Algo mas sobre los bailes populares
de la region de Miranda do Douro:
«O Galandum» y «O Pingacho»

POR

Fernando O. Assungao
Da Soc. Portug. de Antrop. e Etnol.

Como consecuencia del interés que tenian para nosotros, en
las investigaciones y estudios sobre origenes de bailes populares
ibercamericanos y en especial de algunos rioplatenses, en opor-
tunidad de nuesiro viaje a Espafia y Portugal, continentales e
insulares, entre febrero y abril de 1967, y siguiendo la pista ya
abierta por los investigadores lusitanos Dr. Joaquin Rodrigues
dos Santos Junior y R. Padre Antonio M. Mourinho, legamos
hasta Tras-os-Montes, en procura de oir y ver los bailes populares
de la regién de Miranda, llamados respectivamente «O Pingachoy
y «O Galandum». Sobre ellos, como decimos, habia despertado
nuestra curiosidad una nota, escrita por el antropélogo argentino,
actual Director del Instituto de Musicologia, Prof. Bruno Jacovella.

Consecuencia de ese viaje e investigacién de campo, y de
todas las investigaciones subsidiarias bibliograficas, emerograficas,
documentales, fué un trabajo, publicado en el fasciculo 3-4 del
Volumen X, de estos mismos «Trabalhos de Antropologia e Etno-
logia», titulado «En torno a bailes populares de Tras-os-Montes
y el Rio de la Platay —«Sus origenes en el Siglo de Oro».

Mas tarde y en oportunidad de publicarnos en los «Anales
Histoéricos» del Municipio de Montevideo, en su Tomo V, 1968,
el estudio general sobre la especialidad «Origenes de los Bailes
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Tradicionales en el Uruguayy, incluimos en el capitulo «Origenes
de los bailes de dos», todo el material de referencia, pero en sus
«Conclusiones», pudimos agregar algunos nuevos aportes al asunto.

Aunque hemos proseguido nuestras tareas de investigacién
antropolégica por otras sendas y hacia nuevas publicaciones, no
por ello, y como corresponde al investigador que desea ser probo,
hemos dado por cerrado o terminado ese capitulo de estudio e
investigacion.

Lejos de ello, hemos tratado de aprovechar cuanta oportunidad
se nos ha presentado, desde aquella fecha, para ampliar las apor-
tacicnes, afinar y aclarar los conceptos y, aiin, si asi lo hubieran
requerido nuevas pruebas, contradecir alguno de nuestros acertos
de entonces (lo que no ha ocurrido).

Por todo lo dicho y con motivo de un nuevo viaje, que incluyé
investigaciones bibliograficas, documentales, comparativas y atn
de campo, esta vez en México, el Suroeste de los Estados Unidos
(California, Nuevo México y Texas) y Lima (Perd), hemos
podido, realmente, ampliar esas pruebas, aumentar las aportaciones
documentales y ajustar conclusiones y conceptos. Todo lo cual y
en la forma méas clara y sintética que sea posible, hemos de exponer
en el presente trabajo.

Las conclusiones a que habiamos arribado oportunamente y
‘que hacen referencia a los bailes trasmontanos, de la regién de
Miranda do Douro, el Pingacho y el Galandum, pueden resu-~

mirse asi:

1) Son individuos pervivientes de una generacién de «bailes
de dos» (es decir de una pareja, hombre-mujer, bailando enfren-
tados) que tuvo su momento cenital o de mayor auge en el llamado
Siglo de Oro espafiol.

2) Fué aquella (y éstos lo son) una familia de bailes apica-
rados y vivos, desgarrados (improvisados) vy libres, que se bailaban
cantando y cuyo canto, en general, marcaba las figuras del baile.
Estos bailes fueron la expresién coreografica mas caracteristica
del llamado «barroco», lo que ya estad dando idea de su caracter
«mestizo» (iberoamerindio, iberonegroide), que se ha de traducir
en algunas de las figuras del baile: ombligadas, nalgadas (saluta-~
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ciones e invitaciones con caracter ceremonial en las danzas afri-
canas que, transculturadas, adquieren sentido erético y lubrico en
las formas mestizas, europeas y criollas), y también en las coplas
del canto o en sus nombres: «Guilindén», «Zambapalo»; el habla
en «gerigonza» (a imitacién de las lenguas «barbaras» y de los
«bozales»), y la utilizacién, alternados con los iberos (crétalos o
palillos; panderos; flautas; gaitas), de otros instrumentos de origen
africano, tambores y tamboriles de madera con, o no, un parche
de cuero para percutir, templado al fuego, que se batian o sonaban
con ambas manos, o con una mano y un batidor (palo) de madera
y cabalgando sobre el instrumento que se colgaba del ejecutante
por medio de tiras de cuero (nos permitimos recordar al lector,
en este momento, el grabado de los alrededores de Cadiz en 1585,
que insertamos en nuestro mencionado anterior trabajo sobre este
tema). Tamboriles llamados: zamba, palo, llama o llamada (chama
en portugués), etc., lo que en muy buena medida justificaria los
nombres de algunos bailes, como «zambapaloy, etc. El nombre
zamba o zambé, es africano, y del instrumento pasé a denominar
el baile que con ¢l se ejecutaba, aunque en forma bastante genérica,
y acabé siendo, como en muchos otros casos que hemos estudiado
(pericén, milonga) sinénimo de todo baile o batuque.

3) Esta generacién coreografica tuvo sus origenes en canciones
de bailar de caracter profano que se agregaban a las elementales
representaciones teatrales en muchas ceremonias religiosas y festi~
vidades de la iglesia (Corpus, etc.) desde la Edad Media, y en
cuya realizacién o participando de las cuales intervenian atn
sacerdctes, frailes y monjas.

4) Que las caracteristicas satiricas de estas canciones de
bailar, se acentuaron por influencia de ese propio teatro popular
elemental que se desarrollaba, todo lo cual, naturalmente, se agudizé
e hipertrofié con el barroco y ademés por el teatro de entremeses
que contribuy6 a su vigencia, a su difusién y atn a su redistri-
bucién en nuevas y mayores areas, en la Peninsula y en Ibercamé-
rica, desde México y el Caribe hasta Brasil v Chile.

5) Que estas formas de baile, como sefialamos, tuvieron su
periodo de auge mayor en la tercera parte del siglo xvi y hasta
casi todo el xviI, en particular en su primera mitad.
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6) Que sus ejemplos mas famosos y difundidos fueron la
zarabanda, la chacona y el lundd u ondd, existiendo otros como
el escarraman, el guilindén, guilindaina (hoy llamado «galandum»);
la «gerigonza»; el zambapalo, etc.

7) Que esta generacién de bailes cristalizé en algunas formas
populares perviventes ain, o hasta hace muy poco tiempo, en la
Peninsula y en América espafiola, como el Pingacho y el Galandum
(Portugal, Tras-os~-Montes); Tras-trasero (Espafia, Asturias); La
Firmeza (Rio de la Plata); Tras-tras o Zapatero (Chile); etc., etc.
O contribuyd a originar nuevas y ricas generaciones de bailes de
dos, de caracter amatorio y aun erético, con diversidad de indivi-
duos y atin de caracterizaciones locales —ya en el siglo xvii v
hasta en el Xix — tanto en uno como en otro extremo del Atlantico,
a saber: lundd, fado, charambas (Portugal); fandango y seguidillas
{con todas sus ramificaciones) en Espafia y en Portugal, vy éstos
en Ameérica, como huapangos, sones, rumbas, zamacuecas, gatos,
resbalosas, «os» sambas y batuques, etc., etc.

8) Que estas formas, en su definitiva obsolecencia, pero como
recuerdo de su pasado auge y como ocurriera con tantos otros
elementos patrimoniales de la cultura popular (mitos, leyendas,
creencias, danzas, rondas, cantos), pasaron al dominio de la cultura
infantil, transformados en juegos, rondas y cantos que, no obstante
esta suerte de transfiguracién redentora de su pecaminoso pasado,
siguen transparentando el caracter y atn las formas originales
{(saludos, reverencias, cortejos, escondites, nalgadas, saltos, abrazos
y besos), de los bailes en los que se inspiraron.

Los nuevos aportes que hoy damos, como probanzas y acen-
tuacién de todas las conclusiones anotadas, con los siguientes:

A) Referente a los juegos y cantos infantiles, iberos e ibe-
roamericanos en que perviven las caracteristicas de aquellos bailes,
segiin dejamos indicado en el numeral 8, tenemos:

a) En el Uruguay, Zahara Zaffaroni Bécker, en su folleto
«Poesia Folklérica Infantil del Uruguayy (Ed. C. E. F. U.,, Mon-



BAILES POPULARES DE LA REGION DE MIRANDA DO DOURO 145

tevideo, 1956), nos trae en la pagina 15, los siguientes versos de
ronda, bajo el titulo de «Paloma Blanca»:

Estando paloma blanca
A la sombra de un verde limén
Con las alas se corta la rama
Con el pico se corta la flor
Ay! Ay! Ay! cuando la veré yo.
Me arrodillo a los pies de mi amante
Me levanto constante, constante.
Daremos la media vuelta,
Daremos la vuelta entera,
Haremos la reverencia
Y daremos la penitencia.
Dame una mano
Dame la otra
Dame un besito
sobre tu boca.
(Los subrayadcs son nuestros).

b) En México, don Vicente T. Mendoza, en su «Lirica Infan-~
til de México», registré esta version de la «Pajara Pintas, con
el Ne 113:

Estaba la pajara pinta
sentadita en un verde limén,
con el pico recoge la hoja,
con las alas recoge la flor.

IAy si! ;Cuando la veré yo?
Ay sil ;Cuando la veré yo?

Me arrodillo a les pies de mi amante,
fiel e constante,

dame una mano,

dame la otra,

dame un besito

que sea de tu boca.
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Y agrega Mendoza: «Formando circulo de nifias, cogidas de
la mano, giran alrededor de otra que esta en el centro, que la
péjara pinta. La altima estrofa la dice ésta y ejecuta lo que el texto
indica delante de aquella nifia que escogiera a fin de que la sus~
tituya». (Subrayado nuestro).

Con el niimero 115 de la misma obra, registra otro juego y
cancién, denominado El Conejo:

En la cueva hay un conejo
y el conejo no esta aqui,
ha salido esta mafiana

y a las doce ha de venir.

Y aqui esta el conejo y aqui esta

L . .. ! entra el conejo
Y aqui esta el conejo y aqui estd

Lindo conejo Esperanza 2

. . . Utodas se inclinan
y aqui estd su reverencia 5

Y besara a la nific la nific
esara a la nimma y a la nma g Ia besa

vy besara a la nifia que quiera mas

Que en mucho recuerda a otro baile rioplatense, que mencio~
naramos, emparentado con la familia coreografica que estudiamos,
llamado El Escondido.

Dice aparte el sefior Mendoza: «Es juego de nifias. Forman
circulc y cantan la primera estrofa mientras el conejo esta escondido.
Mientras cantan la segunda, aparece el conejo y se coleca en el
centro del corro; durante la tercera estrofa las nifas del circulo,
soltandose las manos y cogiéndose la falda se hacen una caravana:
entre tanto el conejo elige a la que ha de besar, lo que hace vy la
nifia besada tiene que irse a esconder y sustituye al conejo».

Con el ntmero 126, a pagina 96 de la misma obra, el folklo-
rista y musicélogo mexicano, trae otro canto y juego llamado
«A Madri sefiores» (que originalmente tiene que haber sido
«A Madrid»... — Madri — para los caribefios y las gentes del sur
de Espafia), y dice: «Primeramente se sortea quien de los nifios
o nifias ha de hacer de Muerte (esta parece ser una interpolacién
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propia local y caracteristica de la cultura del pueblo mexicano),
ésta se coloca en el centro del circulo formado por todos los demas.
Mientras se va cantando el texto se va ejecutando lo que éste
indica»:

— A Madrq, sefiores,

vengo de la Habana,

de contar madrofios

para dofia Juana,

la mano derzcha > dan la mano a la compafiera de ese lado
y después la izquierda > item.

y después del lado > se inclinan a la derecha
v después costado > item. a la izquierda

v después la vuelta > giran

con su reverencia > la hacen

— Tan, tan!

— ;Quién toca a la puerta?

— Tan, tan!

— Si sera la Muerte

— Tan, tan!

— Yo no salgo a abrir

— Tan, tan!

— Si vendra por mi.

Finalmente, el mismo autor, con el- N° 139, a pagina 103, de
la cobra citada, y con el titulo de «Los Caracoles» o «El Burros,
trae la siguiente cancién y corro:

«Caracoles, caracoles,

caracoles a bailar

que con la patita chueca (1)

lo bien que se daba la vuelta (2)
Salto de cabra y asi decia: (3)

— Como lo manda su Sefioria. (4)

Yo tengo una canasta
de chicharrones
para darle al burro
porque no come,
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Yo tengo una canasta
de chiles verdes

para darle al burro
porque no muerde.

Yo tengo una canasta
de calabazas,

para darle al burro
porque no abraza.

Y agrega: «Este juego puede ser ejecutado en circulo gira-
torio o en dos [ilas, una [rente a la otra (subrayado nuestro);
pero siempre con un ntmero impar de jugadoress.

«Mientras cantan la primera estrofa van ejecutando lo que
cada texto indica»:

1) Ponen un pie doblado en el suele

2) Dan una vuelta

3) Saltan hacia adelante con los pies juntos.
4) Hacen una reverencia.

«Mas adelante, cuando dicen: -— Yo tengo una canasta — se
colocan por parejas, frente a [rente, o se acercan las filas de
modo que forme también parejas, y en este momento dan varios
golpes con las palmas de las manos; al llegar al final y decir:
¢Por qué no abraza?, cada nifia escoge libremente a aquella que
sea su pareja y forzosamente queda una sola que tiene que hacer
el papel de burro en el ceniro del circulo».

¢) En Chile, Abdén Andrade Coloma, en su ensayito «Fol-
klore de Valdivia» (Archivosédel Folklore Chileno», Fasciculo
Ne 1, 1950, Universidad de Chile, Facultad de Filosofia y Educa-
cién, Instituto de Investigaciones Folkloricas «Ramén A. Lavaly,
Seccion del Instituto de Investigaciones Histérico-culturales), en
la seccion «Juegos de nifios», «Cantos de ronda», y con el namero 1,
da ésta que resulta evidente versién de aquella vieja «gerigonza»
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espafiola, que pertence, como sabemos, a la generacién de bailes
que venimos estudiando:

«A mi nifia le gusta la Chao,
Yo la acompafio compafierita,
salga Ud.

Que la quiero yo ver

bailar, saltar, brincar,

dar vueltas al aire,

por lo bien que lo baila la moza,
déjenla sola, sola,

que sola, sola bailando.

d) En Pert, don Miguel Ugarte y Ch., en su trabajo «Juegos,
Canciones, Dichos y otros entretenimientos de los nifios», recogidos
en la Ciudad de Arequipa (con la colaboracién musical de José
L. Garcia y Alejandro Koseleff, Arequipa, Perii, 1947), en «Juegos
v Rondas», con el titulo de «A la Caja, Caja», trae la siguiente,
agregando: «Se hace ronda con una persona al centro que hace
de pastora, el didlogo es cantado»: :

La ronda:
— A la caja, caja
cantaba la rana
debajo del agua. (bis)

A la media vuelta
con su reverencia,
la mano en la frente
qgue me da vergiienza.

Pastora, Pastora, (palmoteando)
que buscas.

Pastora:
— Yo busco, yo busco
mi ovejita perdida,
perdida de tiempo sera.
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Ronda:
— Mira, mira, reconoce,
mira, mira, cual sera.

Pastora:
— Esta es mi ovejita
perdida de tiempo sera.

«Y la pastora, al cantar los dos dltimos versos, toma a uno
de los participantes por la mano, lo lleva al centro y nuevamente
se comienza, y asi, sucesivamente».

e) En Espafia, Kurt Schindler, notable musicélogo germano-
-norteamericano, que realizé trabajos de investigacién de campo,
vastisimos, en Espafla y Portugai, principalmente entre 1928 vy
1931, registré, ademéas de una versién de la ronda ya sefialada por
nosotros en nuestro anterior trabajo sobre este tema, y que reco-
gimos en Madrid en 1967, «El baile de las Carrasquillas», pero
con el nombre de «La Carrasquefiay, otra ronda o corro, en
Arbujuelo, Soria, titulado «El can-can», y publicado con el
ntmero 582, en su obra péstuma «Miusica y Poesia Popular de
Espafia y Portugaly» (Hispanic Institute in the United States.
New York, 1941), que dice en su canto:

El can-can, el can-can

todas las nifias lo saben bailar
menos yo, menos yo

porque mi madre no me la ensefd.

Por bailar el can-can me dieron un real
Bailalo carifito

Bailalo galan!.

Que lo bailo de un lao

Que del otro costao

Que de la delantera

Que también la trasera.
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Y cuyo texto musical completo es el siguiente:
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Con este ccrro estamos, evidentemente, no ya en una trans-
figuracién y cambio del antiguc baile, sino, lisa y llanamente en
un transplante al repertorio infantil de la forma de los adultos,
con la tnica interpolacién del «cancan», tardia y culterana v que,
al denominarlo, puede inducir a confusién. Ademas y por primera
vez, encontramos en el medio espafiol y en una tan antigua y
tradicional regién como Soria, que tuvo realmente importancia
econémica y politica en los siglos xvi y xvi, una versidén, casi
literal, del «Pingacho» de Miranda (Duas Igrejas), mientras que
tcdas las otras versiones hasta ahora sefialadas por nosotros lo
eran del «Galandums, al que ya sabemos vigente en tiempos de
Salas Barbadillo (por 1610 al 20), con su nombre original de
«Guilindén, guilindén, guilindainas.

B) Con referencia a los elementos originados en las expre-
siones coreograficas de los negros y captados con esa apetencia
cultural hacia la exético que caracteriza, precisamente, al barroco,
hemos de dar algunas aportaciones, que aunque no tan novedosas,
resultan ampliatorias y aclaratorias.

Refiriéndose a cierta costumbre post-carnavalesca de uso en
Lima sobre el siglo pasado, Federico Flores y Galindo («Salpicén
de Costumbres Nacionalesy, Poema Burlesco, Lima, 1872, Imp.



152 FERNANDO O. ASSUNGAO

del «Journal du Perous), nos da, en verso, cuenta de la salida
en la noche del Miércoles de Cenizas, de una pareja de falsos
viejos. El de frac y no menos vieja galera, ella de «pafiolén de sarga,
formando el traje caprichoso embudo», alborotan y ponen en pie
a todo el vecindario, bailando v solicitando «ayudass.

La ridiculizacién o caricaturizaciéon de la vejez la encontramos,
reiteradamente, en antiguas manifestaciones culturales del occi-
dente europeo, en cantos, bailes, teatro popular, etc., y un caso
bien flagrante con las «modas de baile», harto populares alli,
llamadas «os velhos» y «as velhasy, en las islas Azores.

En este caso parece haber un cierto sincretismo, con la
aparicién, en Carnaval, como el 6 de enero (dia de San Baltasar.
patrono de los negros), de una pareja de negros ancianos, repre-
sentacién formal del rey y reina de la primitiva tribu (recuerdo
de sus bailes y ceremonias rituales en Africa, que adn perviven
alli con toda vigencia e intensidad), ornados con vestimentas lo
méas lujosas posibles y obsoletas, de su amo y ama, respestiva-
mente, al frente del ruidoso cortejo de sus subditos. Esta salida
carnavalesca, no es ni méas ni menos que un recuerdo de las
ceremonias que se les autorizaban a los esclavos en tiempos de la
colonia y que, en el Uruguay, han cristalizado en el «abuelo» y
la «mama vieja», que encabezan los conjuntos carnavalescos o
«sociedades» de negros, que al toque de sus tambores, llamado
hoy genéricamente «candombe», coloran, alegran y visten de gala
las noches del Carnaval de Montevideo.

Dice Flores y Galindo en la dltima estrofa, referente a la
estrambética y falsamente senil pareja:

Y después de danzar toda la noche

Al diablo dando fervorosc culto,
Presiguen en la crapula y derroche
Dando con ella a la vejez insulto.
«Dejadme que la leva desabroche

Y dé a la vieja un BARRIGAZO, al bulto»,
Danzando, dice, el que se finge viejo,

Y le aplaude frenético el cortejo.
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Tenemos pues, una ombligada o barrigazo de despedida, y
con el frac (la leva) desabrochado, para acentuar el caracter
erético que le ha impreso a esta actitud le formacién cultural del
europeo, frente al puro simbolismo ritual del africano.

El distinguido folklorista brasilefio, Luis da Camara Cascudo
(«Diccionario de Folclore Brasileiro», 1954), aunque confundiendo
algo los términos del problema, pues le sefiala un presunto origen
africano, nos da, no obstante, idea bien completa sobre el «lundu»
o «londu», pues luego de decir que «Era bailado de par solto,
homem e mulher», transcribe una interesante descripcién de Tolle-
nare, un viajero que lo vi6 bailar en el teatro de la ciudad de
Salvador, Bahia, en 1818: «O mais interessante (entremez) a que
assisti foi o de um velho taverneiro avarento e apaixonado por
uma jovem vendilhona. O velho esta sempre a vacilar entre o seu
amor e o seu cofre. A rapariga emprega todos os recursos da
faceirice para conserva-lo préso nos seus lagos. O mais eficaz
consiste em dancar diante déle o lundu. Esta danca, o mais cinica
que se possa imaginar ndo é nada mais nem menos do que a
representacfo, a mais crua, do ato do amor carnal. A dangarina
excita o seu cavaleiro com movimentos os menos equivocos; este
respondelhe da mesma maneira; a bela se entrega & paixéo lubrica;
o demdnio da volapia dela se apodera, os tremores precipitados
das suas cadeiras indicam o ardor do fogo que a abrasa, o seu
delirio tornase convulsivo, a crise do amor parece operarse e ela
cai desfalecida nos bragos do seu par, fingindo ocultar com o
lengo o rubor da vergonha e do prazers.

Dos hechos queremos remarcar en esta descripcién. Primero,
el final, con aparente vergiienza, coincide con el de los bailes
portugueses indicados, y, en general, con el de toda la generacién
que venimos estudiando (p. ej. el final de La Firmeza). Pero,
ademas, que el ocultamiento del rostro se hace con el pafuelo,
lo que parece indicar que, cuando menos la mujer, utilizaba este
elemento en el baile, lo que vendria a justificar el acerto del propio
Camara Cascudo, que considera a la primitiva «zamacueca» de las
zonas costeras del Pacifico hispanoamericano «uma sua (del londa)
representacdo sul-americana bem tipicas.
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Y parece darle mayor asidero atn a esta hipétesis, cuando
en la palabra «zamba», «zambes, en el mismo diccionario, dice:
«Tambor de metro e mais de metro, cilindrico, com uma pele numa
extremidade, percutido com ambas as méaos pelo tocador que
cavalga o instrumento, sustentado por tiras de courc. Denominava
tambem a danga, de roda, com umbigada, cbco, cbco-de-zambe,
zambé bambels, c6co-de-roda. Zambé é igualmente baile popular,
funcao, pagodes.

Excederia los limites del presente trabajo y sus propésitos,
y nos apartaria de sus fines especificos, explicar todo el material
que hemos reunido y las hipétesis que barajamos sobre la antigua
zamacueca, sus relaciones de origen con esta generacién de bailes
del barroco espafiol, etc.

Transcribe también da Camara Cascudc, una descripcién del
lundu, de F. J. de Santana Neri (Le Folk-lore brésilien, 76, Paris,
1889), que nos recuerda, y mucho, aquella que de la «kalenda»
en sudamérica viéramos (v. nuestro citado trabajo anterior en este
Boletin) hecha por varios viajeros franceses, sucesivamente, en el
signo xvinl (Pernety, Mellet, etc.): «Os dancarinos estdo todos
de pé ou sentados. Apenas se movem no comego, fazendo estalar
os dedos num rumor de castanholas, levantando e arredondando
os bracos, balancandose molemente. Pouco a pouco o cavaleiro se
anima. Evclui ao redor de sua dama, como se a fdsse enlacar.
Ela, fria, desdenha seus avancos. Ele redobra de ardor e ela
conserva sua soberana indiferenca. Agora ei-los face a face, olhos
nos olhos, quase hipnotizados pelo desejo. Ela se comove. Ele se
lanca, os movimentos se tornam mais sacudidos e ela treme numa
vertigem apaixonada, enquanto a viola suspira e os assistentes,
entusiasmados, batem as palmas. Depois ela se detém, ofegante,
esgotada. Seu cavaleirs continua a evolugdo durante um instante
e enseguida va provocar (mediante la cmbligada, agregamos noso-
tres) outra dancarina que sai da fila e o lundu recomeca, febrici-
tante e sensuals.

Mas tarde confirma el mismo folklorista brasilefio que el
lundu «ja era tradicional em Portugal no século xvi». Y termina
confirmando que, el prestigio del lundu en Portugal, durante el
reinado de D. José o de Dofia Maria I (segunda mitad del
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siglo xvir), escusa toda explicacién para evidenciar su presencia
en los salones brasilefios, como lc era entre el pueblo menudo.
Caso bien tipico, v que ya seflalaramos. del movimiento de ascenso
de la férmula popular que illega hasta los pequefios grupos aristo-
craticos, para, mas tarde, redescender al pueblo.

C) Oportunamente, nos referimos a la satira, reflejante quizas,
de los conflictos entre pueblo y clero, por los bailes y cantos, y el
caracter eréStico de los mismos. Cabria agregar que este tipo de
férmulas, como La Firmeza rioplatense, con su comienzo de

«Antenoche me confesé
Con el cura de Santa Clara
Me mandé por penitencia
Que la firmeza cantara.

se reitera, no sélo en otros bailes, y precisamente de los que tienen
més cargas libricas, como la llamada «resbalosa» (una de las
variantes, algo tardia, de la gran «zamacueca»):

«Antencche me confesé
Con el cura de Santa Rosa,
Me mandé por penitencia
Que bailara la resbalosa.

sino que se dan con harta frecuencia, en juegos y corros infantiles
(cuyo origen ya conocemos), que incluyen, muchas veces, hasta
versiones satiricas de los propics rezos y oraciones del culto
cristiano, En ellas, ademéas de lo que nosotros hemos indicado, ha
creido ver el folklorista espafiol Francisco Rodriguez Marin, satira
a los judics y moriscos con sus ceremonias propias de «marranos»
(falsos conversos), del mismo modo que el teatro popular también
satirizaba a los negros, bobos y enanos y nifios, de las cortes,
y nos brinda como ejemplo, aquello de:

«Pater noster qui es in coelis
pon la mesa sin manteles

v el pan sin cortezén

y el cuchillo sin mangén,
kirieleisén, kirieleisony.
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cuyo mismo vaior, tal vez, tenga una copla, que a modo de estribillo,
acompafiado el texto de La Firmeza, recogiera en la tinica versién
uruguaya de misica y letra de este baile que obtuviera la distin-~
guida musicéloga argentina Prof. Isabel Aretz, en 1943:

Padre nuestro que estas
en los cielos

que estas en lo alto
«mirando a la sala»

que nos fué confirmada por nuestra informante D.* Elisa de Leén
de Piriz, en marzo de 1968, con 76 afios de edad, natural de
Caracoles, 2da. Seccién Judicial de San Carlos, Depto. de Mal-~
donado, Uruguay, que recordé lo que ella sabia cantaban sus tios,
como una vieja «cancién de bailes (principalmente la cantaba,
por 1900, un tio suyo de unos 35 afios entonces, «muy artero»,
llamado Gregorio de Leén), con el estribillo:

«Padre nuestro que estas en los cielos
que todo lc sabes,

que todo lo veo (?7)

y todo lo creo».

y la letra misma:

«Saca la cadera
p’adentro v p’afuera
da la media vuelta
y la vuelta entera,
dobla el espinazo

tirale un abrazos.

Respecto de los mandatos o seudo-mandatos de penitencias
por parte de curas o frailes, en juegos infantiles, tanto como en
bailes del siglo de oro, aparte lo ya mencionado, tenemos, en la
citada obra sobre corros infantiles, del gran musicélogo mexicano
Vicente T. Mendoza, otra versién del juego de la pastora, que ya
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vimos, anteriormente y en otras versiones, que posee caracteristicas
que lo vinculan con los bailes que estudiamos y que dice:

«Estaba la pastora
lairén, lairén, lairito,
Maria la pastora
maté a su michito

Se fué a confesar

Con el padre Cerezo

— De penitencia mand6 —
Mandé hacer un queso

Con leche de sus cabras
Mandé hacer un queso,
— De penitencia mandé
Que a mi me des un beso».

Y agrega el sefior Mendoza: «Formadas las niflas en circulo,
queda colocada en el centro aquella que hace de pastora. Durante
la primera estrofa el circulo gira, tomadas todas las nifias por las
manos; en la 2da. la pastora se arrodilla delante de una y el
circulo se detiene; durante la 3ra, se levanta la pastora y besa a
aquella que eligi6 como confesor, Ta cual pasa a ocupar el iugar
de la pastora».

Sobre las conexiones entre bailes populares, particularmente
de los siglos xvi y xvil, y aGn antes, y juegos infantiles, queremos
agregar que los estudios que venimos haciendo scbre antiguas for-
mas de baile, nos han llevado a concluir, por el momento que, en
aparencia, formas muy arcaicas ya transferidas al repertorio infan-
til, en comunidades o grupos pequefics muy primarios culturalmente
v aislados, pueden ser retomados o alternados en ambas condiciones
(la de ronda infantil o la de baile popular), en una especie de
preceso de revivencia a su condicién de cancicnes o textos de esos
bailes (aunque no necesariamente se retomen éstos, desde el punto
de vista estrictamente coreografico, en las formas originales, ya
obsoletas, frente a las apetencias generacionales). En muchos casos
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(y esto es lo mas frecuente) la costumbre de tener en las cortes
(atn en las virreinales americanas) bufones, negros, tontos, enanos
y nifios, para diversién de las gentes palaciegas, a lo que ya nos
hemos referido varias veces en este trabajo, costumbre tomada con
espiritu de satira por ese mismo teatro popular de entremeses a
que antes nos refiriéramcs, teatro que bebe a la vez ambas fuentes,
la pura y la cristalina del pueblo, la sofistica y alambicada de
los salones, todo coniribuye a redescubrir en el mismo pueblo, y
atn a difundir en nuevas y mas extensas é&reas, formas antiguas
ya casi borradas de su memoria cultural, Explicar mas extensa vy
pormenorizadamente todo este dificil problema v fundamentar mas
concretamente ésta, que reputamos nueva hipétesis, excede los
limites del presente ensayo, aparte que, oportunamente y en tra-
bajo exclusivamente dedicado a ello, daremos esos fundamentos
v explicaciones, con toda la documentacién de que dispongamos
para su probanza.

D) Para confirmar la pervivencia, hasta hace pocos afios, de
algunos de estos bai'es, cristalizadcs, cuyo origen innegable es
el barroco coreografico espafiol e hispanico, en pleno Siglo de Oro,
desde fines del xv1 hasta casi fines del xviI, pervivencia que se da
en algunas provincias y lugares apartados y muy tradicionales de
Espafia (como vimos al Tras-trasero, en Asturias) hemos tomado
de la obra mencionada del gran musicélogo Kurt Schindler, dos
ejemplos del mayor interés:

1) llamado el baile «Las Agachaditas» (recogido en Sepiilveda,
Segovia), y que recuerda algunos juegos infantiles y tiene, evidente
conexién con la presencia satirica de los enanos de las cortes en
las jacaras y entremeses del teatro del Siglo de Oro, tanto en
Espafia como en América. Y tiene esta relacién, no sé’'o la letra
o texto poético, sino la forma de bailar agachados, con la «geri-
gonza», tal como pervive, junto al Pingacho y al Galandum en la
regién de Miranda do Dourc.

Veamos:

«Ese baile que llaman
Las Agachadas
Con el sacristancito
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Quiero bailarlas.

Con: agachate Pedro, Pedro
Con: agachate Juan, Juan
Vuélvete a agachar, Pedro
Vuélvete a agachar, Juan
Vuélvete a agachar, Juan.

Que para méas emparentarse con las formas que venimos estu-~
diando, tiene todo y hasta un sacristancito bailarin.

2) Por ultimo, y a esto lo reputamos tan importante como
haber encontrado en Asturias, con el nombre de Tras-trasero, una
versién que es casi idéntica al Galandum; que hasta hace unos
afios en las cercanias de San Carlos (Uruguay) se bailara aquello
de «saca la cadera»; o haber descubierto la existencia del baile
«Guilindén, guilindén, guilindainay, en los comienzos del siglo xvi
en Espafia (mencionade por Salas Barbadillo) v como de los mas
populares; encontramos en la citada obra de Schindler, v como
versién recogida en Cenegro, Soria, muy préximo al lugar donde
recogiera «BEl can-cans, corro al que antes hiciéramos referencia,
un baile llamado «E! Pindajo»:

Por bailar el pindajo
madre,

me dieron un real.

Este baile se baila de lado
Del otro costado.

Por la delantera

Y por la trasera.

Baijlale, picaronaza,

bailale, que le tienes en casa.
Arriba, maho!

Y arriba olé!

A esta picaronazal

Damela un beso!

Y ol¢, v olel
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Y cuya musica es la que sigue:
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Que es, resulta casi obvio sefialarlo, ni mas ni menos que el
famoso «O Pingacho» de la regién de Miranda do Douro. Natural-
mente que, de acuerdo a todo lo que ya sabemos, facil es deducir
que éste «Pindajo», con todo y nombre es la versién original hispa-
nica, de la cual el otro, «O Pingacho», no es sino la traduccién
y versién local mirandesa.

E) Este nombre de «Pindajo», castellano, nos llevé a una
somera pero Gtil bsqueda etimoldgica. El cambino de d por g en
nuestro idioma es bastante frecuente como para exigir una mayor
explicacién. Sobre todo en vocablos de raiz latina como el que nos
ocupa, derivado, evidentemente de pendere, o de pendicare, espafiol
pingar, que puede valer tanto por pender o colgar, como brincar o
saltar. Pero ademas pingajo o pingo, significa en la frase «andar
o estar de pingos, figurativa y familiar con que «se moteja a las
mujeres mas aficionadas a visitas vy paseos que al recogimiento
y las labores de su casa». Pingonear equivale a callejear y pingoneo,
es la accion y efecto de pingonear.

Todo esto nos lleva a concluir que, si bien el nombre pudo
a llevar a disfrazar un contenido erético de caracter falico en el
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baile y su sentido, en sentido literal y figurado asi se le llamé por
ser cosa alegre, de saltar y brincar, farandula o juego y baile
callejero o propio de las fiestas de corrales y esquinas, en portugués
seria entonces «brincadeira e baile de terreiro».

Con las pruebas documentales que hemos apcrtado, con la
reexposicién y afinamiento de los concepto que vertiéramos en
nuestro anterior trabajo, «En torno a bailes populares de Tras-os-
~Montes y el rio de la Plata, sus origenes en el Siglo de Oro»,
creemos no s6lo haber cumplido manteniendo con la mayor amplitud
nuestra informacién sobre el tema, como correspondiente que nos
honramos en ser de la Scciedade Portuguesa de Antropologia e
Folclore, destacando una vez mas y poniendo de relieve, como
merece, el interés del tema abordado por sus investigadores origi-
nales Dr. Santos Junior v Padre Mourinho, desbaratando hipétesis
exo6ticas barajadas sin documentaciéon por quien menospreciara
aquella tarea original y, por wltimo, aventar, si adn las habia,
cualquier duda que hubieran podido dejar nuestras conclusiones e
hipétesis, nuevas lo reconocemos, presentadas en dicho trabajo.



