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El crecimiento de los beneficios derivados de la propiedad intelectual cons-
tituye una de las principales componentes de la reorganizacion del capitalismo
mundial de los tltimos veinte afios. Ya a principios de los afios noventa la pro-
piedad intelectual constituia el 30 % de las exportaciones de Estados Unidos.
Precisamente una de las principales diferencias de la OMC respecto al GATT
fue la inclusién del comercio invisible entre sus dreas de competencia y la acep-
tacién de las normas de la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual.
En este sentido al menos, es evidente que la industria del copyright guarda
una estrecha relacién con el gigantesco desarrollo del capitalismo financiero de
las tltimas décadas. Pero se puede ir més lejos y afirmar que el comercio inte-
lectual comparte con la especulacién financiera e inmobiliaria rasgos formales
de eso que la tradicién marxista ha llamado “capital ficticio”. En principio, la
legitimidad del capital ficticio se basa en las expectativas de que serd validado
por futuras actividades productivas; por ejemplo, en el campo inmobiliario, su
razon de ser serfa atender las previsiones de la préxima demanda de vivien-
da. No obstante, en la economia actual es la fuente de beneficios de rentistas
y especuladores que sacan provecho de su poder monopolista pero que, re-
cordémoslo, “en principio, no son un elemento integral del capitalismo”ﬂ Es
decir, en los mercados financieros, como en las grandes operaciones inmobilia-
rias o en el comercio invisible existen royalties que no proceden de la produc-
cién sino que constituyen una auténtica usura social. Asi, en aquellos medios
de comunicacién de masas en los que el coste marginal de cada nuevo uso tien-
de a cero y es posible limitar su acceso, las multinacionales pueden cobrarnos
por productos virtualmente gratuitos. Esto marca una diferencia considerable
respecto a la industria de la copia tradicional donde por mucho que existan
asombrosas economias de escala cada nuevo uso implica una nueva mercancia
con tiempo de trabajo social incorporado. Es como si los mercaderes del copy-
right, cumpliendo una afieja fantasia infantil, tuvieran en su oficina la maquina
de fabricar dinero.

Asi, no es raro que la mayor parte de los debates que hoy dia existen en
torno a la propiedad intelectual se desarrollen en el nivel de los grupos de con-
sumidores que intuyen que la industria del copyright no respeta las reglas del
sistema mercantil. El alza artificial de los precios inmobiliarios por obra y gra-
cia de los especuladores se traduce en el hecho de que las familias espafiolas
dedican ya el 50 % de su renta a la vivienda. De modo andlogo la especulacién
cultural genera dinero como por arte de magia en la medida en que la sociedad

1 P. Gowan, La apuesta por la globalizacién, Madrid: Akal, 2000, p. 29; véase también D. Harvey,
The Limits to Capital, Londres: Verso, 1999, cap. 9.4 y cap 11. 6.



asume como costes los beneficios de los oligopolistas que o bien incrementan
el precio de las mercancias en mds de un 300 % (CD’s) o sencillamente estdn
en condiciones de afiadir consumidores sin coste adicional (Internet, television
via satélite...); todo ello sin dejar de saquear las inversiones ptblicas en tecno-
logia, educacion, arte o investigaciénﬁ En este contexto, la industria lleva maés
de una década buscando métodos para lograr aprovechar al maximo las po-
tencialidades monopolistas de la propiedad intelectual: técnicamente se han
desarrollando distintos métodos que van desde el pay-per-view hasta los meca-
nismos de codificacién; en el plano legal se ha tratado de desfigurar la legisla-
cién tradicional sobre propiedad intelectual; en el &mbito ideolégico (en abierta
contradiccién con la estrategia anterior) se ha ensalzado el derecho de autor co-
mo pilar de la creacién no sélo porque Stephen King despierta més simpatias
que Random House, sino porque en el sector cultural los autores constituyen
uno de los pilares histéricos de la diferenciaciéon del producto, un recurso co-
mercial tipico de los sectores oligopolistas. Si se acepta discutir en este plano
que propone la industria, el debate parece retornar a los topoi clasicos sobre
propiedad intelectual y derecho de autor que, en términos muy generales, se
pueden resumir en tres puntos de vista distintos:

1. Si algo merece el nombre de propiedad es la propiedad intelectual, su
legitimidad esta fuera de toda duda pues es la creacion exclusiva de su
autor. Autoria y propiedad intelectual vendrian a ser términos préctica-
mente sinénimos. Esta tesis suele ir acompariada de la idea (1b) de que la
remuneracion es el tinico medio de incentivar la creatividad.

2. Lapropiedad intelectual no es como las demads, no sélo por su inalienabi-
lidad sino porque guarda una relacién intrinseca con la comunidad que le
da sentido. Asociada a esta idea suele estar la de aquellos que mantienen
(2b) que es imprescindible encontrar un equilibrio entre el uso ptblico de
los productos culturales y su explotacién comercial.

3. La propiedad intelectual es una farsa que se fundamenta en un mito
romaéntico (el autor) al que la sociedad burguesa ha dado estatuto juridi-
co. Desde esta posicién -mantenida por un confuso magma entre surrea-
lista, postestructuralista y situacionista— se tiende a postular el plagio co-
mo méximo momento de resistencia al capital en el &mbito de la culturaﬂ

Es importante notar que 1a) y 2b) no son corolarios de 1) y 2) sino mero ane-
jos contextuales. Asi, en mi opinién la tinica postura sensata es la de 2) si bien
de ningtin modo comparto 2b). A diferencia de lo que ocurre con las patentes,
la creacién cultural no se confronta con la cosa misma sino con una comunidad
de oyentes que le da sentido. Esto no significa que la idea de autor sea un mito
-0 al menos que sea un mito peor que la nocién mistico-keatsiana de una pose-
sién del poeta por parte de las musas—, sino que el concepto de autor, como el

2A. Callinicos ha subrayado con toda la razén lo ridiculo que resulta que se atribuya la revo-
lucién informética a la iniciativa privada de unos cuantos emprendedores sin recursos trabajando
en un cochambroso garaje cuando exigi6 fastuosas cantidades de dinero en investigacién basica
procedentes del estado (A. Callinicos, Contra la tercera via, Madrid: Critica, 2002, p. 46).

3En H. Schwartz, La cultura de la copia. Parecidos sorprendentes, facsimiles ins6litos (Madrid:
Cétedra, 1998) aparece, entre otras numerosas extravagancias, un repaso ilustrativo de algunas de
estas précticas.



de literatura o musica, es insignificante al margen de un marco publico. De es-
te modo, 2) es compatible con un concepto de autor y de originalidad basados
en el manejo y la reelaboracién de un conjunto de utensilios heredados cuyo
significado se define en contextos retéricos renovablesﬁ Lo que si implica 2) es
la necesidad de proteger esa esfera ptublica de cualquier practica mercantil que
la ponga en peligro. Obviamente esta idea supone una extensién en el &mbito
cultural de una tesis que Polanyi ha mantenido respecto al trabajo, la tierra y
el dinero. Es preciso ser prudente a la hora de manejar este tipo de argumentos
pues es facil confundir los efectos poco saludables de la mercantilizacién del
arte (una critica antiburguesa) con las consecuencias de la concentracién mono-
polista (una critica anticapitalista), como veremos mi razonamiento tiene que
ver con este tltimo aspecto por mucho que también simpatice con el primero.
Por ultimo, reconozco mi abierta hostilidad hacia las formas més desaforadas
de 3). Me parece uno de esos alardes ideolégicos que llevan a asumir versiones
caricaturizadas de los propios argumentos. Por ejemplo, una de las respuestas
mas frecuentes a las que uno se enfrenta al abogar por la propiedad colectiva
de los medios de produccién viene a recordar lo desagradable que resulta com-
partir el cepillo de dientes o vivir en comunas. Curiosamente, nunca tarda en
aparecer un compafero de viaje terriblemente contracultural que proclama la
absoluta necesidad de compartir el cepillo de dientes y vivir en comunas.

En cualquier caso, lo importante aqui es advertir que las distintas nocio-
nes de autor no estdn asociadas univocamente a una forma de retribucién o
de difusién determinada: tal vez el tinico incentivo del autor sea econémico,
pero de ahi no se deduce quién tiene que asumir la carga de la retribucién. En
definitiva, los planos estéticos, laborales y comerciales de la propiedad intelec-
tual no estan ligados inextricablemente por conexiones légicas sino que son el
producto de una evolucién contingente que admite enormes matices.

1. Los limites del derecho de autor

A estas alturas ya deberfa ser ocioso recordar la estrecha relacién que existe
entre la aparicién de la imprenta, la propiedad intelectual y la nocién moderna
de autor: “La lucha por hacerse con el derecho a publicar determinado texto
suscité debates novedosos sobre temas como el monopolio y la pirateria. La
imprenta forzé la definicién legal de aquello que pertenecia al dominio publi-
co. La propiedad comun literaria quedé sujeta a "procesos de enclosure’ y el
individualismo posesivo comenz6 a caracterizar la actitud de los escritores ha-
cia su obra”E] No obstante, es muy cierto que, como ha sefialado D. Saunders,
la conciencia de este vinculo a menudo ha llevado a establecer narraciones te-
leoldgicas en las que la situacién actual se muestra prefigurada en procesos que
tuvieron un desarrollo relativamente independienteﬂ

Como es sabido, las primeras ordenaciones legales de la industria de la im-
prenta aparecieron en la Venecia de finales del siglo XV en forma de monopo-
lios otorgados por la autoridad a ciertos impresores a cambo de lealtad politica.

% Se trata de una tesis bastante habitual, por lo que toca a la literatura me gusta la versién que
plantea Terry Eagleton en Introduccion a la teoria literaria, México: FCE, 1993.

5E. L. Einsenstein, The Printing Press as an Agent of Change, Cambridge: CUP,, 1979, pp 120-21.
Véase también L. Febvre y H. J. Martin, La aparicion del libro, México: Utahe, 1962.

®D. Saunders, Authorship and Copyright, Nueva York: Routledge, 1992.



Se trata de un modelo muy difundido y que en Francia sélo desapareci6 tras la
Revolucién Francesa (por cierto, con resultados econémicos catastréficos). De
modo andlogo, en Inglaterra las primeras leyes que regulaban el copiado esta-
ban muy vinculadas a la censura y al control politico. Lo fundamental de esta
primera fase legislativa es que en ningtin caso se tenia en cuenta los derechos
de autor, inicamente se pretendia amparar a editores y libreros frente a la pira-
terfa. Asi, la primera legislacién moderna del copyright, el Estatuto de la Reina
Ana de 1710, era una ley de proteccién de la inversién que trataba la propiedad
intelectual desde el punto de vista de las patentes[] Para que esto cambiara se
tuvo que dar no sélo una transformacién del sistema de mecenazgo tradicio-
nal sino, sobre todo, una larga batalla judicial por parte de los escritores que
pretendian obtener remuneracién de la venta de sus libros.

Al mismo tiempo, se estaba produciendo un debate sobre el interés ptbli-
co implicito en la propiedad intelectual con muy diferentes ramificaciones que
iban desde la critica de la mercantilizacién del arte hasta la censura del cardcter
inevitablemente monopolista de la producciéon editorial. Las constituciones
burguesas sancionaron la necesidad de salvaguardar el interés ptblico al vin-
cularlo explicitamente a la funcién difusora de los editores y al incentivo a la
creatividad que supone la remuneracién del autor. A finales del siglo XVIII,
las disposiciones para garantizar el equilibrio entre estos elementos llevaron
a situaciones sorprendentes desde el punto de vista actual. Asi, algunos esta-
dos norteamericanos imponian limites al monopolio del copyright en forma de
justiprecios, es decir, que si el propietario del copyright vendfa un libro a un
precio que superara su inversién en trabajo y gastos mds una compensacién
razonable por el riesgo asumido, entonces los tribunales podian determinar un
precio mas adecuadoff| Dejo al lector la tarea de imaginar lo que ocurrirfa si
este mecanismo se aplicase hoy en dia a la produccién de, por ejemplo, discos
compactos.

El altimo de los principios generales del derecho de autor en hacer su apa-
ricién fue el derecho moral, el principio de la propiedad intelectual més vincu-
lado a la categoria estética de autor en sentido roménticoﬂ Lo curioso es que en
los sistemas modernos de copyright —al menos en los de la Europa continental—-
se ha dado una completa inversién de la cronologia, de modo que el droit moral
ha pasado a ser el mascarén de proa de la propiedad intelectual, el elemento
del que se hace depender la retribucién del autor y del difusor

El resultado de todos estos procesos complejos e interrelacionados es un
sistema legal internacional de propiedad intelectual més o menos coherente (a
menudo menos que mds) con tres planos fundamentales:

1. Unsistema de proteccién de la inversién de los productores de copias por
medio de los derechos conexos. Generalmente, su legitimidad se hace de-

7Cf. M. Rose, Authors and owners. The invention of Copyright, Cambridge: Harvard University
Press, 1993, p. 88.

8Cf. Ronald V. Bettig, Copyrighting Culture. The political Economy of Intellectual Property, Oxford:
Westview Press, 1996, p. 26.

9Véase D. Saunders, op. cit. cap. 3.

10Las primeras obras de B. Edelman, en especial La prictica ideoldgica del derecho: elementos para
una critica marxista del derecho (Madrid: Tecnos, 1980) tienen especial interés en este sentido ya que
incide en c6mo esta arquitectura juridica del derecho de autor se fue adecuando a los cambios
tecnolégicos.



pender de la contribucién de los “auxiliares de la creacién” a la difusién
de las obras.

2. Un sistema de proteccién del derecho moral y patrimonial del autor.

3. Un sistema de proteccién del interés publico a través de un mecanismo
de excepciones que libera la propiedad intelectual en determinadas cir-
Cunstancias Es sorprendente lo a menudo que se obvia este elemento
fundamental de las legislaciones sobre la propiedad intelectual. Basica-
mente, hay dos modelos de proteccién del dominio ptiblico: el del dere-
cho europeo basado en un sistema de excepciones bien establecido para,
por ejemplo, usos relacionados con la educacién, la informacién o la pa-
rodia y un sistema de excepciones abierto como es el fair use americano.

Es muy importante recordar hasta qué punto la interpretacién diferencial
de estos elementos podria haber dado lugar a situaciones muy distintas. Por
ejemplo, una sociedad con leyes antimonopolistas estrictas, en la que la remu-
neracién de los autores no dependiera o s6lo dependiera parcialmente de la
venta de la obra, con grandes inversiones en medios de comunicacién ptbli-
cos y con una interpretacién generosa del fair use tendrfa un régimen cultural
substancialmente distinto al que hoy existe sin modificar apenas los factores en
juego.

Sin embargo el panorama legislativo estd cambiando a marchas forzadas a
resultas del desarrollo y la concentracién de la industria de la copia. Méas alla de
la persecucion de las redes peer-to-peer en Internet, se esta produciendo un pro-
fundo giro legislativo por lo que toca a la propiedad intelectualE] Existe una
evidente conexién entre los intereses de las multinacionales del copyright y las
reformas politicas que se estan produciendo en todo el mundo y, muy especial-
mente, en la Unién Europea. Las leyes de propiedad intelectual se estan trans-
formando en un sistema de proteccién de la inversién extrafiamente arcaico
en el que el la propiedad misma se concibe como una forma de remuneracién
del difusor. Una de las mas peligrosas consecuencias de este desplazamien-
to del derecho moral del autor como niicleo normativo del copyright es que
(muy postmodernamente) la creacién de formas originales deja de ser condi-
cién indispensable del reconocimiento de la propiedad intelectual y la propia
materialidad se muestra como apropiable. Esto resulta particularmente perspi-
cuo en la legislacién sui generis sobre bases de datos pero tiene connotaciones
mucho més amplias que alcanzan asuntos como las patentes biolc’)gicas Por
altimo, se estan produciendo restricciones de los sistemas de excepciones que
protegian el interés ptublico de la mercantilizacion de la cultura.

Por eso situar el debate actual sobre la propiedad intelectual en el plano
del derecho de autor tradicional es una maniobra ideolégica. Desde el punto
de vista ilustrado buena parte del comercio intelectual contempordneo podria
ser considerado simplemente ilegal. Creo que esta transformacién supone la

11ygase C. Colombert, Grandes principios del derecho de autor y los derechos conexos en el mundo, Ma-
drid: UNESCO/CINDOC, 1997, pp. 66-82 y P. Sirinelli, “Excepciones y limites al derecho de autor
y los derechos conexos” en http://www.wipo.org/spa/meetings/1999/wct\_wppt.

12yéase S. Dussolier, “Derecho de autor y acceso a la informacién en el dmbito digital” en
http://lwww.centrodearte.com .

13De nuevo resulta muy interesante leer las criticas de Edelman al giro legislativo que se produce
en los afios ochenta, por ejemplo en B. Edelman, La propriété littéraire et artistique, Paris: PUF, 1989.



sancién legal definitiva de un régimen de expropiacién estructural de un im-
portantisimo dmbito de nuestra vida ptiblica, un régimen que se lleva gestando
desde hace décadas a través de un proceso de concentracién de los medios de
comunicacién de masas.

2. Oligopolio y oligarquia

Me parece llamativo lo a menudo que las defensas de un régimen de propie-
dad intelectual més respetuoso con el &mbito ptblico se limitan a tratar formas
artisticas y culturales de vanguardia. Es cierto que en los tltimos afios algunos
artistas se han enfrentado a limitaciones en su trabajo a causa del copyrightPE]
pero se trata de un asunto tradicional que guarda relacién con lo dificil que
resulta establecer los limites del plagio y la originalidad Este culteranismo
resulta particularmente curioso si observamos dichas practicas desde el punto
de vista que con enorme valentia nos propone Eric Hobsbawm al sefialar la
patente ineficacia politica del arte contemporéneoE] Por supuesto, el caso de
las artes pldsticas es particularmente sangrante dada la obsesion de sus autores
por un imposible activismo artistico-politico (preferentemente postmoderno),
pero el argumento es perfectamente extensible a la literatura o la musica culta.
Evidentemente, la tinica conclusién que cabe sacar de esa esterilidad politica
del arte actual es que no es arte en ningtin sentido razonable. La posibilidad (no
la necesidad, claro) de resultar politicamente eficaz es un buen indicador de
la diferencia entre el arte y la decoracién de interiores, entre la literatura y la
prosa comercial, esto es, de la existencia de una estructura retdrica significativa
cuya convencionalidad queda difuminada por su capacidad para transformar
las vidas de sus participes. Por eso no es exagerado decir que la literatura, las
artes pldsticas, la msica y el cine cultos han pasado a ser actividades privadas
que poco tienen que ver con ese universo que a duras penas designamos con
la palabra cultura. Para comprender esta transformacién basta comparar esas
précticas con la musica popular contemporanea. La forma en que millones de
personas se sienten incumbidas por la musica, el modo en que afecta a su modo
de habitar el mundo, nos recuerda la forma en que antes se miraba un cuadro o
se lefa una novela. De hecho, no es raro que la musica juegue un papel decisivo
en la educacion politica de muchos jovenes. Por eso resultan particularmente
irritantes los intentos de elevar la musica popular a los altares de la gran cultu-
ra. Més bien deberfamos preguntarnos qué clase de mundo es este en el que la
mas sofisticada expresion artistica digna de tal nombre es un concierto de rock.

Esto viene a cuento porque creo que a menudo nos limitamos a denunciar
la evidente estafa que caracteriza el mercado cultural actual sin sefialar los peo-
res efectos de la capitalizacion de la industria del copyright. En las discusiones
clésicas sobre el dominio publico se daba por hecho que no habia usura en los
intercambios, que las mercancias culturales se vendian a su valor y atin asi se
planteaba los perjuicios para la esfera ptiblica de ese mercadeo. Y precisamente

14y gase el articulo de Sven Liitticken, “El arte de robar”, New Left Review n°® 13, marzo/abril,
2002. Respecto al modo en que el mercado del arte ha obligado a falsificar los procesos reales de
creacién artistica véase Ivan Gaskell, “Historia de las imagenes” en P. Burke (ed.), Formas de hacer
historia, Madrid: Alianza, 1993.

15Cf. A. Lucas, “Le droit d’auteur et l'interdit” en Critique, agosto-septiembre, 2002, p. 592.

16E. Hobsbawm, A la zaga. Decadencia y fracaso de las vanguardias del siglo XX, Madrid: Critica,
1999.



quienes intentan hoy recuperar dicho debate yerran completamente su objetivo
al identificar ese common expropiado con alguna tradicién literaria o artistica.
Dentro del capitalismo del copyright uno puede seguir leyendo a Musil o escu-
chando a Satie (precisamente porque han pasado al ambito privado), lo que no
se puede hacer es leer un periédico o ver la televisién sin escuchar una sarta de
mentiras completamente absurda. Es por eso que creo que el auténtico lugar
de expresion estética de un mundo tan grotescamente estetizado como el nues-
tro es la prensa. Sé que resulta extrafio pensar que en vez de Virgilio tenemos
la CNN pero es la tnica conclusién que, al menos, hace justicia a Virgilio. Del
mismo modo, la tinica forma de entender tanto a Goya como al Equipo Crénica
es compararlos con algtn tipo de contrainformacién sobre la Espafia del XIX 'y
de la transicién respectivamente y no, desde luego, con las ingentes muestras
de manierismo pequefioburgués que se conservan en la Tate Modern.

En realidad, no es crucial para mi argumentacion la tesis sobre el estatu-
to privado del arte contemporaneo o su pasado publico. Lo tinico importante
es que se reconozca que la prensa actual dispone de una considerable eficacia
politica, al margen de si el arte la ha tenido alguna vez o no. Cuando hablo
de “prensa” no me refiero a las crénicas de sucesos sino al hecho de que lite-
ralmente resulta dificil discernir esas crénicas de un abigarrado conjunto de
acontecimientos deportivos, tertulias radiofénicas y peliculas de Hollywood
con los que nos sentimos politicamente concernidos (por supuesto, el rechazo
visceral es una forma de vinculo como cualquier otra).

Pues bien, la industria del copyright —toda ella, desde el mercado del libro a
las patentes biol6gicas— ha propiciado una concentraciéon mediatica clave para
entender las estructuras de poder politico en el mundo actual. El derecho de au-
tor es el instrumento legal que ha permitido a algunos medios de comunicacién
crecer desmesuradamente fagocitando a sus competidores y anulando de paso
la presencia puiblica de las alternativas politicas a la dictadura de los intereses
capitalistas. Cuando se discute sobre copyright no hay que olvidar que actual-
mente en Espafia hay, tirando por lo alto, dos tnicas plataformas mediaticas
(ampliamente participadas por multinacionales) que controlan la totalidad del
mercado de la informacién. Habria sido imposible llegar a esta situacion si la
industria medidtica no ofreciera unas plusvalias ridiculamente elevadas mer-
ced a una legislacién del copyright que protege los privilegios de las multina-
cionales frente a los intereses —econémicos, pero también culturales y politicos—
de los usuarios. Més atin, este oligopolio mediatico ha transformado las rela-
ciones laborales en los medios de comunicacién condicionando la calidad de la
informacién y propiciando considerables dosis de (auto)censuraE] Y esto ocu-
rre en un mundo en el que han desaparecido los antiguos circulos en los que se
conformaba la identidad politica: los amigos, el sindicato o la familia, asf como
no pocos colectivos y organizaciones politicas, se han alejado también de una
esfera publica en la que sélo la prensa ejerce ya alguna influencia. Uno puede
mantener con coherencia —aunque poco convincentemente— que los beneficios
derivados de la comercializacién cultural son mayores que los perjuicios que
supone para el dominio publico, puede hacerlo porque desgraciadamente los
antiguos argumentos que alertaban sobre el peligro de mercantilizar la cultura

7Los escasos estudios que existen sobre precariedad laboral en los medios de comunicacién
muestran resultados asombrosos. La mayor parte de los medios trabajan cada vez mas con colabo-
radores a destajo que cobran por pieza y que carecen de mecanismos de presién colectiva que les
permita algtin grado de control sobre su trabajo.



han pasado a mejor vida junto con las formas culturales que trataban de defen-
der. Lo que nadie podria negar son los fascinantes efectos que el crecimiento
de la industria del copyright y su proceso de concentracién han obrado sobre
la prensa, esto es, sobre un ambito crucial en la formacién politica de las ma-
sas. Si cabe calificar de auténtica expropiacién esa concentracion es porque la
prensa es un elemento clave en la consolidacién de un panorama politico en
el que esta virtualmente excluida cualquier opcién que no acepte como condi-
cién previa el sometimiento a una estructura de injusticia inaceptable. El ca-
pitalismo del copyright no s6lo nos estd robando un montén de dinero con
cada producto que nos vende sino que, sobre todo, se ha apropiado del tnico
ambito discursivo cuya eficacia politica estd fuera de toda duda. Asi pues, el
peor efecto del sistema de copyright —un efecto al que dificilmente podemos
escapar a través de iniciativas tan encomiables como la del copyleft- es que
propicia el monopolio de la esfera ptiblica por parte de los grupos de poder
econdémico y politico. No creo que sea muy dificil de entender cémo la tenden-
cia a la concentracién —una caracteristica crucial de la reproduccién ampliada
del capital- favorece la complicidad entre el poder politico y la prensa. Como
respuesta a las posibles objeciones de los fanaticos del individualismo meto-
dolégico me gustaria sefialar que esta no es tanto una tesis funcionalista como
una mera constatacion empirica. Resulta relativamente sencillo establecer los
mecanismos concretos de conexién entre poder politico, poder mediatico y po-
der financiero. A modo de ejemplo y sin entrar en el terreno de los intereses
materiales, resulta revelador que el consejero delegado de Antena 3, el ex pre-
sidente de Telefénica (uno de los grupos propietarios de Antena 3), el consejero
delegado de PRISA y el presidente del gobierno coincidieran en las aulas de un
famoso colegio madrilefio.

Hasta donde yo consigo entenderlo resulta dificil pensar en una practica
cultural antagonista que no tome como punto de partida una profunda con-
ciencia de esta relacién entre el desarrollo econémico de la industria de la co-
pia y la formacién de plataformas mediéticas que posibilitan la manipulacién
ideoldgica a gran escala. El andlisis del modo en que la mercantilizacién de la
propiedad intelectual fomenta la consolidacién de cauces informativos sesga-
dos en beneficio de los intereses del capital constituye un buen antidoto tanto
contra las reflexiones sobre los efectos del copyright en términos Gnicamente
discursivos como contra el espiritu endogdmico (por no decir onanista) que
preside buena parte de las reflexiones de la izquierda cultural. Por raro que
parezca, el tinico consejo sensato que hoy podria darle Rilke a un adolescente
seria que se dedicara a la contrainformacién en Internet o en una radio libre y
dejara la composicién de elegias para sus ratos de ocio.
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