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I - Brimera comparacién entre “Uruguay, te queremos ver campedn” de Alberto
Triunfo y Roberto da Silva y “Sofiaré” de Rosana Arbelo.

Una escucha distraida produce indudablemente una sensacién de proximidad
entre los estribillos de estas dos canciones, debido a una gran coincidencia entre la
primera parte de uno y otro. Una escucha mis detenida permite precisar el parecido, que
se da simyltaneamente a nivel de lo melddico y de lo arménico, y deslindar lo que pueda
set creativo de lo que es simplemente una cita de lugares comunes.

Cotresponde en primer término explicar quizds esta presencia de lugares
comunes. Se trata de algo habitual en musica, pot un principio basico de la teoria de la
comunicacion. Todo producto artistico posee un porcentaje de redundancia y un
potencial pocentaje de novedad. Si lo novedoso es excesivo, el mensaje resultatd
incomprensible. Si la redundancia es excesiva, el mensaje tesultatd banal, pero tendr la
posibilidad de comunicar rapidamente, y — en el caso de la misica — de penetrar en el
publico con esa rapidez y de 1ograr alguna masividad. Esta caracteristica es explotada
tantd pot la industria de la misica publicitaria ( “éngles™ como por la musica popular de
intericién comercial, musicas a las cuales no les interesa la petmanencia sino el impacto
inmediato.

Asf'como en el lenguaje verbal, en el musical hay un elevado porcentaje de lugares
comunes, de gestos sonoros que son parte importante de esa tedundancia a que nos
refetiamos. La otginalidad de un compositor se mide tanto por el limitado porcentaje de
novedades como por el uso que de los lugares comunes haga en su ordenamiento
sonoro. Un lugar comin transcripto textualmente no constituye pecado, pot supuesto,
perc?(no hace que ninglin compositor se sienta orgulloso pot su aporte a la sociedad.
Citado en forma creativa, puede dar prueba de la capacidad de elaboracién del
COmMPOSILOL enl cuestion.

Hay de todos modos, en distintas situaciones culturales, algunas especies
musi}cales que son altamente estacionarias en cuanto al repertotio de gestos musicales
utilizados para construit sus estructuras. En nuestra cultura tradicional, por ejemplo, la
milonga de payadot es un buen ejemplo de estructura en la que se esperan pocas
novedades en lo musical, porque la atencién estd fijada en la improvisacion de textos y lo



que ocurra musicalmente no debe distraer esa atencién (ni con novedades llamativas por
un lado, ni con etrotes de ¢jecucién por el otro).

- La parte similar de los estribillos de las canciones “Uruguay, te quetemos ver
campeon” de Alberto Triunfo y Roberto da Silva y “Sofiaré” de Rosana (Rosana Arbelo)
es, en realidad, un lugar comtin. O una sucesion de lugares comunes. Eso no es rato en
ninguno de los dos casos: en la primera cancién porque el objetivo es el conseguir que
sea rapidamente memorizada y coreada por las multitudes en los estadios; yenla
segunda porque el objetivo evidente del disco compacto en el que se inserta es el de
logtar una gran masividad de ventas. Como se ha sefialado en las instancias previas del
juici > en el que he sido convocado como perito, ambas canciones son deudoras de un
mismo modelo melddico, que aparece en la vieja cancién navidefia “The first Noel” (o
“Th:e[ first Nowell”), y de una progresién arménica (no menos lugar comin que cse
modelo melddico), que aparece explicitado en una composicién atribuida a Johann
Pachelbel (1653-1706), el “Canon” (“Kanon” en alemén), que fue lanzado al mercado
hacifal 1970, fue utilizado en 1974 en la banda de sonido de la pelicula “El enigma de
Kaspar Hauser” de Werner Herzog, y constituyé un llamativo éxito mundial de ventas

en lalsegunda mitad de la década del 1970 .

|| “The fitst Noel”, anénima, posee un alto grado de difusién, especialmente en los
paises de habla inglesa, y el podet de esos paises sobre ¢l mercado mundial del disco ha
hecho quela canci6n se haya “mundializado”, pasando a constituir parte del “paisaje
sonofo” navidefio de paises no angloparlantes como el nuestro (a través, por ejemplo, de
las ineludibles musiquiras de los supermercados). Fl esquema arménico del “Canon” de
Pachelbel ha tenido un enorme éxito como esquema de pattida en la musica popular,
sobtg todo del 4mbito roquero, o bien converge con recetas de sucesiones de acordes
que han tenido gran atraigo en composiciones populares muy diversas. Y no se trata
necesariamente de una influencia directa de Pachelbel, porque varias piezas que siguen
suesquemal -V - VI-III -1V -T-1V - V ? son anteriotes al “lanzamiento” de su
“Canon” pot patte de la industria del disco *.

| Lo importante de la confluencia de melodia y armonia es que esa interaccién
determina nuestra petcepcion y — ademas de constituir también un factor de originalidad
0 deé falta de originalidad — puede modificar el significado de lo meramente melédico. La
melodia del estribillo de “Sofiaré” se cific totalmente a los ocho pasos que podemos
visualizar en Pachelbel, con una regulatidad (dos pasos por frase musical o un paso por
compis) digna de la cuadratura del propio Pachelbel. La del estribillo de “Uruguay, te

! Hﬁ(‘;ij fines de 1979 el catilogo estadounidense Schwann registraba doce versiones, entre cuyos
intérptetes se contaban directores de gran prestigio como Louis Auriacombe, Rudolf Baumgartner,
Herbert von Karajan, Neville Marriner, Karl Miinchinger, Jean-Francois Paillard y Kurt Redel.

: Los=1:}f1mer05 romanos representan los grados de la escala (s es I) y los acordes basicos que se
obtienien sobre esos grados.

* Véase el notable listado de 70 tirulos que teproduce el articulo “Lista de canciones con la armonia del
Canon de Pachelbel” del musico uruguayo Pablo Gindel publicado en su sitio

http:/ %Ww.pablogindel.com /2010/04/lista- de-canciones-con-la-armonia-del-canon-de-pachelbel/
En ella aparecen 10 composiciones cuya fecha de publicacién es anterior a 1975, 5 de las cuales son
anteriores a 1970.




queremos ver campeon” tiene con el esquema - V- VI-IIT-TV - 1-1V - V una vinica
disctepancia: es I- V- VI - 111 - IV - T - IT séptima - V, también de regularidad métrica,
dornde el acorde de séptima en el segundo-grado resulta redundante nota por nota con el
dibujo melédico (te fa# la do),

e

que:

Pero esta vinculacion no es acusadora de Ttiunfo-Da Silva ni de Rosana, puesto

como dijimos, se trata hacia fines de la década del 1970 de un lugar comin que es

al usar como tal, conscientemente o no. Suele esperarse que un compositor de

musica culta sea consciente de citar un lugar comuin, cuando se trata de un giro tomado

de la

musica popular, o de la musica culta de periodos histéricos anteriores. Pero las

refeirancias no necesatiamente conscientes a lugares comunes del lenguaje
contemporineo suelen ser moneda cortiente en buena parte de la produccién musical

culta

En musica popular suele haber un peso similar de las modas del momento

historico que se vive, y esto es especialmente fuerte, al igual que en la musica culta, en
los :c?mpqsitores que privilegian el éxito frente al rigor creativo. Es el caso de los autores
de 25 dos canciones que nos ocupan. Ni Rosana ni Ttiunfo-Da Silva parecen formar

parte
respieﬁ

de lo mis azriesgadamente creativo que ha dado la misica popular de sus
ctivos paises.

| Me importa dejar claro un concepto genetal para la tematica de este juicio. El

plagio se define éticamente: lo fundamental para configurarlo es la intencion, A menudo,
|
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teata de un punto ficil de determinar. Un jingk de un shepping que copia literalmente
s particulares de una cancién de un compositor e intéprete y aun, cuidadosamente,

aracterdsticas timbricas, no es inocente respecto al parecido, puesto que ese parecido
lobjetivo. En el caso de Rosana y Triunfo-Da Silva se hace muy dificil determinar

ntencion, en el caso en que se suponga que hubo copia. Al menos para el suscrito.

Por otra patte, y al contrario de ciertas afitmaciones, lo que determina la eventual
i6n de plagio no es de indole cuantitativa (cantidad de compases o duracién en

segundos) sino cualitativa. Una similitad entre dos piezas musicales puede ser extensa y

ser ir

relevante. Pero si alguien cita las cuatro ptimeras notas de la Quinta Sinfonia de

Beethoven, solamente esas cuatro primeras notas (en las que las tres primeras son sélo

epeticion de la misma), no cabe duda acetca de la referencia. La intencién es
sima. La duracién ha sido de alrededor de un segundo y se han usado sélo dos

compases.

II - iAportes analiticos.

Veamos ahora las coincidencias y no-coincidencias de los estribillos de “Uruguay,

te qﬁ(_,r[':remos ver campeon” (U) y de “Sofiaré” (S), y de estos dos con la melodia de la
estrofa de “The first Noel” (FN) *

) Tomi_;.mos como referencia la partitura que publica “The Oxford book of carols” de Percy Dearmer,
R. Vaughan Williams y Martin Shaw, Oxford University Press, 1928.




- En ambas canciones, el estribillo se repite dos veces, con variantes de letra. La

progresion arménica utilizada (I- V- VI-TI-IV - 1- I séptima - Ven U, I- V - VI -
11 I-IV -1-1V -V en §) permite que el estribillo tenga cierta circulatidad, puesto que el
cierre en V constituye una apertura que pide resolucion (1).

Para facilitar Ia lectura comparada, esctibimos todo en la tonalidad de do, tomada

come de referencia. La dos primeras canciones son de compis cuaternario, mientras que

oL, vy o )
la cancion navidefia inglesa es de metro ternario.
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Las dos primetas frases (cuatro compases), que es donde se producen las

coinlcéldencias, se inscriben dentro del ambito de una octava, que recotten con un criterio
eleméntal de barrido de escala. Véanse las alturas de las notas en FN: bajada i re do,
subicil}l re 7t fa sol la si db, regreso si la solal que s6lo le falta el fz final o inicial para
completat lo obvio (cosa que si ocurre un poco més adelante). Ese fz est4 ausente
tamblten en Uy S, a pesat de algunas diferencias: U hace # re do wi fa 50l (s0) Ia 55 do 5i la
i s0l) v S hace mi re do re mi fa sol sl la si do si mi la la 5ol

fragmentos correspondientes.

| Procedamos a la comparacién. En el disco compacto adjunto se ¢jemplifican los



ptitnera frase:

Coi:riciden plenamente las tres primeras notas de FN y U, de tipo anacrisico. S tiene las
misfas tres notas, también en anacrusa, pero el gesto es diferente — m4s distendido —
porila duracién mayor de las dos primeras °. A continuaci6n, mientras FN continda con
¢l flujo melédico con una prolongacién de la tetcera nota, en 7e 7 Ja sol, donde el so/ cae
a tietra en el nuevo compis, U espera dos tiempos y repite el gesto anacrisico inicial con
74 fajsol sol (donde el primer so/ cac a tierra y el segundo resuelve la palabra llana,
“I;;ue:rfaémw”,i salvo en la cuarta vez, con la aguda “Urugnay”, en que hay, como en FN, un
tnico so/a tietra), y S espera s6lo un tiempo para apoyat el re en el tercer iempo (fuerte)
y hace 7e mi fa s0l sol, cottiendo por antelacién el apoyo a tierra del peniltimo se/, que
tamlb[ién tesuelve una palabra llana. En esta ptimera frase hay un aspecto que merece ser
tenido en euenta: la figuracién de U (dos corcheas en anacrusa, negra en tiempo fuerte,
una pausa de dos negras, nuevamente dos corcheas en anacrusa, dos corcheas apoyando
en nuevo tiempo fuerte — sustituidas por una negra a tierra en la cuarta vez de la version
cantada y en la versién instrumental —) le da un caticter incisivo que lo diferencia de S y
de FIN, que son mas cercanas en ese sentido.

segunda frase:

Coinciden plenamente las primeras cinco notas de FN y Ut da si do si [a. Las primeras
cuatrp de § también, si bien la cuarta es anticipada. La quinta de S se cortesponde con la
sextalde U, con lo que los gestos melddicos de ambas canciones se vuelven aqui
difejlsé,ntes. FN tetrnina con una sexta nota a terra. U y S tienen la misma como cietre de
la frase, pero U la demora con un 7 pegado al so/ final, anticipado, lo que da al # 50/ una
formzl: de final masculino por la condicién de aguda de la palabra usada (“Gampedn”), que
la acerca a FN ¢, S invierte el juego st &z mi so/ de U haciendo con 5 i I la sol un gesto
difetente y un final femenino acotde con la palabra grave usada (“Guero ™.

| Hasta aqui llegan las coincidencias. Las restantes frases de los estribillos de U ySy
de la estrofa de FN son francamente diferentes, con cierta cercania entre las terceras
frases de Uy de FN (las ptrimeras cinco notas hacen el mismo movimiento, pero a una
distair;lcia de un intervalo de tercera). El 4mbito de coincidencias se ha limitado 2 una
brevisima secci6n, de altededor de 7 segundos, que con todas sus repeticiones llegan a
poco mis de 50 segundos en ambas canciones ’.

| | Caben sin embargo algunas precisiones. En U, las coincidencias con el lugar
comlin representado por FN son cuantitativamente relevantes, por cuanto ese gesto
melddico se reitera mas alld del estribillo y cubte buena parte de la cancién, que —

*Un frr;ovimineto melddico es anacrisico cuando se inicia antes del tiempo fuette, tético — “a tHerra” —
cuandg se inicia sobre éste, y acéfalo cuando se inicia después de ese tiempo fuerte.

“Un :ﬁilljlal de movimiento melédico es masculino cuando cae “a tierra”, sobre cl tiempo fuerte,
femenino cuando finaliza después de éste, y atélico cuando termina antes.

"En rm cronometraje, 50 segundos 715 milisegundos en la primera versién cantada de “Uruguay,...”
(comienzo del lado A de la casete “Uruguay campeén de campeones”, Variety, 4022) y 51 s 170 ms en
la seg:u:';nda version cantada de la misma (final del lado B de la casete), y 53 s 871 ms en “Sonaré” (sutco

5 del GD “Magia”, Dro-Atlantic/Warner, 2564-62394-2).




conforme a su funcién — no considera importante el tener partes especialmente
dlferkencmdas Ia musica de las estrofas es una variacion de la del estribillo (o ésta de
aquélla), y el comienzo de la estrofa sugiere el comienzo del estribillo, al tiempo que la
inttoduccién hace referencia a sus dos frases iniciales (y a EN, especialmente en la
segunda frase) St lo leviramos a lo cuantitativo, el patentesco con FN significaria un
totallde 1 minuto 17 segundos *. En S, el total de poco mis de 50 segundos que
anotgu:arnos es el total real, puesto que la cancién tiene una estructura de estrofa y
estribillo (ms introduccién, més interludio, mds posludio). Sin embargo, Ia reiteracién
de l'a{ melodia del estribillo es de 8 veces, una mis que en U. Por otra patte, y en rigot, el
com}enzo de la tercera frase de la estrofa recuerda el comienzo de la segunda frase del
esttibillo, el “Sé que sélo sé qué voy a hacer” hace referencia a la segunda frase del
estﬂbl]lo y el “sofiar€” (puente al estribillo) utiliza las tres primeras notas del estribillo y
su transpotte a una segunda supetior. Si sumamos estas apariciones, la duracion total de
lo que en S guarda parentesco con FN se eleva a 1 minuto 35 segundos °, es decir un
totaljmuy similar al de U.

.| Undetalle llamativo: U y § comparten, ademis del lugar comin de los estribillos,
una pulsacién de tipo roquero que marca la sensacion de marcha. Interesante tema para
un cstudlo semiotico, el de la ambivalencia de las marchas para explicar el
enamorarmento y para enardecer patriGticamente las multitudes en un campeonato de
futbol de seleccionados nacionales,

III -|Comentarios generales.
No tengo una opinion terminante acerca de lo que constituye el motivo de la
demanda. En primera instancia, patece tratarse de un reclamo econémico planteado por

dos|¢xitosos autores de jinglks, es decir de profesionales en la imitacién de estilos con
fines pubhc1taﬂos contra una exitosa compositora profesional de canciones, cuya
obsesion no parece ser la busqueda de lo no trillado. En efecto, la musica del disco

“Ma; ia” de Rosana Atbelo estd impregnada de referencias a cosas ya oidas. Su estética —
tantg en lo composmvo como en lo arreglistico — parece no ser la busqueda de

or1g1 ahdad sino, por ¢l contrario, un gusto pot lo 26a vu o déja entendu *°

. Esto no es privativo de Rosana, sino propio de la musica popular ditigida al lucro
con| grandes publicos, postuta en la que caen o a la que son inducidos la mayot parte de
los compos1t0res -cantantes promovidos por las grandes transnacionales, empresas cuyo
ob]c;mVo no es precisamente el fomento de la cultura. Rosana Arbelo patece pertenecer a
ese Ambito y, si es asi, es logico que busque hacer una musica que suene a conocida y sea

*95:614 ms en la introduccion, 3 s 344 ms y 2's 972 ms en los comienzos de estrofa, 25 972 ms en la
reitemcmn parcial de la introduccion, y 3 s 622 ms y 3 s 715 ms en las nuevas estrofas, agregados a los
50 s 715 ms de las reiteraciones del estribillo.

’ Los 53 s 871 ms ya anotados, mas 15 s 517 ms de los comienzos de la tercera frase de la estrofa, 19 s
391 ms de los “sofiare”, y 6 s 487 ms de “S¢€ que solo sé qué voy a hacer”.

1 EscuchenSe, especialmente, los surcos 1 (“Liueve”}, 2 (“Agua bendita™) y 10 (“Agitese antes de
usas’’).




de facﬂ digestion. En ese sentido, hay una convergencia con la funcionalidad de los

auto es de ]mg/ey que se refleja en la cortedad de vuelo de “Uruguay, te queremos ver
campeon Ni una ni los otros componen-en pos del refinamiento creativo. Su problema
no ¢ la originalidad sino que, paradéjicamente, 1o que necesitan obtener es la falta de
originalidad. No es contradictorio que una y otros fecurran inconscientemente a lugares
comunes. Eso hace parte de la praxis de su oficio. Recurriendo a lugares comunes, no es
exttafio que coincidan en la visita a alpunos de ellos.

| Por otra parte, la demanda es por una cancién que acompafié un pequefio
campconato internacional de fitbol (un “mundialito”) organizado, como forma de
legitimacion, por la feroz dictadura militar que sufri6 el Uruguay hasta comienzos de
1985, En el mismo afio 1980 en que se lanzaba “Uriguay, te quetemos ver campedn”, el
grupr}:) Rumbo grababa “A redoblar”, de Mauticio Ubal y Rubén Olivera, que se
conyertitia en el himno de la resistencia contra la tirania.

Quiero creer que las coincidencias entre “Uruguay, te quetemos ver campedn” y
“Sofiar€” son casuales, y que las dos canciones estuvieron influenciadas pot los mismos
lugares comunes. Los defensores de Rosana Arbelo patecen tener razén al alegar que es
muy ||dlﬁcll que ella conociera la cancién hecha en el Uruguay para un “mundialito” de
Fitbal (dlcen jamas conocio la obra”). Los paises metropolitanos no suelen escuchat lo
que|se produce en la periferia, ni siquiera tratindose de fitbol. Sin embargo, Rosana
patege no iser totalmente ajena a las canciones futbolisticas, puesto que, segin Wikipedia,
“en|1998 se ocup6 de la composicién y produccmn del himno oficial de la Seleccion

Fispafiola pam el Mundial de Fuatbol de Francia

N o1

IV éRespj'uestas.

La sefiora Juez solicita a fojas 513 determinar “cudles son las similitudes y sus
grados asfcomo si existe posible confusion entte las obras”. Ademiés de lo ya expuesto
largamente, respondo en concreto:

1. L|as similitudes no son s6lo entre las dos canciones de la demanda, sino entre éstas y
una eancion tradicional de gran difusién mundial. Se dan en dos de las cuatro frases de

los estﬂbl]los de “Uruguay, te queremos ver campedn” y “Sofiaré” y de la estrofa de

“Th'e;,| first Noel”, y las detallo mis atiba,
2. A| li deséribo los grados en que se dan esas similitudes.

3. Enttendo que no existe posible confusion entre las obras. La mera coincidencia de un
fr ento de la linea melddica en las tres (y del proceso armonico en “Uruguay, te
querernos Ver campedn”y “Sofiaré”) no es suficiente como para inducit 2 una confusion
entre una y otra de ellas, puesto que las canciones son definidas no sélo por esos
factokes sino por una suma de otros: letra, caracter, instrumentacién/arreglo, forma de la

emision vocal, etc.

1 htti:p :// es.ﬁﬂdpedia.org/wﬂd/ Rosana




4. En este sentido, el timbre del sintetizadot (de tipo 6tgano eléctrico) da a la
1nttoduccién de “Uruguay, te quetemos ver campedn” un aire religioso que refuerza la
asoci acién perceptiva con “The first Noel”.

z En fojas 514, la sefiora Juez aclara que la pericia “debera pronunciarse sobre lo
solicitado por ambas partes en sus respectivos esctitos”. Procedo a ello.

| Roberto da Silva y Alberto Triunfo solicitan a fojas 106 que determine “si existe
plagio o no”. He intentado respondetlo detalladamente, desde diversos dngulos. En
gro's==ra sintesis puedo decir que entiendo que las similitudes no parecen llegar a
constituir plagio, y que ambas canciones presentan similitudes muy grandes en las dos
pﬂmeras frases (cuatro compases) de sus estribillos con un lugar comiin melédico, que
apatece en las dos frases iniciales de “The first Noel”, una antigua cancién navidedia de
autot anénimo, y con un lugar comin arménico, que aparece en el “Canon” de _]ohann
Pachelbel,‘ compuesto altededor de 1680. Si fuera cierto que Rosana Arbelo copié en su
estrﬂE)ﬂlo las dos pnmeras frases del estribillo de Trunfo ¥ Da Silva, se ttatatia en

reah ad de la copia de una copia previa de un lugar comin. Salvo que pudiera
establecerse que hubo intencionahidad por parte de Rosana de apropiarse de un
fragifmento de una obra ajena, suposicion para la cual no poseo elementos de juicio.

3 Rosana (representada por el Dt. Marcelo Bonino) y Warner Music Spain S. A.
(:cepqesentada pot el Dr. Richard Iturria) solicitan respectivamente a fojas 2332 235y
349/a 351 tenga a bien informar acerca de 12 puntos:

1. §i aprecradas las obras en su conjunto las mismas mpandeﬂ a una misma estética musical o por el
contrario laobra “Urngnay, te queremos ver campedn” tiene un cardcter mecdnico y marcial, frente a
una mamzda miétrica sincopada y melodia mds elaborada de la obra “Sofiaré”. Contesto: No, no
respe nden a una misma estética musical, pero eso no es lo contrario de lo que sigue en la
preghnta. “Uruguay, te queremos ver campeon tiene en efecto un caracter marcial, dada
su fi ahdad celebratoria explicitada en el proplo titulo, pero no es menos mecinica que
“Sonare , que comparte con “Uruguay,...” un pulso incisivo. “Sofiaré” frasea la linea
melochca de un modo mas flexible. Dadas las intenciones muy diferentes de una y otra
cancion, “Sofiaré” s explaya mas en lo melddico, trazando una estructura formal un
pocg mas elaborada. Peto entiendo que ni lo uno ni lo otro invalidatia la acusacién de
plagm s1 qste existiera.

2. ‘& aprmadm las obras en 5u conjunto pueden o no percibirse ofras diferencias relativas al modo en
qm l.i" estructuran los estribillos, con un interludio instrumental en el caso de “Sonaré” y un mayor
contraste de los timbres (comienzo a solo, introduccidn de guitarra, y posterior ariadido del resto de Jos
mstmmeﬂtas) en contraste con la homogeneidad de “Urngnay, te querenos ver m@eoﬂ”’ La

estt'q ctura de ambas obras es diferente. “Uruguay, te queremos ver campeodn” es mas
tosca de construccion que “Sofiaré”, pero eso es coherente con la funcion para la que
han sido compuestas una y otra: cancién (patriotera) de apoyo a un equipo futbolistico
nacional en un caso, y cancién de amor (un tanto monetarista) en el otro. Fsa diferencia
serdal irrelevante si existiera plagio. Mayor o mejor ropaje no significa diferente
constttucién de los contenidos. El “comienzo a solo” mencionado se da en la estrofa y




10 eﬂ el estribillo. En compensacion, el segundo estribillo de “Uruguay,...” después de la
cuarta estrofa también empieza # cappella, con palmas. No es ni una virtud ni un defecto.
Y no incide en la percepcién de la melodia:

3. ‘Sz apreciadas las obras en su conjunto pueden percibirse diferencias en cuanto a la trama que narran
sus textos y los recursos literarios que presentan’. Obviamente: una alienta al equipo nacional
paraque sea campedn, y la otra declara un amor con recursos bancarios. Ninguna de las
dositiene vuelo. Ninguna de las dos plantea inquietudes estéticas ni sociales.

4. S5 apreciadas las obras en su conjunto pueden percibirse diferencias en el ritmo de cada una de ellas’
81 y|no. Véase armiba (en el capitulo II) el analisis de las partes similares de ambas. Si se
entiende por titmo las dutaciones relativas de cada nota del decurso melédico, podremos
decig que ¢ en las dos frases estudiadas hay, efectivamente, diferencias. Aparece sin
embargo un elemento homogeneizadot, que pasa a ser muy importante en la percepcién
global el pulso incisivo ya mencionado (un “pumba-pumba”, entre rock y marcha), muy
s1rmlar en ambas, a pesar de sus funciones tan diferentes.

ffz apreaada la progresion arminica de las obras, y especialmente de sus estribnillos determinen si las
mzmm comtzzfuym aspectos mgmale; de las mismas, o en cambio es posible encontrarias en otras obras
yen geﬂera/ en la denominada misica pop. Al respecto se solicita que el informe contenmple, entre otros
que p dieren existir, los casos de las siguientes obras: “Canon” de Pachelbel; “I'rio” del Cuarteto de
Cuerdas op 50 nro. 2 de 1785 de Joseph Haydn; “Ohb Lord Why my Lord” p@ﬁ/dﬂ{dﬂ’d por el grapo
Pop|Tops’. Como ya se dijo, esa progresidn arménica es un lugar comin, especialmente
deS(!ije fines de la década del 1970. Es idéntica en ambas piezas, salvo uno de los pasos: 1
- Vi— VI-M-1V-1-IV-VenRosanayI-V-VI-TI-IV-I-1II séptima- V en
Tnu fo- Da Silva. Peto ese paso esta en la segunda parte de los estiibillos, y la similitud
se slltua en la primera mitad, que es arménicamente idéntica en ambas canciones. El
esquL:rna 1-V-VI-TI-IV-1-1V -V apatece en el mencionado “Canon” de
Pacljlflbel de fines del siglo XVII. Los pnrneros cinco acordes apatecen también, tal
com sefiala Pablo Gindel %, en muchas canciones populates, como “Por. quien metece
amor” (1982) del cubano Sﬂwo Rodriguez v “A gritos de esperanza™ (2001) del hispano
Alex|Ubago, pero también en “Basket case” (1995) de Billie Joe Armstrong grabado pot
los estadounidenses Green Day v en “Presente” (1970) de Ricardo Soulé y Juan Carlos
Godoy por los argentinos Vox Dei. Y en la version de los Pet Shop Boys de “Go West”
(1979) de Jacques Morali, Henri Belolo y Victor Willis. En cuanto al Cuarteto opus 50
N° 2; de I—Iaydn que considero un ejemplo rebuscado, el comienzo del “trio” del tercer
mo nmlento sigue efectivamente la variante del esquema I - V - VI - III - IV I-11
séptima - V usada por Triunfo-Da Silva. No la vatiante usada pot Rosana, que tiene una
1111n|1|ma diferencia, como vimos (I- V- VI -III- IV - 1 -1V - V), “Oh Lord, why Lord”
(196? o 1969) de Phil Ttim por los anglopatlantes espafioles Pop Tops setia un ejemplo
temptamsuno de aparicion explicita del esquema usado por Pachelbel en su “Canon”,
antes del éxito masivo de éste: en este caso, la cancion entera estd construida sobre la
basg: de la progresion I- V- VI-III - IV - I - IV - V usada como una especie de basso
0SHngly.

2 Yalmencionado en la llamada 3.
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6. ‘Determme la duracidn total de cada una de las obras considerando la copia de la grabacion del
cassele ‘Umgu@/ campedn de mmpeanes (“Te gateremos ver camipedn” versién vocal), y “Sonars” tal
comylse r@ma’me en el dlbum “Magia”™. No entiendo el sentido de esta pregunta, que no
necesitaria opinién pericial. “Uruguay, te queremos ver campeén” dura exactamente 3
minutos 5 segundos. “Sofiar¢” dura 4 minutos 41 segundos.

|

7. ‘]Fetermme st exxiste algin grado de similitud entre los estribillos de “Urugunay te queremios ver
campein” y “Sonaré” y si esa similitud también existe con “The First Noel” » analizandy
egf:e mmente las similitudes entre ésta diltima obra (de la cnal se adjuntan diversas versiones) y

rU 7 z‘e ueremos ver campeon’”. Explico esto arriba (capitulo ID).
V4 P P

8. 81 apreaada; ambas obras el parecido en los estribillos afecta a la totalidad del mismeo o tan 56l a la
prm';era mitad de este (4 compases con una duracitn de entre 617 segundos), existiendo diferencias
mmarmble:|m la segunda mitad de ambos estribilles’. Tal como ya fue dicho, la similitud entre
los |eLtr1blllos de “Uruguay, te queremos ver campedn” y “Sofiaré” se da en la primeta
mitad de ambos En su segunda mitad, los estribillos son diferentes.

9. T ngan a bzen informar a la Sede si los estribillos de “Urngnay te queremos ver campein” y
"Jarz 7é pmenraﬂ stmilitudes con las obras “Canon” de Pachelbel y “The First Noel” agregads en
antos] y en m caso sobre qué aspectos’. Véase arriba (capitulos Iy I1).

10. ‘ ara g:m aeterminen 5i los estribillos de “Uruguay fe queremos ver campein” y “Sosiaré” tienen
angzn /zdad 0 relativa originalidad o si se trata de convenciones musicales comunes y propias del género
minsh lal g que pertenecen, que pueden encuentran [encontrar] su origen remoto en los citados “Canon”
de P fbelbe/ en lo armdnico, y “The First Noel” en lo melédico. Para que informen asimismo si existen
.rz'mzlz tucles en aguellas partes en que pueden aproximarse “Urngnay te queremos ver campedn” y
“Soniyré”son las obras “Te vi en un tren”, “Qué serd”, “Bailaremos”, “Butterfly”, identificadas en esta
presentacion, y/ u otras que pudieran ser de conociminety de los Sefiores Peritos’. Como va dije, los
estribillos de “Utuguay te queremos ver campeén” y “Sofiaré” no tienen originalidad
sino que responden a lugares comunes. Efectivamente, las primerab mitades de ambos
son|muy similares a la melodia inicial de “The first Noel”, cancién anterior al siglo XX y
muy difundida, en especial en los paises de habla mglesa Esas primeras mitades

respc nden exactamente a un recurrido esquema arménico (I - V - VI - TIT) que aparece
en chposmmnes cultas del pasado y en composiciones populates de las tiltimas décadas
(especialmente tras el lanzamiento comercial y éxito de ventas del “Canon” de Johann
Pachelbel,|compuesto hacia 1680) ™. La cortespondencia exacta con el lugar comun
arm@nico contmua en la segunda mitad de los estribillos, excepto en el primer acorde de
la ultlma frase de ¢ ‘Uruguay, te quetemos ver campeon”™ (IV - 1-TV - V en Rosana y IV -
I- III séptima - V en Triunfo-Da Silva). A mi juicio, la similitud de las canciones en litigio
coniél comienzo de la estrofa de “Te vi en un tren” (1987) de Los Enanitos Verdes es
minima y se reduce a la primera frase del estribillo de ambas (dos compases). Con “Qué
serd”| (1971) de Jimmy Fontana por José Feliciano es un poco mayor (y aqui se abren

v Peir tambien mucho antes, como en “I want to hold your hand” (1963) de Lennon y McCartaey port
The Beatles (c1tado por Gindel).
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i
sensaciones de proximidad con otras canciones) *. Con “Bailaremos” por Barbara y
Dick y “Butterfly” por Pintura Fresca (proximas entre si, ambas con figuracién con
puntillo) Ia relacion es apenas la de una sombra.

11 j(‘-igura;como namero 10 repetido). §7 apreciadas las obras en su conjunto, las mismas son
distintas e inconfundibles y reflejan creaciones independientes entre st, de sus respectivos antores’. Todos
podemos experimentar que la similitud de los estribillos hace ficil pasar de una a otra de
las canciones mientras se las tararea. Pero esto no prueba otra cosa que esa posibilidad
de juego, que se puede hacer con infinitud de otras piezas musicales, apenas
encontremos tres notas seguidas que coincidan ", Sin embargo, entiendo que no es
pos|1ble confunditlas. A mi juicio, las obras son distintas.

12 ( iguracomo nimero 11). 7 las similitudes que pudicren excistir entre “Urngnay te guerentos

I

[ - - . .
ver cqmpedn” y “Soriaré” se verifican en la primera mitad de ambos estribillos, a lo largo de 4 compases
de no mas de 6/ 7 segundos de duracion y si esas similitudes estdn presentes en otras obras musicales
como|las mencionadas en los anteriores puntos de pericia’. Véase arriba (especialmente capitulo

II).

13 (tigurajcomo ntmero 12). ‘Considerando las obras de autoria de Rosana que segiin informa
iYe legan a 203 y analizands las obras musicales de su antoria incluidas en los dlbumes: ‘Lanas
Rot!a;r”, “Ciuna Nueva”, ‘Rosana”, “Marca Registrada” y "Magia”, informe si es una antora con
mpa:l‘ dad creativa y compositiva de entidad tal que le permite componer obras como “Soraré™. He
tenido en jmi poder solamente el disco compacto titulado “Magta”. En caso de que el
fonograma sea reptesentativo de la produccion de Rosana, de su audicién no me surge
una particular admiracién por las condiciones creativas de la artista. Como en muchos
otros musicos de éxito masivo, las canciones del disco me dejan una sensacion de cosa
ya oida. Desde el pomer surco, se evidencia una vocacién — y notable capacidad — para
capt%r ¥ rtfzﬂejar gestos ajenos. Esto no es un defecto sino una caracteristica de
personahqad. Supongo que la pregunta no apunta a cuestionar la autoria de las
composiciones contenidas en el disco, cosa que yo no he sugerido en ningtin momento.

Coinfio en haber podido respondet todas las preguntas planteadas.

Saludo a la sefiora Juez Dra. Dora Szafir muy atentamente.

Cornin Aharonian
i 3

compositor, musicologo, docente

H Irfltzluso ciierto aire de familia con “Let it be” (1969) de Lennon y McCartney por The Beatles.
' Pruébeseiese juego comn, por ¢jemplo, el estribillo de “Let it be”, ya mencionada.
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Coritin Aharonian (Montevideo, 1940) estudidé musica en su ciudad natal con el
compositor Héctor Tosar, el musicélogo Lauro Ayestaran y la pianista Adela Hertera-
Letena. En su incursion en la Facultad de Arquitectura fue alumno, entre otros, de
Leopoldo Catlos Artucio. Completo su formacién musical con el compositor Luigi
Nono en Italia, y en otros cursos en Alemania, Argentina, Chile y Francia.

Ha s1do docente de composicién — de musica culta y de muisica populat — en cursos
regul ares dictados en Argentina, Paraguay v Uruguay, y en cursos de temporada
reahzados en Bolivia, Brasil, Colombia, Espafia y Venezuela. Entre sus numerosos
dlsc1pulos se cuentan destacados musicos — cultos y populares — de esos paises (entte
Otrog, los argentinos Carmen Baliero, Edgardo Cardozo, Carlos Mastropietro y Damidn
Rodnguez Kees, los bolivianos Canela Palacios y Cergio Prudencio, los colombianos
Roddlfo Acosta y Daniel Leguizamdn, y los uruguayos Diego Azar, Julio Brum,
Fernando ¢ Cabtera, Carlos Canzani, Fernando Condon, Jorge Drexler, Matiana Ingold,
]orge[ Lazaroff, Leo Maslah, Rubén Olivera, Elbio Rodriguez Barilari, Carlos da Silveira,
Sanmago Tavella, Luis Trochén, Mauricio Ubal y Daniel Yafalidn). Ha sido jefe de
cated}m del area de musicologia en la Escuela Universitaria de Musica, y profesor
Vlsulagxte en instituciones universitarias de Argentina, Brasil, Colombia y Ecuador. Ha
dictado ademas seminarios, talleres y conferencias en una veintena de paises de América,
Europa y Asia.

{ Es autor de libros, ensayos y articulos sobre temas de musica y de cultura en
general publicados en una decena de idiomas y en una veintena de paises. Cuatro de sus
libros (“Héctor Tosar, compositor uruguayo”, “Introduccién a la musica”, “Educacion,
| ¥

arte ?muslca y “Musicas populares del Uruguay”) han recibido el premio anual del
Minigterio de Educacién y Cultura en la categoria de ensayos sobre arte.

| Como musicélogo, ha recibido la beca Guggenheim, y ha sido conferencista
1nv1t9 do en varios congtesos y coloquios. Es cootdinador musicologico del Centro
Nac1 nal de Documentacién Musical Lauro Ayestarin.

Como compositot, ha recibido numerosas distinciones, habiendo sido huésped
del programa de artistas en residencia de Betlin (1984-1985) y compositor invitado en
Vana c1udades europeas. Sus composiciones han sido programadas en el festival de
Don?ueschmgen y en otros importantes festivales, y ejecutadas por miisicos de prestigio
en mis de|treinta pafses. Ha hecho también misica para teatro, y ha trabajado como
arrelglador en algunos discos de importantes figuras de la misica populat del Uruguay
(Damel V1ghett1 Los Olimarefios, Rubén Olivera).

? ? Ha sido miembro (1983-1985) del comité ejecutivo de la Asociacién Internacional
para| |el Estudio de la Misica Popular (IASPM), integrante (1985-1989) del consejo
pres1denc1al de la Sociedad Internacional de Musica Contemporanea (ISCM), y secretario
e]ecu|11vo (1970-1989) de los Cutsos Latinoamericanos de Musica Contemporinea.

Integra actualmente la Comisién del Patrimonio Cultural de la Nacién.




