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Nunca voy a entender esa diferenciación que hace entre música seria 
y música liviana. Sólo conozco música buena y mala. 

Kurt Weill
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Prólogo 

 

 

esde que en las décadas entre los 1920 y los 1940 la radio y 
la industria discográfica iniciaran la revolución de cómo 
llevar la música a las personas, los movimientos musicales 

multiplicaron la rapidez con la que se creaban, aplicaban impacto en 
la sociedad y decaían. Aquello que antes sufría un proceso gradual de 
diseminación limitado por el movimiento físico de músicos y 
partituras, durante estas décadas entre las dos Guerras Mundiales, se 
promovía tan pronto se sintonizaba una emisora o se colocaba la 
aguja sobre el vinilo. Sin limitarse al comienzo de las grandes 
grabaciones de números operísticos por Enrico Caruso y Maria Callas 
y las versiones sinfónicas de Arturo Toscanini y Wilhelm 
Furtwängler, las músicas más humildes y menos exigentes cobraron 
protagonismo, creando paulatinamente nuevos fenómenos que 
afectaban a las masas culturales de Occidente. En poco tiempo se 
conocieron las trompetas de Louis Armstrong y Dizzy Gillespie y las 
voces de Carlos Gardel y Edith Piaf, y, mientras avanzaba la industria, 
crecían los números de artistas y estilos, y éstos se influenciaban 
mutuamente, como si fueren vasos comunicantes.  

D 
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 Entre los géneros que vivieron esa explosión comercial de la 
música, se encuentran los géneros de música hispano-caribeña que 
luego confluirían en ese sonido llamado salsa. En sus décadas de 
evolución durante el siglo XX, esta música tuvo un gran efecto social 
en la vida iberoamericana. Sobre el ritmo bailable de los tambores, las 
voces representaban a esa ingente comunidad desafortunada, a causa 
de los tumultos históricos de las naciones del Caribe. Por más alegre, 
fiestero, seductor o amoroso que fuera el texto de la canción, la 
naturaleza de esas voces eran análogas a los sentimientos de aquellos 
que en los países de América y la Península Ibérica se criaron en 
barrios humildes entre dictaduras, golpes de estado, invasiones, 
desastres naturales, injusticias sociales y migraciones masivas. Con el 
paso de las décadas nos han dejado memorias musicales la música de 
iconos más antiguos y elegantes como Benny Moré, Pérez Prado, 
Machito, Tito Puente y Celia Cruz, de la generación de chicos malos 
como El Gran Combo, Cheo Feliciano, Héctor Lavoe, La Lupe y 
Rubén Blades, y recientes estrellas modernas como Gilberto 
Santarrosa y Willy Chirino. 

 Al autor de este libro, nacido en una de esas pequeñas y 
calurosas islas, Puerto Rico, le impulsa el interés de la convivencia 
entre las expresiones populares y los sonidos de la música 
concertística. Está formado en disciplina clásica como pianista en sus 
años mozos, en su Puerto Rico natal, y como compositor con 
estudios superiores en Estados Unidos. Como artista que incorpora 
su vernáculo musical a su creación, analiza la música de los salseros 
desde ese punto de vista analítico que intenta alcanzar sus 
componentes más básicos reconocibles. Para este análisis, también 
hace falta el trabajo etnomusicológico que sirve para definir la 
procedencia de esos sonoros bloques de construcción. Al criarse 
escuchando la salsa a su alrededor, tampoco rehuye investigar sobre 
los precedentes históricos y socioculturales de los diferentes estilos 
folklóricos y el viaje evolutivo que siguen hasta dar raíz al género 
comercial.  

 Partiendo del trabajo inspirado por esa fascinación de la 
confluencia entre lo popular y lo erudito, su fin es buscar la 
participación de la salsa en una música que se encuentre con claridad 
al otro lado de esa difusa línea que define al otro como arte más 
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òelevadoó. Elige la m¼sica de Roberto Sierra por razones evidentes: 
compatriota, uno de los compositores iberoamericanos de música de 
concierto más influyentes de las últimas décadas, es creador de 
m¼ltiples obras con la palabra òsalsaó en el t²tulo y tambi®n ha 
experimentado con numerosos folklores musicales actuales y 
ancestrales. Este compositor, criado escuchando el nacer del 
fenómeno salsero, tiene una formación prestigiosa que le versa en las 
técnicas occidentales de composición musical del siglo XX y le 
ratifica su actividad incesante en el circuito sinfónico norteamericano, 
sus reconocimientos y labor docente universitaria. 

 Siguiendo la línea de su labor docente en análisis musical y 
métodos armónico-contrapuntísticos, José Javier Peña Aguayo se 
adentra en este libro en el esqueleto musical y el alma cultural de la 
salsa. Asimismo, estudiando las constantes técnicas y estéticas a través 
del catálogo de Roberto Sierra, intenta encontrar los métodos y 
resultados de la incorporación de elementos salseros en su música.   

 

Dr. Francisco Carlos Bueno Camejo 

Editor de Cuadernos de Bellas Artes 

Universitat de València 
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Introducción 

 

 

l entramado de conexiones entre las expresiones musicales 
diferenciadas entre el vernáculo colectivo y la soledad de lo 
erudito se han flexibilizado por el curso de la historia y la 

redefinición de las mismas expresiones en sí. Desde hace siglos, la 
posición del creador musical ha ido alternándose entre la voz del 
pueblo y la torre de marfil. Las distancias entre lo folklórico y lo 
popular, que en principio tienen el mismo significado, han ido 
creciendo mientras se han desarrollado los medios a través de los que 
se difunden sus sonidos y se ha reestructurado el entramado de clases 
sociales con la creciente dominación político-económica de occidente 
en el pasado siglo. Entre los diferentes puntos de vistas de la 
comunidad de la m¼sica òcultaó, puede existir una perspectiva 
objetiva, probablemente generalizada, que comprenda que la 
sofisticación en el proceso creativo debe estar por encima del 
trasfondo sociocultural o cualquier método generador abstracto que 
pueda ser la procedencia del objeto musical, que ha òpermitidoó, 
òexcusadoó o òjustificadoó la inspiraci·n y el inmiscuido de grandes 
compositores en el pópulo musical, desde el empleo de la frottola por 

E 
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los madrigalistas y las canciones populares germánicas en La flauta 
mágica de Mozart, pasando por las mazurcas y polonesas de Chopin y 
el repetido uso de la música zíngaro-húngara por tantos compositores 
del Romántico, hasta las fuentes etnomusicológicas de Bartók y la 
fascinación por la música sudasiática en el siglo XX, desde Debussy 
hasta los minimalistas norteamericanos. La relevancia del folklore en 
la creación musical de élite se manifiesta en diversas funciones 
técnicas y evocativas, y en varios niveles de conciencia de la misma 
por parte del compositor: el origen de la melodía, las funciones de las 
partes musicales, la práctica vocal-instrumental, las escalas tonales, el 
ritmo y el compás, etc. Los procesos que se aplican al elemento 
músico-popular se ajustan a los practicados en el lugar y la época, 
como algunos de los ejemplos antes mencionados pueden sugerir; la 
técnica contrapuntística del madrigal, las proporciones sintácticas del 
Clasicismo o la armonía altamente cromática que surge a mediados 
del siglo XIX. La ramificación de estilos en el siglo XX provoca la 
redefinición del papel que toma el vernáculo musical ante la nueva 
búsqueda de recursos armónicos que causa el abandono de la 
tonalidad bimodal. Mientras unas visiones creativas se adentran en la 
abstracción de la idea y el proceso, otras ven en el folklore propio y 
ajeno nuevos marcos para el trabajo artístico que toman parte, como 
objeto y como generador, en los numerosos métodos y procesos de 
creación que surgen en el último siglo. Ejemplos como los ostinati 
inspirados en el gamelán javanés presentes en los preludios 
pianísticos de Debussy o ciertos temas melódicos en las obras de 
Bartók, y las escalas y los compases en los que están escritos, 
adquiridos en su viaje de investigación desde Hungría a la zona 
eurasiática, solo exponen el comienzo del papel de la música 
folklórica en la creación musical occidental del siglo XX. 

 Durante los siglos XVIII y XIX, en las jóvenes naciones del 
Caribe hispano evolucionaba el folklore musical de acuerdo a los 
correspondientes factores históricos, como la llegada del teatro bufo 
andaluz, la independencia de Haití, la abolición de la esclavitud y la 
Guerra Hispanoamericana. La música autóctona de Puerto Rico y 
Cuba la desglosan factores étnicos y sociales, entre los que son 
determinantes las diferencias entre criollo y negroide, y la urbe y el 
campo. La música desarrollada en Cuba, con la influencia mestizada 
entre blancos y negros, haitianos y cubanos, mientras va pasando del 



 

17 

oriente de la isla a La Habana, deriva en géneros que se 
internacionalizan a raíz de auge turístico de la capital cubana; que, 
después de independizarse el país y entablar una particular relación 
con Estados Unidos, se llena de turistas norteamericanos que 
continúan la demanda de la música al volver de sus viajes. Esta 
situación crea un circuito de música cubana en la ciudad de Nueva 
York y, entre la competencia por agradar a los oídos norteamericanos 
en La Habana y en Nueva York y la interacción con músicos 
neoyorquinos afroamericanos y latinoamericanos, la música cubana 
sufre una de las primeras transformaciones de su exposición 
internacional. Algo parecido, pero en una situación de colonización 
norteamericana que supone una masiva migración de boricuas a 
Nueva York, le ocurre a la música puertorriqueña de herencia africana 
creada en las plantaciones rurales y en las urbes del siglo XIX por la 
influencia de los sonidos llegados a la isla de Cuba y Estados Unidos 
y que también toma parte en la escena musical de la Gran Manzana. 
Tras el establecimiento del Estado Libre Asociado de Puerto Rico y la 
revolución castrista, surge el sonido pancaribeño que exponen los 
músicos, en mayoría puertorriqueños y cubanos, en la capital 
neoyorquina, en medio del revuelo social estadounidense de la década 
de los sesenta, en plena Guerra Fría y en el vértigo de la nueva 
comercialidad musical. El estilo musical, con un trasfondo de 
reconocible òcuban²aó pero de un sonido tropical gen®rico, se 
convierte en el nuevo fenómeno de la música comercial 
etiquet§ndose con el t®rmino òsalsaó, entre las protestas de 
defensores de la música cubana, satisfaciendo la demanda de los 
jóvenes iberoamericanos de Nueva York y el Caribe. Los hechos 
plantean preguntas sobre la autenticidad de la propiedad folklórica - 
que no la legitimidad artística - de una música que sufre los cambios 
que aplica la presión del concepto industrial occidental del siglo XX. 
Asímismo, no tiene fácil conclusión el intento de definición sobre lo 
que es la música llamada salsa, sus constantes y variantes músico-
nacionales, su instrumentación y estructura, y el origen y la 
legitimidad del término que le nombra, y queda por descubrir la 
verdadera utilidad de la certificación de un país creador del género.  

 Entre los compositores iberoamericanos de música de concierto 
más valorados en las últimas décadas, el puertorriqueño Roberto 
Sierra Enríquez (Vega Baja, 1957) crece siendo testigo del inicio de 
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los eventos que dan pie al producto comercial salsero, además de 
criarse rodeado de la música popular de la isla. Se inicia en la música 
de disciplina clásica con el piano antes de sumergirse en la teoría y la 
composición. Después de sus estudios en Puerto Rico, su formación 
continúa en Europa y pasa tiempo siendo alumno de György Ligeti. 
Anduvo entonces influenciado por la música europea del siglo XX en 
cuanto a sistemas armónico-tonales, métodos de composición y otros 
procesos musicales. Inicia su vida profesional en Puerto Rico para 
luego ir a Estados Unidos, donde comienzan sus numerosas 
residencias orquestales, su función docente en Cornell University y en 
donde ha sido reconocido con premios, publicaciones, invitaciones 
académicas e innumerables encargos. Entre sus primeras obras 
publicadas están la Salsa on the C String (1981) y la Salsa para Vientos 
(1983), exponiendo sus intenciones en referirse abiertamente a la salsa 
en un lenguaje acorde con la disciplina y la época, y ha continuado 
citando este género comercial hasta la actualidad. Desde luego no es 
que el empleo de música popular se pueda considerar innovador, 
especialmente en un Siglo XX repleto de compositores 
iberoamericanos que escriben en estilos autóctonos o los citan en sus 
obras de lenguaje mas avanzado, como las milongas de Ginastera, el 
empleo del jorocho de Revueltas o las danzas, sones y danzones de 
Leo Brouwer; pero cabe preguntarse por la causa, el propósito y el 
resultado estético del empleo de un estilo multinacional tan 
comercializado en un estilo contemporáneo y la relevancia del mismo 
en la generalidad de su obra. Así mismo se investigará en este texto 
como el compositor combina las tareas de asegurar un lenguaje 
propio mientras cita a un estilo de tantas variantes y la corta 
evolución histórica del fenómeno salsero se refleja en su labor. 



 

19 

 

 

 

 

 

 

 

 

La salsa y las disputas sobre el género 

 

 

òLa salsa es un fenómeno extraño: probablemente sea el hijo que más 
padres tiene.ó 

Radamés Giro1 

 

 

l surgimiento de la salsa como fenómeno musical, social y 
cultural es causa de acalorado debate entre músicos y 
entendidos del género musical por fronteras nacionales y 

distancias generacionales. Desde la negación de la existencia de estilo 
en sí por los puristas de la música cubana hasta la autoproclamada 
apropiación de la salsa como estilo único y definido por algún 
puertorriqueño, hay innumerables versiones de cómo llega a ser, o no, 
de las diferentes especies musicales caribeñas que le dan raíz y de la 
aparición del mismo término que le nombra. El debate da lugar a 

                                                           
1 Padura Fuentes, 2003, 173 
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posiciones incomprensiblemente acaloradas y radicales, creando una 
discusión entre países con una retórica nacionalista que da la 
sensación de perder de vista la verdadera esencia de un fenómeno 
histórico tan interesante que toma lugar principalmente fuera de las 
islas caribeñas. Un estilo musical con un especial aglomerado de 
recursos sonoros panamericanos y que retrata los sorprendentes 
parecidos entre países con situaciones históricas y socioculturales tan 
distintas en el transcurso del último siglo. 

 En una entrevista realizada por Leonardo Padura Fuentes (La 
Habana, 1955), el legendario virtuoso de la trompeta, entre otros 
instrumentos, y compositor de música cubana y jazz latino, Mario 
Bauzá (La Habana, 1911 ð Nueva York, 1993), además de dudar de la 
profesionalidad del entrevistador, niega la existencia de la salsa como 
género propio y reivindica el mérito y superioridad de la música 
cubana en el mapa musical latinoamericano, en respuesta a una 
pregunta sobre la definición de la salsa: 

ò...esto no es una entrevista seria. àT¼ quieres entrevistarme o 
envenenarme la sangre hablando de eso? ¿Quién dice que la salsa existe? 
Vamos ens®¶ame un papel con òsalsaó (...) La fundaci·n [de la salsa] es la 
música cubana con arreglos y adiciones. Lo que se conoce como salsa 
tuvo la virtud, no lo niego, de poner la música cubana en el mapa... Pero 
nada más. Es todo Cuba y esto es sólo un proceso de una historia 
musical que es más larga e importante que la de cualquier otra nación del 
Caribe.ó2 

Esta animadversión hacia la salsa, creyendo que la fusión manifestada 
en este estilo corrompía el arte que practicaban, fue manifiesta por 
parte de especialistas de la música cubana activos previos a la 
revolución castrista como el propio Bauzá, el percusionista boricua-
neoyorquino Ernesto Antonio Puente (Nueva York, 1923 ð 2000), 
conocido artísticamente como Tito Puente, quien, según Bauzá, no 
reconocía la existencia de la salsa alegando que la única salsa que 
conocía era la que comía en los espaguetis (Padura Fuentes, 2006, 23), 
y el máximo exponente del mambo Dámaso Pérez Prado (Matanzas, 
1926 ð Ciudad de México, 1989), quien llegó a declarar que la salsa es 

                                                           
2 Padura Fuentes, 2006, 23 
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un producto musical para est¼pidos y que òs·lo a los tontos le puede 
gustar ese mamarracho de m¼sica.ó3 

 El historiador y educador puertorriqueño Héctor Armando 
García (San Juan, 1956) alega que es la guaracha puertorriqueña el 
ritmo que sirve de base para la salsa, en lugar del son cubano como 
generalmente se ha reconocido, y defiendo a Puerto Rico como 
punto de origen, definiendo la salsa como: 

ò...un g®nero creado entre la ciudad de San Juan y luego Nueva York (...) 
usando la guaracha como elemento principal. Sus protagonistas resultan 
y vienen a ser músicos mayormente de origen boricua, los que fusionaron 
distintos ritmos, lo que dio origen a un nuevo sonido musical.ó (Ċdem)  

También llega a poner en duda la nacionalidad del son, señalando 
datos como el lugar de origen de los integrantes del supuesto primer 
conjunto de son cubano: las negras emancipadas provenientes de La 
Espa¶ola, òLa M§ó Teodora Ginés (Santiago de los Caballeros, ca. 
1530 ð Santiago de Cuba, ca. 1600) su hermana Micaela, los andaluces 
Pascual de Ochoa y Pedro Almanza y el portugués Jácome Viceira, y 
mencionando la responsabilidad por el son de los esclavos haitianos 
que emigraron con sus amos a la zona oriental de Cuba entre los 
Siglos XVIII y XIX. 

 Entre tanta retórica interpretativa de hechos históricos y 
musicales para satisfacer, y herir, orgullos patrios, queda la realidad de 
dónde y cuándo se llevaron a cabo los eventos: en la ciudad de Nueva 
York entre las décadas de 1950 y 1970, y los diferentes géneros 
populares que participan en la fusión para crear un género comercial 
que tanto impacto internacional ha tenido, provenientes 
principalmente, pero no exclusivamente, de Cuba, Puerto Rico y los 
Estados Unidos. Además, son los músicos que han participado de 
este movimiento quienes quitan importancia al origen nacional de la 
música y dan mérito a los músicos y la colaboración entre ellos, 
reconociendo la valía de todos los tipos musicales folklóricos y 
populares que en la salsa se fundieron. 

                                                           
3 García, La verdadera historia de la salsa, 
http://ww w.proyectosalonhogar.com/Enciclopedia_Ilustrada/Salsa.htm, 
Marzo 2011 
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Los sonidos de Cuba 

 

 

 òSin sombra alguna de duda, creo que la m¼sica cubana ha sido mi 
maestra y la maestra de muchos salseros.ó 

Willie Colón4 

 

 

a música cubana que termina siendo fundamental para el 
nacimiento de la salsa tiene una historia única que fue 
transformando y fusionando diversos estilos musicales 

españoles, criollos, afro-hispanos y franco-negroides. Hay una línea 
precedente que puede seguirse hacia los géneros que fueron mas 
influyentes en la escena musical de Nueva York a mediados del siglo 
XX, desde la contradanse francesa al danzón cubano. Hay que tener en 
cuenta la implicación de Estados Unidos como nave en el que navega 
el éxito de la música cubana. El turismo norteamericano que invadió 

                                                           
4 Padura Fuentes, 2003, 32 
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La Habana durante la primera mitad del siglo y las combinación de 
circuito de salas de baile e industria discográfica de Nueva York 
fueron elementos necesarios para el auge internacional de los géneros 
cubanos. 

 

3.1. La contradania, los emigrantes de Haití y el son montuno 

 

 òLa country-dance inglesa, pasada por Francia, llevada a Santo 
Domingo, rebautizada y ampliada en Matanzas, enriquecida en La 

Habana con aportaciones mulatas, negras y chinas, había alcanzado 
un grado de mestizaje que daba v®rtigo.ó 

Alejo Carpentier5 

 

Durante el siglo XVII, la contradanse francesa, que nace como un 
híbrido entre la danza campesina inglesa y los pasos de baile de 
danzas de la corte francesa, se populariza en toda la nobleza y realeza 
europea. Es probable que el término contradanse sea una corrupción 
gálica del vocablo inglés country dance y éste se bailaba con dos filas en 
las que se encaran las parejas. Con la colonización del Nuevo Mundo, 
se disemina rápidamente en el continente americano, llegando a las 
Antillas francesas, incluida Haití, desde Francia, y a las colonias 
hispano-caribeñas desde España. En cada colonia la contradanza 
sufre su propia transformación en manos de criollos y negros. 

 A finales del siglo XVIII, la colonia de Saint Domingue sufrió 
una serie de revuelos sociales cruciales en su historia que se dividían 
entre las exigencias comerciales de los criollos agricultores en cuanto 
a la libertad de comercio con Estados Unidos, la demanda de 
nacionalidad francesa en igualdad de condiciones de los negros y 
mulatos emancipados -franceses y católicos- , y el ansia de libertad de 
los negros esclavos, de cultura africana. El conflicto social se elevó 
hasta llegar a masacres de blancos por parte de esclavos y viceversa, y 

                                                           
5 Carpentier, 1979, 190 
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se acentúa por los continuos cambios estratégicos de bando por parte 
de los negros y mulatos libertos. La búsqueda de apoyo de los 
esclavos en la colonia española de Santo Domingo y las 
complicaciones de liderazgo administrativo en Francia a causa de la 
Revolución Francesa, añadieron a los conflictos enfrentamientos 
bélicos con España en la frontera con Santo Domingo y con 
Inglaterra, ante la invasión de barcos ingleses desde Jamaica, 
aprovechando el vacío de poder francés. En varios intentos 
desesperados por unir las fuerzas a favor de la colonia francesa, el 
comisionado francés de Saint Domingue, Léger-Félicité Sonthonax 
(Oyonnax, 1763 ð París, 1813), otorga unilateralmente la nacionalidad 
francesa a negros y mulatos emancipados y promete  la libertad a los 
negros esclavos. Estas decisiones satisfacían a los beneficiarios e 
incomodaban al resto, pero con el esencial protagonismo de las 
guerrillas de Toussaint Louverture (Cap-Français, 1743 - La-Cluse-et-
Millou, 1803), se apaciguaron los conflictos en la frontera española y 
los ingleses se retiraron a Jamaica. A pesar del éxito, el entramado de 
enfrentamientos bélicos internos y externos causa el éxodo de 
criollos, con sus esclavos en propiedad, y de negros libertos y recién 
liberados hacia el resto del Caribe, muy especialmente al oriente 
cubano. El éxodo continuó durante los próximos años de guerra civil, 
conquista de Santo Domingo, invasión napoleónica e independencia 
de Haití en 1804. A mediados del Siglo XIX, la República de Haití 
dirigida por Faustin Soulouque (Petit Goâve, 1782 ð 1867), quien se 
autoproclamó Emperador Faustin I de Haití, decide invadir la recién 
declarada República Dominicana repetidas veces, terminando en 
fracaso y necesitando la mediación de Estados Unidos, Francia y 
Gran Bretaña para la paz. Los episodios bélicos y los problemas 
económicos surgidos por la guerra y la corrupción causaron otra ola 
migratoria al este de Cuba. 

 La mayoría de emigrantes, que provenían de sembradíos 
haitianos de café, se instalaron en la aislada zona montañosa de Sierra 
Maestra, resultando en una evolución cultural particular que luego 
integraría la cultura franco-negroide en la variada riqueza cultural 
afro-cubana. La contradanse transformada por los haitianos criollos 
blancos participa en la creación de la contradanza criolla o cubana, y 
la contradanse mestizada con evidentes rasgos rítmicos de influencia 
negroide deriva en el son montuno. Este género se da a conocer a 
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partir de la década de los 80 del siglo XIX en los carnavales de 
Santiago de Cuba, ciudad vecina a la Sierra Maestra, interpretado por 
Nené Manfugás, descendente de haitianos y llegado desde la localidad 
serrana de Baracoa, quien tocaba sones con su tres cubano; un 
instrumento de cuerda pulsada por una pica de tres cuerdas 
representativo del son. La instrumentación para el son montuno en 
sus inicios se componía del tres, la guitarra, el bongó, las maracas, la 
clave, que por costumbre ejecutaba el cantante, la marímbula y el 
botijo. Durante el siglo XIX, se desarrollan en Santiago la gran 
variedad de elementos constantes de la música afro-cubana, entre los 
cuales destaca el ritmo de cinco articulaciones llamado cinquillo, el cual 
ejerce un destacado rol en el desarrollo de las distintas claves de la 
música cubana. La forma del género se componía en un principio de 
un estribillo repetitivo cantado por el coro e interludios improvisados 
por el cantante solista. 

òLa estructura formal de los sones mas antiguos que se conocen es 
verdaderamente muy simple: a estructura formal de los sones más 
antiguos que se conocen es verdaderamente muy simple: consta de la 
repetición de un estribillo, por lo general consistente de cuatro compases 
o menos, que es cantado por un coro. Esta sección de coristas se alterna 
con la actividad realizada por una voz solista que casi siempre contrasta 
con el estribillo, con el solista improvisando el texto, mientras el coro 
repite constantemente un estribillo ofrecido por el solista. Esta práctica 
continúa hasta tanto el solista considere que tiene algo que decir. La 
alternativa entre solista y coro, aunque muy similar a la de los cantos de 
origen africano, se diferencia en el hecho de que en el son finaliza el 
canto cuando el solista concluye su mensaje, añadiéndole así un 
ingrediente de cierto individualismo a la interpretaci·n.ó6  

Para las primeras décadas del siglo XX, los conjuntos de son, 
influenciados por las formas de procedencia europea que se 
encuentras en las mayores metrópolis cubanas, moldea su estructura. 
Las agrupaciones que practicaron la versión mas elevada del son, 
defendidas por el Septeto Nacional de Ignacio Piñeiro (La Habana, 
1888 ð 1969) y los grupos de Miguel Matamoros (Santiago de Cuba, 
1894 ð La Habana, 1971) y Compay Segundo (Siboney, 1907 - La 
Habana, 2003), presentaban una estructura compuesta de una 

                                                           
6 Naranjo, Estructura del son cubano, 
http://www.gentiuno.com/articulo.asp?articulo=1874, Mayo 2011 
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introducción instrumental seguida de un copla octosílaba por el 
cantante solista y finalizaba con una amplia sección que alterna 
estribillos con improvisaciones del cantante solista e instrumentales. 

 La influencia franco-negroide del son afecta múltiples aspectos 
de la música cubana como el conjunto percusionista, los polirritmos 
apuntalados por patrones rítmicos permanentes, la calidad de las 
voces, entre otros elementos. La popularidad del son se retrasa hasta 
las primeras décadas del siglo XX, dado el desprecio todavía existente 
por la música negra -por el racismo encontrado en cualquier 
metrópoli americana de la época- que representaba el son, y otros 
géneros como la rumba. El género, en el que se había prescindido de 
la marímbula y el botijo e incorporado el contrabajo, se populariza en 
toda la isla por la resolución que disponía que los miembros del 
Ejército Permanente residieran en una provincia diferente a la del 
origen del soldado, causando la migración de músicos reclutas por 
toda la isla, y tiene éxito en La Habana gracias a la explosión turística 
que experimenta la ciudad. De Estados Unidos, la oleada de turistas a 
Cuba, vista con prejuicio de ambiente festivo y moralidad permisiva, 
el ritmo sincopado y tropical del son montuno satisfizo el oído de los 
visitantes norteamericanos de clases adineradas. 

 

3.2. Del danzón al mambo y el chachachá 

La contradanza llega Cuba también a través de España y sufre una 
adaptación a la práctica musical criolla, que ya había incorporado 
instrumentos de percusión africanos, paralela a la franco-haitiana. Los 
emigrados criollos blancos de Haití aportaron su propia versión de la 
contradanza, creando la contradanza cubana o contradanza criolla, 
tocada por una agrupación llamada orquesta típica. La evolución del 
género en su manera de baile, conjunto instrumental, forma y 
mestizaje cultural deriva en los géneros precursores del danzón, el 
cual vino a crearse a finales del Siglo XIX y dominar las salas cubanas 
de baile y de concierto. La orquesta típica heredaba de sus 
antepasados europeos instrumentos como el cornetín, el bombardino, 
el clarinete, instrumentos de arco y la paila criolla, ahora llamado 
timbal, y adquiría percusión de procedencia mestiza, como la clave y 
el güiro. La influencia francesa incorporó al conjunto la flauta y el 
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piano, y prescindió  del resto de instrumentos de viento, creando la 
charanga francesa, y el baile también sufre una transformación de 
influencia africana al enlazarse las parejas. Estas transformaciones 
instrumentales y en los pasos de baile causan el surgimiento de la 
danza cubana y la habanera, que dominan buena parte de la escena 
musical cubana del Siglo XIX. Con el tiempo lento y melancólico de 
estos géneros, surge a finales del siglo el danzón, que hereda los 
diferentes elementos africanos, como el cinquillo ejecutado en la 
carcaza de las pailas, combinados con instrumentos occidentales y 
una estructura definida: una introducción, llamada paseo, un tema 
melódico llevado por la flauta, la repetición del paseo y finalizando 
con el trío de violín. El danzón, que fue el género dominante en la 
isla de finales del Siglo XIX a comienzos del siglo siguiente. 

òEl danz·n habr²a de ser, hasta cerca de 1920, el baile nacional de Cuba. 
No hubo acontecimiento durante cuarenta años que no fuese glosado o 
festejado por medio de un danzón. Hubo danzones para saludar el 
advenimiento de la República. Danzones políticos (...), Danzones 
patrióticos (...), de la primera guerra europea (...), hechos con temas de 
óperas y de zarzuelas famosas. A partir de 1910, puede decirse que todo 
elemento musical aprovechable pasaba al danz·n.ó7  

Sin embargo sufre un declive en su popularidad en la tercera década 
del siglo ante el auge del son montuno y su popularidad entre los 
turistas. Los músicos y compositores del danzón comienzan a innovar 
en el contenido musical y estructural, añadiendo una coda final 
llamada ritmo nuevo, que sufre una gran variedad de interpretaciones, 
y incorporar elementos del son, como partes cantadas, variantes 
rítmicas que afectaban sobretodo a la dicha sección codal y las 
tumbadoras con el bongó. Durante un tiempo fue muy común 
componer el ritmo nuevo en estilo de son montuno, y esto incorporó 
instrumentos del son a la charanga. La fusión con componentes del 
montuno derivan en el danzonete, estrenado con òRompiendo la 
rutinaó compuesto por Aniceto D²az (Matanzas, 1887 ð La Habana, 
1964) en 1929, y el danzón-mambo. La popularidad del danzonete 
duró pocos años, contrario al éxito del danzón-mambo, que consistía 
en duplicar el tiempo del danzón en estilo de son en la sección del 
ritmo nuevo, introduciendo motivos rítmicos mas sincopados e 

                                                           
7 Carpentier, 1979, 189-190 
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instrumentos afro-cubanos como la tumbadora, tal y como se efectuó 
por los hermanos Orestes López (La Habana 1908 ð 1991) e Israel 
òCachaoó L·pez (La Habana, 1918 ð Miami, 2008) en la década del 
1930.  Durante la siguiente década derivan del danzón-mambo dos 
géneros que adquieren fama internacional: el mambo y el chachachá. 
En estos dos estilos se varía la estructura del danzón resumiendo el 
orden de las secciones iniciales y dándole protagonismo a la sección 
final. El chachachá mantuvo el tiempo mas pausado del danzón en 
una forma ternaria: introducción, parte cantada a coro y estribillo 
cantado con intercalados improvisados del cantante solista, como fue 
expuesta por Enrique Jorrín (Candelaria, 1926 ð La Habana, 1987) y 
la Orquesta América con La engañadora. El mambo surge con la 
continua experimentación en la última sección del danzón-mambo en 
estilo de son montuno por músicos como Antonio Arcaño (La 
Habana, 1911 ð 1994) y sus Maravillas, con su Mambo y Arsenio 
Rodríguez (Matanzas, 1911 ð Los Ángeles, 1970) interpretando 
números como El mambo de la cueva. Se reduce el resto de la estructura 
formal suprimiendo los paseos, quedando una introducción breve, 
una sección cantada, ambas en tiempo de danzón, y la sección final 
en montuno, en el que toma protagonismo la destreza instrumental. 
Dámaso Pérez Prado internacionaliza el mambo desde México junto 
al mítico cantante Benny Moré (Santa Isabel de las Lajas, 1919 ð La 
Habana, 1963), montando un conjunto instrumental que se asemejaba 
al del swing norteamericano, con saxofones, trompetas, trombones y 
batería, y con armonización y arreglos instrumentales parecidos a los 
de la big band, como demuestra el sencillo Al compás del mambo. El 
musicólogo Cristóbal Díaz Ayala matiza sobre la relación del mambo 
de Pérez Prado con lo ya ocurrido en La Habana: 

ò...P®rez Prado us· la palabra que se hab²a popularizado alrededor de la 
orquesta de Arcaño, pero no es tan claro el que su música fuese lo que 
Arcaño llamaba mambo o tercera parte del danzón. Hay muchas 
diferencias, empezando por la orquestación, a base de violines y flauta en 
Arcaño, y de metales en Pérez Prado; Arcaño es cadencioso y Pérez 
Prado es nervioso y muy r§pido.ó8  

 

                                                           
8 Díaz Ayala, 1981 en Ramos Gandía, 2006, 11 
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En realidad, los sobrios ritmos expuestos por Arcaño distan 
muchísimo del estilo agresivo de Qué Rico el Mambo de Pérez Prado, 
pero éste se convirtió en la figura mas representativa del mambo, 
dirigiendo su exposición mundial y convirtiéndolo del baile mas 
disfrutado de su época a un espectáculo mayor. Los músicos que 
vivieron del mambo en Nueva York admiraban a Arcaño, pero el 
modelo que siguieron, y con muchísimo éxito, fue el de Pérez Prado. 

 

3.3. La rumba de los pobres 

Después de la abolición de la esclavitud en 1886, los negros cubanos 
dejaron las plantaciones rurales para vivir en las zonas marginales de 
la urbes conocidas popularmente como solares, junto a la clase 
jornalera de raza blanca. En esta sociedad de naturaleza humilde en la 
periferia urbana, se inician las fiestas profanas de barrio llamadas 
rumbas, que tienen un impacto importante en la sociedad hispano-
caribeña desde el término rumba en sí, el cual deriva en diversos usos 
coloquiales referentes a la juerga y la fiesta de las masas. Se puede 
notar la influencia de la mayoría de las etnias africanas dominantes en 
Cuba. Hay indicios de numerosos bailes previos a ésta época, y cuyo 
origen era más cercanos a los rurales ingenios azucareros, que 
confluyen todos en las urbes pobres para dar nacimiento al género, en 
especial en el municipio de Matanzas. Muchísimos de sus 
componentes, en los ritmos, rituales y movimientos de bailes, se 
encuentran en géneros de herencia africana de varios países de las 
Antillas. La música solo se interpreta en origen con percusión y la 
voz, usando en los comienzos cualquier artefacto percutible como 
tambor, hasta que las cajas de madera de bacalao importado, llamadas 
cajones, se convirtieron en la percusión habitual.  

òLa famosa rumba de caj·n tiene su origen en la r¼stica caja donde 
llagaba envasado el bacalao salado (...), que formaba parte de la dieta de 
los esclavos. Aquellos cajones eran de muy buena madera y ofrecían 
posibilidades sonoras que los negros sabían explotar. Cuando tenían la 
oportunidad lo desarmaban, una vez cepilladas sus tablas con piedras, lo 
volvían a ensamblar; así conseguían un instrumento de sonido grave y 
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preciso que con diferentes golpes de las manos de un buen tocador 
producía cuatro o cinco variaciones tonales b§sicas.ó9 

Los cajones fueron luego seguidos de tambores de cuero, llamados 
tumbadoras: la conga, la tumba, el llamador y el quinto, los cuales 
acompañaban al cantante. También se toca con la clave y la maruga, 
que es una especie de maraca de muñeca. Las tumbadoras pasarían a 
formar parte de las agrupaciones habaneras de son y danzón a 
principios del siglo XX. Uno de los percusionistas solía golpear con 
baquetas la carcaza de los tambores el ritmo de cáscara, que con el 
tiempo pasó a ejecutarse en un instrumento suspendido de madera 
hueca: el catá. Más tarde se incorporaría el instrumento religioso del 
batá, dado a que el género también fue practicado por etnias como 
los yoruba, arará, abacuá y bantú, cuyos toques religiosos se 
incorporaron al género. El canto consiste en un intercambio antifonal 
entre solista y coro, y tiene una secuencia de tres funciones músico-
danzantes. La diana es una introducción , opcional, del cantante solo 
compuesta de sonidos vocales ininteligibles y que reclama la atención 
del público. En la décima el cantante improvisa un texto que prepara 
el tema a tratar. Aunque su nombre sea el que es, no se utiliza dicho 
pie métrico necesariamente, empleando con frecuencia indistinta 
pareados sencillos y prosas. Se òrompe la rumbaó al entrar los 
percusionistas y comenzar el baile, mientras el cantante confecciona 
un estribillo que cantará el coro alternando con improvisaciones del 
propio cantante. Estos tres estadios pueden ocurrir dentro de las 
variedades de rumba. La columbia es de tempo acelerado y se 
distingue por ser bailado por un hombre que reta y provoca al 
percusionista del quinto con los pasos de baile. La columbia tiene 
variantes con diferencias en su denominación dependiendo de los 
movimientos de baile, tiempo o procedencia regional como la 
ma¶uga y la òrumba de los cuchillos.ó En su tiempo tambi®n 
acelerado, el guaguancó es bailado por una pareja que escenifica una 
escena de seducción con movimientos pélvicos por parte del hombre, 
a los que se les llama òvacunaró, respondidos por gestos de rechazo 
por parte de la mujer. Éste género rumbero también variantes dentro 
y fuera de Cuba, como la rumba managua. El yambú, el baile más 
antiguo de los tres, es de tiempo mas pausado y su baile se caracteriza 

                                                           
9 Évora, 1997, 186 
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por movimientos más graduales por diferentes partes del cuerpo. La 
popularidad comercial de la columbia y el yambú no traspasó las 
costas cubanas. En especial el segundo, que sobretodo es practicado 
por grupos profesionales de danza folklórica. Por contra, el 
guaguancó sí gozó de impacto internacional y fue asimilado por 
muchos intérpretes de música caribeña, en muchas ocasiones 
llamándolo indistintamente rumba, aunque ambos términos fueron 
utilizados descuidadamente en música que realmente eran otros 
géneros más populares.  

ò...no debe olvidarse que todas las danzas introducidas en estos ¼ltimos 
años en Europa, en países de América y del Asia, bajo el nombre 
eufónico de rumbas, no eran sino sones que se conocían en Cuba desde 
hac²a bastante tiempo.ó10 

El guaguancó, etiquetado con el nombre de rhumba - los 
norteamericanos creían que la raíz de la palabra rumba era la palabra 
ron en ingl®s: òrhumó (£VORA, 1997, 190) - se integra en el ambiente 
musical turístico-comercial habanero hacia la tercera década del siglo 
XX en manos de los Lecuona Cuban Boys de Armando Oréfiche (La 
Habana, 1911 ð Las Palmas de Gran Canaria, 1997), quien renombró 
al grupo Havana Cuban Boys en 1946. En muchos casos, las grandes 
orquestas parecían disfrazar la música para que parezca menos negra. 
Se es muy generoso con Oréfiche al afirmar que un número como 
Rumba blanca meramente se acerca, solo en sus sonidos de percusión a 
algún elemento rumbero. La versión más tradicional del género se 
hacía en la calle y en fiestas particulares hasta mediados del siglo 
cuando surgen grupos de tradición y destreza que comienzan a 
presentarse por las salas de baile. Se comenzaron a conocer los 
nombres de Lulú Yonkori, cuyo éxito Él vive bien fue de los primeros 
temas rumberos de fama. Pero sobretodo fueron los nombres de 
grupos como Clave y Guaguancó - quienes trabajaron para recuperar 
las etnias religiosas en la música - y Los Muñequitos de Matanzas - 
quienes siguen siendo hoy una auténtica autoridad de la rumba - los 
que lanzaron una versión tradicional del género hacia el exterior. El 
guaguancó tuvo una limitada exposición en las orquestas 
neoyorquinas de los 1940 y 1950. Fue en los conjuntos reducidos de 

                                                           
10 Carpentier, 1979, 199 
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los sesenta en los que tuvo más protagonismo, y de ahí a tener una 
fuerte influencia en la salsa. 

 

3.4. Cuba y EE.UU.: Relaciones músico-diplomáticas 

Todos estos géneros cubanos de música, el son montuno, el 
chachachá, el mambo y el guaguancó, con sus evoluciones 
respectivas, se celebran en la escena internacional de música y baile en 
manos de excelentes músicos que aprovecharon el dinámico mercado 
musical y discográfico norteamericano para darse a conocer.  

 Después de la Guerra Hispanoamericana, la Enmienda Platt del 
Tratado de París establecía las relaciones entre Cuba y Estados 
Unidos referentes, entre otras cosas, al protectorado militar y a la 
reciprocidad comercial. Ésta establecía entre otras cuestiones 
propietarias la cesión de la Bahía de Guantánamo, el permiso del 
ejército estadounidense para intervenir a su propia discreción y 
limitaba las relaciones internacionales del país caribeño. El Tratado 
Cubano-Americano de 1903, y la consecuente retirada militar, causó 
la fundación de lazos turísticos y comerciales con Estados Unidos 
durante las primeras décadas del siglo. El presidente Franklin Delano 
Roosevelt (Nueva York, 1882 ð Warm Springs, 1945) causó un 
desigual beneficio a la sociedad cubana con al práctica de la Good 
Neighbour Policy (Política del buen vecino), puesta en práctica cuando 
el acuerdo de relaciones diplomáticas se firmó en 1934, eliminando la 
mayoría de disposiciones de la Enmienda Platt. Los acuerdos 
fortalecieron las relaciones que llegan a su máximo auge con el 
régimen de Fulgencio Batista (Banes, 1901 ð Marbella, 1973), entre 
los años 1933 y 1959, con una importante inversión de empresas 
norteamericanas agrícolas y hoteleras, y entre los que se vieron 
envueltos figuras del crimen organizado de Chicago. La presencia de 
visitantes estadounidenses en Cuba tuvo una influencia importante en 
la música local respecto a su instrumentación y armonización, dada la 
competencia vigorada para complacer la demanda musical. 

òDurante la d®cada de los 30, el auge de las grandes bandas de la era del 
swing en los Estados Unidos provocó un fenómeno similar en Cuba en 
cuanto al formato de esas orquestas. De agrupaciones de siete u ocho 
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músicos se pasa a orquestas de 12 o más, con secciones de tres o más 
trompetas, trombones y saxofones y una sección rítmica que incluía 
piano, guitarra, contrabajo y batería, y que en nuestro país se vio 
aumentada gradualmente con la inclusión de instrumentos de la 
percusión cubana para interpretar nuestros ritmos, práctica llevada luego 
a los Estados Unidos.ó11 

Es de notar que la internacionalización de los estilos populares de 
Cuba tuvo un efecto transformador que nubló los oídos del 
apreciador extranjero ante las exigencias comerciales de los medios de 
difusión de la época. Ya los géneros se interinfluenciaron teniendo en 
cuenta que las tumbadoras rumberas se incorporan en todos los 
demás géneros, el bongó pasa al mambo y las pailas al son, y los 
términos que nombraban esta música se confundían con facilidad y la 
asimilación mutua de prácticas armónicas e instrumentales entre Cuba 
y Estados Unidos terminó por diluir la autenticidad popular de la 
música. 

òLa boga que favoreci· ciertos géneros bailables cubanos a partir de 
1928, hizo un daño inmenso a la música popular de la isla. Cuando los 
editores de Nueva York y París establecieron una demanda continuada 
de sones, congas y rumbas ðdesignando cualquier cosa bajo este título-, 
impusieron sus leyes a los autores de una música ligera, hasta entonces 
llena de gracia y sabor. Exigieron sencillez en la notación, una menor 
complicación de ritmos, un estilo mas comercial. Los arreglistas 
norteamericanos hicieron el resto.ó12 

Pérez Prado trabajó en el ambiente musical habanero antes de irse a 
México y el contacto cubano-norteamericano tuvo mucho que ver en 
la música que le hizo famoso. El público estadounidense, de clases 
acomodadas, que disfrutaba de la música en La Habana volvía 
sediento de seguir escuchando los sones, danzones, mambos y 
chachachás, y en la capital neoyorquina se estableció una regularidad 
de conciertos en salas de baile con la admiración de público y 
músicos locales, entre los que destacaron Mario Bauzá, los cantantes 
Francisco Guti®rrez òMachitoó (La Habana 1912 ð 1984), Antonio 
Machín (Sagua la Grande, 1903 ð Madrid, 1977) y Celia Cruz (La 
Habana, 1912 ð Fort Lee, 2003), el compositor y director Gilberto 
                                                           
11 Acosta, 2005, en http://www.lajiribilla.cu/2005/n239_12/239_15.html, 
Marzo 2011 
12 Carpentier, 1988 en Évora, 1997, 190 
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Valdés (Jovellanos, 1905 ð Nueva York, 1971), y los percusionistas 
Luciano òChanoó Pozo (La Habana 1915 ð 1948) y Mongo 
Santamaría (La Habana, 1922 ð Miami, 2003), entre muchísimos 
otros. Estos intérpretes fundaron y participaron en las primeras 
orquestas de Nueva York como la Afrocubans de Machito y Bauzá, 
entre otras muchas, y se organizaron giras de las orquestas exitosas 
del ambiente habanero como Arcaño y sus Maravillas, el Conjunto de 
Arsenio y la Sonora Matancera. En la bulliciosa escena musical de 
Nueva York, los músicos cubanos entran en contacto con músicos 
norteamericanos del swing y el jazz, y con músicos de otros países 
iberoamericanos, sobretodo puertorriqueños. El barrio de 
latinoamericanos estaba en Harlem, llamado en inglés Spanish Harlem, 
a pocas calles de la cuna de muchísimos iconos musicales del Harlem 
Renaissance y el Teatro Apollo. La interacción entre estos artistas 
transforma el conjunto instrumental a una semejante al de Pérez 
Prado en México, y el lenguaje armónico se ve influenciado por el 
jazz, para el deleite de la audiencia neoyorquina. Especialmente 
destacado es el caso de Mario Bauzá, quien compartió escenario con 
grandes figuras del jazz como Dizzy Gillespie (Cheraw, 1917 ð 
Englewood, 1993), el cantante Cab Calloway (Rochester, 1907 ð 
Nueva York, 1994), el baterista Chick Webb (Baltimore, 1909 ð 
1939), y los saxofonistas Charlie Parker (Kansas City, 1920 ð Nueva 
York, 1955) y Stan Getz (Filadelfia, 1927 ð Malibu, 1991), 
convirtiéndolo en el gran responsable del latin jazz. Con la revolución 
cubana de 1958 liderada por Fidel Castro (Mayarí, 1926), el tránsito 
de músicos e intercambio de ideas entre La Habana y Nueva York se 
detiene, hecho determinante para el transcurso de la música hispano-
caribeña en la Gran Manzana. 
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Brevemente la guaracha 

 

 

l t®rmino òguarachaó se ha utilizado con demasiada facilidad 
en el mundo de la música caribeña. La guaracha, a parte de 
estar ligada a una interesante historia del teatro y la sociedad 

caribeña, es un género con una estructura a penas definida con 
propiedades muy abiertas, y en un momento dado se convirtió más 
en un evento músico-social que en un estilo musical concreto. 

 La guaracha nace en Cuba en las compañías andaluzas de teatro 
bufo, en el que se integraban canciones de estilo popular con texto de 
sátira social que se establecen en La Habana en el siglo XVIII. 
Consiguen una popularidad inmediata y este éxito lleva a la creación 
de compañías criollas en toda la isla. En la adaptación de los textos, 
en origen para el público peninsular, para el público colonial, el sector 
de raza negra de la sociedad se convirtió en unas de las tantas dianas 
de las burlas de los guiones teatrales, referentes a la jerga que 
practicaba, su escasa educación y su triste situación en la escala 
clasista, en los que figuraban mulatas promiscuas y negros tontos los 
que no ladrones, violentos y timadores. Los primeras escenas con 
negros fueron escritas por Creto Gangá, pseudónimo de Bartolomé 

E 
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José Crespo y Borbón (El Ferrol, 1811 ð La Habana, 1871) en las 
obras òUn ajiaco o La boda de Pancha Juliaó, òCanuto Raspaduraó y 
òLaberintos y trifulca de carnavaló. Solo con la lectura de su poema 
òLa mulataó puede suponerse el tono burl·n racista de sus textos. 

 

La mulata 

 

Es un compuesto de todo, 

es entre hereje y cristiana, 

es como su misma piel, 

entre negra y entre blanca; 

es lo mismo que la trucha  

que fluctúa entre dos aguas; 

pulga que quieta atormenta, 

y pacífica si salta; 

pimiento que visto, gusta, 

y que comido da rabia; 

licor que olido conforta, 

y que bebido emborracha...13 

 

A pesar de la lamentable base de este humor que ignoraba la rica 
variedad tribal y cultural de la población negra cubana, con este se 
incorporó a participantes negros en la parte dramática y, en sus 
canciones y acompañamientos, a la música popular afrocubana, 
desconocida para muchos blancos criollos y que sustituiría a 
seguidillas y villancicos. Según Tony Évora, los números musicales 
incidentales fueron asimilando componentes individuales y 

                                                           
13

 Morales, 1976, 310 
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referencias generalizadas de la música de los negros cubanos, con el 
trato abusivo del humor y entre las protestas de la alta sociedad 
criolla. 

ò...ya se ha incorporado definitivamente la f·rmula del cinquillo, 
remozando las propias contradanzas clásicas (...) También había 
aparecido públicamente la rumba en el primer tercio ochocentista, 
género que el inefable Pichardo14 calificar²a de òpoco decenteó, bailado 
s·lo òentre dosó y usado por la ògentuallaó habanera o matancera.ó15 

Lo esencial es que la música estaba supeditada al texto y al momento 
escénico y se entendía que las melodías procedían de la música negra 
sin identificar exactamente de dónde. Esta música teatral formó parte 
del proceso que introdujo ritmos afrocubanos a la contradanza 
cubana. Con el tiempo, el conjunto musical, con guitarra, tres, güiro y 
maracas, tocaba guarachas y danzas criollas, en los entreactos con 
letra del mismo ánimo satírico y gracioso, con una forma, en compás 
binario alternando el texto cantado entre coro y solista, que 
evoluciona en las últimas décadas del siglo. 

òHacia fines del XIX la guaracha fue variando su esquema formal, 
cambiando la alternancia coro-solo por una estructura consistente en una 
parte inicial narrativa, seguida de un estribillo donde se contraponen el 
coro, que repite el motivo fijo, y el solista que realiza improvisaciones y 
variaciones.ó (Ib²dem, 236-237) 

El texto de las guarachas fue concentrándose en críticas sarcásticas 
hacia el gobierno espa¶ol, al nivel de asociarse en una de ellas, òYa 
cay·ó de la obra òPerro huevero, aunque le quemen el hocicoó de 
Juan Francisco Valerio (La Habana, 1829 ð 1878), a la guerra 
independentista iniciada por Carlos Manuel de Céspedes (Bayano, 
1819 ð San Lorenzo, 1874). La indignación por parte del gobierno y 
las clases poderosas cubanas supuso el boicot público y, más tarde, la 
prohibición oficial del teatro bufo, causando la huída de compañías, 
actores y músicos a otros países del Caribe. La prohibición no 
suprime la guaracha en sí que, dada su popularidad, siguió 
diseminándose independiente del teatro en las charangas y orquestas 

                                                           
14 Esteban Pichardo y Tapia (Santiago de los Caballeros, 1799 ð La Habana, 
1879), destacado geógrafo y lexicógrafo del siglo XIX en Cuba. 

15 Évora, 1997, 234 
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de danza criolla y danzón con un número creciente de integrantes 
negros y mulatos. El baile al son de la música de estos conjuntos fue 
tan en auge que los bailadores comenzaron a dar propinas a las 
orquestas para alargar el evento hasta avanzadas horas de la 
madrugada, cuando se tocaban las guarachas que en las que los 
músicos de permitían improvisaciones. Con el tiempo la guaracha se 
definía simplemente como música de fiesta nocturna. 

 El éxodo de las compañías de teatro bufo y sus músicos que 
provocó la prohibición cubana se efectuó a mediados del Siglo XIX 
hacia México, la República Dominicana y Puerto Rico. La guaracha 
que llega a territorio borincano, sin una definición estilística definida 
para su tiempo, sufrió un efecto inverso al proceso que la creó. En 
Puerto Rico se incorporan la sencilla práctica armónica, la rima y el 
sarcasmo de su texto y el uso del güiro y la guitarra de la guaracha a 
los distintos géneros de música jíbara y urbana, especialmente en la 
música navideña y la religiosa, como los aguinaldos, los rosarios 
cantados y el  funeral negro del baquiné. Durante las primeras 
décadas del siglo XX se incorpora a la música que interpretaban los 
conjuntos de música caribeña en los barrios de San Juan y Ponce, 
fusionada con ritmos de son, bomba y plena. 

 La historia que rodea a la guaracha es de valor e interés ðclave 
en la observación del mestizaje musical en la sociedad cosmopolita de 
Cuba y un ejemplo más de la versatilidad del músico puertorriqueñoð 
pero termina siendo un género poco definido, y en el mundo de la 
salsa siempre se le disfraza con otro ritmo como base. El LP 
òGuarachasó, publicado en 1968 por el Gran Combo de Puerto Rico, 
contiene íntegramente guarachas al estilo boricua; pero todas tienen al 
son cubano como base, como se demuestra en los patrones del piano, 
el bajo, las congas y el cencerro. También es el caso en el número 
òGuarachaó del disco de 1975 The good, the bad & the ugly  de William 
òWillieó Col·n (Nueva York, 1950), en el cual se interrumpe el ritmo 
de son para cambiar repentinamente a un seis orocoveño, una 
variante del ritmo jíbaro del seis, en el cuatro puertorriqueño de Yomo 
Toro (Guánica, 1933), con rima de décima típica de la música 
campesina boricua. Incluso en grupos mas antiguos dedicados a 
estilos mas definidos como el Sexteto Puerto Rico de Leocadio 
Vizcarrondo Delgado (San Juan, 1906 ð Bayamón, 1993), sus 
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guarachas llevaban de base ritmos como el son montuno y las 
variedades del seis jíbaro. El fundador del grupo Son 14, Eduardo 
òTibur·nó Morales (Central Amancio Rodr²guez, 1935) limita las 
diferencias musicales entre el son y la guaracha al ritmo de las voces. 

ò(La guaracha) casi siempre es un coro que llena el comp§s, sin s²ncopa 
pensante como en el son, puras frases largas. En el son hay que usar lo 
ritm§tico, montarse en ese ritmo...ó16 

Aunque hayan leves detalles que le definan; el uso del güiro, la 
armonía sencilla sin injerencias jazzísticas, la rima y humor del texto, 
que en los sesenta se convirtió, en ciertos casos, en sátiras sexistas y 
homófobas, no ha subsistido como género musical definido 
construido por la variedad de patrones sonoros definidos como los 
que componen otros géneros caribeños, y, aunque su participación en 
la salsa es evidente, su aportación al género parece bastante limitada 
dada la falta de definición de sus recursos musicales. 

 

                                                           
16 Vizcaínos, La guaracha, http://www.elveraz.com/raices2.htm, Julio 2011 
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El factor puertoriqueño 
 

 

 òCuba no tiene c·mo pagarle a Puerto Rico por lo que ha hecho por 
nuestra m¼sica.ó 

Eduardo òTibur·nó Morales17 

 

 

n la involucración boricua en el emprendimiento de la salsa 
participan la música de Puerto Rico y sus músicos 
interpretando los sonidos patrios y los cubanos y 

norteamericanos en práctica en el siglo XX. Sus géneros musicales 
sufren una herencia similar a la de Cuba, desde África, España y otros 
países del Caribe, y un afrancesamiento particular. Su transcurso 
histórico social es determinante para la creación de una cultura 
pancaribeña en Estados Unidos. 

                                                           
17 El libro òConversaciones con la Salsaó por Jes¼s M. Corrales, URL: 
http://salpiquelatino.galeon.com/, Julio 2011 
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5.1. La herencia africana 

La música puertorriqueña de herencia africana mas pura se divide en 
los géneros de la bomba y la plena. La bomba es el estilo musical más 
antiguo nacido en Puerto Rico, viniendo a crearse a mediados del 
siglo XVII a manos de los habitantes de raza negra provenientes, en 
primer lugar, por el mercado de trata de esclavos, establecido en la 
isla en 1511, directamente desde África y de otras colonias europeas 
del Nuevo Mundo. El contrabando de esclavos con las Antillas 
francesas y holandesas, principalmente Guadalupe y Curaçao, fue 
muy próspero, y el gobierno isleño negoció con las administraciones 
coloniales de la península de Yucatán por esclavos que trabajaron en 
la construcción de infraestructuras militares y civiles. La población de 
negros emancipados se conformaba por negros libres por defunción 
o deserción de sus amos, esclavos que escaparon de ingenios que 
fueron imposibles de identificar y por fugitivos de otras islas 
caribeñas, siendo la política puertorriqueña la de no devolver esclavos 
fugitivos de otras colonias siempre que éstos confesaran la fe católica 
y juraran fidelidad a la corona española . El crecimiento de la 
población negra liberta fue de tales dimensiones en el siglo XVII, que 
las autoridades establecieron su residencia en el sur de la capital, en 
San Mateo de Cangrejos, el actual sectores sanjuanero de Santurce, 
cuna de estrellas de música autóctona. Cabe mencionar el cuerpo 
militar auxiliar bautizados como la òCompa¶²a de los Morenos de 
Cangrejosó, que fue determinante en la defensa de la capital contra 
ataques de ingleses, franceses y holandeses desde la Bahía de San Juan 
entre los siglos XVII y XVIII. También se fundan villas, que serán 
puntos de origen de las diferentes variedades de géneros autóctonos, 
creadas por esclavos huidos y negros libres en Loíza, en el norte, 
Ponce y Guayama, en el sur, y en Mayagüez en el oeste. Los números 
demográficos de los negros y mulatos crecieron durante estos siglos 
igualando virtualmente a los habitantes de raza blanca y fueron 
copados por la ola migratoria haitiana causada por sus conflictos en 
los siglos XVIII y XIX. Esta ola llega mayormente a Mayagüez, desde 
donde emigran hacia el resto de la isla. En 1872, los censos 
desvelaron que la población negra y mulata alcanzaba los 289.344, 
número que no distaba significativamente de los 328.806 de raza 
blanca. (ÁLVAREZ NAZARIO, 1974, 78) 
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5.2. La bomba de los esclavos 

La música y el baile de la bomba fueron en principio prohibidas por 
la administración española por el culto que se le rendía a dioses y 
espíritus africanos, pero pronto se integró en el culto católico en 
adoración a San Jaime, lo que llevó a las administraciones a levantar la 
prohibición e implantar una regulación de las actividades lúdicas de 
los esclavos. El òReglamento sobre la educaci·n, trato y ocupaciones 
que deben dar á sus esclavos los dueños y mayordomos en esta Islaó 
de 1826 fue el último regulaba el horario de fiestas y las obligaciones 
sociales de los negros, que incluían la prohibición de trato personal 
entre mujeres y hombres, y la negativa a la participación de negros de 
otras plantaciones y negros libertos (THOMPSON, 2002, 13-14). 
Con el paso de los siglos, la tradición musical se asentó en las urbes 
históricamente habitadas por negros libertos. La música se ejecuta 
con voz y percusión, que, al igual que la rumba, también se efectuó en 
cajones y barriles de madera hasta que se emplearon tambores de 
cuero. Hay cinco variedades de tambores de bomba, o barriles, 
aunque imprescindibles sólo son dos: el buleador (también llamado 
segundo), el cual es un tambor grave y que marca el ritmo básico 
obstinado, y el primo (también llamado repicador o subidor), el más 
agudo que, a parte del ritmo básico, improvisa. En dichos tambores 
se emplean golpes percutores, entre al menos cinco que combinan 
golpes de dedos, mano abierto y mano cóncava sobre el centro y la 
orilla del cuero, que se usan en los ritmos básicos. Dos de estos 
sonidos dan el nombre al género, que nada tiene que ver con 
explosivos: un golpe hueco hacia el centro de sonido grave, bom, y un 
golpe seco hacia el borde de sonido mas agudo, ba. Le acompañan las 
maracas, que marcan el pulso, y golpes de palos de madera sobre la 
carcaza del barril, llamados cuá, que con el tiempo evolucionaron en 
un instrumento de madera hueca suspendido, parecido al catá 
rumbero, conocido como cuá, en el que se ejecutan variaciones del 
ritmo básico. La parte cantada se efectúa en estilo antifonal entre un 
estribillo coral e improvisaciones solistas y la letra demuestra la 
influencia franco-negroide con la presencia de corrupciones afro-
hispanas de los dialectos franco-antillanos como Orile aguatilé 
(Traducción probable: Qué divertida es el agua) o Melitón tombé 
(Traducción probable: Cayó un gran trueno). 
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 Con la influencia de bailes cortesanos franceses y las danzas 
folklóricas españolas, bailar la bomba tiene varios formatos que se 
han desarrollado históricamente, junto con danzas similares de otros 
países caribeños. Entre éstos hay que dan el nombre a ciertos ritmos 
básicos de bomba, como el leró, una corrupción afro-caribeña del 
francés le rose (la rosa), se forma un círculo con todos los participantes 
y cada pareja de baile por turnos baila en el centro. Además están la 
tumba, la cual destaca por la anteposición de las parejas en dos filas, 
una de hombres y otra de mujeres, y el cocobalé, palabra que significa 
combate cuerpo a cuerpo18, se baila simulando una disputa entre dos 
hombres pudiéndose usar palos, chocándolos, y el congo, en el que se 
baila también contraponiéndose hombre y mujeres en dos filas. A 
parte de estas modalidades mas concretas y virtualmente 
desaparecidas, en la bomba, mayormente, baila alguien solo que sigue 
la idea de retar al barril solista - el primo - para seguirle y reaccionar a 
sus movimientos. Esta persona entrará a bailar desde el soberao, 
nombre del circulo de personas, que bailan el paso básico, que rodea 
al bailador y los músicos, y vuelve al mismo al terminar, dando paso 
al próximo bailador.  

 Hay más de veinte ritmos básicos de bomba que se establecen 
como cédulas repetidas en el tambor buleador y el cuá. Se categorizan 
desde cinco ritmos desde los cuales de desglosan el resto: sicá, 
cuembé, yubá, holandé y seis corrido. Son todos de compás binario 
excepto el yubá,  que es de compás compuesto y desde el cual 
ramifican todos los ritmos en dicho compás. El sicá y el cuembé, dan 
raíz a los demás ritmos binarios  

 A principios del siglo XX, el género estaba aislado en las villas y 
barrios pobres y de mayoría de raza negra de Mayagüez, Ponce, 
Guayama, Cataño, Loíza y los sectores capitalinos de Santurce (antes 
San Mateo de Cangrejos) y Puerta de Tierra. A raíz de la explosión 
comercial de la música cubana y la reticencia de los mayores a 
compartir su sabiduría, los jóvenes de la época pierden interés en la 
bomba y ésta pudo haber sufrido un serio peligro de extinción. La 
actividad de unas pocas familias popularizó el género como atracción 
turística, sobre las que destaca indudablemente la de Rafael Cepeda 

                                                           
18 Conrad, La Bomba, http://www.puertoritmo.com, Diciembre 2010 
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Atiles (San Juan, 1910 ð Carolina, 1996) y su familia. Un jovensísimo 
Rafael Cepeda, ya formado en la bomba de Santurce por herencia 
familiar, investigó sobre ritmos de bomba en el este y sur de Puerto 
Rico. Junto a su esposa Caridad Brenes Caballero (Humacao, 1916 - 
San Juan, 1994), fundó el Grupo ABC en 1940, el cual se dedicaba a 
una presentación coreográfica del género con trajes tradicionales que 
fue muy popular en los circuitos turísticos de San Juan. Fundaron 
también el Grupo Folkórico Trapiche en 1959 para una labor 
parecida. Esta familia representó al género en su versión cangrejera 
más auténtica, casi en exclusividad y recibiendo en algún momento 
apoyo gubernamental en su labor. En la década de los cuarenta nace 
Cortijo y su Combo y sacan la bomba de su formato tradicional, 
pasan los ritmos de los barriles a las tumbadoras, armonizan las 
melodías para poder ejecutarse en el ensemble de música cubana y el 
género pasa a formar parte de la salsa hasta la fecha. Para finales de la 
década de los cincuenta también nace el Ballet Folklórico Hermanos 
Ayala, quienes iniciaron una versión de formato similar pero basado 
en los ritmos bomberos de Loíza. La actividad de los Ayala tuvo 
menos influencia en la salsa, así como la de otros grupos que intentan 
exponer los ritmos menos conocidos procedentes del oeste y el sur, 
como lo hizo en la década de los sesenta Felix Alduén Caballery 
(Mayagüez, 1926 - 2003), y grupos como Bambalué, Paracumbé y 
Yagüembé. A pesar del alto número de ritmos diferentes, el ritmo que 
se cultiva por los grupos de música caribeña en los años cuarenta es el 
sicá, sin el empleo del buleador, el ritmo que adaptan Cortijo y su 
Combo a las tumbadoras cubanas.  

 

5.3. La plena del barrio 

La plena se desarrolla a lo largo del siglo XIX en las zonas marginales 
de las urbes a las que llegan lo negros libertos. En los momentos 
festivos en estos barrios se involucraba todo tipo de música y baile, 
empleando diferentes instrumentos como el marimbo y la armónica, 
etc. Se distinguían entre las diferentes agrupaciones musicales un 
grupo de percusión y canto que iba moviéndose por toda la barriada 
deteniéndose en los puntos de bullicio animando a la gente a cantar y 
bailar la plena.  
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 El momento y lugar en los que nace la plena es desconocido, 
aunque sean su cuna, casi con toda seguridad, los barrios de la ciudad 
de Ponce en el cruce de los siglos XIX y XX. Entre las teorías de 
c·mo vino a llamarse òplenaó, se encuentran el h§bito de ejecuci·n 
nocturna, el impulso visceral de un individuo en justo antes de cantar 
y la corrupción de un término en inglés vocalizado por una pareja de 
emigrantes barbadenses.  

òUna de las teor²as dice que la plena se bailaba bajo la luz de la luna llena 
o òplenaó, y, con el paso del tiempo, la m¼sica y el baile adoptaron el 
vocablo plena. Otra teoría plantea que en Ponce, alguien poseído en el 
frenesí de este baile exclamó: ¡plena!, dando paso a que en adelante se le 
siguiera llamando así. Una tercera teoría identifica a un matrimonio 
proveniente de barbados, [Anna] Catherine George y John Clark, que a 
principios del Siglo XX cantaban por las calles de Ponce con una guitarra 
y un pandero. El se¶or Clark le dec²a a su esposa òplay Annaó, y los 
puertorriqueños, al escucharlos, tergiversaron la frase hasta convertirse 
en plena.ó19 

Variantes del ritmo y técnicas instrumentales se han desarrollado 
también en la ciudad de la costa occidental Mayagüez, en los barrios 
capitalinos de Santurce y Puerta de Tierra, la cercanía metropolitana 
de Bayamón y en el municipio norteño de Loíza. 

 Por la necesidad de movilidad, los tambores en realidad son 
unos panderos de mano llamados pleneras de tres tamaños diferentes: 
el seguidor, el punteador y el requinto. Éstas pueden tocarse de pie, 
sentado y colocando el instrumento entre las piernas. Tocando de pie, 
el instrumento se apoya en la mano izquierda de manera que permita 
los dedos percutir suavemente el cuero hacia el borde, y la mano 
derecha golpea el cuero en el centro con el pulgar o dedo corazón, y 
con los dedos abiertos hacia la orilla del cuero. Los dedos pueden 
moverse a través del cuero mientras resuena después del golpe, 
manipulando el tono del sonido, modo que es llamado la técnica del 
ahogo. La mano derecha ayuda en el apoyo del instrumento cuando 
de percute con la mano izquierda. Al sentarse el percusionista, puede 
tocar de manera similar a la de pie apoyando el instrumento sobre los 
muslos y sosteniendo, con mayor libertad, con la mano izquierda. Al 
colocarse la plenera entre las rodillas, el músico percute el 

                                                           
19 Marrero, La plena, http://www.enciclopediapr.org, diciembre 2010 
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instrumento con la técnica de  la mano derecha en ambas manos. 
Cada una realiza una cédula rítmica repetitiva. El ritmo del seguidor, 
la plenera mas grave, es un modelo de cuatro tiempo llamada marcha, 
teniendo cinco marchas diferentes clasificadas de forma numeral: 
primera, segunda, etc. El punteador tiene ocho obstinados rítmicos 
diferentes, todos el doble de largos que las marchas del seguidor: el 
banao, el golpe de caballito, el tabaleo, el claveteo, el corrido, el punta 
de clavo, el remenéate y el baqueteo. El requinto tiene un único ritmo 
variable con improvisaciones. A las pleneras les acompañan el güiro y 
las maracas, y la parte cantada se efectúa también antifonalmente 
entre estribillo coral y versos solistas, y tiende a armonizarse con 
guitarra o cuatro puertorriqueño. Al haberse desarrollado en 
situaciones callejeras de diversión, el baile no tiene el aspecto ritual de 
la bomba, fundamentado en pasos sencillos. Comenzó sin parejas y 
con el tiempo y con el tiempo se fueron formando parejas aunque 
bailan deslazados la mayor parte del tiempo. Mientras que el bailes y 
la música de la bomba componen un espectáculo conjunto, la plena 
es frecuentemente ejecutada musicalmente sin danza. La letra de las 
canciones, en el castellano coloquial de la época, suele tratar temas 
sociales con humor sarcástico: 

 

Estribillo: Cuando las mujeres quieren a los hombres 

  Prenden cuatro velas y se las ponen en los rincones 

  Compran de esos libros que les llaman de colecciones 

  Van a la cocina y les rezan sus oraciones 

 

Se pueden referir a tragedias locales o nacionales: 

 

 Estribillo: Cortaron a Elena, cortaron a Elena 

   Cortaron a Elena y se la llevaron paõl hospital 
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 Estribillo: Temporal, temporal 

   Allá viene el temporal 

   Temporal, temporal 

   Allá viene el temporal 

   ¿Qué será de mi Borinquen, 

   Cuando llegue el temporal? 

   ¿Qué será de Puerto Rico 

   Cuando pase el temporal? 

 

O pueden ser meramente festivas: 

 

 Estribillo: Cuando llega a mi casa un amigo 

   Cuando llega a mi casa un amigo 

   Yo enseguida me pongo a cantar 

   Y una plena me sale del alma 

   Cantamos a plena amistad 

 

La figuras de la plena que triunfarían en Nueva York. 

 

5.4. El éxodo boricua 

A raíz de la Guerra Hispanoamericana, Puerto Rico pasó, de colonia 
española, a ser dominio colonial norteamericano en 1898 como 
consecuencia del Tratado de París. Después de dos años de gobierno 
militar, rigieron la isla dos leyes administrativas establecidas por el 
congreso de los Estados Unidos: la Ley Foraker de 1900 y la Ley 
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Jones de 1917. La Ley Foraker, confeccionada por el gobierno de 
William McKinley (Niles, 1843 ð Buffalo, 1901), quien ya tuvo 
problemas políticos para anexionar a la República de Hawaii en 1898, 
pendió a Puerto Rico en un limbo jurídico definido como pertenencia 
norteamericana pero sin ser parte de la Federación. Los beneficios 
para los puertorriqueños llegaron en forma de mejoras educativas, 
sanitarias, comunicativas e infraestructurales, pero los locales no 
respondieron positivamente a la imposición del inglés en las escuelas, 
a la asignación de un gobernador, sin proceso democrático alguno, 
por parte del gobierno federal y las políticas comerciales agrícolas que 
aumentaron el proletariado sin tierras, las cuales  fueron vendidas a 
empresas norteamericanas. El gobierno de Woodrow Wilson 
(Stauton, 1856 ð Wahington D.C, 1924) aprobó la Ley Jones en 1917 
otorgando la nacionalidad norteamericana a los puertorriqueños con 
la consecuente libertad de tránsito fronterizo, pero mantiene la 
ausencia de autogobierno, fracasando en la búsqueda de popularidad. 
En 1928, el huracán San Felipe arrasa la isla, pocos años antes de 
llegar la Gran Depresión, que empeora la situación. El comercio 
agrícola, que se dedicaba casi exclusivamente a la exportación de 
azúcar y café, decayó por el mismo mercado cubano y la crisis 
internacional, y la importación de alimentos se encareció cuando peor 
era el poder adquisitivo de los puertorriqueños, sumiendo al país en 
niveles extremos de hambre y pobreza. Este hecho causó una 
migración masiva hacia Estados Unidos, en especial a la ciudad de 
Nueva York, durante la década de los treinta. Las ayudas que llegan a 
Puerto Rico del New Deal impulsado por el Presidente Roosevelt no 
amainan las tensiones socio-políticas causadas por la crisis económica 
y las distancias culturales. En este momento el gobierno federal se 
decide por la dureza, asignando al General Blanton Winship (Athens, 
1869 ð 1947) como gobernador. Se emplea la fuerza especialmente 
para reprimir los movimientos nacionalistas liderados por Pedro 
Albizu Campos (Ponce, 1893 ð San Juan, 1969), que resultan en el 
tiroteo policial de manifestaciones pacíficas conocida la primera 
como la Masacre de Río Piedras, en la que mueren cinco personas en 
la Universidad de Puerto Rico en 1935. Como respuesta, el jefe de la 
policía es asesinado por dos nacionalistas que son detenidos y 
ejecutados en la delegación policial. En 1937, ocurre la Masacre de 
Ponce, en la que la policía embiste a disparos una protesta por el 
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encarcelamiento de Albizu Campos resultando en diecinueve muertos 
y cien heridos, llegando a los momentos más tensos en las relaciones 
entre ambos países. En 1940, después de décadas de presión política 
y reprimido el movimiento nacionalista, se celebran las primeras 
elecciones democráticas que gana Luís Muñoz Marín (San Juan, 1898 
ð 1990), quien encabezaba el Partido Popular Democrático y lideró al 
país en una constante difícil negociación con Washington durante 
veintiocho años. Dentro de la estrategia social en la relación con 
Estados Unidos acordada por ambos gobiernos, se promovió la 
migración de boricuas a Norteamérica, aumentando la ya cuantiosa 
población puertorriqueña en Nueva York. El problema del estatus 
político no fue afrontado hasta 1952, ante las acusaciones 
internacionales de colonialismo, las presiones políticas de 
nacionalistas y anexionistas puertorriqueños, y el miedo al avance del 
marxismo iberoamericano, cuando se confeccionó el Estado Libre 
Asociado, traducido al inglés como commonwealth, que consiste más en 
no ser ni estado norteamericano ni nación independiente que en ser 
un estatus político definido y sólido, y que ha creado debates sobre su 
definición y camino evolutivo que duran hasta el día de hoy. Los 
puertorriqueños siguen siendo ciudadanos norteamericanos, no pagan 
impuestos federales, no pueden votar en las elecciones federales, se 
facilita la inversión empresarial estadounidense y la isla disfruta de 
subsidios y subvenciones federales. El tránsito migratorio entre 
Puerto Rico y Estados Unidos se ha mantenido, creando colonias 
borincanas en muchos de los estados, resultando en una diáspora de 
3,4 millones en el año 2000, comparable con la población de 3,8 
millones en la isla.20 Sigue destacando la de Nueva York por ser la 
más numerosa, de casi 900.000 residentes en 2004 (Ídem), siendo la 
comunidad minoritaria mas grande de la ciudad, por mantener 
intactas en la ciudad las costumbres de la isla, en ciertos aspectos más 
que en la isla, y por su impacto social y cultural, habiendo creado sus 
propios movimientos literarios, estableciendo el centro de 
investigación social Puerto Rican Studies Association y consiguiendo un 
peso político de importancia tanto en el gobierno local y estatal como 
en el congreso nacional norteamericano. 

                                                           
20 Acosta Bel, La diáspora boricua en Estados Unidos, 
http://www.enciclopediapr.org, Febrero 2011 
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5.5. Sobre los músicos de Puerto Rico 

 

 òHumildemente hablando, yo no entré en el mundo de la salsa; yo 
nací en el mundo de la salsa.ó 

Maelo Rivera21 

 

Los músicos puertorriqueños activos en la alta sociedad de las urbes 
del Siglo XIX se adiestraron en los géneros autóctonos como la danza 
y la guaracha puertorriqueña, así como en música europea, como los 
minuetos, los valses, las óperas y las zarzuelas, y la música cubana 
popularizada entonces en el caribe como la contradanza cubana y el 
danzón. Con la colonia norteamericana, llegaron el cine mudo, que se 
acompañaba con música en vivo, y las visitas de estrellas de la música 
popular, que presentaban los estilos norteamericanos populares como 
el ragtime, el boogie y el swing, además de estilos cubanos en auge como 
el son montuno, el mambo y el chachachá. Cuando comienza la 
migración en masa de puertorriqueños hacia Nueva York, los 
músicos emigrantes se encuentran con los activos circuitos de música 
cubana y el movido ambiente de swing y jazz, en los que ya eran 
diestros por experiencia y semejanza cultural. La popularidad de la 
música cubana fue tal que era imposible tener suficientes músicos 
cubanos para la cantidad de charangas y conjuntos que se creaban en 
la ciudad, y el gran número de músicos boricuas fue la perfecta 
solución. El éxito de muchos músicos puertorriqueños fue alcanzado 
al involucrarse con la música cubana, como el intérprete y compositor 
Rafael Hern§ndez Mar²n òEl Jibaritoó (Aguadilla, 1892 ð San Juan, 
1965), quien después de trabajar en Puerto Rico, dirigió la Orquesta 
del Teatro Fausto de La Habana e hizo carrera en Nueva York, 
donde fundó el Trío Borinquen y el Conjunto Victoria, y en México, 
llegando a la fama con composiciones como la guaracha Capullito de 
alelí y el mambo El Cumbanchero. Éste es uno entre muchos que se 
dedicaron a los estilos borincanos, cubanos y estadounidenses, como 

                                                           
21 Quintero, òEl sonero mayoró, en http://www.buscasalsa.com/Ismael-Rivera-
El-Sonero-Mayor?lang=fr, junio 2011 
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òCanarioó Jim®nez , quien, a parte de plenas, cant· boleros en el Tr²o 
Borinquen y en la Orquesta Puerto Rico, el trombonista Juan Tizol 
(Vega Baja, 1900 ð Inglewood, 1984), quien tocó junto a Duke 
Ellington, el pianista Noro Morales (San Juan, 1911 ð 1965), quien 
tuvo a Doc Severinsen (Arlington, 1927) en su orquesta especializada 
en sones y mambos, el trompetista Augusto Cohen (Ponce, 1895 ð 
San Juan, 1970), quien también trabajó con Ellington y en la orquesta 
de Noro Morales, el cantante Tito Rodríguez (San Juan, 1923 ð 
Nueva York, 1973), quien estuvo en las charangas de José Curbelo 
(La Habana, 1917) y el catalán Xavier Cugat (Gerona, 1900 ð 
Barcelona, 1990), fundó la orquesta Mambo Devils y se convirtió en 
la estrella absoluta de la música caribeña en la década del 1950, y el 
percusionista Tito Puente, quien se dedicó exclusivamente al mambo 
y el chachachá con Tito Rodríguez - aunque más tarde su enemistad 
se hiciera pública -, con Bauzá y Machito, y con su propia Big Band, 
hasta bien entrado los años del fenómeno salsero. También destacan 
los músicos que trabajaron en Cuba aparte de Rafael Hernández, 
teniendo en cuenta los cantantes boricuas de la Sonora Matancera, en 
la que triunfó Celia Cruz, que fueron Daniel Santos (San Juan, 1916 ð 
Miami, 1992), Myrta Silva (Arecibo, 1927 ð Nueva York, 1987) y 
Bobby Capó (Coamo, 1921 ð Nueva York, 1989).  

 Después de los éxitos de pleneros como Canario y su Grupo o 
el Sexteto Flores en las primeras décadas del siglo, en la isla triunfan 
los conjuntos, parecidos en instrumentación a los cubanos, que se 
dedicaban a géneros locales como la bomba, la plena y la guaracha, y 
dominaban a la perfección los géneros cubanos como el son y el 
mambo. Los ejemplos mas destacados de este tipo de conjunto 
fueron el de Cortijo y su Combo en San Juan y la Sonora Ponceña en 
Ponce. La agrupación liderada por Rafael Cortijo (San Juan, 1928 ð 
1982) estaba plagada de la futuras estrellas, en especial el cantante 
Ismael òMaeloó Rivera (San Juan, 1931 ð 1987), considerado entre la 
élite musical salsera una de las mejores voces de música caribeña 
junto a Benny Mor® y bautizado por ®ste como òel sonero mayoró. El 
grupo además contó con el pianista Rafael Ithier (San Juan, 1926), 
fundador en la década de los sesenta del Gran Combo de Puerto 
Rico, y con Roberto Roena (Mayagüez, 1940), quien fundaría la 
Apollo Sound después de trabajar en el Gran Combo. No era menos 
la Sonora Ponceña, fundada por Quique Lucca (Yauco, 1912), y que 
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contaba con su hijo y pianista prodigio Papo Lucca (Ponce, 1946), 
futura estrella como instrumentista virtuoso y arreglista. Los de estos 
grupos con casos diferentes en cuanto al modelo que les forma. 
Mientras el conjunto de Cortijo partía de la música afro-boricua 
interpretada en el vehículo comercial del conjunto de son y alternaba 
a los géneros cubanos con naturalidad, los modelos de la Sonora 
Ponceña fueron el Conjunto de Arsenio y la Sonora Matancera, 
desarrollando los géneros cubanos desde la isla y con personalidad 
propia y experimentando con los estilos autóctonos con 
posterioridad. También tiene éxito, sobre todo en los circuitos 
turísticos de San Juan, Rafael Cepeda con su exposición más pura de 
la bomba y la plena. La música compuesta por Cepeda, también fue 
interpretada por Cortijo y su Combo además de célebres músicos 
cubanos como el cantante Roberto Faz (Regla, 1914 ð La Habana, 
1966) y el grupo Afrocubans de Machito. En los cincuenta también 
sobresalen los grupos de plena como el de Mon Rivera. Muchas de 
sus plenas las escribió su padre Monserrate òMonó Rivera (Mayag¿ez, 
1899 ð 1965) describiendo, cual pregonero, hechos cotidianos con 
sátira y cantándolas en ocasiones con una graciosa habilidad vocal que 
le dio fama. El pequeño Mon aprendió todo lo que sabía su padre, 
ganándose el título del Rey del Trabalenguas. Sus colaboraciones 
iniciales con Moncho Leña y los Ases del Ritmo, resultaron en unos 
números de plena en los que se cambiaba de repente a un son, como 
El gallo espuelérico y Aló, ¿Quién ñama?, pero su propia orquesta destacó 
por el uso de trombones únicamente como sección de viento, como 
se escucha en su sencillo Karakatis-ki. 
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El reencuentro en Nueva York 

 

 

 òAqu² en Nueva York, esta m¼sica fue enriquecida porque había 
gente de todos lados, y trajimos nuestras músicas con nosotros y las 

intentamos poner en la misma clave.ó 

Johnny Pacheco22 

 

 

finales de los 1940, la sala de bailes norteamericanos 
Palladium decaía en su actividad de música de big band. El 
auge del bebop y sus demostraciones virtuosistas llevó esta 

música a un evento concertístico menos bailable. Mario Bauzá, quien 
tocaba regularmente en la sala, organiza en ella bailes matinales con 
Machito y los Afrocubans, con tal repercusión que el Palladium se 
dedicó exclusivamente a esta música y en poco tiempo se convirtió en 
el referente de la ciudad. A los Afrocubans le siguieron Tito Puente y 

                                                           
22 Padura Fuentes, 2003, 59 
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su Big Band y Tito Rodríguez con su Mambo Devils, consolidando 
este tipo de agrupación instrumental perezpradiana que interpretaban 
sobretodo mambos, chachachás y boleros, con la lógica influencia 
armónica norteamericana. Entre los músicos que participaron junto a 
estos grupos en esta sala se encuentran músicos cubanos de la talla de 
Chano Pozo, Bebo Vad®s (Quivic§n, 1918), Chico OõFarrill (La 
Habana, 1921 ð Nueva York, 2001) y René Hernández (Cienfuegos, 
1916 ð San Juan, 1977). También participan, con la mediación de 
Bauzá, figuras del jazz como Dizzy Gillespie y Charlie Parker. 
Durante la década de 1950 se consolidan en las agrupaciones de 
música caribeña las influencias de los grupos de Machito, Puente y 
Rodríguez, en lo que respecta al uso de los instrumentos de viento-
metal y saxofones, el piano, el contrabajo y el trío de percusión: 
bongos, congas y timbales cubanos, y a la armonía jazzística. Las 
excepciones a este tipo de conjunto fueron las exitosas charangas mas 
peque¶as como La Duboney fundada por Carlos òCharlieó Palmieri 
(Nueva York, 1927 ð 1988), y la llegada a la ciudad de Cortijo y su 
Combo, que comercializan la bomba y la plena y, aunque 
interpretaron guarachas con estilo tradicional, se vieron influenciados 
por la corriente del momento. También llega Mon Rivera junto a 
Moncho Leña y sus Ases del Ritmo que se hicieron célebres gracias a 
varias grabaciones de conciertos en vivo exponiendo plenas, 
guarachas y otros bailes cubanos. 

 Cuando comienza la siguiente década, ya ha ocurrido la 
revolución castrista que supone la llegada a Nueva York de la Sonora 
Matancera junto a Celia Cruz, de Arsenio Rodríguez, de José Fajardo 
(Guanes, 1917 ð Jersey City, 2001) y sus Estrellas, el bajista Cachao 
López, que se separa de su hermano Orestes, el trompetista Alfredo 
òChocolateó Armenteros (Santa Clara, 1928), y los cantantes 
Vicentico Valdés (La Habana, 1921 ð Nueva York, 1995), Rolando 
Laserie (Matas, 1923 ð Coral Gables, 1998) y Miguelito Valdés (La 
Habana, 1912 ð Bogotá, 1978), entre otros. Cuba queda aislada de la 
escena internacional y lo cultivado en el Palladium estaba plenamente 
consolidado en la industria discográfica y en los medios televisivos y 
radiofónicos, y tenía a Tito Rodríguez como estrella principal, con los 
Afrocubans inmersos de lleno en el jazz. El revuelo social 
norteamericano con los derechos de los afro-americanos en juego, el 
descontento con la guerra de Vietnam y la revolución juvenil, 
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simbolizada en la cultura pop con la explosión de los Beatles en 1964, 
cambiaron radicalmente el panorama sociocultural del consumidor de 
música. Es en la década del 1960 cuando ocurre una ramificación de 
estilos que va dejando atrás le elegancia pomposa de las grandes 
orquestas de música cubana. Empezó el surgimiento de pequeñas 
charangas que seguían el modelo de La Duboney, sin perder de vista 
la Sonora Matancera, como Pacheco y su Charanga, fundada por el 
flautista dominicano Johnny Pacheco (Santiago de los Caballeros, 
1935), ex-integrante de La Duboney, la Orquesta Nuevo Ritmo, 
fundada en Chicago por el percusionista cubano Armando Sánchez 
(La Habana, 1920), el Joe Cuba Sextett de Jos® Est®vez, òJoe Cubaó 
(Nueva York, 1935 ð 2009), La Perfecta, dirigida por Eduardo 
òEddieó Palmieri (Nueva York, 1936) pianista hermano menor de 
Charlie, y la Charanga Moderna de Ray Barretto (Nueva York, 1925 ð 
2006). También llegarían de Puerto Rico la Orquesta Cachana de José 
òJoeó Quijano (San Juan, 1935) y la Sonora Ponceña. 

 

6.1. Fusión y barrio 

Los grandes clubes se desgastaban y el público optaba por clubes más 
pequeños donde tocaban las charangas del mismo tamaño y de 
imagen más humilde que fueron desarrollándose en los cincuenta, 
contrarias e las orquestas de más de doce músicos que sonaban en el 
Palladium, y las pequeñas charangas se ajustaban al perfil que 
heredaban del grupo de La Duboney. Es durante ésta época que se 
comienzan las experimentaciones con fusiones de música caribeña, 
entre sí y con géneros más comerciales, que, al contrario de estar 
mirando al elevado arte del jazz, eran disfrutados por las clases más 
humildes, en especial la masa social de raza negra. La música cubana 
ya se había fundido internamente y en su esqueleto inicial ya se 
contaba por defecto con elementos jazzísticos. La pachanga del 
cubano también recién llegado Eduardo Davidson (Baracoa, 1929) y 
su Orquesta Sublime marca el comienzo de la descomposición 
estructural de los géneros cubanos, confeccionando en ella una fusión 
de todos ellos y algún destello de otros ritmos caribeños 
principalmente la cumbia y charanga colombianas, el merengue 
dominicano, el calipso y la plena, en unos arreglos que recuerdan al 
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pop internacional de la época. Este estilo fue explotado y hecho 
famoso en Nueva York por Pacheco y Su Charanga e igualmente 
especializaron con la pachanga grupos como el Sexteto de Joe Cuba y 
la orquesta de Quijano. El grupo de Joe Cuba, que contaba con el 
carism§tico cantante Jos® òCheoó Feliciano (Ponce, 1935), fue 
pionero en la fusión bilingüe de música caribeña con el rythm and blues 
afro-americano, llamado bugalú. En éste se oían sones, mambos y 
chachachás con texto bilingüe o sólo en inglés, que incluías el sonido 
de panderetas y palmas, y en la que los coros de voces usaban 
onomatopeyas típicas del rock-n-roll  y el rythm and blues. El Joe Cuba 
Sextett triunfó con éxitos como Bang Bang y El Pito, cuyo estribillo 
angl·fono, òIõll never go back to Georgiaó, fue extra²do de una voz suelta 
de Dizzy Gillespie, en su tema Manteca del álbum Afro, creado en 
colaboraci·n con m¼sicos cubanos como Chico OõFarrill, Chano 
Pozo y Mongo Santamaría. También participaron en el bugalú Ray 
Barretto, con el sencillo El Watusi, y, con la célebre I like it like that , el 
que fue pianista de la charanga de Pacheco, Pedro òPeteó Rodríguez 
(Nueva York, 1932), cuyo estribillo impacta en la jerga de la 
comunidad latinoamericana de Nueva York. Este estilo dio una 
sensación de propiedad a las generaciones bilingües latinas nacidas en 
la ciudad y se conoce como el comienzo del Sonido Nueva York de 
música latina.  

 En estos años también se consolidó La Perfecta de Eddie 
Palmieri, y que compartía agente con Mon Rivera, quien grabó el 
álbum Qué gente averiguá con el sello Alegre en 1961, empleando el 
sonido de tres trombones. Es probable que ese contacto haya tenido 
influencia en Palmieri en su álbum Mozambique de 1965 con el sello 
Tico, en el cual empleó su propia trombanga en el estilo de moda de 
interpretar mambos, guaguancós y sones. El compositor, escritor y 
radiolocutor venezolano César Miguel Rondón (Ciudad de México, 
1953) encuentra un antes y un después de los comienzos musicales de 
Eddie Palmieri representados en su empleo de trombones:  

òLa variante palmeriana... sería la que determinaría todo el posterior 
sonido de la salsa. Eddie los arreglaba de tal manera que siempre 
sonaban agrios, con una ronquera peculiarmente agresiva. En ningún 
momento ellos respondieron a las funciones convencionales establecidas 
por las jazz bands; fueron tan sólo una escuálida sección de trombones, y 
por ninguna circunstancia pudieron reproducir aquellos edificios sonoros 
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que hicieron las grandes orquestas a la hora del mambo. Y esta diferencia 
afectó con fuerza el oído del melómano: la música dejó de ser ostentosa 
para volverse aguerrida, ya no había pompa sino violencia; la cosa, 
definitivamente, era distinta.ó23 

La música representaba un mensaje de reivindicación y las orquestas 
grandes con mucha gente vestida de etiqueta no representaba a la 
comunidad iberoamericana de Nueva York. Tampoco pasaba un 
buen momento la imagen de lo cubano después de la Bahía de 
Cochinos y la crisis de los misiles soviéticos, y la preservación del 
mambo y el chachachá, tal cual habían evolucionado los estilos hasta 
1958, perdió continuidad en el ámbito comercial. En una ciudad que 
se había convertido en el epicentro de la industria musical 
norteamericana e internacional con la producción masiva de vinilos 
de audio, la publicación de partituras y la actividad de grandes 
emisoras radiofónicas, los músicos puertorriqueños se fueron 
haciendo sitio en la fila de protagonistas de la música hispano-
caribeña. El surgimiento de artistas boricuas exitosos se debió en 
parte por la revolución en los costes de producción de la industria 
discográfica que permitió la creación de sellos menores e 
independientes. Mientras las grandes firmas clasificaban la mayoría de 
sus producciones latinas como música cubana apelando al gusto del 
público internacional, con la decaída de los grandes grupos cubanos 
en el circuito neoyorquino, los sellos menores, como Tico, Seeco y 
Alegre, exploraron el mercado de otros públicos, entre estos el 
puertorriqueño, apostando por música creada e interpretada por 
boricuas y niuyorricans. El auge del menor de los Palmieri junto a la 
fundación del Gran Combo de Puerto Rico por Rafael Ithier, una vez 
desbandado el combo de Cortijo por sus problemas legales y los de 
Maelo Rivera, y la erupción de músicos y grupos nacidos en Puerto 
Rico y Nueva York, como los grupos de Barreto y Joe Cuba, y la 
Charanga Cachana de Quijano, fomentaron la creación de una música 
caribeña heterogénea afín con las esquinas hispano-parlantes del 
Spanish Harlem y el South Bronx, así como los barrios humildes de San 
Juan, Caracas, Santo Domingo, Bogotá, etc. Mientras tanto, Tito 
Puente no había cambiado mucho el sonido de su Big Band hasta que 
introdujo a la cantante cubana, que ya había grabado junto a Mongo 
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Santamar²a, Lupe Victoria Yol², òLa Lupeó (Santiago de Cuba, 1939 ð 
Nueva York, 1992); una agresiva cantante sin ataduras estilísticas que 
se desenvolvía en cualquier género hispanoamericano por igual. 

òLa Lupe, con su canto estridente, hiriente, lleno de ma¶as y giros 
burlescos da los primeros toques de los que ser²a el canto ôsalsosoõ en sus 
primeros años; música irreverente y violenta. La Lupe interpreta 
guarachas, bombas, sones, joropos, boleros con un estilo iconoclasta que 
sirve como puente entre los viejos y sobrios estilos cubanos y el nuevo 
enfoque ecléctico de enfrentar a los mismos que se desarrolló en los 
barrios de Nueva York y que en poco tiempo se llamar²a salsa.ó24  

Siguieron surgiendo grupos de estilos transgresores como el dúo del 
pianista Ricardo òRichieó Ray (Nueva York, 1945) y el cantante 
Roberto òBobbyó Cruz (Hormigueros, 1937), quienes completaban 
su grupo con bajo, trío de percusión y un par de trompetas. Con su 
primer sencillo Comején, se hacen notorios por el timbre de voz de 
Cruz, el virtuosismo de Ray, en el que queda patente su formación 
clásica, el sonido particularmente brillante de las trompetas, casi 
siempre muy agudas, que podían evocar en la misma canción a 
mariachis mexicanos o al pasodoble español, con un estilo 
pachanguero más agresivo y experimental. El grupo del trombonista, 
cantante y compositor Willie Colón, quien triunfó junto a cantantes 
importantísimos en la escena salsera de los setenta como Héctor 
Lavoe (Ponce, 1946 ð Nueva York, 1993) y Rubén Blades (Ciudad de 
Panamá, 1948), profundizó la aspereza trombonística establecida por 
Eddie Palmieri con una mezcla atrevida de estilos latinoamericanos 
utilizando un sorprendente sonido instrumental amateur y una jerga 
callejera que trataban temas de corte social que enamoró al público 
neoyorquino y que indignó a muchos músicos de música caribeña. La 
música de Barretto, Cuba y Quijano, conectaron con el público con 
mero coloquio y frases superficiales, siempre con el cuido esperado 
en la ejecución y arreglo instrumental, pero Colón trataba los temas 
que conocía la gente de los barrios, la clase humilde, e intentaba 
exponer, con la influencia de Mon Rivera y Palmieri. Un sonido que 
retrataba las calles donde se crío, apoyándose en una imagen de joven 
rebelde. La letra de El malo expresa con una actitud de macho de 
esquina la humildad de su origen social, y musical, con un ánimo de 
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dispensa hacia las críticas. El coro del montuno canta: ò£chate paõll§, 
que tu no est§s en n§ó y junto los soneos de Lavoe, se transmite el 
rechazo al aire de superioridad de los críticos. Lo mismo se puede 
decir, seguramente con menos intención, de la música de Richie Ray y 
Bobby Cruz, que tratan temas de la dureza de la calle y la valía 
personal, sobretodo valía masculina, para sobrevivirla, como en el 
sencillo Agúzate.  

 La fusión cada vez era mas ecléctica y, aunque hubiera intención 
de poner un son o una bomba, en realidad el sonido terminaba siendo 
abstractamente caribeño y solo los detalles descubrían los géneros 
empleados. La música ya no pertenecía a Cuba o a Puerto Rico, sino 
que representaba las diferentes generaciones e la comunidad 
iberoamericana de Nueva York, donde se desintegraban las pequeñas 
diferencias entre los diferentes países que componían esta 
comunidad, y esta repercutía con obvia magnitud en las patrias de 
origen.  

 

6.2. La Fania y el modelo comercial 

En 1964, Johnny Pacheco fundó el sello discográfico Fania, en honor 
al son de Reinaldo Bolaño, junto al abogado Jerry Massucci (Nueva 
York, 1934 ð Buenos Aires, 1997). Fania fue uno de los números del 
primer disco que publicaron, Johnny Pacheco y su Nuevo Tumbao - 
Cañonazo. El sello nació como competencia a los sellos que regían la 
música caribeña Tico, Alegre y Seeco,  y durante la segunda década de 
los sesenta tuvo el mérito de descubrir jóvenes talentos como los 
cantantes Héctor Lavoe e Ismael Miranda (Aguada, 1950) y a Willie 
Colón, de 15 años, de firmar a músicos experimentados pero 
desconocidos por el público, como el pianista judío norteamericano 
Larry Harlow (Nueva York, 1939), y artistas que triunfaban en el 
Caribe como el Gran Combo de Puerto Rico, Willie Rosario (Coamo, 
1930) y Bobby Valentín (Orocovis, 1941). Cuando llega 1970, se 
habían permitido el lujo de firmar a las agrupaciones de moda como a 
Barretto y la Moderna, el sexteto de Joe Cuba y al dúo de Richie Ray 
y Bobby Cruz, y veteranos como el cantante Santos Colón (Sabana 
Grande, 1922 ð Carolina, 1998) y a Cachao López. En el cruce de las 
décadas, la Fania juntó a todas sus estrellas para un concierto liderado 
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por Harlow en el club de baile Cheetah, siguiendo la tradición de las 
descargas que se iniciaron en Cuba previa a la revolución y juntaban a 
artistas para improvisar y lucirse. Estos encuentros siguieron en 
Nueva York y ahondó el intercambio entre artistas. Se habían 
efectuado encuentros públicos como el del Cheetah por la casa Tico 
en 1963, con Charlie Palmieri como estrella, y en el 1968, por las tres 
disqueras: Tico, Alegre y Fania. Con la llegada del Gran Combo y las 
bandas de Valentín, Rosario y Roberto Roena, volvieron las grandes 
agrupaciones con sección de metales y saxofones, que difería de las 
bandas neoyorquinas, como la de Harlow, que rechazaba el usos de 
saxofones que representaban el ostento del Palladium. No es que las 
orquestas boricuas quisieran emular a los Afrocubans, pero la 
múltiple influencia de Cortijo, Willie Colón o la Sonora Ponceña 
sobre unos músicos cuya experiencia con la música de los 1950 en 
Nueva York fue desde lejos, forjó la preferencia por una sección 
completa de vientos.  

òEn el 1969, Roberto Roena organiz· su orquesta (el Apollo Sound) e 
ingresó a la Fania. Su banda, aparte de las bandas del circuito de Nueva 
York, fue la agrupación principal de la compañía en Puerto Rico en los 
70. El Apollo fue una de las pocas orquestas estelares de la Salsa que 
incluía permanentemente en su dotación instrumental el saxofón. Esta 
peculiaridad instrumental fue relativamente común en las bandas surgidas 
en Puerto Rico, por ejemplo, Bobby Valentín, Willie Rosario y el Gran 
Combo, pero no as² en Nueva York.ó25 

El control sobre las tendencias artísticas dependiendo del mercado 
diluyó la diferencia sonora entre la mayoría de los estilos y cobró 
importancia la imagen del cantante, impulsando la carrera como 
solistas de Héctor Lavoe, Cheo Feliciano e Ismael Miranda. 
Afortunadamente, sobresalieron las excepciones de Willie Colón, 
siempre independiente e innovador, de Joe Quijano que volvió a 
Puerto Rico y de los músicos como Eddie Palmieri y Ray Barretto, 
quienes alternaban su actividad salsera con el jazz. 
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éy le echaron salsa 

 

 

 òLa expresi·n se llam· salsa y no bembé, y hacer problema de eso es 
perder el tiempo.ó 

César Miguel Rondón26 

 

 

esulta complicado señalar con precisión el momento y la 
manera en que se verbaliza el t®rmino ôsalsaõ para identificar el 
estilo que estamos tratando. En lo que sí pueden estar de 

acuerdo todos, confesos y agnósticos de esta música, es que la palabra 
solo sirvió para darle una buena etiqueta comercial que se desmarcara 
de la música cubana de orquesta grande de los cincuenta. La palabra 
es una de un cúmulo de vocablos que se utilizan cuando se quiere 
definir cuando un estilo popular está bien interpretado, como las 
palabras feeling o swing en el jazz, y que tantas hay en la música 
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caribe¶a como òsaboró, òsabrosoó, òfuegoó, òcandelaó, òaz¼caró, etc. 
Las diversas teorías que existen tienen un ánimo de propiedad 
nacional que desanima a su credibilidad. Desde el principio del 
fenómeno salsero, muchos músicos cubanos han insistido que el 
término se extrajo de Cuba, cuando por primera vez se usa en un son 
de Ignacio Piñeiro llamado Échale salsita. Esta canción fue dedicada a 
un fabricante de butifarras del municipio cubano de Catalina de 
Güines, quien dio de probar al grupo de Piñeiro cuando andaba por 
la localidad. Vendía los embutidos hechos de diferentes tipos de 
carne, pregonando con la palabra òsalsaó y se les aderezaba con varias 
òsalsasó. El estribillo anima a echárselas a la butifarra y las estrofas 
cuentan lo bueno que saben. Parece obvio lo improbable de la 
utilizaci·n de la palabra òsalsaó con el mismo §nimo que en los 
sesenta en Nueva York, a parte de lo improbable que se antoja que se 
conociese tanto un son, compuesto en un estilo antiguo que no 
estaba de moda, como para que todos los músicos de Nueva York 
comenzasen a utilizar la palabra. Mario Bauzá comenta algo parecido, 
aunque parece mas una burla despectiva al género salsero: òLa 
palabra viene de una vieja canción cubana inspirada en el viejo dicho 
ômas salsa que pescaõoõ, y aqu² (Nueva York) le quitaron el pescaõo.ó27

  

 En Venezuela creen tener una participación notable en la 
oficialización del nombre. Rondón, luego de acusar a ciertos 
neoyorquinos de òoportunistasó que òcomenzaron a jactarse de haber parido 
de la nada el fulano términoó (Rond·n, 2006, 52), se jacta de haber parido 
los venezolanos el fulano término, alegando que se usa por primera 
vez en una grabación de Federico Betancourt (Valencia, 1940), Llegó 
la salsa, en 1966, y que para entonces el radiolocutor Phidias Danilo 
Escalona (Caracas, 1933 ð 1985) ya amenizaba el programa 
radiofónico La hora del sabor, la salsa y el bembé. Este mismo 
radiolocutor entrevistó ese mismo año a Richie Ray y Bobby Cruz, en 
el programa conocido al que se refiere Rondón. Según el propio 
Cruz, Escalona preguntó como describirían su música, señalando que 
evidentemente no era ninguno de los géneros conocidos como 
mambo, pachanga, etc., y Bobby Cruz contestó en broma que era 
ketchup. Cruz tuvo que explicar que el ketchup era una salsa que se le 
pone a las hamburguesas para darles sabor y Escalona puso la palabra 
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en funci·n: òAh, pues ya lo oyeron amigos radioescuchas; la música de Richie 
Ray y Bobby Cruz se llama ¡salsa!ó28 Ese mismo año Ray y Cruz 
presionaron para que en el disco en vías de publicación, Los durísimos, 
que fue publicado en 1968, se incluyera en la car§tula la frase òSalsa y 
controló. òSalsaóse refer²a a los n¼meros de tiempo movido para los 
que no encontraban t®rmino preciso y òcontroló para los boleros. 
Pero si de publicaciones discográficas se trata, el polifacético Félix 
òPupió Legarreta (Cienfuegos, 1940), quien publicaba el §lbum Salsa 
nova con el sello Tico en 1963 en Nueva York, parece ser protagonista 
del ejemplo documentado más antiguo. En cualquier caso, y 
reuniendo las diferentes anécdotas casuales, parece haber ocurrido un 
proceso gradual de asimilación de un término, que se usaba como 
otros, como simbolización de la interpretación estilística emocional 
que completa el círculo ethos-pathos de esta música, y que tiene en 
común con el blues, el jazz, el flamenco y otros géneros folklóricos y 
populares. Papo Lucca concede el mérito a la Fania al conocimiento 
del término y la música que representa el mismo. 

òCreo que los verdaderos responsables de la aceptaci·n de este t®rmino 
fueron Jerry Massuci y Johnny Pacheco, cuando fundaron la Fania y 
empezaron a cultivar y promocionar todos los ritmos del Caribe bajo una 
sombrilla. Así que los agruparon bajo un sello, en un estilo, que se llama 
salsa.ó29 

El término se oficializa con las estrategias comerciales de Fania, que 
estampa el sello en la música, con probados resultados, llenando con 
el término las emisoras radiofónicas y las carátulas discográficas, y 
dando el golpe final con una producción cinematográfica con el 
mismo nombre; término que resultó pegadizo y compatible con todas 
las variantes de la cultura latinoamericana. 

                                                           
28 La Prensa Salsera, Phidias Danilo Escalona el creador del nombre SALSA, 
http://laprensasalsera.com 

29 Padura Fuentes, 2003, 194 
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Radiografía de la salsa  
 

 

os diferentes elementos musicales que componen la música 
salsera aparecen en función de los instrumentos que la 
ejecutan. La agrupación instrumental está formada por un 

mínimo de voces, piano, bajo y trío percusivo de congas, bongos y 
timbaletas, similar a las charangas pequeñas de principio de los 
sesenta. Sobre ese conjunto mínimo se añaden instrumentos que 
terminan por definir el estilo del grupo, referentes a la percusión, a 
instrumentos melódicos de viento y, en menor medida, algún 
instrumento de cuerda, como violín o cuatro puertorriqueño. La 
excepción mas interesante fue el Joe Cuba Sextet que prescindieron 
en su época de los bongos e incluía vibráfono junto al piano, bajo, 
conga, timbal y cantante solista. La adición de percusión pequeña 
ejecutada por cantantes es práctica común; los solistas tienden a tocar 
las maracas y en ocasiones el güiro, pero tanto solistas como coristas 
terminaban tocando algún instrumento menudo: maracas, güiro, 
clave, cencerro, etc. La sección de viento-metal se ha manifestado en 
grupos tan pequeñas como las dos trompetas en el conjunto de 
Richie Ray hasta las mas amplias como la de trompetas, trombones y 
saxofones a pares del Gran Combo de Puerto Rico. Las hubo más 
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flexibles como la Apollo Sound que contaba con un cuarteto base de 
dos trompetas, saxofón y trombón, añadiendo o sustituyendo algún 
instrumento con flauta, segundo trombón, segunda trompeta, etc. El 
lenguaje armónico y su ritmo dependía del género sobresaliente y 
manifestaba la influencia jazzística con acordes de notas añadidas 
(séptimas, novenas, oncenas y trecenas) y armonía alterada de 
funcionalidad secundaria (intermodalidad e intertonalidad). La 
estructura de la salsa es bastante libre, excepto por la parte final que 
secuencia una sección instrumental, llamada montuno, y estribillos 
corales intercalados con improvisaciones del cantante solista, 
llamadas soneos. Previo a esta sección puede haber cualquier 
combinación de estrofa y estribillo, siendo diferente del final, o 
solamente estrofas. Es habitual una introducción instrumental que 
expone los géneros principales. 

 

8.1. La clave: instrumento y soporte rítmico 

La clave como instrumento es un par de palos de madera que se 
chocan entre sí resultando un sonido percutido particular. La clave 
fue un instrumento fundamental en el desarrollo inicial del son 
montuno porque sustentaba la actividad rítmica del mismo con un 
patrón rítmico repetido probablemente surgido del cinquillo, 
conocido como la clave. El ritmo de la clave, ejecutado en principio 
por el instrumento de la clave, pasó a ser ejecutado igualmente en un 
bloque de madera (woodblock) en manos con una baquetilla y por el 
timbalero al incluirse en el instrumento bloques de madera 
suspendidos. 

 En realidad, la música cubana en general se interpreta en 
función a un ritmo de clave, con dos partes intercambiables, varios de 
los cuales se utilizan en la salsa. La más común es la clave de son: 

 

Ejemplo Músico-gráfico A1: Clave de son 
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Las dos partes del modelo pueden cambiarse, poniendo la segunda al 
principio seguida de la primera: 

 

Ejemplo Músico-gráfico A2: Clave de son cambiada 

 

Otra clave habitualmente utilizada es la clave de rumba, más 
sincopada que la de son, manifestada en su versión básica o cruzada. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A3: Clave de rumba 

 

Ejemplo Músico-gráfico A4: Clave de rumba cambiada 

 

Utilizadas de otras maneras en la salsa, la clave oriental o cinquillo, 
dista de las anteriores en su alta articulación. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A5: Cinquillo 

 

Y la africana, o negra, que a pesar de su compás se intercala 
ocasionalmente en los ritmos binarios. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A6: Clave africana 
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Las demás claves cubanas son de compás compuesto como la clave 
abacuá, o ñáñigo, y la clave campesina 

 

Ejemplo Músico-gráfico A7: Clave abacuá 

 

Ejemplo Músico-gráfico A8: Clave campesina 

 

Las claves de son y de rumba son fundamentales en asistir a los 
músicos y bailarines a sostener el compás y el pulso de la salsa. 
Habitualmente sirve de introducción a los números, sobretodo en 
vivo que marca el pulso, y sobresale entre los montunos y los coros. 

  

8.2. El trío de percusión 

El trío de congas, bongos y timbales, o pailas rumberas, es la 
maquinaria rítmica heredada de las charangas y conjuntos cubanos. 
Las pailas rumberas  son herederas del redoblante europeo. Eran los 
tambores de la charanga francesa del danzón y se incorpora al 
conjunto de son durante las primeras décadas del siglo XX. El bongo, 
o bongó, de herencia franco-negroide, estaba presente en el 
nacimiento del son y se incorpora a las charangas cuando éstas 
recurren al son durante la misma época. La conga, o tumbadora, 
proveniente de la rumba, fue introducida en los conjuntos de Arcaño 
y Arsenio Rodríguez. Aparte de incluirse en algún que otro número 
de salsa otros instrumentos de cuero percutido como pleneras y 
tamboras dominicanas, este trío de instrumentos ha sido la base 
rítmico-percusiva de las agrupaciones de música comercial caribeña 
hasta la actualidad. 

 El ritmo del bongó se basa en un modelo relativamente sencillo, 
llamado martillo, repetido al compás, percutiendo ambos cueros con 
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los dedos. Este patrón es básico y el músico lo usa como referencia 
sobre el cual improvisa. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A9: Martillo de bongó 

 

Se ensordecen los cueros con la mano izquierda para diferenciar el 
color de los golpes, se emplean golpes de pulgar y se aprovecha la 
sensibilidad del instrumento a la fuerza de los golpes para improvisar 
alrededor del modelo, en especial buscando las subdivisiones del 
tiempo. El virtuosismo es posible con la variedad de sonidos y golpes 
pero cualquier solo tiende a ser bastante corto, pudiendo escuchar 
algunos pequeños repiques dentro de los números. 

 El timbal evolucionó desde sus principios como dos tambores, 
de color más fino que un tambor regular, de diferente afinación, 
añadiéndosele elementos con el tiempo más tambores, hasta cuatro 
que usó, por ejemplo, Tito Puente, y percusión menor suspendida 
como cencerrillos, bloques de clave y platillos. Los tambores se 
pueden tocar, a menor medida, con la mano o con baquetas de 
madera, más habitual. Tienen la particularidad de producir un sonido 
muy efectivo cuando se aplica el golpe combinado de cuero o orilla 
de carcaza, muy representativo del instrumento. También se percute 
el lateral de la carcaza y cualquier complemento que le acompañe. 
Con el auge del mambo y el chachachá, los timbaleros pasaron de ser 
un instrumento de sección a uno solista, sobre todo en las grandes 
orquestas neoyorquinas de los cincuenta. En realidad, los tambores 
solo se usan para improvisar y acentuar articulaciones grupales, 
relegando el obstinado rítmico a una alternancia entre los laterales de 
las carcazas, los cencerrillos y el platillo. El modelo parece ser una 
variación del cinquillo empleado en el danzón, también referencia 
sobre el que se improvisa. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A10: Patrón de paila 
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 Surgieron timbaleros que aprovecharon la técnica de baquetas 
para el espectáculo virtuosista y con los golpes combinados de orilla 
se consigue una variedad tímbrica interesante. Si se puede acertar la 
existencia de un timbalero que marcó estilo fue Tito Puente, cuya 
versión de El Cumbanchero destaca por un solo de timbal a lo largo 
de toda la pieza. 

 Los cuatro tamaños de congas o tumbadoras, quinto, conga, 
tumbadora y retumbadora, se ejecutan combinando sacando una 
variedad sonidos graves y secos con diferentes maneras de golpear en 
diferentes lugares de los cueros y ensordecer con las manos y los 
dedos. Se pueden usar las tres, dos ð habitualmente quinto y una de 
las otras dos ð o una. El sonido distintivo en los ritmos básicos es el 
sonido grave resonante, golpeado con la palma de la mano en el 
centro del cuero sin ensordecer ( 0 ). Los agudos hacia el borde del 
cuero se distinguen entre el sonido natural y seco ( + ). Las congas 
tienen ritmos básicos provenientes del guaguancó y el son, y se les 
han adaptado ritmos ajenos como la bomba y la plena. Existen un 
abanico de tratamientos técnicos de las tumbadoras que sirven para 
improvisaciones solistas y estos solos resultan ser los solos más 
llamativos de percusión salsera. En la técnica solista de tumbadora 
destacan músicos como Mongo Santamaría y Ray Barretto. Los 
diferentes patrones rítmicos también son referencias sobre las cuales 
el músico improvisa. 

 El ritmo de son, es el básico en la salsa. Se suele añadir una 
variación cada dos o cuatro compases. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A11: Conga de son 

  

Ejemplo Músico-gráfico A12: Conga de son variado 
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Es bastante común el ritmo de guaguancó, llamado igualmente rumba 
en la salsa. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A13: Conga de guaguancó 

 

El ritmo de bomba, específicamente el sicá, se adapta fácilmente a las 
congas siendo la relación técnica-color análoga, no la misma, a la del 
barril de bomba. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A14: Conga de bomba 

 

La adaptación de la plena consiste en unificar los ritmos del seguidor 
y el requinto. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A15: Ritmo de pleneras 

 

Las congas asimilan las diferentes articulaciones con sus diferentes 
colores, como se puede escuchar en números de Cortijo y Mon 
Rivera. 

 
Ejemplo Músico-gráfico A16: Conga de plena 
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8.3. La percusión menor 

Aparte de la clave, en la música caribeña se han utilizado percusión de 
mano para apoyar el pulso de la música: las maracas, el güiro y el 
cencerro. Se empleo se relega por lo general a un instrumentista o 
cantante del conjunto, aunque existen agrupaciones con músico de 
percusión menor. Las maracas, sonajeros heredados de los africanos, 
suele ser tocado por algún cantante, ejecutando la subdivisión 
continua del tiempo con alguna improvisación o articulación 
colectiva. El cencerro, en ocasiones tocado por el bongosero en los 
montunos, se ejecuta con un palo de madera grueso percutiéndolo 
sobre el borde de la cavidad, para un sonido grave, y el extremo 
cerrado mas estrecho, para un sonido mas agudo. Su modelo rítmico 
es anacrúsico. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A17: Patrón de cencerro 

 

El güiro, una de la pocas herencias culturales materiales que se 
heredan de los indígenas taínos, se usó en los orígenes del son, la 
plena y de la música de los guajiros cubanos y jíbaros boricuas. Sus 
rendijas se raspan con un palo delgado de madera, como en Cuba, o 
con una raspa de alambres de metal, como en Puerto Rico, en ambas 
direcciones y se crean diferentes sonidos dependiendo de la rapidez o 
presión del raspado. Su ritmo es libre basado en el acento de los 
tiempos fuertes del compás, raspados descendentes hacia el grueso 
del instrumento. 

 

8.4. El bajo  

El contrabajo comenzó a responsabilizarse de la parte de la 
marímbula y la del botijo en el son montuno para darle soporte a la 
armonía al europeizarse los conjuntos para las salas de baile. A 
partir de finales de los sesenta, con el desarrollo tecnológico de la 
amplificación se empieza a introducir el bajo eléctrico. El ritmo del 
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bajo en sus inicios, y como sigue efectuándose en los conjuntos 
tradicionales de son montuno, se apoyaba en el primer tiempo del 
compás con la fundamental del acorde y otra nota del acorde, por 
lo general la quinta, en los últimos dos tiempos. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A18: Bajo de son montuno tradicional 

 

Para los tiempos de Arsenio Rodríguez, el bajo jugaba unos patrones 
más sincopados alrededor de la clave. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A19: Bajo de son montuno 

 

También patrones que evitan en general el primer tiempo, cayendo 
la armonía en tiempo sincopado, que es la práctica habitual en la 
salsa. 

 

Ejemplo  Músico-gráfico A20: Bajo salsero de son 

 

En la rumba, aunque en su función salsera se aplique esta última 
práctica, también es común un patrón mas cuadrado al compás 
articulando notas de la armonía melódicamente ascendente. 
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Ejemplo Músico-gráfico A21: Bajo salsero de rumba 

 

Aunque estos patrones son una referencia sobre la cual el bajista 
tiende a improvisar, combinando rítmicamente con la clave y 
armónicamente con el piano, al que suele doblar en pasajes 
melódicos. Son contadas las improvisaciones solistas para las que 
destacaron Cachao L·pez y Jules òSlimó Cordero (Nueva York, 
1925). 

 

8.5. El piano 

El piano se introduce en el danzón mediante la charanga francesa, y 
luego al son sustituyendo a la guitarra. Es, junto al bajo y como 
habitual director musical de la agrupación salsera, fundamental para 
la definición del ritmo armónico, que establece mediante una 
aplicación sincopada arpegiada, semi-arpegiada u ornamentada de la 
armonía, llamada tumbao. En general, se utiliza el ritmo del son 
montuno, ya que los ritmos como la plena, la bomba y la rumba, son 
géneros originalmente sin instrumentos tonales mas allá de la voz, y 
la elaboración melódico-armónica del piano en el danzón, eran libres 
o escritas sin depender de patrones preparados. Además, el piano 
suele ser un instrumento solista, que junto a la práctica armónica, 
requiere una habilidad óptima de improvisación.  

 

Ejemplo Músico-gráfico A22: Tumbao sencillo 
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Han destacado numerosos pianistas entre los que destacan Eddie 
Palmieri, que hasta la actualidad se dedicaría al latin jazz, Papo Lucca, 
que también destacaría como arreglista, y Richie Ray, quien utilizó el 
Estudio Op. 10, No. 12 de Frederic Chopin en el sencillo òSonido 
Bestialó. En principio, hay un ritmo básico, sobre el que se aplica 
delineación armónico-melódica en octavas, que ha ido desarrollando 
diferentes patrones distintivos.  

 

Ejemplo Músico-gráfico A23: Tumbao sencillo ornamentado 

 

Las notas sencillas pueden funcionar fácilmente como un obligado 
improvisado ornamentando, cromatizando o introduciendo armonía 
aditiva. Desde los sesenta se hizo famoso el tumbao arpegiado-
melódico tan característico de la salsa durante los setenta. 

 

Ejemplo Músico-gráfico A24: Tumbao arpegiado y ornamentado 

 

También es habitual la práctica de acordes en bloque, sobretodo en 
sones mas lentos y en los chachachás, acentuando los tiempos 
débiles. 
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Ejemplo Músico-gráfico A25: Patrón de piano en acordes. 

 

8.6. Vientos 

En la música cubana, los instrumentos de vientos se incorporaban 
como solistas, tocando melodías e improvisaciones. Las pequeñas 
secciones fueron aumentando hasta los grandes arreglos de Pérez 
Prado para una sección de vientos parecida a las de las big bands 
norteamericanas con trompetas, saxofones y trombones. Este modelo 
fue el heredado por las grandes orquestas latinas de Nueva York en 
los cuarenta y cincuenta, en especial la Big Band de Tito Puente y 
Machito y los Afrocubans.  

 Las secciones de viento intervienen habitualmente en las 
introducciones instrumentales y siempre en los montunos, efectuando 
algún inciso intercalado entre las estrofas. Por lo general hay unas tres 
o cuatro trompetas, con habilidad de sonar solas como sección 
armonizada, con tendencia a cubrir el registro agudo y que lideran 
melódicamente los pasajes grupales. Cuatro saxofones, o mas, que 
tocan, mucho tiempo en unísonos y octavas, melodías y patrones 
obstinados, en registro medio. Y uno o dos trombones que tendían a 
doblar los saxofones en pasaje melódicos y doblar a la octava a las 
trompetas, aunque exponían alguna melodía seccional. La Afrocubans 
llegó a evolucionar el modelo perezpradiano con mucha personalidad, 
convirtiéndose en la referencia orquestadora del ambiente 
neoyorquino de música caribeña. 
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Ejemplo Músico-gráfico B1: Afrocubans, Milonga sentimental 

 

Con la reducción de músicos en las agrupaciones, los nuevos estilos 
de los sesenta se manifiestan en ciertos grupos en el uso de los 
vientos. Los más destacados son los grupos con sólo dos o tres 
trombones, que tenían un papel secundario en las grandes orquestas.  

 

Ejemplo Músico-gráfico B2: Mon Rivera, Qué gente averigúá 

 

Comienza con Mon Rivera en Puerto Rico y sigue en Nueva York 
con Eddie Palmieri y Willie Colón. Aunque haya sido Mon Rivera el 
precursor del uso de trombones en la salsa, sus alegres plenas fueron 
bastante sencillas armónicamente y así lo fueron también sus arreglos 
trombonísticos, que no llegan a tener el sonido salsero de la época. 
Eddie Palmieri, quien fue con probabilidad influenciado por Rivera, 


