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			Prefacio

			Simone Pereira de Sá

			Música pop en Cuba. Globalización, territorios y solidaridad digital es una obra que, ya desde el título, apunta los desafíos con los que Thiago Soares tuvo que lidiar. La propuesta del autor es reflexionar sobre los cruces mediáticos de la cultura pop en la mayor isla del Caribe y el modo en que los consumidores —sobre todo la juventud— articulan sus identidades como cubanos —forjadas en los valores socialistas— y son, al mismo tiempo, admiradores de Madonna, Lady Gaga u otros iconos del pop. Y, todo ello, en el contexto de flexibilización del embargo económico de los últimos años por parte de Estados Unidos. 

			Fruto de las investigaciones de campo realizadas durante sucesivas visitas a la isla —entre 2015 y 2017—, el trabajo huye del maniqueísmo de posiciones dicotómicas. El texto discute de manera muy detallada los complejos procesos políticos y culturales que atan culturas distintas bajo el nombre de globalización. 

			Entre las diversas cualidades del trabajo, cabe destacar la valiente elección del tema y del foco del debate. El autor se enfrenta a preguntas como estas: ¿Cómo abordar los afectos de jóvenes cubanos hacia divas del pop en un contexto en el que el combate contra la cultura anglosajona dirigió la vida cultural del país durante más de medio siglo, sin caer en explicaciones dicotómicas sobre posiciones políticas de izquierdas y de derechas?; ¿es posible mantener la identidad cubana y disfrutar del pop?; ¿cómo se «performatizan» esas articulaciones de identidades híbridas en uno de los países socialistas más simbólicos del siglo XX?; ¿cómo nosotros, investigadores del pop y al mismo tiempo cómplices del destino de Cuba, podemos posicionarnos sin accionar nociones como las de «imperialismo cultural», que parecen insuficientes ante tan complejo escenario? Por todo ello, no es casual que el libro comience narrando la visita de Barack y Michelle Obama a Cuba en marzo de 2016, donde el papel de la música y la comida cubanas fue central. ¿Qué significó esa visita? ¿Cómo la abordaron los medios de comunicación? 

			Como destaca el propio autor, se trata de un análisis sobre cómo Cuba integra el imaginario del pop global, a partir de su historia en América Latina en un contexto de revolución y de su singularidad desde el punto de vista de la geopolítica mundial. Pensar las territorialidades del pop significa reconocer zonas de fricción entre espacios reales e imaginarios, entre construcciones ligadas a poéticas de artistas y músicos, y su circulación a través de los sistemas mediáticos, de las industrias televisiva, musical y cinematográfica. El libro confirma la potencia de la música como forma concreta de actuar en el mundo y, especialmente del pop, como estructura de sentimientos de la modernidad o como matriz de sensibilidad estética que va más allá del capitalismo y del mercado. 

			La contribución de este libro resulta muy importante también para los debates poscoloniales de matriz latinoamericana. Las cuestiones se tratan de forma compleja, en diálogo con los Estudios Culturales, los Estudios de Performance y Musicológicos. Así mismo, el texto de Thiago Soares, escrito en primera persona, resulta sencillo y fluido, lo cual seduce por su simplicidad y claridad.

			Añádase a todo lo anterior el hecho de que la mirada de Soares es generosa, afectuosa, cómplice. Pero ello no hace que pierda agudeza a la hora de identificar las contradicciones, ambigüedades y tensiones que se dibujan en la Cuba contemporánea, que busca caminos hacia la apertura cultural, donde el proyecto musical Major Lazer —que reúne a músicos y DJ americanos— es uno de los mejores ejemplos. 

			Finalmente, hay que mencionar que este libro es uno de los frutos del proyecto de investigación interinstitucional que me enorgullezco de coordinar, que posibilitó que el autor no solo se desplazara a Cuba, sino también que obtuviera una beca posdoctoral mi supervisión. Es decir, tuve el privilegio de acompañar el desarrollo de este estudio y de acceder en primicia a sus resultados parciales, los mismos que ahora dan forma a esta obra. 

			Este libro deviene una lectura obligatoria para los investigadores del campo de la música pop, y también para el público en general. Tengo la seguridad de que el debate presentado por Thiago Soares les va a seducir, del mismo modo que a mí me sedujo desde el principio. 

			¡Feliz lectura! 

			Río de Janeiro (Brasil), 2018

		

	
		
			Introducción

			El 20 de marzo de 2016 en la puerta abierta del avión Air Force One, que había aterrizado en La Habana a las 16 horas y 20 minutos (hora local), se avista al presidente Barack Obama y a su esposa, Michelle Obama. Parecen indecisos, pues fuera está cayendo una fina llovizna. Suponemos que han solicitado disponer de un paraguas y que, por tanto, están a la espera. Efectivamente, así es. Finalmente, Obama, su esposa y sus dos hijas pisan el suelo cubano empuñando un paraguas, 88 años después de la última visita de un presidente de Estados Unidos al país. En aquella ocasión, el entonces presidente, Calvin Coolidge, llegó en un buque de guerra. Ahora, la imagen de una visita de un presidente estadounidense se repite. Obama circula por La Habana Vieja, barrio turístico de la capital cubana, protegido de la lluvia bajo el paraguas, saludando a las personas, gesticulando. 

			Al día siguiente, el presidente cubano, Raúl Castro, les recibió en el Palacio de la Revolución, en la capital del país. En el acto de recepción, se pudo disfrutar de comida típica y de música cubana. Entre los innumerables vídeos publicados en YouTube,[1] encontramos uno que muestra cómo Obama y Raúl Castro (junto a sus comitivas) asisten durante la cena a la presentación de los músicos cubanos situados en un escenario. 

			Estas imágenes nos llevaron a pensar que la retórica del encuentro político entre estos dos países históricamente separados se había basado principalmente en dos disposiciones culturales: la gastronomía y la música. Este boom noticioso, cargado de elogios en torno al futuro de Cuba y a sus relaciones con Estados Unidos, me llevó a reflexionar sobre el alejamiento político de los dos países en términos culturales. La visita de los Obama a Cuba en 2016 fue uno de los hechos más tratados por la prensa internacional, que también recogió la idea de que los intercambios culturales y artísticos se habían reducido después de la Revolución cubana de 1959. Por tanto, no solo parecían haberse producido tensiones políticas o económicas entre ambos países, sino también un complejo cuadro de relaciones simbólicas interculturales. 

			La investigación que realizamos se centró en la música, desde enfoques surgidos en América Latina en el marco de los Estudios Culturales y la Musicología —especialmente desde la producción cubana (González, 2009). La influencia de los Estudios de Performance también fue muy relevante, sobre todo las reflexiones de Diana Taylor (2013) y Richard Schechner (2006; 2013). Además, nos basamos en premisas de teorías poscoloniales. Estas propician discusiones que tienen muy en cuenta las prácticas políticas, situándose así al margen de las perspectivas binarias sobre las que se construyó la retórica colonial. 

			En nuestro estudio, consideramos que la música está dotada de una capacidad singular de tensar y problematizar dimensiones políticas. Las prácticas de escucha y de fruición musicales son fenómenos complejos, pues, además de estar relacionadas con el ocio, el entretenimiento o la diversión, también pueden asociarse con un posicionamiento ante el mundo, una ideología o un tipo de compromisos sociales. Por todo ello, decidimos adentramos en observar la relación de la población cubana con la música pop estadounidense (y anglófila), teniendo muy en cuenta el alejamiento político e identitario entre Cuba y Estados Unidos. Pero, aunque no se analizaron los efectos del acercamiento entre ambos países, tampoco podemos negar la influencia que ello pudo tener en nuestro objeto de estudio. El trabajo contó con el apoyo, por un lado, del Consejo Nacional de Desarrollo Científico y Tecnológico (CNPq) del gobierno brasileño, a través del edicto Apoyo a Proyectos de Investigación / Llamada CNPq / MCTI N.º 25/2015 Ciencias Humanas, Sociales y Sociales Aplicadas, y, por otro, de la Coordinación de Perfeccionamiento de Personal de Nivel Superior (CAPES), mediante el edicto 071/2013 del Programa de Cooperación Académica (PROCAD) titulado «Cartografías del Urbano en la Cultura Musical y Audiovisual». 

			En diciembre de 2014, el presidente Barack Obama anunció el inicio de las conversaciones con la isla para restablecer las relaciones diplomáticas y este hecho, de orden geopolítico, coincidió justamente con mi primer viaje a La Habana, por vacaciones. Durante mi estancia, contacté con varios cubanos y asistí a diversas fiestas gais en la ciudad. Ello me permitió detectar aspectos de la vida cotidiana de extrema importancia a la hora de entender sus posicionamientos políticos. En mis visitas a conocidísimos clubes nocturnos —como Cabaret Las Vegas o Café Concierto—, repletos de jóvenes y adultos en busca de diversión, música, encuentros y coqueteo, percibí que la música que se consumía eran canciones latinas, incluyendo el reguetón, y temas del pop estadounidense, que también se bailaban con destreza. 

			Yo no tenía pensado realizar ninguna investigación, pero la verdad es que a raíz de estas vivencias surgió la idea de este proyecto de investigación. Se me despertó el interés por conocer el modo en que la juventud cubana disfrutaba de la música pop estadounidense, teniendo en consideración que Cuba se había construido sobre la base del socialismo tras la Revolución cubana y que Estados Unidos había cercado el país política y económicamente. En marzo de 2016, coincidiendo justamente con la visita de Barack Obama a Cuba, acabamos delimitando tres grupos sociales para abordar el estudio: (a) admiradores de artistas de la música pop estadounidense; (b) frecuentadores de discotecas y fiestas de música electrónica (en contacto con músicas diversas); (c) artistas de la noche (drag queens) y DJ en fiestas de música pop. Una vez integrado en estos grupos, el objetivo era seleccionar personajes que pudieran guiar la investigación a través de entrevistas y de una observación participante. En conversaciones informales con ellos, percibí que solo las entrevistas podían captar la dimensión performática de los ambientes musicales. No solo se trata de recoger sus discursos, sino de entender las acciones o, siguiendo a Adorno, podríamos decir sus cuerpos. 

			La observación de estos espacios, en los que la juventud cubana disfruta de la música pop estadounidense, ayuda a comprender los fenómenos musicales como zonas de encuentro —tensión, rechazo y adhesión— con un Otro que se construye con base en nociones no solo políticas, sino también culturales y sociales. No caben, por tanto, miradas binarias sobre estos fenómenos, pues eso nos impediría elaborar ideas complejas. La mirada binaria nos encerraría entre la perspectiva imperialista y la de la superposición de culturas. Y, en relación con los cuerpos, nos llevaría al binomio mente y cuerpo, a la distinción entre sentido (cognición y lenguaje) y sensibilidad (afectos y placeres). 

			Nos propusimos analizar no solo lo que significa escuchar música, sino, y sobre todo, qué supone gustar de una música y asumir que gusta cierta música. Consideramos que esta división (oír-gustar-asumir) siempre debe darse circunscrita a unas prácticas culturales concretas y, por tanto, también a unas determinadas políticas culturales. Recordemos que son estas últimas las que marcan las formas de acceder a las producciones musicales y a los procesos de significación de la música en la vida cotidiana. 

			El tema podría incluirse entre los desafíos del ideal de integración latinoamericana como «expresión de una identidad históricamente fundamentada en el continente, que se articula desde eventos de las políticas culturales de nuestros países» (González, 2009, pág. 43). Pero, paradójicamente, en muchos estudios de estos procesos se excluyen las diversidades culturales internas de las sociedades latinoamericanas, aunque ello no impida la discusión sobre las posturas hegemónicas que homogeneizan, reducen y minimizan los diferentes capitales simbólicos, sea con finalidades oficiales o mercantiles. Por lo tanto, nos sumamos a la sugerencia de esta autora, preocupada también por tratar la diversidad interna: «se debe enfocar la mirada en las relaciones de poder: centro-periferia (angloeuropea / latinoamericana) como patrón o norma de mercado, en vez de orientar estrategias que validen y agencien la especificidad de modos de producción, distribución y consumo propios» (González, 2009, pág. 43). 

			A partir del enfoque del consumo, Juan Pablo González y Claudio Rolle (2004) apuntan los desafíos de la musicología a la hora de lidiar en el campo musical con la producción y distribución industrial, la aparición de la contemplación junto al consumo y la presencia de una pluralidad de textualidades donde convergen letras, músicas, interpretaciones, performances, narrativas visuales, grabaciones, mezclas, ediciones..., que:

			«ponen en perspectiva la propia musicología y sus enfoques epistemológicos tradicionales, produciendo entonces lo que Omar Corrado llama un “descentramiento disciplinario”, al traer zonas impuras y menos ordenadas de las músicas populares mediáticas y la legalidad y el prestigio dentro del campo Académico» (González; Rolle, 2004, pág. 23).

			Al reivindicar la performance como un «modo de conocer» —y, por lo tanto, un campo del saber—, estamos reconociendo que los Estudios de Performance son un desafío administrativo, en la medida en que sus límites disciplinares son constantemente modificados (limitados o ampliados), tensados y/o revisados. Comprender las diferentes articulaciones y fenómenos relacionados con las performances constituye un campo del saber que requiere métodos propios, adecuados a las especificidades de sus objetos de estudio. Los Estudios de Performance tienen inexorablemente un estatus transdisciplinario, pues se aproximan a la música, a la antropología, a la sociología, a las artes escénicas y a la comunicación.

			Los diferentes usos de la palabra performance ya dan cuenta de su complejidad: muchas veces remite a referentes muy diversos, que pueden complementarse entre sí, pero también contradictorios, lo que acarrea complejos procesos de resignificaciones. Siguiendo la matriz etimológica francesa, performance deriva del parfournir, que significa ‘proporcionar’, ‘completar’, ‘ejecutar’, en la concepción rescatada por el antropólogo Victor Turner (1982). De ese modo, la performance aparece bajo la noción de ‘visualidad’ / ‘ejecución’, ya sea de una idea nueva o de una previa. O, si le prestamos más atención, también podría entenderse como una especie de capa transparente capaz de «revelar el carácter más profundo de las culturas» (Turner, 1982, pág. 9). Esta última concepción nos lleva a fijarnos en las prácticas performáticas como formas de aprendizaje y de comprensión de los hechos culturales a partir de los cuerpos (de las acciones de los sujetos). Sin embargo, al menos en un primer momento, los estudiosos rechazaron en cierto modo esta idea. Su teatralidad, simulación y falta de «verdad» («verdad», siempre entre comillas) hizo que se cuestionaran sus posibilidades reales de acción. Pero, aunque un espectáculo musical, de danza, un ritual o una manifestación exijan un espacio propio, separado de las prácticas sociales que suceden a su alrededor, ello no implica que la performance no pueda entenderse como un comentario, una fabulación o una mirada sobre lo real.

			Desde el francés, el término se incorporó al inglés en el siglo XVI (Taylor, 2013, pág. 28). Desde Aristóteles hasta la actualidad, pasando por Shakespeare, Calderón de la Barca, Artaud y Grotowski, en la tradición de la lengua inglesa la concepción de performance remite a la idea de un acto teatral, con sus prácticas escénicas y corporales, basado en el talento y el compromiso. Pero el término no se ciñe a un único entorno, también puede emplearse en el campo de los negocios, de la política y de los deportes; es decir, siempre que aparezca el cuerpo como forma de expresión. 

			Rescatamos aquí el debate planteado por Victor Turner (1982) al hablar de la imposibilidad de traducir el término performance. Turner (1982) explica la dificultad de los encuadres disciplinares y geográficos, pero también niega la universalidad y la transparencia del concepto: «[Las] Performances no nos pueden dar acceso a otra cultura, permitiendo verla en profundidad, pero ciertamente nos dicen mucho sobre nuestro deseo de ese acceso y reflejan la política de nuestras interpretaciones» (Turner, 1982, pág. 12).

			Si pensamos en el término desde su origen francés, adoptaremos una perspectiva dramatúrgica. La cultura es la arena en la que los actores sociales juegan con sus dramas buscando los sentidos de su existencia. Los individuos están sujetos a sus dramas, argumentan, impugnan, logran, normalizan los hechos culturales; esto es, no se adaptan simplemente a sistemas sino que estos son formados por ellos. En los dramas cotidianos, se reconocen conductas, prácticas, victorias, derrotas, movimientos de autopreservación, enfrentamientos, rechazos y adhesiones. La dramaturgia de la vida cotidiana queda reflejada en eventos sociales, con sus componentes estéticos y lúdicos. 

			Pero ¿cómo se inscriben estas prácticas culturales en los cuerpos? Justamente de esta pregunta surgen los matices derivados de la lengua inglesa, que pone el foco de atención en la función performática de la comunicación. A partir de la investigación de los actos de habla —propuesta más que oportuna de Austin (1988)—, surgió el siguiente interrogante: ¿pueden hacerse cosas con palabras? Desde esta perspectiva, era fácil llegar a la conclusión de que, a partir de los usos, creaciones y escenarios de la lengua, pueden dramatizarse los actos, lo que implica inexorablemente que valores como autenticidad, verosimilitud o sinceridad ganen protagonismo. Usar el lenguaje de forma ingeniosa conlleva desarrollar juegos valorativos de ese existir socialmente y, en ese contexto, cobran mucha importancia las apariencias corporales y gestuales. 

			El acercamiento entre las nociones de performance y oralidad es, de hecho, la base de Paul Zumthor (2000), uno de los autores más referenciados en comunicación que trabajan este tema. En la siguiente cita, Zumthor resulta bastante ingenioso, pues nos adentra en la performance haciendo más hincapié en la apelación y la provocación al Otro que en la propia producción de sentido:

			«La performance es la acción compleja por la cual un mensaje poético está aquí y ahora, y simultáneamente es transmitido y recibido. Locutor, destinatario, circunstancias (sea como sea el texto y se transmita por la vía que se transmita) se encuentran confrontados de forma indiscutible. En ese proceso, se redefinen dos ejes de comunicación: lo que une el locutor al autor y lo que une la situación del momento con la tradición» (Zumthor, 2000, pág. 31). 

			Diana Taylor (2013), en sus estudios sobre el desarrollo del término en América Latina, plantea que performance es una palabra incómoda por su «disfraz» lingüístico, un elemento que invita a los hablantes (de español y de portugués) a pensar a través de la lengua inglesa. El término performance evoca la presencia de una cultura marcadamente anglófila en estos países; así, la idea de «arte performático» se vincula fácilmente con el happening y la historia del cuerpo en las artes escénicas y visuales. Taylor acaba apuntando cuatro términos que, aunque a menudo se utilizan como «traducciones posibles» en América Latina, resultan precarias e imprecisas: 1) teatralidad; 2) espectáculo; 3) acción; 4) representación. Teatralidad y espectáculo captarían el sentido de la performance de forma completa, pues pueden aplicarse a muchos tipos de comportamientos sociales en contextos específicos. Acción y representación remitirían a las intervenciones y competencias individuales, actos o intervenciones políticas. Según Taylor, el término acción se centra más en lo intencional que en la imbricación social y políticamente performatizada, y la noción de representación invoca más bien nociones de mímesis y de ruptura con lo real.

			La contribución de Diana Taylor resulta muy original, pues busca el equivalente a performance en la tradición indígena latinoamericana (náhuatl, quechua y aimara). Para ella, la palabra olin, que significa ‘motor de la vida’, sería una opción posible. «Olin es el motor que hay detrás de todo lo que sucede en la vida, el incesante movimiento del sol, de las estrellas, de la tierra, de los seres vivientes. Todo se repite en un movimiento, que es la propia coreografía de la vida» (Taylor, 2013, pág. 43), pero «olin también significa la línea limítrofe entre vida y muerte, aquello que mantiene a los seres vivos, o, de manera más metafísica, la línea de transición entre el reino terrenal y el divino» (Taylor, 2013, pág. 43). En esta perspectiva, los movimientos coreográficos de la vida serían tanto sociales y políticos como naturales y escenificados, no habiendo distinción entre estas instancias. Diana Taylor rechaza la compartimentación de las prácticas sociales en las sociedades occidentales, cuestiona las taxonomías y apunta otras posibilidades interpretativas. Muy probablemente, sea eso lo que le atrae de este término.

			La idea de performance que proponemos aquí parte del campo de la comunicación y se centra en dos ámbitos: la música y las redes sociales digitales. Las ideas de incorporación, repetición y reiteración son las más abordadas en comunicación. Los gestos habitan los cuerpos, accionan recuerdos, ponen en perspectiva experiencias. ¿Qué es lo que el cuerpo hace visible? Diana Taylor (2013) llama la atención sobre la noción de performance incorporada, que sería «la dimensión tangible de los actos que desempeñan un papel fundamental en la conservación de la memoria y en la consolidación de identidades en sociedades alfabetizadas, semialfabetizadas y digitales» (Taylor, 2013, pág. 21). Las performances serían, por lo tanto, actos vitales de transferencia, con los que se transmite conocimiento, memoria y un sentido de identidad social. El artista plástico Joseph Roach (1996) reconoce el carácter mimético y mnemónico de las performances; sin embargo, apunta hacia el devenir performático dando así un giro cercano al psicoanálisis.

			«La genealogía de las performances trae consigo la idea de movimientos expresivos como reservas mnemónicas, incluyendo movimientos estandarizados hechos y recordados por los cuerpos, movimientos residuales guardados implícitamente en imágenes o palabras (y en los silencios entre ambas) y movimientos imaginarios soñados» (Roach, 1996, pág. 26).

			Para el análisis de la intersección entre comunicación y música desde los Estudios de Performance, se perfilan dos recorridos metodológicos. El primero se encamina hacia el lenguaje en torno a actos performáticos archivados: hablamos del modo en que los registros («oficiales» o no) producidos dentro de los patrones de la industria del entretenimiento (cuyo objetivo principal es la captación de admiradores y aficionados) se realizan. El segundo evoca la idea de memoria, a partir de la identidad del grupo o de la singularidad de los sujetos, pero también desde las políticas de visibilidad (lo que se registra, quién registra y con qué propósito).

			Para aprehender y analizar estas prácticas efímeras de forma efectiva, enfrentarse a analizar el término performance desde lo teórico es una obligación. No pueden eludirse las dificultades que ese reto conlleva. Como argumenta Schechner (2006), no puede determinarse qué es performance sin referirse a las circunstancias culturales específicas, así «desde la perspectiva de la práctica cultural, algunas acciones serán juzgadas como performances y otras, no; y esto varía de cultura a cultura, de un período histórico a otro» (Schechner, 2006, pág. 38). 

			Ante este planteamiento, quiero retomar la consideración de eventos como performances, recurriendo de nuevo a Diana Taylor. Sus aportaciones nos son muy útiles para construir unas «lentes metodológicas» adecuadas para tratar la música. Si los eventos pueden considerarse performances, analizar lo que sucede en los espacios de baile en calidad de performances resulta plausible. Es más, la música moviliza al público en los eventos musicales, pero suceden muchas más cosas. El evento da forma a una intención, de orden público o privado, que justifica su existencia. Podríamos pensar en la vivencia de experiencias, en el disfrute de espacios con diseños únicos o en las cuestiones básicas de cualquier festival (construcción de escenarios, efectos especiales, coreografías...). Sin olvidar que los asistentes, independientemente de que estos sean aficionados, admiradores o meros curiosos, también performatizan maneras de estar, disfrutar y sentir la música, dando forma a resistencias, a roles de género, a identidades étnicas...

			Pero el estudio de las conexiones culturales entre Cuba y Estados Unidos tampoco puede plantearse como un hecho novedoso. Entre los trabajos disponibles, queremos destacar aquí el libro Culturas encontradas: Cuba y los Estados Unidos, de Rafael Hernández y Jonh H. Coatsworth (2001). Esta obra recoge experiencias de intercambios culturales de todo tipo entre ambos países. A partir de una colaboración entre el Centro de Investigación y Desarrollo de la Cultura Cubana Juan Marinello y el Centro de Estudios Latinoamericanos David Rockefeller de la Universidad de Harvard, la publicación registra cuestiones relacionadas con la música, la educación y el arte, la religión y la raza. 

			En relación con la música, que es el tema que aquí nos concierne, nos interesan especialmente las aportaciones de Lisa Maya Knauer. En su capítulo «Afrocubanidad translocal: la rumba y la santería en Nueva York y La Habana», Maya demuestra los itinerarios diaspóricos de músicos cubanos en Estados Unidos. La autora piensa la afrocubanidad como una sensibilidad con mucha fuerza identitaria en guetos y suburbios de ciudades de Estados Unidos. A partir de una investigación de cuño etnográfico, esta autora discute acerca de la retroalimentación entre la rumba y la santería, y la consecuente resignificación de las prácticas de músicos y oyentes. Otro capítulo que nos resulta de interés es el de Radamés Giro, «Relaciones cubano-norteamericanas en la música de concierto.1850-1902». Giro retrocede en el tiempo con el objetivo de demostrar que, musicalmente hablando, ambos países ya se relacionaron en el siglo XIX. Pero la aportación de Leonardo Acosta es la que sentimos más cercana a nuestro trabajo. 
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