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Resumen

El artículo muestra, utilizando el caso de la música 
popular tradicional, como los derechos de autor presentan 
limitaciones para la protección del trabajo creativo. A través 
de entrevistas a expertos y una revisión multidisciplinar de la 
literatura, se explica el proceso de creación de la obra y el 
papel de la interpretación en el mismo. Para ejemplificar lo 
anterior, utilizando datos obtenidos de entrevistas y encuestas, 
se presenta el caso representativo del flamenco. El principal 
resultado muestra como la interpretación es altamente 
valorada y, por tanto, se deja patente la brecha existente entre 
su valor percibido y la protección que recibe por parte de los 
derechos de autor.
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Abstract

Using the case of traditional popular music, the article 
shows how copyright presents limitations in the protection of 
creative work. The process of creating the work and the role 
of interpretation are explained through interviews with experts 
and a multidisciplinary literature review. To illustrate the 
above, the representative case of flamenco is presented using 
data collected from interviews and surveys. The main result 
shows how interpretation is higly valued and therefore, the 
gap between its perceived value and the protection it receives 
from copyright is made clear.

Key words:
Copyright, cultural value, 
flamenco, performance, 
multidisciplinary analysis.

Creation and performance in the framework of copyright. 
The case of traditional popular music
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Introducción

Es una realidad que las legislaciones internacionales de propiedad intelectual 
proporcionan una mayor cobertura jurídica a la composición realizada por 
los autores que a la interpretación llevada a cabo por los intérpretes. ¿Cómo 
explicar esta situación? Pareciera que la interpretación, desde el punto de 
vista de los diferentes ordenamientos jurídicos en materia de propiedad 
intelectual, es un trabajo rutinario (Caves, 2003), no creativo y de menor valor 
cultural (Bourdieu, 1984; Klamer, 2003; Heredia-Carroza et al., 2020) que la 
composición. El caso de la música popular tradicional ejemplifica lo anterior 
(Harkins, 2012, Heredia-Carroza et al., 2019c)). 

La música popular tradicional tiene características estéticas, performativas 
y socioculturales propias, como son determinadas tendencias artísticas 
enfrentadas (pureza versus fusión) (Aix Gracia, 2002; Heredia-Carroza et al., 
2019b), la importancia del entorno local o la mezcla de culturas (Romero, 
1996; Guerrero, 2016). Su repertorio se caracteriza por una marcada tradición 
oral (Prouty, 2006) y una continua evolución, lo que permite considerar a 
muchos como géneros musicales vivos (Bermúdez & Pérez, 2009). 

La formación de sus músicos tradicionalmente ha sido empírica (Donnier, 
2011; Heredia-Carroza et al., 2019a) en sus manifestaciones artísticas: danza, 
canto, música instrumental, entre otras (Blacking, 1981; Palma et al., 2017). La 
transmisión de las obras se aprende de otros directamente o de las grabaciones 
existentes y es raro que se utilicen partituras (McQueen & Peacock, 1995; 
Donnier, 2011). De aquí se desprende la importancia de la interpretación 
(Edinborough, 2012; Heredia-Carroza, 2019); en palabras de Reyes (2013b) 
en la ejecución en vivo, el músico asume un rol crucial por encima de lo 
escrito y memorizado, se evidencia la necesidad de descubrir y entender las 
aportaciones que puede realizar un intérprete.
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El argumento principal del artículo sostiene que el intérprete en el desarrollo 
de la interpretación agrega aspectos a la obra, como son la improvisación, 
la espontaneidad e intuición artística (Romero, 1996; Cruces, 2001; Heredia-
Carroza et al., 2019b). Estas aportaciones se pueden considerar como un 
trabajo creativo que agrega valor cultural a la obra (Klamer, 2003; Edge, 2010; 
Duby, 2017; Heredia-Carroza et al., 2020). Sin embargo, dicho valor cultural 
no cuenta con una protección equivalente a su importancia por parte de los 
derechos de autor (Plant, 1934; Geiger, 2017; Giblin, 2017). 

Para demostrar lo anterior, mediante entrevistas a personalidades de la 
industria musical española se contextualiza el papel de la interpretación 
dentro del proceso de creación de la obra. Seguidamente, se realiza una 
revisión bibliográfica multidisciplinar de: i. Artes escénicas, para confirmar la 
importancia que tiene la interpretación dentro del proceso de creación de la 
obra, ii. Derecho, para revisar el tratamiento legal que recibe el intérprete y 
cuáles son los requisitos que piden las legislaciones de propiedad intelectual 
para ser protegido por los derechos de autor. Por último, iii. Economía de la 
cultura, para diseñar una metodología que ayude a visualizar y a valorar las 
aportaciones realizadas por el intérprete en términos de valor cultural.

Para dar un ejemplo visible se presenta el caso del flamenco en España, género 
musical de origen popular tradicional que en 2010 fue aceptado en la Lista 
Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad de la 
UNESCO (Palma et al., 2017; Heredia-Carroza et al., 2020). En el caso del 
flamenco se utilizarán datos recabados a partir de entrevistas en profundidad 
a artistas1 con trayectorias reconocidas y 690 encuestas a aficionados2 (580) y 

1 El criterio de selección ha sido el currículum artístico de cada uno de ellos y que cuenten con la condición de ser autores además de intérpretes.
2 Por aficionado se entiende a aquella persona que guiada por sus preferencias invierte sus recursos (tiempo, dinero) a través de su asistencia a 
espectáculos en vivo y compra de música grabada (Heredia-Carroza et al., 2019b).
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expertos3 (110) para observar qué importancia le da el mercado a los aspectos 
ligados a la interpretación como son la improvisación, la espontaneidad y la 
intuición del artista.

El artículo constituye una aportación a la literatura conceptual y empírica 
sobre música popular tradicional. Concretamente, se diseña una metodología 
útil que permite medir la importancia creativa de la interpretación y muestra 
el desequilibrio generado por los derechos de autor, contando con las tres 
disciplinas involucradas: música, derecho y economía. 

Proceso de creación de la obra y papel de la interpretación

La obra de música popular tradicional se considera un trabajo colaborativo 
entre autor e intérprete (Fernández, 2001; Webb, 2007; Gorton & Östersjö, 
2016; Heredia-Carroza et al., 2019c), sin embargo, esto no se desprende de lo 
recogido por las diferentes legislaciones en materia de propiedad intelectual. 
En el artículo se pretende mostrar empíricamente la brecha existente entre 
importancia de la interpretación y la protección proveída por dichas 
legislaciones.

Para ello, en primer lugar, se explica el proceso creativo y las fuentes de 
creatividad que aparecen en este. Esto se hace mediante entrevistas a expertos 
de reconocido prestigio de la industria musical española y, en segundo lugar, 
con bibliografía específica (Felton, 1978; Manuel, 2006; Towse, 2007; Pearson, 
2010; Osborne, 2017), se contextualiza el papel de la interpretación dentro de 
dicho proceso de creación (Lumer, 1991). Las tres fuentes de creatividad son 
las siguientes (Pérez Peña, 2018; Heredia-Carroza et al., 2017):

3 Por experto se entiende aquella persona que a través de un entrenamiento especializado y de su experiencia acumulada (Holbrook, 1999), 
ya sea mediante el estudio o el ejercicio de su profesión, cuenta con un alto grado de conocimiento artístico (Bourdieu, 1984). En el artículo 
se considera expertos a los autores, intérpretes, críticos y gestores culturales.
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- Acervo Cultural: se corresponde con una fuente preexistente a las figuras del 
autor y del intérprete (Schiaffini, 2006), y de ella surgen las formas musicales, 
temáticas, patrones rítmicos y armónicos, entre otros (Scionti, 2017; Cruces, 
2001; Deleuze y Guattari, 2002; Rosón, 2010; Manuel, 2010; Pérez Peña, 
2018).

- Composición: se identifica con el trabajo creativo realizado por el autor de 
la obra (Throsby, 2016). En ella se unen los elementos derivados del acervo 
cultural y los creados por el autor, como son la letra y la melodía (Chojnacka, 
2001; Manuel, 2006; Rosón, 2010).

- Interpretación: de ella se desprende la exteriorización de la obra, que es el 
momento en el que se completa su creación (Felton, 1978; González Betancur, 
2013; Levinson, 2015; Heredia-Carroza et al., 2019b). En ella, se unen los ele-
mentos provenientes de la composición a los elementos propios del intérprete 
derivados de su talento y su concepto propio de los elementos provenientes 
del acervo cultural (Zavalloni, 2006; Hertzman, 2009) que permiten recrear lo 
preestablecido por el autor (Palmer, 1996; Towse 2007; Ordóñez Flores, 2011; 
Reyes, 2013b; Osborne, 2017; San Cristóbal Opazo, 2018; Heredia-Carroza 
et al., 2019c).  

- 
La figura 1 aclara el papel que desempeña cada fuente de creatividad de la 
obra musical y cómo se superponen en el proceso de creación.
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Figura 1. Fuentes de creatividad de la obra musical
Fuente: Elaboración propia.

Revisión multidisciplinar de la literatura 

Una de las aportaciones más importantes del estudio es su carácter 
multidisciplinar. La problemática tratada parte de lo musical, es causada por 
lo legal y para llegar a una solución necesita del marco metodológico de la 
economía de la cultura (Aguado et al., 2017; Monasterio-Astobiza, 2017; 
Heredia-Carroza et al., 2019c). Por ello, se realiza un estudio de la literatura 
propia de las artes escénicas, se estudian las diferentes regulaciones en materia 
de propiedad intelectual y, por último, se hace referencia a la bibliografía 
específica de economía de la cultura para diseñar la estrategia empírica a 
utilizar.
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Estudio de la literatura sobre artes escénicas
El título del artículo realizado por Pearson (2010) da una idea de lo que 
sucede en la actualidad con las aportaciones creativas de la interpretación: 
Authorship and Improvisation. Musical lost property. En él se deja patente 
como los elementos propios de la misma (improvisación, espontaneidad, 
intuición, entre otros) son una propiedad musical perdida para los intérpretes. 
De hecho, Pearson (2010) puntualiza que considera la necesidad de dar una 
mayor protección a la interpretación como algo único y no reproducible, por 
encima de la composición.

En esta línea, Chadabe (1999) defiende que la composición toma forma en 
cada actuación como resultado de un proceso mutuamente influyente entre 
el intérprete y su contexto. Chojnacka (2001) y Webb (2007) van más allá, 
considerando que compositores e intérpretes realizan un trabajo colaborativo 
en el proceso de creación artística (Heredia-Carroza et al., 2017).

Zavalloni (2006) considera que la libertad creativa es necesaria para que los 
intérpretes mediante la improvisación, espontaneidad e intuición recreen lo 
predefinido por los autores. En palabras de Edinborough (2012): “durante la 
interpretación los intérpretes moldean colectivamente la obra planificada con 
base en la ocurrencia espontánea no planificada” (p. 199).

McNeil (2017) defiende la idea del modelo de fixed seed ideas o ideas 
predefinidas fijas, que se moldean creativamente durante la interpretación. 
Este modelo proporciona un marco conceptual más relevante y apropiado para 
comprender los procesos de creación en géneros musicales con una marcada 
tradición oral. Es esta tradición oral lo que da a los géneros musicales una 
identidad única con respecto a otras formas de música que se describen como 
tradiciones escritas (Prouty, 2006).
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Thomas (2007) habla sobre la naturaleza de las decisiones de los intérpretes 
tanto antes como durante la interpretación (Gorton & Ostersjö, 2016). Las 
cuestiones que definen las decisiones del artista sobre cuándo, cómo y qué 
interpretar se contextualizan tanto en lo marcado por el compositor como por 
las tradiciones performativas que el intérprete desarrolla durante su carrera. 
Defiende que la interpretación de músicas no escritas, se aleje de enfoques 
cerrados y estandarizados por la notación y los compositores, abriéndose así a 
nuevas posibilidades (Gorton & Ostersjö, 2016).

De especial relevancia son los trabajos de Manuel (2006; 2010), que tratan el 
concepto de autoría en géneros musicales caracterizados por la tradición oral. 
Según Manuel, habría que crear nuevas concepciones y nociones de propiedad 
intelectual tal y como están incorporadas en los actuales regímenes de derechos 
de autor, a fin de llegar a una solución para la problemática descrita. En el 
siguiente apartado se muestran las posturas actuales de diferentes regímenes 
de propiedad intelectual para que un trabajo creativo pueda ser protegido por 
derechos de autor.

Estudio de legislaciones de propiedad intelectual

Según la Organización Mundial de la Propiedad Intelectual, en el documento 
La observancia de los derechos de propiedad intelectual (Rangel, 2011), los 
derechos ostentados por autores e intérpretes son:

- Los derechos de autor (Throsby, 2016) se centran en los derechos patri-
moniales de reproducción, distribución, comunicación pública y trans-
formación y los morales de paternidad, integridad, divulgación, modifi-
cación, retirada del comercio por cambio de convicciones intelectuales 
o morales y acceso a ejemplar único o raro (Rushton, 1998).
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- Los derechos para los intérpretes, denominados derechos vecinos o co-
nexos (McQueen & Peacock, 1995), no incluyen el derecho patrimonial 
de transformación, ni los morales de: divulgación, modificación, retirada 
del comercio por cambio de convicciones intelectuales o morales y ac-
ceso a ejemplar único o raro (Towse, 2007).

Un tema controvertido es la duración de los derechos patrimoniales (Harkins, 
2012; Giblin, 2017), ya que los derechos de los autores duran toda su vida y 70 
años después de su muerte o declaración de fallecimiento; no obstante, para 
los intérpretes duran 70 años desde la interpretación o divulgación lícita de la 
grabación de su ejecución (Directiva 2011/77/EU)4.

Una vez presentadas las diferencias entre los derechos que se le reconocen 
a los autores y a los intérpretes, se presentan qué requisitos imponen los 
diferentes ordenamientos jurídicos en materia de propiedad intelectual para 
ser cubiertos por los derechos de autor. Para ello se recurre al concepto de 
originalidad subjetiva (de Román, 2003; Heredia-Carroza et al., 2017).

- Variación distinguible (distinguishable variation5): requisito defendido 
por los tribunales estadounidenses, según el cual una persona puede ser 
considerada autor si realiza una variación apreciable con respecto a las 
obras preexistentes.

- Protección global de la obra: apunte extraído de sistemas anglosajo-
nes como el británico, australiano o neozelandés. Las contribuciones 

4 La Directiva 2011/77/EU es un paso muy importante para los intérpretes ya que aumentó la duración de sus derechos de 50 a 70 años desde 
la interpretación o divulgación lícita de la grabación de su ejecución. Esta directiva deja patente la estrategia europea de darle una mayor 
protección a la interpretación.
5 Circular 92, Copyright Law of the United States and Related Laws Contained in Title 17 of the United States Code. Dec. 2012. Recuperado 
de: https://www.copyright.gov/title17/ 
Circular 96. Code of Federal Regulations, Title 37- Patents, Trademarks, and Copyrights, Copyright Office regulations codified in the Code of 
Federal Regulations (CFR). Recuperado de:
https://www.copyright.gov/title37/202/.

https://www.copyright.gov/title17/
https://www.copyright.gov/title37/202/
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pueden ser protegidas como obras autónomas, como puede ocurrir con 
la letra y la música. Sin embargo, se protege el conjunto de la obra en 
un sentido amplio (González, 2001).

- Impronta del autor: este concepto ha sido utilizado por la Cour de 
Cassation francesa. De él se desprende que la originalidad subjetiva de-
pende del sello distintivo del autor, independientemente de si la obra es 
novedosa o no6.

- Altura creativa: requisito proveniente de la Persönliche geistige 
Shöpfungen alemana (de Román, 2003, p. 39). El ordenamiento jurí-
dico alemán impone un nivel mínimo de novedad que puede ser fijado 
de forma distinta, dependiendo de la naturaleza de la obra y el grado de 
libertad creativa que se imponga (Reyes, 2013a).

- Novedad: criterio sostenido por las directivas comunitarias7 concer-
nientes a propiedad intelectual (Pulido et al., 2016), no prestando tanta 
atención a la personalidad que pueda aportar el autor.

- Criterios artísticos, culturales, espirituales y técnicos: criterios soste-
nidos por la Constitución lituana de 1992 o las legislaciones serbia, 
venezolana o del Congo (Geiger, 2017).

- 
Los criterios citados se basan en la originalidad subjetiva (Castillo Ballén, 
2015), con lo que para medirlos se necesita de una metodología sólida que lo 
permita, por ello se recurre a la economía de la cultura.

6 Sentencia de la Cour de Cassation de 1 de julio de 1970.
7 Directiva 2001/29/CE, de 22 de mayo - LCEur\2001\2153. DERECHO DE AUTOR. Armonización de determinados aspectos de los derechos 
de autor y derechos afines a los derechos de autor en la sociedad de la información y Directiva 2011/77/UE del Parlamento Europeo y del 
Consejo de 27 de septiembre de 2011 por la que se modifica la Directiva 2006/116/CE relativa al plazo de protección del derecho de autor y 
de determinados derechos afines. Diario Oficial de la Unión Europea, 10 de octubre de 2011.
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Estudio de la literatura sobre economía de la cultura
Caves (2003) acuñó el concepto hummdrum input, propio para trabajos 
rutinarios, no creativos y de bajo valor cultural. Una vez se han estudiado 
los diferentes regímenes de propiedad intelectual se puede observar cómo la 
interpretación está recibiendo un tratamiento de trabajo rutinario por parte de 
los mismos (Heredia-Carroza et al., 2019c).

Towse (2007) se refiere a la posibilidad de que el talento del intérprete pueda 
ser equivalente a la creatividad del autor. Sin embargo, en el mercado se 
produce un desequilibrio en la protección al trabajo creativo derivada de los 
instrumentos de protección citados. Además, defiende que la interpretación 
dota de rareza y belleza a la obra, haciéndola única.

Felton (1978) es uno de los autores clave en economía de la cultura para defender 
la interpretación como un trabajo creativo. En su trabajo, Felton habla de la 
necesidad de la interpretación para que la obra musical llegue al público, lo que 
posteriormente Heredia-Carroza et al. (2019a) definieron como la necesidad de 
la exteriorización de la obra para finalizar el proceso de creación.

Pitt (2010) y Meiseberg (2014) tratan el efecto que causa el artista que 
interpreta la obra en la recaudación de royalties o rendimientos económicos 
que genera la misma. Estos estudios son clave ya que demuestran como una 
obra interpretada por un intérprete u otro puede causar diferentes niveles de 
impacto en el mercado.

Además de contextualizar la brecha creada por los derechos de autor, la 
bibliografía propia de la economía de la cultura se usa en este trabajo para 
diseñar una metodología que permita medir el valor cultural percibido de 
la interpretación (Bourdieu, 1984; Klamer, 2003; Icazuriaga et al., 2016; 
Hernando & Campo, 2017; Osborne, 2017). 
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Dicha metodología se basa en dos aproximaciones, por un lado, en entrevistas8 
en profundidad a artistas, con la que se obtuvo información cualitativa. Por otro 
lado, en 690 encuestas de valoración realizadas a los agentes del mercado del 
flamenco (Hagtvedt et al., 2008; Radbourne et al., 2010; Au et al., 2016; Hadi 
Akdede & Ogus Binatli, 2016; Hernando & Campo, 2017; Lundy & Smith, 
2017; Chan et al., 2017). 

El caso del flamenco en España

Para dar un ejemplo visible de la problemática expuesta durante el desarrollo 
del artículo, se presenta el caso del flamenco en España. El flamenco es un 
género de música popular tradicional cuyo origen se data en el s. XVIII (Infante, 
1980; Romero, 1996; Steingress, 2007). Su riqueza y variedad se observan 
desde una doble perspectiva: por un lado, desde las culturas de las que tomó 
elementos –andaluza, gitana, árabe, judía– (Romero, 1996; Cruces, 2001); por 
otro lado, desde sus tres tipos de manifestaciones artísticas como son el cante 
–música vocal–, el toque –música instrumental– y el baile –arte de la danza– 
(Infante, 1980; Manuel, 2010). 

En el desarrollo de este epígrafe se presenta la información cualitativa obtenida 
a través de las entrevistas y, posteriormente se presenta la información 
cuantitativa conseguida a partir de las 690 encuestas a los agentes del mercado 
del flamenco.

8 Su duración fue de entre 60 y 90 minutos y se llevaron a cabo en el periodo enero/mayo de 2017. Dichas personalidades son: autores que 
además son intérpretes de las tres manifestaciones del flamenco –cante, baile y toque-; políticos responsables del área de cultura –Exconsejero 
de Cultura de Andalucía-; representantes de las dos entidades de gestión de derechos de propiedad intelectual más importantes de España 
(Sociedad General de Autores y Editores y la Asociación de Artistas, Intérpretes y Ejecutantes); o gestores culturales de los festivales “Bienal de 
Flamenco de Sevilla” y del “Festival de Jerez de la Frontera”. Los criterios de selección de los entrevistados fueron su relevancia, teniendo en 
cuenta los premios obtenidos en el caso de los artistas; los festivales que dirigen para los gestores culturales; o el nivel de responsabilidad en 
temas relacionados con la cultura.
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Entrevistas
Para medir la importancia de la interpretación y sus aportaciones a la obra 
musical flamenca se han entrevistado a varios de los artistas más importantes 
del panorama actual del flamenco. Todos ellos comparten la característica de 
ser autores e intérpretes de gran parte de las obras que presentan ante público.

El guitarrista Tomatito en su entrevista habló de que en la música no escrita no 
te manda nadie, si no hay nada predefinido, tú tienes una idea, una estructura 
y la moldeas según tu criterio artístico. Lo que está en consonancia con la idea 
de fixed seed ideas defendida por McNeil (2017).

José Mercé trató el tema de la performance: la performance depende totalmente 
del intérprete, el flamenco es un género musical que lo permite. El eco, el dolor, 
que la música hiera, te rompa, depende del intérprete. Además del trabajo 
predefinido del autor, es fundamental que el intérprete tenga gusto cantando, 
que sepa modular y añada elementos propios. Ahora bien, dichos elementos 
deben partir de una raíz, para ello hay que saber de dónde viene el flamenco, 
y a partir de la base predefinida que nos da el acervo cultural, crear.

Marina Heredia al ser preguntada sobre la importancia de la espontaneidad y 
de la intuición del artista dijo lo siguiente: Ese aspecto depende del estudio, 
la preparación, tu forma de estar ese día en el escenario. La espontaneidad 
e intuición dependen de todos los que estamos en el escenario, es muy 
importante y el flamenco se basa mucho en eso: sabes cómo empiezas, 
cómo acabas, pero no lo que pasa en medio de la actuación. En 2016 en 
la Bienal de Flamenco de Sevilla, con el espectáculo A mi tempo9, tuve que 
trabajar con seis guitarristas diferentes, con su historia y mundos propios. Tuve 
que amoldarme a ellos, de eso se trataba el espectáculo y era mi reto: nos 
entendimos totalmente. No fue un espectáculo donde se ensayara mucho, la 
9 Con este espectáculo Marina Heredia ganó el prestigioso premio “Giraldillo al Cante” otorgado por la Bienal de Sevilla en 2016.
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idea era otra. Por ejemplo, con Paco del Gastor10 no ensayé, él me preguntó 
el tono, la velocidad, le canté un poco y a volar, no fue más. La intuición y la 
espontaneidad en la posterior presentación fue importantísimo, y todo esto se 
construye sobre la base marcada por el acervo cultural.

Rocío Márquez habló sobre el caso concreto de la interpretación de 
composiciones que no son propias. En estos casos modificas la melodía a 
tus habilidades, capacidades y a tu propio entendimiento del acervo cultural 
flamenco. Yo intento respetar la melodía pero lo llevo donde pueda defenderlo 
mejor a nivel vocal. También trató el tema de la improvisación en el flamenco: 
A mí me encantan los cantaores y cantaoras que improvisan, lo que también 
creo es que hay mito. Mito porque en los últimos años se ha caído en el enfoque 
academicista del flamenco y de la reproducción simple. Para mí improvisar no 
es coger patrones personales que te funcionan y ponerlos cada día en un sitio 
distinto. Es algo que has trabajado previamente en el estudio, ahí eres libre e 
improvisas. Un tema que está cerrado intentas cantarlo de otra forma. Esto 
es muy necesario para que el arte evolucione. Entiendo, que cuando existe 
un trabajo creativo por parte del intérprete, ya sea a nivel técnico, rítmico, 
melódico, este debería ser reconocido. Pero también creo que la gran mayoría 
no hace esto, a ese nivel se llega con el tiempo, es un proceso. Cuando 
empiezo un cante intento que sea lo más fiel posible a lo preestablecido y 
poco a poco vaya amoldándose a mí e ir añadiendo mis elementos propios. 
Por último, resaltó la importancia de lo individual: cada artista como ser único 
hará aportaciones únicas a las obras, es más, dependiendo del momento en el 
que lo escuches, estas aportaciones serán diferentes.

Para finalizar las entrevistas, el bailaor Barullo trató un ejemplo propio de 
una actuación donde la intuición y espontaneidad del cuadro flamenco fue 

10 Francisco Gómez Amaya, guitarrista gitano nacido en la localidad de Morón dela Frontera (Sevilla) en el año 1944. Para más información: 
https://elartedevivirelflamenco.com/guitarristas136.html. 

https://elartedevivirelflamenco.com/guitarristas136.html
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fundamental: ese día estaba especialmente cómodo improvisando al final de 
la actuación, los cantaores cantaban con mucho compás11, el público me 
estaba motivando, esto me metió en una espiral de la que no supe salir a su 
tiempo. Esta improvisación se estaba haciendo excesivamente larga y uno de 
los palmeros con una palmada hizo que tanto el cuadro12, como yo paráramos 
justo en el mismo instante. Esa intuición que todos tuvimos con una sola 
palmada que sonó un poco más alta que otra fue increíble, en el momento no 
me di cuenta, pero a posteriori repasando la actuación en vídeo, observé la 
gran compenetración que existía en el equipo y el poder de la espontaneidad 
y la intuición: una palmada lo paró todo.

Como se puede observar de la información cualitativa obtenida a través de 
las entrevistas, se desprende la importancia de la figura del intérprete en el 
flamenco. 

Encuestas
Para medir cuantitativamente la percepción del valor cultural de la 
interpretación y de los aspectos ligadas a la misma realizaron 690 encuestas, 
580 a aficionados y 110 a expertos (51 a críticos y 59 a gestores culturales13). 
Se llevaron a cabo entre mayo y julio de 2017, a través de un instrumento de 
encuesta online dispuesto en Flama. La guía del flamenco14, que además contó 
con la divulgación del Centro Andaluz de Documentación del Flamenco y la 
web Promocionmusical.es. Se diseñaron dos instrumentos de encuesta, dirigido 
uno a los expertos y otro a los aficionados. Los instrumentos se dividieron en 
cuatro apartados. En el primer apartado, se preguntó por el perfil profesional 
de los expertos y de hábitos de consumo de flamenco de los aficionados. En 

11 Término usado en el flamenco para referirse al ritmo.
12 Conjunto de artistas que realizan la actuación.
13 Los cuestionarios y la base de datos están disponibles a solicitud a los autores.
14 Mayor portal de información, venta de tickets, agenda de espectáculos y noticias sobre flamenco. Opera en España y Francia de manera 
mensual desde enero de 2006. Para más información: https://www.guiaflama.com/. 

https://www.guiaflama.com/
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el segundo, se realizaron 41 preguntas de valoración de la obra flamenca. En 
el tercer apartado se realizan cuestiones sobre política cultural, con cuatro 
preguntas acerca de si al flamenco se debe apoyar con fondos públicos 
para su promoción. En el cuarto apartado, se indaga por los aspectos socio-
demográficos básicos (p.ej. edad, sexo, nivel educativo). Los apartados 2, 3 y 
4 fueron comunes para ambos grupos. 

Para la presente investigación, siguiendo la línea argumental marcada por las 
entrevistas, se han tomado las respuestas de valoración de las aportaciones 
ligadas a la interpretación y a la improvisación (Rosón, 2010; Romero, 1996).

A continuación se presentan dos gráficos donde se podrá observar la 
valoración que recibe tanto la interpretación como los elementos ligados a 
la improvisación. Ambos están divididos en cuatro niveles de valoración: no 
sabe/no contesta, bajo, indiferente y alto.

En el caso de la valoración de la interpretación, se observa claramente como 
la valoración de la misma dentro de la obra musical, tanto por parte de los 
aficionados como de los expertos, es alta. Concretamente, más de un 72% 
de ambas categorías perciben que la interpretación desempeña un papel 
importante en términos de valor cultural para la obra musical flamenca.
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Gráfico 1. Valoración de la importancia de la interpretación. 
Fuente: Elaboración propia

En el caso de la valoración de la improvisación, se observa como la valoración 
de esta es alta por parte de ambas categorías. Concretamente más de un 84% 
de los expertos y un 83% de los aficionados perciben que la aportación de 
valor cultural de los elementos ligados a la improvisación, como pueden ser la 
espontaneidad y la intuición del artista, es alto.
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Gráfico 2. Valoración de la importancia de la improvisación.
Fuente: Elaboración propia

Con estos resultados se demuestra empíricamente la brecha existente entre la 
percepción del valor cultural de la interpretación y los elementos ligados a la 
improvisación por parte de aficionados y expertos y la protección que reciben 
por parte de los diferentes ordenamientos jurídicos internacionales en materia 
de propiedad intelectual.
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Conclusiones

El artículo presenta para la música popular tradicional, concretamente para 
el flamenco, la brecha existente entre importancia de la interpretación en el 
proceso de creación y la protección que recibe por parte de los derechos de 
propiedad intelectual.

Para ello se explican las fuentes de creatividad que dan lugar a la obra: acervo 
cultural, composición e interpretación. A partir de dicha estructura se realiza 
una extensa revisión bibliográfica en tres disciplinas: artes escénicas, derecho 
y economía de la cultura sobre la interpretación. Con la revisión de la literatura 
de artes escénicas se pone de manifiesto la importancia de la interpretación 
y la idea de que en géneros musicales con tradición oral, la obra musical 
constituye un trabajo colaborativo entre autor e intérprete. La revisión de las 
legislaciones de propiedad intelectual ha permitido conocer el tratamiento 
que recibe y cuáles son los requisitos que piden los diferentes ordenamientos 
para protegerla con derechos de autor. Dichas legislaciones parecen suponer 
distintos tipos o niveles de aportaciones creativas a la obra final, provocando un 
desequilibrio en cuanto a protección en el mercado que afecta negativamente 
a la interpretación. Y, por último, la revisión de la literatura de economía de 
la cultura ha sido clave para diseñar una metodología basada en entrevistas 
y encuestas que pueda medir la importancia de la interpretación, a partir del 
concepto de valor cultural percibido. 

Con las entrevistas se ha puesto de manifiesto que la interpretación imprime 
características distintivas a la obra musical que añaden valor a la misma y 
la hace reconocible para el público. Todos los entrevistados consideran la 
interpretación como un trabajo creativo y, por tanto, merece una protección 
equivalente a su importancia.
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Gracias a las encuestas se ha dejado patente la alta valoración que recibe 
la interpretación y los elementos ligados a la improvisación (espontaneidad 
e intuición artística) dentro de la obra musical por parte de dos categorías 
de agentes del mercado (aficionados y expertos). Los datos permiten observar 
la brecha entre el valor percibido de la interpretación a la obra musical y la 
protección que recibe por parte de los derechos de autor.

Para finalizar con una posible solución, autores como Bercovitz (2017) o 
Towse (2007) plantean la posibilidad de considerar el talento del intérprete 
y el del autor como equivalentes. Esto en términos legales se traduce en la 
consideración enmarcada dentro de las joint works defendidas por las leyes 
norteamericanas o la obra en colaboración defendida por los ordenamientos 
europeos, como el español (art. 7.1 TRLPI) (Heredia-Carroza et al., 2019b). 
Esto tiene defensores como Elliot (2003), quien considera que desarrollar 
relaciones con artistas que graban puede conducir a esfuerzos de colaboración 
que producen un mayor éxito comercial y creativo. Queda la discusión abierta 
sobre posibles soluciones.
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