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Discutiendo la autenticidad en la musica salsa

Resumen: La salsa se desarroll6 en base a musica popular bailable cubana y
puertorriqueiia, y, uniéndose al jazz norteamericano, al folklore, al rock y al pop,
se hizo un nuevo horizonte dentro de la comunidad de /atinos de Nueva York a
fines de los afios 60 y durante los 70. Siendo mucho mas que s6lo musica diver-
tida para bailar, la salsa muy pronto se perfilé como un emblema de la identidad
de latinos, y fue usada también como un concepto cultural y socio-politico en
muchas partes de América Latina. No obstante este desarrollo, a mediados de los
afios 80 la musica ha cambiado hasta llegar a ser vista incluso como algo contra-
rrevolucionario y carente de calidad estética, expresividad y pretension, que ya
casi no merece llevar el nombre de “salsa”. Este articulo trata sobre debates esté-
ticos acerca de calidades musicales en términos de autenticidad que se llevaron a
cabo en Cali, Colombia. Se intenta llegar a una deconstruccion de nociones
esencialistas de autenticidad, considerando que la salsa en Cali no se hizo popu-
lar porque haya representado de manera auténtica a su gente, sino que se ha
hecho popular, mas bien, por permitirle a la gente construir nociones de autenti-
cidad, verdad e identidad, poniendo sus propios estandares estéticos a su dispo-
sicion.

Summary: Salsa grew out of Cuban- and Puerto Rican-based popular dance
music and, while embracing North American jazz, folklore, rock and pop, it be-
came a new horizon among the Latino community in New York in the late 1960s
and *70s. Far more than being just entertaining dance music, salsa soon became
an emblem of Latino identity and was used as a cultural and sociopolitical con-
cept in many parts of Latin America. Nonetheless, in the middle of the 1980s the
music changed to a point where it was even seen as counter-revolutionary, lack-
ing aesthetics, expression and pretension, so that it hardly merits to still be called
salsa. This paper is about aesthetical debates on musical qualities in terms of au-
thenticity in Cali, Colombia. The purpose is to deconstruct essentialist notions of
authenticity by considering that salsa in Cali did not become popular for repre-
senting its people authentically. Rather it became popular for enabling people to
construct notions of authenticity, truth and identity by placing its own aesthetic
standards at people’s disposal.
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Muerte de la Salsa?

The Death of Salsa: Pretty dramatic title, no? What’s next, Bach’s Toccata and Fugue in D
minor accompanying this piece on MP3? After all, salsa music still makes money. Victor
Manuelle (by the way, why does he misspell Manuel?) Frankie Negron and, of course, the
companies, still make a nice piece of change. So it won't go anywhere, it will still be in the
marketplace. Even musically, a lot of today’s salsa can still get you to tap your feet, it still
sounds peppy and alive. So what’s with the dramatic declaration? The following: I argue
that this music has certain aesthetics established over the years that are its lifeblood, its es-
sence. And while this music has certainly changed over the years, it has maintained those
aesthetics. But now those aesthetics are being lost as the commercialization of the music
transforms its character to make it more mainstream, more pop. Much in the way Dracula
drained Lucy of blood in Bram Stoker’s novel, this has drained it slowly, leaving a pretty,
walking, talking, but undead creature (Delgado 1999).

Acusando la comercializacion de la Salsa a partir de los afios 80, el periodista cubano
Abel Delgado dice que la Salsa romdntica se encuentra fuera de lo estético y es res-
ponsable por la pérdida de lo estético como tal. Por eso le parece mas adecuado dejar
de hablar de Salsa y utilizar mas bien el término musica afro-latina para determinar
las raices auténticas afrocubanas. No solo ¢l tiene esta actitud sino también muchos
musicos famosos desde los afios 50 viendo en la Salsa nada mas que musica cubana
embalada de un nuevo nombre y algunos arreglos distintos. Tito Puente por e¢jemplo
acepta aplicar ese término s6lo para la cosa que se echa en las papas a la francesa
(Santana 1992: 17).

El autor plantea de manera esencialista una identidad musical que se basa en tér-
minos de nacidn, de étnia y de raza. Vee una relacion casi natural entre la musica y la
raza negra que es el fuente de una supuesta autenticidad. La esencia de la “musica
afro-latina” es la “sangre africana” que acaba de enfermarse por la comercializacion de
la Salsa romdntica. La autenticidad en cambio deriva de tres criterios estéticos musi-
cales supuestamente heredados del Africa y los ancestros esclavos del Caribe. Primero
destacaun afrocentrismo que se manifiesta en los ritmos sincopados. Esos son produ-
cidos de los tambores animados por dioses africanos. Ademas las canciones tienen una
fuerte conexion a la religion yoruba y a la santeria cubana. El segundo criterio es la
improvisacion y la espontaneidad en las “llamadas y respuestas” de cada cancion.
Finalmente, la “musica afro-latina” siempre posee una narratividad auténtica de even-
tos amorosos o la vida cotidiana en barrios populares. S6lo “la combinacién perfecta”
hace de la musica “algo valioso” y estético, capaz de animar a bailar y de representar
los latinos (Delgado 1999). Con la aparicion de la Salsa romantica sin embargo se
perdid todo eso. Carece del ritmo, de la improvisacion y de la narratividad hasta el
punto que “Changé mismo podria tocar el hombro de Jerry Rivera sin que ¢l se lo
diera cuenta”. Se caracteriza por tambores callados, improvisaciones limitadas a
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“no-nos” y historias de sexo, amor y pasiones (Delgado 1999). Por la tltima razén
también es denominado despectivamente como “pornosalsa” (Ulloa 1992).

La Salsa al debate

La Salsa se basa estructuralmente en estilos cubanos como el son, la rumba, el mambo,
el chachacha, el bolero, la guaracha y la pachanga que todos por su parte son fusio-
nes de elementos musicales africanos y europeos (Alén 1998). Pero también va mas
alla de las herencias afrocubanas en cuanto a la incorporacion de estilos afroborinque-
fios, del jazz y del rock. No s6lo es una mezcla de elementos diferentes sino también
un fenomeno musical hibrido lleno de conflictos ideologicos (Aparicio/Jaquez 2003).
Como no intento reducir la musica a una sola raiz, la sigo llamar Salsa. La Salsa se
distingue de sus antecedentes tanto al nivel musical como por criterios ideologicos.
Incorpora mas instrumentos de viento, arreglos mas agresivos y liricas que se refieren
a un ambiente sociocultural distinto a Cuba (Waxer 2002a; Berrios-Miranda 2002a).
Lejos de ser solamente un ritmo bailable es un espacio abierto de proyecciones cultu-
rales y politicas (Colon 1999: 6). De esta manera en los afios 60 y 70 represent6 a los
latinos en Nueva York siendo un medio de articular identidad (Waxer 2002a: 4). Fue
la voz del barrio que expreso las condiciones pesadas de vida, las luchas por igualdad
y los suefios de una América Latina unida que son comparables a la “comunidad ima-
ginada” de Benedict Anderson (2002). En los afios 70 también los intelectuales lati-
noamericanos reconocieron en la Salsa un potencial politico que por primera vez dejé
de ser representativo exclusivamente para la clase obrera en la South Bronx. Pero s6lo
a partir de los anos 80 el estilo romantico sobrepaso6 definitivamente las fronteras so-
ciales y geograficas. Tuvo éxito en Europa, el Africa y en Japon, donde no sélo se
consume sino también se produce la Salsa. La Orquesta de la Luz del Japon reclama
p.¢j. en los afios 90 de que “La Salsa no tiene fronteras” (Hosokawa 2002).

La Salsa siempre ha sido motivo de multiples discusiones para determinar sus rai-
ces. Los cubanos islefios se niegan a verla como algo nuevo y por eso es tanto la suya
como el son. Los puertorriquefios por el contrario subrayan las diferencias del son y
sus propios influjos en la Salsa. Por eso también la adoptan como la suya. En Miami,
el nido de la Salsa romantica, viven los cubanos exiliados como otra fuerza politica.
No so6lo estan en contra de Fidel Castro sino también de muchos intérpretes de la Salsa
dura que fraternizan segun ellos con el socialismo. Respecto a eso, Willie Colén criti-
ca las practicas de los Grammies Latinos que estan en manos de una “mafia cubana”
que cierra las puertas para todo tipo de musica critica (Colén 2000). Aparte de identi-
ficaciones nacionales con la Salsa que también se pueden observar en Venezuela (Be-
rrios-Miranda 2002b) o Colombia (Waxer 2002b), sirve para identificarse en términos
de género. Afirma aparentemente el mundo latino masculino que trata a la mujer como
si fuera objeto de conquista sexual. Hay una cantidad de canciones sobre guapos que
son “hombres verdaderos™ sin temor de pelearse o matarse por una mujer (Arteaga
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1993). No obstante la Salsa les gusta a las mujeres también y, escuchando la musica,
ellas no sélo reafirman su rol en la sociedad sino también lo deconstruyen. Francés
Aparicio (1998) muestra p.ej. como las mujeres mismas contestan a las imagenes
creadas en las canciones. De manera igual la apropiacion de estilos musicales por parte
de la comunidad gay cuestiona las oposiciones binarias entre los sexos. A pesar de que
muchas veces se apropia de la Salsa dura para construcciones masculinas heterosexua-
les, y lo romantico se atribuye a los gay (Quintin Quilez/Urrea Giraldo 2001), también
cantantes de la Vieja Guardia como Celia Cruz son imitados en performancias de tra-
vesti. El rechazo de nociones esenciales del sexo bioldgico es que llamé Judith Butler
(1997) “la performatividad de identidades genéricas”.

La Salsa como heterotopia

Aprovechandome de la idea de los no-muertos de Bram Stoker en el articulo de Del-
gado quisiera afadir que ellos estdn condenadas a una vida perpetua. Comparandoles a
la Salsa hay que admitir pues que esta musica esta lejos de morirse. Lo que realmente
esta al punto de morirse son las identificaciones e ideas esencialistas sobre la cultura.
Si mas bien se deja atras el esencialismo se puede caracterizar la Salsa como “amal-
gamamiento musical” (Pacini Hernandez 2003) de caracter hibrido. Eso nos llevara a
un terreno que Homi Bhabha llamo “tercer espacio” (Bhabha 2000: 55) y que Michel
Foucault denominé “heterotopia” (Foucault 2002: 39). Segiin Bhabha se trata de un
espacio principalmente abierto para construir una identidad en medio de diferentes
actores culturales y actitudes. De esa manera cada cultura, cada identidad es un resul-
tado de negociaciones ambivalentes que se niegan a nociones de una pureza cultural y
opocisiones binarias como centro versus periferia, Primer Mundo versus el Terceroy
lo propio versus lo ajeno (Bhabha 2000: 55-57). De manera similar Foucault deriva su
concepto de la heterotopia caracterizando la época actual como la del espacio. Dice
que

Estamos en la época de lo simultaneo, [...] de la yuxtaposicion, [...] de lo préximo y lo
lejano, de lo uno al lado de lo otro, de lo disperso. Estamos en un momento en que el
mundo se experimenta [...] menos como una gran vida que se desarrolla a través del tiempo
que como una red que une puntos y se entreteje. Tal vez se pueda decir que algunos de los
conflictos ideologicos que animan las polémicas actuales se desarrollan entre los piadosos
descendientes del tiempo y los habitantes encarnizados del espacio(Foucault 2002: 34, el
destacado en italicas es mio).

La Salsa seria un buen ejemplo para yuxtaposiciones de elementos culturales diferen-
tes incorporando tanto lo proximo como lo lejano. En la Aeterotopia 1lamada Salsa se
unen ritmos sincopados con la armonia de lo romantico. Los conflictos derivados de
esta yuxtaposicion son caracterizados por Foucault como conflictos ideologicos entre
los “descendientes del tiempo” y los “habitantes del espacio”. Para aclarar esto mire-
mos ahora discusiones sobre la autenticidad de la musica Salsa en Cali.
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Cali: Capital mundial de la Salsa

En la Capital mundial de la Salsa, como se titula Cali desde principios de los 80, hay
una crisis referente a la esencia de su cultura salsera. Varios autores veen la Salsa de
hoy en un proceso de decadencia con un caracter contra-revolucionario y traicionero
referente a la herencia afrocubana (Pagano 1994). Cali no s6lo es amenazada por la
Salsa romdntica sino también “ha comenzado a sonar mas y mas vallenato” (La
Semana 2001: 98). Por eso hay que recuperar los restos de una cultura popular salsera
que so6lo sobrevividé como “fendémeno de ghetto” en los barrios populares (Escobar
2000). Los autores de la autenticidad en crisis, que son los “descendientes del tiempo™
en terminos de Foucault (2002: 34), plantean de esta manera una historia lineal de la
musica africana via la afrocubana hasta la Salsa de hoy. Son los coleccionistas de LP’s
que guardan la cultura como “memoria musical” (Waxer 2002¢) transformando el
“soundscape” calefio en un “museo de vinilo” (Waxer 2002a: 4).

La “musica antillana”, como llaman en Colombia los antecedentes de la Salsa, lle-
g6 al pais via los discos importados en los puertos de Barranquilla y Buenaventura. En
Cali se desarroll6 toda una cultura popular disquera a pesar de que la literatura cienti-
fica muchas veces relaciona la musica en vivo mas con lo auténtico que con el disco
en “la época de su reproductibilidad mecanica” (Benjamin [1936] 1996, Goodwin
[1988] 2000). En los afios 40 habia una llamada “zona de tolerancia” en donde se
legaliz6 la prostitucion y donde habia sitios nocturnos con los mejores bailarines
calefios inventando nuevos pasos con el sonido del disco. Para adaptar la musica a la
forma de bailar en Cali, en los afos 60 se aceleraron los discos del Boogaloo de 33 a
45 vueltas por minuto (Ulloa 1992). Los discos acelerados sirvieron como “vehiculos
sonoros” produciendo los mismos efectos que la musica en vivo. Por eso son mas que
documentos musicales; son creadoras de una presencia sonora y por €so son auténticos
(Waxer 2002c: 10).

La cultura popular salsera se manifiesta especialmente durante la Feria de Cali a
finales del afio cuando se presentan las orquestas mas famosas de este género musical.
En las celebraciones navidefias se rinde el culto al baile como en ninguin otro lugar en
Colombia, siendo Cali la ciudad de la alegria, la rumba, el deporte y las mujeres mas
lindas del pais. Bailar bien es esencial para la socializacion y los calefios lo aprenden
antes que a leer o escribir. A pesar de que la Salsa viene de afuera, se la adopté como
la suya a través del baile (Ulloa 1992: 388).

En los afios 80 todavia se bailaba la Salsa en la ciudad pero los lugares y eventos
cambiaron. Habian antes en los sectores populares sitios de baile dominical para jove-
nes que llamaron agiielulos porque la unica bebida permitida fue el jugo de lulo, re-

1 El termino “scape” lo tomé de Appadurai (1998: 11) que ve tanto la cultura como la identidad en
términos de espacio porque no es posible de fijarlas estrictamente a ciertos territorios.
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emplazado mas tarde por la Coca Cola. También habia griles para los adultos que eran
parecidos a discotecas pero para gente de los barrios populares y menos costosos. Con
la aparicion de discotecas grandes en sectores de la clase media-alta, la gente ya casi
no visitaba los sitios de antes y por eso muchos de éstos cerraron.

También se form6 una escena de orquestas salseras y muchos de ellas aprovecha-
ron, como toda la ciudad, la nueva riqueza traida por el narcotrafico (Valverde/Quin-
tero 1995). Las orquestas tocaron principalmente la Salsa romdntica, y también en las
discotecas se prefirio este estilo. Mientras que los coleccionistas de LP’s ven en eso un
proceso de decadencia, no hay que olvidar que esta época fue justo el momento de la
proclamacion de la “Capital mundial de la Salsa” y que solo la Salsa romdntica capto
el gusto de la mayoria de los calefios y desbord6 de manera musical las fronteras so-
ciales.

Desde 1995, cuando cautivaron a muchos narcotraficantes, se observa en Cali una
reminiscencia del disco como recuerdo a los tiempos pasados. Durante la Feria se or-
ganizan fiestas en los barrios populares. Abrieron muchas Viejotecas que son compa-
rables a los sitios de antes porque son menos costosas, con la gente del barrio y el
sonido de la Vieja Guardia, la musica de Cuba (Waxer 2001). También hay un espacio
en la Feria que ni siquiera en la época de la Salsa dura existia. Miles de aficionados y
coleccionistas de LP’s se retinen cada afio en el ‘Parque de la Mtsica’, perdiéndose en
los sonidos sincopados de la Salsa, comprando nuevos discos y refrescando su memo-
ria musical. Parece que se trata de un lugar sagrado con la coexistencia de diferentes
grupos sociales y étnicos que son unidos sélo por el momento al disfrutar del sonido
del disco. En la Feria no s6lo hay una reminiscencia de la Salsa dura y del disco sino
hay conciertos de todos los tipos de Salsa y de otros estilos musicales como el vallena-
to, el merengue, la musica rock, pop, techno, reggae o rap.

Conclusion

El soundscape calefio suena heterogéneo y los calefios escogen seglin su gusto y las
actividades nocturnas planeadas en grupo. Se emplazan a través de la musica en el
espacio que les rodea articulando en el baile una identidad colectiva. Esta identidad
esta lejos de ser estable, invariable o esencial como lo plantean los “descendientes del
tiempo” y autores de crisis. Reducir la Salsa a lo auténtico afrocubano y plantear una
historia lineal hasta las raices lleva a la paradoja que “lo popular se [autoctoniza] en
forma localista y no se [piensa] como una categoria historica,[...], como un proceso y
que como tal se va hibridizando” (de Toro 1999: 36). El esencialismo implica la ex-
clusion de otros influencias culturales y el hecho de que la Salsa justamente crecié por
estilos diferentes. Sobrepasando el esencialismo hay que definir la diferencia no “fren-
te aotro [...] excluyendo al otro y marcando su desigualdad” sino “ante otro” (de Toro
1999: 36). La Salsa no puede representar ni lo africano, ni lo cubano, ni la vida autén-
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tica del barrio, sino a través de la musica en cada momento las identidades son cons-
truidas (Frith 1992; 1999).

Escenarios de “decadencias estéticas” y “culturas en crisis” imitan a discursos co-
mo “la manipulacion de las masas pasivas” de Adorno ([1943] 2000) o las homologias
entre estilos musicales y ciertas “subculturas” (Hebdige [1979] 2000). Distinguiendo
entre “mainstream” y minorias acepta el criterio de la autenticidad sélo para los ulti-
mos. Pero como Angela McRobbie ([1980] 2000) mostro, entre otros, la cultura de los
hombres en las minorias no se distingue tanto de la del “mainstream”. A pesar de todo
eso se realizo en Cali todavia en el afio 2000 una conferencia universitaria tratando la
Salsa al debate y la identidad calefia en crisis (Escobar 2000).

Para sobrepasar esencialismos como éstas, la antropologia cultural con su método
de la observacion participante puede llegar a otras conclusiones. No enfoca en la pre-
gunta si la musica representa a la gente de manera auténtica o no. Mas bién el interés
se dirige, de manera calificativa, a como la gente encuentra elementos en ciertos esti-
los musicales que les sirven para construir una identidad individual o colectiva. Esas
identificaciones como practicas culturales en cada momento son auténticos. Son mane-
ras de emplazarse en el “tercer espacio” que en el caso nuestro se llama Salsa. La Sal-
sa es —en Cali como en otras partes— un espacio abierto para diferentes estilos, ritmos y
actitudes. Su estética no deriva de supuestas raices auténticas sino de las practicas
culturales del momento, de lo hibrido y de la yuxtaposicion. Se orienta ademas hacia
delante, lejos de ser “un periodico de ayer” (Héctor Lavoe).

Para su gente Cali finalmente es la La capital mundial de la Salsa que no la define
a esta sociedad urbana frente a otros lugares salseros en el mundo, sino que muestra
ante los demas que la Salsa y el baile son muy importantes para Cali, una ciudad
abierta y de la cual muy poco gente se va mientras muchos llegan. “Y los que llegan
pronto se declaran, y son declarados, calefios”(Sevilla Casas 2001: 236).
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