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Resumo: Esta comunicação discute questões concernentes à performance da bateria de Wilson das 
Neves na música “O abominável homem das Neves”, registrada no LP Juventude 2000, de 1968. 
Observando especialmente aspectos técnico-interpretativos na música em questão, são feitas 
algumas considerações sobre o desenvolvimento de uma sonoridade e um estilo particular no 
instrumento.  
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O Abominável Homem das Neves: An Interpretative Study of Wilson das Neves's Drums 

Abstract: This paper discuss relatives issues to the drum performance of Wilson das Neves in the 
song “O abominável homem das Neves” recorded on LP Juventude 2000, in 1968. Looking for, 
mainly the technical-interpretatives aspects about the song, some considerations are made about 
the development of a sonority and the particular style in the instrument. 
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1. Introdução

Este texto pretende mostrar e discutir os elementos constitutivos de um estilo

particular de interpretação em bateria. Nossa observação está na performance da bateria na 

música “O abominável homem das Neves”, buscando compreender como o músico articula 

procedimentos técnicos e criativos no instrumento a partir de suas escolhas estéticas. Algumas 

noções teóricas acerca de gêneros musicais, sonoridades (FABBRI, 1981; TROTTA, 2008) e 

estilo (MEYER, 2000)  são levantadas para balizar esta discussão. 

Wilson das Neves é músico, baterista, cantor e compositor com expressiva 

atuação no campo da música popular brasileira desde a década de 1950. Com mais de 60 anos 

de carreira, é um artista cuja trajetória permitiu vivenciar e compartilhar experiências 

múltiplas no campo musical. Foi músico de estúdio, de televisão, orquestras e rádio. 

Acompanhou inúmeros(as) artistas/cantores(as) em shows e gravações, sendo o baterista 

oficial da banda de Chico Buarque desde 1982. Transitando pelos diferentes movimentos 

estéticos e estilísticos da música popular, especialmente no anos 60, o músico definiu sua 

sonoridade e seu estilo na história da bateria e da música nossa popular. 
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O artista conviveu com uma geração1 de grandes compositores e intérpretes que 

pensaram criticamente a produção musical, principalmente nos anos 60, a exemplo do 

tropicalismo. Esse convívio com músicos e artistas que experienciaram os mesmos problemas 

históricos concretos provavelmente resultou num processo de assimilação e tradução das 

diferentes sonoridades que circulavam no meio musical. Essa geração vivenciou ainda a 

expansão e o desenvolvimento dos meios de comunicação de massa no contexto de 

modernização conservadora da sociedade brasileira sob o regime ditatorial militar a partir de 

1964. A consolidação de uma indústria cultural no país, balizada pela ideologia da 

“integração nacional”, possibilitou uma transformação na esfera das comunicações e 

impulsionou a expansão e o aprimoramento dos meios técnicos de produção, especialmente 

no setor fonográfico. Segundo a pesquisadora Marcia Dias: “Nesse contexto, a busca de 

novos aparatos e equipamentos tais como os gravadores, sistemas de gravação em multi-

canais, bem como as atuais tecnologias digitais de produção musical, marcam diferentes 

momentos e configurações para o conjunto da indústria, ao longo dos tempos” (DIAS, 2008, 

pg.71). 

  

2. Alguns conceitos musicais 

Além de contingências extramusicais que podem ter contribuído na formação do  

estilo do músico, trazemos algumas noções teóricas à respeito do material propriamente 

sonoro. Não compartilhamos, porém, da ideia de que o som é o único elemento capaz de 

revelar a totalidade das nossas questões. Isolar e analisar exclusivamente os fenômenos 

acústicos para compreensão de sonoridades específicas pode ser um equivoco na medida em 

que estaríamos desconsiderando importantes elementos dessa composição. Como esclarece 

Oliveira Pinto: 
O samba, a capoeira, o maracatu e muitas outras manifestações brasileiras com 
evidentes traços africanos, são muito mais do que fenômenos puramente acústicos. 
Estão vinculados a variadas formas de expressão, como à dança, a padrões de 
movimento, à língua, à religião e são constituídos por elementos tão abrangentes 
que, muitas vezes, representam “estilos de vida” e estratégias mesmo de 
sobrevivência de determinados grupos sociais. (OLIVEIRA PINTO, 2000: 2). 
 
 

No caso de Wilson das Neves, compreender seu estilo implica ainda observar sua 

trajetória musical. Suas escolhas estéticas e seu aprimoramento técnico no instrumento estão 

associadas à sua biografia, suas experiências, as formas de sua integração no meio artístico, 

bem como seu contexto histórico e social. O músico relata sua realidade no início de sua 

profissionalização: 
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Era eu e Deus e os instrumentos...sozinhos. Que até hoje eu fico assim pensando: 
“como é que eu carregava?” Só sei é que eu dava meu jeito. Onde tinha baile eu ia 
lá, bicho, eu tinha que ir buscar o meu. Se eu não fosse, ninguém ia, então eu tinha 
que ir a Nova Iguaçu, Campo Grande. Tava no trem, chegou a estação, é aqui 
mesmo e vamo lá. Voltava com o peito em festa e coração às gargalhadas com o 
dinheirinho no bolso. Ô sorte, né? (VASCONCELLOS, 2016, p.41) 
 

Ciente que o fenômeno comunicacional da música não reside exclusivamente no 

som mas também em suas outras formas de expressão, os estudos relacionando gêneros 

musicais com sonoridades e estilo são importantes referências. Uma das primeiras teorias com 

preocupação em definir gêneros musicais foi desenvolvida pelo musicólogo Franco Fabbri 

(1981). O autor escreve que um gênero musical “é um conjunto de eventos musicais (reais ou 

possíveis) cujo curso é regido por um conjunto definido de regras socialmente aceitas.” Fabbri 

propõe cinco regras que contribuem para a determinação de gêneros e que estariam 

relacionadas a uma determinada “comunidade musical”. Seriam: regras técnicas e formais; 

semióticas; comportamentais; sociais e ideológicas; econômicas e jurídicas. Para o 

pesquisador Felipe Trotta, a definição de Fabbri se torna útil na medida em que:  

 
somos convidados a isolar os 'eventos musicais' de uma determinada experiência 
musical, identificando convenções sócio-sonoras(regras) que colaboram para a 
associação mental (e também corporal e afetiva) de grupos de indivíduos em 
torno de certa prática musical.(TROTTA, 2008, p.2).  

 

O autor destaca a primazia do som no processo de estabelecimento de regras e 

identificações musicais e propõe um aprofundamento nas características das estruturas 

sonoras como modelo de análise para compreensão dos processos de formação e classificação 

dos gêneros musicais. Ademais, Trotta destaca a importância  do ritmo e da sonoridade em 

tais processos. 

A fim de compreender traços particulares que definem um estilo e observando 

aspectos rítmicos e as sonoridades como base de análise neste estudo, o conceito de estilo 

cunhado por Meyer (1989) é pertinente. Para o autor, estilo é “uma repetição de 

padronizações, seja na conduta humana ou nos artefatos produzidos por tal conduta, que 

resultam de uma série de escolhas construídas a partir de um conjunto de restrições” (Meyer, 

1989). Essas escolhas definem estratégias diante das restrições o que pode não significar 

decisões conscientes. Ainda assim, Meyer trata de definir uma ordem hierárquica conforme a 

natureza dos limites estritamente estilísticos e as divide em três níveis: as leis, as regras e as 

estratégias. As leis são os limites universais (físicos ou psicológicos), e se relacionam a 

percepção e cognição dos modelos musicais de qualquer ser humano. As regras compõem o 

nível mais alto de limites estilísticos e determinam as diferenças entre os grandes períodos 
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musicais e os meios materiais permitidos a um estilo. E por fim, o nível das estratégias refere-

se às escolhas composicionais feitas dentro das possibilidades estabelecidas pelas regras do 

estilo. 

Ajustando nossa lente de observação e tomando de empréstimo o quadro 

conceitual exposto acima, daremos sequência, buscando identificar no material sonoro 

possíveis referências musicais (ritmos e sonoridades) utilizadas na performance de Wilson das 

Neves  e que podem revelar processos de desenvolvimento de seu estilo.  

 

3. Análise de  “O abominável homem das Neves” 

Último fonograma do LP Juventude 2000, lançado em 1968 pela Parlophone, é 

talvez a faixa mais expressiva da performance da bateria. Diferentemente das faixas anteriores 

do disco em que o músico parece estar mais alinhado à função original de acompanhamento 

no instrumento, executando padrões rítmicos de diferentes gêneros e estilos da música 

popular, nessa composição assinada em nome do guitarrista Geraldo Vespar, o baterista 

apresenta seu lado mais técnico e interpretativo especialmente pela presença de um solo na 

introdução.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

    Figura 1. Capa do LP Juventude 2000, lançado em 1968 pela Parlophone.  
 

Com aproximadamente 1:57min, o baterista compõe um longo solo que parece 

bem estruturado e dividido em diferentes partes, alternando o clímax e as nuances musicais 

com uso de timbres, dinâmicas, frases, cantos, e os efeitos promovidos pela técnica estéreo de 

gravação. A entrada da guitarra elétrica modifica todo cenário musical e surpreende o ouvinte 

ao adotar referências estéticas do rock, procedimentos utilizados pela jovem guarda e também 

pelos tropicalistas, vertentes musicais em que o músico também teria sua participação, a 

exemplo do disco de Caetano Veloso em 1969. Essa quebra de expectativa, entretanto, não 

parece apresentar ligação evidente após o desenvolvimento do solo, algum comprometimento 

com a narrativa musical que justifique tal escolha. Ao adotar referências do rock,  
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especialmente iê-iê-iê, o músico estaria dialogando com um segmento musical de mercado 

com grande apelo comercial, de fácil assimilação para o grande público2. 

Do ponto de vista técnico, a entrada do iê-iê-iê não apresenta inovações. Sua 

forma  e instrumentação é simples e constitui-se basicamente em partes A e B, com órgão, 

contrabaixo, guitarra e bateria. O solo de bateria é a parte em que iremos focar nesse estudo. É 

justamente nesse momento que verificamos um domínio técnico e criativo no instrumento, 

composto a partir das diferentes referências estilísticas. O rock estilo iê-iê-iê, por sua vez, 

revela um artista alinhado com as expectativas do mercado, o que lhe garante aceitação 

comercial e integração no meio musical.  

Metodologicamente, podemos dividir o solo em três partes, sendo: a)  início da  

música até alteração do som da caixa clara para caixa surda; b) sessão mais “explosiva”, 

marcada por dinâmica nos efeitos estereofônicos; c) e por fim, a entrada de cantos em forma 

de onomatopeias. Essa divisão esquemática e estrutural pode ajudar na identificação de 

elementos idiossincráticos, observando principalmente como o músico articula diferentes  

referências rítmicas. Ademais, é relevante constatar que entre as partes (0:18s e 0:52s) 

percebemos um corte/edição especial do áudio, fato que reforça nossa hipótese de que o solo 

foi conscientemente arquitetado.  

Logo nos primeiros compassos, Wilson desenvolve figuras próximas ao repertório 

de jazz dos bateristas norte-americanos, apoiando-se em rulos de caixa, colcheias “tercinadas” 

e desenvolvendo frases “melódicas” nos tambores. É possível marcar os apoios nos tempos 

dois e quatro dos compassos com pé esquerdo no chimbau, mesmo que o músico não esteja 

executando. A figura abaixo representa esse trecho inicial:   

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 2. Os 6 primeiros compassos do solo. 
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Na passagem para segunda parte, o baterista altera o andamento e sonoridade da 

caixa acionando um dispositivo atrelado na parte externa desta, optando por trabalhar num 

plano mais “escuro”, valorizando especialmente os graves dos tambores. Ao utilizar esse 

recurso, os efeitos produzidos são combinados com a dinâmica das frases musicais e a 

alternância do áudio estéreo, provocando a sensação de movimento do som. O músico não 

parece estar orientado por uma linguagem musical definida. É uma sessão mais técnica e 

virtuosística, combinando frases em sextinas com ataques explosivos nos pratos, indicando 

um crescendo ordenado ao seu discurso musical. A figura abaixo representa uma interessante 

idéia polirítmica com três figuras estruturadas contra um compasso de quatro tempos  
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 3 - Segunda parte do solo, marcada pela aceleração do andamento e mudança no timbre da caixa.
 

A última parte do solo é construída utilizando processos de onomatopeia. Sua 

ligação com o candomblé pode justificar essa escolha. O canto, o batuque e a dança são 

elementos indissociáveis na música dessa cultura, de modo que qualquer tentativa de 

separação pode não ser uma tarefa  muito efetiva (OLIVEIRA PINTO, 2000). Wilson parece 

cantar com os tambores. O canto, não apresenta uma melodia definida, está marcada pela 

vocalização intuitiva ou pela improvisação. Nessa parte, o tambor atua complementando ou 

respondendo o canto, assumindo  novas abordagens e significados no instrumento. Ainda, o 

baterista utiliza uma baqueta de feltro específica, muito utilizada em percussão sinfônica que 

imprime uma sonoridade bastante peculiar (algo próximo do som dos tímpanos), 

privilegiando principalmente os harmônicos dos tambores, não sendo necessário alterar a 

afinação dos tambores.  
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Figura 4. Início da terceira parte do solo. 

  Considerações finais 

Wilson das Neves é reconhecido por muitos por sua capacidade de exercer com 

proficiência a tradicional função de acompanhamento no instrumento. Não parece ser um 

músico preocupado com os excessos de notas. Ao contrário, assume uma postura contida, 

trabalhando num plano suave, com economia, muito alinhado à estética bossanovista. No 

exemplo musical em questão, porém, reconhecemos seu domínio técnico e criativo. Essa 

amostragem é um importante dado para reforçar a hipótese de que o músico é detentor de uma 

técnica contida e capaz de “extrapolar” quando necessário. Diante de todo um ecletismo 

musical, de um contexto político e cultural efervescente, Wilson das Neves traduziu e 

praticou sua sonoridade na bateria. Operando com as sonoridades do jazz, da Jovem Guarda, 

da percussão sinfônica, dos cantos de candomblé, os estudos dos rudimentos em caixa 

marcial, o músico propõe novas abordagens e sentidos no instrumento. 
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Notas 

1 Utilizando aqui o conceito de geração formulado pelo sociólogo Karl Mannheim. Ententido pelo autor como 
dimensão analítica para o estudo da dinâmica das mudanças sociais, de “estilos de pensamento” de uma época, 
“o que forma uma geração não é uma data de nascimento comum – a demarcação geracional é algo apenas 
potencial – mas é a parte do processo histórico que jovens da mesma idade-classe de fato compartilham.” 
(FEIXA e LECCARDI, 2010). 

2 Zan relata algumas das caraterísticas do estilo iê-iê-iê : “Aspectos harmônicos e melódicos bastante 
elementares, que não exigiam nenhum tipo de formação ou de iniciação musical por parte dos ouvintes, 
contribuíam para a aceitação das músicas da Jovem Guarda por amplos setores da população (ZAN, 1997, 
p.172).
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