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¿Se puede construir conocimiento desde las experiencias sensibles? ¿En qué medida se vinculan 
las elecciones de nuestros objetos de estudio con nuestras propias trayectorias biográficas? 
¿Hasta qué punto nuestros gustos musicales están moldeados por las músicas heredadas 
de nuestro entorno familiar inmediato? ¿De qué forma condicionan o habilitan nuestras 
indagaciones la cercanía con el objeto de estudio seleccionado? Tomando estos interrogantes 
como disparadores, lo que sigue constituye una breve reflexión en torno al trabajo de campo 
que realicé entre 2006 y 2009 para mi Tesis Doctoral (Silba 2011), puntualizando dos aspectos 
centrales: por un lado, los vínculos con los “nativos” con quienes compartí esta experiencia 
etnográfica; y por el otro, las relaciones intergeneracionales en la construcción de gustos 
musicales propios y heredados. 

Cantar cumbia en un cumpleaños infantil

Ese domingo por la tarde había un cumpleaños familiar: una de las niñas cumplía tres años y 
todos en la familia estábamos invitados.2 Los padres de la pequeña habían alquilado un salón 
de fiestas del barrio que ya era un clásico en este tipo de reuniones. El espacio cubierto del 
lugar era escaso para la cantidad de personas invitadas pero se compensaba con un gran patio 
al aire libre; allí se encontraba el pelotero inflable, uno de los invitados de lujo para los más 

2. El uso del masculino como sinónimo “genérico” que incluye a varones y mujeres no significa, no obstante, que se deje 
de lado la reflexión en torno a las diferencias de género. Por el contrario, las mismas serán puestas en juego como uno de 
los clivajes fundamentales a la hora de analizar las prácticas y representaciones de este grupo de jóvenes. Sin embargo, a 
fines de colaborar en una lectura más amena del texto, utilizaremos el genérico masculino (todos, los, etc.).
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chicos. Damián (6),3 uno de los hermanos menores de Nacho (17),4 saltaba sin parar mientras 
cantaba con entusiasmo la letra de “Coloradita”, un tema de SupermerK2, que dice así: 

Coloradita, sacate la pollerita, para bailar el baile de la botella…
La botella, cómo te cabe, te cabe la botella
Bajá más, bajá más despacito, bajá más, bajá más un poquito.5

SupermerK2 era una de las bandas preferidas de Nacho en la variante de cumbia villera,6 y 
Damián había crecido, al igual que todos en su familia, escuchando este tipo de música; eso 
explicaba, en parte, que se supiera la letra completa. La cumbia continuó siendo, durante toda 
la tarde, la música que animó la fiesta y que entretuvo a niños, jóvenes y adultos. Todos bailaron 
a su ritmo o conversaron en voz alta tratando de comunicarse a pesar del volumen de esta: 
esa era la costumbre, lo que sucedía cada fin de semana sin variantes ni interrupciones. Que 
la cumbia estuviera sonando la mayor parte del tiempo y que acompañara acontecimientos 
sociales diversos muestra la centralidad de este consumo en el grupo social que es objeto de 
reflexión en este artículo, tanto como en sus familias, vecinos y grupos de pares. La cumbia 
suplanta, incluso, la tradicional música infantil que acompaña ese tipo de eventos en otros 
sectores sociales y en otros grupos que compartían con este su condición de populares. 

Subjetividad y construcción de conocimiento: ¿un vínculo posible?

Mi trabajo de campo se estructuró, en gran parte, a partir de lo que algunos autores han 
definido como auto-etnografía o como las tareas que lleva a cabo un “antropólogo en su 
tierra” (Archetti 2003). Mi inserción en el campo tuvo como principal objetivo construir 
conocimiento situado con mujeres y varones jóvenes de sectores populares en un contexto de 
apropiación musical –de la cumbia– y el mismo fue realizado con buena parte de mis sobrinos 
y sus amigos, lo que me permitió ciertas ventajas para el momento del ingreso y la aceptación 
al interior del grupo.

3. Los nombres de las personas con quienes realicé la etnografía han sido modificados para preservar su intimidad. 
Asimismo, al costado de los nombres figurarán las edades, ya que se constituye en un dato central en el análisis aquí 
propuesto.

4. Nacho era uno de los integrantes y líder del grupo con el que realicé el trabajo de campo que aquí se presenta. El mismo 
fue realizado entre 2006 y 2009 en un barrio de la zona sur del Conurbano bonaerense (región periférica de la Capital 
Federal, perteneciente a la provincia de Buenos Aires, la región más poblada del país), junto a un grupo de mujeres y 
varones jóvenes de sectores populares, con quienes compartí la vida cotidiana en el barrio y las salidas nocturnas a bailes 
de cumbia de zonas cercanas a las que habitaban.

5. Tema disponible en https://www.youtube.com/watch?v=oDZVc8xpntI.

6. El sub-género villero surge en el marco de la crisis socioeconómica y política de fines de los 90 y a grandes rasgos 
se caracteriza por dos modificaciones importantes en relación a lo que se conocía tradicionalmente como cumbia: por 
un lado introdujo nuevos ritmos musicales como el rap y el hip-hop, ambos de origen estadounidense y con un fuerte 
protagonismo de afrodescendientes entre sus intérpretes más destacados. Por otro lado, las letras del sub-género villero 
produjeron un quiebre en las temáticas conocidas hasta ese momento, que se habían caracterizado históricamente por 
contar historias románticas, de desengaños amorosos o cierto tono picaresco o costumbrista (Elbaum 1994). Las líricas 
de la cumbia villera narraban historias de delitos menores, consumo y tráfico de estupefacientes y relaciones conflictivas 
con la institución policial (Cragnolini 2006). Conjuntamente se representaba a las mujeres con ciertos apelativos sexistas, 
construyendo una sinécdoque en la que las mismas eran reducidas a distintas partes de su cuerpo, en general aquellas 
asociadas a diferentes tipos de relaciones sexuales (Vila y Semán 2007; Silba y Spataro 2008). Un dato que subyace a este 
fenómeno es que tanto la gran mayoría de sus ejecutantes como buena parte de los públicos que la consumían compartían 
dos características principales: eran jóvenes y pertenecían a los sectores populares urbanos (Silba 2011). 
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Un aporte central de la reflexión ofrecida por Archetti (2003) se encuentra en la inclusión del 
recurso de la “etnografía autobiográfica”, que también es utilizada –con matices– por el pionero 
trabajo de Hoggart (1971), en el que el autor reflexiona sobre el valor y las desventajas de su 
origen de clase obrera a la hora de estudiar el universo social y cultural del que él mismo había 
salido. En el mismo se ve una temprana reflexión en torno a los riesgos del sentimentalismo 
y el romanticismo –a los que yo misma me he enfrentado permanentemente– así como la 
necesidad de incluir en el relato las dimensiones complejas y contradictorias sobre la vida de 
los sujetos, tratando de evitar, en lo posible, los juicios de valor sobre los mismos.

Dice Bach (2010) que en tanto seres humanos “nuestra situación está biográficamente 
determinada” e incorpora la idea de que “quienes somos sujetos cognoscentes estamos 
‘situadas’ y ‘situados’, y el reconocimiento de que se está en situación da por tierra con la idea 
de la supuesta y tan buscada ‘objetividad’ de quienes investigan”. Asimismo, tanto Bach como 
Rockwell (2009) se centran en el concepto de experiencia, fundamental en el pensamiento 
feminista, para mostrar las posibilidades de construir conocimiento socialmente significativo a 
partir de la incorporación de las experiencias subjetivas de quienes investigan, distanciándose 
así de aquellos cultores del pensamiento crítico occidental que veían en la experiencia una 
forma diferente y hasta opuesta al conocimiento racional. Rockwell, además, insiste en el 
fuerte compromiso personal y emocional del etnógrafo con el universo social que estudia y la 
necesaria transformación personal que esto acarrea; en esa línea de pensamiento es que una 
de las frases que la autora elige como epígrafe de su obra, se vuelve, para mí, fundamental 
para comprender el compromiso con mi propio trabajo: “Ya que sostengo que solo vale la 
pena trabajar por un conocimiento mediado por la experiencia […] debo concluir que toda 
etnografía se vincula con la autobiografía” (Johannes Fabian, citado en Rockwell 2009).   

El trabajo de campo y la auto-etnografía: el lugar de las respuestas

Hace unos años escribí un artículo que se proponía señalar los vínculos entre la cumbia 
romántica y la cumbia villera (Silba 2008), y que había encontrado su origen en la escucha de 
diversos temas de artistas románticos reversionados por artistas del sub-género villero. En ese 
momento este vínculo se me había presentado como un hallazgo del campo, disparándome una 
serie de interrogantes que fui resolviendo a medida que avanzaba en el análisis de los datos, 
cruzados con las lecturas que enmarcaban mi proyecto de investigación. Por aquel entonces, 
solo contaba con la voz de las y los jóvenes, y, en ocasiones, los testimonios de madres, 
padres, tíos y abuelos, narrando sus preferencias musicales o experimentándolas a través de 
la escucha y el baile. Incluso mis propios registros biográficos funcionaban en esa línea: me 
había criado en una familia de clase trabajadora habitante de un barrio popular de las periferias 
urbanas fuertemente empobrecido por las sucesivas crisis económicas de las décadas de los 
70 y 80, frente a las cuales mi madre y mis hermanas decidían enfrentar a diario las penurias 
económicas (muchas veces acompañadas por las amorosas) escuchando música romántica 
(centralmente Dyango, José Luis Perales, José Vélez, Manolo Galván y Camilo Sesto)7 y cumbia 
(por aquella época la variante era cumbia romántica con grupos como El Cuarteto Imperial, 
Koli Arce y su Quinteto Imperial, Los Cartageneros, Ricky Maravilla, Alcides, Malagata, Los 
Mirlos del Perú y el Grupo Sombras). Dos tradiciones musicales fuertemente populares y con 

7. Todos ellos cantantes de música romántica/melódica españoles, famosos en los años 70 y 80 entre el público argentino, 
sobre todo femenino y de clases medias y bajas.

Si lba.  “Vínculos  fami l iares,  auto-etnograf ía  y  construcción de conocimiento. . .”.  Resonancias  19 (37):  150-154.
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una importante raigambre entre los “cabecitas negras”, migrantes internos que habían llegado 
a la gran ciudad durante la década del 40 en búsqueda de mejores oportunidades laborales 
(Vila 1987; Cragnolini 2000; Pujol 1999).

 Todos estos registros me permitieron inferir que los vínculos entre estas tradiciones musicales 
eran fuertes y que, en cierta forma, permitían relacionar espacios de escucha compartida y 
de socialización a través de la música entre actores de diferentes generaciones. Como señala 
Cragnolini (1992) es necesario preguntarse por el uso que los sectores subalternos de ayer y 
de hoy hacen de la música, por la cantidad de horas que le dedican a la misma y sus diversas 
formas de audición, ya que ese se transforma en un tema clave para la dilucidación del lugar 
que la música popular ocupa en la vida cotidiana (DeNora 2000). Conocer cuáles eran las 
prácticas musicales de madres, padres y abuelos de estos jóvenes –incluidas las mías propias– 
se torna vital para entender qué elementos de sus relatos de vida se relacionan con sus actuales 
consumos musicales, cuáles han sido seleccionados en continuidad con gustos musicales 
heredados y cuáles marcan una clara ruptura con, por ejemplo, los gustos musicales de los 
miembros adultos de sus familias (Silba 2008). 

En una segunda etapa de la investigación actual con músicos de cumbia, realicé una serie 
de entrevistas biográficamente orientadas a músicos, asistentes y productores de diferentes 
bandas de cumbia contemporáneas, con la finalidad de comprender las relaciones establecidas 
entre estos y el mercado de la producción musical de la cumbia en Argentina.

Un conocido productor del circuito cumbiero me decía:

Toda la cumbia argentina está inspirada en las baladas pop de grupos como Los 
Iracundos y Los Pasteles Verdes, toda la cumbia está inspirada en esas canciones 
y en los poetas y artistas solistas iberoamericanos. Si ahora vos le preguntás a 
alguien qué le parece Dyango te dice que es un gordo grasa, pero es un genio… 
no tienen ni idea. Son toda gente muy especial, gente muy talentosa, muy genios 
como artistas, pero acá está mirado en modo burla porque [en Argentina] es 
así. En cambio el cumbiero lo tomó eso y lo hizo cumbia. Porque esa canción 
de Dyango forma parte de su tradición. Dyango llega de la misma manera que 
llega la cumbia a ese tipo de personas [los cumbieros]. Personas que no están 
evaluando las cosas, no están pensando… lo peor que te puede pasar es pensar, 
tenés que sentirla a la música (Martín, 41 años).

 
¿Qué ponía en escena el testimonio de Martín? Por un lado, confirma la hipótesis con la que 
he venido trabajando, la cual señala la persistencia de una memoria musical compartida entre 
diversas generaciones (hijos, madres, tías, abuelas), y que les permite construir un diálogo 
entre diversas tradiciones musicales populares. Estas tradiciones se conectan a través de la 
apropiación que las y los actores hacen de ellas, utilizándolas para dar sentido a sus prácticas 
cotidianas, procesar determinadas experiencias vitales y, sobre todo, construir diversos y 
complejos procesos de identificación y pertenencia en torno a estas músicas (Frith 1996; Vila 
1996).

Por otro lado, la mención específica que Martín hace a la figura de Dyango fue para mí un 
hallazgo del campo más que movilizante. Como conté, Dyango había sido uno de los artistas 
que formaban parte de la “banda de sonido” de mi niñez y mi pre-adolescencia. Aprendí, con 
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sus letras y sus interpretaciones cargadas de dramatismo, a dilucidar estados de ánimo de 
los miembros adultos de mi familia, a la vez que acompañaba a mis hermanas y a mi madre a 
procesar sus experiencias vitales cotidianas en un tono entre melancólico y desgarrador. Sabía 
todas sus letras, me emocionaba si lo veía en la tele y, si bien no era una música para bailar, 
aprendí a interpretarlo frente al espejo imitando su particular gestualidad.

Conclusiones

El trabajo de campo con mis sobrinos se constituyó, casi sin quererlo, en una excelente síntesis 
de estos dos aspectos, en la medida que mostró justamente aquello que señalaba Martín, mi 
entrevistado: las formas a través de las cuales la cumbia toma determinados repertorios de 
la música romántica y la pone en escena. Convirtiéndola en una música alegre con letras 
tristes, representando, tal vez, los matices que caracterizan la vida cotidiana de muchísimos 
miembros de las clases populares urbanas contemporáneas. 

Por último, pensando en las conexiones intergeneracionales, existen, como ya fue señalado, 
fuertes puntos de contacto entre las músicas escuchadas, bailadas y apropiadas por los 
miembros adultos de una determinada familia y/o comunidad barrial, y los gustos y elecciones 
musicales de los jóvenes y niños. Ello podría explicar, por ejemplo, que una niña de 10 años 
actúe canciones de Dyango frente al espejo, o que uno de seis cante cumbia en un cumpleaños 
infantil.

R
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