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Resumen
La música fl amenca, seña de iden-

tidad de la cultura en Andalucía y en 
España, se utiliza de forma natural en 
la celebración de momentos devocio-
nales en muchos enclaves de la geo-
grafía andaluza. En este trabajo se 
presenta el fl amenco como vehículo 
devocional en el caso de la Romería 
del Rocío, revisando algunos datos 
inéditos y planteando la devoción a 
la Virgen como motor evolutivo de 
diversos palos fl amencos. 

Palabras clave: Flamenco, evolu-
ción musical, ofrenda. 

Abstract
Flamenco music, a sign of identity 

of the culture in Andalusia and Spain, 
is used naturally in the celebration of 
devotional events in many enclaves 
of Andalusia. Th is paper presents 
fl amenco as a devotional vehicle 
in the case of the Pilgrimage of El 
Rocío, reviewing some unpublished 
data and proposing the devotion to 
the Virgin as an evolutionary engine 
of various fl amenco styles.
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INTRODUCCIÓN. EL FLAMENCO 
COMO VEHÍCULO DEVOCIONAL

l arte fl amenco es el género musical por excelencia en Andalucía 
y considerado marca España en sectores turísticos y económicos. 
No en vano es motor de turismo en ciudades como Sevilla o Jerez, 

donde los viajeros lo consideran como un motivo de peso a la hora de la 
elección del destino. El lector interesado en la importancia de la industria 
cultural del fl amenco puede consultar una tesis doctoral reciente publicada 
por la Universidad de Málaga1.

La música fl amenca, seña de identidad de la cultura en Andalucía (y en 
España), se usa como vehículo devocional en diversas ocasiones procesio-
nales del sur de España. Es bien conocido el caso de las saetas, que en su 
versión fl amenca actual constituyen oración y ofrenda (desde un balcón 
o a pie de calle) hacia una Imagen en la Semana de Pasión. De hecho, en 
la mayoría de los casos es la saeta fl amenca, esto es, letra con referencia a 
las Imágenes Penitenciales que se ejecuta por palos fl amencos (seguiriya, 
toná, martinete o carcelera), la que se canta al Señor o a la Virgen. La saeta 
primitiva, más cercana al canto llano, dejó paso a la actual saeta fl amenca 
en el momento en que cantaores profesionales del fl amenco, como Ma-
nuel Centeno, empezaron a cantarlas2. Apuntamos aquí el proceso sufrido 
por la interpretación de las saetas: de un canto sencillo, ejecutado por un 
cantante no profesional, a un canto ornamentado por parte de un cantaor 
fl amenco. Recurriremos a este proceso y a otras claves que desarrollamos 
a continuación en todo nuestro discurso para el caso de la romería rociera. 
Para una consulta básica sobre los palos fl amencos que citaremos en este 
trabajo recomendamos la visita a la web de fl amencópolis3.

...Y no solo de saetas vive la devoción cantada andaluza. Apuntamos aquí 
otros casos que pueden dar idea del papel del fl amenco en las celebraciones 
1 CEREZO GALLEGO, A. M. La industria cultural del fl amenco: aspectos económicos y 

fi scales. Tesis doctoral. Universidad de Málaga, 2015.
2 FREYRE, J. S. La saeta. Su origen fl amenco. Editorial Almuzara, 2021.
3 htt ps://www.fl amenco.plus/fl amencopolis/
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populares religiosas. Indicaremos las características principales que se ob-
servan en los distintos eventos, siendo muchas de estas denominador co-
mún, incluyendo lo que ocurre en torno a la Virgen del Rocío. Un estudio 
sobre la similitud evolutiva en distintos casos nos ayudará a comprender 
los procesos de cambio en la interpretación musical. Cabe destacar el 
cante por pregones que se interpreta al Cristo Jesús Nazareno de Mairena 
del Alcor4, donde se aprecia una infl uencia del fl amenco sobre estos cantos 
litúrgico-religiosos. En este sentido, presentan determinados rasgos orna-
mentales que también comparten las saetas, lo que permiten hablar de un 
«fenómeno de migración» del fl amenco, a estos cantos en particular, y a 
las saetas en general. Un caso similar ocurre en la misma localidad sevi-
llana. Nos referimos al canto con aires de tonás dedicados al Cristo de la 
Cárcel5. En esta ocasión, el canto litúrgico «Santo Dios» sufre un proceso 
evolutivo determinado por la adición de notas melismáticas en la vocal 
acentuada de los fi nales de frase, lo que supone un mecanismo para trans-
formación formal en el marco del fl amenco. Es importante señalar que el 
fl amenco es rasgo identitario en la localidad mairenera, lo que conduce 
a su uso natural en la representación de un culto religioso popular. Este 
culto pertenece a una Hermandad de Penitencia, a la cual se sienten vin-
culados la totalidad de los habitantes del pueblo, lo que refuerza aún más 
el vínculo identitario citado.

Y no en todos los casos, el canto-cante se enmarca en un estilo de corte 
«serio». En otras ocasiones, cantos festivos como los tangos o bulerías se 
han dedicado a una Imagen en la Semana de Pasión. Un ejemplo peculiar 
es el caso de los cantes por alboreá que dedican los gitanos locales al Cristo 
y, sobre todo, a la Virgen de la Hermandad de los Gitanos de Utrera. La 
alboreá es un cante festivo asociado a las bodas gitanas que, en el caso 
de Utrera, también se utiliza como vehículo devocional la madrugada del 
Jueves al Viernes Santo. El aspecto de exclusividad en quién y cómo se 
deben hacer los cantos llevan a exponer al fl amenco no solo como ins-
trumento de devoción colectiva sino también de rebelión y afi rmación 

4 MARQUÉS-DONAIRE, I. El pregón de la sentencia en Mairena del Alcor: buscando 
la saeta fl amenca. Actas del V Congreso Interdisciplinar investigación y fl amenco 
(INFLA), Editores: J. M. Díaz-Báñez, F.J. Escobar, I. Ventura. Universidad de Se-
villa, 2018.

5 MARQUÉS-DONAIRE, I., DIAZ-BÁÑEZ J.M. y MORA , J. El canto (cante) al Cristo 
de la Cárcel en Mairena del Alcor. Actas del III Congreso Interdisciplinar inves-
tigación y fl amenco – INFLA y II Encuentro Internacional de Análisis de Música 
Folclórica- FMA, Editores: J. M. Díaz-Báñez, F.J. Escobar, I. Ventura. Universidad 
de Sevilla, p. 51-60, 2012.
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identitaria6. Exponemos a continuación varias letras signifi cativas de las 
alboreás que se cantan en Utrera y una referencia a una película que recoge 
el caso (Figura 1):

¡Ay alevanta a la Virgen pà arriba
¡Ay alevanta a esa Virgen pà arriba!
Que se despida de su familia.

¡Ay ese Cristo que no se mueva!
¡Ay alevanta a ese Cristo despacio!
Que hasta bonito tiene los brazos.

Figura 1. El cine da testigo del uso de la alboreá en la SS de Utrera

En todos estos escenarios devocionales, el fl amenco se utiliza como 
vehículo de transmisión; puede consultarse un estudio profundo de estos 
eventos desde un punto de vista etnomusicológico en una tesis doctoral7 
que hemos coordinado desde el grupo de investigación COFLA8 de la 
Universidad de Sevilla.

6 MARQUÉS-DONAIRE, I. El cante por Alboreá en Utrera: desde el rito nupcial al pro-
cesional. Actas del II congreso interdisciplinar investigación y fl amenco – INFLA, 
Editores: J. M. Díaz-Báñez, F.J. Escobar, I. Ventura. Universidad de Sevilla, p. 193-
204, 2010.

7 MARQUÉS-DONAIRE, I. El fl amenco como vehículo de religiosidad popular. Tesis 
doctoral, Universidad de Sevilla, 2017.

8 COFLA: Análisis COmputacional de la Música FLAmenca, es un proyecto subven-
cionado por la Junta de Andalucía cuyo objetivo principal es el diseño de sistemas 
informáticos para analizar los cantes fl amencos a partir de grandes colecciones de 
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Los trabajos citados hasta ahora se refi eren a actividades en torno a la 
Semana Santa en Andalucía. Las otras grandes celebraciones devociona-
les en «La tierra de María Santísima» son las romerías. Es sabido que en 
romerías como la de La Virgen de la Cabeza en Andújar (Jaen) o la Vir-
gen de Valme en Dos Hermanas (Sevilla), se cantan sevillanas, rumbas 
y plegarias. Entendemos que, en estos eventos religiosos, el uso de esos 
cantos es relativamente reciente y, quizás está infl uenciado por lo que 
ocurre en la Romería del Rocío, donde, como veremos, se ha cantado a la 
Imagen desde mediados del siglo xx. Es sabido que en estos eventos ma-
rianos existe una dualidad festiva-religiosa que permite el canto tanto 
para divertirse como vehículo devocional9. Un estudio riguroso sobre 
este asunto está fuera del objetivo de este trabajo; aquí nos centramos 
en el caso de la devoción a la Stma. Virgen del Rocío. Concretamente, 
trataremos de responder en este trabajo, o más bien, presentar algunos 
datos y argumentos en torno a las siguientes preguntas: 

—¿Qué tipo de música fl amenca se ha cantado en la romería del Rocío?
—¿Qué estilos se le brinda a la Virgen? 
—¿Cuál es el estado actual de la cuestión? 
—¿Ha habido alguna conexión entre la devoción a la Virgen del Rocío 

y la evolución de esos cantes?

REFERENCIAS FLAMENCAS ROCIERA S
En esta sección traemos una selección de datos ordenados por antigüe-

dad sobre el uso de los cantes fl amencos en la devoción rociera. Aparecen 
en la descripción distintos cantaores fl amencos que han aportado su cante 
a la devoción mariana de la Reina de las Marismas. Evidentemente, no 
constituye la que presentamos una colección exhaustiva pero sí un con-
junto sufi ciente para mostrar el uso del arte fl amenco como vehículo de 
religiosidad popular. 

La primera referencia escrita que hemos encontrado data del 4 de junio 
de 1889, cuando se publica en el Diario de la Provincia de Huelva un artí-
culo titulado «La velada del Rocío». Se inicia con la frase: 

grabaciones de audios. Se investiga cómo los modelos matemáticos y computaciona-
les pueden ayudar, al análisis, caracterización y síntesis de la música fl amenca, lo que 
favorece su preservación, docencia y difusión pública.

9 PRA DOS, J. L. P., CAÑAVERA L, I. P. El Rocío: análisis descriptivo de una romería 
dual. ROTUR. Revista de Ocio y Turismo, 3(1), 149-167, 2010.

El fl amenco y la Virgen del Rocío, pp. 215-240 José Miguel Díaz-Báñez
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...Esta fi esta ha tomado carta de naturaleza en Huelva..., 

y continúa: 
...improvisaban en la vía pública entonando seguidillas y fandangos, 

en tanto se engalanaba la carreta que había de conducirlos al Rocío...

La Figura 2 muestra un extracto de la noticia donde se describen los 
preparativos que se realizan antes de iniciar el camino de la Hermandad 
del Rocío de Huelva. Vale la pena reseñar que las décadas fi nales del siglo 
xix resultaron cruciales para la conformación del fl amenco tal como lo 
conocemos en la actualidad. Fue la profesionalización del fl amenco el mo-
tor fundamental para la creación y ornamentación estética de los estilos 
fl amencos, de tal suerte que a principio del siglo xx quedan establecidos 
los estilos y muchas variantes que conforman el mapa fl amenco actual1. 
Seguidillas y fandangos, apunta el redactor. Se considera que en la seguidi-
lla castellana está el origen de las sevillanas. Estas seguidillas llegan tanto 
a Sevilla como a la sierra de Huelva, tras convertirse estas en territorio 
del reino de Castilla y adquieren estéticas propias y diferenciadas entre las 
provincias. Resulta curioso que no es hasta 1889, precisamente, cuando 
la prensa de Sevilla acuña el término sevillana en vez de seguidilla. Es un 
artículo que aparece en La Izquierda Liberal, del 25 de abril de 1889, des-
cribiendo la feria de Sevilla de modo muy descriptivo: 

El rasguear de las guitarras, el repiqueteo de palillos, 
los cantos llenos de gracia y los movimientos ondulan-
tes de las parejas bailando sevillanas se observaban por 
doquiera2. 

Sin embargo, en Huelva, se siguen describiendo 
como seguidillas hasta bien entrado el siglo xx. 
Tanto sevillanas (o seguidillas) como fandangos 
merecen un estudio particular que abordaremos, 
aunque no exhaustivamente, en este trabajo.

Figura 2. Texto de 1889, publicado en el 
Diario de la Provincia (Huelva)3.

1 CASTRO BUENDÍA, G. Formación musical del cante fl amenco: en torno a la fi gura 
de Silverio Franconett i (1830-1889). Tesis doctoral, Universidad de Murcia, 2014.

2 htt ps://loscaminosdelcante.com/2022/05/09/sobre-el-origen-y-evolucion-de-las-se-
villanas-i/

3 Esta y otras referencias históricas han sido enviada al autor por el investigador Javier 
Coronel Cáceres. Agradecemos aquí su ayuda incondicional.
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Ya en el siglo xx, concretamente el 21 de mayo de 1934, se publi-
caba un artículo en el periódico La Provincia, decano de la provincia de 
Huelva, donde se mencionan los cantes por fandangos que le cantaba a la 
Virgen el maestro Antonio Rengel (1904-1961), gran intérprete también 
del cante por serranas, aunque no tenemos constancia de que cantara 
este estilo en el Rocío. También se nombra al Niño Rofa, guitarrista onu-
bense, en el siguiente fragmento:

...Huelva, como siempre, puso su nota singular en la fi esta sobresa-
liendo por la gracia de sus mujeres y la de su fandanguillo siempre en 
alto como un airón de sus pueblos serranos y de la tierra llana, empa-
pados de sal y de mosto... Rengel y Niño Rofa estaban allí..»

Rengel fue un gran maestro del fandango de Huelva, creador de una 
escuela de cantes por fandangos, lo que asegurará la continuación de letras 
rocieras en fandangos desde esa época a la actualidad. Cabe destacar que 
también sus amigos y paisanos Pepe Rebollo, Paco Isidro y Pepe la Nora, 
acuñaron letras rocieras en sus fandangos. Reproducimos aquí una letra 
del maestro Rengel:

A la Cinta sus vivencias 
la del Rocío contó
a la Cinta sus vivencias 
y tanto se emocionó
con todas sus ocurrencias
que de alegría lloró 

Los miembros de la familia Rengel, onubense y rociera, vivieron 
intensamente el fl amenco en la casa de Federico Alpresa, conocido ho-
telero de Huelva. Grandes artistas fl amencos, incluyendo al gran gui-
tarrista Niño Ricardo, cantaban y tocaban palos fl amencos diversos (in-
cluyendo fandangos a la Virgen), según se indica en un artículo reciente 
del diario Huelva Información4.

Pasemos a los años de posguerra, donde ocurre un hecho fundamental 
en el uso del fl amenco como vehículo devocional rociero. Aparece en 
Huelva, de la mano del gran guitarrista y empresario Manolo de Huelva, 
la fi gura de Pepe Marchena, considerado como «maestro de maestros» 
en el mundo fl amenco, lo que supondrá un punto de infl exión en la uti-
lización de cantes fl amencos en el mundo rociero. Hay que tener en 
cuenta que Marchena es el creador de las colombianas e impulsor de un 

4 htt ps://www.pressreader.com/spain/huelva-informacion/20190210/282578789297206
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estilo personalen la interpretacón de la milonga y la guajira. Se dice sobre 
el Niño de Marchena5, 

[...] fue el cantaor foráneo que mejor expresó el compás y el aire 
huelvano de los fandangos. Aquella garganta prodigiosa dibujó, como 
nadie lo había grabado hasta entonces, el fandango de Huelva[...].

[...] En sus primeros años como artista pasaba tiempo en Huelva 
con frecuencia escuchando al gran afi cionado alosnero Antonio Abad, 
al más veterano El Comía y a otros artistas onubenses, de los que apren-
dió las características básicas de los fandangos huelvanos [...]. 

El Niño de Marchena, como se le conocía antes de ser fi gura del cante, 
grabó 76 cortes de fandangos de Huelva, fandangos en los que predomi-
nan los aires que encontraremos en los discos de Rengel y Rebollo, princi-
palmente. Para el caso que nos ocupa, resulta destacable la presentación en 
Huelva, enero de 1942, de un espectáculo que dirigía el maestro Marchena 
y que llevó a varios lugares de la provincia, empezando por Isla Cristina. 
La capacidad compositiva del marchenero le permitió crear y recrear dis-
tintos cantes fl amencos rocieros. En estos espectáculos llevaba creaciones 
nuevas que presentaba con su habitual fantasía zumbona: 

[...] traigo el mirabrás, la soleá de Paquirri, cante del siglo xvi de 
la ribera de Almería, fandango de la ribera de Almonte, una creación 
sobre la sierra de Córdoba, cante de los romeros del Rocío,...

Desconocemos ese fandango de Almonte que se cita, aunque hace 
tiempo que oímos hablar de un fandango de Almonte (imaginamos que con 
alusiones rocieras) y que está perdido en la actualidad. Por otra parte, en-
tendemos que por cante de los romeros del Rocío se refi ere a los cantes que 
después grabó, como los cortes por milongas. Destacamos el tema «Cante 
del Rocío»6, una milonga que suponemos cantaba en sus espectáculos. 
La milonga es un género trasplantado desde Argentina (y Uruguay) por 
los numerosos repatriados, colonos, artistas y soldados, entre ellos, dece-
nas de toreros y de sus cuadrillas, que regresaron de las colonias a España 
a fi nales del siglo xix, evocando en sus cantos las tierras americanas. Pepa 
Oro (Josefa Díaz, hija del torero Paco Oro) «afl amencó» esa milonga ar-
gentina para ofrecerla en su repertorio, al tiempo que la bailaba, en ritmo 
de tanguillo-rumba. Esta milonga fl amenca la grabó el gran cantaor jere-
zano don Antonio Chacón en 1913 y gozó de gran popularidad entre los 

5 FERNÁNDEZ BORRERO, M.Á. «El fandango era Huelva», Huelva Información, 13 
de febrero de 2022.

6 MARCHENA, PEPE, Éxitos Inolvidables, Vol. 1
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años 20 y 40 del siglo xx, entrando en acción la personalidad creadora de 
Pepe Marchena quien, a partir de la milonga de Juan Simón, grabada por 
el sevillano Manuel Escacena en 1928, recrea un considerable número de 
nuevas milongas fl amencas que vienen a enriquecer al género7. Recomen-
damos la audición del tema Fiesta de Romería, una milonga dedicada al 
camino rociero de las hermandades de Sevilla y Huelva8 que remate así:

[...] Madre de los almonteños 
y a ti te prometo de veras
que toíto los años vengo
a estar un ratito a tu vera [...].

El gran Pepe Marchena crea el cante por colombianas en 1931 y las 
graba por primera vez en 1932 con la guitarra de otro pilar fundamental 
en el fl amenco, Ramón Montoya. El ritmo acusa la infl uencia de la música 
cubana, al igual que ocurre con otros palos fl amencos que toman presta-
dos ritmos de hispanoamericana, como la guajira, la milonga y la rumba. 
La popular melodía y el sencillo acompañamiento hicieron que en pleno 
siglo xx naciese este nuevo palo fl amenco. No tenemos constancia de una 
colombiana rociera grabada por el maestro Marchena aunque no dudamos 
que la interpretara en sus visitas a alguna peregrinación o a la aldea maris-
meña. Durante la década de los setenta y ochenta, las colombianas reco-
bran un nuevo auge con el cantaor José Galán y su famoso «pajarillo ma-
rismeño». Ana Reverte y María del Monte también graban colombianas 
con motivos rocieros por esa época, estableciéndose este palo fl amenco 
como habitual en misas y otros eventos rocieros. Reproducimos aquí el 
inicio de la famosa colombiana que grabara el cantaor José Galán en 1997:

[...] Pajarillo marismeño
que haces en Almonte el «nío»
que te vas a la ermita
en el primer voletío
pa ver la cara bonita
de la Virgen del Rocío [...].

Pasamos a describir un caso de gran calado etnomusicológico, singu-
lar y representativo de lo que signifi ca el uso del fl amenco en la devoción 
a la Virgen. Nos centramos en Almonte, pueblo donde es Patrona la Se-
ñora desde 1653 y atesora el privilegio y la responsabilidad de preservar 
la devoción rociera en su forma más auténtica. Nos referimos al cantaor 
7 htt ps://www.fl amencoviejo.com/milonga.html; htt ps://www.canalsur.es/multimedia.

html?id=1432971
8 htt ps://www.youtube.com/watch?v=PQQAdBUSDc8
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afi cionado Antonio Carrera, que le cantaba a la Virgen en los «Traslados» 
de la Imagen a Almonte desde que era un chaval, esto es, en torno al año 
1950. Destacamos aquí sus propias palabras en una entrevista que le reali-
zamos el 14 de septiembre de 2013, estando la Pastora de las Marismas en 
la parroquia almonteña: 

[...] Le canto a la Virgen desde que era chico [...] con siete años me 
cogieron en alto para que le cantara...el cura y los de la Hermandad 
me llamaban [...] Unas veces en lo alto de un burro, en un vallao y [...] 
en el pino [...] siempre le he cantao en la Iglesia [...] y en el Rocío [...]. 

Resulta necesario hacer un inciso para hablar de los Traslados para en-
tender un ejemplo claro del signifi cado de «ofrenda» en forma de cantes 
fl amencos. El Traslado de la Virgen del Rocío al pueblo de Almonte es una 
tradición que celebra regularmente en la actualidad cada 7 años. La Imagen 
es trasladada en la noche del 19 al 20 de agosto y permanece en la parroquia 
de la localidad durante 9 meses hasta que vuelve a ser trasladada a la aldea 
del Rocío para la celebración de Pentecostés. En sus inicios, estos Trasla-
dos estaban motivados por casos de calamidad pública (sequía, pandemia, 
terremoto, etc.) y las fechas de la procesión se acordaban en los cabildos 
consistoriales. Es a partir de 1971 cuando el rito se ha cumplido invariable-
mente de forma periódica cada 7 años. Para tales eventos, la Imagen se viste 
con traje de Pastora y se lleva a hombros por gente de Almonte cubierta con 
un guardapolvo a través de un camino de arenas y pinos de aproximada-
mente 15 km. Un trabajo exhaustivo sobre la historia de los Traslados ha 
sido editado recientemente por el Ayuntamiento de Almonte9.

Cabe destacar que justo en el día 19 de agosto se celebra en el San-
tuario del Rocío un acto de acción de gracias conocido como el «Rocío 
Chico». El Rocío Chico se celebra desde 1813 en conmemoración del mi-
lagro obrado en agosto de 181010, cuando se libera al pueblo de Almonte de 
ser masacrado por el ejército francés, que ocupaba la villa y había senten-
ciado a los vecinos por dar muerte a un capitán francés. 

Hay que ser conscientes de la importancia y signifi cado que tiene para 
Almonte tanto, el Rocío Chico, como los Traslados, considerándolos ac-
tos de identidad y de tradición heredadas. En este hilo argumental, cabe 
9 MUÑOZ BORT, D., FLORES CALA J., CORONEL CÁCERES, J. Los Traslados de 

la Virgen del Rocío a la Villa de Almonte (Huelva) 1589-2019. Editado por el Ayto de 
Almonte, 2021. 

10 La famosa batalla de Bailén, que supuso la primera derrota en campo abierto de la his-
toria del ejército napoleónico, tuvo lugar el 19 de julio de 1808. Varios años llevaban 
los habitantes de Almonte rogando a su Patrona para que los librara de los atropellos 
que llevaban a cabo los soldados franceses. 
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destacar que, aunque la romería de Pentecostés o, como se conoce en Al-
monte, el «Rocío Grande», se ha suspendido en algunas ocasiones, por 
ejemplo, durante la Guerra Civil española de 1936-39, el acto religioso 
del Rocío Chico siempre se celebró. Traemos como dato histórico una es-
tampa impresa en la calle Sagasta de Sevilla en 1938, donde aparece bajo la 
Imagen de la Virgen el título «Recuerdo del Rocío Chico» y contiene en 
su trasera esta letrilla:

FANDANGUILLOS (1938)

El Rocío y Triana
son dos luceros
que se besan y suben
juntos al cielo
nidos de fl ores
de la Blanca Paloma
de mis amores.

Destacamos aquí la importancia de los fandangos de Huelva en la de-
voción de la Virgen del Rocío en esa época. Los mismos devotos de la Her-
mandad de Triana consideran ese palo como seña de identidad musical de 
la devoción rociera. Como ya desarrollaremos en una sección posterior, 
aunque las sevillanas o seguidillas se cantaban en El Rocío desde, al me-
nos el siglo xix, eran los fandanguillos de Huelva los cantes autóctonos 
de la romería, pasando a ser las sevillanas los cantes dominantes desde la 
década de los 70-80 hasta la actualidad.

Continuamos analizando al caso de Antonio Carrera, único evento 
en el que hemos podido realizar un trabajo de campo. Apuntamos que, 
aunque es el fandango de Huelva el palo más utilizado por Carrera para 
cantar a la Virgen, como gran seguidor de Marchena, Antonio también ha 
interpretado milongas y zambras dedicadas a la Virgen del Rocío; como 
muestra citamos una grabación del Traslado de 1991, de una gran belleza 
musical, de la que reproducimos aquí parte de la letra:

[...] Paloma, Blanca Paloma del cielo, Virgencita del Rocío, no me 
niegues el consuelo que te pido...ciento cincuenta navíos salieron de 
Barcelona, cargao de oro molío, pa hacerle una corona, a mi Virgen 
del Rocío[...].
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Figura 3. Imagen de Antonio Carrera cantando a la Virgen en un Traslado

Ya en su madurez, Carrera se subía a un pino nuevo a cantar a la Virgen, 
siempre en su vuelta a la aldea, cuando la Patrona de Almonte va ataviada 
con su capote protector. Conforme iba creciendo el pino, más difícil su-
ponía cumplir la tradición. La última ocasión que Carrera subió (con 78 
años) a su pino, conocido como el «Pino de Carrera», fue el 12 de mayo de 
2013. Ese lugar está situado 250 metros después de la máquina de la piña, 
detrás del Pastorcito. Interpretó a manera de ofrenda un par de fandangos 
valientes de Huelva de su propia autoría11:

Entre pinos y arenales
se cumple lo que se sueña

entre pinos y arenales
Almonte lleva a su dueña

sin corona ni varales
de Pastora siendo Reina

Cuando me vaya a morir
Madre mía del Rocío

cuando me vaya a morir
que resuene en mi oído
el eco de un tamboril

quiero morirme tranquilo

11 Puede visualizarse el acto performativo en htt ps://www.youtube.com/
watch?v=kM3r9jWXJ6c&t=7s
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Figura 4. El pino de Carrera, 1999 a la izquierda y 2013 a la derecha. 
Entendemos que el fandango valiente de Carrera hay que interpre-

tarlo como un vehículo expresivo de religiosidad popular, pero tam-
bién de identidad cultural y de pertenencia local. Esto sugiere un análi-
sis del contexto socio-religioso que integre colectividad y fl amenco desde 
la óptica de la teoría del performance12. Existe una amplia bibliografía so-
bre aspectos identitarios, rituales, festivos y devocionales de las experien-
cias rocieras que se han tratado desde perspectivas socio-antropológicas 
o histórico-culturales13. Sin embargo, los estudios del fenómeno musical 
que se desarrolla en este tipo de contextos son escasos y los que existen, se 
centran sobre todo en los aspectos literarios de las coplas o en la recopila-
ción de estilos, principalmente de sevillanas de temática rociera14. Com-
partimos aquí la necesidad de desarrollar estudios desde la óptica de la et-
nomusicología15, como los incluidos en la tesis doctoral16 ya mencionada. 
12 BAUMAN, R. Story, Performance and Event, contextual studies of oral narrative. Cam-

bridge University Press, New York, 1986.
13 MORENO, I. Niveles de signifi cación de los iconos religiosos y rituales de reproduc-

ción de identidad en Andalucía. En la fi esta, la ceremonia, el rito. Universidad de Gra-
nada y Casa de Velázquez, Granada, 1990; ZAPARA  GARCÍA, M. El Rocío. Estudio 
psicoanalítico de la devoción mariana en Andalucía. Rodríguez Castillejo, S.A. Sevilla, 
1991; MURPHY, M D. Y GONZÁLEZ-FARA CO, C. Fuentes básicas para el estudio 
del Rocío. Demófi lo, Fundación Machado. Sevilla, 1996; RODRÍGUEZ-BECERRA , 
S. Religión y Fiesta. Antropología de las Creencias y los Rituales de Andalucía, Signa-
tura de Ediciones, colección Signatura Demos, n.º 4, (La romería del Rocío). Sevi-
lla, 2000; MARTÍNEZ MORENO, R. M. «La romería del Rocío en Andalucía, una 
fi esta de la posmodernidad». Gaceta de Antropología, 1997, 13, artículo 05 · htt p://
hdl.handle.net/10481/13566

14 ÁLVAREZ GASTÓN, R. «Sevillanas rocieras o el espíritu del Rocío», Cuadernos del 
Almonte, n.º 36. Ayuntamiento de Almonte. Almonte, 1999.

15 Brevemente, podemos defi nir la etnomusicología como el estudio de la música en su 
contexto social y cultural.

16 MARQUÉS-DONAIRE, I. El fl amenco como vehículo de religiosidad popular. Tesis doc-
toral, Universidad de Sevilla, 2017.
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De hecho, el «momento» conocido como «El pino de Carrera» consti-
tuye no solo un cante a la Virgen sino un fenómeno musical sociocultural. 
Antonio Carrera, subido al pino, le canta dos fandangos valientes e impro-
visa un discurso en forma de alabanza que recrea su estado anímico perso-
nal. La consideración de dicho fenómeno como un performance local nos 
lleva a entenderlo como una puesta en escena regida por ciertos elementos 
de teatralización, como lo demuestra la deliberada posición del cantaor 
con respecto a la Imagen y la participación de los portadores de la Ima-
gen. También los recursos musicales utilizados nos ofrecen una peculiar 
estética (valentía, ornamentación, etc.). Todo ello nos permite explicar el 
papel cultural del intérprete como cantaor de la Virgen y la aceptación de 
una idea de identidad gracias a la función del palo fl amenco utilizado: el 
fandango de Huelva. Dejamos aquí, para deleite de nuestros lectores, el 
discurso recitado que Carrera improvisa:

[...] Y este año / he dicho que no me meto/ Pero cuando veo a esa 
majestad / Tan divina / Porque es la más bonita de todas las Vírgenes 
/ Me entra un jipío / Y me pego un bocao en la lengua / Y rezo una 
Salve/ Y no la termino/ Porque se me olvida la mitad / Y pego un 
brinco / Y me meto, me meto, me meto [...].

En el mismo año de Traslado, 2012-2013, el que subscribe le dedica 
unos fandangos valientes de Alosno a la Pastora de las Marismas y al can-
taor afi cionado Carrera. Dichos cantes los interpretó en la Parroquia de 
Almonte el afi cionado local José Manuel Mondaca Naranjo: 

Tu cara,
yo qué haría Madre mía,
si me faltara tu cara,
al despertar cada día,
ni consuelo en la mañana,
ni esperanza yo tendría

En los pinos,
con Carrera y con Toronjo,
quien te cantara en los pinos,
un fandango del Alosno,
cuando te llevan de camino,
los almonteños en hombros.
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En el último Traslado de 2022, tras una estancia de la Virgen de casi 
tres años en Almonte (agosto 2019-mayo 2022) debido a la pandemia de 
Covid-19, Antonio Carrera, ya con 89 años de edad, se sube a un coche para, 
con ayuda de un altavoz, cantar, ya sin fuerza, su fandango a la Pastora17.

Seguimos. Además del cante por fandangos de Huelva, el cante por bu-
lerías también ha hecho presencia en el corpus de cantes fl amencos en el 
entorno del Rocío. Es usual este palo fl amenco en el seno de la Herman-
dad del Rocío de Jerez, donde se entonan bulerías con letras dedicadas a la 
Virgen en las paradas de camino y en la entrada de la Hermandad por las 
calles de la aldea. En este punto, cabe destacar unas bonitas bulerías que 
graba el cantaor chiclanero Rancapino Chico en 2018, audición que sin 
duda recomendamos18.

[...] y cuando llegué al Rocío
A la ermita me fui
A cantar por bulerías
Y cuando yo terminé
Cogió la Virgen y me dijo
Que le cantara otra vez
Que había sentío escalofrío
Ole y olé ole y olé [...]

Finalmente, y como colofón de esta revisión histórica, cabe destacar un 
espectáculo fl amenco que se celebra en Almonte el 8 de marzo de 2022, 
todavía con la Virgen en el pueblo. Se organizó a benefi cio de la Asocia-
ción Española Contra el Cáncer y se tituló «Ofrenda fl amenca a la Virgen 
del Rocío»19. En dicho evento se interpretan varios palos fl amencos: Fan-
dangos de Rengel, Fandangos Valientes de Alosno, Milonga, Soleá por Bulería, 
Romeras, Malagueña, Fandangos abandolaos y Colombiana. Las letras son 
inéditas, compuestas por el autor de este trabajo, y los cantes son interpre-
tados por cantaores y cantaoras locales. Todas las letras están dedicadas a 
la Patrona de Almonte y al Pastorcillo Divino. Reproducimos aquí la letra 
de la milonga interpretada por el cantaor local José María Cáceres y de-
dicada a la Procesión conocida como «la Función», donde, con galas de 
Reina, se pasea a la Señora por las calles de Almonte20.

17 Nos gustaría reseñar que es común oír a las personas de edad en Almonte decir «[...] 
voy a ver a la Pastora...».

18 htt ps://www.youtube.com/watch?v=6WGlhFav3Y8
19 htt ps://www.youtube.com/watch?v=j4TUHlLrDXc
20 La Función se refi ere a la celebración de los ritos en la iglesia parroquial y la procesión 

de la Virgen por distintas calles de Almonte, apenas unos días antes de volver a su 
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[...] Un Domingo de Mayo 
El Pastorcillo soñó
Su pueblo lleno de fl ores blancas 
De romero y de sol.

Que paseaba por sus calles
El Pastorcillo soñó
Su pueblo en hombros lo llevaba 
Era el día de la Función

El Cerro, el Cristo, y La Plaza
El Pastorcillo soñó
Que con su Madre visitaba 
A cada abuelo en su balcón

En la puerta de la Camarista
El Pastorcillo soñó
Que una niña de Almonte 
Un fandango le cantó

Llegando a la casa del pueblo
El Pastorcillo soñó
Que una nube de claveles 
En su cabeza llovió

Y ya volviendo al Altar
El Pastorcillo soñó
¡Yo ya soy grande! Y a mi Madre...
También la llevaré yo[...]

EL FANDANGO DE HUELVA.
PERTINENCIA Y PERTENENCIA EN EL ROCÍO.

A estas alturas del artículo, el lector se habrá percatado de dos asun-
tos. Por un lado, que es el fandango de Huelva el estilo fl amenco más pro-
digado en torno a la Virgen del Rocío. Por otro, que no hemos hablado 
aún de las sevillanas. En esta sección argumentamos sobre la presencia 
del fandango en la devoción rociera, dejando el palo por sevillanas para el 
siguiente apartado. 

Nos preguntamos, en primer lugar, porqué es pertinente usar el fan-
dango de Huelva para cantar a la Virgen. No creamos que el cante fl amenco 

Santuario en El Rocío. Este es quizás el día de más signifi cado familiar para la pobla-
ción local y tiene una particular expresión artística en las arquitecturas efímeras de 
madera, romero y papel que adornan las calles por las que la Virgen procesiona.
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ha estado siempre presente en los actos religiosos de la Virgen del Rocío en 
el interior del templo, y menos los cantes a la Virgen durante la Procesión. 
De hecho, no es hasta 1968 cuando se celebra la primera misa fl amenca21 
tras la aprobación en el Concilio Vaticano II de las misas autóctonas22. 
Esta apertura permitió liturgias cantadas como la misa luba del Congo, 
la misa criolla de Argentina o la misa fl amenca. Esta se difunde por toda 
Andalucía desde entonces, por lo que a partir de la década de los setenta 
se empiezan a interpretar liturgias fl amencas en el interior del Santuario 
del Rocío23.

Hay que señalar que existen cancioneros de principios del siglo xx, 
como el de Muñoz y Pabón24, donde aparecen coplas en forma de cuar-
tetas anunciadas por el autor como sigue:

[...] seguidillas populares escritas para ser cantadas [...] en la zam-
bra y jaleo de las carretas romeras [...] algo se ha de cantar, y más vale 
que sea alabanzas a la Virgen [...].

La seguidilla castellana constituye el origen de sevillanas y fandangos 
y, aunque actualmente es la sevillana de temática rociera el palo más inter-
pretado en torno a las manifestaciones rocieras, fue el fandango o fandan-
guillo el estilo que más se interpretaba en Almonte. Así nos lo asegura en 
una entrevista Antonio Carrera, probablemente el único intérprete local 
de la primera mitad del siglo xx.

[...] en Almonte siempre se le ha cantado fandangos, primero fan-
danguillos y luego fandangos de Huelva [...] luego sevillanas, pero de 
siempre, el fandango nuestro [...]. 

 Si analizamos las declaraciones de Carrera, podemos inferir las razones 
sobre la pertinencia del uso del fandango de Huelva como vehículo sonoro-
expresivo hacia la Patrona de Almonte. También se deduce el concepto 
de pertenencia, «...el fandango nuestro...». Aparece aquí el fandango de 
Huelva como el estilo autóctono en el Rocío, apuntándose ya el concepto de 
territorialidad. Es pertinente y casi preceptivo. El mismo concepto puede 

21 La primera misa fl amenca se celebró en la parroquia del Polígono de San Pablo de Se-
villa el día 29 de junio de 1968. Intervinieron en la misma cantaores como Antonio 
Mairena, Naranjito de Triana y Luis Caballero. Se interpretaron palos de soleares, 
peteneras, malagueñas y seguirillas, entre otros. Información tomada del diario ABC 
de Sevilla, pp. 40, 30/6/68.

22 Dicho concilio lo clausura el papa Pablo VI el 8 de diciembre de 1965. 
23 Recordamos la «Misa del Alba» de los Romeros de la Puebla, grabada por Hispavox 

en 1978.
24 ÁLVAREZ GASTÓN, R. Op. cit., p. 27.
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aplicarse al uso de la alboreá en Utrera, como ya comentamos en la intro-
ducción, puesto que los gitanos consideran que es un estilo de «su propie-
dad» y no aceptan que sea interpretado por alguien no gitano.

Por otra parte, cabe reseñar el concepto émico de que las caracterís-
ticas estructurales del fandango valiente son las que mejor se adecúan a 
la expresión del sentimiento religioso. Recursos musicales como el ritmo 
ralentizado, las fuertes subidas melódicas o el modo del «ataque» que 
le imprimen el rasgo de «valentía» en la interpretación confi eren al fan-
dango valiente carácter de «ofrenda» a la Virgen. Aparece también aquí 
una gran similitud con el caso de las saetas fl amencas en la Semana de 
Pasión, debido a su carácter tirao o lanzao en la ejecución. Al igual que la 
saeta popular evolucionó hacia la saeta fl amenca, encontramos en el fan-
dango de Huelva una evolución del fandanguillo al fandango valiente, del 
cante llano al cante ornamentado. Sería injusto no mencionar la aporta-
ción del gran Paco Toronjo, que imprimió al fandango de Huelva de una 
«jondura» análoga a otros palos como la seguirilla o la soleá, lo que elevó 
al fandango valiente a la categoría de palo fl amenco «serio» y, por tanto, 
digno de ser cantado (ofrecido) a una Imagen para expresar la devoción 
del pueblo. 

En defi nitiva, postulamos aquí la pertinencia del fandango de Huelva 
como cante-oración a la Virgen del Rocío debido a tres argumentos fun-
damentales: a la tradición y la evolución del estilo, a una adecuación es-
tructural de sus características musicales para expresar un sentimiento 
religioso y de ofrenda y, a la asociación de dicho estilo con una idea de 
territorialidad: «¡estamos en Huelva!».

Para terminar esta sección dejamos aquí una letra por fandangos al estilo 
de Pepe la Nora, nacido en San Juan del Puerto, pero hijo de un almonteño 
y una alosnera, casi nada..., mixtura ideal para crear un precioso estilo de 
fandango con rasgos musicales adecuados para ofrecer a la Virgen del Rocío. 
No en vano, José Valladolid Rebollo, conocido artísticamente como Pepe la 
Nora era sobrino de Anita Valladolid, camarista de la Virgen25.

 
Andando por las arenas
desde Huelva hasta el Rocío 
andando por las arenas
yo canto cuanto te quiero 
porque me quitas las penas 
Mare mía del Rocío.

25 htt ps://huelvainformacion.es/ocio/Pepe-Nora-fandango-fl amenco_0_1322268121.html

José Miguel Díaz-Báñez El fl amenco y la Virgen del Rocío, pp. 215-240



234 exvoto • Año XIII • Número 12• ISSN 2253-7120 

EVOLUCIÓN DE LAS SEVILLANAS. 
DE LA SEGUIDILLA A SEVILLANA, 
DE LA ROCIERA  A LA FLAMENCA

La sevillana es, actualmente, el cante y baile por excelencia de la gran 
mayoría de las romerías y ferias del sur de España. En el contexto rociero, 
es el género musical que acompaña al peregrino tanto en su estancia en 
la aldea como durante su peregrinar hacia la Virgen. Podemos decir que 
la música del Rocío la conforman las sevillanas, las plegarias, las rumbas, 
los fandangos, las Salves y los distintos toques de la fl auta y tamboril. Sin 
embargo, la sevillana es la reina del cante actual rociero, jolgorio en los 
caminos, desgarro y sentimiento en la pará y oración y ofrenda en el San-
tuario26. Las letras son variadas, pero todas con un denominador común 
que da sentido al cante: la Virgen del Rocío. Se habla de los caminos, las 
noches, las carretas con el Simpecado, la procesión de la Virgen, los pere-
grinos o la fl ora y la fauna del coto de Doñana, dando forma a la conocida 
como Sevillana Rociera. Durante el camino, el duro caminar se alivia con 
sevillanas y por la noche, el «Simpecao» de la Hermandad recibe la ora-
ción en forma de sevillana27.

Uno de los mayores impulsores y que mayor número de letras dedicó 
a la romería del Rocío para así crear ese estilo de la Sevillana Rociera fue 
el canónigo de la Catedral de Sevilla y vecino del pueblo de Hinojos, Juan 
Francisco Muñoz y Pabón, quien además, fue uno de los pilares más im-
portantes que tuvo y sostuvo la Coronación canónica de la Virgen del Ro-
cío en 1919. Muñoz y Pabón publica coplas en forma de cuartetas y sevi-
llanas que el autor llama seguidillas28. Como ya hemos avanzado, el origen 
de las sevillanas está en la seguidilla castellana y podemos decir que este 
estilo aterriza en el Rocío por dos cauces distintos, el de Huelva y el de Se-
villa. En Huelva se le siguen llamando seguidillas hasta la primera mitad 
del siglo xx. Sin embargo, en Sevilla se empiezan a llamar sevillanas tras 
su auge en la Feria de Abril de Sevilla. Aunque la feria de Sevilla comienza 
a celebrarse en 1846, no es hasta 1889 cuando aparece el término sevi-
llana29. Esta diferencia nominal en las dos provincias se aprecia en las pu-
blicaciones en medios de comunicación de la época, así como en los escri-
tos de autor. El hinojero Muñoz y Pabón las llama seguidillas mientras que 
26 Es común ver a fi eles ofreciendo sevillanas a la Virgen justo en la reja del presbiterio.
27 Hay hermandades, como la de Triana, donde el cante por sevillanas nunca para al 

caminar detrás de la carreta del Simpecado.
28 MUÑOZ Y PABÓN, J.F. Coplas para la Romería del Rocío. Sevilla: Imp. S. Izquierdo, 

1919.
29 El artículo ya citado que apareció en «La Izquierda Liberal» de 25 de abril de 1889.
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los hermanos sevillanos Álvarez Quintero ya hablan de sevillanas30. De 
hecho, las seguidillas de Alosno y las sevillanas de Sevilla poseen matices 
musicales diferentes. Esto puede apreciarse en las primeras grabaciones. 
Los hermanos Toronjos son los primeros que las graban en 1950, seguidos 
de los hermanos Reyes en 1958. Los Toronjos graban en 1960 con Hispa-
vox «sevillanas alosneras», «bíblicas» y «rocieras». Por su parte, los Re-
yes graban con la misma casa discográfi ca «sevillanas de la feria» en 1966 
y «sevillanas del Rocío» en 1968. Es importante señalar esta doble vía de 
las sevillanas y su desembarco en la aldea de Almonte. Seguidillas desde 
Huelva y sevillanas desde Sevilla se funden en el mundo rociero para dar 
lugar a la sevillana actual rociera, cuyos representantes principales han 
sido, respectivamente, Marismeños y Romeros de la Puebla.

Un estudio particular merece el caso de la evolución de las sevillanas 
y en particular, las sevillanas rocieras31. No hay más que señalar que las 
sevillanas rocieras antiguas se cantaban para ser bailadas y se cantaban 
a coro, mientras que la sevillana rociera actual persigue un lucimiento y 
disfrute personal y la canta un solista32. Entendemos que existen dos cen-
tros o escuelas impulsoras de lo que podemos llamar la «sevillana rociera 
fl amenca». Se entiende que un determinado cante o palo es fl amenco si 
se interpreta con estética fl amenca, esto es, se utilizan recursos propios 
del fl amenco que lo distinguen de otra cultura musical. Algunos de estos 
rasgos son: fraseos alargados, ornamentación melódica (melismas, trinos, 
etc.), quiebros de la voz, quejíos, cambios de intensidad, uso del silencio, 
ralentización, entre otros. Conviene indicar que el acompañamiento de 
guitarra ha sufrido una evolución similar en paralelo y acompaña las sevi-
llanas con falsetas, recursos y estéticas propias de otros palos fl amencos. 
Podemos entonces distinguir dos formas de modus operandi en la compo-
sición de la sevillana fl amenca: se utiliza un determinado palo fl amenco 
para crear la sevillana o se crea una melodía que se moldea usando la pa-
leta de ornamentos fl amencos. El primer caso lo podemos encontrar en el 
grupo Salmarina y el segundo en el grupo Marismeños. Justamente po-
demos hablar de dos escuelas o centros impulsadores de la evolución de 
la sevillana clásica (cuyo fi n era el baile) hacia la sevillana fl amenca (cuyo 

30 ÁLVAREZ QUINTERO, S. y J. Sevillanas del Rocío. En Quien no vio a Sevilla ... Se-
villa: Girones, 1920.

31 Se entiende por sevillana rociera aquella de cualquier tipología cuyas letras se refi eran 
al Rocío.

32 La ornamentación fl amenca no puede ejecutarse en grupo. Los coros rocieros, que to-
maron protagonismo en la década de los 90, pueden cantar una sevillana fl amenca, 
pero su ejecución carece de la ornamentación vocal que puede imprimirle un solista.
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objetivo es «degustar» la interpretación, tanto en cante, baile y toque). 
Los compositores de Salmarina, a saber, Isidro Sanlúcar y José Miguel 
Évora, componen sevillanas sobre cuerpos melódico-rítmicos de las ale-
grías, tangos o fandangos. Por su parte, Juanini (compositor y cantante so-
lista de Marismeños), utiliza recursos del cante fl amenco, principalmente 
de los fandangos de Huelva y Alosno, para adornar sus melodías. Por otra 
parte, es destacable el «toque por tarantas»33, que imprime una sonoridad 
especial y se está haciendo habitual para acompañar a este tipo de sevi-
llanas fl amencas. Podemos decir que se busca el carácter ornamentado y 
«hondo» del fl amenco. Algo similar ocurre en el baile. Aquellas coreo-
grafías basadas en la escuela bolera francesa han dado paso a movimientos 
lentos, braceos y ornamentos propios de bailes por soleá o seguirilla.

A la evolución que aquí defendemos han contribuido notablemente los 
profesionales del fl amenco que han grabado sevillanas, destacando Turro-
nero y Camarón de la Isla. Dicen que a un fl amenco todo le suena fl amenco 
y es precisamente el uso de los recursos estilistas que hemos mencionado 
lo que hace fl amenca una interpretación, aunque sea un bolero cubano34. 

Podemos afi rmar que las sevillanas de Salmarina, desde Sanlúcar de 
Barrameda, han supuesto un giro en la composición de sevillanas, to-
mando estéticas e incluso melodías y ritmos de palos fl amencos para con-
formar sevillanas que sorprendieron a los afi cionados y suponen un punto 
de infl exión en el mundo de las sevillanas. Grupos actuales como Man-
guara, de Huelva, han seguido esta escuela y sus voces utilizan claramente 
recursos fl amencos iniciados por Salmarina, que grabaron temas rocieros 
de gran belleza. El motivo que creemos pudo impulsar a los creadores 
sanluqueños a componer sevillanas fl amencas no es otro que el papel in-
tegrador que ocupa el fl amenco como forma de vida de la casa de «los 
Sanlúcar»35. 

Distinto leitmotiv mueve a los compositores de los Marismeños a «afl a-
mencar» la sevillana. Aquí defendemos que el objetivo del cante, esto es, 
a quién va dirigido, constituye la pieza crucial para explicar tal evolución. 
Muchas sevillanas del grupo onubense van dedicadas a la Virgen del Ro-
cío y las han cantado en la Procesión del Lunes de Pentecostés en la mítica 
calle Moguer. Nuestra tesis es que, al igual que ocurre en otros casos, por 
33 CASTRO BUENDÍA, G. «Origen del tono y toque de taranta en la guitarra». Revista de 

Investigación sobre Flamenco La madrugá, 2011, n.º 5.
34 Como ejemplo, podemos citar la interpretación del gran cantaor Chano Lobato.
35 Recordamos aquí con admiración al maestro Manolo Sanlúcar, compositor de sevilla-

nas fl amencas. Véase como muestra el video htt ps://www.dailymotion.com/video/
x4vzbp
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ejemplo, en la evolución de la saeta primigenia hacia la fl amenca, el com-
positor e intérprete utiliza «sus mejores» recursos musicales para brindar, 
a modo de ofrenda, su cante a la Imagen. Este efecto ya se ha comentado 
en el caso de los fandangos de Huelva, donde el cante valiente, más fl a-
menco, sustituye al fandanguillo para hacer un cante (ofrenda y oración) a 
la Virgen del Rocío durante las procesiones.

Por tanto, podemos decir que el grupo onubense Los Marismeños, con 
Juanini a la cabeza, interpretan sevillanas a la Virgen del Rocío con una es-
tética fl amenca que marca la evolución de la sevillana rociera actual, donde 
los solistas se imponen a los grupos y los ornamentos fl amencos a las melo-
días propias del cante llano grupal. Cantaores actuales como Paco Candela 
o Rafael Medina son ejemplos claros del «afl amencamiento» comentado.

Vale la pena mencionar que los patrones que sostienen esta evolución 
que estamos viviendo en la actualidad son los mismos que dieron empuje 
a la evolución de los demás palos fl amencos a fi nales del siglo diecinueve y 
principios del veinte, esto es, se ralentizan los cantes a base de fraseos más 
ornamentales que dan más quietud y belleza a la interpretación. Podemos 
decir, por tanto, que el estilo sevillana ha «resistido» a la evolución esté-
tica fl amenca hasta nuestros días y se está ejecutando dicho cambio justo 
delante de nuestros sentidos, sin quizás, ser conscientes de ello.

LA FLAUTA ROCIERA  Y SU APROXIMACIÓN AL FLAMENCO
Terminamos este trabajo con unos apuntes sobre el instrumento mu-

sical más auténtico del mundo rociero: la fl auta y el tamboril. La fl auta, 
gaita o pito rociero (denominación según zona geográfi ca36) pertenece al 
grupo de fl autas de tres agujeros y emite un sonido agudo que, junto al 
grave del tamboril, hace que se oiga a grandes distancias. En la actualidad, 
no hay romería en Andalucía que prescinda de este binomio organológico 
que proviene de Castilla y León y que, probablemente se introdujo en An-
dalucía por la sierra de Huelva. Existen trabajos recientes que hablan de la 
morfología y afi nación de la fl auta rociera37.

Debemos indicar que la combinación de fl auta y tambor dentro de 
las ceremonias era un hecho habitual en la Edad Media. De hecho, así lo 
36 Gaita se le llama comúnmente en la zona onubense y pito en la provincia de Sevilla. El 

término rociera o rociero se debe a su popularidad en el Rocío en el siglo xx.
37 CASTELLANO-MÁRQUEZ, J.M. «La fl auta y el tamboril rociero. Aproximación his-

tórica, musical y humana». Col·loquis del fl abiol, 2006, htt ps://raco.cat/index.php/
ColFlab/article/view/372985; ARCONES BENITO, F.J. «Sones de Pentecostés. La 
gaita rociera». Revista Exvoto, Año XI, n.º 8.
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atestiguan ilustraciones en las miniaturas de las Cantigas de Santa María, 
de Alfonso X el Sabio, donde aparecen personas tocando fl auta y tambor, 
lo que indica que ya existía este instrumento en las Rocinas a mediados 
del S. xiii. La cita literaria más temprana la encontramos en el libro Ars 
Musicae de Fray Juan Egidio de Zamora (1260) quien, en una descripción 
del sonido del tympanum (tambor) anota que la diferencia de intensidad 
sonora entre la fi stula (fl auta) y el propio tympanum ha de ser tenida en 
cuenta si ambos se tocan conjuntamente38.

La primera referencia histórica del uso de fl auta y tamboril en el Rocío 
la hemos encontrado en los Diccionarios Geográfi cos de España, año 1845:

[...] De muy antiguo hay establecidas hermandades en la Palma, 
Moguer, Pilas, Villamanrique, Triana, Rota y Almonte, [...], que iban 
formalizando la entrada por orden de antigüedad, precedidos de dul-
zaina y atambores [...].

Otro documento lo encontramos en 1850, publicado en el periódico El 
Católico de Madrid:

[...] Llegados al lugar, entre la risa, la algazára y la fi esta alegre de 
los peregrinantes, preparadas las guitarras de la reunión, sin olvidar 
el tamboril y la gaita que acompañan siempre a cada hermandad, fór-
manse distintos ranchos, haciendo círculos con las carretas de cada 
pueblo, después de haber dado cada cofradía la vuelta al Real [...].

Suponemos que incluso antes de estas referencias históricas ya se to-
caba la fl auta y el tamboril en la aldea, y que la música de estos instru-
mentos ha debido de evolucionar paulatinamente adaptándose a los gus-
tos y necesidades de la celebración religiosa rociera. Podemos decir que 
los toques y formas musicales de la fl auta rociera actual se alimentan de 
la música propia del Rocío y, por tanto, evolucionan con ella. Los sones 
tradicionales rocieros de fl auta y tamboril son: Toque del alba, Romerito 
(compás de 2x4); Paso de carretas, Salves, Sevillanas bíblicas, Seguidillas, 
Plegarias (compás 3x4). Es a principios del siglo xx y, sobre todo, en el re-
surgir de los años 90, cuando se incorpora música cantada fl amenca como 
sevillanas rocieras, fandangos y bulerías (compás 3x4), así como otros de 
compás 4x4 como rumbas, colombianas y tangos. Siendo honestos dire-
mos que aún no se ha materializado la integración de la fl auta rociera en la 
música fl amenca, como sí ha ocurrido, por ejemplo, con la fl auta travesera. 
Lo que sí se ha dado es la infl uencia en el otro sentido, esto es, la fl auta 
38 LEAL, A. J., PORRO, C. A. «Pasado, presente y futuro de la fl auta y el tamboril en 

Castilla y León», Txistulari, n.º 172, Pamplona, 1997. Recuperado en htt p://www.
tamborileros.com/pdf/fyt-cyl.pdf
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rociera es la que incorpora estilos fl amencos a su repertorio. Quizás dos 
de los intérpretes que más han acercado la fl auta rociera al fl amenco sean 
Manuel Pareja Obregón, fundador de la primera escuela de fl auta y tam-
boril (en El Rocío) y Antonio de Huelva, fundador de la Escuela de Flauta 
y Tamboril en Huelva. 

A MODO DE CONCLUSIÓN
El cante fl amenco está presente en la gran mayoría de manifestacio-

nes socio-religiosas en torno a Imágenes devocionales en Andalucía. En 
ellas encontramos elementos comunes que nos permiten clasifi carlos for-
malmente como performances culturales. Sin embargo, difi eren en lo que 
respecta al palo o estilo utilizado, a la funcionalidad social que cumplen, 
al grado de profesionalidad de los ejecutantes, etc. Aún siendo la saeta fl a-
menca el estilo más conocido, podemos señalar el uso frecuente de otros 
estilos y formas musicales fl amencas en los escenarios de devoción. 

El objetivo marcado en este trabajo no es otro que mostrar, por un lado, 
los estilos o palos fl amencos que se han interpretado en escenarios rocie-
ros, muchos de ellos dedicados a la Santísima Virgen del Rocío. En el re-
corrido histórico han aparecido distintos profesionales del cante fl amenco 
y hemos realizado un análisis etnomusicológico en el caso del afi cionado 
Antonio Carrera. Por otro, se ha presentado un fenómeno evolutivo en la 
sevillana rociera actual, señalando un mecanismo de transformación hacia 
el «afl amencamiento» de estos cantes, debido en la mayoría de los casos a 
un sentimiento devocional y de fe a la Reina de las Marismas. Esto, unido a 
la profesionalización e interpretación de sevillanas por cantaores fl amen-
cos, presenta un paralelismo con lo ocurrido en los cantes fl amencos en 
general y, en las saetas fl amencas, en particular. El estudio músico-etno-
gráfi co de este marco religioso como laboratorio de análisis nos permite la 
observación de un fenómeno musical que muta como un organismo vivo 
y evoluciona ligado a la colectividad que lo produce, lo recrea y lo trans-
forma, siguiendo sus parámetros culturales y formas sonoras. 

Concluimos esta humilde aportación al conocimiento profundo de la de-
voción rociera haciendo referencia al soneto que en 1946 publicara Manuel 
Machado en la revista La Romería del Rocío y cuyo manuscrito original fue 
donado al Ayuntamiento de Almonte en 2006. Por cierto, dicha letra poé-
tica ha sido musicada por el hinojero José Luis Pérez-Vera e interpretada en 
un programa de Canal Sur por el propio autor y el cantaor Manuel Lombo. 
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Recomendamos la visualización de dicho video39 y sugerimos al lector que 
observe cómo los cantaores usan la ornamentación fl amenca (giros, que-
jíos, fraseos, etc.) en la interpretación de dicha composición.

Viva la Virgen del Rocío

Tu nombre, Virgen del Rocío, suena
y el aire enrededor, Blanca Paloma,
nos trae del campo el inefable aroma,
menta, romero, salvia y yerbabuena...
Tu nombre, Virgen del Rocío, llena
de luz el alma. Las pasiones doma,
y alegre y puro, como sol que asoma,
nos limpia el corazón de toda pena.
Del monte en los lentiscos y los brezos,
mana su Santuario paz y amores
como entre piedra y piedra nace el río,
y en las bocas las coplas y los rezos,
entonando los Gozos y Loores
de la serrana Virgen del Rocío.

39 htt ps://www.canalsur.es/multimedia.html?id=1717481
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