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RESUMEN: En el articulo, utilizando elementos conceptuales de
derecho comparado (originalidad) y de economia de la cultura
(valor cultural), se expone que la contribucion realizada por el in-
térprete a la obra flamenca no cuenta con una proteccién acorde
con su importancia. La metodologia utilizada incluye entrevistas
a personalidades del flamenco, que permitieron determinar la
estructura de la obra musical flamenca y el disefio de su proceso
de creacion. Posteriormente, a partir de encuestas, se obtiene
una aproximacion a la valoracion cultural de los agentes que dan
lugar a la obra: palo (acervo cultural), autor e intérprete. Con-
memorando el 25 aniversario de su muerte, se presenta un caso
representativo de la problematica tratada, protagonizado por
Camaron de la Isla. En este sentido el trabajo contribuye al estu-
dio de la valoracién del intérprete como parte fundamental de la
obra musical flamenca y, por tanto, sustenta la demanda de una
proteccion por derechos de autor.
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de autor; Camardn de la Isla.
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ABSTRACT: This article, through conceptual elements of
Comparative Law (originality) and Cultural Economics (cultural
value), analyzes the gap between the performer’s contribution
to the flamenco work and the protection he/she obtains. We
designed a methodology based on interviews with flamenco
personalities and surveys of flamenco market agents. By means
of 15 interviews, the structure of the flamenco musical work and
its creation process were determined and 690 surveys enabled
us to obtain an approximation to the cultural valuation of the
contribution of the three elements that constitute the flamenco
work: palo (cultural heritage), author and performer. For the
25th anniversary of his death, we present a representative
case focusing on Camaron de la Isla. The article contributes to
analyzing the value of the performer as a key element of the
flamenco musical work and, therefore, supports the claim for
his/her protection by copyright.
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1. INTRODUCCION

El maestro salié6 del camerino, podia escuchar la
agitacion y la excitacion que provenia del auditorio.
Cuando se abrid la cortina y aparecié en el escena-
rio, el publico guardd silencio, Camardn se sentd
en su silla de anea y de repente surgidé de su ser la
soled llamada salud es lo que yo quiero. El publico
estaba paralizado; cuando termind el cantaor, se
levantd para aplaudir en medio del éxtasis. No sa-
bian que esta seria su Ultima actuacion, apenas seis
meses después la vida del artista se extinguiria por
causa del cancer. Es en este momento cuando sur-
ge el dilema, tan pronto como él murid, su riqueza
y ganancias murieron con él, dejando a su familia y
sus futuras generaciones sin su sustento econémico
(Marcos, 2010, 24 de noviembre).

El articulo se centra en la figura de Camardn
de la Isla, conmemorando el 25 aniversario de su
desaparicién. Camardn es considerado uno de los
mejores cantaores de la historia del flamenco (Gam-
boa y Nufiez, 2003, p. 93). Pocas semanas antes de
su muerte, en su Ultima entrevista televisada, hacia
referencia a su situacion acerca de los derechos de
autor que no poseia sobre las obras en las que par-
ticipd (Sdenz de Tejada, 1992, 2 de agosto). Con ello
se plantea un problema de repercusiones legales -se
cuestiona la validez de firmas reconocidas como au-
toras de canciones-, morales (Roman Pérez, 2003, p.
233) -se reivindica una mayor proteccion del trabajo
del intérprete creativo® y culturales -se descubre el
escaso interés oficial e industrial, que no popular, por
el reparto de derechos de la obra de un artista reco-
nocido como unico (Connolly y Krueger, 2006, p. 34;
Heredia-Carroza, Palma Martos y Aguado Quintero,
2017, p. 183; Towse, 2010, p. 306)-.

Para entender el caso de Camardn hay que con-
textualizarlo dentro del flamenco, género de musica
popular tradicional (Bermudez y Pérez, 2009, p. 131;
Tongeren, 2017, p. 180) originario de Andalucia, Es-
pafa (Infante, 1980, p. 31). Cuenta con un compo-
nente regional importante unido a dicha comunidad
auténoma (Aoyama 2007, p. 104; Aoyama, 2009, p.
81; Cruces Roldan, 2001, p. 16), donde existen estilos
por zonas, ciudades e incluso barrios (Manuel, 2010,
p. 108; Tongeren, 2017, p. 169). Ademas, se caracte-
riza por una tradicion oral que se refleja en elemen-
tos como la improvisacion o como la intuicion, y en
su repertorio, a menudo nutrido por obras populares
(Galacho Abolafio, 2014, p. 379; Steingress, 2007, p.
48). Los cantes o palos® se conocen por las personas
que los interpretan y le dan su estilo propio, desco-
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nociéndose en muchos casos su origen, de ahi que
sea considerado como un género musical vivo (Ber-
mudez y Pérez, 2009, p. 131). Ejemplos significativos
son: las seguiriyas de Antonio Mairena o las soleares
de Tomds Pavon. Su importancia y reconocimiento se
reflejan en su inscripcién en la Lista Representativa
Cultural Inmaterial de la Humanidad en 2010 (Palma,
Palma, Rodriguez, Martin y Cascajo, 2017, p. 59).

El argumento principal del estudio es considerar
que el intérprete desarrolla un trabajo creativo que
representa un valor cultural (lcazuriaga, Cuadrado y
Miquel, 2016, p. 10; Klamer, 2003, p. 15). No obstan-
te, este valor afiadido no tiene una traduccion juridica
en derechos equivalente a su importancia (Osborne,
2017, p. 573; Roman Pérez, 2003, p. 39; Towse, 2007,
p. 746). En la practica se les da un tratamiento de ele-
mento rutinario (Caves, 2003, p. 73), como se podra
observar en el caso de Camardn de la Isla.

Para ello, en primer lugar, se analiza el texto re-
fundido de la ley de propiedad intelectual (en ade-
lante TRLPI), norma fundamental en este ambito en
el ordenamiento juridico espafiol, para luego com-
probar los estandares de originalidad que utilizan
otros estados europeos y los Estados Unidos para
proteger el trabajo creativo. En segundo lugar, se
presenta el proceso de creacién de la obra musical
flamenca, cuyos principales argumentos son: palo,
autor e intérprete creativo. Conceptualmente se
sustenta con la bibliografia existente (Felton, 1978,
p. 43; Towse, 2007, p. 746) y con entrevistas rea-
lizadas a personalidades del mundo del flamenco®.
En tercer lugar, se valora la figura del intérprete
mediante encuestas realizadas a tres agentes del
mercado del flamenco: aficionados, criticos y gesto-
res de espacios culturales. A efectos del estudio, la
muestra se divide en: aficionados* y expertos® (Lun-
dy y Smith, 2016, p. 141). Por ultimo, se presenta el
caso de Camardn de la Isla, para lo cual, siguiendo
el hilo argumental trazado en el articulo, se usa in-
formacion de las entrevistas realizadas y se realiza
un estudio del numero de visitas de sus interpreta-
ciones en la plataforma digital Youtube.

La contribucidn de la investigacidn es, por un lado,
conceptual, con el analisis de los requisitos necesarios
para proteger los trabajos creativos que forman la
obra musical flamenca segun diferentes ordenamien-
tos juridicos en materia de propiedad intelectual; por
otro lado, es empirica, reflejando el desequilibrio
entre el valor cultural aportado por el intérprete y la
proteccidn que recibe (Osborne, 2017, p. 573), ejem-
plificado con el caso concreto de Camardn de la Isla.
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2. MARCO CONCEPTUAL

2.1. Derechos de autor vs. derechos vecinos en la
legislacién espaiola

Para estudiar el caso de Camardn de la Isla, es
necesario analizar el TRLPI, donde se observa que
la ubicacion de los derechos de autor y de los in-
térpretes es diferente (Roman Pérez, 2010). Por un
lado, los primeros se recogen en el libro | (de los
Derechos de autor), mientras que los de los intér-
pretes aparecen en el libro Il (de los otros derechos
de propiedad intelectual y de proteccion “sui ge-
neris” de las bases de datos, junto con otros titu-
lares de derechos de propiedad intelectual, como
los productores de fonogramas, audiovisuales o las
entidades de radiodifusién).

Los derechos de autor (Plant, 1934, p. 26; Throsby,
2016, p. 155), recogidos en el libro | se centran en
los derechos patrimoniales (Giblin, 2017, p. 184)
-reproduccion, distribucién, comunicacién publica y
transformacion- y los morales (Baldwin, 2014, p. 29;
Rushton, 1998, p. 24) -paternidad, integridad, divul-
gacién, modificacion, retirada del comercio por cam-
bio de convicciones intelectuales o morales y acceso a
ejemplar Unico o raro-.

Los derechos vecinos, centrados en los sujetos que
aparecen en el libro Il, no incluyen el derecho patri-
monial de transformacion, ni los morales de divulga-
cién, modificacion, retirada del comercio por cambio
de convicciones intelectuales o morales y acceso a
ejemplar unico o raro (Towse, 2007, p. 746).

Un tema controvertido es la duracién de los de-
rechos patrimoniales, ya que los derechos de los
autores duran toda su vida y setenta afios después
de su muerte o declaracién de fallecimiento, y sin
embargo los de los artistas duran setenta afios des-
de la interpretacion (véase Directive 2011/77/EU of
the European Parliament and of the Council of 27
September 2011, amending Directive 2006/116EC
on the term of protection of copyright and certain
related rights) o desde la divulgacidn licita de la gra-
bacion de su ejecucion.

La diferencia es sustancial en la duracién (longi-
tud)® de los derechos de uno y otro (Towse, 2007,
p. 751) ademas de su amplitud’ (cobertura), siendo
en ambos casos minusvalorada la contribucion del
intérprete en términos de proteccion. La posible ex-
plicacién es que los sujetos que aparecen en el li-
bro Il no aportan naturaleza creativa a la obra y lo
gue se pretende proteger es la inversion econdmica
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o de trabajo que realizan, ddndoles tratamiento de
hummdrum input a sus aportaciones (Caves, 2003,
p. 73; Sanchez Aristi, 2017, p.1552).

En este sentido, se deberian diferenciar en el TRLPI
dos bloques: el de los que aportan altura creativa a la
obra (autores e intérpretes) y el de los que participan
con recursos no creativos, como los financieros o los
que realizan la grabacién de la obra (Hadida, 2010, p.
47). En el préximo apartado se tratardn los estanda-
res de originalidad necesarios para que alguien pueda
ser considerado autor de cualquier tipo de obray, asi,
pueda acogerse a los derechos que aparecen en el li-
bro | del TRLPI.

2.2. La originalidad como requisito de proteccion por
derechos de autor

Para entender la proteccion de la creatividad o valor
cultural es necesario definir el concepto de origina-
lidad en sus vertientes subjetiva y objetiva (Galacho
Abolafio, 2017, p. 1298; Heredia-Carroza et al., 2017,
p. 175; Roman Pérez, 2003, p. 39). Para ello, ademas
del TRLPI y sentencias emitidas por el Tribunal Supre-
mo espaiol, se estudian regulaciones legales y juris-
prudencia de diferentes paises.

Por un lado, la vertiente subjetiva de la originalidad
segln Galacho Abolafio (2017, p. 1298) se basa en la
impronta personal de los creadores. Esto se despren-
de de lo dictado por la Cour de Cassation®francesa
(caso Furtwangler), donde se observa la primacia de
la impronta personal como criterio de originalidad
por encima del de novedad (caso Manitas de Plata)®
(Heredia-Carroza et al., 2017, p. 182).

El articulo 2.2 de la ley de creaciones intelectuales
personales individuales alemana (Persénliche Geisti-
ge Shépfungen) equipara el concepto de originalidad
subjetiva al de altura creativa (Gestaltungshéhe). A
diferencia del tribunal francés, la regulacién alema-
na demanda un nivel minimo de novedad en la obra,
siendo su estandar de originalidad el mas exigen-
te de Europa. Sin embargo, el reputado jurista ale-
man Loewenheim (Roman Pérez, 2003, p. 20) trata
conceptos como espiritu humano (der menschliche
Geist), individualidad y expresion personal del crea-
dor, todos ellos muy ligados al de impronta personal
definido anteriormente.

Por otro lado, la vertiente objetiva de la originalidad
se basa, segun lo dictado por el Tribunal Supremo?®
espafiol, en tres requisitos: singularidad, individuali-
dady distinguibilidad. Todos ellos fundamentados en
el presupuesto primordial de que para que la creacion
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humana sea protegida, esta debe ser original y ha-
ber creado algo que no existia anteriormente. Dichos
requisitos estan en consonancia con el concepto de
variacion distinguible (distinguishable variation) utili-
zado por los tribunales de Estados Unidos, segun el
cual una obra es original cuando las aportaciones rea-
lizadas por los creadores proporcionan una variacion
suficiente con respecto a la obra preexistente (Code
of Federal Regulations, Title 37 — Patents, Trademarks,
and Copyrights).

Por ultimo, las Directivas Comunitarias** concer-
nientes a propiedad intelectual estdn alineadas con el
criterio de originalidad objetiva, donde la novedad de-
termina el reconocimiento como obra y la proteccién
por derechos de autor que se atribuye a su creador,
por encima del criterio de impronta personal susten-
tando por la originalidad subjetiva.

Una vez definido el concepto de originalidad desde
el punto de vista juridico, ahora se va a identificar con
elementos que conforman el valor cultural aportado
por los agentes que intervienen en la creacién de la
obra. Para ello se presenta el proceso de creacion de
la obra musical flamenca, donde se podran observar
los agentes intervinientes que agregan valor cultural
y, por tanto, merecen una proteccion juridica.

3. PROCESO DE CREACION DE LA OBRA MUSICAL
FLAMENCA

Gracias a la bibliografia existente (Romero, 1996, p.
75; Roson, 2010, p. 29) y a las quince entrevistas rea-
lizadas a personalidades del flamenco (véase anexo 1)
se ha podido disefiar el proceso de creacion de la obra
flamenca (véase anexo 2). Para ello, se han tenido en
cuenta los agentes que intervienen en el mismo'? -palo,
autor e intérprete creativo- y los elementos aportados
por cada uno de ellos. Dichos elementos se denomi-
nan elementos estructurales y de ellos se desprende la
originalidad de la obra, que potencialmente podra ser
protegida por los derechos de propiedad intelectual. En
la figura 1 se muestra dicho proceso y las aportaciones
realizadas por los agentes intervinientes (Heredia-Ca-
rroza, Palma Martos y Aguado, 2019, p. 5).

En él se distinguen los agentes que intervienen en la
creacion de la obra:

Palo: aporta dos elementos estructurales que tienen
origen en el acervo cultural flamenco: ritmo y armonia
(Manuel, 2010, p. 111; Rosdn, 2010, p. 32). Desde la pers-
pectiva de la bibliografia sobre la propiedad intelectual
estd expuesto al dominio publico®® (Galacho Abolafio,
2014, p. 349; Geiger, 2017, p. 92; Manuel, 2010, p. 119).

Figura 1. Proceso de creacién de la obra musical flamenca

T~ WValor Cultural L
[ INPUT | | OUTPUT |
3
Estructurales Estructurales No s
Tradicionales  Tradicionales
+ _+
Armonia iME]t}d[H - Elements distintivo OBRA MUSICAL
Ritmo Letra - Improvisacion FLEAMENCA
- Técnica
- Capacidad de Emocionar
- Generar Reflexién a
e R los Espectadores
- Bienta el Flamenco
- Haga Sentir ¢l Flamenco
A i i
CErvo
Cultural oy INTERPRETE : 4
(Palo) CREAI Tivo
(Dominio Libre) {
Derechos Vecinos

Fuente: Elaboracion propia.
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Autor: mediante la composicion'* aporta dos ele-
mentos estructurales mas a la obra: melodia y letra
(Roson, 2010, p. 30; Throsby, 1990, p. 69; Werck y
Heyndels, 2007, p. 28). El instrumento de proteccion
de este tipo de trabajo creativo son los derechos de
autor (Manuel, 2006, p. 128).

Intérprete: mediante la exteriorizacion de la obra,
aporta variables identificadas en las entrevistas
como son: elemento distintivo, improvisacion, técni-
ca, capacidad de emocionar, generar reflexion en los
espectadores, que el receptor sienta y haga sentir el
flamenco, entre otras (Hadida, 2010, p. 50; Levinson,
2015, p. 76; Towse, 2007, p. 748). El instrumento de
proteccion de este tipo de trabajo creativo son los
derechos vecinos.

Este trabajo se alinea con la postura de considerar
la interpretacidn creativa como un quinto elemento
estructural (Heredia-Carroza et al., 2017, p. 177). Al
ser la musica un producto intangible, necesita en su
proceso de creacion la exteriorizacién para ser un pro-
ducto completo, ya que pocas personas pueden tra-
ducir lo escrito en partituras en sonidos (Felton, 1978,
p. 43; Sanchez Aristi, 2017, p. 1565). Ademds, en el
caso que nos ocupa del flamenco, durante la exterio-
rizacion el intérprete recrea lo preestablecido por el
autor en la composicién, lo que puede considerarse
como un trabajo creativo con entidad propia. De esta
forma se podria llegar a hacer equivalentes la creati-
vidad del autor y el talento del intérprete (Bryant y
Throsby, 2006, p. 522), siguiendo la tesis marcada por
la profesora Towse (2007). Graficamente la importan-
cia de la exteriorizacidn se recoge en la Figura 2.

Figura 2. Secuencias del proceso de creacién

Exteriorizacion

Composicion

Acervo Cultural

Fuente: Elaboracién propia.
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Otra idea relacionada con el proceso de creacion
son los denominados por Landes y Posner (1989, p.
344) costes de expresion. Mientras que el trabajo
creativo del autor queda cerrado cuando termina de
componer la melodia y de escribir la letra, la aporta-
cién creativa del intérprete no finaliza con su primera
interpretacion. Debido a las particularidades inter-
pretativas del flamenco, es fundamental la constante
recreacién de la obra por parte de los intérpretes (Or-
doiiez Flores, 2011, p. 19). Dicho esfuerzo intelectual
no es tenido en cuenta por los derechos de propiedad
intelectual.

El proceso de creacion presentado puede aplicarse
a otros tipos de musica popular donde durante la ex-
teriorizacion se recree lo preestablecido por la com-
posicién, como son la salsa, el jazz o el blues (Negus,
Street y Behr, 2017, p. 375). Ademas de las personas
entrevistadas, Galacho Abolafio (2014, p. 353) habla
del cardcter improvisatorio, esencial para dichos es-
tilos, lo que estd unido a la importancia de las contri-
buciones realizadas por el intérprete, que hacen que
la percepcion del valor cultural de la obra varie y la
obra sea Unica (Hernandez Belver y Ullan de la Fuente,
1996, p. 52; Galacho Abolafio, 2017, p. 1301).

4. EL INTERPRETE FLAMENCO DESDE LA PERSPECTIVA
DE AFICIONADOS Y EXPERTOS

En este apartado se pretenden contrastar las ideas
explicadas anteriormente sobre la importancia del
intérprete con el sentir de los agentes del mercado
del flamenco. Para ello se han realizado encuestas a
través de un instrumento en linea dispuesto en Fla-
ma. La Guia del Flamenco, que ademds contd con la
divulgacién del Centro Andaluz de Documentacion
del Flamenco y la web Promocionmusical.es. En total
se realizaron 690 encuestas, 580 a aficionados, 51 a
criticos y 59 a gestores culturales® en el periodo com-
prendido entre mayo y julio de 2017.

Se han agrupado en dos categorias: 110 expertos y
580 aficionados al flamenco (Lundy y Smith, 2016, p.
141). Bajo la categoria de expertos se enmarcan los
criticos encargados de valorar el flamenco en prensa o
en concursos Yy los gestores culturales que evaldan las
obras para su programacion en espectaculos. Ambas
figuras poseen un alto nivel de capital cultural que les
permite realizar juicios por medio de la critica y la con-
tratacion de un espectdculo (Bourdieu, 1984, p. 66).

Se disefiaron dos instrumentos de encuesta, cada
uno dirigido a una categoria de valoracién (Lundy y
Smith, 2016, p. 141). El instrumento se dividié en cua-
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tro apartados, siendo los apartados 2, 3 y 4 comunes
para ambos. En el primer apartado, para los expertos,
se indagd en el perfil profesional (afios en el ejercicio
de critica y en el medio de publicacién de las criticas;
numero de afios en la gestion y la importancia relativa
del flamenco en la programacion general del espacio
cultural). Para los aficionados, en este apartado se in-
vestigaron sus caracteristicas y patrones de consumo
(grado de conocimiento del flamenco, si asiste a even-
tos, con qué frecuencia..., entre otros). En el segundo,
se realizaron 41 preguntas de valoracién de la obra
musical flamenca. En el tercer apartado, se explord
sobre politica cultural, con cuatro preguntas acerca
de si el flamenco se debe apoyar con fondos publicos
para su promocién. En el cuarto apartado se pregun-
ta por los aspectos socio-demograficos basicos (por
ejemplo, edad, sexo, nivel educativo...).

Para los efectos de este articulo, se han tomado las
respuestas acerca de la figura del intérprete. La prime-
ra de ellas esta relacionada con el nivel de aportacién
que realiza el intérprete a la obra musical flamenca
[desde 1 hasta 7, siendo 1 muy bajo y 7 muy alto].
Para interpretar el resultado también se ha agrupado
la valoracion en los siguientes tres niveles: bajo [1y
2]; medio [3, 4y 5]; alto [6 y 7] y no sabe/no contesta.

Como se puede observar en la figura 3, tanto exper-
tos como aficionados se decantan en una amplia ma-
yoria por darle un valor alto al papel desarrollado por
el intérprete dentro de la obra musical flamenca. Esto

Figura 3. Valoracion del intérprete

ME/MNC
Alte
hedio
3%
Bajo 5.52%

se debe a ideas que se han expuesto anteriormente
como son: la oralidad del género, la importancia de
la exteriorizacion de la obra y el repertorio nutrido de
obras populares. En Ultima instancia es el intérprete el
gue materializa la obra, dotandola de sus caracteristi-
cas propias como son la técnica, la improvisacion o la
manera de sentir.

La importancia del intérprete también se puede
observar en la valoracién de las siguientes afirmacio-
nes®, recogidas en la figura 4, donde tanto aficiona-
dos como expertos han valorado su grado de acuerdo:

De dichas afirmaciones y su valoraciéon se despren-
de que:

Aficionados y expertos consideran que el éxito o fra-
caso de la obra depende en gran medida del intérprete.

La eleccion de asistencia a un concierto también
depende en gran medida del intérprete.

Consideran esencial la aportacion del intérprete a
la obra musical flamenca.

Las tres cuestiones tienen relacién directa con los
gustos y preferencias de aficionados y expertos (Mi-
quel-Romero y Montoro-Pons 2017, p. 7; Towse, 2016,
p. 141). Con las dos primeras afirmaciones se pone
de manifiesto que el elemento diferencial (Bourdieu,
1984, p. 66) que los hace decantarse a asistir o no a un
espectaculo es el intérprete, y con la Ultima se enfatiza
que su aportacion es esencial para la obra musical.

mExperto: ® Aficionados

Fuente: Elaboracién propia.
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Figura 4. Valoracidn de caracteristicas del intérprete (Af.: aficionado / Exp.: experto)
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Fuente: Elaboracion propia.

Todo ello influye en la consolidacion de la marca pro-
pia del artista (Hernando y Campo, 2017), que actla
como un elemento que acentua la diferenciacién de
los bienes culturales e influye en la decision de com-
pra del consumidor (Monasterio Astobiza, 2017, p. 6;
Yoo y Donthu, 2001, p. 1). El intérprete actia como un
elemento que reduce la incertidumbre del aficionado
acerca de las caracteristicas de la obra, haciendo que
se decante por una u otra dependiendo de la persona
que la interprete (Heredia-Carroza et al., 2017, p. 181;
Zieba y O’Hagan, 2010, p. 148).

No obstante, los diferentes ordenamientos juri-
dicos en materia de propiedad intelectual no dan
al intérprete una proteccion acorde con la impor-
tancia que tiene para el mercado. Como se ha podi-
do comprobar, para ambas categorias definidas las
aportaciones realizadas por el intérprete son fun-
damentales para la obra musical flamenca (Negus
et al., 2017, p. 375). El caso de Camardn de la Isla
es un ejemplo notable de cémo el reconocimiento
dado por el mercado no se traduce en una mayor
proteccion juridica.

5. CAMARON DE LA ISLA

Una vez se han explicado tanto la parte juridica
como la identificacién y valoracion de las aportacio-
nes realizadas por el intérprete creativo, se procede a
presentar el caso de Camaron de la Isla, dando de esta
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forma un ejemplo visible que sustenta la argumenta-
cién presentada durante el desarrollo del trabajo.

Camarodn de la Isla es considerado uno de los me-
jores cantaores de la historia, fue un transgresor,
gue abrid nuevas vias de interpretacion (Gamboa y
Nufiez, 2003, p. 93), reconocimiento que se puede
observar en los diferentes actos que han conme-
morado en el presente afio el 25 aniversario de su
muerte?’. Quizas sea el caso mas sonado y polémico
que existe sobre derechos de autor en el flamenco.
Esto es debido a las figuras que redne; por un lado,
la familia de Lucia®® y, por otro, la de Camardn de la
Isla (Manuel, 2010, p. 125; Sdenz de Tejada, 1992,
2 de agosto), ambas consideradas muy importantes
para el flamenco.

Las afirmaciones emitidas por las personalidades
del flamenco acerca de Camardn son una de las apor-
taciones mds interesantes de este articulo:

“El mas grande de todos los tiempos” (Marina
Heredia).

“El mejor de los completos” (Barullo), haciendo re-
ferencia a que normalmente un cantaor suele tener
determinados palos en los que destaca, cuando para
él Camarén destacaba en todos.

“Camaron era capaz de coger letras o recursos de
otros cantaores, y engrandecerlos cuando los ponia
en su voz” (Paco Cepero)®.
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“Camaroén veia mas alla, lo demostré con la leyenda
del tiempo, muchos de los que estabamos alli no lo
veiamos claro, sin embargo, él siempre creyd en que
lo que se estaba haciendo era de calidad, como luego
el tiempo demostré” (Tomatito)?.

“Sus recursos técnicos ademads de un gran estudio
y conocimiento necesitaban de unos atributos fisicos
que solo él tenia” (Rocio Marquez).

“Fue el Unico flamenco de su época que fue capaz
de mover a las masas y que cuando sacaba un disco
fuera nimero uno en ventas” (José Mercé).

Estas afirmaciones, junto con la valoracién emitida
por los encuestados (110 expertos y 580 aficionados)
sustentan la tesis de que sin la figura de Camaron la
obra musical flamenca no tendria el mismo valor cul-
tural y reconocimiento (Hutter y Frey, 2010, p. 37).

De la entrevista al guitarrista Tomatito se pudo ex-
traer informacién sobre cémo trabajaron para la con-
feccion del dlbum conceptual®* la leyenda del tiempo,
obra de culto para el flamenco, que marcé un antes y
un después para dicho género. El guitarrista contaba
como dicho album salié al mercado gracias a la creen-
cia de Camaron de poder convertir el flamenco en un
género que llegara a las masas. Ademas, describio el
proceso de creacién de dicho trabajo, cémo las obras
creadas por Kiko Veneno y Ricardo Pachdn, entre otros,
llegaban a manos de los intérpretes y luego estos afia-
dian sus elementos propios. De esta forma, el valor cul-
tural de la obra aumentaba, lo que confirma el esque-
ma del proceso de creacidn explicado anteriormente.

El caso de Camardén es un ejemplo claro de in-
térprete creativo considerado una superestrella

(Meiseberg, 2014, p. 10; Pitt, 2010, p. 227). Debido
a la imposibilidad de sustituir sus aportaciones por
otras provenientes de otros artistas (Benhamou,
2016, p. 55; Connolly y Krueger, 2006, p. 34; Towse,
2010, p. 306), las obras que interpreté se consideran
Unicas, siendo Camardn el elemento que las hace re-
conocibles ante el publico. Esto se puede demostrar,
ya que las mismas obras interpretadas por otros ar-
tistas nunca han llegado a generar el mismo nivel de
impacto (Cox, Felton y Chung, 1995, p. 334).

5.1. Impacto de Camardn en Youtube

Relacionada con la Gltima idea expuesta, se presenta
otra de las contribuciones del estudio: la utilizacion de
Youtube (Blrkner y Lange, 2017, p. 34) para compro-
bar el nivel de impacto de determinadas obras cuando
cambia el intérprete. Segun las encuestas realizadas
es el medio mds comun para escuchar flamenco por
los aficionados?. El atractivo de comprobar el nime-
ro de visitas obtenidas en dicha plataforma digital es
demostrar la estabilidad temporal de las interpreta-
ciones hechas por Camaron. En la época en la que
Camaron actuaba no existia dicha plataforma vy, sin
embargo, sus interpretaciones reciben visitas después
de 25 aifos de su muerte. Siguiendo la linea marcada
por Simonton (2014, p. 20) se demuestra que dichas
obras interpretadas por Camardn “sobreviven en el
tiempo”. Al cambiar el cantaor, el valor percibido de la
obra varia, quedando patente que una misma obra in-
terpretada por Camardn frente a otro intérprete tiene
un mayor valor para el publico, lo que se materializa
en el mayor numero de visitas y en la citada “supervi-
vencia temporal”. En la tabla 1 se presentan algunos
casos significativos.

Tabla 1. NUmero de visitas en Youtube de las obras interpretadas por Camardn vs. otros intérpretes (agosto 2017)

Obra Version N2 Visitas en Youtube
Camaron 1.627.854
Como el agua -
Pepe de Lucia 173.763
Camaroén 2.599.724
Volando voy
Kiko Veneno 701.759
Camaron 3.751.311
Soy gitano
Israel 213.976
Camaroén 854.890
La leyenda del tiempo
Enrique Morente 77.524
Camaroén 272.445
Viviré
Paco de Lucia y Pepe de Lucia 31.893

Fuente: Youtube.

ARBOR Vol. 195-791, enero-marzo 2019, a496. ISSN-L: 0210-1963

https://doi.org/10.3989/arbor.2019.791n1009


https://doi.org/10.3989/arbor.2019.791n1009

Con los datos obtenidos por las encuestas y por el
numero de visitas en Youtube se puede fundamen-
tar que la interpretacién es la que hace decantarse
al espectador por la escucha de una obra u otra. En
este caso se puede observar cdmo Camarodn actua
como un elemento diferencial (Caves, 2003, p. 73)
gue mueve a los oyentes a escuchar su versién y
no otra de las muchas ofrecidas por el mercado. En
casos como este, la aportacion de originalidad por
parte del intérprete sirve para justificar la conside-
racion de la interpretacion como un trabajo crea-
tivo fundamental para la obra en musica popular
tradicional.

6. CONCLUSIONES

En el articulo se presenta una metodologia para el
flamenco, que puede ser aplicable a otros tipos de
musica popular tradicional que esté caracterizada
por su oralidad y la importancia del intérprete en su
proceso creativo. Esto permite la identificacion de los
agentes intervinientes y la posterior medicién del va-
lor cultural aportado por cada uno.

El intérprete con sus aportaciones imprime carac-
teristicas distintivas a la obra musical flamenca que,
una vez exteriorizada, es considerada como Unica.
Dicha interpretacion podria ser imitable, pero nun-
ca podra ser reproducible debido a las caracteristi-
cas unicas del intérprete que la realizd. Dichas ca-
racteristicas (improvisacién, técnica o capacidad de
emocionar) se pueden sintetizar en el concepto de
originalidad.

Como se puede observar, la aplicacion de los
instrumentos actuales de proteccion del trabajo
creativo en musica popular tradicional (derechos
de autor y derechos vecinos), crea distintos niveles
de proteccién (Flegel y Roth, 2014, p. 1097; Wei-
ner, 2004, p. 537), provocando un desequilibrio en
el mercado (Heredia-Carroza et al., 2017, p. 178).
Dicho desequilibrio afecta negativamente al intér-
prete, ya que los elementos aportados por él son
protegidos por los derechos vecinos, que tienen
una menor cobertura.

El resultado de las encuestas a aficionados y a ex-
pertos ratifica que el mercado identifica el valor cultu-
ral aportado por el intérprete. Como se ha comproba-
do con el caso de Camaron de la Isla, el interés hacia
las obras por parte del mercado crece cuando un su-
jeto con alta creatividad individual o mucho talento
las interpreta. Por todo ello, se necesita una solucion
para el desequilibrio existente entre la importancia
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que tienen las contribuciones del intérprete a la obra
y la proteccidn que reciben por parte de los derechos
de propiedad intelectual. En el presente estudio se
proponen tres:

Por un lado, gracias al estudio de derecho com-
parado, se podria aplicar la linea marcada por las
joint works de la legislacion norteamericana (véa-
se Code of Federal Regulations, Title 37— Patents,
Trademarks, and Copyrights) y las obras en colabo-
racion defendidas en el TRLPI en su articulo 7.1. Si-
guiendo la argumentacion del proceso de creacién
expuesto, los agentes intervinientes -palo, autor e
intérprete- dan lugar a un trabajo con un resultado
unitario que seria protegido por derechos de autor.
En este caso los derechos de los intérpretes aumen-
tarian debido a que serian considerados como au-
tores en colaboracién.

Debido a la oralidad que caracteriza al flamenco,
donde elementos como la improvisacion y la intuicién
del intérprete son fundamentales, la obra es conti-
nuamente recreada. Esto abriria la posibilidad de con-
siderarla como una obra compuesta, idea expuesta
en el articulo 9 del TRLPI (Galacho Abolafio, 2014, p.
388). Dicha obra se caracteriza por ser una obra nue-
va, que incorpora una composicion preexistente sin la
colaboracién de su autor.

Otra posible solucién, para el caso de Espafia, se-
ria la aplicacién del articulo 132 del TRLPI (Romén
Pérez, 2010, p. 3). Segln lo recogido en el mismo,
subsidiariamente se pueden aplicar disposiciones
propias del libro | (donde aparecen los autores) a
los sujetos que aparecen en el libro Il (como son los
intérpretes). En este caso se homologarian los dere-
chos entre autor e intérprete, pero con la diferencia
de que no se consideraria al intérprete como autor
de la obra final.
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10

NOTAS

1. Elintérprete creativo es aquel que ade-
mas de ejecutar la obra compuesta por
el autor, es capaz de afiadir elementos
propios que actien como elementos
definitorios de la obra final que llega al
mercado.

2. El palo es cada una de las variedades
tradicionales del cante flamenco, como
son: la seguiriya, la soled, las bulerias o
el fandango, entre otras. Estas varieda-
des se distinguen por tener una métri-
ca propia, denominada compds y una
armonia delimitada para el acompafia-
miento (Manuel, 2010, p. 111).

3. Se realizaron entrevistas en profundidad
a personalidades del flamenco y de la
cultura en general. Se incluye a intér-
pretes, autores, gestores de espacios
culturales o representantes de las socie-
dades de gestion de derechos. El criterio
de seleccién de los entrevistados fue su
relevancia en el mundo del flamenco y
de la cultura (por ejemplo, artistas fla-
mencos que hayan obtenido reputados
premios nacionales e internacionales,
gestores que dirijan importantes festiva-
les y espacios culturales (como la Bienal
de Flamenco de Sevilla). En el Anexo 1 se
presenta el listado respectivo y la carac-
teristica distintiva de cada entrevistado.

4. Por dficionado de flamenco se entien-
de aquella persona que guiada por sus
preferencias esta dispuesta a invertir
recursos (tiempo, dinero) a través de su
participacién en espectaculos en vivo y
grabaciones (Miquel-Romero y Monto-
ro-Pons, 2017, p. 7; Montoro-Pons, Cua-
drado Garcia y Casaus-Estellés, 2013).

5. Por experto se entiende aquella persona
que a través de un entrenamiento es-
pecializado y su experiencia acumulada
(Holbrook, 1999, p. 144), ya sea median-
te el estudio o el ejercicio de su profe-
sidn, cuenta con un alto grado de conoci-
miento artistico (Bourdieu, 1984, p. 66).

6. Segun Varian (2005, p. 126), el término
longitud se refiere a la dimension de la
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ANEXOS

Anexo 1. Composicion del panel de expertos entrevistados

Autores e intérpretes!

José Soto Soto

(José Mercé)

Premio Masters of Mediterranean Music del
Mediterranean Music Institute (MMI) de Berklee College
of Music. Medalla de Andalucia? 2010. 1 disco doble
platino, 2 discos de platino y 2 discos de oro.

José Fernandez Torres
(Tomatito)

Medalla de oro al Mérito en las Bellas Artes® 2016.

Marina Heredia Rios

(Marina Heredia)

Giraldillo* al cante 2016. Premio Mejor disco de cante
flamenco 2010, por la critica nacional de flamenco.

Francisco Loépez-Cepero
Garcia

(Paco Cepero)

Medalla de oro al Mérito en las Bellas Artes 2003.

Dra. Rocio Marquez Limén
(Rocio Marquez)

Doctora por la Universidad de Sevilla en Estudios
avanzados de flamenco. Ganadora de la ldmpara minera®
en 2008 y del Giraldillo a la innovacién 2016.

Juan Fernandez Montoya

(Barullo)

Ganador del Concurso Nacional de Cérdoba® 2016.
Modalidad Baile.

Politico e investigador

Dr. Juan Manuel Suarez
Japén

Consejero de Cultura y Medioambiente de la Junta de
Andalucia en el periodo 1990-1994. Catedratico de
Geografia Humana en la Universidad Pablo de Olavide.

Representantes de la Sociedad
General de Autores y Editores
de Espafia (SGAE)

D. Javier Losada Calvo

Vicepresidente de Pequefio Derecho de SGAE. Miembro
del Consejo de Administracion de la Sociedad de Artistas
Intérpretes o Ejecutantes de Espafia (AIE) (1999-2012).

D. José Manuel Gamboa

Periodista, escritor y productor musical espafiol,
especialista en flamenco. Actualmente desempefia el cargo
en SGAE de analista técnico musical en la especialidad

de flamenco y es miembro del cuerpo académico de la
Catedra de Flamencologia de Jerez de la Frontera.

Representantes de la Sociedad
de Artistas Intérpretes o
Ejecutantes de Espafia (AIE)

D. Alvaro Hernéndez-Pizén

Director de Asesoria juridica y Estrategia de Recaudacion.

D. Pedro Rivas Prieto

Abogado de AIE.

Gestores culturales

D. Cristébal Ortega Martos

Director artistico de la Bienal de Sevilla’ desde 2014.

Dfia. Isamay Benavente
Ferrera

Directora artistica del Festival de Jerez de la Frontera®.

D. Manuel Herrera Rodas

Actualmente es director artistico de los jueves flamencos®
y miembro del Consejo Asesor de la Bienal de Sevilla.
Ademas fue director artistico de la Bienal de Sevilla en el
periodo 1997-2006.

Centro Andaluz de
Documentacion del Flamenco
(CADF)®

Dra. Ana Maria Tenorio
Notario

Responsable del Departamento de Documentacion del
CADF.
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1. Todos ellos son tanto intérpretes como compositores de buen 7.
numero de obras.

2. Titulo honorifico creado por la Junta de Andalucia en 1985, que
tiene por objeto reconocer “las acciones, servicios y méritos excep-
cionales o extraordinarios realizados en tiempos de paz por ciuda- 8.
danos, grupos o entidades andaluces, espafioles o extranjeros” que
representen “el ejercicio de virtudes individuales o colectivas que
tengan como referencia la solidaridad y el trabajo en beneficio de
los demas ciudadanos” (decreto 117/85, de 5 de junio).

a496

3. Medalla que concede el Ministerio de Cultura de Espafia a aque-
llas personas o instituciones que destaquen en los campos lite- 9.
rario, dramatico, musical, coreografico, de interpretacion, etc.

4. Reconocimiento que otorga la Bienal de Sevilla.

5. Reconocimiento que otorga el Festival Internacional del Cante
de las Minas, celebrado cada afio en el municipio de La Unién
(en la Regién de Murcia).

6. Reconocimiento otorgado por el Concurso Nacional de Arte Fla-
menco de Cérdoba, certamen de caracter trianual que se cele-
bra en la ciudad de Cérdoba (Espafia) desde 1956.
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Anexo 2. Preguntas realizadas a los expertos entrevistados

1. Ensu opinion écudles son los principales elementos que forman 4,
la obra flamenca? De los elementos mencionados écuales pro-
vienen del intérprete?

2. Ensu concepto équé elementos reflejan la originalidad/creativi-
dad de la contribucidn del intérprete a la obra flamenca? 5.

3. éCoémo se puede medir dicha contribucion?

Anexo 3. Preguntas utilizadas de la encuesta

a) Por favor, indique el nivel de aporte [desde 1 hasta 7, siendo 1
muy bajo o nuloy 7 muy alto] al proceso creativo de la obra mu-
sical flamenca del siguiente agente interviniente: el intérprete
de la obra.

b

Por favor, indique el nivel de acuerdo/desacuerdo [desde 1 has-
ta 7, siendo 1 muy bajo o nulo y 7 muy alto] con las siguientes
afirmaciones:

Anexo 4. Medios utilizados para escuchar flamenco

La pregunta que se realizé en la encuesta fue: El medio que uti-
liza normalmente para escuchar flamenco es... Los resultados por-
centuales de utilizacion de los distintos medios se recogen en la
figura 5.
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10.

La Bienal es el gran acontecimiento internacional del mundo del
flamenco. Se celebra cada dos afios en Sevilla, donde se dan
cita los aficionados y profesionales del sector de todo el mundo.
Para mas informacion: http://www.labienal.com/

Jerez de la Frontera es considerado por los entendidos del fla-
menco como uno de los puntos geograficos mas importantes.
La ciudad tiene un estilo propio y una idiosincrasia muy defi-
nida, siendo su festival uno de los mas importantes ofrecidos
por el mercado. Para mas informacion: http://www.jerez.es/
webs_municipales/festival_jerez/

Ciclo de conciertos y recitales de flamenco organizados por la
Fundacién Cajasol (https://fundacioncajasol.com/tag/jueves-
flamencos/).

El CADF (http://www.juntadeandalucia.es/cultura/centroan-
daluzflamenco/) se crea en 1987 para la conservacion del arte
jondo a través de una importante labor de recuperacion, catalo-
gacion y difusidn del patrimonio cultural andaluz.

Por favor, explique con el mayor grado de detalle la metodolo-
gia que utiliza para el desarrollo de su trabajo. Especificamente
¢écomo participa en el proceso de creacion artistica? Describa el
momento de la puesta en escena.

¢Qué importancia tiene la intuicién y la improvisacion en el
flamenco?

1. Elelemento que va a decidir en Ultima instancia que la obra
sea un éxito o un fracaso sera el intérprete.

2. Cuando asiste a un concierto de flamenco basa su eleccion
en el intérprete que va a actuar.

3. Considero esencial en el flamenco la aportacion del intér-
prete puesto que le impone su estilo y distincion especial.
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Figura 5. Porcentaje de utilizacion de los medios de escucha

)

otro Il 2,24%
Radio, television [N 13,25%
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Fuente: Elaboracién propia.
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