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PRESENTACIÓN

La Bienal Internacional de Danza de Cali ha procurado desde 
siempre aportar a la memoria viva de la danza en Colombia, 
tanto desde el apoyo a la creación con una línea de Becas 
para compañías de larga trayectoria y  jóvenes coreógrafos, 
las cuales han sido otorgadas a más de 10 de las más impor-
tantes agrupaciones colombianas de danza en diversos 
géneros, como también,  desde la investigación en danza en 
Colombia, pensando la memoria como parte fundamental 
para construir el futuro cultural de una nación.

Por esta razón desde el año 2017 la Bienal de Danza de 
Cali se ha asociado al Ministerio de Cultura para fortalecer 
la línea de Becas de Investigación Cuerpo y Memoria de la 
Danza, que beneficia a dos investigadores con estímulos 
para terminar sus investigaciones y publicarlas, dividida a su 
vez en dos categorías: una para proyectos de investigación 
sobre vestuarios para la danza en Colombia y otra en la 
línea de historiografía o pedagogía de la danza en Colombia.

Este libro Tradiciones del vestuario asociadas al baile del 
joropo en Casanare. Siglos XIX y XX escrito por el investi-
gador llanero Gerson Jara, es resultado de estos estímulos 
en la línea de investigación sobre vestuarios, complemen-
tando así investigaciones anteriores también apoyadas por 
la Bienal de Danza de Cali referidas al vestuario de la danza 
en Colombia y escritas por investigadores tan reconocidos 
como: Julián Bueno y Alejandro Ulloa.

Es de vital importancia tanto para el  Ministerio de Cultura 
como para para la Bienal de Danza de Cali, apoyar la produc-
ción escrita de investigaciones que aporten a la consolida-
ción de conocimiento e información sobre los desarrollos 
de la danza en Colombia, por tal razón estos estímulos 
representan la base de una historia que esta apenas siendo 
contada, desde los escritos de investigadores interesados 
en fortalecer el reconocimiento de las tradiciones dancís-
ticas de Colombia.

Este libro es un importante documento historico, de gran 
valor para la comunidad del joropo y la ciudadanía en 
general; este baile popular colombiano, reconocido como 
patrimonio inmaterial del departamento de Casanare y 
expresión de identidad de la cultura llanera hace parte de las 
danzas identitarios de nuestro país, pero no existe mucha 
investigación alrededor de este fenómeno, sus tradiciones, 
derivaciones y elementos que lo constituyen como danza 
popular y festiva, este es entones un importante legado  
del Ministerio y la Bienal para las nuevas generaciones de 
bailadores y público interesado en conocer sobre esta danza 
de la fuerza, el zapateo y el cortejo. 

Que vuelvan los Galerones, que sigan los parrandos, que 
no se olviden las raíces y que el joropo viva por siempre!

Juan Pablo López
Director Artístico

4° Bienal Internacional de Danza de Cali
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INTRODUCCIÓN

La manifestación del baile del joropo se considera patri-
monio inmaterial del departamento de Casanare y expre-
sión de identidad de la cultura llanera. En tanto hecho folcló-
rico, esta  manifestación se caracteriza como tal según la 
clasificación de Guillermo Abadía1 (Abadia Morales, 1967, 
pág. 45) porque cumple con las características de categorías 
como: Popular, pues tiene presencia en toda la comunidad 
territorial (vereda, pueblo y región), y no simplemente en una 
familia o en un grupo de familias, para las poblaciones de 
Casanare que son en su gran mayoría poblaciones jóvenes. 
Tradicional, porque ha estado presente durante cien años 
o por lo menos durante tres generaciones. Típico, pues es 

1   Guillermo Abadía Morales Profesor y director del Centro de Estudios Fol-
clóricos de la Universidad Nacional, secretario de la Junta Nacional de Folclor 
y coordinador de folclor en el Centro de documentación musical del Instituto 
Colombiano de Cultura, autor de más de 25 libros sobre cultura musical, folclor 
e identidad. El libro de mayor acogida, por ser el único escrito en Colombia para 
la educación universitaria en Folclorología, es el Compendio General de Folclor, 
cuya primera edición salió en 1970; esta obra, mejor conocida como la 'Biblia 
del folclor nacional', fue publicada por primera vez hace cuatro décadas, con-
tando con seis ediciones; también realizó una importante serie de programas 
didácticos en la Radiodifusora Nacional de Colombia sobre la diversidad de 
aspectos comprendidos dentro de lo que llamó 'Árbol del Folclor Colombiano'; 
lideró una investigación que fue el punto de partida para el estudio etnográfico 
en Colombia,  su obra es un legado que más allá de mostrar la cultura popular 
tradicional de los colombianos, refleja el sentir y la identidad del país”, murió 
a sus 98 años de edad (Piedrahíta B., 2010)

singular, propio y con cierto grado de exclusividad. Vivo, 
porque aún está vigente y no solo es considerado como 
un hecho perteneciente a la historia de las costumbres. Y 
Empírico debido a que su aprendizaje deriva de la imita-
ción, la tradición y la herencia, y no de medios académicos. 
Además, porque se transmite de generación en generación.

El baile del joropo como las demás manifestaciones 
folclóricas en Colombia se extrae de su ambiente vital 
para mostrarse en escenarios diferentes a su origen. Esta 
acción se ha denominado hecho folclórico en la medida en 
que (…) se ha ejecutado algunas veces por gentes que no 
pertenecen a la comunidad original. Esta presentación del 
hecho folclórico fuera del territorio que le es propio y por 
personas distintas a la comunidad de donde es originario, 
es lo que se llama: Proyección de un Hecho Folclórico (…) 
(Bailadores Unidos por la Tradición UPT, 2017) El baile del 
joropo no ha sido ajeno a este fenómeno especialmente 
en el tipo que se ha denominado pareja de baile y danza en 
cualquiera de sus modalidades2 y estilos.

2   Usualmente se ha clasificado las danzas de carácter amoroso que hace 
referencia a la danza de conquista amorosa o idilio campesino,  en algunas 
regiones muestran un orden en sus figuras que van desde la invitación hasta la 
aceptación; de laboreo que son danzas creativas que muestran las costumbres 
de una región en las labores diarias del campo;  carácter sacro (religiosas)  las 

La ejecución de pareja también existe como hecho folclórico 
al ser la máxima expresión de agilidad, dominio y destreza 
de los bailadores y los bailarines3 de los Llanos, desarro-
llada en encuentros, concursos, festivales y muestras. Es 
además el hecho de la manifestación folclórica que más 
resalta la comunidad y que ha hecho que el prototipo de 
vestuario asociado a esta práctica se consolide y sirva de 
inspiración. 

Sin embargo, es necesario diferenciar lo que se entiende 
como baile de lo que se clasifica coma danza, para lo cual se 
plantean categorías diferenciadoras como tiempo, espacio, 
espectadores, estética, musicalidad, intencionalidad, colec-
tivización, temática, totalidad, emulación, significante, arte, 
tiempos de encuentro y emulación.4

Con respecto al tiempo y el espacio la danza está circuns-
crita a una duración escénica fija, es decir, es sincrónica 
y está sujeta a tiempos programados, preconcebidos. 
También sucede en un espacio físico o se diseña para un 
escenario predeterminado que la “amarra” o condiciona 

danzas que representan las costumbres relacionadas con lo religioso como los 
bailes de promesas de santos, en las procesiones y demás; Profanas (Fieste-
ras) que son danzas que representan las costumbres en los jolgorios, fiestas 
familiares, fiestas campesinas, matrimonios..etc.; y finalmente las Zoomorfas 
que son las danzas que imitan actitudes y movimientos propios de los animales, 
con el fin de caracterizar y mostrar el aspecto comportamental de un animal.

3   El concepto de bailador se da en las comunidades de una forma natural, sin 
un escenario específico y en algunas veces sin un tema, únicamente se hace 
por tradición o por gusto, la mayoría dentro de un marco festivo y en algunas 
ocasiones con tema religioso. El bailarín se prepara, estudia los pasos, se 
ejercita y crea escenarios propios para desarrollar lo que quiere transmitir, no 
importa la ocasión ni el tema.

4   Presentación desde las mesas de trabajo de UPT (Bailadores Unidos por 
la Tradición UPT, 2017) basados en los estudios del maestro investigador de 
folclor Oscar Vahos (1945-2004)

a él. En el caso del baile, estos aspectos se circunscriben 
al ánimo y al deseo de los bailadores, quienes manejan 
su tiempo personal o tiempos establecidos en lo comuni-
tario. El baile no requiere de espacios exclusivos; cualquier 
espacio puede servir, dependiendo de los protagonistas.

En la danza la intención se dirige a los espectadores quienes 
son su razón de ser. Se quiere transmitir algo al espectador 
que requiere complementos como trajes, maquillaje, lumi-
notecnia, escenografías, efectos u otros artificios La iden-
tidad de la danza reside en la fuerza de la aceptación comu-
nitaria, de la pareja o del grupo que baila.  Por el contrario, 
en el baile el espectador o simple circundante no determina 
esta intencionalidad. El baile no exige cánones o patrones 
estéticos deliberados; la intención corresponde a deseos 
personales.

En relación con la música la danza requiere para ser inter-
pretada de una musicalidad especialmente escogida para 
ella y un colectivo que las cree o recree, las mantenga y 
las interprete. El baile requiere de un ritmo que lo identifica 
como tal pero puede ser ejecutado espontáneamente por 
parejas o en formaciones planigráficas colectivas según 
el momento.

De otro lado, la motivación principal de la danza requiere 
del elemento estético, el danzarín recibe o desarrolla un 
aprestamiento o preparación especial para poner en escena. 
La danza se investiga, se monta, se ensaya. El baile requiere 
de un aprendizaje gradual y un dominio relativo y personal; 
no necesita clasificarse, así como no se baila para ser clasi-
ficado, lo estético no hace parte de las motivaciones en 
este caso.
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La danza cuenta cosas, tiene una temática, plantea un desa-
rrollo con pasos, figuras, desplazamientos y gestos que 
dan coherencia y fuerza a esa temática. Al ser pensada y 
experimentada, al contrario del baile, sus pasos, gestos y 
figuras significan independientemente de la voluntad del 
que baila. Sus signos visuales y auditivos son básicamente 
artificiales, deliberados, pensados y estudiados para causar 
determinadas sensaciones, acciones o pensamientos en 
el espectador. En el baile estos signos son básicamente 
espontáneos y libres.

En este sentido, la danza se realiza como un todo: coreo-
grafía, música, tema, escenario, trajes, espectadores. Y, 
cuando se habla de ella se piensa en arte, mientras que el 
baile se asocia con placeres personales sin pretensiones 
artísticas.

El joropo es un baile en sí mismo no tiene pretensiones 
artísticas. Sin embargo, cuando comienza a ser pensado 
para ponerse en escena y se agregan elementos estéticos 
se puede hablar del joropo como una danza. 

En esta investigación se entenderá el joropo como un baile, 
con especial atención al vestuario que utiliza. Tanto este 
como las tradiciones del vestuario que lo caracteriza están 
enmarcados en el carácter de manifestación cultural inma-
terial, que se ha desarrollado libremente en espacios como 
los ‘parrandos'5 llaneros: espacios celebrativos que duran 
hasta cuatro días seguidos en las fincas o hatos, y en donde 
participan familiares, vecinos y amigos. Otras actividades 
ocasionales asociadas suceden: cuando el campesino 
llanero al ejecutar sus labores y tareas diarias de trabajo de 

5   El parrando es una fiesta rural o de pueblo dentro de un contexto familiar, 
ligada a celebraciones de la vida cotidiana o religiosa, en la cual la práctica 
musical es comunitaria, participativa e improvisatoria.

llano en sus prácticas musicales con instrumentos como el 
tiple y el bandolón, usualmente en las horas de descanso, en 
especial atardecer, a veces con un pequeño baile. También 
en fiestas religiosas o patronales, herencia de la cultura afro 
de la que estas heredaron la magia, el mito, lo sobrenatural y 
lo religioso, conjugado y manifiesto en eventos como el San 
Pascual Bailón, que consiste en un parrando hecho como 
homenaje, celebración o manda para pagar una promesa 
por un favor recibido por este santo.6 

Sin embargo, esta investigación se preocupa del vestuario, 
en tanto objeto de estudio; esto es dar cuenta de lo consti-
tutivo del vestuario en función del joropo en tanto se sitúa 
como baile social; este es el hilo metodológico que le da 
sentido a la reconstrucción histórica que se hace de dicho 
objeto y su perspectiva provee de conocimiento e infor-
mación sobre la diversidad de elementos materiales que 
hace parte de este baile, una singularidad, es decir, no se 
trata solo de la riqueza cultural local y regional, sino de un 
carácter artístico como expresión de un modo de vida que 
tiene que ser pensada como una representación del mundo.

Esta investigación es el resultado de la Convocatoria de 
Estímulos 2017, del Ministerio de Cultura en asocio con la 
Bienal Internacional de Danza de Cali - Becas de Investiga-
ción cuerpo y memoria de la danza. Categoría 1: proyectos 
de investigación sobre vestuarios para la danza en Colombia 
cuyo objetivo es la puesta en consideración de elementos 
de las tradiciones vestuarios asociadas al baile del joropo 
en Casanare durante el siglo XX; características que se  
encontraron a partir de un enfoque de investigación histó-

6   Popularmente se dice que San Pascual rescataba lo que se había perdido, 
por ejemplo, si se perdía una novilla o por la sanidad de algún animal. Él, según 
las creencias de los antiguos, ayudaba a proteger las reses y la buena cosecha 
de cultivos de pancoger o conucos

rico hermenéutico, como base a través de herramientas 
como la búsqueda documental y de archivo fotográfico e 
ilustraciones de viajeros y crónicas del siglo XIX e inicios del 
siglo XX, de igual manera  la búsqueda de fotografías de la 
segunda mitad del siglo XX, permito recuperar y levantar 
la información para el respectivo análisis y posterior re 
escrituración, por otra parte una serie de entrevistas reali-
zadas los diferentes cultores y bailadores tradicionales del 
departamento brindaron elementos para construcción final 
de esta investigación.

Inicialmente la investigación presenta unas considera-
ciones previas, luego una breve descripción de la historia 
del departamento y una caracterización geográfica que 
fueron dos aspectos relevantes al momento de definir el 
vestuario utilizado en la cultura llanera; por cuestiones 
de estudio histórico se ha divido la investigación en cinco 
apartados:

El primero corresponde al proceso cultural desarrollado 
a partir de la independencia de Colombia, fenómeno cuya 
gesta en el territorio afectó notablemente la cultura durante 
el siglo XIX, al igual que las diferentes guerras civiles y 
finalmente la guerra de los mil días.

El segundo apartado abarca la primera mitad del siglo XX, 
del proceso de reconstrucción como territorio hasta el 
conflicto bipartidista de la década de los años 50. 

El tercer apartado ilustra la reconstrucción posterior al 
proceso de las guerrillas liberales y lo que esto significó 
para la cultura llanera.

El cuarto apartado, describe el momento en el que se crea 
la intendencia de Casanare (en 1972), momento en el que 

comienza una etapa de regionalismo y de construcción 
de identidad propia en este territorio--antes provincia del 
departamento de Boyacá--. Esto generó una tendencia 
cultural de rechazo a los elementos culturales del interior 
y una afanada búsqueda por construir la identidad casa-
nareña. 

En el quinto y último apartado se da cuenta del proceso 
de rescate y puesta en escenario de la tradición del baile 
del joropo y del proceso de construcción de pertenencia 
asociado al traje tradicional del joropo.
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Como se mencionó antes, el baile hace referencia al movi-
miento rítmico de una persona o personas al son de la 
música y con un sentido de goce y disfrute. De acuerdo 
con el maestro Julián Bueno, (…) si bien la palabra baile es 
genérica, significa movimiento rítmico de la persona al son 
de la música y su sentido es lúdico, en cambio la danza tiene 
connotación estética y/o simbólica (...) (Bueno Rodríguez, 
2017, pág. 13), al entender el baile como un acto festivo y 
lúdico, debe caracterizarse como parte de acontecimientos 
sociales y culturales periódicos que se realizan en un tiempo 
y un espacio con reglas definidas y excepcionales, genera-
doras de identidad, pertenencia y cohesión social (Ministerio 
de Cultura, 2014, pág. 13).

El baile del joropo es de gran importancia para los actuales 
habitantes de la región, a pesar de haber presentado cambios 
gracias a los gustos musicales y de baile entre la población 
juvenil, que han hecho que esta manifestación cultural se 
esté perdiendo con el tiempo. De acuerdo con esta situación 
se ha motivado la formación de jóvenes artistas en el baile, 
canto y ejecución de instrumentos en centros especialmente 
creados para tal fin y se ha estimulado la creación de festi-
vales, encuentros y concursos que impulsen su aprendizaje 
y difusión. (Universidad Nacional de Colombia, Facultad de 
artes, centro de extensión académica, 2013, pág. 501)

1. El joropo como patrimonio 
inmaterial del llanero

Es considerado el baile folclórico más representativo de los 
Llanos orientales de Colombia y de Venezuela7. Es un baile 
que se realiza principalmente en parejas con movimientos 
fuertes llamados zapateo para los hombres y escobillao 
para las mujeres. Incluye el valseado (proveniente del vals) 
que es un movimiento lento y al compás del ritmo o golpe 

7   En Venezuela existen seis tipos de joropo, por una parte, el Joropo Llanero 
de los estados Apure, Guárico, Cojedes, Barinas y Portuguesa, se interpreta 
en arpa de cuerdas de nylon, cuatro y maracas. En algunos casos se sustituye 
el arpa por la bandola llanera; el Joropo Central o Tuyero: propio de Caracas, 
Vargas, Miranda, Aragua y Guárico, y se ejecuta con arpa de cuerdas de metal 
y con maracas. En algunas oportunidades se sustituye el arpa por la bandola 
de ocho cuerdas, se diferencia de los otros joropos por poseer figuras de baile 
más elegantes y reposadas en concordancia con un arpa más melódico; el 
Joropo Centro – Occidental: Original de los estados de Falcón, Lara y Yaracuy 
y se caracteriza por el golpe y seis figuriao, su expresión se acopla con el 
valsiao. Joropo Oriental: En el estado Nueva Esparta y la Costa Oriental, se 
baila el golpe y el estribillo, la dinámica de baile consiste en que las parejas 
se deben tomar de la mano marcando con los pies un escobillao, se interpreta 
con instrumentos, como la guitarra y el bandolín, el cuatro y, en algunos casos 
el acordeón y la cureta (tipo de acordeón pequeño); Joropo de Guayana: Es 
original de los estados Bolívar y Amazonas, se caracteriza por tener diversas 
variantes de esta forma musical, entre ellas el San Rafael y el seis guayanés 
que presenta mayor complejidad ya que está emparentado con el golpe tuyero 
y el seis llanero; el Joropo Andino o Caracoleado: Es original del estado Mérida, 
se sustituye el arpa y la bandola por el violín. El Joropo Andino también es 
conocido como caracoleado por su forma dancística que asemeja a un caracol, 
debido a que sus exponentes lo bailan zapateando por todo el salón en forma 
de espiral (Ministerio del Poder Popular para la Cultura, 2011).

Fuente: Archivo fotográfico Asociación el Garcero del Llano. Nótese el uso de evillas y peinetas, 
así como el adorno en flor de cayena en el cabello de la mujer; mientras que en el hombre se 

presentan elementos como el poncho y las cotizas de suela de caucho y tejida en nailon negro

Ilustración 1. Bailadores de Joropo Criollo 1992, categoría mayores



en el que se interprete. La modalidad de joropo criollo es 
lento, con desplazamientos rítmicos; un baile de coqueteo 
en donde el hombre gira alrededor de la mujer, simulando 
un espiral en una suerte de persecución8

La ejecución del baile criollo puede darse de manera 
espontánea en encuentros familiares o festividades. Por 
el contrario, la danza ‘de investigación’, como su nombre 
lo indica, implica una preparación previa para su puesta en 
escena y solo es llevada al público en festivales y encuen-
tros culturales. Aunque el mundo hoy está cambiando de 
forma acelerada, aún perviven expresiones que propias del 
territorio, entre ellas los oficios del llano, las relaciones de 
parentesco, el romance y el coqueteo; entre otras expre-
siones pueden dividirse en composición, canto, danza y 
música; todos bajo el mismo nombre genérico que les 
designan como música llanera o Joropo (Universidad 
Nacional de Colombia, Facultad de artes, centro de exten-
sión académica, 2013).

 Los inicios de las composiciones musicales propias de la 
música llanera y el joropo se deben a diferentes factores. 
En muchas ocasiones los compositores se ven empujados 
a esta actividad por influencia familiar; son autodidactas, 
manifiestan hacer música llanera por un gusto a expresar 

8   La diferencia entre el baile típico criollo y el llamado baile de investigación 
o de academia radica en que este último se caracteriza por ser una puesta en 
escena de labores propias de la región, que cuentan o una historia o recrean 
un mito o leyenda, donde se evidencia un creciente interés por recuperar a 
través del baile las tradiciones propias del quehacer del llanero. Se recrean 
entonces faenas con animales y la relación con la naturaleza, con el fin de 
recuperar la memoria del territorio. Considerado el más tradicional y antiguo 
de las dos interpretaciones, el segundo ejemplifica la manera como se baila 
tradicionalmente este ritmo en los parrandos llaneros y reuniones sociales, es 
de aprendizaje común y la destreza requerida; a diferencia del Joropo criollo 
en el baile del joropo actual se considera extravagante en los movimientos

Fuente: Archivo fotográfico Asociación el Garcero del Llano.
Las telas estampadas para las faldas, las cotizas negras de suela de llanta y los ponchos eran parte del atuendo festivo del campesino finalizando el siglo pasado.

Fuente: Archivo fotográfico Asociación el Garcero del Llano. 
Nótese el uso de las cotizas de suela de caucho y tejida en nailon negro, 
propias del uso cotidiano y dominical de la década de los años 90

Ilustración 2. Pareja de baile de joropo criollo 1992

Ilustración 3. Ganadores de pareja de baile en festival 1993



por medio de esta sus sentimientos y elementos culturales, 
y a contar historias propias de su territorio.

En el desarrollo del joropo se ve una constante improvi-
sación en cuanto a figuras melódicas y en lo vocal, siendo 
un ritmo de permanente creatividad, como sucede en las 
coplas, el contrapunteo, el poema etc. Siempre contando 
sucesos históricos, versos desafiantes, narraciones del 
alma guerrera del llanero recio y altanero, heroico, patriótico, 
así como   contando narraciones de tradiciones, de amor 
a la tierra y de la defensa de la identidad.  Es el medio de 
comunicación musical por excelencia que da pautas de los 
quehaceres del llano, de las faenas de trabajo, la recie-
dumbre de los hombres enfrentados a los elementos de 
la naturaleza llanera y a la crudeza de la supervivencia. 
Hasta el aroma de los campos son temas recurrentes, con 
un carácter fuertemente regionalista y amor por una tierra 
con la cual se identifican sus habitantes.

No obstante, hoy  existe un proceso de difusión ligado al 
fenómeno comercial a través del cual esta música empieza 
a popularizarse con las grabaciones y eventos artísticos. 
Esto, ha generado una ruptura en la transmisión del saber, 
del canto y los encuentros entre amigos y familiares, pues 
la presencia de los medios de comunicación radial, audio-
visual que generan mayor consumo, la presencia de las 
redes sociales tiene por consecuencia una mayor tendencia 
a lo comercial y el abandono de lo tradicional generado en 
la transmisión de saberes a partir de la tradición oral en el 
ambienta familiar y comunitario. 

En la mayoría de los festivales se va perdiendo la historia 
del joropo en manos de los jóvenes y quedan únicamente 
las referencias musicales que logran pasar las barreras de 
selección de las casas disqueras con propósitos comer-

ciales. La discografía se convierte en el camino histórico 
del joropo de una manera muy restringida, siendo solo 
los cultores y las personas de los entornos locales los que 
presencian su verdadera evolución. A pesar de este pano-
rama un tanto pesimista sobre la pérdida de tradiciones y 
esencia del sentido de la música llanera, y aunque el joropo 
es un sistema de improvisación —basado en ciertas leyes 
determinantes de estilo como los ciclos armónicos, el juego 
de ritmos, esquemas melódicos particulares y cadencias, 
así como proporciones en los versos y las rimas, entre 
otros— sigue siendo un organismo viviente, cambiante, 
que respira y palpita. Ni las grabaciones ni las partituras 
detienen el curso cambiante de sus manifetaciones (Univer-
sidad Nacional de Colombia, Facultad de artes, centro de 
extensión académica, 2013)

En la transformación de la función social del Joropo, se 
puede referenciar un proceso del joropo rural al joropo 
urbano, de la fiesta campesina integral con el canto y el baile 
al Joropo Instrumental de grabación, profesionalización 
de los músicos llaneros y del joropo en su manifestación 
urbano9, fenómeno que se fue presentando en la  medida 
que la música del Joropo se fue grabando y escuchando en 
las ciudades, los músicos, originalmente campesinos que 
tocaban en una fiesta o en un parrando, se fueron convir-
tiendo en personas dedicadas a la música, que profesional-
mente tenían que derivar su sustento de la música. Por lo que 
poco a poco, se fue distanciando el músico campesino aficio-

9   Se ven aquí que básicamente dos formas de abordar la música llanera, la 
primera de ella que busca su fin comercial o de espectacularidad y la otra es la 
de la música que busca trascender sus orígenes tradicionales, de transmisión 
de saberes , no solo del canto o la composición musical sino la del adiestra-
miento de instrumentos musicales propios de la música llanera, sin embargo 
la falta de apoyo institucional en muchos casos o la incorporación de nuevas 
tecnologías hace que sea una tarea no exenta de riesgo, pero que contribuye 
a la creatividad de nuevos aportes al desarrollo de la misma.

Ilustración 4. Parejas bailadoras de Joropo 1992 Ilustración 5.
Conjunto llanero en Festival el Garcero del Llano 2017

Fuente: Archivo fotográfico Asociación el Garcero del Llano.
Las telas estampadas para las faldas, las cotizas negras de suela de 
llanta y los ponchos eran parte del atuendo festivo del campesino 
finalizando el siglo pasado.

nado del músico profesional que toca por contrato en fiestas 
o centros nocturnos, el músico de grabaciones, el que da la 
base rítmica y el que se dedica a explorar nuevas innova-
ciones sobre las bases tradicionales o a crear y a reinventar10 

. 
Puede trazarse un paralelo entre el concepto del joropo y 
el llanero como emblema de la identidad nacional y como 
personaje que define una actitud social preestablecida. 
De igual manera, el influjo de músicas de otras regiones, 
llegada con la explotación petrolera y las olas migratorias, 

10   Este proceso también marca una pauta en el desarrollo del aspecto mu-
sical del Joropo, la música se aleja de sus orígenes rurales, de sus letras con 
temáticas pastoriles y se convierte en una música de carácter más urbano, con 
letras de denuncia sobre realidades inmediatas, y el proceso de desarraigo o 
de nostalgia de un pasado perdido. Por otro lado, la definición del llanero como 
emblema de la libertad y el patriotismo, se ve transformada por estas nuevas 
tendencias de exploración musical y estética. El personaje heroico y valeroso 
que en los ejércitos libertadores o en las guerrillas liberales desafiaba a los 
españoles y a la chusma, el llanero recio, altanero, épico, lleno de orgullo de 
su tierra, portador de elementos regionales, de la inconmensurable sabana 
empieza a convertirse en un vistoso personaje del pasado. (Universidad 
Nacional de Colombia, Facultad de artes, centro de extensión académica, 2013)



no deja de sentirse en las nuevas actitudes y tendencias de 
esta música. Se van desarrollando distintas versiones de 
acuerdo a los criterios estéticos de los nuevos músicos y a 
su interacción con el medio comercial, factor determinante, 
como decimos, de la difusión y expansión del joropo hoy.

La manifestación del baile del joropo se considera patri-
monio inmaterial del departamento de Casanare y expre-
sión de identidad de la cultura llanera; esta manifestación en 
tanto hecho folclórico se caracteriza según la clasificación 
de Guillermo Abadía (Abadia Morales, 1967, pág. 45) como 
hecho folclórico si cumple las siguientes categorías: 

•   • Popular, se considera si tiene presencia en toda la comu-
nidad territorial (vereda, pueblo, región) y no simplemente en 
una familia o en un grupo de familias, para las poblaciones de 
Casanare que son en su gran mayoría poblaciones jóvenes, un 
hecho se considera Tradicional, si ha estado presente durante 
cien (100) años o por lo menos durante tres (3) generaciones, 
en la práctica social festiva.
•   • Se considera Típico, si es singular, propio y con cierto grado 

de exclusividad y caracterizado como Vivo, si está vigente, 
porque si no lo está podrá ser considerado como un hecho 
perteneciente a la historia de las costumbres, pero no al folclor.  
•   • Un hecho se considera Empírico, si su aprendizaje deriva 

de la imitación, la tradición, la herencia y no de medios acadé-
micos y trasmitido además de generación en generación.

Ahora bien, el baile del joropo como las demás manifestacio-
nes folclóricas en Colombia es sacado de su entorno social 
vital, y puesto en escenarios diferentes a su origen, esta acción 
se ha denominado hecho folclórico, entendiéndose como el 
hecho de ser […]ejecutado algunas veces por gentes que no 

2. El joropo como 
HECHO FOLCLÓRICO

pertenecen a la comunidad original. Esta presentación del 
hecho folclórico fuera del territorio que le es propio y por 
personas distintas a la comunidad de donde es originario, es 
lo que se llama: Proyección de un Hecho Folclórico[…] (Baila-
dores Unidos por la Tradición UPT, 2017) y el baile del joropo 
no ha sido ajeno a este fenómeno en la modalidad que se 
ha denominado pareja de baile y en la categoría de danza en 
cualquiera de sus modalidades11 y estilos.

Es necesario diferenciar claramente lo que se denomina baile 
y lo que se clasifica coma danza para lo cual se plantean ca-
tegorías diferenciadoras como tiempo, espacio, espectadores, 
estética, musicalidad, intencionalidad, colectivización, temática, 
totalidad, emulación, significante, arte, tiempos de encuentro 
y emulación.

11   Usualmente se ha clasificado las danzas de carácter amoroso que hace 
referencia a las danzas de conquista amorosa o idilio campesino. En algunas 
regiones muestran un orden en sus figuras que van desde la invitación hasta la 
aceptación; de laboreo que son danzas creativas que muestran las costumbres 
de una región en las labores diarias del campo;  carácter sacro (religiosas)  las 
danzas que representan las costumbres relacionadas con lo religioso como 
los bailes de promesas de santos, en las procesiones y demás; Profanas 
(Fiesteras) que son danzas que representan las costumbres en los jolgorios, 
fiestas familiares, fiestas campesinas; y finalmente las zoomorfas que son las 
danzas que imitan actitudes y movimientos propios de los animales, con el fin 
de caracterizar y mostrar el aspecto comportamental de un animal.

Los diseños de nuevos espacios estéticos, posibilitan la innovación en los 
trajes de los artistas y la espectacularización del atuendo llanero.

Ilustración 6. Rescate del vestido tradicional Ilustración 7. Reproducción del vestido femenino festivo de 
mediados del siglo XX.
Nótese el detalle de las blusas de corte San Martinero.
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Tabla 1. Diferencia entre baile y danza

Característica Danza Baile

Tiempo 
Está circunscrita a una duración escénica fija, es decir, es 
sincrónica y está sujeta a tiempos programados, preconce-
bidos. 

Se circunscribe al ánimo y al deseo de los bailarines, quienes ma-
nejan su tiempo personal o tiempos establecidos en lo comunitario. 

Espacio 
Sujeta a un espacio físico o diseñada para un escenario 
predeterminado que la “amarra” o condiciona a él.

No requiere espacios exclusivos, para bailar cualquier espacio 
puede servir, según sus protagonistas. El espacio se toma simple-
mente. 

Espectadores
Se elabora pensando y con intenciones dirigidas a ellos; los 
espectadores son la razón de ser

El espectador o simple circundante no determina el Baile, su 
intencionalidad casi nunca los incluye

Estética 

Es la motivación principal de la danza. Para que sea tal, re-
quiere del elemento estético, el danzarín recibe o desarrolla 
un aprestamiento o preparación especial para poner en 
escena: la danza se investiga, se monta, se ensaya, etc.

Requiere de un aprendizaje gradual, un dominio relativo y perso-
nal; para bailar no se necesita “clasificar”, así como no se baila para 
serlo, para el baile lo estético no figura como motivación personal. 

Intencionalidad 

Para lograr su intencionalidad de decirle algo al espectador, 
requiere complementarse con trajes, maquillaje, luminotec-
nia, escenografías, efectos u otros artificios. 

No exige cánones o patrones estéticos deliberados. Su identidad 
reside en la fuerza de la aceptación comunitaria, de la pareja o del 
grupo que baila, las intenciones en el baile son referidas a deseos 
personales.

Musicalidad Para ser interpretada requiere de una música especialmen-
te escogida para ella. 

Requiere de un ritmo que lo identifica como tal y es el que lo de-
termina entre los demás bailes. 

Colectivización 
Las danzas requieren de un colectivo que las cree o recree, 
las mantenga y las interprete 

Los bailes populares pueden ser ejecutados espontáneamente 
por parejas o en formaciones planigráficas colectivas según el 
momento. 

Temática 

Cuenta cosas; tiene “temática”, plantea un desarrollo, los 
pasos, las figuras, los desplazamientos, los gestos, actúan 
dando coherencia y fuerza a la temática, que ha sido pensa-
da y experimentada. 

No se propone significar deliberadamente, aunque de hecho su 
paso, gestos o figuras significan independientemente de la volun-
tad del que baila. Los pasos hacen parte de la estructura del baile 
y pueden ser modificados sin que alteren fundamentalmente al 
baile. 

Significante 
Sus signos visuales y auditivos son básicamente artificiales, 
deliberados, pensados y estudiados para causar determina-
das sensaciones, acciones o pensamientos en el espectador. 

Todos sus signos son básicamente naturales, espontáneos, libres.

Totalidad 
Es independiente, está pensada y realizada como un todo: 
coreografía, música, tema, escenario, trajes, espectadores

Visualmente no depende, se puede depender máximo con re-
lación al ritmo de la pareja o del grupo, pero de una manera no 
determinante. 

Emulación 
Tiene un carácter intrínseco emulativo por lo estético, por la 
intención, por la producción artística y/o económica.

Es eminente y totalmente emulativo, limitado por el repertorio 
de pasos que la pareja tenga, pasos que tipifican y singularizan el 
baile. 

Tiempos de  
encuentro 

El encuentro para danzar con otro(s) no puede ser casual. Dos personas o un grupo de ellas que se ven por primera vez 
pueden hablar por horas sin ningún problema. 

Arte Cuando se habla de danza se habla de arte. Cuando se habla de baile, se habla básicamente de placeres per-
sonales sin pretensiones de arte.

Ilustración 8. Pareja de Baile de Joropo Criollo.

Fuente: Proyecto pedagógico el garcero del llano.
El goce y disfrute de la manifestación del baile del Joropo, lo sitúa como parte 
de la vivencia actual del llanero

La proyección del hecho folclórico es parte de las puestas en escena de los 
actuales coreógrafos y grupos de danza

Ilustración 9. Puesta en escena de una labor de tradición llanera
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Ilustración 11. Pareja de baile criollo

El baile del joropo y las tradiciones del vestuario asociadas 
están enmarcados como una manifestación cultural inma-
terial que se ha desarrollado libremente en espacios como 
los parrandos llaneros, que eran reuniones celebrativas que 
duraban hasta cuatro días seguidos en las fincas o hatos y en 
donde participaban los familiares, vecinos y amigo. En otras 
oportunidades el baile del joropo revestía un carácter más 
ocasional, pues eran llevados a cabo cuando el campesino 
llanero después de ejecutar sus labores en las horas de 
descanso posterior a las tareas diarias de trabajo de llano 
desarrollaba prácticas musicales con instrumentos como el 
tiple, cuatro, bandolón, bandolina u otros y por lo general en 
estos se finalizaban con actividad festiva consistente en un 
pequeño baile; por otra parte también las fiestas religiosas 
o fiestas patronales fueron una herencia de la cultura negra, 
donde heredo la magia, el mito, lo sobrenatural y lo religioso 
conjugado y manifiesto en eventos como el San Pascual 
Bailón, que consistía en un parrando con el fin de pagar una 
promesa por un favor recibido de ese santo. 

En el proceso de transito al hecho folclórico, el joropo fue 
convertido desde la ejecución de pareja de baile como 
la máxima expresión de agilidad, dominio y destreza de 
los bailadores y bailarines12, desarrollado en encuentros, 
concursos y festivales; que inspirados en la manifestación 
folclórica es la que más ha popularizado y consolidado el 
prototipo de vestuario asociado al baile del joropo.

12   El concepto de bailador aplica a quienes, en las comunidades de una forma 
natural, sin un escenario específico, únicamente por tradición o gusto, la mayo-
ría dentro de un marco festivo y en algunas ocasiones con religioso; mientras 
el concepto de bailarín aplica a quien se prepara, estudia pasos, ejercita y crea 
escenarios propios para desarrollar el baile como arte y con un sentido estético.

Nótese el tipo de tela del traje que se usa popularmente como tradicional, 
este vestido de la mujer en su blusa en tela de ojalillo. 

Ilustración 10  Pareja de baila  categoría infantil en festival el 
Garcero el Llano 2017.
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bernador de Venezuela, caballero de la orden de Santiago13, 
fue el primero que se lanzó a explorar los llanos, subió por el 
Orinoco en 1531; Alonso Herrera herido por el encuentro con 
los indios Caribes del Meta, regresó a la Isla de Trinidad; Jorge 
Spira procedente de Coro (Venezuela) llegó hasta los llanos 
de San Martín (Meta); Nicolás de Federman salió en busca 
de Jorge Spira cuya tardanza preocupaba a las autoridades 
de Venezuela, entró a Casanare por el río Pauto, caminó 
hacia el sur y cruzando los llanos de San Martín trasmonto 
la cordillera oriental hacia el interior del virreinato; y Hernán 
Pérez de Quesada14 hermano y teniente de Gonzalo Jiménez 
de Quesada, salió de Santa Fe por lo que hoy es Tunja, Santa 
Rosa y Socha en 1542, llevando setenta infantes, doscientos 
caballos y mil indígenas, atravesó la cordillera, bajó a los llanos, 

13   La orden de Santiago surgió hacia 1170 en España y formaba parte las 
órdenes militares cuyo oficio principal era proteger el camino de Santiago de 
Compostela de los árabes, para brindar seguridad a los peregrinos, muchas 
veces fueron ayuda de los reyes para la ofensiva contra los moros, esta 
orden inició con trece caballeros bajo la advocación del Apóstol Santiago, 
fue confirmada por el papa Alejandro III en 1175. (Marx, 1919, págs. 363-364).

14   Sabio coloca en su libro “Por estos días, Gonzalo Jiménez de Quesada 
fundaba Santa Fe de Bogotá, la presencia de Federmán no dejó de inquietarle, 
pues no admitía que se empañara su gloria y orgullo de Conquistador de la 
Nueva Granada”. Esto ubica las primeras incursiones a los llanos anteriores 
a la fundación de la misma Bogotá.

3. ESPACIO VITAL DEL JOROPO

El famoso Dorado, que inicialmente se ubicaba en cercanías  
de la laguna Guatavita en el centro del país, pero posterior-
mente se corrió la voz entre los conquistadores de un Dorado 
al oriente del Nuevo Reino de Granada, cuestión que llevo 
a que se desarrollase en parte la conquista de los Llanos 
Orientales, que fueron explorados desde el siglo XVI, ya que 
los conquistadores, consideraban la ubicación de la leyenda 
en los llanos, debido a una voz que se corrió al parecer desde 
los indígenas (Sabio, 2004, pág. 17).

Hacia el año 1536 ingresa a los llanos el capitán Valenzuela, 
subalterno de Quesada; Nicolás de Federman lo hace por la 
región del Arauca hacia 1537, atraído por la sed de oro, pero 
especialmente por la del mítico y famoso Dorado; también 
estuvieron Don Diego Ordaz quien llegó por el Orinoco hacia 
1531; Jorge Espira que atravesó todo el territorio en 1534 (Salas 
D. , 1903, pág. 25). 

Autores como Giandomenico Coeli (Diccionario Histórico-Geo-
gráfico de la América meridional, 1975) sitúa la entrada de los 
españoles hacia 1519, con Pedro Daza, quien fundó a la ciudad 
de Santiago de las Atalayas.

El Padre Ricardo Sabio (Corridos y coplas de los llanos Orien-
tales, 2004, págs. 17-19) describe seis expediciones realizadas 
por los españoles a los llanos, entre ellas; Diego Ordaz go-

Ilustración 12. Celebración indígena

Fuente: El Orinoco Ilustrado (Gumilla, 1781). Es uno de los primeros cronistas 
que publican sobre las tradiciones y costumbres de los llanos de Orinoco y 
el rio Meta, en el nuevo reino de la Granda en el siglo XVII. 

3.1. Contexto histórico de casanare

recorrió todo el territorio de Casanare y navegó por el Meta 
explorando los llanos de San Martín.

Gonzalo Jiménez de Quesada: salió de Bogotá en 154215, con 
400 soldados, 8 sacerdotes y 1000 Chibchas. Desistieron 
muy pronto al caer víctimas de la fiebre, devorados por las 
fieras o ahogados en la infinidad de los caudalosos ríos. Los 
blancos, aunque de mayor vigor y resistencia, corrían la misma 
suerte. Por el descontento de los expedicionarios, Quesada 
ejecutó a los revoltosos, por fin acampó en las riberas del 
Orinoco y siguió avanzando con una diezmada tropa de 25 
hombres amortajando sus hazañas y sus glorias vencidas por 
la naturaleza, pues extenuado regresó a Santa Fe.

En las capitulaciones que estipuló Quesada con la Real 
Audiencia, se obligaba a este marqués a tomar posesión en 
nombre del Rey de las tierras que encontrase desde el río 
Pauto hacia el Norte fundando de paso cuantas poblaciones 
españolas pudiese. En cumplimiento de esta cláusula sur-
gieron las primeras poblaciones de la provincia del Casanare; 
Támara y Morcote hacia 1565, más adelante Pisba, Guaseco 
(1570)16, Tuneba y Aricaporo situadas en la vertiente oriental 
de la cordillera, el padre Daniel Delgado narra que estos 
momentos también entraron los primeros padres doctrineros, 
que con gran trabajo logran reducir17 a determinada área a los 
errantes indígenas.

15   Fecha incierta citada por Sabio, pues la coloca como la sexta expedición 
posterior a la de su hermano, quien había salido de Santa Fe en 1542. (Sabio, 
2004, pág. 18).

16   Hacia 1900 tomó el nombre de Ten y mucho más adelante el de Teilandia, 
hoy está reducida a una simple vereda del municipio de Támara.

17   De esta palabra toman nombre más adelante las misiones católicas, que 
se les llamo también reducciones
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El decreto también declaraba la expropiación de todos los 
bienes que le pertenecían a la comunidad: (…)Declaro que 
en la ocupación de las temporalidades de la compañía se 
comprenden sus bienes y efectos, así muebles como raíces 
y rentas eclesiásticas que legítimamente posean en el reino, 
sobre la administración y aplicaciones equivalentes de los 
bienes de la compañía en obras pías reservo tomar sepa-
radamente providencia(…)  (Groot, 1893, págs. 544-545).20

Con decreto de 7 de Julio de 1767 el Virrey Don Pedro Mesías de 
la Zerda, da a los gobernadores de las provincias la real cédula 
e instrucciones para la expulsión de los Jesuitas21; expulsando 
del Reino de Nueva Granada los Jesuitas en agosto del mismo 
año, Groot en su historia eclesiástica y civil presenta una lista 
fechada de los diferente embarques realizados el 2, 4, 6, 7 y 
21 del mismo mes, además añade que los 14 Jesuitas de las 
misiones de Casanare22, fueron remitidos a Venezuela, por el 
gobernador de los Llanos don Francisco Domínguez Tejada 

hayan hecho la primera profesión, y a los novicios que quisieran seguirles(…)” 
(Groot, 1893, pág. 543)

20   Algunos historiadores como Modesto Fuente hablan de que la junta que 
Carlos III formó para el extrañamiento de los Jesuitas estaba influenciada 
por el ministro Manuel de Roda que era Jansenista y veía en la Compañía un 
enemigo de su doctrina herética, otra de las acusaciones que caían sobre la 
compañía era el hecho de sus ideas revolucionarias (Groot, 1893, pág. 544).

21   (…) Por los adjuntos documentos se enterará usted de la resolución de su 
majestad (...) cuyo cumplimiento se me manda por orden escrita, y firmada 
con puño y letra de su majestad.(...)ha de ejecutarla con toda aquella prudencia, 
sigilo, madurez y precauciones que se previene y demanda su gravedad, le 
ordeno que así lo practique... en la inteligencia de que ni se han de poner dudas, 
hacer consultas, ni pretextar cosa alguna que retarde el debido cumplimiento 
a la deliberada voluntad del soberano(...) (Groot, 1893, pág. 532)

22   Estas misiones se establecieron en lo que hoy son los departamentos de 
Casanare, Arauca y Meta, estas poblaciones fueron Macaguane, Tame, Patute, 
San Salvador, Manare, San Miguel de Macuco, San Regis de Surimena y San 
Luis de Casimena

Durante el siglo XVII, se nombró Llanos de San Juan al 
conjunto Orinoques conformado por los actuales depar-
tamentos de Arauca, Meta, Vichada y Casanare, la parte 
oriental estaba administrada desde la población de Chita 
(Boyacá), ya que por cuestiones geográficas era un punto 
estratégico para la comunicación entre Santa Fe y los llanos.
El llano estaba entonces dividido en las gobernaciones de 
Santiago de las atalayas (hoy Casanare), la gobernación 
de San Juan de los Llanos (hoy Meta y parte de Vichada) y 
la misión de Cuiloto (hoy territorio de Arauca), los límites 
estaban establecidos por los diferentes ríos que hasta hoy 
siguen marcando la división política.18

Con la Expulsión de la Compañía de Jesús, inicio la deca-
dencia de los Llanos (Restrepo Canal, 1971, pág. 104), 
por parte de los miembros de la compañía merecían la 
aprobación de los pueblos y la decidida aprobación de los 
gobiernos, sin embargo lo que se mostró en este caso fue 
todo lo contrario, pues en 1767 el 3 de Abril se publica en 
El Pardo (España), un decreto real, firmado y sellado por el 
rey Carlos III, en el que se pide se cumplan las instrucciones 
remitidas por el Conde de Aranda presidente del consejo, 
dadas en un anterior decreto fechado a 27 de Marzo de 1767 
en el que se retoman las cláusulas del consejo real del 29 
de Enero del mismo año.19

18   Extracto obtenido después de confrontar los datos e informes de las 
diferentes misiones de la época.

19   Este decreto textualmente decía: “(...)Me han expuesto personas del 
más elevado carácter y acreditada experiencia; estimulando las gravísimas 
causas relativas a la obligación en que me hallo constituido de mantener en 
subordinación, tranquilidad y justicia mis pueblos y otras urgentes, justas y 
necesarias que me reservo par mi real ánimo, usando de la suprema autoridad 
económica que el Todopoderoso ha depositado en mis manos para la protec-
ción de mis vasallos, y respecto a mi corona: he venido a mandar extrañar de 
todos mis dominios de España e Indias, Islas Filipinas y demás adyacentes, a 
los regulares de la compañía, así sacerdotes como coadjutores o legos, que Ilustración 13. Acta de la creación de la población de Barroblanco

(Groot, 1893, págs. 553-559), Antes de partir fueron reunidos 
en la hacienda de Tocaría, llevados a Venezuela y entregados 
a Andrés de Oleaga, oficial real de la Guyana en la entonces 
Gobernación de Venezuela. Así, en menos de tres meses, los 
Jesuitas desaparecieron del Nuevo Reino dejando un inmenso 
vacío en la sociedad política y Cristiana (Groot, 1893, pág. 119).
En las misiones de Casanare las consecuencias no se hicieron 
esperar en carta que escribe el gobernador de los Llanos 
al regente fiscal, fechada el 16 de noviembre de 1779. Esta 
narra lo que pasó con los pueblos de las misiones jesuitas 
(Groot, 1893, pág. 562); Los superiores de las misiones 
presentaron espontáneamente los libros de cuentas desde 
el establecimiento de las reducciones, las haciendas y otros 
valores que eran propiedad común de los indígenas. Así, 
fueron confiscados quedando sus legítimos dueños en el 
peor desamparo. Los templos fueron despojados de sus más 
valiosas preseas, las haciendas vendidas a menos precio. Los 
indígenas abandonaron los campos, los templos se arruinaron 
y aquella tierra volvió a su estado primitivo.23

Con la expulsión de los Jesuitas en 1767, los Llanos orientales 
se convirtieron en un nuevo y atrayente frente de colonización, 
lo que implicó un notorio crecimiento demográfico. La Revolu-
ción de los Comuneros de 1781 fue un motor importante para 
incrementar la colonización, con un patrón de poblamiento 

23   osé Manuel Groot respecto a la situación de las misiones escribe “…La 
historia constante de las Misiones del Nuevo Reino, desde la expatriación de 
los Jesuitas, no es otra cosa que la historia de su decadencia y ruina. Algunas, 
es cierto, se mantuvieron en buen pie y aun progresaron por algún tiempo. 
Tales fueron las que se encomendaron a los Padres Candelarios (agustinos 
recoletos). Y en otra parte: No hay duda de que de las Órdenes Religiosas a 
quienes se entregaron las misiones después de la expatriación de los Jesuitas, 
la de los Candelarios fue la que con más orden y arreglo manejó el negocio. 
Estos religiosos fundaron algunos pueblos, aunque no fueron de nuevas con-
quistas. Las haciendas que se les entregaron no sólo eran bien administradas, 
sino que tuvieron grandes aumentos, según consta de los Estados que en muy 
buen orden presentaban anualmente” (Groot, 1893, pág. 281)
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disperso, que implicó la consolidación de una economía y 
cultura tabacalera promovida por los migrantes socorranos, 
orientada principalmente al consumo interno de la región. 
(Rueda Enciso, 2012).

Finalizando el siglo XVIII se encontraban en los llanos orien-
tales varias reducciones: las del Meta y Cuiloto, al cuidado de 
los recoletos de San Agustín, las de San Juan y San Martín 
al de los Franciscanos observantes, las de Casanare al de 
los religiosos de Santo Domingo y a los Agustinos Calzados, 
para entonces existían numerosos poblados en las tierras 
casanareñas, aunque algunos con vida muy lánguida a causa 
de la expulsión de los jesuitas (Groot, 1956, pág. 162) entre 
ellas: Nunchía Fundada en 177024 y San Jerónimo del Escorial 
de Tamuría población que data de 1691 y que posteriormente 
esta población dio origen a Nunchía25 San José de Cravo: 
hacia 1645, fundada por Adriano Vargas, se estableció luego 

24   El propagador. N. 37, mayo 25 de 1921. p. 26-27.

25   El Propagador. N. 37, mayo 25 de 1921. p. 23-25

a otro lugar y se llamó Pore26 lo mismo pasó con la parroquia 
titulada San José.27 

La fundación de estos poblados estuvo influenciada por las 
órdenes religiosas. Los padres Agustinos Recoletos tuvieron 
su principal centro de acción en la región casanareña ya que 
en Santiago de las Atalayas estaba, por decirlo así, la capital 
de las Misiones. Los padres jesuitas dilataron sus conquistas 
hacia el suroeste, hacia lo que hoy es el departamento del 
Meta. Los agustinos recoletos, que trabajaban en el noroeste 
de Casanare, al ausentarse la orden de los Jesuitas, se hicieron 
cargo de las doctrinas. (Ayape, 1950, pág. 163).

Los Agustinos Recoletos trabajaron la cristianización de 
los indígenas, recorriendo en especial las tribus nómadas, 
como Guahivos, Tunebos, Airicos y Chiricoas, atravesaron los 
ríos Meta, Upía, Cusiana y Cravo; mientras la espada de los 
soldados españoles extendía el radio de las conquistas, los 
misioneros se dedicaron a establecer pueblos o doctrinas 
(Ayape, 1950, pág. 162).

En 1821 el territorio de Casanare fue nombrado provincia 
autónoma, formando parte de Cundinamarca, división dada 
con la formación de la Gran Colombia, pero, con la disolución 
de 1830 durante el gobierno de Joaquín Mosquera, se presenta 

26   El Propagador. N. 29, mayo 25 de 1920. p. 323.

27   Junto a estas poblaciones también existen las poblaciones de Ariporo, 
Chámeza, Guaseso, La Concepción de Iximena, La Fragua, Las Salinas de 
Chita, Macuco, Morcote, Orocúe, Recetor, Sácama, San Agustín de Guanapalo: 
San Guillermo de Sabana Alta, San Antonio de Sabanalarga, San Ignacio de 
Chicanar de Betoyes, San Ignacio de la Curama, San José de Caviuna, San 
José de la Trinidad, San José de Pore, San Nicolás de Buenavista, San Pablo de 
Bucanía, San Salvador de Casanare, Santa Bárbara del Cravo, Santa Helena del 
Cusiva, Santa Rosa de María de Chire, Santa Rosalía de Cabapune, Santiago 
de las Atalayas, Támara, Ten y Zapatoza.

un intento de emancipación de Casanare, pues el 6 de abril de 
1830 la municipalidad de la Villa de Pore capital de la provincia, 
encabezada por el general Juan Nepomuceno Moreno se 
pronuncia por la separación de la Nueva Granada y a favor de 
la anexión a Venezuela, pues dicha provincia había sido libre 
antes que toda Colombia y se le estaba tratando como una 
colonia desde Bogotá, las haciendas habían sido entregadas 
a los generales Rafael Urdaneta y Lucas Carvajal y los gober-
nadores no bajaban al Llano y no conocían su necesidades 
con el pretexto del clima. Sin embargo, con el congreso de 
Valencia, Venezuela no aceptó esta anexión, por lo que la 
provincia quedó flotando entre dos soberanías. 

Ilustración 14. Recibo de donación a la población de barroblanco

Ilustración 15.  Vista de la plaza de Moreno
Fuente: comisión corográfica (Paz M. M., Vista de 
la plaza de Moreno, capital de Casanare, 1856)

La insistencia en mantenerse separada de la Nueva Granada 
se debió a la influencia de un partido político venezolano 
existente en Casanare que se oponía la reincorporación, sin 
embargo, el mismo general Moreno logró contrarrestarlo y 
el 2 de diciembre de 1832 Moreno envía un oficio dirigido a 
la convención, en la que pide una curul constituyente para 
el representante de Casanare, el 20 del mismo mes se 
reúne la convención para definir la suerte de la provincia y 
nombrar un representante que asistiera a la convención; el 
oficio determina que el nombramiento se haga ese mismo 
día y que la provincia queda unida como antes a la antigua 
metrópoli, Moreno marchó a Bogotá y pudo participar de las 
normas constitucionales de 1832; con esto el general que 
había intentado separar a Casanare de los departamentos 
del centro y desmembrar el territorio nacional reparó su error 
reincorporando la provincia constitucionalmente a la Nueva 
Granada (Restrepo Canal, 1971, págs. 29-30, 265-266).

Hacia 1837 se integró el estado soberano de Boyacá y 21 años 
más tarde (en 1858) se constituyó la provincia del estado con 
cinco cantones teniendo como capital Pore (Perez Suarez, 
1997, pág. 8), en 1863 pasó a ser administrado directamente 
por la nación en carácter de territorio nacional, en 1867 fue 
nombrado departamento y dos años más tarde, en 1869 se 
constituye el territorio Nacional de Casanare, dependiente del 
supremo Gobierno, en 1873 fue nombrado territorio nacional 
por sesión legal temporal, En 1873 fue nombrado territorio 
nacional por sesión legal temporal y en 1892 elevado a la 
categoría de intendencia nacional28, para, en 1905, pasar a 
formar parte de la intendencia de San Martín, Meta (Delgado, 
1909, págs. 3-4).

28   Conformada por los municipios de Arauca, Arauquita, Cravo Norte, Cháme-
za, Lope, Chire, Moreno, Nunchía, Marroquín, Orocúe, Pajarito, Pore, Sácama, 
Santa Helena, Támara, Tame, Ten, Trinidad y Zapatoza.
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generado por diversas situaciones de conflicto, algunos arma-
dos y otros ideológicos, llevaron a que las manifestaciones 
culturales mutaran y se desarrollaran cada vez con nuevos 
matices. Por consiguiente, para efectos del estudio de la 
cultura en Casanare, se pueden establecer los siguientes 
periodos cronológicos:

•	 Prehispánico, se presenta hasta el ingreso de los primeros 
conquistadores al territorio en el siglo XVII.

•	 Reducciones y emporio Jesuítico; finaliza con la primera 
expulsión de los Jesuitas en el año de 1786

•	 Refugio de los comuneros, decadencia de las reducciones 
y gestas de independencia, cobija hasta las guerras de 
independencia hacia el año 1819

•	 Restructuración territorial del siglo XIX, finaliza con la 
guerra de los mil días (1898-1902)

•	 Primera mitad del siglo XX; finaliza con el conflicto bipar-
tidista de la década de los años cincuenta. 

•	 Reconstrucción post guerrillas del Llano, finaliza con la 
creación de la intendencia de Casanare en el año 1972.

•	 Creación de identidad como región; situación de las dé-
cadas de los años setenta y ochenta del siglo XX.

•	 Puesta en escena del hecho folclórico; contemplada 
por el nacimiento de los grupos artísticos y los grandes 
festivales folclóricos y culturales, durante la última década 
del siglo XX y primera década del siglo XXI.31

31   Para efectos de esta investigación se trabajará en los procesos del siglo 
XIX y XX, lo que deja por fuera los tres primeros momentos.

N Población Año de fundación

1 Sácama 1536

2 Chámeza 1538

3 La Salina 1627

4 Támara 1628

5 San José Pore 1644

6 San Carlos de Nunchía 1655

7 Hato Corozal 1664

8 Parroquia de la Trinidad del Pauto 1724

9 Recetor 1740

10 Orocué 1850

11 Maní 1879

12 Tauramena 1887

13 Sabanalarga 1917

14 Yopal 1926

15 Aguazul 1950

16 Paz de Ariporo 1953

17 San Luis de Palenque 1953

18 Monterrey 1954

19 Villanueva 1963

Casanare inicia el siglo XX como parte del departamento del 
Meta, pero en 1911 se nombró comisaría especial. Más tarde 
integro el departamento de Tundama, en 1950 se denominó 
comisaría especial de Casanare, suprimida posteriormente 
por problemas políticos administrativos. En 1953 fue erigida 
jefatura civil y militar con sede en Yopal, dependiendo de 
Villavicencio y Tunja, y continuó dependiendo de Boyacá hasta 
1975.  Por la ley 19 de 1973 es proclamada finalmente como 
intendencia  el 15 de Mayo de 1975 (Perez Suarez, 1997, pág. 8).

En la gesta de proclamar jurídicamente a Casanare como 
intendencia participó en 1958 el comité pro-intendencia de 
Casanare; y gracias a la gestión del doctor Luis Hernández 
Vargas, representante nacional por Casanare, se presentó a 
las cámaras legislativas de Colombia un informe escrito sobre 
la situación de Casanare en la que se justifica por qué debía 
ser intendencia independiente de Boyacá (Salas D. , 9 de 
enero de 1960)29. Este proceso de independencia se convier-
te en una constante lucha durante la década delos años se-
senta y sentare30.

Todos los acontecimientos políticos, económicos y sociales 
permiten situar una serie de períodos de florecimiento y 
decaimiento de la región. De esta manera, el proceso cultural 

29   Datos tomados de la carta del padre DANIEL SALAS. OAR (Orden de 
Agustinos Recoletos) escrita en Manizales el 9 de enero de 1960 al comité 
de misiones a la cual anexa el informe enviada a las cámaras legislativas de 
Colombia. Copia de estos documentos, tanto la carta como el informe, reposan 
en los archivos de la biblioteca del Seminario Intermisional colombiano San 
Luis Beltrán de Bogotá. (Salas D. , 9 de enero de 1960)

30   En 1959 nació en Bogotá la Asociación de Universitarios Casanareños 
ADUC,años después, se denominó Centro de Defensa Casanareño; En 1969, 
se crea en Yopal la Asamblea Pro-Intendencia de Casanare, en una reunión 
en elconcejo municipal de Yopal se debate el tema, donde asistieron los 
Representantesa la Cámara por Boyacá, a la instalación de esta Asamblea 
asistieron dos delegados por municipios, de los 17 municipios asistieron 
delegados de14; dejaron de asistir Recetor, Chámeza y La Salina; en 1970 
se realizó unanueva asamblea pro-intendencia de Casanare; Mientras esto 
ocurría, senadores boyacenses y el Gobernador Eduardo Vega Franco se 
pronunciaba encontra de este propósito, señalando que esto repercutiría 
negativamente en su desarrollo; El Senador Gilberto Ávila Botía propuso 
crear una corporación autónoma regional para evitar su segregación; 15 de 
mayo de 1974, adquiere vida jurídica, después de lograr superar la oposición 
de los sectores boyacenses en el Congreso, principalmente de la oposición 
conservadora. Se ratifica su autonomía e independencia, mediante la ley 19 
del 28 de noviembre de 1973 la creación de la Intendencia; Finalmente, en 1987, 
Casanare inicia un movimiento para convertirse en departamento, iniciativa 
que se convierte en realidad a partir de la Constitución de 1991. (Perez Angel, 
2006  págs. 6-7).

Tabla 2. Cronología de las poblaciones actuales de Casanare

Fuente: Colombia Mapas (Colombia Mapas, s.f.).

De acuerdo con esta cronología se pueden clasificar los 
pueblos32  siglo XVI, Sácama y Chámeza; siglo XVII, La Salina, 
Támara, Pore, Nunchía y Hato corozal; siglo XVIII, Trinidad y 
Recetor; siglo XIX, Orocué, Maní y Tauramena; y la nuevas 
poblaciones del siglo XX, Sabanalarga, Yopal, Aguazul, Paz 
de Ariporo, Monterrey, Villanueva y San Luis de Palenque. 
También hay que tener en cuenta que poblaciones como 
Manare, Moreno, Chire y Santiago de las Atalayas fueron de 
gran importancia en los procesos socioculturales del actual 
departamento de Casanare.

De otro lado, algunas poblaciones que fueron referente 
cultural en el siglo XX desaparecieron a mediados del siglo, 
dando origen a nuevas poblaciones; o bien, fueron perdiendo 
importancia por el surgimiento de nuevos centros poblados. 
Es el caso de las poblaciones de Moreno, Manare y Chire.

3.2.  Caracterización geográfica

Las costumbres del uso de vestuarios asociadas al baile 
del joropo se interpretan desde la cultura subyacente de 
acuerdo a la cronología mencionada, pero también de 
acuerdo con el espacio geográfico que sulta determinante. 
A pesar de los matices sociales, políticos y religiosos, entre 
otros, existen factores económicos desde la colonia hasta 
comienzos del siglo XX como el fenómeno de los terrate-
nientes del piedemonte casanareño, las leyes fijadas para 
el comercio y la navegación de los ríos Meta y Orinoco, las 
guerras de Independencia (1810-1819) y la guerra de los 
mil días (1898-1902), que tuvieron un impacto directo en 
la región de Casanare. Como lo afirma Churrion:  (…)mien-
tras en Venezuela el llano salía favorecido por la fuerte 
inyección económica que el gobierno de José Antonio Paéz 

32   Que aun a 2017 existen en pie, se excluyen de este listado todas las 
poblaciones que por diversas circunstancias fueron desapareciendo del 
territorio Casanareño
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el comercio y la confección de telas a partir de la mano 
de obra indígenas de las diferentes reducciones, pues en 
los telares de Morcote, Támara y Nunchía esta producción 
era comercializada por los jesuitas al interior de la Nueva 
Granada y exportados a Venezuela.
Fue solo hasta el siglo XX cuando el transporte aéreo 
irrumpió en los cielos llaneros y posibilitó un relativo confort 
para la población, que por la falta de vías permanecía confi-
nada por espacio de varios meses, especialmente en el 
invierno, en los pueblos y hatos dispersos en la gran llanura 
colombiana.

En términos geográficos también es necesario hacer una 
subdivisión del departamento ya que su relieve físico se 
encuentra dividido en zonas de piedemonte, que corres-
ponden a las estribaciones de la cordillera oriental, y en la 
gran sabana llanera, de tal manera que los acervos cultu-
rales de los municipios del piedemonte varían (Támara, 
Nunchía, Chámeza, Recetor, Sácama y La salina) con 

introdujo en los llanos de Barinas y Orinoco, en Colombia, 
La entonces provincia de San Martin y Casanare quedan 
enterradas en el más ínfimo olvido por parte del Gobierno 
central, hasta el caso de querer anexarse en Venezuela(…) 
(Evolución del traje en los llanos orinoquenses, 1993).

Por otra parte, se deben analizar las diferencias socioeconó-
micas que se presentaban entre los dueños de los hatos y la 
peonada, reflejadas en la vestimenta asociada al joropo ‑de 
carácter festivo social o religioso--, principalmente debido 
al poder adquisitivo de cada clase social y el acceso a los 
materiales de confección y mercancías que desde llegaban 
bien por vías fluviales o por vías de comunicación terrestre 
que provenían del interior. En el departamento se introdujo 

Ilustración 16. División política Actual departamento de Casanare 

Ilustración 17. Mapa de Físico del departamento de Casanare

Ilustración 18. Mapa de vías de comunicación terrestre, aéreo y fluvial

respecto a los municipios de la llanura. En particular, con 
respecto a las condiciones climáticas y a la influencia del 
interior a través de las costumbres que llegaron con las 
diversas migraciones boyacenses al piedemonte.

La presencia de un clima más frío en la cordillera y la condi-
ción de montaña implica un uso de prendas distinto con 
respecto a la zona de Llanos: telas más gruesas como el 
paño y el lino y elementos de abrigo como la ruana o el 
pañolón. También el uso por parte de los pobladores más 
acaudalados del clásico traje de paño tipo sastre y, en el 
caso de las mujeres, el uso de vestidos más elegantes y 
sofisticados.

La mayor parte de las poblaciones se desarrollaron alre-
dedor de las vías de comunicación fluviales, en sus inicios, o 
como parte de una vía terrestre de comunicación en el inte-
rior. Tal es el caso de la vía del norte del departamento hacia 
Socha y Tunja, donde se ubican los municipios de Sácama 
y La Salina, en la cordillera, y Hato Corozal en la llanura. En 
la vía a la población de Morcote y Paya, que además fue la 
primera de penetración al llano, se ubicaron los municipios 
de Nunchía y Támara y, en la vía a Páez, se encuentran 
Chámeza y Recetor. Por otra parte, están las poblaciones 
que se ubican en puerto fluviales como Orocué (puesto 
fluvial regional) y los puertos municipales de Trinidad, San 
Luis de Palenque y Miramar de Guanapalo por el río Pauto. 
Maní sobre el río Cusiana, Hato Corozal sobre río Casanare, 
y Paz de Ariporo sobre el río Ariporo.
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La cultura de cada pueblo se puede comparar con un tejido, 
son muchos los hilos que la van formando, y Casanare no es 
la excepción. La cultura llanera es el resultado de una serie 
de mezclas culturales que en diversas etapas históricas se 
fueron fundiendo una con otra formando una amalgama 
influenciada por diversos agentes externos. En los Llanos del 
Orinoco colombo-venezolano el joropo es reconocido como 
un género musical esencialmente representativo de la cultura 
de la región llanera de los dos países. Es entendido como una 
práctica cultural multidimensional que contiene elementos 
musicales, vocales, de poesía y baile, asociados de manera 
significativa a distintos contextos que se han diverisifcado 
con el tiempo.

Desde el punto de vista formal, la consolidación del joropo 
como género parte de un conjunto de estructuras ritmo-ar-
mónicas agrupadas en golpes y pasajes caracterizados por 
la alternancia o superposición de metros binarios y ternarios 
(6/8, 3/4 y 3/2)3; por la coexistencia de dos regímenes o 
estructuras acentuales (por ‘derecho’ y por ‘corrío’); y por un
 tejido poli-rítmico entre los acompañamientos (isométricos) 
de la base instrumental y patrones melódicos del canto o el 
arpa, de carácter variable y métrica más flexible. Estas estruc-
turas sentaron las bases para procedimientos de variación e 
improvisación en el diseño y ejecución de las piezas para arpa 
(Doncel 2015, pp. 70 y 71).

La práctica del joropo como música regional popular se 
asocia al carácter comunitario y ritual en el ámbito festivo del 
parrando dentro del contexto rural. Las llamadas músicas de 

4. El Joropo y la música 

lustración 20. Participante en modalidad de poema
Ilustración 19. Conjunto llanero de la década de los años setenta 
Nótese el uso de la guitarra como instrumento melódico
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parranda, clasificadas en los golpes y pasajes han logrado 
reconstituir sus lenguajes respondiendo a los cambios cul-
turales de la región y a las migraciones y a la urbanización. 
En contextos urbanos el joropo adquiere principalmente una 
función de música de espectáculo para escenarios, dentro de 
los cuales se encuentran los festivales folclóricos. Las expre-
siones del joropo rural y urbano establecen respectivamente 
las categorías de ‘criollo’ y ‘estilizado’ para distintos estilos 
vocales, instrumentales y dancísticos.

Con base en las afirmaciones de Simon Frith (2001, pp. 413-
435), acerca de las funciones sociales de la música popular, 
estas diversas manifestaciones y prácticas de la música 
llanera continúan ligadas a los rasgos históricos y territoriales 
de su creación, y son empleadas en un discurso de identidad 
regional, aún en condiciones de migración y cambio cultural. 
Desde el contexto de los festivales de música llanera es 
preciso matizar la existencia de diversos estilos de creación 
y composición para el conjunto instrumental llanero, regidos 
por un canon que los cataloga como ‘tradicionales’ y ‘autén-
ticos’ pero que funcionan con las lógicas de la música popular, 
ligadas al mercado discográfico y al entretenimiento33.
El Pajarillo es una forma musical en donde el cantador entra 
con un grito sostenido o ‘tañío’ característico, también llamado 
por los llaneros ‘leco’, que pareciera simular los antiguos gritos 
de los vaqueros para reunir o hacer desplazar el ganado por las 

33   El Joropo es un lenguaje musical basado en estructuras fijas sobre las 
cuales se desarrolla libremente la improvisación, dentro de parámetros re-
conocibles de estilo en el que se encuentran diferentes formas de interpretar, 
que tienen una intencionalidad o mensaje propio y diferentes formas de 
interpretarlo como lo caracterizan los portadores se les denominaría “aires” 
entre ellos se destaca, por ejemplo, el Pajarillo, golpe de Joropo llanero de 
gran velocidad y fogosidad, donde se alcanza la máxima intensidad musical, 
que con vivacidad se llena de improvisaciones instrumentales, vocales y 
poéticas que evocan vigorosamente el ritmo de las cabalgatas por la sabana, 
la confrontación con los espantos, las correrías y trabajos del llano y la 
inmensidad de sus horizontes

sabanas en el espacio abierto del llano en su gesto declama-
torio. Este canto relacionado con el canto del cabrestero, es de 
interpretación peculiar y no cualquiera puede ejecutarlo. Mu-
chos de los entrevistados en esta investigación manifestaron 
que a pesar de saber todo lo que el trabajo de llano requiere, 
nunca lograron acceder a este puesto por los límites en su 
capacidad torácica y en la ejecución del canto. En cuanto a la 
ejecución dentro de los festivales y celebraciones se resalta la 
pureza, la afinación y la fuerza de esta nota larga que entona 
el cantador, anunciando al público, la calidad y pretensiones 
del solista. Dentro del pajarito también es muy nombrado el 
‘puente’, con la introducción del arpa que de forma violenta 
y corta hace un llamado a iniciar el canto. Aunque ha sido 
este aire el más referenciado se hace referencia a muchas 
variantes del joropo34, (Universidad  Nacional de Colombia,  
Facultad  de  Artes,  centro  de extensión académica, 2013).

Los primeros agentes indudablemente fueron los españoles 
quienes ya arrastran consigo toda una mezcla de culturas 
europeas, De acuerdo con Sabio: “En Andalucía se fundieron 
muchas razas. Conoció las más antiguas culturas de Europa. 
Gaditanos, Iberos, fenicios, árabes, pasaron por allí (…) Estos 
Andaluces fueron los que poblaron los Llanos orientales de 
Colombia. Y los bailes del llano son el aire, la gracia, el salero, 
el calor de los bailes de Andalucía” (2004, p. 29). Desde allí 
no llegó el fandango como baile popular. “(…) En nuestro país 
significó rumba, parranda. En Cartagena, hacia 1735, era una 
fiesta populachera. Para 1885, don Lázaro M. Girón la registra 
así: ‘En las pampas dilatadas de Casanare y San Martín, los 
llaneros, poetas por naturaleza, bailan el fandango al son de 

34   Tales como la periquera, la quirpa, el seis numerado, zumba que zumba, 
el seis por dentro, san Rafael y carnaval,

la bandola acompañada en el canto de picantes improvisados 
romances, generalmente amorosos, que llaman galerones” 
(Martin M. A., 1993 p. X).

Esta cultura, mezclada con la religiosidad de la tradición cató-
lica Romana, fue traída por los misioneros jesuitas, agustinos, 
franciscanos, dominicos y redentoristas, a través de lo cual 
el llano fue cobrando vida propia al entrelazarse con las 
tradiciones indígenas existentes.

Siguiendo esta idea, el Padre Fabo recalca recalca lo siguiente: 
“Hay que tener en cuenta al estudiar a Casanare en cuanto su 
cultura la influencia que la región de Apure (Venezuela) ejerce 
en Casanare. Casanare y Apure en todo son idénticos, o mejor 
expresado, son una misma cosa partida por el río Arauca. ¿De 
Casanare paso a Apure la civilización, o fueron simultáneos 
los movimientos de avance de uno a otro territorio? Lo cierto 
es que Casanare y Apure se confunden en todas las manifes-
taciones de su vida civil y religiosa; por lo mismo su literatura 
es idéntica”. (Fabo 2004, p. 118).

No hay que olvidar tampoco la influencia que han ejercido 
desde el siglo XVIII los departamentos de Boyacá, Santander y 
Cundinamarca, ya que de ellos se han recibido estilos, usanza 
de vestido, celebraciones, comidas, tradiciones religiosas y 
musicales, instrumentos y jergas.

El joropo podría haber tenido sus inicios como música rural, 
de origen ‘campesino’ o ‘criollo’, pues era ejecutado en fiestas 
y encuentros sociales. Es por eso que se hace referencia al 
joropo como una forma de expresión de arte popular, que 
involucra poesía, canto, música, y danza, que tiene gene-
ralmente un lenguaje improvisado o creativo según sea la 
ocasión, pero basado en una estructura musical específica. 

(Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Artes, centro 
de extensión académica, 2013).

En el estudio de las raíces del joropo llanero se identifica una 
vertiente musical mucho más amplia, relacionada con las 
músicas de otras regiones del continente americano: la región 
del Paraguay, los Andes, los Llanos venezolanos y la región 
de Veracruz en México. La tonada llanera está presente en 
una zona geográfica extensa: desde las sabanas del Guárico, 
Barinas y Portuguesa en Venezuela, hasta los Llanos de 
Arauca, Casanare, Vichada y Meta en Colombia (CINEP  1998,
p. 93). En cuanto a su origen, se afirma que probablemente 
fueron los jesuitas quienes introdujeron estas prácticas mu-
sicales con el arpa, el cuatro y otros al llevarla a los Llanos de 
Colombia y a su piedemonte. Dicha  región  nunca  fue  una  
zona aislada del comercio y de la  relación con el altiplano y 
con los Llanos de Venezuela. 

Las misiones35 fueron importantes caminos de comercio y 
migración. Los viajeros llevaron los tiples, cuatros, guitarras, 
guitarros y bandolas, y las coplas que adaptaron a nuevos 
ambientes y necesidades. Estas se expresaban en la cele-
bración de un matrimonio, un bautizo, una promesa ofrecida 
a San Pascual Bailón o a San Rafael. Se invitaba seguramente 
a los músicos que, con arpa, cuatro, maracas y bandola, ame-
nizaban la reunión con corridos, coplas, contrapunteos y bailes 
de joropo araguato.

35   Entre ellas Chita, Monguí y Tópaga, constituyeron los centros de influencia 
apostólica de los jesuitas hacia las misiones de los Llanos. Con viajeros iban 
de Monguí, Socha, Socotá y Chita hacia Támara, Tame, Pore y Pamplona. Y en 
otras rutas como las del Sarare, la de Miraflores al llano, la de Labranzagrande 
al Morro y Yopal o la del Valle de Tenza.
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El siguiente pasaje del trabajo de investigación de Carlos 
Rojas36 (Ministerio de Cultura, Plan nacional de música para 
la convivencia, Dirección de artes, 2005, p. 27), resume lo 
dicho: “Nosotros aquí tenemos cantos de ganado, música de 
santos y sones de parranda”. En palabras de Rojas, “[lo que 
esto quiere decir es que] tenían tonadas de labor, asociadas 
al trabajo en el Llano”. Lo que él llamó música de santos no 
es otra cosa que tonos y cifras de velorio, que perviven desde 
el medioevo traídas por los españoles y que se han asociado 
siempre a cultos de santos y tradiciones religiosas. Y los so-
nes de parranda, el mismo joropo que conocemos hoy como 
música bailable llanera.

Los misioneros españoles, al adoptar la música como bandera 
para la cultura de América, no hicieron sino seguir una tradición 
manifiesta de la iglesia. Los imperios pasan y las culturas se 
transforman, pero el sentimiento popular se eternizan en la 
canción, la danza y el romance. El joropo no es la excepción 
a esto. Representa el paisaje espléndido y luminoso de todas 
las fiestas del llano, el aire musical llanero; corazón, carne y 
sangre de las gentes del toro y del caballo; de la doma y del 
encierro (Sabio Labay 1963, pp. 28 y 29).

Otra razón por la que se modifica y se crean nuevas tradiciones 
musicales es el hecho geográfico, pues las distancias en varios 
casos eran bastante amplias. Además, estaba el hecho de 
transportar los instrumentos, sin vías de comunicación que 
permitieran el paso de vehículos y con recursos económicos 
escasos en la mayoría de los casos para llevarlos en avionetas. 
Esto hizo que la música llanera viviera una estratificación social, 
pues en las grandes fundaciones los hacendados sí podían 
traer arpistas a sus fiestas y celebraciones, mientras que en 

36   Músico que asesora el eje para el Plan Nacional de Música para la Con-
vivencia ha dedicado la mayor parte de su vida a trabajar por la identidad 
musical de los llanos.

la mayor parte de la poblaciones se recurría a instrumentos 
más pequeños y de transporte fácil.

El ritmo, la armonía, el compás y los movimientos airosos, 
vigorosos y rápidos le dan al joropo una atracción fascinante 
y un ambiente acogedor y por demás representativo. La 
combinación del zapateo con los golpes de las manos es 
maravillosa y llena de entusiasmo y vida. En el joropo está 
todo lo que es hombre y todo lo que es mujer. El llanero se 
siente más llanero con un joropo porque es el alma de su tierra.

No hay una sola explicación para el origen de la palabra joropo. 
(Perez Egue, y otros, 2003, p. 9). Para algunos es una voz 
caribe o quechua. Otros afirman que proviene del territorio de 
Casanare--de donde provienen los indígenas que le dieron 
su nombre--. Cuando por cualquier motivo se ‘prendía’ la 
fiesta, los más entusiastas salían gritando: “!joropo, joropo, 
más joropo!”. Según el maestro Alberto Londoño34, la palabra 
joropo viene del arábigo Xarop que significa jarabe.
Con respecto a las referencias escritas sobre el joropo, es 
hacia 1749 que el venezolano Juan José Charrion escribió en 
su libro Joropo al Jarabe Venezolano, cuando se refiere al 

“baile del Xoropo escubillado” (Perez Egue, y otros, 2003, p. 9).

Es probable que los zapateos de los bailes flamencos y an-
daluces hayan influido en la conformación inicial del joropo, 
pero con todos los elementos que se dieron en la fusión de 
culturas, el joropo, y el zapateo en particular, se enraizaron 
en nuestro medio adaptándose y modificándose de acuerdo 
con los intereses y el sentir de nuestras comunidades. Por 
lo anterior es "nuestro joropo" un baile de corrales, propio 
para la recreación de la comunidad; del pueblo llanero con el 
que se celebran sus fiestas populares, familiares, religiosas 
y culturales. 

El joropo es una fiesta llanera que parte de variaciones como 
el fandango y el fandanguillo, para 1885 se tiene registros 
sobre esto en las pampas del Casanare y san Martin hoy 
departamento del Meta, los llaneros bailan el fandango al 
son de la bandola, acompañados de romances amorosos 
que se llaman galerones, (Martin, 1979, pág. 45) hacia 1830 
se llamó fandanguillo un ritmo que evoluciono del fandango y 
que se paraba para dedicar coplas o bambas esta costumbre 
se extendió hasta más de mediados del siglo pasado como 
lo corroboran personas mayores a las cuales se entrevis-
taron (Esteves, 2010): “Nosotros íbamos a las fiestas y eso 
duraban hasta tres días, allá bailamos galerón y los parejos 
y las parejas se decían coplas o ambas los músicos tocaban 
y paraban un momento y decían bamba p` su pareja, este 
decía una copla y seguíamos bailando luego volvían parar y 
decían bamba p` su parejo y la mujer le contestaba la copla”. 

De raíces europeas, se tenían los valceos, zapateos y el baile, 
practicado por parejas independientes; la improvisación de co-
plas entre los bailadores, el traje agitanado y el pañuelo (Martin, 
1979, pág. 39), este último no como elemento coreográfico ya 
que su función era evitar sudar a la dama, y proteger la blusa 
de la mujer. Como lo atestiguan algunos de los entrevistados: 

“Cogían el pañuelo en la mano y se lo brindaban a la pareja 
para sacarla y lo colocaban en medio de las dos manos, para 
evitar el sudor” (Esteves, 2010).

En cuanto a la ejecución del joropo esta varia por región, 
debido a que en cada región existía un instrumento melódico 
diferente, en el Meta se tocaba la guitarra, el joropo de Casa-
nare tenía por instrumento mayor el tiple, el requinto y algunas 
bandolas y en Arauca estaba el bandolín, el violín y la cirrampla, 
posteriormente se tiene registro que a mediados del siglo 
pasado en 1953 entra el arpa a los llanos (Martin, 1979, pág. 

51), ya que aunque se tiene registros del arpa en la misiones 
jesuíticas está casi desaparece cuando se dio la expulsión de
estos en el llano en 1767 con Carlos III, y la segunda expulsión 
hacia 1855 con Tomas Cipriano Mosquera, sin embargo en 
Casanare como lo atestigua Sabio (Corridos y coplas de los 
llanos orientales , 1963, pág. 111) ya hacia 1960 eran famosos 
los arpistas en los parrandas.  

Para esta época el baile del joropo no tenía coreografía defi-
nida; se realiza espontáneamente de acuerdo a la creatividad 
y el sentir de quienes lo interpretan al bailarlo! (Camilo Torres, 
2000, pág 10) , es el sentimiento el llanero expresa a través del 
balseo y los zapateos su sentir y la emoción del momento que 
convierte el movimiento corporal en cadencia rítmica, e hila y 
se entreteje en el sentir auténtico de la raza llanera, donde se 
plasma la creatividad, el individualismo, la fortaleza, el orgullo, 
la elegancia, la libertad y hasta el machismo del llanero.

5.1. El conjunto antiguo 

Las condiciones climáticas y de transporte, así como las 
económicas y religiosas hicieron que en el Casanare se diera 
una manifestación de instrumentos particular al momento de 
ejecutar el joropo, como lo afirma Cortez (La música nacional 
y popular en Colombia 1924-1938, 2000, pág. 96) 8…)en esta 
región podemos encontrar que la música gira alrededor de un 
instrumento llamado líder o melódico (arpa, bandola, bandolín 
o guitarra) y dos instrumentos acompañantes que general-
mente son el cuatro y las maracas, que popularmente son 
reconocidas como capachos(…), esto se dio según la época y 
las circunstancias económicas como lo veremos más adelante, 
sin embargo también existieron otros instrumentos como la 
Cirrampla, el furruco, el bandolín, el guitarro; instrumentos 
propios del llano y que actualmente están en desuso, pero 
que fueron significantes en su época para los grandes bailes 
del Casanare. 
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Un primer conjunto es el de Sabana (de izquierda a derecha 
ilustración 30) mulato en furruco; negra bailan con las maracas 
en los pies; araucano ejecutando la cirrampla; muchacho con 
un bandolín (Churrion Ruiz, 2008, pág. 144), se llamaba con-
junto de Sabana por la sencilla razón de que los instrumentos 
no eran pesados y podían llevarse en la mano cuando se iba 
a un joropo en algunos de los grandes hatos de la sabana, 
dentro de los Instrumentos más destacados o que se tienen 
noticias, en los primeros conjuntos llaneros encontramos los 
siguientes: 

5. Los instrumentos llaneros Los capachos o maracas: Son los únicos idiófonos utilizados 
en la música que prevalece en esta región. La fabricación de 
las maracas esféricas u ovoides, se lleva a cabo con dos37ca-
labazos secos, que llevan dentro una diferente cantidad de 
semillas secas de capacho, para obtener distintos sonidos. 
Existen dos tipos, las denominadas macho y las hembras. 
(Ministerio de Cultura, 2005, pág. 97). 

El bandolin: Es un cordófono derivado de la mandolina o del 
tiple requinto santandereano; se afina con la misma relación 
interválica de la bandola llanera, pero dependiendo de su 
tamaño, varían los sonidos reales. Tiene cuatro órdenes 
dobles Mi, La, Re y Sol, El guitarro, también conocido como 
el tiple común en la región andina, es utilizado melódica o 
armónicamente (Ministerio de Cultura, 2005, pág. 96). 

El laúd y la vihuela pudieron originar la guitarra. El primero 
aportaría cantidad de órdenes (cuatro), una cuerda en cada 
orden. La vihuela aportaría la forma de ocho en la caja 
armónica, el fondo plano y el mástil recto que remata en el 
clavijero de ángulo ligero. De esta se originó la mandolina 
italiana que a su vez dio origen al bandolín araucano. Sin 
embargo, hacia finales de la década de los setenta, este 
último como lo afirma Martín38 “(…) entró en desuso por 
la presencia del arpa. La vihuela era punteada (melódica), 
la guitarra era rasgueada (armónica). La primera, que se 
ejecutaba generalmente o punteada, con los dedos, por 
los más calificados músicos, era aristocrática, no así la 

37   Generalmente uno de ellos es más pequeño que el otro.

38   Con la Obra “Del Folclor Llanero” se constituye en el documento de refe-
rente obligado para la investigación en folclor llanero, fue unas de las primeras 
investigaciones publicadas donde se presenta una extensa recopilación de 
datos sobre el folclor llanero, aporta a la investigación datos sobre el vestuario 
tradicional hacia la segunda mitad del siglo XX, así como un material fotográfico 
que permite visualizar el traje llanero en diversas épocas. Ilustración 22. Intérprete de bandolina

Conjuntos llaneros del siglo XIX

El conjunto es el de sabana, de izquierda a derecha, mulato 
en furruco, negra bailando con las maracas en los pies, arau-
cano ejecutando la cirrampla, muchacho con un bandolín. Se 
llamaba conjunto de sabana por la sencilla razón de que los 
instrumentos no eran pesados y podían llevarse en la mano 
cuando se iba a un joropo en algunos de los grandes hatos 
del llano. 

Conjunto de la Sabana de Casanare, Upìa, Cabuyaro y San Martin, 1850 
(Churrion Ruiz, 2008, pág. 142

Ilustración 21. Conjunto Llanero de la sabana
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guitarra. Esto puede haber influido para que el joropo no 
tuviera acogida entre las gentes de clases gobernantes 
y pudientes, ya que al joropo se lo tildó de baile de movi-
mientos vulgares y groseros y fue prohibido por represen-
tantes de la iglesia(…)” (Martin, 1979, pág. 35).

La cirrampla: es un instrumento constituido por una cuerda 
templada sobre una vara delgada, uno de cuyos extremos 
se coloca en la boca que sirve como caja de resonancia 
y modula los sonidos, la mano derecha pulsa la cuerda 
mientras la izquierda hace la pisada. (Corporación CIRPA, 
s.f., pág. 37). 

La presencia de este instrumento esta reportada desde 
1879, con el nombre de timbirimba, casi no existen ejecu-
tantes del instrumento en la actualidad, la definen como es 
un arco musical constituido por una caña con una cuerda y 
una clavija para tensionarla (Bermudez, 1985, pág. 95) su 
sonido varía al acortar la distancia vibrante de la cuerda y al 
modificar la posición bucal que sirve de caja de resonancia. 

El origen del instrumento de la cirrampla es discutido y 
tiene diversas versiones algunos cultores afirman que es 
de origen indígena, otros africana y en algunas revisiones 
es posible pensar que el instrumento en si es una imitación 
por parte del indígena del violín traído por los misioneros 
Jesuitas, ya que los indígenas no poseían instrumentos 
cordófonos; y a raíz de la expulsión de los Jesuitas en Casa-
nare los pueblos sufren un proceso de decadencia y con 
ellos los talleres de carpintería que poseían estas misiones, 
es por supuesto de inferir que las tradiciones musicales 
que las misiones tenían también se ven afectadas; la crea-
tividad y la adaptación del nativo es notoria y como puede 
verse en crónicas consultadas y en autores como Churrion 
(Evolución del traje en los llanos Orinoquenses., 2008, pág. 
144) el violín era parte del conjunto llanero antiguo este 

comienza a ser adaptado y surge de ahí la versión inicial 
del instrumento de la cirrampla. 

Algunos cultures afirman que la cirrampla es traída en la 
época de la colonia por los misioneros Jesuitas y adop-
tada por los indígenas Salivas de la zona de Orocue: (…)
Es un instrumento muy antiguo, llego a Casanare cuando 
llegaron los jesuitas en 1687, cuando llego Nicanor sabaleta 
un misionero y el trajo el instrumento el arpa, la Cirrampla 
y el furruco, bandola, mandolina y el laud;(…) se cree que la 

Cirrampla quedo adoptada en las etnias indígenas Salivas 
propias del Casanare(…) (Perez, 2016) 39

El padre José Gumilla visita en la segunda mitad del siglo 
XVIII las costas de los ríos Orinoco y Meta, y describe la vida 
y tradiciones de las culturas indígenas. Así, da una idea de la 
tradición musical en la que describe instrumentos utilizados 
como los de percusión y de viento (Gumilla 1781, p. 185 y 
187) La aparición de instrumentos cordófonos en la culturas 
indígenas y mestizas fue posterior al periodo de conquista, en 
el periodo colonial, como un proceso de imitación y de adapta-
ción de instrumentos traídos por los españoles, en especial por 
los misioneros. Para el caso de Casanare debieron aparecer 
con posterioridad a la segunda mitad del siglo XVII, cuando 
comenzó a presentarse el sistema de reducciones o misiones 
a través del proceso evangelizador de la compañía de Jesús.
Este proceso de producción musical reviste importancia en 
el folclor, en especial porque por razones históricas, como la 
expulsión de los jesuitas, los instrumentos y los talleres aso-
ciados a las misiones (como en el caso del arpa y la bandola) 
desaparecen del entorno, de tal manera que son los mismos 
mestizos y nativos los que comienzan a producir su adap-
taciones y creaciones musicales. Es en esta escena donde 
surgen los nuevos elementos que armonizan el folclor llanero.

En el siglo XVIII los conjuntos llaneros de arpa se encontraban 
en las poblaciones rivereñas, donde por el transporte fluvial 
era más fácil el transporte de los instrumentos, mientras que 
los conjuntos de cirrampla y furruco en las poblaciones de 
la sabana. 

39   La teoría sobre su origen que circunda en la comunidad es que el instrumen-
to fue una adaptación que han realizado las indígenas salivas del departamento 
y que del municipio de Orocue es que comienza a hacer presencia y a ser visible 
en el folclor llanero en especial en las primeras décadas del siglo pasado.

En la primera mitad del siglo XIX los parrandos y las fiestas 
eran armonizadas por instrumentos pequeños, entre ellos 
la cirrampla razón por la que fue popular en esta época. Sin 
embargo, con el regreso del arpa, y la apertura de nuevas 
vías de comunicación en el departamento, se populariza este 
último instrumento que además permitía una mayor variedad 
armónica que la cirrampla. Esta comienza a entrar desde 
entonces en un periodo de desuso. 

Durante las décadas de los años sesenta y setenta del siglo 
pasado no se encuentran registros de este instrumento, aun-
que al parecer sobrevivía en algunas poblaciones rurales como 
corrimientos y fincas lejanas en las que se tenía no como parte 
de los parrandos llaneros sino como una curiosidad para ad-
mirar40.  Hacia la década de los ochenta se tiene conocimiento 

40   Iniciando el presente siglo comienza la preocupación por el rescate de esta 
tradición casi extinta sin embargo es un difícil proceso ye que la mayoría de los 
exponentes ya habían desaparecido y es un muy reducido grupo de cultores 
quienes aún conservan este proceso que en algunos eventos culturales de 
gran talante son mostrados al público como parte del rescate de esta tradición, 

Ilustración 23.  Jorge Alabrracín y su cirrampla

Ilustración 24. Cirrampla moderna
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por parte de algunos cultores de que los indígena Salivas la 
presentaban en las fiestas de la virgen de la candelaria junto 
con otras tradiciones del municipio de Orocué: (…) La Cirrampla 
por su baja resonancia fue perdiendo utilidad al llegar otros 
instrumentos con más sonidos, esta fue dejada de lado y hoy 
en día los que la tocan son los viejos antiguos de los cuales 
quedan uno o dos (…) (Albarracin, 2016). 

El instrumento ha sufrido sin duda algunas modificaciones: 
(…)En esa época la Cirrampla era fabricada con una varita 
llamada flor de caña brava más o menos de media brazada 
que equivale a un metro con diez centímetros de largo, le 
ponían un bejuquito especial resistente como cuerda el cual 
amarraban de punta a punta de la barita y lo templaba hasta 
que daba el tono deseado y quedaba lista la Cirrampla, esta 
era utilizada en sus festejos(…) (Albarracin, 2016), sin embargo 
ha tenido algunas modificaciones con el tiempo (…) ha sufrido 
algunos cambios, pero muy pocos, los necesarios; se le ha 
realizado una cajita armónica en taparo y un pedacito de 
cuero por higiene ya que tiene contacto con la boca y esto 
da mejor y más confiabilidad para la interpretación de las 
personas (…) (Perez, 2016). 

Las pocas personas que todavía elaboran este instrumento 
elaboran cajas de resonancia compuestas de un taparo o 
totumo. En el departamento de Casanare existen actual-
mente dos versiones del instrumento: la primera, conserva 
sus características iniciales de resonancia, está en la boca de 
quien la interpreta. La segunda, más higiénica, usa una caja de 
resonancia en totumo para facilitar el proceso de amplificación 
de sonido. 

sin embargo, no existe una escuela de formación o programas que permita o 
que busquen la difusión de esta tradición.

El furruco: es un instrumento usado para marcar los bajos 
en las canciones. Está formado por un cilindro de madera 
hueco en los extremos, uno de ellos recubierto con piel de 
algún equino o bovino41 , Y una barra de caña brava, recu-
bierta de cera de abeja, clavada o insertada en la mitad 
del cuero, que al ser presionada hacia abajo o hacia arriba 
produce un sonido muy grave. Los tonos de este instru-
mento varían de acuerdo a la presión que se ejerza sobre la 
vara, la rapidez con la que entre, la profundidad que alcance 
y otras variables que hacen compleja su interpretación 
(Ministerio de Cultura, 2005, pág. 25). 

Algunos cultores del departamento afirman su origen como in-
dígena (…)El furruco lo usaban mucho los indios, en su fiesta de 
que hacen las fiestas en navidad fueron los indios de Orocue; 
los sálivas y los macaguanes; ellos tocaban ese instrumento 
para hacer su fiesta, casi era con guacharaca y furruco y se 
hacía pues de una verada de Caña Brava, se le aplica cera para 
el sonido y se le hace un cajoncito, se hace en cajo redondo 
o cajón cuadrado, y se le pone  un cuero de venado para que 
suene bueno y ahí se pone la verada sobre el cuero y ahí se 
pone y es el que da el sonido, por debajo tiene que ser hueco 
para que salga el sonido bueno(…) (Cedeño, 2016).

Sin embargo, este instrumento de familia percusiva comparte 
un origen europeo. Los tambores de fricción se extendieron 
temprano por Europa en el siglo XVI y tal vez antes. Primero 
en España y Portugal, después en Italia, Holanda y Alemania, 
y luego en Francia y Rumania. 

41   Tradicionalmente fue con piel de venado

Son muy populares en Alemania (donde son conocidos como 
Rommel-pot), y allí, al igual que en Bélgica y Holanda, los niños 
aún los usan en la temporada navideña para acompañar sus 
cantos o villancicos (Velazquez Vargas, 2005, pág. 50).

De otro lado, los esclavos traídos a América, de origen con-
golés y zaireño, los llevaron a Portugal y España en los siglos 
XV y XVI (en España recibe el nombre de zambomba). Es de 
suponer que en general influyeron en la música y el baile, y 
que extendieron los tambores de fricción por otros pueblos 
europeos.

En España la zambomba está incluida dentro de los instru-
mentos primitivos que el etnógrafo español Telesforo de 
Aranzadi quien los mencionó como usados por la plebe en la 
ciudad de Madrid en Nochebuena. Y él lo describe así. “Está 
formado por una caja cilíndrica y es de sólo un cuerpo, en cuyo 
centro está fijo por una clavijuela el astil cuya frotación con la 
mano ensalivada produce el sonido”, la zambomba es usada 
por “el pueblo especialmente por Navidad y Reyes”; es decir, 
en la época en que la iglesia permitía incluso en el interior 
de los templos, las músicas rústicas y pastoriles (Velazquez 
Vargas, 2005, pág. 51).

El pintor belga Frans Hals ofrece un testimonio del proceso de 
expansión de la zambomba: en este retrato realista (al óleo), 
de un sonriente “tañedor de rommelpot” en Holanda, junto 
a un niño que goza de su música, según algunos estudiosos, 
se estila todavía una zambomba rustica hecha de una jarra, 
tinaja u olla cualquiera de cocina y una vejiga. Esto atestigua 
el uso cotidiano de este elemento ligado a la tradición musical 
popular navideña.

En Venezuela se llama a la Zambomba “furruco”, este vocablo 
este emparentado con Furrusca, africanismo adaptado en 

Ilustración 25. Cirramplero 39     Tradicionalmente fue con piel de venado
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Cuba, sin embargo, es preciso aclarar que en este país no se 
conoce tal afronegrismo. Por su parte, José Martí nos habla del 
furruco: Barril pequeño, con una cubierta de madera y otra de 
cuero, atravesado por un polo delgado, que al subir y al bajar 
produce un ruido brusco, sordo monótono y desagradable, 
(Velazquez Vargas, 2005, pág. 50).  

A diferencia de Cuba, donde prácticamente no se recuerda a la 
zambomba, en algunas partes de América y Europa su presen-
cia fue expandiéndose; en Europa no es un instrumento como 
otros ya conocidos por la paganía precristiana y mantenido 
por un folclore milenario, sino introducido ocasionalmente a 
intervalos, y relacionado con los episodios de las incursiones 
españolas en el territorio, en este mismo continente, por una 

cultura exótica que se dio en las clases populares y urbanas, la 
zambomba adquirió un significado de simpleza, sinónimo de lo 
primitivo y rústico, que la hizo adecuada para la dramatización 
colectiva de los rituales de carácter pastoril (Velazquez Vargas, 
2005, pág. 50). 

En el ámbito de la música llanera en Casanare, este instru-
mento llega por manos de los misioneros y se incorpora a 
la tradición musical en desarrollo. En el folclor popular se 
establece como el instrumento que da sonoridad, y es asu-
mido gradualmente por el indígena en las reducciones42 por 
el mestizo en las posteriores fundaciones. Se consolida como 
el un acompañante musical por excelencia durante el siglo 
XVIII, XIX y la primera parte del siglo XX.

Posteriormente con la llegada de la tecnología y la electrici-
dad a los llanos a música llanera se moderniza. Es así como, 
según Martín. (Del folclor LLanero, 1979, pág. 108), el furruco 
ha sido sustituido por el bajo eléctrico. El arpa y la bandola 
casanareña se impusieron como melódicos, y el cuatro, el 
bajo eléctrico y las maracas para construir la armonía. En 
la actualidad es valorado y recordado por los folcloristas y 
cultores, y ejecutado en parrandos, grabaciones musicales y 
eventos culturales y artísticos, como una muestra de rescate 
de las tradiciones antiguas: 

42   Las reducciones de indígenas, también llamadas misiones, fueron el 
organismo administrativo básico de los virreinatos españoles durante la 
colonización de América. Eran poblaciones en las que se asentaron los nativos 
con una finalidad evangelizadora en especial por parte de los jesuitas. Al inicio 
se fundaron separadas de las ciudades españolas pero el creciente proceso de 
mestizaje y el asentamiento de nuevos colonos avalado por las autoridades 
llevó a que fueran declaradas ciudades españolas o villas en un período de 
tiempo relativamente corto, se construían y se organizaban según el modelo 
castellano. Se trazaban las calles conforme a un trazado perpendicular y en 
el centro se situaba la Plaza de Armas, donde se encontraban las autoridades 
locales y religiosas.

(…)El furruco es un instrumento que viene de los ancestros 
porque la música en el joropo no tenía el bajo, y el instrumento 
que permitía hacer las veces de bajo era el furruco, se ha 
clasificado como instrumento membranófonos; lo hacen de 
un taparo que luego lo forran arriba con un cuero muy delgado, 
ojalá cuero de chivo y luego con una verada que colocan cera 
de abeja para producir ese ruidito que vibre y que para tocarlos 
era el bajo digamos, aunque no producía una armonía (…) era 
lo que acompañaban primero los bailes y los parrandos(…) 
(Merida, 2016).43

5.2. El conjunto moderno 

Este conjunto combina distintos instrumentos acompañantes. 
Nace de la agrupación de costas de río, en las poblaciones ri-
bereñas del llano. Hacia 1780 se denomina “conjunto de costa 
de río” por lo cómodo que resultaba transportar en bongos y 
chalanas instrumentos musicales pesados como arpas, pianos 
y  clavicordios que se podían entonces interpretar en pueblos 
y hatos cercanos a caños y ríos. 
En la primera foto se puede apreciar cómo era uno de 
estos conjuntos (de izquierda a derecha): trajeados con 
ropas domingueras-menos el indígena de las maracas-, 
se observa el peón del hato tocando una guitarra llanera, 
el cuatro; un caballero interpretando el violín como instru-
mento melódico; el hacendado o dueño del hato toca el 
arpa, y el indígena las maracas. Todos sentados menos el 
maraquero, que se encuentra de pie, pues no era bien visto 
que se sentara junto a los blancos (Churrion Ruiz 2008, p. 
141 y 142). 

En la siguiente ilustración se observa un conjunto de prin-
cipios de los años setenta.  En esta época todavía el cuatro 

43   Entrevista realizada comparte del proceso de investigación de esta 
investigación.

no ha avanzado mucho como instrumento melódico, “(…) 
porque la melodía está siempre a cargo del bandolín, el 
violín, el guitarro (tiple punteado), la bandola (requinto), la 
voz, la guitarra grande y el arpa. El cuatro es entre noso-
tros un instrumento armónico, que además del joropo 
acompaña los tonos de velorio, el paloteo y la negrera (…)” 
(Martin M. 1979, p. 144) . Desde que se inicia este proceso 
del nuevo conjunto llanero aparecen en escena los nuevos 
instrumentos que se han perpetuado como insignes del 

Ilustración 26. El tañedor de Romelpot

Ilustración 27. El tañedor de Romelpot
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conjunto llanero. Entre ellos el arpa, el cuatro y la bandola. 
Se conservan del conjunto antiguo los capachos o maracas. 

El arpa: Martin (1979) afirma que los jesuitas trajeron el 
arpa al Llano. Por ello encontramos este instrumento en 
la Reducción San Regis, cerca de Guanapalo (Casanare) 
en 1722, como lo registró el padre Rivero. Allí los indios 
aprendieron a tocar el arpa y también aprendieron música 
solfeando. Conservaron esta práctica aún después de la 
expulsión de los jesuitas por parte de Carlos III en 1767. El 
arpa volvió a los Llanos de Colombia en la segunda mitad 
de 1953. 

Ricardo Sabio, en su libro Corridos y Coplas, reitera esta 
conformación instrumental en la música regional, descri-
biendo conjuntos de cordófonos integrados por cuatro, arpa, 
guitarra, tiple y bandola con una función acompañante. De 
esto se deduce que un elemento contrastante en el esta-
blecimiento del canon en el joropo es el protagonismo y la 
importancia simbólica del arpa en la música llanera colom-
biana, a pesar del aparente declive paulatino de su práctica 
desde mediados del siglo XIX. Su desplazamiento se debió 
a la creciente popularidad del piano en los salones de baile, 
y del tiple para el caso de las clases populares. Aun así, es 
preciso rastrear mayores referencias de la permanencia 
del arpa en el Llano colombiano.

El arpa fue un instrumento introducido por los españoles 
en los siglos XVII y XVIII. Se popularizó en el Llano en la 
primera mitad del siglo XX, aunque durante el siglo XVIII 
la población mestiza recibió instrucción musical de los 
misioneros jesuitas, quienes introdujeron el arpa en sus 
repertorios de música religiosa. Antes de la llegada de este 
instrumento, los aires propios de la región se interpre-
taban con otros instrumentos centrales como el bandolín, el 

requinto, el guitarrón, la vihuela y la cirrampla. La situación 
comenzó a cambiar con la llegada de Arturo Lamuño, quien 
a partir de 1925 comenzó a enseñar a los pobladores de 
los Llanos el manejo del arpa. La improvisación al cantar 
hechos de la vida cotidiana, de las jornadas de trabajo y de 
acontecimientos importantes se hacía en forma de coplas y 
es una de las manifestaciones musicales que tienen mayor 
relevancia. 

Los intérpretes son acompañados por músicos y recitan al 
pueblo con habilidad y humor, cuando lo hay, pero siempre 
con un hondo sentimiento sobre el ideal de la vida y sus 
necesidades. Esta improvisación da paso a una expresión 
propia de los Llanos: el contrapunteo, en el que dos voca-
listas se alternan al cantar sus coplas, imprimiendole su 
ingenio a la continuación de la copla dejada por su interlo-
cutor. En estos casos, cuando el centro de la música es el 
arpa esta se acompaña por el cuatro y las maracas (Minis-
terio de Cultura 2005).

El arpa fue muy utilizada en todo el territorio hispanoame-
ricano durante los siglos XVII y XVIII como instrumento 
solista y armónico tanto en la música religiosa como en la 
profana. Posteriormente, durante el siglo XVIII, se consolidó 
como el instrumento principal de varios géneros de música 
regional tradicional latinoamericana 

El cuatro: tiene una caja de resonancia y se interpreta 
mediante el rasgueo y pulsación digital en el mango 
(Bermúdez 1985). Es más corto y pequeño que la guitarra, 
de donde proviene, posee cuatro cuerdas que en sus 
comienzos eran de tripa y ahora son de plástico, que vienen 
atadas al puente y salen directamente al clavijero mecánico. 
El diapasón se extiende sobre la mitad de la tapa frontal en 
una misma placa de madera, de corte muy fino, que casi 

siempre posee figuras decorativas o chapillas en la media-
tapa que lo protegen de las uñas, ya que es un instrumento 
que se interpreta por medio del rasgueo recio (Ministerio 
de Cultura 2005, p. 26). 

Según Miguel Ángel Martín (1979) fueron los misioneros 
jesuitas quienes se preocuparon porque los indígenas 
tuvieran instrumentos musicales. La cítara hispánica, 
llamada luego guitarra, fue el instrumento que se quedó 
y dio origen al tiple, que en los Llanos tomó el nombre de 
guitarro, al nacer como copia de la guitarra. Hasta 1950, 
los Salivas y otros nativos conservaron el tiple de cuatro 
cuerdas, como originalmente era la guitarra. Al tiple grande 
de doce cuerdas se le denominó Guitarro. A la guitarra o 
guitarra llanera en Venezuela se le llamó cuatro, nombre 
con que ahora se conoce este instrumento. 

Ilustración 28. Interprete de arpa siglo XIX
Fuente: François Désiré Roulin. La Joueuse de harpe. 1823. En colección 
de acuarelas del Banco de la república.  http://www.banrepcultural.org/
coleccion-de-arte-banco-de-la-republica/obra/la-joueuse-de-harpe-la-in-
t%C3%A9rprete-de-harpa

Ilustración 30. Interprete de cuatroIlustración 29.  Interprete de bandola
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La bandola llanera: proviene directamente de la guitarra 
renacentista española. Se compone de cuatro cuerdas y 
su afinación es variable, aunque la más generalizada--de-
nominada natural de bandola-- es de agudo a grave: con 
las notas de ‘Mi’, ‘La’, ‘Re’ y ‘La’. Tiene un mango de diez 
trastes: ocho en el diapasón y dos en la tapa y es fabricada 
de alguno o varios de los siguientes materiales: pino abeto, 
palisandro (palo santo de la India), ébano o cedro. Existe 
también una bandola marcante llamada pin pon que solo 
tiene tres cuerdas (Ministerio de Cultura 2005, p. 26)  

Tiple o guitarro, bandola, requinto, bandolón y bandolín: 
era usados por los indios Salivas y se le decía tiple guaji-
bero. Estos tiples tenían indistintamente cuatro, cinco y 
seis cuerdas de tripa. El tiple y el requinto se encuentran 
en Casanare especialmente. En algunas zonas se puntean, 
tomando el nombre de guitarro el tiple. Para tocarlos como 
instrumentos melódicos se transportan con diferentes 
afinaciones (Martin  1979). 
El cambio de las cuerdas primeras que ocupaban el orden 
de las segundas, y el de las segundas que sin el cobre 
pasaban a las primeras, le dio al requinto el nombre de 
bandolón, en el departamento del Meta). El tiple es una 
copia afortunada de la guitarra que conservó su forma, los 
cuatro órdenes, la afinación, la tonalidad--generalmente--, 
y su forma de ejecutarlo.

6.1. Influencia indígena

Bien entrado el proceso de colonización española, contro-
vertida entre otras cosas por el desarraigo religioso indígena, 
los Achaguas aún practicaban la hechicería y la adivinación. 
No adoraban ídolos, pero sí tenían entre su grupo hombres 
agoreros y adivinadores de sucesos futuros. “Adivinación 
por la yopa” se llamaba a la práctica alucinatoria a través 
del polvo extracto de semillas de un árbol coposo llanero, 
en su lengua llamada yopa, usada para presagiar el futuro. 
Los indígenas inhalaban el polvillo por las fosas nasales 
hasta quedar prácticamente inconscientes. Buen futuro les 
esperaba si por la ventana derecha de la nariz se obtenía 
alguna adivinación y mal presagio si se esta se daba por la 
izquierda. Si se lograba algún presagio por la inhalación a 
través de las dos ventanas, este quedaba indeciso, por lo 
cual se debía continuar inhalando el polvillo hasta lograr 
precisarlo por medio de preguntas, mientras que el cuerpo 
de la persona que inhalaba el polvillo gritaba y se contor-
sionada. Los misioneros calificaban la práctica como una 
conversación con el diablo; (Silva Carrillo, 1992, pág. 51)

“La choca” era otra práctica ritual y supersticiosa que 
consistía en bendecir el pescado al inicio del verano, cuando 
usualmente empezaba el periodo de pesca. Los indígenas 

Ilustración 31. Interprete de bandola llanera

6. EL BAILE Y LA DANZA 
   EN EL JOROPO

Ilustración 32. Baile del Botuto

se reunían de noche y en una olla grande echaban sus peces 
para cocinarlos, entre ellos un pez pequeño llamado choca. 
Revolvían todo con hojas de tabaco y tortas de casabe o pan 
de yuca, y una vez cocinado todo su sacerdote --“piache”-- 
realizaba una ceremonia con ensalmes (o rezos) dirigidos 
a la olla con el revuelto de comida. La función duraba toda 
la noche. Se creía que así salía el mal de las comidas y esta 
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6.2. Influencia religiosa

La religión como elemento cohesionador y constructor 
cultural, también se nutre de ella, pero la modifica y la 
influencia, para el caso del Casanare, esta influencia se dio 
desde el siglo XVII cuando llegaron los primeros evange-
lizadores y se divulgó el cristianismo católico romano, del 
que se heredaron procesos culturales importantes con 
referencia a la música y el canto. Más recientemente, desde 
la década de los ochenta, los movimientos cristianos de 
tendencia evangélica han impactado las tradiciones musi-
cales llaneras al considerarlas un acto pecaminoso que va 
en contravía de la moral. Esto ha hecho que empiecen a 
desaparecer muchas de estas tradiciones.

Como parte del proceso de evangelización católica está 
la influencia de La devoción a San Pascual, manifiesta 
mediante “mandas” que se cumplen con la realización de un 
baile en honor al santo Según Rojas (2008). Esta ofrenda se 
presenta porque sus gentes consideran que es “el patrono 
de los bailes”. (págs. 96-97)45, el ornato del lugar donde se 
realiza el baile lo constituye principalmente el altar. Este se 
arregla sobre una mesa cubierta con su correspondiente 

45   Son muchos y muy variados los motivos que tienen para cumplir la pro-
mesa del baile, bien sea para pedirle algo o para dar gracias por algún favor 
recibido: para que favorezca a los animales, conceda riqueza, haga llegar un 
animal perdido o cure las enfermedades. Las razones abarcan cualquier tipo 
de necesidad o aspiración de beneficio personal o familiar. Al igual que en 
cualquier tipo de celebración se requiere la preparación de todos los detalles 
indispensables para llevar a feliz término el ofrecimiento. El día del baile, desde 
muy tempranas horas, empiezan a llegar las personas para la coordinación 
e implementación de la fiesta. Estas son las encargadas del ornato del lugar 
y de la imagen, y de la preparación de la comida. En estos preliminares hay 
participación de hombres y mujeres. Estas últimas se encargan, en gran 
parte, de la elaboración del banquete con la realización de tamales, hallacas, 
envueltos de arroz, chicha y otros manjares típicos de la región, mientras 
que los hombres preparan la novilla asada (Rojas Hernández, 2008, pág. 97)

servía, así como remedio para curar enfermedades que 
padecían niños que hasta ahora comenzaban a consumir 
pescado. También se hacía el rezo para doncellas, con el fin 
de que no engordaran cuando fueran adultas. 44

Estas tradiciones, aunque fueron vistas por los misioneros 
como no adecuadas para la doctrina cristiana, no desapare-
cieron del todo, pues aún se conservan rasgos en algunas 
tribus sobrevivientes, aunque se han ido mezclando de una 
manera muy sutil con las tradiciones llaneras. La resistencia 
a que esto sucediera también venía de los indígenas en su 
celo por conservar una tradición que por lo tanto no ense-
ñaban a los que no fueran miembros de su tribu.

44   Entre sus principales rituales de los Achaguas está “La danza del chuway” 
(Rivero, 1995, pág. 108), a manera de danza rondaban el lugar disfrazados de 
matachines “chaway”, haciendo gala de sus disfraces y máscaras, tal vez 
celebrando alguna fiesta tradicional común y de gran sentido religioso desde 
épocas prehistóricas. De otro lado, “La venganza del mojan” (Rivero, 1995, pág. 
93) usada cuando querían dar muerte a su enemigo para no ser conocidos 
como autores del daño, se valían de alguna prenda, por ejemplo: cabellos, 
saliva, entre otros, de su víctima. Revolvían los elementos con unos polvos 
encarnados “chica”, introducían la mixtura “mojan” en un calabazo pequeño, el 
hechicero seguía invocando a grandes voces con lo cual terminaba el hechizo 
dando muerte del ausente enemigo.

lIustración 33. 
Indígenas en resguardo

Ilustración 34. Obispo y matrimonio indígena

sábana blanca y los arcos de su estructura en forma de nicho 
se hacen con bejucos. En su interior se coloca la imagen de 
San Pascual con algunas flores y espermas. Son este altar 
y los rústicos bancos de madera los únicos elementos de 
la sala del baile; los mecheros de kerosene colgados en la 
pared dan el toque final al lugar para el momento en el que 
si inicia la ceremonia.

Los invitados han estado haciendo su arribo durante la 
tarde. El motivo y la devoción no son iguales para todos 
los asistentes. Hay quienes acuden por acompañar a los 
oferentes, y otros por la ‘fe’ en el santo, o por el baile. 
También hacen parte de esta fiesta ‘los angelitos’ y los 
músicos. Los primeros son seis niños (tres parejas) bauti-
zados, cuya edad no alcanza los diez años y quienes deben 
ir vestidos de ángeles. Los otros, músicos de la región, son 
imprescindibles, pues se requiere de su acompañamiento 
musical durante todo el baile.  Su conocimiento del ritual 
debe ser, por lo tanto, amplio. El mandante o peticionario, 
consciente de la responsabilidad que conlleva ofrecer y 
cumplir la promesa, dedica toda su devoción y su empeño 
económico en la realización de su cometido, pues sabe que 
las consecuencias de su incumplimiento serían nefastas.

Caída la tarde y estando ya todos los invitados dispuestos 
de tal forma que puedan visualizar el altar, los músicos, 
prestos a recibir la orden de los oferentes, ponen a punto los 
instrumentos que darán el ritmo a los danzantes: bandola 
o bandolón, cuatro y maracas, serán empleados para inter-
pretar ritmos llaneros instrumentales como la chipola, el 
pajarillo y el seis.

Recibida la orden al ritmo de estos sones, inician los seis 
angelitos la danza alrededor de una esperma encendida 
colocada en el piso frente al altar; bailan evitando darle 
siempre la espalda al santo. Entretanto, los asistentes 
observan en completo silencio, y una vez terminado el “cabo 
de vela”, culminan también la música y el baile. Luego se 
retiran los angelitos y el turno corresponden las tres parejas 
de adultos, de las cuales hacen parte los peticionarios.

El baile de los mayores o “baile del santo” requiere de cierta 
norma: las dos parejas que acompañan a los que ofrecen el 



Tradiciones del vestuario asociadas al baile del joropo en Casanare. Siglos XIX y XX. Investigador Magister Gerson Leonardo Jara

6362

Ilustración 35. Entierro de la palma

baile deben ser formadas por casados. Para los oferentes 
no unidos por vínculo matrimonial este impedimento tiene 
validez sólo en el momento del baile. En tal caso, la pareja de 
oferentes deberá bailar con otras personas y, nuevamente, 
los músicos, mientras interpretan sones ‘recios’, guían el 
paso de los danzantes quienes se disponen a bailar el santo. 
Al ritmo del joropo, los oferentes toman la imagen del altar 
y, sosteniéndola con una mano, bailan, dando siempre la 
mirada al santo. Cesa la música, y la pareja vuelve a colocar 
la imagen de San Pascual en el altar, donde permanecerá 
iluminado por el resto de la noche.

Seguidamente se da el permiso para que todos los asis-
tentes bailen, y a partir de este momento se inicia el parrando, 
es decir la fiesta colectiva. Los músicos y cantadores dan 
rienda suelta a toda su expresividad musical y entonces el 
ambiente es solo baile y trago ante la mirada impasible de 
la imagen de San Pascual. Al llegar la media noche vuelven 
todos a sentarse, y bailan de nuevo los angelitos, los dueños 
de la fiesta y los casados, como al comienzo de la ceremonia. 
Luego queda la sala libre para el baile de todos los invitados, 
y continúa el consumo de trago y comida hasta aclarar el día, 
cuando bailan nuevamente los angelitos y los oferentes. En 
este momento los mandantes levantan el santo, lo retiran 
del altar y lo llevan al lugar de la casa donde siempre ha 
permanecido.

La fiesta se prolonga hasta cuando la comida que se ha 
destinado para cumplir la promesa se ha agotado. De no 
ser así, se corre el riesgo de que las solicitudes no sean 
escuchadas, ni cumplidas las peticiones. Termina así el baile 
en honor a San Pascual y la ofrenda que sirve de pago a un 
milagro que se realizó o que está en espera de cumplirse. 
Los oferentes aseguran que “todo lo que se le pide a San 
Pascual se cumple y que hay que tener fe y devoción”. 

Ilustración 36. Obispo y matrimonio de indígenas

La promesa se cumple y el milagro “corre por cuenta del 
santo. (Rojas Hernández, 2008, pág. 94).

En el ámbito de la religiosidad popular46 se presenta 
confluencia de lo religioso, lo cultural y lo festivo de la comu-

46   Cuando se habla de religiosidad popular se unen dos ideas. La religiosidad 
equivale a la práctica y esmero en cumplir las obligaciones religiosas. La 
religión, como virtud, mueve a ofrecer a Dios el culto debido. Lo popular es 
lo relativo al pueblo, lo que es peculiar de él o procede de él. Es decir, lo que 
viene de la gente común. La gran tendencia de la religiosidad popular es la 
superstición, una deriva indeseada de lo religioso y que debe ser corregida. 

nidad, dando origen a manifestaciones que se mueven en 
la delgada línea entre lo sagrado y lo profano, presentando 
elementos de ambas parte y constituyendo sin embargo 
una tradición cultural muy arraigada a lo sagrado.

Pero no necesariamente la religiosidad popular ha de caer en la superstición. 
El pueblo necesita expresar su fe, de forma intuitiva y simbólica, imaginativa 
y mística, festiva y comunitaria (Morado, 2018)
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7. EL VESTIDO COMO CÓDIGO  
   SOCIAL EN EL JOROPO

Para hablar del vestido en el joropo se debe hacer claridad 
en que se entienden diferentes niveles de acuerdo a su uso. 
Por una parte, puede hablarse del vestido festivo, el que se 
usa para ir a los eventos festivos y celebraciones familiares 
o comunitarias como cumpleaños, Navidad, Año Nuevo, 
celebración de promesas o San Pascuales. También está 
el vestido de uso dominguero o con carácter religioso, que 
se utilizaban en el mercado de domingo y el día de compras 
(con el que llanero del campo asistía a los centros poblados). 
Por último, está el de uso común o casual. También debe 
tenerse en cuenta que estos vestidos varían en las distintas 
épocas mencionadas, y de acuerdo al estrato social. En el 
caso de Casanare también de acuerdo al lugar geográfico.

7.1. Restructuración territorial del siglo XIX.

 
Se denomina reestructuración territorial del siglo XIX a 
todo el proceso presentado con posterioridad a las guerras 
de independencia que afectaron el territorio casana-
reño, debido a que fue en este terreno donde el general 
Santander organizó el ejército patriota para ascender a 
la cordillera y lograr los triunfos que acabaron con la 
colonia Española en Nueva Granada. Como consecuencia 
la provincia de Casanare queda en ruinas y mucha de sus 

Fuente: Fundación Archivo Fotográfico de la Orinoquia (Museo 
urbano patrimonial parque la cruz de la misiones, s.f

poblaciones destruidas. Su recuperación posterior, el 
olvido al que fue sometida también, la participación en los 
conflictos de guerras civiles en la República Federal y la 
finalización de la guerra de los mil días (1898-1902), son 
los acontecimientos que dan forma y caracterizan este 
periodo del departamento. De tal manera que parte de  
la vestimenta militar principalmente masculina pasa a 
formar parte de la usanza del vestir masculino.

Superada la batalla de Boyacá, el llano entra en una etapa de 
decaimiento social y económico, la población se dispersa y 
el hato ganadero llega a su máxima postración; se logró una 
mejoría económica incipiente en la región con el impulso 
que el general Francisco de Paula Santander, se dio el 
proyecto de la navegación a vapor por el rio Orinoco, pero 
solo se concretó hacia 1860 cuando el gobierno de Colombia 
decretó la libre navegación del Meta y sus afluentes por 
barcos a vapor nacionales y extranjeros. De esta manera 
la empresa colombiana Bonnet y Cía. obtuvo en 1890 el 
permiso de navegación por el rio Meta hasta su desem-
bocadura en el Orinoco. Dos puertos, Orocué en Casanare 
y Cabuyaro en el Meta, ambos ubicados sobre el rio Meta 
fueron testigos del tránsito regular de los buques el Liber-
tador, el Meta, el Guariamena, el Orinoco, el Boyacá, el 
Masparro y el Apure entre otros. (Espinel Riveros, 2017).

Con la aparición de la navegación comercial 47  en el río Meta 
en 1856, la construcción del primer puerto comercial llevo a 
convertir la población de Orocue en un centro de referencia 
de la moda y los usos del vestir, debido principalmente a los 
materiales y modas que se traían desde Europa.
 
Finalizando el siglo XIX, y debido principalmente a la 
guerra de los Mil Días y los problemas que por causa de 
ella ocurrieron entre Venezuela y Colombia, se suspende la 
navegación por la vía Meta y Orinoco, y se trunca el proyecto 
que hubiese permitido la comunicación de Colombia por 
esta vía fluvial con el resto del mundo (Espinel Riveros, 
2017).

47   En 1893 José Bonnet, ciudadano Francés residente en Colombia, obtuvo 
el vapor liberador, fundando una compañía de navegación que funciona hasta 
1898. Países como Alemania, Francia, el reino de los Países Bajos y Venezuela 
tuvieron sedes consulares en Orocué, desde donde se inicia el transporte de 
embarcaciones de mayor calado hacia los países Europeos. De ahí llegaban, 
entre otras mercancías, porcelanas, instrumentos musicales, telas, muebles 
y perfumes (Pérez Angel, 2003, págs. 229-231)

Las prácticas de vestuario y los usos de prendas masculinas 
de carácter militar son encontradas en el uso cotidiano como 
lo atestiguan los diferentes acuarelas que describen a los 
llaneros de inicios del siglo XX, en particular las acuarelas y 
grabados de Ramón Torres Méndez48, publicada en el libro 
Álbum de costumbres Colombianas (Torres Mendez, 1910), 
Este pintor hace parte de la corriente del costumbrismo, que 
desde mediados del siglo XIX buscó caracterizar perso-
najes ‘típicos’ de cada territorio para relacionarlos con la 
idiosincrasia y las prácticas culturales de su pueblo. Este 
movimiento tuvo importantes expresiones en Reino Unido, 
Francia y España.

En el caso colombiano, el primer cuadro de costumbres 
fue publicado en 1850 como una apuesta por definir los 
personajes de la sociedad decimonónica, apoyándose en 
la literatura, la oralidad y el dibujo para presentar a campe-
sinos, ‘guaches’ y comerciantes con un tono satírico y jocoso, 
además de una estética muy similar a la empleada en la 
representación de los personajes que hacen parte de las 

48   costumbrista, retratista, dibujante, miniaturista, caricaturista y grabador 
nacido en Bogotá, (1809 -1885). Su educación artística se inicia con la técnica 
de la litografía, en la cual puede destacarse como uno de los mejores de su 
tiempo, y que consolidó gracias a la práctica que le permitió su trabajo en la 
imprenta del inglés Jaime Cowie, (1824-1826), colaboró en la impresión del 
periódico El Constitucional (de mayo 27 de 1824 a diciembre 29 de 1825), fue 
admitido e inició sus lecciones en la Casa de Moneda el 21 de junio de 1837, 
y aunque se desconocen los grabados que realizó durante este período, se 
sabe con certeza que esta fue la única ocasión en la que recibió instrucción 
artística. En 1846 fue nombrado secretario de la sociedad en 1847 y 1848, aplicó 
a sus láminas de costumbres, que tuvieron prestigio en el país y en Europa, 
un sentido pintoresco. En sus dibujos, puede admirarse escenas campesinas 
en las que las gentes del pueblo comienzan a servir de modelos plásticos y 
a prestar al arte nacional el colorido de sus abigarrados atuendos; ese fue el 
mérito fundamental de Torres Méndez: acercarse a lo cotidiano para resol-
verlo artísticamente en líneas y colores; extraer de lo aparentemente trivial, 
permanentes valores estéticos e iniciar en esta forma un arte auténticamente 
naciónal (Segura, 2002) }
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lustración 37. Llanero hacendado
Fuente: Junta nacional del centenario de la proclamación de la independencia de la república de Colombia (Torres Mendez, 1910)

láminas ilustradas de la Comisión Corográfica (1850-1859 
y 1860-1862).

De la misma manera Manuel María Paz Delgado49, quien a la 
muerte de Agustín Codazzi (1859) y debido a que se detuvo 
el trabajo de la Comisión con su muerte, el presidente Tomás 
Cipriano de Mosquera autorizó la terminación y publicación 
de la obra realizada bajo la dirección del general Codazzi. 
Como resultado de este esfuerzo surgió en 1865 el Atlas 
de los Estados Unidos de Colombia y, más tarde, en 1889 
el Atlas Geográfico e Histórico de la República de Colombia 
(Paz M. M., Acuarelas de Manuel María Paz, 2008).50

Es importante indicar que este material, reconocido por la 
UNESCO en su catálogo Regional de la Memoria del Mundo 
en 2004, continúa siendo un reservorio de información 
fundamental sobre el paisaje y las gentes que habitan en 
Colombia. En estas, el observador puede ver reflejadas 
las costumbres e indumentaria de las diferentes regiones, 
además de la fisonomía de muchos de los personajes que 
hablan de la sociogenética que construyó con esfuerzo 

49   Nació (1820-1902), Junto con su carrera militar fue desarrollando su 
carrera como pintor y cartógrafo, en 1853entró a la Comisión Corográfica 
para participar como dibujante, entre 1853 y 1858 pintó 127 láminas que no 
solo sirvieron para ilustrar los trabajos de la Comisión sino otros que bajo el 
auspicio de Agustín Codazzi se publicaron por separado. Durante estos años 
María Paz ayudó también al célebre geógrafo a la realización de las cartas 
de las diferentes regiones del país, también participó en varias exposiciones 
artísticas, tales como en 1871, con motivo de la celebración de las fiestas 
patrias, y 1883, como parte de las celebraciones del natalicio del libertador 
Simón Bolívar

50   Recuperado de: http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/
es_ES/bd/search/results?rw=12&rm=COLECCI%C3%93N+OBRA0%7C%-
7C%7C1%7C%7C%7C3%7C%7C%7Ctrue&te=ASSET&lm=F_COROGRAFI-
CA_DIG&isd=true en 10/09/2017

la nación colombiana. En ese sentido, las láminas son un 
autorretrato colectivo y perenne de los colombianos.

Estas láminas corresponden a la colección de la provincia 
de Casanare  realizadas en el recorrido de la séptima expe-
dición en el año de 1856, en esta expedición las investiga-
ciones se dirigieron al oriente de Bogotá, Villavicencio y la 
provincia de Casanare.51

En las acuarelas puede apreciarse el uso de prendas mili-
tares en el hombre, como espadas, sombreros, el pantalón 
arremangado a media canilla y la camisa manga larga 
blanca de cuello camisero. En la mujer, se observa el traje 
señorial, tal vez heredado de la cordillera, con falda amplia 
larga y blusas de manga larga en tela unicolor, así como el 
uso del sombrero. Esto en el ámbito del traje cotidiano para 
asistir al mercado

En el uso cotidiano del traje, que probablemente se utili-
zaba en las parrandas ocasionales al final de las extensas 
jornadas de trabajo, puede verse una estratificación, quizás 
por un lado el patrono con pantalón de tela arremangado 

51   Las acuarelas originales están elaboradas sobre papel de 26 X 20 cm. 
Agustín Codazzi efectuó una selección estricta para determinar las láminas 
que debían conformar el Álbum de la Comisión Corográfica. Se calcula que, a 
su muerte, el número total de acuarelas escogidas era de 177, de las cuales 151 
se conservan en la Biblioteca Nacional de Colombia. Para Codazzi, las láminas 
eran el resultado de un trabajo científico y debían ofrecer una visión completa 
y multidisciplinaria del aspecto físico y socioeconómico de las provincias. 
Desde esta perspectiva, las láminas eran una producción colectiva en la que 
cada miembro de la Comisión intervino desde su propio campo de estudio. 
Considerando su valor excepcional, en el año 2004 la UNESCO inscribió en el 
Registro Regional de la Memoria del Mundo la colección de 151 acuarelas de la 
Comisión Corográfica que custodia la Biblioteca Nacional de Colombia desde 
el siglo XIX. El documento está inscrito, como parte de la Memoria Científica de 
América Andina digital (Ministerio de cultura, Biblioteca Nacional de Colombia, 
Grupo colecciones y servicios exposiciones virtuales, 2008, pág. 24)
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Ilustración 38. Trabajo de Llano
Fuente: comisión corográfica. (Paz M. M., Llaneros 
herrando ganado i recortándoles las orejas, 1856).

a media canilla y el tradicional calzón, de ropa interior que 
se utilizaba de tipo manga larga o calzoncillo de amarrar, 
el sombrero de fieltro y las camisas en telas de colores. 
Por otro lado, el peón con ropa unicolor blanca y el uso de 
pañuelo amarrado en la cabeza, debido a que el acceso 
al sombrero de fieltro era de un valor monetario un poco 
mayor porque era traído del interior o por comercio fluvial. 
En lugar de este se usaba el sombrero de palma de moriche, 
tejido por comunidades indígenas, como se puede observar 
en la siguiente imagen de la comisión corográfica con la 
imagen del mestizo.

El indígena, por su lado, adopta los modos de vestir y los 
agrega a su cotidianidad, aunque su vestir se basa en un 
simple pantalón de tela sin camisa. Este vestuario también 
se aprecia en testimonios iconográficos indígenas con el 
denominado ‘tiple guajibero’ que posteriormente dio origen 
al cuatro llanero. Aquí, se mantiene la camisa y el pantalón 
de color blanco, el uso de pañoleta en la cabeza y, en el 
caso de la mujer, el vestido enterizo de flores estampadas 
o monocromático a una altura de media canilla. El uso de 
encajes no era usual debido a su escasez en la región.

Ilustración 39.  Traje del indio Saliva Ilustración 40. Vista de un pueblo a orillas del río Meta
Fuente: comisión corográfica. CITACIÓN Paz565 \ n \19226 (Indios Salivas 
bailando, 1856)

Fuente: comisión corográfica. (Indios Salivas bailando, 1856)
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¸El uso de prendas de estilo militar, como las botas, las 
casacas, y el sombrero de fieltro, forman parte del vestir 
del llanero con mayores posibilidades económicas, en 
contraste con el traje del indígena o del mestizo. Los 
collares, como elemento decorativo en la mujer, también 
hacían parte de la vestimenta, elaborados con semillas y 
fibras vegetales.

En la evolución del traje en los Llanos Orinoquenses se 
describe cómo a mediados del siglo XIX (…) los jóvenes 
llevan pañuelos de seda extranjera, cachamita de percla 
blanco con alforzas, botones dorados, garraci recogido a 
media pierna y anudada con la uña de pavo, alpargatas y una 
guitarra llena de cintas multicolores, la muchacha adorna 
la cabeza con flores, lleva blusa de seda sin arandelas al 
hombro, manga tres cuartos; falda de seda y mantilla de 
algodón, el pañuelo rabo e´gallo se uso mucho en cuello, 
las mujeres ademas de florez utilizaban para sus adornos 
cintas, peinetas y peinados especiales(…)] (Churrion, 1993, 
pág. 144).

Por su parte el investigador Miguel Izard52, describe de 
manera detallada y conincidenta con la anterior investia-
gcion el atuendo del lanero.

(…) El atuendo del llanero era mínimo. Iba descalzo, llevaba 
un pantalón hasta media pierna y, en el mejor de los casos, 
una camisa; el sombrero era imprescindible. Existía también 
el traje de gala, para los festejos(…) «camisa blanca, rizada, 
de largas mangas acuchilladas y cuello y puños estrechos, 
con botonaduras de oro; garrací, que es un pantalón largo, 

52   Investigación patrocinada por una bolsa de viaje del Programa de 
Cooperación Internacional con Iberoamérica de la Secretaría de Estado de 
Universidades e Investigación del Ministerio de Educación y Ciencia y Adjunta 
la Investigación de la Universidad de Barcelona

abierto en la pantorrilla y cortado de suerte que caigan dos 
picos sobre el tobillo para formar lo que se llama uña de 
pavo; pañuelo de seda de vivos colores anudado a la nuca; 
sombrero pelo e guama, atado con barboquejo; pie calzado 
con cotizas (sandalias) de piel de res curtida; cinturón para 
la lanza; espuelas de plata o de oro, cinceladas, con anchas 
rodajas. En viaje nunca le falta la espada de totuma, de dos 
filos, vaina de cuero y guarnición de plata». Seguramente, 
pocos llaneros podrían conseguirse este atuendo, pero 
todos tenían su cobija, formada de dos trozos de bayeta 
superpuestos, uno rojo y el otro azul, con una abertura en el 
centro, por la que meter la cabeza, que protegía de la lluvia 
o del rocío y servía de manta para dormir; volteando hacia 
afuera la parte azul protegía del frío y la parte roja protegía 
del excesivo calor. Tan imprescindible como la cobija era el 
chinchorro o hamaca, el lecho del llanero; para dormir a la 
intemperie lo sujetaba a dos palmeras, entre ellas tendía 
una cuerda y de ésta colgaba la cobija que le protegía del 
relente y del agua si llovía(…) (Izard M. , 1981, pág. 102).
En la cordillera del la zona del piedemonte llanero pobla-
ciones como Támara, Nunchia, Sácama, La Salina, Chameza, 
Recetor, la usansa estaba influenciada por la prudución 
textil boyacense y las costumbres de esta región, como es 
atestiguado por las ilustraciones fotográficaas de la epoca 
del libro de Biografía del Ilmo. Sr. D. Fr. Exequiel Moreno 
y Díaz 53 (Minguella y Arnedo, 1909, págs. 106 - 107) ste 
libro hace un recorrido por la vida de San Ezequiel Moreno 
y Díaz, obispo de Pinara y vicario apostólico de Casanare, 
centrando su atención en los aspectos religiosos y de evan-
gelización. Sin embargo, llama la atención una fotografía 
impresa de la población de Támara en la que se visualiza 
el uso del traje del poblador de Támara en un día de plaza.

53   En 1888 viajó a Colombia al mando de un grupo de misioneros agustinos 
recoletos emprende. En este país empezó a reactivar las misiones, fue nom-
brado vicario apostólico de Casanare hasta 1895.

El uso de camisas simples y de manga larga, sombreros de 
ala ancha, pañuelo rabo de gallo en el cuello y pantalones 
de acuerdo al color de la camisa, así como de la ruana, era 
parte del vestuario dominguero y festivo de los habitantes 
del Casanare.

7.2.  Primera mitad del siglo XX

El siglo XX inicia con un proceso de restauración posterior 
a la guerra de los mil días, que se da después de una gran 
desolación y destrucción debido a los enfrentamientos 
bipartidistas que dejo en Casanare varias poblaciones 
destruidas.

Una de las descripciones del traje para esta época lo hace 
el investigador Jairo Churrion 

(…) Los caballeros acostumbraban, a principios de siglo 
XX, colocarse las mejores prendas, cuando los domingos 
salían del hato hacia la misa en los pueblos. Llevaban 
sombreros de pelo’eguama, liquiliquis de lino con botones 
forrados en la misma tela y alpargatas de algodón…Las 

señoras acostumbraban, a bordar sus vestidos de seda 
con hilo seda de colores fuertes; las blusas las llevaban 
con cuello alto para no hacer escándalo y en el pecho 
un sinfín de alforzas rematadas con encajes finos(…) 
(Churrion, 1993, pág. 145)

La Voragine de José Eustacio Rivera54, se ha consolidado 
como ‘la novela de la selva’. Rivera logra configurar perfec-
tamente el nombre de su obra con los sucesos que en ella 
ocurren: tornados, pasiones y aglomeraciones confusas. 
Escrita en el municipio de Orocue el autor llegó a resolver 
un asunto jurídico de herencia de la finca Mate-palma y Mata 
de vaquero. Es en este proceso (1917), en el que comienza 
la escritura de la novela (1912 - 1924), y en la que se el 
autor hace una serie de descripciones de costumbres y 
tradiciones de los habitantes de la región que la convierten 
en una rica fuente para rastrear el modo de vestir de la 
época.55   “Ocho días después divisamos la fundación de La 
Maporita. La laguna próxima a los corrales se doraba al sol. 
Unos mastines enormes vinieron a nuestro, con ladridos 
desaforados, y nos dispersaron las bestias. Frente al tran-

54   Escritor huilense (1888 - 1928) su estilo literario esta impregnados de las 
dos corrientes que a principios de siglo se confundían en Colombia: el roman-
ticismo y el modernismo. Rivera, en medio de las dos corrientes, romántica y 
modernista, sin ser de los Centenaristas, pero tampoco de los Nuevos, logró en 
un estilo muy personal, aproximarse de manera original a un tema frecuente en 
la poesía colombiana: su geografía física. En su aproximación al paisaje, Rivera 
no sólo trató de subjetivizar la naturaleza, sino de hacerse uno con ella. No 
trató de animizarla, sino de adoptarla para darle fuerza a su propia subjetividad, 
la totalidad de la obra de José Eustacio Rivera abrazó el sentido trágico de la 
vida. Rivera vivió obsesionado por la terrible limitación de la grandeza de la 
vida: la mortalidad y la intrascendencia de la condición humana.

55   Entrevista realizada Carmen Julia Mejía Amézquita directora actual del 
proyecto de la Casa museo cuna de la Vorágine y centro de memoria, sobrina 
de Chavita Amezquita que de joven se relacionó con el autor al ser hija de 
Teodoro a Amezquita quien le brindo hospedaje José Eustacio Rivera durante 
su estadía en Orocue y le cedió su oficina donde inicio a escribió esta obra.

Fuente: Investigación sobre la 
evolución del traje en los Llanos 
Orinoquenses CITACION chu \p 
142 \ I 9226 
(Churrion, 1993,pág 142)

Ilustración 41. 
Traje de hacendados llaneros



Tradiciones del vestuario asociadas al baile del joropo en Casanare. Siglos XIX y XX. Investigador Magister Gerson Leonardo Jara

7372

quero de la entrada, donde se asoleaba un bayetón rojo, 
exclamó don Rafo, empinándose en los estribos (…) (Rivera, 
1924, pág. 31) Sin embargo, dos días después de nuestra 
llegada, vinieron del hato unos hombres enjutos y pálidos, 
cuyas monturas húmedas disimulaban su mal aspecto con 
el bayetón que los jinetes dejaban colgado sobre las rodillas 
(pág. 36) (…) Llegaron. Vestían calzones de lienzo, camisa 
suelta llamada “lique” y anchos sombreros de felpa castaña. 
Sus pies, desnudos, oprimían con el dedo gordo el aro de los 
estribos. ([…) Los hombres se apearon, y con los ronzales 
de cerda torcida que servían de rendaje, amarraron los 
trotones bajo el samán de la entrada y avanzaron con los 
bayetones al hombro (pág. 36) Más cuando fueron a separar 
la torada, extendió Zubieta su bayetón fuera de los corrales 
y desanudo la mochila del cliente advirtiéndole (pág. 60) 
(…) Quedó agazapado en la otra oriya del monte, porque 
no vido la señal convenía, es decir, el bayetón extendió en 
el tranquero, por el lao rojo (…) (pág. 67) Detrás de la casa 
dormían unos gañanes sobre un bayetón extendido encima 
de las basuras (…) (pág. 85) Decidí luego irme del hato sin 
esperar a las mujeres, y aparecer una tarde, confundido 
entre los vaqueros, trayendo a la cola del potrón algún toro 
iracundo, que me persiguiera bufando y me echara a tierra 
la cabalgadura, para que Alicia, desfallecida de pánico, me 
viera rendirlo con el bayetón y mancornarlo de un solo coleo, 
entre el anhelar de la peonada atónita (pág. 103).

Estos testimonios sirven como prueba del uso del bayetón 
como parte del vestuario de uso popular, en especial en 
grupos de mayor capacidad económica: un tipo de ruana 
de dos colores, por un lado, el rojo y por el otro el azul, con 
abertura en el centro, en algunos casos de color rojo y negro.

Al parecer, era una prenda traída de España y se diseminó 
por América desde México hasta el sur de Argentina. Se 

supone que se deriva de la capa que usaban los nobles y 
caballeros de la corte inglesa: un grueso paño de lana basta 
con abundante pelo y un entretejido de trama muy compacta 
que lo hacía impermeable en las lloviznas y serenos de la 
madrugada. Inicialmente, cuando llegó a América, lo usaban 
jueces, altos funcionarios y nobles de la corte real española, 
así como los criollos y mestizos de La Gran Colombia que 
empezaron a usarla también por las intemperancias del 
clima. (Guzmán Alvis, 2017).

Churrion describe este traje en un hacendado de carácter 
elegante “(…)El caballero con sombrero de piel de nutria, 
pañuelo de seda de mandrás, camisa “Cachicamita” con 
alforzas reforzadas con encajes, cuello angosto de estilo 
andaluz, botones de oro, pantalón “garrací” abierto a 
los lados con uña de pavo, lo arropa un bayetón con los 

colores característicos de azul y rojo en paño Ruan (Francés) 
(Churrion, 1993, pág. 143), La prenda se usaba acompañada 
de un correon que usaban los hombres en la cintura, y que 
tenía unos bolillos internos donde se cargaban las morro-
cotas (el dinero de la época), (Salas D. , 2018, pág. 30), en 
ocasiones este correon era adornado con monedas.

En el Llano en general, el bayetón fue de gran importancia 
para los jinetes, pues era una prenda que infundía respeto 
y se lucía con elegancia cubriendo la montura y hasta las 
ancas del corcel; era de uso cotidiano en los grandes viajes 
de ganadería de Arauca a Villavicencio. Había de doble faz, 
de paño de lana de color azul oscuro por un lado y tela roja 
de bayetilla por el otro56. Sin embargo también existían 
bayetones de color negro y rojo (Salas D. , 2018, pág. 32).

En la tradición musical llanera el bayetón es mencionado 
como un elemento de estatus social. El compositor colom-
biano Alejandro Wills en lo menciona en el tema “El galerón 
llanero”:

“Las mujeres no me quieren;
yo les hallo la razón;

porque no tengo dinero,
caballo ni bayetón…”

El compositor y poeta araucano Héctor Paul Vanegas, en 
su poema “El Ocaso de un Llanero”, hace remembranza del 
bayetón y lamenta su desaparición:

“Ya se murió el bayetón prenda de mucho respeto,
ahora domina el caucho la madruga y el sereno;

y hasta un poncho disfraza’o que es de origen antio-
queño…”

56   En Chile es una prenda típica que, aunque lleva otro nombre “Manta de 
Castilla”, es la misma tela de bayetón.

lustración 42. Bailador con Bayetón
Fotografía el maestro Honorato Infante, gran investigador y bailador del 
joropo criollo.

Ilustración 43. Llanero de a caballo

Fuente: Investigación sobre la evolución del traje en los llanos Orinoquenses  
(Churrion, 1993, pág. 142)
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En la década de los años cuarenta del siglo XX, el misio-
nero capuchino Ricardo Sabio Lavay57  recorrió los llanos y 
describió las maneras, usos costumbres de los habitantes 
del Casanare. Entre ellas detalla descripciones de trajes 
utilizados para la fiesta y los eventos.

(…) Y llegaran primero los músicos y los cantadores. 
Sombreros grandes, con el ala derecha algo ariscada, 
pantalón y camisa blancos, ancha faja bien luciente y bien 
provista para los gastos, pañuelo al cuello con singular 
gracia, alpargatas de fique o de cuero, un puñalito en 
estuche de lujo prendido de la faja; las maracas, el cuatro, 
el tiple, la guitarra y el triángulo algunas veces. Y la casa 
llena de muchachas con vestidos de festivos colores. 
En azul, el rojo, el rosado, el blanco son los preferidos. Y 
están también las señoras, muy pomposas en ambiente 
de jóvenes porque le joropo así lo pide y vendrán los 
mozos, con todo el atuendo de una fiesta llanera, sin 
faltar los adultos y los viejos, luciendo lo mejor, y con el 
temple de sus años mozos(..) (Sabio Labay, 1963, pág. 38)

En poblaciones llaneras como Trinidad se encuentran 
elementos como el sombrero, el pañuelo en el cuello, la faja 
o fajón (Correón), que es un elemento en cuero recubierto 
de seda donde se tenía bolsillos pequeños para guardar 
el dinero.

(…) Trinidad es un pueblo pintoresco y gracioso en las riveras 
del espléndido rio Pauto, ocupa el centro de los llanos de 
Casanare. Es lugar de mucha importancia para el comercio 

57   Este padre capuchino dio a conocer en 1945 la obra impresa donde expone 
la herencia cultural de los primeros encomenderos y mestizos de la región de 
los Llanos. Los Capuchinos conforman una porción de frailes de la Orden de 
Hermanos Menores, inspirada por San Francisco de Asís, que buscaban una 
vivencia más estricta y fiel de la Regla y una forma de vida original.

de ganados. Los hatos más ricos del llano están dentro 
de sus dominios, por eso las fiestas son tan sonadas y 
son muchos los que acuden desde largas distancias, a las 
diversiones, los jolgorios, a los toros, a los joropos, llegan los 
cantadores y músicos. Los cantadores con buenas coplas 
y corridos, preparados para los desafíos de las cantas. Los 
músicos de cuerda con los instrumentos a la espalda, con 
muchos cordones y cintas, no faltando la tricolor colom-
biana y lujosamente empacados en hermosas fundas de 
seda, bien bordadas (…) El pueblo va tomando aires de 
fiesta. Las plazas y calles llenas de gente joven. Los llaneros 
vestidos todos de blanco, faja ancha, luciente y bien provista 
para los gastos. Sombreros de pelo de guama y pañuelo 
al cuello. Las llaneras imitan en sus vestidos los garceros 
de la tierra. Llegan de azul, de blanco, de rojo, de rosado, 
con bordados de buen gusto. (…) (Sabio Labay, 1963) Sabio 
Labay también describe el vestuario festivo en los hombres 
de la siguiente manera: (…) Allá va Evaristo (…) sobrero 
achatado y alón, pantalón de dril blanco, con faja amarillo 
y abarcas de cuero (…)

 Por otra parte, la navegabilidad por el Meta, que se reanuda 
en 1905 después de haber estado interrumpida por el 
periodo de la Guerra de los Mil Días, se convierte desde 
los años veinte en una importante vía de comunicación de 
gran movimiento. De acuerdo a lo aprobado en  la ley 20 de 
1944 se crea la Compañía Nacional de Navegación, entre 
cuyas rutas figuraron los ríos Meta y Pauto, terminando 
en San Luis de Palenque (Pérez Angel, 2003, pág. 234), En 
este periodo también se desarrolló el transporte local entre 
los diferentes pueblos ubicados en las riberas y incluido el 
transporte de ganado a los mercados centrales del país.
La influencia de la iglesia católica mucho más notoria, en 
esta época puesto que administraba la educación del 
territorio, en especial la formación cultural de las pobla-

Fuente: Archivo fotográfico parroquia de Támara (Támara, 1900)

Ilustración 44. Procesión de la población de Moreno
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ciones. Como se puede apreciar en esta fotografía, el uso 
de elementos propios de la cultura andina como la ruana 
y el pañuelo rabo de gallo se presenta en las poblaciones 
de Támara, Nunchía, Moreno y Manare. Por otra parte, el 
uso de elementos propios del vestir asociado al culto prin-
cipalmente católico se asemeja al del interior del país en 
objetos como la mantilla y el pañolón.

Es evidente que el ámbito celebrativo religioso impregnó 
la tradición del cristianismo católico impregna la cultura del 
territorio, pues sus normas morales rigieron las relaciones 
entre los individuos, dando origen a tradiciones populares 
y maneras de vestir. Ejemplo de ello es el uso del pañuelo 
por parte del hombre para sacar a bailar a la mujer y evitar 
el contacto directo de los cuerpos. El permiso para este 
baile se pedía a los padres y esposos de las mujeres, de 
manera que se mantuviera el precepto de la moralidad 
bíblica en la que el hombre se consideraba el dueño de su 
esposa y de sus hijas.

Las mujeres llevaban como parte de su ropa interior un 
calzón de seda o dacron suave. Dependiendo de la capa-
cidad económica, sobre este podía ponerse un tipo de 
pollerón que en el llano recibía el nombre de crinolina (Salas 
D. , 2018). Posteriormente, este se cambia por la enagua o 
el mediofondo, que se usó hasta la década de la época de 
los años ochenta del siglo XX.

7.3. Reconstrucción post guerrillas liberales del Llano

Esta etapa de la caracterización sociocultural de Casanare 
comienza con la muerte de Jorge Eliecer Gaitán, cuando 
surge el fenómeno de la violencia bipartidista en el país, y 
finaliza con la creación de la intendencia de Casanare en 
el año 1972.

En la región surgen guerrillas liberales de tipo caudillista 
lideradas por los hermanos Bautista, los hermanos Caldero 
y Guadalupe Salcedo, quien tiempo después se consolida 
como ícono y líder de la revolución de los llanos. Aunque 
este conflicto se presenta como política entre el gobierno 
apoyado por las fuerzas armadas de corte conservador, 
enfrentan una guerrilla liberal campesina. Sin embargo, 
estudiosos como Justo Casas, afirman que el trasfondo de 
esta guerrillas en Casanare es también una lucha de clases 
(Casa Aguilar, 1986, págs. 41-42), de los hacendados dueños 
de Hatos contra el pueblo asalariado de corte liberal.

Durante el desarrollo de esta confrontación el territorio 
casanareño se convirtió en un escenario de encuen-
tros violentos entre los partidarios de uno u otro bando. 
Se destruyeron muchas poblaciones y gran parte de los 
pobladores huyeron a los montes o a los campos menos 
poblados donde se organizaron a manera de resistencia de 
las fuerzas del gobierno.

Posteriormente, con el proceso de entrega de armas por 
parte de las guerrillas liberales al gobierno del general 
Gustavo Rojas Pinilla en la población de Monterrey (Casa-
nare), se logra el proceso de pacificación de los Llanos y 
comienza un proceso de reconstrucción territorial econó-
mico y demográfico con la formación de nuevas poblaciones 
y la reconstrucción de otras. 

(…) Si, cuando habian esas fiestas antes uno llegaba 
a la fiesta y como muchos llegaban armados con eso 
cintos llenitos de balas y esos revolveres brilanticos, los 
duelos de la casa, o el presidente de la junta cuando 
era en la escuela le pedian que los entregaran antes de 
entrar a la fiesta, y la gente los entregaban y al otro día 
al final cuando ya se hiban a ir los dueños de casa se 
los devolvian, y asi se evitaban problemas en la fiesta, 

y aveces la fiesta duraba de dos a más tres días, eso si 
eran parrandos (…) (Fernandez, 2017).

Cuando se revisa la usanza del vestido se pueden apreciar 
elementos de uso cotidiano como la ruana de origen boya-
cense, el sombrero en la mujer y el hombre (de fieltro), y el 
vestido a media canilla de la mujer con telas estampadas 
de flores, que hoy sigue siendo el más usado.
 
Este fenómeno deja en la población prácticas y usos en 
el campo de lo estético que se derivan de la identificación 
generada con la imagen del hombre forajido y rebelde, que 
lucha contra la opresión, altivo y receloso de su libertad. 
Con este imaginario de la época se identifican elementos 
del vestuario como el cinto y la cartuchera con revólver y 
balas, surgiendo nuevas modas de vestir en el campo de 
lo cotidiano y de lo celebrativo. Así, se generan tradiciones 

de baile como la desarmada58de los invitados por parte del 
organizador de la fiesta o del bazar.

El investigador Jairo Churrion describe el traje del hombre 
conforme a lo enunciado “(…) En los señores aparece un 
nuevo accesorio; la cartuchera con su revólver, entre la 
cadera y la rodilla. Este complemento comenzó a desa-
parecer por los años sesenta (…) (Churrion, 1993, pág. 146) 

Otro elemento es la camisa de hombre elaborada en tela de 
franela llamada ‘salchichon’. Proveniente de Arauca llega 
a Casanare y se incorpora como una prenda de uso para 
eventos y fiestas en el hombre. Sin embargo, a partir de la 
década de los años setenta comienza a desaparecer del 
uso común.

La alpargata y el sombrero siguen siendo de uso popular 
y parte de las prendas indispensables del campesino. 
También adornos como peinetas con cintas y hebillas, en 
el caso de las mujeres. Según Darío Salas (2018), el uso del 
pañuelo ‘rabo’e gallo’ era una prenda usual en el Casanare 
hasta mediados de la década los años setenta, de color rojo, 
blanco o estampado. Este tipo de pañuelo fue bastante 
apreciado por los jóvenes de la época y se constituyó en una 
prenda de uso para los festejos, que se utilizaba además 
para los juegos del baile. Como narran  los bailadores “(…) 
Íbamos a las parrandas, allí los parejos decían bambas y 
nos enrollaban con el “rabo e gallo” por la cintura y nos 
daban vueltas mientras bailaban(…) (Estevez, 2008), era 
entregado a la mujer para que, sosteniéndolo con la mano, 
ella bailara. También rodeando su cintura, como describe el 
pasaje, para que a manera de trompo ella se ‘desenrollara’ 

58   Acción en la cual los invitados o asistentes a la fiesta entregan a los 
anfitriones y organizadores sus armas, para la custodia, estas son devueltas 
una vez termina la celebración.

Grupo folclórico en la década de los años setenta
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Fuente: Afiche publicitario festival cimarrón de Oro (Afiche promocional versión XXVIII del festival cimarron de oro, 2016)

lustración 45.  Músicos llaneros de los años sesenta

y diera giros sobre sí misma. Esto dio paso a algunas de las 
figuras y juegos característicos del joropo, de conquista o 
de convivencia entre miembros de la comunidad.

7.4. Creación de identidad como región.

Con la creación de la intendencia de Casanare por parte del 
gobierno nacional el 15 de mayo de 1974 (antes pertene-
ciente al departamento de Boyacá), ratificada mediante la 
ley 19 del 28 de noviembre de 1973, comienza un proceso 
acelerado y radical de regionalismo que buscaba suprimir 
todo carácter boyacense, motivado especialmente desde lo 
político debido al resentimiento existente a la oposición en 
el sector del congreso boyacense que pedía que Casanare 
fuese una provincia especial y no una intendencia autónoma. 

El nuevo radicalismo lleva incluso a establecer la palabra 
‘guate’ como insulto a quien no fuera diestro en las faenas 
del llano y a quien se consideraba incapaz. En su acep-
ción inicial guate hacía referencia a quien no era llanero y 
viniera del interior--especialmente de Boyacá--. Con el 
uso popular del término se acentúa el tinte despectivo y 
se afirma la idea del insulto a la llaneridad de un individuo.

En general, este afán de diferenciarse también se expresó 
en el vestuario y la musicalidad. Así, comienza a desapa-
recer el uso del pañuelo rabo’ e gallo del cuello, pues se 
consideraba que este era del interior y no propiamente 
llanero. En el caso de las mujeres comienzan a desaparecer 
los encajes en las blusas, las cintas y las mangas largas, y 
se reemplazan por unas sin mangas o más escotadas, de 
cuello bandeja. Las faldas pasan a ser más ligeras debido a 
las telas que se comercializaban por la época. Permanecen 
los estampados, pero comienzan a irrumpir los cortes de 
telas unicolor.

Por otra parte, el bayetón comienza a desaparecer, pues ya 
no es traído desde el extranjero por las vías de comunica-
ción fluvial, pero se incorpora la ruana o poncho, traida por 
vía terrestre del interior con las nuevas vías de comunica-
ción. Esta ruana es diferente a la tradicional ruana boya-
cense: era más larga, usualmente de color café, con unas 
líneas de lana de otro color a unos centímetros de cada 
borde que la atravesaban de lado a lado. Era de gran ayuda 
para el jinete llanero porque lo protegía del frío y del sol en 
sus labores cotidianas.  

El investigador Miguel Ángel Martin59, realiza descripción 
del traje llanero 

(…) El llanero es muy sencillo para vestir, debido al medio 
climático y a su trabajo. El sombrero no debe faltarle 
para protegerlo de la lluvia en el invierno, y del sol en el 
verano. Esta prenda da identidad al hombre de la llanura. 
El sombrero debe ser de fieltro fino y de alas anchas, que 
cada quien acomoda a su gusto. La cinta interior hace las 
veces de pequeño bolsillo para llevar mensajes o billetes. 
(…) (Martin, 1979, pág. 25)

En el caso de los hombres, comienza a imponerse el ‘liqui-
liqui’, una prenda elegante que reemplazó al tradicional traje 

‘de año’ traído del interior. Era de tipo más venezolano y una 
evolución de la camisa cachicamita: “(...) El liquiliqui está 
prendiendo entre los jóvenes cultores del folclor musical. 
Evolución del pantalón garrasí y la camisa cahicamita, del 

59   Nacido en Tame, de padre venezolano y madre boyacense, autor del tema 
Carmentea en discusión de su autoría debido a la grabación inconsulta del tema 
por parte de Luis Ariel Rey, la película filmada en 1958, la masificación del arpa 
en los años cincuenta y la aparición por ésta época de los primeros conjuntos 
llaneros, también se resalta el trabajo sistemático por organizar instituciones 
y eventos, dedicó toda su vida a crear y consolidar un mundo cultural derivado 
de la experiencia cotidiana del pueblo llanero.
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antiguo Casanare; el liquiliqui se puede confeccionar en lino 
de colores blanco y azul oscuro (…)” (Martin, 1979, pág. 25) 

Martin, describe además los materiales utilizados (…) La 
franelilla o la camisa manga larga y el pantalón arreman-
gado o “tuco” son las prendas que cubren al trabajador 
sabanero. Las faenas de corral, de amansar caballos, de 
rodeo y arrear ganado se acostumbran a pie limpio, lo que 
ha acostumbrado al llanero a permanecer descalzo en el 
hato. Las alpargatas son su recurso para alguna protección y 
presentación. Las botas y zapatos se llevan en los poblados 
para lucirlos en las tardes de coleo, en la gallera o en las 
visitas que no deben faltar; y para que hagan juego con el 
pantalón “fino” y la camisa de moda, además del reloj de 
pulso, anillos y la cadena al cuello (…) (Martin, 1979, pág. 25) 

Semeja el traje de los llanos colombianos el de los estados 
llaneros de Venezuela, en donde el joropo es música 
nacional.

(…) La mujer lleva una sencilla falda de colores claros y 
su blusa cuello bandeja con mangas cortas. Puede llevar 
zapato bajito o alpargatas y adornarse con peinetas, 
cintas o flores en el cabello; cadenita en el cuello. Ojalá 
una gargantilla: cinta camafeo; aretes grandes y anillo. La 
mujer no usa sombrero (…) (Martin, 1979, pág. 25) 

Un elemento llamativo en este vestuario es el cinturón de la 
mujer, inicialmente elaborado en tela se cambió por correas 
traídas del interior del país.  Se usaba para ceñir la cintura 
y mostrar y resaltar los atributos de la belleza femenina.
En la tradición musical hay un verso que describe el cinturón 
como prenda importante para el vestir de la mujer, según el 
maestro Cantautor casanareño Dumar Aljure Rivas:

“Quién ha visto mono en misa
Y araguato en procesión
Quien ha visto cocinera,

bailando sin cinturón”

Este fue un elemento que además identificaba en los bailes 
a las mujeres según su estado civil. Si este tenía al moño 
al lado derecho de la cintura era una mujer casada, y si el 
moño estaba a la izquierda era una mujer soltera. Como 
lo atestiguan los antiguos bailadores: “(…) me comentaba 
Chirivico que es más antiguo que nosotros (...) que cuando la 
mujer llevaba a la fiesta el cinturón anudada en la izquierda 
estaba solterita y si estaba anudado a la derecha es porque 
era casada (...) (Moreno M. , 2017)

En los años ochenta los pantalones para mujer en material 
de dril y los llamados popularmente jeans comenzaron a 
desplazar el vestido popular para ir a las fiestas. Era más 
cómodo para montar a caballo, y estaba de moda, por lo cual 
lo usaban las mujeres jóvenes, en contraste con el vestido 
que se volvió una prenda de mujeres más adultas. La inves-
tigadora Luz Stella Rojas describe y analiza las expresiones 
del San Pascual bailón, del Velorio del angelito y del Entierro 
de la palma, desde la relación entre la población local del 
municipio de Maní y las tradiciones antes mencionadas 
(2008, pág. 100)

También puede apreciarse en el vestir femenino la aparición 
de camisas, pantalones y sandalias, que entran en el esce-
nario de lo cotidiano y de lo festivo a desplazar al vestido, 
la blusa y la alpargata. La moda reemplaza el vestido tradi-
cional.

En los hombres se mantiene el sombrero pues este se ha 
convertido en un símbolo indeleble de la llaneridad. Aunque 

los materiales van cambiando con la moda y los nuevos 
productos que ingresan al territorio, el elemento como 
tal continúa simbolizando la esencia del llanero. De igual 
manera, aparece en el uso cotidiano y festivo del hombre 
llanero la bota texana, un elemento que empieza a usarse 
en este periodo se mantiene vigente, consolidándose en 
un símbolo de elegancia del llanero influenciado por la 
figura del charro mexicano y del vaquero estadounidense. 
La figura llegó a los Llanos a través del cine y de la música 
ranchera y norteña.

7.5. De la manifestación cultural a la puesta en escena del 
hecho folclórico. 

Con el nacimiento de los grupos artísticos y los grandes 
festivales folclóricos y culturales, durante la última década 
del siglo XX y la primera década del siglo XXI, comienzan a 
establecerse unas maneras oficiales de representar el traje 
típico del bailador de joropo.

Con el trabajo del grupo de danza Vendaval de Maní, El 
silbón en Yopal, y la creación del proyecto pedagógico El 
garcero del llano en la década de los noventa, el surgimiento 
de los festivales y concursos y el nacimiento de las dife-
rentes academias privadas en el departamento, se presenta 
un esfuerzo por representar el traje del baile criollo.

Entonces aparecen diferentes intentos por rescatar 
elementos propios del baile criollo, aunque no siempre se 
tienen en cuenta consideraciones geográficas o cronoló-
gicas y se tiende a homogenizar el vestuario en la esce-
nificación.

El vestido de inicios del siglo XX, que se usaba en concursos 
y encuentros de pareja de baile criollo, ha vuelto a aparecer Ilustración 46. Pareja de Baile criollo en participación de concurso

Fuente: Fundación Cultural Sabana.
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en escena después de muchos años como una manera de 
rescatar también la tradición.

En general, se está optando por usar el vestido enterizo en 
telas estampadas, con tendencia al uso de fondos oscuros, 
la blusa del vestido con metidos de tela unicolor en cuello 
y mangas que hagan juego en color. El uso del encaje es 
pequeño y el cinturón es parte de este vestir.

El hombre mantiene el uso del pantalón oscuro y camisa 
blanca, correa negra y sombrero de diferentes materiales, 
y cotizas de cuero sin hebillas.

Así, distintas generaciones realizan presentaciones de baile 
criollo con la indumentaria del vestido llanero: sombrero, 
cotizas de hilo (algunas con suela de llanta vulcanizada 
de corazas de vehículos y otras más elaboradas con suela 
de cuero), y camisa blanca manga larga y arremangada en 

material de dacron o seda.

En las mujeres, el conjunto de vestido y falda estampado en 
flores, blusa blanca en dacrón con retoques y acabados en 
juego con el estampado de la falda, con algunos remates de 
encajes. Se trabaja el cuello en corte de forma de bandeja y 
la flor de cayena comienza a aparecer como adorno esencial 
en el pelo.

Diferentes modelos de vestidos de estampados diversos, 
cuello llamado de bebé, algunos con adornos en sus bordes 
a manera de arandelas para darle más elegancia al vestido. 

El conjunto de falda y blusa hace parte de la otra versión 
del traje de la mujer: falda de flores estampadas a media 
canilla, de pliegues y en corte sencillo. Las blusas no tienen 
adornos en cintas de colores, sino pequeños arreglos en el 

ilIustración 47. Generaciones de bailadores

mismo material de la tela, los cuales se establecen como un 
modelo propio del periodo de inicios del siglo XX. Algunas 
blusas aun de manga larga muestran la influencia del inte-
rior del país, con la tela por lo general en tela de dacrón 
blanco.

El sombrero criollo fabricado en fieltro u otro tipo de mate-
rial llamado pelo de guama, forman parte infaltable del 
atuendo del hombre llanero, sin embargo, en la actua-
lidad es usado indistintamente por hombre o mujeres al 
momento de asistir a las parrandas como una prenda de 
identificación como llanero.

Existe también un sombrero elaborado por los indígenas 
del territorio en material vegetal de palma de moriche, muy 
apreciado a finales del siglo XIX, hoy se conoce como una 
artesanía de venta por parte de comunidades indígenas, 
forma parte elemental del vestuario.
 El adorno en la cabeza para las mujeres fue la flor de cayena 
por lo general roja, sin embargo, se utiliza en otros colores, 
esta tradición de la cayena como adorno en la cabeza es 
recordado por la tradición musical en esta letra del maestro 
Carlos Cesar Ortengon el “Cachy Ortegon” 

Flor de cayena cayenita de los montes,
te abres al viento como luz de amanecer,

eres adorno del cabello en la llanera
y en la pradera le das aroma al caney.

/Cayenita te persigue el tucusito y la abeja
y la muchacha en la oreja te coloca y la persigue/.

Con esta composición de los años ochenta se comienza 
a imponer la flor en el pelo como un elemento decorativo 
para la puesta en escena. No para el uso común o para el 
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Ilustración 48. Cotizas llaneras

uso festivo del traje de la mujer, sino para el momento de la 
presentación de la pareja de baile o de los grupos de danza 
que por inicios de los años noventa comienzan a surgir en 
el departamento.

La cotiza llanera es de cierta manera una adaptación a las 
alpargatas que usaban los campesinos de la región andina. 
Estas fueron introducidas por los españoles y proviene 
de los árabes, quienes originalmente también le dieron 
el nombre de albarca. Fabricadas en lona y suela de yute, 

cáñamo o Cucuiza60 otra fibra vegetal; de esta última parece 
derivar el término cotiza.

Los indígenas, y en general los campesinos, estaban 
siempre descalzos. Sin embargo, los misioneros jesuitas 
a su llegada a la región encontraron que muchos calzaban 
albarcas hechas en cuero de venado o de danta, sujetas al 
pie con correillas del mismo material y con un diseño similar 
a la sandalia tres puntas usada en la costa caribe (Guzmán 
Alvis, 2017). Anteriormente los llaneros la usaban solo para 
ir al pueblo o a alguna festividad
 
La cotiza llanera pertenece por tradición al atuendo de 
la gente originaria de los Llanos Orientales, quienes las 
mencionan en coplas y canciones. Estas permiten que el 
sonido de los zapateos al bailar suene con mayor nitidez 
y tanto hombres como mujeres las lucen orgullosamente. 

Se fabrican en diferentes materiales, y especialmente a 
partir de la década de los noventa comienzan a aparecer en 
Casanare las cotizas de material de hilo y suela de cuero. 
Estas, sin embargo, no son tan resistentes como las ante-
riores y cuya suela de caucho de llanta y el material de 
cabuya negra con hilos de colores en decoración, las hacía 
más resistentes al barro y al mojarse agua.

60   Furcraea andina es una especie de fanerógama nativa de los Andes ecua-
dor-colombo-venezolanos. Muy difundida en los Andes orientales colombia-
nos, La fibra es dura, fina, brillante y blanca, Es una planta monocotilédonea, 
de hábitos xerófilos. Se asemeja al Agave en la forma suculenta y grande de 
las hojas en roseta, Es utilizada en la elaboración de costales, al igual que usos 
tradicionales tales como las cotizas, unos zapatos cuya suela es de goma y 
su tela son trenzados de la planta del fique, En Colombia se cultivan y extrae 
la fibra de fique desde tiempos inmemoriales, empleándola principalmente 
para la fabricación de hamacas, redes y cuerdas, alpargatas, jíqueras, costales 
y enjalmas (Jardin Botánico de Mérida, 2011)

(…) Las llevamos en los bolsillos de atrás del pantalón y 
caminábamos descalzos, cuando llegábamos a la fiesta 
antecitos nos lavamos los pies y nos la colocábamos para 
llegar con ellas limpias (…) esas si aguantaban que se 
mojaran y no se dañaban la suela, después salieron otras 
con suela de cuero y esa si no se podían mojar porque se 
dañan muy fácil (…) (Mendivelso, 2017)

A partir de los años noventa la industria del cuero comienza 
a desarrollarse en Casanare y es cuando comienzan a 
producirse las actuales cotizas de cuero de vacuno, elabo-
radas con más técnica, algunas de suelas en materiales de 
goma y cubiertas en cuero, otras un poco más rústicas. Se 
fabrican con variados diseños e inclusive exportan. En los 
bailes y en las joroperas los bailadores las lucen hasta con 
lentejuelas o adornos muy coloridos.

Ilustración 49. Detalle de la obra de Fuente: François 
Désiré Roulin. La Joueuse de harpe. 1823. En colec-
ción de acuarelas del Banco de la república.  http://
www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte-ban-
co-de-la-republica/obra/la-joueuse-de-harpe-la-in-
t%C3%A9rprete-de-harpa  
Nota: En esta acuarela de 1823 se presenta por parte del 
autor Llegó a Colombia en 1823 contratado como profesor de 
ciencias naturales. En el año de su arribo al país, ilustró con 
dos dibujos la obra Voayage dans la Republique de Colombie, 
de Mollien. Actuó como médico en una expedición realizada 
en 1824 y organizada por el gobierno colombiano, pretendía 
establecer el curso del río Meta. En este mismo año el doctor 
Roulin viajó a los Llanos Orientales en donde realizó varios 
dibujos de la región de los llanos orientales.
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8. El vestuario actual del     
   baile del joropo

Ilustración 49. Nuevas maneras de proyectar el vestuario para la danza 
Fuente: Compañia artística Danza Colombia

El actual traje del baile del joropo responde a una gran 
influencia de la industria cultural y del proceso de especta-
cularizacion del foclor, se ha llevado a los escenarios agre-
gando gran cantidad de arandelas, sedas, bordaos, millares, 
tul61, brillantes encajes y decoraciones para generar un 
mayor impacto en el público.
 
Se cree que esta tendencia de espectacularizacion del 
traje para el baile del Joropo llega a Casanare a partir de la 
influencia de reinados de Arauca y el Meta donde el traje de 
fantasia de las candidatas participantes a lo reinados tenian 
trabajo de diseñador y este comenzo a copiarse a partir del 
año dos mil (2000), lo que lleva a generar en el departa-
menbto dos lineas del baile del joropo y junto con ellas los 
trajes. La primera línea llamada “tradicional o criollo” con 
trajes y maneras mas modestas y tradicionales; por otra 

61   Esta tela es un tejido ligero con estructura abierta, en forma de red, que 
suele almidonarse. Es un encaje mecánico (tejido mecánicamente a diferencia 
del encaje tradicional, hecho a mano), debido a la finura del hilo su tacto es 
más suave que el de otros tejidos de malla

parte el joropo mal llamado de espectáculo62 o académico, 
cuya función no se presneta en aras de conservar la tradi-
ción sino de innovar y generar nuevas maneras de interpetar 
la musica y la danza, y con ella nuevas maneras visuales 
del traje llanero.

62   La palabra espectáculo hace referencia a una función o diversión pública 
celebrada en un lugar en que se congrega la gente para presenciarla y a cual-
quier cosa que se ofrece a la vista o a la contemplación intelectual y es capaz 
de atraer la atención y mover el ánimo infundiéndole deleite, asombro, dolor 
u otros afectos más o menos vivos, en orden estrictamente del significado 
puede aplicar la definición también a una presentación de carácter tradicional.



Tradiciones del vestuario asociadas al baile del joropo en Casanare. Siglos XIX y XX. Investigador Magister Gerson Leonardo Jara

9190

Abadia Morales, G. (1967). Compendio general del folclor colom-
biano. Bogota: Biblioteca Banco Popular.

Acevedo Latorre, E. (s.f.). Atlas de mapas antiguos de Colombia, 
siglos XVI a XIX. Bogota.

(2016).Afiche promocional versión XXVIII del festival cimarron de 
oro. Afiche. Yopal.

Albarracin, J. (27 de 11 de 2016). Entrevista sobre el furruco y la 
cirrampla. (G. L. Jara, Entrevistador)

Aljure Rivas, D. (11 de 12 de 2016). Entrevista a cultor sobre el furruco 
y la cirrampla. (G. L. Jara, Entrevistador)

Aponte, S. (1990). El pescador de tradiciones. . Villavicencio: Siglo 
XX.

Ayape, E. (1950). fundaciones y noticias de la provincia de nuestra 
señora de la candelaria de la orden de recoletos de San Agustín. 
Bogota: Lumen Christi.

Bailadores Unidos por la Tradición UPT. (11 de Noviembre de 2017). 
Caracterización del Baile del Joropo. Yopal, Casanare.

Bermudez, E. (1985). Los instrumentos musicales en Colombia. 
Bogotá: Universidad nacional, centro editorial.

Bueno Rodríguez, J. (2017). La danza folclorica en Caldas, Invetsiga-
ción de ritmos ancestrales|. Cali: Creative Commons.

Cardenaz, J. M. (1990). Pantaleon Garabato, hijo de padres desco-
nocidos. Yopal: Soguero producción.

Carrillo Torres, J. A. (2000). Bailemos Joropo. Fondo editorial entre 
letras. Villavicencio: Fondo editorial entre letras.

Casa Aguilar, J. (1986). La violencia en los llanos Orientales. Bogotá: 
Ecoe.

Castillo Baron, N. (2017). 100 años de historia Yopal. Obtenido de 
https://www.facebook.com/pg/100-a%C3%B1os-de-Histo-
ria-de-Yopal-777039472393650/about/?ref=page_internal

Cedeño, R. (27 de 12 de 2016). El furruco como tradición musical de 
Casanare. (C. C. Casanari, Entrevistador)

Churrion Ruiz, J. (2008). Evolución del traje en los llanos Orino-
quenses. (P. C. ciencisa, Ed.) Nueva revista Colombiana del Folclor, 
135-147.

Churrion, J. L. (1993). Evolución del traje en los llanos orinoquenses. 
Revista Colombiana del folclor, 135-147.

CINEP (Centro de Investigación y Educación Popular). (1998). Colom-
bia País de regiones. Tomo IV. Santafé de Bogotá: CINEP. Obtenido de 
http://www.lablaa.org/blaavirtual/geografia/region4/indice.htm

Coeli, G. D. (1975). Diccionario Histórico-Geográfico de la América 
meridional (Vols. Tomo II A-Z). Bogota: Banco de la República, 
Archivo de Economía Nacional.

Colombia Mapas. (s.f.). Obtenido de http://www.colombiamapas.
net/mapa/mapa-casanare-geografico.html 

Corporación CIRPA. (s.f.). Raices y frutos de la música llanera en 
Casanare. Yopal.

Cortés Polanía, J. (2000). La música nacional y popular en Colombia 
1924-1938. Bogota.

Cortés Polanía, J. (2000.). La música nacional y popular en Colombia 
1924-38. Bogota.

Delgado, D. (1909). Excursiones por Casanare, primera parte. Bogota: 
Imprenta de la Luz.

Doncel, D. (2015). La tradición del arpa llanera en el Torneo del joropo 
(Villavicencio, colombia): continuidad, invencion y transgresión. 
Ensayos. Historia y teoría del arte, 70-93.

Espinel Riveros, N. (5 de Julio de 2017). La Historia de los llanos. Obte-
nido de Museo Urbano Patrimonial Parque La Cruz De Las Misiones: 
http://www.museourbanopatrimonial.com/historia-de-los-llanos

Esteves, N. (08 de 10 de 2010). Las fiestas del llano. (G. Jara, En-
trevistador)

Estevez, N. (08 de 12 de 2008). Las fiestas de mi infancia. (G. Jara, 
Entrevistador)

Fabo, P. (2004). Idiomas y etnografías de la región oriental de 
Colombia. . Bogota: Gente Nueva.

Fajardo, H. (2010). Entorno, costumbres y tradiciones de los Casa-
nareños. Yopal.

Fernandez, L. M. (22 de 11 de 2017). El Joropo en Casanare. (G. L. 
Jara , Entrevistador)

Fiaga Corredor, J. P. (07 de 12 de 2016). Entrevista a cultor sobre el 
furruco y la cirrampla. (J. C. Narvaes, Entrevistador)

Frith, S. (2001). Hacia una estética de la música popular”, en Las 
culturas musicales. Lecturas de etnomusicología. Madrid.: Trotta.

Fundación la Fontana. (Enero de 2013). Clasificación Sachs-Horn-
bostel de instrumentos musicales: una revisión y aplicación desde 
la perspectiva americana. Revista musical chilena, 42-80. Obtenido 
de La clasificación decimal de los instrumentos musicales de Erich 
von Hornbostel y Curt Sachs: https://scielo.conicyt.cl/scielo.php?s-
cript=sci_arttext&pid=S0716-27902013000100003

Groot, J. M. (1893). Historia eclesiastica y civil de la Nueva Granada 
(Vol. Tomo II). Bogotá: Casa editorial de M. Rivas & C.

Gumilla, J. (1781). Historia natural, civil y geográfica de la naciones 
aituadas en las riveras del río Orinoco. Barcelona: Imprenta de Carlos 
Gibert Tutó.

Guzmán Alvis, A. (2017). Canal Llanero, periodismo Cultural, Social 
y Ambiental desde los Llanos Orientales de Colombia. Obtenido de 
http://canalllanero.blogspot.com.co/2014/10/el-bayeton.html

Izard, M. (1981). Ni cuatreros ni montoneros, llaneros. (f. d. Universidad 
de Barcelona, Ed.) Boletin Americanista, 83-142.

Jardin Botánico de Mérida. (10 de 01 de 2011). Jardín Botánico de 
Mérida.

Martin, M. (1979). Del folclor LLanero. Villavicencio: Juan XXIII.

Mendivelso, L. (20 de 11 de 2017). El baile del joropo. (G. L. Jara, 
Entrevistador)

Merida, C. (10 de 12 de 2016). Entrevosta a cultor sobre el furruco y 
la cirrampla. (G. L. Jara, Entrevistador)

Minguella y Arnedo, R. (1909). Biografía del Ilmo. Sr. D. Fr. Exequiel 
Moreno y Diaz. Barcelona: Luis Gili, Editor. Librería Católica Interna-
cional.

Ministerio de Cultura . (2005). Al son de la tierra músicas tradicionales 
de Colombia. Bogota: Plan nacional de música para la convivencia, 
dirección de artes.

Ministerio de Cultura. (2005). Al son de la tierra músicas tradicionales 
de Colombia. Bogotá: Plan nacional de música para la convivencia, 
dirección de artes.

Ministerio de Cultura. (2014). Lineamientos para la elaboración de 
inventarios del patrimonio cultural inmaterial. Bogota: Mincultura.

Ministerio de cultura, Biblioteca Nacional de Colombia, Grupo co-
lecciones y servicios exposiciones virtuales. (2008). La comisión 
corográfica: aporte interdisiplinario para el mundo. Bogota: Biblioteca 
nacional de Colombia.

Trabajos citados



Tradiciones del vestuario asociadas al baile del joropo en Casanare. Siglos XIX y XX. Investigador Magister Gerson Leonardo Jara

9392

Ministerio del Poder Popular para la Cultura. (2011). Canaima educa-
tivo. Obtenido de canaimaeducativo.me.gob.ve/catalogo-unico/.../
areas...joropo/.../tipos-joropo.pdf

Morado, G. J. (02 de 2018). Info Católica.com. Obtenido de La puerta 
de Damasco: http://www.infocatolica.com/blog/puertadedamasco.
php/religiosidad_popular

Moreno, A. (02 de 12 de 2016). Entrevista del furruco y la cirrampla. 
(C. Narvaes, Entrevistador)

Moreno, M. (11 de 11 de 2017). Experiencia de bailadora. (G. Jara, 
Entrevistador) Tauramena.

Museo urbano patrimonial parque la cruz de la misiones. (s.f.). 
Fundación archivo fotográfico de la Orinoquia. Recuperado el 28 de 
09 de 2017, de Museo urbano patrimonial: http://www.museour-
banopatrimonial.com/historia-de-los-llanos

Oficina de Información y Prensa, Domingo Reyes Rivera. (7 de agosto 
de 1954). Presencia de Boyacá, . Tunja.

Paz, M. (1856). Indios Salivas bailando. Láminas de la comisión 
corográfica. Biblioteca Nacional de Colombia, fondos gráficos, 
comisión corográfica, Bogotá. Recuperado el 15 de septiembre de 
2017, de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/
es_ES/search/asset/2967/0

Paz, M. M. (1856). Indias haciendo cazabe. Laminas de la comisión 
Corográfica. Biblioteca nacional, fondos gráficos, comisión corográ-
fica, Bogota. Recuperado el 15 de Septiembre de 2017, de http://
catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/search/
asset/2961/0

Paz, M. M. (1856). Indios Guahibos. Laminas de la Comisión Coro-
gráfica. Biblioteca Nacional de Colombia, fondos gráficos, comisión 
corográfica, Bogota. Recuperado el 15 de Septiembre de 2017, de 
http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/
search/asset/2962/0

Paz, M. M. (1856). Llaneros herrando ganado i recortándoles las 
orejas. Láminas de la comisión corográficas. Biblioteca Nacional de 
Colombia, fondos gráficos, comisión corográfica, Bogota. Recuperado 

el 15 de septiembre de 2017, de http://catalogoenlinea.biblioteca-
nacional.gov.co/client/es_ES/search/asset/2964/0

Paz, M. M. (1856). Ranchería a orillas del Meta. Láminas de la comi-
sión corográfica. Biblioteca Nacional de Colombia, fondos gráficos, 
comisión corográfica, Bogota. Recuperado el 15 de septiembre de 
2017, de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/
es_ES/search/asset/2967/0

Paz, M. M. (1856). Vista de la plaza de Moreno, capital de Casanare. 
Laminas de la comisión corógráfica. Biblioteca Nacional de Colombia, 
fondos gráficos, comisión corográfica, Bogotá. Recuperado el 15 de 
septiembre de 2017, de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.
gov.co/client/es_ES/search/asset/2966/0

Paz, M. M. (1856). Vista de la sierra nevada de Chita o de Guicán to-
mada desde Moreno. Láminas de la comisión corográfica. Biblioteca 
Nacional de Colombia, fondos gráficos, comisón corográfica, Bogota. 
Recuperado el 15 de septiembre de 2017, de http://catalogoenlinea.
bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/search/asset/2963/0

Paz, M. M. (1856). Vista de un pueblo a orillas del rio Meta. Láminas 
de la comisión corográfica. Biblioteca Nacional de Colombia, fondos 
gráficos, comisión corográfica, Bogota. Recuperado el 15 de sep-
tiembre de 2017, de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.
co/client/es_ES/search/asset/2969/0

Paz, M. M. (1956). Mulatos e indio pescando. Laminas de la comisión 
corográfica. Biblioteca Nacional de Colombia, fondos gráficos, comi-
sión corográfica, Bogota. Recuperado el 15 de septiembre de 2017, 
de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/
search/asset/2965/0

Paz, M. M. (2008). Acuarelas de Manuel María Paz. Bogotá. Obtenido 
de http://catalogoenlinea.bibliotecanacional.gov.co/client/es_ES/
bd/search/results?rw=12&rm=COLECCI%C3%93N+OBRA0%7C%-
7C%7C1%7C%7C%7C3%7C%7C%7Ctrue&te=ASSET&lm=F_CORO-
GRAFICA_DIG&isd=true

Pérez Angel, H. P. (2003). Caminos Reales de Casanare. Yopal: 
Fondo mixto de Cultura y Turismo.

Perez Angel, H. P. (2006). Casanare un pueblo Achagua hecho 
nación. Yopal: Cuadernillo N. 1.

Perez Egue, S., Valencia, V. H., Vegel, L., Merchan, O., Rivera , M., 
Guzman , M., & Guzman, P. (2003). Danzas del Garcero. Yopal: 
Asociación el Garcero del Llano.

Perez Suarez, M. A. (1997). Gobernación de Casanare, símbolos 
patrios de Colombia y Casanare. Yopal: Invergráficos.

Perez, J. E. (25 de 11 de 2016). Entrevista sobre la cirrampla y el 
furruco. (G. L. Jara, Entrevistador)

Piedrahíta B., J. C. (21 de Enero de 2010). Guillermo Abadía Morales 
(1912-2010). El Espectador. Obtenido de https://www.colombia.
com/biografias/musica/sdi/107068/guillermo-abadia-morales

Plazas Peres , M. J. (10 de 1992). Una visión de los grupos precolom-
binos de los llanos Orientales de Colombia . Caribabare revista del 
centro de historia de Casanare, 40-60. doi:ISS 0121-5175

Rausch, J. (1994). Una frontera de la sabana tropical. Los Llanos de 
Colombia 1531-1831. Mexico: University of New México.

Restrepo Canal, C. (1971). La Nueva Granada.1893-1840. En A. C. 
Historia, Historia Extensa de ColombiA. Bogota: Lerner.

Rivera, J. (1924). La voragine. Bogota: Planeta.

Rivero, J. (1995). Historia de las misiones de Casanare y Meta y 
Orinoco. Bogota: Bibliotca de la presidencia de la república.

Rojas Hernández, L. S. (2008). Maní: Refugio de tradiciones sagra-
das. (P. C. ciencias, Ed.) Nueva revista Colombiana de Folclor, 93-102.

Romero Vidal, H. (9 de 12 de 2016). Entrevista a cultor sobre el furruco 
y la cirrampla. (G. L. Jara, Entrevistador)

Rueda Enciso, J. E. (2012). La Parroquia de Nunchía: el auge de una 
población llanera post expulsión de los Jesuitas, 1770-1825. Bogota.

Sabio Labay, R. (1963). Corridos y coplas de los llanos orientales. Cali.

Sabio, R. (2004). Corridos y coplas de los llanos Orientales. Bogota: 
Gente Nueva.

Salas, D. (1903). Monografía del vicariato Apostólico de Casanare. 
Bogotá.

Salas, D. (20 de 03 de 2018). La ropa del llanero. (G. Jara, Entre-
vistador)

Salas, D. (9 de enero de 1960). Carta a las camaras lejislativas de 
Colombia. Bogotá.

Segura, M. (2002). Esta biografía fue tomada de la Gran Enciclopedia 
de Colombia del Círculo de Lectores, tomo de biografías. Recuperado 
el 19 de 11 de 2017, de Biblioteca Virtual Luis Angel Arango: http://
www.banrepcultural.org/blaavirtual/biografias/torramo.htm

Silva Carrillo, J. (10 de 1992). Los achaguas, primeros pobladores 
de los llanos de Casanare y reflexiones acerca de las tribus sobre-
vivientes. Caribabare revista del centro de historia de Casanare(6). 
doi:ISS 0121-5175

Sociedad Geográfica de Colombia, IGAC. (2002). Atlas de Colombia. 
Bogota: igac.

Támara, P. L. (1900). Archivo parroquial. Parroquia La inmaculada 
concepción de Támara, Támara.

Torres Mendez, R. (1910). Álbum de costumbres colombianas. Según 
dibujos del Señor Ramón Torres. Publicado por la junta Nacional del 
Primer Centenario de la Proclamación de la Independencia de la 
República de Colombia. 20 de julio de 1910. (V. S. Leipzig, Ed.) Bogota: 
Junta nacional del centenario.

Universidad de Barceloa, facultad de geografía e historia, seccion 
historia de Ámerica. (1981). Ni cuatreros ni montoneros, Llaneros. 
(f. d. Universidad de Barcelona, Ed.) Boletin Americanista, 83-142.

Universidad Nacional de Colombia, Facultad de artes, centro de 
extensión académica. (2013). Inventario del patrimonio cultural en 
el departamento de Casanare. Bogota: Universidad Nacional.

Velazquez Vargas, C. (2005). La zambomba instrumento musical. 
incorporado al mundo en tiempos de la esclavitud. Elementos ciencia 
y cultura(12), 49-54.




	Ilustración 1. Bailadores de Joropo Criollo 1992, categoría mayores
	Ilustración 2. Pareja de baile de joropo criollo 1992
	Nótese el uso de las cotizas de suela de caucho y tejida en nailon negro, propias del uso cotidiano y dominical de la década de los años 90

	Ilustración 3. Ganadores de pareja de baile en festival 1993
	Las telas estampadas para las faldas, las cotizas negras de suela de llanta y los ponchos eran parte del atuendo festivo del campesino finalizando el siglo pasado.

	Ilustración 4. Parejas bailadoras de Joropo 1992
	Las telas estampadas para las faldas, las cotizas negras de suela de llanta y los ponchos eran parte del atuendo festivo del campesino finalizando el siglo pasado.

	Ilustración 5. Conjunto Llanero en festival 2017
	Ilustración 6. Rescate del vestido tradicional
	Los diseños de nuevos espacios estéticos, posibilitan la innovación en los trajes de los artistas y la espectacularización del atuendo llanero.

	Ilustración 7. Reproducción del vestido femenino festivo de mediados del siglo XX
	Ilustración 8. Pareja de Baile de Joropo Criollo.
	El goce y disfrute de la manifestación del baile del Joropo, lo sitúa como parte de la vivencia actual del llanero

	Ilustración 9. Puesta en escena de una Labor de tradición Llanera
	La proyección del hecho folclórico es parte de las puestas en escena de los actuales coreógrafos y grupos de danza

	Ilustración 10  Pareja de baila  categoría infantil en festival el 
	Garcero el Llano 2017.
	Ilustración 11. Pareja de Baile Criollo
	Nótese el tipo de tela del traje que se usa popularmente como tradicional, este vestido de la mujer en su blusa en tela de ojalillo. 
	Ilustración 12. Celebración Indígena
	Fuente: El Orinoco Ilustrado ( Gumilla, 1781 ) Es uno de los primeros cronistas que publican sobre las tradiciones y costumbres de los llanos de Orinoco y el rio Meta, en el nuevo reino de la Granda en el siglo XVII. 
	lustración 13. Acta de la creación de la población de Barroblanco
	Ilustración 14. Recibo de donación a la población de barroblanco
	Ilustración 15.  Vista de la plaza de Moreno
	Fuente: comisión corográfica (Paz M. M., Vista de la plaza de Moreno, capital de Casanare, 1856)
	Ilustración 16. División política Actual departamento de Casanare 
	Ilustración 17. Mapa de Físico del departamento de Casanare
	Ilustración 18. Mapa de vías de comunicación terrestre, aéreo y fluvial
	Ilustración 19. Conjunto llanero de la década de los años setenta 
	Nótese el uso de la guitarra como instrumento melódico
	lustración 20. Participante en modalidad de poema
	Ilustración 21. Conjunto Llanero de la sabana
	Conjunto de la Sabana de Casanare, Upìa, Cabuyaro y San Martin, 1850 (Churrion Ruiz, 2008, pág. 142
	Ilustración 22. Intérprete de Bandolina
	Ilustración 23.  Jorge Alabrracín y su cirrampla
	Ilustración 24. Cirrampla moderna
	Ilustración 25. Cirramplero
	Ilustración 26. El tañedor de Romelpot
	Ilustración 27. El tañedor de Romelpot
	Ilustración 28. Interprete de arpa siglo XIX
	Fuente: François Désiré Roulin. La Joueuse de harpe. 1823. En colección de acuarelas del Banco de la república.  http://www.banrepcultural.org/coleccion-de-arte-banco-de-la-republica/obra/la-joueuse-de-harpe-la-int%C3%A9rprete-de-harpa
	lustración 29.  Interprete de bandola
	Ilustración 30. Interprete de Cuatro
	lustración 31. Interprete de bandola Llanera
	Ilustración 32. Baile del Botuto
	lIustración 33. 
	Indígenas en resguardo
	Ilustración 34. Obispo y matrimonio indígena
	Ilustración 35. Entierro de la palma
	Ilustración 36. Obispo y matrimonio de indígenas
	Fuente: Fundación Archivo Fotográfico de la Orinoquia (Museo urbano patrimonial parque la cruz de la misiones, s.f
	lustración 37. Llanero Hacendado 
	Fuente: Junta nacional del centenario de la proclamación de la independencia de la república de Colombia (Torres Mendez, 1910)
	Ilustración 38. Trabajo de Llano
	Fuente: comisión corográfica. (Paz M. M., Llaneros herrando ganado i recortándoles las orejas, 1856).
	lustración 39.  Traje del indio Saliva
	Fuente: comisión corográfica. (Indios Salivas bailando, 1856)
	Ilustración 40. Vista de un pueblo a orillas del río Meta
	Fuente: comisión corográfica. CITACIÓN Paz565 \ n \19226 (Indios Salivas bailando, 1856)
	lustración 41. 
	Traje de hacendados llaneros
	(Churrion, 1993,pág 142)
	lustración 42. Bailador con Bayetón
	Fotografía el maestro Honorato infante, gran investigador y bailador del joropo criollo.
	Ilustración 43. Llanero de a caballo
	Fuente: Investigación sobre la evolución del traje en los llanos Orinoquenses  (Churrion, 1993, pág. 142)
	Ilustración 44. Procesión de la población de Moreno
	Grupo Flocrórico en la década de los años setenta
	lustración 45.  Músicos llaneros de los años sesenta
	Fuente: Afiche publicitario festival cimarrón de Oro (Afiche promocional versión XXVIII del festival cimarron de oro, 2016)
	Ilustración 46. Pareja de Baile criollo en participación de concurso
	Fuente: Fundación Cultural Sabana.
	ilIustración 47. Generaciones de bailadores
	Ilustración 48, Cotizas llaneras


