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Resumen

Este ensayo aborda la figura de la cantante brasilefia
Gal Costa a partir de tres «escenas»: el tropicalismo, la
cultura del show musical globalizado de los afios setenta
y sus visitas a Buenos Aires en tiempos de la dictadura.
Haciendo eje en la voz, el cuerpo, la performance y las
vestimentas de la cantora, se propone una lectura poli-
tica de sus intervenciones no como una militancia acti-
vista sino a partir de categorias en principio apoliticas
como la sensualidad o la interpretacién vocal. El ensayo
termina con un analisis que le dedicé el poeta Haroldo

de Campos en su libro La educacién de los cinco sentidos.

Palabras clave: Gal Costa / musica brasilefia / Haroldo

de Campos / Tropicalismo / Bahia (Brasil)

Abstract

Gal Costa or the honeysing body

of the popular muse

This essay looks at Brazilian singer Gal Costa from three
different «scenes»: tropicalism, the globalized music
business of the seventies and her visits to Buenos Aires
during the dictatorship. Focusing on the singer’s voice,
body, performance and costumes, we propose a political
reading of her interventions, not as an active militancy
but, rather, from apolitical categories such as sensuality
or vocal interpretation. The essay ends with an analysis
of the poem that Haroldo de Campos dedicated to Gal

Costa in his book La educacion de los cinco sentidos.
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Escena1

En la foto se ven dos cabezas que surgen por sobre una escalera de piedra. Detras se ve un balcén y
una ventana tapiada en la que no es dificil reconocer la arquitectura portuguesa colonial que po-
dria ser la ciudad de Salvador en Bahia (y obviamente lo es, porque de alli son la joven y el joven que
estan en la foto). El nombre de los autores que figura arriba a la izquierda («gal e caetano velloso»)
simula un cartel de calle como los letreros de los negocios hechos de chapa y hierro. Pese al logo de
Philips, 1a tapa del long—play resulta muy amateur, demasiado. El nombre del cantante, ademas,
tiene una errata («Velloso» en vez de «Veloso») y la tipografia que quiere ser moderna y juvenil no
combina con la foto en blanco y negro. E], Caetano, parece estar incémodo y como si no estuviera
posando para una fotografia. Ella (Gal Costa) tiene el pelo corto, el rostro mal iluminado y se ase-
meja méas una chica de barrio timida que una cantante que pronto conquistar4 Brasil (un terreno
en el que el nivel competitivo era muy alto). El disco se titula Domingo y fue publicado en 1967. Si se
observan las portadas de los tres long—play solistas que le siguieron a Domingo, casi podria decir-
se que quien posa ahi no es la misma persona. En su primer disco solista de 1969, Gal Costa, una
buena iluminacién, un buen maquillaje y una bufanda ya sugieren a una pop star que mira hacia
la posteridad. El disco siguiente, que salié el mismo afio, tiene un dibujo de la propia Gal en la tapa
(esla inica portada de toda su discografia en la que no aparece su cuerpo) y una foto en la contra-
tapa en la que ya no hay una chica timida sino una cantante furiosa, casi agresiva que recuerda a
Janis Joplin o a alguna de las cantantes negras norteamericanas con su look afro que comenzaba a
copar la escena musical (Tina Turner, Diana Ross, Aretha Franklin). Ya su tercer disco solista, Legal,
que graba en 1970 cuando Caetano Veloso y Gilberto Gil se encuentran en el exilio londinense, no
solo presenta a una Gal sensual, segura y reposada sino que su rostros aparece insertado en un
collage realizado por Hélio Oiticica, artista que ya contaba con fama internacional (en las fotos que
adornan el cabello de Gal se pueden ver a Caetano, Dedé Veloso, Jards Macalé, James Dean, el guri
Maharashi, obras de Hélio Oiticica, Lygia Pape y Lygia Clark, fotos de una multitud...).

La metamorfosis de Gal Costa en el curso de unos pocos afios nos seflala c6mo, en el tropi-
calismo, el cuerpo fue un artefacto semiotico, una materia que hay que modular y conectar con
la contemporaneidad. Pocos artistas lo hicieron de un modo tan integral como Gal y en el 4°
Festival de MPB TV Record 1968, cuando interpret6 «Divino, Maravilhoso» de Caetanoy Gil, su
performance puso a Brasil en trance. Vestida con ropas de la boutique Ao Dromeddrio Elegante,
la interpretacién crece a medida que pasa el tema, que comienza con movimientos muy parcos,
casi timidos y termina con ella bajando del escenario, enfrentandose a parte del piiblico (que la
abucheaba) y llevando la voz al limite. Cubierta de serpentinas y de papel picado, la composicién
termina en un éxtasis en un contexto de dictadura militar muy duro.

La cancién sintetizaba como pocas diversos aspectos de la letras del tropicalismo: una actitud
de rebeldia que no excluye la alegria (diferente a la gestualidad airada de la izquierda tradicio-
nal), el uso de contrastes para dar cuenta del momento cultural («todo es peligroso/todo es divino
maravilloso»; «asfalto»/«<mangue», «palavrao/palabra de ordemn»),' l1as referencias a la muerte y
ala sangre que estan en casi todas las canciones («<no tenemos tiempo de temerle a 1a muerte»,
«atencién a la sangre en el piso») y un uso de la ambivalencia del sentido que separa a «Divino,
maravilhoso» de las canciones de protesta, mas directas e inteligibles. Todos esos elementos ad-
quieren més sentidos en la interpretacién de Gal, con su vestimenta propia de la cultura interna-

cional-popular y su desesperacién festiva.
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Domingo, Gal Costa y Caetano Veloso, Gal Costa, 1969. Gal, 1969, conocido también como

1967. «Cinema Olympia», portada.

14932

Gal, 1969, contratapa. Legal, 1970.

Hay todo un aprendizaje que Gal Costa inscribe en su cuerpoy en su voz. ¢Fue el
descubrimiento de la cultura internacional-popular que se manifestaba, entre otras cosas, en la
voz de Janis Joplin o en los afro—look que hacia furor en la misica soul y funky norteamericanas?
Sin duda, el contacto con toda esa informacién que tuvieron los misicos tropicalistas explica
la dimensién global de sus transformaciones corporales. De Los Beatles a Bob Dylan pasando
por Jimi Hendrix o Mick Jagger, todos los musicos hacen de cuerpo y de sus ropas un signo de
los tiempos y todos ellos transforman su aspecto considerablemente en el curso de poco tiempo.
El tropicalismo no es ajeno a ese proceso y las transformaciones corporales son evidentes en
Caetano, Gilberto Gil, Rita Lee y, por supuesto, Gal Costa. Sin embargo, creo que esas transforma-
ciones corporales hunden también sus raices en la cultura bahiana de la cual surge Gal Costa. Es
decir, no se trata de una chica que surge de la cultura provinciana y adopta estilos internaciona-
les sino que ya en esa cultura mal llamada provinciana esta la matriz que le permite incorporar
velozmente ese trance que se daba en la miisica a nivel mundial.

La cultura urbana de Salvador de Bahia se caracteriza por haber enfrentado al menos des-
de los afios cincuenta una polémica que el cineasta bahiano Glauber Rocha definié como una
«guerra de las nuevas generaciones contra la provincia» y cuyo «tanque de choque» era la accién
cultural de instituciones como la Universidad, el Museo de Arte Modernoy el teatro, sobre todo
la escenificacién de la Opera dos tres Tostoes de Brecht que, realizada sobre las ruinas del recién
incendiado teatro Castro Alves, conmociond a toda la ciudad (Risério, 1995:14). Glauber se referia
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a la gestién de Edgard Santos, rector de la Universidade Federal da Bahia, que llevé a cabo una
modernizacién de las instituciones artisticas y culturales bahianas y convocé a una serie de
artistas como el dramaturgo Martim Gongcalves, el mtisico Hans J. Koellreutter, la arquitecta y ur-
banista Lina Bo Bardi y l1a bailarina Yanka Rudzka para que fueran a Salvador a dar clases y orga-
nizar eventos. Ademas cred el CEAO (Centro de Estudos Afro—orientais) al frente del cual nombré
a Agostinho da Silva, profesor que ejercié una gran fascinacién en los jévenes. En septiembre de
1959, Lina Bo Bardi mont6 para la V Bienal Internacional de Arte y Arquitectura de San Pablo, en
el Parque Ibirapuera, la «<Exposicdo Bahia» que, entre otras cosas, impuso una revalorizacién de
la cultura popular bahiana realizada con criterios modernistas (Aguilar 2003). En 1960, cred el
Museo de Arte Moderna da Bahia, y poco tiempo después, en 1963, el Museo de Arte Popular.

Nuestra reaccién —dijo Lina Bo Bardi— no es una reaccién roméantica. Ni conservadurismo obtuso

de momias; ni anti-modernismo. Ni «reaccién». Si algiin refunfuilador del pasado desplegase nuestra
bandera para los fines de 1a momificacién, nosotros nos sentiriamos profundamente ofendidos; si algin
amante del color local y del folclore barato se colocase a nuestro lado, estariamos obligados a pedirle que

nos dejara solos. Somos modernos. (citado en Risério, 1995:116)

Otra presencia fundamental fue la de Hans Joachim Koellreuter, miisico que habia compuesto
la musica de inauguracién del MAM, y que fue autor del «Manifesto de 1946», que se oponia al
nacionalismo predominante en la misica erudita. Durante su permanencia en la Universidade
da Bahia, se ejecutd un repertorio que incluia obras de los clasicos, pero también de George
Gershwin, Arnold Schonberg, Karlheinz Stockhausen y John Cage. Caetano Veloso cuenta una
anécdota muy significativa sobre la presentacién de «Radio Music» de Cage a cargo de David

Tudor en 1961 0 1962:

Una de las composiciones preveia que, en cierto momento, el musico prendiese la radio al azar. La voz
familiar surgi6é como si respondiera a su gesto: «Radio Bahia, Cidade do Salvador». La platea revent6

en una carcajada. La ciudad habia inscripto su nombre en el corazén de la vanguardia mundial con tal
gracia y espontaneidad, de una forma tan descuidada, que el profesor Koellreuter, entendiendo todo, rio

aun mas que el resto de la platea. (Veloso, 1997:60)

La avanzada modernista impulsada por el rector Santos con artistas que venian en su mayoria
de San Pablo no se hizo sobre una tabula rasa. La cultura musical, sobre todo a través de la radio,
ya era de por si un increible terreno de invencién y experimentacién artistica. Bahia se habia
convertido en una ciudad de interés para los extranjeros, fotégrafos como el francés Pierre Verger
o artistas plasticos como el argentino Carybé se instalaron en la ciudad en los aflos cincuenta, o
sea que la avanzada paulista tenia ya antecedentes. En 1944, Disney decide hacer el film Los tres
caballeros como parte de la politica del buen vecino y Bahia tiene un lugar de privilegio pese a
ser la tercera o cuarta ciudad de Brasil. Es mds, convoca al musico Dorival Caymmi, que en 1938
habia compuesto «O que é que a Baiana tem?», cancién que llevé a la fama a Carmen Miranda en
el film Banana da Terra de 1938.

Dorival Caymmi pertenece a la radio de los afios treinta pero también a una cultura visual

que llevé a los musicos a inventar tipos regionales para proyectarse a todo Brasil: el cangaceiro de
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Luiz Gonzaga, la mujer con sombrero de frutas de Carmen Miranda, el pescador con remera con
listones de Dorival.? Lo que es sorprendente en la composicién de Caymmi es que, por un lado,
no abdica a las menciones locales que eran incomprensibles para un extranjeroy aun para un
brasilefio no bahiano: «Bonfim» (uno de los barrios de la ciudad), «pano da costa» (una vestimen-
ta de origen afro), «<balangandas» (amuleto—joya de las esclavas con sonido de sonajero) son algu-
nas de las palabras que contiene la cancién. Ya en el cuerpo de Carmen Miranda las referencias
locales entran en el show bussines internacional y lo conquistan a la vez que lo modifican con la
modulacién brasilena.

Por otro lado, 1a interpretacién de Caymmi (a quien Gal Costa le dedicaria un disco en 1976) es
increiblemente moderna. Esa modernidad musical adquiriria una nueva modulacién en la voz
de otro bahiano (del interior): Jodo Gilberto que, en 1958, publicé «Chega de saudade», revolucio-
nando la musica brasilefia (un afio después Dorival sacaria Caymmi e seu violdo). La voz de Joao
Gilberto tomaba la tradicién de Caymmi, Orlando Silva y también el canto cool del jazz de la
época (Sinatra y también Dick Farney). La voz de Jodo Gilberto era usada como un instrumento
y una muestra de las fuerzas heterogéneas que podian confluir en los modos de cantar. Tanto en
Caymmi como en Jodo Gilberto la modernidad estaba vinculada al estilo sobrio y despojado, con
un uso de la voz no como expresion de estados de &nimo sino como un instrumento musical,
evitando los énfasis sentimentales.

A ese uso de la voz que Gal aprendié en Caymmi y Jodo Gilberto, hay que sumarle el uso del
cuerpo que venia a introducir una sensualidad en la dimensién performatica y visual que adqui-
ria un sentido politico en el Brasil de 1968. La cultura de las bahianas, las procesiones, mismo
la cultura de playa marcaban la relacién de los habitantes de la ciudad con su propio cuerpo.
Cuando esa sensualidad era llevada a los flamantes medios masivos, 1a distancia que daba la te-
levisién (que transmitia los festivales) contrastaba con la cercania que sugerian las vestimentas
y los movimientos (los brillos reforzaban la distancia 6ptica, pero las ropas que usaba llamaban
al contacto tactil). Esa sensualidad era un desvio de los debates ideoldgicos y venia a traer la
«dimensién estética», como la llamé Caetano Veloso en su performance de «Proibido proibir»,
que era necesaria para el «ejercicio experimental de la libertad», lema que habia lanzado Méario
Pedrosa y que muchos artistas habian hecho suyo.

La virtud de los musicos bahianos (Gal, Gilberto, Caetano, Tom Zé) consistié en que no se inte-
graron a esas movidas internacionales y mediaticas desde un provincianismo celoso de lo local
sino que, seguros de si mismos y de su tradicién, pusieron en sus cuerpos, en sus voces, en sus

actitudes las tendencias contemporaneas para conectarse con la actualidad.

Escena 2
La salida de Gal Tropical (1979) signific6 un giro en la carrera de Gal Costa. Ya desde la portada .y
desde el poster que contenia el LP, era evidente el cambio de look, de vestuario, de escena y hasta
de poses. La palabra madurez con todas sus connotaciones podria dar cuenta de esa transforma-
cién que se evidenciaba también en la misica.

Con un repertorio menos rockero y mas volcado al arreglo orquestal y la Misica Popular
Brasilefla (promovida como MPB), Gal vuelve a grabar dos canciones de su repertorio: «<Meu
nome é Gal» de Erasmo y Roberto Carlos (una de sus canciones emblematicas, incluida en su

segundo disco solista) e «India» de José Asuncién Flores y Manuel Ortiz Guerrero, la cancién que
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mas difusién internacional tuvo del repertorio paraguayo y que le dio nombre a su cuarto disco.
Gal interpreta la versién de Zé Fortuna que mantiene la melodia pero cambia totalmente la letra
y que fue un éxito de la miisica sertaneja de 1952, interpretada por el dtio Cascatinha e Inhana.?
La segunda versién incluida en Gal Tropical es méas breve y més cuidada, pero no queda claro

por qué hacer una segunda version, algo que si es evidente en «Meu nome é Gal», que Robertoy
Erasmo Carlos compusieron para ella.

Incluida en su segundo disco solista, la cancién contenia un recitado en el que Gal se definia a
si misma y mencionaba a su grupo de amigos y amigas. Todo este recitado no esta en la segunda
version.* Mientras la versién de 1969 es rockera, con una guitarra eléctrica que acompaiia desde
el principio a la Hendrix y una Gal que fuerza la voz hasta el limite, con efectos de estudio (sobre
todo eco). El final es cadtico, un puro desenfreno, sobre todo si se lo contrasta con la versién de
1976, que termina en un ritmo de samba con una cuica y un tamborin. Efectivamente, la versién
de Gal Tropical tiene algo de show, un tipo de arreglos que bien podrian ser para una presenta-
cién en Las Vegas, con un teclado Fender Rhodes que entra con un acompafiamiento percusivo
en un ritmo de samba de salén y un saxo que anuncia la entrada de la cantante y la acompaiia
en contrapunto durante la primera parte del tema. En la Gltima mitad de la interpretacién, Gal
desafia a la guitarra imitando sus sonidos como si fuera una competencia y si bien su voz tam-
bién se desata en gritos y efectos (como en la versién de 1969) toda la versién apunta a obtener
climax de fiesta y de show (sobre todo al final en el que imita la tipica orquestacién de salida del
escenario y regreso para los aplausos).

La nueva versién de Gal no es for export ya que después de Carmen Miranda esa expresion ca-
rece de sentido en Brasil. El protagonismo de su cuerpo (su sonrisa y sus piernas) sigue jugando
un papel fundamental en sus shows y eso es lo que pasé cuando estuvo en Buenos Aires en los
anos de la dictadura militar. Su voz, a la que trata como un instrumento, es otro cuerpo que tiene
la virtud de combinar tactilidad y distancia. Asi como lo hacia con la vestimenta en los tiempos
del tropicalismo y lo sigue haciendo en esta nueva etapa, con brillos de oro falso, sus telas apre-
tadas al cuerpo y su bijouterie resplandeciente (véanse por ejemplo los tobillos del poster de Gal
Tropical). Los brillos siguen presentes como modo de mostrar su caracter de estrella y provocar

fascinacién visual.
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Hay que leer la gira de Gal junto con la visita de otros
cantantes brasilefios a la Argentina en época de la dic-
tadura cuando habia un clima de represién que era cosa
de todos los dias. Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton
Nascimento, Egberto Gismonti, Pepeu Gomes con Baby
Consuelo, Ney Matogrosso, y muchos mas hicieron pre-
sentaciones en esos afios. La sensualidad que era el modo
en que los tropicalistas habian procesado su posicién po-
litica en Brasil, se reprodujo en sus presentaciones en la
Argentina. Caetano present6 Outras palavras en el estadio
Obras con una pluma de pavo real y el pecho descubierto. RLY: :
Podia ser algo habitual en el trépico, pero en la Buenos »Amistades Coloridas” *
Aires de esos afios adquiria un sentido de liberacién cor- :

iLos Velvet underground?

oral y de comportamiento. Gilberto Gil, ademas de tocar
poraty P Husmeamos en lalata

en el teatro Coliseo, vino en 1981 para tocar con Charly de 1a musica electrénica

Garcia en Obras. Presentaba su disco Luary llevaba una

Vino "Popeye” y se A
estrella y una Iuna blancas tefiidas en su pelo. comio la espinaca k.

El ntimero 59 de la revista Expreso Imaginario, puso

a Charly y Gilberto Gil en la tapa e hizo una resefia

del show —firmada por Roberto Pettinato— que

sugestivamente se titula «Derechos y humanos» (la Comisién Interamericana de Derechos
Humanos habia estado en 1979 pero sus ecos todavia se sentian, sobre todo después de la cam-
paia llevada a cabo por la revista Para ti con calcos que decian «Los argentinos somos derechos
y humanos»). Aunque no hay referencias politicas directas, Pettinato no deja de acentuar que
Charly comenzdé con «No te dejes desanimar», subraya la presencia de Joan Baez entre el piblico
y termina de un modo jocoso con el Articulo 19 de 1a Declaracién de los Derechos Humanos.

Otro recital que puso en escena el cuerpo como modo de activar una politica de disidencia fue el
de Ney Matogrosso en el Teatro Coliseo presentando Seu Tipo en 1979. El show incluia un simulacro
de striptease, una entrada a toda orquesta con un traje blanco y una segunda parte con el cuerpo al
descubierto y adornos gitanos y primitivos. El caracter andrégino de sus movimientosy su voz de
contratenor crearon un clima de extrafieza y libertad que era raro en una Buenos Aires en la que la
homosexualidad raramente adquiria un caricter ptiblico y mucho menos de espectacularidad.

En Gal Costa —en las presentaciones que hizo en el teatro Gran Rex en esos ailos— la perfor-
mance adquiria un caracter hipnético. Sus movimientos, sus piernas y hombros al descubierto
pero sobre todo el hecho de que se apoderara del escenario, se acostara por momentos (asi lo
hizo cuando hubo problemas de sonido) y que hiciera un juego de seduccién con los misicos
explotaba un estereotipo de lo brasilefio (un pueblo sensual) que en la Argentina de esos afios
ponia el foco en el placer de los cuerpos y en dejar de lado el tenor tan intelectual o cerebral de
las canciones del rock local.

Sin todo este fenémeno que se daba cada vez que un miisico brasilefio llegaba a los escenarios
argentinos no se entiende que Charly haya escrito que «la alegria no es solo brasilefia» ni que para
los musicos de Virus, més all4 de sus referencias al rock anglosajén, Brasil haya sido un lugar de

formacién estética.° Qué puede un cuerpo es la pregunta que surgia inmediatamente después
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de un show de cualquier musico brasilefio. Gal Costa podia estar més cerca de un ptblico més
convencional o menos inclinado a ver en la musica un potencial politico, pero eso no impedia que
para buena parte de sus seguidores, la importancia de la sensualidad en sus shows reactualizara la

historia del tropicalismo y erotizara un espacio pudibundo debido a la represién gubernamental.

Escena 3

No conoci personalmente a Gal Costa aunque la vi muchas veces sobre un escenario y una vez en
Buenos Aires un amigo de mi hermano me invit6 a su restaurante porque, después del recital en
el Gran Rex, Gal Costa iba a cenar ahi. No me atrevi a saludarla y solo desde lejos levanté la copa
como si fuera una libacién a una diosa griega. Ella me sonrid.

La sonrisa de Gal comenzé a hacer una marca que la acompaiié como los brazos en hélice de
Elis Regina o la gestualidad dramatica de Maria Bethania. En 1993, sale el disco O sorriso do gato
de Alice, que toma el titulo de un verso de la cancién «Erratica» de Caetano Veloso, incluida en el
disco. Una sonrisa sin gato, como se recordara de las aventuras de Alicia. Tal vez fue ese atributo
lo que impuls6 a Haroldo de Campos a componer un poema que reescribe los célebres versos que
Alceo de Mitilene escribi6 para Safo de Lesbos en el siglo VII-VI antes de Cristo. Segiin la versién

de Francisco Rodriguez Adrados:

140 (V. 384) Oh Safo coronada de violetas, sacra, de sonrisa de miel (333)

El traductor aclara que «el significado de sacra es ritual y no pura» como aparece en algunas
traducciones. La versién de Haroldo de Campos es bastante semejante a la de Adrados, si bien en
vez de «de sonrisa de miel» se inclina por uno de los compuestos que eran tan frecuentes en uno
de sus poetas predilectos (Sousiandrade) y en un traductor decimonénico de Homero (Odorico
Mendes) que también estaba en su paideuma. En vez, entonces, de «sonrisa de miel», Haroldo
opta por una resolucién mas ideogramatica y sintética: «sorriso-mel» [sonrisa—miel]. Pero no
solo eso, en una tercera columna hace una versién en la que menciona a Gal y de ahi el titulo del

poema «Grécia Tropigal»:

Grécia tropigal parafone de alkaios
6 coroada LOTTAOK antilope
de violetas i6plok
sorriso-mel ayva alga
agna
sagrada UEAALXOLLSE melicanora

mellikhémeide

Safo Zampol gal
Sapphoi
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En las notas a los poemas del libro La educacion de los cinco sentidos, en el que esta incluido,

Haroldo escribe:

El célebre homenaje de Alkaios (Alceo), circa 620-580 a.C. a su contemporanea Safo acostumbra a ser

precedido del titulo «Décima Musav», atribuido a la lirica de Metilene por textos recogidos en la Antologia

Palatina (entre los cuales hay uno de Platén). Lo recreé en dos versiones: una semantico—aliterante, otra

parafénica, que atiende, sobre todo, a 1a senda sonora del texto griego; esta tiltima en homenaje a la

melicanora Gal [de ahi el titulo: «---tro-pi-gal»], musa del tropicalismo, cantante bahiana del grupo de

Caetano Veloso y Gilberto Gil. (de Campos, 1990:196)

Los sonidos de la letra «l» agregan una serie de asociaciones que no estan en la fonética del ori-

ginal. Animal y vegetal, terrena y maritima, antilope y alga, «melicanora» retoma el «sorriso-mel»

convirtiendo la sonrisa en canto. Como una nueva musa, una Safo bahiana, la dulzura de la

sonrisa se transforma en canto.

Notas

1 «Mangue» es manglar y «palavrdo» significa mala palabra.

2 Sin duda el mas audaz fue Luiz Gonzaga que tomoé la
figura de un bandido, el cangaceiro, que todavia asolaba
las tierras del interior (Lampido muere en 1938). Carmen
Miranda nacié en Portugal y, como cuenta Caetano Veloso en
la entrevista que le hizo Violeta Weinschelbaum, «no sabia
sambar» (66).

3 En un video rarisimo, Rita Lee hace una interpretacién
parddica de la cancién con la moda del disfraz de india mien-
tras hace playback con la versién de Gal Costa (https://www.
youtube.com/watch?v=-gkow8CLRZg&list=OLAK5uy_
nFIBwzCVawLTPI4bjul-29UqkZyZTyd4o0).
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