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RESUMEN / ABSTRACT

Este estudio parte de la pregunta: ;cudl es el vinculo entre la musica de afrobeats y los discursos
de africanidad que se construyen en diferentes sectores de las sociedades africanas
contemporaneas? En este trabajo de investigacion desarrollo la hipdtesis de que los artistas de
afrobeats utilizan el video musical como un espacio narrativo en el que exploran y
experimentan con diferentes recursos audiovisuales para construir discursos en torno a
diferentes intereses y necesidades de las juventudes africanas. Uno de los discursos mas
recurrentes, implicita y explicitamente, es aquel de la africanidad, es decir, la representacion
simbolica, afectiva y politica del continente africano como una complejidad cultural.
Particularmente, en este discurso se establece la idea de la plenitud, la cual explico como un
proceso de articulacion entre los individuos y sus comunidades que les permite lograr una
libertad creativa, un empoderamiento econdémico, asi como una realizacion personal-colectiva
a través de re-significacion de practicas culturales como la danza, la estética corporal, la
alimentacion, vestimentas, etc. Lo anterior abre la posibilidad de reflexionar en torno a las
identidades “afro” dentro del continente, las cuales no dependen de un origen geografico, sino
de su relacion con el que pronuncia (produce y edita) el discurso de la africanidad plena. En
ese sentido, la plenitud, como un concepto que se representa de manera sonora, visual,
lingtiistica y corporal en los videos musicales, cuestiona la concepcion etnografica tradicional
de Africa, y empodera sectores que han sido sistematicamente marginados como lo es el caso

de las juventudes africanas.

Palabras claves: afrobeats, identidad, africanidad, plenitud, video musical



INTRODUCCION

Afiobeats: de Africa para Africa

“Si la gente en todas partes baila afrobeats, sin importar quiénes sean y como se vean,
entonces tal vez todos tengamos mas en comun de lo que nos han hecho creer. Después
de todo, estos ritmos —de la musica, de la humanidad, de la memoria— son ciclicos. No
se pueden olvidar porque son mas profundos y fuertes que las palabras. La musica es
memoria encarnada, que trasciende el tiempo y las fronteras, manteniendo un registro

de quiénes somos y como hemos cambiado.”

Angelique Kidjo para The New York Times, 2022
(Qué buscan las juventudes africanas en los afrobeats? ;Como es que en menos de 10 afios este
género se ha convertido en la méisica popular mas escuchada-vista en Africa y en un referente
internacional de éxito musical? De acuerdo con Apple Music, los afrobeats han sido etiquetados
como uno de los géneros populares mas eclécticos y exportables del continente africano
(Dasent 2023, 29), pues estos son escuchados por audiencias juveniles masivas dentro y fuera
del continente logrando que su musica sea replicada en otros espacios fuera de Africa
occidental, la region de origen. En consecuencia, vemos que sus canciones y artistas son
considerados representantes legitimos de las culturas africanas a nivel internacional,
confrontando la imagen europea moderna de que Africa es la antitesis del mundo occidental.
En efecto, Achebe escribe que Africa ha sido representado por el pensamiento europeo
moderno “como escenario y telon de fondo que elimina lo africano como factor humano. [...]
como campo de batalla metafisico desprovisto de toda humanidad reconocible, en el que el
europeo errante entra bajo su propio riesgo” (Achebe 2016, 19). Los afrobeats, revierten esta
interpretacion basada en prejuicios hacia las comunidades africanas y sus expresiones
culturales llevando su musica a diferentes audiencias globales, ganando reconocimiento

internacional en las industrias de musica popular.



Pero ;qué es lo que ha propiciado este precipitado crecimiento del género musical? ;Por
qué encontramos cada vez mas jévenes que se suman a este fendmeno ya sea como productores,
cantantes, bailarines o audiencias? La hipotesis en este trabajo es que los afrobeats, mas alla de
ser un “catalogo” de canciones, es musica africana que tiene un potencial discursivo (Agawu
2003, 20) que jovenes africanos de diferentes sectores econdmicos, entornos lingiiisticos y
culturales, son capaces de explorar, exponer y reconocerse mutuamente a través de un conjunto
de procesos que construyen y modifican valores culturales compartidos que influyen en los
imaginarios sobre Africa (Negus y Pickering 2004, xii). En adelante, aqui entenderemos a los
afrobeats como un género musical que surgioé en Lagos y Accra como una apropiacion del hip
hop en Estados Unidos y Europa que utiliza recursos percusivos de musicas populares africanas
(clave 3-2); asi como melodias y sonidos sintetizados a través herramientas digitales para
producir identidades colectivas juveniles. Esta musica es parte de formas sociales y politicas

de autorreconocimiento personal y colectivo.

Dicho reconocimiento emerge de practicas digitales narrativas que los jovenes africanos
crean explorando sonidos e imagenes en su cotidianidad, la cual se entiende aqui como las
interacciones simbolicas que demuestran como los individuos construyen mundos sociales
mediante significados compartidos, negociados y disputados que se basan en patrones de
lenguaje, emociones y acciones (Balogun y Graboyes 2019, 3). Y particularmente en los
contextos africanos, la vida cotidiana implica la creatividad de personas que se ocupan de sus
negocios, improvisan, cambian por si mismas y producen comentarios de todo tipo sobre las
situaciones en las que se encuentran: la adaptabilidad, el ingenio y la invencion son valores

basicos de la vida cotidiana (Barber 2018, 14).

En este contexto, los afrobeats tienen “éxito internacional” debido a la facilidad con la

que crean comunidades en torno a sus productos creativos, particularmente la cancién y el



video musical, debido a la interpelacion a diversas comunidades globales mediante los
estimulos audiovisuales. Aqui se entiende la comunidad como agrupaciones que comparten
valores culturales, estéticos y politicos los cuales son creados, modificados y cambiados que
les permiten profundizar sus conocimientos sobre determinadas areas de practica. Estas
comunidades de practica se desarrollan en torno a aquello que para sus miembros es importante
(Wenger 2001). En ese sentido, en esta investigacion argumento que el género afrobeats tiene
dimensiones creativas, diversos lenguajes y estimulos sonoros, lingiiisticos y visuales, los
cuales se integran en distintos productos audiovisuales digitales que incentivan reconocimiento

mutuo, el aprendizaje y la capacidad de auto representarse en medios audiovisuales.

De esta manera, los jovenes en Africa encuentran en los afrobeats la oportunidad de
ejercer su capacidad narrativa audiovisual, de representacion personal y colectiva, en un
espacio digital que se conforma por multiples plataformas digitales que les permiten ser
expuestos, reconocidos y recompensados por diferentes sectores sociales a nivel local, regional
e internacional. Una expansion geografica del género es particularmente relevante porque, en
primer lugar, amplia las redes de artistas y escuchas de manera potencial; y, en segundo lugar,
porque diversifica las experiencias locales que seran traducidas e interpretadas en las canciones

y los videos musicales que seran parte de la ampliacion de los imaginarios colectivos de Africa.

Es asi que los afrobeats se expresan mediante diversos productos audiovisuales que a
las juventudes africanas les abre la posibilidad de desarrollar discursos identitarios propios para
conectar con otras comunidades de jovenes dentro y fuera del continente. Cuando nos
detenemos a hacer un andlisis minucioso de este género, encontramos que tiene distintos
componentes creativos que le otorgan una autenticidad y originalidad frente a otras expresiones
musicales africanas contempordneas y que buscan interpelar a otros jovenes mediante las

narrativas audiovisuales.



Ahora bien, tomando esto como punto de partida, conviene preguntarse ;en qué consiste
esta dinamica de interpelacion? La segunda hipotesis de este trabajo es que, dentro de las
multiples narrativas audiovisuales de las canciones y videos musicales, existe un discurso sobre
la africanidad que explora las relaciones de pertenencia al continente mediante sonidos,
visuales', la proyeccion de cuerpos y espacios que evocan memorias, deseos e intereses de los
jovenes en Africa. Los videos musicales son un caso particular de estas dindmicas de
construccion simbolica: en ellos encontramos un constante juego que integra la representacion
del cuerpo, de los lugares, de los objetos que dan sentido a las experiencias cotidianas en
contextos africanos y que ademds son integradas a partir de la integracion del sonido con la

imagen visual.

Debido a las nuevas formas de produccion audiovisual que surgen con la introduccion
de equipos de computo en distintos dmbitos de la vida cotidiana (De Beukelaer y Eisenberg
2020), los jovenes en Africa tienen la oportunidad de experimentar con sonidos, visuales,
idiomas y espacios que faciliten su expresion artistica musical. Como resultado, los referentes
simbolicos asociados al continente se diversifican segiin las experiencias locales que cada
artista y productor proyecta en sus obras musicales y audiovisuales. Esto se presenta con
regularidad en canciones y videos de afrobeats que exploran tematicas como la abundancia
material, la sexualidad, el género, la espiritualidad, el crecimiento personal, entre otras, las
cuales integran un posicionamiento personal ante las realidades sociales y econdomicas de

marginacion sistematica hacia las juventudes (Ugor 2021a).

! En este trabajo, se considera “visuales” como un sustantivo que se utiliza generalmente en el 4mbito
de las artes graficas. Deleuze y Guattari, por ejemplo, los describen como “planos de composicion”,
“bloques de sensaciones” que tienen un origen en la pintura (Deleuze y Guattari 1991) y que albergan
reflexiones de las artes y la filosofia. En ese sentido, aqui los visuales son abordados como objetos
discursivos que utilizan el canal perceptivo visual en sus proyecciones.
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Asi, el fundamento de esta investigacion se encuentra en el contexto de globalizacion
digital que se presenta en el siglo XXI, donde las personas expresan sus experiencias y
concepciones del continente africano en espacios digitales con mayor facilidad, suscitando que
en el espacio virtual se conforme una especie de “nube” en la cual cada artista de afrobeats
contribuye con su conceptualizacion de Africa a través de canciones y videos, siendo capaz de
modificar y actualizar el imaginario colectivo del continente y los sentimientos de pertenencia
a este. Cuestion que aqui denominaré “africanidad”, un continuo juego entre la idea y la
practica que se adapta a las expectativas y experiencias de cada grupo o artista musical (Diaz

2021).

De esta manera, los afrobeats hacen una contribucion sin precedentes a varios ambitos.
Debido a los procesos de digitalizacion de los sonidos y las imagenes a nivel global, este género
echa mano de herramientas digitales, plasmando a su vez los constantes cambios en las
relaciones sociales y lingiiisticas que son trastocadas por la tecnologia, por ende, contribuye a
complejizar ain mas el &mbito de las musicas africanas populares en particular (entrevista a
Rosenberg 2023) y el amplio espectro de las culturas africanas populares en general (Barber
2018). Por otro lado, el hecho de que ciertos artistas de este género muestren una fuerte
inclinacion a representar el continente africano en sus videos musicales desde diferentes
perspectivas, directa o indirectamente, los afrobeats fomentan la apropiacion y diversificacion
de la “idea de Africa”, hostigando y confrontando al imperio de la representacién simbélica del
continente que ha tenido controlado “Occidente” de manera historica y sistematica (Mudimbe

1994b; Mbembe 2001).

Lo descrito anteriormente da elementos para interpretar que los afrobeats inciden en la
reconfiguracion de los imaginarios colectivos de Africa y sus relaciones de pertenencia, es

decir, la africanidad mediante la concepcion de la plenitud, es decir, con reflexiones filosoficas



sobre las implicaciones de ser un ser humano “completo”, “integro” o en un momento de
“apogeo” en su vida. Esto es de fundamental importancia en los afrobeats como una
manifestacion cultural contestataria puesto que la idea de Africa moderna occidental implica
que sus sociedades necesitan ser “desarrolladas”, “rescatadas” de las penumbras de la
inhumanidad que los retiene en caprichos mitico-religiosos, en palabras de Hegel (Hegel 1980,
186).

El concepto plenitud aqui se entiende en el contexto cultural igbo como la realizacion
personal a través del reconocimiento de pertenencia a una comunidad que da la creacion
artistica (Achebe 1990). Especificamente en el ambito artistico, el autor menciona que la
relacion individuo-sociedad no se interpreta como una dicotomia, pues si bien la legitimidad
de una obra y un artista estd en funcion del reconocimiento que este tltimo haga hacia las
relaciones sociales que posibilitan su propia creacion, esto no implica que la persona pierda su
“libertad” y “autonomia”. La pertinencia de este planteamiento se relaciona con la formacion
de identidades contemporaneas en Africa (la conformacién del yo y el otro) mediante la musica
y especificamente de los productos audiovisuales en los que se negocia la representacion de
Africa, la de las personas/comunas de este continente y los patrones bajo los que se crean
procesos de identificacion personal y colectiva. Y al mismo tiempo, nos permite hacer
conexiones con otros pensamientos filos6ficos como el ubuntu, cuya méxima “yo soy porque
nosotros somos” también encuentra sentido en la necesidad de vincular al individuo con sus
comunidades.

En los videos musicales de afrobeats observamos una constante representacion del
continente sin necesidad de recurrir a comparaciones con lo occidental y que validan al
continente por si mismo al mostrar cualidades totalmente humanas y legitimas, aunque no se
asemejen a las realidades europeas: Africa es por si misma plena, integra. La cancion “Nyafu

Riddim” (2021) de los artistas ghaneses Juls (n. 1985) y Worlasi (n. n/a) es un manifiesto en



este sentido. Nyafunyafu, una expresion yoruba que se repite en el estribillo significa
abundante, pleno o mas que suficiente (Frimpong 2012, 197). En su video musical podemos
observar calles, mercados y espacios publicos de Accray Lagos, en donde los artistas celebran
el hecho de estar en lugares que reconocen como propios y la cuestion es de qué manera
proyectan esa pertenencia: dinamicas cotidianas, rostros, objetos y lugares que expresan una
clara emotividad en concordancia con la produccion sonora que mezcla afrobeats con el
highlife de Ghana.

Como esta cancidon, podemos encontrar otras del género que nos permite observar que
hay constantes contribuciones simbolicas de sonidos y visuales en los afrobeats, lo cual
fomenta la construccion de una narrativa que se enriquece con las experiencias cotidianas e
historicas en diferentes lugares del continente. La plenitud y el “nyafu riddim”, o los timos de
la plenitud, consisten en reconocer dicha heterogeneidad de experiencias, pero también la

posible unicidad mediante la musica de afrobeats que incide en como interpretamos la manera

de ser y estar en Africa.

Organizacion de la tesis

El objetivo general de este trabajo es abordar a los afrobeats como un género musical que tiene
un potencial narrativo de apropiarse, recrear, adaptar y remezclar la idea de Africa (Mudimbe
1988, 1994a) para después hacer una reinterpretacion de los videos musicales a partir del
concepto de plenitud. A partir de distintas dimensiones creativas expresadas en videos
musicales: lo sonoro, lo lingiiistico y lo visual, se construyen nuevos discursos identitarios que
modifican los sentimientos de pertenencia a Africa mediante las practicas creativas
audiovisuales. En este sentido, artistas como Burna Boy (n. 1991), Yemi Alade (n. 1989) y Juls
han explorado para construir un discurso de africanidad (Diaz 2021) y que contribuye a una

concepcion filosofica compartida de la plenitud (Achebe 1990). Este concepto permite



enarbolar las relaciones entre el sujeto y su entorno material, social y simbolico, dando como
resultado la idea de desarrollo personal, libertad y éxito que permite a jovenes africanos
resignificar sus experiencias cotidianas que viven dentro del continente.

Al ser un género musical reciente y encontrar una escasa definicion académica, el
primer capitulo pretende problematizar la obra de afrobeats como un espectro musical con
potencial narrativo que se ha enfocado en crear, readaptar y remezclar (traduccion del verbo en
inglés to remix) el imaginario colectivo sobre Africa, echando mano de herramientas creativas
audiovisuales que encuentran expresion en el video musical. Explico que los afrobeats, mas
alla de ser una expresion disonante con las musicas populares de Africa en el siglo XX, son
una continuacion y evolucion de estas ya que contribuyen a la construccion de narrativas
colectivas sobre Africa. Constituye una evolucion en cuanto a la integracion digital visual y
sonora que potencializa las narrativas identitarias en productos audiovisuales. Asi, el video
musical sera retomado como un objeto cultural clave en el entendimiento de las narrativas
audiovisuales de los afrobeats, y, por tanto, en el discurso de la africanidad.

El segundo capitulo tiene por objetivo explicar qué son los discursos identitarios en
contextos africanos y como es que los afrobeats, a través de sus dimensiones creativas,
contribuyen a ampliar el imaginario colectivo sobre Africa a través de las practicas narrativas
audiovisuales de los jovenes. Esto resulta de fundamental trascendencia puesto que la idea de
Africa, como discurso politico y simbélico, ha estado histéricamente dominada por criterios
epistemologicos, estéticos y éticos europeos modernos en el contexto de las representaciones
occidentales y de los nortes globales sobre la otredad. En este capitulo argumento que las
practicas creativas de este género apelan a audiencias que se identifican con elementos “afro”
que son representados sonora, visual y lingliisticamente en los videos musicales, en los “beats”,
abriendo la posibilidad a jovenes africanos de abordar diferentes tematicas cotidianas y

enfoques sobre Africa.



En el tercer capitulo analizo como es que las dimensiones creativas de los afrobeats,
que germinan discursos identitarios mediante el juego de elementos y dimensiones creativas
en videos musicales de afrobeats, construyendo una perspectiva filoséfica del concepto
plenitud a través de las practicas audiovisuales. La plenitud aqui se entiende como un conjunto
de procesos que permiten conectarse con su comunidad mediante la narraciéon de memorias,
deseos y necesidades reinterpretados sonora y visualmente. Asi, los afrobeats, a través de los
videos musicales, exploran los limites y contradicciones de lo que representa ser una persona
plena en Africa contemporanea. Lo anterior me lleva a argumentar que la filosofia se encuentra
en el quehacer cotidiano de las poblaciones juveniles, el cual se modifica cada vez mas por las
nuevas tecnologias digitales, y que se sustenta en formas de la vida cotidiana de las personas y
su manera de actuar frente a su colectividad.

Con base en este analisis multidimensional, mis conclusiones apuntan que los afrobeats
son parte de un cambio de paradigma en términos musicales, pero también narrativos que
impulsan a las juventudes del continente a generar cambios que no solo tienen un beneficio
econdémico para ellos mismos y culturales que dan paso a nuevas sensibilidades estéticas,
musicales y éticas que consideran otras formas de coexistir en comunidad y como humanidad.
Asimismo, concluyo que su trascendencia cultural también deriva de conceder la palabra a
comunidades de jovenes que permanecen por debajo de otros sectores sociales dentro de

sistemas jerarquicos etarios en diferentes localidades africanas.

Nota metodologica

El objetivo de interpretar a los afrobeats como un conjunto de narrativas audiovisuales requirio
recurrir a fuentes de distinta naturaleza, asi como integrar multiples enfoques que llevaran a
una comprension integral del género. Si bien el principal objeto de estudio son las canciones y

videos musicales de afrobeats, no obstante, ello implica considerar también los discursos
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personales de los creadores y las audiencias para tener diferentes puntos de contraste. Asi, la
informacion considerada proviene en muchos casos de paginas de los artistas, resefas,
entrevistas, periodicos, articulos en revistas digitales, blogs de creadores de contenido digital
(fotografia, video, podcast, etc.). Esto pone de manifiesto que los afrobeats forman parte de
expresiones artisticas que son sustentadas por entornos digitales los cuales se hacen cada vez
mas complejos en términos de la diversidad de productos, plataformas y medios de produccion

audiovisual.

Estos datos se interpretaron segliin conceptos que permiten identificar narraciones en
los videos musicales que establecen relaciones de pertenencia de los jovenes hacia Africa,
desde sus experiencias personales, y que actualizan una percepcion compartida sobre el
continente. Asi, el concepto africanidad nos permite hablar de identidades contingentes,
adaptables y flexibles (Hall y Du Gay 2003) que emergen dialécticamente en relacion a las
abstracciones sobre Africa que cada artista tiene y proyecta en su obra audiovisual (Diaz 2021).
De esta manera, los videos musicales son un objeto cultural que tienen una fundamental
importancia en las culturas populares africanas que nos permite abordar cuestiones respecto a
la relacion entre la musica y la politica cultural, y en particular, la politica cultural de la
representacion racial y del género que los jovenes africanos establecen a partir de sus

experiencias de vida (Railton y Watson 2011, 4).

Asi, el lector encontrard que en los tres capitulos desarrollo argumentos con base en
elementos sonoros, visuales y lingiiisticos que se presentan en los videos musicales y, a su vez,
integro entrevistas a artistas, productores y audiencias en aras de profundizar en algunos de
esos elementos y explicar de manera integral las propuestas de los videos musicales. En la
dimension lingliistica y para traducir al espafiol, recurri a diccionarios de diferentes lenguas

africanas traducidos generalmente a la lengua inglesa (Nkowa Oku S/A, Kropp Dakubu 1999,
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Fakinlede 2003). En el caso de las letras en lengua suajili, realicé traducciones lo mas apegadas
posible a la lengua espafiola. No obstante, debido a que las letras de las canciones usan
vocabulario poco formal, cambiante o no reconocido por las instituciones que rigen las lenguas,
también recurri a videos de jovenes africanos que explican de manera puntual el significado de
las canciones, llegando incluso a tener referentes mas amplios de traduccion que sin el material
expuesto en redes sociales no hubiera podido profundizar en las experiencias lingiiisticas que

transmiten los afrobeats.

Asimismo, incorporé notas periodisticas que siguen de cerca al desarrollo cultural,
politico y econémico de los afrobeats para conocer el impacto que han tenido a niveles
regionales e internacionales. En medios de comunicacion digitales se publica constantemente
la opinidon de jovenes africanos sobre los afrobeats, asi como resefias criticas de videos
musicales (Conteh y Nelson 2022; Nnadi 2019; Africanews 2021; Tambini 2017; Oketade
2019). En estos medios también se da a conocer la cantidad de reproducciones mensuales o
anuales que las canciones tienen en distintas plataformas de streaming. Informacion que es

dificil de obtener a menos que se tenga un contacto directo con los managers de los artistas.

El analisis de los videos musicales y la informacién mediatica fueron ponderados de
igual manera con entrevistas que realicé en México, Espana, Tanzania y Ghana a jovenes
dedicados al ambito de la musica, danza y performance de 2021 a 2023. Dichas entrevistas no
son homogéneas, sino que muestran la complejidad de las realidades africanas, sus
negociaciones y contradicciones en relacion a la construccion de identidades contemporaneas
en Africa. A partir de estas entrevistas pude reconocer que el fenomeno audiovisual de los
afrobeats trasciende la cuestion musical, llevandome al terreno de la reflexion filoséfica y la
construccién de identidades afro comunes entre diferentes regiones de Africa. En resumen, este

trabajo concentra una diversidad de fuentes que abren la posibilidad de interpretar a los
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afrobeats como un fenomeno musical pero también como un espacio politico en el cual los
jovenes encuentran distintos motivos y maneras de incorporarse a un espectro amplio de

manifestaciones culturales que poco a poco encuentran eco en otras regiones del mundo.
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Esquema general de la tesis
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CAPITULO I: LAS DIMENSIONES CREATIVAS DE LOS AFROBEATS

A. Afrobeats como narrativas audiovisuales

En 2011, el locutor de radio DJ Abrantee (Abrantee Boateng, n. 1981) uso la palabra afrobeats
por primera vez para advertir “un crisol de influencias del rap occidental del siglo XXIy musica
pop contemporanea de Ghana y Nigeria” (Hancox 2012), canciones que oscilaban entre la
musica electronica, el hip hop, el R&B y las musicas populares africanas como el juju, el fuji
y el highlife. Generalmente estas canciones se identifican por la clave afrolatina 3-2,
percusiones digitales, sonidos creados utilizando sintetizadores o programas, un recurrente uso
de auto-tune, y, en su mayor parte, también usan la lengua inglés pidgin asociada a distintos
contextos urbanos africanos de Lagos y Accra. Asi, los afrobeats se caracterizan por mezclar
una amplia variedad de estilos de musica, estados de animo, estilos de baile y lenguas en un
mismo género musical (Osiebe 2022). Spotify también seiala que los “afrobeats son un género
muy fluido, capaz de adaptarse a través del tiempo y el espacio para incluir todo tipo de musica
del mundo. Es producto de la fusion; es una combinacion interminable de géneros globales e
interpretacion local. Por eso puede adoptar la forma de cualquier mercado.” (Spotify 2023) Lo
anterior tiene un impacto significativo tomando en cuenta que las industrias musicales globales
se adaptan a las nuevas formas de consumo y distribucion digital, lo que representa para las
nuevas musicas africanas, como los afrobeats, posibilidades de expandir de igual modo sus

redes de colaboracion.

1. De la plenitud digital y las fusiones audiovisuales

Ahora bien, la fusion musical y lingiiistica es solo una parte de lo que caracteriza a los
afrobeats; existe otro tipo de fusion que esta presente en esta musica: la fusion audiovisual. Los

afrobeats, como otros géneros musicales del siglo XXI, hacen una recurrente fusion de
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herramientas audiovisuales digitales que permiten a los artistas crear productos como
canciones, fotografias, reels, cortometrajes, videos musicales, entre otros, a través del juego
con diferentes estimulos y formatos que implican sonido, imagen y texto. Formatos que estan
en constante transformacion y adaptacion al contexto de globalizacion econdmica impulsado
por las nuevas tecnologias el cual a su vez amplia las opciones de expresion cultural y artistica
en una gran diversidad de productos audiovisuales que se entremezclan, se “remixean”, en un
mundo muy efimero llamado web. A esto, Jay D. Bolter lo llamo la “plenitud digital” (Bolter
2019). Los artistas de afrobeats han sabido utilizar este contexto de diversidad digital a su favor.
Jocelyne Muhutu-Remy, directora general de Spotify para Africa subsahariana, afirmé que
"solo este afno (2023), el género se ha reproducido durante mas de 223 millones de horas con
reproducciones que superan los 7,100 millones", lo que equivaldria a un crecimiento del 550
por ciento desde 2017 (Mahugu 2023). Por otro lado, junto con las canciones, los videos
musicales se posicionan dentro de sus principales productos. En YouTube artistas como Rema
(n. 2000), Master KG (n. 1996), C-Kay (n. 1995) y Burna Boy (n. 1991) han llegado a més de
400 millones de vistas en algunos de sus videos. Los videos musicales nos permiten observar
que en las ultimas décadas se cre6 una fluidez entre industria de la musica y el cine,
particularmente en Nigeria (Strong y Ossei-Owusu 2014), que ha llevado a nuevos niveles de
colaboracion y produccion entre cantantes, bailarines, directores, disefiadores, etc.

Lo que estos numeros sefalan es que, dentro de la plenitud digital, la cancion de
afrobeats comparte el centro de atencidon con otros productos para alcanzar una mayor
visibilidad dentro de los mercados digitales, particularmente en redes sociales y plataformas de
streaming. Dicha diversificacion de productos permite a los artistas explorar diferentes formas
de creacion musical a través de la narracion visual y sonora que se expresa en estos. Los videos
musicales de afrobeats se configuran como especticulos de bolsillo escaladas para un

espectador y un intérprete (Vernallis 2023, 2). Y en el caso de Africa, los videos musicales de
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afrobeats son un objeto cultural que tiene un incisivo impacto en las representaciones
simbolicas del continente africano que se difunden a nivel internacional, puesto que los nortes
globales han tenido el imperio de la representacion a través del discurso de la
“otredad”(Mbembe 2001, 1-7). Este cambio habla de una apropiacién de la “idea de Africa”
(Mudimbe 1988) que posibilita la auto representacion de las juventudes africanas.

Los jovenes africanos conforman diversos grupos sociales que estan en el epicentro de
este género, puesto que son los principales productores y consumidores, llevando a una
reformulacion de las relaciones politicas, econdmicas y culturales que viven los jovenes en el
oeste de Africa, particularmente en Nigeria y Ghana. Los afrobeats constituyen una manera de
rebelarse ante paradigmas politicos y religiosos que les ha negado, marginado en diferentes
ambitos cotidianos, convirtiendo la expresion audiovisual en un lugar comin entre aquellos
que realizan practicas artisticas (Kelomees y Hales 2014, 1).

Paul Ugor analiza como las canciones y videos musicales de este género constituyen
una reformulacion de la concepcidn del placer (material, sexual, social, espiritual) a través de
formas ingeniosas de hacer sentido no solo de ellos mismos, sino de sus familias y sus
comunidades en general en los contextos de liberalizacion econdmica de los afios ochenta en
Africa occidental (Ugor 2021b, 144) (Ugor 2021, 144). En esa misma linea, Simphiwe E. Rens
(2023) analiza la participacién de mujeres en los videos musicales de afrobeats para resaltar,
en la cultura visual de este género musical africano, como mujeres africanas “negras”
sexualmente asertivas (propone el término sexssertive), que subvierten de diversas maneras los
guiones publicos morales heteropatriarcales sobre feminidad africana “respetable” y expresion
de sus sexualidades en relacion con los hombres africanos “negros” (Rens 2023).

Otro referente lo escribe Adeniyi, quien argumenta que algunos artistas comienzan a
expresar emociones y pensamientos respeto a la migracion juvenil de Nigeria y sus

vulnerabilidades sociales. El autor problematiza los afrobeats como un arma creativa para
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examinar la capacidad de agencia de las juventudes y representar los imaginarios de la
migracion en el discurso musical (Adeniyi 2022).

En ese sentido, los artistas de afrobeats han experimentado con diversas formas de
narracion audiovisual que brindan de nuevos contenidos, sentidos e interpretaciones a las
experiencias africanas locales que responden en gran medida a los intereses de los jovenes.
Dentro de la plenitud digital, la narracion adopta nuevas formas, en el formato fisico del
material narrativo, el lugar o dispositivo donde se experimenta y en la forma en que el
espectador accede a €1, un espectador que ahora también podria ser un creador, modificador o
participante activo en la experiencia audiovisual.” (Kelomees y Hales 2014, 1). Es asi que los
afrobeats han ampliado el espectro de la representacion del continente africano, puesto que las
personas expresan sus experiencias e ideas sobre Africa en espacios digitales con mayor
facilidad que en décadas anteriores, suscitando que en el espacio virtual se conforme una
especie de “nube” en la cual cada artista de afrobeats contribuye con su conceptualizacion de
Africa a través de canciones, fotografias y videos, siendo capaz de alimentar y actualizar el
imaginario colectivo.

Por otro lado, debido a las nuevas formas de produccion audiovisual que surgen con la
introduccion de equipos de computo en distintos ambitos de la vida cotidiana (De Beukelaer y
Eisenberg 2020), los jovenes en Africa tienen la oportunidad de experimentar con sonidos,
visuales, idiomas y espacios que faciliten su expresion artistica musical. Como resultado, los
referentes simbolicos asociados al continente se diversifican segun las experiencias locales que
cada artista proyecta en sus productos culturales.

En este contexto de multiplicidad audiovisual, los videos musicales son un producto
cultural que permite desarrollar narrativas de corta duracion, pero con el potencial de crear
nuevos discursos sociales y cuestionar los existentes sobre la representacion de Africa y su

impacto en la conformacion de identidades. Las investigaciones de Ugor (2021) y Rens (2023)
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nos permiten observar que los videos musicales de los afrobeats aportan elementos para discutir
cuestiones de representacion cultural y discursos identitarios que estan mediados por
dispositivos tecnologicos digitales. Ambos autores sefialan que tanto la interpretacion de la
asertividad sexual, la feminidad, el placer como el gozo estan relacionados intimamente con la
integracion sonora y visual que se expresa en dicho producto cultural.

En consecuencia, los afrobeats se convierten en un género que es capaz de recibir
multiples y diversas vivencias y traducirlas en términos audiovisuales a través de sus videos
musicales que pocas veces responden a un contexto primitivo, aislado, marginado y atrasado,
como la imagen occidental dominante pretende que sea. Como afirma Barber, las expresiones
populares africanas estdn arraigadas en las experiencias cotidianas y, como tales, estas se
actualizan, generando nuevas experiencias histdricas a través de la forma popular: musica,
teatro, poesia, danza, refranes, chistes, etc. (Barber 2018, 2).

Por ende, es necesario retomar al video musical como un producto cultural con
potenciales narrativos, politicos y econémicos, que incide en la imagen simbolica de Africa
creada a través de deseos, intereses, memorias y necesidades de los jovenes africanos. Al
mismo tiempo, el video musical amplia las posibilidades de que jovenes con acceso a un
teléfono movil, una camara o una computadora puedan incorporarse a una industria creativa en
crecimiento y que esta lejos de terminar. A continuacion, analizaré las dimensiones creativas
que constituyen a los afrobeats como un conjunto de narrativas audiovisuales y potencializan

tanto el sonido como las imagenes que proyectan sobre Africa.

2. Dimensiones creativas de los afrobeats

La creatividad, sustantivo derivado del verbo crear, esta intimamente relacionado con las
practicas sociales, econdmicas y politicas que permiten que surjan nuevos productos, industrias

o comunidades e incluso readaptar y modificar los existentes. Si bien existen enfoques que
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senalan que la creatividad es un proceso individual cognitivo (Daikoku, Kamermans, y
Minatoya 2023), encontramos también posturas como la de Keith Negus y Michael Pickering,
quienes argumentan que “el significado de la creatividad estd integralmente ligado a los
procesos historicos cambiantes, las tecnologias y las condiciones sociales, y las concepciones
del individuo y la sociedad.” (Negus y Pickering 2004, vii). En efecto, abordar el concepto
creatividad en contextos africanos es una tarea extenuante debido a que es imposible
generalizar una sola concepcion del individuo y la sociedad. No obstante, un articulo publicado
en 2006 conjetura, con base en informacidon recaudada en cuestionarios y entrevistas de
personas provenientes de Egipto, Sudan, Kenia, Mozambique, Nigeria, Sudafrica, Uganda y
Zimbabwe, este articulo conjetura que la creatividad concebida desde ciertas comunidades
africanas es una interseccion entre el saber hacer y el saber compartir, en donde el saber hacer
individual tiene sentido en las précticas colectivas en diferentes momentos: espacios religiosos,
educativos, familiares, etc., y generando diferentes impactos a nivel emocional, social y
cultural (Mpofu et al. 2006).

En ese sentido, los afrobeats, como una expresion artistica, tienen dimensiones o
componentes creativos (el espacio, el cuerpo, los sonidos y los visuales) en tanto relacionan al
individuo con su comunidad en distintos momentos y que en su integracién conforman distintos
productos culturales: canciones, fotografias, cortometrajes, videos musicales, etc. Dichas
dimensiones permiten un intercambio entre quien esta creando y su entorno. En los afrobeats
se negocia la relacion con los espacios (fisicos y simbolicos), los cuerpos, los sonidos y las
representaciones visuales en productos que a simple vista parecerian “inocentes” o “poco
trascendentes”. En el contexto de las industrias de streaming (Netflix, Spotify, Instagram, Tik
Tok, etc.), las musicas africanas populares como los afrobeats funcionan como un gran
ecualizador que alimenta contra-estereotipos y representa una forma de re-imaginar las culturas

y las identidades africanas (Dasent 2023, 287). De esta manera, las nuevas musicas populares
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como los afrobeats son trascendentes no solamente porque utilizan tecnologias digitales que
retan la imagen de Africa tradicional, atrasada y primitiva; sino porque en la produccién misma
de estos productos culturales se establece una relacion entre el individuo y su comunidad,
dentro y fuera de los limites geograficos, lingliisticos y étnicos. Las musicas populares entran
en juego con nuevos elementos y espacios narrativos.

Por ende, en los espacios digitales surge un juego entre la camara, el editor y el
espectador donde la dimension del espacio, el cuerpo, el sonido y lo visual adquieren una
codificacion especifica de acuerdo a la experiencia de quien relata. Esto permite reconocer, en
primer lugar, que la musica de afrobeats no consiste en un repertorio de canciones con un
formato especifico, sino que comprende un espectro audiovisual con posibilidades para la
expresion artistica en el lenguaje musical (Agawu 2003b, 21) que se ajusta constantemente a
las condiciones y herramientas digitales, a los espacios fisicos donde se producen, a las lenguas
que se hablan en el continente, y con estas, al imaginario de cada persona que se suma a un
proyecto de creacion artistica desde diferentes roles: cantantes, productores, disefiadores,
gestores, directores, etc. (Wellington 2009). A continuacidon, abordaré las dimensiones
creativas que comprenden a los afrobeats. No obstante, en cuanto a esta segunda acepcion, los
afrobeats estan lejos de ser género pionero en apropiarse la “idea de Africa” a través de la

musica popular.

B. De Fela Kuti a Wiz Kid: la apropiacion de los espacios africanos

1. Espacio como dimension simbélica

(Como el espacio puede interpretarse como un aspecto que incide en la creacion musical
audiovisual? A proposito de un conjunto de estudios urbanos y en Accra, Quayson sefala que
si bien el espacio da la impresion de ser un mero contenedor de cuerpos, practicas y
acontecimientos, sus caracteristicas son producidas por lo que contiene, al mismo tiempo que
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(re) configura y (re) ordena los elementos contenidos (Quayson 2014, 5). En efecto, esto rompe
con una conceptualizacion del espacio como una materialidad neutra, natural y objetiva, en el
que ‘“suceden acontecimientos” como sefial6 Henri Lefebvre en La produccion del espacio
(1974). No obstante, la afirmacion de Quayson nos ayuda a observar que la estructura del
espacio también es modificada por aquello que contiene, es decir, cuestiona el determinismo
de la estructura espacial.

Es asi que este tipo de planteamientos respecto al espacio responden a una critica al
pensamiento moderno que ha establecido que el espacio es una dimension ajena a la actividad
humana, lo cual hace parecer que el espacio y su organizacion politica sucede de manera
“natural”. Como afirman Ferguson y Agupta: el pensamiento filos6fico moderno fragmenta el
espacio bajo categorias que responden a una vision occidental que representa al mundo como
una coleccion de "paises", un espacio inherentemente fragmentado, dividido por diferentes
colores en diversas sociedades nacionales, cada una "arraigada" en su propio lugar (Ferguson
y Agupta 1992, 6) Esto es relevante aqui debido a que, bajo esta concepcion este paradigma se
naturaliz6, no solo el espacio mismo, sino que se atribuyeron caracteristicas fisicas y
psicologicas que correspondieran con la division arbitraria del espacio. Asi, con base en
dicotomias epistemologicas, se construyd la idea de un “otro” con respecto al pensamiento
europeo, influyendo en la representacion simbdlica del continente africano desde la perspectiva
de la etnografia tradicional: describir, citar.

Ahora bien, tomando como punto de partida estos cuestionamientos, cabe sefialar que
la musica estd intimamente vinculada al espacio en su dimension geografica y simbolica.
Particularmente, las musicas populares africanas se desarrollan en contextos de globalizacion
donde las ciudades africanas juegan un rol fundamental en la interaccion social de maneras
que, de acuerdo con Veit Erlmann, ya no estan determinadas por la primacia de la practica

localmente situada y la memoria mantenida colectivamente. La musica en la cultura global, a
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fuerza de una serie de cambios significativos en la produccidn, circulacion y consumo de
sonidos musicales, es un conducto para formas de apropiacion social del espacio (Erlmann
1999, 6). Lo que este autor es particularmente relevante para el estudio no solo de los afrobeats,
sino de las musicas populares africanas que emergen y se desarrollan dentro de un flujo de
interacciones politicas, economicas y culturales a nivel local, regional y global que han llevado
a que las comunidades africanas puedan apropiarse de sus propios espacios geograficos,
econdémicos y simbolicos.

En el caso de los afrobeats, el concepto de espacio tiene dos acepciones. La primera
tiene que ver efectivamente con la relacion bidireccional entre las condiciones materiales que
estructuran un determinado lugar y que posibilitan la produccién de canciones y productos
audiovisuales: los procesos de urbanizacién en paises africanos (Korah et al. 2017; Adu-
Gilmore 2021; Forster, Till; Ammann 2018), los procesos de reorganizacion social por la
planificacion espacial del Estado (Ochieng et al. 2020; Awuh 2015), el tipo de recursos
tecnologicos digitales que llegan a estos espacios (De Beukelaer y Eisenberg 2020), entre otros
aspectos. La segunda acepcion tiene que ver con las representaciones simbolicas que surgen en
torno a una localidad, un pais, una regioén o el continente entero a través de las narrativas
audiovisuales. En ese sentido, en comparacidon con otros géneros contemporaneos como el
azonto o el amapiano, los afrobeats tienden a abordar este asunto de manera explicita, tanto
visual, sonora y textualmente en sus liricas que, ademas, tienen un incisivo impacto alrededor
del mundo gracias a la respuesta de las didsporas africanas a este tipo de contenido.

Asi como Mudimbe desarrolld una explicacion en torno a las condiciones materiales e
histéricas que posibilitaron “la invencion de Africa” (Mudimbe 1988), las musicas populares
africanas tienen condiciones materiales que se entrelazan con las imagenes simbolicas del
continente que conjeturan (Gallagher 2015). En ese sentido, existen continuidades y rupturas

entre las musicas populares del siglo XX y aquellas que emergen en el siglo XXI, cada una
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acorde a los intereses de sus respectivos artistas y audiencias. A continuacion, explicaré
brevemente en qué consisten las materialidades del afrobeat y los afrobeats para argumentar
que los espacios fisicos, recursos materiales y sociales tienen un incisivo impacto en la forma
de produccion audiovisual de los afrobeats, y viceversa, esta musica reconfigura los espacios

materiales en los cuales se produce y habita.

2. Afrobeat: el espacio de la rebeldia

“I must identify myself with Africa. Then I will have an identity” (Fela Kuti, 1989)
La figura de Fela Kuti (1938-1997) es sin lugar a dudas una de las mas emblematicas y al
mismo tiempo controversiales de las musicas populares africanas. La fusion musical que logro,
sus letras politicamente densas, su vida personal, su sexualidad, su corporalidad, sus relaciones
personales y su discurso antisistema lo han llevado a consagrarse como el musico que
representa por excelencia los ideales de la revolucion, el anticolonialismo y la libertad del
continente africano. Su musica represent6 una reapropiacion de los espacios africanos que llevo
a la creacion de una imagen simbolica desde un punto de vista emancipador de los poderes
coloniales a través de letras que buscaban denunciar la confabulacion entre las élites
gobernantes y los paises que colonizaron el continente, la corrupcion, la represion politica y en
general las contradicciones politicas de la vida independiente en Nigeria.

La musica de afrobeat marca un antecedente importante respecto a la apropiacion de
los espacios africanos a través de la musica, pero también respecto a como estd modifico el
espacio en si mismo en términos de generar procesos de modernizacion a través de las formas
de vida locales. Por un lado, la propuesta artistica de Fela se origin6 gracias a un intercambio
musical con Europa a través de la musica de jazz, blues, rock and roll y la musica pop
emergente de los afos sesenta (Oikelome 2009, 41). Por otro lado, el contexto histérico del

afrobeat estaba supeditado a la Guerra Fria y, en ese sentido, esta musica se convirtidé en un
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vehiculo para difundir una vision politica y social radical que resonod con los ideales socialistas
y panafricanistas. Su propuesta musical fue un hibrido entre elementos indigenas yorubas, “lo
africano” y el jazz, “lo foraneo” (Afolayan y Falola 2022, 7—12). Carlos Moore escribe: “[...]
el afrobeat, es una mezcla embriagadora y cautivadora con raices ritmicas africanas llamadas
“tradicionales”, pero que también se inspir6 en varios hilos de la musica negra contemporanea:
jazz, calypso, funk. Fue un proceso bidireccional, entre lo “tradicional” y lo “contemporaneo”.
(Moore 1989, 3).

En consecuencia, su propuesta es considerada como cosmopolita ya que utilizd
instrumentos como saxofones, trompetas, guitarras, trombones, tuba y tambores de desfile
marcial, en un contexto donde el jazz se convirtié en la nueva musica extranjera después del
final de la Segunda Guerra Mundial (Olaniyan 2001, 81). Ademas, el afrobeat se adapto a
formas de composicion, grabacion y distribucidon europea puesto que su musica circulaba en
discos compactos, vinilos y grabando en Londres en 1960 su primera cancioén. Todo lo anterior
nos habla, en primer lugar, de que la propuesta artistica de Fela Kuti esta arraigada a una
estructura tecnologica, econémica y social que le permitié estudiar en Inglaterra, asi como
producir musica y distribuirla a través de diferentes medios en Africa y Europa. En segundo
lugar, nos habla de que su propuesta se constituye con base en una interaccion entre lo global
y lo local, dando lugar a lo “glocal”, es decir, una hibridacion entre elementos pertenecientes a
diferentes contextos socioculturales que dieron como resultado una postura politica de rebeldia

frente al espacio y las dindmicas politicas que surgieron en su época.

3. Afrobeats: el espacio de la creatividad

Los afrobeats también se apropian del espacio africano desde otro contexto regional e
internacional que da continuidad a los procesos de interaccion local-global, tradicional

moderno, en una época que implica una relativa mayor libertad de creacion, circulacion y
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difusion respecto al contexto historico de la segunda mitad del siglo XX. En la década de 1980,
se aplicaron un conjunto de reformas estructurales politicas y econdmicas en paises africanos
impulsadas por el Banco Mundial “bajo la conviccion de que la actividad del Estado debia
disminuir para abrir paso a una mayor participacion de capitales privados y nacionales que
estimularan las exportaciones [...] las empresas estatales [...] debian dejar lugar a una mayor
estimulacion del empresariado privado.” (Rossi 2020, 62). Bajo el argumento de que el libre
mercado y una sociedad libre democratica garantizaria una reparticion de la riqueza, se
privatizd y desreguld agresivamente la estructura estatal afectando la educacion, salud,
seguridad, servicios sociales, electricidad, infraestructura, etc. De acuerdo con Ugor, las
juventudes en Africa enfrentan las consecuencias de este proceso econémico que engloban
altas tasas de desempleo, devaluacion sistematica de las monedas africanas, educacion
limitada, pocos servicios de salud y, ademads, observan desde lejos a las élites que viven con
comodidad y lujo (Ugor 2021b, 141-43).

Aunado a esto, la llegada de tecnologia computacional a paises de Africa ha ampliado
los medios de comunicacion permitiendo que los jovenes puedan posicionarse ante su entorno
politico, econdmico y diferenciarse de las generaciones mayores a través del arte popular
(Hurst-Harosh y Kanana Erastus 2018, 4). La revolucion digital ha tenido un impacto
importante también en las industrias creativas africanas, no sélo en términos de produccion,
sino también, mas importante aln, en la exhibicion y difusion del arte (Bisschoff 2017, 262).
Los jovenes africanos tienen la posibilidad de montar un estudio de musica desde casa con
recursos relativamente accesibles.

Asi como en la época de Kuti el jazz influyé de manera radical en la emergencia de
musicas populares alrededor del mundo, a finales del siglo XX un nuevo género tomo su lugar:
el hip hop, un género que denuncia las condiciones de pobreza que viven las comunidades afro

estadunidenses como resultado del neoliberalismo economico. Los afrobeats son considerados
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como una apropiacion del hip hop estadunidense mezclandolo con elementos indigenas locales
(Adeniyi 2020; Ugor 2021). La llegada de la musica de hip hop a Africa occidental data de la
década de los ochenta, cuando surgi6 el género Fufu Flavour (Gani 2020, 93). Posteriormente,
a principios de los afios dos mil surgio el término Naija Hip Hop (Inyabri 2016) que busco
aglomerar las distintas reapropiaciones que hubo de la musica afroamericana en Nigeria.

El auge de estas musicas se da en un contexto de crecimientos urbanos importante en
donde se concentra una gran cantidad de poblacion en ciudades como Lagos y Accra, en
paralelo con la escasez de oportunidades laborales. Lo anterior es uno de los motivos que el
hip hop encontro6 eco en paises africanos que, ademas, se ha convertido en una relacion bilateral
de retroalimentacion en la que se reconoce ampliamente que el origen del Hip Hop estd en
Africa. (Entrevista Quincy Johns y Kendrick Lamar). De una manera similar al afrobeat de
Fela Kuti, la apropiacion del hip hop en Nigeria y Ghana a través de los juegos con los espacios
publicos (calles, casas, escuelas, parques, iglesias, etc.) lleva a que la imagen de Africa se
diversifique a través de las narrativas audiovisuales que hacen un constante juego entre lo
global y lo local. Esto se puede observar con mas claridad en la dimension creativa del sonido,

como veremos a continuacion.

C. Sounds from the other side: las voces detras de los sonidos

“La belleza del productor es esa, porque nosotros somos la fundacion misma del sonido,
[tenemos] el poder.” Juls en entrevista para BBC News 2023

El sonido como dimension creativa conlleva una exploracion a nivel material y simbolico que
a traviesa diferentes niveles. El primero es la relacion que establecen las personas con los
instrumentos musicales que construyen o tienen a su disposicion y la manera en que se
aproximan a ellos. El segundo nivel implica la socializacion del sonido, es decir, el proceso de

crear y compartir el sonido entre una o varias comunidades. Y el tercero tiene que ver con las
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influencias que los sonidos de las industrias musicales pueden ejercer en un determinado tipo
de produccion musical. En el caso de los afrobeats, su sonido esta contextualizado en las formas
de produccion digital que en la musica popular africana ha cambiado las formas de crear y de
escuchar la mésica en Africa, tanto en su produccion como en su circulacion a través de los
recursos tecnolégicos occidentales que se introdujeron en las musicas de Africa en el siglo XX
(Agawu 2003b, 15). En este sentido, actualmente la musica popular de Africa se encuentra
frente a los retos que implican crear y consumir sonidos de forma digital a través de sistemas
de computo, lo cual ha llegado a cambiar la concepcion misma de la materialidad de la musica
(Born 2011).

Considerando esto, los afrobeats han puesto en relieve las implicaciones estéticas,
politicas y econdmicas de utilizar herramientas digitales para crear y alterar los sonidos a través
de sintetizadores, consolas, aplicaciones y programas de computadora que, cada vez con mayor
frecuencia, se emplean en las musicas populares a nivel global, puesto que cualquier persona
con una computadora puede explorar el mundo de la musica, propiciando una linea difusa entre
los productores amateurs y los profesionales, ya que las estaciones de trabajo de audio digital
estan disponibles muchas veces sin costo y es posible operarlas sin una formacion educativa
exhaustiva. Como resultado, existen cientos de instrumentos muestreados® o simplemente
sonidos muestreados que, con la ayuda de una interfaz digital de instrumentos musicales
(MIDI) externa equipada, una guitarra o un teclado, se puede crear musica en capas, o al menos
el sonido, pista por pista Lo que ambos autores nos dicen es que la tecnologia digital, y su
particular uso en la musica, reconfigura las relaciones sociales que alimentaban un modelo de

produccion musical (Ashbourn 2021, 54).

2 El verbo conjugado “muestreado” es una traduccion literal del inglés “sampling” o del sustantivo
“sample”. Esta palabra implica que se toma una muestra sonora de un instrumento, se guarda en una
memoria y esta puede ser sin necesidad de tener el instrumento. Incluso, algunos programas permiten
modificar un solo sonido guardado conforme a una escala de notas sin necesidad de tocarlas y grabarlas
todas.
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En este apartado describiré tres elementos que componen y caracterizan el sonido de
los afrobeats dentro del espectro material y simbolico de las musicas populares africanas: las
percusiones digitales, la clave afrolatina 3-2 y el auto-tune. Con base en estos elementos
argumentaré posteriormente que las nuevas musicas digitales, incluidos los afrobeats,

organizan discursos en formato de cancion y, como veremos mas adelante, video musical.

1. Del tambor al beat: percusiones sintetizadas

Las percusiones sintetizadas son uno de los aspectos musicales mas recurrentes en los
afrobeats. Con excepcidn de algunos espectaculos en vivo que incorporan un baterista, hay una
fuerte tendencia a utilizar sonidos muestreados para crear el arreglo percusivo de las canciones.
Esto ha provocado el malestar de musicos, criticos y audiencias, puesto que interpretan esto
como un retroceso en las musicas populares africanas, como aseverd el baterista de afrobeat
Tony Allen (1940-2020) (Tambini 2017), ya que la figura simbdlica del tambor se ve trastocada
a través del uso de tecnologia digital que sintetiza los sonidos, sugiriendo que esto implica una
pérdida de la autenticidad africana.

El tambor fue colocado en el centro de la imagen de Africa, ya que representd una
diferencia fundamental de la musica europea, por lo tanto, le otorga una cierta particularidad a
su repertorio musical. El tambor se asocia constantemente al origen de la humanidad, se asocia
al aprendizaje y hasta con el latido del corazon. Avanti menciona que “Esto probablemente se
deba a que los instrumentos de percusion fueron las primeras tecnologias musicales después de
la voz y el cuerpo humano.” (Avanti 2013, 481). Lo anterior, refuerza el estereotipo occidental
de Africa como un continente primitivo, natural e infantil que esta arraigado al tambor.

En ese sentido Abdul Alkalimat menciona que: “Los tambores son especificos de un
contexto cultural en forma y sonido: escuchar un tambor era escuchar la produccion cultural

de un pueblo especifico. Las computadoras representan una nueva estandarizacion de la cultura
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global: basicamente, las mismas maquinas se utilizan en todo el mundo. El tambor es local, y
ahora lo digital es global.” (Alkalimat, s/n) Podemos inferir que para dicho autor la relacion de
origen no la otorga quien crea y ejecuta, sino el objeto que se utiliza. Este ha sido el paradigma
que ha creado el “ritmo africano” el cual estd divorciado irremediablemente de las
actualizaciones tecnologicas y estd condenado a prevalecer inmutable en el tiempo, en todos
los paises africanos y las diasporas (Agawu 2003a).

Esto acarrea una serie de problemas que necesitan ser aclarados. Las percusiones
sintetizadas son, en efecto, una herramienta creativa que esta en gran medida estandarizad. De
acuerdo qué programas se utilicen, incluso utilizando platillos de la bateria. La cuestion aqui
no es qué instrumento se utiliza, sino quién y como lo ejecuta. Los instrumentos convencionales
no son cuestionados en si producen el mismo sonido. La interconectividad de Africa en su
musica podria ser considerada desde las propuestas musicales del siglo XX, que incorporan
instrumentos como la guitarra eléctrica, saxofones o la misma bateria. Como sefiala Ashbourn,
especialmente con los bateristas, su forma de tocar desencadena un sonido predefinido que ha
sido creado en el estudio utilizando técnicas de muestreo. Con los sintetizadores, es posible
simplemente programarlos con secuencias, o incluso melodias completas, y luego activarlas en
el escenario.” (Ashbourn 2021, 52). La cuestién que preocupa a Alkalimat no es el sonido, sino
la “pérdida” con lo que €l considera auténtico que se relaciona con lo digital.

Ademés, es imposible asumir que todos los arreglos percusivos se basan
exclusivamente en sonidos muestreados. Hay artistas, como el ghanés Juls, que experimentan
con estructuras percusivas basadas en sonidos organicos que graba y modifica. En lugar de
rechazar moralmente la percusion muestreada cabria preguntarse ;cémo podemos encontrar la
localidad, o mejor dicho la glocalidad, en las percusiones sintetizadas? Una posible repuesta la

podemos encontrar en la clave afrolatina 3-2, la cual analizaremos a continuacion.
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2. La clave afro-latina 3-2

Aunque no es una regla inquebrantable, otro de los elementos mas recurrentes en las canciones
de afrobeats es la clave afrolatina 3-2 (Adu-Gilmore 2016, 1), conocida en el medio musical
como la clave de son cubano.? La clave tiene que ver con la polirritmia de la miisica africana
puesto que a través de ella se ensamblan otros ritmos. De acuerdo con Tornero, la clave tiene
tres acepciones en castellano: como instrumento (las claves, en plural); como patrones ritmicos;
y como base de la musica afrolatina, es decir, como la “columna vertebral” donde se apoyaran
los demas instrumentos percusivos (congas, bongos, timbales, etc.).

El percusionista mexicano de ritmos afro brasilefios Santiago Buck afirma que “la clave
es un patron ritmico que le da un orden a la musica y le otorga ciertas caracteristicas, es decir,
cualquier clave que se utilice le da un orden a los elementos que se suman a esa clave e incluso
le da sustento a las danzas que se suben a ella.” (Entrevista a Santiago Buck, 2023). Asi, de
acuerdo con el musico mexicano, las claves son fundamentales para comprender las musicas
populares actuales dentro de un espectro social e historico que les ha permitido interconectarse
en la misma region de Africa occidental pero también con otras regiones del mundo,

particularmente América Latina.

tresillo habanera cinquillo amphibrach

PN A YR FN iprp E N

3-2 clave 2-3 clave

P A O A O P

Hlustracion 1. Claves ritmicas neo afro (Manuel 2020).

3 Aunque se le conoce popularmente de esta manera, en realidad no hay un consenso en cémo llamarle.
En Brasil, por ejemplo, a esta clave se le conoce como la clave Congo.
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La clave que utilizan los afrobeats generalmente, la 3-2 y su contraparte la 2-3 (clave de rumba),
tiene una fuerte carga histérica en las musicas populares de ambas regiones, teniendo como
epicentro Cuba y su influencia en el jazz afroamericano del siglo XX y su repercusion en las
musicas de Africa (Gunderson 2018, 32). Otro gran epicentro es Bahia de Brasil y la musica
de candomblé (Diaz 2021). Estos dos epicentros son el resultado de siglos de interaccion social
afro indigena a raiz de la colonizacion de Africa como de América Latina por parte de naciones
europeas, lo cual nos permite encontrar expresiones musicales afrolatinas conectadas a las
musicas populares del continente africano. Un ejemplo del uso de esta clave es la cancion “A//
for love” (2017) de Wizkid donde los artistas juegan con los patrones ritmicos digitales basados
en diferentes instrumentos y al mismo tiempo los sintetiza.

La clave 3-2 constituye un puente entre culturas y, ademads, es producida bajo formas
sintéticas del hip hop lo cual amplia atin mas la posibilidad de conectar sonoramente con
géneros como el azonto de Ghana, canciones como “Ak3somorshi”’ y “Ohi3ma” de Gasmilla
son un ejemplo. También da la oportunidad a productores africanos de “regresar” a musicas
populares no tan conocidas en la industria occidental y reformularlos musicalmente. Juls lanzé
en 2023 el album “Palmwine Dairies Vol. I” (2023) en donde experiment6 digitalmente con
distintas claves, sonidos orgénicos y digitales, armonias y voces que se enraizan profundamente
en los origenes del highlife y el afrobeat. El palmewine combina instrumentos locales de cuerda
y percusion (incluidos los tambores gombey) con instrumentos portatiles de marineros
extranjeros como la guitarra, mandolina, banjo, armonica, acordedn y concertina(Collins 1989,
222). La transformacion del pa/mewine en el trabajo de Juls nos habla de las posibilidades
creativas que otorgan las claves compartidas entre localidades y regiones. Dicha posibilidad de

transformacion sonora se puede ver en otros aspectos como la voz, que detallaré a continuacion.
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3. Auto-tune: transformando la voz del yo

Otro uso digital cuestionado para representar la africanidad “auténtica”, y en general en las
industrias de musica popular en el mundo, es el auto-tune, que se comenz6 a utilizar para
corregir errores en la ejecucion de la voz pero que poco a poco ha adquirido otros usos. En
contextos historicos europeos la voz se convirtid en una expresion por excelencia de la
“humanidad”, a tal grado que se considera que no hay un instrumento “mas humano” que la
propia voz (Brevig-Hanssen y Danielsen 2016, 117). De nueva cuenta, en el uso del auto-tune
se cuestionan y reconfiguran las relaciones materiales y simbdlicas que sostienen un discurso
de las culturas africanas. Al respecto, Martin Stokes escribido una nota critica en la que
cuestiona: ;Coémo pensamos en la voz en relacion con la etnicidad, la identidad y la raza? Esta
pregunta es relevante en el caso de los afrobeats en particular, el hip hop en general, de acuerdo
con Strokes hay una intencion de asignar una identidad cultural predeterminada que
corresponda con el uso de la voz. En los afrobeats, el uso del auto-tune altera dicha intencion
etnografica.

El uso del auto-tune en la musica no es nuevo. De hecho, alrededor de 2010 ocurrié un
fendmeno llamado el “efecto T-Pain”, por ser uno de los primeros artistas que lo usé de manera
“exagerada”, no para corregir pequeflos “errores” en su interpretacion, sino para darle un
vuelco a la identidad de su propia voz. Por otro lado, Robin James (2008) escribe un articulo
sobre artistas como Beyoncé y Rihanna, quienes construyen una imagen no-humana, una mujer
robot, de si mismas. James argumenta que las artistas utilizan herramientas digitales como el
auto-tune para desvincular la idea de la naturaleza y la mujer africana, y también que a través
de la figura de “Robo-diva” desafia las normas estéticas arraigadas y las politicas de género y
raza al afirmar su feminidad negra y su destreza tecnologica (James 2008, 403).

Los artistas también construyen personalidades, o mejor dicho personajes, con la

modificacion de la voz, lo cual les da una singularidad en la escena. Para poder analizar el auto-
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tune en la musica de afrobeats es necesario ver el panorama completo de las canciones, es decir,
preguntarse ;cual es el mensaje o la emocion que busca transmitir el artista? Asi, vemos
diferencias sustanciales entre la voz de Omah Lay en su album “Boy Alone” (2022) que tiene
tintes melancolicos y construye un “personaje depresivo” (Rolling Stone 2024). Por otro lado,
Rema en canciones como “Soundgasm” y “Charm” cuyo personaje es mas romantico. Es
importante distinguir que no todos los artistas usan auto-tune con la misma frecuencia ni para
el mismo objetivo. Yemi Alade, quien comenzo su carrera musical en un programa de talento
vocal, experimenta con el auto-tune en canciones como “Johny” (2014), “Africa” (2014) y
“Lipeka” (2023), no solo para modificar la voz principal, sino para crear un acompafamiento
coral.

Con esto quiero sefialar que el uso de la voz a través de las herramientas digitales es
algo que, asi como el afrobeats, pocos géneros musicales podran evadir en el futuro y que,
constituye forma de reconfigurar la percepcion social del sonido. En ese sentido, la voz y las
percusiones son recursos sonoros que se integran en un espacio social determinado y que
tendran una expresion sonora y visual a través de las dimensiones creativas de lo corporal y lo

visual, las cuales son objeto de los siguientes apartados.

D. Traficando letras: movimiento de cuerpos y lenguas

La dimension creativa que involucra al cuerpo implica distintos lenguajes sonoros y corporales,
donde se crean las concepciones de la vida y la muerte, de la comunidad y la individualidad, la
confluencia entre el pasado y el presente (Meintjes 2017, 10—13). El cuerpo representa una
multiplicidad de lenguajes, a través de este se comunican movimientos, sonidos, silencios,
gestos. Dentro de este amplio espectro, el lenguaje oral da cuenta de los desplazamientos del

cuerpo en los diferentes espacios que transita (entrevista a Manyanga Como 2023). En ese
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sentido, las lenguas, como un aspecto creativo, estan en constante movimiento de acuerdo a los
espacios que habitan.

En el caso de los afrobeats, las lenguas estan en constante interaccion, produciendo
canciones que toman recursos lingiiisticos del yoruba, igbo, inglés pidgin de diferentes regiones
africanas, zul, suajili, arabe, kikongo, espaiiol, aleman, francés, coreano, hindi, turco, polaco,
entre otros. En consecuencia, el espectro lingiiistico de los afrobeats es dificil de definir en
términos de encasillar la musica a una sola region. De nuevo, aqui se manifiesta lo glocal. A
continuacion, analizaré tres niveles de interaccion lingiiistica que presentan los afrobeats para
explicitar el potencial creativo al momento de usar una lengua, mezclarla con otra, y la

inmersion a experiencias cotidianas principalmente en las urbes africanas.

1. Inglés pidgin: contactos interregionales

El inglés pidgin es sin lugar a dudas la variante del inglés mas usada en las canciones de
afrobeats junto con la lengua yoruba e igbo. El uso de esta variante tiene potenciales creativos
en dos sentidos: la accidn lingliistica anticolonial y la integracion de la region occidental del
continente africano a través de la musica. Esto se integra en el planteamiento de Ngugi wa
Thiong’o (n. 1938), quien, en el ambito de las literaturas africanas, aboga por el uso de lenguas
indigenas o un hibrido de pidgin comin como una manera de rebelarse al status quo lingliistico
de los imperios coloniales (Wa Thiong’o 1986). Aunque el pidgin de Nigeria es conocido en
esta musica, es mas apropiado usar el término inglés pidgin de Africa occidental, WAPE por
sus siglas en inglés, ya que este género es producido en otras partes de dicha region africana

como Ghana, Mali, Costa de Marfil y Senegal.
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El término WAPE engloba un continuo de pidgins y criollos de origen inglés en una region que
se denomin6 Costa de Guinea en el siglo XV: desde Gambia hasta Camerun, paises de habla
francesa y portuguesa (Huber 1999, 111-14). De acuerdo con este autor, las lenguas pidgin
iniciaron cuando los marinos y comerciantes portugueses establecieron intercambios con las
poblaciones locales en la Costa de Guinea, lo que origind un “portugués roto”; posteriormente
en el siglo XVI los britanicos tomaron el dominio de las relaciones comerciales iniciando la
mezcla de la lengua inglesa con las locales, procesos historicos que siguen teniendo una
particular importancia en la vida cotidiana de las sociedades de esta region y conviviendo con
otras variantes de lenguas europeas como las variantes “créole” del francés en paises como
Camertn, Benin, Togo, Senegal y Burkina Faso .

En consecuencia, los afrobeats, como una expresion musical cuyo epicentro estd en
Africa occidental, presenta expresiones lingiiisticas que parten de la estructura de la lengua
inglesa incorporando caracteristicas sintéticas variadas, palabras, formas de conjugacion
verbal, fonéticas, modismos y expresiones de las lenguas africanas locales de la region

occidental. Debido a los procesos de colonizacion, dicha variante del inglés se asocia con las
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clases bajas y “no educadas”(Gaudio 2011, 35). No obstante, su uso en los afrobeats representa
la posibilidad de interconectar comunidades de jovenes de la region, asi como de incorporar
sus experiencias a través del lenguaje oral.

Un ejemplo de esto es la cancion “Love Nwantiti” (2019) que fue reproducida 250
millones de veces en Spotify, colocandose como la cancidon africana mas escuchada en la
historia de esta plataforma (Ejemeka 2022). Esto generd un interés en diversos medios de
comunicacion y que el artista explicard que nwantiti significa “pequefio” en igbo y lo us6 para
decir “un amor jovial” en su cancion. Asi, los jovenes utilizan variantes pidgin para crear su
musica que, en palabras de Inyabiri, son maneras ingeniosas en las que el lenguaje es explotado,
manipulado y desplegado en este tipo de musicas (Inyabri 2016, 89). La manipulacion tiene el
objetivo de ejercer la capacidad de asociacion y negociacion de la imagen personal y colectiva
y que son parte de las realidades que se viven dentro de las ciudades como Lagos y Accra.

Otro ejemplo del juego de apropiacion lingiiistica lo encontramos en “Sability” (2023)
de Ayra Starr (n. 2002). La palabra sability, invencion de la cantante, deriva del verbo sabi del
inglés pidgin nigeriano, el cual a su vez tiene su origen en el verbo portugués “saber” que
persiste en la lengua inglesa como savvy y adquirid la cualidad de un saber practico. Entonces,
sability se puede traducir como la habilidad de conocer, comprender y también de saber hacer.
Asi, la cancidn afirma que ella es capaz de hacer cosas exitosas, “you know as e sabi girl dey
do” (ya sabes como lo hace la mujer joven eficiente, habil, conocedora).

Con base en estos ejemplos, vemos que los contactos lingiiisticos que se dan en la region
occidental africana tienen un sustento en formas de hablar en las urbes y espacios no oficiales
donde no se siguen las reglas formales de las lenguas. No obstante, estos contactos también se
dan a través de la colaboracion artistica que permite ampliar el espectro lingiiistico a diferentes

regiones del continente, como analizaremos a continuacion.
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2. Epicentros musicales: contactos intercontinentales

Los contactos lingiiisticos en los afrobeats tienen un alcance interregional a partir de dindmicas
musicales como la colaboracién entre productores, artistas, agencia, empresas, directores
creativos, etc., lo cual potencia las posibilidades creativas en los afrobeats. Tatiana Cirisano,
reportera de Billboard, hizo un mapa interactivo sobre los principales puntos de produccion
musical en el continente, en el cual se puede apreciar que los agentes de la industria musical
toman un lugar relevante (Cirisano 2020). Asi, las colaboraciones artisticas y traducciones han
propiciado que los intercambios lingliisticos vayan mas alld del lugar donde se hablan las
lenguas que utilizan y que para ello no utilizan la estructura oficial de las lenguas coloniales.
Particularmente, los artistas de este género han colaborado con otros de la region del este y del
sur del continente africano utilizando recursos lingiiisticos del suajili, zul, tsonga y
ocasionalmente del arabe.

La lengua suajili ha permanecido como una de los registros lingliisticos africanos
recurrentes en la musica de afrobeats. Burna Boy realizé una colaboracion con los cantantes
tanzanos Harmonize (n. 1990) y Diamond Platnumz (n. 1989) en la cancion “Kainama” (2019)
en donde mezclan el pidgin de Nigeria con suajili. Por otro lado, la exploracion lingiiistica
ocurre en paralelo a la exploracion de diferentes estilos musicales. Tiwa Savage (1980) realizd
una colaboracion con Diamond Platnumz en la cancion “Fire” (2017), en donde, aunque ella
no cant6 en suajili, hubo una fusion entre la musica de afrobeats y bongo flava “Bongo flava”
es el nombre que se le dio a la musica hip hop en Tanzania a mediados de la década de los
ochentas del siglo XXI. Si bien en sus inicios dicha musica estaba fuertemente comprometida
con un mensaje de corte socialista, en el siglo XXI encontramos una mayor diversidad de
formas de hacer la musica, asi como de darle contenido lirico. Para una breve introduccion
véase Bancet 2007. Esto permite hablar de una potencializacion de las canciones mediante las

colaboraciones lingiiisticas en términos de impacto en las audiencias africanas.
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Por otro lado, Yemi tradujo dos de sus canciones del album Woman of Steel (2019) a la
lengua suajili. Ambas canciones tienen un trasfondo de gratitud hacia las situaciones de la vida
cotidiana y basado en la percepcion religiosa de un Dios. En la cancioén “Na gode” (“gracias”
en hausa) hace una traduccion y yuxtaposicion de lenguas. Ademas de hacer traducciones al
suajili, Yemi suele hacer colaboraciones con artistas que hablan diferentes lenguas africanas y
pidgins. “Tell Somebody” (2021) incluy6 a los mozambiqueiios Yaba Buluku Boyz quienes
cantan en lengua bantu tsonga, lo cual les ha permitido ser un intermediario entre la musica del
sur y este de Africa. Otro ejemplo de esto lo encontramos en la cancion “Lipeka” (2023) que
lanzo con el congolés Innos’B (n. 1997) y que hace una vinculacion entre el francés, el suajili
y el yoruba.

En cuanto a la exploracion de estilos musicales, los contactos regionales también se
observan en el norte y sur. Juls produce varias fusiones lingiiisticas entre los afrobeats y otros
géneros como el amapiano, de la region sur del continente. La cancidon “Tembisa” (2020) la
produjo junto con el cantante sudafricano Aymos (n. 1995) y quien escribe principalmente en
lengua zult. Hacia el norte africano, tenemos como ejemplo la cancion “Love Nwantiti”, debido
a su popularidad se hicieron varias versiones, entre ellas, una colaboracion en arabe con El
Grande Toto, artista marroqui, quien ha ganado visibilidad en los ultimos afios por su
versatilidad lirica y adaptabilidad musical y que se involucr6 en producciones de afrobeats.

En resumen, observamos que los contactos interregionales a través de la musica se
aceleran con las producciones conjuntas. En las canciones de afrobeats que se mencionan se
explora una narrativa panafricanista que no necesariamente se expresa explicitamente, sino que
se experimenta en la confluencia de sonidos, lenguas y espacios que trascienden las fronteras
nacionales. En ese sentido, las redes intercontinentales, al generar mayor visibilidad y
experiencia, también han propician que los artistas puedan salir del continente a exponer su

trabajo musical en otros continentes, como veremos a continuacion.
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3. Cruzando océanos: contactos extra continentales

Ahora bien, las colaboraciones y traducciones han salido de los limites continentales, cruzando
mares y océanos alrededor del mundo, incorporando lenguas que pocas veces se escuchan en
musicas africanas populares. Como resultado la dimension creativa corporal, en su aspecto
lingiiistico, encuentra una diversidad de recursos lingiiisticos que poco a poco inciden y
reconfiguran los espacios y sonidos de las musicas africanas en términos de interacciones
glocales, no solo de las comunidades extra europeas, sino a partir de la alimentacion con las
didsporas africanas alrededor del mundo. Asi, encontramos canciones que hacen
colaboraciones con artistas que hablan lenguas provenientes de otros continentes.

Por ejemplo, en la lengua espafiola estd la cancion “Como un bebé” (2015) de Mr Eazi
(n. 1991), Bad Bunny (n. 1994) y J. Blavin (n. 1985), la cual es una produccion tipica de
afrobeats con lirica en espafol. Otro es la colaboracion entre el colombiano Feid (n. 1992) y
Rema, “Bubalu” (2023), en donde el nigeriano canta en espafiol e inglés pidgin de Nigeria. Por
otro lado, Omah Lay (n. 1997) lanzé un remix de su cancion “soso” con el puertorriquefio
Ozuna (n. 1992) en 2023. Por otro lado “Love Nwantiti”, ademés de tener un remix en espaiol
con el reggaetonero De La Guetto (n. 1984), también tiene una version en aleman y francés.
Las lenguas europeas no coloniales poco a poco se empiezan a incorporar en canciones de
afrobeats y en general son producidas por jovenes que no residen en Africa. Por ejemplo, el
rapero albanés Kidda (n. 1984) lanz6 su sencillo “Low” (2022).

Ahora bien, la conexion intercontinental ha llegado a paises asiaticos como la India y
Corea del Sur, donde algunos artistas han recuperado dicho formato. Un ejemplo es la cancion

“JAADUGAR” del artista Nasty Ninja la cual tiene letra en la lengua hindi. En Corea del Sur,

los raperos H| = 0| & (PENOMECO) y YDG lanzaron el sencillo “Bolo” (2021). Ademas, en

la region de Medio Oriente encontramos al musico israeli Shay Hazan que produjo la cancion
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“Afrobeatz” (2021), la cual es mas cercana a la musica de Fela Kuti en cuanto a composicion
y ejecucion. Hazan fusiona los gomosos ritmos gnawa del norte de Africa, con instrumentos
de jazz y ritmos con influencias de hip hop. Con estos ejemplos podemos observar que el
crecimiento de los afrobeats a nivel internacional se ha acelerado rapidamente y ha logrado
incorporar artistas y productores de diferentes partes de las regiones africanas y del mundo. El
género se alimenta de expresiones y registros lingliisticos que aluden a la interconectividad
regulada por los aspectos sonoros y espaciales que estan presentes en los afrobeats.

Con estos tres niveles de interaccion lingiiistica, los afrobeats van creando un terreno
discursivo que tiene una incidencia en la conformacion de identidades en grupos de jovenes
que estan expuestos a contactos y estimulos lingiiisticos que provienen de diferentes partes del
mundo. Los afrobeats, entonces, se constituyen como una plataforma sonora que se configura
a través de las relaciones sociales y los desplazamientos lingiiisticos/corporales que se
entretejen en los espacios africanos. Los cuales tendran una forma de consolidaciéon mediante

la dimension visual, que revisaremos en el siguiente apartado.

E. Sability: editando la imagen de Africa

Las dimensiones creativas anteriores se configuran y toman sentido en expresiones visuales
que forman parte de las industrias musicales populares contemporaneas. En estas, la imagen
visual no es un “acompafiamiento a las canciones”, como se estipuld que lo era en la musica
popular estadunidense en el siglo XX, donde los productos musicales se enfocaron en la
materialidad del sonido y su distribucién a través de cassettes, discos y en la distribucion del
formato MP3. En ese sentido, el MP4 es el nuevo MP3, nos dice Brad Osborn (Osborn 2021,
1). Probablemente la dimension visual nunca ha estado desvinculada de la sonora, solo que no
se le habia puesto la atencidon necesaria. La plenitud digital obligd a que la masiva proliferacion

de iméagenes fuera tomada en cuenta, puesto que los productos digitales de las tltimas décadas
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parten de una fuerte integracion de lo sonoro y lo visual en la conformacioén de imagenes. De
esta manera, lo visual es una dimension creativa que también es atravesada por la concepcion
del espacio, del sonido, el cuerpo y las lenguas que se regula a través de la tecnologia digital
que captura imagenes.

En este apartado, revisaré esta cuestion y su desarrollo creativo en la musica de
afrobeats a través del video musical, como un espacio audiovisual que permite que confluyan
las otras tres dimensiones que propician la creacion de discursos identitarios en torno a Africa.
Por otro lado, en comparacion con otros formatos, aqui observo que el video musical tiene
ciertas caracteristicas que permiten a las juventudes africanas explorar formas de expresion
performatica que no aislan el sonido de lo visual ni del cuerpo. Por lo que representa un
producto que ofrece la posibilidad de reconstruir las relaciones entre lo tradicional y lo
moderno, lo oral y lo textual, lo corporal y lo intelectual que ha estado presente en algunas
comunidades africanas (Chernoff 1979; Coplan 1985). Aqui me interesa subrayar las relaciones
materiales y simbolicas que los jovenes africanos establecen con la tecnologia digital que les
posibilita a crear discursos audiovisuales.

Al hacer uso de esta tecnologia, los jovenes africanos ejercen la capacidad de hacer
misica, transformar su propia imagen y, al mismo tiempo, transformar la “idea de Africa”
basada en referentes visuales etnograficos coloniales. Aqui, las herramientas digitales permiten
la conjugacion del espectro sonoro y visual, una de las dicotomias que han jugado un papel
clave en el prejuicio de que la musica africana, como etiqueta homogénea, que se asume es
predominantemente tribal, en oposicion a la intelectualidad occidental, y por ende emocional,
en oposicion al raciocinio (Agawu 2003, 208). Aqui describiré como la dimension de lo visual
en los afrobeats demuestra que las comunidades de jovenes desmontan estas dicotomias
teniendo una participacion vigorosa en la construccion de un discurso musical y cultural en

torno al continente utilizando diferentes recursos visuales que se enlazan directamente al
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espectro sonoro en el video musical para enriquecer sus experiencias personales, colectivas y

artisticas.

1. Imagenes y estimulos: intersecciones entre lo visual y lo sonoro

En primer lugar, cabe mencionar que, si bien el espectro sonoro es fundamental para
comprender la expresion musical de los afrobeats, no tiene un lugar menor la expresividad
visual, lo cual ha sido tema de critica entre algunos musicos que asumen que, en estos nuevos
géneros, lo que importa es “como se ven”. Pero esta aseveracion pierde de vista que ninguna
experiencia visual es neutra. Revisemos esto con detenimiento. El tema de la imagen visual es
amplio y remite a debates tedricos que han marcado pauta en los estudios filoséficos y
culturales del siglo XX y XXI, que, desde la perspectiva digital, plantean a la imagen como un
espectro que integra estimulos visuales y sonoros a partir de procesos de produccion técnica.
De acuerdo con Berland, estas fracturan cada vez mas las practicas de
hacer/grabar/escuchar/ver/visualizar musica, reconstruyendo la realidad a través de medios
artificiales y creativos, afirmando un poder social y semantico continuo sobre nuestras
experiencias de sonido e imagen, nuestras formas de comunicarnos en el tiempo y el espacio,
(Berland 1993, 21). Asi, la reconstruccion de la imagen no es neutral, el autor sefiala que la
integracion del sonido y la imagen estd mediada por necesidades y deseos sociales,
econodmicos, técnicos, narrativos y topograficos de las sociedades y de los medios visuales.
Por otro lado, la percepcion visual no estd aislada de otros canales perceptivos, por lo
que, cuando vemos una imagen el cerebro desencadena una serie de micro reacciones que
conectan con memorias y pensamientos. La teoria de la percepcion que se basa en estudios
neurocientificos que tienen como preguntas clave: ;Como el cerebro obtiene significado de lo
que ve? ;Cual es el impacto que las imagenes visuales tienen en nosotros personalmente? y

(Como se pueden manipular las imagenes visuales para lograr los resultados deseados? (Barry
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2020, 3) En este contexto, tanto productores, artistas como audiencias estan expuestos a una
cantidad de estimulos visuales y sonoros, la mayoria del tiempo tanto personal como
colectivamente, por la manera en coémo las tecnologias digitales han irrumpido en las practicas
cotidianas: educacion, trabajo, entretenimiento, relaciones personales, etc., a tal grado que se
ha llegado a considerar las imagenes como un tipo de comida rapida por su proliferacion y la
falta de calidad dando acceso a la privacidad personal a través de fotografias y videos (Tornos
Urzainki 2023). Aqui se difumina, o se reconstruye, la linea entre lo publico y lo privado pues
implica un reconocimiento cognitivo de la imagen audiovisual que se presenta.

En efecto, los videos musicales de afrobeats difuminan lo ptblico y lo privado a través
de una camara que permite hacer el acto de mirar y, por ende, la proliferacion audiovisual de
imagenes que se extiende por internet, en donde lo personal adquiere cualidades publicas, se
aprovecha para crear discursos que versan sobre las identidades a nivel regional, continental y
global. Asi, la cdmara es un objeto que se permite hacer el acto de mirar al otro y por lo tanto
a uno mismo; lo que potencializa la interpelacion comunitaria en diferentes localidades y que
editan nuevos discursos en torno a Africa utilizando sonidos, visuales, lenguas y cuerpos que
cobran sentido e intencionalidad en distintitos espacios africanos. Ademas, les otorga la
oportunidad de incorporarse a las industrias musicales africanas de manera independiente a
través de aparatos tecnoldgicos que capturan elementos de la cotidianidad. Aqui es entonces
necesario observar que todo acto de mirar, implica una politica y ética de la representacion

visual, como veremos a continuacion.

2. Rupturas estéticas y epistemologicas

Si la creacion audiovisual implica una reconstruccion de la realidad que estd mediada por
intereses, deseos, relaciones sociales y espaciales, ;como es que se entretejen estos elementos

en los afrobeats para crear imagenes audiovisuales de Africa en sus canciones? ;Qué distingue
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la produccion audiovisual de los afrobeats de otros géneros? En primer lugar, es necesario
reconocer que la cualidad que sobresale es la ruptura epistemolégica con la “idea de Africa” y
el “ritmo africano” en términos visuales: gente con ropa fina, jovenes consiguiendo dinero,
mujeres explorando su sexualidad, personas trabajando en las calles, etc.

Esto representa una ruptura epistemoldgica fundamental, pues la narrativa occidental
de Africa se ha construido basado primordialmente en cuestiones visuales y sonoras que
afirman y confirman que aqui habitan personas exdticas, empobrecidas y poco intelectuales.
Mudimbe explica que lo visual es el fundamento de la construccion de objetos etnograficos y,
con ello, la construccion de “la otredad”. A esto, Mudimbe lo denomind “etnologizacion”, es
decir, una operacion epistemologica que consiste en aislar los datos de su contexto. El autor
toma como ejemplo a Tyler (1871) y menciona que el autor establece una relacion entre el
desarrollo técnico de las artes materiales y las mentalidades, para confirmar la inferioridad de
lo “primitivo”. Por otro lado, plantea una segunda operacion llamada “estetizacion”, es decir,
en aras de cumplir con los requisitos de la otredad, un objeto etnografico necesita producir
caracteristicas visuales que puedan ser localizables técnicamente en una cronologia
determinada por la experiencia occidental. (Mudimbe 1994).

Los afrobeats no so6lo rompen con dichas premisas epistemoldgicas y estéticas
utilizando recursos audiovisuales, sino que reconfiguran las relaciones materiales y simbolicas
que le dan sentido a otros discursos sobre Africa que estdn sincronizados con las practicas
sociales y culturales del mismo continente. La imagen audiovisual en los afrobeats, lejos de ser
una verdad sobre las culturas africanas, es una reinterpretacion de lo que ellos consideran como
propio y relevante. Asimismo, los jovenes africanos que aprenden a utilizar estas herramientas
se incorporan poco a poco a las escenas musicales que estd sumamente interconectado con las
industrias internacionales, lo cual diversifica las experiencias que son reconstruidas y expuestas

a nivel global (Ugor 2021). Asi, las culturas populares africanas encuentran otros medios de
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expresion que propician la auto representacion vinculada a su concepcion de Africa en toda su

variedad que se experimenta en diferentes productos audiovisuales.

3. Video musical: narrativas entre pixeles

Uno de los més recurrentes sin duda es el video musical pues constituye un objeto artistico y
cultural al que sectores sociales, como los jovenes, pueden acceder con relativa facilidad
convirtiéndose en un espacio narrativo en el cual pueden coincidir varios aspectos
multidisciplinarios de la musica, como la danza, la pintura, la estética corporal, el disefio
grafico, la cinematografia, etc. Dicha practica creativa puede interpretarse como una
continuidad de las musicas populares africanas del siglo XX, comenzando por el mismo
afrobeat de Fela, quien produjo imagenes audiovisuales como grabacion de conciertos que
implicaban lenguaje visual expresado en los vestuarios, disefio grafico, danzas y coreografias
que presentaron a su publico (Hurst-Harosh y Kanana Erastus 2018, 193).
Al ser una fusion creativa entre la musica y el cine, los videos musicales tienden a crear y
fortalecer comunidades a través de la interpelacion y auto referencialidad. Aqui se necesitan
diferentes técnicas narrativas cinematicas (Vernallis, 2013, p. 11) que vinculan a la comunidad
musical con los espacios tecnologicos digitales (Berland 1998, p. 20) a través de la creacion de
un nuevo producto estético que es en si mismo un objeto cultural artistico y no un apéndice de
la musica o incluso del cine. (Railton & Watson, 2011) El video musical es, entonces, uno de
los productos que mas estimulos pueden incorporar en el espectro audiovisual en el cual
confluyen videos de corta duracidon para consumo en redes sociales.

(Que distingue entonces al video musical? Esto lleva a pensar cual fue el primer video
musical de la historia y qué caracteristicas debe cumplir para ser considerado como tal. En la
bibliografia, el referente dominante es “Music Television (MTV)” y artistas estadounidenses.

No obstante, uno de los videos mas antiguos no pertenece al imperio de MTV, no se produjo
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en Estados Unidos ni es de habla inglesa: “Viejo Smoking” (1930) es video del argentino
Carlos Gardel, quien lanz6 diez videos musicales ese mismo afio. Sin embargo, no es una
casualidad que el referente historico inmediato sea MTV, ya que el video musical se ha
considerado como un producto comercial para promocionar los albumes de los artistas. Por
ello, es fundamental abrir la discusion a experiencias culturales fuera de los Estados Unidos y
de la idea de que este producto tiene un objetivo meramente comercial.

En el continente africano, la popularidad de los videos musicales ha ido de la mano con
la introduccion de dispositivos digitales al continente y su creciente uso entre poblaciones de
espacios urbanos como rurales. Como se menciond anteriormente, dicho uso en aumento
también se asocia a la descentralizacion y liberalizacion de los medios de produccion
audiovisual de finales del siglo XX. En paralelo, el ascenso de los afrobeats, posicionados como
la musica mas rentable del continente, ha promovido el interés de los jovenes por ser parte de
la creciente industria audiovisual en Africa a través de sus propias producciones audiovisuales
difundidas en diferentes plataformas y redes sociales (Dasent 2023).

Asi, es necesario interpretar al video musical como un producto audiovisual y también
como un espacio en el que se entretejen relaciones simbolicas y materiales junto con otras
dimensiones creativas que propician la construccion de nuevos discursos identitarios. En otras
palabras, la musica no es una expresion de una idea: la idea se conceptualiza junto con la accion.
Simon Frith nos dice: “la cuestion no es como una determinada obra musical o una
interpretacion refleja a la gente, sino como la produce, como crea y construye una experiencia
—una experiencia musical, una experiencia estética— que s6lo podemos comprender si
asumimos una identidad tanto subjetiva como colectiva. [...].” (Frith 2003, 184). Asimismo,
Chernoff (1979, 36) sefiala que la integralidad de las artes africanas y estéticas no reflejan la

realidad que esté detras de estas sino ritualizar una realidad que esta dentro de las mismas.
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En lugar de buscar la materializacion de una idea, en este caso una interpretacion ya
dada sobre Africa en los videos musicales, mi objetivo es encontrar si en los videos musicales
se habla de ella y como lo hacen, ;como los productores y artistas utilizan las herramientas
digitales para darle contenido a la palabra “Africa”? ;Qué quieren transmitir con ello? ;A quién
quieren interpelar? ;Como codifican el mensaje dentro del lenguaje audiovisual y lirico? En
los siguientes capitulos argumentaré que las experiencias de jovenes africanos que
conceptualizan, producen y movilizan videos musicales son muy significativas para
comprender las “nuevas ideas de Africa”, es decir, la produccion de narrativas, la apropiacion

y resignificacion del continente en los contextos africanos contemporaneos. Lo cual es asunto

del proximo capitulo.

Ilustracion 3.

Plano secuencia del video
musical "Sability", minuto
1:20. Fuente: YouTube
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CAPITULO II. (AFRO) (BEATS): DISCURSOS IDENTITARIOS EN EL

ESPECTRO AUDIOVISUAL DIGITAL

“Mi identidad es mi sonido. Panji lo dijo, como productor, la identidad es importante para
que la gente pueda saber “;joh! El viene de ahi, por eso es que suena asi”, ;sabes?”

Juls en entrevista, 2023

A través de sus dimensiones creativas, los afrobeats entretejen discursos de identidad que
exponen como las ideas y sentimientos de pertenencia hacia Africa (africanidad) se trastocan
y transforman con el uso de herramientas digitales generando productos audiovisuales que
ocupan un lugar relevante en los espacios virtuales. Relevante en términos de que tienen el
potencial de alcanzar grandes audiencias dentro y fuera del continente y, ademas, permite
enarbolar discursos que transgreden las fronteras de la etnicidad, la nacionalidad y lo
lingiiistico. En ese sentido, aqui retomar¢ a los videos musicales como objetos culturales que
enarbolan discursos identitarios apelando a la emotividad, recuerdos y deseos que tienen una
fuerte influencia en las imagenes de Africa contemporanea producidas y editadas por jovenes
africanos de diferentes ciudades del continente. Por ende, propondré una serie de elementos a
considerar para analizar videos musicales de este género, que pueden ser utilizados para otros:
la figura del performer, las locaciones, las lenguas de las letras y el amplio espectro de la
utileria. La utileria es particularmente relevante ya que implica un juego en la representacion
audiovisual a través de objetos, los cuales son elegidos para dar cuenta de un discurso
identitario. Estos elementos entran en juego en los videos musicales de afrobeats formando
narrativas audiovisuales que dan cuenta de procesos de autorepresentacion que van a ser el
fundamento estético, filosofico y artistico de discursos que facilitan a las poblaciones juveniles
a expresar, negociar, cambiar y adaptar sus sentimientos de pertenencia al continente a través

de la circulacion de elementos “afro” en espacios digitales.
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A. Discursos identitarios: la interpelacion del yo y el otro

Los videos musicales de afrobeats juegan con las dimensiones creativas generando discursos
de identidad y actualizando los imaginarios colectivos sobre el continente africano. En ese
sentido, el discurso identitario es un medio que propicia la apropiacion de la idea de Africa con
base en los intereses de las poblaciones juveniles, no como un reflejo de algo preestablecido,
sino como un medio de construccion de dicha apropiacion. Como sefiala Autat, el discurso no
es “ni reflejo pasivo de una realidad previa, ni palabra demitrgica inventora de una realidad
imaginada, los discursos identitarios son momentos reflexivos en una red inter-narrativa e inter-
subjetiva de palabras, gestos y actos que afirman y constituyen a un grupo humano como sujeto
politico y cultural.” (Auat 2006, 53). En efecto, el discurso no es simplemente un medio de
traduccion de la realidad, sino un medio por el cual se da una lucha de poder para aduefarse de
la realidad misma (Foucault 2004, 15), este pone en juego capacidad de nombrar, ser nombrado

y de establecer relaciones con los otros.

Asi, los videos musicales de afrobeats son un objeto cultural en el cual se da esta lucha
por la representacion de Africa a partir de la resignificacion simbélica a través de los recursos
visuales y sonoros que se utilizan en ellos. En los videos observamos elementos heterogéneos
que implican un posicionamiento respecto a los espacios, los objetos y las personas que
construyen las realidades africanas. Por ende, es necesario hacer una revision de las
implicaciones teodricas que tienen los videos musicales dentro del espectro de las identidades
contemporaneas que parta de un enfoque relacional con el objetivo de comprender a los
discursos identitarios audiovisuales de los afrobeats como elementos contingentes, mutables y

heterogéneos que se adaptan a los entornos digitales.
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1. Africanidad: representacion y circulacion de lo afro

“En cuanto a los movimientos populares, se les ha presentado como producidos por el hambre,
los impuestos, el paro; nunca como una lucha por el poder, como si las masas pudiesen sonar
con comer bien pero no con ejercer el poder.”

Michael Foucault, Microfisica del poder (1992)

Hablar sobre la representacion de si mismo dentro de las expresiones musicales y visuales de
afrobeats inevitablemente nos lleva al terreno de la “identidad”, un concepto que ha sido
revisado exhaustivamente en los estudios culturales, filosoficos, antropolédgicos y psicologicos
de la época contemporanea (Darity Jr 2008, 551-55; Navarrete-Cazales 2015). En el contexto
de las independencias africanas en el siglo XX, este concepto adquiri6 una singular importancia
debido a la necesidad de crear una narrativa anticolonial que diera cuenta de los procesos de
emancipacion politica, economica y cultural que se buscaron en ese momento. Un ejemplo de
ello es el movimiento cultural que encabezd el expresidente senegalés Léopold S. Senghor
(1906-2001), la Négritude: un movimiento politico y artistico cuyo objetivo es singularizar las
diferencias internas al conjunto social racializado por la situacion colonial, en la busqueda de

constituir una conciencia politica unificada (Navarro Alvarado 2020).

En ese sentido, se consolidé un paradigma en torno al discurso sobre Africa y su
identidad que estuvo fuertemente condicionado por los debates politicos internacionales de la
Guerra Fria, configurando un pensamiento africanista (Mudimbe 1994, pp. 40-45). Esto derivo
en la construccion de discursos politicos que dieran cuenta de una “personalidad negra”, una
presunta autenticidad frente al colonialismo europeo, que obligd a exotizar profundamente a
las sociedades africanas. Asi, el “ser africano” se constituyé como un ente cuya esencia radica
en su tradicionalidad (y lo rudimentario), en un color de piel (negro), en una clase social
(proletariado), una delimitacion geografica, etc.; arraigando epistemoldgicamente formas de

comportamiento humano a una esencia, un absoluto determinista.
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Sin embargo, encontramos otro tipo de planteamientos que proponen concebir las
identidades africanas, no como un derivado de una esencia inherente a un espacio fisico, a una
lengua o un color de piel, sino como un intermediario de las relaciones sociales y culturales
que posibilitan la creacion de un discurso en torno a Africa. De esta manera, el término
africanidad surge como una reformulacion de los sentimientos de pertenencia, los cuales se van
adaptando a las necesidades sociales, economicas e ideologicas de cada contexto. La identidad
africana “auténtica” se considera un residuo del pensamiento lineal moderno europeo que
sofoca los nuevos mundos de vida africanos, asi como el surgimiento de nuevas formas
culturales y transculturales. Como Ngwena afirma, “la africanidad es algo que producimos en

el juego de la historia, en lugar de un descubrimiento arqueoldgico.” (Ngwena 2018, 34).

Frente al adjetivo “africano” (la esencializacion de la identidad) encontramos el prefijo
“afro” (lo relacional de la identidad). Lo “afro” se utiliza en los estudios de las didsporas como
una manera de reconocer la influencia de las culturas africanas en el desarrollo historico de
otros Estados nacion fuera del continente (Diaz 2021). El prefijo estd presente en los estudios
afrodescendientes y propone pensar en términos de movilidad y circulacion para comprender
procesos de relocalizacion cultural de expresiones llamadas ‘“negras”, “africanas”,
“afrodescendientes” en el contexto de la globalizacion contempordnea (Juarez Huet y Rinaudo
2017, 8). Asi, la atencion se pone en las practicas socio-culturales que legitiman una expresion
como “africana” o “negra”, mas alla de que estds sean en si mismas africanas. De acuerdo con
Juarez y Rinaudo, en el prefijo “afro” se busca localizar el movimiento de practicas y simbolos
en diferentes entornos sociohistoricos que nos permita interrogarnos sobre los contextos de
produccion y el uso de estas categorias, poniendo énfasis en los circuitos y actores que
participan en sus definiciones, reconocimientos y legitimacion social. La africanidad, entonces,
se negocia, se legitima y se actualiza de acuerdo a los intereses de los actores que, por otro

lado, interactian con imaginarios simbolicos de Africa. Cuestion que se ve ampliamente en los
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videos musicales de los afrobeats donde jovenes africanos movilizan recursos simbolicos y

materiales “afro” en entornos digitales, como analizaremos a continuacion.

2. Beats: africanidad digital

Los videos musicales de afrobeats posibilitan una negociaciéon de la africanidad entre
poblaciones que provienen de distintas localidades y regiones africanas a través de las
dimensiones creativas que se exploran con herramientas digitales. En otras palabras, los videos
musicales favorecen didlogos culturales que alimentan y actualizan la representacion del
continente, y en paralelo, los sentimientos de pertenencia que los jovenes africanos desarrollan
a través de las herramientas de produccion, distribucién y consumo audiovisual en las
plataformas digitales. En ese sentido, la palabra beat es apropiada para explicar la importancia
de los espacios digitales en la conformacion de discursos identitarios en torno a Africa y que

cuestionan una mirada determinista de la “autenticidad africana”.

Beat es una palabra inglesa que tiene varias acepciones. En musica, se entiende como
un énfasis regular o un lugar en la mtsica donde se espera tal énfasis. El beat musical ha llegado
a estudios neurologicos y cognitivos que demuestran la capacidad humana de sincronizarse a
los beats musicales a través de las interacciones colectivas. Esto ha cambiado por completo la
nocion de “entretenimiento” como un mero evento de contemplacion y es considerado una
actividad altamente compleja fisica, mental y emocionalmente que podria ser compartido entre
unos pocos animales no humanos (Hesselink 2023, 1-2). Esto es particularmente relevante
cuando abordamos los video musicales de los afrobeats pues denota el potencial de poder
sincronizar experiencias, memorias y deseos a través de la musica y los productos audiovisuales
en los entornos digitales, cuestionando el paradigma moderno que alude a la separacion del

tiempo y el espacio y al enfoque determinista a las identidades afro.
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Los entornos digitales posibilitan la interconectividad entre usuarios de diferentes
lugares y temporalidades. Jamilia Moore Pewu utiliza el término “fluidez espacial” desde una
perspectiva geografica critica para examinar la capacidad de reconocer, acceder o ser
sutilmente consciente no solo del propio entorno espacial subjetivo sino también del de otros
que pueden estar geografica y temporalmente distantes. De acuerdo con la autora, este término
implica que todos los sitios hablan con algo, alguien o algin otro sitio del pasado, el presente
o el futuro previsto del sitio y que las huellas de este lenguaje quedan inscritas en el paisaje
fisico y en las formas en que sus habitantes interactian con ese paisaje (Moore Pewu 2021).
Con este planteamiento, los videos musicales rompen con la concepcion de un tiempo lineal,
con origenes en el Renacimiento europeo, comprendido por “una sucesion de intentos de
secularizar el Tiempo judeocristiano al generalizarlo y universalizarlo” (Fabian 2014, 2) . En
ese sentido, la circulacion de simbolos y practicas afro, tales como los sonidos, la forma de
bailar, la estética corporal, los objetos, las palabras y recursos lingiiisticos y los lugares en los
que se graba, se da a través de los videos musicales de los afrobeats que estimulan

interpretaciones de Africa en distintas localizaciones y tiempos.

La circulacion de elementos afro en los beats de los videos musicales resulta de
fundamental importancia para abordar los discursos identitarios empezando por reconocer que
los afrobeats son un género musical que ha propiciado la diversificacion de historias y relatos
que interpelan a las audiencias jovenes que viven en contextos urbanos y rurales (Ugor 2021)
a través de sus productos audiovisuales. Lo anterior abre la posibilidad de comprender al video
musical como un objeto narrativo cultural que adapta y actualiza la africanidad, las relaciones
de pertenencia que los jovenes africanos moldean en sus entornos proximos y teniendo impacto
a nivel regional, continental y global. A continuacion, haré una revision de elementos que son
parte de los videos musicales de afrobeats y que parte de una interaccion entre las dimensiones

creativas que se analizaron en el capitulo anterior, las cuales no son excluyentes y convergen
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en diferentes momentos de la proyeccion audiovisual. Dichos elementos son: la figura del

performer, las locaciones, las letras de las canciones y la utileria utilizada.

B. Lo afro en los beats

1. Performer: de cuerpos, mascaras y camaras

La figura del perfomer en los videos musicales de afrobeats expresa una interseccion entre la
camara, como un dispositivo de poder en tanto produce imagenes que al mismo tiempo
producen sentido (Farocki 2013), y los cuerpos que captura. El sentido al que se refiere Farocki
tiene que ver con la concepcidn del tiempo y el espacio, el pasado y el presente en el cual se
rearticulan las experiencias humanas en el cuerpo humano, dandole forma a la realidad que
acontece (entrevista a Manyanga Como, 2023). Asi, en la representacion visual del cuerpo
encontramos la confluencia entre las condiciones materiales y las representaciones simbolicas
que inciden en la modificacion de regimenes represivos de representacion visual de la
“otredad” y cuyo principal reto ha sido, ante los procesos de descolonizacion africanos, crear
las condiciones para la creatividad (Richard 1991, 101). En este sentido, en los videos
musicales encontramos la confluencia de la materialidad que incide en las representaciones
simbolicas del cuerpo que juegan narrativamente con los espacios, los sonidos y los objetos
para crear un orden discursivo, y, por lo tanto, epistemologico a través de la tecnologia digital

(Foucault 2004).

Dentro de los videos musicales vemos a diferentes personas accionando: los musicos,
actores, modelos, personas de la vida cotidiana, bailarines, incluso en algunas ocasiones
aparecen los productores. Si bien podemos clasificarlos en diferentes roles, dentro de este
espacio narrativo su presencia lleva a situarlos dentro de la performance artistica y cultural.

Performance es una palabra de origen inglés que denota una accidn o proceso de llevar a cabo
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o lograr una accion, tarea o funcion, y puede tener dos acepciones fundamentales. La primera
pertenece al ambito artistico, en el cual performer quiere decir una persona (como un actor o
un musico) que actia, canta, baila, etc., para una audiencia. En segundo lugar, en el estudio de
lo social, significa un proceso mediante el cual los individuos (actores) muestran para otros (las
audiencias) el significado de su situacion social. Asi, durante las Gltimas décadas, el término
“performance”, que tiene su origen en el contexto teatral, se ha convertido extremadamente
frecuente en diversos campos y disciplinas como el arte, la literatura y las ciencias sociales.

(Darity Jr 2008, 207)

Estas dos acepciones se integran convenientemente en el video musical puesto que este
es un montaje, algo disefiado para ser presentado ante una audiencia virtual. Podriamos decir
que los “personajes” no son reales y estdn dentro de un “rol artistico”. No obstante, observamos
que en realidad el aspecto teatral y estético de los videos musicales de afrobeats est4 arraigado
en muchas ocasiones en la teatralidad de la vida cotidiana. Asi, el performer forma parte de un
espectro creativo que rebasa las fronteras del espectaculo pasivo y lleva la accion de crear
narrativas audiovisuales a espacios donde la cdmara marca el inicio y el fin de aquello que se
conviene como “realidad”. En el caso de los videos musicales, la presencia de la cdmara es un

dispositivo de poder que regula, difumina y testifica la linea entre la realidad y la ficcion.

Es justo aqui donde podemos recordar que en algunas expresiones performaticas
africanas un regulador de la realidad y la ficcion es la méscara, un objeto que permite conectar
con diferentes dimensiones de la realidad vinculadas directamente con la concepcion del poder,
el género y la identidad que se construyen en “arenas locales” (Van Beek and Leyten 2023,
7). Simon Ottenberg en 1972 abordo el uso de las mascaras en la comunidad akfipo, de las
culturas igbo en Nigeria y refiere una “despersonificacion” de aquellos que portan las méscaras,
cambiando de “mortal” a “espiritu”. Ottenberg argumenta que la despersonificacion es una
forma de regular relaciones sociales donde los jovenes performers tienen la oportunidad de
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decir cosas haciendo humor mediante la musica y las danzas que no podrian decir en otros
espacios “no escénicos”. (Ottenberg 2010). Aunque este articulo parte de la vision etnografica
tradicional, es valioso para entender como el acto crucial de colocar una mascara da una cierta
disposicion estructural vis-a-vis a la sociedad en general, lo cual le otorga relativa libertad para
crear, independientemente de los mayores, quienes concentran el poder politico y militar. En
el caso de los afrobeats, que se encuentran situados en el contexto de hiperconectividad y la
hiper-apelacion digital, la despersonalizacion que ocurre a través de las mascaras también
ocurre a través de las camaras: la diferencia entre audiencia y performer es la posicion respecto
a esta. Asi, el performer busca interpelar a las audiencias que se encuentran dispersas en varios
puntos globales teniendo una posicion politica y estética respecto a su identidad que no diria

en otros espacios, o al menos, no tendria el mismo sentido.

En la cancion “soso” de Omah Lay, podemos sentir un afrobeats menos festivo y mas
nostalgico que se enfoca en el lugar que ocupa el performer en su comunidad. El cantante se
pregunta por su lugar en el mundo como artista y al mismo tiempo como una persona que cede
ante las tentaciones materiales y sexuales. En la cancion, Omah le pide a una mujer que lo salve
de la perdicion del dinero y el éxito. Mientras que en el video musical vemos una exploracion
visual con contrastes de color y textura. Un grupo de mujeres vestidas de negro colorean al
artista con pintura de varios colores, su rostro se llena de color, lo someten, bailan alrededor de
¢l en espacio vacié en blanco. Por otro lado, en una gran ciudad, Omah se encuentra con un
espiritu enmascarado que lo somete y al mismo tiempo lo hace entrar en confusion. En este
caso, Omah representa que estd supeditado a la presencia femenina y del ancestro, y aunque
narra tener una capacidad de agencia que le permite llegar al éxito, reconoce que necesita de

una fuerza externa para poder continuar su camino, lo cual le genera confusion.
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Este ejemplo nos ayuda a entender que en los videos musicales de afrobeats la
construccion del “yo” se da en diferentes momentos performaticos que podemos observar
desde un enfoque relacional, es decir, el “yo” esta en relacion con aquel que observa detras de
una pantalla y que deriva de una “adaptacion ecologica”: la forma en que una comunidad se
adapta a su entorno fisico para ganarse la vida, asi como las elecciones y opciones que tiene la
sociedad para actuar dentro del contexto de su entorno fisico dando forma a muchos aspectos
del habitus sociocultural del grupo (Van Beek y Leyten 2023, p. 18). En efecto, los videos
musicales son un ejemplo de como las sociedades africanas adaptan los recursos tecnoldgicos
que forman parte de un ecosistema cultural y que se utilizan para declarar posiciones personales

que alcanzan a diferentes colectivos a través de la fluidez espacial.

F

Tlustracion 4. Plano secuencia del video musical "soso"”, minuto 0:38. Fuente: YouTube

Otro ejemplo del cuerpo performatico esta en las danzas afro que se proyectan los videos
musicales, siendo uno de los atractivos de la musica de afrobeats a nivel global. Dichas danzas
se popularizan cada vez mas, haciendo recorridos de cuerpo en cuerpo que asimilan siglos de
historia en un solo movimiento, en palabras de Manyanga Como (entrevista 2023). El término
“danza afro” es utilizado en aquellas practicas artisticas que mantienen una conexion con las

poblaciones africanas en comunidades y paises extra africanos (Gonzalez 2010; Diouf y
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Nwankwo 2010; Suarez, de Souza y Daniel 2018; Wolf 2019). Como se sefial6 anteriormente,
el prefijo “afro” implica la movilidad y adaptabilidad de patrones ritmicos y corporales a
contextos distintos al de origen. Por ende, es pertinente llamar danzas afro a las danzas que se
producen y movilizan dentro del continente, alejandonos de la perspectiva estdtica y

homogénea que pudiera sugerir el término “danza africana”.

Aqui cabe sefnalar que la danza, como un modo de expresion, contribuye a la dimension
del sonido que toma forma, de la voz del performer (Meintjes 2017, 15). En ese sentido, las
danzas afro en los videos musicales parten de una dinamica corporal atravesada por el sonido
y lo visual, constituyendo parte de la misma musica. En muchos de los casos, los acentos de
las canciones de afrobeats son marcados visualmente por los movimientos corporales, los
gestos y la disposicion de los bailarines en el espacio. El video de la cancion “Akwaaba” (2018)
es un ejemplo representativo de esto ya que los bailarines son el eje articulador de la narrativa
que habla de la busqueda de la expresion cultural de los jovenes africanos. Los movimientos
corporales no s6lo acompaiian la musica, sino que marcan los acentos y silencios con la
gestualidad misma del cuerpo que, a su vez, es integrada con las transiciones entre cada toma,
potencializando la sensacion sonora de la cancion. En este video observamos que los cuerpos

de los bailarines forman parte del sonido a través de lo visual.

Por otro lado, las coreografias son un elemento crucial en la difusion internacional de
los afrobeats. Un ejemplo de esto es la cancion “Love Nwantiti” (2019) que en 2021 llegé a los
15 billones de reproducciones en Tik Tok facilitado por las coreografias que se replicaban en
distintas partes del mundo (Alake 2021), logrando que el artista nigeriano C-Kay fuera el artista
africano mas reproducido en el afio 2021. Asi, los afrobeats se han convertido en una expresion
que integra lo sonoro y lo corporal en el ambito audiovisual que le ha permitido reconfigurar

los imaginarios colectivos sobre Africa a nivel global.
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2. Twaeka’ kila sehemu: entre las calles y el estudio

Como el cuerpo, la representacion del espacio en los videos musicales de afrobeats es una
interseccion entre la materialidad y lo simboélico que es mediado por la cdmara, la cual en este
formato audiovisual goza de una relativa libertad de movimiento en comparacidon con los
formatos de peliculas estilo Hollywood (Vernallis 2004, 112). En ese sentido, la captacion
filmica del espacio, su posterior edicion y reproduccion incide en la despersonalizacion de la
que se hablo anteriormente, la cual ocurre en y gracias a un espacio que forma parte de la
narrativa audiovisual y creando una difuminacién entre la realidad y la ficcion, lo publico y lo
privado, la cotidianidad y el montaje. El espacio es un elemento fundamental en las narrativas
audiovisuales de los afrobeats porque contribuye a la circulacion de elementos simbolicos afro
en cada lugar, como mencionan Burna Boy en su colaboracion con los tanzanos Harmonize y
Diamond Plantnumz (2019): twaeka kila sehemu, o en espanol: “nosotros ponemos en cada
lugar”. En el contexto de la cancidn, se infiere que aquello que se pone en cada lugar son sus

propios nombres, a ellos mismos. °

En los videos de afrobeats es recurrente encontrar diferentes tipos de locaciones que
van desde las calles, mercados, escuelas, parques y playas hasta los estudios de grabacion y de
fotografia en los que pueden manipular con un mayor control los elementos que estan presentes
en el video musical. La seleccion de estos lugares de grabacion no es casual, pues en ella
descansa la legitimidad que artistas de afrobeats y otros agentes disputan social, econémica y
politicamente. Asi, el espacio fisico, mas alla de ser un elemento neutro, juega un rol
fundamental en la construccion de discursos identitarios que reconfiguran los imaginarios

colectivos sobre el continente africano, resignificando la representacion de los espacios

4 “Twaeka” es una contraccion coloquial en suajili del verbo conjugado “tunaweka” que se traduce al
espafiol como: “nosotros ponemos”.

> Una interpretacion de esta letra se puede encontrar en el video del canal Swahili Nation (2020). Véase
Anexo L.
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africanos que los discursos del Norte global han asociado fotograficamente a la marginacion,

la pobreza, el subdesarrollo y a lo no humano (Cruz Gonzalez 2020).

De acuerdo con Onanuga, en los afrobeats la calle se teoriza como un lugar fisico
abarcador, un estado mental compartido, asi como una proyeccion de las vidas y experiencias,
a menudo de gueto, de los artistas en sus canciones (Onanuga 2020, 62—63). Argumenta que la
representacion audiovisual de las calles en los afrobeats, y en el género hip hop a nivel global,
sefialan las peculiaridades de las experiencias de las juventudes que las habitan. Los espacios
urbanos, y especificamente la nocion simbdlica de la calle, por ser lugares de confluencia
masiva, posibilitan y valoran la musica con estilos extralingiiisticos asociados a estrategias
comunicativas que sobrepasan la cuestion lingiiistica: como estilos de ropa, gestos, lenguaje
corporal, formas de caminar, etc., que sirven para comunicar formas de interpelacion

comunitaria.

Un ejemplo de esto es el video musical de la cancion “Ojuelegba” (2015) de WizKid,
en donde vemos al artista recorrer el suburbio concurrido de Lagos que lleva por nombre el
titulo de la cancion. En este barrio el artista vivio sus afios de infancia y juventud. El video fue
dirigido por Clarence Abiodun Peters (n. 1983), director de videos musicales, cineasta y
director de fotografia nigeriano, fundador de CAPital Dream Pictures, una productora

especializada en el ambito de las artes escénicas, el cine y el video.

El significado literal de ojuelegba, palabra yoruba, es el rostro de Elegba, la cual es
una de las deidades de la religion yoruba y que en la santeria se conoce como el Santo Nifio de
Atocha. Aqui presenciamos escenas de la vida cotidiana del barrio que WizKid lleva al estudio,
entonces la historia es una transiciéon de la calle a la vida de artista. La cancidon recibio
numerosas transmisiones en las principales estaciones de radio de Nigeria, ganando el premio

a la mejor cancion mas popular del afio por parte de los Nigeria Entertainment Awards.
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Una vision menos romantica de las calles la presenta Olamide, otro artista nigeriano usa
las calles como una afronta politica directa y quien ha tenido un desarrollo artistico mas
cambiante que otros. Para Olamide, la calle es un espacio de rebeldia social, el cual se sustenta
en la capacidad de gozo de la gente aun cuando sea politicamente incorrecto. El video musical
de la cancion “Wo!!” (2017) es un ejemplo representativo. Mientras el espectador es llevado a
las calles de Barriga, un distrito de Lagos, Nigeria, la cancion motiva al oyente a moverse de
forma politicamente incorrecta, a bailar como nifos, y que hay alguien que busca corregir
dichas actitudes. La cdmara enfoca diferentes cuerpos que habitan este espacio y se lo apropian
a través de los bailes y de actividades cotidianas que se hacen aqui. Por otro lado, el cantante
no tiene un protagonismo especial, camina entre la gente que, a su vez, lo reconoce como
miembro de la comunidad. En este caso observamos que el artista incorpora la dimension
sonora, la visual y la corporal poniendo especial énfasis en el espacio que es grabado y
transitado, en palabras de Onanuga, como un estado mental y corporal, como observamos en

la letra de la cancion:

Yoruba: Espaiiol:¢
Won ba e win’ibi - wo! Aqui te estan corrigiendo - jmira!
Ma lo se bi ogoro - wo! No intentes comportarte como un tonto - jmira!
Awon omo tikabodi - wo! Todos estos nifios traviesos - jmira!
Ma lo lalakibo - wo! No te comportes irresponsablemente - jmira!
Olorun awa n’gboro - wo! iDios lo sabe! estamos en la calle - jmira!
Won lo ti n miss wa n’gboro - wo! Dijeron que nos extrafiaban en la calle - jmira!
A tin bo Ambode - wo! Ya vamos ambode - jmira!
A de si ma fa gobe - wo! Y causaremos problemas - jmira!

¢ La traduccion al espaifiol la realicé tomando como base la traduccion al inglés que fue publicada por
el artista en su canal de YouTube, consultada el 23 de marzo de 2021 en:
https://www.youtube.com/watch?v=GGgTNDdgNZU&ab channel=0Olamide
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Onanuga argumenta que las expresiones lingliisticas que surgen de los contextos urbanos
muchas veces van acompafiadas por gestos corporales como visuales de las calles que se
presentan en los videos musicales que le atribuyen un sentido de pertenencia colectiva. N el
video escuchamos que hay una configuracion lingliistica y visual del espacio a través de los
rostros y cuerpos que en el se repesentan. Asi, el autor concluye que, debido a la relevancia de
estas realidades para las audiencias globales, la calle constituye un lugar ampliamente
reconocible de auto-identidad y auto-preservacion, de liberacion y revolucion. En efecto, es un

lugar de lucha y una entidad en constante auto-reinvencion.

Por otro lado, junto con las calles, los estudios fotograficos son recurrentes en los videos
de afrobeats. De acuerdo con Alonso Cruz, la historia de estos estudios en Africa, y
posteriormente el video, comienza desde mediado del siglo XIX con las administraciones
coloniales estableciendo regimenes de visualidad patrocinados por los Estados coloniales:
fotografias de identificacion y retratos de familia fueron los tipos mas replicados (Cruz
Gonzalez 2020, 44). En el siglo XXI, encontramos que muchos de estos estudios en ciudades
como Lagos y Accra son operados por comunidades de jovenes que tienen negocios en la
musica, la fotografia y el diseno; y que juegan con distintos elementos dentro del estudio
fotografico para construir narrativas audiovisuales que tienen un impacto en los imaginarios

colectivos sobre Africa.

Un ejemplo de este juego en el estudio es el video “Sability” (2023) de la nigeriana
Ayra Starr. El video abre con un didlogo donde la manager de la artista busca reunir un equipo
de direccion y produccion, contactando a un par de jovenes. Después, podemos ver el casting
de bailarines y musicos, quienes estudian sus lineas y se preparan para entrar en accion, todos
ellos jovenes entusiasmados. Con una transicion, pasamos de ver el casting a ver la produccion
del video mismo, podemos observar al camarografo, el director, los bailarines y a la cantante.
La locacion es un estudio de grabacion que tiene diferentes escenografias en las cuales se
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mezcla “lo tribal” con lo “tecnoldgico”. Ayra lleva un maquillaje moderno y sus ropas revelan
ostentosidad material en términos de las practicas de representacion cosmopolita asociadas a

marcas de moda globales (Cruz Gonzélez 2020, 47).

La letra de la cancion, como mencioné anteriormente, aborda la capacidad de hacer las
cosas como una mujer exitosa que es guiada por el espiritu de Jesus y tiene el impetu de crear
musica como ella quiera. El estudio funcion6é como pantalla verde en algunos momentos para
su posterior manipulacion visual. Un bailarin se encuentra en un espacio oscuro totalmente
vacio y recibiendo luz cenital que le convierte en el foco de atencion, bailando: su mismo
cuerpo expresa de donde viene sin usar referentes estereotipados. Con este video observamos
cémo se experimenta con diferentes recursos visuales y sonoros, en una misma locacion que
paso de ser una casa, a un casting, un set de produccion, un lugar en llamas, etc. “Sability”
representa el potencial creativo que la manipulacion del espacio que trasgrede la linea divisoria

entre lo real y lo ficticio que se representa en el cambio de locacion espacial.

Con estos ejemplos observamos que, al ser una fusion creativa entre la musica y el cine,
los videos musicales tienden a crear, fortalecer y conectar comunidades a través de la
interpelacion y auto referencialidad que implica la incorporacion de cuerpos, sonidos y
espacios. Para ello, se integran diferentes técnicas narrativas cinematicas (Vernallis, 2013, p.
11) creando un vinculo entre la comunidad musical y el espacio tecnoldgico-digital (Berland
1998, p. 20) que tendra otro hilo de vinculacion: las letras de las canciones, cuestion que

analizaremos a continuacion.

3. Akwaaba: interpelaciones lingiiisticas y sonoras

Respecto a las letras de las canciones, éstas también son una interseccion entre lo simbolico y
lo material mediado por la cdmara y los procesos de edicion. La primera cuestion a subrayar es

que los videos musicales presentan una diferencia particular con las peliculas de cine en
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general: la camara tiene mayor libertad de movimiento y el editor es mas libre de confeccionar
una narrativa con el material recaudado (Vernallis, Rogers, y Perrot 2020). La interaccion entre
los performers y la camara suele ser, en muchos casos, una confrontacién directa o el
rompimiento constante de la cuarta pared. Tanto los musicos como los bailarines ejecutan sus
acciones viendo directamente a camara, hablando al espectador como si se tratara de un
discurso personalizado. En los videos musicales, aqui el ojo vouyerista que presencia todo sin
que el actor o performer se dé cuenta, no existe. Esto tiene una fuerte implicacion en relacion
a las letras de las canciones, puesto que el mensaje lirico se esta enviando de una manera directa

a través de la integracion de la corporalidad y los espacios filmados.

Es aqui donde surge una de las grandes criticas hacia los afrobeats la cual afirma que
los afrobeats no tienen un mensaje, pues las letras de las canciones suelen ser catalogadas como
“festivas”, por representar el gozo, la celebracion, el placer y el empoderamiento econdmico y
social de los jovenes. Por ello, es considerado un género “poco politico” e incluso inmoral.
Emmanuel Adeniyi analizd6 como los sectores mas conservadores de la sociedad nigeriana
perciben a los afrobeats como “peligrosos” para las juventudes puesto que “fomenta un estilo
de vida permisivo, la violencia y muchos actos moralmente perniciosos” a través de sus letras
y proyecciones visuales (Adeniyi 2020, 1). No obstante, aqui es necesario reconocer que el
mensaje de los afrobeats se configura en el tejido audiovisual en su integridad, el cual tiene
mayor potencial de alcance por los diferentes canales perceptivos que utiliza, invocando
memorias, creando deseos y anhelos basados en experiencias colectivas compartidas a través

del lenguaje oral y filmico.

Por otro lado, y como afirma el productor y politico nigeriano Banky Wellington (n.
1981), para poder emitir un juicio a los afrobeats, como cualquier otro género, es necesario
escuchar albumes completos e involucrarse con la gran variedad de artistas y propuestas
artisticas (Wellington 2009). Dentro de este género, encontramos también letras que critican
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los estilos de vida que recurren a comportamientos impulsivos basados en el consumo de
sustancias y relaciones sexuales compulsivas afirmando que llevan a la depresion, como en la
cancion “Bad Influence” (2020) de Omah Lay. Por otro lado, la propuesta artistica de la
nigeriana Teni The Entreteiner estd fundamentada en una critica a los estereotipos de belleza
femenina que imperan en las industrias musicales: “Existe la suposicion de que las mujeres
tienen que verse de cierta manera para ser femeninas, pero no quiero ajustarme a ese estereotipo
[...] Lo mio es esto, no puedes decidir coémo elijo vivir mi vida.” (Teni 2019). Estos ejemplos
abren el panorama sobre cuéles son las implicaciones politicas y culturales de las letras de los

afrobeats y que se potencializan con las narrativas audiovisuales de los videos musicales.

En ese sentido, las letras de afrobeats abordan diferentes tematicas y, ademas, lo hacen
mezclando lenguas de diferentes regiones del continente. Como se menciond anteriormente,
una de las artistas que ha traducido sus letras y colaborado con otros musicos africanos es Yemi
Alade. Ella ha hecho una contribucion explicita al imaginario colectivo del continente haciendo
uso de diversos recursos lingiiisticos. Por ejemplo, en 2019 lanz6 el dlbum Women of Steel que
contenia canciones traducidas a la lengua suajili abordando el tema de la gratitud. Ademas, en
la cancion “Na gode” (gracias en hausa) hace una traduccion y ademds yuxtaposicion de

lenguas como se muestra a continuacion:

Suajili: Espaiiol:”
Sema asante, kweli ye ni mungu. Di gracias, es verdad que €l es Dios.
Tena siyo hatia, oh to spend your money. Una vez mas no hay culpa, de gastar tu dinero.
Sema asante kweli ye ni mungu. Di gracias, es verdad que €l es Dios.
Ata ukikosa ukikosa ukikosa eh Incluso si no lo logras,
Sema asante, kweli we ni mungu. Di gracias, es verdad que €l es Dios.
Na ukipata, ukipata, ukipata eeh. Y si lo logras, si lo logras, si lo logras
Sema asante, kweli we ni mungu. Di gracias, es verdad que €l es Dios.

" La traduccion al espafiol propia
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Inglés pidgin de Nigeria:

Person wey drive suppose to park. Se espera que quien conduce, se estacione.
E no suppose to lack. No se espera que falte.
Suppose to pack money ebelebe. Se espera tener dinero abundante

Esta cancion es relevante aqui porque hace una transicion lingiiistica entre regiones africanas,
pero también apela a la experiencia del cristianismo en Africa que, si bien no puede ser
homogeneizada ni simplificada, Yemi busca para apelar a una espiritualidad compartida que
se desarrolla en contextos donde los jovenes africanos han sido marginados sistematicamente
de la vida econdémica y politica de los paises africanos (Ugor 2021). Asi, la exploracion
interregional de las lenguas genera una identificacion que va mas allda de las fronteras
nacionales o étnicas. Como sefala Karin Barber, en los lenguajes hibridos de los jovenes
urbanos surgen nuevos registros forjados a partir de jergas, mezclas y cambios de codigos
reemplazan tanto las lenguas de los grupos étnicos como la lengua nacional oficial impuesta

desde las ¢lites politicas (Barber 2018, p. 159).

La importancia de la jerga juvenil interregional, o incluso local, escala a nivel
internacional. El video musical de “Akwaaba” (2018) es un buen ejemplo de esto. Akwaaba
significa “bienvenido” en twi, lengua akan hablada principalmente en Ghana. Después de 2017,
vinieron afios criticos para los afrobeats pues el efecto del album de Wizkid “Sounds from the
Other Side” (2017) no tardd en llegar. Varios artistas en Estados Unidos comenzaron a replicar
la formula, entre ellos: Chris Brown, Akon, Major Lazer, French Montana, artistas que
fusionaron los afrobeats con géneros como el reggaeton latino y el dancehall jamaiquino. En
ese periodo también se produjo la pelicula “El Rey Leon” (2019) cuya banda sonora integro
varios artistas de este género. En efecto, los afrobeats se subieron a la tarima internacional
ganando pleno reconocimiento de las industrias estadounidenses. Era el momento de

posicionarse de una manera contundente. Akwaaba significo una presentacion de la integracion
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Nigeria-Ghana en los afrobeats, una bienvenida, en busqueda de la unidad africana basada en

una construccion de personalidad “afro” mediante el beat.

Su video musical tiene 10 millones de vistas para inicios del 2024 y ha influido en
coreografias presentadas en diferentes espacios, tanto locales como competencias
internacionales de danza. La cancion estd estructurada en el patrén ritmico 3/2 marcado por
golpes graves, similar al sonido del bombo de la bateria, y sonidos sintéticos que se asemejan
al azonto ghanés pero no pierden de vista la estructura del afrobeats. En este caso, la edicion
permite reconocer que la video musical combina diferentes herramientas para crear un

posicionamiento identitario. La letra de la cancion mezcla la lengua twi con el pidgin de Nigeria

y de Ghana:

Twi:
Anopa na mesi mu nso ade asa.
Nyame na adom ma beduru.
Akwaaba
Zaga dat!
[...]
Oh sister 1 noe bi ya brada.
Give me wan chance make abi ya
fyter, provider koto fam ma me...

Make abi ya pastor

Me nnwom nti make i bi ya spansor...

[.]

Ashee wo eell.

Espaiiol:?
Comence en el dia, pero ahora es noche.
Por la gracia de Dios, he llegado.
Bienvenido.
jVenga!
[...]
Hermana yo no soy tu hermano.
Dame una oportunidad de ser tu
luchador, proveedor, inclinate ante mi.
Déjame ser tu pastor.
Por la cancion déjame ser tu patrocinador.

[.]

Te ha hecho tener envidia.

8 La traduccion la realicé del inglés al espafiol gracias a que mi compafiero y amigo ghanés, Nana
Kweku, me apoyo traduciendo del twi al inglés.
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Aunque la letra podria parecer no tener un sentido explicito o contar una historia en un formato
tradicional, considero que entre estas frases se busca, en primer lugar, crear un empoderamiento
personal y colectivo frente a las nuevas audiencias fuera del continente africano que
comenzaban a escuchar sus canciones; y, en segundo lugar, se buscé apelar a un sentido de
pertenencia dentro y fuera del continente con elementos simbdlicos afro: ropa, peinados,
maquillaje, movimientos, etc. Cuando menciona “hermana, yo no soy tu hermano, dame la
oportunidad de ser tu luchador, proveedor” puede interpretarse como una afrenta que se da
entre iguales, en este caso el que adentro de las précticas afro es quien afronta a quien esta fuera
de estas. “Inclinate ante mi” puede leerse como una compulsion a rendirse ante el
sonido. Finalmente, “te ha hecho tener envidia” sin duda es el llamado a unirse a este tipo de
practicas artisticas. Aqui es innegable la influencia del hip hop, en cuyas letras se busca
posicionar al que canta como un mejor contrincante, se exalta la capacidad individual, pero al

mismo tiempo se apela a la colectividad.

Por otro lado, en el video musical, el sonido es acentuado por movimientos corporales
y gestos que denotan agresividad y determinacion. Las bailarinas usan pelucas con cabello
lacio, expresando incomodidad con una forma de ser que no concuerda con su personalidad.
Al momento de quitarlas explotan bailando con claridad y seguridad. La transicién entre
vestuarios destaca por la mezcla de simbolos: comienzan con ropas totalmente negras, lo cual
denota una neutralidad. Conforme avanza el video se pueden ver a los bailarines que utilizan
telas africanas tradicionales y a su vez pantalones deportivos occidentales. Este video expresa
sin lugar a dudas la fluidez que existe en algunas sociedades africanas entre lo tradicional y lo
moderno, entre lo occidental y lo africano, demostrando que en los espacios africanos dichas
dicotomias no existen de manera absoluta y que las juventudes africanas enfrentan procesos de

construccion identitaria a nivel personal y colectivo.
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En resumen, es necesario reconocer que las letras de las canciones no estan en absoluto
aisladas del producto audiovisual que se crea con ellas ni del contexto histérico en el que se
producen, local, regional e internacional. Las canciones de afrobeats explotan las lenguas
africanas utilizando recursos lingiiisticos que interconectan experiencias y memorias a traveés
de distintas tematicas. Dicha integracion entre lo sonoro, lo corporal y lo espacial integra
elementos como los maquillajes, los vestuarios y la utileria que estan presentes en los espacios
y cuerpos filmados, dando congruencia estética y audiovisual a los discursos identitarios sobre

Africa.

4. Koroba: circulacion de visuales de utileria

Los videos musicales que son filmados en estudios suelen tener un mayor control de la estética
visual corporal y espacial de los elementos que ponen en juego frente a la camara. En ese
sentido, los objetos, los vestuarios, la escenografia y el maquillaje tienen un potencial
discursivo en los videos musicales de los afrobeats y un impacto en la construccién de una
iconografia. En ese sentido, Axel Stdhler explica que las imagenes de la fotografia tienen un
potencial semantico que estd sujeto a reconfiguraciones contextuales de los objetos
fotografiados originados principalmente en la situacion personal y la relacion del remitente y
el destinatario (Stdhler 2019, 61). Esta afirmacion abre la posibilidad de comprender que, en la
filmacion de objetos y estéticas visuales, los videos musicales de afrobeats desarrollan
discursos identitarios afro que trastocan la realidad y la ficcion, modificando la estética corporal
y espacial de acuerdo a ciertos intereses de los jovenes africanos. Lo anterior lleva a romper el
paradigma dominante de la estética visual que se construyd en el siglo XIX a través de la
fotografia antropologica cientifica, la cual buscaba describir y representar cuerpos que se

adornan y modifican “naturalmente”.
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Por su parte, Vernallis apunta que los objetos, escenografias y props (accesorios en
inglés) tienen un “exceso de significado en el video musical, casi como una compensacion a la
falta de didlogos™ (Vernallis 2004, xiii). Considero que la “falta de didlogos™ no es un defecto
a compensar, pues como sefialan Railton y Watson (2011), el video musical tiene su propia
razon de ser y establece sus propios formatos de didlogos que son una interseccion entre el

lenguaje corporal, sonoro, visual y espacial.

llustracion 5.
Portada de “Poverty
(version suajili)” de

Yemi Alade.

Fuente: YouTube

Los artistas de afrobeats han explotado la cuestion visual en cuanto a la seleccion de vestuarios,
maquillaje y accesorios en grabaciones en estudio para crear una propia narrativa audiovisual
que le dé sentido a su produccion musical e influyendo en los imaginarios colectivos visuales
de Africa. Aqui observamos que los artistas hacen de nueva cuenta un juego entre lo tradicional
y lo moderno que dé cuenta de sus procesos de construccion identitaria y que ademads logren
apelar a las experiencias, imaginacién y memorias de las audiencias en Africa y en las

diasporas.

El video musical “Koroba” (2020) nos puede ayudar a analizar esta cuestion. En la
cancion, Tiwa Savage habla sobre los prejuicios e ideas preconcebidas que tiene la sociedad

nigeriana sobre la sexualidad femenina y que en su caso se maximiza al ser una figura publica.
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La palabra yoruba koroba significa canasta y esta es utilizada por mujeres para transportar
agua. En la cancidn, esta canasta es una metafora para explicar que cada persona tiene su propia
historia para juzgar los actos de los demas: “koroba, todos cargan algo”, dice el estribillo.
Asimismo, koroba también refiere un peinado tradicionaue las mujeres de las culturas yoruba
llevan para poder cargar la canasta. El video musical muestra un estudio de belleza donde las
mujeres se estan peinando con este estilo de cabello, viendo noticias en redes sociales que
hablan sobre la sexualidad de Tiwa. La canasta, que en un momento se convierte en cubetas,
porta agua, las ideas de las personas. Ella ofrece dinero a las mujeres jovenes y estas aceptan
de inmediato, aludiendo que todas buscan lo mismo que ella. En este caso, un accesorio, como
la canasta, trasmite un posicionamiento politico y cultural a las mujeres que escuchan y ven a
Tiwa. Ademas, promueve una idea de belleza femenina afro que se enraiza en practicas

estilisticas “tradicionales” yorubas y que se mezclan con elementos modernos occidentales.

La estética visual es de suma importancia para las practicas escénicas y la creacion de
productos audiovisuales, puesto que en ella se relatan distintos procesos sociales y culturales
que las sociedades africanas atraviesan dia con dia. Particularmente, las juventudes africanas
encuentran en las formas de vestir posicionamientos ante su sociedad. Harry Daniels, un joven
que se forma como bailarin y coredgrafo en la Universidad de Ghana, me compartié en una
entrevista que en su propuesta artistica es fundamental el vestuario para dar un mensaje
integral. El realizo una coreografia que mostraba los conflictos intergeneracionales que se
expresan en los gustos musicales y en ella dio cuenta de los conflictos de identidad de las
juventudes de Accra usando canciones que transitaban del highlife al asorkpor, un nuevo

género musical derivado del azonto.
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“El vestuario que elegi, la hoodie atravesada por la ropa tradicional, es la manera de reflejar
cémo nos sentimos en un momento donde no somos ni de un lado ni de otro, somos algo tnico,
diferente. A veces a los mayores no les gusta lo que escuchamos, lo que bailamos, pero al final
participan en lo nuevo. Por eso quise que los que representaban la tradicionalidad al final
accedieran a bailar lo que nosotros escuchamos, porque eso sucede. Asi que no es una pelea,

es una manera de entendernos.” (Entrevista a Harry Daniels, 2023)

llustracion 6. Vestuario disefiado por Harry Daniels. Universidad de Ghana, Julio 2023. Fotografia
propia.

El estatuto de Harry es de vital importancia para entender la construccion visual de un espacio
que implica el cuerpo y los objetos para dar cuenta de los discursos identitarios en los videos
musicales de afrobeats y, sobre todo, reconocer que el acto de vestimenta y ornamento corporal
y espacial es una eleccion que responde a distintos factores, no una cuestion “natural”
determinada por el origen étnico o geografico. Pasa algo similar con el maquillaje, este se ha
vuelto una manera de expresar un origen geografico y simbolico en donde la linea entre lo

tradicional y lo moderno se vuelve difusa y es poco probable que se pueda reconocer el origen
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de una forma de pintar el rostro comenzando por la diferencia entre el maquillaje occidental y

el “tradicional” o poco comun en espacios occidentales.

En ese marco, Yemi Alade es una de las artistas que mas ha explotado este recurso
visual y es que una de las tendencias mas marcadas es hablar de Africa explicitamente, lo que
la ha llevado a explorar diferentes formas, texturas en su rostro y en su cabello. Esto esta
relacionado con el auge del orgullo africano, donde se busca exponer elementos que son
comunes en contextos africanos pero que fueron reprendidos por la colonizacion europea.
Burna Boy en cancién Wonderful (2020) explora una narrativa de sobre Africa como el origen
de la humanidad utilizando el maquillaje “tradicional” y creando coreografias que de alguna
manera romantizan la idea de una Africa tribal que se adapta y transforma de acuerdo a los

nuevos contextos digitales.

Todos estos aspectos interactiian con las escenografias que muchas veces se montan
dentro de estudios de grabacion donde la interdisciplina artistica se hace aun mas presente,
teniendo disefiadores, pintores y editores para construir el espacio de interaccion. Los objetos
que son recurrentes en videos de este género son pinturas, mototaxis, grafitis, barcos y redes
de pesca, juegos tradicionales, motocicletas, banderas, comida, texturas de telas tradicionales,

entre otras.

Estos cuatro elementos (el performer, las letras, las locaciones y la utileria) que se
presentan en los videos musicales y que se entretejen a través de las dimensiones creativas de
los afrobeats (visual, sonora, corporal y espacial) generan lo que Aaron Rosenberg denomina
“hipertextualidad inherente”, es decir, “el proceso mediante el cual las obras de arte verbal o
de otro tipo, que surgen de circunstancias sociales similares y responden a presiones sociales
comunes, pueden llegar a relacionarse entre si a través del desarrollo de los personajes, la trama,

el contenido tematico y otros elementos de composicion creativa.” (Rosenberg 2011, p. 41).
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En efecto, los elementos de los videos musicales de los afrobeats son dispuestos de acuerdo a
un orden discursivo y epistemoldgico que logra relacionar experiencias y memorias historicas

en el continente africano.

En ese sentido, la creacion artistica audiovisual nos da elementos para analizar
discursos identitarios que se involucran en diferentes arenas que, en términos de Van Beck y
Leyten (2021, 18), con campos sociales caracterizados por la contestacion, la competencia o al
menos una marcada indeterminacion, lo que significa que las relaciones entre los diversos
actores o grupos en el campo social no estan completamente cristalizadas y estan sujetas a
negociacion y definiciones divergentes: el género, la racialidad, la juventud, la clase
socioeconOmica, etc. La idea de la plenitud es una de las arenas que estan en juego en los
videos musicales y canciones de afrobeats, en términos de los elementos que integran a persona
integra, completa. Los artistas de este género han desarrollado un concepto audiovisual de
manera implicita y explicita que negocia la concepcion del ser humano completo y sus
implicaciones sociales, politicas y econdmicas, llegando a generar una hipertextualidad
inherente que apela a memorias, deseos e intereses de las juventudes africanas. Esta cuestion

sera analizada con detalle en el siguiente capitulo.
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CAPITULO II1. NYAFU RIDDIM: EL PERFORMER Y SU COMUNIDAD

El juego entre las dimensiones creativas y los elementos que presentan los afrobeats permite la
construccion de discursos identitarios audiovisuales que movilizan simbolos y materialidades,
y que atraviesan cuestiones de género, raza, etnicidad, etc., configurando nuevos imaginarios
colectivos en torno a Africa. Uno de ellos es el discurso de la plenitud. En este capitulo
argumento que las narrativas audiovisuales en el género tejen una concepcion filosofica de
plenitud, la cual se entendera aqui como un concepto relacional que entrelaza la experiencia
individual con las vivencias colectivas a través estimulos sonoros y visuales que evocan
memorias, deseos ¢ intereses de las juventudes africanas ampliando los imaginarios colectivos
del continente.

En efecto, la plenitud, en palabras de Chinua Achebe, mas alla de ser un estado
individual absoluto de satisfaccion personal, “Es una presencia --una poderosa y limitante
presencia limitando el espacio en el cual el “yo” puede vagar desinhibido; es la aspiracion del
yo de llegar a la congruencia espiritual con el otro. Esta centrada en el otro, dando o subyugando
al yo, tal vez a alguien o a una causa; pero siempre a algo externo a uno.” (Achebe 1990, 44).
En ese sentido, la plenitud estimula una constante legitimacion y reconocimiento mutuo a
través de la creacion de valores culturales compartidos que se expresan y desarrollan en los
videos musicales.

Los videos de afrobeats construyen la narracion del yo-nosotros a través de la
recreacion de experiencias, gestos, movimientos, sensaciones, recuerdos, emociones, suefios,
anhelos, etc., que reconfiguran la representacién politica y cultural de Africa ya no con base en
la experiencia occidental, sino tomando como fundamento las vidas cotidianas dentro del
continente mismo. Por ende, con base en el andlisis de algunos videos musicales, argumento
que la plenitud es un concepto audiovisual y filos6fico en el que converge la concepcion de la

abundancia, de la estética corporal y de la celebracion contestataria a través de herramientas
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digitales que permiten a las juventudes africanas explorar y desarrollar sus propios
planteamientos teoricos que tienen un sustento practico en la creatividad audiovisual y que

subyacen en la conformacién de identidades afro contemporaneas.

A. La plenitud como concepto audiovisual

En este apartado, pensaremos la plenitud como concepto audiovisual. Un concepto audiovisual
es el eje articulador de la expresion sonora y visual que se da en diferentes productos. En ese
sentido, los conceptos audiovisuales son posicionamientos politicos y culturales frente a las
realidades de las que surgen puesto que implican un enfrentamiento constante con dichas

realidades.

1. Intertextualidad inherente y creatividad audiovisual

Este enfrentamiento con la propia realidad se convierte en un didlogo, en un espacio de
intertextualidad inherente de lo audiovisual que construye la identidad desde la narracion
creativa de la experiencia. En efecto, las dimensiones creativas que conectan a las experiencias
son multiples, como se observd en el capitulo I, y estos procesos estan atravesados por el
concepto audiovisual de la plenitud. Veremos esto con mayor detalle a continuacion,
desglosando la forma en la que la plenitud invade el cuerpo, el espacio, el sonido y lo visual.
Por una parte, en lo sonoro convergen distintos tipos de sonido que representan al
entorno cotidiano, superando asi lo instrumental. Podemos observar como la experiencia se
representa desde una variedad importante de sonidos: la musica tradicional puede ser el
acompafiante, pero también puede ir con nosotros el sonido de la calle o del mar. En este
sentido, el yo del artista se ve subyugado a la realidad compartida por €l y por sus

contemporaneos.
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Por otro lado, lo visual también responde a la idea de plenitud. Es cierto que los videos
de afrobeats nos muestran una y otra vez un lugar de convivencia con el otro. Incluso cuando
son grabados en locaciones hay numerosos simbolos que remiten a la experiencia colectiva
como vestuarios, objetos, peinados y maquillaje que hablan de la comunidad de origen y de las
identidades afro. No hay un desprendimiento entre el yo y el otro ni siquiera en los momentos
de soledad. Esto nos habla de una idea constante de colectividad en la concepcion de la
plenitud: uno no puede estar en plenitud sin la compaifiia de un otro, sin compartir o en soledad.
Incluso la misma soledad se vuelve entonces espacio compartido, un acto generoso en el que
se reconoce la pertenencia a la propia comunidad.

Precisamente en términos de los espacios compartidos, la plenitud trastoca lo corporal
pues conlleva procesos creativos que implican formas de representar el cuerpo, asi como
aquello que le rodea y le da sentido. Desde la plenitud, el cuerpo se presenta, entonces, en
movimiento constante, transita espacios y los habita junto con otros cuerpos, trazos que se
manifiestan en el espacio filmado. De esta manera, lo corporal y lo espacial estan intimamente
vinculados en ese sentido, no puede existir el uno sin el otro, el cuerpo da sentido al espacio y
viceversa, como manifiestan constantemente los videos musicales de afrobeats. Los espacios
son los lugares donde habitan las memorias y donde se siembran deseos que, en este caso, son

compartidos por las juventudes africanas a través de sus representaciones audiovisuales.

2. Las experiencias cotidianas de las juventudes africanas: memorias, deseos, intereses

Es de esta forma que las experiencias cotidianas de las juventudes africanas cobran forma en
los videos musicales de afrobeats y a través de la concepcion de la plenitud que implica la
vinculacion entre el performer y su comunidad mediante la traduccion de la realidad al formato
audiovisual. Cabe aclarar aqui que la comunidad es algo predeterminado, no se reduce a un

color de piel, a una lengua o a un origen étnico, sino que se teje a través de las interacciones
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sociales que surgen en el tiempo, pueden crearse o disiparse, y se dan con base en la interaccion
lingiiistica, econdmica y politica que surge en un espacio social determinado. En este caso, las
experiencias de los jovenes africanos expresadas en formatos audiovisuales denotan la
conformacion de nuevos espacios narrativos y comunidades que trastocan concepciones
occidentales del tiempo, del espacio, del cuerpo y la sociedad que inciden en los imaginarios

colectivos de Africa que legitiman las experiencias locales.

3. La plenitud como parte del juego identitario

Con base en estas consideraciones, es necesario sefialar aqui que la plenitud, como un concepto
que estipula un conjunto de relaciones que establece el performer con su entorno material social
y simbolico, no esta predeterminado por planteamientos tedricos preconcebidos. La plenitud,
en términos de Van Beek y Leyten (2023), es una arena en la que se negocian las identidades
afro contemporaneas, que en este caso se explicaran a través del juego creativo audiovisual
presente en los videos musicales, como se estipuld en el capitulo II. Por ende, en la labor
cultural que implica crear videos musicales, los jovenes africanos ejercen su capacidad
reflexiva, tedrica y practica, que tiene un profundo impacto en las formas en las que las
sociedades africanas se interconectan en el siglo XXI. Los videos musicales interpretados desde
una mirada de la plenitud, como concepto tanto filos6fico como audiovisual, visibilizan otras
formas de conocimiento que estan fuera del espectro institucional y académico. Como bien
cuestiona Fabien Eboussi Boulaga en su libro La crise du Muntu. Authenticité africaine et
philosophie (1977, 87): “; Donde esté la filosofia?” Aqui el filésofo no pregunta por un espacio
fisico, sino por uno simbolico. En ese sentido, las juventudes africanas son marginadas
sistematicamente de los espacios de reflexion institucional y social y, por lo mismo, desarrollan

otras formas de interactuar, conectarse y posicionarse frente a su realidad.
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La plenitud es un concepto que expresa el empoderamiento de estas comunidades
juveniles a través de los videos musicales. Los jovenes africanos muestran interés en explorar,
en reflexionar sobre cuestiones filosoficas en su vida cotidiana y en repensar la relacion que
establecen con sus sociedades y entornos materiales. Como en otros géneros musicales de
Africa, son jovenes quienes realizan estas reflexiones sobre el ser y la plenitud en medios
audiovisuales. Estos pensadores son aquellos que no tienen un recorrido en las instituciones
educativas universitarias, tampoco cuentan con el capital econémico o social que muchas veces
es requerido para entrar en las industrias de musica global. Sin embargo, estan cambiando su
propia realidad.

En efecto, Paul Ugor y Karin Barber explican que este tipo de comunidad, conformada
por jovenes menores de 35 afios de acuerdo con la Unidon Africana, es un espacio de agentes
clave en los &mbitos de la politica, la economia, la industria cultural, los movimientos religiosos
y todo tipo de activismo hacia la justicia social. (Barber 2018, pp. 169-179; Ugor 2021, pp. 1-
13). Existe poco reconocimiento politico y cultural a las narrativas audiovisuales creadas por y
para las juventudes africanas, pero eso no logra borrar el trabajo que han hecho estos artistas
por reconstruir las esferas politicas, economicas, culturales, religiosas y sociales de sus
espacios a través de la visibilizacion de ellos. Al contrario, estos artistas siguen transformando
y recreando la realidad, dando asi lugar a espacios comunales en los que no se comparte
unicamente el dolor o la pobreza, sino también el gozo, la rehabilitacion y la reintegracion
social.

Con base en estas consideraciones, en los siguientes apartados analizaré algunos videos
musicales que dan cuenta de la labor narrativa y filosofica que ha traspasado fronteras
nacionales, lingliisticas, étnicas, regionales y continentales a través del juego entre
dimensiones, elementos y conceptos creativos que dan forma a nuevos discursos identitarios

en Africa. En estos videos musicales, observamos que el concepto audiovisual plenitud se
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disgrega los componentes: abundancia, vinculacion, estética corporal y celebracion
contestataria que nos ayudaran a comprender el contenido filosofico y politico de dicho

concepto.

B. Nyafu Riddim: la visibilidad de la abundancia

Parte de las cualidades humanas es buscar la libertad y un hogar (Shutte 2018, p. 79). En ese
sentido lo personal trastoca lo colectivo, lo politico en el amplio sentido de este término que
involucra lo cultural y lo econdmico. Este es el planteamiento que nos presentan los ghaneses
Juls y Worlasi en el video musical Nyafu Riddim (2019) que hace un particular énfasis en narrar
desde lo visual la cuestion de la abundancia material y espiritual. En este video encontramos
un subyacente ontologico sobre la persona misma y su relacion con su entorno cotidiano que
es captado por la cdmara. Sin embargo, mas alld de mostrar un posicionamiento filos6fico
estatico en relacion al vinculo comunidad-individuo, en el video se muestra una constante
fluidez entre uno y otro, marcando una linea difusa entre el yo y el otro, su comunidad. La
personalidad de los artistas se encuentra en los objetos, los cuerpos y los lugares que construyen
las dindmicas cotidianas. En este apartado y partiendo de este video musical que nos permite
referenciar otros, analizaremos que la plenitud tiene una fuerte conexién con la concepcion de
la abundancia de las juventudes africanas, la cual se plantea en la cancion en términos
materiales y espirituales.

La plenitud es un concepto que filos6éficamente relaciona al perfomer con su entorno y
su comunidad y en ese sentido puede asociarse a la palabra inglesa personhood y cuya
traduccion al espafiol puede no ser exacta, ya que en esta lengua no tenemos una palabra
equivalente. Mas alla de significar “personalidad” (personality), personhood designa un
conjunto de criterios filosoficos y €ticos para que una persona sea designada como tal.

Probablemente una palabra en espaiol que se acerca a dicho término es humanidad, pero
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tampoco funciona como una traduccion literal. De acuerdo con Graness (2016, 39-43), en
ciertos pensamientos africanos como el akéan y el ubuntu, el estatus de “persona” es dado en la
interaccion del individuo con su comunidad. No obstante, esto no significa que haya una
supeditacion de uno hacia otro. Lo cual lleva a un comunitarismo moderado o restrictivo. Es
asi como encontramos un planteamiento filoséfico en torno a la plenitud: un conjunto de
procesos que permiten al individuo conectarse con su comunidad, pero al mismo tiempo ejercer
su capacidad de agencia para tomar decisiones propias. Por otro lado, contribuyen al imaginario
de Africa mostrando visual y liricamente entornos cotidianos que le den sentido a dicha palabra

desde el vinculo emocional-afectivo. Asunto que abordaremos con mas detalle a continuacion.

1. La visualidad de lo afro

Este video hace un recorrido visual por las calles de Accray Lagos y los intermediarios son los
dos artistas que las transitan en transporte publico. El video esta basado en la narrativa visual
de la vida cotidiana que, en términos de filmacion, implica ponerse en lugares abiertos y con
poco control de los elementos que en este se desplazan. El término vida cotidiana tiene que ver
en gran parte con las interacciones simbolicas que demuestran como los individuos construyen
mundos sociales mediante significados compartidos, negociados y disputados que se basan en
patrones de lenguaje, emociones y acciones (Balogun y Graboyes 2019, 3). Y particularmente
en los contextos africanos, la vida cotidiana implica la creatividad de personas que se ocupan
de sus negocios, improvisan, cambian por si mismas y producen comentarios de todo tipo sobre
las situaciones en las que se encuentran: la adaptabilidad, el ingenio y la invencion son valores

basicos de la vida cotidiana (Barber 2018,14), como se anot6 en el capitulo .

En ese sentido, aunque existe un poco control de los objetos y personas filmadas, el
video de “Nyafu Riddim” (2019) muestra una clara intencion en la seleccion y proyeccion de

objetos, personas y lugares los cuales delimitan un imaginario sobre la cotidianidad en estas
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ciudades africanas vinculados a las narrativas “afro” y donde los artistas son intermediarios
entre los espacios que se filman y los espectadores. La intencidon se demuestra en la proyeccion
de elementos que estan contextualizados en otras narrativas audiovisuales en Africa que utilizan
los mismos elementos en sus propias producciones, creando redes de significados

intercontinentales impulsadas por las juventudes africanas.

Un ejemplo de ello es el transporte publico, particularmente la motocicleta la cual se ha
convertido en un simbolo de empoderamiento social y econdmico en Africa, por lo tanto, no
sorprende que este milenio haya visto a muchos artistas africanos utilizar estas maquinas como
medio de expresion (Hewson, 2017). Ademas, se ha involucrado en la disputa y negociacion
de las relaciones de género. En efecto, este elemento estd presente en otros videos musicales
del norte de Africa como “Disco Maghreb” (2022), “Kanyaga” (2019) en el este de Africa,
“Sale” (2019) en la region central. Ademas, cabe sefialar que es emblematico la aparicion de
este objeto en el trabajo artistico de la nigeriana Teni, que como ya se menciond, busca romper
con estereotipos de género y ella ha utilizado la motocicleta como un simbolo de

empoderamiento transgrediendo la linea entre lo que se considera masculino y femenino.
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Hlustracion 7. Teni The Entertrainer. Fotografias por
Baingor Joiner. Fuente: Vogue

Asi, los objetos que se proyectan en videos musicales pueden tejer redes de significado que
generan un sentido colectivo de pertenencia a una localidad o a una delimitacién regional o
continental. Por otro lado, los objetos, lugares y personas proyectados tienen la intencidon de
construir el sentimiento de familiaridad a través del entretejido con la musica. En el momento
en el que Juls selecciona sonidos y melodias al highlife ghanés hace una clara referencia a un
conjunto de experiencias sonoras compartidas en las personas de dichas comunidades. Ambas
cuestiones seran un posicionamiento politico y cultural frente a la concepcion de la abundancia,

como veremos a continuacion.

2. Posicionamiento lirico y visual frente a la abundancia

La palabra nyafunyafu, cuya raiz es nyafu, en yoruba significa plenitud, abundancia. Esta
palabra lleg6 a las iglesias cristianas en Ghana que, como demuestra Frimpong (2012), es un

espacio idoneo para la apropiacion de algunas palabras igbo y yoruba. En ese contexto,
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nyafunyafu implica la abundancia divina, la abundancia de Dios, que se traduce en otros
contextos como abundancia financiera. El término abundancia tiene una fuerte relacion con la
plenitud en dos sentidos: por una parte, implica “la capacidad cognitiva relacionada con el
mundo fisico, tiene el potencial de ampliar enormemente nuestra comprension de la dinamica
humano-material a largo plazo.” (Smith 2012, 29). Por otro lado, esta dinamica del ser humano
con la materialidad implica una capacidad de desarrollo espiritual que implica una busqueda de
la abundancia. Asi, aunque la palabra abundancia es de origen latin, en otras regiones del
mundo, incluidas las africanas, dicha concepcion de la relacion humano-materia se ha

desarrollado sin usar la misma palabra (Smith 2020).

Nyafu Riddim es un ejemplo de la contribucion que hacen las juventudes africanas a la
concepcion de la abundancia desde los productos audiovisuales en dos sentidos: el visual y el
lirico. La cancion habla sobre la relacion que establece un joven con el dinero, que representa
la materialidad, y cuyo intermediario es un pastor, que representa un aspecto de la
espiritualidad. Debido a que la letra no esta disponible en medios digitales, el artista ghanés de

afrobeats Lex Wani, radicado en Accra, me ayudo a traducir la letra escrita en lengua ewe:

“E] [Worlasi] esta hablando de dinero. Pero también usa nyafi que es plenitud. La letra
dice: hay mucho dinero y de cualquier manera, tengo que conseguirlo. El pastor me
pregunto6 cudl es mi problema y yo le dije que son problemas de dinero. Haré cualquier
cosa para conseguir lo que soy (dinero). Y luego repite “nyafunyafu” que es muy
pegajoso: abundo, abundo, abundo.

La traduccion de Lex Wani nos ayuda a comprender que la concepcidn de la abundancia en esta
cancién no se limita a la cuestion material y que rebasa la dicotomia abundancia-escasez que
ha predominado en los estudios econdmicos clasicos (Smith 2012, 29-30); sino que, como
sefiala Smith, implica la habilidad de reconocer y evaluar la abundancia de acuerdo a las
actividades incentivadas por los individuos con aquellas que son motivadas por lo politico. Es

en este contexto que el video musical sefialado hace una contribucién importante a las formas
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de reconocer y evaluar qué implica la abundancia en los contextos africanos, particularmente

los de la region occidental, desde las practicas creativas de visibilidad a lo cotidiano.

R e

‘vevo

Dicho esto, el segundo posicionamiento que le da forma a la abundancia es lo visual: el juego
que existe entre lo grabado, la camara, el camardgrafo y el editor. La cdmara, como un
dispositivo de poder, puede tener diferentes roles de acuerdo a la narrativa en cuestion. En este
caso, Nyafu Riddim propone un rol voyerista que se inserta en un nuevo paradigma de
representacion audiovisual donde todo es susceptible de convertirse en un objeto de una mirada,
mirar y ser mirado, la busqueda de la exposicion tanto del objeto como de quien lo filma
(Sanabria 2008, 2). La camara en este video es un dispositivo que le da la posibilidad al
espectador de ser un testigo de lo que acontece dia a dia en las realidades de estas ciudades pero
que no deja de ser una seleccion previamente hecha y editada: calles, trabajadores, mujeres
cocinando, nifios y adolescentes jugando, mercados, juegos tradicionales, motocicletas,
pescadores, barcos, asfalto, arena, agua, polvo, fuego, plastico, madera, manos, cabellos y

multiples ojos.
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Asi, la frase “esto es Africa, en la famosa cancion de Shakira que presentd la Copa
Mundial de Futbol en Sudafrica (2010) y que ademas tomo6 de la musica de Cameran puesto
que waka waka es un saludo que hacian los soldados cameruneses en la Segunda Guerra
Mundial. Asi, este posicionamiento de la artista colombiana resulta ser radicalmente
desapegado a las formas de ver, sentir y pensar en las comunidades africanas, es desplazada de
las musicas populares globales por el planteamiento colectivo de Nyafu Riddim, y en general
los artistas de afrobeats: “esto somos nosotros”, o en todo caso, “esto soy yo representado en
los o0jos, las manos y la tierra de los que habitan mi espacio”. La abundancia vista desde estos
términos tiene una fuerte conexidon con otros trabajos de artistas de afrobeats, lo cual

potencializa la intertextualidad inherente, como veremos a continuacion.

3. La abundancia en los afrobeats: conexion entre el dinero y la espiritualidad

En la musica de afrobeats constantemente se hace referencia visual y lirica al dinero como una
fuente de abundancia que involucra un punto de vista espiritual y religioso contextualizado en
el cristianismo como muestra la cancion Nyafu Riddim. En ese sentido, el video musical “Only
me” (2024) desat6 una serie de criticas por haberse “burlado del cristianismo”, pues aparecen
bailarines portando albas que son utilizadas por los sacerdotes. Los bailarines derrochan el
dinero mientras cantan el estribillo "we get money" una y otra vez. Si bien la letra parece tratar
sobre alguien que s6lo quiere vivir para si mismo, el video podria verse como una satira sobre
predicadores carismaticos (BBC, marzo 2024). La confluencia entre cristianismo y la
abundancia material, explicitamente representada en el dinero, es algo que Asake, artista que
produjo esta cancion, proyecto en el video, pero es una constante en las canciones de afrobeats
y que ha tenido criticas por ser un enfoque capitalista, comercial y alineado con los intereses
del sistema econdomico hegemodnico. No obstante, resulta clave comprender como es que la

abundancia material se configura dentro de los discursos cristianos para observar la
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construccion de discursos identitarios en los afrobeats, los cuales se caracterizan por el
sincretismo de practicas y creencias tanto tradicionales como monoteistas. Esto puede
reflejarse en letras que combinan elementos de diferentes tradiciones religiosas o en videoclips
que presentan simbolismos religiosos diversos que entetejen significados en torno a lo
espiritual.

Este es el caso del video musical “It is what it is ” (2022) del nigeriano Adekunle Gold
(n. 1987). En la version de YouTube, estd cancion abre con un poema en formato de las
tradiciones yoruba acerca de la grandeza de los reyes en estas comunidades. En este caso, el
artista utiliza el recurso poético yoruba como apertura de una canciéon que habla de
espiritualidad en el contexto de la pandemia de COVID-19. En el video de la cancidn, se puede

leer la traduccion de yoruba a inglés:’

“Tu vienes de la realeza, del linaje de los reyes. El gran hijo de Moronfolu. Adenkule
no puede ser perturbado ni tampoco irritado. Caminando su propio camino, teniendo su
propia gracia. Hijo de un guerrero, ti eres un guerrero. No les prestes atencion. Hijo de
Moronfolu no prestes atencion, no quieres pedazos de drama porque tu eres un rey. No

prestes atencion a los perturbadores”

Este tipo de canciones nos permiten entender que la concepcion de la abundancia se transforma
de acuerdo a los intereses de los performers y sus comunidades, quienes demuestran hacer un
juego constante entre los recursos materiales y simbolicos para obtener una interpretacion de
la plenitud que apela a distintas experiencias cotidianas de los jovenes que han sido
estigmatizadas e infravaloradas. La representacion visual y lirica de la abundancia permite, a

su vez, establecer conexiones espaciales con otras comunidades de jovenes fuera del

% Traduccion propia del inglés al espafiol con los subtitulos que se encuentran en el video oficial de la
cancion. Consultado el 5 de mayo de 2022 en: https://www.youtube.com/watch?v=fgNKz{92gNo
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continente, lo que potencializa las intertextualidades inherentes de los productos audiovisuales,

como veremos en el siguiente apartado.

C. Tembisa: vinculando los espacios de la africanidad

Otro aspecto sobre la plenitud que los afrobeats han propuesto en sus videos musicales en la
vinculacién de espacios interregionales mediante la circulacion de elementos visuales y
sonoros que actualizan los imaginarios colectivos sobre Africa. En efecto, las canciones de
afrobeats van ampliando el radio de incidencia dentro de la region occidental del continente
africano como de otras regiones, particularmente la del sur y la del este. Asi, los videos
musicales han funcionado como un producto cultural que cataliza las conexiones
interregionales africanas a partir de narrativas audiovisuales comunes. En ese sentido, la
configuracion espacial del continente, mas alla de ser una cuestion dada de facto por cuestiones
raciales o delimitaciones geograficas impuestas, se da por la interacciones lingiiistica, sonora
y visual que las juventudes en Africa establecen a través de los videos musicales y que dan
visibilidad a localidades marginadas en diferentes regiones africanas.

La cancion Tembisa (2020) de Juls y el sudafricano Aymos es un ejemplo
representativo de esto y es un referente para entender como las narrativas audiovisuales de los
afrobeats inciden en la configuracion de imaginarios colectivos de Africa basados en las
experiencias locales de los jovenes y, al mismo tiempo, les brinda la oportunidad de tejer redes
de colaboracion creativa para incidir en el mercado internacional. Con base en estas
consideraciones, aqui argumentaré que la plenitud no solo implica una busqueda espiritual y
material personal, sino que conlleva una congruencia con la percepcion y el sentir de los otros
que no necesariamente estan delimitados por fronteras etnograficas, lingliisticas ni nacionales,
ni tampoco por un a priori basado en el color de piel o el lugar de origen de los individuos.

Mas alla de todo esto, el sentido de pertenencia a Africa y sus comunidades desde la concepcion
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de plenitud estara guiado por la espacialidad de los afectos y las memorias que los jovenes
exploran con mayor recurrencia en los videos musicales y que permiten expandir las redes de

significados a un alcance interregional y global.

1. La espacialidad de lo afro en los beats

“Tembisa” nos muestra elementos narrativos audiovisuales que son muy parecidos a “Nyafu
Riddim”: rostros, lugares publicos, trabajadores, grafitis, casas, tecnologia abandonada, juegos,
los jovenes, las infancias e incluso aqui suman un elemento poco moral ante la mirada
monoteista conservadora: la marihuana. De manera similar al video anterior, el espacio, y los
elementos que se colocan en €l, tiene un rol narrativo. No obstante, aqui se destaca la capacidad
de vinculacién social a través del desplazamiento por espacios fuera de Africa occidental y de
generar una narrativa compartida entre ambos esta region y la region del sur a través de la
lengua zulq, la letra de la cancion y los visuales del espacio.

Por otro lado, aunque también la cdmara tiene una posicion voyerista en el sentido de
hacer al espectador un testigo de las realidades del sur del continente, también tiene un rol que
cuestiona las narrativas romanticas que se han construido en torno a Africa. Dicha
romantizacion se puede observar en algunos planteamientos panafricanistas y africanistas del
siglo XX, en donde el planteamiento epistemologico que parte de una verdad asociada a un
paradigma racial (Mudimbe 1994) que unifica todos los intereses de las comunidades africanas
y diasporicas en un solo y verdadero habitus afrocéntrico (Adeleke 2009).

En este contexto, la romantizacion de las musicas africanas cre6 una camisa de fuerza
para las nuevas expresiones musicales del siglo XXI en donde se asumen no cumplen con el
objetivo de “concientizar” a las clases obreras de las practicas coloniales del sistema capitalista
global. No obstante, en videos musicales como Tembisa podemos observar que existe un

replanteamiento en torno a lo afro que explora las relaciones entre las poblaciones juveniles y
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los espacios que habitan y comparten no solo a nivel local, sino continental, a través de lo visual
pero también de lo lingiiistico. Esta cancion representa una colaboracion potencial en términos
de la posibilidad que existe de compartir un mismo espacio creativo que puede ayudar a la
visibilizaciéon de las practicas musicales de artistas menos favorecidos en el mercado
internacional. Asi, la exposicion de la lengua zull en esta cancion muestra como las redes de
significados implican redes de colaboracion creativa que le dan orden y sentido al espacio

geografico africano, como veremos enseguida.

2. Espacios y vinculaciones sonoras

“Tembisa” es una mezcla sonora de las percusiones organicas que crea Juls a partir de
diferentes instrumentos y elementos musicales del highlife, experimentando en un género que
no es de Africa occidental y que poco a poco ha ganado reconocimiento de las industrias
globales: el amapiano. Esta experimentacion dio como resultado esta y otras canciones de Juls
como “Soweto Blues” (2020) y “Love me” (2021) y que ha llevado a los artistas sudafricanos,
nigerianos y ghaneses a hacer numerosas colaboraciones en los tltimos afios, demostrando asi

un fuerte interés en generar un intercambio artistico audiovisual.

En el video musical de Aymos y Juls, la cdmara nos permite recorrer las calles de
Tembisa pero también lugares privados como una casa y un estudio de pintura. El personaje
principal es Aymos quien recorre lugares de esta ciudad y quien se encuentra con otros
personajes y objetos. Tanto la cancidon como los visuales, muestran una intencién poco
convencional en el espectro de los afrobeats puesto que en la narrativa audiovisual no
predomina un gozo estereotipado o una alegria inmediata como en otras canciones y videos de
este género, sino que se asocian los espacios a una suerte de nostalgia. Esto se puede interpretar
por los movimientos de la cdmara cuando transitan los lugares, los cuales son lentos y tienden

a enfatizar ciertos detalles de los objetos.
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La emotividad nostalgica de este video también se encuentra en la seleccion de los
lugares, los cuales no son abrumadoramente concurridos y folkloricos, como suele suceder en
algunas fotografias y videos de espacios comunes en Africa: calles estrechas entre casas,
cuartos con fotografias, cuadros de pinturas, una salida al mar que nunca se transita, un camion
abandonado y una choza pequefia al inicio del video. Elementos que serian poco atractivos ante
el ojo turista que busca encontrar la exotizacion de la otredad. La proyeccion de estos espacios,
estd acompafiada de una fuerte gestualidad que tiene el cantante Aymos, mientras la letra de la
cancion dice que solo quiere divertirse, relajarse un poco, no obstante la proyeccion de los
espacios no responden a una narrativa convencional de este tipo de letra. Los rostros de las
personas filmadas aparecen como poco expresivos y estdticos, efectos que la cdmara y la
edicion logran reduciendo la velocidad de reproduccion. Por otro lado, el formato de video que
se utiliza es 1280 x 720 pixeles, el cual es ligeramente mas angosto que el formato estandar de
YouTube pero que crea la sensacion de estar viendo tras una ranura angosta la vida que
acontece en estos espacios, sucediendo despacio y con acercamientos profundos a una localidad

fuertemente marginada en Sudafrica.

3. Visibilizar localidades marginadas

La interconectividad musical y cinematografica entre ambos artistas es muy explicita: una
forma de narrar sonora y visualmente, como Juls lo hizo en Africa occidental, 1a llevo a un lugar
que no es tan conocido, como Lagos o Accra, y que resuena con otra musicalidad: Tembisa,
una villa sudafricana que se formo en 1957, bajo la administracion del ayuntamiento de
Germiston, donde se supervisd la reubicacion forzosa de personas negras desde lugares
considerados en areas blancas, como Dindela, Tikkieline, Phelindaba y Modderfontein. Es el
segundo municipio mas grande de la provincia Gauteng, después de Soweto. Una cancidon que

narra audiovisualmente esta localidad demuestra el importante intercambio que existe entre
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regiones africanas que sobrepasa lo musical y que modifica aquello que se entiende como “afro”
a través de la proyeccion de espacios. Esta propuesta audiovisual constituye un ejemplo de la
innovacién de conceptos que surgen en los videos musicales para referirse a Africa desde un
espectro emocional diverso y profundo que surge en un espacio con una historia compleja en

las relaciones interraciales que historicamente se han desarrollado en Sudafrica.

Tlustracion 9. Plano secuencia del video musical "Tembisa"”, minutol:39. Fuente: YouTube

Aymos nacio en Tembisa y el hecho de colaborar con Juls le permitié darle visibilidad a su
lugar natal y su lengua. La letra también habla de disfrutar el momento, pero los visuales no
implican una busqueda desaforada de fiesta. Aymos, como personaje principal, es un cuerpo
que transita muchos espacios como un explorador poco expectante y, en todos ellos, se busca a
si mismo: en los objetos y en las personas, en los nifios y animales que le acompaian. Poco lujo
se representa en este video mostrando que no todas las canciones creadas por artistas de
afrobeats estan obsesionados con la materialidad excéntrica. Por otro lado, varias emociones

son mostradas en los rostros humanos, creando y exponiendo un didlogo interno que atraviesa
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cuerpos y espacios, y con todo, no hay una resolucion al final en la historia, solo un grupo de

niflos y jovenes caminando hacia el horizonte.

El video de “Tembisa’ es un aporte desde la musica y los audiovisuales a las reflexiones
en torno a la concepcion del ser humano y su emotividad que conecta regiones e ideas
filosoficas africanas. En el sentido que plante6 Achebe la nocion de plenitud, en los
pensamientos zulu existe una premisa del grupo étnico nguni: umuntu ngumuntu nga bantu, que
se traduce aproximadamente como "yo soy porque nosotros somos" (Banda 2020). Aqui, la
esencia y la materia tienen una relacion dialéctica entre formas de ser y su manifestacion cuyo
fundamento del ser (be-ing, el verbo ser en gerundio) es el movimiento que cristaliza en formas
particulares de organizacion social, religion, ley y arte (Ramose 1999, 36). Este video propone
una sintesis filosofica de dos planteamientos, desde las comunidades igbo y las zull, que

involucran las practicas artisticas como las musicas y las danzas.

En efecto, en este producto audiovisual los performers hicieron un posicionamiento
filosofico frente la plenitud que implicoé una sumision del performer al espacio que le rodea y
a los cuerpos que le acompanan. Los cuerpos son en ese sentido un objeto que se filma para
darle textura y sensacion emocional a los videos musicales, como veremos en el siguiente

apartado.

D. Orokéro: testigos de la sensibilidad corporal

La plenitud expresada en los afrobeats también esta relacionada a las sensaciones corporales
que, a su vez, inciden en los pardmetros de belleza que las juventudes africanas negocian en
sus productos audiovisuales. En este marco, los videos musicales de afrobeats son un
posicionamiento contestatario ante los parametros de estética visual que se han impuesto desde
las narrativas visuales de los nortes globales pues se proyectan cuerpos desde una dptica que
legitima formas de percibir la realidad a través del cuerpo. En una entrevista para El Pais, la
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bailarina y coredgrafa Patience Jame afirmé que esta actitud contestataria es una herencia de
la propuesta artistica de Fela Kuti, ya que ¢l es quien inspira la corporalidad de los bailarines
contemporaneos como ella, quienes retoman la forma en qué se presentaban: la que bailaban,
los movimientos, que representan una afronta a los sistemas machistas dentro de las industrias
de musica en Africa (El Pais, 2018). Esta declaracion impulsa un criterio hacia la concepcion
de la belleza, que no depende unicamente de como se ve, sino que configura las sensaciones
emocionales y reflexiones filosoficas que conmueven el hecho de ver cuerpos distintos y
enérgicos en movimiento dentro de performances.

En este apartado, se desarrollara el argumento de que la presentacion visual de los
cuerpos conlleva una sensorialidad construida en comunidad y explorada a nivel personal que
impacta en la creacion de discursos identitarios y los imaginarios colectivos de Africa. Un
ejemplo de este tipo de planteamiento lo encontramos en el video musical “Orokéro” (2024)
del nigeriano Mr. Eazi y la artista beninesa Angelique Kidjo, quienes hacen un planteamiento
corporal a la plenitud desde la concepcion de la gratitud. En ese sentido, la belleza corporal
proyectada en el video musical da cuenta de formas de concebir la humanidad a través de la
composicion de la imagen visual: disposicion y juego con el espacio, experimentacion visual
con texturas, colores e iluminacion, asi como las sensaciones emocionales que conectan con la

afectividad y la gratitud de ser y estar en un tiempo-espacio determinado.

1. Plenitud como movimiento corporal: la negociacion de la belleza

“Orokoro” es un video musical que propone una narrativa de experimentacion visual y espacial
para darle sentido a la belleza y, por ende, este producto audiovisual se posiciona como una
afrenta ante las narrativas visuales que exotizan los espacios y cuerpos africanos como algo

fuera de lo comun, extraordinario. La belleza, la legitimacion de estéticas corporales, es sin
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duda una arena que traspasa cuestiones de género, etnia y clase social que es imposible
generalizar en todo el continente africano.

No obstante, Diana-Abasi Ibanga hace un balance sobre diferentes trabajos que analizan
la concepcion de la belleza en contextos africanos y concluye que la belleza significa que todo
lo que se juzga bello no debe ser socialmente discordante, sino que también debe mejorar el
equilibrio comunitario. La concepcion funcional de la belleza es implicitamente relacional y
debe servir para conducir a algin propdsito. Para ella, lo bello es una doble realidad: la belleza
interior y la belleza exterior (Ibanga 2017, 259). En efecto, como bien afirma John Mbiti, la
armonia y la unicidad son dos conceptos claves y entrelazados que son parte del sistema
conceptual simbolico de la plenitud en algunas filosofias africanas. La unicidad se expresa, de
acuerdo con lo anterior, en el creador y la creacion que estdn en un mismo plano, donde no hay
diferencia entre tierra y cielo, vida y muerte, sino que los seres cohabitan un universo que tiene
diferentes manifestaciones energéticas (Mbiti 1970, 20).

Esto nos permite entender que los videos musicales de afrobeats no solo denotan las
caracteristicas fisicas de un deber ser que responde a los contextos de las juventudes africanas,
sino que construyen un planteamiento filos6fico en torno a la plenitud desde la congruencia
entre el ser individual y los seres que comparten los espacios en un devenir constante. En este
marco, los videos musicales de afrobeats promueven la sensorialidad que existe tanto en el
performer como en el espectador que se comparte y construye en conjunto a través del
movimiento corporal: presentan los cuerpos desde una interpretacion visual y sonora de la
humanidad que parten de la apreciacion de las diferencias y similitudes, como se sefiald
anteriormente.

De acuerdo con esto, el video “Orokéro” presenta los cuerpos en relacion con la
camara, la cual tiene una posicion distinta a la del ojo voyerista que mira a través de una ranura,

tiene la posicion de interlocutor a través de la interpretacion de la composicion de la imagen
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mediante el juego de espacios, cuerpos iluminacidon que brindan sensaciones emocionales con
base en texturas. Esto se puede identificar en la intencionalidad de los performers, la cual es
radicalmente distinta a los videos musicales anteriores, ya que su corporalidad y gestualidad
rompe constantemente la cuarta pared, es decir, hay una interaccion directa con quien los
observa, se saben observados y al mismo tiempo observan a través del lente de la camara.
Ademas, la estética corporal de los bailarines y los cantantes permite darle otra interpretacion
visual a las ceremonias religiosas en contextos africanos que permite trascender la dicotomia
civilizacion-barbarie y el prejuicio de que los rituales son una manifestacion de la “vida oscura
y penumbras de la inhumanidad que los retiene en caprichos mitico-religiosos” en palabras de
Hegel (Hegel 1980, 186).

Es asi como la plenitud, la relacién entre el yo y el otro, se configura como un
posicionamiento corporal a través de los movimientos y la gestualidad que es cuidado
armoniosamente en términos visuales. La armonia que implica una invitacion al devenir
continuo de la existencia (Ramose 1999, 43—44). Las coreografias proyectadas muestran la
clara intencion de tener una sensacion armoniosa tanto con el sonido como los visuales. En ese
sentido, este video propone la imagen audiovisual como un potencial narrativo que trastoca y
actualiza los imaginarios del género, la clase social y la etnicidad a partir del control del espacio
en un estudio de grabacion. Si bien también encontramos planos secuencias en lugares abiertos,
estos no son el eje articulador del video, el control de los elementos del espacio y su
visualizacion es, de hecho, parte del concepto audiovisual que se expresa aqui.

Este video musical es un ejemplo de como los artistas de afrobeats explotan el potencial
narrativo a partir de la composicion visual de una imagen para dar cuenta de un discurso
identitario que explora los limites de las caracteristicas fisicas y se atreve a tocar el plano
minimalista de dicha composicion, es decir, circular elementos minimos pero suficientes para

dar cuenta de un posicionamiento politico y filoso6fico sobre el cuerpo. Lo anterior esta
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fuertemente fundamentado en la idea de la gratitud espiritual, cuestion que se vera en el

siguiente apartado a través de la lirica de la cancion.

3. La gratitud: la composicion desde la estética corporal

La palabra orokoro en yoruba significa “testigo” y en la cancién estd vinculado a los
testimonios de Dios y al sentimiento de gratitud que de estos emanan, una tematica que, como
se observo en el capitulo II, tiene una fuerte presencia en los afrobeats. Esta palabra también
tiene una acepcion que refiere a una planta medicinal que se utiliza para la resequedad en el
cuero cabelludo de los nifios (Ajao, Mukaila, y Sabiu 2022), lo cual tiene una estrecha relacion
con la propuesta visual y corporal del video puesto que incide en los estandares de belleza que
en la musica se imponen desde los nortes globales. Asi, la cancion representa un testigo y una
medicina tradicional que cura la salud corporal de las poblaciones en Africa occidental.

En la letra de la cancion es recurrente la vinculacion entre el dinero y Dios, entre la
abundancia material y la espiritual que se expresa a través del agradecimiento a las fuerzas
espirituales que regulan la energia de los espacios. Sin embargo, esta espiritualidad tiene un
fuerte contenido visual puesto que el video constituye una reinterpretacion de los rituales en
las comunidades que practican vudi en Benin. De acuerdo con el director del video, Thomas
Leloup:

“El concepto tratd de explorar la relacion entre la espiritualidad y lo icénico. [...] Toda

la direccion artistica estuvo inspirada en la estética vudu en Benin, el pais de donde es

originaria Angelique. Durante mi investigacion descubri Ouidah como lugar espiritual
de la cultura vudt y como puerto desde el cual fueron llevados muchos esclavizados
africanos en el siglo XVII. Los colores y las posiciones de las personas al final estan
inspirados en la vestimenta tradicional, referencia a la esclavitud y las mujeres

guerreras: Las Amazonas de Dahomey.” (Leloup 2024).
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La explicacion del director nos muestra que el video musical fue una reinterpretacion y una
recontextualizacion de las practicas religiosas en Africa occidental, particularmente en Benin,
a través de la intencion lirica de los artistas. En la letra de la cancion, se escucha un dialogo
entre los cantantes y Dios que es intermediado por el observador a partir del rompimiento de
la cuarta pared. Entonces el dialogo es realizado entre los performers, la figura simbdlica de
Dios y los espectadores.

La gratitud que manifiesta la letra de la cancidn, entonces, se retroalimenta de tres
miradas e implica una regulacion de la energia que se presenta como movimiento que se
presenta de manera contrastada en los planos secuencias: hay algunos que son acelerados y
otros ralentizados. Es asi que la propuesta visual del video alude a que el movimiento no
necesariamente tiene que ser rdpido para denotar una energia alta, todo lo contrario, en la
lentitud de los movimientos se encuentra la profundidad de la experiencia y esto es lo que

expresa la cancion en términos liricos:

Inglés Pidgin de Nigeria: Espaiiol:'°
Giving thanks 'cause everything in order Dando gracias porque todo esta en orden
Thank you Lord for giving manner Gracias Sefior por abrir caminos
Only peace wey I desire Sélo la paz deseo
As an old soldier Como un viejo soldado
I no retire No me retiro
Thousand years I go still dey fire Mil afios voy todavia en el fuego

En este pronunciamiento encontramos que la lentitud de la vida cotidiana es lo que da

desarrollo espiritual y material conectandose con las formas de expresar y manejar la energia

10 Traduccion propia.
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corporal y visual expresados en el video musical. Al mismo tiempo, el planteamiento se
relaciona con formas de pensar y sentir la realidad de otras regiones africanas. Por ejemplo, en
la lengua suajili existe el proverbio “haraka haraka, haina baraka” que se interpreta como “si
es muy rapido, no hay bendicion”. Asimismo, tiene un fuerte impacto en los performers de la
region este de Africa, ampliando y profundizando las redes de significados que se tejen en los
afrobeats.

Con base en estos planteamientos, podemos identificar que la concepcion de la belleza
corporal en ciertos videos musicales de afrobeats cuestionan los valores de referencia en los
imaginarios occidentales y, ademas, hacen uso de la composicion visual para reinterpretar las
imagenes de los cuerpos africanos los cuales han sido, en palabras de Mudimbe, retratados en
el siglo XIX en los estudios antropoldgicos bajo un orden discursivo europeo moderno que
toma como referencia la corporalidad y estética blanca (Mudimbe 1994). En este sentido, existe
un planteamiento contestatario hacia la plenitud (visual, lirico y corporal) que se gesta en los
videos de afrobeats y que son unificados mediante el espectro sonoro de las canciones, como

analizaremos en el ultimo apartado.

E. It’s plenty: el sonido de las celebraciones contestatarias

La plenitud estd intimamente relacionada a la capacidad de goce de las personas y de
satisfaccion con aquello que logran personal y colectivamente. La forma en como se transmite
el goce en los afrobeats es predominantemente auditiva, logrando que jovenes de Africa y del
mundo puedan sincronizarse a los beats que productores y artistas generan en conjunto, como
se sefiald en el capitulo II. Esta capacidad de construir colectivamente las formas de celebracion
y de satisfaccion ha sido duramente criticada, llevando a los afrobeats a ser catalogados como
musica comercial, de entretenimiento y sin un mensaje profundo, apolitico. Lo que dichas

criticas buscan borrar sin éxito es la transformacion misma de las relaciones sociales,
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economicas y culturales a través de los sonidos que en los afrobeats se ven potencializados por
las practicas creativas audiovisuales que fueron anteriormente desarrolladas y que tienen un

fuerte impacto en la construccion de discursos identitarios de lo afro.

(Qué tan apolitico es un mensaje de celebracién en contextos de marginalizacion
sistemdtica hacia las juventudes africanas? ;Cudles son las implicaciones politicas de los
sonidos que se crean digitalmente integrados a letras, cuerpos y espacios que buscan explorar
diferentes experiencias de la vida humana? Este apartado estd dedicado a la ltima dimension
que es, quizas, una de las mas polémicas en el espectro de lo audiovisual: el sonido que
constituye el fundamento mismo de la busqueda de satisfaccion personal y colectiva a través
de practicas musicales que satisfagan intereses de diferentes comunidades de jovenes a través

del continente africano.

Un ejemplo de ello es el sonido de Burna Boy en su cancién “It’s plenty” (2022), que
se puede traducir como “estd lleno” o “es suficiente” y quien recurre a un juego entre la
comunidad y el individuo desde el punto de vista de la persona, desde la posicion de la
singularidad y recurriendo a palabras y acciones mal recibidas por la moral publica: la vida de
una estrella musical, fiestas, alcohol, marihuana, bailes que se interpretan como “sexuales”,
vestimentas excéntricas, entre otros. La cancion “It’s plenty” nos servira de referente para
analizar la cuestion de lo politico detras de los sonidos de la celebracion que se convierten en
celebraciones contestatarias cuando se observa lo que hay detras de las canciones y las mismas

criticas hacia los afrobeats.

1. Critica de la critica: la celebracion es politica

La libertad con la que Burna Boy explora sus narrativas musicales ha sido fuertemente criticada
no solo por hablar de temas tabu, sino por utilizar musica tradicional de Nigeria en sus
canciones. Sobre todo, ¢l es acusado de “robar” elementos musicales de géneros anteriores
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como el fujiy el jaju. Asi, el musico Igw Remi Aluko sefialdé que Burna toma elementos vocales
de la musica fuji y lo pone en sus coros, lo que le ha dado la fama, autenticidad y popularidad
dentro de la escena de los afrobeats. Lo que esta critica no toma en cuenta es que quizas la
decision de basarse en estos géneros populares tiene que ver con las formas en que las
comunidades en Nigeria entienden la celebracion y la plenitud.

A este respecto, Forrest (2024) hace un breve recuento historico del género fuji en
Nigeria, sefialando que el fuji tiene sus raices en la musica yoruba wéré, un estilo musical de
improvisacion interpretado por musulmanes durante el Ramadan con el fin de mantener a los
musulmanes yoruba despiertos para comer Sahur antes del amanecer. De acuerdo con el autor,
esta musica fue caracterizada por sus temas de celebracion antes de la independencia de
Nigeria. Posterior a esto, el fuji se convirtid en un género para hablar de politica y asuntos
sociales, siendo asociado con las clases bajas que hablaba sobre la opresion que las
comunidades musulmanas sufrieron en manos de la élite gobernante. No obstante, a partir de
los afios dos mil surgieron artistas que lo retomaron Wasiu Alabi Pasuma que incorpor6 el hip-
hop estadounidense y la jerga inglesa al sonido Fuji. (Forrest 2024).

De esta manera, vemos que Burna Boy si bien puede hacer un planteamiento
aparentemente “sin sentido” a través de sus letras, también se puede interpretar como una
remasterizacion filosofica de la idea del individuo y su comunidad, en cuyo caso, la premisa
de la plenitud es asegurar, en palabras de Okorie (2022), la celebracion como la libertad de
eleccion, puesto que esta eleccion no es fortuita, sino que se fundamenta en la busqueda de la
abundancia material y espiritual que no tiene el criterio de “africano” y “occidental” sino que
incorpora ambos aspectos en un modo de vida que se representa en la narrativa de un hombre
poderoso que se adapta a distintos contextos socioecondomicos y que tiene la bendicion de los

espiritus.
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2. La vulnerabilidad del individuo frente a la sociedad

Por otro lado, otra cuestion critica para el entendimiento de la plenitud es la posicion desde
donde habla Burna Boy, la cual es predominantemente individual e incluso se representa menos
vulnerable que otras expresiones audiovisuales de los afrobeats. Es decir, Burna no crea una
romantizacion del colectivo, todo lo contrario, su posicionamiento es una afrenta para
incomodar a quienes no piensan en cierto sentido como ¢€l. La capacidad de cuestionar los
parametros y normativas sociales utilizando lenguajes altisonantes es lo que ha permitido al
artista a través de sus letras un planteamiento fuertemente politico. En consecuencia, cabe
preguntarse ;a quién le molesta dicha forma de hablar y por qué? ;Qué tipo de lenguaje oral se
quiere establecer como un estatus quo dentro de las comunidades de jovenes africanos? Para

atender estas preguntas, veamos la letra de la cancion It’s plenty”:
Inglés pidgin de Nigeria: Espaiiol:!!

Gbe mi trabaye, make you no dey shalaye Déjame intoxicarme y deja las
excusas/explicaciones

I don't want nobody to give my matter K-leg  No quiero que nadie venga a complicar las
cosas.

For this life I dey, I want to be celebrated En esta vida yo soy, quiero que me celebren.

Don't wanna waste my days, I want to spend No quiero desperdiciar mis dias, quiero
them on enjoyment gastarlos en disfrutar

Trabaye es una jerga comun entre los jovenes en Nigeria que significa drogarse con marihuana.
Por otro lado, K-/eg es un modismo en el inglés pidgin de Nigeria para demostrar una condicién

en la que las piernas se curvan hacia adentro y hacen las cosas innecesariamente mas dificiles.

' Traduccién propia tomando en cuenta notas que se hicieron en redes sociales y sobre todo la pagina
de internet especializada en letras de canciones de Genius. Consultado el 12 de enero de 2024 en:
https://genius.com/Burna-boy-its-plenty-lyrics
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En la cancion, la letra habla constantemente de lujos y fiestas, mientras que muestran gente
bailando euforicamente, y Burna, el personaje principal, es la estrella al que todos siguen en
conciertos y en la calle. Ademas, Burna Boy reflexiona sobre el hecho de que por mucho que
lo intente, parece que no es suficiente para complacer a todos. Confiesa no saber expresar su
amor sin equivocarse, pero puede comprarle a alguien un reloj caro. El afirma que, aunque sea

una persona “exitosa”, en términos de riqueza y fama, todavia enfrenta criticas y juicios.

Aqui podemos observar que si bien en el video musical Burna tiene una comunidad
especifica la cual comparte valores éticos y estéticos de la celebracion con él, no refiere una
idea romantica de la colectividad, sino que impone sus intereses como individuo ante la gente
que le rodea. Este es quizas uno de los planteamientos mas criticados en la musica de afrobeats,
y por ende ha sido catalogada en algunos medios como musica “superficial” y orientada al
consumismo sin cuestionar que implica el mero hecho de celebrar.Un andlisis mas detallado

sobre esta cuestion de Thuoma Okorie (2022) muestra que:

“[...] el concepto de celebracion entre los individuos de la sociedad (nigeriana en
particular) depende en gran medida de la eleccion de cada uno, a diferencia de la nocidén
popular que afirma que la vida de los africanos es una celebracion perpetua. Esto se
debe a que la motivacion para celebrar tiene que venir desde dentro. Ademas, la eleccion

de celebrar perpetuamente se hace en funcién de las situaciones de la vida.”

El planteamiento de Okorie es fundamental para reconocer que la celebracion no es apolitica,
en tanto es un acto enajenado que “imita la realidad”, alejandose de la “verdad objetiva” en
términos platonicos. La celebracion es una decision, como bien afirma Okorie, y como toda
decision, implica un posicionamiento frente al entorno social, politico y econémico.(Okorie

2022, 252).
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Ahora bien, el posicionamiento de Burna en “It’s plenty” esta relacionado con la
plenitud y la espiritualidad que también encuentra sus raices, en los pensamientos, religiones y
practicas musicales indigenas africanas. De acuerdo con Mwakabana (2002, 17-18), la
espiritualidad en ciertas religiones africanas a menudo significa la busqueda de la libertad de
las influencias negativas o proteccion contra las fuerzas del mal o liberacion de circunstancias
que niegan la vida (k-leg en la letra de la cancion). La espiritualidad forma de rituales de
reconciliacion, asi como de separacion. Todo esto afirma que vivir como africano es vivir en 'y
con el mundo espiritual. [...] que Dios y el mundo de los espiritus participen de nuestra
dimension humana, que afirma la unidad de la vida [...] la buena vida es aquella marcada por
el poder de procrear, mediante buena vista, buen oido, buena salud, riqueza y prosperidad para
asegurar el valor y la dignidad personal.” Esto esta presente en varias canciones de afrobeats.
Un ejemplo de ello es “Poverty” (2019) de Yemi Alade quien en su cancidn expresa una suerte

de oraciones que buscan el favor de las fuerzas vitales para atraer la prosperidad material.

Un aspecto igual de polémico es el uso de sustancias naturales para conectar con
energias espirituales, la cual también ha sido documentada en Africa como parte de practicas
rituales, para asegurar un conocimiento personal y colectivo, y llevado al ambito de las musicas
populares africanas. Bien conocido es que artistas como Fela Kuti las utilizaron para crear un
posicionamiento politico frente al status quo militar del Estado moderno nigeriano. En varias
canciones, Burna Boy explora una narrativa que integra la capacidad econdmica, la cuestion de
la ebriedad, con aspectos de religiones “tradicionales” para crear un discurso en torno a la

celebracion, el derecho a celebrarse asi mismo, como una muestra de plenitud existencial.

3. La celebracion contestataria

Con base en estos apuntes criticos sobre distintas tematicas en los afrobeats, la celebracion no

es, como sefalan, una posicion apolitica. Los mensajes de las canciones muestran un cambio
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de paradigma en torno a la politica y como se manifiesta en las sociedades contemporaneas. La
celebracion contestataria es un término que puede ayudar a observar que en los afrobeats es
una manifestacion poderosa para abordar temas sociales y politicos que atafien a las
comunidades juveniles de manera creativa y accesible. Lo que cambia constantemente es la
forma de abordar cuestiones politicas, el lenguaje que se utiliza, los recursos sonoros y visuales,
las tematicas que se abordan, asi como la representacion de espacios y cuerpos en sus videos
musicales. Todo esto configura una estética que representa un afronta a los poderes simbdlicos
dominantes que han mantenido la imagen de Africa como un continente “oscuro” que debe
vivir encapsulado en la “tradicionalidad” y por ende es “politicamente incorrecto” que se

atrevan a cambiar dicha narrativa sobre Africa.

La celebracion contestataria es, al mismo tiempo, una forma de sintesis entre el
performer'y su comunidad, lo cual lo podemos entender a través del planteamiento de Achebe
acerca de la plenitud: la cuestion no es determinar si el individuo se subyuga a los intereses
comunitarios o viceversa, sino como sociedades particulares la resuelven en tiempos concretos.
En efecto, los afrobeats estan resolviendo formas de interaccion entre jovenes, adultos y viejos,
entre personas de diferente origen social, geografico, étnico, religioso y politico a través de la
representacion del cuerpo y de los espacios que habitan. Una resolucion que estd lejos de
terminar y ser absoluta. Cada dia una cancién y su video musical pueden cambiar el rumbo de
lo que los jovenes entienden de su realidad y su manera de representarla en el amplio espectro
audiovisual que también, dia a dia, se va renovando, compitiendo y negociando a través de la

musica.
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CONSIDERACIONES FINALES

Los afrobeats son un género musical vibrante y en constante evolucion que ha emergido como
una fuerza cultural que no solo mueve los cuerpos, sino que mueve y reconfigura los
sentimientos de pertenencia en discursos identitarios que impactan las narrativas personales en
el continente. Este estudio muestra que las canciones y videos musicales de este género
devienen en espacios simbdlicos colaborativos en los cuales las juventudes africanas pueden
adaptar e integrar sus intereses, memorias, necesidades y deseos al imaginario colectivo del

continente a través de narrativas audiovisuales, particularmente en el video musical.

Esta investigacion amplia el entendimiento a los afrobeats como una expresion cultural
importante de las juventudes africanas que reconstruye y actualiza los imaginarios colectivos
de Africa presentandose a si mismos y sus comunidades. Partiendo de esto, es necesario que
las investigaciones sobre las musicas populares africanas tomen en cuenta dimensiones
creativas que ponen en juego distintos elementos en los espacios narrativos y que permiten a
las juventudes africanas explorar y profundizar su entendimiento sobre sus propias identidades.
Al mismo tiempo, este estudio puede funcionar como referencia para entender otros géneros
musicales que surgen en el contexto de la plenitud digital y que ganan mayor reconocimiento

a nivel local, continental e internacional.

En términos tedricos, la africanidad es un concepto que es sensible a las précticas
culturales y artisticas de las personas que reconocen tener un tipo de vinculo con el continente,
ya sea dentro de ¢l o fuera. Es decir, la manera de aproximarse a la afectividad y los
sentimientos de pertenencia tiene que variar forzosamente de acuerdo al tipo de estudio,
practica cultural y comunidad con la que se quiere establecer un didlogo. El objetivo
comprender y explicar en qué consiste el vinculo de pertenencia hacia Africa requirio

considerar las formas de expresarlo, de manipular el discurso y de compartirlo. Es imperativo

107



preguntarse ;quién genera el discurso, para qué y para quién? En consecuencia, la africanidad
esta lejos de ser un concepto neutral y objetivo que romantiza las expresiones discursivas sobre
Africa. Como toda representacion, las ideas de Africa estan sujetas a disputas, negociaciones e

intereses que, en la practica, son pocas veces visibilizadas y comprendidas.

En este contexto, los afrobeats son una expresion cultural y artistica que permite abrir
el panorama de las identidades en Africa, las nuevas adaptaciones de la musica a las industrias
globales y el papel que estan desempenando los jovenes africanos en estas nuevas dinamicas
de las industrias de entretenimiento. Por un lado, el hecho de considerar las dimensiones
creativas de los afrobeats ayuda a reconocer que su actividad musical tiene una fuerte herencia
de las musicas populares de Africa del siglo XX y, por lo tanto, abre la posibilidad de reconocer
procesos histdricos, econdmicos y politicos heterogéneos que impactan en la forma de narrar
la identidad personal y colectiva de los jovenes africanos, la cual no es de ninguna manera
uniforme, estatica ni determinista. Los discursos identitarios son, ante todo, una eleccién que
hacen las personas de querer pertenecer a una comunidad o crearla, rompiendo el enfoque
esencialista que ha estado presente en los estudios culturales y politicos del continente, pero

también en el estudio de sus manifestaciones musicales y artisticas en general.

En la diversificacion de formatos y contenidos que constituyen la plenitud digital, el
video musical es un objeto cultural en el que confluyen aspectos diversos de los procesos
creativos y que tiene la facilidad de movilidad digital practicamente instantdnea. Esto ha
generado que, con mayor frecuencia, los jovenes musicos lo elijan como un medio de expresion
artistica integral que va mas alla de la mera difusion. En este estudio, se observo que en el video
musical las dimensiones creativas de los afrobeats juegan con distintos elementos como el
cuerpo, los espacios, los objetos, el lenguaje oral y los sonidos para construir una representacion
del continente que se ajuste a su discurso como personas y artistas. En ese sentido, aqui se
reconocid que los afrobeats tienen un conjunto de productos audiovisuales con distintas
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propuestas musicales y discursivas basadas en la personalidad y personaje que los artistas crean

de si mismos y que exploran en las practicas de creacion musical digital.

Dentro de las multiples expresiones individuales y colectivas, la plenitud es un concepto
que subyace en el trabajo audiovisual de los videos musicales de manera multifacética y
recurrente: algunas veces se hace referencia a la plenitud de forma explicita, otras se pueden
apreciar a través de la narrativa visual que expresan los videos. En un inicio, el objetivo de
utilizar el concepto plenitud fue tener un punto de referencia para analizar las relaciones que

establecen los jovenes con su entorno a través de los videos musicales.

El concepto de plenitud, desde el punto de vista de Achebe o la filosofia ubuntu, fue un
punto de partida para pensar de manera relacional a los afrobeats que profundizara en por qué
los jovenes africanos deciden representarse a si mismos de una u otra forma. A lo largo de la
investigacion, reconoci que esa eleccion no fue totalmente arbitraria, sino que los mismos
videos musicales me referian esa relacion visual y auditivamente que establece el perfomer con
sus comunidades. Y que, ademas, personalmente como observadora me permitié tener un
acercamiento a estas practicas musicales desde mi contexto en Ciudad de México,
hispanohablante y latinoamericano. Me permitié tomar en cuenta que probablemente mi vison
e interpretacion estd muy influenciada por mi entorno musical proximo que tiene géneros
musicales latinoamericanos como el dancehall y el reggaeton, y que me animan a pensar
algunas semejanzas con la musica de afrobeats, cuestion que puede ser abordada en otro

espacio.

Asi, esta investigacion contribuye a comprender la plenitud como un concepto
filosofico que se reflexiona por los jovenes africanos fuera de los ambitos académicos
institucionalizados y, en consecuencia, es expresado de distintas maneras audiovisuales. Los

andlisis realizados en el tercer capitulo permiten ver que los conceptos filoséficos no son de

109



ninguna manera homogéneos, sino que cada interpretacion de distinto origen geografico y
lingiiistico puede tener una intencién distinta. No obstante, el juego de las dimensiones
creativas a través de los elementos como cuerpos, objetos, lugares y letras de las canciones
funciona como un eje articulador que nos permite reconocer similitudes y diferencias entre un

video musical y otro.

Todos estos elementos han generado que surja un fendmeno significativo de
empoderamiento en los afrobeats a partir de la tecnologia que est4 transformado las industrias
musicales africanas y permite no solo que los artistas africanos puedan llegar a audiencias
globales de manera mas efectiva, sino una reconfiguraciéon de las industrias dentro del
continente las cuales tienden a colaborar activamente entre ellas. Si bien para el afio 2024 los
afrobeats representan el producto cultural mas fuerte de Nigeria y Africa occidental, en
términos de alcance, inversiones y exposicion, es cierto que poco a poco comienzan a surgir
industrias locales que buscan colaborar con agentes ya establecidos en paises como Sudafrica,
Tanzania y Kenia. Esto contribuye a que las industrias musicales en Africa construyan
diferentes conexiones locales, regionales y globales a través de plataformas de streaming, redes
sociales y otras herramientas digitales, lo que facilita la difusiéon y la promocion de la
solidaridad entre las comunidades africanas y de la didspora. Esto, a su vez, los artistas pueden
trabajar juntos en proyectos creativos, fusionando sonidos y estilos de diferentes regiones y
culturas africanas para promover un sentido de unidad y conexion transnacional y
compartiendo historias, tradiciones y experiencias de las vidas cotidianas, promoviendo el

entendimiento y el aprecio por la diversidad del continente.

De esta manera, los mensajes de las canciones muestran un cambio de paradigma en
torno a la politica y como se manifiesta en las sociedades contemporaneas. La celebracion

contestataria es un término que puede ayudar a observar que en los afrobeats es una
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manifestacion poderosa para abordar temas sociales y politicos que atafien a las comunidades
juveniles de manera creativa y accesible. Lo que cambia constantemente es la forma de abordar
cuestiones politicas, el lenguaje que se utiliza, los recursos sonoros y visuales; todo esto
configura una estética que representa un desafio a los poderes simbolicos dominantes que han
mantenido la imagen de Africa como un continente “oscuro” que debe vivir encapsulado en la
“tradicionalidad” y por ende es “politicamente incorrecto” que se “alinieen” a formatos
occidentales. Contrario a esto, en la forma de crear las representaciones de los afrobeats
encontramos el cambio de paradigma politico, cultural y econdmico que lleva los jovenes
africanos a crear nuevas formas de convivir socialmente, reconociendo su capacidad de agencia

personal y colectiva.

Desde el auge de los afrobeats hasta la difusion de la moda urbana africana y la creacion
de peliculas y series de television que representan las realidades de la juventud africana, las
expresiones culturales contemporaneas estdn marcadas por una vibrante energia juvenil. De
esta manera, los jovenes africanos estan liderando la innovacion y el emprendimiento en una
variedad de sectores, particularmente en las industrias creativas, aprovechando el poder de la
tecnologia para abordar los desafios sociales, crear empleo y generar oportunidades
economicas en sus comunidades. En conjunto, la tecnologia ha desempefiado un papel
fundamental en el empoderamiento de los artistas africanos en la industria musical de los
afrobeats, proporcionandoles herramientas y plataformas para alcanzar su maximo potencial
creativo, conectar con audiencias globales y afirmar su influencia cultural en el escenario

mundial.
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ANEXO I: LISTA DE CANCIONES, VIDEOS MUSICALES Y RECURSOS

AUDIOVISUALES CONSULTADOS

ASAKE. "Asake - Only Me (Official Video)". YouTube, 29 de febrero de 2024. Video,
2:45. https://www.youtube.com/watch?v=3L-8§UKhwJ04

Ayra Starr. "Ayra Starr - Sability (Official Music Video)". YouTube, 18 de febrero de 2023. Video,
3:44. https://www.youtube.com/watch?v=KYn3k8dpRJI.

Burna Boy. "Burna Boy - It's Plenty [Official Music Video]". YouTube, 27 de septiembre de 2022.
Video, 3:55. https://www.youtube.com/watch?v=F8bZVnynDdc.

CKay. "CKay - Love Nwantiti Remix ft. Joeboy & Kuami Eugene [Ah Ah Ah] [Official Music Video]".
YouTube, 14 de febrero de 2020. Video, 3:13. https://www.youtube.com/watch?v=D-
YDEyuDxWU.

Diamond Platnumz. "Diamond Platnumz - Kanyaga (Official Music Video)". YouTube, 25 de junio de
2019. Video, 2:57. https://www.youtube.com/watch?v=aBWdmypdk Y1.

Harmonize. "Harmonize x Burna Boy x Diamond Platnumz - Kainama(Official Music Video) For Skiza
Dial *R11*173#". YouTube, 11 de marzo de 2019. Video,
3:33. https://www.youtube.com/watch?v=teejx562wxg.

Hypetraktv. "HYPETRAK Magazine Volume 2: Kendrick Lamar Meets Quincy Jones". YouTube, 15
de septiembre de 2015. Video, 3:09. https://www.youtube.com/watch?v=hnXhzNiUyjl.

Juls baby. "JULS - TEMBISA (featuring Aymos)". YouTube, 5 de junio de 2020. Video,
3:28. https://www.youtube.com/watch?v=0ZR3vLQgXGI.

Juls baby. "Juls featuring Niniola - Love Me (A Short Film)". YouTube, 25 de agosto de 2021. Video,
3:12. https://www.youtube.com/watch?v=3xWNXUMsN_A.

JulsVEVO. "Juls - Nyafu Riddim ft. Worlasi". YouTube, 15 de noviembre de 2019. Video,
3:35. https://www.youtube.com/watch?v=B0tRk4aB9VI.

Mr Eazi. "AKWAABA - GuiltyBeatz, Mr Eazi, Patapaa & Pappy Kojo". YouTube, 22 de marzo de
2018. Video, 3:27. https://www.youtube.com/watch?v=IHjV0kzFKGS.

Mr Eazi. "Mr Eazi - Orokoro (feat. Angélique Kidjo) [Official Music Video]". YouTube, 26 de enero
de 2024. Video, 3:25. https://www.youtube.com/watch?v=6c6DY24wMqE.

Nasty ninja music. "JAADUGAR | Nasty Ninja | Official Music Video | (Afrobeats India)". YouTube,
3 de marzo de 2023. Video, 2:49. https://www.youtube.com/watch?v=B4Gwr0Cj3¢0.
OlamideVEVO. "Olamide - Wo!!" YouTube, 16 de agosto de 2017. Video,

3:22. https://www.youtube.com/watch?v=j2u5Gbadn7o.

Omah Lay. "Omah Lay - soso (Official Music Video)". YouTube, 29 de noviembre de 2022. Video,

3:04. https://www.youtube.com/watch?v=k6eE3c¢70hgg.
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StarBoy TV. "WIZKID - OJUELEGBA". YouTube, 5 de enero de 2015. Video,
3:43. https://www.youtube.com/watch?v=Q7QiLceJSLQ.

SWAHILI NATION. “Harmonize X Burnaboy X Diamond Platnumz- Kainama | Reaction Video +
Learn Swahili” Youtube, 5 de agosto de 2020, 18:46.
https://www.youtube.com/watch?v=1zOhDznG7JQ

The EME Agency (formerly Empire Mates Ent). "WizKid Feat. Femi Kuti - Jaiye Jaiye (Official
Video)". YouTube, 26 de octubre de 2013. Video,
4:10. https://www.youtube.com/watch?v=pAV4KIDS6ES.

TiwaSavageVEVO. "Tiwa Savage - Koroba". YouTube, 14 de agosto de 2020. Video,
2:42. https://www.youtube.com/watch?v=5goMsIKxEWs.

Victony. "Victony & Tempoe - Soweto (Official Video)". YouTube, 22 de octubre de 2022. Video,
2:37. https://www.youtube.com/watch?v=DPBRGWUgQsA.

YemiAladeVEVO. "Yemi Alade - Africa ft. Sauti Sol (Official Music Video)". YouTube, 5 de julio de
2016. Video, 4:04. https://www.youtube.com/watch?v=kAPEntGix4M.

YemiAladeVEVO. "Yemi Alade - Poverty (Live Session)". YouTube, 21 de julio de 2020. Video,
4:12. https://www.youtube.com/watch?v=g29DqUS5iR Vc.

YemiAladeVEVO. "Yemi Alade, Yaba Buluku Boyz, Effyzzie Music - Tell Somebody". YouTube, 24
de enero de 2022. Video, 3:57. https://www.youtube.com/watch?v=kBlweQr_ XEk.
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