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RESUMO 

A crítica genética é capaz de transportar o analista ao momento da criação de 
uma obra de arte. Entretanto, ela não dá conta das influências não impressas nos do-
cumentos do processo criativo. Por esta razão, a pesquisadora Cecília Salles propõe a 
dilatação da ciência genética e passa a fazer suas “críticas de processo”.  O presente 
trabalho ampara-se na proposta de Salles para analisar o processo de criação da mú-
sica Valsinha, composta, na década de 70 do século XX, por Chico Buarque de Holan-
da e Vinícius de Moraes. Serão analisadas as cartas trocadas por Chico e Vinícius du-
rante o processo criativo. Com a semiótica, será possível desvelar as escolhas sígnicas 
dos autores e analisar o porquê da eleição das palavras que compõem a letra e dialo-
gam com a melodia. 

Palavras-chave: Crítica de processo. Valsinha. Chico Buarque. Vinícius de Moraes. 

 

1. Crítica genética e crítica de processo: relações embrionárias do 
autor com o texto 

Segundo Cecília Salles (2008, p. 29), crítica genética é a ciência 
que acompanha o processo criativo de uma obra, revelando uma relação 
embrionária do autor com seu texto. O geneticista acompanha o nasci-
mento do texto, vendo-o se desenhando e mudando como o próprio ho-
mem. O pesquisador faz seu caminho tão processual em suas pesquisas 
quanto o próprio acompanhamento do processo de criação. Quando colhe 
informações, reúne documentos, verifica mudanças, o geneticista está 
cumprindo também seu papel processual. O autor, por sua vez, quando 
lida com as mudanças do seu texto também cumpre o papel natural a to-
do ser: amadurecimento, crescimento, aparentemente porque enquanto 
houver vida e o tanto de crescimento infinito que viver nos possibilita, 
haveremos de mudar, crescer, acreditar e desacreditar até o fim. 

A crítica genética pode ocorrer em diversas artes. Segundo Cecília 
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Salles (2007), esta ciência inicialmente propôs o acompanhamento teóri-
co e crítico do processo criativo na literatura, porém esse processo cria-
dor acabou por se manifestar em diversas áreas, rompendo barreiras dos 
limites estabelecidos apenas às palavras. Na contemporaneidade de 2015, 
é possível fazer críticas genéticas de obras artísticas oriundas da música, 
da pintura, da dança, da escultura, da fotografia, do teatro. Desde que se 
possa ter acesso aos documentos do processo, pode-se fazer crítica gené-
tica.  O processo de criação acaba sendo fruto da sua negociação com o 
mundo. O geneticista analisa os estados das coisas em momentos diferen-
tes. 

Os documentos de processo podem ser anotações, esboços, diá-
rios, maquetes, vídeos, fotografias... Cada documento tem um quê de 
concretude que fornece ao crítico informações sobre o momento da cria-
ção, qual caminho trilhou até que se chegasse ao texto em sua última ver-
são. Assim, ele faz suas abordagens mantendo a singularidade. No livro 
“Gesto Inacabado”, a escritora Cecília Salles (2004) deixa claro essa 
perspectiva processual para a arte, já que esta nunca se conclui. 

Enquanto a crítica genética visa verificar as mudanças ocorridas 
na obra para que, por meio dos documentos, seja possível verificar as fa-
zes pelas quais o objeto artístico passou até chegar a versão conhecida 
pelo grande público, a crítica de processo considera documentos mais do 
que esboços da obra. Para Cecília Salles (2008), a crítica de processo é 
uma dilatação da genética. Embasada pela semiótica peirceana, a pesqui-
sadora busca a compreensão da estética do inacabado. Nesta perspectiva, 
a última versão de uma obra é apenas mais uma etapa de seu processo, 
que pode vir a ser modificada. 

A crítica de processo considera como documentos de criação, 
além dos textos e gravações que resguardam as “versões” da obra em de-
senvolvimento, documentos que conservam elementos que influenciaram 
o autor na composição da obra. 

Por meio dos documentos, é possível acompanhar o desenvolver 
da obra, desde o momento de sua concepção. Não serão analisadas neste 
trabalho as partituras possivelmente criadas por Vinícius de Moraes no 
processo de composição da melodia, mas os documentos que registram o 
desenvolver da letra da música. 
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2. O processo criador de Valsinha: a Valsa Hippie 

Valsinha foi escrita por Chico Buarque entre 1970 e 1971. A mú-
sica é fruto de uma parceria com Vinícius de Moraes. A primeira parceria 
entre os artistas foi em conjunto com Garoto, na música Gente Humilde. 
No documentário Meu caro amigo, de Chico: a série (2006) Chico decla-
ra que “Vinícius tinha essa coisa da parceira gratuita, desnecessária”. A 
primeira parceria surgiu, em 1969, em razão de um batizado: “Eu convi-
dei Vinícius para ser padrinho da minha filha, meu compadre, e ele falou: 
temos que ser compadres e parceiros. Parceria para ele era uma forma de 
selar uma amizade”. Segundo Wagner Homem (2009), Vinícius andava 
enciumado por Tom ser parceiro de Chico e ele não. Ainda segundo Ho-
mem (2009, p. 82), logo após Chico encaixar alguns versos na canção, 
Vinícius “se apressou em comunicar a Tom Jobim que Chico agora tam-
bém era seu ‘parceirinho’”. 

Se para Gente Humilde Chico fez apenas alguns versos, para a 
Valsinha ele fez quase toda a letra. Somente algumas alterações foram 
feitas com a intervenção de Vinícius.  O debate em torno da composição 
da letra gerou cartas que acabaram por se constituírem documentos de 
processo da obra. A música teve o nome sugerido por Vinícius de “Valsa 
Hippie”, motivado pelo movimento hippie que acontecia nos anos 70: 
“Dei-lhe o nome de ‘Valsa Hippie’, porque parece-me que tua letra tem 
esse elemento hippie que dá um encanto todo moderno” (MORAES apud 
ZAPPA, 2011, p. 248). Entretanto, Chico argumenta: “Valsa Hippie, li-
gado à filosofia hippie como você o ligou, é um título perfeito. Mas 
hippie, para o grande público, já deixou de ser a filosofia para ser a moda 
pra frente de se usar roupa e cabelo. Aí não tem nada a ver.” (BUAR-
QUE, apud ZAPPA, 2011, p. 249). Chico falava do movimento que tinha 
o propósito de lutar contra os modelos prontos, mas que para a maioria 
das pessoas era apenas uma moda. Essa não era a ideia de Chico, ele que-
ria que sua canção fosse algo que não fosse efêmero, como se fosse pos-
sível tal canção ser, em algum momento da história da música popular 
brasileira (MPB), passageira. 

Ao cantar pela primeira vez sua canção publicamente, Chico viu 
seu público aprovar a letra: “o público tem recebido a valsinha com o 
maior entusiasmo, pedindo bis e tudo” (BUARQUE apud ZAPPA, 2011, 
p. 249). A opinião pública ajudou Chico a defender a sua letra frente ao 
grande poeta. A estética da recepção acabou influenciando as escolhas 
dos parceiros que optaram por uma valsa com uma linguagem mais aces-
sível, mais cotidiana. 
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3. Os documentos do processo 

Para o analista de processo, interessam todos os documentos que 
ajudam a desvelar as fases do processo criativo. Este estudo de processo 
foi iniciado a partir de uma pesquisa bibliográfica sobre Chico e Viní-
cius. Além de vídeos e reportagens, a análise de processo será voltada 
tomando por base 5 documentos: um vídeo, duas cartas e um encarte de 
LP. 

A-1: A valsinha em uma de suas primeiras apresentações, vídeo 
do Programa Ensaio (década de 1970), apresentado por Fernando Faro, 
na extinta TV Tupi. No programa, Chico canta a música ainda sem fazer 
as emendas sugeridas por Vinícius. 

Um dia ele chegou tão diferente do seu jeito de sempre chegar 
Olhou-a dum jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar  
E não xingou a vida tanto como era seu jeito de sempre falar 
E nem deixou-a só num canto para seu espanto, convidou-a pra rodar 
Então ela se fez bonita como há muito tempo não queria ousar 
Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar 
Depois os dois deram-se os braços como há muito tempo não se usava dar 
E foram-se cheios de graça pro meio da praça e começaram a se abraçar 
E ali dançaram tanta dança que a vizinhança toda despertou 
E foi tanta felicidade que toda cidade se iluminou 
E foram tantos beijos loucos 
Tantos gritos roucos como não se ouviam mais 
Que a gente compreendeu 
E o dia amanheceu 
Em paz. 

Na mesma aparição na TV Tupi, Chico falou da parceira com o 
poeta diplomata: 

Vinícius é, antes de tudo, meu compadre, meu mestre e tudo mais. Meu 
amigo que agora me deu uma prova de amizade muito grande porque, sendo 
ele um poeta, ele não precisava fazer isso. Ele tinha uma música sem letra, en-
tão, pediu que eu fizesse a letra. Então eu fiquei todo orgulhoso e fiz essa Val-
sinha. (BUARQUE, 1970) 

Apesar do respeito de Chico por seu compadre, ele não hesitou 
em defender sua letra. 
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Fig. 1: Carta de Vinícius para Chico (ZAPPA, 2011, p. 248). 

C-1: Carta de Vinícius para Chico, no texto, Vinícius diz que deu 
uma “aparafusada geral” (ZAPPA, 2011, p. 248) na letra de Chico. 

C-2: Resposta de Chico a Vinícius. Na correspondência, Chico 
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defende a sua letra apresentando argumentos como a aceitação popular à 
música. 

 
Fig. 2: Primeira parte da carta de Chico para Vinícius. (ZAPPA, 2011, p. 249). 
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Fig. 3: Segunda parte da carta de Chico para Vinícius. (ZAPPA, 2011, p. 249) 
P-1: Letra do encarte do LP Chico Buarque: Construção, de 1971 

Um dia ele chegou tão diferente do seu jeito de sempre chegar 
Olhou-a dum jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar 
E não maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar 
E nem deixou-a só num canto 
Pra seu grande espanto convidou-a pra rodar 

Então ela se fez bonita como há muito tempo não queria ousar 
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Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar 
Depois os dois deram-se os braços como há muito tempo não se usava dar 
E cheios de ternura e graça foram para a praça e começaram a se abraçar 

E ali dançaram tanta dança que a vizinhança toda despertou 
E foi tanta felicidade que toda cidade se iluminou 
E foram tantos beijos loucos, tantos gritos roucos 
Como não se ouvia mais 
Que o mundo compreendeu 
E o dia amanheceu em paz. 

 

4. Pelos versos melódicos da “Valsinha” 

A primeira alteração na música está presente no título: da suges-
tão “Valsa Hippie” de Vinícius, para a “Valsinha”, como já desejara Chi-
co. 

Em posse de alguns documentos do processo criativa, é possível 
acompanhar o desenvolver da letra da Valsinha de Chico e Vinícius, ver-
so por verso. 

 

4.1. Primeiro verso melódico 

No primeiro verso melódico, transparece a ideia que Chico quer 
imprimir na música. A ideia de que o homem, rude ou estressado, talvez 
cansado da vida cotidiana, por alguma razão não explicada, chegou dife-
rente.  

O verso surge, em A-1, em última versão: 

Um dia ele chegou tão diferente do seu jeito de sempre chegar 

 

4.2. Segundo verso melódico 

Surge em A-1 com uma contração resultante da junção da prepo-
sição “de” com o artigo indefinido “um”. Ainda em A-1, Chico canta “do 
que sempre costumava”. Em C-1 e também em C-2 a contração é substi-
tuída por “de um”. Ainda em C-1, Vinícius substitui “sempre” por “co-
mumente”. Em C-2, Chico volta a defender o uso do advérbio “sempre”. 

Em P-1, os autores retomam A-1 e apresentam o verso em sua úl-
tima versão: 

Olhou-a dum jeito muito mais quente do que sempre costumava olhar 
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4.3. Terceiro verso melódico 

Surge em A-1 como “E não xingou a vida tanto como era seu jeito 
de sempre falar”. Em C-1, Vinícius sugere: “E não falou mal da poesia 
como era mania sua de falar”. Em C-2, Chico argumenta e pede a Viní-
cius a retomada da primeira ideia. Para o filho de Sérgio, não seria coe-
rente descrever um personagem hippie em um tempo que se toma o mo-
vimento hippie como moda (ZAPPA, 2011, p. 249). Chico diz que prefe-
re que o personagem da música: 

xingue ou, mais delicado, maldiga a vida, em vez de falar mal da poesia. A 
sua solução é mais bonita e completa, mas acho que ela diminui o efeito do 
que segue. Este homem da primeira estrofe é um anti-hippy. Acho mesmo que 
ele nunca soube o que é poesia. É um bancário e está com o saco cheio e está 
sempre mandando a mulher ir à merda. Quer dizer, neste dia ele chegou dife-
rente, não maldisse (ou “xingou” mesmo) a vida tanto”. (BUARQUE, apud 
ZAPPA, 2011, p. 249) 

Vinícius aceita a sugestão e o verso, em C-2, em sua última ver-
são: 

E não maldisse a vida tanto quanto era seu jeito de sempre falar 

 

4.4. Quarto verso melódico 

Surge em A-1 como: “E nem deixou-a só num canto para seu es-
panto, convidou-a pra rodar”. Em C-1, o poeta sugere: “E nem deixou-a 
só num canto; pra seu grande espanto disse: Vamos nos amar”. Nova-
mente, em C-2, Chico pede que se retome à primeira versão:  

Convidou-a pra rodar eu gosto muito, poeta, deixa ficar. Rodar que é dar 
um passeio e é dançar. Depois eu acho que, se ele já for convidando a coitada 
para amar, perde-se o suspense do vestido no armário e o tesão da trepada fi-
nal. “Pra seu grande espanto”, você tem razão, é melhor que “para seu espan-
to. (BUARQUE apud ZAPPA, 2011, p. 249). 

O verso melódico aparece em P-1, em sua última versão, com 
uma pequena mudança após a resposta de Chico. A vírgula é substituída 
por uma quebra de linha: 

E nem deixou-a só num canto 
Pra seu grande espanto convidou-a pra rodar 

 

4.5. Quinto verso melódico 

Surge em A-1 como: “Então ela se fez bonita como há muito tem-
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po não queria ousar”. Em C-1, Vinícius sugere: “Aí ela se recordou do 
tempo em que saíam para namorar”. Em C-2, Chico explica que o verbo 
“ousar” é mais adequado. Antes, essa mulher não ousava porque o seu 
marido não permitia. Não é que ela não queria de fato, ela não queria 
com aquele marido “quadrado”. No momento em que ele muda de postu-
ra, ela passa a querer. Este querer está relacionado também ao desejo. Ela 
quer se fazer bonita para alguém que a mereça e a atraia. 

Já em C-2 o verso aparece em sua última versão: 

Então ela se fez bonita como há muito tempo não queria ousar 

 

4.6. Sexto verso melódico 

Surge em A-1 como: “Com seu vestido decotado cheirando a 
guardado de tanto esperar”. Em C-1, Vinícius sugere: “E pôs seu vestido 
dourado cheirando a guardado de tanto esperar”. Em C-2, Chico diz:  

Apesar do Orestes (vestido dourado é lindo), eu gosto do som do vestido 
decotado. É gostoso de cantar vestido decotado. E para ficar dourado o vestido 
fica com o acento tendendo para a primeira sílaba. Não chega a ser um acento, 
mas é quase. Esse verso é, aliás, o que mais agrada, em geral. E eu também 
gosto do decotado ligado ao “ousar” que ela não queria por causa do marido 
chato e quadrado. (ZAPPA, 2011, p. 249) 

Depois dos argumentos de Chico, o verso retoma a ideia de A-1 e 
é mantido sem alterações até a última versão: 

Com seu vestido decotado cheirando a guardado de tanto esperar 

 

4.7. Sétimo verso melódico 

Surge em A-1 como: “Depois os dois deram-se os braços como há 
muito tempo não se usava dar”. Em C-1, Vinícius sugere: “Depois os 
dois deram-se os braços como a gente antiga costumava dar”. Chico não 
comenta, mas envia a letra para Vinícius com o verso como em A-1. A 
manutenção do verso é positiva. Na versão de Vinícius, a expressão 
“gente antiga” dá a impressão de que é démodé dar os braços quando, na 
verdade, é uma demonstração de afeto.  

A última versão é a de A-1: 

Depois os dois deram-se os braços como há muito tempo não se usava 

 /dar 
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4.8. Oitavo verso melódico 

Surge em A-1 como: “E foram-se cheios de graça pro meio da 
praça e começaram a se abraçar”. Em C-1, Vinícius sugere: “E cheios de 
ternura e graça foram para a praça e começaram a bailar...”. Chico expli-
ca, em C-2, que prefere “abraçar” a “bailar”. Ele queria também manter a 
ideia de “estado de graça”, mas, por causa da sonoridade, desiste. A ex-
pressão “foram-se” é retirada, como sugere Vinícius. Também do poeta 
fica a “ternura”. 

A letra aparece, em C-2, em sua última versão: 

E cheios de ternura e graça foram para a praça e começaram a se 
 /abraçar 

 

4.9. Nono verso melódico 

Surge, em A-1 já na sua última versão. Em C-1, Vinícius sugere: 
“E logo toda a vizinhança ao som daquela dança foi e despertou”. Mas a 
versão de A-1 permaneceu: 

E ali dançaram tanta dança que a vizinhança toda despertou 

 

4.10. Décimo verso melódico 

Em A-1, surge como em sua última versão. Em C-2, Vinícius su-
gere: “E veio para a praça escura, e muita gente jura que se iluminou”. 
Da praça escura, em C-2, há o retorno a A-1. Chico acrescenta apenas 
“enfim”. A cidade que estava escura, enfim se iluminou. Mas o cantor 
mantém o verso como em A-1 quando o grava em LP: 

E foi tanta felicidade que toda cidade se iluminou 

 

4.11. Décimo primeiro verso melódico 

Em A-1, surge quase como em sua última versão, aprovada tam-
bém pelo poeta. A única alteração, possivelmente provocada pela sonori-
dade, é a mudança de número do verbo “ouvir”. 

Em P-1, surge a última versão: 

E foram tantos beijos loucos, tantos gritos roucos  

Como não se ouvia mais 
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4.12. Décimo segundo verso melódico 

Em A-1, Chico canta “que o mundo compreendeu”. Mas declara a 
Vinícius, em C-2: “Você está certo quanto ao “o mundo” em vez de ‘a 
gente”. Este verso indicia que o vídeo de Chico foi gravado depois de C-
1, mas antes da resposta definitiva de Vinícius. Afinal, ele diz que ao po-
eta cabia a decisão final.  

A última versão é a sugerida por Vinícius: 

Que o mundo compreendeu 

 

4.13. Décimo terceiro verso melódico 

Surge, em A-1, como em sua última versão: 

E o dia amanheceu em paz 

 

5. Considerações finais 

A crítica de processo de criação viabiliza ao analista um passeio 
pela obra de arte ainda em seu “por vir”. Por meio dos documentos do 
processo criativo, foi possível passear pelos versos melódicos da Valsi-
nha. As cartas trocadas entre os parceiros compadres Chico e Vinícius 
permitiram a observação da letra nascendo, encaixando-se à melodia. 
Nas notas compostas por Vinícius, Chico montou seus versos e, mesmo 
estando o ainda jovem letrista lidando com o renomado poeta, ousou de-
fender o seu ponto de vista. 

Valsinha é o resultado da soma de talento e amizade, respeito mú-
tuo entre os compositores. Graças à crítica de processo, pode-se verificar 
que seus versos melódicos não nasceram do acaso, de uma só vez. A Val-
sinha foi trabalhada, discutida e ajustada para marcar ainda mais a parce-
ria entre dois dos maiores artistas da música popular brasileira. 
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