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CAPÍTULO: DESARROLLO HISTÓRICO Y MUSICAL 

DE LA SALSA 

 

Más que un simple estilo de música, o una etiqueta comercial impuesta a la música 

afro-caribeña, la salsa ha sido un movimiento social que ha enarbolado la bandera de un 

orgullo y una identidad latina. Una identidad que gracias a la salsa pudo ser consolidada en 

los años 60, época en que los latinos emigrados hacia Nueva York poco a poco iban 

perdiendo y escondiendo sus costumbres, su idioma, sus raíces. Movimiento que 

actualmente sigue vivo y representa aún uno de los principales medios de difusión de la 

cultura y la identidad latinoamericana.  

En el presente capítulo, se describe en primera instancia el desarrollo que tuvo la 

música en el Caribe. Se exponen sus diferentes orígenes e influencias. Desde la música que 

introdujeron los esclavos traídos a América, pasando por los ritmos tradicionales de las 

entonces potencias imperialistas como Inglaterra, Francia y España. De esta manera se 

ilustra la forma en que los ritmos propios de los conquistadores se mezclaron con los de los 

esclavos y aunado a su desarrollo en una nueva cultura criolla, crearon lo que serían los 

primeros ritmos afro caribeños. 

Posteriormente se analiza cómo el desarrollo de la música en Cuba, produjo el 

nacimiento de nuevos ritmos como el son, la rumba, la guaracha y el danzón. Ritmos que 

encontraron seguidores en otros países e hicieron de la música cubana uno de los 

principales productos culturales de exportación de la isla. Es así como los ritmos cubanos 

causaron un gran impacto en la sociedad estadounidense e hicieron cada vez más fuerte la 

influencia cultural de los latinos en ese país.  

Más adelante, el capítulo presenta los factores que dieron finalmente origen a un 

movimiento musical: a salsa. Emanada de la calle, del barrio , que fungió  como el estandarte 

enarbolado por los latinos inmigrantes en pro de sus  raíces, su cultura e identidad. Sus 
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influencias, sus bases y la naturaleza de su retórica y su discurso. Se aborda también el 

debate sobre sí la salsa es un ritmo, un género, un nombre comercial o simplemente una 

forma o estilo musical.  

En orden cronológico, se expone el desarrollo que tuvo la salsa desde su creación en 

la década de los sesenta con el nacimiento de la disquera Fania Records. Posteriormente, se 

analiza el “boom” del fenómeno en los setenta cuando se abarrotaron estadios, nacieron 

verdaderos ídolos populares y, cuando la salsa se internacionalizó inundando el continente 

y cruzando el Atlántico para dejar huella en Europa y Asia, regresando a la tierra de sus 

raíces, África. Se expone también la caída y reblandecimiento del movimiento en los 

ochenta con el surgimiento de la llamada “salsa romántica”; pero revitalizada con una 

nueva corriente llamada “salsa conciencia” con Rubén Blades como su máximo exponente.  

En la última parte del capítulo, se hace una exploración sobre los últimos años de la 

salsa, los noventa y la salsa del nuevo milenio. Épocas en las que la industria musical vio 

nacer y morir a una compañía disquera, la RMM. Misma que en poco más de diez años de 

existencia, metió una vez a la salsa en el mercado internacional del disco y dio nuevos bríos 

al movimiento salsero a nivel mundial. Finalmente se hace un análisis del retorno que la 

salsa ha hecho en nuestros días hacia un discurso en pro de la identidad y la unión de los 

pueblos latinoamericanos. 

 

Los inicios de la música del Caribe 

 

En el siglo XV, las nuevas tierras que se descubrían del otro lado del Atlántico 

saciaban la sed expansionista de los imperios Europeos. Con las guerras de conquista, en el 

siglo XVI, se arrasó con la población indígena de las Antillas. Por tanto millones de 

africanos fueron arrancados de su tierra y transplantados al Nuevo Mundo  para ser usados 

como esclavos. La influencia cultural de las civilizaciones que convergieron en el 

continente, (los europeos, esclavos africanos y los nativos americanos) fue un factor 

determinante en el desarrollo socio cultural de la región. Musicalmente hablando, los 

europeos introdujeron estilos musicales propios de la época como la contradanza, las 
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danzas, el minué y otros. Mientras tanto, los esclavos lucharon por mantener su cultura y 

sus ritos religiosos los cuales contenían bailes y toques de tambor. En la isla de Cuba, 

particularmente, se les dio a los esclavos un poco más de libertad en la práctica de sus 

cultos. Por un lado, se permitieron sus toques de tambor, por otro, se permitió la agrupación 

en forma de sociedades, que agrupaban a negros de una misma nación africana llamadas 

cabildos (León: 1964). Gracias a eso grupos como los yorubas (tribus que compartían la 

misma lengua, en su mayoría tribus de las costas de Nigeria), cobraron cierta fuerza e 

importancia como grupo étnico. 

Lo que los yorubas aprovecharon, fue la apertura de los “amos”  para poder practicar 

sus ritos y ceremonias dedicadas a sus orishas (dioses). Es así como al desconocer la 

naturalidad de las fiestas, la música y las diversiones, eran permisivos con sus costumbres, 

mismas que eran las formas tradicionales de convocar a sus deidades y que, en realidad, 

presenciaban una elaborada liturgia religiosa. De esta manera, los negros, orientándose por 

la simple semejanza y bajo la imposición de sus patrones, “fundían ingenuamente las 

figuras de sus antepasados divinizados con la hagiografía de la Iglesia” (Bolívar, 1990, p. 

24). A ritmo de tambores, la figura de San Lázaro se confundía con la de Babalú Ayé, la de 

San Cristóbal con Aggayú, la de Santa Bárbara con Changó, la de San Antonio con 

Eleggua, y así un largo desfile de sincretizaciones. De esta manera nace la santería, la 

fusión de los cultos yorubas y la religión católica; religión que se practica actualmente en 

algunos países del Caribe, principalmente en Cuba. Según Romero, a todo este proceso de 

adaptación, mezcla y lucha, “de confrontación íntima de las visiones del mundo”, se le ha 

llamado transculturación y, aunque las consecuencias se reflejan en todos los ámbitos 

socio -culturales del Caribe, es en la música donde tiene sus resultados más complejos, 

admirables y perdurables (2000, p 16). 

Proveniente de Francia y propio  de la aristocracia, el baile de la contradanza entró al 

Caribe, específicamente a Cuba, por medio de los habitantes de la colonia francesa de Saint 

Domingue a finales de 1700. Carpentier (1974) afirma que la aceptación que los negros 

tuvieron hacia la contradanza fue gracias a que ésta respondía a un mecanismo análogo de 

calenda, el congo y otras rumbas creadas por los negros, de ahí que los músicos negros la 

adoptaran. Es decir, tanto en la música como en la forma de bailar la contradanza, los 
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negros de alguna manera se sintieron identificados con ésta, ya que encontraron en ella 

similitudes con su cultura.  

Cuando estalló en Haití la revolución de los esclavos en 1791, los franceses de Saint 

Domingue se refugiaron en Santiago de Cuba. Con el paso de los años, las actividades 

musicales de los franceses llegan a cobrar mayor envergadura. Antes de la llegada de los 

franceses, el minué era bailado en la aristocracia cubana. La contradanza que llegó a Cuba, 

ya no era la tradicional francesa, sino que era ya una mezcla de la tradicional francesa con 

los ritmos de los esclavos negros. Se puede decir que esa mezcla fue la que hizo que la 

contradanza francesa fuera adoptada por la sociedad cubana y transformándola después en 

una contradanza cubana (Roberts, 1979).Ésta, difería mucho de la anterior. La contradanza 

cubana era tocada de una manera diferente bajo un patrón rítmico que ahora conocemos 

como clave. De esta contradanza cubana, nació después la danza, la cual le dio paso al 

danzón. 

Por su parte, la isla de Puerto Rico también tenía una evolución musical compuesta 

sustancialmente por la misma mezcla de la cubana. En Puerto Rico se crearon la bomba y la 

plena, también esenciales para la creación de la salsa. La bomba es un baile y un estilo 

musical de naturaleza africana. El papel de los tambores de la bomba es muy parecido al 

conjunto tradicional del África occidental que utiliza un tambor líder que exhorta a los 

bailarines a que improvisen con él, mientras que otros proporcionan acompañamiento 

básico. (Roberts, 1979).  

La plena es una forma de canto. Las plenas tienen un contenido con frecuencia 

satírico y político. Generalmente acompañadas por tambores, varias veces se acompañan 

también con acordeón, trompeta estilo septeto y clarinete; para la década de 1930, la 

tocaban las bandas de baile en Nueva York. También es muy importante la tradición rural  

de la plena con la llamada música jíbara, propia de los campesinos de la isla. Esta música se 

ha mantenido viva y se puede apreciar en la música de salsa en los fraseos e inflexiones 

vocales usada por los cantantes de ascendencia puertorriqueña. (Roberts, 1979) 
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El son y el danzón 

 

Para fines del siglo XIX, se engendraba lo que fue uno de los elementos principales 

para la creación de la salsa: el son montuno. Se considera a éste como el primer ritmo 

inventado por los cubanos. El son nace en el monte, como una forma rural afrocubana, 

originalmente acompañada por percusiones. El son fue un ritmo que en su tiempo rompió 

con los esquemas musicales de la época. Con características propias de la música africana, 

el son nace sin  conexión rítmica de la melodía con la percusión acompañante (Roberts, 

1979). Esto se explica de la siguiente manera; al decir que no había una conexión entre la 

melodía y la percusión, se dice que la percusión es más bien la “base” de la melodía. Al ser 

así, la percusión tiene más facilidad para la improvisación, ya que al improvisar no altera la 

melodía.  

Cuando el son llegó a la Habana, se interpretó vocalizado, con una guitarra de nueve 

cuerdas llamada tres, un bajo llamado marímbula, maracas, claves y bongó. En poco tiempo 

se añadió la trompeta para formar el estilo llamado septeto. (Roberts, 1979). Gracias a la 

evolución e importancia adquirida por el son con el paso del tiempo, se interpretó bajo una 

orquestación llamada charanga, la cual incluía flauta y violín. Mientras el son seguía 

evolucionando, un nuevo estilo de música creado a finales de 1800, tuvo un fuerte auge en 

la isla: el danzón.  

El danzón es un género que se mantiene vivo hasta nuestros días. El danzón nace 

debido a la necesidad de un género de música bailable propio de la aristocracia, que fuera 

de acuerdo a las condiciones climatológicas de la isla. Esto debido a que las danzas que se 

bailaban en aquel tiempo tenían una duración de casi treinta minutos. Fue entonces cuando 

en 1890, el compositor Miguel Failde compone en la provincia de Matanzas el primer 

danzón llamado: “Las alturas del Simpson”, nombre tomado de un barrio de Matanzas. Por 

su forma de interpretación y de baile, el danzón se hizo más variado que la danza. La 

importancia del danzón en el estudio del desarrollo de la música latina es su evolució n. 

Dentro de la evolución que tuvo el ritmo, el danzonete, el danzón-chá, que da origen al cha-

cha-chá; y el mambo surgido de la última parte del danzón, con influencias del jazz y la 

guaracha. (Roberts, 1979) 
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Mientras los estilos musicales nacidos también en esas épocas como el bolero, la 

guajira, la guaracha y la rumba (con su variante más conocida: el guaguancó); iban 

tomando cada uno su respectivo lugar en la preferencia de la gente; nacían con ellos figuras 

que trascenderían fronteras y se convertirían después en leyenda. Benny Moré, el Trío 

Matamoros, Ignacio Piñeiro, la Sonora Matancera. (López, 2001) 

 

Irrupción  de la música latina en Estados Unidos y la era de la rumba 

 

Con la llegada de la revolución industrial, vino también la invención del fonógrafo, la 

radio y el cinematógrafo . Los músicos, si no era por su propio pie, eran llevados por las 

nacientes multinacionales del disco a Estados Unidos. Al final de la primera guerra 

mundial, Estados Unidos emergió como una potencia mundial que creaba o se apropiaba 

del avance tecnológico, científico y cultural. Un país que prometía el paraíso, el llamado 

“sueño americano”.  Así empezó el ir y venir de músicos cubanos a Nueva York. Mientras 

que los cubanos eran principalmente músicos, los puertorriqueños, además de ser 

“ciudadanos americanos de tercera”, eran migrantes económicos, como los chinos y los 

italianos. (Romero, 2000) 

Algunos autores concuerdan que el parte aguas de la música latina en Estados Unidos 

fue la presentación hecha por la Orquesta Casino de la Habana de Don Aspiazu, el 26 de 

Abril de 1930. Era su primera presentación en un teatro de Broadway. El público escuchó 

auténtica música cubana de baile, completa, con maracas, claves, güiro, bongó, congas y 

timbales. Simultáneamente, un grupo de baile clásico cubano, Mama Inés, presentó en el 

escenario la primera exhibición de rumba en Estados Unidos. En ese concierto se presentó 

también la que sería la melodía cubana más popular de la época, “El manisero”. Este tema 

se grabó el mes siguiente por RCA Victor, pero no fue distribuido hasta noviembre, sin 

embargo, para inicios de 1931 ya era un éxito nacional. (Roberts, 1979; López, 2001) 

Xavier Cugat y otros maestros, llevaron una rumba un poco más ligera y comercial 

que gustó en Broadway. Junto con la rumba, otro género que también entró en la escena fue 

la conga, con su más famoso promotor Desi Arnaz. Para mediados de los treinta  ya se 
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empezaban a abrir salas de baile en las que se tocaban rumbas, congas, danzones y tangos, 

como “The Rumba” en la calle Broadway y el “Rainbow Room”. (López, 2001) 

Romero, señala que este proceso migratorio y musica,l tiene un primer periodo que va 

de 1920 a 1950. (2001) Para entonces en Cuba, gracias a la inspiración de compositores 

como Israel y Orestes López, se empezaba a gestar lo que sería la era de oropel de la 

música latina en Nueva York, el mambo.  

 

El mambo y los grandes salones de los 50 

 

El mambo nace principalmente por una evolución hecha por Israel López Cachao y su 

hermano Orestes. A finales de los años treinta, Cachao era bajista y Orestes chelista de la 

orquesta de Arcaño y sus Maravillas. Ellos introdujeron un danzón en 1939 titulado 

“Mambo”. Otra de sus raíces está en los arreglos para orquesta de jazz realizados por Bebo 

Valdés y René Hernández a mediados de la década de los cuarenta en los que se 

independizó el modo sincopado del mambo de la estructura del danzón.  (Roberts, 1979; 

López, 2001) 

Para ese entonces, había llegado a Nueva York el cantante y maraquero Fank Grillo 

“Machito”. Después de tocar con las Estrellas Habaneras, las orquesta Siboney y Xavier 

Cugat, “Machito” formó su propia orquesta en 1940, con el respaldo del maestro Mario 

Bauzá. La orquesta se llamó “Machito y los Afrocubans”. A esta orquesta se le unieron 

después, Tito Puente, el conguero Chano Pozo, Cab Calloway y Dizzie Gillespie. En ese 

mismo año se formó también la orquesta del pianista Noro Morales en la que cantaba Tito 

Rodríguez. Mientras tanto, más lugares daban espacio para la música latina. (Roberts, 

1979) 

Es en 1950, cuando la música latina se consolida en Nueva York. Dámaso Pérez 

Prado recorre el mundo con su número “Rico Mambo”. Posteriormente graba junto con 

Benny Moré “Bonito y Sabroso”. Las orquestas de Tito Puente y Tito Rodríguez gozaban 

de una gran popularidad y se habían afincado en el nuevo “Palladium Dance Hall”, el cual 

fue el centro neoyorquino de mambo de la década, que podía albergar a mil parejas en la 
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pista de baile. Las bandas continuaron con la fórmula de Machito de una orquestación 

swing muy apoyada en los metales, vigorizada por una estructura que conservaba los 

montunos y coros cubanos y, una sección completa de ritmo afrocubano. La época era 

gloriosa, las orquestas nos se daban abasto y las salas de baile estaban abarrotadas. Junto 

con el mambo también vino la llegada del cha cha chá. El cual trajo un baile más sencillo y 

un ritmo más sincopado y fácil de bailar creado por Enrique Jorrín. Con él llegaron también 

las Charangas. (Roberts, 1979; López, 2001) 

Quintero Rivera sitúa a esta época, de 1949 a 1964, como los años de más intenso 

movimiento migratorio puertorriqueño a Nueva York (1998a, p. 192). Simultáneamente 

con esta revolución musical, las esquinas del “East” o “Spanish Harlem”, bautizado como 

“El Barrio”, fueron tomadas por las primeras y segundas generaciones de los inmigrantes 

boricuas (puertorriqueños). Por tanto, Roberts afirma que la marginación socio -económica 

y la discriminación racial potenciaban la identidad entre los hispanos; como consecuencia, 

los boricuas reivindicaron la cultura de sus abuelos, sus costumbres y su música. (2000, p. 

26) 

A finales de la década de los cincuenta fue determinante el triunfo de la Revolución 

cubana y su posterior declaración como un gobierno comunista. Con esto, sobrevino el 

bloqueo contra la isla y por ende contra cualquier forma cultural emanada de la misma. 

Para ese tiempo el ritmo que también se introdujo fue la pachanga, último ritmo salido de la 

isla. Sin embargo, en Nueva York no se deja de hacer música. Con formatos más reducidos, 

sin el júbilo de antes, sin los grandes salones (el Palladium cierra en 1964, supuestamente 

porque se le suspende la licencia de licores), los músicos continúan sobreviviendo. (López, 

2001).  

 

Fania y el nacimiento de la salsa 

 

La nueva generación de hijos de puertorriqueños ya era conocida como nuyoricans. 

Una generación que tuvo que lidiar con los conflictos  contra la policía, los italianos y los 

afro americanos. En una parte de los años cincuenta, “los nuyoricans reivindicaban la 
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herencia cultural de sus mayores, pero no se identificaban plenamente con el mambo y el 

cha-cha-chá” (Romero, 2000, p. 28). Musica lmente, las grandes orquestas representaban la 

más elaborada estilización del máximo desarrollo alcanzado por la música latina. Pero para 

los adolescentes migrantes e hijos de migrantes, de principios de los sesenta, frente a la 

rebeldía generacional del rock, representaba una música fosilizada y distanciada de su 

realidad; era la orquesta sólo de los “grandes momentos” en los grandes salones. Ellos 

buscaron una nueva forma de hacer música y como los innovadores músicos negros de jazz 

desarrollaron un rechazo al formato del big band. Con formatos más pequeños, 

“económicamente más viables para músicos experimentales y más acorde a una sonoridad, 

no de gran espectáculo u ocasión especial, sino de la cotidianeidad barrial”, crearon un 

formato llamado “Combo” que había popularizado Cortijo en Puerto Rico, con el gran 

sonero Ismael “Maelo” Rivera.  Estos mismos formatos permitían en las improvisaciones 

de cada instrumentista sobre la “dictadura” de la partitura, los jóvenes latinos de los barrios 

neoyorquinos, empezaron a experimentar nuevos formatos instrumentales “desafiaban la 

jerarquización tímbrica occidental, la cual básicamente reproducía el big band”. (Quintero, 

1998a, p. 192)  

En los años sesenta, los Beatles revolucionaron al mundo entero. La Revolución 

cubana se declaró socialista, el Ché Guevara se convirtió en el arquetipo del hombre nuevo, 

la comunidad negra americana tuvo su lucha por la justicia social con Malcom X, Martin 

Luther King y Angela Davis; la comunidad femenina lucho por sus derechos y en América 

Latina floreció la lucha guerrillera alentada por la revolución cubana. (Romero, 2000). 

A principios de la década, los latinos también se dividían entre la pachanga y el 

boogaloo, un ritmo que se cantaba en inglés y español; entre las orquestas charangas y los 

pequeños combos o sextetos, entre los ritmos caribeños de raíz y los ritmos anglosajones. 

Pero lo que se empezaba a escuchar todavía no tenía nombre. Ya no era ni boogaloo, ni 

pachanga, ni son montuno, ni latin jazz, ni bomba, ni plena. Según Romero (2000), todo lo 

que estaba ocurriendo en la escena latina era espontáneo y disperso; hubo una necesidad 

que era la salsa y un órgano que fue la Fania.  

La Fania fue creada en Nueva York en el año de 1964 por el flautista Johnny Pacheco 

como un sello  disquero. Para ese tiempo, Pacheco había tenido algunos problemas con su 
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antigua disquera. Después de conocer a un abogado judío-americano llamado Jerry 

Masucci, decidieron establecer un nuevo sello discográfico para que Pacheco pudiera 

producirse y distribuirse a sí mismo. Con un préstamo de 2,500 dólares Pacheco grabó el 

primer disco llamado “Cañonazo”. De ese disco se desprendió un número cubano titulado 

“Fania Fuché”, de Ronaldo Bolaños. De ahí el nombre de la compañía. (Padura, 1999; 

Romero 2000) 

La Fania nace con la idea inicial de pasar de un tradicional estilo de charanga, 

consistente en flautas y violines, a un conjunto de trompetas que respondiera más a las 

exigencias del barrio latino de Nueva York. Pacheco, era el productor artístico. Además se 

dio a la tarea de recorrer todos los almacenes de discos del lado este de Nueva York para 

poder promocionar el producto, mientras Masucci, el socio capitalista, negociaba con 

agrupaciones y músicos nuevos su contratación para tener un catálogo firme. Como las 

limitaciones económicas estaban a flor de piel, los nuevos artistas tendrían que ser jóvenes 

provenientes del Bronx y de Puerto Rico, pero allí radicó justamente, el éxito de Fania. 

(Manuel, 1994) 

Las nuevas generaciones de latinos necesitaban un sonido propio. Tenían que luchar  

contra la embestida de los Beatles y el soul negro. Había que hablar de rascacielos y calles 

sucias; en Nueva York nadie recordaba cómo eran las palmeras. Fania empezó a  reclutar a 

músicos jóvenes, desde cubanos, puertorriqueños, mexicanos, colombianos y hasta 

estadounidenses. Fueron músicos extraídos del Barrio, músicos que en su sangre y en su 

espíritu llevaban esa necesidad y esa voz silenciada por una búsqueda de su identidad. 

(Romero, 2000) 

La salsa empieza a tomar forma y  a través de “faltarle el respeto” (como dirían los 

tradicionalistas), a cada género, al no respetar los bordes, las fronteras entre uno y otro; a 

“transgredir” sus esencias definitorias con un entre-juego combinatorio indeterminado de 

porosidades mutuas dónde se hacía difícil “determinar si se estaba tocando una guaracha, 

un son, una rumba, una guajira una plena o un guaguancó. De hecho, se elimina la práctica 

de identificar cada canción por su género en las carátulas de los discos, hasta ese tiempo 

muy común. (Quintero, 1998b) 
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La salsa fue bautizada como “la crónica del Caribe urbano”. A decir de Romero esta 

definición, bosquejada por César Miguel Rondón (1980), se da por los siguientes 

elementos; crónica, porque cuenta en sus letras cuál es la situación de los latinos en los 

múltiples aspectos de la vida cotidiana y lo que piensan al respecto; Caribe porque el 

origen de una persona o un pueblo es un rasgo inalienable que en este caso, está 

configurado por la historia y ritmos precedentes al movimiento  y, por último, su carácter 

urbano, porque la sensibilidad y el sonido de la salsa obedecen a dicha condición con todas 

sus implicaciones sociales, culturales y éticas.  La condición urbana viene cargada de los 

elementos que  se ven reflejados de forma lírica y sonora en la salsa: la marginación en las 

grandes ciudades; el hacinamiento; la nostalgia; la delincuencia callejera; la inestabilidad 

en el trabajo, en el amor y en el lugar de residencia; la lucha individual por la subsistencia 

y, a la vez, la identidad colectiva, para defender los intereses del grupo, para contrarrestar el 

desarraigo. (Romero, 2000, p. 36) 

El cómo nace la palabra salsa es aún un tema en debate, así también el decidir si la 

salsa es un género o un ritmo o algo que se le pone a los tacos. Hay muchas teorías, muchos 

autores concuerdan que la primera vez que se usó la palabra salsa fue en 1923 con un son 

de Ignacio Piñeiro que se llamaba “Échale salsita”, aludiendo a la palabra salsa como algo 

que da y tiene sabor. Otros dicen que se le denominó salsa por que era una mezcla de 

muchos ingredientes musicales. Johnny Pacheco dice que el nombre se empezó a usar 

cuando se viajó a Europa y la llamó así para diferenciarla de la música cubana haciendo 

referencia también al “sabor”. César Miguel Rondón (1980, p. 33) explica que “la salsa 

jamás pretendió erigirse como un ritmo específico sino todo lo contrario: si la salsa ha de 

ser la música  que representa la convergencia del barrio urbano, pues entonces ella ha de 

asumir la totalidad de los ritmos que acudan a esa convergencia”. La salsa fue una forma de 

hacer música y un movimiento social reivindicador de la identidad latina. 

 

El boom de los años setenta 
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La Fania contrató a las orquestas de Ray Barreto, Bobby Valentín y la de Larry 

Harlow “el judío maravilloso”. Ray Barreto era un tumbador experimental que se hizo 

músico en Alemania. En 1967 Fania firma al entonces desafinado trombonista  de 16 años 

Willie Colón. Después, Pacheco descubre a Héctor Pérez, conocido como Héctor Lavoe, el 

cual forma una de las mancuernas más famosas de la Fania junto con Colón. (Lazo, 1999) 

Ya con un catálogo un poco más extenso, Masucci decide unir a los directores de sus 

orquestas en un solo concierto. A esta orquesta se le denominó la “Fania All-Stars”. La All-

Stars estaba compuesta de la siguiente manera. En la percusión se recurrió a Ray Barreto en 

las tumbadoras, cabe mencionar que la elección de Barreto sobre otros tumbadores de 

mayor renombre como Carlos Patato Valdés, fue que Barreto era más experimental con un 

sonido “americanizado” que se acercaba más a lo que requería la Fania. (Lazo, 1999). En 

los timbales estaba Orestes Vilató. Aunque fue una buena elección, el lugar debió haber 

sido para Tito Puente, pero él grababa para otra compañía. En el bongó estaba Roberto 

Roena. Bailarín antes que músico, Roena emanado de las filas del Gran Combo de Puerto 

Rico, era el único bongocero director de una orquesta. En la sección de metales se buscó un 

sonido agresivo es por eso que estaba Barry Rogers, un estadounidense de extracción 

jazzística; además de Reinaldo Jorge y Willie Colón de apenas diecinueve años. Además, 

también se escogió a los primeros trompetistas de las orquestas de Harlow, Pacheco y 

Barreto, con la dirección del cubano Roberto Rodríguez. El pianista fue Larry Harlow y el 

bajista Bobby Valentín al dar un salto de la trompeta al bajo eléctrico. (Lazo, 1999) 

Además de estos músicos, se unió también el Puertorriqueño Yomo Toro un virtuoso de las 

cuerdas. Las voces estaban conformadas por Héctor Lavoe, Ismael Miranda, Pete el 

“Conde” Rodríguez, Adalberto Santiago, Bobby Cruz, Santos Colón, Santitos y el “niño 

mimado de Puerto Rico” Cheo Feliciano.  

La All-Stars se reunió por primera vez en el ya desaparecido “Red Garter” en 1968. 

El Red Garter era un local ubicado en los límites del Bronx y el Harlem de Nueva York. 

Esa noche como muchas otras, la reunión musical pasó desapercibida. La Fania All-Stars 

no necesariamente se instituye a partir de este concierto, hubo además muchos músicos 

invitados pero al fin y al cabo se presentaron muchos de los artistas que ya constituían a la 

Fania. Sobre las interpretaciónes de la All-Stars, Norma Lazo (1999) explica que éstas 

estaban llenas de estructuras jazzísticas; además, la industria discográfica pensaba que las 
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piezas se tornaban demasiado aburridas. Pero no fue así, las canciones fueron asimiladas, 

cantadas y vividas por el público. Fue entonces cuando el 26 de agosto de 1971 la All-Stars 

se volvió a reunir en el salón de baile “Cheetah”, ubicado en la calle 52 de Broadway, 

gracias a la relación de Masucci con el dueño del sitio, Ralph Mercado.  

El concierto fue maravilloso, solo basta escuchar los discos que fueron grabados esa 

noche para darse cuenta de ello. Además en el concierto se grabó una película realizada por 

León Gast la cual fue titulada “Nuestra Cosa Latina”. Tal reunión de estrellas latinas fue la 

catapulta que uso la Fania para establecerse como símbolo musical de la comunidad latina 

en Nueva York. Después se dieron más conciertos en donde se definió la firmeza e 

importancia del sello. Los discos grabados esa noche “se oían, se veían y se bailaban una y 

otra vez en Nueva York, en San Juan, en Cali, en Caracas y en Lima.” Fania dejo de ser un 

sello discográfico marginal y se convirtió en lo que muchos autores llaman como “el gran 

negocio de la música latina”. Debido al éxito de ese concierto la Fania fichó a cuanto 

músico latino andaba suelto o desencantado con sus disqueras. (Romero, 2000).  

En 1973 en el Yankee Stadium tuvo lugar un concierto el cual tuvo algunos hechos 

llamativos y memorables. La formación de la All-Stars cambió: ingresaron Nicky Marrero 

en los timbales, Lewis Kahn en el trombón, Ray Maldonado y Víctor Paz en las trompetas. 

Como cantantes se unieron Justo Betancourt, Ismael Quintana, Mongo Santa María y Celia 

Cruz. El cartel estaba compuesto por la Típica 73, Mongo Santamaría, el Gan Combo de 

Puerto Rico y La Fania All Stars. El estadio estaba repleto  y se pretendía grabar otra 

película y dos elepés más en vivo. Las tres primeras orquestas salieron y actuaron con una 

enorme respuesta del público. Pero cuando las estrellas de Fania hicieron su aparición, la 

gente rompió las vallas de seguridad, invadió en tromba el estadio y se tuvo que suspender 

el concierto. La importancia y fuerza de la All Stars, la llevó a actuar en escenarios en 

Japón, África y en las ciudades más importantes de Europa; era lo mejor de los músicos 

latinos llevando la salsa a todos los rincones del mundo. (Romero, 2000) 

La mayor influencia musical para el estilo de la Fania fue representada por dos 

muchachos provenientes del Bronx: Eddie Palmieri y Willie Colón. El primero se había 

hecho pianista a correazos por imposición de sus padres y, ya durante los sesenta, era líder 

del conjunto “La Perfecta”, donde la fuerza de su sonido descansaba en los trombonistas 
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Barry Rogers y José Rodríguez. Con ellos, Palmieri compuso y arregló sus temas para que 

sonaran agrios, roncos y agresivos, como era la vida misma del barrio latino de Nueva 

York. Así llegó a popularizar con suficiencia los temas “Muñeca”, “Vámonos pa'l monte”, 

“Azúcar”, “Ajiaco caliente” y las casi sinfónicas obras “Cobarde”, “Adoración”, 

“Colombia te canto” y “Un día bonito ”. (Manuel, 1994). William Anthony Colón, sin tener 

la formación académica de Palmieri, también usó trombones, pero estos eran más agresivos 

todavía y eso lo tornó en ídolo de la comunidad latina por su acento desgarrador reafirmado 

por la presencia carismática de su cantante Héctor Juan Pérez, mejor conocido como: 

“Héctor Lavoe”. Colón componía sus canciones para cada que  letra sonara dramática, llena 

de una carga sobrecogedora, así sus arreglos llegaron a ser, sin contemplaciones, crueles. 

(Lazo, 1999).  

A mediados de los setenta, los artistas eran verdaderos ídolos y grandes vendedores 

de discos. Nacían nuevas estrellas mientras otras se consolidaban en el gusto de la gente. 

Cuentan que en las calles de Nueva York se podía ver un flamante Rolls Royce blanco, 

propiedad de Jerry Masucci, con una placa que ponía “Salsa 1”. El boom estuvo 

comandado por las producciones de Fania. Con las producciones independientes y las de la 

Fania se abasteció el mercado salsero. Pero la inspiración no daba para tanto, la salsa 

empezó a jugar con el soul, el rock y la música disco quedando en un callejón cuya única 

salida era la música cubana. (Lazo, 1999) 

La debacle se salvó, por la irrupción en escena del cantante y compositor panameño 

Rubén Blades. Quien, junto con Willie Colón graba en 1977 el disco “Metiendo Mano” y,  

en 1978, el histórico “Siembra”. Este último, fue el primer disco de salsa en vender un 

millón de copias. Con temas como “Plástico”, “Pedro Navaja”, “Siembra” se oficializa el 

período de la “salsa conciencia” aquella que asumía en sus textos, de forma clara, poética y 

alegre, las reivindicaciones sociales de América Latina, aquélla que denunciaba, que 

acusaba a los dictadores militares y aquélla que llamaba a la  unidad de los latinos (Romero, 

2000) 

Es así como la salsa se finca en su raíz revolucionaria por su carácter auténtico, su 

extracción social, sus innovaciones musicales, su confrontación cultural con los valores 

burgueses, su anarquía su rabia y su orgullo. Con la obra de Blades la salsa reconquistó 
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posiciones y ganó adeptos que estaban reacios a bailarla. Rubén fue señalado como 

progresista y recibió amenazas de muerte por parte de la disidencia cubana de Miami, 

quienes lograron que su música fuera prohib ida en las estaciones de radio. (Manuel, 1994; 

Romero, 2000) 

El ocaso del imperio empezó a tomar forma: la falta de compositores y arreglistas que  

pudieran enfrentar las grandes ventas sin llegar a disminuir la calidad inicial, la emigración 

de  talentos a otros sellos discográficos, son algunas de las señales del desmoronamiento de 

la All-Stars y de la empresa toda. La crisis de Fania Records comenzó en 1980 a 

consecuencia del propio monopolio que había desarrollado. Sus artistas exclusivos tuvieron 

que adaptarse a un tipo de arreglos y orquestaciones que la casa imponía para forjar un 

estilo y eso acabó por hacer a todos sus grupos demasiado parecidos entre sí. El ejemplo 

más notable de esa similitud fue la Fania All-Stars, que pasó de ser una orquesta 

conformada por los mejores ejecutantes de Nueva York, a un conjunto que respaldaba las 

canciones de una serie interminable de vocalistas. El monopolio también hizo que los 

sueldos se rebajaran sustancialmente ante la falta de competencia empresarial. Rubén 

Blades fue el más enérgico pero inútil reclamante ante Masucci y al panameño se le unieron 

varios artistas más, quienes a partir de ese momento sólo esperaron el fin de su contrato 

para huir de los atropellos de Fania. La calidad musical, por supuesto, bajó y el sello debió 

recurrir a otras alternativas como la grabación de charangas o agrupaciones de flautas y 

violines. (Manuel, 1994; Romero 2000) 

El salsero esperaba otra cosa, estaba acostumbrado a la fuerza y energía de los setenta 

y la moda de las charangas no dio buen resultado, dejando de paso el camino abierto para el 

nacimiento de compañías alternativas. La más importante de ellas fue la SAR, fundada por 

Sergio Bofil, Adriano García y Roberto Torres, pero fue este último quien buscó rescatar 

las raíces cubanas de la salsa grabando números con varios artistas olvidados. Mientras 

tanto Jerry Masucci empezó a desentenderse de la compañía discográfica y la dejó en 

manos de sus productores Johnny Pacheco y Wilfrido Vargas. Como buen negociante, 

Masucci esperaba que otras empresas paralelas lo ayudaran a sostener su emporio. 

(Romero, 2000) 
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La salsa romántica y la invasión del merengue 

 

Con los artistas de Fania disgregados, otras compañías comenzaron a lanzar al 

mercado músicos nuevos, la mayoría cantantes de buena voz pero regular condición que 

encontraron en la Salsa Balada, también conocida como “Salsa Erótica”, un camino fácil 

para acercarse al gusto del bailador. La Salsa había pasado de ser una música callejera a 

convertirse en un sonido de discoteca. Después de la crisis de la Fania, la salsa abandonó la 

canción del barrio para preocuparse por canciones con un toque sentimental. Es entonces 

cuando a principios de los ochenta nace la “Salsa Romántica”. Este nuevo estilo de hacer 

salsa se caracteriza por su velocidadaún más lenta y más que nada, por sus composiciones. 

Sus letras están enfocadas hacia temas de amor. Uno de los cambios más significativos que 

se dieron debido a esta nueva forma de hacer salsa, fue la aparición de los “niños bonitos” 

como las estrellas. La industria enfocó sus productos hacia los cantantes, blancos en su 

mayoría, jóvenes y “bonitos”. Usaban las “caras bonitas” y chicos plásticos como una 

buena estrategia de venta. 

Todo empezó cuando Louie Ramírez grabó en 1982 un disco titulado “Noche 

Caliente”. Este fue un intento de hacer un experimento al grabar algunas baladas de 

compositores como Manuel Alejandro en clave. El disco fue todo un éxito. El producto 

conectó principalmente con el público femenino. La formula de Ramírez fue asumida, 

secundada y explotada por la gran mayoría de los músicos de salsa clásica y por la totalidad 

de los nuevos. (Romero, 2000) 

Este estilo predominó sobre toda la década de los ochenta. Artistas como Eddie 

Santiago, Frankie Ruiz, Rey Ruiz, Gilberto Santa Rosa, Lalo Rodríguez (éstos dos últimos 

salseros de origen clásico) y muchos otros se han convertido en verdaderos ídolos y en 

grandes vendedores de discos. Además la gente estaba descontenta con la salsa, se pierde el 

encanto, la promoción se desarticula y el merengue entra con un ritmo más vivo. (Manuel, 

1994) 

Mientras todo eso sucedía en el norte del continente, en países como Colombia y 

Venezuela una  historia diferente se estaba forjando. En Colombia, la salsa estaba ya muy 

arraigada. Orquestas como la de “Fruko y sus Tesos”, recorrieron el continente con su 
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música. La salsa colombiana seguía manteniendo el viejo espíritu de la salsa como el 

sonido de la calle. En Venezuela, la “Dimensión Latina” abarrotaba los lugares en dónde se 

presentaba. Esta orquesta se caracterizaba por su orquestación basada en los trombones. 

Esto, hacía que su sonido fuera un tanto agresivo cosa que gustó mucho a la gente a lo largo 

del continente. La orquesta contaba con un carismático cantante y bajista que había sido 

chofer de autobús en Caracas, su nombre Oscar D’León. (Manuel, 1994; Romero, 2000) 

Por otro lado, un país como República Dominicana hacía sentir también su influencia 

en Nueva York. Gracias al dictador Rafael Leónidas Trujillo, el merengue se convirtió en el 

baile nacional. El merengue era interpretado por cuartetos sencillos basados en el acordeón 

y la percusión o bien con grandes ensambles dominados por saxofones, producto de la 

influencia de la era de las bandas de swing.  Los dominicanos, si bien aceptaban a la salsa 

como un símbolo de la resistencia cultural en contra de la influencia estadounidense, la 

veían como algo extranjero. Con la también creciente migración a EEUU, el merengue de 

los dominicanos desplazó a la salsa en muchas áreas. Así con un ritmo más fácil de bailar, 

con letras también románticas y con la explosividad de sus intérpretes, los jóvenes latinos 

no dudaron en voltearse hacia el merengue y ver a la salsa como algo anticuado. La guerra 

del merengue y la salsa vio paz hasta principios de los noventa. (Manuel, 1994) 

Gente como Tito Puente y Celia Cruz dejaron de vender en esa época, hasta el punto 

en el que Tito no quiso grabar más salsa y se dedicó de lleno al latin jazz. Celia por su parte 

contaba con la fidelidad de una buena parte de la comunidad cubana. Rubén Blades y Wille 

Colón todavía tenían cierta popularidad por la calidad de su música y sus letras pero ni 

siquiera a ellos les iba bien. (Padura, 1999) 

Si bien muchos salseros de cepa, tildan a la salsa romántica como una salsa impura, 

una música fácil, sin elaboración sonora ni retos para el cantante, no cabe duda que fue la 

salsa erótica, la que permitió que el movimiento y sus artistas sobrevivieran. Los latinos 

que se arreglaban para ir a bailar a los clubes de salsa, ya no querían escuchar canciones 

sobre los asesinatos en el barrio, sino que a veces renegaban de él. El boom del merengue, 

las ventas generadas por los cantantes de salsa romántica y el aumento de la población 

latina en Nueva York, hizo también ver a las compañías disqueras que ahí había un 

mercado que podían explotar. (Manuel, 1994). De esa manera se empezó a promover a 
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niños blancos de caras lindas producto de un estudio de grabación emanado de las grandes 

transnacionales del disco.  

 

RMM y el renacimiento de la salsa 

 

Los noventa fue una época en donde la salsa gozó de un incremento en popularidad y 

credibilidad; dejó de ser algo únicamente latino, su comercialización en Asia y Europa fue 

un gran éxito. En 1988 Ralph Mercado, viejo asociado de Masucci para presentaciones de 

orquestas, inauguró la oficina del sello RMM en la suite 806 del 568 de Broadway. 

Mercado llamó a los músicos que habían salido de Fania y rescató a otros cantantes 

perdidos en el ambiente, para consolidar con ellos una firma fuerte que se convirtiera en la 

Fania de los noventa. Mercado contrató como artistas exclusivos a Celia Cruz y Oscar de 

León, y adquirió mediante licencias la posibilidad de graba r con Tito Puente. Con ellos se 

inauguró la llamada Salsa Retorno, que buscaba volver a entonar con fuerza el viejo sonido 

y enfrentarse, de paso, a las modas existentes como la Onda Sensual, la Salsa Romántica y 

el Merengue. (Padura, 1999) 

El sello empezó además con gente joven que ya había cantando en orquestas 

importantes  como Tito Nieves, Tony Vega, José Alberto “el Canario” convirtiéndolos en 

solistas. El movimiento se levantó y muchos de los artistas de otros sellos, como TH, que 

fueron obligados a seguir grabando salsa sensual como Oscar D’ León, Andy Montañez y 

Tony Olivencia migraron a otras compañías. Las ventas alcanzaban las cifras de cientos de 

miles y los discos de oro llegaban de nuevo. Con ese éxito se empezó después a rescatar a 

los veteranos de plana mayor, entre los que se encontraron Cheo Feliciano, Celia, Tito, 

Eddie Palmieri y otros. Ellos, combinados con los talentos nuevos de la compañía, lograron 

acercarse al público joven. De esta manera nacieron bajo su cobijo también artistas como  

La India y Marc Anthony quienes se convirtieron en grandes vendedores de discos. 

(Padura, 1999) 

Mercado logró consolidar para 1991 un emporio musical que consistía en un sello 

discográfico, una representadora y una promotora de eventos, todas bajo el nombre de 
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RMM. El sello logró tener casi a todos los exponentes más reconocidos a nivel mundial. Su 

principal competencia era la multinacional Sony Latin, Combo Records y Discos Fuentes; 

ellos tenían artistas como Gilberto Santarosa, Jerry Rivera, el Gran Combo de Puerto Rico 

entre otros.  

Una gran sorpresa fue la irrupción en 1996 de la Orquesta de la Luz de Japón. Once 

japoneses tocando salsa y cantando en español causaron una gran admiración y fueron un 

éxito internacional en ventas. Influidos por los viajes a Asia de las estrellas de Fania y de 

Tito Puente, la Orquesta de la Luz reafirmaba el carácter global de la salsa. Cuando 

cumplió 10 años la RMM organizó un magno concierto en New Jersey en el que se 

presentaron todas las estrellas del sello con un lleno total. La RMM había logrado revivir el 

movimiento y había consolidado la salsa a nivel mundial. Desde sus oficinas en Nueva 

York, controlaba sus filiales en México, Europa, Japón, Centro y Sudamérica. (Padura, 

1999) 

Todo iba muy bien, hasta que Mercado se vio envuelto, en 1999, en una demanda por 

derechos de autor que lo dejó en quiebra. El fallo de un Tribunal Federal de Puerto Rico 

ordenó el pago de casi 8 millones de dólares a Glenn Monroig, quién demandó a Mercado 

por la canción “Yo soy” grabada para RMM por Cheo Feliciano, Gilberto Santarosa y Papo 

Luca. Canción que supuestamente había sido usada y alterada sin su consentimiento. (La 

Jornada, 21 Noviembre 2000) El sello RMM desapareció prácticamente del mercado y las 

cartas de exclusividad de los artis tas y los derechos sobre algunas producciones tuvieron 

que ser vendidos a otras compañías para saldar la deuda.  

 

La salsa hoy y el regreso a la retórica latinoamericana  

 

Uno de los primeros intentos para la internacionalización de la salsa fue hecha por la 

compañía CBS, ahora conocida como Sony Music. La intención era (primero), la de 

acaparar el mercado mayoritario de Estados Unidos para así poder lanzar una moda de 

masas con ambición exportadora a otros continentes. Sin embargo, no en todos los estados 

de la unión americana la salsa fue aceptada de buena manera. Esto porque en muchos 
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estados la presencia latina no estaba tan arraigada como en otros lados. Mientras tanto, los 

músicos de gran renombre hacían giras por Europa y Asia con buenos resultados. Gente 

como Celia Cruz y la orquesta de Luis Perico Ortiz causaron gran expectación haciendo 

presentaciones apoyados bajo un marco cultural. (Lazo, 1999) 

Pero, para que la salsa “pegara” en el extranjero, debería dejar de ser una música 

propia de la calle. Fue así como en el proceso de internacionalización de la salsa ésta 

tendría que optimizar su calidad en letras y melodía. Es por eso que la salsa “globalizada” 

eliminó lo que por un momento fue la base de esa música: su contexto etno-político 

(Hosokawa, 1999). Otro aspecto que representaba un obstáculo para su internacionalización 

era el idioma. Para muchos cantantes extranjeros cantar en español era difícil y más lo era 

cantar salsa. Esto se debía a que al cantar salsa se debe seguir un patrón rítmico: la clave. 

De esta manera, se empieza a ver un camino diferente, el cantar en inglés; éste camino fue 

de gran ayuda para empezar a producir más de esta “salsa internacional”. Según unos 

autores, este fue un gran cambio, ya que se pasa de la salsa del latino para el latino, a un 

“globalismo”. (Hosokawa, 1999, p 516). 

No cabe duda que la salsa está ahora presente en todo el mundo. En cada ciudad 

importante europea hay al menos un bar o discoteca de salsa. La migración de latinos hacia 

el viejo continente, la extensa población de latinos en EEUU y la franca designación de la 

salsa en países de Latinoamérica, como música nacional han hecho que la salsa tenga una 

presencia mundial.  

Por su parte, Cuba tuvo una silenciosa pero importante actividad en la escena 

musical. Cuba siempre marcó pautas y ha estado a la vanguardia en su música. Con la 

apertura del gobierno cubano, se empezó a escuchar lo que ahí se producía. Bajo el nombre 

de timba, la música cubana es una compleja evolución de los ritmos cubanos y las 

influencias del jazz y muchos otros ritmos. Gente como Irakere, NG la Banda, Adalberto, 

Los Van Van, la Charanga Habanera, han logrado ganar un lugar en la escena internacional 

y han seguido produciendo obras maestras que han trascendido mundialmente. (López, 

2001) 

Hoy se sigue grabando salsa de todos los estilos, pero nada parecido a las 

producciones fáciles de los ochenta. La salsa juega con fusiones, en un tiempo con el rap y 
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con el hip-hop. Los veteranos vuelven a grabar también salsa con un sonido violento y duro 

como el de los setenta.  

Con estos movimientos migratorios, así como con el nacimiento de orquestas de salsa 

desde Japón, Europa y las de los países latinoamericanos, la salsa toma nuevos bríos. La 

salsa ya no habla más del barrio y de la calle, habla ya de una realidad que comparte toda 

Latinoamérica. Habla sobre los retos que viven todos los latinos que han tenido que dejar su 

país. La salsa otra vez ha sido tomada como una bandera enarbolada por los latinos en pos 

de mantenerse unidos y luchar contra la pérdida de su cultura.  

En este capítulo se efectua un recorrido por los procesos y evoluciones que ha tenido 

la salsa a través de su historia. De la influencia negra a la música europea hasta su 

consolidación con lo que se conoce cómo música caribeña, se presentaron los principales 

elementos que fueron dando forma posterior a la música que trascendió fronteras y culturas.  

Se expone  también, cómo junto con los procesos migratorios y las nuevas 

tecnologías, los ritmos caribeños llegaron a Estados Unidos.  A la vez que la cultura 

latinoamericana se hacía cada vez más presente en la vida sociocultural del país. Mientras 

tanto se pudo apreciar cómo se ganaban espacios en las salas de baile pero, por otro lado, 

los inmigrantes eran discriminados y se apoderaban de un sector del Harlem, al cual se 

conoció como “El Barrio”.  

Para la llegada de los años sesenta y con un contexto social a nivel mundial, en el que 

se luchaba en pro de la reivindicación de los derechos y de la lucha revolucionaria en 

América Latina, el capítulo analiza cómo la salsa fue la bandera que ondearon los 

inmigrantes de Nueva York en pro del rescate de su identidad. Un fenómeno que, como se 

plantea en el presente trabajo, proveyó a los latinos inmigrantes, y posteriormente los del 

continente, de un medio de expresión y de identificación. Con una retórica y un discurso 

que le hablaba a la gente de la realidad que se vivía en el barrio, se presentan las diferentes 

etapas que ha vivido la salsa con sus diferentes corrientes. Desde el “boom” del 

movimiento en los años setenta, pasando por el reblandecimiento con la salsa romántica, 

pero con el nacimiento de la “salsa conciencia” en los ochenta, el resurgimiento del 

movimiento en los noventa y el retorno al discurso de identidad en la actualidad. Se ha 

demostrado cómo la salsa, como fenómeno social y musical, (lejos de ser una moda 
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pasajera) ha ido evolucionando acorde a las transformaciones culturales de la sociedad 

latinoamericana.  

Así, quedan sentadas las bases con las que se pretende estudiar a la salsa como un 

fenómeno social creado por la búsqueda de una identidad. En el siguiente capítulo se 

analizará còmo esta búsqueda por la identidad, es un fenómeno cultural, alentado por los 

procesos migratorios y el desarraigo cultural que se vive en la actualidad. Es así cómo los 

que han tenido que dejar su tierra en búsqueda de oportunidades, aquellos que crecen en 

una cultura diferente a la de sus padres, o bien se identifican con una misma realidad, 

buscan elementos que los acerque a una identidad que les permita definirse ante los 

procesos de homogenización cultural propios de esta sociedad mundo globalizada.  


