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Discurso multimodal y produccién musical.
Una mirada al repertorio transnacional
de cumbia grabado por Pastor Lopez”

A partir de los trabajos de Frith (2001), Zargoski-Thomas (2014), Moylan (2020),
Juan de Dios Cuartas (2016) y Di Cione (2013), hay un conjunto de textos que nos
aproximan a la grabacién como campo de estudio. Sin embargo, atin faltan por estable-
cer lineas tedricas que se conecten de manera directa con la episteme del objeto fono-
grafico y que no se circunscriban de forma exclusiva a los aspectos sociales, antropol6-
gicos o culturales de la grabacidén. En este trabajo se diserta sobre la teoria del discurso
multimodal desarrollada por Jewitt (2014), Kress yVan Leeuwen (2001) y que en lengua
castellana ha tenido una aproximacién por Sans (2007). Se hace un estudio de caso fo-
calizado en la figura del cantante de cumbia Pastor Lépez, lo que permitié develar en
las grabaciones los distintos modos discursivos.

Palabras clave: discurso multimodal, produccién musical, industria de la grabacion,
cumbia, Pastor Lopez

Studies by Frith (2001), Zargoski-Thomas (2014), Moylan (2020), Juan de Dios Cuartas
(2016) and Di Cione (2013) form a body of texts providing an overview of recordings as a field
of study. However, theoretical lines that are directly connected to the episteme of the phonographic
object and that are not exclusively limited to the social, anthropological or cultural aspects of re-
cordings have yet to be established. This article discusses the theory of multimodal discourse devel-
oped by Jewitt (2014), Kress and Leeuwen (2001), and which has been explored by Sans (2007)
in Spanish. This case study focuses on the cumbia singer Pastor Ldopez, revealing the different
discursive modes in his recordings.

Keywords: multi-modal discourse, music production, recording industry, cumbia, Pastor
Lépez.

* Este trabajo forma parte del proyecto "(Inter)subjetividades y (de)construccion sonora. Estudios
sobre sintesis, acustica y la musicologia de la grabacion y la performance". Codigo: VPIA-2023-15-PL.
Adscrito al Grupo de investigacién S/Z de la Universidad de las Artes, Guayaquil.
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In Memoriam Juan Francisco Sans

Introduccién

La produccién musical dentro de la academia ha tenido aproxima-
ciones desde campos como la antropologia o la sociologia. En cambio,
ha quedado de lado el sonido de la grabacidn, pese a que en la masica
popular hay “intertextualidades analiticas, que pueden ser lingiiisticas,
musicales, sonoras, performativas, visuales y discursivas” (Gonzalez
2013, 99), que expanden el campo de accidn de los estudios sobre mu-
sica popular. Segiin Quintero Rivera (2005, 29) “estas musicas expresan
otras sensibilidades respecto al tiempo, que conllevan otras visiones so-
bre las identidades sociales”.

Los estudios sobre produccion musical y grabacion han aumentado en
los Gltimos afos'; las técnicas y la estética de la grabacién son ahora cono-
cimientos sistematizados (Tagg 1982). Algunos autores han ofrecido alter-
nativas metodologicas holisticas, como Pérez Sanchez (2013), quien se
acerca al disco desde todos sus elementos: portada, informacién de la gra-
bacidn, musica y musicos, entre otros. Por su parte, Moylan (2020) ha pro-
puesto una didactica para el analisis de la grabacion y ha incorporado as-
pectos de la musicologia para evaluar el fonograma. En este sentido, el
discurso multimodal devela el engranaje industrial de las grabaciones, la
organizaciéon de la mano de obra especializada y sus agentes: el compositor,
el arreglista, el técnico de grabacion, el asesor de imagen, la mercadotecnia
y el consumidor final; es decir, desglosa los sistemas y los analiza entre si
(Cheung Ruiz y Pérez-Valero, 2020).

El analisis musicologico de la grabaciéon considera otras areas, partes
disimiles pero complementarias, como la economia, la sociologia y los es-
tudios culturales (Barrett 2017; Negus 2005). Se han hecho acercamientos
desde los estudios sobre produccién musical (Garcia 2021; D1 Cione 2013;
Juan de Dios Cuartas 2016). Otros autores hacen énfasis en lo técnico
(Gibson 2005; Hepworth-Sawyer y Golding 2010), y algunos profundizan
desde la estética de la grabacion (Danielsen et al. 2015; Owsinski 2006).
Frith y Zagorski-Thomas (2012) han acercado la musicologia y la graba-

! Esto se evidenci6 en el XIV Congreso de la Rama Latinoamericana de la Asociacion Internacional
para el Estudio de la Musica Popular, realizado en modo virtual por la crisis sanitaria del ano 2020 y
organizado desde Medellin. En el simposio 13: “De la grabacion magnetofénica al ordenador: creacion
musical y mediacion tecnologica de los procesos de produccion de audio”, coordinado por Marco Antonio
Juan de Dios Cuartas y Carlos Caballero, se presentaron en la primera convocatoria veintiséis ponencias,
un hito si consideramos que era la primera vez que se hacia. Ademas, a lo largo del IASPM-LA, la grabacion
desde lo historico y lo social ha tenido presencia permanente.
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cidén con propuestas sistematicas. Dos afios después, Zagorski-Thomas
(2014) publico un trabajo que hace referencia directa a la produccién mu-
sical y supuso para la disciplina un alcance teérico significativo.

Por su parte, Kress yVan Leeuwen (2001) analizan el discurso multimo-
dal a partir del sistema que hay entre creadores, disehadores, productores y
consumidores de bienes culturales; se interpretan los distintos contenidos
de una industria y su engranaje de produccidn. Esta teoria ha sido aplicada
a diversas areas, como la publicidad (O’Halloran 2011), la lingtiistica (Car-
camo Morales 2018), los tebeos (Rodriguez Camargo 2011), arte y género
(Cares Mardones 2017) o el diseno sonoro (Jewitt 2014). El analisis del
discurso multimodal devela como funcionan un sistema dentro de otro
sistema, para ello es necesario acercarse a cada una de las partes, pero sin
olvidar que se mezclan entre si. Por ejemplo, si en la produccién ocurren
cambios significativos a nivel tecnoldgico, estos inciden en la distribucion
y consumo de la masica; nuevos repertorios se elaboran para redefinir mer-
cados y alcanzar otras audiencias, como se expondrd mas adelante.

En la presente disertacion se expone esta teoria a través del estudio de caso
de algunas grabaciones del cantante de cumbia Pastor Lopez. Se han conside-
rado las reglas de produccion del sonido grabado para encarar los significados
del objeto-disco que se dan en la cultura de masas. Se ha realizado un anilisis
transversal que involucra las distintas etapas de la produccion musical, y se des-
criben procesos, significados y las posibles elaboraciones discursivas de produc-
tores y audiencia. Se ha aplicado el modelo de Scollon y Wong Scollon (2004),
el cual considera el analisis multimodal como nexo entre sistemas y que esta
dividido en tres etapas: 1) el punto de partida es el lugar en donde se genera el
discurso; 2) se asimila y evalta el orden de interaccidn, y 3) se comprende el
fenémeno desde las implicaciones historicas, sociales y culturales. La propuesta
metodologica parte de la transversalidad y ha implicado el estudiar los distintos
productos culturales, los soportes de circulaciéon y los modos de interpretacion
aplicados a las grabaciones de Lopez.

Pastor Lopez. Aproximacion a su discografia

José Pastor Lopez Pineda (1944-2019) naci6 en la ciudad de Barqui-
simeto, estado Lara,Venezuela. De origenes humildes y de ascendencia
indigena, desde joven fue cantante en diversas agrupaciones. Gracias a
sus condiciones vocales, se dedic6 al repertorio de porros y cumbia que
lo caracteriz6 a lo largo de toda su carrera. Su popularidad creci6 a
partir de 1973 cuando formo la agrupacién Pastor Lopez y su Combo,
con la cual se convirtié en artista exclusivo del sello discografico Velvet
y consolid6 una carrera internacional en América Latina, Estados Unidos
y Europa.
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Sobre Pastor Lopez y la cumbia en Venezuela hay poco escrito. En su
ciudad natal hubo una escena musical local de cumbia que no ha sido atin
estudiada, lo que dificulta esbozar una biografia precisa de sus primeros
afios. Sin embargo, Sans y Escamilla (2019) han presentado un panorama
general de la cumbia en ese pais, con un catalogo discografico parcial de
Lépez. Dicho trabajo, fundacional para la musicologia venezolana, ha sido
el punto de partida para nuestro estudio de caso.

Una aproximacion a la produccion discografica de Lopez, a partir del discur-
so multimodal, expone como se elaboraron sus discos, el disenio de la composi-
c16n, los arreglos y las letras, asi como su produccion, distribucién y consumo.
En la primera mitad del siglo XX confluyeron distintos géneros grabados en la
radio y el disco. El repertorio sinfénico convivia con la radionovela, las musicas
foraneas y las exoticas (Gonzalez 2010). En otras palabras, alta cultura y cultura
de masas compartieron audiencias en las grandes ciudades. Géneros como la
salsa y la cumbia, de marcado caracter festivo y costefio, tuvieron recepcion en
Bogota, generando una escena particular con impacto nacional (Ulloa 2020;
Fernandez-L'Hoeste y Vila 2013). Lo masivo, como mediacidn, invirti6 el sen-
tido de lo popular, pero es recuperado en la cultura de masas a través de codigos
de percepcion (Ulloa 2020; Kress y Van Leeuwen 2001; Martin-Barbero 1983).

El discurso multimodal desmantela los procesos de manufactura, estudia
sus medios, limites y potencia, y reinventa el discurso de la grabacién®.
Como lo han expresado Ochoa, Zapata y Santamaria-Delgado “desde las
primeras décadas del siglo XX, el Pacifico colombiano ha sido consumidor
y seguidor de las masicas afroantillanas que se han difundido por la indus-
tria discografica” (Ochoa, Zapata y Santamaria-Delgado 2020, 176). No en
vano, dada la cercania con Venezuela, las musicas colombianas, el porro y la
cumbia circularon a través del circuito radial y discografico (Waxer 2002a
y 2001). Pastor Lopez es un ejemplo en el ambito del discurso multimodal:
un artista que nacid en Venezuela, pero legitimé su carrera artistica a través
de la musica de Colombia. Su musica posee una audiencia translocal que
va mas alld de una nacionalidad, estrato social o modo de escucha; los so-
portes tecnologicos funcionan como catalizadores de significantes y difu-
sores de los signos (Sans y Escamilla 2019). Cuando Lopez comenzd a
cantar cumbias en los aflos setenta, el género estaba definido y en plena
ebullicion internacional. Parra Valencia (2019b) identifica a Lopez dentro
de la categoria de “conjuntos venezolanos” que se desenvolvieron en el
género. La escena translocal, en la que se movi6 el cantante, tuvo lazos con
su lugar de origen, pero incidid y transformo su propuesta musical en otros
escenarios; generé una comunidad con un imaginario particular consoli-
dado en los conciertos y los discos.

* Para Fiske (2010) el significado de una cancién se construye cuando es consumida.
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Loépez elabord su discurso como un “estimulo discreto”, que segin
Kress y Van Leeuwen (2001) es la sedimentacion del mensaje. Esta consiste
en el proceso por el cual un significado se vuelve mas sélido y perdurable
a través de la integracion de multiples modalidades de expresion en una
obra musical o discurso multimodal. Esto implica la combinacién de ele-
mentos visuales, auditivos, textuales y gestuales, entre otros, para enriquecer
y fortalecer la transmisiéon de un mensaje especifico. La sedimentacion del
mensaje busca crear una experiencia comunicativa mas profunda y durade-
ra al aprovechar las interacciones sinérgicas entre diferentes formas de ex-
presion, lo que permite que el mensaje arraigue en la mente del receptor
de manera mas efectiva. El artista expone el discurso, la audiencia interpre-
ta, decodifica y asimila su contenido. El ejercicio de interpretacién genera
nuevos codigos y amplia los significados. Es un ejercicio de permanente
negociacion entre los creadores, intermediarios y el consumidor, quienes
“se encargan de establecer premisas del didlogo que se produce entre estos
interlocutores” (Sans 2007, 82).

Cumbia e identidad. Discurso y disefio multimodal desde una
escena translocal

Se entiende como discurso a un conjunto de signos organizados, con
significados especificos en un contexto social y que conforman un imagi-
nario’. Como expresa Sans: “‘el discurso, ademas de ser un producto, cons-
tituye un proceso, y fundamentalmente, una interacciéon social. Si con el
discurso se construyen y se transforman realidades, entonces el discurso es
ante todo accion” (Sans 2007, 93). Los discursos se elaboran a partir de los
intereses de un colectivo, de sus instituciones, desde la hegemonia y control
del poder (Foucault 1983). Desde la producciéon musical, el discurso tiene
distintos ambitos. En América Latina, la cumbia se ha asimilado de forma
distinta en cada pais, donde los rasgos particulares del género se han rede-
finido y asentado a través de la prensa, la radio, los conciertos, las agrupa-
ciones y los discos (ParraValencia 2019a)*.

? Sobre el concepto de discurso destacan tres definiciones que sirven de punto de partida. La
vision posestructuralista en el que el individuo esta limitado en su radio de accién a partir de la
rigidez de las reglas constitutivas donde se desenvuelve; la orientacion pragmatica en la cual
“significado y orden social son el resultado de una constante negociacion” (Herzog y Ruiz 2019, 10),
y la hermenéutica (Ricoeur 1995).

* Estos elementos se triangulan a nivel musical en la conformacion de los estilos musicales como
“sistemas de relaciones entre los sonidos usados, manipulados y decodificados por un grupo de individuos”
(Meyer 2016, 63). Por otro lado, esto coincide con la teoria de las escenas musicales, en la cual
musicas / musicos, audiencia y espacios convergen en una practica musical (Bennett y Peterson 2004;
Straw 1991).

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 36, enero-diciembre 2023, 81-100. ISSN: 1136-5536 / ISSN-e: 2530-9900



86 Luis PEREZ-VALERO

En el discurso convergen el textoy las practicas sociales y culturales;
se establecen “comunidades de discurso mas amplias que generan un
sentido social” (Herzog y Ruiz 2019, 12). El discurso multimodal en las
grabaciones de Lopez comprende el funcionamiento de la musica po-
pular y sus elementos afines, como la audiencia, los estudios de graba-
ci6n y el vinculo identitario generacional. Todos ellos convergen y cir-
culan en espacios distintos, como el concierto tradicional, la escucha
del disco, la radio o el videoclip. Se conserva la practica de la grabacién
a través de estrategias innovadoras (Abbey y Helb 2014; Thompson
2004; Kress y Van Leeuwen 2001).

La cumbia es un constructo sociohistérico e identitario. En ella se mez-
clan tres componentes: lo indigena, lo afroantillano y lo mestizo. Punto de
ignicidn significativo: la cumbia es multimodalidad discursiva resultado de
la hibridacién musical y sociocultural (Fernandez-L'Hoeste y Vila 2013;
Waxer 2002b). Como musica popular urbana, tuvo un periodo de invisibi-
lizacién académica a raiz del prejuicio que conllevaba su consumo (Parra
Valencia 2019a)°. En la elaboracién de un repertorio de cumbia confluye-
ron intereses econdémicos y politicos para generar el imaginario de identi-
dad costefia festiva, frente a la guerra fratricida que sufria Colombia desde
la década de 1940 (ParraValencia 2019a).

Justo en esa década, la musica tropical colombiana se concretd co-
mercialmente. Confluyé la modernidad urbana con los espacios de re-
presentacion de una sociedad mestiza (Caballero Parra 2022). Lo afro y
lo cosmopolita se mezclaron en el imaginario colombiano (Wade
2002a; Waxer 2002b). En este aspecto, las grabaciones de Lucho Ber-
mudez y Edmundo Arias representaron una sonoridad hibrida con la
musica de las grandes bandas de jazz (Caballero Parra 2023; ParraValen-
cia 2019b). Estos artistas se insertaron con notable éxito en las grandes
ciudades latinoamericanas: Buenos Aires, Ciudad de México y Caracas,
lugares de consumo de musica colombiana. Habia una audiencia y un
mercado (Sans y Escamilla 2019).

¢Como llega la cumbia a Venezuela? En este pais no hay un registro
fehaciente de la cumbia hasta 1940, cuando aparecié la orquesta Billo’s
Caracas Boys, fundada por el masico de origen dominicano Billo Frometa
(1915-1988). Esta agrupacion tuvo una proyeccion sin precedentes dentro
y fuera del pais. En su catilogo discografico, la cumbia aparece con regula-
ridad desde 1959. Un afio antes, se funda la orquesta Los Melodicos bajo la
direccion de Renato Capriles, agrupaciéon que competia con Billé’s y que
también tuvo el género dentro de su repertorio (Sans y Escamilla 2019).

> En la actualidad, hay trabajos sobre la cumbia que son referenciales en distintos contextos, como los
realizados por Wong (2016) sobre Ecuador o Quispe Lazaro (2016) sobre Peru.
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El desinterés del estudio de la cumbia en este pais contrasta con su om-
nipresencia en la vida cotidiana, en especial entre 1970 y 1998, cuando a
nivel mundial Venezuela tuvo la mayor tasa de poblacién colombiana resi-
dente. La musica tropical colombiana reforzaba la identidad de una colom-
bianidad sin importar dénde hubiera nacido el intérprete. En este sentido,
musica, baile y fonograma se incrustan a través de la produccién discogra-
fica de la cumbia (Sans y Escamilla 2019). En el discurso de Lopez se mez-
clan fronteras, identidad y nacionalidad. En sus grabaciones sedimentd el
sentido de pertenencia de la migraciéon colombiana, también asimilada en
otros paises, como Ecuador, Pert o México, lugares en donde Lopez tuvo
una gran audiencia. La grabacién articulaba una carga simbélica y emotiva
y se convertia en un objeto con nuevo sentido.

Lopez inici6 su trayectoria discografica en 1967. El tema “Venezolana”
hace referencia a lo que fue su relacién con Colombia y Venezuela: “como
yo quiero viajar / pienso ir a Cartagena / y después sin vacilar / por la tierra
o por el mar / llegaré hasta Venezuela”. En esta primera produccion, el re-
pertorio consiste en guarachas, merengues, boleros y porros. La voz de Lopez
tiene las caracteristicas timbricas y vocales que lo acompanaran a lo largo de
toda su carrera: voz nasal, brillante, potente y de timbre homogéneo en toda
su tesitura. Sin embargo, especificamente en Venezolana (1967), se diluyen en
la grabacién algunas consonantes, asi como la correcta diccidon que caracte-
riz6 al cantante en anos sucesivos. A nivel de acompanamiento instrumental,
el sonido del bajo es plano y el acompanamiento ritmico y armoénico tiene
segmentos velados por la voz. El resultado sénico mejor6 en el disco Primer
compas (1973), en donde canta con la orquesta de Emir Boscan y los Tomasi-
nos. La voz es clara y balanceada con respecto al conjunto instrumental. En
este disco, el centro del repertorio es la cumbia’. Ambas producciones busca-
ban una identidad colombovenezolana, estrategia que no era fortuita. En esta
época, la migraciéon colombiana en Venezuela era numerosa (Alvarez de Flo-
res 2004; Deavila Pertz 2018). Fue indispensable disenar y producir reper-
torio para un mercado que estaba asegurado. Pastor Lopez comenzd a sonar
en discos y salones de baile, y participd en festivales de musica colombiana.
La cumbia fue el género central.

En el repertorio grabado predomina la voz y su texto, aunque contiene
secciones de solo instrumental a cargo del teclado, el viento metal o la
percusion. Ademas, desde los primeros discos, hay compositores que sefia-
lan la multimodalidad estilistica del repertorio. Autores como Alfredo Vare-
la, Fernando Herran, Isaac Villanueva, Tono Fuentes, entre otros, ampliaban

¢ Conjunto Hermanos Lopez. 1967. Venezolana. Caracas: Union Musical, LP
" Emir Boscan y los Tomasinos. 1973. Primer compds. Caracas: Top Hits, LP
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los estilos y dinamizaban la produccién en Pastor Lopez y su Combo (1973).
Asimismo, para la fecha, la mayoria de los musicos que conformaban la
agrupacion eran de origen colombiano y, musicalmente, los arreglos y la
ritmica que predominan son los de la cumbia de orquesta bailable.

Las letras de Lopez a lo largo de su produccion discografica tratan los
temas del amor, el cortejo, el despecho, la sensualidad y el deseo hacia la
mujer latina, en especial de las colombianas, asi como la celebraciéon a la
colombovenezolanidad. La produccion discografica no se concibe de ma-
nera monotematica, como un album conceptual. Discurso y disefio elabo-
ran fonogramas polivalentes: cohabita en compilaciones de grupos diver-
sos, como en efecto explicaremos mas adelante; e incluso, se reordena en
colecciones de éxitos de Lopez. Destaca el disco El Indio Pastor (1979), en
donde hay tres canciones dedicadas, de manera literal, a ciudades de Co-
lombia, pero con una mirada alrededor de la mujer: “Las Calenas”, “A Va-
lledupar” y “Linda antioquena’.

En el texto de la cancidén grabada hay mdaltiples lecturas. En los textos
de Lopez esta la intencionalidad primigenia, pero esta puede cambiar se-
gan el nivel cultural y contexto social de la audiencia, lo que, a su vez,
depende de la capacidad de recepcidon (Moylan 2020). Desde la perspectiva
de la multimodalidad, los textos de Lopez se ubican en un entorno inter-
cultural, al tiempo que refuerzan rasgos identitarios de una comunidad. En
lugar de excluirse mutuamente, estos aspectos pueden complementarse,
contribuyendo a una comprensién mas rica y matizada de las grabaciones
de Lopez. No en vano, los fanaticos de Lopez en las redes sociales discuten
sobre la nacionalidad colombiana o venezolana del cantante, pero todos
llegan a un consenso: la musica de Lopez gusta y acompafia cualquier tipo
de celebracion. La grabacidon enmarca todos estos aspectos.

Discos Fuentes y la popularizacién de la musica tropical colombiana.
La cumbia en el estudio de grabacion

En el diseno del discurso multimodal se halla la idea, pero la misma no
trasciende si no se concreta. Durante la produccion musical se planifica y
elabora la realizacién material del diseno. Converge la tecnologia de la
grabacion, junto a procesos industriales de copia y reproducciéon masiva. Se
articulan varios especialistas para materializar el diseno. En la musica popu-
lar el compositor brinda la idea general, el arreglador reelabora en funcién
a una determinada audiencia, y el productor musical coordina y supervisa
el proceso para hacer realidad una idea. Hay tedricos, como Moorefield

8 Pastor Lopez. 1973. Pastor Lépez y su Combo. Medellin: Discos Fuentes, LP
¢ Ibid. Véase también: Ulloa (2008, 1988).
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(2005) y Burgess (2013) que se aproximan al productor como compositor
y vinculan sus decisiones a la creacién musical. Esto ha tenido eco en otros
trabajos, como los realizados por Caballero Parra (2022), Pragana (2022),
White (2014) y Moore (2012).

La produccién discografica de Lopez se concibe dentro del estudio de
grabacion, sitio en donde la musica sufre cambios y modificaciones sonicas.
Durante el siglo XX, el estudio de grabacién fue el centro neurilgico de
creacidon de fonogramas. El estudio formaba parte de la infraestructura del
sello discografico e incluso podia determinar el éxito y trascendencia de
los artistas (Espiga Méndez 2021).

La produccion musical de cumbias de conjuntos y orquestas pasé por
diversas circunstancias antes de la apariciéon de Pastor Lopez. A mediados
de los afios cuarenta del siglo pasado, hubo un auge de la industria textil en
Medellin que coincidid con la aparicion de la industria discografica; esto
tuvo un crecimiento exponencial en los anos cincuenta. Pero consolidar
una empresa en Medellin no era tarea facil. La adquisicién de materia pri-
ma y de los equipos involucraba complejos tramites y tiempos indefinidos
en la aduana, altos costos y dedicacion exclusiva para iniciar un proyecto
semejante (Caballero Parra 2020).

En medio de esta situacion, Discos Fuentes aparece en 1934. Al princi-
pio funciondé en Cartagena y luego, en 1954, se trasladé a Medellin. El
éxito que consiguid la empresa a través de la musica tropical colombiana le
permitié construir en 1960 una sede industrial en donde confluian estu-
dios de grabacién y oficinas corporativas junto con la fabrica de produc-
ci6n de vinilos (Caballero Parra 2023). Los géneros que produjo la empre-
sa durante ese periodo se concretaron en porros, cumbia y variantes de los
géneros tropicales colombianos. Para ello, el sello discografico manejé una
amplia cartera de compositores y arreglistas de procedencia nacional.

Como expresan Caballero Parra (2023) y Parra Valencia (2019a), pese a
las dificultades, los empresarios sobrellevaron las trabas y, entre 1950 y 1960
hubo un auge local con la aparicién de mas de diez sellos discograficos
dedicados a la produccion y distribucion de musica tropical. Aunado al
crecimiento econémico, crecid el consumo interno que se amplié en los
aflos sucesivos. Las grabaciones de cumbia entre 1960 y 1970 configuraron
un repertorio de identificacion social y juvenil (Parra Valencia 2019b). La
ciudad de Medellin fue el epicentro de la producciéon de musica tropical,
lo que permiti6 la posterior internacionalizacion de las agrupaciones.

En Discos Fuentes confluyen multimodalidad y grabacion: espacio fisi-
co como taller de creacién, con presencia constante de artistas, musicos,
ejecutivos, técnicos, ingenieros de audio y mezcla. Toda decision que se
toma dentro del estudio queda fijada en el fonograma. La musica de Lopez
es para bailar, por lo cual, el sonido grabado debe escucharse natural, como

CUADERNOS DE MUSICA IBEROAMERICANA. Vol. 36, enero-diciembre 2023, 81-100. ISSN: 1136-5536 / ISSN-e: 2530-9900



90  Luis PEREZ-VALERO

una orquesta en vivo. Para conseguir esto los productores intervienen el
audio, recrean la reverberacion de un salon de baile (Caballero Parra 2020).
Influye la economia y lo tecnologico: a mayor calidad de equipos de gra-
bacidn e infraestructura, como microfonia, mesa de mezclas y cuarto de
grabacion, mejor sera el resultado final.

Toda produccién discografica es punto de encuentro de roles e identi-
dades prestablecidas en funcidén de una musica en particular (Fernan-
dez-U’Hoeste y Vila 2013). Alrededor de esto, el sonido posee variedad de
significados. Por ejemplo, para Eriksson y Machin (2017) es esencial con-
figurar el sonido de acuerdo al discurso. Por otro lado, Moylan (2020)
considera el fonograma como un objeto sénico complejo, cuyo contexto
influye en su funcidn. Para estos autores, los grupos sociales otorgan iden-
tidad al sonido.

Al respecto, los estudios de Discos Fuentes eran amplios para albergar el
ensamble de musica tropical. El cuarto de grabacién tenia los techos altos
y construidos con materiales absorbentes, aspectos que se perciben a partir
de la escucha de los discos realizados entre 1973 y 1979. Lopez grabd con
equipos de tecnologia de punta de la época: micréfonos RCA y Neumann,
grabadoras Ampex de uno y hasta ocho canales, consolas Altec y Electrod-
ynamic conformaban los equipos de Discos Fuentes durante este periodo.
El proceso de posproduccion era fundamental para este sello discografico
(Caballero Parra 2022 y 2020).

Debemos destacar el tratamiento dado a la voz de Lopez en el proceso de
posproduccidn. A lo largo de sus grabaciones, Lopez tiene un timbre homo-
géneo, nasal y potente, con modificaciones en la posproduccion que a veces
son relevantes y otras no. Uno de los efectos que destaca y da amplitud a la
voz es la reverberacion. Por lo general, el agregado de reverberacion a la voz
es un afladido cosmético. Sin embargo, en la pista de “Las calenas”, encontra-
mos la mayor reverberacion de todas. Asumimos que no fue del gusto de la
disquera, ni del artista, porque no aparecid en otro fonograma algo similar'.
En las otras grabaciones, la voz de Lopez tiene la vitalidad que lo caracterizd
en la cumbia: entrada a tempo del compas, sin alteraciones agdgicas. El timbre
y la performance hacen que sea reconocible en una primera audicién, con
tan solo haber escuchado algunos de sus temas (Moore 2012). Estas caracte-
risticas se aplican a otros intérpretes, como Rodolfo y su Tipica, Galileo y su
banda, Alfredo Gutiérrez y su conjunto, entre otros.

Asi, como Kress yVan Leeuwen (2001) analizan la organizacién interna
y jerarquias en el proceso de produccién, de manera similar sucede con la
grabacion: un productor dirige un equipo humano para elaborar el fono-
grama. En otras palabras, para usar el término correcto de los discursos

19 Pastor Lopez. 1973. Pastor Lopez y su Combo. Medellin: Discos Fuentes, LP.
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multimodales, se fija un “marco”", desde el cual se analiza su funciona-

miento, contenidos y significacion en contextos determinados. Sobre esto,
Sans sefala que un aspecto relevante de “esta teoria es que nos permite
comprender que en cada uno de estos estratos se produce significacion, y que
esta significaciéon no es atributo exclusivo de ninguno de ellos” (Sans 2007, 92).
Estos conceptos tedricos, aplicados a la produccidon musical, implican la
direccién de un equipo humano, estrategias de mercadotecnia, adaptacion
al mercado y otros aspectos practicos que activan el discurso multimodal. A
continuacidn, se ilustra como los discursos multimodales se manifiestan en
la produccion musical, donde la significacion se crea, adapta y promociona
para satisfacer las demandas de la audiencia.

El publico de Pastor Lopez y su recepcion

Una vez definido el discurso, elaborado el disefio y materializado el
concepto, es fundamental comprender como llega a la audiencia (Bednarek
2010). Estas nociones se relacionan con los individuos y su tendencia es
concebir, dentro del mundo, su propia representaciéon y contexto (Lyotard
1985). Los individuos son agentes integrados a nivel social, generan signos
personales, colectivos o corporativos. Desde esta concepcion, hallamos en
la interaccion social la interpretacion de lo cultural. Hay una “gramatica”,
para usar el término de Kress y Van Leeuwen (2001), que se impone de
forma casi coercitiva en las practicas sociales. Hay convenciones de caracter
social que la industria cultural usa para incentivar el consumo en segmen-
tos, segin rasgos sociales, educativos, generacionales, entre otros (Pérez-Valero
2018). En la distribucion de las grabaciones, se aplican estrategias de mer-
cadotecnia para incentivar su consumo, se anaden significados y nuevas
interpretaciones, y si es necesario se modifica el discurso (Cavallaro 2020;
Wikstrom 2012; Zak 2001). El productor ejerce un rol predominante en la
adaptacion del producto al mercado, aunque otros agentes de la industria
discografica como el A&R también tienen influencia. Una compania dis-
cografica puede encargar un tema, se adapta al mercado y se hace la graba-
cidn. Intervienen técnicos de sonido, ingenieros de audio, mezcla y maste-
ring. En una fase posterior se disefia la caratula y se promociona el produc-
to (Olvera 2019; Hutchinson 2016; Meintjes 2003). En este sentido, el
discurso multimodal encuentra el mejor ejemplo en los modos y lineas de

' E]l término “enmarcar” hace referencia a espacios, territorios, sean estos fisicos (ciudades, calles,
zonas de recreacion), o sean espacios culturales (cine, radio, television, prensa). El término es prestado de
las artes visuales para delimitar el contenido visual de una composicion pictérica (Leeuwen 1996).
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produccion. Las grabaciones de Lopez se producen en respuesta a una de-
manda, ofrecen propuestas para el consumidor, lo que permite que la au-
diencia disfrute de la cumbia, género al que Lopez se dedico.

Mas alla de la discografia monografica de Pastor Lopez, destaca su presen-
cia en una de las propuestas mas exitosas que realizé Discos Fuentes, la co-
leccion de discos Carionazos bailables. En 1961 aparece un primer disco. El
repertorio es de porros, merengues y cumbias con varios artistas, como Los
Teenagers, Lucho Bermtidez, La Sonora Cordobesa, entre otros. La compila-
cidn es antoldgica; contiene temas que tuvieron éxito en la audiencia. La
curaduria se realizé desde la direccion ejecutiva. No hay fonogramas al azar,
solo aquellos que tienen asegurado un ptblico. Con la aparicion de los equi-
pos reproductores caseros, los Carionazos permitian bailar en el hogar los te-
mas que estaban de moda, sin necesidad de cambiar el disco. Se tenian cator-
ce grabaciones de varios artistas que “tocaban’ sin interrupcion. Pastor Lopez
aparece por primera vez en la coleccién con “Corazdn apasionado”'? (1973)
y continuara hasta el volumen 29 (1989). Dieciséis anos continuos es una
cifra significativa si se considera que otros artistas han participado una o dos
veces a lo largo de casi cincuenta afios.

Entre 1990 a 1994 no aparece ninguna grabacidn del cantante en las
compilaciones. Desde la multimodalidad se han identificado tres motivos: 1)
surgen otros géneros, como la lambada y el merengue, que tenian una au-
diencia en crecimiento; 2) se consolidan otros artistas venezolanos, como
Miguel Moly, Pecos Kanvas y Los Melddicos, por lo cual, a pesar del marca-
do estilo colombiano de Lopez, otros intérpretes llamaron la atencién de
Discos Fuentes, y 3) salen al mercado Pastor Lopez y su Combo (1992), dos
discos compactos y [Pastor Lépez| Sus grandes éxitos (1993), antologia de tres
discos compactos'. La multimodalidad, como perspectiva de investigacion,
se aprecia a través de los cambios en el producto: el disco solista, con el que
circula desde 1973; la participacidn en colecciones de musica bailable, que
inici6 con los Carionazos bailables, y 1a recopilacion antoldgica monografica.

Lopez reaparecera en la coleccion de los Carionazos volumen 35 (1995)
con un mosaico conformado por las grabaciones:“La locura de Pastor”,“Las
calenias”, “Solo un cigarro” y “Traicionera”*. En este disco, el resto de los
temas son de vallenato y salsa erdtica, es decir, se dirige a otra audiencia, pero
fue recurrente la presencia de la cumbia a través de la vocalidad de Lopez.
Entre 1996 y 2000 no aparece el cantante, el auge de la grabacion estaba
dedicado a un nuevo género: la champeta de Cartagena, una propuesta iden-
titaria y de musica electronica (Sanz Giraldo 2021; Abril 2004; Contreras

12 Varios. 1973. 14 Cafionazos bailables Vol. 13. Medellin: Discos Fuentes, LP.

13 Pastor Lopez. 1992. Pastor Lopez y su combo. Barcelona: Circulo de Lectores, 2 CD; Pastor Lopez.
1993. Sus grandes éxitos. Medellin: Discos Fuentes, 3 CD.

4 Varios. 1995. 14 Canonazos bailables Vol. 35. Medellin: Discos Fuentes, CD.
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Hernindez 2003). Lopez es de nuevo puesto en el volumen 41 (2001)',
produccion que, a pesar de continuar como 14 Caitonazos, ahora viene en
dos discos compactos con un total de 29 temas.

Ademas, desde el punto de vista de la distribucién, la produccion mu-
sical de Lopez estuvo condicionada a los cambios imperantes a nivel tec-
nologico. A medida que avanzaba la tecnologia de la grabacidn, se produ-
jo una transformacién en el sonido de los discos de Pastor Lopez. Los
primeros fonogramas se originaron durante la era analdgica y se comer-
cializaron en vinilo y casete. Con el tiempo, la grabacién hizo la transi-
ci6n hacia la tecnologia digital, se incorporaron procesos mas avanzados
y, finalmente, se adopto el disco compacto y la distribucion a través de
plataformas digitales.

Cambios tecnologicos en la distribucion de la cumbia

En su distribucién, la musica grabada es mediada por la tecnologia y por
el valor social de un repertorio. Una aproximacion desde el analisis multi-
modal senala las versiones de un constructo cultural; admite otras interpre-
taciones y argumentos. El marco tedrico de la multimodalidad funciona
para comprender el nivel de conciencia que tiene el consumidor en un
contexto determinado y analiza el grado de adaptacion del discurso (Gonzilez
2013; Sans 2007; Norris 2004).

La historia de la tecnologia del audio esta circunscrita a los cambios de
su formato. Esto afecta a los modos de produccion, almacenamiento y es-
cucha. En la década de 1980 hubo una drastica transformacion con la apa-
ricién del audio digital. Los cambios econdémicos en la producciéon direc-
cionaban la calidad del audio (Valencia Upegui y Caballero Parra 2023). La
cumbia no escapd a este proceso. Aparecieron en el mercado las produccio-
nes discograficas de Lopez en disco compacto. Se remasterizaron las anti-
guas grabaciones y se otorgd a las grabaciones mayor ancho de banda. En
los Carionazos bailables, volumen 44 (2004) Discos Fuentes saca dos discos
compactos. El disco 1 tiene una seccién de cumbia en la que aparece “Gol-
pe con golpe” de Lopez; luego, una seccidon de vallenatos seguida por varias
pistas denominadas “cafionazos de la juventud”, en las que se mezclan el
porro y la cumbia en propuestas de una nueva generacion de musicos,
como Los Tupamaros y Bimbo & Two Swing; una compilacién de salsa, y
otra de temas de los afios sesenta, con Los Teenagers, Los Yatis, entre otros.
El segundo disco esta dedicado por completo al reguetén, en aquel enton-
ces, un género en auge.

15> Varios. 2001. 14 Cafionazos bailables Vol. 41. Medellin: Discos Fuentes, CD.
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En los anos sucesivos no saldra Lopez en la coleccion, pero Discos
Fuentes sacé al mercado una coleccién de cien grabaciones de Pastor
Lépez en un nuevo formato: el MP3'®. Cambia el soporte de la musica,
lo que incide en el modo de escuchar. Este nuevo medio permitia ma-
nipular, en un pequeno dispositivo, mas de cien canciones de cualquier
artista. Ademas, era facil de transportar y de reproducir en computado-
ras, reproductores de autos, equipos de escucha personal, y era facil
compartir los archivos por internet. A pesar de la pérdida de calidad de
audio, esta era suficiente para la circulaciéon y el consumo masivo. Sin
embargo, en esta transicion contintian las producciones en formato de
disco fisico: “Discos Fuentes comenz6 a reeditar su catalogo y ofrecer
nuevas versiones en los formatos de CD y DVD [...], operacién que le
demand6 a la compania cuantiosas inversiones” (Valencia Upegui y Ca-
ballero Parra 2023, 15).

De una grabacidn se determina su procedencia y se devela la significa-
ci6on potencial desde la multimodalidad. La procedencia detecta de donde
viene el discurso, qué, o quienes lo articulan, como se disemina y qué al-
cance tiene (Barthes 2002). En el caso de las grabaciones de Lopez hay un
discurso elaborado —largo en tiempo, cantidad y producciones— que plan-
tea hipotesis sobre el gusto por la cumbia, como la necesidad de filiacién a
una comunidad o su relacidén con un sector cultural en efervescencia (Ben-
nett y Peterson 2004). Los c6digos generados y los significados subyacentes
emergen a través del contexto especifico de los individuos. En el marco de
las practicas sociales, surgen normas y pautas discursivas que se internalizan
de manera simbdlica, influyendo asi en la interpretaciéon y atribucién de
sentido a las grabaciones.

La cumbia es uno de los géneros de musica popular urbana con mayor
alcance en América Latina. Su caracteristicas ritmicas, melodicas y armoéni-
cas han permitido que halle en cada pais del continente un sello distintivo,
original y con alto sentido identitario. Asimismo, los sellos discograficos
elaboraron el discurso, diseno, produccion y distribucidon desde los afios
cuarenta hasta principios del 2000.

Conclusiones

La teoria multimodal es una polifonia discursiva y metodologica que
esta en permanente reelaboracion, confrontacion y analisis. Una aproxima-
ci6n multimodal no legitima; por el contrario, abre horizontes y genera

16 Varios. 2004. 14 Caionazos bailables Vol. 44. Medellin: Discos Fuentes, CD; Pastor Lopez. 2004.
Los 100 mejores del indio Pastor Lopez. Medellin: Discos Fuentes, MP3.
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preguntas. A través de la multimodalidad y la grabacidn se revela la interre-
laciéon entre sistemas, en la que hay un fin econémico lejos de la concep-
cién romantica de la msica, como un fin desinteresado en si misma'’.

Se ha realizado una disertacion sobre las grabaciones de Pastor Lopez a
partir del analisis del discurso multimodal. El sustento teérico ha ofrecido
una perspectiva de productos hechos a partir del oficio técnico e industrial
de la grabacion, junto con su componente artistico. Los fonogramas de Lopez
tienen significados, resultado de la interaccidn entre la audiencia y una esté-
tica sonora'®. Esta posicion es adoptada a partir del acercamiento semidtico
de las pricticas sociales, su contexto y las reglas de produccién musical®. En
el discurso de Pastor Lopez y la cumbia estan implicitos los gestos, sonido,
imagen vy significados que, muchas veces, no dependen del medio.

El anilisis del discurso multimodal aplicado a las grabaciones de Pastor
Lopez argumenta lo sonoro desde sus distintos significados. El fonograma
se llena de contenidos que cada agente propone: el productor, el artista, los
técnicos y la audiencia. La recepcion del fonograma puede tener resultados
no planeados. La producciéon musical no se petrifica en un solo paradigma
y su estudio cuestiona y analiza los fenémenos de la industria cultural, im-
pacto generacional o inclusion de nuevos mercados. El discurso multimo-
dal en Pastor Lopez evidencia que detras de cada realizacion material hay
un contenido cultural con mensajes directos e indirectos que se codifican
en la sociedad. La produccién de estos bienes es realizada por personas que
conocen del oficio y hacen llegar el mensaje a la audiencia.
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