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Introducción 

El Carnaval de Cádiz no es solo una fiesta, sino que también es un espacio para la 

reivindicación, la crítica social y la literatura. Los autores, llamados poetas, una vez al 

año tienen la oportunidad de cantar y condenar todo tipo de sucesos, incluidos los 

históricos. Cabe destacar que esta fiesta gaditana está plenamente vinculada a la forma 

carnavalesca de Montevideo, pues, con algunas diferencias, ambas pretenden criticar los 

problemas sociales siendo la representación máxima del pueblo. Por tanto, la relación que 

se puede establecer entre ambas regiones ha llevado a que el presente trabajo se articule 

pensando en la hipótesis de que el Carnaval de Cádiz, además de seguir con la tradición 

de los aspectos carnavalescos de la Edad Media, también cuenta con algunos discursos 

de critica anticolonial latinoamericana que pueden ser leídos siguiendo los parámetros de 

la teoría poscolonial y decolonial.  

El objetivo, pues, es realizar un análisis de una de las agrupaciones carnavalescas que 

cuenta con más contenido de esta índole. Para ello, la investigación se ha divido en dos 

partes fundamentales. Por un lado, cuenta con una sección de carácter más teórico donde 

se incidirá sobre los aspectos carnavalescos que desarrolla Bajtín (1990) y que, en efecto, 

se ven reflejados en el Carnaval de Cádiz. Asimismo, se expondrán las ideas 

poscoloniales y decoloniales siguiendo los preceptos establecidos en estudios como 

Orientalismo de Edward Said, La idea de América Latina. La herida colonial y la opción 

decolonial de Walter Mignolo, o La aporía descolonial de Romina Pistacchio. Por el otro 

lado, en la parte práctica se estudiará de manera detallada la comparsa Araka la Kana, 

escrita por uno de los grandes autores que posee la fiesta: Juan Carlos Aragón, y que se 

estrenó en el Gran Teatro Falla en el año 2007. Pese a que todo su repertorio gira entorno 

a América Latina, se hará hincapié en un pasodoble concreto llamado “Con todo mi 

cariño”, pues es la letra con contenido un anticolonial más explícito. Así pues, además de 

analizarlo siguiendo las teorías referenciadas en el primer apartado, se relacionará con el 

poemario Canto general de Pablo Neruda y con La Canción de Protesta Latinoamericana.  

En la parte final del estudio se ha añadido un apartado de anexos, puesto que la mayor 

parte del contenido que se analiza es audiovisual. Así pues, se han transcrito 

manualmente, con ayuda de su visionado, cada una de las coplas a las que se aluden a lo 

largo del trabajo, como por ejemplo los pasodobles “Igual que en una mezquita”, “Si 

hubiera otra mujer” o “Con todo mi cariño”, la presentación de Araka la Kana o el poema 

“Vienen por las islas (1943)” de Neruda, entre otras referencias. Además, también se 
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incluyen varias fotografías tomadas por la autora, donde se ve la diferencia en cuanto a 

escenificación de dos comparsas del COAC 2023. Finalmente, también se incluye la 

transcripción completa de una entrevista realizada en Cádiz, a propósito de este estudio, 

a Kike Jiménez, uno de los componentes que formó parte de la comparsa que se analizará.  

1. El Carnaval de Cádiz 

Oh carnaval, oh carnaval, 
barrote de mis penas, 

mis cadenas, mi prisión, 
mi libertad. 

(Martínez Ares, 2023)1 
1.1. Idiosincrasia de la fiesta 

El Carnaval de Cádiz es una fiesta con un gran arraigo en la ciudad gaditana, pero no solo 

eso, sino que cuenta también con un gran valor a nivel internacional. En este sentido, Juan 

Carlos Aragón, uno de sus grandes poetas, expresa mediante su comparsa Los millonarios 

(2015), concretamente con el pasodoble “Igual que en una mezquita”, que no se trata de 

una fiesta de tantas, sino que es un “modo de estar de la gente de Cádiz” (Anexo I, v. 6)2. 

Esta celebración cuenta con la crítica social y la sátira como elementos articulatorios, que 

se complementan con otros componentes como la música, la escenografía o el vestuario, 

cuestiones sobre las que se incidirá con mayor detenimiento más adelante.  

La cultura popular en la que se circunscribe es amplísima, por eso cabe destacar que el 

carnaval se adhiere, en concreto, a la cultura cómica popular. En la Edad Media, y según 

Bajtín (1990), la obra carnavalesca se clasificó en tres grandes grupos: en primer lugar, 

“Formas y rituales de espectáculo, como festejos carnavalescos u obras cómicas 

representadas en las calles”; en segundo lugar, “Obras cómicas verbales de diversa 

naturaleza, en concreto, orales y escritas”; y, por último, “Diversas formas y tipos de 

vocabulario familiar y grosero” (1990, p. 4). Esta división categorial sigue vigente en la 

actualidad, pero no solo en términos carnavalescos, sino que también en todo lo 

relacionado con el humor. Vinculando estos tres puntos con el Carnaval de Cádiz se puede 

ver una correspondencia directa entre cada uno de ellos: el primero, con el Carnaval de la 

calle, y el segundo y el tercero, con las propias coplas escritas y cantadas que conforman 

el repertorio de cada agrupación. 

 
1 La cita empleada para empezar el apartado se corresponde con la perspectiva más poética que se tiene del 
Carnaval de Cádiz, pues es la de sus propios autores, en este caso bajo la pluma de Antonio Martínez Ares. 
Se trata, en concreto, de un fragmento de la presentación de su comparsa La ciudad invisible (2023). 
2 La división de los versos de cada copla se ha realizado para facilitar la tarea analítica e identificativa. 
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Es importante mencionar que el Carnaval gaditano cuenta con dos facetas que se deben 

diferenciar. Por un lado, el carnaval de la calle, y por el otro, el Concurso Oficial de 

Agrupaciones Carnavalescas (COAC)3. Esta cuestión se debe tener en cuenta para 

comprender el carácter envolvente es la fiesta: 
Los espectadores no asisten al carnaval, sino que lo viven, ya que el carnaval está hecho 
para todo el pueblo. Durante el carnaval no hay otra vida que la del carnaval. Es imposible 
escapar, porque el carnaval no tiene frontera espacial. En el curso de la fiesta sólo puede 
vivirse de acuerdo a sus leyes, es decir de acuerdo a las leyes de la libertad. El carnaval 
[…] es un estado peculiar del mundo: su renacimiento y su renovación en los que cada 
individuo participa. (Bajtín, 1990, p. 13)4 

Siguiendo con esta línea, Bajtín (1990) también expone que “la plaza pública constituía 

un segundo mundo dentro de la comunicación humana: el trato libre y familiar” (p. 139). 

Mientras que los espectáculos dentro de los palacios se basaban en una jerarquía 

establecida, en la calle se creaba una especie de lengua propia que solo podía concebirse 

allí. Por tanto, la plaza es el lugar perfecto para la comunión del pueblo y el arte: “Es en 

la calle donde el carnaval adquiere todo su sentido, todo el mundo está al mismo nivel 

tanto metafórico como literal” (Fernández, 2016, p. 56). Tal es el valor del carnaval 

callejero que se le han dedicado incontables coplas en el COAC, pero una de las más 

reconocidas es la cuarteta “Me enamoré de una mujer” (Anexo II) de la comparsa Los 

millonarios (2015), donde Aragón describe las calles de Cádiz de forma muy romántica. 

Así pues, en el presente trabajo se pretende incidir sobre las cuestiones más características 

del Carnaval de Cádiz que hacen de él algo inconfundible, pero previamente se debe 

realizar un breve recorrido histórico que muestre la evolución de la fiesta.  

1.2. Contexto histórico 

Siguiendo con Agustín González, gran autor gaditano, “Cádiz es la única ciudad del 

mundo que tiene escrita su historia con letra y música” (citado en Paz, 1984, p. 25). Pese 

a ello, el Carnaval de Cádiz plantea una problemática en cuanto a determinar su origen.  

Comúnmente se ha considerado que proviene de la época romana, un tiempo en el que se 

realizaban celebraciones de este tipo en honor a ciertas divinidades como, por ejemplo, 

las Saturnales5. Autores como Redondo (2009) y Fernández (2016) se rigen por este 

 
3 De ahora en adelante, para hacer referencia a el Concurso, se utilizarán las siglas COAC. 
4 Cursivas del original. 
5 Las Saturnales fueron una festividad romana en la que se ofrecían rituales al dios agrícola Saturno que se 
celebraba entre el 17 y el 23 de diciembre durante el solsticio de invierno. Era una de las fiestas más 
populares y alegres del calendario a causa de realizar, por ejemplo, inversiones en los roles sociales. 
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pensamiento, pero como bien apunta ésta última, hay otros investigadores que consideran 

la posibilidad de que la originalidad de la fiesta provenga de otros lugares, como es el 

caso de Caro Baroja. En el caso concreto del Carnaval de Cádiz, se tienen las primeras 

referencias gracias a Tácito, quien habla de las Puellae Gaditanae, que eran mujeres que, 

sirviéndose de la sátira, cantaban y bailaban en la Gades romana. De este modo, la 

presente investigación seguirá el pensamiento de Fernández y Redondo, situando, por 

tanto, el origen de la fiesta gaditana en el siglo XV.  

Es a mitad del siglo XIX cuando el Carnaval de Cádiz empieza a concebirse de forma 

parecida a cómo lo hacemos hoy. A pesar de pasar una mala época a nivel nacional —a 

causa de la llegada de las tropas de Napoleón—, el carnaval no se detuvo gracias a la 

lucha del pueblo. La primera agrupación de la que se tiene constancia fue La baraja del 

amor (1866), que trajo consigo la aparición de otras muchas y, también, de la censura. 

Posteriormente, los primeros años del siglo XX fueron los de máximo esplendor 

carnavalesco, pues fue cuando aparecieron las nuevas modalidades que dotaron el 

Carnaval de variedad, como las murgas, los coros a pie, las rondallas o las estudiantinas. 

Además, las letras y los tipos aumentaron en ingenio y elaboración.  

Todo este panorama cambió con la llegada de la Guerra Civil, pues la fiesta fue prohibida 

de manera pública, pero con lo que no contaban es con que los gaditanos más carnavaleros 

seguirían cantando sus coplas de forma clandestina. Como era de esperar, ante tanta 

represión hubo dos tipos de agrupaciones: las que desaparecieron por completo y las que 

cantaban públicamente, pero bajo la vara de medir de la censura del régimen franquista.  

Alrededor de los años cincuenta, es el momento en que las fiestas alcanzaron un alto 

estatus, ya que contaba, entre otras cosas, con un teatro llamado Gran Teatro Falla. Es 

importante mencionar que en este momento se produjo el nacimiento de una nueva 

modalidad, pues será la base del presente estudio. En 1960, Paco Alba “El Brujo” elaboró 

una chirigota6 llamada Los pajeros, pero se desmarcaba de lo que siempre se había escrito, 

siendo esto algo más refinado: una comparsa7. Así pues, el Carnaval ya era una fiesta 

imparable y, después de la muerte de Franco, recupera toda la idiosincrasia que le había 

sido arrebatada: su nombre, su significado, su libertad, la calle, las agrupaciones y sus 

 
6 La chirigota es una agrupación carnavalesca compuesta por doce personas que representan un repertorio 
que, pese a contener contenido de crítica social, se enfoca más hacia el humor. 
7 La comparsa es una agrupación carnavalesca cuyo repertorio se centra, principalmente, en la crítica social. 
Destaca por la dificultad de su ejecución y la complejidad de las composiciones musicales y de afinación. 
Se compone de tres guitarras, dos o tres segundas y el resto tenores y octavillas: quince voces en total. 
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modalidades: comparsa, chirigota, coro y cuarteto —de hecho, éstas son las cuatro 

modalidades que se mantienen hoy en día, al menos en el COAC—.  

2. Lo carnavalesco 

2.1.  Crítica social 

Según Bajtín (1990)8, el carnaval se ha concebido como una segunda vida del pueblo que 

representa una parodia permanente de la vida ordinaria, pero no solo eso, sino que se ha 

establecido dentro de unos parámetros revolucionarios cuyo objetivo es romper con la 

tradición. A esto, García Rodríguez (2013) le añade la cuestión de que el carnaval es un 

proceso lúdico que ofrece un desmantelamiento, que puede ser más o menos explícito, de 

las jerarquías establecidas mediante la parodia, la ironía y la risa. En definitiva, lo que se 

pretende es mutar y subvertir las reglas que marcan la convivencia. Sin embargo, esto no 

era más que un método de sumisión, pues si en el período del Carnaval las desigualdades 

desaparecían, al acabarse volvían con más fuerza, es decir, los individuos experimentaban 

temporalmente una libertad y una igualdad inexistente en su vida cotidiana.  

Cabe destacar que el carnaval no solo rechaza esa sociedad, sino que al mismo tiempo la 

resucita y la renueva y, para ello, los autores también se sirven del humor: 
La dualidad en la percepción del mundo y la vida humana ya existían en el estadio anterior 
de la civilización primitiva. En el folklore de los pueblos primitivos se encuentra, 
paralelamente a los cultos serios (por su organización y su tono) la existencia de cultos 
cómicos, que convertirían a las divinidades en objetos de burla y blasfemia (“Risa ritual”). 
(Bajtín, 1990, p. 11) 

En esta línea, y siguiendo con lo que también apunta Fernández (2016), faltar al respeto 

y criticar al poder es algo recurrente en este tipo de arte. De hecho, el Carnaval de Cádiz 

consiste en esto mismo: criticar, desde lo grotesco, todo aquello que no está bien. Un 

ejemplo de ello sería el pasodoble que Antonio Martínez Ares presentó con su comparsa 

Los sumisos (2021) (Anexo III). En esta copla se observa una crítica al gobernante del 

momento, en este caso José María González “Kichi”—alcalde de Cádiz de 2015 hasta la 

actualidad—. El autor aprovecha el contexto carnavalesco para juzgarle, a él y a su 

manera de dirigir la ciudad, pero no solo eso, sino que pone de manifiesto el descontento 

del pueblo ante su despreocupación por el rumbo que está tomando Cádiz. Por tanto, la 

gran mayoría de las agrupaciones cuentan con composiciones de este tipo, pues “en la 

sociedad actual, y en la cultura de nuestro tiempo, [...] la crítica a las instituciones y sus 

 
8 Para hablar de lo carnavalesco se partirá de los preceptos que Bajtín expone en su obra La cultura popular 
en la Edad Media y en el Renacimiento. El contexto de François Rabelais (1990). 
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comportamientos es algo que está, no solo bien visto, sino que se considera enteramente 

necesario” (Castillo Sánchez, 2006, p. 10, citado en Fernández, 2016, p. 48). 

Siguiendo con la relación entre el poder y el Carnaval, Juan Carlos Aragón incide en 

cómo se abordan estas coplas en la Final del COAC y en que, pese a que la fiesta pueda 

parecer la máxima expresión de libertad, en términos de concurso no lo es tanto, puesto 

que existe un reglamento que cada año se torna más exigente. En este sentido, es 

destacable lo que el autor continúa diciendo: “Al poder no le conviene que el Carnaval 

sea reconocido como arte con mayúsculas, sino que continúe siendo considerado una 

mera manifestación folclórica popular, en manos de la chusma –ya selecta, eso sí–.” 

(2012, p. 136). En definitiva, a pesar de lo explícitas que puedan ser las denuncias de las 

letras carnavalescas, la efectividad de ellas es poca, pues “el arte puede cumplir una 

función social, pero no está moralmente obligado a ello. El artista no tiene por qué ser, 

además, un combatiente” (Aragón, 2012, p. 184). Esta cuestión también aparece en la 

teoría de Bajtín (1990), de donde se extrae la idea de que el carnaval es la encarnación de 

una fiesta popular y pública que es totalmente independiente de la Iglesia y del Estado.  

Para finalizar con este apartado, se debe aludir a que estas coplas servían para rememorar 

los sucesos más importantes ocurridos en la ciudad a lo largo de la historia, pero, además, 

esta fiesta ha trascendido a tratar también temas sociales atemporales, como bien pueden 

ser la política, la violencia de género, Andalucía, la inmigración, el terrorismo, la 

educación y el colonialismo, sobre el que se incidirá más adelante, entre otros muchos. 

2.2. Risa 

El humor y la risa forman parte de la inversión carnavalesca, tanto que Bajtín (1990) habla 

de ellos como una cuestión fundamental:  
La risa carnavalesca es ante todo patrimonio del pueblo (este carácter popular, como 
dijimos, es inherente a la naturaleza misma del carnaval); todos ríen, la risa es “general”; 
en segundo lugar, es universal, contiene todas las cosas y la gente (incluso las que 
participan en el carnaval), el mundo entero parece cómico y es percibido y considerado 
en un aspecto jocoso, en su alegre relativismo; por ultimo esta risa es ambivalente: alegre 
y llena de alborozo, pero al mismo tiempo burlona y sarcástica, niega y afirma, amortaja 
y resucita a la vez. (Bajtín, 1990, p. 17)9 

Se trata, por tanto, de una risa incluyente, como la denomina García Rodríguez (2013), 

pues “incorpora incluso “lo serio”, lo limpia de dogmatismos, anquilosamientos, 

 
9 Cursiva del original. 
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fundamentalismos o fijaciones a ultranza” (p. 125). De este modo, es destacable, que esta 

risa sigue los preceptos de la risa posmoderna, pues su función no es únicamente divertir, 

sino crear un nuevo mundo con su profundidad y fuerza. Así pues, estas características 

principales son las que recogen todos los autores del Carnaval de Cádiz para crear sus 

agrupaciones, sobre todo en la modalidad de chirigota. Aun así, cada modalidad cuenta 

con su tono humorístico-festivo en diferentes partes del repertorio.  
 

2.3.  Escenificación y teatralidad 

Las técnicas teatrales son algo muy importante en el Carnaval de Cádiz, pues, como se 

verá en este apartado, el espacio, las máscaras, el maquillaje, el disfraz, la escena y los 

gestos de los artistas componen, de manera conjunta, toda esa aura carnavalesca. 

En primer lugar, y siguiendo con las palabras de Bajtín (1990) que destaca Fernández 

(2016), el carnaval no hace distinción entre actor-espectador, pues para él no es una 

simple representación teatral, sino que es una forma concreta de la vida. “Durante el 

carnaval es la vida misma la que juega e interpreta (sin escenario, sin tablao, sin actores, 

sin espectadores, es decir, sin los atributos específicos de todo espectáculo teatral)” 

(Bajtín, 1990, pp. 12-13). Si extrapolamos esta cuestión a la fiesta gaditana, en el Carnaval 

de la calle es donde estas barreras entre el actor y el espectador se difuminan, puesto que 

no hay ningún tablao que pueda suponer una separación infraestructural. Del mismo 

modo, en el COAC, celebrado en un teatro, este obstáculo también se rompe, pues la 

interacción del público es igual de necesaria en ambos casos.  

En segundo lugar, se debe tratar tanto el maquillaje como las máscaras, consideradas al 

mismo tiempo por su relación directa, puesto que la segunda se considera una 

prolongación de la primera. Tal es su similitud que hay agrupaciones como Araka la Kana 

(2007), de Juan Carlos Aragón, en las que con el maquillaje representan un antifaz. Para 

Bajtín (1990) la máscara es un recurso inagotable por el gran simbolismo que posee, ya 

que es la expresión de la “violación de las fronteras naturales, de la ridiculización […]; la 

máscara encarna el principio del juego de la vida, establece una relación entre la realidad 

y la imagen individual” (p. 41- 42). En el caso de Cádiz, la máscara se ha sustituido por 

el maquillaje porque no afecta a la proyección de la voz, algo fundamental en sus 

Carnavales.  

Estos elementos se vinculan inmediatamente con el disfraz, llamado tipo de acuerdo con 

la jerga del Carnaval gaditano. Como bien apunta Barceló (2014), este tipo es “la 
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representación icónica de la fiesta, tiene un significado propio y está relacionado con el 

repertorio de las agrupaciones que le dan corporeidad” (p. 1). Además, esto le sirve al 

Carnaval de Cádiz para romper los arquetipos, ya que cuenta con mucha versatilidad y 

una evolución continua. Como sucede con el maquillaje, el tipo es una parte esencial del 

Carnaval, tanto en la calle, donde lo más básico son dos coloretes pintados, como en el 

COAC, donde son más elaborado a causa de su profesionalización.  

La puesta en escena tiene cada vez más importancia, puesto que “en la actualidad las 

agrupaciones no se limitan al uso del disfraz, si no que presentan una escenografía cuidada 

minuciosamente en relación a la idea que van a desarrollar” (García Ruiz, 2019, p. 19). 

En el caso del Carnaval de Cádiz, los elementos plásticos son los más habituales para 

componer la puesta en escena, algo que también tiene una denominación propia: forillo10. 

En general, suele estar formado por elementos tridimensionales que crean el ambiente 

escénico deseado —es el caso de la comparsa Caminito del falla (2023), del autor Tino 

Tovar, cuya escenografía integra un molino gigante que complementa su tipo quijotesco 

(Anexo IV, fig. 1)—, pero también puede haber elementos pictóricos como lonas en que 

se dibuja un paisaje —como en La chirigota del lazio (2023) (Anexo IV, fig. 2)—.  

2.4. Características literarias 

Las letras del Carnaval de Cádiz parten de una gran dualidad, según García Ruíz (2019): 

por un lado, la parte humorística, cómica y satírica; y, por el otro, la parte más seria que 

son las problemáticas sociales y la poesía más pura. La versatilidad del Carnaval en estos 

términos es inagotable, como el lenguaje, pues los autores se sirven tanto de expresiones 

populares como de versos plenamente retóricos para hacer sus poesías.  

El hecho de que se trate de una fiesta pública implica que el léxico que se utiliza debe 

adherirse a su contexto. Así pues, ese lenguaje se rige por “el uso frecuente de groserías, 

o sea de expresiones y palabras injuriosas, […] una clave verbal especial del lenguaje 

familiar” (Bajtín, 1990, p. 21). En efecto, este tipo de léxico es precisamente lo que 

permite crear ese ambiente libertario. En este sentido el Carnaval de Cádiz vuelve a 

diferenciar el de la calle, que cuenta con más libertad en el momento de servirse de dichas 

expresiones, y el del COAC, más restringido, pero sin dejar de ser igual de directo. 

 
10 Se trata del decorado que acompaña la actuación que cada agrupación lleva al COAC. Se debe mencionar 
que el forillo es más habitual en el Carnaval del concurso, puesto que es una parte que cuenta con valoración 
por parte del jurado, mientras que en el carnaval callejero se sirven solo del tipo y el maquillaje. 
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Asimismo, siguiendo con esta línea, y como apunta Fernández (2016), en Cádiz se ha 

creado una especie de argot que hace que su vocabulario, si no se está muy integrado en 

la cultura y jerga gaditana, en ocasiones, sea difícil de comprender. Esto es precisamente 

por ese uso de eufemismos, paralelismos, sinónimos y ambigüedades. Toda esta cuestión 

tiene como consecuencia que las temáticas tratadas sean, igual que la forma, inagotables. 

3. Teoría poscolonial y decolonial 

3.1. El “descubrimiento” de América 

El descubrimiento de América provocó que la concepción del mundo se viese sometida a 

un cambio. Partiendo de la tradición medieval, el “mundo” se entendía como un “todo 

definido según valores transcendentes”, pero, durante el Renacimiento, pasó a tenerse una 

visión de él como una realidad “indefinida, inordenada y vacía de sentido religioso o 

moral” (Castany, 2012, p. 20). De este modo, al hallar este nuevo continente, los límites 

externos sobre la idea del mundo que se establecieron en la Edad Media se vieron 

erradicados, dejando, por tanto, de concebirlo como un todo finito.  

Así pues, lo primero que se debe hacer es relativizar la idea de ‘descubrimiento de 

América’, pues ya únicamente la palabra descubrimiento remite a una idea eurocéntrica. 

En el mismo sentido, se podría decir que Cristóbal Colón no fue su descubridor porque, 

pese a viajar física y espacialmente, no supo romper su cosmovisión del mundo. Para 

comprender esto mejor, es necesario incidir sobre dos términos: por un lado, la ecúmene, 

que hace referencia a la tierra habitada y habitable, es decir, a la tierra conocida; y, por el 

otro, la anecúmene, que es la tierra inhabitada e inhabitable. Lo que sucede en América 

es que no se trataba solo de unas nuevas tierras, sino que era una nueva ecúmene, es decir, 

un lugar con vida y con cultura propia. Esto es algo que resulta plenamente incompatible 

con el pensamiento de los antiguos, puesto que ellos esperaban encontrar algo 

deshabitado. Por tanto, no es conveniente proferir en términos de descubrimiento, ya que 

esta habitabilidad es un indicio de que los colonos no fueron quienes le dieron vida al 

continente. De esta manera, la aparición de la nueva región puso en jaque lo que se había 

considerado, hasta ese momento, sobre la geografía, además de crear una serie de dudas 

acerca de las ideas espaciales y territoriales del cristianismo.  

3.2. Poscolonialismo y decolonialismo. 

Antes de abordar el poscolonialismo, es importante incurrir primero en el colonialismo, 

concepto que según el Diccionario de la Lengua Española (DLE) se define como 
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“régimen político y económico en el que un Estado controla y explota un territorio ajeno 

al suyo” (2014, definición 1). En efecto, los estudios coloniales se dedican a exponer las 

manifestaciones de un sistema que se instauró a través de la conquista de un país. Cabe 

añadir que, en ocasiones, a pesar de que la región en cuestión haya conseguido su 

independencia y autonomía política, económica y social, dicho sistema continúa viviendo 

bajo el yugo de sus conquistadores. En cuanto a esto, Mignolo (2007) afirma que “si bien 

es cierto que ya no padecemos de la dominación colonial abierta de los modelos español 

o británico, la lógica de la colonialidad sigue vigente en la idea del mundo que se ha 

construido a través de la modernidad colonial” (p. 20).  

De este modo, el poscolonialismo surge como un movimiento de crítica hacia la 

colonialidad desde visiones multidisciplinarias. Siguiendo con el Diccionario de filosofía 

latinoamericana (2000), encontramos tres interpretaciones dependiendo de la perspectiva 

desde la que se aborde. En primer lugar, adoptando una mirada temporal, se entiende 

como un período histórico que se inicia en 1947 con la independencia de la India y con 

el fin de la Segunda Guerra Mundial. Estos acontecimientos provocaron una ruptura en 

el orden colonial que estableció Europa a partir del siglo XVI, ya que en las regiones 

colonizadas también aparecieron movimientos nacionalistas, junto con una migración 

masiva hacia países industrializados. En segundo lugar, bajo una concepción discursiva, 

el poscolonialismo se entiende como el conjunto de literaturas creadas en países 

colonizados, es decir, como una práctica que va en contra de la hegemonía que les fue 

implantada. Por tanto, es un movimiento que busca desmantelar el sistema de saberes que 

el dominio europeo perpetuó en esas zonas. Por último, en tercer lugar, cuenta con un 

enfoque epistémico que surge a partir del libro de Edward Said Orientalismo (2008). Su 

investigación contiene un estudio de la genealogía de las concepciones europeas en torno 

a la figura del otro y su relación con las ciencias humanas y el imperialismo. De este 

modo, cabe destacar que las perspectivas desde la que se abordará el presente trabajo 

serán la discursiva y la epistémica. Por tanto, se hablará de poscolonialismo como una 

perspectiva teórica que proviene de las letras y la literatura.  

Una de las preguntas que se hacen los defensores de esta teoría tiene que ver con cómo 

deben enfrentarse al futuro de un país que, pese a tener una fuerte identidad propia, está 

sometido a los códigos políticos, culturales y económicos impuestos por el colonialismo. 

Para ello surge el pensamiento decolonial, un movimiento que busca deconstruir estas 

múltiples jerarquías establecidas por la supremacía de Europa y que surge a partir de todos 
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los movimientos anticoloniales que tuvieron lugar en la época. Lo que reclaman los 

decolonialistas es un locus de enunciación, es decir, unas categorías de pensamiento 

propio desvinculándose, por tanto, de la matriz colonial por la que se rigen, para 

vislumbrar otras maneras de habitar el mundo y de relacionarse con los otros. Hay que 

tratar aquí el impulso decolonial, una respuesta inevitable a lo que Mignolo (2007) llama 

“herida colonial”: 

La herida colonial sea física o psicológica, es una consecuencia del racismo, el discurso 
hegemónico que pone en cuestión la humanidad de todos los que no pertenecen al mismo 
locus de enunciación (y a la misma geopolítica del conocimiento) de quienes crean los 
parámetros de clasificación y se otorgan a sí mismos el derecho a clasificar. (p. 34) 

Esta cuestión implica la necesidad de ser reconocido y reconocerse en la diferencia, 

además del anhelo de crear un territorio material y simbólico. El hecho de que la herida 

colonial sea consecuencia del racismo es por la negación de ese locus de enunciación, 

pero no solo eso, sino que también es una desgarradura producida por “no poder ‘ser’ 

según los parámetros de una cierta ontoepistemología, pero también, en el caso de las 

poblaciones indígenas y afroamericanas, por la injusticia de ser deshumanizado y 

considerado sujeto prescindible” (Pistacchio, 2018, p. 139). 

Cabe añadir que no debemos ser ingenuos respecto a los movimientos decoloniales 

debido a que están elaborados a partir de aquellas ciudades letradas que han heredado un 

discurso del saber occidental. Por tanto, cuenta con una especie de doble filo 

contradictorio, pues pretende deshacerse de lo colonial desarrollando un discurso 

enfocado desde una perspectiva eurocentrista —llamada también orientalismo, en el caso 

de Oriente—. En este sentido, es aquí donde se concibe la ‘aporía decolonial’, que 
emerge como el resultado del acecho permanente e ineludible de la matriz del saber (neo) 
colonial naturalizado a través de los discursos simbólicos de la economía (ideología del 
progreso y el desarrollo), la religión (la salvación y la fe), la educación (civilización-
barbarie), etc. Pero también, y quizás, sobre todo, como lo reconocía con agudeza José 
María Arguedas, por la acción, en la construcción de ese discurso crítico, de la lengua 
misma —de la letra—, por su capacidad difusora y su poder reproductor del saber 
‘universal’ dominante. (Pistacchio, 2018, p. 141) 

Es decir, se comprende como un argumento irrealizable que, además, no puede ser 

razonable, pues se trata de una idea epistémica que nace por el conflicto con el 

colonialismo. En definitiva, la historia política e intelectual de América Latina puede 

leerse, a través de estos discursos críticos, como “la configuración de lo propio y de la 

identidad motivado por el impulso decolonial y el enfrentamiento con su aporía” 

(Pistacchio, 2018, p. 141).  
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Para acabar, cabe añadir que poscolonialismo y decolonialismo se pueden unir en cuanto 

a sus preocupaciones, puesto que ambas se interesan por la continuidad de los pasados 

coloniales en su presente neocolonial. La diferencia reside en que, como el 

poscolonialismo no apunta a una superación del colonialismo, el proyecto que se escribe 

después tiende hacia la descolonización de la cultura y del saber académico elaborado por 

la historiografía colonial. Por tanto, uno se alimenta del otro y consiguen que se produzca 

un cambio en la perspectiva colonialista que se ha seguido hasta el momento.  

3.3. La representación del otro 

Para diferir acerca de América Latina es fundamental hablar del ‘otro’ y de su 

representación. Para ello, se debe incidir sobre el trabajo de Edward Said Orientalismo. 

El orientalismo se concibe como una disciplina sistemática que le ha permitido a 

Occidente —a la cultura europea más concretamente— manipular, e incluso dirigir 

Oriente —en lo político, cultural e imaginario— en el periodo posterior a la Ilustración. 

Este término cuenta con diferentes acepciones dependiendo de la perspectiva desde la que 

se mire, pero únicamente se comentarán dos de ellas. En primer lugar, desde un enfoque 

general, el orientalismo se trata de un estilo de pensamiento fundado en una distinción 

ontológica y epistemológica entre Oriente y Occidente. En segundo lugar, según la 

concepción histórica, se trata de una institución colectiva que se dedica a hacer 

declaraciones generales sobre Oriente, es decir, a escribirlo, enseñarlo, colonizarlo y a 

decidir sobre él. Por tanto, su sistematicidad subyace en la forma de controlar y establecer 

prejuicios sobre Oriente. Según los orientalistas, esta región es una zona de incapacidad 

para el gobierno y de retraso, mientras que Occidente se presenta como todo lo contrario: 

el lugar de civilización y progreso. Así pues, en el presente trabajo nos centraremos en la 

acepción general, trasladándola al ámbito latinoamericano. 

La que se debe comprender acerca de esta cuestión es que el orientalismo acaba siendo 

una maya textual fundamentada en una distinción entre la hegemonía oriental y la 

occidental, una noción colectiva que diferencia un ‘nosotros’ —los europeos— de unos 

‘otros’ —los no europeos—. Lo interesante de esto no es la ingenuidad de querer eliminar 

el entretelado de referencias para acceder a Oriente, sino que, como dice Said (2008), hay 

que llegar a cómo podemos estudiar otras culturas desde “una perspectiva libertaria y no 

represiva o manipulativa” (p. 49).  

Algo sustancial es la localización y formación estratégica que usa este autor para aludir a 
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una manera de describir la posición que el autor de un texto adopta con respecto al 
material oriental sobre el que escribe, y la formación estratégica, que es una forma de 
analizar la relación entre los textos y el modo en que los grupos, los tipos e incluso los 
géneros de textos adquieren entidad, densidad y poder referencial entre ellos mismos y, 
más tarde, dentro de toda la cultura. (Said, 2008, p. 44)  

Utiliza esta noción para hablar del problema al que toda persona que vaya a escribir sobre 

Oriente se enfrenta, cuestión que se puede aplicar a cuando se incide sobre el contexto 

latinoamericano: cómo aproximarse a dicha región evitando ser vencido y aplastado por 

su sublimidad o sus terribles dimensiones. El asunto es que aquel que escribe sobre 

Oriente —o sobre América Latina—, de una manera u otra, debe definir su posición con 

respecto a él, y esto se traduce en un tono narrativo, en unos motivos y en una selección 

de temas e imágenes concretas para su representación. Así pues, el producto de esta 

exterioridad es la representación de algo que se crea a espaldas de Oriente, porque el 

orientalista está moralmente fuera de la zona que describe, pero que a la vez la domina.  

Para establecer relaciones con el otro no solo se ha tenido en cuenta a Said y su 

Orientalismo, sino que también se ha leído La conquista de América: el problema con el 

otro de Tzvetan Todorov (2007). Este autor expone que la relación con el otro no se 

constituye en una sola dimensión, sino que hay tres formas de plantear la problemática de 

la alteridad. En primer lugar, estableciendo un juicio de valor mediante el que se concibe 

al otro en términos de igualdad o inferioridad; en segundo lugar, según la acción de 

acercamiento o de alejamiento en relación con el otro, es decir, o bien nos acercamos al 

‘otro’ y nos reconoce en él, o bien asimilamos al ‘otro’ a ‘nosotros’ y le imponemos 

nuestra propia imagen; y en tercer y último lugar, realizando una gradación infinita 

mediante la que conocer o ignorar la identidad del otro.  

Lo destacable de esta obra es que se articula estableciendo una relación más directa con 

el continente latinoamericano, pues ese es su ‘otro’, el indígena. Según Todorov (2007), 

los poderes coloniales concebían a estos nativos como objetos, en el sentido de que, para 

ellos, los indios no llegan  
a ser sujetos en sentido pleno, es decir, sujetos comparables con el yo que los concibe 
[…]: son efectivamente sujetos, pero sujetos reducidos al papel de productores de objetos, 
de artesanos o de juglares, cuyas hazañas se admiran, pero con una admiración que, en 
vez de borrar la distancia existente entre ellos y él, más bien la marca. (p. 142) 

En definitiva, esta cuestión implica que el hecho de comprender al otro no quiere decir 

que se le reconozca como sujeto, sino que la comprensión se usa “para fines de 

explotación” (2007, p. 143).  
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4. Araka la Kana y su discurso anticolonial 

Para poder vislumbrar cuál es la perspectiva desde la que se han establecido las relaciones 

con el continente latinoamericano en la comparsa Araka la Kana, y como se ha 

mencionado con anterioridad, se ha realizado una entrevista a Kike Jiménez, componente 

y guitarrista de dicha agrupación. Se ha considerado conveniente destacarlo antes de 

incidir en su estudio, puesto que la información recogida se irá exponiendo a medida que 

avanza el análisis, complementando así los diferentes apartados. 

4.1. Origen y relación con América 

Los vínculos entre Latinoamérica y España han estado muy presentes a lo largo de la 

historia, a pesar de la búsqueda incesante de una identidad propia para el gran continente, 

pues su desvinculación absoluta es difícil de obtener. Por ello, también existen 

correspondencias entre sus expresiones de arte, refiriéndonos, en este caso, al Carnaval 

de Cádiz y al Carnaval de Montevideo, puesto que, mediante esta fiesta tradicional, se 

produce una unión de ambos en cuerpo y alma. 

Para entender mejor esta cuestión y, por ende, el origen de Araka la Kana, se debe incidir 

previamente en cómo se produce esta influencia gaditana en el otro continente. Según se 

ha documentado, en el año 1909 llega a Uruguay una compañía de zarzuela de Cádiz con 

la intención de representar una de sus obras. Después de un tiempo de trabajo en aquel 

país, asumieron que definitivamente la representación teatral no tomó el rumbo que 

esperaban y varios de los componentes se vieron forzados a recaudar dinero de otras 

formas. Para ello, formaron una chirigota, conocida bajo el nombre Murga La Gaditana, 

para salir a la calle y cantar mientras recolectaban ‘la voluntad’ de la gente que paseaba. 

Al contrario de lo que sucedió con la obra, sus coplas tuvieron un éxito rotundo y 

trascendieron tanto que, un año después, surgió una agrupación propiamente 

montevideana llamada Murga La Gaditana que se va, cuyo objetivo era parodiar lo que 

hicieron aquellos artistas gaditanos. Así pues, es a partir de este momento que la palabra 

murga empieza a utilizarse para denominar aquellos conjuntos vocales que, junto a otras 

modalidades, existen en el Carnaval de Montevideo. 

Cabe mencionar que, según apunta García Argüez (2020), se pueden hallar otras teorías 

en cuanto al surgimiento de las murgas como, por ejemplo, las ideas de Milita Alfaro. La 

historiadora uruguaya, sin negar que la “referencia hispánica ha sido uno de los rasgos 

distintivos de nuestro carnaval desde las primeras manifestaciones que se remontan a los 

tiempos de la colonia” (Alfaro, 2011, p. 5), defiende que la murga montevideana no 
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imitaba a la Murga La Gaditana, sino que reproducían palmo a palmo un quinteto 

andaluz, Los Piripitipis11 (1908). Aun así, lo que debe prevalecer en este sentido es que, 

de un modo u otro, hay un intercambio genético entre ambos carnavales y que la huella 

que dejó Cádiz en el nacimiento de la murga moderna parece incuestionable.  

Hasta aquí, se ha trazado la contigüidad existente entre carnavales, pero es necesario ir 

más allá. En el caso concreto de Araka la Kana, no solo hay una referencia clara al 

Carnaval montevideano, sino que también a una murga específica: Araca la Cana, que en 

lunfardo significa ‘cuidado con la policía’. Cabe destacar este nombre, pues se trata de 

un distintivo que implica que aquella era la murga que más protestaba contra los poderes 

y la represión. Fue fundada en 1934 y, tal fue su rigidez crítica que en los años cuarenta 

se la conoció como La Bruta, pues se caracterizaba por contar con un fuerte compromiso 

social y unas letras sumamente combativas. En este sentido, el director de la murga 

uruguaya José María Silva “Catusa”, expone que  

la murga era la voz de los que no tienen voz. La murga ha sido un poco el estado político 
que no quise tener, donde allí digo mis cosas, las que yo pienso que son como son, 
tomándolas como siempre, como dije al principio, desde la propia gente y 
transformándolas en canciones para luego cantarlas. (2007, publicado en 2019). 

En efecto, esta manera de hacer carnaval conjugaba perfectamente con los preceptos 

carnavalescos que formaban la idiosincrasia de Aragón. En cuanto a esto, Kike Jiménez, 

en la entrevista (Anexo V)12, afirma que “Juan Carlos era único para eso. Como lo visceral 

que era él escribiendo la crítica no lo va a haber en la vida […] Hoy en día no hay esa 

pluma” (Jiménez, comunicación personal, 21 de abril de 2023)13.  

La comparsa Araka la Kana nace de un deseo que el propio autor afirma diciendo: 

“siempre tuve ganas de sacar alguna comparsa de corte sudamericano, lo que ocurres es 

que ya en el Carnaval de Cádiz se había hecho muchas veces” (Aragón, 2007, publicado 

en 2019). De este modo, desarrolla su nueva idea y, en consecuencia, rompe con la estética 

que caracterizaba sus grupos anteriores, dotada de un tipo romántico, tétrico y oscuro. 

“Araka la Kana es una propuesta colorista, dinámica, visual, vitalista que se aleja 

totalmente de lo que había estado haciendo años anteriores […], y sobre todo es diferente 

tanto en lo conceptual como en lo escénico” (García Argüez, 2020).  

 
11 Orquesta formada por de cinco músicos gaditanos que llegaron a actuar en el Teatro Nuevo Casino de 
Montevideo con un repertorio gracioso y actitudes cómicas, además de con un contenido de doble fondo.  
12 Las transcripciones completas de las entrevistas se presentan en el Anexo V. 
13 A partir de esta, las demás citas extraídas de la entrevista se identificarán con el formato autor-fecha.  
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Era una comparsa plenamente innovadora, tanto que incluso creó controversias entre los 

componentes del grupo. El autor era consciente de que la idea que pretendía plasmar era 

arriesgada, además de por ser un retrato de un carnaval lejano, pero no ajeno, por el 

contenido de crítica tan severo, que no solo se produce a nivel anticolonial, sino que juzga 

otras temáticas incluyendo el propio concurso gaditano. Contaba, por tanto, con un 

mensaje sumamente denso y profundo que podía no ser comprendido por el público14. De 

hecho, Jiménez (2023) afirma que no habrá una comparsa con tanta crítica, ni de estas 

características, ni tampoco que cuente con una trascendencia similar. A esta cuestión, se 

le debe añadir que la agrupación estaba conformada por componentes jóvenes, algo que, 

coincidiendo con Javier Otero (Carnavalx4, 2020), le daba a la comparsa un aura especial 

y fresca que llegaba a tal punto que, pese a no ser un grupo que resaltara por su forma de 

cantar, consiguió conectar con el público de manera inmediata: “abrió cortinas y ganó”. 

Sin embargo, lo que más dudas sembraba en ellos era la cuestión de que la idea no se 

llegara a entender, a pesar de que el público ya hubiera tenido un primer contacto con el 

Carnaval de Montevideo de la mano de la Murga Agárrate Catalina en 2006.  

La comparsa contaba con una concreta disposición artística, como veremos, pero 

también estratégica, de modo que con Araka la Kana lo que pretendía Aragón era 

homenajear el Carnaval uruguayo, haciendo especial referencia a la murga histórica 

montevideana Araca la Cana. Siguiendo con las concepciones que Said expresa en 

Orientalismo, todo aquel que habla del continente latinoamericano debe posicionarse 

respecto a él, por eso es preciso incidir en la posible perspectiva desde la que escribe Juan 

Carlos Aragón. Sobre esta cuestión, Jiménez (2023) considera que fue concebida como 

un anhelo de que su pueblo fuese tan revolucionario como el de allí, pues “sentía más que 

admiración […]. Por la gente, por el uruguayo de a pie, que era el que representábamos 

nosotros, por esa persona que se revela contra el poder”. En consecuencia, la intención 

era la de alguien que más que ver un enemigo o un subordinado en el otro continente, 

como se ha venido haciendo desde las Crónicas de Indias, ve a un igual, pero no solo eso, 

sino que además pretende convertirlo en un modelo a seguir para el pueblo español. Por 

 
14 Jiménez (2023) nos cuenta que incluso los componentes iban descubriendo la idea del tipo a medida que 
pasaban los ensayos. De hecho, expone que no fue hasta el día del ensayo general, poco antes de presentar 
la comparsa en el Gran Teatro Falla, que tuvieron claro el concepto, pues fue cuando vieron la reacción de 
una parte del público compuesta tanto por sus familiares como por seguidores de Aragón. Comenta que 
todos coincidieron en que se trataba de un ‘bastinzo’. 
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tanto, se desmarca de las concepciones que expone Todorov (2007) sobre que los 

latinoamericanos han sido, y son, concebidos como seres inferiores o salvajes.  

Asimismo, todo esto coincide con el juego de espejos que emplea Aragón para 

identificarse con el otro, debido a que la 

Araka la Kana de aquí es una murga imaginaria, un trasunto de la Araca la Cana 
montevideana que viene a Cádiz para conocer el carnaval gaditano y compararlo con el 
carnaval de allí […] en un efecto de reconocimiento mutuo. (García Argüez, 2020) 

Esta cuestión se refleja de manera sublime en la presentación de la comparsa (Anexo 

VI)15. En ella se empiezan a establecer los vínculos entre ambas tradiciones y 

localizaciones geográficas, de tal forma que se resume perfectamente la correspondencia 

entre la murga y la forma de hacer Carnaval gaditano. La copla inicia haciendo referencia 

a que “Araka la Kana le brinda un canto” a Cádiz, a través de esa encarnación del obrero 

uruguayo, en el que se equiparan a los gaditanos diciendo “mira qué casualidad que nos 

hicieran tan iguales, / será que nos unió el espíritu de nuestros carnavales, / será que eras 

como América de revolucionaria” (Aragón, 2007ª, vv. 24-26). Por tanto, estos versos 

sirven para confirmar la idea de hermanamiento desde la que Aragón desarrolla su obra. 

De hecho, en la misma presentación reconoce la influencia que tiene la ciudad española 

sobre la montevideana, siempre en términos carnavalescos, pues afirma que sin ella 

“jamás hubiera habido carnavales / en [su] ciudad. Sin ti jamás. / No hubiera nacido la 

murga compañera / la que nos da la vida y nos libera” (Aragón, 2007ª, vv. 14-17). Que 

emplee el epíteto “murga compañera” es otro elemento destacable, ya a que alude a que 

son dos entidades alejadas regionalmente que parten de un origen común: la revolución.  

El parentesco entre agrupaciones no se encuentra únicamente a nivel de letras, sino 

también a nivel musical, pues toda la primera mitad de esta pieza del repertorio es 

prácticamente un trasvase literal traído del Saludo de Araca la Cana que tuvo lugar en 

1937 (Anexo VII). Lo que hace Aragón, por tanto, es mantener la misma musicalidad, 

pese a que fuera un cambio radical que desconcertó a gran parte de los componentes de 

Araka la Kana, pero cambia la letra adaptándola a su idea de comparsa16. 

 
15 La presentación es una de las piezas fijas que conforman el repertorio de todas las agrupaciones 
carnavalescas, independientemente de su modalidad. Con ella se inicia la actuación y descubren, por 
primera vez, cuál es el tipo y el concepto que caracteriza al grupo.  
16 Sobre esta cuestión, Jiménez (2023) explica: “Me acuerdo de que una cosa que Juan nos decía mucho era 
que no vibráramos las notas […], sino que lo quería muy liso todo porque ellos cantaban así. Juan Carlos 
quería que sonara lo más fiel posible a su forma de cantar”. De la misma manera, afirma que la musicalidad 
de la agrupación era algo totalmente nuevo para ellos, pues dejaron atrás el ritmo 3x4 con fuerza y golpes 
de bombo característico del Carnaval de Cádiz, para cambiarlo por la forma de hacer montevideana. 
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De esta manera, cabe destacar que la intención de la comparsa gaditana era respetar, de 

la forma más fidedigna, el Carnaval de Uruguay. Siguiendo con lo que Jiménez (2023) 

cuenta, la murga representaba sus coplas dándoles literalmente la espalda al poder en 

señal de protesta, pues el verdadero destinatario de sus canciones era el pueblo. Por eso, 

Aragón propuso escenificar este símbolo y su agrupación cantó la presentación estando 

inclinados, de forma que el palco donde se situaba el jurado quedara a sus espaldas.  

Asimismo, en el pasodoble “Si hubiera otra mujer” (Anexo VIII), cantado en la fase de 

preliminares del COAC, se desarrolla un piropo al continente latinoamericano, pero esta 

vez enfocado desde la voz de un español que escucha el grito de aquel pueblo sometido: 

“tal como viví / y luché y crecí / con el alma en la mano, / siempre escuchaba la voz / de 

otro hijo de Dios latinoamericano. / Dentro de mi corazón / siempre oí latir el son de un 

pueblo que era amigo y hermano” (Aragón, 2007b, vv. 20-26). En efecto, se trata de una 

composición que desarticula las diferencias que la teoría y la cultura supremacista 

española ha hecho creer que había. 

4.2.  Araka la Kana y la Canción de Protesta Latinoamericana 

La Canción de Protesta Latinoamericana fue un proyecto artístico y cultural que contó 

con gran relevancia en los años sesenta del siglo XX. Para desarrollar su temática 

antiimperialista, los jóvenes latinoamericanos se unieron para elaborar expresiones 

musicales con la intención de denunciar y confrontar el imperialismo de Estados Unidos, 

siendo su primer encuentro en la Habana en 1967. Es por esto que se ha considerado 

conveniente, antes de incidir en el análisis de “Con todo mi cariño”, relacionar este 

proyecto revolucionario con la comparsa Araka la Kana, pues Juan Carlos Aragón sigue 

los preceptos de estos revolucionarios para elaborar su protesta hacia el colonialismo 

español.  

La mayoría de las canciones de estas características que se desarrollaron durante ese 

periodo de tiempo tuvieron un denominador común: la “búsqueda de nuevos 

planteamientos sobre la tradición, lo popular y la revalorización de la identidad” (Velasco, 

2007, p. 140, citado en Salazar, 2020, p. 3), cuestión que concuerda con la teoría 

poscolonial y decolonial que la envuelve. Por tanto, la Canción de Protesta se concibe 

como una expresión de solidaridad antiimperialista, tal y como reflexiona Elie 

Siegmeister en Música y sociedad (1999), basándose en la creación artística musical 

enmarcada en contextos sociales. De esta manera, emplea su investigación para criticar 
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la concepción de la música como un simple entretenimiento y para advertir sobre las 

dimensiones sociales que había ido adquiriendo a lo largo de la historia.  

Según las concepciones de esta autora, la música evoluciona conforme a las necesidades 

de la sociedad, pues se sirven de ella como instrumento de denuncia que clamaba la unión 

en las luchas sociales. Para ella, la función principal que tenía era enfatizar el “sentimiento 

de solidaridad entre las grandes masas populares (1999, p. 101). Este sentimiento de 

respaldo surge de la necesidad de los que están en contra del imperialismo de criticar y 

denunciar conflictos como la guerra de Vietnam o el racismo de Estados Unidos.  

La Canción de Protesta Latinoamericana se vincula también con otras expresiones 

artísticas con las que comparte propiedades. Una de ellas es lo que Carvalho-Neto (1973) 

denominó “Folklore de las luchas sociales”, a través de lo que realizó un estudio en que 

diferencia dos posibles modos de manifestación: por un lado, el que se basa en la dualidad 

ataque-defensa, y, por el otro, el que opone opresión y resistencia. Dentro de estas 

expresiones culturales se encuentra el llamado “folklore protesta”, en este caso 

estadounidense, que tiene sus primeras demostraciones de este tipo de música por parte 

de los movimientos obreros y sindicalistas desde finales del siglo XIX. Bien es cierto que 

la Canción Protesta en Estados Unidos tuvo considerable relevancia, pero no contó con 

demasiada eficiencia en la práctica, pues el mecanismo opresor del Estado era capaz de 

destruirlo: “no se hace una revolución únicamente con el folklore de protesta” (Carvalho-

Neto, 1973, p. 30). Sin embargo, la Canción de Protesta Latinoamericana deriva también 

en la crítica de la tradición, es decir, rescatan algunos géneros musicales, instrumentos e 

incluso ritmos y atuendos que la tradición olvidó, precisamente con la intención de 

criticarlo. De esto nace “la necesidad de tomar la ‘palabra del pueblo’, de un pueblo en 

un tiempo contemporáneo, no en un pasado idealizado como se muestra en un folclor 

tradicionalista. Entienden la tradición como un elemento dinámico, no estático ni 

esencialista, reivindicando el hombre común y sus problemáticas sociales” (García y 

Greco, 2017, p. 26). Salazar (2020) complementa esta cuestión añadiendo que su lucha 

también incluye cuestiones como “la diversidad local y regional de cada una de las 

expresiones “tradicionales”, opacada por la homogeneización nacionalista y, desde luego, 

el influjo del imperialismo cultural” (p. 9). 

En este sentido, las vinculaciones que se pueden establecer entre esta cuestión y el 

Carnaval de Cádiz son múltiples. Por un lado, se trata de dos expresiones artísticas que 

comparten rasgos escénicos, pues ambos pretenden encarnar tipos marginados con la 
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intención de darles voz. Por el otro, en cuanto al contenido, tanto uno como el otro son la 

personificación de la palabra del pueblo, es decir, representan la capacidad de decir todo 

aquello que el pueblo no puede. En efecto, el COAC gaditano cuenta con un secretismo 

absoluto en lo que a las letras y a los tipos se refiere, pues la única información que se 

tiene de las agrupaciones que participan es su nombre. Por tanto, esto hace que ni las 

letras ni las ideas que se van a presentar pasen por ningún tipo de filtro, simplemente se 

canta y se critica todo aquello que cada autor considere conveniente. Cabe destacar aquí 

que incluso hay concursos por encontrar la mejor canción protesta, como, por ejemplo, el 

Segundo Festival de la Canción Protesta Coco de Oro celebrado en 1971.  

5. Desarticulación del discurso anticolonial 

En el repertorio de Araka la Kana hay un contenido de critica anticolonial presente en 

todo momento, pero es necesario incidir sobre una pieza en concreto en la que esta 

cuestión se agudiza: el pasodoble “Con todo mi cariño” (Anexo IX), pues es considerado 

la máxima expresión del reproche contra el sometimiento del pueblo latinoamericano por 

parte de los colonos. 

5.1. Pasodoble “Con todo mi cariño” 

Si bien Araka la Kana en sí misma es una crítica social completa, el pasodoble “Con todo 

mi cariño” es, en concreto, la copla que recoge la mayor parte de la teoría poscolonial y 

decolonial que se ha explicado previamente. Si recordamos la concepción discursiva bajo 

la que se entiende el poscolonialismo17, la letra que se analizará a continuación podría 

estar enmarcada dentro de estos parámetros, pues es una protesta anticolonialista, al igual 

que la Canción de Protesta Latinoamericana, puesta en la boca de los uruguayos de a pie. 

Cabe mencionar que el Carnaval de Cádiz, con el paso del tiempo, se está convirtiendo 

en una celebración cada vez más “políticamente correcta”. Es por esto que, en la 

actualidad, pese a haber excepciones en plumas como la de Antonio Martínez Ares, por 

ejemplo, las letras y agrupaciones cuentan con mensajes menos profundos.  

Así pues, para poder ejemplificar y demostrar que la canción contiene este tipo de crítica, 

será necesario dividir el análisis según sus partes y los temas que trata. Siguiendo la 

composición que rige el pasodoble, se pueden diferenciar tres partes según su contenido: 

la primera fracción se corresponde con los cinco primeros versos, que se plantean como 

 
17 Se entiende como el conjunto de literaturas creadas en países colonizados, es decir, como una práctica 
que va en contra de la hegemonía que les fue implantada. 



 21 

una especie de introducción que sirve como premisa que permite ver las cuestiones que 

se desarrollarán a lo largo de la copla; la segunda está compuesta por los versos que van 

del sexto al decimocuarto, pues se articula como un recuerdo activo de la colonización, 

es decir, Aragón reaviva una conciencia colectiva que cree perdida acerca de la conquista 

y el desastre que ocasionó en las tierras latinoamericanas; por último, la tercera parte es 

la que contiene la denuncia de lo colonial y del racismo que caracteriza la sociedad 

española. De este modo, denuncia ese rechazo hacia un pueblo que en realidad debería 

ser “amigo y hermano” (Aragón, 2007b, v. 26) y que lo único que hacen es venir a España 

en busca de nuevas oportunidades que le permitan dejar atrás la precariedad en la que 

viven, algo que, a diferencia de los colonizadores, hacen sin ejercer la violencia y sin 

intención de robar la identidad nacional del país.  

Incidiendo ya en las temáticas que se abordan, en primer lugar, se comentará un recurso 

que emplea Aragón a lo largo de toda la composición. Se trata de la utilización de la 

memoria y de los recuerdos como excusa para que el oyente haga un ejercicio de reflexión 

sobre cuestiones que la teoría, mayormente inscrita en la historiografía oficial, ha ido 

difuminando. Esta cuestión se vislumbra desde los primeros versos, donde expone “me 

parece mentira que los españoles / presuman de sus colonizadores / y de sus víctimas 

nunca se acuden” (vv. 3-5), hasta el final: “no se te olvide nunca españolito / racista 

maldito” (vv. 23-24). Si a esto se le añade el asunto de que la voz de la comparsa 

representa la voz del pueblo uruguayo, este recurso cobra más fuerza, pues son los ‘otros’ 

los que pretenden rememorar aquellos sucesos. Del mismo modo, dicha técnica la 

complementa con la introducción de elementos que manifiestan un tono de incredulidad, 

como sucede con “me parece mentira”, una coletilla que emplea en dos ocasiones. Por 

tanto, lo que consigue Aragón es convertirse en la voz de aquellos pueblos sometidos que 

gritan contando las atrocidades que les hicieron vivir los antepasados de aquellos que 

tanto “presumen de sus colonizadores” (v. 4).  

El aspecto religioso también cuenta con cierta relevancia en el desarrollo de la letra. En 

el pasodoble se dice “a América del sur / llegó Colón con una cruz y con la espada en que 

se convirtió, / nos dejó su tan católico legado: / cuatro siglos explotados” (vv. 8-11), un 

fragmento que hace referencia a cómo el catolicismo fue ese instrumento colonizador 

que, en cierto modo, revestía la violencia de aquella conquista. De hecho, la religión 

supuso una vía muy importante para la colonización de aquella región, ya que, pese a que 

su evangelización fue un proceso lento “en el que se denunciaron las injusticias de los 
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colonizadores hacia a las poblaciones indígenas, a menudo pisoteadas en sus derechos 

humanos fundamentales” donde la tarea fundamental misionera era “la conversión de 

cada miembro de la cultura india a la Iglesia” (Román, 2019), la Iglesia Católica 

consiguió imponerse a toda forma de creencia que hubiera.  

Otros de los temas que aborda Juan Carlos Aragón en el presente pasodoble se pueden 

extraer de un mismo fragmento, debido a que cuenta con dos posibles líneas 

interpretativas. Así pues, nos centraremos en los versos que van del undécimo al 

decimocuarto, donde se expone: “cuatro siglos explotados. / Nos trataron como esclavos 

mientras nos cambiaban la lengua, / nos violaban, nos asesinaban y cuándo volvían / se 

traían el otro y la plata o ya no se acuerdan”. En primera instancia, esto se puede entender 

bajo los preceptos de la pérdida de la identidad, puesto que, como se ha incidido a lo largo 

del trabajo, las teorías que envuelven lo anticolonial se basan en esa búsqueda de ser, en 

sí mismos, algo único. En este sentido, recuerda a la explotación y sumisión que acabó 

con cualquier forma de pensar, vivir y creer que pudieran tener aquellas poblaciones. En 

efecto, escasas idiosincrasias indígenas fueron las que se conservaron, debido a que, tal y 

como la misma actualidad muestra, la supremacía española se les impuso en todos sus 

ámbitos: política, lengua y cultura. Del mismo modo, en segundo lugar, se puede pensar 

en estas palabras siguiendo la concepción del horror y la violencia. Para ello, Aragón 

expone de forma explícita diferentes formas de ensañamiento que tuvieron lugar por parte 

de los colonizadores, como pueden ser las violaciones, los asesinatos y los saqueos. Cabe 

mencionar que en estos versos vuelve a utilizar el “o ya no se acuerdan” (v. 14), algo 

crucial en este momento, pues tendrá un fuerte impacto en el final del pasodoble.  

La última temática que aborda el autor es el racismo, ya que el final de letra —desde el 

verso decimoquinto hasta el vigesimoséptimo— muestra una rotunda crítica antirracista. 

De hecho, este pasodoble va dirigido a ellos, a los racistas que rechazan a los 

latinoamericanos porque provienen de una región que consideran inferior, en 

consecuencia de la creencia de los parámetros de dominación que se establecieron en la 

conquista española. Esta cuestión se vincula directamente con el remate del pasodoble, 

pues es el broche final necesario para realizar ese juicio a la forma que alguien, cuya 

historia implica la destrucción de todo un continente, tiene de pensar acerca de los 

latinoamericanos. De esta manera tan sublime, Juan Carlos Aragón utiliza el recurso 

memorístico para recordar que el racismo es irracional, egoísta y supremacista. Dicho de 

otro modo, lo que este gran autor buscaba era “ponerte la cara colorada con argumentos” 
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(Jiménez, 2023), históricos en este caso, para luego terminar diciendo “no se te olvide 

nunca españolito / racista maldito que, si a tu país / llegan de Sudamérica cientos de miles 

pobres de inmigrantes, / es solamente para buscar el medio de sobrevivir, / y tus abuelos, 

¡ay!, lo hicieron antes” (vv. 23-27)18.  

Para poder finalizar en análisis, cabe aludir al compromiso crítico con el que cuenta el 

Carnaval gaditano, algo que en el de Montevideo se lleva un paso más allá, ya que son 

“menos políticamente correctos” (Jiménez, 2023). Por este motivo, pese a que toda la 

comparsa fue muy alabada en el país hermano, “Con todo mi cariño” contó con una 

trascendencia especial, pues era una letra con la que se veían plenamente reflejados, hasta 

tal punto que, en 2019, la Murga Araca la Cana incluyó la copla de Aragón en su 

repertorio representado en un espectáculo en que celebraban sus ochentaicinco 

cumpleaños. En definitiva, los latinoamericanos comprendieron en la música de Araka la 

Kana un mensaje magnífico que “nos trae de ida y vuelta, cruzando como en un rayo el 

atlántico, para unir dos carnavales hermanos como son el de Uruguay y el de Cádiz” 

(García Argüez, 2020). 

5.2. Correspondencias con Canto general de Pablo Neruda 

En 1938, Pablo Neruda publicó una de las obras clásicas de la literatura hispanoamericana 

y, también, de la poesía universal del siglo XX: Canto general. La intención del autor en 

este poemario, como él mismo manifiesta en el Congreso Continental de la Cultura de 

1953, consiste en  

unir a nuestro continente, descubrirlo, construirlo, recobrarlo, ése fue mi propósito. Me 
propuse también abarcar nuestra inmensidad americana sin temer la fulguración de los 
héroes ni pasar por alto los crímenes que nos han ensangrentado, los hechos más oscuros 
de nuestros pueblos deben ser levantados a la luz. 

Así pues, se trata de una obra que supone la culminación de la tradición literaria 

latinoamericana, pues recoge toda su historia formando un gran canto americano. Para 

ello, secciona sus composiciones en quince partes, donde en cada una se aproxima a una 

temática diferente. De este modo, con el objetivo de establecer relaciones entre lo que 

Neruda elabora y el pasodoble de Araka la Kana, se ha considerado conveniente incidir 

únicamente en la tercera sección, titulada “Los conquistadores”. 

 
18 Jiménez (2023) afirma que rematar un pasodoble es una de las tareas más complicadas del Carnaval de 
Cádiz. Él considera que este pasodoble es perfecto, tanto a nivel de letra como musical, pero insiste en que 
ese final (“y tus abuelos lo hicieron antes”) es lo que le da la fuerza y la rotundez que hace que cualquier 
persona que lo escuche, sea partidaria de la ideología que sea, debe darle la razón a Aragón en sus palabras. 
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El primer poema que aparece circunscrito en este apartado es “Vienen por las islas 

(1493)” (Anexo X) y se corresponde con la composición mediante la cual se pueden 

establecer más relaciones con la letra de Aragón. En este sentido, cabe destacar que ambas 

abordan los mismos temas. En sus primeros versos, Neruda expresa cómo los españoles 

—a los que se refiere como “carniceros” (v.1)— llegan a Guanahaní, el territorio que dio 

paso a la “historia de martirios” (v.3) que vino después. De este modo, el primer concepto 

que plantea es el de la violencia y el horror, pues dice  
Los hijos de la arcilla vieron rota / su sonrisa, golpeada / su frágil estatura de venados, / 
y aún en la muerte no entendían. / Fueron amarrados y heridos, / fueron quemados y 
abrasados, / fueron mordidos y enterrados. (vv. 4-10) 

Con esto, el autor quiere dejar claro su rechazo y crítica hacia la masacre ocasionada, 

cuestión que, en efecto, recuerda a los versos de “Con todo mi cariño” que aluden a esas 

violaciones y asesinatos que cometieron los conquistadores. De hecho, para expresar la 

concatenación de estos sucesos, tanto el chileno como el gaditano emplean una 

enumeración que repite el mismo patrón anafórico.  

En segundo lugar, otro de los temas compartidos entre ambas expresiones artísticas, se 

corresponde con una de las características de Canto general: la intención de buscar esa 

identidad nacional perdida. Así pues, el poema que nos ocupa dice “y cuando el tiempo 

dio su vuelta de vals / bailando en las palmeras, / el salón verde estaba vació” (vv. 13-15), 

haciendo referencia a que esos “carniceros” a los que aludía anteriormente acabaron con 

todo lo que formaba la idiosincrasia de aquel pueblo. Dicho de otro modo, que “el salón 

verde” quede vacío se puede interpretar como la pérdida de cualquier forma propia de ser 

de los indígenas y, en consecuencia, de los latinoamericanos.  

Por último, Neruda, al igual que Aragón, incide en la conquista religiosa de una forma 

irónica para referirse a aquellos actos violentos que sucedieron bajo el yugo y el nombre 

de Dios. En este sentido, tal es la similitud de la forma de abordar esta cuestión, que los 

versos del chileno “sólo quedaban los huesos / rígidamente colocados / en forma de cruz, 

para mayor / gloria de Dios y de los hombres” (vv. 14-17) recuerdan de manera directa y 

transparente con los de Argón: “llegó Colón con una cruz y con la espada en que se 

convirtió” (Aragón, 2007, v. 9). Ambos artistas hacen referencia a que esa religión, 

camuflada de buena intención cristiana, no era más que otra espada que subyugaba y 

mataba la idiosincrasia de todo un continente.  
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En definitiva, esta comparación tenía como objetivo vislumbrar la vinculación, voluntaria 

o no, puesto que Aragón eran un gran apasionado y estudioso de la filosofía y la literatura, 

entre dos obras aparentemente ajenas. Pese a las similitudes halladas, es conveniente 

destacar que la correspondencia no es plena, pues las intenciones no son las mismas. Por 

un lado, Aragón pretende criticar el racismo español partiendo de un discurso anticolonial, 

mientras que, por el otro, Neruda profiere sobre la historia de su continente y la búsqueda 

de sus características propias.  

CONCLUSIONES 

Por todo lo analizado a lo largo de este trabajo, podemos concluir que, en el Carnaval de 

Cádiz, existen expresiones artísticas críticas que cuestionan y ponen en entredicho toda 

una teoría. En este sentido, Juan Carlos Aragón, con Araka la Kana, configura un discurso 

plenamente anticolonial basado en las relaciones que hay entre el Carnaval de 

Montevideo y el gaditano.  

Teniendo en cuenta los preceptos mediante los que Bajtín (1990) describe lo 

carnavalesco, es destacable que el Carnaval de Cádiz cumple con ellos. Es decir, la fiesta 

gaditana no es solo eso, sino que es una forma de vida del pueblo, que tiene lugar en la 

calle, en la que se dice lo que se piensa, se critica y se subvierte la realidad que rige la 

cotidianidad de sus habitantes. En efecto, como se ha visto a lo largo del trabajo, la 

comparsa Araka la Kana es un gran ejemplo de ello.  

De este modo, y centrándonos plenamente en el contenido latinoamericano, el pasodoble 

“Con todo mi cariño” supone un mensaje culminante que condena el colonialismo y el 

racismo. Es por esto que, tal y como se hipotetizaba, se ha podido leer según las claves 

que establecen la teoría poscolonial y decolonial, teniendo en cuenta, sobre todo, tres 

aspectos: la violencia y sumisión que supuso la conquista; la pérdida de la identidad y, 

por ende, la búsqueda de una conceptualización propia; y la descripción y la relación con 

el ‘otro’, tomando como base el estudio Orientalismo. Dadas estas características, se han 

podido establecer relaciones con elementos pertenecientes a la propia cultura y literatura 

hispanoamericana. Por un lado, con Canto general de Pablo Neruda, pues es un poemario 

que pone en el centro la búsqueda de la identidad de América Latina, y donde una de sus 

composiciones se puede relacionar de forma directa con lo que escribe Aragón. Por el 

otro lado, se ha vinculado también con la Canción de Protesta Latinoamericana, en 

definitiva, por el contenido de revolución de unas letras llenas de crítica social. 
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ANEXOS 

Anexo I:  

Aragón, J. C. [Carnaval por un tubo] (12 de julio, 2015). Comparsa, Los Millonarios | 

Igual que en una Mezquita, Pasodoble, Cuartos | 1º Premio Carnaval 2015 

[Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=xLHDhH5DqVw 

“Igual que en una mezquita al llegar te descalzas si quieres entrar, 

todas las calles de Cádiz también son el templo de una religión 

que da a la vida sentido. Por esto te digo si vienes de fuera 

o si eres de aquí, pero aún no te enteras qué es el carnaval… 

No es una fiesta más, ni una feria de tantas.                                                   5 

Es un modo de estar de la gente de Cádiz 

que hace de su cantar su semana más santa, 

su semana de gloria, de olvido y pasión. 

Y como tal religión, tiene oración, culto y profeta, 

canto, castigo y perdón, resurrección, música y letra.                                  10 

Y como tal religión, mi religión, tú la respetas. 

Así que si andas pensando en venirte pa’ca’, ven confesao’, 

con un disfraz y en la cara, dos coloretes pintaos: 

el uniforme sagrado en noches de carnaval. 

Y cuando por las esquinas aparezca un pasacalle                                         15 

grita para que se calle hasta el Dios de los Plumeros, 

bebe el vino a trago corto y salte de la casapuerta 

pa’ que el vino se convierta en sangre del chirigotero. 

Y a los hombres que te canten, bríndales tu reverencia 

que el que te canta te reza, a golpe de bombo y garganta,                            20 

que estas pisando Tierra Santa 

desde La Viña hasta Cruz Verde y Callejones. 

Y al que te venda condones con martillos y antifaces 

no lo voy a dejar que pase de Cortadura a Puntales. 

Esto es una religión pal’ que no tiene más Dios                                           25 

que la voz de su pueblo tal como le sale. 
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Si no te gusta, lo siento, pero no consiento hacer un botellón 

de mis carnavales”. 

 

Anexo II:  

Aragón, J.C. [+Carnaval] (26 de enero, 2015). Los millonarios – Cuarteta a la calle 

[Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=ltU51CbG2DU  

“Me enamoré de una mujer que era tan publica y plebeya, 

que cada noche se peinaba con los rayos de la luna 

y, entre lo oscura de sus trenzas, amarraba una a una 

las más lejanas estrellas. 

Y era tan bella, tan vulgar, tan asesina y tan caliente; 

tan distinguida, tan urbana, tan delincuente y tan culpable; 

tan prostituta como yo, tan cínica y tan miserable; 

que soportaba a la gente. 

Tenía historias para regalar, las que no caben en cien libros, 

tenía la lluvia y la nevada como única agua de baño, 

tenía una edad tan consagrada que sus eternos cumpleaños 

los celebraba por siglos. 

Olía a sangre y libertad al levantarse de la siesta, 

sus huesos eran de alquitrán y sus pestañas de metales, 

y era tan pura que al llegar la noche de los carnavales 

se disfrazaba de fiesta. 

Me enamoré hasta de las letras de su nombre, 

quizás usted ya sepa la mujer que digo, 

quien se la cruza no la deja en el olvido 

aunque haya sido de la mano de otro hombre. 

Con ella tengo el mundo entero en un detalle, 

por ella, amor y todo lo he dejado. 

Permitan que se la presente y encantado: ¡la calle!” 
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Anexo III:  

Martínez Ares, A. [Jack el del freidor] (29 de mayo, 2022). Comparsa Los Sumisos – 2º 

Pasodoble semifinales COAC: “Recuerdo, Plaza del Ayuntamiento”. [Archivo 

de Vídeo]. YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=Th4OxDzuJRk  

“Recuerdo,  

Plaza del Ayuntamiento 

esperando ese momento 

a que saliera mi alcalde. 

Recuerdo,  

gente escupiendo a la Teo 

entre insultos, forcejeos, mañanitas de contraste. 

Recuerdo, 

el bastón mirando al pueblo, 

sí señores esto es vuestro, 

ilusión a reventar. 

Ante notario son ocho años,  

no es profesión es vocacional. 

Te dije que no me mordería la lengüita 

y ese día ha llegado: c’est fini. 

Me importa un carajo que te enfades, 

enfadao’ está medio Cádiz 

y te importa un carajo a ti. 

De carnavales, no voy a hablarte 

porque prontito estarás aquí. 

Mentira, 

eres una gran mentira, 

sin proyectos y sin vida, 

tirano gordo de poder y prepotencia 

que tiene un carril pa’ bicicletas 

y un piojito en la Caleta. 

¡Viva tú Menda Lerenda! 

Como no hay nadie a tu altura 

dices que vas a seguir. 
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Qué torpe, 

se lo estás poniendo a huevo 

a los nietos del gallego 

¿no lo ves? maldita sea. 

Lo siento, 

no sabes cuánto lo siento, 

tú no eres ni queriendo 

mi Salvochea, mi Salvochea” 

 

Anexo IV: Forillos.  

FIGURA 1: Caminito del falla. 

 
Nota: se trata de una foto original que tomó la misma autora del trabajo, Ana Victoria Pavón Rodríguez, y pertenece 
a la actuación de la comparsa “Caminito del Falla” en la sesión de Cuartos de Final del COAC en el Gran Teatro 
Falla (2023). 
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FIGURA 2: La chirigota del lazio. 

 
Nota: se trata, al igual que la anterior, de una foto original que tomó la misma autora del trabajo, Ana Victoria 
Pavón Rodríguez, y pertenece a la actuación de la chirigota “La Chirigota del lazio” en la sesión de Cuartos de 
Final del COAC en el Gran Teatro Falla (2023). 

 

Anexo V:  

Entrevista realizada de manera presencial y personal a Kike Jiménez (el 21 de mayo de 

2023) en Cádiz. Debe mencionarse que en la conversación también participó Pablo 

Portela, otro comparsista del Carnaval de Cádiz que, pese a no salir en la agrupación 

objeto de estudio, contribuyó y ayudó de forma activa en la realización de la presente 

investigación. 

Transcripción completa: 

Kike Jiménez: Araca la Cana era la murga que más protestaba, la que estaba más 

en contra de los poderes, de la represión y todas esas cosas. Allí en los concursos de 
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carnaval siempre se llaman igual, cambian el repertorio, pero se llaman igual y allí 

siempre se llamaban Araca la Cana, siempre. Entonces, en uno de los concursos que 

hubo, se pusieron en protesta dándole la espalda al jurado y cantando al pueblo, como 

diciendo “canto para el pueblo y me importa menos el jurado”. Por eso, nosotros no 

cantamos rectos, sino que cantamos un poquito ladeados en la presentación. La comparsa 

estaba inclinada y el jurado quedaba atrás en el palco. Eso fue otro detalle que tuvo Juan 

Carlos. 

Un mes antes, en el invierno del 2006 vino aquí Agárrate Catalina, que era una 

murga de allí, y ya la gente ahí tenía más en el coco más o menos el preámbulo de lo que 

era una murga. Y recuerdo que la gente preguntaba “¿cómo se llama Juan Carlos este 

año?” y respondía “Araka la Kana”. Entonces claro, tú escuchas que una comparsa se 

llama Araka la Kana sin conocer Araca la Cana y dices tú “espérate”, como que te 

desconcierta. Por eso no la teníamos todas con nosotros porque era un cambio muy fuerte. 

En los ensayos preguntábamos “¿la presentación cómo va a ser?”: “hoy, hoy, hoy, cambió 

la forma esta comparsa…” [cantando]. Cuando estábamos acostumbrados a hacer [sonido 

como de batería simbolizando la fuerza y la parte en que suelen romper las 

presentaciones], acostumbrados a baterías, a que rompa… De hecho, hubo uno que dijo 

“esto no vale nada” y se fue de la comparsa tres o cuatro días antes. 

Ana Pavón: ¿Eso a vosotros no os descolocó, teniendo en cuenta que faltaba tan 

poco para el estreno? 

Kike Jiménez: No, para nada. Cogió el hombre y se fue porque dijo que eso no 

valía nada, que no le convencía la idea. Lo que te estoy diciendo, lo dijo en medio de la 

presentación, interrumpiendo el ensayo. Al final, discutió con el director y cogió y se fue. 

Pero bueno, al final es algo humano. Araka la Kana lo que tenía era, sobre todo, que era 

increíblemente atractiva.  

Pablo Portela: Era un show, era un cambio. Como nos decía Tino, ese año ellos 

eran La República y había componentes del grupo que decían “¡han desafinado ahí!” 

“¡esto está desafinado!”, pero Tino defendió que tenían algo. Tino sabía que no iba a ganar 

ese año. 

Kike Jiménez: La República gaditana fue en el mismo año y era mejor comparsa, 

mejor cantada y mejores pasodobles, pero no tenía eso que envolvía a Araka la Kana.  
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Pablo Portela: Araka la Kana gana a cualquier comparsa cualquier año.  

Kike Jiménez: Eso no tiene explicación ninguna, no sabes tú por qué, pero no 

tiene explicación ninguna. A Araka la Kana le pasaba eso y ya está. Aparte tenía la 

presentación que era un tsunami, tenía también tres o cuatro letras que eran un pepinazo. 

No eran todos los pasodobles, pero tenía tres o cuatro, como por ejemplo el de las drogas, 

que era de auténticos locos, el de “Si hubiera otra mujer” también, qué bonito [canta el 

final]. La música, no era una gran música, pero metía un tono que decías tú “qué bonito, 

picha”, te envolvía. Era distinta [sigue cantando y marcando el compás de la música de 

los pasodobles]. El popurrí era muy bueno y el final era espectacular.  

Ana Pavón: ¿Cómo fue el momento en que Juan Carlos Aragón os presentó la 

idea de la comparsa? ¿Recuerdas la reacción del grupo? 

Kike Jiménez: Yo no me acuerdo y te voy a decir por qué: porque yo no estaba. 

Yo entré y ya estaba empezada la comparsa. 

Ana Pavón: Vaya ¿Y fueron ellos quienes te buscaron? 

Kike Jiménez: Sí. Yo estaba ensayando con una comparsa que se llamaba 

Resurrección, de colegas y eso. En medio del ensayo me llamó Rubén Berea, director de 

Araka la Kana, y me dijo “Quillo, Kike, falta un guitarra”. Me acuerdo perfectamente de 

que me dijo “esto es un tren que pasa una vez en la vida” y le pregunté dónde estaban 

ensayando y tal como colgué le dije a la gente de la comparsa “señores me acaba de llamar 

Juan Carlos”. Así fue. Me acuerdo me perfecto. Colgué, guardé la guitarra y salí corriendo 

para allí. Cuando llegué estaban cantando “Si hubiera otra mujer”.  

Ana Pavón: ¿Cuándo llegaste te contaron la idea o la descubriste porque lo 

escuchaste? 

Kike Jiménez: Porque lo escuché. Yo flipé, pero yo era ahí muy pipiolo, a mi ahí 

me gustaba lo que fuese. Yo estaba ahí porque era Juan Carlos Aragón y dije “ya está, ya 

he dado el salto, ya estoy aquí con uno grande”. Claro, con veinticuatro años, fíjate.  

Ana Pavón: Según la teoría que yo tengo, dicen que la persona que habla sobre 

el continente de América siempre tiene que fijar la perspectiva con la que ve al otro 

continente. Entonces, ¿tú desde que perspectiva crees que la escribió Juan Carlos? ¿Desde 

la admiración o desde la necesidad de darles una voz aquí? ¿O de otra forma? 
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Kike Jiménez: Yo creo que más que eso, la escribió en el sentido de que a él le 

hubiera encantado que su pueblo fuese como ese. Él ya sentía más que admiración, creo 

yo. Por la gente, por el uruguayo de a pie, que era el que representábamos nosotros 

realmente, por esa persona que se revelaba contra el poder. Piensa que se llevaron 

muchísimos años, más que aquí en España, de dictadura allí en Uruguay. Entonces, yo 

creo que lo escribió con ese enfoque, fíjate lo que te digo. A él le hubiera encantado que 

aquí se hubiera hecho más eco aún todavía, aunque él quedó muy satisfecho. Él se llenaba 

de orgullo. De hecho, cuando nos veía ahí en Uruguay encima del escenario del Zitarrosa, 

parece que lo estoy viendo, se ponía a grabarnos y se ponía así como diciendo “a dónde 

he llegado”. Así que yo creo que por ahí.  

Ana Pavón: Entrando más en la controversia que hubo con la idea, ¿a nivel 

agrupación qué generó más presión en vosotros: que la idea no se entendiera dentro del 

Carnaval de Cádiz o representar una costumbre y un Carnaval que no conocíais? 

Kike Jiménez: Que no gutara aquí. Eso era más presión todavía. Ten en cuenta 

que nosotros fuimos descubriendo la idea con el paso de los ensayos. Era una época 

también en la que YouTube e internet estaban recién paridos, y no era como ahora que 

buscas “Murga uruguaya” y te vas documentando. Tu ibas descubriendo lo que era una 

murga uruguaya según ibas viendo el repertorio de Juan y más o menos ibas 

conociéndolo. Por eso te digo que la presión nuestra era que aquello se llegara a entender, 

porque era algo muy nuevo. Todas las comparsas a lo largo de la historia han ido por aquí 

[señala un camino], llegó Martínez Ares y, con él, otra forma de hacer [señala otro 

camino] y aparentemente ya está, hasta que llegó Juan Carlos con Araka la Kana —que 

rompía con Los Condenados, Los Ángeles Caídos y otras comparsas que escribió, que sí 

eran propiamente comparsas— hizo otro molde. A la vista está que, en años posteriores, 

todo el mundo iba maquillado como Araka la Kana, en el sentido de conservar la forma. 

Humildemente, yo creo que esa comparsa abrió un molde en ese sentido, bueno, ese 

hombre abrió el molde, mejor dicho. Entonces hay que aceptarlo, será mejor o peor 

comparsa, pero fue lo que fue y, me parece a mí, que todavía no ha habido una como esa. 

Seguro.  

Ana Victoria: Investigando un poco, vi que Juan Carlos os decía que estabais 

haciendo “carnaval a ciegas” ¿cómo fue eso? Porque también vi que José Otero dijo que 

hasta el ensayo general no empezasteis a tener clara la idea. 
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Kike Jiménez: Sí, me acuerdo de lo de “carnaval a ciegas” [ríe]. Nadie lo tenía 

claro, estábamos todos cagados literalmente. El ensayo general, que lo hicimos en el 

Massé, aquí al lado, nadie sabía qué iba a pasar. José Otero entró a la comparsa una 

semana más tarde que yo. Era lo que te estaba diciendo antes: era algo muy nuevo y 

nosotros estábamos acostumbrados a caja, bombo, batería y pasodobles por Cádiz [hace 

le ritmo del 3x4 con los nudillos en la mesa]. Entonces, además de que venía de Los 

Parias y Los Inmortales, la idea era muy nueva y muy distinta, por eso no las tenía muy 

consigo. Hasta que no llegó el ensayo familiar y vimos la reacción de la gente, que la 

gente estaba amarilla, ¿eran familia? Sí, eran familia, pero también había mucha gente 

del foro y un fanatismo increíble allí concentrado. El Massé estaba a reventar. Yo tengo 

amigos que salían en esa época con Luis Rivero y ellos eran ese año El desafío, si no me 

equivoco, y fueron a escucharnos. Tal como salió uno de ellos del ensayo le dijo a los 

colegas de la comparsa “señores acabo de escuchar al primer premio”. Era un amigo mío 

que sale ahora con Martínez Ares y salía ahí en esa época, y me lo dijo a mí: “Kike yo vi 

esto y dije, señores acabo de escuchar el primer premio”. Eso son cosas que hasta que tu 

no llegas no te das cuenta. Bueno, pero también puede ser que en el Teatro sea al revés, y 

el Teatro es el que manda. 

Ana Pavón: Cayó como tenía que caer [asiente]. Lo que le daba ese aura especial 

a la comparsa también podía ser la juventud del grupo porque se traducía en un “sí a todo” 

por vuestra parte [asiente]. Entonces, ahora que el Carnaval se está convirtiendo en algo 

más “políticamente correcto” da más respeto sacar según qué cosas o hablar de según qué 

temas, por eso ¿crees que una temática así, con tanta crítica anticolonial y de otros tipos, 

se volvería a dar? En el sentido de dedicar toda una agrupación entera a algo tan concreto 

como esto.  

Kike Jiménez: ¿Si se volvería a hacer? 

Ana Pavón: Sí. Si crees que es probable que sea tan heavy, como Juana la loca, 

por ejemplo, también. 

Kike Jiménez: Mira me lo has quitado de la boca. Es que yo creo, por ejemplo, 

que Juana la loca estaba enfocada a un sector más específico como eran los transexuales 

y homosexuales. Lo que pasa es que el repertorio de Araka la Kana no podía ser de otra 

manera que no fuera crítica, aparte de eso por el autor que llevaba, que todo el mundo 

conocíamos a Juan Carlos. Es que, de hecho, a Araca la Cana se la conocía como La 
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Bruta, entonces a la pregunta de si volvería a salir una agrupación tan crítica de principio 

a fin, pues no sé. Haberlas las ha habido, Juana la loca realmente era una crítica increíble, 

pero en otro sentido.  

Ana Pavón: Claro, igual lo complicado es que tuvieran tanta transcendencia, ¿no? 

Kike Jiménez: Con tanta transcendencia como Araka la Kana yo creo que no 

habrá. Yo creo que no, sinceramente. Habría que ver a esta comparsa con los medios 

digitales de hoy en día y con la ayuda de las redes sociales para que estas cosas se 

expandan. Fue en esa época, que estamos hablando ya de hace casi veinte años, y fíjate 

la que se formó. Si solo había algunos foros y un poco de YouTube, imagínate ahora con 

Twitter. Porque ya te digo que Twitter lo controla todo: opiniones, no opiniones, todo. Tú 

hoy sacas una comparsa que le ha gustado a Twitter y es el primer premio, y sacas una 

comparsa que no le gusta a Twitter y queda la veinte. Eso es así, por eso cambiaría quizás 

el “políticamente correcta” por “Twitter correcta”, pues así hay que hacer una comparsa 

hoy en día. Aparte, tampoco hay un autor como Juan Carlos, él era único para eso. Como 

lo visceral que era él escribiendo la crítica no lo va a haber en la vida, al igual que no va 

a haber uno tan romántico como Tino. Hoy en día no hay esa pluma, ni si quiera Martínez 

Ares, pero no porque no tenga talento, porque es el mejor y eso es indiscutible, es un 

Dios: están los mortales y después él. Pero Antonio no tiene esa pluma que tenía Juan. 

Por eso era único Juan.  

Ana Pavón: ¿Consideras que Juan Carlos fue un valiente al sacar una comparsa 

así de estas características? 

Kike Jiménez: Juan Carlos siempre era un valiente, sacara lo que sacara. Lo que 

pasa que en esa comparsa más aún. Es que claro, él todas las comparsas que ha sacado 

tenían su cosita crítica, está claro, pero ¿que si fue un valiente? Claro que fue un valiente, 

claro que sí. A Juan le daba igual el concurso. Cuando no le daba igual ha sido en los 

últimos años, lo digo para bien, eh, que quede bien claro eso, lo digo para bien porque, 

vamos, el trabajo que ha hecho el último grupo suyo diciéndole “Juan por aquí, Juan por 

allá” es muy grande. Que a ti te de igual el concurso no significa que sea bueno, porque 

algunas veces no se puede ir tan, tan, tan al margen del concurso: no se puede ser tan Che 

Guevara. A veces hay que pensar en que voy a un concurso y me tengo que atener a unas 

leyes y a unas pautas que, aunque me parezcan tontas, porque voy, sino no voy, no me 

presento. Y Juan cuando era así fue en los últimos años. Pero en la época de Araka la 
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Kana no. Nosotros [como grupo] nunca le dijimos “Juan esto sí, esto no” y eso es malo 

en cierto modo, pero con nosotros nos salió bien porque él era más Juan Carlos que nunca, 

por así decirlo. Él te hacía esto, te hacía Los Parias ¿me entiendes? O La Banda del 

Capitán Veneno, que yo creo que La banda del Capitán Veneno es Juan Carlos, esa es la 

más juancarlista que hay de todas. Ahí no hay filtro ninguno: igual que el gallinero se caía 

había otros llorando en el suelo. Tenían un famoso cuplé que hablaba de una perra y, tú 

dices eso ahora y a lo mejor el jurado es de la asociación de perras, y entonces se va a 

enfadar, te va a poner seis tweets… ¿Entiendes? Es que ahora no se puede cantar nada. 

Tú cantas un pasodoble de una tarta y sale una asociación de “Tartas ofendidas”. Hay que 

hacer la gracia de lo que la gente quiere ahora. El ancho del embudo para lo que ellos 

quieran y no es así tampoco. Así que Juan era un valiente en todos los sentidos. 

Ana Pavón: Luego, en cuanto a la escenificación y la interpretación, o incluso la 

música y los tonos, ¿también os supuso una incertidumbre? Porque me imagino que 

tuvisteis que investigar un poco qué era una Murga uruguaya, ¿no? 

Kike Jiménez: Eso era Javi Otero, el peso caía más sobre él. Javi se vio en casa 

de su padre un montón de videos de YouTube de cómo se movían los directores de murga. 

Él se documentó, a él le gustaba mucho eso, por eso Javi es “el intérprete de Cádiz”. Por 

ejemplo, si fueran de mesa él miraría cómo son las mesas. Javi es el mejor para eso. Fue 

sobre todo él, nosotros no. Nosotros un poquito el acento y poco más. Luego, yo me 

acuerdo de que una cosa que Juan nos decía mucho era que no vibráramos las notas, o 

sea, él no quería [canta ejemplificando el vibrato], sino que lo quería muy liso todo porque 

ellos cantaban así [canta de nuevo tal y como debía ser la comparsa]. Juan Carlos quería 

que sonara lo más fiel posible a su forma de cantar, eso sí es verdad. Lo resumiría en el 

acento, en Javi investigando cómo se movían y poco más nosotros. Las músicas y eso él 

las traía y ya sonaban a Uruguay, a Sud América. Él era un fenómeno para eso. 

Ana Pavón: Una vez pasó el Carnaval de aquí, fuisteis a Uruguay, ¿verdad? 

[asiente] ¿Cómo fue ese primer contacto con una murga? Porque Juan Carlos Aragón dice 

en una entrevista que las letras se recibieron mucho mejor allí que aquí. Por ejemplo, se 

ve que en el pasodoble “Con todo mi cariño” dieron hasta volteretas. 

Kike Jiménez: ¡Sí! Antes de llegar al final y todo, la gente dando volteretas, sí, 

sí. ¿Contar con la verdadera Araca la Cana? Fue un pasote. Además, que ellos mismos 

fueron casi los que organizaron el viaje, por así decirlo. Recuerdo que Catusa Silva, el 
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director de la murga de ellos, el Juan Carlos de allí, nos recibió en el aeropuerto junto con 

dos o tres componentes de ellos, lo más íntimos de Catusa. Nos recibieron, nos llevaron 

para acá para allá. Nos acompañaban a los teatros, porque nosotros estuvimos actuando 

todos los días en teatros de allí. Nosotros estuvimos una semana entera actuando en 

teatros, maquillados… Todo el tiempo montados en un autobús. Estábamos en 

Montevideo, imagínate Madrid, e íbamos para Valencia, para Barcelona… Fuimos a 

Trinidad, Paysandú, y muchos sitios más. Eso fue una locura. 

Ana Pavón: Y la recepción del público fue increíble, ¿no? 

Kike Jiménez: ¡Ojú! En Paysandú, está feo que yo lo diga, pero cantamos delante 

de 12mil personas. Parecíamos Bohemian Rapsody. Eso era una locura. Recuerdo que eso 

era un anfiteatro al aire libre y había 12mil personas, por lo menos. La gente volviéndose 

loca porque nos veían como una murga más. Allí suelen aplaudir en medio de las letras, 

en medio de las canciones, suelen aplaudir mucho, y cuando cantamos el pasodoble que 

tú dices, “que si a tu país llegan de Sudamérica cientos de miles pobres de inmigrantes” 

[lo dice cantando] la gente loca [imita los gritos del público]. Y nosotros en plan “espérate, 

picha, que quedan diez segundos”. Entonces nos asombramos, claro que sí, pero la gente 

se tiraba de coco, y cuando vinieron ellos después aquí en agosto, no veas, eso fue 

precioso. Cantamos en el Gran Teatro Falla con ellos.  

Ana Pavón: ¿Cómo fue la primera vez que Juan Carlos Aragón presenta “Con 

todo mi cariño” a la agrupación? 

Kike Jiménez: ¡Buff! Dijimos está hay que guardarla, porque no podía ser para 

el primer día. Yo recuerdo que se la canté a mi padre, llegué a mi casa y se la canté y mi 

padre me decía que eso era una barbaridad, que el nivel que tenía este tío escribiendo... 

Es que Con todo mi cariño fue una letra que estaba muy bien escrita, evidentemente, pero 

tenía un remate que era… Lo más difícil del carnaval es rematar, hija mía [Pablo Portela 

asiente]. Eso es lo más difícil del carnaval. Tú puedes escribir un pasodoble perfecto, pero 

como el final no pegue dices tú… regular. Hay que rematar. Esto es como el fútbol, te 

puedes pasar veinte años pasándola, pero como la pelotita no entre… Y eso es igual. A mí 

me parecía increíble esa letra, pero es que el final “y tus abuelos lo hicieron antes” te la 

mete doblada. Y dices tú ¿qué te digo si es verdad? Hasta el que no sea de izquierdas tiene 

que darle la razón a Juan Carlos ahí en esa letra. Y hecho desde la primera persona, desde 

nosotros, del uruguayo de a pie: “me parece mentira que los españoles” y demás. Además, 
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poniéndote la cara colorada, como le gustaba a Juan Carlos: le gustaba ponerte la cara 

colorada con argumentos y al final te decía “y tus abuelos lo hicieron antes, chulo”. 

“Racista maldito que si a tu país llegan de Sudamérica cientos de miles pobres de 

inmigrantes”, o sea, una locura, está muy bien metida, la letra, la música y todo. 

Ana Pavón: Cuando cantasteis allí, en Uruguay, ¿qué pieza fue la que causó más 

revuelo en ese público: ese pasodoble, la presentación, el popurrí u otra? 

Kike Jiménez: Ese pasodoble. Ellos se veían más reflejados en ese pasodoble, 

ellos se veían totalmente reflejados en esa letra. Con ese pasodoble y con la última 

cuarteta también, les gustaba mucho. Y ya está, cuando cantábamos cosas de aquí, es 

decir, la antología de otros años, la gente no lo entendía muy bien. Tu imagínate nosotros 

allí cantando la presentación de Los Inmortales, o los Ángeles Caídos, incluso Los 

Yesterday. Era otro mundo. Llevábamos la antología de Juan de esa época. 

Ana Pavón: ¿Cuáles son las diferencias que más destacarías entre un carnaval y 

el otro? 

Kike Jiménez: Nosotros es que tampoco estuvimos en carnaval allí, nosotros 

estuvimos en la “Semana del trabajo”, que es la Semana Santa de aquí. ¿La diferencia 

entre carnavales? Es que una cosa es el carnaval y otra cosa son los concursos. El concurso 

de allí es muy parecido al de aquí: hay mucho fervor, mucha pasión también, como en el 

concurso de aquí. Es muy parecido. El de allí es verano, el de aquí no. Allí el teatro es al 

aire libre, aquí no. Allí sí que es verdad que son muy críticos, allí son menos políticamente 

correctos. Allí la verdad que son muy de decir las cosas tal como las sienten, y la sueltan 

y eso es lo que hay. Luego, en cuanto a la música es otra forma de cantar, más melódica 

a lo mejor, y no tan flamenca. Pero si es verdad que la riqueza musical es innegable. 

Ana Pavón: Muy bien pues esto sería todo. Muchísimas gracias por tu tiempo y 

por responder a todas y cada una de las preguntas. Valoro y agradezco mucho tu ayuda 

para este trabajo, de verdad. 

Kike Jiménez: Gracias a ti. ¡No me ha costado nada, ha sido un placer! 
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Anexo VI: 

Aragón, J.C. (2007). [MrJoshuaaaaaa] (4 de octubre, 2012). Comparsa Araka la Kana 

(2007) – Presentación (Final) [Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=Z2EKcQg_LKo  

“Hoy, hoy, hoy, hoy, 

cambió la forma a esta comparsa triste y a su son 

tan, tan, tan, tan, 

también cambió otra vez de grupo el Aragón. 

Quien, quien, quien, quien                                                                       5 

la vida que es una canción, 

solo repetiría lo que de alegría 

me llevara yo. 

Llegaron, llegaron, llegaron, llegaron 

cantando al templo de Momo que es un                                                 10 

Araka la Kana le brinda un canto 

que se le hace al alma y a su corazón. 

¡Ay! tierra que  

sin ti jamás hubiera habido carnavales 

en mi ciudad, sin ti jamás.                                                                      15 

No hubiera nacido la murga compañera, 

la que nos da la vida y nos libera 

cuando llega febrero y se aparca el tiempo, 

y solo suena nuestra voz que siempre grita 

por el Río de la Plata                                                                              20 

como si fuera, como si fuera 

la Tacita. 

¡Ay! tierra que sin ti jamás. 

Y mira qué casualidad que nos hicieran tan iguales, 

será que nos unió el espíritu de nuestros carnavales,                             25 

será que eras como América de revolucionaria 

por eso se quedó pendiente la victoria de Los Parias. 

Y mira tú que estando lejos lo cerquita que te siento, 

no es que no te lleve conmigo es que más no me cabe dentro. 
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Y desde el Uruguay les confieso que no solo vine por Cai’                  20 

también tuvo la culpa el dolor que en mi alma dejara el amor 

de aquella gaditana de la que nació 

Araka, 

Araka la Kana” 

 

Anexo VII:  

Silva, J. M. (1937). [SOMOS URUGUAI UAI] (1 de septiembre, 2019). Araca la Cana 

Saludo 1937 [Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=TzN6ZLC8pQ4  

“Hoy, hoy, hoy, hoy, hoy 

rompió la lira su mutismo triste y a su son 

van, van, van, van, van 

mariposilla portadora de ilusión. 

Y en, y en, y en, y en, y en 

sus alas que cristales son 

reflejan la alegría que despierta el día cuando sale el sol. 

Llegaron, llegaron, llegaron, llegaron, legaron 

y en sus alegres cantares 

van dejando los pesares  

y alegran los corazones. 

Cantando llega el amor, 

viva la vida, viva el amor. 

Cantando, al templo de Momo 

que es un encanto, 

Araca la Cana le brinda un canto 

que llega hasta el alma 

y a su corazón. 

¡Eh! Cantando, al templo de Momo 

que es un encanto, 

Araca la Cana le brinda un canto 

que llega hasta el alma 

y a su corazón.” 
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Anexo VIII:  

Aragón, J.C. (2007). [Al compás gaditano] (29 de agosto, 2020). Pasodoble “Si hubiera 

otra mujer” de ‘Araka la Kana’ [Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=Im1y9C-mhag  

“Si hubiera otra mujer que a mí me encrucijara, 

otra mujer que a mí por siempre me tuviera, 

sería una mujer como la luna llena 

para que la llevara por bandera 

y que jamás le viera la otra cara.                                                         5 

Si hubiera otra mujer, así la llamaría: 

América Latina de mi corazón. 

Y romperé a llorar 

que en la pacífica y atlántica 

marea de sus ojos vi                                                                          10 

a la encarnación del segundo regazo: 

dos océanos por brazos. 

Y en su vientre un continente 

que allí se descuelga del mapa, 

igual que si fuera el corazón sin latido de un hombre.                     15 

que aparece y que luego se esconde de verla tan guapa. 

Y en los años que sufrí haciendo Carnaval 

siempre de mi dudé si le debí cantar 

a la misma mujer o a América namas’. 

Porque tal como viví                                                                         20 

y luché y crecí 

con el alma en la mano, 

siempre escuchaba la voz 

de otro hijo de Dios latinoamericano. 

Dentro de mi corazón                                                                        25 

siempre oí latir el son de un pueblo que era amigo y hermano 

y aunque un inmenso charco separara 

nuestra repartida solidaridad 

la divina marea ya se encargaría de irla acercando. 
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Y mira tú de que linda manera por el Uruguay                                 30 

estoy en Cai’, ¡ay!, cantando” 

 

Anexo IX:  

Aragón, J.C. (2007). [Daniel Varo Domínguez] (7 de marzo, 2013). Comparsa Araka la 

Kana (2007) – Pasodoble “Con todo mi cariño” [Archivo de Vídeo]. YouTube. 

https://www.youtube.com/watch?v=LqNwo_NHGTw  

“Con todo mi cariño vaya el pasodoble 

a la poca vergüenza de algunos de ustedes. 

Me parece mentira que los españoles 

presuman de sus colonizadores 

y de sus víctimas nunca se acuerden.                                                                   5 

Con todo mi cariño y toda mi tristeza 

a esa poca vergüenza quiero recordar 

que cuando a América del Sur 

llegó Colón con una cruz y con la espada que se convirtió 

nos dejó su tan católico legado:                                                                         10 

cuatro siglos explotados. 

Nos trataron como esclavos mientras nos cambiaban la lengua, 

nos violaban, nos asesinaba y cuando volvían 

se traían el oro y la plata o ya no se acuerdan. 

Y me parece mentira que después de tanta y tanta explotación                         15 

cuando llega un sudaca mendigando plata diga un español: 

“Peste de los inmigrantes, sudacas tunantes, gentuza asquerosa, 

indio lárgate de aquí 

que este no es tu país 

y ya España rebosa”.                                                                                          20 

Todos los que hablan así 

luego piden pa’ sus hijos una educación religiosa. 

No se te olvide nunca españolito 

racista maldito que si a tu país 

llegan de Sudamérica cientos de miles pobres de inmigrantes                          25 
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es solamente pa’ buscar el medio de sobrevivir 

y tus abuelos, ¡ay!, lo hicieron antes” 

 

Anexo X:  

Poema “Vienen por las islas (1943)” extraído de: Neruda, P. (1981). Canto general (Vol. 

2). Fundación Biblioteca Ayacuch. 

Los carniceros desolaron las islas. 

Guanahaní fue la primera 

en esta historia de martirios. 

Los hijos de la arcilla vieron rota 

su sonrisa, golpeada                                                          5 

su frágil estatura de venados, 

y aún en la muerte no entendían. 

Fueron amarrados y heridos, 

fueron quemados y abrasados, 

fueron mordidos y enterrados.                                        10 

Y cuando el tiempo dio su vuelta de vals 

bailando en las palmeras, 

el salón verde estaba vacío. 

Sólo quedaban huesos 

rígidamente colocados                                                    15 

en forma de cruz, para mayor 

gloria de Dios y de los hombres. 

De las gredas mayorales 

y el ramaje de Sotavento 

hasta las agrupadas coralinas                                          20 

fue cortando el cuchillo de Narváez. 

Aquí la cruz, aquí el rosario, 

aquí la Virgen del Garrote. 

La alhaja de Colón, Cuba fosfórica, 

recibió el estandarte y las rodillas                                   25 

en su arena mojada. 

 


