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Resumo: Nos ultimos 30 anos, houve aumento significativo dos
questionamentos sobre a musica nas civilizacdes antigas, especialmente no campo
da arqueologia, resultando no surgimento da disciplina “Arqueomusicologia”
ou “Arqueologia da Musica”. Os estudos nessa drea vém crescendo e
abrangem épocas e regides diversas, destacando a recente inclusio de sessoes
dedicadas ao tema em conferéncias e congressos importantes. A Arqueologia da
Musica é apresentada como uma disciplina emergente conectada a varias dreas
centrais das sociedades antigas. Este dossié destaca a necessidade de mais atencio
aos estudos arqueomusicais no Brasil, com exemplos de pesquisadores que
exploram a Arqueologia da Musica em outras regides do mundo, apresentando
contribuicoes de pesquisadores brasileiros e internacionais que desempenharam
papéis fundamentais em sua evolucio. Ele aborda diversas perspectivas,
como estudos relacionados a Iconografia da Musica em suportes arqueologicos,
investigacdes sobre os realia (instrumentos musicais antigos preservados parcial
ou integralmente), incluindo tanto achados arqueoldgicos com contexto quanto
pecas descontextualizadas. Além disso, abrange estudos de Arqueomusicologia
experimental para recriar instrumentos antigos, explorando a intersecio com as
Digital Humanities, como reconstituicdes 3D de instrumentos sonoros antigos
e estudos arqueoacUsticos de estruturas arquitetdnicas remanescentes, como
teatros, usando tecnologias avancadas. Por fim, inclui estudos etnoarqueologicos
e etnomusicologicos focados em objetos relacionados 4 musica.

Palavras-chave: Arqueologia da musica; Arqueomusicologia;
Arqueoactstica; Arqueo-organologia; Iconografia da musica.

Os questionamentos sobre a musica
nos mundos antigos tém se

ampliado consideravelmente nas ultimas trés
décadas, especialmente dentro da disciplina

* Professor Titular do Departamento de Histéria da
Universidade Federal de Pelotas. Pesquisador CNPq PQ1d
em Arqueologia. Humboldt-Foundation Research Fellow.
fabiovergara@uol.com.br

** Doutora em Arqueologia pela Universidade de Sao Paulo
(USP). E-mail: lachiomadaniela@gmail.com.

arqueoldgica, abrindo uma nova frente de
estudos cientificos e uma subarea conhecida
como Arqueomusicologia ou Arqueologia
da Musica. Os estudos arqueomusicolégicos
tém se tornado cada vez mais numerosos

e consistentes, abarcando uma diversidade
de periodos e areas geogréficas. No caso

das Américas, em 2021, pela primeira vez
na Histéria, a Sociedade de Arqueologia
Americana (SAA) apresentou duas sessdes
dedicadas a2 Arqueomusicologia em seu
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importante congresso anual. Uma delas,
organizada por Miriam Kolar, foi inteiramente
dedicada a casos nas Américas do Sul, Central e
do Norte. Mesmo em meio a pandemia de
coronavirus, um grande congresso online

de Arqueomusicologia foi organizado por

duas universidades da América Latina -
Universidad Nacional Daniel Alomia Robles,
Peru, e Universidad Nacional Tres de Febrero,
Argentina -, com uma quantidade significativa
de apresentacdes ao longo de trés dias.

Isso demonstra que o tema vem ganhando
substincia e novos adeptos.

Por muitos anos a musica foi considerada,
dentro da disciplina arqueoldgica, um estudo
acessorio, uma mera curiosidade, apartada
dos temas centrais de pesquisa. No entanto,
os estudos de Arqueologia da Musica tém
demonstrado cada vez mais sua conexio com dreas
centrais das sociedades antigas, como religiosidade,
vida doméstica, monumentalidade, calendario,
morte, politica, exercicio do poder, guerra,
género, sexualidade e amor.

Hoje, ao falarmos de Arqueomusicologia
ou Arqueologia da Musica, podemos
considerar que falamos de uma disciplina
da ciéncia arqueoldgica (ou da Musicologia,

a depender da perspectiva de que se fala), assim
como a Zooarqueologia, a Etnoarqueologia,

a Geoarqueologia, entre outras. Com
contribuicdes que exemplificam a abrangéncia da
drea em termos cronoldgicos e geogrificos, este
dossié contempla analises arqueomusicoldgicas
da Pré-Historia em perspectiva global, do mundo
médio-oriental e mediterranico e das

Américas (dos contextos andino e amazdnico),
trazendo uma nova contribuicio para a area

no Brasil em particular e na América Latina

em geral. O volume demonstra como as anélises
da Arqueomusicologia podem ser realizadas
sobre uma miriade de dados e evidéncias,

desde os instrumentos sonoros arqueoldgicos
per se (Aratujo & Sotuyo; Bento; Cohen;
Sanchez Muioz) até a iconografia (Carderaro;
Vergara Cerqueira & Armesto; La Chioma;
Reyes; Villalva) passando, inclusive,

pelos espacos construidos (Bellia).

A Arqueologia da Musica, também
chamada de Arqueomusicologia, ¢ uma 4rea

em geral emergente (Vergara Cerqueira, 2016),
mas que em nosso pais ainda conta com
pouca adesio, nio sendo por enquanto
uma problematica visivel aos arqueslogos
que atuam em campo e nos laboratorios.
Acreditamos que, por essa razio, muitas
evidéncias arqueomusicais tém sido
negligenciadas, em campo e em laboratério.
Nosso dossié pretende ser também um alerta
nesse sentido, com o desejo de influenciar
novos olhares aos praticantes da Arqueologia
em nosso pais, mais sensiveis a perceber as
diversas formas como o passado musical
pode se evidenciar no substrato arqueoldgico.
Procuramos proporcionar diversidade de
enfoques, com possibilidades interdisciplinares,
e textos que abordem épocas e regides diversas.
O volume se centrara nos estudos de
Arqueomusicologia com vistas a incentivar
o desenvolvimento da 4rea no Brasil e trazer
contribuicdes de pesquisadores brasileiros
e internacionais cujos trabalhos tém sido
centrais no desenvolvimento da disciplina.
Incluem-se aqui perspectivas diversas, tais
como: estudos relacionados a Iconografia
da Musica em suportes arqueoldgicos;
estudos dos realia, ou seja, dos instrumentos
musicais antigos parcial ou integralmente
conservados, tais como achados arqueolégicos
com contexto e informacdes de achado,
mas também pecas descontextualizadas e/ou
preservadas em colecoes museoldgicas,
mas nem por isso desprovidas de valor
e grande potencial arqueoorganolégico;
estudos de arqueomusicologia experimental,
voltados a reconstituir instrumentos antigos
e/ou a fazé-los (os proprios ou fac-similes)
soar novamente; impactos na area das
Digital Humanities, reconstituicoes 3D de
instrumentos sonoros antigos ou de suportes
de imagem tridimensionais com representacio
musical, e inclusive estudos arqueoacusticos
de estruturas arquitetonicas remanescentes,
como teatros, sustentados em tecnologias
de ponta; e, por fim, estudos etnoarqueoldgicos
e etnomusicologicos focados nos objetos.
Ter alcancado o status atual de uma
“disciplina arqueolégica”, mesmo que ainda
emergente - sobretudo se pensarmos a



precariedade de seus estudos em muitas regides,
como no caso do nosso pais -, ndo nos permite
ignorar que o campo de estudos a partir do
qual essa disciplina se constituiu tem uma
historia de mais de 150 anos. Se quisermos
nomear um “pai fundador”, cairemos sobre o
nome de Carl Engel e sua publicacio, em 1864,
da obra seminal The music of the most ancient
nations: particularly of the Assyrians, Egyptians

and Hebrews; with special reference to discoveries in
Western Asia and in Egypt, reeditada em 2015.
Engel ¢ o primeiro a considerar uma Historia
da Musica como estudo arqueoldgico,

como aponta Graeme Lawson (2015: II):

Canrl Engel describes his organological
books without equivocation, as ‘archaeological
studies’. For him the term archaeology
encompasses in this sense the whole gamut of
ancient musical evidence available to science,
from references to music and instruments in the
Bible to images of musicians in ancient art.
To these already stablished sources he adds
archaeological finds of actual instruments
as well as notions of ‘primitive’, or at least
indigenous, musical tradition already emerging
from early ethnological studies.
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Percebe-se como, desde os primordios dessa
disciplina, a visdo inter-, pluri- e transdisciplinar
¢ sua marca, sua vocacio, sendo dificil por
vezes definir se falamos de uma nova disciplina
ou de uma 4rea que se desenvolve em um
terreno compartilhado entre a Arqueologia e
a Musicologia. O ponto de vista da disciplina
emergente da Arqueologia da Musica tem
mostrado como é muito mais enriquecedor
olharmos para os comportamentos e sons do
passado musical a partir de uma perspectiva
epistemoldgica bastante ampla e plural,
que desfrute de didlogos interdisciplinares.

Se olharmos para os ensinamentos de
Carl Engel, aprendemos que nio podemos
falar da interface entre Hist6ria e Musica
ignorando as interfaces entre Etnologia e
Musica e entre Arqueologia e Musica, visto que
no campo dos comportamentos musicais
humanos impde-se compreender as experiéncias
musicais pretéritas enfocando objetos ou fontes
variadas. Nesse sentido, consideramos muito
didatico o fluxograma proposto por Arnd
Adje Both (2009), que apresenta o esquema
epistemoldgico que estrutura o vasto campo de
estudos da Arqueologia da Musica com base em
uma sintese dos vdrios flancos em que o campo
avancou entre os anos 1980 e 2010.
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archaeology
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Fig. 1. Fluxograma do campo epistemologico da Arqueologia da Musica.

Fonte: Both (2009: 1-11).
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Adje Both mostranos como um conjunto
de disciplinas concorrem para estruturar a Music
Archaeology, acarretando consequéncias tedricas
e metodologicas sobre esse campo de pesquisa.
Em busca da compreensio dos “comportamentos
musicais e sons do passado”, dois campos
multidisciplinares se somam. No primeiro
campo, na porcio esquerda do fluxograma,
temos o uso das fontes escritas e das tradicoes
musicais vivas. As fontes escritas compdem os
estudos filoldgicos e historicos: tratados musicais,
referéncias literdrias a comportamentos,
relatos sobre musicos e obras, relatos de
viajantes, entre tantos outros tipos de registros.
As tradicoes musicais vivas sio observadas
pelo antropoélogo, interessado na Antropologia
da Musica, que produz uma interpretacio
etnomusicoldgica dessas experiéncias musicais.
J4 os estudos etno-histéricos baseiam-se em
relatos feitos no passado sobre costumes de
povos agrafos, ou cuja escrita se manteve por
muito tempo desconhecida. Exemplo de fontes
etno-historicas sio os missionarios no tempo da

colonizacio da América e os viajantes, que nos
reportam situacoes cotidianas e rituais em
que a musica se destaca.

No segundo campo, na porcio direita,
arranjam-se outras disciplinas e tipos de fontes.
Basicamente sio dois tipos de registros
empiricos materiais: os artefatos que produzem
sons, como instrumentos musicais ou objetos
sonoros em geral, e as representacdes visuais
de cenas musicais. Por exceléncia, o estudo
dos instrumentos musicais, preservados
pelas tradicoes ou encontrados no contexto
arqueoldgico, sio objeto de uma disciplina
em particular: a Organologia. Dai desponta
um ramo particular da Arqueologia:

a Arqueo-organologia. Porém estudos modernos
tém possibilitado uma proficua interacio com

a fisica, no estudo da acustica, derivando dai

a Arqueoacustica, drea bastante prospera no
presente. J4 as representacdes visuais alimentam
trés disciplinas: a propria Organologia,

a Arqueologia e a Iconografia/Iconologia

da Musica (Figura 1).

Fig. 2. Cantaro de ceramica em formato de musico tocando antara (flauta de Pa).
Cultura Mochica (100 a.C. - 600 d.C.). Lima, Museo Larco, inv. ML002215.

Um conjunto de eventos realizados
a partir dos anos 1980, com a publicacio de
seus respectivos proceedings, contribuiram
para fortalecer o campo. Mas ¢ necessario
ressaltar que as colecdes museologicas tiveram

um papel fundamental para se perceber a
Arqueo-organologia como uma disciplina
possivel e necessaria. O proprio Carl Engel,
no alvorecer desta, afirmou, no preficio de
sua obra, o papel determinante das colecoes



museologicas: “Thus my attention was directed
to the Assyrian monuments in the British
Museum. All the facts which I have been able
to gather from them must be considered as

a new addition to our history of music [...].”
(Engel 2015). Assim, tiveram papel fundamental
para o avanco da disciplina os conhecimentos
mobilizados para a publicacio dos catilogos
dos instrumentos musicais egipcios antigos

do Museu Britanico (Anderson 1973) e do
Museu do Louvre (Ziegler 1979), associados

a exposicdes realizadas, a partir das quais as
sessdes de instrumentos musicais do Antigo
Egito foram colocadas em destaque nesses
museus, o que contribui para divulgar o
assunto e fomentar o interesse entre o grande
publico, de onde acabam emergindo as futuras
geracdes e 0s novos pesquisadores. Esse
movimento ecoou, poucos anos mais tarde,

na América do Sul, na publicacio do catilogo
de instrumentos musicais e objetos sonoros
pré-colombianos da colecio do Museo Chileno
de Arte Precolombino, de Santiago do Chile
(Mercado & Perez de Arce 1995).

Nas duas ultimas décadas do século passado
ocorreram alguns movimentos paralelos, que se
alimentaram mutuamente ao fomentarem o
campo da Arqueologia da Musica: primeiro,

a organizacio de grupos de estudo e pesquisa,

em escalas nacionais e internacionais; em segundo
lugar, a promocio de eventos dedicados ao tema,
alguns ligados as organizacdes mencionadas
acima, com a publicacio dos seus respectivos
resultados em anais, livros ou periddicos;

em terceiro, como ultimo desdobramento desse
ciclo virtuoso, a publicacio de dossiés tematicos
em periodicos cientificos, atingindo pesquisadores
e estudantes, bem como em revistas de divulgacio
destinadas ao publico em geral.

Jd em 1981, Vincent Megaw organiza o
dossié “Archaeology and musical instruments”,
publicado na World Archaeology (12/3, fev. 1981),
compreendendo dez contribuicdes, onze autores
e cobrindo um total de 100 paginas deste nimero.
O dossié teve a responsabilidade de chamar
a atenciio sobre o assunto e mostrar como
dele ja se ocupavam alguns arquedlogos de
formacdes variadas, atuantes em diferentes
partes do globo, cobrindo temas diversos,
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a saber: Arqueo-organologia dos Paises Baixos;
Arqueomusicologia da Escandinavia;

Arqueologia e instrumentos musicais da Polonia;
a concha na Pré-historia (de cerdmica, de pedra e
natural); musica na Mesopotimia e Egito antigos;
reconstrucio de antigos instrumentos musicais
gregos (lyra e aulos); Arqueologia dos instrumentos
musicais na Alemanha romana; e instrumentos
musicais australianos. O editor deste volume
aponta que até entio dispunha-se apenas de
algumas colecdes seriadas, como a Musikgeschichte
in Bildern!, inaugurada no inicio dos anos 1960
com publicacdes sisteméticas da iconografia
musical do antigo Egito (Hickmann 1961),

da Grécia antiga (Wegner 1963) e da Roma antiga
(Fleischhauer 1964), ou o que ele define como
“classicos”, entre os quais, Curt Sachs (1942), que ja
“enfatizavam a evidéncia material para a historia
dos primérdios dos instrumentos musicais”
(Megaw 1981: 231). Contudo, aponta Megaw,

ndo havia, na época (inicio dos anos 1980),
publicacdes especificas disponiveis sobre a arqueologia
dos instrumentos musicais, pois, segundo ele,
para a geracio anterior a publicacio desse dossié o
tema “teria sido considerado inapropriado para
discussdao”, sendo ainda “um territério raramente
percorrido pela maior parte dos arquedlogos”:

It is indeed a sign of the wealth of paleo-
organological material waiting not only for
identification but practical and replicative study
that no single monograph is currently available
which adequately surveys the total and actually
extant scope of the archaeology of musical

instruments (Megaw 1981: 231).

1 Foi uma série seminal sobre Historia da Musica e
Etnomusicologia, editada no inicio por Heinrich Besseler

e Max Schneider, e ao fim por Werner Bachmann. A série
apareceu em 1961, lancada pela editora Deutsche Verlag fur
Musik, de Leipzig, sob o patronado da UNESCO. Com a
queda da Republica Democratica da Alemanha a série foi
interrompida, de modo que os volumes sobre a Asia oriental
(China, Coreia e Japdo) nunca foram publicados. A colecio
se dividia em quatro secdes: (1) Etnomusicologia; (2) Musica
da Antiguidade; (3) Musica da Idade Média e da Renascenca;
e (4) Musica dos Tempos Modernos. A secio sobre Musica da
Antiguidade abriu a série nos anos 1960, tendo contribuido
para direcionar olhares para o horizonte do que veio a se
definir como Arqueomusicologia. Nos anos 1970 iniciaram-se
as secdes sobre Etnomusicologia e sobre Idade Média.
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Alguns anos depois, ecoando os passos
iniciais de avanco da disciplina, a Arqueologia da
Musica e a Arqueo-organologia foram tema de
dossiés tematicos em revistas de Arqueologia
destinadas ao grande publico. E exemplo disso
o dossié “La musique dans ’Antiquité”,
publicado na revista francesa Les Dossiers
d’Archéologie (142, nov. 1989), e o dossié “Musica
e danza nell’Antica Roma”, produzido pela
arquedloga Maria Paola Guidobaldi, que veio
a publico na revista italiana Archeo. Attualita del
Passato (ano X, 11/129, nov. 1995).

O volume 142 da Dossiers d’Archéologie
foi dedicado exclusivamente a musica na
Antiguidade. E composto por dez textos,
em linguagem acessivel e bem ilustrado
com exemplares iconogréficos e materiais,
que incluem contribuicdes sobre a Pré-Histéria
(principalmente o uso do material 6sseo para
producio de instrumentos de sopro, e um
estudo mais aprofundado sobre a Organologia
pré-historica polonesa), o Egito Antigo (com
énfase nas colecoes do Louvre e nas descobertas
de Amarna), o Oriente Proximo (trazendo 6 mil
anos de Histéria da musica da Mesopotimia
e regido, com base nos instrumentos
preservados, nas representacdes iconograficas
e nas inovacdes trazidas pelas escavacoes
arqueoldgicas entio em curso), a Grécia antiga
(enfocando os instrumentos, como a lyra ou
o 6rgio, com base nos achados e nos tratados
musicais, bem como nos fragmentos de textos
com notacio musical, revelados pela tradicio
arqueoldgica em suportes variados e estudados
pela Papirologia e Epigrafia). O dossié inclui
ainda um texto sobre os instrumentos musicais
antigos preservados em museus holandeses,
além de um texto tedrico e historiografico
intitulado “L’Archéologie musicale”,
de autoria de Catherine Homo-Lechner, que ja
pontua o papel que a disciplina tem a cumprir:
“Limportante période qui précede 'avénement
de la chrétienté en Europe, environ 40 000 ans
depuis le Paléolithique Moyen jusqu’a
époque paléochrétienne, représente encore
un grand vide dans lhistoire de la musique.

Ce vide ne pourra étre comblé que par le
développement d’une archéologie musicale”.
A autora registra ainda o surgimento,

na década de 1980, de organismos franceses,
tais como o Centre d’Etude, de Recherche et
de Documentation Organologique (CERDO),
em Paris, que foi o primeiro na Franca a
incluir uma secio dedicada a Arqueologia
musical, e o entdo recém-criado Laboratoire
Francais d’Archéologie Musicale (PRO LYRA),
sediado em Orléans.

A formacio de boa parte dos autores que
contribuiram para este volume da Dossiers
d’Archéologie, em nio se dando na area de
Arqueologia em si, mostra o quanto, na fase
inicial da Arqueomusicologia da Antiguidade,
foi indispensével para a formacio do campo,

e subsequentemente da disciplina, o papel
desempenhado por pesquisadores advindos
de outras areas, tais como egiptologos -

como Lise Manniche -, filélogos - como
Egert Péhlmann, responsavel pela primeira
publicacio sistematica e exaustiva dos textos
gregos antigos com notacio musical -,

ou epigrafistas - como a helenista Annie Bélis,
também musicologa, musicista e regente,

que, na virada do século XX para o XXI,

teve um papel primordial para colocar os
conhecimentos da musica grega antiga em seu
patamar atual, inclusive definindo como meta
ultima a reconstituicio e (re)performance da
musica antiga por meio do Ensemble Kérylos,
sinalizando uma das mais fortes tendéncias da
Arqueomusicologia contemporinea.

O dossié italiano da Archeo,

“Attualita del Passato”, sobre a musica e a danca
da Roma antiga, de autoria da arquedloga
Maria Paola Guidobaldi, ¢ composto por

sete partes e inclui, ao longo de 40 paginas,
tépicos sobre temas variados, tais como:

antigas formas musicais; musicos e diletantes;
tratados latinos de teoria musical; concertos,
mimo e danca; os instrumentos musicais em
geral, e em particular os de Pompeia; e museus
de instrumentos musicais. A autora faz uma
adaptacio de seu livro Musica e danza, publicado
em 1992 pela editora Quasar, na colecio de
difusio cientifica Vita e costumi dei romani antichi
(n. 13), desenvolvendo os contetidos de modo
bastante introdutério, sem tornar claro ao leitor
no que consiste a especificidade da contribuicio
inovadora da Arqueologia para os avancos



desses estudos, com excecio dos capitulos
sobre os instrumentos musicais, em que traz
inclusive exemplos sobre reconstituicdes de
modelos antigos. De qualquer modo, o dossié,
fartamente ilustrado com testemunhos
iconogréficos e materiais da musica romana
antiga, cumpre seu papel de difusio,
proporcionando ao leitor uma maior
familiarizacio com registros de natureza
arqueoldgica que contribuem para a
constituicio do campo da Arqueo-organologia.
E preciso voltarmos, porém, a criacao
e atuacio das organizacoes cientificas,
com sua politica de promocio de eventos
e de publicacio de papers apresentados nos
encontros, pois a esse arranjo se devem
muitos dos méritos pela da composicio
do campo da Arqueologia da Musica e da
pavimentacio da via que levou a constituicio
da atual disciplina da Arqueomusicologia.
No final da década de 1970 foi proposta a
criacio do que veio a ser nos anos 1980 o
ICTM Study Group on Music Archaeology,
como resultado de uma mesa-redonda muito
inovadora, “Music and Archaeology”, realizada
durante o 12° Congress of the International
Musicological Society. A fundacio desse grupo
foi formalizada em 1981, em Seul, durante
o Congresso Mundial do International Folk
Music Council (IFMC), criado em 1947,/1948,
e que pouco tempo depois foi renomeado
como International Council for Traditional
Music (ICTM). Esse conselho, vinculado
a Organizacio das Nacoes Unidas para a
Educacio, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO),
promoveu reunides cientificas nas décadas
de 1980 e 1990, publicando os respectivos
proceedings de boa parte desses encontros,
fomentando significativamente pesquisas
enfocadas no estudo arqueolodgico da musica.
Entre os fundadores desse movimento,
no final da década de 1970, devemos destacar
os quatro grandes pioneiros, Ellen Hickmann,
John Blacking, Mantle Hood e Cajsa S. Lund,
aos quais logo se somaram outros nomes,
compondo uma verdadeira comunidade
de pesquisadores, entre os quais destacaria
Vincent Megaw e Catherine Homo-Lechner.
Os pesquisadores que participaram desses
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encontros puderam trazer a publico os
resultados de suas pesquisas no Yearbook for
Traditional Music, a entdo publicacio oficial do
ICTM, no Music-Archaeological Bulletin (Bulletin
d’Archéologie Musicale) (1984-1986, ed. Catherine
Homo-Lechner), Archaeologia Musicalis
(1987-1990, 6 vols., ed. C. Homo-Lechner),

ou numeros especiais das Acta Musicologica

(57, 1985), do The World of Music (49, 2, 2007),
ou ainda da Music in Art (36, 2011).

Ellen Hickmann teve um papel importante na
divulgacio desses trabalhos, editando volumes e
publicando textos sobre Arqueologia da Musica
na revista Acta Archeologica.

Os seis primeiros encontros internacionais
do ICTM Study Group on Music Archaeology,
entre 1983 e 1994, foram sistematicamente
publicados, marcando uma fase de forte
recrudescimento da drea. Em 1994,

Catherine Homo-Lechner e Annie Bélis
publicam os volumes do IV* Rencontres
Internationales du Groupe d’Etudes sur

'’ Archéologie Musicale de 'ICTM, realizado em
Saint-Germain-en-Lay em 1990, sob o titulo

La Pluridisciplinarité em Archéologie Musicale,
num total de 542 paginas. No site da

editora, Editions de la Maison des Sciences

de 'Homme, apresenta-se o resumo dessa
dimensio pluridisciplinar alcancada pelo ICTM
Study Group on Music Archaeology:

La diversité des intéréts caractérise
les contributions rassemblées ici:
problématique des textes et des
cultures sans écriture, reconstitution
et expérimentation, iconographie et
ethnographie, acoustique des
salles et musicologie, présentation
de nouveau matériel archéologique.

Outre la section méthodologie,
les textes sont classés par aires
géographiques: archéologie gréco-romaine,
orientale, extréme-orientale,
précolombienne, préhistorique
(européenne) et médiévale.

Les articles abordent aussi bien 1'étude
de documents tangibles (authentiques
comme les hochets de la civilisation
lusacienne en Pologne, ou expérimentaux
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tels que la reconstitution d’orgue
hydraulique datant du 1 siecle ou de lyres
grecques) que des questions conceptuelles
de méthode et d’interprétation?.

Apds uma pausa nas publicacoes coletivas
dos papers sobre o tema, a partir de 2000 Ellen
Hickmann e Ricardo Eichmann publicam varios
textos de eventos anteriores, em especial sobre
instrumentos de cordas, na série Studien zur
Musikarchdologie, inaugurando essa nova colecio,
veiculo ligado ao recém-criado International
Study Group on Music Archaeology ISGMA),
criado por estes pesquisadores em Berlim com a
Orient-Abteilung do Deutsches Archiologisches
Institut (DAI), “in order to develop within
the field a greater focus on archaeological
perspectives, and inspire more archaeologists
to participate” (Both, 2013, p. 11).

Na primeira década de nosso século,
nota-se um forte desenvolvimento das
investigacoes sobre a musica nas Américas
Pré-Colombianas, que foi contemplada
em um numero especial da World of Music
(49/2, 2007), com o dossié “Music Archaeology:
Mesomerica”, organizado por Adje Both
e Julia L. J. Sanchez.

A vitalidade que o ISGMA atingiu a
partir de 2003, somou-se um impulso a
pesquisa sobre arqueologia da musica a partir
de outros organismos, como o International
Conference of Near Eastern Archaeomusicology
(ICONEA), a International Society for the
Study of Greek and Roman Music and
its Heritage (MOISA), e o préprio [CTM
(Study Group on Music Archaeology),
que manteve uma politica editorial intensa
entre 2013 e 2020, com a colecio publicada
pela Ekho Verlag, de Berlim, editada por
Adje Both. Vale ressaltar o surgimento, no
ambito do Archaeological Institute of America
(AIA), do Archaeomusicology Interest Group
(AMIG), que tem promovido simpdsios
temdticos nos encontros anualmente
organizados em conjunto pelo AIA e a

2 Disponivel em https://www.editions-msh.fr/
livre/la-pluridisciplinarite-en-archeologie-musicale/.

Acesso em 15 fev 2023.

American Society of Classical Studies,

cujos textos tém sido publicados na

série Telestes (editora Fabrizio Serra, Pisa/Roma),
editada pela arquedloga Angela Bellia,

que também ¢ a coordenadora do AMIG-AIA.
A colecio Telestes: Studi e richerche di archeologia
musicale nel Mediterraneo, iniciada em 2014,
conta ja com 7 volumes publicados, com os
seguintes titulos: Musica, culti e riti nell’Occidente
greco (2014); Musicians in Ancient Coroplastic Art:
Iconography, Ritual Contexts, and Functions (2016);
Solo tombe di ‘musicisti’ a Metaponto?: Studio dei
resti ossei e degli strumenti musicali contenuti nei
corredi funerari (2017); Musical Instruments as
Votive Gifts in the Ancient World (2018); Musical
and Choral Performance Spaces in the Ancient World
(2020); Soundscape and Landscape at Panhellenic
Greek Sanctuaries (2021); Dance, Space, Ritual:
Material Evidence of Dance Performance

in the Ancient World (2023).

E preciso tomar o cuidado ao tracar o
histérico dessa nova disciplina para nio se gerar
uma visio eurocéntrica. Efetivamente, ela teve
desenvolvimentos regionais ou continentais
paralelos, mesmo que interligados, e com suas
solucdes metodoldgicas e tedricas ancoradas
em comunidades regionalmente articuladas,
dadas suas singularidades culturais e académicas
pretéritas e presentes. A América Latina teve
uma contribuicio destacada para a disciplina,
com seu desenvolvimento proprio, que merece
ganhar a devida visibilidade nesta sintese
historiografica. Por exemplo, no Peru, Chile
e Equador, os estudos arqueomusicologicos
seguiram uma trajetéria propria e consistente
gracas a pesquisadores andinos e estrangeiros
que contribuiram para um olhar acustico
e simbolico sobre os artefatos sonoros
escavados ou aqueles encontrados nos
museus destes paises. Cesar Bolafios (1988)
foi o primeiro pesquisador a desenvolver uma
Arqueologia da Musica no Peru, com sua
analise das antaras Nasca. Anna Gruszczynska,
pesquisadora polonesa, aprofundou os estudos
sobre esses instrumentos, tanto em nivel
organologico quanto simbdlico, com suas
analises da enorme quantidade de instrumentos
escavados no centro cerimonial Nasca de

Cahuachi (Gruszczynska 2006a, 2006b, 2009).



Na primeira década do século XXI
desenvolveu-se no Peru um importante projeto
arqueomusicologico realizado por pesquisadores
do Museu Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Histéria do Peru, em Lima.

O Proyecto Wayllaquepa incluia os arquedlogos
Paco Merino e Milano Trejo e os musicélogos
Carlos Mansilla e Dimitri Manga. A equipe
realizava medicoes de instrumentos musicais
pré-colombianos presentes no acervo do
Museu. Essas medicoes levaram a conclusoes
importantes sobre a utilizacio de escalas e
notas no mundo andino pré-colombiano,

e 4 reconstrucio de sons e sequéncias de fato
usadas pelos habitantes de Nasca com base
em suas antaras (Mansilla 2009).

Miriam Kolar (2013), em seu doutorado
pela Universidade de Stanford, foi a primeira
pesquisadora a estudar os aspectos acusticos
dos espacos construidos em Chavin de Hudntar,
Peru. Analisou os pututos, instrumentos
sonoros feitos de conchas marinhas do tipo
strombus, e como estes soavam nas galerias
subterrineas do complexo.

Daniela La Chioma (2012, 2013, 2016, 2019),
coeditora deste volume, contribuiu nesse
quadro dos estudos peruanos com contundente
analise iconografica dos musicos encontrados
em colecdes, discutindo aspectos simbélicos e
ontolégicos do universo andino pré-colombiano
a partir de dados musicais. No Brasil,
os primeiros passos foram dados por
Fabio Vergara Cerqueira (2001), autor da
primeira tese em Arqueomusicologia no pais,
analisando a iconografia dos instrumentos
musicais na Grécia Cléssica, contribuicio
que abriu caminho para La Chioma (2012)

e que convida aos novos desdobramentos da
disciplina em territério nacional.

Outro fator bastante representativo do
fortalecimento da area € a existéncia, hoje,
de periodicos destinados especificamente a
Arqueologia da Musica, surgidos nesta década
e que mostram a consolidacio do campo de
pesquisa. O primeiro exemplo € a Telestes:

An International Journal of Archacomusicology
and Archaeology of Sound, idealizada e editada
pela arquedloga Angela Bellia. Além das
contribuicoes baseadas nas fontes escritas,

Fdbio Vergara Cerqueira
Daniela La Chioma

que tém trazido grande avanco aos estudos
da musica e da danca na Antiguidade,

o editorial da revista pontua que “I'evidenza
materiale - cosi come il suo contesto
archeologico - dovrebbe svolgere un ruolo
cruciale nell’analisi delle caratteristiche della
musica e della danza nell’antichita”. E assim
expde o proposito do periodico:

[...] questa rivista internazionale esplora
la documentagione materiale e il suo contributo
alla comprensione sia dei significati culturali
e sociali della musica e della danza sia delle
funzioni delle performances all’interno delle
attivita rituali e della vita quotidiana, al fine
di ricostruire e analizzare le molteplici modalita
e i contesti performativi nell’antichita’.

O segundo periédico destinado
especificamente a Arqueologia da Musica é
o Journal of Music Archaeology, que teve seu
primeiro numero lancado em 2023. Trata-se do
primeiro periédico cientifico em sistema
de Open-Access especializado no campo da
Arqueologia da Musica, retomando o espirito
da série Studien zur Musikarchdologie. A revista
nasceu dentro do ISGMA, hoje sediado
no Austrian Archaeological Institute,
vinculado a Austrian Academy of Sciences,
no Departamento de Estudos do Oriente
Préximo Antigo da Universidade de Wiirzburg,
e no Departamento de Etnomusicologia
do Ethnologisches Museum de Berlim.
O proposito da publicacio, que esta albergada
no Austrian Archaeological Institute da
Austrian Academy of Sciences, consiste em:

It addresses questions concerning the
archaeology of sound and rhythmical behaviour
of past cultures all over the globe, including the
study and reconstruction of certain or possible
sound tools, the investigation of soundscapes,
especially where intentionally chosen or erected,
as well as related historical, anthropological and
ethnological research based on iconographies,
literatures, and comparative studies reflecting

3 Disponivel em https://www.ispc.cnr.it/it_it/2020/01/10/
telestes-1-2021_3-2023/ Acesso em 16 dez 2023.
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the wide range of approaches and methodologies
that has characterised music archaeology
from its beginnings*.

As tendéncia atuais que ganharam
forca nos estudos de Arqueologia da
Musica, sem implicar qualquer desinteresse
pelas perspectivas ja desenvolvidas desde
os anos 1980, sinalizam excelentes resultados
em termos das possibilidades de (re)
performance arqueologicamente sustentada
das musicas antigas, revestindo a ja praticada
Arqueologia Experimental da musica de novas
possibilidades tecnologicas, bem como nos
avancos da Arqueoacustica e da Arqueologia
Sensorial, além de outras perspectivas abertas
pela forte inserciao dessa disciplina emergente
no horizonte das Digital Humanities, com a
implantacio de grandes bancos de dados sobre
documentacio arqueomusical, como o banco
em constituicio pela equipe de Wiirzburg.

Em setembro de 2023 foi realizado,
nas dependéncias da Universidade de
Wiirzburg, o 12th Symposium of the International
Study Group on Music Archaeology, com o
seguinte tema: Artefacts — Images — Texts:
Archaeology and Historiography of Sound.

O coletivo de pesquisadores que participaram
do encontro avancou sobre a proposta de
publicacio de um handbook ou compéndio
como necessidade para balizar academicamente
a disciplina da Arqueomusicologia.

Alguns textos tém sido publicados com o
fim de estabelecer uma sintese historiografica
e tedrico-metodoldgica, que sio indicadores
da consolidacio da disciplina, que apresenta
desenvolvimentos diferenciados conforme
a regido do globo. Podemos destacar duas
contribuicdes recentes neste sentido.

Primeiro, o texto, publicado em 2011
nos Cuadernos de Etnomusicologia por Carlos
Garcia Benito e Raquel Jiménez-Pasalodos,
intitulado “La musica enterrada: Historiografia
y Metodologia de la Arqueologia Musical”.
Segundo, o texto de Dianne Scullin e Alexander
Herrera (2023), “Music archaeology in Latin

4 Disponivel em https://jma.vlg.oeaw.ac.at/index.php/
jma Acesso em 17 dez 2023.
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America: Bridging method and interpretation
with performance”, recém publicado no Journal
of Anthropological Archaeology (72, dez. 2023).

A publicacio mostra como a Arqueologia

da musica, tal como praticada na América
Latina, dadas suas especificidades, pode ser

ja considerada uma subdisciplina, dentro da
disciplina global da Arqueologia da Musica:

The material cultures of ancient Latin
America, in their breadth and depth of
musical and sounding materials, present ideal
conditions for the exploration of past sound
practises at multiple scales. This article provides
a brief orientation to the broad theoretical
underpinnings and most widely utilised
methods of music archaeological research as
practised in Latin America. Through the lens
of ancient Latin American societies, we argue
that music archaeology provides a template for
truly interdisciplinary research that operates at
multiple scales, from the practises of individuals
to larger societal interactions.

O estado da arte da Arqueomusicologia
latino-americana, tal como delineado por
Scullin e Herrera, mostra os grandes avancos
da disciplina nas 4reas mesoamericana
e andina, o que nos faz colocar a questio sobre
a situacio dos estudos arqueomusicoldgicos
no Brasil. Um dos grandes nomes da emergente
Arqueomusicologia brasileira atua exatamente
nos estudos pré-colombianos: Daniela La Chioma,
uma das organizadoras deste dossié, e autora
da tese O muisico na iconografia da cerdmica
ritual Mochica: um estudo da correlacdo entre as
representacdes de instrumentos sonoros e os atributos
das elites de poder (2016), que se constitui em um
das referéncias para o quadro historiografico e
tedrico-metodolégico estabelecido pelos autores.
Cremos ser revelador o fato de que o presente
dossié, o primeiro sobre Arqueologia da Musica
a ser publicado no Brasil, seja organizado por
dois arquedlogos que praticam a Arqueologia da
Musica focada ndo no territorio do atual Brasil,
mas em outras regides do planeta, em especifico
o Mediterraneo antigo (Vergara Cerqueira 2001,
2010, 2014, 2021) e a América Pré-colombiana
(La Chioma 2012, 2013, 2016, 2019).



Percebe-se entio uma lacuna nos estudos
da Arqueologia do passado musical e sonoro
brasileiro, contexto em que se destaca, quase de
forma solitaria, o trabalho de Liliam Barros
Cohen, que publicou, em coautoria com
Leonardo Vieira Venturieri, a obra Arqueologia
Musical Amazénica: Catdlogo de instrumentos
tapajonicos e marajoaras pré-cabralinos do Museu
Paraense Emilio Goeldi / Museu Nacional,
produzido pelo Laboratério de Etnomusicologia
da Universidade Federal do Para (Labetno).

Assim, o dossié Estudos em Arqueologia da
Muisica: temas, fontes e abordagens nasce da nossa
vontade de fomentar em nosso pais os estudos
arqueomusicologicos, de modo a estimular
nossos arquedlogos a se interessarem mais
pela matéria e a estarem mais preparados para
identificar, em campo, em laboratério e nas
reservas técnicas, material com potencial para
o conhecimento das experiéncias musicais
e sonoras do passado.

Nessa perspectiva, apresentamos ao leitor
um dossié composto por nove contribuicoes
e dividido em trés secoes, que, quanto a
temas, fontes e abordagens, exemplificam
algumas das tendéncias abrangidas pelos
estudos atuais e tradicionais de Arqueologia
da Musica. A primeira secio trata dos Estudos
de Arqueoacustica e uso de tecnologias digitais,
com o texto “Experiencing Sounds in
Ancient Spaces: An Overview”, de autoria
de Angela Bellia, que traz um tema inovador no
campo da Arqueomusicologia, envolvendo
a Arqueoacustica e a Arquitetura aural.

O estudo engloba a aplicacio de tecnologia
de ponta nas Humanidades, ao ponto

de representar renovacio de paradigma,
aportando novas perspectivas para se

pensar o espaco do teatro, nio mais como
algo que envolva somente experiéncias
visuais e tdteis cognosciveis, mas também
experiéncias sonoras e musicais apreensiveis
parcialmente por meio de reconstituicoes 3D
e tecnologias de acustica virtual.

A segunda secdo conta com quatro
estudos de Arqueo-organologia, enfocando
abordagens arqueoldgicas dos instrumentos
musicais antigos, com base em exemplares
antigos preservados em contexto arqueologico.

Fdbio Vergara Cerqueira
Daniela La Chioma

No primeiro texto, “Tubos sonoros
pré-historicos: um panorama internacional
preliminar”, de autoria de Giusepe Augusto
Araujo e Pablo Sotuyo Blanco, os autores
apresentam um panorama internacional

amplo das pesquisas arqueomusicoldgicas
relativas a aerofones pré-historicos do tipo
tubos sonoros (incluindo apitos e flautas),
abrangendo um conjunto expressivo de

itens localizados fora do Brasil, em quatro
continentes: Africa, América, Asia e Europa.

O texto, com fundamentacio tedrica bastante
interdisciplinar, recorre a conceitos das Ciéncias
da Informacio (Biblioteconomia, Arquivologia,
Museologia), Arqueologia e Musicologia
(Acustica e Organologia). Dada a caréncia de
estudos de Arqueologia da Musica no pais,

esse texto contribui para um conhecimento
prévio da drea ao sistematizar dados sobre
aerofones presentes na literatura internacional,
aplicando a mesma metodologia comparativa
com base em ferramentas musicoldgicas testadas
nos vestigios arqueoldgicos.

A segunda contribuicio nos leva a uma
seara fundante do campo da Arqueologia da
Musica: a musica da Mesopotimia antiga,
tema dileto de Carl Engel no século XIX,
em que se fizeram os estudos fundantes da
area. O assiriélogo Daniel Sdnchez Mufioz,
em seu texto “The destruction of the silver
pipes from Ur: a new proposal”, propde que os
tubos de prata encontrados no Cemitério Real
de Ur (c. 2.450 a.C.) foram intencionalmente
tornados impréprios para uso apds terem
sido usados para tocar musica durante a
procissio funerdria que levou ao enterro na
Sepultura Privada 333. Com base em evidéncias
arqueoldgicas e cuneiformes da Mesopotimia
antiga, assim como em breves observacdes
comparativas, 0 autor sugere que a razio para
isso foi o intuito de impedir que os espiritos
que viviam dentro desse instrumento de sopro
nio pudessem, em algum momento no futuro,
perturbar os vivos.

O terceiro artigo, de Alexandre Bento,
intitulado “O tambor isldmico da rua da Cadeia
(Silves)”, propde estudar especificamente
instrumentos musicais do al-Andalus portugués,
periodo de dominio e influéncia islamica,
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drabe e berbere durante a Idade Média na
peninsula ibérica. Toma como objeto o tambor
islimico, ressaltando que o registo arqueoldgico
conhecido nio atinge uma dezena de
exemplares. Tendo como fonte arqueoldgica um
tambor de cerdmica inédito exumado em Silves,
Portugal, em contexto de periodo almoada,

esse artigo busca explorar o potencial desses
artefatos musicais e abrir novos caminhos na
interpretacio do instrumento e seus contextos
socioculturais de producio e performance.

Para interpretar o tambor de Silves, recorre

a estudos comparativos da iconografia de
diferentes exemplares, conservados em museus
portugueses e espanhdis, bem como a analogias
etnomusicoldgicas.

A seciio sobre Arqueo-organologia
encerra-se com o texto de Liliam Barros Cohen,
“Sonoridades antigas dos povos tapajonicos
€ marajoaras: uma aproximacio entre
arqueomusicologia e etnomusicologia nas
colecoes do Museu Paraense Emilio Goeldi,
Museu Nacional e Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de Sao Paulo”,
que analisa instrumentos de cerdmica das trés
principais colecoes nacionais de instrumentos
pré-coloniais. Se por si 56, considerando
a caréncia da drea no pais, a apresentacio
e caracterizacdo sistematica de pecas
dessas colecoes, submetidas a ferramentas
musicoldgicas de anilise, ja cumpre importante
papel neste dossié, que tem o fito de fomentar
a Arqueo-organologia em nosso pais, seu valor
maior esta nas questdes metodoldgicas de
envolvimento da comunidade. Um dos
pontos fortes desse texto ¢ apresentar ao
leitor a experiéncia de Arqueomusicologia
experimental, que se cruza com a Arqueologia
Publica: a autora relata como se deu a
participacdo de ceramistas, habitantes de
um bairro de oleiros de Belém, na producio
das réplicas, contribuindo inclusive
para que possamos “ouvir novamente”
os sons pré-cabralinos.

A terceira secdo traz quatro estudos
iconogréficos, relativos as Antiguidades
mediterranica e pré-colombiana. Aqui as
imagens carregadas por objetos arqueoldgicos,
na forma pintada ou escultdrica, provenientes

12

de escavacdes controladas ou de colecoes,

sdo os dispositivos materiais precipuos

para o conhecimento arqueomusicolégico.
Inicia com o artigo de Lidiane Carderaro,

“O testemunho dos vasos nupciais como

fonte para a interpretacio do lugar social da
musica na Antiguidade grega”, que tem por
objetivo analisar como a iconografia com
tematica musical encontrada nos recipientes
cerdmicos de origem grega, especialmente do
Periodo Classico, pode ser vista como fonte para
a interpretacio e compreensio sobre o papel
social da musica na cultura ateniense, sobretudo
do século V a.C. Valendo-se de figuras
executando instrumentos musicais em contextos
cotidianos, esse tipo de documentacio
permite-nos entender tanto os espacos da cidade
em que a musica era elemento cultural presente
quanto o papel do musico nesses contextos.

A anilise se baseia no testemunho dos vasos de
formas tipicamente relacionadas ao contexto
nupcial, como os lebetes gamikoi, cuja forma foi
concebida originalmente para uso em banquetes
de casamento, e os loutrophoroi, cujo uso é
relacionado a ritos pré-nupciais e funerérios.

O artigo seguinte, de Caroline Armesto e
Fabio Vergara Cerqueira, intitulado “A musica
no programa de poder de Nero: a evidéncia
das moedas”, diferencia-se por ser um
estudo arqueomusicoldgico de metodologia
iconografica com fonte numismatica. Propoe-se
analisar a relacio entre a musica e o poder
imperial de Nero, explorando em particular
a representacio do imperador como Apolo
citaredo nas moedas cunhadas durante sua
turné pela Grécia entre 66 e 67 d.C. Por meio
da iconografia dessas moedas, busca-se
compreender as intencdes politicas e culturais
subjacentes a imagem de Nero como Apolo
citaredo. A interpretacio proposta nesse estudo
aponta que o filelenismo neroniano deve ser
entendido como um projeto politico e cultural
que envolve a experiéncia estética, e nio como
uma simples manifestacio da afeicio pessoal
de Nero pela cultura grega.

Os dois ultimos textos da secio tém
como objeto a musica das sociedades pré-
colombianas andinas. Os estudos sobre a
musica andina no periodo Pré-Hispanico



tém aumentado significativamente nas
ultimas duas décadas. A maior parte deles

sdo fundamentados em evidéncias acusticas,
particularmente instrumentos sonoros
arqueoldgicos. No entanto, mesmo que as
referéncias musicais sejam prolificas e variadas
na arte andina pré-hispanica, poucas pesquisas
foram elaboradas sobre os abundantes dados
iconograficos. Dentre elas, dois exemplos se
encontram neste dossié. “Los Musicos de Bahia
y Jama Coaque: una aproximacién a su rol
social”, de autoria de Génesis Reyes Giraldo,
traz um corpus documental expressivo na

sua quantidade e relevincia para se estudar

as representacoes de musicos no periodo

do Desenvolvimento Regional equatoriano,
das sociedades que habitaram a drea costeira

e que manifestaram na arte cerdmica suas
identidades e os papéis dos individuos no
interior dos grupos sociais. As representacoes
de musicos tém caracteristicas que sio parte
essencial da iconografia pré-colombiana, pois
proporcionam uma compreensio profunda
sobre o fendmeno musical nessas sociedades.
Partindo de um catilogo de personagens
identificados como musicos, na arte ceramica
das cultura Bahia (500 AEC - 650 EC) e Jama
Coaque (350 AEC - 1532 EC), a pesquisadora
busca identificar simbologias que possibilitem
inferir o papel social que esses personagens
desempenhariam. Para tanto, procede-se a
uma anélise iconografica de 115 figurinhas

de terracota conservadas hoje na Reserva
Técnica do Museo Arqueolégico y de Arte
Contemporaneo (MAAC), que resultou

em dados quantitativos passiveis de

analise comparada que ensejam identificar
semelhancas, recorréncias e diferencas

entre ambas as sociedades.

Fdbio Vergara Cerqueira
Daniela La Chioma

O dossié ¢ encerrado com um texto
de perfil metodoldgico, importante para o
desenvolvimento da pesquisa na drea. Daniela
La Chioma, em seu artigo “Contribuicoes
metodoldgicas para a andlise dos musicos
e instrumentos sonoros no mundo andino
pré-hispanico: discutindo suas identidades
e papéis sociais através de estudos de caso
Mochica e Nasca”. O artigo pretende abordar
as antigas praticas musicais andinas e os papéis
sociais e religiosos dos musicos a partir de uma
perspectiva da Histéria da Arte, discutindo os
dados dentro de uma metodologia de anilise
semidtica. Busca-se, além de compreender
aspectos musicais das sociedades do Peru antigo
a partir de dados nio sonoros, trazer uma
contribuicio metodoldgica para a andlise da
iconografia musical, em geral fundamentando-nos
em premissas e perguntas que podem ser
aplicadas além das evidéncias do mundo
andino. Considerando o carater interdisciplinar
da Arqueomusicologia, procuram-se respostas
em dados tanto arqueoldgicos quanto
etnomusicolégicos e histéricos.

Convidamos o leitor para conhecer
esses interessantes trabalhos, que permitem
vislumbrar vérios aspectos dessa nova
disciplina arqueoldgica, a Arqueomusicologia.
Arquedlogos de campo e de laboratério,
atuantes na Arqueologia académica ou
empresarial, esperamos que essas leituras lhes
despertem um olhar mais atento e informado
quanto aos vestigios das experiéncias sonoras e
musicais. Estudantes, apostamos que o contato
com esses conteidos possa inspirar-lhes, em seus
futuros projetos de pesquisa, a se lancarem
em algum dos intimeros temas possiveis de
pesquisa sobre a musica e o som no Aambito da
Arqueologia Pré-Historica e Historica.

VERGARA CERQUEIRA, F.; LA CHIOMA, D. Archaeomusicology: A New Discipline.

R. Museu Arq. Etn. 41: 1-16, 2023.

Abstract: Over the past 30 years, there has been a significant increase in

inquiries about the role of music in ancient civilizations, particularly within

the field of archaeology, leading to the emergence of the discipline known as

Archaeomusicology or Archaeology of Music. Studies in this field have been

growing, spanning different periods and regions, highlighted by the recent
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inclusion of sessions on the subject at important conferences and congresses.
Archaeology of Music is portrayed as an emerging discipline connected to
various central aspects of ancient societies. This dossier emphasizes the need for
more attention to archaeomusical studies in Brazil, showcasing contributions
from Brazilian and international researchers who have played fundamental
roles in the field. It covers diverse perspectives, such as studies related to the
Iconography of Music on archaeological supports, investigations about the
realia (partially or entirely preserved ancient musical instruments), including
contextualized archaeological findings and decontextualized pieces in museum
collections. Additionally, it includes studies of experimental Archaeomusicology
that recreate ancient instruments, exploring the intersection with Digital
Humanities, such as 3D reconstructions of ancient sound instruments and
Archaeoacoustic studies of remaining architectural structures, like theaters,
using advanced technologies. Finally, it incorporates ethnoarchaeological and
ethnomusicological studies focused on musicrelated objects.

Keywords: Archeology of Music; Archeomusicology; Archeoacoustics;
Archeo-organology; Iconography of Music.
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Abstract: This article aims to analyse recent studies that have raised new

hypotheses concerning archaeomusicology, archaeoacoustics, and aural architecture

as an emerging trend in humanities research, with a particular focus on the

intersection of musical performances, theatrical spaces, and sound experience in
the past. These studies have highlighted how theatrical buildings not only defined a
place for performances, but also established the setting for multisensorial events in

which music, dance, and other sonic events played an important role. This overview

also considers how digital technologies can help shape our understanding of the

architecture-sound nexus.

Keywords: Archaeomusicology; Soundscape Archaeology;

Archaeoacoustics; Aural Architecture.

Introduction

Sound and hearing in archaeological
contexts and acoustic intentionality can
be difficult to identify. However, since sound
has always been an omnipresent component
of human experience, recent trends in
archaeomusicological inquiry have analysed the
importance of acoustics, instruments, and what
was heard in the past, considering that ascribing
cultural meanings to sonic experiences is
possible, and that sounds have played important
functions in quotidian and religious life (Power
2019; Power 2022). Recent research has also
trended towards exploring the experiences
of past peoples, considering sensorial aspects
and seeking new methodologies in which the
important role of sound is developed and
investigated (Betts 2017: 1-12).

Sound and hearing especially can provide
an important dimension for thinking about
* National Research Council of Italy, Department of Social

Science and Humanities and Cultural Heritage, Institute of
Heritage Science.

social interaction in the past and how individuals
observed their environment and navigated
through it. In this regard, sounds heard by
people who lived in a particular landscape,

sonic environment, and performative space

can be explored to improve our knowledge on
how they experienced a sonic event in more
depth Miles 2016: 151-195; Holter et al.,

2019: 44-60): by focusing on sensory experience,
a site, a sacred event or a sound object can be
understood and interpreted, considering other
senses. This is in line with recent developments
in archaeology over the past few decades,
particularly the interest in new approaches for
understanding how ancient people experienced
their surroundings (Day 2013: 1-31; Hamilakis
2013:48-55; Skeates and Day 2019: 1-17).

As Shannon Mattern (2019: 225) has argued,
“opening the ears during archaeological
investigation allows for a recognition that human
experience is, and always has been, multisensory,
and that ancient spaces have long functioned,
either by accident or by intention, as resonance
chambers and transmission media for sonic
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activity - for public address, interpersonal
communication, ritual or musical performance.”

We must keep in mind that sounds,
performances, and music were more than
a mere channel of communication, they
conferred connotations of sacredness and power
and contributed to form individual and group
identities since they were important aspects of
sacred and performative activities (Inomata &
Coben 2006: 11-12).

Moreover, sounds and auditory experiences
have occurred ubiquitously throughout time and
within all cultures. Given that “soundscape” is
influenced by a combination of anthropological
data which is framed within an audible space
and an acoustic space, it must be remembered
that the sound associated with particular sacred
places, performative spaces, and architectures,
as well as the production and use of material
culture, influenced people in a variety of ways
(Blesser & Salter 2007: 67-78; Chiai & Haussler
2019: 40). Therefore, when soundscape is
addressed in archaeology, we can enliven material
archaeology with sensory methodologies to
answer anthropological questions in cultural
heritage settings.

Considering the experiences of human beings,
their perceptions, and their relationships with the
world opens up new ways of understanding the
past. This means that from a deeper understanding
of our physicality, shared by all human beings on
a biological level, we could compare our sensorial
experiences with the people of past societies.

Our “common biological humanity” mediates
our interaction in the landscape, and therefore
allows us partial access to past constructions and
interpretations of the material world even though
contemporaneous experiences may differ.

The survey on past soundscapes can provide
more information on an acoustic or experiential
level and in the way we interpret sound artefacts
found in the archaeological record. In this regard,
soundscapes and archaeoacoustics provide us with
more information for the archaeomusicological
interpretations of material evidence, sacred
architectural structures, and physical spaces.
Moreover, organological and acoustical studies can
also define landscapes and territories.
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Also, Steven Feld (2015: 11-16) has proposed
new ways to link culture, space and sound.
His definition of acoustic space and audible
space offers an interesting way of understanding
archaeological spaces and buildings. With the
term ‘Acoustemology’, he defines an acoustic
epistemology where sound is the key to
knowledge: “Acoustemology, acousteme: I am
adding to the vocabulary of sensorial-sonic studies
to argue the potential of acoustic knowing,
of sounding as a condition of and for knowing,
of sonic presence and awareness as potent shaping
forces in how people make sense of experiences.”
In this respect, the environmental reconstruction,
or the analysis of specific acoustic conditions of
certain archaeological sites, may lead to a better
understanding of the uses and functions of sound
and its cultural meanings.

This approach enables the intersection
of sensory sonic concerns with heritage
preservation and management, offering
new insights for understanding the past.
Attentiveness to sound in precise archaeological
contexts is a valuable means of becoming better
informed on the many different ways in which
sound pervades spaces, architectural places,
social interactions, material engagements,
and also human-animal relationships; only by
acknowledging, investigating, and recognising
the role of sound in a place, can we begin to
understand the complex relationship and the
“entanglement” between spaces,
social interactions, and the environment.

Exploring ancient sounds in theatrical and
performative contexts

Sound is not often considered in
archaeological works since it does not leave
any trace to be discovered. However, sound
represented an important aspect of ancient
life that can be investigated by using a new
approach to archaeological methodologies and
by exploring the evidence of acoustic aspects
in the archaeological records (Kolltveit &
Rainio 2020). Human beings are surrounded
by a rich sonic environment in which they
create, reinforce, or contest their worldviews.



In this respect, soundscapes can shape cultural
knowledge, including not only symbolic
meanings and musical aesthetics related to
sound, but also social behaviours, religious
beliefs, memories, and even emotions.

Given that the term “soundscape” refers to
human-environmental interactions,

it also consists of all sounds present in any
given environment and how these sounds
interact within that environment. Moreover,
soundscapes delineate cultures and can mark
time, frame ritual contexts, establish borders
in the landscape, reinforce or separate cultural
identities, and even define sacredness, power,
and prestige. This would be considered a
valuable benchmark for approaching the matter
from different perspectives, highlighting the
interconnection between the sounds pervading
the spaces and their social functions.

On this basis, important public spaces
of antiquity, such as performative spaces or
theatrical structures, having been investigated
almost exclusively with a focus on their visual
function seems surprising. Since ancient times,
the interconnection of space, dancing,
and sound has characterised performative
practices, highlighting the role of acoustics
in determining the volume shape and the
boundary marking the space where the
performance took place.

Structures, decorations, and the surrounding
landscape of the performative spaces and theatrical
buildings were the best ingredients for creating
specific acoustic characteristics, which influenced
the perception of the performances. Based on
archaeological discoveries, the architectural
components could have been adjusted based on
developments in musical subject, including vocal
and dance practices that contributed to modifying
the theatres and performative space design.
Moreover, the soundscapes in performative spaces
also comprised songs, music, recitations, and vocal
utterances.

The setting of theatrical structures could be
established for performative and multisensory
activities where music, dance, and other sonic
events played an important role. By recognising
theatres as embodied spaces, based on how the
sound physically reacts to these architectural

Angela Bellia

structures (Blesser & Salter 2007: 67-97),
the correlation between acoustics and the
architectural shape of historical buildings could
be explored, including any association with
the performance and consequently social and
sensorial interactions (Holter et al., 2019: 44-60).
Furthermore, the exploration of the social
utility of ancient performative spaces could be
addressed alongside acoustics to offer new insight
into the connection between sound and ancient
architectural structures (St Gul 2019: 493-495).

A key element in this selection pertains to
the physical scale of the analysis of the auditory
experience; this could vary from the perception of
sounds in a limited area up to interactions within
large sonic environments and soundscapes.
Such an approach concerns sonic archaeology and
focuses on attentiveness to contemporary sounds
in research contexts to stimulate alternative ways of
thinking about engagement with and relationships
between places, people, and built environment
(Mills 2005: 79-89).

In this regard, based on its intrinsic
multidisciplinary nature, the study of
sound in theatrical and performative
contexts concerns many subject areas
ranging from archaeomusicology to aural
architecture, traversing physics and acoustics
(Mills 2014: 18-26). Each of these areas raises
several challenges concerning the choice of the
methodology and the approaches to be adopted.

Towards a historical acoustics approach

Current research approaches to
archaeomusicology, soundscapes, and
archaeoacoustics have highlighted how sonic
hypotheses on the acoustics of ancient theatres
and performative spaces can be different and
variable. Indeed, within the same field noticing
different aims and methods is possible, especially
when it involves investigating sound in the
performative spaces from across places and time.

Archaeomusicology and archaeoacoustics
(Scarre & Graeme 2006; Schofield
2014: 289-291) have laid the methodological
basis for reflecting on the possibilities of
unveiling past soundscapes and musical and
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acoustic behaviours in ancient spaces as agoras,
theatres, assemblies, council houses (bouleuteria),
stadia, and music halls (odeia) that were also
used for other events and social meetings.
Although soundscapes have been thoroughly
discussed at a theoretical level - providing a
grounding for many archaeoacoustical studies
- the survey on historical acoustics in the
performative spaces related to Greek architectural
structures has been sparsely considered so far in
archaeological research. This could be due to the
conceptualisation of historical soundscape being
understood differently by every field, and even by
archaeomusicology and ancient sound studies.
While acoustical research methods typically
focus on physical aspects of sound, cultural and
performative contexts should also be investigated
since this will be crucial in forming an
anthropological approach to the study of sound
in archaeology (Blake & Cross 2015: 81-103).
Historical acoustic approaches can intersect
the technical concerns with the preservation
and management of the heritage, offering new
insights for understanding the past (Aletta &
Kang 2020: 128-130). This would be considered
a valuable benchmark for approaching the matter
from different perspectives, highlighting the
interconnection between the sound pervading
the spaces and their social functions.
The knowledge of acoustics of performative
spaces in the ancient world appears to reflect
a process of gradual change. If, on the one
hand, sonic features of a particular space might
have directed the choice of suitable places
for a greater understanding of the sounds
produced in that space, on the other hand, the
development of architecture and the evolution
of the form of theatrical spaces seems related
to the presence of an ever-increasing number of
participants in performances and assemblies,
where performers and speakers needed to be
clearly understood by the audience.
This is one of the aspects covered by the project
Stesichoros. The Archaeology of Sound in a Greek
City carried out at the Institute of Heritage
Sciences of the National Research Council
of Italy. This research placed the study of
sonic heritage at the centre of its interest and
aimed at evaluating the acoustic quality of a
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performative space in an ancient city in Greek
Sicily with auralisation techniques.

Note that the considerable variation in
methodological approaches to archaeoacoustics
often derives from how data is collected or
produced. For example, archaeoacoustics of
performative spaces raises several challenges
concerning the choice of methodology and
the approaches adopted. Archaeoacoustics has
always featured computational approaches and
modelling (Till 2014: 292-304, 2019: 661-692);
however, when given a soundscape framing,
archaeoacoustics “can be considered as a
contextual experience of spaces, and auditory
perception as one of the ways in which people
made sense of their world” (Primeau & Witt
2018: 875). Research in this area has adopted
various approaches that also consider the
relationship between architecture and acoustics
and the state of conservation of buildings, as well
as the analysis of anechoic recordings of music
and sounds used in the auralisation processes at
archaeological sites.

Moreover, archaeoacoustics certainly does
not only intend to re-enact ancient sounds
or listening experiences, or merely claim to
approximate auditory perception in the past:
archaeoacoustics aims to carry out investigations
on a great variety of places and historical
periods, shedding light on sound in the past,
and providing data for a re-evaluation of
archaeological sites thanks to studying their sonic
features (Eneix 2016; Eneix & Ragussa 2018).

In the last few years, many researchers
have devoted their studies to these themes with
different methods and results, exploring how
digital technologies based on 3D modelling and
sound simulations can expand our knowledge on
sounds and open new perspectives on the study
and preservation of sound heritage.

In this respect, the Stesichoros project aimed to
explore the sonic interactions and the spatial
configuration of a theatrical area dating to

the Archaic age in its respective landscapes

and environment to investigate the use of
experimental interpretative 3D reconstructions
integrating acoustic models as well as auralisation
technology in the archaeological field.



The survey highlighted how the sonic
aspects of this theatral structure, and the
related performative space might have played
an integral and important role in increasing the
functionality of architectural structures as places
of interaction and communication on multiple
sensory levels, involving highly visual imagery
and dramatic sounds as well as other sensorial
experiences. Therefore, studying the sonic
environment of these structures could provide us
with new insights on how audiences interacted
with soundscapes and landscapes. This is a novel
way of approaching and analysing archaeological
sites and involves speculating on the soundscape
of performative spaces in the past, as well as
exploring how they were experienced.

Exploring soundscape of an ancient
performative space

An example of this approach is the assessment
of the sonic features of the theatral area in Selinus
(odiern Selinunte), an ancient city recognised
today as one of the most important archaeological
sites of the Greek period in Italy (Fig. 1); from its
foundation as a colony around the second half of
the 7th century to the middle of the 3rd century
BCE, Selinus enjoyed a prosperous existence as
reflected in its notable sanctuaries and temples.
The acoustic features in this theatral space in
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Selinus was investigated within the Stesichoros
project. This theatral structure and its immediate
surroundings show a good standard to allow
extensive analysis and no access restrictions to the
monument. This research aimed to investigate
whether this theatrical building, which is located
on the acropolis of the ancient Greek polis, was
built in a precise place for its acoustical qualities,
thereby improving sonic experiences and public
speeches. Moreover, the research aimed to explore
how people experienced this building.

Archaeological evidence in this Greek polis in
the West highlights some interesting characteristics
of this performative structure and its immediate
surroundings (Bellia, 2018: 155-173; Marconi
2013: 263-264). This building, the so-called South
Building, is placed close to sanctuaries associated
with important cults of public character, especially
Demeter and Apollon cults (Fig. 2). The presence
of instruments and sound tools found in close
association with this architectural structure can
be related to rituals performed in the theatrical
area (Marconi & Scahill 2015: 281-294; Polacco
1990; Nielsen 2002; Hollinshead 2012; Sokolicek
2015). One of the most important examples is the
discovery under the Temple R of two fragments
belonging to a bone aulos dating to the 6th
century BCE, this wind instrument was found in
2012 by the American Archaeological Mission of
the Institute of Fine Arts at New York University
directed by Clemente Marconi.
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Fig.1. Map of ancient Sicily.
Source: Polacco (1990).
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Fig. 2. State plan of the area of investigation.
Source: Institute of Fine Arts, NYU.

This theatrical building and the related
performative open-air space belong to an
interesting group of buildings found in various
regions of the Greek world, including the
Peloponnese, Crete, Attica, East Greece, Magna
Graecia, and Sicily. The seats predominantly
faced the centre of the sanctuary, as did the
temple of the deity, so that both those seated
and the “deity,” the cultic statue or the priest/
priestess, could “watch and listen to” the
proceedings in the rectilinear orchestra, where
the altar was also normally placed. In this
regard, these buildings were not proper theatres
in the modern sense of the word, but rather
rows of seats (with linear and non-circular
theatre and/or orchestra) (Anti & Polacco 1981;
Polacco 1990, 119-159; Gebhard 1973; Csapo
2007; Sokolicek 2015). The quality of the stones
was carefully selected regarding their placement
in the theatral steps; this selection was based
on structural, aesthetic and, in all likelihood,
acoustic considerations of the space where these
buildings were built.

Rectilinear theatres are a category
of buildings brought to the attention of
scholarship on Greek drama by Carlo Anti
(1947) and Elisabeth Gebhard (1974), but first
investigated regarding religious contexts by
Inge Nielsen in her study on cultic theatres
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and ritual drama in the ancient world (Nielsen
2002), by Alexander Sokolicek (2015: 97-102)

in his study on the form and function of

the earliest Greek theatral structure, and

by Hollinshead (2012: 46-56; 2015: 3-15)

in her study on the steps as components of
monumental construction at Greek sites as early
as the sixth century.

These theatral structures in sanctuaries
seem important for understanding the
communicative and multisensorial possibilities
of ritual performances, since they appertain
to the observation of ritual procedure at the
altar and are perhaps connected even more
intensely with the visual and aural experience
in a framework of sacred representation and/or
public events.

As Joannis Mylonopoulos (2006, 59-97)
has argued, theatral steps can by no means
be connected to any particular divinity,
although they are especially common not
only in sanctuaries of Dionysos, but also
of Demeter, these buildings appear to have
played an important role in her cult. At least
three of her most important sanctuaries,
in Corinth, in Lykosura, and in Pergamon,
possess monumental steps. To these buildings
we can add the theatre stairs in the south of
the Telesterion In Eleusis - probably built in



the time of Hadrian (Hollinshead 2012: 32-48;
Hollinshead 2016: 41-50) - and the ‘South
Building’ in Selinus (Marconi & Scahill

2015: 279-292) (Fig. 3).

Fig. 3. Aerial view of the area of investigation.

Source: Institute of Fine Arts, NYU.

Several elements suggest the identification
of this building as an impressive viewing area
in the main urban sanctuary on the Acropolis.
According to Clemente Marconi (Marconi
& Scahill 2015: 289-290), this structure was
built to accommodate audiences during sacred
festivals and celebrations, as well as spectators
of cultic performances and public assemblies
associated primarily with Temple R, probably a
temple of Demeter Thesmophoros.

The performance of choral dancing and
musical performances in this part of Selinus’
main urban sanctuary is also suggested by
the discovery of a series of Corinthian vase
fragments in the area of Temple R, featuring
chains of dancing women that conform to the
so-called Frauenfest iconography (Marconi 2013),
and of the aforementioned two parts of a bone
aulos, which can be dated to 570 BCE (Marconi
2014: 105-116; Bellia 2018a). These discoveries
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show the importance of music and dance in a
sacred context at Selinus which already existed
in the Early Archaic period,
that is, since its foundation (Bellia 2018b).
These pieces of choral and musical evidence
at Selinus are very significant, particularly
regarding sonic events and ritual dancing
associated with the sacred activity of Temple
R. Considering the ‘South Building’ as a
ritual stop or a stopping place for processions
(including a dramatized ritual related to the
Demetriac myth), note that at Megara Nisea,
the motherland of Selinus, a kind of sacred
drama was performed in honour of Demeter
and her daughter. Pausanias (1.43.2) mentioned
that the dramatic performance took place with
the active participation of female worshippers
who performed lamentations.
The women celebrated Demeter during a
festival, holding a performance that was a
mimetic representation of her myth, probably
across the connecting route between the megaron
on the Carian acropolis and the Tesmophorion on
the acropolis. We are not sure if a similar sacred
drama was enacted at Selinus and if music
and dance activities were performed within
this sort of ritual drama or ritual reenactment.
However, we can consider that music and dance
performances were enacted in this theatrical
area; in this case, the aulos was the instrument
best suited for the female lamentation and the
ritualised movements. Indeed, the aulos was
typically used to give intonation to the lament
and was also omnipresent in processions
since the performers, often non-professionals,
were able to easily carry it to the location of
the ritual. This wind instrument could have
contributed to “marking” the ritual soundscape
of the performative space and its audible space,
providing the participants of rituals with a sonic
recognisable place where the performances
took place. Moreover, this instrument could
have constituted an anthrophonic contribution
to the overall sonic fabric of the performative
space, complementing the natural and
biological sounds that made up “place.”
However, ritual practices in the sacred
spaces in Selinus may have differed significantly
from elsewhere. As Marconi (Marconi &
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Scahill 2015: 290) has highlighted, the altar

of Temple R being placed right in front with a
configuration reminiscent of the Sanctuary of
Demeter at Pergamon (judging by inscriptions,
finds, and architectural arrangements it served
as a Thesmophorion) means that the ‘South
Building’ would have served as a viewing area
for any sort of ritual performances or public
assemblies in the open space between the
temple and the access to the sanctuary.

In particular, processions reaching the sanctuary
and Temple R for musical and dancing
performances as well as sacrifices, festivals,
and public events. Moreover, the scale and
placement of the theatral structure at Selinus’s
Temple R provide emphatic architectural
codification of viewing and listening as
participation, a fundamental premise of Greek
religious ritual.

Considering rectilinear theatral as material
evidence within the lived sonic experience of
the cult - as ritualised sound and movements,
which, alongside other, non-musical sounds
and gestures, make certain physical impressions
upon the worshippers who listen to and
perform them - these buildings contributed to
the effort of ritual performance and synesthetic
experience, which would have included various
acts of worship in the sacred and public space.

Auralisation and architectural reconstruction:
an example

A common methodological trait for most
of the research studies that deal with historical
acoustics of theatres and performative spaces
is the presence of both acoustic measurements
and acoustic simulations in the investigated
cases (Till 2019: 82-86). Regarding the
measurements, the researchers’ works should
always be commended for the considerable
challenges demonstrated in implementing
standardized measurement protocols in
locations that are often hardly accessible and
show operability issues (Barkas 2019: 337-353).
Applying both qualitative and quantitative
methodologies to the studies of ancient
performative spaces, it is possible to investigate
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both the past and present soundscapes of the
sites, with the support of binaural recordings
mirroring the original performance.

In the Stesichoros project we used a range
of techniques to investigate the various
acoustic properties of this architectural space.
To explore and recreate the aural experience,
the techniques included 3D modelling to
simulate site acoustics, using microphones,
speakers, and musical performances to assess
sounds and evaluate the auditory perception
within the theatral area (Fichna et al., 2021)
and experiments using replica of musical
instruments, as well as sound tools and voices to
assess the range of sounds produced and their
physical impact.

This survey revealed surprising sonic
qualities in the theatral area. Given that the
theatral structure is not fully preserved,
we worked on a 3D model of this theatral
building and used software capable of
calculating acoustic values. Thanks to the
development of a virtual application for Oculus
Rift, we explored the 3D reconstruction of the
theatral area (Farina & Tronchin 2013; Pinardi
& Farina 2021) in the Acropolis of Selinus
(Fig. 4) and, at the same time, listened to the
auralisation from different positions; audio
files of the recorded musical performances
were also used in our survey. The main aim of
this VR application, developed with Unity, is
to experience theatres as an ancient listener.
Therefore, we developed the VR application in
two phases: the first was the 3D modelling and
texturing of the theatral area; and the second
was the auralisation of an anechoic file of a
musical performance from different positions in
the 3D model of the theatral structure and its
immediate surroundings.

To create and to texture the 3D model
(Fig. 5), we used the software 3D Studio Max
2016. Considering that Mental Ray materials
could be applied to the surfaces of the 3D
models, the renderer was set to NVIDIA
Mental Ray, since Mental Ray materials
include a kit with preset features for certain
materials, like stones, which were used in the
building of ancient theatres. After new images
on the 3D model were mapped, they were



exported as .fbx files to easily import them
into Unity. Moreover, the 3D model was used,
considering not only the available documents
on ancient theatres acoustics, but also the
comparisons with the acoustics of other
theatres in the ancient world.

The auralisation process was performed
with the software Odeon Room Acoustics.
We used from five to eight audio files and
the files were auralised in different positions
in the theatral structure and its related
space. The anechoic file was recorded in
the laboratory of the Institute of Heritage
Science at the National Research Council of
Italy, with the collaboration of a music maker
and professional musician, who performed
short melodies on his aulos, an ancient Greek
instrument contemporaneous with the theatral
structure in Selinus, which was reconstructed
in different materials. After that, the aulos
melodies were recorded in the anechoic room
in the laboratory, and the recorded files were
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imported to the theatre project in Odeon
Room Acoustics.

We also used audio files of the recorded
human voices and natural sounds in the
Acropolis to recreate the ‘sonic fabric’ of the
performative space in Selinus and to assess
the complete sound experience in this theatre.
The Neumann KM 183 omnidirectional
microphone was used for recording the
impulse responses in nine different receivers
located along three directions of the orchestra.
The microphone was in the orchestra along
three directions at a constant pitch, on the
seats and at a height of 0.8m. The audio files
were automatically convolved with the impulse
responses recorded by the receivers placed
in the theatrical building and space. Since
the impulse response contained information
about the architectural features of the theatral
structure, creating a corresponding audio file
for the actual sound in a particular position in
the theatre was possible.

Fig. 4. Temple R. Virtual reconstruction of Archaic phase (ca. 580).

Source: Institute of Fine Arts, NYU.
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Fig. 5. Virtual reconstruction of the area of investigation in the Archaic period.

Fonte: Institute of Fine Arts, NYU.

The resulting values obtained from acoustics
analysis were necessary for exploring whether,
for example, the theatral area in Selinus was
more suitable for talks or for music (and choral)
performances and/or sonic events, and to
analyse if the acoustics in the performative space
met the criteria for good comprehension of
speech or for enjoying music. Moreover, acoustic
parameters were useful in understanding the
interaction with surrounding sounds from
geophony, biophony, and anthrophony (Mills
2005: 79-89). The specific sound content in the
zone of the theatre in the present in Selinus is
likely to be different to that in the past, but the
overall trend in the distribution of sound can be
considered likely to be similar. To aid in thinking
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the significance of sound in the present and

in the past, our research considered a range of
contemporary sounds including those associated
with rivers and the sea that can be heard in the
Acropolis of Selinus. Obviously, if anthrophony
was different, geophony and biophony could
have been similar. An example is the presence
of wind in the theatral steps in Selinus (Fig. 6).
We cannot discount that, in the past, wind was
present in the area of this performative space as
it is today in the acropolis. This is an interesting
interaction to be considered in assessing
acoustics in public spaces in antiquity and to
have an idea of how they were experienced by
ancient people, also considering the interaction
between nature sounds and the ‘human sounds.’
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Fig. 6. Acropolis of Selinus.

Source: Author’s.
Conclusion

Information about this ancient performative
space by acoustics analysis of its 3D models raises
new questions and new hypotheses. The analysis
of the acoustics of the performative space in
Selinus - which can be considered an important
space for communication and social interaction
- seems to reveal unexplored aspects of this
architectural structure and consequently the
habits of people in the past, particularly in this
ancient Greek city in the West.

The first element to arise from this research
concerns acoustic properties that can be identified
and associated with this archaeological space;
revisiting materials from old excavations and
analysing discoveries in the context of data
from new surveys, provide a hypothesis on
the abandonment of this theatrical area at the
end of the Classic and the beginning of the
Hellenistic period, perhaps connected to the
demand for a performative space in which a
larger listening audience could be involved in
line with the evolution of the historical events,

religious practices, and public performances

of this ancient city. It is worth noting that this
period corresponds to the dissemination of the
construction of circular stone theatres in Sicily,
where acoustics could have allowed for a better
understanding of music, voices and sounds.
Considering that the acoustic aspects could

be a result of architectural transformation and
development, it cannot be excluded that the
evolution of the theatrical structures could be also
connected with their acoustic evolution and sonic
features and with the development of musical
practices, both in terms of instruments and of the
‘spectacularization’ of music (and dance) from
the 5th-4th centuries BCE, involving religious,
musical, and technical changes. Written sources
mention that these changes included additions to
instrumental capacities, a broadening of melodic
effects, a new mixing of musical style structures,
increased employment of musical mimeticism,
and a dramatic approach to music and dance
requiring suitable spaces for performances (Bosher

2012, 2021).
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For this reason, the research on the theatral
area in Selinus explored written and, where possible,
figurative sources related to performative spaces of
the past, to complement the material evidence and
the archaeological remains with their sonic aspects.
Moreover, analyses on a fairly large number of literary
texts by orators, philosophers, and historians (e.g.,
Atristotle, Aristoxenus, Plutarch, and Vitruvius),
which mention theatre acoustics issues more or
less incidentally, allowed us to obtain very helpful
information on the acoustic rules for the construction
of theatrical buildings and spaces in antiquity.

Another important element arising from
this research concerns the affirmation of new
research fields, such as sensory archaeology (Betts,
2017), aural architecture in the past (Blesser &
Salter 2007) and, especially, “experienced ancient
religious sound (studies)” (Power 2022: 6). In this
regard, this research can try to answer the questions
surrounding the typology of performances, sonic
events, or ritual activities held in the theatrical
space in Selinus and underline the importance of
acoustics in archaeology and architecture and of

how the sonic world could be perceived, conceived,
and produced in the past. In this regard, discussions
about Greek aural architecture yet again illustrate
the complex interactions among the various

social and acoustic issues (Geoffroy-Schwinden
2018; Graham et al., 2019). By intersecting data
and contextualising archaeological evidence,

as well as comparing them with written and
figurative sources, these approaches, methods

and disciplinary contamination can allow for an
everwider knowledge of the function of sound in
ancient communities and of sound interaction in
the places, spaces and buildings frequented by the
human beings who preceded us. In this respect, a
“soundscape archaeology” approach can enable the
intersection of sensory sonic concerns with sonic
heritage preservation and management, offering
new ways of understanding the past.

Given this burgeoning body of research,
new investigations should make use of 3D
reconstructions and virtual acoustics that could
highlight the intention behind the placement of
ancient performative spaces.

BELLIA, A. Vivenciando sons em espacos antigos: um panorama geral. R. Museu Arg.

Etn. 41: 17-31, 2023.

Resumo: Esse artigo visa analisar estudos recentes que levantaram novas

hipoteses sobre arqueomusicologia, arqueoacustica, e arquitetura aural como

tendéncias emergentes na pesquisa em humanidades, com foco particular na

interseccdo entre performances musicais, espacos teatrais, e a vivéncia do som no

passado. Esses estudos destacaram como edificacdes de teatros nio apenas definiam

um local para as performances, mas também estabeleciam o contexto para eventos

multissensoriais nos quais musica, danca e outros eventos sénicos apresentavam

um papel importante. Esse panorama também considera como tecnologias digitais

podem ajudar a moldar nosso conhecimento do nexo arquitetura-som.

Palavras-chave: Arqueomusicologia; Arqueologia da Paisagem Sonora;

Arqueoactstica; Arquitetura Aural.
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Resumo: Este texto apresenta um panorama internacional amplo das pesquisas
arqueomusicoldgicas relativas a aerofones pré-historicos tipo tubos sonoros, incluindo
apitos e flautas e abrangendo um conjunto expressivo de itens localizados em quatro
continentes: Africa, América, Asia e Europa. A fundamentacio tedrica que alicercou
conceitualmente a pesquisa que deu lugar a este artigo, assim como a metodologia
utilizada, abrangem campos de conhecimento tais como Ciéncia da Informacio
(Biblioteconomia, Arquivologia, Museologia), Arqueologia e Musicologia (Acustica e
Organologia), com o seu aproveitamento articulado interdisciplinarmente. Uma vez
que sdo escassas as pesquisas sobre este tema em tio incipiente drea de conhecimento
(como ¢ a arqueomusicologia) no Brasil, seja pelo desconhecimento das ferramentas
musicoldgicas, seja pela falta de critica na analise arqueoldgica, foi necessario revisar
a literatura disponivel, cujos resultados aqui apresentamos.
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sonoros encontrados em paises como Libia,
Estados Unidos, México, Peru, China, Alemanha,
Austria, Bélgica, Eslovénia, Franca, Hungria,
Noruega, Suécia, Tchéquia e Ucrania. Ele

nio discute o que levou vérios dos autores a
denominarem tais artefatos como flautas ou apitos,
ou qual o método utilizado para lhes atribuirem
essas classes organoldgicas. O seu interesse

¢ simplesmente comunicar as informacoes
morfoldgicas dos tubos sonoros constantes na
bibliografia revisada e, quando disponiveis,

0s testes acusticos realizados em diversos casos.
Assim, parece-nos necessario referir, nem que seja
brevemente, os componentes que permitem definir
a esséncia dos tubos sonoros, sejam abertos ou
fechados - ou, como prefere denominar Henrique
(2002), aberto-aberto ou fechado-aberto’.

1 Segundo Henrique (2002: 151), “Em acustica musical,
tradicionalmente dividem-se os tubos sonoros em abertos e
fechados, sendo os primeiros abertos nas duas extremidades,



De inicio, pode-se incluir o que Henrique
define como os “subsistemas de fronteiras mais
limitadas” (2002: 310) e que incluem o sistema
excitador, o sistema ressoador e o sistema
radiante. Segundo Henrique, “O sistema
excitador é o mecanismo fisico que gera as
vibrages transformando energia nao-vibratdria
(movimento do arco, fluxo de ar) em energia
vibratoria. [...] Relativamente aos aerofones, os
modos de excitar uma coluna de ar sio: jacto de
ar/aresta, palheta e vibracio labial” (2002: 310).

O sistema excitador estd acoplado ao
sistema ressoador, processo pelo qual as
oscilacdes sdo amplificadas, filtradas ou
modificadas. O ressoador é o elemento que
ressoa 4 frequéncia pretendida. Na realidade,
o sistema ressoador nio faz apenas a
amplificacio do som de base que provém
do sistema excitador. Ele actua como uma
funcio de transferéncia especifica para cada
caso, modificando esse som de base que é
uma espécie de matéria-prima. Exemplos
de sistemas ressoadores: [...] tubo/modos
acusticos na trompa [...]. O ressoador ou
ressoadores existentes no instrumento
sdo multiplos. A fonte sonora produz
regra geral energia em muitas frequéncias,
algumas das quais sio depois amplificadas
e modificadas pelo sistema ressoador

(Henrique 2002: 311).

Finalmente, o sistema radiante é aquele que
faz com que o som do instrumento chegue até
0s nossos ouvidos.

A energia vibratdria e acustica
resultante dos sistemas excitador e
ressoador é transformada em energia
vibratoria do ar (energia acustica radiante).
[...] Em todos os instrumentos existe um
compromisso entre a energia necessaria
para se [...] formar as ondas estacionarias no

e os segundos abertos apenas numa. Neste livro usaremos as
designacdes mais explicitas: aberto-aberto e fechado-aberto,
uma vez que também existem tubos fechado-fechado.

Um tubo aberto-aberto ¢ um modelo simplificado de uma
flauta, por exemplo, enquanto que o modelo fechado-aberto
se pode aplicar, por exemplo, ao clarinete”.

Giusepe Augusto Araujo
Pablo Sotuyo Blanco

interior do instrumento e a energia que se
deve transferir por radiacio para o exterior
[...]. Se a transferéncia de energia do sistema
radiante fosse total, a onda estacionaria

nio se formaria e 0 som que estamos
habituados a ouvir assim num instrumento
musical nio surgiria (Henrique 2002: 311).

Esses trés sistemas (excitador, ressoador
e radiante), ao estarem acoplados, interagem,
influenciando-se uns aos outros de maneiras
que dependem do tipo de instrumento. “Nos
instrumentos de sopro sio os modos actsticos
do tubo que prevalecem sobre as frequéncias do
sistema excitador. [...] Nos instrumentos auto-
excitados, o ressoador interage com o sistema
excitador controlando a energia que ‘precisa’
receber dele”. (Henrique 2002: 311). No 4mago
desses trés sistemas, existem diversos aspectos a
serem considerados.

Ao estudar os instrumentos musicais
do ponto de vista fisico verificase que
no seu comportamento existem aspectos
lineares e aspectos nio-lineares’. De uma
maneira geral, os aspectos lineares estio no
sistema ressoador e os aspectos nao-lineares
encontram-se no sistema excitador [Figura 1].
[...] Nos instrumentos de aresta ha interaccio
nio-inear entre as flutuacoes de pressio
associadas aos vortices gerados na aresta e 0s
modos acusticos do ressoador do instrumento

(Henrique 2002: 312-313).

A anilise acustica incluiu os procedimentos e
técnicas escolhidos para estudar e analisar diversos
aspectos da producio e propagacio do som
dos aerofones pré-historicos. O estudo acustico
deles possibilitou a compreensio tanto da sua
condicio de tubos sonoros efetivos e operantes
(isto ¢, capazes de produzirem sons por excitacio
da coluna de ar), assim como de outros aspectos
vinculados 4 sua confeccio, afinacio, escalas (ou
apenas notas) e intervalos e Ambitos utilizados
pelos grupos humanos que os produziram.

2 “Os conceitos de linearidade e nao-linearidade sio
introduzidos, do ponto de vista matemético, na seccio C.I8, e
do ponto de vista fisico, na seccio 3.3.” (Henrique 2002: 312)
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Elemento néo-linear Elemento linear
Fonte de e
» | i " I > . » b
energia / Sistema excitador Sistema ressoador Sl
i (palheta, arco) (tubo, corda, placa)

Fig. 1. Interpretacio de um instrumento musical do ponto de vista fisico com o percurso de retroalimentacio
entre os sistemas ressoador e excitador.

Fonte: Henrique, 2002: 312.

Aerofones pré-histéricos tipo flauta e apito Africa: Libia
conhecidos
Relativo ao continente africano, é possivel
Apresentamos aqui uma amostragem ampla referir apenas um aerofone pré-historico na Libia.
que consideramos representativa do estado da Ele foi escavado no sitio de Haua Fteah (perto
pesquisa em torno de aerofones tipo flauta e de Balvo, na Libia) e, segundo Turk e Kavur
apito fora do Brasil®, e pode-se agrupa-los pela (1997: 181), teria sido feito a partir de um osso
sua distribuicio geografica. Assim, incluimos de pata de animal que nio pode ser identificado
aqui os achados em diversos paises da Europa, pois 0 0sso foi muito danificado ao ser separado
Africa, Asia e Américas. quimicamente do sedimento (Tabela 1).
Local Dimensdes Didmetro  Furos Diametros dos furos Datacio
Haua Fteah 15,5 x 3,4mm - 1 - Paleolitico médio
60.000-40.000 AP

Tabela 1. Aerofones pré-historicos localizados na Libia

Fonte: Turk & Kavur, 1997: 181.

Américas: Estados Unidos da América idiofones e aerofones de diversos materiais e
datacoes (Brown, 1967). No que diz respeito
Na regido fronteirica entre os estados de aos instrumentos de sopro, eles consistem em
Arizona, Utah, Colorado e Novo México, no “aerofones, aerofones giratorios, apitos e flautas,
sudoeste estadunidense, as diversas escavacoes trombetas e dois instrumentos de palheta”
realizadas até a década de 1960, permitiram a construidos tanto em osso quanto em madeira”
identificacio de um consideravel conjunto de (Brown 1967: 78).

3 Em texto futuro apresentaremos os casos brasileiros e
a pesquisa de campo realizada no Museo Arqueoldgico do 4 No original: “aerophones, whirling aerophones,
Xingd (MAX), pertencente a Universidade Federal de Sergipe. whistles and flutes, trumpets, and two reed instruments”.
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Apitos e flautas de osso sio dois dos
instrumentos sonoros mais numerosos do
Sudoeste pré-histérico. A distribuicio de
apitos de osso cobre grande parte da drea
norte e parece estar limitada a esta drea até
cerca de 1200 d.C.. A tnica excecio notavel
¢ o aparecimento de apitos ¢sseos em Bear
Ruin, no Arizona central, datando de 600-
800 d.C. (Haury 1940: 115). Uma flauta de
0ss0 com um tampo interno além do orificio
de som foi encontrada em Talus Village, no
sul do Colorado, datada do século IV (Morris
e Burgh 1954: 63).° (Brown 1967: 80-81)"

Dentre os materiais informados constam
ossos de passaros como os mais comuns, embora
haja raridades como um apito de tibia de raposa
e um outro de fémur de lince. Infelizmente nio
sdo referidos outros dados especificos (dimensdes,
numeros de furos etc.) que nos permitam avaliar
melhor as caracteristicas desses aerofones.

Giusepe Augusto Araujo
Pablo Sotuyo Blanco

Américas: México

No que diz respeito aos aerofones
pré-historicos identificados em territorio
mexicano, Barber et al (2009) discutem,
por meio de abordagem amplamente
interdisciplinar,® diversos aspectos acusticos,
sociais e culturais das flautas do antigo povo
Oaxaca. Nesse sentido, o estudo da flauta
Yugtie (Figura 2), a mais antiga entre os seis
aerofones escavados em sitios localizados na
costa ocidental do estado de Oaxaca contra
o oceano Pacifico, com datacio entre 100
e 250 d.C. (Tabela 2), construida a partir
do fémur esquerdo de um veado de cauda
branca, foi encontrada em timulo funerario
identificado como Enterro 14 - Individuo 16,
presumivelmente como oferenda mortuaria ao
sujeito, a partir de entdo conhecido como

“o tocador de flauta” (Barber et al. 2009: 96).

. - Diametros Distancias Distancia 1° Datacio
Aerofone Dimensoes Furos ’
dos furos entre furos  furo ao bocal geral
4 anteriores Formativo
Yugiie 253mm x 1 posterior “8mm “40mm ~85mm Terminal
18a57mm  + bisel 100-250
quadrado d.C.

Tabela 2. Aerofone pré-historico localizado em Oaxaca.

Fonte: Barber et al. 2009: 99.

5 Ver Haury 1940.
6 Ver Morris e Burgh 1954.

7 No original: “Bone whistles and flutes are two of
the most numerous sound instruments in the prehistoric
Southwest. The distribution of bone whistles covers
much of the northern area, and appears to be limited

to this area until about AD 1200. The one notable
exception is the appearance of bone whistles at

Bear Ruin in central Arizona, dating AD 600-800

(Haury 1940:115). A bone flute with one stop in addition
to the sound orifice was found at the Talus Village,

Segundo Barber e colaboradores (2009: 99),
“um duto de ar feito de material orginico teria
sido conectado ao instrumento para canalizar

”» .

o ar” para a abertura do bisel.

southern Colorado, dating to the 4th century (Morris and
Burgh 1954: 63).”

8  Sio arrolados campos disciplinares tio dissimiles
como Histdria, Musicologia, Antropologia, Arqueologia,
Historia da Arte, Iconografia, Etnografia, Epigrafia e
Conservacio de Materiais.
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Fig. 2. Vista anterior e posterior da flauta de Yugiie (Oaxaca).
Fonte: Barber et al. 2009: 98.

Nota: o bocal fica na epifise maior do osso.

Américas: Peru (quinze imeros, nove ulnas e oito radios) com
aplicacio de tabiques de argila no centro (Figura 3),
Sobre o0s aerofones localizados no Peru, Shady todas datadas de 2500 AP Das 32 flautas, apenas
Solis e colaboradores (2000) informam que na quinze foram medidas pelo Laboratério de
Cidade Sagrada de Caral-Supe (a0 norte de Lima) ~ Acustica (Secdo Fisica) da Pontificia Universidade
foram escavadas 32 flautas feitas de ossos de condor ~ Catélica do Peru. (Tabela 3)

Exwerm disral Embocadura I e
gl “aImetir gl
l\ | /-‘// derechan
8 - i
N&E = &
L E e B2 |
Lado A lLado B
{COLA) CABEZA)
TﬂlJEqUu Eeizla Crrabeia

|! Tk

Fig. 3. Vista esquematica das flautas de Caral-Supe (Peru).
Fonte: Shady Solis et al. 2000: 3.
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Diametros Distancia »
Ne da . . K Diametro
Material Comprimento extremos Furos (esq./dir.) dos
Flauta . bocal
(esq./dir) furos ao bocal
1 Umero 167mm 10/713mm 2 extremos 90/76mm “14mm
+ bocal
2 Umero 166mm 10/ Bmm 2SS e gim T 13,5mm
+ bocal
, - . 2 -
3 Umero 164mm 10/" Bmm  ~ Soremos ; 12,5mm
+ bocal
4 Umero 165mm U/ B SXremos ~12,5mm
+ bocal -
5 Ulna 162mm 10/ 10mm 2 Cxeremos - ~12,5mm
+ bocal
6 Ulna 162mm 13/ l4mm 2 CXTemOS ~12,5mm
+ bocal -
14 Umero 165mm 12,5/ t4mm 2T 0 86mm T 12,5mm
+ bocal
, - - 2 -
15 Umero 163mm 13/77,5mm extremos - 11,5mm
+ bocal
18 Umero 164mm 79,5/77,5mm 2 extremos 78/87mm “12mm
+ bocal
20 Ulna 163mm 1,5/ 10mm 2 STMO g 83m T 12,5mm
+ bocal
21 Umero 140mm “12/711,5mm 2 SXremos ~12mm
+ bocal -
22 Umero 133mm 9/ 10mm 2T 0y omm ~10,5mm
+ bocal
, - 2 -
23 Umero 134mm 9/712,5mm  ~ MO 61/ 74mm 11mm
+ bocal
27 Radio 126mm 6/ 75mm LTS mm ~75mm
+ bocal
31 Rédio 116mm ~7/75,5mm  © CXwemos - ~Tmm
+ bocal

Tabela 3. Aerofones pré-historicos de Caral-Supe (Peru).
Fonte: Shady Solis et al. 2000: 2-3.

Nota: Os valores dos didmetros sdo as médias dos dados originais.
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Outro continente em que os achados
arqueoldgicos de aerofones pré-historicos se
concentram num sé pais ¢ a Asia’.

Segundo Zhang e colaboradores (1999),
na regido de Jiahu (Provincia de Henan, China
central), seis flautas do neolitico inicial foram
escavadas e se encontram em bom estado de
conservacio (Figura 4), além de fragmentos

correspondentes a uns trinta outros aerofones.

Segundo o estudo estratigrafico, os 1.300
anos que abrangem as escavacdes em Jiahu
correspondem a trés periodos ou fases:

(1) 6600-7000 AP; (2) 6200-6600 AP;

e (3) 75700-6200 AP Sem especificar

a qual periodo ou fase cada aerofone pertence,
Zhang informa que, feitas a partir de ulnas

de garcas, sdo todas flautas do tipo tocadas
verticalmente e pertencentes a classe

organologica H-S 421.111.12'° (Tabela 4).

Fig. 4. Aerofones pré-historicos localizados em Jiahu.

Fonte: Zhang 1999: 367. De cima abaixo: M341:2, M341:1, M78:1, M253:4, M282:20, M282:21.

9  Os casos informados por Raymond Meylan (1975: 21, apud Omerzel-Terlep 1997: 206),

referindo diversas flautas de osso com tubo tipo aberto-fechado e seis furos, localizados em Tepe Gawra (Iraque),
e de presumivel execucio lateral, claros antecessores da flauta transversal, sio datados entre 3000 e 4000 AP, |
nio sendo, portanto, considerados como pré-historicos, jd que a escrita cuneiforme na regiio antecede mais

1000 anos (ver Pozzer 1998-1999).

10  Essa classificagio corresponde a um aerofone de sopro direto, reto, sem aeroduto ou pito, com bisel longitudinal, de tubo

individual aberto, com furos de digitacio.
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Aerofone Dimensoes Furos Didmetros Distancias  Distancia 1° Datacio geral
dos furos entre furos  furo ao bocal
M341:2 175 x ~10mm 6 “2mm “20mm “45mm
M341:1 210x ~ 10mm 5 “3mm “28mm “58mm
Neolitico

M78:1 200x " 10mm 7 “2mm “15mm “62mm inicial

7.700-9.000
M253:4 225x " 1lmm 8 “3mm “15mm “58mm AP
M282:20 225x " 1lmm 7 “4mm “20mm “50mm
M282:21 240x " 12mm 7 “3mm “20mm “53mm

Tabela 4. Aerofones pré-historicos localizados em Jiahu.

Fonte: Zhang, 1999: 367

Europa: Alemanha

Em sua revisio acerca de aerofones pré-
historicos escavados na Europa, Turk e Kavur
(1997) mencionam aerofones escavados em duas
localidades alemas entre 1973 e 1990, incluindo
um resumo dos dados disponiveis que referimos
na Tabela 5.

Com relacio aos aerofones localizados
em Geiflenklosterle, os autores descrevem
os materiais utilizados como “dois raios
de cisne quebrados com buracos”, e, por
sua vez, no que diz respeito ao aerofone
oriundo de Ilsenhéhle, como “diafise de
mamifero” (Turk & Kavur 1997: 182-183)
(Figura 5).

Medidas dos

Distancia

Local Aerofone Dimensdes Furos Dataciao
furos entre furos ’
1 126,5mm 3 5,3x3,4mm “40mm 36,800
Geiflenklosterle  (fragm.) “10mm (elipticos)  3,5x3,0mm “30mm #1000 AP
2,8x2,4mm
Geiflenklosterle 11 - 1 - - 36,800
(fragm.) +1000 AP
Ilsenhohle 1 - 5 - - -

Tabela 5. Aerofones pré-historicos localizados na Alemanha.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 182-183; Miinzel et al. 2002: 108.
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Fig. 5. Flauta de osso I localizada em Geiflenklosterle (Alemanha).
Fonte: Miinzel et al. 2002: 114.

Por sua vez, Conard e colaboradores (2009) a presumivel tradicio musical (ou apenas
relatam que entre 2005 e 2008 escavacoes foram  sonora?)!' de humanos modernos na forma dos
realizadas em cavernas nos Alpes Suabios no restos de flautas de osso fragmentadas, sendo
sudoeste da Alemanha, mais especificamente capazes de identificar a espécie dos animais
em Hohle Fels e Vogelherd. Essas escavacoes cujos ossos foram utilizados para fabricar as
produziram novas evidéncias paleoliticas sobre mesmas (Tabela 6).

Matéria . - Ne de Numero de Horizonte Data da
Local Aerofone X Dimensdes . N
Prima furos fragmentos geoldgico escavaciao
Radi
1 0 218%x80mm 5 12
de abutre
Hohle Fels Marfim Paleolitico g
2 de mamute 1L,7x 4,2mm - 1 Superior
Marfi
3 011 x 7,6mm 1
de mamute -
| dRédio B 3 3 . 2005
. Paleoliti
Vogelherd I\Z c?ne Sa €0 1FICO
uperior
2 artim - - 1 P 2008
de mamute

Tabela 6.Aerofones pré-historicos localizados na Alemanha.

Fonte: Conard et al. 2009: 739.

11 Embora diversos autores utilizem o adjetivo musical para descrever as tradicdes culturais nos quais os artefatos poderiam
ter-se inserido, parece necessdrio chamar a atencio para a possibilidade de serem apenas tradicdes sonoras.
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No caso do unico aerofone de osso
encontrado em Hohle Fels, o fabricante
esculpiu dois entalhes profundos em forma de
V em uma das extremidades do instrumento,
presumivelmente para formar a extremidade

proximal da flauta, na qual o musico teria
soprado (Figura 6).

Giusepe Augusto Araujo
Pablo Sotuyo Blanco

Com relacio aos aerofones encontrados
nas regides de Hohle Fels, Vogelherd e
GeiRenklosterle, na Alemanha, Conard,
Malina e Miinzel (2009) concluem que foram
confeccionados por um grupo humano que
se estabeleceu na regiio ha mais de 35.000
anos (Figura 7).

Fig. 6. Flauta de osso de Hohle Fels (Alemanha).
Fonte: Conard et al. 2009: 737.

Fig. 7. Imagem mais recente da Flauta de osso localizada por Conard em Geiflenklosterle (Alemanha).

Fonte: Smithsonian Institute online (2022)".

Europa: Austria

Em sua revisdo acerca de aerofones pré-
historicos escavados na Europa, Turk e Kavur
(1997: 183) nos apresentam também os dados

12 Disponivel em: <https://tinyurl.com/yt77dwde>.
Acesso em: 11/11/2021.

que os pesquisadores austriacos consideraram
relevantes para o estudo do tnico exemplar
escavado na Austria, ainda esclarecendo

que a Unica informacio disponivel na
bibliografia por eles revisada é que os furos
sdo distribuidos em zigue-zague e que o
aerofone foi construido a partir de uma

tibia de urso jovem (Tabela 7).
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Local Comprimento Largura

Diametro Furos

Diametros dos furos  Datacao

Liegloch

Tabela 7. Aerofone pré-historico localizado na Austria.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 183.

Europa: Eslovénia

Com relacio aos aerofones pré-histéricos
encontrados na Eslovénia em 1995, em local
proximo ao Rio Idrijea, em Reka, perto de
Cerkno, Turk (1997: 19-21) descreve, com a

riqueza de detalhes de um relatério técnico,

as caracteristicas do entorno da referida escavacio.

Foram compilados diversos dados acerca do sitio
onde foram escavados dois aerofones, assim como
de algumas amostras usadas para a datacio,

a qual, segundo o C¥, ¢ de aproximadamente

35-54 mil anos AP, sendo a seriacio de Uranio de
aproximadamente 26-80 mil anos AP

Segundo Turk e Kavur (1997: 182), um
dos aerofones localizados foi construido numa
mandibula de urso (presumivelmente jovem),
com trés furos produzidos na cavidade neural
no lado lingual do osso. O segundo aerofone
foi construido a partir do fémur esquerdo de
um urso jovem. Anos depois, Kunej e Turk
(2000: 239-240) informaram novos detalhes da
escavacio e apresentaram uma descricio mais
completa do segundo aerofone, de evidente

formato conico (Tabela 8)".

. Larguras Diametros Diimetros  Distincias ao
Local Comprimento R Furos
extremas internos dos furos bocal
- 1
Potocka >-6mm mm
y - - 3 5mm 19mm
Zijalka
5mm 24mm
9,7mm
Divje 13.6 17,0mm 10,0mm 5 9,0mm -
m
Babe 1 om 23,5mm 13,0mm (2 completos) - 35mm
(posterior)

Tabela 8: Aerofones pré-historicos localizados na Eslovénia.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 182.

13 Uma revisio das condicdes do achamento e escavacio da flauta de Divje Babe I pode ser lida em Turk e Dimkaroski (2011).
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Europa: Franca

Em sua revisio acerca de aerofones pré-
histéricos escavados na Europa, Turk e Kavur
(1997: 181 e 183-184) citam aerofones do
paleolitico superior escavados em trés localidades
francesas. Sobre a de Abri Blanchard (Sergeac,
Dordogne), dizem-nos ser feita do osso de ave e
compostos por 4 furos anteriores e 2 posteriores,
sem referir dimensdo alguma. Sobre os aerofones
de Isturitz (Bayonne, Pirineus Atlanticos), “local
com o maior numero de ossos de aves com furos
que foram classificados como flautas” (Turk &
Kavur 1997: 183), apenas nos apresentam uma
descricio geral das variacdes no numero de furos
e nas suas dimensdes, sem especificacdes. No
que diz respeito ao aerofone achado em Pas de

Giusepe Augusto Araujo
Pablo Sotuyo Blanco

Miroir, ele foi construido a partir de osso niao
identificado, embora pareca ser uma ulna de
veado ou corca (Atema 2004: 19). Os exemplares
foram datados como pertencendo a diversos
periodos do paleolitico superior na Europa™.
Acerca da flauta calcolitica escavada na
caverna funeraria de Veyron (perto de Aveyron,
nos Pirineus ao sul da Franca), Garcia Benito
(2011) informa que foi feita a partir de ctbito
de abutre, tendo como medidas: 17,6cm de
comprimento total; 1,4cm por 1,2cm de largura
na parte superior e 1,2cm por 1,1cm de largura
na parte inferior; 0,8cm de comprimento por
0,7cm de largura tem a abertura quadrada-bisel
(AC). Ainda informa que ha 0,5cm do final
superior ao comeco da AC."” Os restantes dados
coletados foram reunidos na Tabela 9.

Dimensdes dos

Distancias entre

Local Aerofones Ne de furos Datacdo
furos (mm) furos (mm) ’
Abri 1 4 anteriores - - Aurignaciano I?
Blanchard 2 posteriores
QDentre2eT
(n° ndo (circulares) “30mm Aurignaciano I a
[sturitz informado de2a4 (a mais Aurignaciano 1117
de aerofones) de 2x3 a 6x7 frequente) Ou Gravetiano?
(furos ovais)
Pas de 1 4 anteriores _ ~ Magdaleniano
Miroir 2 posteriores
lo-7x6 1o-20: 14
20 - 6x6 20-30; 18,5
30. 6x6 30.40. 225 Calcolitico final
Veyreau 1 6 40 - 6x6 40.50; 21,5 (2500-2000 ADP)
50.-7x6 AC-1°: 77,5
6° - 3x3a4 6°Afinal inf.: 2

5ofinal inf.: 10,5

Tabela 9. Aerofones pré-histdricos localizados na Franca.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 181 e 183; Garcia Benito, 2011.

14 Infelizmente grande parte da bibliografia referida por Turk e Kavur (1997) ficou fora do nosso alcance.

15 Infelizmente nio foi possivel ter acesso ao trabalho de Fages e Mourer-Chauviré (1983).
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Europa: Bélgica Europa: Hungria
O aerofone escavado no sitio de Goyet Acerca do aerofone escavado na Hungria,
(denominado como Goyet 132), segundo Turk Turk e Kavur (1997: 181), baseados nos trabalhos
e Kavur (1997: 184), ¢é feito de osso de membro de Vertes (1955), informam que foi construido a
nio determinado (Tabela 10). partir do fémur de um urso jovem (Tabela 11).
Di 0 Distanci
Local Dimensdes Ne de furos tmensoes istanctas Datacao
dos furos entre furos ’
1 anterior no extremo Paleolitico
Goyet - . - - L .
1 pOSterlOl‘ no centro medlo ou superior

Tabela 10. Aerofone pré-historico localizado na Bélgica (Goyet 132).
Fonte: Turk & Kavur 1997: 184.

Distancia
Local Dimensdes Furos Diametros dos furos' Datacio
entre furos

6mm
2 anteriores (extremo proximal)
10x13mm Entre
(extremo distal) 65mm 30,900 + 600 AP

Istallosko -
e

31.540 = 660 AP

i 7mm (centro)
1 posterior

Tabela 11. Aerofones pré-historicos localizados na Hungria.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 181-182.

Europa: Republica Tcheca Europa: Noruega

No que diz respeito a Republica Tcheca, Em seu trabalho sobre tipologias de
Turk e Kavur (1997: 184) mencionam um aerofones pré-histéricos, Omerzel-Terlep
Unico aerofone, encontrado em Pekarna (1997: 210) inclui trés casos construidos a
(perto de Brun), feito de osso de ave com partir de ossos de animais. Ainda, a revisao do
origem em aproximadamente 12.940 AP, sitio web do Norsk Folkemuseum permitiu a
porém nio nos fornecem mais dados sobre inclusio de mais um instrumento. Os dados
ele (Tabela 12). disponiveis foram incluidos na Tabela 13.

16 Segundo Horusitzky (1955: 133, apud Turk & Kavur 1997: 181), os didmetros dos furos sio diferentes: 5,5mm,

6mm e 11mm.
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Local Material Dimensdes Furos  Diametros dos furos Datacao

12.940 +250 AP
Pekéarna Osso de ave - - - ou

12.670 +80 AP

Tabela 12. Aerofones pré-historicos localizados na Republica Tcheca.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 184.

Dia ;
Local Material Comprimento Furos lametros Datacio Obs.
dos furos ’
Hallingdal Osso bovino 257mm 4 anteriores - -
Osso de ovelha ) Norsk
- 152mm 4 anteriores - - Folkemuseum
ou cabra ’
Oslo
- Osso de coelho 129mm 3 anterlolres - -
1 posterior
3 anteriores NF.1964-0171
Hallingdal 1 - -
allingda Osso >3x38mm + fenda bisel Norsk Folk.

Tabela 13. Aerofones pré-historicos localizados na Noruega.
Fonte: Omerzel-Terlep 1997: 210; Norsk Folkemuseum online

Fig. 8. Aerofone pré-historico NF.1964-0171 localizado em Hallingdal.
Fonte: Norsk Folkemuseum online!.

17 Disponivel em: <https://tinyurl.com/y46n2z4e>. Acesso em: 03/11/2021.
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Europa: Suécia

Lund (1985: 9)8, depois de fazer um resumo
dos numerosos aerofones localizados na Suécia,
dedica interessante discussio a dois aerofones
especificos, ambos localizados na regido de
Vistergdtland: um em Falképing e outro em
Medalplana. Enquanto o primeiro consiste em
um tubo com fenda de sopro e bisel com extremo

distal aberto (Lund 1985: 11), o segundo conta
com virios furos e fenda de sopro, atualmente
conservado no Museu Regional de Skara
(Lund 1985: 12) (Figuras 9 e 10).
Considerando os locais no contexto
europeu e o C!, o autor afirma que poderiam
ser datados de 4000 AP. O autor ainda discute
se o passado musical da Suécia nio seria mais
antigo do que o periodo medieval (Tabela 14).

Fig. 9. Apito pré-historico localizado em Falkoping.

Fonte: Lund 1985: 11.

Fig. 10. Flauta pré-historica localizada em Medalplana.

Fonte: Lund 1985, p.12.

18  Lund (1985: 9) refere um total de 214 achados arqueoldgicos definidos como flautas (determinadas ou presumiveis) até 1980.
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Local Material Dimensdes Furos Diametros  Distancias Datacio Obs.
dos furos dos furos ’
Falképing Ossode  30x1,5-2mm 1 bisel - Neolitico -
ovelha tardio
Osso de Neolitico Museu
Medalplana porco 85x” 32mm 4 - - tardio Regional
de Skara

Tabela 14. Aerofones pré-historicos localizados na Suécia.

Fonte: Omerzel-Terlep 1997: 210; Lund 1985: 12.

Europa: Ucrania

Em sua revisio acerca de aerofones
pré-historicos escavados na Europa, mais

especificamente na Ucrania, Turk e Kavur
(1997: 184) mencionam dois aerofones
escavados em Molodova V (perto de Kharkiv),
cujos dados apresentamos na Tabela 15.

Local Aerofone  Material  Dimensdes Furos Diametros Datacio
dos furos ’
5x2mm
4 6x3mm
£ .
Flauta do C?hl e (anteriores) 2x2mm Magdaleniano
estrato 4 o ) Jx4mm 17,000 £ 1,400 AP
ou alce 2
( iores) 1,5x2mm
Molodova V posteriores 1,5x2mm
Flauta do 11,900 +238 AP
_ _ _ - ou
estrato 2

12,300 +140 AP

Tabela 15. Aerofones pré-historicos localizados na Ucrania.

Fonte: Turk & Kavur 1997: 184.

Testes actsticos em tubos pré-histéricos

Vale aqui avaliar as experiéncias
realizadas com relacdo a testes actsticos
e dos sons efetivamente produzidos pelos tubos
sonoros pré-histéricos nio brasileiros,
ao tempo que observaremos as condicdes,
limitacoes e tecnologias consideradas

e/ou utilizadas no processo.

Em primeiro lugar, lidar com artefatos
pré-historicos requer um alto nivel de cuidado,
cautela e precaucio com a integridade material
do objeto. Em funcio disso, ndo ¢ incomum
encontrar comentarios como o de Barber e
colaboradores (2009: 95), quando afirmam que
devido a “sua fragilidade, o instrumento nio
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podia ser tocado. A condicdo de preservacio da
flauta destaca um dilema comum na arqueologia
da musica: a quase impossibilidade de replicar

e testar a acustica de muitos instrumentos
antigos”!’. No entanto, diversas sdo as iniciativas
tanto de utilizar os originais (tomados os devidos
cuidados), quanto de produzir réplicas com
diversos graus de sucesso.

No que diz respeito as possiveis notas ou
frequéncias que os aerofones até aqui referidos
poderiam produzir na pratica, constam
algumas tentativas de reconstrucio usando
os artefatos originais (quando possivel) ou
produzindo réplicas em materiais diversos,
realizados diversos testes actsticos com
aproveitamento de variada tecnologia, com
diferentes resultados, tanto em aerofones

pré-historicos alemaes, quanto suecos,
franceses, chineses e peruanos, como veremos
a seguir.

Aerofones pré-historicos alemaes

Miinzel e colaboradores (2002) informam
que, de inicio, foi necessério reconstruir
(restaurar) a flauta de osso I escavada no sitio
de Geiflenklosterle, com aplicacio de cera nas
partes faltantes (Figura 11) para, a partir dai,
construir uma réplica da flauta para testes
acusticos e sonoros (Figura 12). Tais processos
foram realizados pelo proprio escavador,
Joachim Hahn, em parceria com Wulf Hein

(ver Hahn & Hein, 1995, 1998; Hein, 1998).

Fig. 11. Flauta I de Geilenklosterle restaurada com cera.

Fonte: Miinzel et al. 2002: 115.

Fig. 12. Réplica da Flauta I de Geiflenklosterle.
Fonte: Miinzel et al. 2002: 116.

19 No original: “Because of its fragility, the instrument could not be played. The preservation condition of the flute highlights a
common dilemma in music archaeology: the near-impossibility of replicating and testing the acoustics of many ancient instruments.”
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Segundo Hahn observou, este aerofone
pode ser tocado sem nenhum tipo de
embocadura, simplesmente soprando pelo tubo.
As notas assim obtidas chegam a produzir uma
escala pentatdnica com tessitura meio-aguda/
aguda (Tabela 16).

Como Miinzel e colaboradores (2002:
109) explicam, “Os tons sdo gerados nos
proprios buracos, porque esses buracos nio
sdo perfurados verticalmente, mas cortados
ou raspados horizontalmente, de modo que

Giusepe Augusto Araujo
Pablo Sotuyo Blanco

as bordas afiadas dos orificios para os dedos

funcionam como um bisel”?..

Aerofones pré-histéricos suecos

Também trabalhando com réplicas
da flauta e do apito escavados em sitios
arqueoldgicos da Suécia, Lund (1985) informa
que foram acrescentados tampos de cera
no extremo proximal (onde fica o bocal do
aerofone), assim permitindo a producio de sons.
Os resultados foram incluidos na Tabela 17.

Aerofone replicado

Notas* ~ Frequéncias (Hz)

Intervalo/Modo/Escala Tessitura

~ La6 " 1760
~ Si6 T 1980-2090
~ Do7 T 2090-2220
~ Mi7 ” 2640-2790
~ Fa7 " 2790

Flauta 1

Pentatdnica meio-aguda/aguda

Tabela 16. Notas resultantes nos testes com a flauta 1 de Geiflenklosterle.

Fonte: Miinzel et al. 2002: 109%°.

~ I lo /M
Sitio de origem Aerofone Notas () ntervalo /Modo/ Tessitura
Escala
Falkoping Apito Sol7 (Sol6 se tapado) Oitava meio-aguda/aguda
Cromdtica
Medelplana Flauta L46-Sib6-Si6-Do7-Do#7 em ambito meio-aguda/aguda
de 3* maior

Tabela 17. Notas resultantes nos testes dos aerofones pré-historicos suecos.

Fonte: Lund 1985: 11-13.

Nota: Lund escreve o Sol7 como G”” (notacio Helmholtz).

20  Miinzel et al. (2002) escrevem as notas como A3, B3, C4..., como se o L4=220Hz fosse o Al. Nesta tabela adaptamos a

notacio ao marco tedrico-metodoldgico oportunamente definido.

21 No original: “The tones are generated at the fingerholes themselves, because these holes are not drilled in vertically, but
cut or scraped in horizontally, so that the sharp edges of the fingerholes work like an aperture.”
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Devido a distancia entre os furos, nao
informada, mas considerada no texto como
apertada, Lund informa que

¢é apenas com grande dificuldade que
um adulto pode dominar a flauta com
técnicas convencionais de tocar.
O ‘dedilhado de forquilha’ funciona, assim
como também cobrir dois buracos com
um dedo, mas esse dedilhado produz
sons semelhantes ao canto dos péssaros
em vez de melodias no sentido moderno.
Essas ‘cancoes de passaros’ podem ser
combinadas com tons trinados [ou
tremolados!] se o dedo for movido para
frente e para tras sobre os orificios.
Usada desta forma, a flauta torna-se uma
ferramenta sonora perfeita para imitar
péssaros e, possivelmente, essa é sua funcio
original. Por outro lado, a flauta é mais
adequada para a mio de uma crianca -
uma crianca de 10 anos pode toca-la com
facilidade usando o dedilhado convencional
sem que nenhum dos dedos se sobreponha.
Poderia ser uma flauta de crianca, talvez
uma ferramenta de som de pastor (Lund

1985: 13, grifo nosso)?.

Aerofones pré-histéricos franceses

Dos aerofones pré-historicos localizados
em Abri Blanchard, Pas du Miroir e Isturitz
constam diversas tentativas de reconstrucio (ou
replicacio) realizadas para testes actsticos, com
diversos resultados. A investigacio realizada
por Atema (2004) deu resultados interessantes,

22 No original: “On account of the cramped position of
the finger-holes, it is only with great difficulty that an adult
can master the flute with conventional playing techniques.
‘Forked fingering’ works, as also covering two holes with
the one finger, but such fingering produces birdsong-like
sounds rather than melodies in the modern sense. These
‘bird-songs’ can be combined with trilling tones if the finger
is moved forwards and backwards over the holes. Used this
way, the flute becomes a perfect sound tool for imitating
birds and possibly, this is its original function. On the other
hand, the flute is more suited to a child’s hand - a 10-year
old can play it with ease using conventional fingering
without any of the fingers overlapping. Could this instead
be a child’s flute, maybe a herdsboy’s sound tool”.
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sobretudo no que diz respeito a de Pas du Miroir
e Veyrau. Embora a primeira versio da réplica
nio tenha sido construida por ele, lhe ajudou
muito a desenvolver sua propria versio de réplica
(Figura 13), nio para ser tocada como se fosse
uma quena®’, mas como se fosse uma flauta doce.
Uma reconstrucio inicial enviada a mim
em 1984 por Mark Newcomer do Museu
Britanico, através dos bons oficios de John
Pfeiffer, autor de The Creative Explosion
(1982), sugeria que era uma flauta “quena”.
Ao toci-lo no labio superior em vez do labio
inferior habitual, pude extrair sons e melodias
desse modelo [...].

No entanto, apés um exame cuidadoso
do original em Londres (10 de setembro de
1986), descobri superficies de quebra que
sugeriam que esta flauta era uma flauta
de bocal [tipo flauta doce] como a flauta
de Veyreau. Para fazer uma flauta assim a
partir de um osso longo, deve-se chanfrar
o orificio de tom e direcionar o fluxo de ar
para essa borda chanfrada. Para direcionar
o ar de forma eficaz, deve-se esculpir um
pequeno canal ao longo do interior do
tubo acima do orificio de tom. Isso se torna
um ponto fraco. O original foi quebrado
exatamente naquele lugar, deixando um
entalhe em U acima dos orificios dos
dedos. O bisel na parte inferior do U e uma
saliéncia fina ao longo de um dos lados do
U sdo bons indicadores de que uma peca
foi quebrada, correspondendo diretamente
ao ponto fraco. A flauta tem quatro
orificios para os dedos na frente e dois atras
para os polegares. [...], as possibilidades
de afinacio e dedos desta flauta sio tio
flexiveis que se pode facilmente tocar
uma escala cromatica e até um glissando
como um apito de émbolo. O intervalo
pode ser estendido abaixo de Ré# para

23 A quena é um instrumento musical de sopro
tradicional dos Andes, incluindo paises como Peru, Bolivia,
Equador, Colémbia, Chile e Argentina, sendo um dos
instrumentos mais antigos das culturas indigenas andinas,
construido como tubo com 6 furos e fenda na extremidade
proximal do instrumento e sem bisel, para ser tocado em
posicio longitudinal (vertical).



incluir Ré-Do# fechando parcialmente a
extremidade aberta do tubo com um dedo

(Atema 2004: 19-21)*.

Semelhantemente, a sua analise actstica
a partir de réplica da flauta de Veyreau,
feita de ulna de abutre (incluindo seus
ornamentos em baixo relevo e corddo para
pendurar no pescoco), deu como resultado,
quando tocada direto, um conjunto de
notas que Atema nio conseguiu definir,
nio sendo nem pentatdnica nem diatdnica
(Tabela 18).

Ainda observa que “Quando nio estiver
tocando direto, a afinacio de cada tom pode ser
modulada por um passo cromético completo.

Giusepe Augusto Araujo
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Isso permitiria que toda a escala cromdtica fosse
tocada e mais um pouco” (Atema 2004: 19)>.

Fig. 13. Original e réplica da flauta de Pas du Miroir.
Fonte: Atema 2004: 19.

iti - I lo /M
S1t.10 de Aerofone Notas (7) ntervalo /Modo/ Tessitura
origem Escala
Pas du Flaut Ré#8-Mi8-Fa#8-Sol#8-La#8-Si8-Do9#- QOitava e meia muito aguda/
Miroir auta Ré#9-Mi9-Fa#9-Sol#9 diatonica agudissima
La#5-Si5-Do#6-Ré#6-Fa#6-Sol#6- Qitava e meia meio aguda /
Veyrau?® Flauta

La#6-Si6-Do#7-Ré#7

(quase) diatonica?’ aguda

Tabela 18. Notas resultantes nos testes dos aerofones pré-historicos franceses.

Fonte: Atema 2004: 1975,

24 No original: “An early reconstruction sent to me in
1984 by Mark Newcomer of the British Museum, through
the good offices of John Pfeiffer, author of The Creative
Explosion (1982), suggested that it was a ‘quena’ flute.
By playing it off the upper lip instead of the customary
lower lip I could coax sound and melodies out of this
model. [...] However, upon careful examination of the
original in London (10 September 1986) I discovered
break surfaces that suggested that this flute was a fipple
flute like the flute of Veyreau. To make a fipple flute
from a long bone, one must bevel the tone hole and
direct the air stream towards this bevelled edge. To direct
the air effectively, one should carve out a small channel
along the inside of the pipe above the tone hole. This
becomes a weak spot. The original was broken in exactly
that place, leaving a U-notch above the finger holes.
The bevel at the bottom of the U and a fine protrusion
along one of the sides of the U are good indicators that
a piece was broken off, corresponding directly with the
weak spot. The flute has four finger holes in front and
two at the back for the thumbs. [...] However, the pitch

and finger possibilities of this flute are so flexible that
one can easily play a chromatic scale and even a glissando
like a slide whistle. The range can be extended below D#
to include D-C# by partially closing the open end of the
pipe with a finger.”

25 No original: “When not playing straight, the pitch of
each tone can be modulated by a full chromatic step. This
would allow the entire chromatic scale to be played and
then some.”

26 Também ver Garcia Benito et al. 2016.

27  Escala de Si maior sem o 4° grau (Mi).

28 Interessante estudo acustico comparativo de
numerosos aerofones realizadas em falanges de animais

achadas em sitios arqueoldgicos na Franca foi realizado por

Dauvois (2018).
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Aerofones pré-historicos eslovenos

Iniciando com tentativas de reconstrucio
utilizando cana e bambu, a guisa de estudos
acusticos preliminares, sobretudo aqueles relativos
as formas de excitacio do ar e a afinacio, Kunej

descreve sumariamente o processo em termos
gerais, sem, no entanto, dar dados especificos

e quantitativos sobre os seus resultados. Tais
resultados foram comunicados por Atema (2004)
(Figuras 14 e 15) e posteriormente revisitados por

Turk e Dimkaroski (2011) (Figura 16).

2cm

Fig. 14. Reconstrucio da flauta de osso de Divje Babe I (Eslovénia).

Fonte: Kunej 1997: 186.

Fig. 15. Outra reconstrucio da flauta de Divje Babe I a partir de fémur recente de urso marrom.

Fonte: Kunej 1997: 187.

Fig. 16. Réplica da flauta de osso de Divje Babe I (Eslovénia)

Fonte: Turk e Dimkaroski 2011: 254.
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Segundo Atema (2004: 20), Kunej e Omerzel-
Terlep testaram a flauta eslovena partindo do
pressuposto de ser tocada como quena, assim

Giusepe Augusto Araujo
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produzindo um som claro cujas notas foram incluidas
na Tabela 19. Atema ainda considera a possibilidade
de ser tipo flauta doce que perdeu o tampo do bocal.

Notas (7)

Aerofone

Intervalo /Modo/Escala Tessitura

Flauta Sib6-Si6-Do7-Do#7-RéT-Ré#7

Cromatica
o ) meio-aguda/aguda
em ambito de 3* maior

Tabela 19: Notas resultantes nos testes da flauta de Divje Babe 1.

Fonte: Atema 2004: 20.

Aerofones pré-histdricos chineses

No caso do estudo acustico de cinco das
flautas pré-historicas escavados em Jiahu,
escolhidas para representar diversas fases
estratigraficas da ocupacio na regiao (sendo
a fase | a mais antiga), Zhang et al (2004)
apresentam os dados obtidos ap6s a conclusio da
anilise acustica das flautas de osso. As anilises
musicais das flautas buscaram determinar que
notas podem ser produzidas abrindo cada furo
de cada instrumento (Tabela 20).

Para isso foi utilizado o Stroboconn, um
estroboscépio de analise sonora (Zhang et al,
1999), fabricado pela C. G. Conn Ltd. (Indiana,
EUA).? Sobre as consideracdes metodologicas
na avaliacdo das condicdes experimentais e seus
resultados, os autores explicam:

Cada flauta foi testada vérias vezes.
Pequenas discrepancias existiram entre os
testes no mesmo buraco. Os instrumentos
de sopro sio tocados com a boca, onde o
angulo, a forca e a pressio do ar dificultam
a consisténcia precisa em diferentes
tentativas; portanto, pequenas variacoes
foram antecipadas. Aqui nos referimos a
frequéncia do som produzido por cada furo
como sua nota, e relatamos as notas em
termos da configuracio moderna, D6, Do#,
Ré, Mib, e assim por diante. A variacio

29  Para mais informacdes sobre como funciona o
Stroboconn, ver Jones (1970).

de altura moderna padrio ¢ relatada em
centavos, sendo 100 centavos as divisdes de
um semitom. As alturas relatadas nas tabelas
a seguir sdo as alturas medianas. Elas sdo
comparéveis 2 mediana nas estatisticas, onde
as alturas do mesmo buraco de diferentes
testes foram organizadas em ordem do grave
ao agudo e, em seguida, o tom médio foi
selecionado. Como cada uma das flautas
selecionadas foi testada um ntimero par de
vezes, 0 tom mais representativo, ou mais
“moderado” entre os dois tons médios, é
relatado nas tabelas. As classes de afinacio
referem-se a todas as notas da mesma
afinacio de diferentes oitavas. A seta para
cima (7) ¢ usada nas tabelas para indicar
uma nota uma oitava acima, e a seta para
baixo () uma nota uma oitava abaixo.

O intervalo é a mudanca aproximada no
tom de um furo para o préximo na flauta
(por exemplo m3, uma terca menor), e o
tamanho intervalar ¢ o intervalo real medido
em centavos. As escalas de que uma flauta

¢ capaz sio mostradas como uma série de
numerais numerados a partir da nota chave

(=1) (Zhang et al. 2004: 770-771)*°.

30 No original: “Each flute was tested several times.
Minor discrepancies existed between tests on the same hole.
Wind instruments are played with the mouth, wherein

the angle, strength, and air pressure make it difficult to

be precisely consistent in different trials; therefore, slight
variations were anticipated. We here refer to the frequency
of the sound made by each hole as its pitch, and report
pitches in terms of the modern configuration, C, C#, D,
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No texto de Zhang e colaboradores (2004)
constam alguns detalhes que, devido as eventuais
questoes que poderiam levantar (sobretudo com
relacio a validade dos dados produzidos), precisamos
observar e comentar, mesmo que brevemente.

Quando os autores afirmam que “O buraco
vai do 1 mais préximo da boca do tocador, até o
5 (ou mais alto) mais distante da boca do tocador,
ou no final da flauta; tubo ¢ a flauta sozinha com
todos os orificios cobertos” (Zhang et al. 2004:
772, grifo nosso), nio parece afirmacio consistente
com a fisica basica dos tubos sonoros, ja que
quanto maior a distAncia do bocal, mais grave seria
o som produzido, e ndo mais alto ou agudo.

No entanto, essa aparente confusio nio parece ter
se refletido nos dados em si.

Ainda, quando os autores afirmam que
“Nos testes tonais apresentados acima, ndo
encontramos evidéncias de muisica polifonica, ou seja,
muisica com duas ou mais alturas simultdneas”
(Zhang et al. 2004: 772, grifos nossos)’?, seria
necessario se questionar como isso seria possivel,
ja que, por um lado, os testes foram supostamente
realizados em uma flauta de cada vez, e, por outro,
em termos gerais, os aerofones tipo flauta sio
considerados instrumentos monofdnicos,

isto &, produzem apenas um som por vez*.

Fase Flauta Furos Notas (7) +Cents Intervalo /Modo /Escala Tessitura
Sol5-5
I La#5+10 [~ Sib5] Qitava e meia /
Do6+35 Escala em Mib .
(7OOAOiJ6)6OO M341:1 > Ré#6+17 [ Mib6] lou i, iii, V, vii da escala Meioaguda/aguda
Sol6+10 de d6 menor!?]
Do7-7
(continua)

Tabela 20. Notas resultantes nos testes das flautas de Jiahu.

Fonte: Zhang et al. 2004: 772.

Eb, and so forth. The variation from the standard modern
pitch is reported in cents, 100 cents being the divisions of a
semi-tone. The pitches reported in the following tables are
the median pitches. They are comparable to the median in
statistics where the pitches of the same hole from different
tests were organised in order from low to high, and then

the middle pitch was selected. Since each of the selected
flutes was tested an even number of times, the more
representative, or the more “moderate” pitch among the two
middle pitches, are reported in the tables. Pitch classes refer
to all the notes of the same pitch from different octaves.
The up arrow (N is used in the tables to indicate a note

an octave higher, and the down arrow (¥) a note an octave
lower. The interval is the approximate change in pitch from
one hole to the next on the flute (for example m3, a minor
third), and the intervallic size is the actual interval measured
in cents. The scales of which a flute is capable are showing
as a series of numerals numbered from the keynote (=1).”

31  No original: “The hole runs from 1 nearest to the
player’s mouth, to 5 (or higher) farthest to the player’s
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mouth, or at the end of the flute; pipe is the flute alone
with all holes covered.”

32 No original: “In the tonal tests presented above,
we had found no evidence of polyphonic music, i.e.
music with two or more simultaneous pitches. Therefore,
the intervals available on these wind instruments

can be regarded as musical elements, and the relational
structure between them can be considered as cognitive
system of music. The increase of conjunct intervals
indicates that musical material of higher variability can
be produced, thus implying an increase in complexity.
Variation of the relational structures of the two

Phase 1 flutes illustrates that the musical cognitive
system during this time period might have been
changing.”

33 Dada a natureza especificamente actstica dos testes,
ndo parece cabivel tecer consideracdes sobre o uso dos
instrumentos em procedimentos técnicos composicionais
contrapontisticos do tipo polifénico.
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Fase Flauta

Furos

Notas (7) +Cents

Intervalo /Modo /Escala Tessitura

M341:2

M282:20

11
(6600-6200
AP)

M282:21

I
(6200-5800
AP)

M253:4

La#5+5 [~ Sib5]

Do6+8
Ré[e6+5
F46+9
Sol6+10
La#6+5 [~ Sib6]
Re7+10

# Fa5-10 [Fa#!]*

La5-60
Si5-82
D66-30
Ré6-30
Mi6-30

# Fa6-30 [Fa#!|
La6-30

#Fa5+5 [Fa#?]
La5-31
La5+35%
Do6+12
Ré6-32
Fa6+15
#F46+50 [Fa#]
#L46-33

#Fa5-5 [Fa#?|
L4520
#La5+35 [La#l]
D66-50
#D66-32 [Do#?|
Ré6-8
#Ré6+38 [Ré#!]
Fa6+15
Sol6+15

Qitava e meia /
Pentatonica em Fa
[ou em Sib?]

Meio-aguda/aguda

Décima /
Escala em R¢ Meio-aguda/aguda

[mi sem iii grau?]

Décima /
Escala em Ré
[ou em Sib?]

Meio-aguda/aguda

Nona /
Escala em Do
[ou em Sib?]

Meio-aguda/aguda

Tabela 20. Continuacio

34 Notacdo confusa, nio tradicionalmente utilizada em musica.

35 Ao comparar a diferenca de 65 centavos de semitom com relacdo ao furo anterior, segundo informada pelos autores,
com a imagem das flautas (Zhang et al. 2004: 773) parece apontar algum tipo de engano. Assim parece confirmar a atribuicio

de 7° grau que os autores fazem ao segundo La na tabela 5 do seu texto (Zhang et al. 2004: 774).
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Aerofones pré-histdricos peruanos

No que diz respeito aos testes acusticos
realizados por Shady Solis e colaboradores
(2000) nas flautas escavadas em Caral-Supe,
eles informam que

Levando em consideracio as caracteristicas
fisicas das flautas, é possivel pensar que quatro
diferentes condicdes de digitacio poderiam ser
dadas para sua execucio (Figura [17], de cima
para baixo):

Condicio fechada-fechada (tipo C1):

cobrindo ambas as extremidades da flauta,

Condicio fechada-aberta (tipo Al):
cobrindo a extremidade do meio tubo
esquerdo e deixando livre a extremidade
do meio tubo direito,

Condicio aberto-fechado (tipo B1):
cobrindo a extremidade do meio tubo
direito e deixando livre a extremidade do
meio tubo esquerdo,

Condicio aberto-aberto (tipo C2): deixando
ambas as extremidades do tubo livres.

Além disso, foram considerados os tipos
A2, B2 e C3, que correspondem as mesmas
condicoes de digitacio Al, Bl e C2, mas com
maior velocidade no fluxo de ar (Shady Solis
et al. 2000: 4)%*.

Das quinze flautas pré-histdricas antes
descritas, os autores apenas informam os
resultados dos testes acusticos realizados em
réplicas feitas em PVC das flautas 5, 6 e 15,
das quais se realizaram analises FFT*" em
dois canais dos diferentes espectros sonoros
resultantes da sua excitacdo, a partir dos quais
foram coletados os dados apresentados na
Tabela 21. Foram utilizados microfones tipo
“sonda” (probe) para medir a pressio sonora
nas flautas.

Além de algum resultado eventualmente
questionavel (como no caso da flauta 15), é
mister observar que a obturacio dos orificios
laterais nio foi realizada superficialmente, como
aconteceria com a aplicacio dos dedos nos
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extremos dos tubos, mas com o uso de tampos
profundos que preencheram os meios tubos até

o tabique (Shady Solis et al. 2000: 6)

o | _ |

Posicion

A ‘ il v £]

Posicion AL, A2

o !5

Prsicecen 151, B2

s -. . J B

Posicion C2, €3,

Fig. 17. Posicoes de digitacio nas flautas de Caral-Supe.

Fonte: Shady Solis et al. 2000: 4.

36 No original: “Tomando en consideracion las
caracteristicas fisicas de las flautas, es posible pensar que
se podrian dar cuatro diferentes condiciones de digitacion
para su ejecucion (figura 16, de arriba hacia abajo):

Condicién cerrado-cerrado (tipo C1): tapando ambos
extremos de la flauta,

Condicién cerrado-abierto (tipo Al): tapando el extremo
del semi-tubo izquierdo y dejando libre el extremo del
semi-tubo derecho,

Condicién abierto-cerrado (tipo B1): tapando el extremo
del semi-tubo derecho y dejando libre el extremo del
semi-tubo izquierdo,

Condicién abierto-abierto (tipo C2): dejando libres
ambos extremos del tubo.

Adicionalmente, se consideraron los tipos A2, B2 y C3
que corresponden a las mismas condiciones de digitacion
Al, Bl y C2 pero con una mayor velocidad en el flujo

de aire.”

37  Se denomina Transformada Rapida de Fourier
(Fast Fourier Transform - FFT) o algoritmo que calcula a
Transformada Discreta de Fourier (DFT) e a sua inversa
(Teorema Inverso de Fourier), criado pelo estatistico
estadunidense John Tukey. Para mais informacdes, ver

Cooley et al. (1967).
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Ne da Flauta Furos

Posicio: Frequéncia (Hz)/Nota

Intervalo / Modo/

Escala

Tessitura

2 extremos
+ bocal

2 extremos
+ bocal

2 extremos
+ bocal

15

C1: 880/La5
Al: 976/La#5 - Si5
B1: 944/La#5 - Si5

C2: 1790/L46 - La#6
A2: 1940/L4#6 - Si6
B2:-/-

C3:-/-

C1: 880/La5
Al: 896/La#5 - Si5
BI:-/-

C2: 1760/L46 - La#6
A2: 1900/La#6 - Si6
B2: 1940/La#6 - Si6
C3:2660/Mi7 - Fa7

C1:928/La5 - La#5
Al: 1020/Si5 - Do6
B1: 976/La#5 - Dé6 [2]*®
C2: 1810/La6 - La#6
A2: 1840/L46 - La#6
B2: 2240/Do#7 - Ré6
C3: 2740/MiT7 - Fal

Nona /
Segundas /

Décimo-terca /
Segundas /

Décimo-terca /
Segundas /

Meio-aguda/
aguda

Meio-aguda/
aguda

Meio-aguda/
aguda

Tabela 21. Aerofones pré-histéricos de Caral-Supe (Peru).

Fonte: Shady Solis et al. 2000: 2-3.

Nota: Os valores dos didmetros sdo as médias dos dados originais.

Consideracoes finais

Ao comparar as flautas e apitos aqui
estudados, podemos notar semelhancas com
flautas pastorais da Europa. No entanto,
dentre os aspectos comuns a todas elas, podem-

se observar as seguintes:

¢ Tom suave e tessitura

predominantemente aguda ou meio-aguda;

¢ Escala limitada de notas, geralmente
cerca de uma oitava ou menos, o que

as torna ideais para melodias simples e
tradicionais.

Em relacdo ao uso, sua principal funcio

¢ Construcio simples, feitas de materiais
naturais como madeira, osso ou chifre, com
um design simples;

38 Dada a frequéncia fundamental obtida nas medicdes,
a nota deveria variar entre La#5 e Si5, nunca Do6.

devia ser comunicacional. Da mesma forma que
as flautas pastorais servem para guiar o gado por
meio de padrdes sonoros predeterminados,

sdo também uma forma de informar sua
localizacdo para outros (sejam pastores

ou cacadores/coletores) proximos,
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independentemente de pertencerem ou nio a
mesma comunidade, para assim delimitar seus
respectivos territérios e tecer uma rede bésica de
comunicacio em caso de perigo.

Da mesma forma, nos periodos de migracio
¢ possivel inferir que foram utilizadas para
informar o trajeto durante uma mudanca
sazonal de territdrio. Assim como podem ter
sido usadas em caso de emergéncia, as flautas
e apitos poderiam ser usadas para sinalizar
perigo ou chamar a atencio de outros de formas
discretas devido a seu ja mencionado tom suave.

Por ter uma mecénica simples e os tons
suaves, as flautas aqui relevadas devem ter
sido rapidamente incorporadas as cerimonias
religiosas, tanto por pastores ou coletores/
cacadores/pescadores quanto por outras
comunidades, fosse para trabalho ou cerimoénias
religiosas. Elas possivelmente também foram
usadas para entretenimento durante festividades.

Apenas por essas caracteristicas é facil
concluir que, qualquer que fosse o agrupamento
humano, seus usos e funcdes possivelmente
foram muito semelhantes, independentemente
da localizacio.

Apesar de serem diferentes, as flautas e
apitos aqui observados foram confeccionados
com 0ssos majoritariamente de animais.

O fato dessa matéria-prima ser encontrada em
abundéncia indica uma vasta e diversa fauna.
E, uma vez notada como boa para a criacio

de instrumentos musicais e outros artefatos,

foi rapidamente introduzida e aceita em seus
grupos sociais. Devemos considerar que flautas
pré-historicas feitas em madeira sio rarissimas,
possivelmente nio pelo uso exclusivo dos ossos,
mas por sua matéria-prima ter uma deterioracio
mais rapida do que o osso. Mas ainda assim
sdo evidéncias da diversidade de materiais e
adaptabilidade do artesio.

A importincia os sons (musicais ou nio)
presumivelmente produzidos por meio das
flautas e apitos aqui em questio é evidente,
seja para fins comunicacionais, religiosos
e sociais, ou simplesmente para expressar
emocdes (em um nivel mais intimo). Diversos
instrumentos musicais se destacam desde
a pré-histoéria nio por fornecerem apenas
uma fonte de entretenimento, mas também
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por desempenharem papéis importantes na
construcio da identidade cultural de um grupo
humano ou uma sociedade, representados

pela escolha das matérias-primas, tamanhos,
localizacdo, adornos, escalas e formas de
producio sonoras, dentre outros aspectos.
Estamos explorando facetas fundamentais

da cultura e da musica que nos permitem
compreender melhor a diversidade e a riqueza
da experiéncia humana.

Vale salientar que em toda comunidade
humana que atinge certo nivel de
desenvolvimento tecnologico, eventualmente
encontramos, por meio de escavacdes
arqueoldgicas, indicios de musicalidades
e, como podemos observar em diversos
continentes, tais indicios podem também ser
representados por flautas e apitos.

Caso ousemos afirmar que a humanidade
possui graus ou niveis de desenvolvimento
cultural e tecnolégico, as flautas poderiam
entio ser consideradas por nés um forte
indicativo de sociedades com determinada
tecnologia nesse hipotético nivelamento,
sendo esse instrumento um indicador crucial
observado em diversos povos pelo mundo.
Podem inicialmente nos indicar que assim
como o dominio do fogo, o lascamento litico e a
escrita, o ato de fazer musica(s) marcaria esse ou
aquele determinado grupo estudado como tendo
atingido determinado critério de sofisticacio.

No entanto, nio podemos determinar
jamais que tais niveis ou graus existam,
uma vez que as diversas sociedades mundo
afora se desenvolveram de formas diferentes,
enfrentando desafios particulares. O que
coloca esses artefatos, como ja dissemos,
apenas como um forte indicador cultural
e tecnologico.

E importante destacar que as consideracoes
que aqui fazemos sio fundamentais para
entendermos como se destrincharam a musica
e as flautas em diferentes culturas. Embora
algumas informacdes sobre os usos e funcdes,
tal como a confeccio desses instrumentos, ainda
sejam desconhecidas, a anélise das semelhancas
e diferencas entre eles pode fornecer insights
valiosos sobre a historia e a cultura de diferentes
povos pretéritos em pesquisas futuras.
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Abstract: This text presents a broad international overview of
archaeomusicological research on prehistoric sound tubetype aerophones,
including from whistles and flutes to an expressive set of items located on four
continents: Africa, America, Asia and Europe. The theoretical foundation
conceptually underpinning this research, as well as the methodology used,
cover fields such as Information Science (Library Science, Archival Science,
Museology), Archeology and Musicology (Acoustics and Organology),
interdisciplinarily articulated. Given the scarcity of such studies in such an
incipient area of knowledge (as is archaeomusicology) in Brazil, either due to
lack of knowledge of musicological tools or poor criticism in archaeological
analysis, it was necessary to review the available literature, the results of which
are here included.
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Abstract: This paper proposes that the silver pipes found in the Royal
Cemetery of Ur (ca. 2450 BCE) were intentionally made unfit for use after
having been used to play music during the funerary procession that led to

the burial of the deceased in Private Grave 333. Based on Mesopotamian

archaeological and cuneiform evidence, as well as brief comparative

observations, it is suggested the reason for this was so that the spirits living

inside this wind instrument could not at some point in the future disturb

the living.

Keywords: Mesopotamia, Early Dynastic III Period, Silver Pipes from Ur,

Dumuzi/Tammuz, ritual breakage

Introduction

his article focuses on a pair of silver
pipes (Fig. 1) found in the Royal
Cemetery of Ur (mod. Tell al-Muqqayar,
Iraq), dated to ca. 2450 BCE, in the ED!
III period (ca. 2600-2350 BCE)~.

1 Abbreviations follow the Reallexikon der Assyriologie.
The transcription of Sumerian and Akkadian texts

and words follows the guidelines of the Zeitschrift fiir
Assyriologie und vorderasiatische Archdologie and the system
proposed by Attinger (2021a: 57-104) for the Sumerian
words.

2 For a Mesopotamian chronology as a guide to the
periods mentioned in this contribution, cf. https://cdli.
ox.ac.uk/wiki/doku.php’id=adopted_periodisation_in_cdli.

* Margarita Salas Postdoctoral Fellow. The Hebrew
University of Jerusalem and Granada University. Contact
address: danielsanmu1992@gmail.com.
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The pipes were recovered during the
excavations led by Leonard Woolley at Ur
between 1926 and 1931 in unit U. 8608 of
PG/333, a tomb containing a coffin and a
section with numerous ceramic, copper, silver,
and lapis lazuli offerings (Woolley, 1934: 151
and http://www.ur-online.org/location/938/).
The remains of this instrument are currently
preserved in the Ancient Southwest Asian
Archaeological Collection of the University
of Pennsylvania Museum of Archaeology and
Anthropology, cataloged as CBS 17554.

As can be seen in Figure 1, the silver
pipes were found in a disturbed state,
having been bent and broken into small
fragments. This contrasts with the well-
preserved lyres found in PG/1237,
the Great Death Pit of the Royal Cemetery
of Ur as shown by Figures 2 and 3.
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B2 (part)

Figure 1. The remains of the Silver Pipes from Ur (CBS 17554) as they were in 1997.

Source: Lawergren (2000: 127, fig. 3).
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Figure 2. Drawing of PG/1237.

Source: http://www.ur-online.org/location/931/.

Although many scholars have discussed
these pipes (e.g., Galpin, 1937: 17; Sachs,
1943: 73; Hartmann 1960: 17; Rimmer, 1969:
35.36; Stauder, 1970: 185; Spycket, 1972: 172;
Schmidt-Colinet, 1981: 20-21; Rasid, 1984:
46; Cheng, 2009: 172; Kutzer, 2017: 33-34),
only Lawergren (2000: 123-124) has attempted
to explain why the pipes were distorted and
broken. Suggesting this was done on purpose
(that is, not that the breakage was a result of a
post-depositional disturbance of the context),
he proposes two different reasons as to why the
silver pipes were broken:

¢ One possible reason is that, since the
pipes were easy to make, they were not
of value in the afterlife. Thus, they were
destroyed after their owner’s death.

¢ A second reason draws on lines 133-138
of the Neo-Assyrian version in Akkadian of
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the mythological narrative of Istar’s Descent
into the Netherworld, cited in the translation
by Dalley (1988: 160). According to the story
told in these lines, the goddess Istar (Inana
in Sumerian) returned to life by sending her
husband Tammuz (Dumuzi in Sumerian)

to the underworld as her temporary
replacement in the land of the dead.
During his time there, Tammuz was unable
to play his lapis lazuli flute (malil ugni);

he could play them again only upon his
return from the Netherworld. This text led
Lawergren (2000: 124) to conclude that the
destruction of the silver pipes from Ur may
have commemorated such a mythological
episode. The overall proposal might have

a precedent in Grame (1973: 33), who
highlighted the connections between wind
musical instruments and resurrection.

Lawergren (2010: 88) subsequently
discarded the first hypothesis, quite
appropriately, since the pipes were made of
silver, a valuable metal that was used to cover

the inner wooden cores of the Silver Lyre (BM
121199) and the Stag/Boat Lyre (30-12-253)
found in the Great Death Pit (Hauptmann

et al. 2018: 112)°. If the silver pipes were not
considered musical instruments of value, one
might expect to have found them discarded

in a dump, as is the case of a globular flute
(“ocarina”) from Uruk (W 21790) dated to

ca. 2900 BCE (Nissen, 1970: 126, 148-149).
Furthermore, if they were not considered
valuable, they could also be recycled or re-
melted to be reused for another purpose,
similar to the melting down of cymbals (sem,)
to make a door mentioned in the Ur III text
BBVO 11, p. 281 6N-T418 (Ibbi-Su’en 07-03-00):
obv. 1-4 (see Zettler, 1990: 86).

Although Lawergren (2010: 88) still
maintains his mythological hypothesis for the
burial of the silver pipes, and recent studies have
accepted this proposal (e.g., Kutzer, 2017: 91-92),
it will be argued below that this is unsatisfactory
for several reasons.

Figure 3. The zoomorphic lyres found in situ.

Source: Rasid (1984: fig. 1).

3 Unfortunately, Hauptmann et al. (2018: 112) did not analyze the silver of the Silver Pipes from Ur.
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The fate of the pipes of Dumuzi/Tammuz

Bellow in this page, the reader will find is
the reconstruction, by the Electronic Babylonian
Literature team, of the main excerpt of the
Neo-Assyrian version of Inana/I$tar’s descent
into the Netherworld telling us of the pipes of
Dumuzi/Tammuz (https://www.ebl.Imu.de/
corpus/L/1/8/SB/-)*.

Scholars (e.g., Dalley, 1988: 160; Lapinkivi,
2010: 33) conventionally parse ellanni (lines
136-137) as a G durative, third-person plural
of the verb elii with ventive -am (“to come up
towards somewhere”). However, Frahm (2003:
296-297) suggested that it should be understood
as a form of the interjection elle 'a (“hurrah!”)
given that elldnni appears to be grammatically
feminine, whereas one would expect the
masculine/impersonal elliinni to correspond to
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the various objects and people mentioned in
these lines. However, the need for elliinni seems
more obvious when one considers that this is a
subordinate clause headed by ina éimi (lit. “on
the day in which...” an equivalent of “when”),
and thus the verb should have the -u suffix for
subordination. More recent linguistic research
has shown that, in cases of a grammatical
conflict, the ventive -am prevails over the -u
subordinating suffix (Bjeru & Pat-El, 2020:

72 n. 5, 74). Therefore, ellinni can be used to
describe the ascent of Dumuzi, the flute, the
carnelian ring, and the mourners from the
Netherworld as Lawergren (2000: 123-124;
2010: 88) thought.

Unfortunately, a methodological issue for
Lawergren’s hypothesis is that he based his ideas
about a third-millennium aerophone found in
an archaeological context on a firstmillennium,

Neo-Assyrian text (ca. 934-612 BCE).

133 ikkil ahisa tasmé tamhas Bél-ilt
Sukuttasa ... [...]

134 inati Sa undalla pan litti

135 aht éda la tahabbilanni

136 ina umi Dumiizi elldnni malil
ugni Semer samti ittisu elld(nni)

137 ittisu ellanni bakka it u

bakkatu
138 mititu ltliinim-ma qutrinna

lissinii

(After) she heard the lamentation of her
brother, Bel-ilt struck her jewelry [...],

the eye(stones) that had filled the face of
the Wild Cow, (and said):

“Do not rob me of my only brother!
On the day in which Tammuz came up to
me, the flute of lapis lazuli and the carnelian

ring’ came up to me with him

(and) the wailing men and women came
up to me with him,

let the dead come up and smell the
incense.”

4 All the translations of Sumerian and Akkadian texts in this article are my own. There is another mention of the pipe of
Tammuz in line 129 (subdta hussa lubbissu malil ugni limhas |...] “Clothe him in a bright-orange robe! Let him strike up the
lapis lazuli flute!”). However, it is not included here so as not to make this excerpt too long. Line 129 is part of a longer sentence

that begins on line 126.

5  This pair (a flute made of lapis lazuli and a ring made of carnelian) may have an echo in the mention of an embiibu sa
sandi (“pipe of carnelian”, sandi is here a variant of the samti found in the excerpt shown in the body text) in line 148 of Tablet

VIII in the Gilgames Epic (Standard Babylonian Version; see https://www.ebl.Imu.de/corpus/L/1/4/SB/VIII#148 for a

recent edition and translation).
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There is still no version of Inana/Istar’s
Descent into the Netherworld strictly from the
third millennium. However, we do have one
from the Old Babylonian period, in the early
second millennium BCE. Since it is written in

Sumerian, it may have had an even earlier third-
millennium origin. As reconstructed by Attinger
(2021b: 60-62), the Old Babylonian version of
the myth places the pipes of Dumuzi in quite a
different context:

349 dDumu-zi [pa]ra,, mah-a i-im-tu$
mah-a tuS-a dur, [bi,]-in-gar

350 te-a-"e"?-[ne!”] had -a-na
i-im-dab-be,-€8

351 degakir umun.(-bi) ga
mu-un-de,-eS-am,

352 umun_-am, ama’ lu, dur, -ra-gen,
sag mu-un-da-sag,-ge-ne

353 sipa-de, ge-SU’" ge-di-da igi-ni Su
mu-un-ta,-ta.-ge

3532 ge-Sukur-[ra-gen, ge” da]b,’
-"ba?-na™-gen, za -ga-na
ba-an-dab_-be -e3

354 igi mu-un-§i-in-bar igi u$ -a-ka

355 enim i-ne-ne enim libi$ ge, -ga

356 gu, i-ne-de, gu, nam-da-da -ga

357 en,-Se, tum,-mu-an-ze,-en

358 ku, “Inana-ke4 su8-ba dDumu-"zi-

da Su-ne-ne-a in-na-Sum,

Dumuzi was sitting on a majestic [thro]ne,
he had seated himself [thereon], being
magnificently seated.

As thfey]® approached (him), they took him by
the belly

and poured out the milk of all his churns.
As they were seven, they (brutally) struck (his)
head as the mother of a sick person strikes

(her head because of her suffering).

The shepherd wanted to play the flute and the
double pipe’ before her,

(but) they surrounded him [like a] barrier of
reeds, as [a] fence [of reeds].
She looked at him with a dead stare (and)

spoke to him with a word that made his
stomach ache.

She called them with the command of
destruction (saying):

“Because of this®, bring him (to me)!”

With their hands, they gave the shepherd
Dumuzi to the pure Inana.

6  The shepherd = Dumuzi; they = the demons accompanying Inana from the underworld; she = Inana.

7  Mesopotamian iconography shows only flutes played by shepherds so far (Delaporte cylinderseal = Spycket, 1972: 127 fig.
27; BM 102417 = Rasid, 1984: fig. 40). However, the argiil, a double pipe made of reed, is common among shepherds in the

Arab world (see, e.g. Collaer & Elsner, 1983: 42).

8  This refers to the hybris of Dumuzi, who sat on a magnificent chair oblivious to the suffering of his wife Inana in the Netherworld
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Here the pipes appear before the death
of Dumuzi when the demons accompanying
Inana out of the Netherworld capture and bring
him to Inana. The text nowhere ensures that
Dumuzi is going to come back up to the Earth
and play his pipes again.

Another story’ about Dumuzi’s death may
even suggest that the pipes were left behind
by Dumuzi once he headed towards the
Netherworld, a sort of distant forerunner of
the Greek myth of Marsyas, the satyr, getting
hold of the double pipe (a0rd¢) that the goddess
Athena had previously cast away (e.g., Arist.
Pol. VIII 1341b 3-8). Two Old Babylonian
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ir,sem-ma texts'’ remembering the death of
Dumuzi say, “the wind (now) plays his pipes”
(ge-di-da-ni tumu-e am me" / ge-di-da-na tu-me,
'a‘—meB)lz.

Thus, Old Babylonian Sumerian sources
for the mythical descent of Inana/Istar into the
underworld -which were closer in time to the
objects under investigation- suggest that this
myth is not useful to explain the destruction of
the silver pipes from Ur. Nor can one use other
mythological or pseudo-historical destructions
of musical instruments, such as the one
described in an early Old Babylonian lament for

the Mother Goddess":

A 36 Adgege uparriii [p]itni[k]i
A 37 algarram tayyeram init--ma Mami
A 38 [i]stitam ippubam isatam elsu

They severed Adgege, [yo]ur [ch]ordophone!

The merciful algarrum was overturned, oh
Mother Goddess,

(and) [s]uddenly he (= the evil man) blew fire
to it!

A chordophone (pitnum) called Adgege
is being cut off (pard’um), perhaps, to break
its sound box and/or arms™. The algarrum
was overturned (inii), perhaps as a way for
breaking it, and was then burned (ippuham
isatam). In any case, as the editors of this
text have shown (Oshima & Wasserman,
2021: 271, 275), the destruction referred
to in this text occurs in the context of the

desecration of a temple. Woolley (1934: 151)
9 Zgoll et al. (2023: 331-341) show that multiple versions
of the death of Dumuzi existed.

10 A prayer that the gala-priest recited to appease the
angry heart of the gods (Gabbay, 2014: 7-9).

11 Irsem ma 60: rev. 14 (Cohen, 1981: 89-92).
12 Irsem ma 175: rev. 8' (Cohen, 1981: 172-173).

13 My grammatical version, based on the transliteration of

Oshima & Wasserman (2021: 271).

indicated no such desecration detectable in
PG/333. Below is a new reason for destroying
this musical instrument.

14 Oshima & Wasserman (2021: 271), and later
Wasserman & Bloch (2023: 264) translate this line as
“They severed (the strings of) the Adgigi, your lyre!”,
suggesting that the instrument was desecrated by cutting
off its strings, in a sort of parallel with the ancient Chinese
musician Yt Boya (B1fBF) breaking the strings of his zither
(gin, Z) once his friend Zhong Ziql (#FHA) passed away
(Katz-Goehr, 2015). However, the Old Babylonian text
under comment might denote the severance of the whole
stringed instrument, including its sound box and arms. The
verb pard 'u(m) means “to cut through, to sever, to slit” in
its G and D stems (CAD P, s.v. pard 'u A). However, the Old
Babylonian text under comment might denote the severance
of the whole stringed instrument, including its sound box
and arms. The verb pard 'u(m) means “to cut through, to
sever, to slit” in its G and D stems (CAD P, s.v. pard u A).
However, the D stem used here implies a notion of more
intensity compared to the G stem (Huehnergard, 2011:
257), thus suggesting more drama in the destruction. If this
reasoning is correct, we might have something comparable
to a lute from Antinoopolis preserved at the Grenoble
Museum. The neck of this instrument was intentionally
damaged in antiquity (Eichmann et al., 2012: 73).
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Re-explaining the destruction of the Silver
Pipes from Ur

Motivations for ritually breaking an
instrument differ among cultures, both in
modernity (DeVale, 1988: 145-146; Johnson,
1996: 40) and in antiquity (Bonghi Jovino,
2007: 6-9; Maniquet, 2008: 66-67). Therefore,
one should find a reason for the intentional
bending® of the silver pipes of Ur in the
broader Mesopotamian cultural milieu.

In this context, one should note that many
types of objects (cult status, pottery, etc.) in early
Mesopotamia (up to 2000 BCE) seem to have
been ritually broken to neutralize the (evil) spirits
residing inside those objects, so they would
not disturb the living (Oates, 1978: 119-120;
Bjorkman, 1994: 489-504; Verhoeven, 2013: 24).

Although silver pipes are not explicitly
mentioned in these studies, the silver pipes
from Ur could also have been intentionally bent
to protect people from the (evil) spirits living
inside the instrument. This bending would have
been done once the silver double pipes had
ceased to be used for playing music during the
funerary procession leading the dead person
into the final resting place. This proposal
will be demonstrated below by considering
the archaeological context in which the silver
pipes were found (i.e., PG/333) and various
cuneiform texts.

The place of the Silver Pipes inside PG/333

As can be seen in Figure 4, the objects
found in PG/333, including the silver pipes,

15  Lawergren (2010: 88) said that the pipes were “twisted
and broken before burial.” However, the fragmentation was
probably the result of an unintentional post-depositional
process. We talk about two tiny tubes made from a single
layer of silver pierced with four and three sound holes
respectively. They were found at 4.60 meters below the
modern surface for about 4,400 years (Woolley, 1934: 151)
without a “core” like the one protecting Tutankhamun’s
silver trumpet from deformation (Manniche, 1975: 31). If
the Meroé auloi from the tomb of Queen Amanishakheto
(10 BCE), made of two layers of bone and bronze, appeared
highly fragmented (Ginsicke & Hagel, 2017: 382), what not
to expect from the silber pipes from Ur?
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were retrieved outside the coffin containing
the human remains (Woolley, 1934: 151).
This contrasts with the burial of other wind
instruments, such as a bone flute from Tepe
Gawra XII (Late Chalcolithic, ca. 4350-3600
BCE), which was found intact under the head
of the skeleton of a child in an urn burial
(Tobler, 1950: 215, plate XCIX.d no. 3).
Collinson (1975: 9-16) thought that
PG/333 would be the grave of an ancient piper.
This proposal reminds us of the case of James
MacPherson (1675-1700), a Scottish fiddler
who broke his fiddle before being hanged for a
crime (Wilgus, 1965: 195-196)'. However, the
other objects found in PG/333 hardly relate
to a piper, as we have chisels (e.g., U. 8595 /
B17365), axes (e.g., U. 8607 = B17446), and an
arrowhead (U. 8609 = B17369). Moreover, the
one buried in PG/333 could even be a child,
according to the Ur Online Project (http://
www.ur-online.org/location/44/).

Figure 4. Photo of PG/333.

Source: http://www.ur-online.org/location/931/.

16  Remark owed to Jerome Colburn.



Regardless of his/her profession and/or
age, the person buried (or the parents, should
the buried person be a child) in PG/333 should
have enough wealth to afford a banquet. Such
a fact might not be surprising when recalling
that PG/333 was located in the so-called Trial
Trench E (TTE). This large trench of the Royal
Cemetery of Ur has revealed some tombs
relatively rich in gold jewelry, an example being
PG/337, considered a royal grave by Woolley
(1934: 43; see also http://www.ur-online.org/
location/44/). Wealthy individuals are also
found in other non-royal graves of the Royal
Cemetery of Ur (Hafford, 2019: 224-226).

The idea that the person buried in PG/333
was wealthy to some extent may explain the use
of silver to fashion the pipes (otherwise made of
cane; see Lawergren, 2000: 123). The same applies
to other elements found in the grave: sheep and
goat bones, clay pots, and special'® copper shell
dishes (Woolley, 1934: 409; Ellison et al., 1978:
175; Cohen, 2005: 92, 172; Quenet, 2018: 21
n. 117). In any case, the silver pipes probably
were used before that feast, during the funerary
procession, as the cuneiform evidence suggests.

The cuneiform evidence

The present observations will deal with
the ge-di (lit. “sounding reeds”), most probably
the Sumerian word for “double pipe.” Indeed,
in addition to previous arguments for such an
identification (Krispijn, 1990: 15 and 2010:
58), the lexical text OB Lu, A: 244 (MSL 12,
165) translates ge-di into Akkadian as sulpum!

16  Lapis lazuli beads, another luxury product, also
appeared in this grave (Hermann, 1968: 42 n. 112).

17 OB Lu, D: 243 (= MSL 12, 208) gives 3a inbubi
(“player of the embitbu-pipes”) for lu, ge-di-da as well

as lu, ge-SU_ (player of the ge-SU, a flute). However,
embitbu might be just a generic word for “pipe, tube” in

a sort of label for “woodwind instruments”. The matter
would recall the Greek adLdg, which may designate other
aerophones different than double pipes (Hagel, 2023: 69).
Note that the Akkadian embizbu may even be used without
a musical meaning. Thus, the trachea/windpipe was
known in Akkadian as embitb hasé (CAD E, s.v. embiibu),
which refers to a tube (embiibu) for the lungs (hasé).
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a cognate of the Ugaritic £lb identified with a
double pipe in light of archaeological evidence
(Koitabashi, 1998: 375; del Olmo Lete &
Sanmartin, 2015: 892).

First, scholars have already noted the
connections of the ge-di with the cult in general
(Gabbay, 2014: 152 plus®® SF 40: v 9-10°, TCL
5 6038: obv. iv 11, 13%°, and UET 7, 73: obv.

iv 21-23)*'. One of the cultic contexts in which
the ge-di were used is a funerary one, similar to
their use in other regions in ancient Southwest
Asia, such as Ugarit (Koitabashi, 1998: 375)
and Israel (Braun, 2002: 14, 209; Pilch, 2007:
18). The most convincing piece of cuneiform
evidence is found on the reverse of NATN 853,
an Ur III administrative text from the city of
Nippur (mod. Nuffar, Iraq)**:

This text mentions the rations of an
uncertain product received by various specialists
going to a tomb (giri, ki-hulu-a, lit. “on the
way to the destruction-place”). We find here a
ge-di player under the expression lu, ge-di,-
da, a non-standard spelling of lu, ge-di-da
(Wilcke, 2000: 44; Shehata, 2009: 261). We also

have the ama ir -ra (“wailer,” lit. “mother of

the laments”) ané the gala-priest, two specialists
in reciting prayers in the Emesal cultic dialect
of Sumerian to appease the heart of the deities.
This makes sense given that processions were
a typical context in which to perform those
prayers (see Gabbay, 2014: 170).

Second, regarding the possible spirits living
inside the silver pipes from Ur, Sumerian texts
occasionally consider the ge-di as something

18  For the Eblaitic mentions of ge-di with the NE-di cultic
dancers, see Catagnoti (1989: 178-179).

19 The cultic cymbals (sem,) appear along a ge-di (see
Zand, 2020: 735 n. 26, 738 for edition).

20 A piper (lu, ge-di-da) belongs to the cultic staff (giri;-
se -ga) of Sara, the tutelary deity of the city of Umma (text
edited by BDTNS 006189).

21 This text mentions a piper (Lu, gi.di.da.a) along the
Lu, i.lu and Lu, balag.di, two types of reciters of Emesal
prayers (see Westenholz, 1997: 162-164 for edition).

22 Edition BDTNS 025724.
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alive, with its voice. The clearest piece of by King Isbi-Erra of Isin (ca. 2019-1987 BCE)
evidence comes in a group of lines from Ishi- addressed to Nisaba, the goddess of grain and
Erra E, an Old Babylonian hymn in Sumerian the scribal arts®:

[...] Beginning lost
Iy [x] "lu, ge™-di,-da [...]* the piper

2’ 5 sila’ gada nu, ba-dul,-la 5 liters®: those who have covered the (dead’s)
bed with linen.

3 0.0.1 nagar du, 10 liters: the carpenter who built it.
4’ 0.0.3 azlag, 30 liters: the fuller.
5! 0.0.2 ziz, gala 20 liters of emmer wheat: the gala-priest.
6' 5 sila, ama ir-ra 5 liters: the female wailer
7' [x] giri, ki-bulu-a [...] on the way to the tomb.
26 Nisaba ki nu-te-a-za (Oh) Nisaba, in the place you do not
approach,
27 tur, nu-du,-e amas nu-ga,-ga, no one builds a stall, no one installs a sheepfold,
28 sipa-de, ge-di-da $a, the shepherd does not talk (intimately) with
nu-mu-un-ib-kus -u, the ge-di pipe,
29 sipa-ra mim zi-zi nu-ga,-ga, Su-lub-ha- no one takes care of the shepherds, their
bi Su nu-du, ritual purification remains unfinished,
30 sipa tur-ra ga ni-ib-dun,-dun, “Sakira  the little shepherd does not stir the milk,
nu-da-da nor does he pour it into the jug,
31 Sa-bi-ta i,-GA’ nu-mu-un-e,-a nor does butter come out from it, (and)
32 [&Fhansur digir-re-e-ne Su the setting of the table of the gods remains
ba-ni-ib-du_-du, unfinished.

23 Edition: Reisman (1976: 359-360).
24 The quantity of the ration is expected here.

25  The nonsspecialist reader might want to note that the translation of sila, as “liter” is a modern compromise (see https://
cdli.ox.ac.uk/wiki/doku.php?id=ur_iii_metrological_systems, n. 1). Some non-metrical measurement units, such as the US
quart (1 quart = 0.90 liters; remark owed to Jerome Colburn), could be technically a better fit.
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Some scholars (Reisman, 1976: 359;
Karahashi, 2000: 147) have seen in line 28
an allusion to the shepherd (sipa) soothing
his heart with the ge-di. Nevertheless,
two aspects of such an interpretation are
problematic. First, one would expect the
expression 3a,.g Sed, (“to soothe the heart,”
see Karahashi, 2000: 148), not the 8a_.g kus,
(lit. “to tire the heart”) used by this text.
Second, is the shepherd in this text soothing
his own heart! The word 8a,.g (“heart”)
appears with no 3" singular possessive suffix
{ani} (“his/her,” i.e. §a3—ga—ni). The piper
could be playing for others, for example, the
people present with him in the excerpt from
above (i.e., 3a,.g, a non-human noun that
may be both singular and plural, might be in
plural “the hearts”).

The expression 3a,.g kus, typically refers
to an intimate dialog between a person and an
object that should be able to respond (Jaques,
2006: 272). Therefore, a translation, “to speak
(intimately) with” (Attinger, 2021a: 659)
is logical in this context. People today would
not see a real dialog between a shepherd and
his pipe. At most, they would say that the
shepherd speaks through his pipe.
Nevertheless, people in ancient Mesopotamia
might have seen it differently or, at least,
more poetically (I5bi-Erra E is, after all,

a literary text): the shepherd talks with the
pipe using his air, and the pipe responds with
its sound.

Conclusions

Lawergren (2000: 123-124; 2010: 88)
mainly tried to compare the destruction of
the silver pipes from Ur with the silence of
the pipes of Dumuzi/Tammuz in Inana/Istar’s
descent into the Netherworld. However, as shown
at the beginning of this paper, no version of
that myth refers to the silence of those pipes.
On the contrary, they are still used to make
sounds after the god’s death. Based on the
facts that there is evidence of the intentional
destruction of musical instruments in

Daniel Sanchey Mutioz

ancient and modern cultures, that objects
were ritually broken in early Mesopotamia,
and that the silver pipes from Ur were
located outside the grave in PG/333 along
with remains of a feast rather than inside
the grave, it is proposed here that the silver
pipes from Ur were used during the funerary
procession for the deceased of PG/333 and
then intentionally bent.

It is suggested that this was done so that

the spirits living inside the pipes could not
disturb the living. Cuneiform texts also seem
to further support this, as the ge-di,

a pipe, took part in funerary processions
and had a voice.

Even if its conclusions largely differ from
those of Lawergren, the present paper could
not have been conducted without Lawergren’s
pioneer work. At least, it is hoped that this
article will reinvigorate the research on
Mesopotamian wind instruments among
archaeologists of ancient Southwest Asia,
Assyriologists, and (archaeo-)musicologists,
not to mention other specialists.
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SANCHEZ MUNOZ, D. A destruicio dos tubos de prata de Ur: Uma nova proposta. R.

Museu Arq. Etn. 41: 62-74, 2023.

Resumo: Este documento propde que os tubos de prata encontrados
no Cemitério Real de Ur (ca. 2450 a.C.) foram intencionalmente tornados
improprios para uso apos terem sido usados para tocar musica durante a
procissio funeraria que levou ao sepultamento do falecido na Sepultura Privada
333. Com base em evidéncias arqueoldgicas e cuneiformes da Mesopotimia,
assim como breves observacdes comparativas, sugere-se que a razio para isto

foi para que os espiritos que viviam dentro deste instrumento de sopro nio
pudessem, em algum momento no futuro, perturbar os vivos.

Palavras-chave: Mesopotimia, Periodo Dinastico III, Tubos de Prata de Ur,

Dumuzi/Tammuz, ruptura ritual
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Resumo: Predominantemente, a investigacio no campo da musica e seus
instrumentos na Idade Média tem-se alicercado em fontes escritas e iconograficas,
por exemplo, origindrias da escultura ou de representacdes em manuscritos de
indole diversa. Além de escassas, essas fontes s6 nos surgem também com suficiente
integridade a partir dos séculos XIII/XIV. Nio obstante, a maior quantidade e rigor
que a arqueologia nos propicia a partir da década de 1990 tém-nos vindo a revelar mais
e novos dados gracas a arqueologia preventiva, datacdes por isdtopos de carbono e a
um maior rigor sobre os contextos estratigraficos. Fontes essas, que além de escassas
e raramente providas da integridade desejada, s6 pontualmente tém sido investigadas
de forma aprofundada no 4mbito concreto do estudo da musica, seus agentes, seus
instrumentos e suas praticas. Concretamente quanto aos instrumentos musicais
do al-Andalus portugués, periodo de dominio e influéncia islimica, arabe e berbere
durante a Idade Média na peninsula ibérica, o registo arqueoldgico conhecido niao
chega a albergar a dezena de exemplares. Neste ambito e tendo como fonte arqueoldgica
um tambor de cerdmica inédito exumado em Silves em contexto de periodo almdéada,
este trabalho pretende destacar o potencial destes artefactos e abrir novos rumos na
interpretacio do instrumento musical e dos contextos socioculturais em que o mesmo
era produzido e tocado, almejando novos rumos na sua interpretacio e uma mais
aprofundada apreensio da mundividéncia na Idade Média no al-Andalus portugués.
Além da descricio do objeto per se, pretende-se a sua articulacio com a iconografia
e outras fontes coetineas, bem como com a sua potencial influéncia na etnografia,
na identidade cultural e no patrimonio intangivel.
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Introducio

Problematica e contributo

No que respeita a miisica drabo-andaluza,
hd em Portugal pouquissimos vestigios materiais
propriamente ditos que possam ocupar os nossos
investigadores ou inspirar os nossos artistas.

(Ferreira 2009b: 115)

Ainvestigagﬁo sobre a musica e seus
instrumentos em territorio portugués
na Idade Média tem-se baseado em fontes
escritas (como cronicas, antifonarios ou as
Cantigas de Santa Maria de Afonso X) e
iconogréficas, origindrias da tumuldria, da
pintura ou da escultura. Contudo, além de
manifestamente escassas, estas fontes s6 nos
surgem com suficiente integridade a partir dos
séculos XIII/XIV. Por conseguinte, o estudo da
musica medieval augurou a sua génese gracas a
interdisciplinaridade, articulando-se
maioritariamente com estudos literarios,
filologicos, gregorianos, littirgicos e eclesidsticos
(e.g., Ferreira 1986, 2011, 2014). Deste modo e
na sequéncia de alguma concentracio concedida
ao mundo cristio em detrimento do mundo
islimico no territério atualmente portugués até
ao final do século XX, s6 desde as suas ultimas
décadas se tem vindo a desenvolver estudos
dedicados a musica de periodos anteriores

ao século XIV, nomeadamente relativos ao
al-Andalus portugués, periodo de dominio e
influéncia islamica, arabe e berbere durante a
Idade Média na Peninsula Ibérica. A arqueologia
relativa a periodos até ao século XIII, tem vindo
entdo a fornecer-nos maior quantidade e rigor
nos dados, ainda que obviamente escassos e
raramente providos da integridade desejada.
Porém, os instrumentos musicais recuperados
nestes contextos s6 circunstancialmente tm sido
investigados de forma aprofundada no 4ambito
da musica, seus agentes, seus instrumentos e
suas praticas. Efetivamente, s6 nas ultimas trés
décadas se tem vindo a articular lentamente

a arqueologia com a etnomusicologia no que
concerne ao al-Andalus portugués (e.g., Dias
2011, 2012; Moreno-Garcia & Pimenta 2006).
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Concretamente, o objeto de estudo que
trazemos é um tambor inédito exumado na
rua da Cadeia em Silves (Portugal) em contexto
de abandono em periodo almoéada. Face ao
contexto e singularidade deste tambor, diversas
questdes se colocam: quais as suas caracteristicas,
préticas, agentes, funcdes e contextos histdricos
e culturais coetineos correlacionados? Quais os
eventuais paralelos/influéncias/potenciais destes
instrumentos e respectivas praticas associadas na
producio de patrimoénio intangivel e memoria
coletiva na contemporaneidade? Augurando
expandir novos rumos e ajudar a colmatar
progressivamente estas lacunas, pretende-se nio s6
a descricio do objeto per se, como a sua articulacio
com a iconografia, a historiografia, tratados e
outras fontes coetineas disponiveis, vislumbrando
também ampliar horizontes na sua interpretacio,
promovendo uma mais aprofundada apreensio da
mundividéncia no al-Andalus.

Silves e o al-Andalus: um breve

enquadramento histérico-geografico

A unido dos povos ardbicos pela divulgacio
da palavra divina e a escrita da primeira
obra em lingua 4rabe erudita, o Cordo, foi
uma importante consequéncia da revelacio
ao profeta Muhammad, que revolucionou
a historia a partir do século VII. Essa uniio
politico-religiosa potenciou uma “potente
mistura de retdrica e pilhagem” que “alimentou
o ciclo de unificacio e fragmentacao”
(Mackintosh-Smith 2022: 43), caracteristica
essencial da civilizacio islamica; possibilitou
criar um vasto império, mas também as
inimeras facoes que marcaram essa mesma
civilizacdo até ao presente. A expansio do
império para ocidente levou a passagem dos
arabes pelo Estreito de Gibraltar, no ano de
711, com um exército composto essencialmente
por tropas berberes, comandado por Tariq Ibn
Ziyad. Assim se iniciou a histéria do al-Andalus,
que corresponde a um periodo de influéncia da
cultura e religido islimica na Peninsula Ibérica,
que s6 terminou com a tomada definitiva do
Reino Nazari de Granada, no ano de 1492.



A cidade de Silves, ao tempo conhecida
por Xilb ou Xelb, situa-se no Sul do atual
territdrio portugués, junto ao rio Arade, a cerca
de 15 km da foz, num troco ainda navegével.
Nio ¢ conhecido 0 momento da chegada e de
ocupacio muculmana a cidade de Silves.

Nio obstante, os primeiros vestigios
arqueoldgicos islimicos conhecidos na cidade
podem ser do periodo emiral. Os contextos
politico-religiosos mais marcantes do al-Andalus
podem ser divididos em vdrios periodos que se
caraterizam por importantes acontecimentos
politicos que os distinguem. Podemos definir
uma primeira fase pré-emiral desde a ocupacio
em 711 até a proclamacio do emirado omiada
por Abd al-Rahman I, no ano de 756. Seguiu-se
o periodo emiral que durou até a proclamacio
do califado omiada em Coérdoba por Abd al-
Rahman III, no ano de 929. Na sua sequéncia,
surge o periodo califal, que terminou no ano
de 1029. A queda do califado por autocracia
provocou revoltas e a existéncia de diversas
forcas aglutinadoras nas pequenas cidades
culminaram na sua autonomia - a constituicio
de pequenos reinos independentes governados
por elites locais (Gongalves 2008: 39). Estes
acontecimentos foram definidos como periodo
das Taifas. Nos primeiros reinos de Taifas surge
o reino independente de Silves, que entre 1031
e 1041 foi dirigido pelo governador Isa Bin
Muhammad, e entre 1041 e 1048, pelo seu filho
Amid al-Dawla (Khawli 2002: 28).

O avanco da “reconquista” cristd promoveu
entio a entrada no al-Andalus dos novos lideres
do Norte de Africa, a dinastia almoravida, visto
que a fragmentacio politica no al-Andalus nio
permitia conter o avanco cristio. As revoltas ao
jugo almoravida levam as segundas Taifas e a
constitui¢io de um reino autéonomo em Silves,
liderado por Ibn Qasi, um sufi que inicia uma
nova doutrina, o muridismo. Ibn Qasi chegou a
intitular-se Mahdi, um profeta redentor do islio
com intencionalidade escatoldgica.

A época seguinte foi de instabilidade
politico-militar, o que levou Ibn Qasi a pedir
auxilio aos almoadas, que tinham conquistado
o poder aos almoravidas no Norte de Africa.
Os almoadas eram mais tolerantes que os
almoravidas. Porém, sentindo-se porventura
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pressionados na fronteira norte pelo avanco dos
cristios, a sua reaccdo politica foi centralizadora
e pouco tolerante. Construiram um potente
discurso condenatério dos almoravidas, a quem
acusaram de heréticos, e adotaram como sigla
absoluta o principio da unicidade divina.

Os almoadas dominaram a cidade de Silves
desde meados do século XII até ao hiato da
ocupacio cristd entre os anos de 1189 a 1191,

e desde 1191 até a conquista definitiva da
cidade pelas tropas cristis comandadas por D.
Paio Peres Correia, em meados do século XIII.

O tambor da rua da Cadeia: contexto e achado

Uma escavacio arqueoldgica na rua da
Cadeia, em Silves, dirigida pelos arqueslogos
Miguel Cipriano Costa e Carlos Oliveira,
promovida pela Cadmara Municipal de Silves e
executada pela empresa Archeoestudos para a
empresa Oliveiras, permitiu identificar niveis
de ocupacio de periodo islamico. Os niveis
arqueolégicos identificados sio muros,
uma calcada e estruturas arqueoldgicas tipo
“fossa” (silos e fossas), que comprovam a
longa ocupacio deste espaco. Os materiais
arqueoldgicos indicam que esta area pode ter
sido ocupada desde os inicios do periodo califal,
até ao seu abandono em finais do periodo
almoada. O contexto arqueoldgico onde se
identificou o tambor objeto desta publicacio
(Fig. 1) ¢ assim um nivel de abandono associado
a materiais arqueologicos de periodo almoada,
nomeadamente cerdmica vidrada desse periodo.

A dinastia alméada ocupou o actual
territorio portugués durante cerca de cem anos
e a partir do registo arqueoldgico ainda nio
¢ possivel diferenciar periodos durante a sua
presenca. Os materiais cerdmicos atribuidos a
este periodo resultam de uma longa tradicio
oleira e a sua evolucio estilistica e decorativa
ndo permite diferencii-los cronologicamente.
Em Silves ocorreram dois confrontos bélicos
importantes neste periodo: a conquista da
cidade por tropas cruzadas no ano de 1189
(posteriormente reconquistada pelos alméadas
em 1191), e a j4 referida conquista definitiva da
cidade pelas tropas de D. Paio Peres Correia,
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em meados do século XIII. Neste encadeamento,
0s contextos e materiais arqueoldgicos nio
permitiram distinguir a qual destes dois periodos
de confrontos violentos correspondem o
contexto associado ao tambor que agora se da
noticia. O contexto arqueoldgico de abandono
onde foi identificado o tambor na rua da Cadeia
pode situar-se entre os anos 1189 e 1191 ou entio
entre o final do periodo alméada e o inicio da
reconquista definitiva da cidade pelos cristaos.

5 centimetros

Fig. 1. O tambor da rua da Cadeia.

Fonte: Desenho e fotografia de Carlos Oliveira.

Abordemos entio o nosso achado. E
um tambor que apresenta campanula conica
e no (i.e., moldura) num corpo cilindrico.
Modelado em pasta cerdmica mal depurada, de
tonalidade alaranjada com grandes manchas de
tonalidade cinzenta clara, apresenta elementos
nio plasticos de calibres anémalos; revela
pouco cuidado no fabrico da pasta e cozedura
irregular. Na campanula, de bordo invertido,
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observa-se decoracio incisa aplicada antes da
cozedura da pasta, apresentando tracos largos
ondulados e lisos. Revelam-se ainda vestigios de
pintura a branco, com tracos verticais largos e
irregulares a cor branca. Quanto as dimensoes,
a campanula apresenta didmetro méximo de

13 cm e a altura conservada ¢ de 24,3 cm.

Tal como em todos os casos coetineos
conhecidos, nio restou qualquer outra parte (pele
e/ou cordas de suporte que o constituiria) dada
a natureza perecivel dos materiais. O tambor
apresentado indica estarmos na presenca de um
membranofonel, i.e., um instrumento musical
cuja produciio sonora se processa através da
vibracio de uma membrana esticada, neste caso
provavelmente uma pele animal. Contudo,
nio temos dados que permitam saber como se
sustentaria a pele do instrumento: se colada, com
cordas, ou ambas até.

Membranofones: articulando fontes e paralelos

Introducio

Quanto a bibliografia afecta a
arqueomusicologia, facamos entio uma breve
sintese e contextualizacio de trabalhos que
consideramos pertinentes e de referéncia no
dominio do tambor que trazemos a luz. Carlos
Garcia Benito, que dedicou a sua tese de
doutoramento a arqueologia musical (Garcia
Benito 2015), é presidente da comissio de
trabalho em arqueologia musical da Sociedad
Espaiola de Musicologia®. Ainda que nio
exclusivamente dedicado ao medievo nem ao al-
Andalus, este grupo de investigacio tem vindo
contudo a desenvolver trabalhos no campo do
nosso objeto de estudo; exemplos disso sao
também os trabalhos de Raquel Jiménez

1 Nesta classe inclui-se também por exemplo o adufe e
o pandeiro, cujas tipologias e derivacdes se mantiveram na
etnografia e na etnomusicologia até aos nossos dias, tendo
inclusive migrado para zonas como a América do Sul.

2 Disponivel em: https://www.sedem.es/es/comisiones-
de-trabajo/arqueologia-musical/miembros.asp acedido a 4

de Fevereiro de 2022.



Pasalodos e Rosario Alvarez Martinez. Esta
ultima, catedratica no Ambito da Histéria

da Musica, tem desenvolvido relevante e
pertinente trabalho no nosso contexto; embora
tenha dedicado grande parte da sua obra

as Ilhas Canarias e ao 6rgio, também parte
substancial do seu trabalho se concentrou

no instrumentdrio e na iconografia musical

do al-Andalus, tornando-se assim relevante
elemento para a prossecucio da nossa
investigacio (e.g., Alvarez Martinez 1987a,
1987b, 1995). Destaque-se agora Manuela
Cortés Garcia, investigadora da Universidade
de Granada, que tem vindo investigar e publicar
relevantes estudos também indispensaveis

a nossa investigacdo. Trata por exemplo a
musica, os instrumentos e os tratados musicais
do al-Andalus (Cortés Garcia 1986, 1996,
1999, 2008, 2011a, 2011b, 2012) e questdes

de género (Cortés Garcia, 2011b), chegando

a aprofundar as influéncias do esplendor

do al-Andalus em Marrocos na actualidade
(Cortés Garcia 1986, 1993, 2014). Mauricio
Molina tem vindo também a destacar-se no
aAmbito da musica medieval. Dedicou a sua
tese de doutoramento ao tema Frame drums in
the Medieval Iberian Peninsula (Molina 2006),
na qual trata a organologia dos instrumentos
de percussio medievais, abordando também
questdes de género quanto aos instrumentistas.
Maria Dolores Navarro de la Coba dedicou

a sua tese de doutoramento aos Instrumentos
musicales encontrados en excavaciones
arqueoldgicas pertenecientes a los siglos IX-XV

en el territério andaluzy (Navarro de la Coba
2020c¢). Concentrada geograficamente no
al-Andalus actualmente espanhol, procura

e estabelece, contudo, paralelos e contrastes
com o Gharb, o que se torna util e pertinente
para a nossa investigacio. A autora descreve

as fontes arqueoldgicas de instrumentos
musicais recolhidas no al-Andalus e avalia e
analisa as suas tipologias, articulando-as com

a iconografia, tratados e fontes coetineas

de outra indole; fa-lo também em relacao

ao actual territorio marroquino, inferindo
influéncias do al-Andalus no territério, produto
dos éxodos a que a comunidade islimica se
subjugou. Tal como Cortés Garcia, destaca e
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articula reminiscéncias e paralelos desta cultura
diferenciada na etnografia e etnomusicologia do
actual territério de Marrocos.

Delimitando com maior detalhe a questio
da tipologia do nosso tambor, Alexandre Bill,
Raquel Jimenez e Carlos Benito propdem uma
classificacio para os tambores de cerdmica do
al-Andalus. Os autores afirmam que:

Clay drums have never been studied
in comprehensive works that would value
these instruments as a singular production
of alAndalus’ pottery, and would permit the
understanding of the findings in a larger frame.
Moreover, the few works that have aimed to
provide a musicological interpretation have used
a very limited amount of findings (Bill, Jimenez

& Benito 2013: 1098).

Em suma, distinguem os tambores de
cerimica do al-Andalus em tipo A - de
campanula hemisférica - e tipo B - de
campanula troncoconica, como é 0 nosso caso;
em ambos os tipos se diferenciam também o
corpo, conforme a sua forma cénica, cilindrica
ou fusiforme. Perante esta abordagem, parece-nos
que as maiores semelhancas quanto a forma
se encontram no tipo 2.36 (Bill, Jimenez &
Benito 2013: 1103), ainda que nio tenhamos
dados suficientes que nos permitam inferir se
a membrana (pele) seria colada ou sustentada
com cordas conforme ja referimos.

A literatura coetanea: os tratados musicais do

al-Andalus

O estudo dos instrumentos da Idade Média
é pejado de escolhos, devido & natureza indirecta
da esmagadora maioria das fontes chegadas até
nés, e ao contexto literdrio ou iconogrdfico em
que estas devem ser interpretadas; a escassex
de informacdes organoldgicas e o desequilibrio
cronoldgico e espacial da documentacdo
contribuem para obscurecer ou complicar um
panorama histérico de dificil reconstrucdo.
Nao admira, por isso, que muitos aspectos da
evolucdo e das caracteristicas dos instrumentos
medievais estejam ainda em aberto, e que
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nem sempre se consiga a unanimidade dos
especialistas quanto a este ou aquele ponto

(Ferreira 1994: 41).

Quanto a musica, sua teoria, praticas
e instrumentario, conhecemos tratados
oriundos do al-Andalus que, dedicados ou nio
exclusivamente & musica, nos proporcionam
inferir da existéncia, funcionalidades e praticas
artisticas em que os instrumentos se inseriam
(Cortés Garcia 1999, 2008; Navarro de la
Coba 2020a). Contudo, embora a relevante
quantidade e diversidade do instrumentirio
referida nas fontes em que se verifica uma
substancial diversidade de cordofones,
membranofones e acrofones (e.g., Alvarez
Martinez 1987a, 1995; Navarro de la Coba 2020a,
2020c), a tipologia (e respectiva morfologia e
dimensdes) do tambor que apresentamos nio
é referida ao longo desses tratados. Alguns nio
referem sequer membranofones (Cortés Garcia
1999, 2008; Navarro de la Coba 2020a), como
no caso dos tratados de Ibn ‘Abd Rabbihi
(Cordova, 860-940), Abu L-Salt B. Ummaya
al-Dani (Denia, 1068-1134), Ibn Bayya, Abu
Bark (final do séc. XI - Fez, 1139) e Ibn
Sab’in, Abd al-Haqq (Valle de Ricote, Murcia,
c.1217 - Meca, 1270/71). Nio obstante, outros
autores incluiram membranofones nos seus
textos (Cortés Garcia 1999, 2008; Navarro de
la Coba 2020a, 2020c) como ¢ o caso de Ibn
Sida, o cego de Miircia, (Mtircia, 1007/8 - Denia,
1066), refere o daff (adufe), tabl (atabal), kuba
(pequeno tambor cilindrico), kabar e kassaba
(ambos do tipo darbuka?) e daffata (tambor).
AlTurtusi, Abu Bakr (Tortosa, 1059 - Alexandria,
1120) refere o duff e o tabl. AlSaqundi, Abu-I-
Walid (Cordoba, meados do séc. XII - Sevilha,
1231/2) refere o duff e o agwal (tambor?). Ibn
al-Darray al-Sabti, Abu ‘Abd Allah (Sevilha? Séc.
XIII - Ceuta, 1293/4) cita o duff, o girbal e
kinnara (ambos espécies de duff), tabl, kuba, kabar
(espécie de darbuka em cerdmica) ‘asaf (tambor
unimembranéfono), kus e ayr (ambos tipo tabl).

Em suma e quanto aos membranofones
referidos, podemos classifici-los genericamente
como aqwal, daff ou duff (adufe), tabl (atabal),
kuba (tambor cilindrico) e do tipo darbuka:
kassaba e kabar (Navarro de la Coba 2020c: 91).
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Tambores de pequena dimensio como o inédito
que trazemos, parecem nio integrar, ou pelo
menos nio ser exclusivos do meio cortesio ou
intelectual coetineo; ao invés, a sua existéncia
¢ preterida induzindo-nos a corroborar a sua
insercio em contextos populares e profanos
conforme desenvolvemos adiante. Ainda no
ambito das fontes escritas e quanto a poesia do
al-Andalus, esta traznos algumas referéncias

a instrumentos musicais coetineos — embora
predominantes quanto a cordofones e aerofones
tal como nos tratados musicais, surgem-nos
contudo pontuais referéncias a membranofones

como o adufe (Navarro de la Coba 2020c: 91-96).

Membranofones na iconografia musical no

al-Andalus

Tal como nas fontes textuais, também
na iconografia do al-Andalus prevalecem as
referéncias a cordofones (e.g., laud) e aerofones
(e.g., flautas), principalmente em contextos
de elite e em detrimento de instrumentos
de percussio. Em Portugal e nio obstante a
escassez de vestigios, a arqueologia traznos
um relevante exemplar em cerdmica. No Vaso
de Tavira® (Dias 2012), peca impar exumada
em contexto do al-Andalus portugués (Fig. 2),
encontramos a representacio de musicos e
instrumentos, observando-se dois musicos
a tocar membranofones (?), concretamente
um adufe e um possivel tambor; este tltimo
visivelmente maior que o nosso inédito, se
compararmos com a figura antropomorfica
que o utiliza. Contudo, embora se observe
que o instrumento é apoiado sob o braco direito
e percutido com a mio esquerda, a peca nio
permite tirar ilacdes exatas quanto a organologia
ou forma de execucio. Para Claudio Torres (2004)
e Susana Goméz Martinez (2011), trata-se de um
objeto de arte popular do periodo almoravida,
representando a tradicio berbere relativa ao
matriménio. A sua func¢do seria conter uma
planta da familia do manjerico, (alfadega ou
albahaca), “chamando-se o vaso de alfabeguer,

3 Disponivel em: http://patrimonioislamico.ulusofona.

pt/detalhe.php?id=813. Acesso em: 4 jun. 2022.



ainda hoje presente na tradicio popular
associada as festas de agosto em valéncia,
Espanha” (Dias 2012: 72).

Quanto ao legado iconografico oriundo do
mundo cristio ibérico coetineo, embora nos
proporcione um instrumentario diversificado,
também os membranofones sao remetidos a
uma condicdo de quase omissio. Resume-se
a contemplar o adufe, surgindo apenas um
tambor do tipo darbuka nas Cantigas de Santa
Maria no séc. XIII na corte de Afonso X (Alvarez
Martinez 1987a; Dias 2012: 72). Concretamente
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na miniatura 300 desta obra de Afonso X,

o Sabio, aparece uma mulher que toca um
tambor em forma de ampulheta (reloj de arena)
apoiado no ombro e no pescoco, tocado por
ambas as mios. Porém, ainda que tal como no
Vaso de Tavira a dimensio se assemelhe a alguns
tambores do al-Andalus, nio parece ocorrer essa
similaridade quanto ao nosso tambor, de menor
dimensio. Além de ser executado por uma
figura feminina, destaque-se que este elemento
iconogrifico revela que os membranofones nio
eram patriménio exclusivo do mundo islamizado.

Fig. 2. Vaso de Tavira.

Fonte: Museu Municipal de Tavira*.

4 Disponivel em: http://museumunicipaldetavira.cm-tavira.pt/content/noticias-destaque/%E2%80%9Cvaso-de-
tavira%E29%80%9D-em-exposi%C3%A7%C3%A30-no-museu-do-louvre. Acedido a 4 de Fevereiro de 2022.
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Faustino Porras Robles tem tido também
um papel preponderante no dominio da
iconografia musical no 4mbito da Espanha
islamica (Porras Robles 2009) bem como as ja
citadas Raquel Jimenéz Pasalodos e Alexandra
Bill, que em conjunto tém desenvolvido
importantes trabalhos quanto a tambores
de ceramica do al-Andalus (e.g., Jimenez &
Bill 2012). No contexto do actual territdrio
espanhol, refira-se também o potencial que a
plataforma digital Red Digital de Colecciones
de Museos de Espaiia’® nos proporciona
no ambito do instrumentario medieval do
al-Andalus. Ainda no al-Andalus espanhol,
destaque-se a tafiedora de tambor (Fig. 3)
actualmente patente no Museo Arqueoldgico
y Etnoldgico de Cérdoba, que ao invés das
propor¢des observadas no Vaso de Tavira,
apresenta um tambor unimembranofono
cujas dimensdes se poderdo assemelhar as
do tambor que tratamos. Quanto a forma
de execucdo do instrumento, repare-se que a
figura feminina desta escultura atribuida ao
periodo entre os séculos XI-XIII (periodos
califal-alméada) sustenta o tambor com a
membrana (pele) voltada para baixo,
de forma distinta da representacio do
Vaso de Tavira. Em suma, quanto aos
membranofones na iconografia, seja ela
produzida no al-Andalus ou nos reinos
cristios ibéricos coetineos, os instrumentos
de percussio sio praticamente ignorados
e a sua forma de execucio surge-nos
de diferentes formas.

Evidéncias e paralelos arqueolégicos no al-
Andalus

A arqueologia dos instrumentos musicais
na Alta Idade Média é um tema de dificil
abordagem. No caso dos cordofones e sendo
estes construidos essencialmente em madeira,
material perecivel, torna-se praticamente
impossivel a sua subsisténcia até aos nossos dias.

5  Disponivel em: http://ceres.mcu.es/pages/
SimpleSearch’index=true. Acedido a 4 de Fevereiro de 2022.
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Deste modo, resta-nos quase exclusivamente
instrumentos musicais fabricados em ceramica.
Quanto a4 mundividéncia no al-Andalus,
“continua envolvida na penumbra a forma
como eram ocupados os tempos de lazer nestas
sociedades” (Goméz Martinez 2014: 108);

por conseguinte, dadas as esporadicas
referéncias das fontes escritas e iconogréficas
as praticas culturais e artisticas, os vestigios
arqueoldgicos que tratamos, ainda que escassos,
auguram relevante potencial e contributo
como ¢ exemplo o nosso objeto de estudo.

Fig. 3. Tatedora de tambor.

Fonte: Navarro de la Coba (2020c: 264).



Paralelos no al-Andalus portugués

Ainda que os tambores sejam os
instrumentos musicais mais comuns no registo
arqueolégico do al-Andalus, o conjunto dos
exemplares conhecidos em territorio portugués
resume-se a seis exemplares: dois provenientes
de Silves (Gomes 1992; Gongalves et al. 2018),
um da Meia Praia - Lagos (Silva & Gongalves
2020), outro proveniente de Alcoutim
(Catarino 1999) e ainda dois fragmentos (bordo
e corpo) oriundos de Santarém (Viegas &
Arruda 1999; Silva 2011; Gongalves et al. 2017).

O primeiro tambor de Silves (Fig. 4),
publicado por Rosa Varela Gomes (1992),
¢ um dos casos mais conhecidos e relevantes e
foi atribuido aos séculos VIIIIX (?) - periodo
emiral (?). E um tambor de cerdmica constituido

Fig. 4. o tambor de Silves.
Fonte: a) Gomes (1998: 172); b) Gomes (1992: 27).

No Gharb al-Andalus (Fig. 5) e exumado a
menos de 40 km de Silves, o tambor da Meia
Praia (Fig. 6) sera o que mais se assemelha
a0 nosso objeto de estudo; a parte superior é
ligeiramente acampanada, a base troncocénica,
e apresenta ainda pintura a branco (Silva &
Gongalves 2020: 227). Contudo, embora as
semelhancas quanto a forma de ampulheta
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por corpo cilindrico e campanula troncoconica
(Gomes 1992: 30), tem 21,8 cm de altura e

13 cm de didmetro (Gomes 1998: 172) e foi
exumado na Almedina de Silves. Um segundo
tambor de Silves (Gongalves et al. 2018) oriundo
de enchimento de silo, apresenta campanula
troncocdnica, pintura a branco, e ¢ atribuido

j& ao séc. XII. Destaque-se ainda que, de
diferente forma, ambos se assemelham com o
inédito que apresentamos quanto a dimensio,
tal como o exemplar proveniente do Castelo
Velho de Alcoutim e produto das escavacoes
lideradas por Helena Catarino - atribuido aos
séculos X-XI, encontra-se no Museu Nacional
de Arqueologia (Portugal) sob o n° de inventario:
999.2.6. (Catarino 1998, 1999); ausente de

decoracio, apresenta campanula e corpo conicos.

(reloj de arena) e ao no (i.e., moldura) no
corpo cilindrico, as dimensdes sio cerca do
dobro do nosso tambor. Nesta sequéncia
refiram-se ainda as afinidades que o exemplar
da Meia Praia tem com um dos fragmentos
de Santarém (Goncgalves et al. 2017, 2018),
ostentando corpo cilindrico e decoracio
também pintada a branco.

83



O tambor islimico da rua da Cadeia (Silves, Portugal)
R. Museu Arq. Etn., 41: 7594, 2023.

"\ oy
o 1 g, ) [ o
P
Lags pi {4
g

Fig. 5. Legado do Gharb al-Andalus no Algarve atual - achados de tambores.

Fonte: Créditos de Bruno Freitas.
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Fig. 6. tambor da Meia Praia (Lagos).

Fonte: Silva & Gongalves (2020: 228).
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Paralelos no al-Andalus espanhol

No contexto do al-Andalus que
tratamos mas em territorio actualmente
espanhol, encontramos o registo de 21
instrumentos de percussio (Navarro 2020c:
189-200), concretamente membranofones,
cuja tipologia se enquadra no 4mbito dos
tambores de cerdmica (i.e., membranofones).
Destaque-se que tendo dimensdes entre os
11,3 cm e os 32,2 cm, a maioria apresenta
dimensdes entre os 12 e os 22 cm; pequenas
dimensées comparando com as darbukas e
similares referidas em fontes de outra indole
e que parecem ter sobrevivido praticamente
incélumes quanto a sua tipologia até a
contemporaneidade (Jimenez & Bill 2012;
Navarro de la Coba 2020c: 211-215). Em Almeria
surgem-nos trés fragmentos (Navarro 2020c:

Fig. 7. Fragmentos de Almeria.

Fonte: Navarro de la Coba (2020c: 389-393)
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389-430) cuja tipologia evidencia semelhancas
ao tambor que apresentamos:

um primeiro (Fig. 7a), proveniente da Alcicova
de Almeria e atribuido aos séculos XII-XIII
(periodo alméada), com 21 cm de altura e

7 cm de didmetro, apresenta também moldura
central; um segundo (Fig. 7b), apresentando
também corpo cilindrico e moldura central,
atribuido aos séculos XI-XV (periodo califal

- Nazari), cujas dimensdes também se
assemelham (22,2 cm % 6,5 cm);

e um terceiro (Fig. 7¢), que ausente de moldura
central, apresenta contudo dimensdes (18,5 cm
x 6,5 cm) e incisdes similares ao exemplar

da rua da Cadeia. Linhas incisivas essas

que também nos surgem por exemplo num
fragmento proveniente de Jerez de la Frontera
(Navarro de la Coba 2020c: 397-398) atribuido

ao século XII (periodo almoada).
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Destaquem-se agora dois fragmentos
oriundos de Malaga (Fig. 8 e 9) e patentes
em colecdo particular (Navarro de la Coba
2020c: 421-424) que apresentam nds como
o inédito que trazemos e sio atribuidos aos
séculos XIV-XV (periodo Nazari). Atribuido
aos séculos X-XI (periodo califal), refira-se
também um exemplar depositado no Museo
de Malaga, que nio apresentando no (i.e.,
moldura), apresenta contudo incisdes lineares

similares as do exemplar que trazemos
(Navarro de la Coba 2020c: 425-426).

Por fim e quanto ao n6/moldura patente

no tambor da rua da Cadeia, repare-se no
exemplar de “El Castillejo de Los Gudjares”
(Fig. 10) proveniente de Granada (Navarro de
la Coba 2020c: 419-420), cujas semelhancas
sdo também percebidas por Silva &
Gongalves (2020: 228) em relacio ao

tambor da Meia Praia supracitado.

Fig. 8. Fragmento de Malaga I.

Fonte: Navarro de la Coba (2020c: 421).

Fig. 9. Fragmento de Mélaga II.

Fonte: Navarro de la Coba (2020c: 423).
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Fig. 10. de “El Castillejo de Los Gudjares.

Fonte: Navarro de la Coba (2020c: 419).

Em suma e nio esquecendo eventuais
imprecisdes quanto as cronologias atribuidas,
verificam-se similaridades quanto a tambores
atribuidos ao periodo almoada e Nazari,
como a particularidade de se encontrarem em
4reas junto a orla maritima, cujas vantagens
na troca e transmissio de ideias, praticas e
procedimentos sociais, culturais e tecnoldgicos
¢ sobejamente conhecida e tratada. Deste
modo, na sequéncia da classificacio de Bill,
Jimenez & Bentito (2013) e dos paralelos e
semelhancas que encontramos no al-Andalus,
podemos sugerir que a producio do tambor da
rua da Cadeia seja ja referente ao século XII
(ou mesmo posterior), dado que quase todos
os tambores de tipo A (campéanula hemisférica)
sdo atribuidos aos séculos X-XI.
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Contextos artisticos e socioculturais:
a dinAmica da mundividéncia

La gran cantidad de hallazgos de tambores
de cerdmica andalusies contrasta con la escasez
de estudios en torno a estos instrumentos.

Sin embargo, creemos que estos hallazgos son
un testimonio privilegiado de las prdcticas
musicales populares andalusies (Jiménez

Pasalodos & Bill 2012: 1).

Deste modo, verificamos proficuo e
pertinente o desenvolvimento do estudo destes
vestigios arqueoldgicos em articulacio com a
etnomusicologia, dado o conhecimento que nos
podem trazer concretamente sobre as préticas
culturais e artisticas medievais, além da sua
construcio e producio. Concentremo-nos
entdo no contexto sociocultural e artistico:
em periodo de dominio islamico, tudo leva a
crer que tenha ocorrido uma maior actividade
de trocas culturais musicais no meio popular
peninsular, nio so6 através das elites orientais,
mas principalmente do povo, autéctone, em
convivéncia com arabes e berberes. Conforme
verificamos, existe um desequilibrio entre a
quantidade de vestigios arqueolodgicos (tambores
neste caso) e as raras referéncias e representacoes
patentes nas fontes literarias e iconograficas,

o que reitera a muito provavel execucio destes
instrumentos em contextos populares.

A medida que a Idade Média avanca,
duas realidades se tornam evidentes no
sudoeste peninsular. Por um lado, a da
permanéncia, em termos de ocupacio do
territorio, de um fio condutor que mergulha
as suas raizes nos processos de construcio
do mundo romano; por outro, a de uma
progressiva e cada vez mais vincada abertura

a Oriente (Macias & Lopes 2012: 324).

A partir do século VIII, “os canais abertos
com o Oriente permitiram, progressivamente,
a introducio de praticas artisticas de grande
sofisticacdo, entre as quais, a tradicio musical
cortés drabo-persa” (Ferreira 2009b: p.116).
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Essa implantacio,

acentuou-se no inicio do século IX, na
corte califal de Cérdoba, com a vinda de vdrios
artistas oriundos de Medina e de Bagdad, dos
quais o 1ltimo a chegar e o mais famoso é hoje
Ziryab, por muitos considerado o fundador da
escola musical andaluza (Ferreira 2009b: 116).

Mestre nas artes musicais e na estética,
Ziryab revolucionou os métodos de ensino;
criou escolas que alguns defendem terem
sido publicas e ndo apenas para escravas e tera
supostamente introduzido uma quinta corda no
nobre id, (i.e., alaude) fendmeno que se tornou

dificil de comprovar (Dias 2011: 24-30).

O repertério de Ziryab, que ele préprio
ensinou as filhas e as escravas rigorosamente
treinadas como cantoras (as quais eram
posteriormente — em conformidade com as
prdticas da época — vendidas com enorme lucro),
era constituido por milhares de cancées, servindo
o alaiide para pontuar e acompanharl...]

(Ferreira 2009b: 116).

Ziryab viria a falecer em 857 ainda antes
do emirado se ter tornado califado, o que
ocorreu apenas em 929. O seu legado nos
hébitos, quotidiano, modas e préticas culturais e
identitarias do al-Andalus foi de relevancia impar.

Entre las cualidades por las que eran
valoradas, Ibn Bultan sefiala que la cantora
perfecta debia poseer pureza y potencia de
voz, ademds de aunar buenas técnicas vocales
y recitativas, observando las reglas métricas
y gramaticales a la hora de memorizar
correctamente la poesia. Si ademds tenia buen
oido para los distintos ritmos, demostraba su
virtuosismo instrumental, excelente voz y calidad
melédica, era ingeniosa y de alma delicada,
seria la esclava perfecta, ya que proporcionaria
mds placer y tendria mds aceptacion en el
mercado. Estos datos revelan que la mujer, como
heredera de la rica tradicién isldmica, jugaria un
papel relevante en la sociedad de su época y la
transmisién de sus conocimientos, especialmente
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durante los siglos IX al XIII, considerados como
los periodos mds flovecientes en el campo de las

artes (Cortés Garcia 2017: 162).

O papel feminino neste processo é
assim determinante. E incrementada uma
maior participacio e inclusio da mulher,
progressivamente detentora de educacio
musical em mais estratos da sociedade,
nas manifestacdes culturais e artisticas do
quotidiano vs. ortodoxia oriental coetinea.
Ao género feminino difundem-se as condicoes
de poetisa, bailarina, instrumentista e até
compositora (Navarro 2020b). Atente-se
ainda neste contexto de género, ao facto do
termo escrava ndo ter provavelmente o mesmo
significado que lhe possamos atribuir perante
outras dindmicas e pirimides de poder noutros
contextos histéricos e sociopoliticos. Em relacio
a mulher nessas sociedades cuja génese cultural
se inicia antes da nossa Era, repare-se que ji no
periodo pré-islaimico, além de qaina (escrava
pertencente a senhores notaveis), encontramos
também terminologias como yariyas (escravas
num mundo mais popular), muganiyya (cantora),
zammara (tafedora de instrumentos) ou zaniyya
(adultera) (Cortés Garcia 2011b: 138-141).

Perante a revolucdo cultural ocorrida
desde o inicio do séc. IX seguida dos periodos
almoravida e almoada, ocorre assim uma
acentuada e dindmica evolucio cultural
responsével pela construcio e consolidacio
identitaria musical do al-Andalus. O ensino e
pratica da musica disseminava-se e encontrava-se
j4 num estado de relativo desenvolvimento.
Esta é uma fase em que se democratizam as artes
musicais, aproximando povo e elites:
“a cultura berbere, que estava ja enraizada no
povo peninsular, encontrava paralelos nas casas
nobres, e a cultura musical tornou-se abrangente
a todas as classes, tal como outras liberdades
sociais” (Dias 2011: 24-30). Elites essas que
viriam também a influenciar as congéneres dos
vizinhos reinos cristios com as suas artistas
conforme observado nos motivos iconograficos;
artistas essas, cuja formacio inicialmente
realizada em Medina e Bagdad se viria a realizar
na peninsula Ibérica quando esta adquiriu um



estatuto de centro cultural de grande qualidade,
substancial e progressivamente diferenciado, na
sequéncia do novo esplendor iniciado pelo ja
referido Ziryab.

A danca e o canto eram uma e a mesma
coisa, e surgem no inicio do séc. XI, as zambras
ou samar, os serdes musicais e artisticos que jd
ndo s6 se realizavam nas veladas nocturnas dos
paldcios reais com as cem flautistas e alaudistas,
mas também um pouco por todas as casas das

familias (Dias 2011: 24-30).

Paralelos, identidade e patriménio: passado e
contemporaneidade

Os contextos sociais e artisticos em que
tambores como o da rua da Cadeia estariam
integrados, provavelmente oriundos de
tradicoes arabes e berberes (Jimenez & Bill
2012: p.31), terdo caido em desuso. Dada a
subita desaparicio dos contextos arqueolégicos,
tudo nos indicia que estes instrumentos fossem
elementos de uma mundividéncia islamizada,
articulada com elementos culturais autdctones
e procedentes de migracdes anteriores.
Verifica-se a sua auséncia a partir do século
X1V, coincidindo com a reconquista e a
cristianizacdo, corroborando a atribuicdo destes
tambores a contextos culturais acentuadamente
distintos, exclusivos do al-Andalus (Jimenez &
Bill 2012: 31).

Mesmo nio sendo considerados objetos
de prestigio e maioritariamente exumados
em conjunto com cerdmica de uso doméstico
(e.g., o caso do exemplar de Castillejo de los
Gusjares), os tambores do al-Andalus apresentam
substancial qualidade artistica da sua producio
(Jimenez & Bill 2012: 22-23). A sua tipologia
leva-nos a destacar a sua diferenciacio e
potencial exclusividade territorial e terse-do
disseminado pela cultura popular autéctone,
promovendo a consolidacio da identidade
cultural andalusa. A cultura do al-Andalus
consolidava uma identidade diferenciada na
transicio entre os séculos XI-XII, assimilando
as praticas artisticas de outras regides, podendo
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até conjecturar-se acerca de um programa
iconografico inserido na arte popular do sul
do al-Andalus (Dias 2012: 77). Quanto a esta
distincio e identidade, repare-se por exemplo,
que se em relacdo aos séculos VIII/X, Rosa
Varela Gomes afirma que as “cerdmicas de
Silves devem ter sido importadas e os seus possiveis
paralelos, ou protétipos, encontrarse-do em contextos
orientais” (Gomes 1992: 21), ja em contextos
posteriores ao século X, podemos inferir da
possivel producio no proprio al-Andalus.

Os tambores do al-Andalus corroboram o
processamento e dindmica de uma identidade
diferenciada da cultura popular no territério.
Cultura essa que, nomeadamente através das
praticas musicais populares, se revela impar,
idiossincratica e paulatinamente consolidada.

Reminiscéncias no Magreb: ta'arijas

Os tambores de cerdmica do al-Andalus
apenas encontrario paralelos etnogréificos
no Magreb, diferenciados de outras praticas
musicais isldmicas (Jimenez & Bill 2012:
35). Este tipo de instrumento parece ter
desaparecido do registo arqueoldgico ao longo
da reconquista cristd, sendo que os paralelos
contemporineos que mais se assemelham se
encontram no noroeste africano, provavelmente
fruto dos fluxos migratorios a que as
comunidades islamizadas se subjugaram.

Um dos instrumentos mais populares
em Marrocos € a ta'arija, que consiste num
tambor de cerdmica, unimembranofone cujas
dimensdes se situam habitualmente entre os
8 e 0s 35 cm - pequenas dimensdes como
alguns exemplares do al-Andalus. Os mais
pequenos apresentam a singularidade de ter
uma corda debaixo da membrana, que produz
um timbre peculiar e sdo os que apresentam
mais semelhancas com os tambores do registo
arqueolégico do al-Andalus. Além disso, as
técnicas de execucido e contextos performativos
em que se enquadram condizem por vezes
com a iconografia tratada e atente-se ao facto
de serem tocados por mulheres e criancas
(Jimenez & Bill 2012: 36-40). Repare-se também
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que apesar da relevincia do papel feminino

nas praticas associadas a ta'arija, verifica-se a
sua omissdo na etnomusicologia do Magreb,
dificultando a obtencio de fontes. Facto que

se devera provavelmente aos contextos nio
profissionais e privados em que a performance
se processa. O uso da ta'arija, instrumento que
s6 existe em territorio marroquino e argelino,
“puede reforzar los lazos entre el pasado y el presente”

(Jimenez & Bill 2012: 41).

A tricotomia patrimoénio, identidade e cultura
imaterial

O homem, o sujeito, o signo, o ser, o
individuo ou o interpretante relacionam-se,
articulam-se e interagem com objetos, memorias
e emocdes de forma dindmica, dependendo
sempre do espaco e do tempo. E deles que
depende o significado que atribuimos aos
objetos, as coisas, e inclusive a energia como
no caso da musica, cuja producio sonora,
artistica e simbolica consiste na producio de
ondas sonoras, energéticas e intangiveis. No
nosso caso, trazemos um artefacto material
que podemos articular com outras fontes
também no sentido de aprofundar o seu papel
e potencial quanto ao patrimonio imaterial até
aos nossos dias. Cultura material e imaterial
ou intangivel sio quase sempre indissocidveis.
Cronicas, castelos, selos, habitos alimentares,
documentacio de diversa indole, musica,
reliquias e memorias colectivas, integram um
conjunto de instrumentos que se articulam
na construcio, legitimacio e consolidacio de
identidade e patrimonio.

Patriménio tornou-se um vocabulo
legitimador e produtor de poder em
inimeros contextos, inclusive subjugado a
instrumentalizacdo institucional no processo
de construcio e consolidacio de identidade
nacional e regional bem como dos seus
elementos etnosimbolicos. Oriundo de regimes
e politicas de salvaguarda afectos a cultura
material, o conceito foi sendo também alargado
a cultura imaterial. Atualmente, num século
XXI infectado politica e institucionalmente por
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recomendacdes da Unesco como os programas
Obras Primas do Patriménio Cultural Oral e
Imaterial da Humanidade (Unesco 2001, 2003,
2005) e a Convencio para a Salvaguarda do
Patriménio Cultural Imaterial ou Intangivel
(PCI) de 2003 (Unesco 2003) e respectivas
ratificacdes e procedimentos, estas sio objeto
significativo da utilizacio dos recursos do
Estado. No dambito da imaterialidade ou
intangibilidade e concretamente delimitado

a Peninsula Ibérica, recorde-se que o Fado

e a Dieta Mediterranica por exemplo, sdo
reconhecidos pela Unesco como patrimonio
cultural imaterial da humanidade.

Conclusdes e trabalhos futuros

Além dos processos de construcio e
producio dos instrumentos per se,
o objeto de estudo que trouxemos tanto
nos proporciona dados e possibilidades ao
nivel do que poderia ser (como instrumento
musical e respectiva organologia) como
em relacio aos contextos socioculturais e
artisticos em que estaria inserido. Através do
potencial da interdisciplinaridade associada
aos Estudos Medievais, aqui representada
pela arqueomusicologia, demonstra-se o seu
contributo para uma melhor apreensio das
dinimicas evolutivas da mundividéncia no
medievo, concretamente no
al-Andalus portugués.

O nosso tambor inédito contribui
por exemplo para inferir a relevincia e a
dinidmica do género feminino nas praticas
musicais populares em contextos diversos,
nomeadamente festividades e casamentos.
Num impar contexto de um territério
islamizado imerso em reminiscéncias de
mundividéncias anteriores, o tambor da rua da
Cadeia indicia-nos tipologias e funcionalidades
etnomusicoldgicas auténomas e diferenciadas
do al-Andalus em relacdo as sociedades
congéneres e vizinhas. Destaque-se a sua
pequena dimensio e o no (i.e., moldura)
patente no corpo ceramico pintado a branco,
elementos s6 presentes numa reduzida parte
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dos tambores do periodo islimico exumados ¢ maioritariamente em territorio marroquino
na Peninsula Ibérica. Instrumentos esses que, que devemos procurar estabelecer paralelos.
maioritariamente provenientes de contextos Articulacio essa, que dotard também os povos
domésticos, terse-do disseminado pela cultura norte-africanos de novos elementos para a
popular autoctone, promovendo a consolidacio compreensio das suas memorias e praticas
da identidade cultural andalusa. culturais. Deste modo, auguramos pertinente
A arqueomusicologia manifesta-se proficua, a continuacio do estudo aprofundado dos
auxiliando-nos a explorar e melhor inferir como vestigios arqueoldgicos em articulacio com
se processava a mundividéncia, a etnomusicologia, no sentido de inferir e
as préticas artisticas e a construcio de memorias melhor interpretar as suas funcionalidades e
coletivas do homem medieval. Acrescentemos contextos, o que proporcionard um melhor
que fruto dos éxodos aos quais a populacio conhecimento sobre as préticas culturais e
islamizada da Peninsula Ibérica se subjugou, artisticas medievais do al-Andalus portugués,
o legado do al-Andalus parece ter subsistido abrindo também novos rumos quanto as
até a contemporaneidade - corroboramos que praticas contemporaneas no Magreb.

BENTO, Alexandre; COSTA, Miguel. The islamic clay drum of rua da Cadeia (Silves,
Portugal): a contribution of archaeology to a better understanding of the worldview

of al-Andalus. R. Museu Arq. Etn. 41: 75-94, 2023.

Abstract: Research in the field of music and musical instruments of the
Middle Ages has mainly been based on written and iconographic sources, such
as sculpture or representations in manuscripts of various types. Besides being
scarce, these sources are only available with sufficient integrity from the 13 th/14
th centuries on. Nevertheless, the higher amount of archaeological work carried
out in Portugal since the 1990s has revealed new and more data due to preventive
archaeology, carbon-dating methods, and more rigorous stratigraphical analysis.
These sources, however, are still scarce and seldom well preserved, they have
only occasionally been deeply studied in the concrete study of music, its agents,
its instruments, and its practices. Concerning the musical instruments of the
Portuguese al-Andalus, period of Islamic, Arabian, and Berber domination and
influence during the Middle Ages, in the Iberic Peninsula, fewer than ten musical
instruments have been identified in archaeological context. In this scope and
having an unpublished ceramic drum discovered in Silves in an archaeological
context of the Almohad period, this work strives to highlight the potentialities
of these artifacts and hint new directions in the interpretation of this musical
instrument and of the sociocultural contexts in which it was produced and
played, aiming at new paths in its interpretation and a deeper understanding of
worldview in the Middle Ages in Portuguese al-Andalus. Besides describing the
object by itself, this work aims to articulate it with iconography and other coeval
sources, as well as with its potential influence on ethnography, ciltural identity
and intangible heritage.

Keywords: Archaeomusicology; Silves; Clay Drums; Medieval Musical
Instruments; al-Andalus.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo apresentar as caracteristicas

organologicas e a proeminéncia de aerofones e idiofones presentes nas

colecoes arqueoldgicas dos povos Marajoara e Tapajonico no Museu Paraense

Emilio Goeldi, Museu Nacional e Museu de Arqueologia e Etnologida da

Universidade de Sao Paulo. O artigo apresenta, também, reflexdes sobre agéncia

e intencionalidade do som e musica em contextos rituais e suas conexdes com

o0s vestigios sonoros dessas sociedades, ancorados na pesquisa etnomusicologica

sobre musica dos povos indigenas das Terras Baixas da América do Sul. Por fim,

o artigo apresenta discussdes em torno da sonoridade, tessitura e consideracoes

organologicas dos instrumentos.

Palavras-chave: Arqueomusicologia; Sociedades Antigas Amazonicas;

Etnomusicologia; Instrumentos Musicais.

Arqueomusicologia e etnomusicologia na
pesquisa sobre as praticas musicais dos povos
originarios amazdnicos

Osom e a musica sao expressoes
relevantes entre as sociedades

indigenas amazonidas, o que nos leva a inferir
que também foi assim com os povos antigos,
em razio mesmo dos registros escritos por
cronistas viajantes, padres e ocupantes de
cargos publicos.
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liliambarroscohen@gmail.com.

A etnomusicologia oferece um olhar
desde a musica e seu contexto sociocultural,
considerando a multifacetada teia de relacoes
inter e transdisciplinares. Assim, o proprio
conceito sobre musica varia de sociedade para
sociedade, aglutinando esferas da filosofia de
mundo de cada povo, a partir de elementos
simbolicos particulares de cada grupo social.
Sonia Chada (2007) apresenta essa ideia a partir
do conceito de pratica musical como um fazer
holistico, que envolve outras consideracoes da
cultura. As sociedades indigenas amazonicas
tecem o fazer musical num sistema de
pensamento complexo, cujas expressdes
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artisticas anunciam discursos varios, reelaboram
a realidade, comunicam mundos que coexistem
em dimensdes distintas, reaproximam geracoes
de ancestrais, organizam e humanizam as
relacdes e as pessoas, dentre muitos outros
subsistemas. Considerando essa perspectiva,
a arqueomusicologia é o estudo dos vestigios
sonoros das sociedades antigas, oferecendo
possibilidades interpretativas de seu contexto
de prética musical, organologia e, em analogia
com a etnomusicologia feita presentemente
sobre as musicalidades dos povos amerindios,
reflexdes sobre seus usos rituais e simbolismos.
No caso dos sobreviventes dos povos Marajoara
e Tapajonico, seria interessante investigar as
possibilidades de sobrevivéncias dos saberes
Cconexos a esses vestigios em cerdmica, que
talvez possam elucidar elementos para uma
interpretacio da pratica musical antiga desses
povos. Seria um passo adiante.

A agéncia dos objetos arqueoldgicos é um
tema abordado por Cristiana Barreto (2020)
e que podemos retomar em relacio as pecas
sonoras e instrumentos musicais, tendo em vista
a experiéncia contemporinea com esses mesmos
aspectos no que concerne as praticas musicais
amerindias, notadamente em suas relacoes
entre mundos e intencionalidade e agéncia em
humanos e nio-humanos.

O carater transformacional é outro
ponto relevante a ser mencionado e que
estd relacionado as praticas espirituais,
transformacionais por exceléncia, e que
podem ser materializadas nas formas mistas
entre humanos e nio-humanos, zoomorfas e
possivelmente mitoldgicas também. Em seu livro,
o pajé Tywaywa Time']l Awaete demonstra o
processo transformacional nas relacdes espirituais
entre os seres viventes na terra e em outras
dimensdes e suas conexdes com musica e ritual:

O ritual das mulheres, por exemplo, ocorre
com espiritos das dguas, como onca e cobra
gigante, transformados do plano do invisivel para
o visivel. Nesses rituais, as pessoas veem o jacaré
boiando no rio, com peixes e arivanhas dancando
ao redor. Na hora que a mulher pajé vé, ela vé
pessoas cantando e dancando. Dai, acabando o
ritual, vdo embora pra casa, pois jd ndo sdo peixes,
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estdo transformados em outra coisa. As mulheres
sdo criadas nesta linha, desta sabedoria com os
espiritos da dgua, com a orientacdo deles com quem
aprenderam na criacdo. Por isso é que, quando o
corpo das mulheres morre, elas vdo embora com
Uyra Ajyra; s6 a mulher pajé que vai sozinha para
as profundezas d’dgua (Awaete 2023: 49)

As formas de didlogo entre essas sociedades
humanas e nio-humanas perpassam a pratica
musical, com intencionalidade e agéncia,
especialmente quando se refere as questoes de
cura de enfermidades cuja origem ¢ a desordem
espiritual. Assim, muitas vezes h4 restricoes
ao olhar, manipulacio e uso indiscriminado
dos objetos rituais utilizados nesses processos
espirituais. Considerando este aspecto, ha
necessidade de observancia de cuidados em
relacio as pecas arqueoldgicas que consideramos
ligadas a esses contextos. Trata-se de uma
inferéncia tendo em vista a experiéncia com os
povos indigenas amazdnicos; porém, infelizmente
nio temos como obter a analise destas sociedades
antigas para ter a certeza em relacio a agencia e
intencionalidade das pecas em questio.

Dentre os vestigios destas relacoes
complexas entre a cosmologia e as praticas
musico-rituais dos povos amazdnicos, gostaria
de destacar a andlise de Robin Wright (2018)
acerca dos petroglifos presentes em rochas no
Noroeste Amazonico. Tais petroglifos ficam
submersos em parte do ano, quando das cheias
dos rios. Wrigth tece relaces entre aspectos
simbolicos presentes nos petroglifos e seus
vinculos com Kuwai, um demiurgo presente na
histéria da criacio da humanidade segundo os
Baniwa. Kuwai possuia corpo perfurado, por
onde saiam sons, e ele proprio foi o criador
das flautas sagradas e dono dos cantos e rituais
sagrados. Segundo o autor, os petréglifos
relembram aos iniciados o que eles nio devem
fazer. Entre os Desana, no alto rio Negro, a
historia da criacio da humanidade também se
refere a0 mesmo demiurgo, porém denominado
Miria Pora Masu. Apesar de imaterial, seu corpo
possuia furos, por onde fluia o ar e soavam
diversos sons. De sua morte numa fogueira,
surgiram as paxiubas de quartzo branco de
cada parte do seu corpo e das quais foram



confeccionadas as primeiras flautas sagradas.
O aprendizado das flautas sagradas abrange o
processo de humanizacio e aquisicio de bens
culturais indispensaveis para a vida, conforme
descrito no livro dos bayoaras Desana (Galvao
& Galvao 2004). Interessante notar essa
relacio de continuidade entre os vestigios dos
ancestrais dos povos do Noroeste Amazdnico e
sua cosmologia atual, apesar de todas as frentes
coloniais ocorridas na regido. Sem duvida, ¢ um
tema para maior aprofundamento em pesquisas
arqueomusicoldgicas para o futuro.

Abordagens contemporineas acerca de som
e intencionalidade dialogam com o conceito
de perspectivismo amerindio de Eduardo
Viveiros de Castro (2022), e outros autores
da antropologia e etnomusicologia (Brabec de
Mori, Lewy & Garcia 2015). Do mesmo modo,
podemos apreender em publicaces de autores
indigenas que, de alguma forma, explicam esse
aspecto a exemplo das restricoes na audicio,
apresentacio de informacdes e transcricoes
de letra e musica das cancoes de cura do povo
Warao (Mariano 2021). Tais canc¢des, ao serem
cantadas ou terem gravacoes ouvidas fora de seus
contextos, podem acometer os ouvintes (Warao
ou nio) de enfermidades curéveis apenas por
medicina tradicional. Em comunicacio pessoal,
também ficou claro que era restrita a visio dos
maracds denominados hebu mataro, tendo em
vista seu poder. No estudo de instrumentos
musicais ou pecas sonoras de povos antigos
amazdnicos, devem ser levados em consideracio
esses cuidados com o contetido simbélico
atrelado a forca do som e da musica, assim como
suas relacdes com a espiritualidade.

Importante levar em consideracio que
os conceitos de som e musica no contexto
amazodnico fazem parte de pensamentos e
sistemas complexos inter e transdisciplinares,
geralmente com inseparabilidade entre danca,
musica, ritual e espiritualidade. Tal aspecto
ja havia sido abordado por Till (2014) acerca
de pesquisas arqueomusicoldgicas, ainda que
seja um tema frequente nos estudos sobre
musica amerindia. Nestes sistemas, as artes
expressivas agregam saberes e habilidades
multiplas, ndo restritas ao conceito abstrato
de som e musica caractetistico do modelo
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classico europeu. Esse elemento tem um
impacto direto no manejo da cultura imaterial,
na medida em que objetos e coisas podem

ser aglutinadas com a experiéncia e conceito
musical em diversas sociedades amazdnicas.
Tal impacto pode se estender ao trabalho
etnoarqueomusicologico em termos de um
horizonte a ser observado, ainda que ndo haja
concretudes sobre essas multiplas relacoes
ontoldgicas e suas intencionalidades, uma vez
que ndo temos a cooperacio dialdgica com o
grupo representado (a0 menos nos casos aqui
mencionados).

Trajetoria da pesquis

A primeira etapa da pesquisa foram as visitas
as colecoes do Museu Nacional da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFR]), em 2014,
ocasido em que foram registradas em foto e video
sete pecas, bem como foram realizadas analises
organoldgicas e catalogacio. No ano seguinte,
com a aprovacio da pesquisa no Edital Universal
do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnologico (CNPq), foi realizado
levantamento das pecas nas colecoes da Reserva
Técnica Mério Simdes do Museu Paraense
Emilio Goeldi. Foram selecionadas 26 pecas
das colecoes Charles Towsend, Frederico
Barata, Curt Nimuendaju e Xingu. As analises
ocorreram em um periodo de trés semanas
com um fluxo de trés a cinco pecas por dia.

A intencio era o registro fotografico, analise
organoldgica e catalogacio em fichas especificas.
Em 2016 foi realizada visita ao Museu de
Etnologia e Arqueologia da USP, com supervisio
da dra. Cristiana Barreto, e no local analisamos e
catalogamos 19 pecas. Nessas instituicdes, apenas
os idiofones foram manipulados para ter uma
experiéncia de sua sonoridade. Os instrumentos
de sopro nio foram manipulados.

O preparo da ficha catalografica da
analise organoldgica se deu em didlogo
com o pesquisador Perez de Arce, com
vasta experiéncia na organizacio do acervo
arqueomusicologico do Museu Chileno de Arte
Precolombino, que nos fez sugestoes acerca
de aspectos relevantes a serem observados no
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primeiro momento. A opcio pelo sistema de
classificacdo organoldgica de Sachs e Hornbostel
se deu por duas razdes: 1) por ser um sistema
amplamente conhecido e usado em grande
parte de museus no mundo; 2) por nio termos
condicoes de dialogar acerca das especificidades
organologicas dessas pecas arqueologicas,

dadas as dimensdes temporais que separam o
povo Tapajoara e Marajoara antigo dos seus
representantes atuais. Obviamente, com o
avanco das pesquisas no futuro e incorporacio
destes representantes em projetos da drea, tais
escolhas podem ser revistas e ajustadas ao olhar
dos especialistas de cada povo.

As fichas catalograficas se compunham
dos seguintes itens: classificacio numeral,
nome genérico, divisio administrativa,
pais, localidade, etnia\cultura, proprietario,
inventdrio, coletor, lugar, data, altura,
comprimento, largura, medidas especificas,
materiais, estado de conservacio, tangido,
construcao, ornamentacao, diapasﬁo‘ As fichas
foram preenchidas 4 mio apos medicoes,
fotografias e analise dos instrumentos musicais.
Posteriormente, foram transcritas e diagramadas
no formato de catilogo virtual.

A cidade de Belém conta com um pélo
ceramista localizado no bairro do Paracuri, no
distrito de Icoaracy, pertencente a capital. Assim,
convidamos a senhora Inez e seu filho, o senhor
Levi Cardoso, para confecionarem as réplicas dos
instrumentos musicais pertencentes & Reserva
Técnica Mério Simdes. Este foi um processo
demorado, pois foi necessario estabelecer critérios
para escolha de pecas representativas daquela
coleciio, especialmente no que se refere aos
aerofones. Assim, escolhemos 13 pecas a partir dos
seguintes critérios: para os aerofones, escolhemos
pecas que estivessem em boas condicoes de
conservacio e que dispusessem de um até trés
orificios, além dos conjuntos de flautas globulares;
para a escolha dos idiofones, escolhemos
pecas de tamanhos e formatos diferenciados,
representativos das sociedades Tapajonica e
Marajoara. Ainda assim, escolhemos um aerofone
xinguano classificado como zumbidor, por ser
peca tinica na colecio. A seguir, estio as pecas
escolhidas para serem feitas réplicas e seus
respectivos niimeros de inventarios:
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e 220 - idiofone com caixa de ressonancia
dividida;

e 495 - idiofone com mais de uma caixa
de ressonancia;

e 1251 - aerofone com trés orificios;

e 1256 - aerofone com trés orificios;

¢ 1158 - aerofone com um orificio;

¢ 1159 - aerofone com cinco orificios;

e 1257 - aerofone duplo;

¢ 1000 - idiofone com caixa de
ressonancia oval;

¢ 531 - aerofone com dois orificios;

¢ 500 - idiofone com caixa de ressonincia
dividida;

¢ 463 - idiofone com caixa de ressonincia
dividida;

¢ 328 - idiofone com uma caixa e base
macica;

e 2011 - aerofone livre - zumbidor.

A primeira parte do processo de confeccio
das réplicas se deu com a permanéncia dos
ceramistas no interior da Reserva Técnica
Mario Simédes, no Museu Paraense Emilio
Goeldi (MPEG) (Fig. 1). Todo o processo
de visita, observacio e modelacio das pecas
foi registrado em video pela bolsista de
extensio Camila Costa?. Os videos estio
guardados no Acervo do Laboratorio de
Etnomusicologia da Universidade Federal
do Para (LabEtno/UFPA)?, devidamente
inventariados e catalogados. Para a producio
das pecas no interior da Reserva Técnica, os
ceramistas levaravam a argila desde Icoaracy
até as dependéncias do MPEG. Esse processo
teve duracio de um més. Posteriormente, os
ceramistas levaram as pecas para queima no
forno de sua morada (Fig. 2). Além da queima,
houve, também, o enterramento das pecas
para adquirirem a coloracio parecida com as
originais do Museu Goeldi.

2 Foi constituido o projeto de extensio “Arte em Toda
Parte: Temas Transversais como Colaboradores Sociais”
para 0 acompanhamento deste processo de confeccio das
réplicas com um bolsista de extensio.

3 Disponivel em: <www.labetno.ufpa.br>.



Quando do recebimento dos conjuntos
de réplicas, foram entregues os do Museu
Goeldi e os do LabEtno. As pecas do Labetno
estio agregadas ao Acervo Fisico do LabEtno,
e estdo inventariadas e classificadas (Fig. 3).
Assim, foi possivel a manipulacio das réplicas
e analise das sonoridades dos instrumentos
musicais. Interessante notar o destaque que o
ceramista Levy Cardoso deu aos cuidados com a
confeccio dos furos das pecas sonoras:

A gente tem alguns cuidados, primeiro
a espessura da peca que wvai ser elaborada e o
formato da peca. O formato influencia muito
na qualidade do som que estd se buscando e,
principalmente, os orificios utilizados para que esses
sons sejam produzidos. Deve-se ter muito cuidado
na elaboracdo desses orificios e como ele vai ser

desenvolvido futuramente para produzir o som que

sai do préprio instrumento (Cardoso 2016).
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Ap6s a realizacio de testes e gravacoes com
as réplicas do LabEtno, fizemos um blog para
compartilhar um pouco das possibilidades sonoras
destes instrumentos musicais. Apresentamos
brevemente cada réplica no contexto mais
abrangente do projeto e incluimos os sons que
resultam de sua manipulacio. Obviamente tal
iniciativa nio tem como objetivo demonstrar as
musicas e escolhas sonoras dos povos antigos,
apenas observar a extensdo de cada flauta globular
e as diferencas de volume e tangido entre os
idiofones. O blog est4 circunscrito as acdes de
divulgacio e popularizacio da ciéncia do LabEtno,
realizadas no ambiente on-ine e presencial, através
da realizacio de exposicdes e feiras culturais.

Nesse mesmo intento, foi confeccionado
o catilogo das colecoes do MPEG e Museu
Nacional, organizadas e inventariadas conforme
descrito acima. O catilogo e o blog estio
disponiveis no site do LabEtno.

Fig. 1. Ceramista Levi Cardoso nas dependéncias da Reserva Técnica Mario Simdes, no Museu Paraense Emilio
Goeldi, observando o idiofone Tapajonico original e construindo sua réplica. Fotografia: Camila Costa.

Fonte: Acervo LabEtno (2016).
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Fig. 2. Forno localizado na residéncia dos ceramistas Levi e Inez Cardoso. Neste forno, foram queimadas as pecas
consfeccionadas no MPEG. Fotografia: Camila Costa.

Fonte: Acervo LabEtno (2016).

Fig. 3. Conjunto de réplicas pertencente ao Acervo do LabEtno/UFPA. Fotografia: Camila Costa.
Fonte: Acervo LabEtno (2016).
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Aerofones e idiofones dos povos antigos

Em todas as colecdes, verificamos a
presenca de aerofones classificados como
flautas globulares com um ou mais orificios,
além da presenca de jogo de flautas
globulares. Possuem como caracteristica a
caixa de ressonincia em formato circular,
globular, que pode ser acessada por canais de
insuflacdo ou possuir os orificios diretamente
perfurados na prépria caixa. Apliques podem
ser agregados ao corpo, caracterizando
formatos antropo ou zoomorfos, além de
outros ndo identificdveis. Possuem tamanho
pequeno e, por isso mesmo, 0s VArios
detalhes que possam figurar como adorno
ou caracterizacio de uma determinada forma
tornam a peca mais complexa.

Aerofones sdo fundamentais e altamente
presentes nos sistemas musicais dos povos
indigenas amazdnicos que sobreviveram ao
contato. Constituem complexos sistémicos
multiexpressivos que envolvem a performance
ritual, pintura corporal, plasticidade corpérea
através da danca e\ou movimentacio no
espaco territorial e, obviamente, a organizacao
sonora musical ou nio. Os aerofones podem
atuar em processos transformacionais
comunicando os planos da realidade terrestre
e espiritual. Tais complexos foram abordados
em estudos particulares no livro Burst of
breath: indigenous ritual wind instruments
in lowland South America, organizado por
Jonathan Hill e Jean-Pierre Chaumeil (2011),
que oferece inestimaveis contribuicdes
sobre o tema, especialmente no que tange
ao complexo das flautas sagradas entre
varios povos amazdnicos. Esses processos
se diversificam conforme o sistema musical
particular de cada povo e, possivelmente, deve
haver outras abordagens que sé poderiam
ser descritas com exceléncia pelos proprios
representantes indigenas. Autores como
Izikowitz (1935) e Manoel Veiga (2004) ja
viam a proeminéncia dos aerofones nos
estudos das musicalidades indigenas dos
povos amazdnicos e brasileiros em geral.

Liliam Barros Cohen

A partir das colecdes presentes na Reserva
Técnica Mario Simdes, no Museu Paraense
Emilio Goeldi, foi possivel confeccionar
réplicas de exemplares de modelos de um,
dois e trés orificios, bem como de jogo
de flautas globulares. Ao todo, foram trés
conjuntos de réplicas das pecas que foram
distribuidos da seguinte forma: um conjunto
para o Museu Paraense Emilio Goeldi;
um para o LabEtno e um para os mestres
ceramistas Inez e Levi Cardoso manterem
em seu acervo. Com as réplicas foi possivel
manipular os aerofones e ter uma percepcio
sonora de suas possibilidades, cuja tessitura
foi descrita em Barros e Severiano (2018).
Um aspecto relevante ¢ o fato de que,
comparando os registros de flautas dos
conjuntos de réplicas do LabEtno e do
MPEG, foi verificada que a altura nio ¢ fixa
nos instrumentos (Barros & Severiano 2018:
20). Os mestres ceramistas explicaram que
tais diferencas se dio em razio dos processos
de queima da caixa de ressonancia, que
podem gerar diferencas em seu interior e, por
conseguinte, na tessitura gerada.

Destacamos aqui um aerofone pertencente
ao acervo do MAE-USP, inv. 6656 (Fig. 5,

6 e 7), que é provavelmente parte de um
conjunto de duas flautas, sendo que um dos
instrumentos (inv. 6654) estid quebrado (Fig.
4). Nesta lateral quebrada provavelmente
estaria a outra caixa de ressonincia, a exemplo
de outros jogos de flautas pertencentes ao
acervo da Reserva Técnica Mario Simées, do
Museu Paraense Emilio Goeldi (Fig. 8). No
instrumento MAE-USP 6655 (Fig. 5, 6 e 7),
h4 cinco orificios, sendo constituido por dois
de insuflacdo, dois de comunicaciao e um de
digitacio. A peca ndo tem pinturas, apenas
alguns apliques representando asas.

Observamos também um aerofone
Tapajonico (Fig. 9) com um orificio e uma
caixa de ressonincia em formato zoomorfo,
aparentemente sem a cauda onde estariam os
demais orificios. Possui formato zoomorfo e
apliques em formato de asas e patas.

101



Sonoridades antigas dos povos Tapajonico e Marajoara
R. Museu Arq. Etn., 41: 95-109, 2023.

Fig. 4. Flauta globular inv. 6654. Fotografia Marcos Cohen.
Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.

Fig. 5. Jogo de flautas globulares (parte superior) inv. 6656. Fotografia Marcos Cohen.
Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.
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Fig. 6. Jogo de flautas globulares (parte inferior) Inv. 6656. Fotografia Marcos Cohen.
Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.

Fig. 7. Jogo de flautas globulares (orificios de insuflacio e, abaixo, orificio de digitacio). Inv. 6656. Fotografia
Marcos Cohen.

Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.
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Fig.8. Jogo de flautas globulares.Inv. 1257.Fotografia Lohana Gomes.
Fonte: Reserva Técnica Mério Simoes, MPEG, 2016.

Fig. 9. Flauta globular. Inv. 6619. Fotografia: Marcos Cohen.
Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.
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Acima observamos jogos de flautas
globulares, conservados nos acervos do
MPEG e do MAE. Compostos por duas
flautas unidas em suas caixas de ressonincia,
possuem dois canais de insuflacio e dois
orificios de digitacio. Na réplica reproduzida
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no LabEtno, ¢ possivel ouvir dois sons
simultaneamente e com possibilidades de
manuseio sonoro ao articular o orificio de
digitacdo. Assim, percebe-se a complexidade
sonora que circunscrevia os ambientes dessas
praticas musicais tapajonicas.

Fig. 10. Inv. 622-1447. Fotografia: Marcos Cohen.

Fonte: Acervo MAE-USP, 2016.

Os idiofones também conformam um
patrimoénio valioso das sociedades antigas da
Amazdnia, assim como para os povos indigenas
que habitam contemporaneamente a regido.

A grande diversidade de idiofones presentes
entre os povos indigenas amazdnicos na
atualidade inclui maracds, chocalhos e
tornozeleiras diversas, adornos corporais como
cintos, apliques para cabelos que contém
objetos sonorizantes, bastoes, tambores e
muitas outras possibilidades sonoras (Hill &
Chaumeil, 2011). Dentre as pecas sonoras

que constituem vestigios das praticas musicais
dos povos Marajoara e Tapajonico, estio
principalmente os maracas. Em formatos
antropo e zoomorfo, ou ainda, de seres
mitologicos, sio constituidos por caixa de
ressondncia no formato do corpo com ou sem
afunilamento interior (geralmente entre cabeca
e corpo). Em seu interior existem pedrinhas de
cerdmica cuja sonoridade pode variar conforme
a quantidade, caminho no interior da caixa de
ressonincia e tamanho dela. Entre os povos
amazdnicos da contemporaneidade, a exemplo
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dos Warao e Awaete, o maraca vinculado a
atividade de pajelanca ndo é um instrumento
qualquer e deve ser utilizado apenas pelo
especialista em ocasides rituais especificas.
Porém, entre os proprios Warao, ha o uso de
tipo especifico de maracd no repertdrio de
Dokototuma que ndo implica em restricdes
simbolicas. Podemos imaginar que os
idiofones Tapajonico e Marajoara estariam
circunscritos a esfera da relacio mais proxima
da espiritualidade, tendo em vista o carater
transformacional sugerido pelas suas formas
hibridas, pelo detalhamento e refinamento
de seu processo constitutivo e, como sugere a
literatura arqueoldgica, pelo seu atrelamento
a estratos sociais hierarquicamente superiores
nos grandes cacicados amazénicos.

Podemos observar um idiofone de golpe
indireto (Fig. 10), pertencente ao

povo Marajoara e depositado no Acervo do
MAE-USP, em formato de prato circular
com bordas ocas preenchidas e com objetos
de entrechoque que circulam por toda a
circunferéncia do prato. Sua ornamentacio
estd com pintura desgastada. Possui tangido
cheio em razdo da grande quantidade de
elementos de entrechoque. Esta peca emite
som ao ser manipulada, o que nos leva a
considerar a possibilidade de ela ter um uso
ritual de enriquecimento sonoro ambiental.
Neste sentido, a proposicio do som como
elemento contextual simbolico ganha forca,
mesmo que a pe¢a tenha sido usada como
objeto utilitario. Importante mencionar que
as bordas possuem uma vedacio em dado
momento, dividindo-a a0 meio, o que interfere
na forma de manuseio com intencio sonora.

Fig. 11. Idiofone de golpe indireto chocalho/maraca sem obstrucio interna. Fotografia Lohana Gomes.

Fonte: Reserva Técnica Mario Simoes, MPEG, 2015.
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Na Figura 11 temos outro exemplo de
idiofone do Museu Paraense Emilio Goeldi,
cuja caixa de ressonincia ¢ formada pela base
(réptil) interligada com as duas primeiras
porcdes dos vasos, que estdo situados
acima da base. Tais vasos possuem quatro
orificios nas bordas das porcdes superiores
(pratos), que auxiliam na vibracio sonora,
funcionando como uma caixa amplificadora
de som quando tocado na posicio normal.
Ha objetos de entrechoque que entram nas
cavidades dos vasos quando se achocalha o
instrumento ao contrario (de cabeca para
baixo). H4 um orificio na parte inferior da
caixa de ressonincia pelo qual se veem os
objetos de entrechoque, provavelmente de
argila. Trata-se de um vaso duplo com base
zoomorfa (réptil) e uma figura antropomorfa
sentada em cima olhando para tras, disposta
entre dois vasos. O instrumento produz dois
tipos de sonoridades: 1) mais cheio, quando
balanceado na posicio normal; e 2) mais seco,
quando balanceado ao contrario (de cabeca
para baixo).

Consideracoes finais

Este artigo teve como foco os vestigios
sonoros das sociedades amazdnicas Marajoara
e Tapajonica presentes nas colecoes do Museu
Paraense Emilio Goeldi, Museu Nacional da
UFR]J e MAE-USP. A analise organoldgica
privilegiou observar aspectos fisicos dos
instrumentos, classificando-os conforme o
modelo de Sachs e Hornbostel, amplamente
utilizado em instituicdes de todo o mundo.

A anilise demonstrou a proeminéncia de
aerofones e idiofones. As flautas globulares sio
as maiores representantes dos aerofones, e os
idiofones de golpe indireto, dos idiofones.

A construcio das réplicas permitiu a
manipulacio sonora dos instrumentos e,
ainda que nio seja possivel saber como eram
as musicas daqueles povos, foi possivel ter
uma nocio das possibilidades sonoras das
flautas globulares e idiofones confeccionados.
Importante observar que, em razio do processo

Liliam Barros Cohen

de queima, as alturas nio sdo fixas, tendo
variado nos trés conjuntos constituidos (Barros
& Severiano 2018).

O dialogo entre a arqueomusicologia
e etnomusicologia, especialmente a partir
da tradicdo de estudos sobre musicalidade
amerindia cujas etnografias apresentam
a releviancia do som, mito e ritual
como elementos centrais na ordenacio
sociocosmoldgica dessas sociedades
(Montardo 2002; Menezes Bastos 2013;
Piedade 2011; Mariano 2022; Awaete
2023), somado a experiéncia da autora
neste campo, possibilitou estabelecer
reflexdes em torno da intencionalidade
do som e musica, considerando que os
instrumentos musicais dessas sociedades
antigas, conforme a literatura arqueoldgica,
inseriam-se em contextos rituais. Assim,

a partir da compreensio relacional

xaminica desenvolvida no pensamento do
perspectivismo amerindio de Eduardo Viveiro
de Castro (2002), e a partir de experiéncias
etnogréficas atuais em torno da intencionalidade
do som e musica (Mariano 2022; Awaete 2022),
considera-se a hipdtese de esses instrumentos
musicais também se inserirem nesse contexto
de forca e poder do som e da musica no que
tange a emanacdo de energia e atuacio direta
no cosmos.

A presenca de pecas utilitarias sonorizantes
pode sinalizar um uso ampliado do som
enquanto elemento importante no contexto
ritual, atuando na ambientacio sodnica ritual.
A presenca intensa de aerofones e idiofones
pode sinalizar importincia dessas categorias
instrumentais do ponto de vista simbolico,
tal como foi demonstrado ser relevante
nas sociedades amerindias amazonicas
da contemporaneidade. A presenca de
figuras mitoldgicas pode pontuar as
relacdes cosmologicas e transformacionais
caracteristicas de processos xamanicos.

Por fim, espera-se que este estudo seja uma
contribuicdo para a compreensio da relevincia
do som e da musica para as sociedades
indigenas amazonicas antigas.
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Abstract: This article aims to present the organological characteristics and the

prominence of aerophones and idiophones in the archaeological collections of the

Marajoara and Tapajonic peoples at the Museu Paraense Emilio Goeldi, the National
Museum, and the Museum of Archaeology and Ethnology of the University of Sio
Paulo. The article also offers reflections on the agency and intentionality of sound

and music in ritual contexts and their connections with the sonic traces of these

societies, grounded in ethnomusicological research on the music of indigenous

peoples of the lowlands of South America. Finally, the article discusses aspects of

sound production, texture, and organological considerations of the instruments.
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Resumo: Este artigo tem por objetivo analisar como aiconografia com tematica
musical, encontrada nos vasos cerdimicos de origem grega, especialmente do
Periodo Classico, pode ser vista como fonte para a interpretacio e compreensio
sobre o rol social ocupado pela musica na cultura ateniense, sobretudo do século
V a.C. Valendo-se da representacio de figuras executando instrumentos musicais
em contextos cotidianos, esse tipo de documentacio nos permite entender os
espacos da cidade em que a musica era elemento cultural presente, bem como
o papel do musico nesses contextos. Dessa forma, valorizamos também o papel
dessasimagens dentro daqueles mesmos contextos, como registro davida cotidiana
e de uma mensagem a ser transmitida publicamente. Para tanto, tomamos para
analise o testemunho dos vasos de formas tipicamente relacionadas ao contexto
nupcial, os lebetes gamikoi, de uso exclusivo das ceriménias matrimoniais, e os
loutrophoroi, cujo uso é relacionado a ritos nupciais e funerdrios.

Palavras-chave: Vasos Gregos; Iconografia; Musica; Cerimonia Nupcial.

No ambito dos estudos arqueoldgicos,
¢ natural que as abordagens tematicas
se mostrem multiplas, considerando diversos
aspectos do objeto estudado, cerne das ciéncias
consideradas multidisciplinares. E nessa
perspectiva que se da o estudo da arqueologia
da musica, ou arqueomusicologia, e que

se desenvolve o estudo aqui apresentado.
Primeiro, é preciso levar em conta que o
estudo sobre os registros iconograficos esta
entre as principais abordagens de fontes
arqueoldgicas sobre a musica da Antiguidade.
Isso porque o uso da imagem nos ambientes

* Pés-doutoranda em Arqueologia, Museu de Arqueologia e

Etnologia, Universidade de Sao Paulo. lidyanne@gmail.com.
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coletivos e particulares na Antiguidade grega
era abundante desde os mais remotos tempos,
muito anterior inclusive aos registros escritos,

o que nos fornece informacdes bastante ricas
sobre o modo de vida daquelas sociedades e,
consequentemente, Nos permite constatar a
presenca da musica mesmo em contextos pouco
ou ndo documentados textualmente. Essa é a
abordagem da arqueologia da imagem, cujo foco
¢ o estudo de todo tipo de imagem, sobre todo
tipo de suporte, inseridos nos mais diversos
contextos socioculturais.

A partir desse panorama genérico, voltamos
nosso olhar para o objeto direto do estudo aqui
apresentado. E por meio da iconografia de
tematica musical sobre vasos cerdmicos gregos
do Periodo Clissico que procuramos interpretar
o lugar ocupado pela musica nos ambientes



sociais desse periodo. Mais do que tratar e
interpretar as representacdes iconograficas, €
importante aqui também questionar e validar a
materialidade dessas representacdes, ou seja, o
suporte material em que estio inseridas. Nesse
sentido, podemos definir que a interpretacio
da imagem estd nio apenas no observé-la por si
e pelo que nela estd representado, mas também
relaciona-la com fontes textuais contemporineas
a ela, de modo que as informacdes sejam nio
56 reafirmadas, mas também confrontadas,
tendo em vista que as diferentes fontes podem
expressar diferentes pontos de vista sobre um
mesmo assunto (Dugas 1960: 59).

Assim, pautados sobre a teoria da imagem,
indagamos nio apenas a quem se destinava, ou
melhor, com quem dialogavam essas imagens,
mas também com que intencdes elas poderiam
ter sido produzidas pelos pintores de vasos.
Dessa forma, propde-se uma construcio tedrica
da imagem, por uma perspectiva arqueoldgica,
no sentido de propor interpretacdes sobre o que
¢ a imagem e qual a relacio entre ela e aquilo que
representa (Vergara Cerqueira 2004: 1), sobre o
que Metzger (1985: 173-179) discutiu, chegando
a conclusdo de que o sentido da imagem é claro
e preciso tanto para aquele que a produz quanto
para quem a recebe; sdo, antes de tudo, um meio
de comunicacio (Schnapp 1988: 568).

E bom lembrar que se por um lado os
registros escritos sio provenientes de uma
parcela abastada da populacio, tendo em vista
que o acesso a educacio e ao letramento era
limitado aos cidaddos menos privilegiados, por
outro, a produciio cerimica se concentrava nas
camadas mais populares, os artesios, que raras
vezes tinham acesso a educacio. Sendo assim,
as imagens, ao serem expostas, atingem um
maior e mais variado niumero de individuos, e
também devem ser analisadas pela sua relacio
com o suporte material em que estido inseridas.
Ha que se indagar os propdsitos na escolha
tematica de uma imagem colocada sobre
determinada forma ou tipo de vaso. A qué se
destina o objeto? A quem se dirige a imagem?
Com que outros registros ela dialoga?

Para Cibele V. Aldrovandi (2009: 9),

o estudo da imagem nio se encerra no
levantamento e analise dos elementos

Lidiane C. Carderaro

iconograficos, mas se expande para a andlise dos
contetdos tematicos identificados no conjunto,
inserindo-os em seu contexto de desenvolvimento
e permitindo a compreensio dos aspectos sociais,
econdmicos, politicos e religiosos que podem ter
influenciado sua criacio. A imagem, enquanto
documento, se mostra, portanto, um registro de
uma realidade social, ainda que nao absoluto
(Carderaro 2020: 32-33).

H4 muitos fatores que tornam a
ceramica um material crucial na difusio e
interpretacio iconografica no mundo grego.
Por se tratar de um material relativamente
barato - a0 compararmos com o marmore
ou o bronze, por exemplo - e bastante
resistente ao tempo, a cerdmica se tornou
o mais abundante material encontrado em
contextos arqueoldgicos, conservando muitos
de seus aspectos originais. Além do aspecto
imagético, sua natureza utilitaria, a matéria-
prima e a forma dos vasos sio bastante
relevantes e podem prover informacdes sobre
sua utilizacio, o processo de fabricacio e
distribuicdo, tanto quanto a ornamentacio
informa sobre padrdes culturais vigentes a
sua época (Carderaro 2020: 22). Tratando
especificamente dos vasos cerdmicos, sejam
eles utilitarios ou decorativos, a iconografia
neles encontrada contribui enormemente
para a compreensio de praticas sociais, como
os cultos religiosos e os ritos civicos. Entre
esses ultimos, os que mais se destacam sio os
rituais funerarios e os rituais nupciais. Como
observam Rebecca Sinos e John Oakley (apud
Smith 2005: 2), o casamento é um dos rituais
mais atestados na Grécia antiga e cenas de
casamento decoram muitos vasos gregos do
sexto ao quarto séculos.

E sabido que a musica é um elemento
sociocultural caracteristico dos mais variados
ambientes, coletivos e particulares, no Mundo
Antigo. A presenca da musica no imaginario
cultural grego do Periodo Classico, e mesmo
anterior a ele, ¢ amplamente atestada nos
registros escritos que nos chegaram, mas
também nos registros iconograficos, presentes
em todos os ambientes da cidade grega antiga.
Sobre essa relacio da musica com os contextos
socioculturais destacam-se os trabalhos de
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Theodor Ulieriu-Rostas (2013), que se
dedica ao estudo da relacio entre a musica e a
identidade sociocultural por meio da cerdmica
atica grega (Carderaro 2020: 36). E nesse ambito
que propomos analisar a presenca da musica
nas varias etapas do rito nupcial, de acordo com
o que ¢é encontrado na iconografia presente em
dois tipos especificos de vasos cerdmicos, o lebes
gamikos'e o loutrophoros®.

Sobre os vasos de uso nupcial

No estudo da ceramologia grega é notavel que
algumas formas de vasos se destinam a funcoes e
contextos muito especificos. H4 registros, tanto
iconograficos quanto textuais, que evidenciam a
presenca mais recorrente de alguns tipos de vasos
no rito nupcial, sendo os mais frequentes a pyxis’,
a hydria*, o lekanis®, o loutrophoros e o lebes gamikos.
Dentre estes, destacamos aqui duas formas que
sdo intimamente ligadas ao ritual, o loutrophoros e
o lebes gamikos.

O lebes gamikos, literalmente “vaso nupcial”,
¢ uma forma de uso exclusivo nos rituais nupciais.
Na forma, ¢ um vaso redondo, de médias ou
grandes proporcdes, como uma grande tigela,
com um ombro, deixando a borda mais estreita

1 Tipo de vaso ceramico grande e arredondado,
geralmente disposto sobre um pedestal, cujo uso é destinado
exclusivamente ao ritual nupcial, provavelmente no
momento de aspersio da noiva.

2 Tipo de vaso cerimico em forma de jarro com pescogo
longo e duas alcas verticais, cuja funcio é conter dgua. Era
usado, entre outros contextos, para recolher dgua na fonte e
realizar o banho nupcial dos noivos.

3 Tipo de vaso cerdmico de formato geralmente redondo
e com tampa, semelhante a uma caixa, que compunha o
mobilidrio feminino e tinha por func¢io guardar pequenos
objetos de joalheria e cosméticos.

4 Tipo de vaso cerdmico em forma de jarro com trés
alcas, sendo duas horizontais paralelas e uma vertical no
lado posterior, cuja fun¢io ¢ conter e servir agua.

5  Tipo de vaso cerimico em forma de taca, com duas
alcas horizontais paralelas e podendo ter ou ndo pedestal.
E composto ainda por uma tampa com pegador superior,
e tinha por funcio conter alimentos, podendo ser usado
como prato em contextos festivos.
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em evidéncia; com duas alcas verticais e altas
apoiadas no ombro, era composto por uma
tampa e geralmente apoiado sobre um pedestal.
Tanto o vaso quanto seu suporte sio ricamente
decorados com cenas que retratam etapas do rito.
A decoracio alusiva ao casamento retratava a
cena do cotidiano, porém, nio raro, trazia figuras
identificadas como personagens mitolégicas.

A forma surgiu em Atenas no ultimo
quarto do século VI a.C., e permaneceu sendo
produzida na regido até meados do século
IV a.C. Ja na Peninsula Italica sua presenca ¢
atestada até o final do quarto século.

Ao contrario dos loutrophoros, cuja funcio de
carregar agua é bastante clara, a utilidade do lebes
gamikos é ainda incerta e, no maximo, especulativa
(Sgourou 1994: 18-22). Atualmente uma
possibilidade muito aceita é a que esse vaso seria
uma espécie de louterion®, que receberia a d4gua para
o banho nupcial transportada com o loutrophoros.
Outra possibilidade ¢ que o lebes gamikos tivesse
como fungio armazenar comida ou bebida que
de alguma forma simbolica marcava a uniao
do casal em determinado momento do ritual
e, diferentemente do loutrophoros, permaneceria
como bem da nova familia, podendo ser usado
em outras festividades da casa. Possibilidade
embasada no fato de alguns desses vasos terem
sido encontrados em contextos domésticos
(Sabetai 2014: 54-55).

Chama a atencdo aqui uma iconografia
encontrada sobre o lebes gamikos do Museu do
Louvre (Fig. 1), em que a cena retratada traz a
noiva sentada ao centro, recebendo os presentes
nupciais. A sua esquerda uma figura feminina
traz uma caixa, enquanto a direita uma outra
figura feminina traz nas maos uma caixa e um
lebes”. A prépria noiva tem nas mios outro lebes
gamikos. Desse modo, pode-se inferir que esses
vasos ndo apenas eram utilitarios durante o ritual
nupcial, mas também eram dados como presente.

6  Tipo de vaso de médias ou grandes dimensdes, com
duas alcas horizontais paralelas e podendo ter pé e bico
para verter agua. Era utilizado para conter dgua para higiene
pessoal, como lavar pés, mios e rosto.

7 Vaso redondo de grandes dimensdes, geralmente
disposto sobre um pedestal, usado para conter liquidos.
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Fig. 1. Lebes gamikos de figuras vermelhas, Atenas, Pintor de Amphitrite, 460-450 a.C.

Fonte: Museu do Louvre, MNB 2108; S 1671.

O lebes gamikos aparentemente tinha uma
producio especializada em Atenas, com poucas
oficinas conhecidas: Sophilos, Pintor do Louvre
F6, Pintor Swing, oficina do Pintor Antimenes,
Pintor de Amphitrite, Pintor de Washing,
Pintor Rycroft e Pintor de Tarquinia RC 6847
(Sabetai 2014: 55).

O loutrophoros, literalmente “carregar dgua
de banho”, ¢ um vaso de forma alongada,
caracterizado por um pescoco alto, geralmente
do mesmo tamanho do corpo do vaso. A forma
tem duas variacdes, distinguiveis pela posicio
e quantidade de alcas. O loutrophoros amphora -
com duas alcas verticais e opostas entre o ombro

e a borda do vaso -, e o loutrophoros hydria - com
duas alcas opostas horizontais no ombro e uma
terceira alca vertical entre o ombro e a borda,
na face posterior do vaso. A forma, bastante
atestada em todo o mundo grego, esta presente
em Atenas desde o final do século VIII a.C. e
permaneceu até o final do Periodo Helenistico.
Ja na Peninsula Italica aparece com grande
abundincia, com caracteristicas cada vez mais
refinadas, o que claramente indica ter perdido
sua funcio e se tornado um vaso decorativo.

Os loutrophoroi de figuras negras, do Periodo
Arcaico, foram usados como marcadores
funerdrios, relacionados com individuos
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femininos que nio teriam chegado a se casar.
No século V a.C. era usado principalmente para
armazenar agua lustral, destinada ao uso ritual no
banho nupcial do noivo e da noiva e na limpeza
do corpo no ritual funerério. A iconografia
presente nesse tipo de vaso, assim como no lebes
gamikos, estd frequentemente relacionada com
os rituais a que se destinavam. Vale ressaltar
que no Periodo Cléssico, o termo “loutrophoros”
se referia, ndio apenas ao vaso cuja forma
leva esse nome, mas também a uma pessoa
encarregada de carregar a d4gua para o banho
ritual da noiva ou do noivo, uma das etapas do
casamento. O loutrophoros, tendo sido criado
antes dos lebes gamikos, atesta a importancia do
casamento como ritual social e do casamento
como instituicdo civica ja desde pelo menos o
periodo Arcaico.

Victoria Sabetai (2014: 53) aponta que
a maior quantidade de vasos nupciais bem
preservados encontrados sdo provenientes de
enterramentos, 0 que a autora interpreta como
uma referéncia ao ideal perdido do casamento
por mulheres mortas antes de se casarem. Além
de marcadores funeririos, a funcio votiva, de
carater simbolico, é evidente pela presenca
de exemplares ora monumentais, ora em
miniaturas, seu um uso pratico, portanto.

Rito nupcial

O ritual nupcial na Grécia Antiga, tendo
como principal referéncia a Atenas do Periodo
Classico, tinha duracio de trés dias, com
etapas muito bem marcadas entre eles. O
primeiro dia do ritual nupcial, o proaulia, era
dedicado a sacrificios e purificacdes; o segundo
dia, o gamos, pode ser considerado o dia do
casamento de fato, marcado por diversas etapas
ritualisticas: um banquete, a procissio nupcial,
o katakhysmata, em que os noivos recebem e
comem frutas diante do altar-lar como simbolo
de fertilidade e prosperidade, o anakalypterion,
quando a noiva retira definitivamente o véu, e a
consumacio do matrimdnio. Por fim, o terceiro
dia, o epaulia, era marcado por mais festejos
na casa do noivo e pela entrega de presentes a
noiva (Mason 2006: 7).
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Ainda no primeiro dia do ritual ocorria
a loutrophoria, procissio das mulheres até a
fonte para buscar a 4gua com a qual a noiva
se banhara mais tarde, no mesmo dia, etapa
que ¢ descrita sempre como acompanhada
por musica e dancas. Na cerdmica, podemos
encontrar cenas relacionadas com a loutrophoria
em vasos do tipo loutrophoros, cuja funcio ¢
exatamente conter a dgua retirada da fonte
nessa etapa do ritual. Um exemplo pode ser
visto no loutrophoros proto-atico do Museu do
Louvre (Fig. 2), em que uma figura masculina
toca o aulos entre dois casais de mios dadas
segurando ramos, em posicio que sugere uma

danca circular.

Fig. 2. Loutrophoros proto-atico, 700-680 a.C. Atenas.
Pintor de Analatos.

Fonte: Museu do Louvre, CA2985. © Marie-Lan
Nguyen / Wikimedia Commons / CC-BY 2.5.

Ja no Periodo Classico percebemos que a
relacio entre a cena e o suporte se mantém. Em
um pescoco de loutrophoros fragmentado do Museu
da Acrépole® temos de forma bastante evidente
a figura central, feminina, tocando o aulos,
enquanto a figura imediatamente a sua esquerda,
ainda que fragmentada, claramente carrega nas
maos um loutrophoros para recolher dgua.

Além da loutrophoria, a cena do cortejo
nupcial, nymphagogia, que acontece no segundo
dia de casamento, quando a noiva é enfim

8  Loutrophoros figuras vermelhas. Atica, 470-460
a.C. Atenas, Museu da Acrépole, NA 1957 Aa 739.
Para visualizacdo da peca, acesse o link: https://www.
theacropolismuseum.gr/en/partloutrophoros-12.



levada da casa do pai para a casa dos pais do
noivo, é¢ uma das mais populares em iconografia
cerdmica, 0 que sugere ser um aspecto bastante
distintivo da ceriménia. Esse momento do ritual
¢ ja relatado na literatura por Homero na Iliada
(18.490), por Hesiodo no Escudo de Heracles
(270), mas também na tragédia de Euripides,
por exemplo em Ifigénia em Aulis (1036-1088).
[...] Entre esplendores e coros
homens tinham alegria. Em caro de boas rodas
conduziam a noiva ao noivo com grande
himeneu.
Longe, o brilho de tochas acesas rodopiava
Nas mdos das servas, vicosas de esplendor
lam adiante, seguidas de coros dancantes,
Que com sonoras flautas lancavam a voz
Das suaves bocas. Ao redor quebrava o eco.
Elas com liras conduziam coro amoroso.
Ai no outro lado jovens festejavam com
flautas,
Uns a brincar com a danca e o canto.
Qutros a rirem, cada um como flautista (sic).

(Cortejo nupcial de Ariadne e Dioniso.
Hesiodo, Escudo de Héracles, 272-285, trad.
Jaa Torrano)

Durante o século VI a.C., a cena é
retratada na cerdmica de figuras negras com
elevada popularidade (Vergara Cerqueira
2013: 93), e trazem o casal sobre uma quadriga
conduzida por cavalos, acompanhados por
mulheres e, normalmente, um citaredo. A mulher
pode vir coberta por um véu e trazendo, nas
mios ou na cabeca, um stephanos, uma coroa
que poderia ser de metal ou de plantas como
mirtilo e flores (Mason 2006: 28). Outro
ponto a levar em consideracio ¢ a forma
como esses eventos sio mitologizados, ou seja,
como figuras mitoldgicas sio colocadas nessas
cenas, com ou sem protagonismo, no lugar
de figuras que efetivamente compdem a acio,
estabelecendo um cardter mitico ou mesmo
divino a figura substituida e ao evento civico
em si. Essa substituicio ¢ muito evidente nas
cenas de procissao nupcial. No lebes gamikos
do Museu Britanico (Fig. 3), podemos ver
essa mitologizacio em duas partes distintas do
vaso. Na cena principal, no corpo do lebes, ha

Lidiane C. Carderaro

a representacio do casamento de Zeus e Hera.
O casal ¢ mostrado sobre um carro, direcionado
para a direita, levado por trés cavalos. Ao lado
dos cavalos estd Apolo tocando a citara, e diante
dele Dioniso rodeado por videiras. A frente dos
cavalos Artemis conduz o cortejo acompanhada
por seu cervo. Aqui toda a cena, portanto,

foi composta com deuses no lugar das figuras
cotidianas. No lado oposto do vaso ha cinco
figuras femininas em posicio de danca (ou

ao menos de movimento ritmico), com as
mios elevadas e segurando guirlandas, que
completam o aspecto musical da cena.

J4 na base do vaso pode-se ver o casamento
de Peleu e Tétis, mas nio em uma etapa do rito
nupcial, e sim em um episédio de sua trajetéria
mitoldgica. O casal esta no centro da cena,
Peleu imberbe, vestindo um chiton’ curto, segura
Tétis pela cintura. Ela, vestindo um himdtion'
decorado e coroa de hera. Atras dela vé-se o
que poderiam ser chamas ou asas, remetendo
a alguma de suas metamorfoses. De cada lado
do casal, uma Nereida. No lado oposto esta
Dioniso, segurando um cintaro, entre quatro
Meénades.

A substituicio do instrumentista pelo deus
Apolo, que vimos na imagem anterior e que
¢ bastante recorrente nas representacdes do
cortejo nupcial, confere um grau de exceléncia
e carater divino aquele momento, que para os
jovens noivos pode ser uma ruptura traumatica
com o conceito de familia e com seu papel na
sociedade até entdo.

Vale ressaltar que embora se trate de um
rito civico, ¢ muito evidente a presenca de deuses
nessas cenas. Nio se pode esquecer que os mitos
eram parte integrante da cultura e do imagindrio
comum grego, e a presenca de deuses como
Afrodite e, sobretudo, Eros no rito nupcial,
nio s6 é compreendida, mas também esperada.
Sao comuns cenas em que o casal é acompanhado
pelo deus, como no esquema iconografico do

9 Vestimenta utilizada tanto por homens quanto por
mulheres. Um tipo de tunica que podia ser longa (até os
pés) ou curta (até os joelhos) e atada ao corpo na cintura.

10 Vestimenta utilizada tanto por homens quanto por
mulheres. Um tipo de manto usado sobre o chiton ou peplos,
e apoiado sobre um dos ombros.
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loutrophoros de figuras vermelhas do Metropolitam Atris do noivo, outra Nike alada completa a
Museum of Art (Fig. 4), em que 4 esquerda se vé cena. Vale notar também que este loutrophoros,
a noiva, direcionada para a direita, de frente para diferentemente daqueles apresentados

0 noivo que esta voltado para ela. A noiva segura anteriormente, tem a forma bastante estilizada,
o companheiro pelo pulso, gesto relacionado a com pescoco bastante comprido e estreito, o
relacdes amorosas. Sobre o noivo ha dois Erotes que ndo seria pratico na funcio do vaso de
alados, um de cada lado da cabeca, segurando conter agua para o banho. Essa modificacio,
as pontas de uma fita que o envolve. Atras da que passa a ser comum, evidencia que seu uso
noiva, uma Nike alada, porém nio em voo, passou a ser mais simbélico do que funcional
direcionada para a direita, toca um tympanon!'’. durante o rito nupcial.

Fig. 3. Lebes gamikos de figuras negras. Atica, 550-500 a.C.

Fonte: Londres, Museu Britanico, B298. © The Trustees of the British Museum / Creative Commons (CC BY-
NC-SA 4.0).

11 Instrumento musical de percussio, composto por um aro de madeira ou metal coberto por uma pele. Podendo ser de
médias ou grandes dimensées, ¢ segurado por uma das mios enquanto a outra tange a pele do instrumento.
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Fig. 4. Loutrophoros de figuras vermelhas. Atica, 400 a.C.

Fonte: Nova lorque, Metropolitan Museum of Art, 75.2.15. ©Metropolitan Museum of Art, NY/Public Domain.

Além de deuses e herdis, as principais
comparacdes feitas dos noivos, principalmente
Nnos registros escritos, sio com vegetais,
denotando o aspecto da fertilidade, de
importincia crucial na composicio do
matrimdnio. A propria Safo, no fragmento 105,
compara a noiva com uma maca.

Como a doce macd que enrubesce no galho
mais alto

No alto do alto e que o colhedor de macds
esquecia ~

Nao esquecia mas nunca seria capaz de
alcangd-la

(Safo de Lesbos, fragmento 105a,
traducio de Guilherme Gontijo Flores).

As musicas de carater nupcial, conforme

aponta Rebecca H. Hague (1983: 131), recebem a

denominagio de hymen hymenaios, nome alusivo
a0 pranto que comporia o refrio dessas musicas,
e possuem aspectos distintivos que podem

ser facilmente reconhecidos. Um importante
aspecto de distincio é a propria mencio ao
ritual nupcial, ou seja, as musicas tendem a
referenciar em suas letras momentos tipicos do
proprio rito. R. H. Hague (1983: 134) nos lembra
também que quase todas as cancdes, dedicadas
a cada uma das etapas da cerimdnia, inclusive

a do cortejo, referem-se aos noivos por meio

da comparacio, seja comparando a deuses ou
herdis, seja descrevendo casamentos miticos ou
mesmo desenvolvendo uma comparacio direta
com elementos da natureza. Um bom exemplo
530 as cancdes que exprimem uma comparacio,
os eikoi, que normalmente acompanham o
banquete no gamos, e por meio das quais os
noivos sio comparados com divindades ou com
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elementos da natureza, por suas caracteristicas
mais evidentes ou pelos auspicios da condicio
matrimonial. Curiosamente, as cenas das
etapas internas, ou particulares, do casamento
sdo raramente representadas, e quando
reconhecidas, as figuras sio identificadas com
personagens mitoldgicas. Eo que acontece no
lebes gamikos atribuido ao Pintor do Banho
(Fig. 5), em que a cena de entrega dos presentes
A noiva traz novamente a figura central sentada
sobre uma cadeira, recebendo caixas, com uma
figura segurando uma tocha e um Eros alado
entregando uma fita. A figura central, nessa

cena, tem sobre as pernas uma harpa do tipo
trigonon'?, evidenciando nio apenas a presenca
da musica nesse momento da festividade, mas
também a valorizacio da virtude feminina

de tocar o instrumento, que ¢ intimamente
relacionado a esfera feminina.

A mesma cena é reproduzida em outro lebes
gamikos atribuido ao mesmo pintor (Fig. 6), no
entanto a figura central aqui estd em posicio de
execucdo do instrumento e, diferentemente do
vaso anterior, aqui nao h4 a presenca de Eros.
Ha, sim, uma figura a esquerda trazendo nas

mios como presente um loutrophoros.

Fig. 5. Lebes gamikos de figuras vermelhas, The Washing Painter.

Fonte: New York, Metropolitan Museum of Art,16.73. ©www.metmuseum.org.

12 Instrumento musical de cordas do tipo harpa, que consiste em trés hastes de madeira formando um triangulo, duas das
quais sustentam as multiplas cordas do instrumento, que ¢ tocado ao tanger as cordas com os dedos.
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Fig. 6. Lebes gamikos de figuras vermelhas, Washing Painter 430-420 a.C.

Fonte: Metropolitam Museum of Art, New York, 07.286.35a, b. ©The Metropolitan Museum of Art.

Por fim, ¢ importante notar que os tipos
de vasos considerados os mais comuns na
ocorréncia de cenas nupciais sdo seis, como
enumera C. Mason (2006: 3): alabastra®,
exaleiptra'®, lebetes gamikoi, lekythoi, loutrophoroi
e pyxides, todos eles de alguma forma presentes
no proprio ritual nupcial. O autor concorda
com A. Clark, M. Elston e M. L. Hart (2002:
110-111), que incluem a importancia dos lebetes
gamikoi, vasos especificamente destinados ao
ritual nupcial, ou seja, ndo usados em outras

13 Tipo de vaso de pequenas dimensdes, comprido e
com uma pequena boca, podendo ter ou nio alca e pé. Era
usado para conter perfumes e 6leos.

ocasides sociais, mas cuja funcio pratica ainda
tem sido discutida.

O estudo de um grupo especifico de
vasos figurados produzidos e consumidos
localmente, como os loutrophoroi e os lebetes
gamikoi, permite-nos concluir que os atenienses
criaram cerdmicas figuradas com representacoes
inspiradas na sua experiéncia de convivio, mas
refinadas pelo imaginario coletivo, representado
pelas figuras mitoldgicas, expondo um modelo
ideal do que seria um ritual nupcial. E, nesse
contexto, é possivel perceber pela presenca de
instrumentos musicais nas diversas etapas do
rito representadas na cerdmica que a musica
¢ um elemento cultural ndo s6 presente, mas

119



O testemunho dos vasos nupciais como fonte para a interpretacdo do lugar social da musica na Antiguidade grega

R. Museu Arq. Etn., 41: 110-121, 2023.

importante nesse contexto, o que pode ser
corroborado pelas fontes escritas.

Importa notar como as imagens refletem
nio s6 o uso de vasos nos rituais nupciais,
mas também como as proprias imagens foram
compreendidas e interpretadas no contexto dos
casamentos, tendo em vista sua exposicio nesses
mesmos espacos, além de refletir os usos desses
vasos apos o ritual. A representacio de deuses
e outros seres mitoldgicos no contexto nupcial,
proeminentemente produzidas no final do século

V a.C,, especialmente o séquito de Afrodite,
reforcaria as expectativas sociais sobre 0 novo
oikos que estaria se formando. O que se torna
ainda mais representativo se consideramos que a
composicio do ritual nupcial conta com eventos
publicos e com momentos privados, expondo
essas expectativas tanto para a familia quanto
para a sociedade (Smith 2005: 1). E o que se vé
nas cenas de ambiente interno, de entrega de
presentes, em que a figura central ¢ representada
como harpista.

CARDERARQO, L. C. The testimony of nuptial vases as a source for the interpretation of
the social place of music in Greek Antiquity. R. Museu Arq. Etn. 41: 110-121, 2023.

Abstract: This article aims to analyze how the music-themed iconography
found on ceramic vases of Greek origin, especially from the Classic Period,
can be seen as a source for the interpretation and understanding of the social
role played by music in the Athenian culture of the 5th century BC. Using the
representation of figures playing musical instruments in everyday contexts, this
type of documentation allows us to understand the spaces in the city where music
was a cultural element, as well as the role of the musician in these contexts. In
this way, we also value the role of these images within those same contexts, as a
record of everyday life and a message to be transmitted publicly. To this end, we
analyze the testimony of vases in forms typically related to the nuptial context,
the lebetes gamikoi, exclusively used in marriage ceremonies, and the loutrophoroi,

whose use is related to nuptial and funerary rites.

Keywords: Greek Vases; Iconography; Music; Nuptial Ceremony.
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A musica no programa de poder de Nero: a evidéncia das moedas
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VERGARA CERQUEIRA, F.; ARMESTO, C.M. A musica no programa de poder de
Nero: a evidéncia das moedas. R. Museu Arq. Etn. 41: 122-131, 2023.

Resumo: O presente estudo tem como objetivo analisar a relacio entre a
musica e o poder imperial de Nero, explorando, em particular, a representacio
do imperador como Apolo citaredo nas moedas cunhadas durante sua turné
pela Grécia entre 66 e 67 d.C. Por meio da iconografia dessas moedas, busca-se
compreender as intencdes politicas e culturais subjacentes a4 imagem de Nero
como Apolo citaredo. A analise proposta neste estudo sugere que o filelenismo
neroniano deve ser entendido como um projeto politico e cultural que envolve
a experiéncia estética, e nio como uma simples manifestacio da afeicio pessoal

de Nero pela cultura grega.

Palavras-chave: Musica; Nero; Poder; Moedas; Apolo Citaredo.

Compreender a relacdo entre a musica
e o poder imperial de Nero, por
meio da representacio do imperador como
Apolo citaredo nas moedas cunhadas entre
66 e 67 d.C., correspondentes a turné grega
realizada pelo soberano, eis o propésito desta
contribuicio.

Durante a Antiguidade, as moedas atuavam
como elementos de afirmacio e manutencio
de autoridade. “O metal e suas imagens [...]
ultrapassavam os limites geogrificos do poder
que o emitia, definindo ideologicamente nio
s6 um povo, mas também a civilizacio a que
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esse pertencia” (Carlan 2006:108). Portanto,
esses pequenos objetos demonstravam - e ainda
demonstram - relacées culturais e politicas que
permeavam a sociedade romana.

Elaboramos assim um catalogo das
representacdes de Nero musico nas cunhagens
realizadas durante seu reinado, produzidas em
Roma e em diferentes provincias. Este catilogo
se compde de quinze exemplares, batidas em
seis localidades diferentes: na Italia, em Roma
(cinco moedas); na Galia, em Lugduno (atual
Lyon), capital da provincia desde 27 a.C.
(quatro moedas); na Grécia continental, na
Liga da Tessalia (uma moeda) e na provincia da
Acaia, na cidade de Patras, importante colonia
romana fundada em 31 a.C. (duas moedas);
na Tracia, provincia imperial anexada por
Claudio em 46 d.C., na cidade de Perinto (uma
moeda), antiga coldnia fundada por Samos na
Propontida, na costa norte do mar de Marmara,
situada 90 km a oeste de Bizincio e uma das
mais ricas cidades desta regido, além de duas
moedas de proveniéncia incerta de Lérissa.



Os exemplares sao datados dos anos 62 a
68 d.C. e permitem analisar alguns aspectos da
relacdo especifica que este imperador manteve
com a musica e a Grécia (Armesto 2022)%.
Propomos aqui, por meio da andlise de trés
moedas oriundas de duas regides distintas do
Império, trazendo um recorte deste catilogo,
apresentar alguns aspectos de o que este
repertdrio imagético nos permite interpretar,
no didlogo com as evidéncias textuais da ligacio
deste imperador com a musica.

A aproximacio de Nero a imagem de
Apolo, deus da musica, poesia, cura e dos
conhecimentos ocultos, foi erigida agregando
diferentes significados. Para além dos interesses
pessoais do proéprio imperador como citaredo
(cantor que acompanhava a si mesmo na citara
ou lira) e condutor de bigas, ela foi baseada
no conceito de imitatio Augusti, através do qual
ele desejava sustentar e legitimar seu governo,
reivindicando a si o legado de Otavio Augusto
(Champlin 2003)°.

A associacio de Nero com Apolo é
estrategicamente relacionada ao imperador
Augusto, uma vez que justificava a sua
descendéncia divina - porque seu predecessor
era considerado filho da divindade - e legitimava
seu poder (Suet., Aug., 94). Edward Champlin
(2003) argumenta que a imitatio Augusti de Nero
era diferenciada, pois estava banhada pela luz
da divindade mensageira da Idade de Ouro
augustana. Sendo assim, ao adotar a identidade
apolinea, Nero reproduzia os padroes de
conduta e igualava sua imagem imperial a de
Augusto, voltando as antigas tradicdes romanas
- ao imitar Apolo, ele imitava Augusto. Vale
lembrar que, do mesmo modo que no reinado
de Nero, algumas emissdes monetarias do
periodo de Augusto faziam a associacio entre o
imperador e o deus citaredo (Fig. 1).

2 O catalogo em questio ¢ resultado da monografia de
conclusio de curso de Caroline Armesto, sob orientagio
dos professores Fabio Vergara Cerqueira e Carolina Kesser
Barcellos Dias.

3 Imitatio Augusti ¢ definida como a acdo de imitar uma
pessoa ou padrio de conduta. Nesse caso, centrada na figura

de Augusto (Glare 1968: 833).
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Na cunhagem augustana, a presenca de
Apolo citaredo refere-se a Apolo Accio, aspecto
da divindade cultuado por Augusto, por lhe
atribuir seu triunfo sobre Marco Antdnio
na batalha de 31 a.C. em Accio. Em muitos
casos, a figura de Apolo Accio no reverso das
moedas “refere-se ao templo construido por
Augusto no Palatino dedicado ao deus ao
qual ele atribuia sua maior vitéria” (Mattingly
1923: CVI). Enquanto no caso de Augusto a
imagem de Apolo citaredo, a que ele se associa
pode reportar a imagem de culto do templo
do Palatino, no caso de Nero, ¢ possivel que
a referéncia fosse mais autocentrada, pois, a
confiar em Suetonio (Nero, 25), ele distribuiu
nos quartos do palécio, além de coroas sagradas,
“as estatuas que o representavam vestido como
citaredo, mandando mesmo cunhar uma moeda
com essa efigie”*. Dessa sorte, as imagens
de Apolo citaredo no reverso das moedas
neronianas podem também fazer referéncia as
estatuas de Nero citaredo.

No entanto, é vilido dizer que a
representacio em Nero nio era uma copia
perfeita daquela em Augusto, e sim um
reflexo construido a partir dela. Ou seja,
os usos de Apolo feitos por Nero eram
elementos simbolicos que carregavam sentidos
nio aparentes e profundos, atuando como
transformadores do real e condutores das
praticas sociais, no intuito de dar significado a
realidade construida (Pesavento 2013).

Substancialmente, a musica foi o elemento
essencial para a consolidacio do modelo de
poder estabelecido pelo soberano. O governante,
em sua propria maneira, incorporou os
ensinamentos transmitidos por Séneca, que
atuara como preceptor e assim lhe ensinara
a cleméncia como principio para o principe
fazer um bom governo (Vizentin 2005; Vergara
Cerqueira 2008). De certo modo, Nero fez a
sua versdo dos ensinamentos do mestre para
moldar sua propria identidade como imperador
que desejava, antes que temido como um
tirano, ser amado e admirado pelo povo por
suas qualidades agonisticas nas provas musicais

4 statuas suas citharoedico habitu possuit, qua nota etiam
nummun percussit.
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e de corridas com carro (biga) - provas que

eram nio somente competicoes inspiradas na
cultura grega, mas, ainda, provas ligadas a Apolo.
O seu envolvimento pessoal com a atividade
musical desempenhou um papel estratégico ao

dar sentido ao plano politico e cultural de seu
reinado (Vergara Cerqueira 2019: 160-163). Por
isso, é importante abordarmos sua trajetdria

como intérprete nos palcos e na aprendizagem
tedrica e pratica.

Fig. 1. Denario, prata, 11-10 a.C. (ano 12 do Império), cunhado em Lugduno (Lyon). Londres, British Museum,
inv. R.6132. No anverso, a efigie de Augusto laureada, e, a esquerda, a inscricio AVGVSTVS DIVI F.; no reverso,
observamos Apolo citaredo, com citara na mio esquerda e plectro na mio direita, e a inscricio IMP XII ACT.
Moeda produzida em comemoracio a vitéria de Augusto em Acio, haja vista que o soberano associou seus triun-

fos a Apolo.

Fonte: Armesto (2022: 20-21); Mattingly (1923: 82, n. 480, pr. 12.4). ©Trustees of the British Museum - CC

BY-NC-SA 4.0.

Nos primeiros anos de vida, Nero ficou sob
os cuidados de um dancarino e um barbeiro, que
o incentivaram a competir nos jogos troianos,
onde demonstrou grande confianca em suas
habilidades circenses (Suet. Nero. 7). Ao longo
de sua trajetdria, entre todos os instrumentos
musicais, o princeps sempre preferiu a lira, objeto
associado a imagem de um jovem bem-educado
- ideia advinda do imaginario educacional grego
(Power 2010). Elaine Fantham (2013) acrescenta
que o soberano também gostava muito de poesia,
dedicando horas do seu dia para o treinamento
da voz.

[...] A poesia é um género feito e destinado
para a apresentacio performatica, além do fato
de que busca apenas a deleitacdo. Ao deleite
ela persegue pelo inventar ndo apenas fantasias,
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mas até mesmo do inacreditdvel e, nessa forma de
existir, ela conta ser ajudada por um assentimento
favordvel (Quint., Inst., X, 28, [Rezende],
grifos nossos)’.

Como imperador, Nero promoveu grandes
espetaculos e jogos 2 moda grega em Roma,
preparando-se para todas as competicoes
musicais com o citaredo Terpno. Além dos
ensaios, treinava incansavelmente sua voz,
seguindo uma dieta restrita que envolvia a ndo

5 Meminerimus tamen non per omnia poetas esse
oratori sequendos, nec libertate uerborum nec licentia
figurarum: genus ostentationi comparatum, et, praeter id
quod solam petit uoluptatem eamque [etiam] fingendo
non falsa modo sed etiam quaedam incredibilia sectatur,
patrocinio quoque aliquo iuuari.



ingestiao de certos alimentos que prejudicariam
suas cordas vocais. Aos poucos, comecou a

[...] exercitarse sem negligenciar nenhuma
das precaucoes que os artistas [...] costumam
tomar para conservar ou amplificar sua voz.
Chegou ao ponto de suportar sobre o peito
uma placa de chumbo mantendo-se deitado de
costas, submeterse a lavagens e vomitérios para
purificar o corpo, a absterse de frutas e acepipes
nocivos & garganta. Por fim, encantado com os
progressos, embora tivesse voz aguda e fraca,
ardeu em desejos de apresentar-se ao piiblico
repetindo constantemente o provérbio grego:
Muisica oculta ndo inspira respeito (Suet. Nero.

XX, 10, [Souza])®.

Na visio de Técito em Anais, o Senado
interpretava os estudos e cuidados com a voz
de Nero como atitudes tipicas de um artista
profissional, e nio de um soberano.

Era jd mui antiga a ocupacdo que ele
tinha de correr governando as carrocas; e ndo
com menor infdmia, como se fosse um mtisico
de profissdo, de apresentar-se 4 mesa a cantar,
acompanhando-se com a citara [cithara]. Dizia,
que nisto queria imitar os reis, e 0s antigos
capitdes; e que este talento fora sempre elogiado
pelos poetas, por fazer uma parte do culto com
que se honravam os deuses. Que ninguém, além
disto, ignorava que Apolo era o deus do canto, e
que sempre se representava com tal ornato, ndo sé
nas cidades da Grécia, porém ainda nos templos
romanos (Tac. Ann. XIV, 14, [Carvalho],
grifos nossos)’

6 et ipse meditari exercerique coepit neque eorum quicquam
omittere, quae generis eius artifices vel conservandae vocis causa
vel augendae factitarent; sed et plumbeam chartam supinus pectore
sustinere et clystere vomituque purgari et abstinere pomis cibisque
officientibus; donec blandiente profectu, quamquam exiguae vocis
et fuscae, prodire in scaenam concupiit, subinde inter familiares
Graecum proverbium iactans occultae musicae nullum esse
respectum.

7 Vetus illi cupido erat curriculo quadrigarum insistere, nec
minus foedum studium cithara ludicrum in modum canere.
concertare [e]quis regium et antiquis ducibus factitatum
memora[balt, idque vatum laudibus celebre et deorum honori
datum. enimvero cantus Apollini sacros, talique ornatu adstare

Fdbio Vergara Cerqueira
Caroline Melo Armesto

Conforme Paul Henry Lang (1997: 34),
tamanho apego a arte o distanciava daquilo que
era esperado de um bom governante, pois o ato
de performar nio era bem visto, uma vez que os
romanos consideravam a atividade musical como
um “passatempo efeminado ou uma ocupacio
para escravos” (Vergara Cerqueira 2007).

Além disso, se voltarmos a visao de
Aristoteles sobre a musica, entenderemos melhor
tal concepcio dos romanos (Arist., Pol., VIII,

6, 1341a-b; Vergara Cerqueira 2021: 77-83).
Para o filosofo grego, o estudo da musica servia
para formar um amador, “[...] nio hesitava em
chamar os musicos profissionais de vulgares e
em definir a execucio musical como impropria
a um homem livre. Para ele, os cidadaos deviam
dedicar-se a execucio musical somente em sua
juventude, abandonando essa pratica na idade
adulta” (Vergara Cerqueira 2007: 65).

Sendo assim, ao ambicionar e conduzir
essa pratica como um profissional, Nero estava
empobrecendo moralmente sua propria alma.
Esclarecendo: a musica e o musico ficavam

[...] em extremos opostos da escala de
wvalores sociais. Tratava-se do sistema de valores
que demarcava os campos das atividades
intelectuais, de forma correlata aquele que
ordenava o universo das profissées, definindo o
estudo que era considerado digno de um homem
livre e 0 que caracterizava uma condicdo servil

(Vergara Cerqueira 2007: 67).

Annie Bélis (1989) divide a trajetoria
musical de Nero em trés fases: aprendizado,
pratica e vicio. Em sua perspectiva, o ponto-
chave da virada moral foi o recital ocorrido em
Napoles no ano 64 - ensaio para a grande turné
grega -, momento em que o imperador assumiu
o papel de senhor de uma nova Idade de Ouro,
colocando-se a missio de transformar Roma.

Segundo Sigrid Mratschek (2013), esse
episodio foi decisivo no governo neroniano,
pois a partir dai o princeps deixou seus interesses
pessoais prevalecerem sob os imperiais. Timothy
Power (2010) pontua que até mesmo a aparéncia

non modo Graecis in urbibus, sed Romana apud templa numen
praecipuum et praescium.
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do governante mudou, porque ele passou a
tentar imitar a beleza do deus Apolo. Foi por
meio deste que Nero justificou sua pratica
musical, aplicando ao seu programa imperial o
simbolismo que Apolo representava tanto no
ambito politico, como simbolo de disciplina,
moralidade e purificacdo, quanto no ambito
cultural, como simbolo de paz e estimulo

as artes. Ou seja, Nero lancou-se como um
protegido do deus, seguindo o caminho tracado
anteriormente por Augusto, na tentativa de
legitimar seu principado.

Apolo citaredo nas moedas do periodo
neroniano

Vejamos como a relacio do imperador
com a musica, em particular com a citarodia,
se d4 a evidenciar nas moedas. Iniciamos
com dois exemplos provenientes da provincia
da Acaia. As duas moedas foram cunhadas
em Patras, a terceira maior cidade da Grécia
continental na época, atris de Corinto e
Atenas. Promovida a coloénia em 31 a.C,,

Patras tornou-se cosmopolita, marcada pela
multiplicidade da populacio e pelo significativo
desenvolvimento econémico (Rizakis 1984). Em
sendo uma coldnia romana, sua comunidade é
predominantemente latina, estando a legenda
em latim. As cunhagens sdo, provavelmente,

da mesma série de emissdo, pois possuem
cronologia e oficina monetérias iguais. Nelas
vemos as mesmas representacdes figuradas,
variando no detalhe de sua indicacio do
momento da performance musical. Apesar de a
moeda Nova lorque 1944.100.39454 encontrar-
se com acentuadas marcas de desgaste,
conseguimos discernir que a figura do Apolo
citaredo est4 representada em uma posicio
hirta (Fig. 2), distinta da moeda RPC I 1275
#2, em que o musico divino joga o peito para
tras e ergue a cabeca (Fig. 3), consoante uma
convencio iconogréfica estabelecida desde a
pintura dos vasos dticos, para se representar o
personagem que canta, o que provavelmente se

referia a um costume, ou melhor, a uma técnica,
de se jogar a nuca para trds, o que “permite ao
cantor dar toda a forca que é requisitada a sua
voz” (Lissarrague 1987: 126).

Fig. 2. Nova lorque, American Numismatic Society, 1944.100.39454. Asse de 66-67 d.C., cunhado em Patras
(2). Anverso: efigie de uma figura masculina a esquerda, de cabelos curtos. Reverso: figura masculina vestida a
direita, com um manto comprido, traje tipico de musico. Nas mios um instrumento de cordas. Legendas ilegiveis.

Referéncia: RPC 1 1275 #1.

Fonte: ©American Numismatic Society - Public Domain. Disponivel em: <http://numismatics.org/collec-

tion/1944.100.39454>. Acesso em: 30/04/2023.
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Fig. 3. Osnabriick, Alemanha, Fritz Rudolf Kiinker GmbH & Co. KG (Kiinker 182, 14 Mar. 2011, lot 583). Asse
de 66-67 d.C., cunhado em Patras (1). Anverso: efigie de uma figura masculina a esquerda, de cabelos curtos e laure-
ados. Legenda: IMP NERO CAESAR. Reverso: figura masculina a direita, vestida com um manto comprido, traje ti-
pico de musico. Nas mdos um instrumento de cordas. Legenda: APOLLO AVGVST, C P. Referéncia: RPC 1 1275 #2.

Fonte: ©RPC Online - CC BY-NC-SA 4.0. Disponivel em: <https://rpc.ashmus.ox.ac.uk/coins/1/1275>.
Acesso em: 30/04/2023.

Fig. 4. Nova lorque, American Numismatic Society, inv. 1944.100.16405. Asse de bronze de 66-67 d.C., cunhada
em Perinto. Anverso: efigie de uma figura masculina a direita, de cabelos curtos e laureados. Legenda: NEPQN
KAICAP CEBACTOC. Reverso: figura masculina a direita, vestida com traje tipico de musico, posicionada sobre
uma superficie elevada em pé, de frente, voltada para a direita. Na mio esquerda, um instrumento musical. Na
direita, um objeto semelhante a uma palheta para soar as cordas, denominado plectro. Legenda: ITEPINOIQN.
Referéncia: RPC I, 1275.

Fonte: ©American Numismatic Society - Public Domain. Disponivel em: <http://numismatics.org/collec-

tion/1944.100.16405>. Acesso em: 30/04/2023.
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Em contrapartida, trazemos aqui um
terceiro exemplo, uma moeda cunhada em
Perinto, antiga cidade portuaria, situada
préxima ao mar de Marmara, atualmente
Turquia. Esta apresenta um novo modelo,
possuindo, no reverso, uma figura masculina
posicionada de forma frontal, em trajes de
citaredo, e inscricdes em lingua grega (Fig. 4).
O musico tem na esquerda o instrumento de
cordas e na direita o plectro, na posicio de
quem ¢ aclamado pelo publico ao finalizar a
apresentacio, conforme esquema iconografico
que remonta A pintura dos vasos aticos.

As trés moedas citadas até aqui
correspondem a turné grega realizada por
Nero (Champlin 2003). Miriam Griffin (2001)
argumenta que o soberano, em sua passagem
pela Grécia, conferiu autonomia a provincia da
Acaia, que compreendia o Peloponeso e partes
importantes da Grécia continental, como a
Atica e a Beocia, e que fazia fronteira a Noroeste
com a provincia do Epiro e a Norte com a
provincia da Macedonia. Este fato ocorreu no
ano de 67 d.C., durante os Jogos {stmicos, em
Corinto, capital da provincia, que havia sido
refundada por Julio César como uma coldnia
romana, ap6s ter sido arrasada pelos romanos
em 146 a.C. Na provincia da Acaia se situavam
nio somente Patras, mas varias das cidades
em que Nero participou de agones (concursos)
musicais. Ele isentou esta provincia de seus
pagamentos tributarios, atitude fortemente
condenada pelo Senado romano, pois isso
diminuiu a arrecadacio fiscal do Império®.
Esse episddio é crucial para compreendermos
a vertente interpretativa negativa que circunda
o princeps, uma vez que sua afeicio pela Grécia,
apesar de compartilhada por lideres anteriores,
foi encarada como tendo ultrapassado os limites
do aceitavel. “Isso revela para todos, sobretudo
para a elite romana, que ele havia perdido
qualquer traco do senso financeiro que outrora
possuia” (Coelho 2021: 302).

Enquanto esteve na Grécia, Nero percorreu
cidades e provincias.

8  Esta decisdo foi anulada poucos anos depois por
Vespasiano.
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Nao satisfeito com dar a Roma a prova
cabal de seus talentos, foise para a Acaia. |...]
As cidades daquela provincia, onde acontecem
regularmente os concursos de miisica, haviam
resolvido enviarlhe todas as coroas dos citaredos.
Nero as aceitou com tamanho reconhecimento
que, ndo se contentando em receber em primeiro
lugar os delegados que as traziam, admitiu-os em
suas ceias intimas. Como alguns deles o instassem
a cantar e depois se derramassem em elogios,
declarou que apenas os gregos sabiam ouvir,
eram os Unicos ouvintes dignos de Nero e de sua
arte (Suet. Nero. 22, grifo nosso)’.

Para o soberano, o apreco pela cultura grega
clssica ndo era pautado pela contemplacio de
monumentos e cultos. Ao contrdrio, era guiado
pelo desejo de alcancar a admiracio publica
dos romanos e gregos, visando a consolidacio
de como concebera seu programa politico e
cultural (Mratschek 2013).

Em todas as cunhagens, vemos a presenca de
elementos musicais. A musica estava presente em
diversos momentos da vida na sociedade romana,
fosse nos cultos religiosos ou na guerra, tendo
sido apreciada nas performances e nos grandes
espetculos e divertimentos publicos, e a ela se
associavam simbolismos diversos, proprios aos
contextos Tomanos, Mesmo que por vezes nUMa
recepcio romana de tradicoes gregas (Vergara
Cerqueira 2020: 421-429, 2019: 145-160).

Sabemos que a relacio de Nero com essa
atividade ia muito além das fronteiras da
admiracio e dos interesses pessoais. Ela baseava-
se em ideais politicos, em (re)formulacio de
imagem publica, a qual, para ser construida,
envolveu um novo padrio de vestimenta,
pautado no uso de uma longa tunica (chiton), um
manto sobre os ombros (himation) e um cinto
frouxo (Mratschek 2013), que se aproximava dos
trajes tipicos do citaredo, o citharoedicus habitus,

9 Nec contentus harum artium experimenta Romae dedisse,
Achaiam, ut diximus, petit hinc maxime motus. Instituerant
civitates, apud quas musici agones edi solent, omnes citharoedorum
coronas ad ipsum mittere. Eas adeo grate recipiebat, ut legatos, qui
pertulissent, non modo primos admitteret, sed etiam familiaribus
epulis interponeret. A quibusdam ex his rogatus ut cantaret

super cenam, expectusque effusius, solos scire audire Graecos
solosque se et studiis suis dignos ait (grifo nosso).



que fazia parte do espetaculo, para encantar o
publico e o juri. Dion Cassio (LXI, 20; LXII,

18) menciona duas vezes as vestes citarddicas de
Nero. A palla citharoeda ou stola, imitando Apolo,
“¢ feita de um vestido longo de cor purpura que
desce até o chao” e coberta por uma clamide
dourada. Esse modo de se vestir “apresentava
evidentemente uma forte conotacio grega”
(Vendries 1999: 250-252), graecanus cingulus
(Apul., FL, V, 8), a exemplo do Apolo do reverso
da moeda Nova lorque 1944.100.16405 (Fig. 4).

Para Marco Ercoles (2014), ao figurar-se
como citaredo, o imperador estaria manifestando
a sua imago Apollinis, isto é, colocando a sua
pessoa como um reflexo da divindade. Com tal
propdsito, Nero aderiu a um novo penteado, o
qual era considerado efeminado e s6 podia ser
feito com um ferro quente de frisar (Bergmann
2013; Vendries 1999: 251-252).

Nas cunhagens, também verificamos que
o princeps vinculava a sua imagem a Hélios,
cultuado como Sol, algo que Augusto ja
havia feito. Suetdnio alega que Nero se sentiu
motivado, “vendo que o igualavam a Apolo no
canto e a Sol na conducio de carros” (Suet.
Nero. 53). Sendo assim, a apropriacio das duas
divindades se complementam, pois indicariam o
ressurgimento da nova Idade de Ouro.

Resta ainda frisar que as evidéncias
monetdrias aqui inseridas apresentam
predominantemente nio a lira, mas a citara,
instrumento usado por musicos profissionais,

e o preferido para as performances nos agones,
diante de grandes plateias. Nos dois exemplares
provenientes de Patras, identificamos um
modelo de citara, em razio da base plana da
caixa de ressondncia, e que, pela forma da caixa,
pela curvatura dos bracos e pelo modo de ajuste
destes a caixa de ressondncia, é reminiscente

de uma variacio especial, que se convencionou
chamar de “citara de Tamiris” (Wegner 1963:
64-65, fig. 37), que Daniel Paquette (1984: 90-
102, figs. C9, C13) qualifica como um hibrido
citara-lira, que aparece nas mios de Apolo em
um lécito atico de Ruvo'®, e que de qualquer

10 Lécito atico de figuras vermelhas, proveniente de Ruvo de
Puglia. Pintor de Meidias (ARV? 1314/16). Final do século V

a.C. Ruvo, Museo Archeologico Nazionale “Jatta”, inv. 1538.
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modo se relaciona ao 4mbito da musica de
concerto. Ja na moeda de Perinto, apesar da
base arredondada da caixa de ressonéncia,

o angulo dos bracos, sem curvatura lateral,
aponta para uma citara, identificacio reforcada
pelo detalhe na parte média, bastante visivel
no braco direito do instrumento, que é um
elemento metalico (ou madeira) da construcio
da citara denominado echeia (Pollux IV, 62), de
funcio muito discutida e presente na kithara de
concerto, desde as representacdes na pintura
dos vasos aticos de figuras negras e de figuras
vermelhas, e que permaneceu de modo mais
simplificado nas citaras helenisticas e romanas
(Vendries 1999: 61, fig. 5, 69-71; Paquette
1984: 95). A citara da moeda de Perinto guarda
mais similaridade com as variacoes das citaras
helenisticas, por ser mais alongada, e de que ¢
mais proxima cronologicamente, se comparada
com o modelo standard da kithara classica,
presente na iconografia vascular atica dos
séculos VI e V a.C. (Sarti 2003: 57-59).

A forte presenca da citara de concerto
(kithara) na iconografia imperial demonstra a
influéncia do filelenismo no Principado, uma vez
que o instrumento faz referéncia ao modelo de
um Apolo classico, fato que indica que Nero nio
foi o Unico a afeicoar-se a essa cultura.

Consideracoes finais

Ao tratarmos da iconografia das moedas
imperiais, identificamos os sentidos ndo
aparentes que as representacdes de Nero
vinculadas a Apolo citaredo carregavam,
reafirmando a pretensio de inaugurar uma
nova Idade de Ouro e de superar os governantes
anteriores. Cabe lembrar que essa vinculacio
visual da figura do imperador com a de Apolo
citaredo foi instaurada antes, por Augusto.
Assim, consideramos que o filelenismo
neroniano ¢ muito mais um projeto politico e
cultural que passa pela experiéncia estética, do
que apenas a afeicio pessoal pela cultura grega
herdada do periodo helenistico.
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Abstract: This study aims to analyze the relationship between music and
Nero’s imperial power, exploring, in particular, the representation of the
emperor as Apollo Citharoedus on coins minted during his tour of Greece
between 66 and 67 AD. With the iconography of these coins, we seek to
understand the political and cultural purpose underlying the image of Nero as
Apollo Citharoedus. The analysis proposed in this study suggests that Neronian
philhellenism should be understood as a political and cultural project involving
aesthetic experience, rather than as a simple manifestation of Nero’s personal
affection for Greek culture.
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Resumen: Durante el periodo de Desarrollo Regional ecuatoriano, las sociedades
que habitaron las zonas costeras, manifestaron en su arte cerdmico, identidades y roles
dentro de sus grupos sociales. Una de estas personificaciones es la representacion
de musicos, cuyas caracteristicas son parte esencial de la iconografia precolombina
ya que permite entender a profundidad acerca del fenémeno musical presente
en estas poblaciones. El trabajo a continuacion pretende analizar a dichos personajes
catalogados como musicos, representados en el arte cerdmico de las culturas Bahia
(500 a.C650 d.C.) y Jama Coaque (350 a.C-1.532 d.C.); su vez, se busca identificar
simbologias que permitan inferir en el rol social que cumplieron. Para ello se empled
el analisis iconografico a 115 figurillas cerdmicas ubicadas en la reserva arqueoldgica
del Museo Arqueolégico y de Arte Contempordneo (Maac), de los cuales se obtuvieron
datos cuantitativos comparativos que permitieron identificar semejanzas, recurrencias
y diferencias entre ambas sociedades. Se logré distinguir dos tipos de musicos en la
cultura Bahia y hasta 3 tipos en Jama Coaque mediante la observacién de rasgos
ysimbolismos en sus representaciones. Los roles asociados a estos personajes estuvieron
presentes tanto en la cotidianeidad como en la manifestacion religiosa y sagrada, lo que
llev$ a sugerir un salto en la expresion artistica no solo en sus representaciones sino
también en la identidad del musico como parte del grupo social.

Palabras clave: Arqueologia Musical; Cultura Bahia; Cultura Jama Coaque;

Iconografia Musical; Ecuador.

Introducciéon

En el estudio de la musica de las
poblaciones del pasado,

los instrumentos musicales antiguos son los
artefactos de mayor valoracion en cuanto a
evidencia arqueoldgica se trata. Sin embargo,
no son la tnica evidencia del arte musical
en estas poblaciones, puesto que ademas de
los objetos sonoros, existe la representacion
de personas portando dichos instrumentos,

*Escuela Superior Politécnica del Litoral, Guayaquil, Ecuador.
Licenciada en Arqueologia. genereye@espol.edu.ec.
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corroborando que la actividad musical también
se manifestd a través de la imagen y del simbolo.
En el material arqueologico de las
sociedades antiguas del Ecuador, se pueden
hallar representaciones de estas personas
consideradas como musicos, sobre todo,
en el material ceramico de algunas de las
culturas de la costa ecuatoriana. En el
presente trabajo se pretende estudiar dichas
representaciones correspondientes a dos
culturas: Bahia y Jama Coaque, pues presentan
un alto contenido simbolico y artistico en sus
figurillas antropomorfas las cuales han sido
anteriormente utilizadas como muestra de otros



trabajos iconogréficos para responder a diversas
facetas de la vida diaria de las personas en la
época precolombina.

Las personificaciones musicales de estas
culturas pertenecen al periodo de Desarrollo
Regional (300 a.C.-700 d.C.) e Integracién
(700 a.C.-1.450 d.C.) (Villaverde, 2019) y
forman parte de la coleccién arqueologica
de la reserva del Museo de Arte

DISI'R.IIBIJC[f)N DE LAS CULTURAS
BAHIA Y JAMA COAQUE EN EL
TERRITORIO ECUATORIANO

Bahia
(500 a.C. - 650 4d.C.)

Jama Coaque
(350 a.C. - 1532d.C)

—
] 100 km

Génesis Reyes-Giraldo

Contemporaneo y Arqueoldgico (Maac) en la
ciudad de Guayaquil'.

Como se menciond anteriormente,
ambas poblaciones habitaron parte de la costa
del Ecuador: La cultura Bahia se asent6 en
el centro y sur de la provincia de Manabi;
tiempo después, Jama Coque se ubicaria en los
territorios del centro y norte de Manabi y sur de
la provincia de Esmeraldas (Fig. 1).

?h.I\ ) l_/’“f’;\\

Esmeraldas

t

T \
%

Fig. 1. Mapa del Ecuador de los asentamientos de las culturas Bahia y Jama Coaque.

Fuente: Elaboracion propia.

Acentuados durante el periodo de
Desarrollo Regional ecuatoriano (500 a.C.-
650 d.C.), la cultura Bahia comenzo siendo
mencionada asi por Huerta Rendon (1940) y a
partir de all{ intervendrian otros autores en la
investigacion de esta sociedad, como Estrada
(1957, 1962), Stirling & Stirling (1963),
Evans & Meggers (1965), Mejia (2005), etc,
quienes realizaron importantes aportes sobre el
modo de vida y establecimiento territorial de
esta cultura. De esta forma, se conoce que esta
sociedad trata de asentamientos de personas
que subsistieron mediante la pesca y agricultura,
y demostraron un gran desarrollo alfarero para
realizar creaciones artisticas mediante las cuales
se expresaron su vida cotidiana, manifestaciones
culturales y/o religiosas.

Respecto a la cultura Jama Coaque,
también es identificada por Estrada (1957)
aunque en 1906, Saville determiné algunos
artefactos con rasgos estilisticos que tiempo
después serian definidos por Meggers,

(1966) como los caracteristicos “ojos en

forma de D invertida” en las figurillas.
Ubicada cronolégicamente durante el final
del Desarrollo Regional y todo el periodo de
Integracion (350 a.C. - 1532 d.C), se trata

de un grupo humano basado en jefaturas
teocraticas, pues las investigaciones realizadas
manifiestan la vasta evidencia cultural que
comprende gran cantidad de representaciones
ceramicas de flora, fauna, personajes guerreros,
chamanes, musicos, etc; al igual que la
fabricacion de sellos y estructuras de viviendas

1 Lugar donde se realizé la toma de datos correspondiente y el respectivo anilisis iconogréfico.
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(Zeidler & Pearsall 1994; Cummins et al. 1996;
Gutiérrez 2011; Quelal 2013).

En base a las numerosas representaciones
cerdmicas de ambas culturas, la iconografia se
ha considerado como método de estudio capaz
de lograr una aproximacion a la cosmovision de
estas sociedades. Por ello, autores como Di Capua
(2002), Zambrano (2013), Burbano (2020),
Cotapo (2021) y Moscoso (2022), han realizado
importantes aportes al corpus iconografico de
Bahia y Jama Coaque, identificando roles,
formas de vida o aspectos religiosos.

De esta manera, se emplea la arqueologia
musical como un nuevo enfoque en la
investigacion iconografica, considerando que
la representacion de los musicos manifiesta un
caracter simbolico, pues su estructura artistica
puede ofrecer informacion acerca del papel
que ejercieron los personajes dentro del grupo
social ademas de ser musicos. Asi, se toma en
cuenta a la imagen como una via de expresion
y comunicacién, pues como menciona Ugalde
(2011: 565), dichas representaciones ceramicas
estan dotadas de “...una notable riqueza
iconogréfica y...un sin nimero de temas y
motivos...”, aplicando como objetivo principal,
identificar aquellos rasgos que componen a
los personajes musicos de las culturas Bahia y
Jama Coaque, para de esta manera, entender
la individualidad del musico y su rol social en
estas poblaciones.

Material y métodos

Para el estudio de las personificaciones
musicales presentes en la reserva del
MAAC, fue necesario revisar investigaciones
bibliogréficas acerca de la musica precolombina
en el Ecuador, con el fin de conocer el estado
del tema en cuestion. Los primeros trabajos
aparecen a partir del descubrimiento de las
botellas silbato, con los estudios de Crespo
(1966), quien se enfoca principalmente en
las primeras botellas de la cultura Chorrera
que producian sonido, las botellas silbatos o
comunicantes silbato. Con ello, el interés por la
musica de los pueblos antiguos se hace presente
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con varios trabajos de clasificacion organolégica
o catalogaciones de artefactos tanto sonoros
como de representaciones de musicos en
culturas como Chorrera, Bahia, Guangala,
Jama Coaque, Mantefio y La Tolita,
(Zeller 1970; Parducci 1982, 1986; Idrovo 1987).
Aquellos instrumentos musicales también
han sido parte de estudios experimentales
(Gudemos & Catalano, 2008) para comprender
la estructura acustica de las piezas. Asimismo,
forman parte de trabajos iconograficos (Pinzén
2013; Pérez de Arce 2015; Valdivia 2018;
Cotapo 2021: 108-109), que establecen una
aproximacion tanto al tipo de instrumentacion
utilizada como al sentido social y religioso
reflejado en las personificaciones de musicos.
Luego de la busqueda bibliografica, se realizd
una preseleccion de la muestra cerdmica, obteniendo
119 figurillas cerdmicas o representaciones de
musicos, las cuales, por cuestiones de conservacion
e integridad, se redujeron a 115: 56 figurillas para
Bahia y 59 para Jama Coaque.
Ademas, se cred un listado de atributos
con variables y subvariables que conformaron
la ficha de registro para la obtencién de datos
de los rasgos de cada figurilla, como: “tipo de
pieza; instrumento; tocado”, “posicion de brazos
y piernas”, etc. En la Tabla 1, se muestra una
ejemplificacion respecto a la toma de datos de las
piezas, en donde las letras (Q) y (V) corresponden
a los atributos de la figurilla como el tocado
y sexo, mientras que los niimeros indican las
subvariables. Es decir: para (Q), los nimeros
corresponden al tipo de tocado 1.- “Acorazonado”,
2.- “Circular” y 3.- “Cuadrangular”. Mientras
que para (V) responden a: 2.- “Femenino” y 3.-
“Indeterminado”. Estos datos se convirtieron en
codigos formados por nimeros o letras, cruzados
a un banco de datos en Excel, para asi observar
las recurrencias, variaciones y repeticiones de los
rasgos caracteristicos de cada figurilla.
En cuanto al establecimiento de los atributos y
definicion de este tipo de registro, se tomo como
referencia al trabajo metodologico de autores que
anteriormente trabajaron sobre algunas piezas de
la muestra cerdmica, (Zambrano 2013; Moncayo

2018; Cotapo 2021; Moscoso 2022; Cuzco 2022).
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Atributo

(Q) Tipo de tocado del (V) Sexo del
. . Cultura
Cédigo de reserva personaje personaje
GA-2-1693-80 1 2 Bahia
GA-5-1768-81 1 3 Bahia
GA-3-1128-79 3 3 Bahia
GA-1-2342-82 2 3 Jama Coaque

Tabla 1. Ejemplificacion de recoleccion de datos por figurilla.

Fuente: Elaboracion propia.

Posterior a ello, se emplearon los dos
primeros niveles de anélisis que conforman los
conceptos de Panofsky (1985), esto es el nivel
pre iconografico en el que se consideran las
primeras formas y descripciones a primera vista,
y seguido de ello, el nivel iconografico en el
que se agrega una primera vista interpretativa
complementada con fuentes bibliograficas
que, para este caso, corresponde al corpus
iconografico de Bahia y Jama Coaque?.

En suma, se utilizaron herramientas
integrales como la documentacién y edicion
fotografica, asi como también uso de fotografias
pertenecientes a la reserva del MAAC, debido a
que ciertas figurillas se encuentran en exposicion.

Resultados

En ambas muestras se pudo divisar que las
representaciones de musicos estan presentes en
varios tipos de artefactos ceramicos. Es decir, se
encontraron en figurillas sélidas, silbato, recipientes
como botellas o vasijas comunicantes y vasos.
Debido al gran porcentaje de figurillas en general
y considerando la relacién entre la representacion y

2 El tercer nivel de andlisis no fue integrado, dado que
se profundiza, junto a aquel conjunto de interpretaciones y
relaciones bibliograficas, en su contexto cultural.

Esto no fue posible aplicar a la muestra debido a que
muchos de los ejemplares fueron resultado de la compra,
venta o donaciones al museo, perdiendo asi valiosa
informacion contextual. De ahi la importancia de realizar
trabajos iconogréficos sobre este tipo de muestras, ya que,
a pesar de desconocer dichos datos, se puede obtener
informacion valiosa como la representacién artistica.

el rasgo acustico, se decidi6 subclasificar las figurillas
en “sonoras y no sonoras”.

Fue asi que de un conjunto de 56
representaciones ceramicas de la cultura Bahia,
un alto porcentaje de figurillas presentan
en su morfologia agujeros de insuflacion
caracteristicos de un artefacto sonoro. Por el
contrario, a partir de 59 representaciones en
la cultura Jama Coaque, el alto porcentaje
de figurillas recae sobre las no sonoras, en
comparacion a las sonoras (Tabla 2).

Oftra caracteristica identificada fue la

elaboracion, acabado y decoracion de la pieza.
En ambas culturas, se encontraron representaciones
de musicos realizados por moldes o de forma mixta
(hecho en molde, con retoques a mano), para luego
ser decorado con pintura (naranjas, rojos, blancos y
amarillos) o engobe rojo o naranja.

En su gran mayoria, tanto en Bahia como
en Jama Coaque, los musicos aparecen con
posturas erguidas (vista hacia el frente con
piernas extendidas y brazos flexionados hacia
el pecho sosteniendo el instrumento musical).
Las variaciones en Bahia radican en ciertos
ejemplares que se encuentran en posturas
sedentes (en posicion de loto) o posturas unicas
como un ejemplar acostado sobre las piernas de
una figurilla femenina (Fig. 2), mientras que en
la muestra Jama Coaque, entre las variaciones,
aparecen personajes con postura “encogida”,
dada la forma de sus cuerpos (Fig. 3).

Por otro lado, se distinguieron ciertos
rasgos acerca de la representacion sexual de los
personajes, encontrando en la muestra Bahia, dos
musicos femeninos caracterizados por una incision
en la entrepierna y un musico masculino Jama
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Coaque mostrando sus genitales (Fig. 4, 5, 6).

El resto de personajes no presentaron dichos
rasgos caracteristicos de lo masculino o femenino,
sin embargo, se tomo en cuenta otros atributos de
aproximacion como la representacion de pechos

o pezones, y la vestimenta presentada en cada
personaje -uso de taparrabos y faldas-.

Esta representacion de la indumentaria es de gran
importancia para la correlacion con el corpus
iconogrifico de ambas sociedades.

Figurilla Sonora Figurilla no Sonora Total
Muestra Bahia 26 23 49
Muestra Jama Coaque 9 40 49
Total 35 63 98

Tabla 2. Cantidad de figurillas sonoras y no sonoras por cultura.

Fuente: Elaboracion propia.

Fig. 2. Musico recostado sobre las piernas de una figurilla
femenina Bahia. La postura de sus brazos y piernas es la
misma que el resto de representaciones musicales Bahia.

Fuente: Figurilla en exposicion. Codigo: GA-6-2200-82.

Reserva Arqueslogica MAAC
Figurilla antropomora
Cultura: Jama

Periodo: Desarrollo Regional
Céuligo de reserva; GA-41-570-77
Foto: Génesis Reyes

Enero 2023

Fig. 3. Musico con postura encogida. Esta postura
implica las piernas flexionadas y espalda del personaje
encorvada hacia delante.
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Beserva Avquenlofica MAAT
Figurills anlropomorls
Cultura; Rahia

Ferioda. Desarrolln Eeghsnil
Cindizo de reserva: GA-15-1273-789
Fovtiz: Genesis Reyes

Enero 2023

Fig. 4. Musico Bahia mostrando genitales femeninos,
elaborados por una incision.

Keserva Arquealogica MAAC
Figurilla Antropomorfa
Cultura: Bahia

rindo: Desarrolla Regional
Coodign de reserva: GA-2-1693-80
Foto: Génesis Reyes
Enero 2023

Fig. 5. Musico Bahia de apariencia femenina con

evidencia de genitales expuestos.



Baemerva Aoyuealogiva MAAC
Tigurilly gencapoocla
Cullwras Jam

Pregioudu: Desavrolli Regiousl
Cinliges U peaerva: GA-22-145-77
Fule: Géoesis Reyes

Loese 2023

Fig. 6. Musico Jama Coaque con evidencia de genita-
les masculinos expuestos.

La indumentaria de los musicos analizados,
se resume en el uso de tocado, pendientes,
collares, taparrabos y brazaletes decorativos
en mufiecas y tobillos. Sin embargo, fueron
los tocados y las vestimentas los rasgos que
ofrecieron mayor informacién acerca de la
identidad de los personajes.

En Bahia, los tocados circulares representaron
el 36%, mientras que el 23% presentaron una
forma acorazonada, ambos sencillos solo decorados
con pintura y/o engobes naranjas y rojos
(Fig. 7). Mientras tanto, los tocados de los demds

Génesis Reyes-Giraldo

personajes varian por su forma y decoracion.
Asi mismo, las vestimentas mas recurrentes fueron
dos tipos de taparrabos a los que se denominé
tipo 1 y tipo 2, teniendo este tltimo una forma
muy particular de un “panty”, sumado a ciertos
personajes con faldas levantadas hacia los lados y
decoradas con apliques, incisos y pintura (Fig. 8).

Continuando con la muestra Jama Coaque,
el taparrabos tipo 1 también presenté mayor
recurrencia, y a comparacion de las figurillas
Bahia, aparecieron mayor cantidad de personajes
utilizando faldas decoradas, todos con el torso
descubierto. Sus tocados, en comparacion,
resultaron ser los més llamativos por su tamafio en
relacion al cuerpo, caracterizados con la utilizacion
de elementos decorativos como representaciones
de aves y caracoles y un sinnimero de detalles
con incisos y excisos (Fig. 9). Adicional a ello, se
encontraron pendientes rectangulares de gran
tamarfio decorado con dibujos de aves, realizados
con incisos.

Por tultimo, el tipo de instrumento musical
de mayor recurrencia en ambas culturas fue
la flauta de pan o rondador con un 89% en
Bahia y 93% en Jama Coaque, pertenecientes
al grupo de los instrumentos aeréfonos segun la
clasificacion de Sachs & Hornbostel®.
También se identificaron otros tipos de
instrumentos como los membrandfonos o
“tambores”, 2 ejemplares en Bahiay 1 en Jama
Coaque), e idiéfonos como caparazones de
tortuga, cascabeles y sonajeros (Tabla 3).

ary

Fig. 7. Ejemplares de varios tipos de tocados: (A)Forma acorazonada, (B)Forma circular y (C)Forma compleja.

3 Sachs & Hombostel (1914) es la clasificacion de dos musicologos, de acuerdo al material de los instrumentos y su acustica. Los tipos
fueron: Aerdfonos, Idiéfonos, Membrandfonos, Cordofonos y Electrofonos. Fuente: https:/abre.ai/hhm6.
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Fig. 8. Vestimentas identificadas en la muestra Bahia: (A)Taparrabos tipo 2, (B)Taparrabos tipo 1y (C) Taparrabos

tipo falda.

Reserva Arquenloglea MAAT
Yaso

Caltora: Jama

Perinde: Desarrolls Reglonal
Cidlippo de reserva: 1M5 06064
Foto: Génesis Reyes

Fnwern 2023

Fig. 9. Ejemplo de musico con gran cantidad de detalles decorativos, incluida la representacién majestuosa de aves.

Aer6fonos Membranofonos  Ididfonos Total

Muestra
50 2 0 52
Bahia
Muestra
Jama 55 1 4 60
Coaque
Total 105 3 4 112

Tabla 3. Clasificacion instrumental por muestra
cultural, de acuerdo a Sachs & Hornbostel.
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De esta manera, aplicando la observaciéon
y los niveles de analisis de Panofsky (1985),
se logré determinar al menos 2 grupos y 3
subgrupos de musicos Bahia y 3 grupos con
4 subgrupos para la muestra de musicos
Jama Coaque. Lo que permitié establecer una
clasificacion tipolédgica de personajes musicales,
basados tanto en la recurrencia y repeticion de
rasgos caracteristicos como en la interpretacion
de sus significados (Cuadros 1y 2):
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TIPOS DE MUSICOS BAHIA

GRUPO

DESCRIPCION

FIGURA EJEMPLO

Chamanes

Personajes de alta importancia debido a que
poseen postura y expresiones de solemnidad,
pintura facial y corporal.

Tocado: Extendiéndose hacia fuera, en forma
discoidal, de puntas y rectangulos con apliques
circulares, incisos o pintura, dependiendo de la
variante del personaje.

Vestimenta: Falda extendida en su plano ho-
rizontal con numerosas puntas rematadas con

apliques circulares.

Baneria Arcqusakogis MAM
Bata e wibain

Endars: bubis

it Dvamile Begionsd
ol e prerna. WL

Flautistas Con Atributos Femeninos

Instrumentistas Acompanantes

Flautistas Con Atributos Masculinos

Percusionistas
Acompafiantes

Personajes de posible caracter femenino por sus
siluetas curveadas y dos ejemplares con representa-
cién de vulva. Pueden ser considerados musicos o
flautistas de apoyo para cualquier tipo de ocasion.
Tocado: Acorazonado: dos segmentos
semicirculares con decoraciones variadas

(engobe, pintura y relieves a modo de diadema).
Vestimenta: Uso de taparrabos tipo 2 (similar a
panty) brazaletes variados en mufiecas y piernas,
dependiendo de la variante del personaje.

Eacro 2023

Grupo de personificaciones con atributos repe-
titivos como el tocado, pendientes, taparrabos
y brazaletes, pero con formas diferentes a los
anteriores. El uso del taparrabos tipo 1 permitio
diferenciarlos de los femeninos y asignarsele el
nombre de masculinos como parte del corpus
iconografico que esta vestimenta representa.
Tocado: Circular: apéndices en la parte central
y laterales, otros ejemplares presentan orificios
coéncavos y laterales.

Vestimenta: Uso de taparrabos tipo 1. Presencia
de pendientes de doble circulo, nariguera y bra-
zaletes en mufecas y piernas dependiendo de la

variante del personaje.

Reserva Arqueologica MAAC
Figurilla antropomorfa
Cultura: Bahia

Periodo: Desarrollo Regional
Codigo de reserva: GA-8-1068-78
Foto: Génesis Reyes

Encro 2023

Personajes tocando sus instrumentos

(hoy considerados tambores) con las manos,
forman parte de contenedores de liquido como
vasos y muestran poco detalle en su elaboracion.
Tocado: No identificado, en su lugar presenta
incisos como indicador de cabello.
Vestimenta: Narigueras, brazaletes y collares.

Cuadro 1. Personajes musicales identificados en la muestra Bahia.
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TIPOS DE MUSICOS JAMA COAQUE

GRUPO DESCRIPCION FIGURA EJEMPLO

Personajes de alto prestigio que cumplieron roles
de chamanismo o sacerdocio.

Tocado: De gran tamafio en relacién con el cuerpo
del personaje, presenta multiples detalles decorativos
elaborados de forma manual, también suelen mostrar

representaciones de aves muy detalladas.

Alto Status

Vestimenta: Uso de narigueras circulares y bezo- [rp—

tes. Faldas y taparrabos detallados con pintura y Gl NS

Enero 2023

elementos manuales como bandas y circulos.

Personajes con un tamafo reducido, y detalles
poco trabajados, mantienen la representacion de
aves y también de animales, por lo que se piensa
que también ejercieron roles de chamanes o sacer-
dotes, pero de un rango menor.

Chamaénicos/Sacerdotales

Tocado: Consiste en una secuencia de por lo gene-
ral 4 aves sobre la cabeza, elaboradas manualmente
y con detalles simples como ojos y alas incisas o
aplicadas. Otros en su lugar muestran representa-

Status Medio/Bajo

ciones faunisticas.
. L L eserva Arqucologica MAAC
Vestimenta: No se distingue, salvo por varios ejem- Ol

Periodo: Desarrollo Kegional
Codigo de reserva: GA-3-1930-81

plares con taparrabos del tipo 1. Uso frecuente de Tot! Gl ey
pendientes, nariguera y collares.

Personajes con aditamentos bésicos en el cuerpo,
como pendientes, nariguera, collares y taparrabos,
con pocos detalles, se infiere que se tratan de mu-
sicos de apoyo en cualquier eventualidad.

Tocado: Circular a modo de casco, con pocos elemen-
tos como diademas o posibles sujetadores de cabello.
Vestimenta: Uso frecuente de pendientes, collares, bra-

Flautistas Acompafantes

zaletes en ambas extremidades y taparrabos de tipo 1.

Estan dedicados a los instrumentos de percusion, los
elementos decorativos de sus cuerpos son variados,
pero con un nivel de detalle superior al de los flau-
tistas. Se infiere que pudieron ser de apoyo tanto a

Instrumentistas Acompanantes

otros musicos como a personajes de alto poder.
Tocado: Variable, rasgos decorativos a modo de
bandas ajustadas a la cabeza del personaje. P

=
. . _ =
Vestimenta: Pendientes de gran tamafo, collares, R e B s

Foro' Génesi Keyes
Encro 2023

Percusionistas Acompanantes

taparrabos tipo 1y uso de falda.
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TIPOS DE MUSICOS JAMA COAQUE

GRUPO DESCRIPCION

FIGURA EJEMPLO

melodias.

incisos de cuadros, lineas y circulos elaborados

Danzantes

Personajes que ademas de dedicarse a la musica, se
encargaron del movimiento corporal guiado por las

Tocado: Cuadrangular, decorados con patrones

manualmente o a molde, suelen seguir con el mismo
patrén en su parte posterior. El tocado cae sobre la
cabeza del personaje hasta llegar a los hombros.
Vestimenta: Uso de pendientes y faldas decoradas con
patrones de figuras geométricas similares al tocado.

Rescrva Arqueolagics MAAL
Figurilla antropamarta
Cultura: Jama

Per e

at
Fnern 2021

Cuadro 2. Personajes musicales identificados en la muestra Jama Coaque.

Discusiéon

Bahia y Jama Coaque fueron dos sociedades
que han demostrado establecer su propio bagaje
cultural, visualizado a través de la iconografia.
Son innumerables las representaciones
ceramicas acerca de la vida cotidiana de estas
poblaciones, entre las cuales el fendémeno
musical y sus intérpretes forman parte de ella.
Merriam (1964), establece normas principales
para comprender a la representacion artistica de
los musicos, basados en:

¢ Transmitir un significado a través de los

simbolos.

¢ La musica como medio para difundir

valores culturales y comportamientos

humanos.

A partir de ello, se puede afirmar que
la iconografia no solo refleja los elementos
simbolicos que componen cada personificacion,
sino que también establecen una aproximaciéon
al rol social mas alld de entonar melodias
y canciones. Autores como Lund (1980),

Olsen (1990), Both (2005) y Mendivil (2009)
sentaron las bases tedricas y metodoldgicas que
permitieron implementar la iconografia para
identificar instrumentos, pero, ademas, darle
un sentido mas profundo sobre el ser humano
y su comportamiento con la musica. Es por ello
que la individualidad y el rol del musico es el
rasgo que corresponde al “significado” segin
Eco, pues es “la idea que asociamos en nuestra
mente y nos transmite algo concreto”

a partir del “significante” (Eco, 1975:31),

es decir aquellos atributos identificados y
asociados con formas iniciales.

Musicos Bahia

En lo que respecta a la muestra de musicos
Bahia, las formas de tocados y faldas extendidas
hacia fuera, abundante en técnicas decorativas
como pintura, aplique e incisos, fueron asociados
a la representacion del chaman (Fig. 10).

Estos son interpretados como personajes que
cumplen el papel de intermediarios entre

el medio natural y el sobrenatural, pues la
formacion de figuras rectilineas, zigzags y circulos
suele utilizarse como representacion de una de
las etapas de trance de estas personas (Clottes &

Lewis-Williams 2001).

Reserva Argeeodogica MAAL
Botella sibato

Celtura: Bahia

Pericadi: Dessrrolla Regloas
Ciadigo de reserva: IM5-067701
Fotee Ghestsls Reyes
Esern 2003

Fig. 10. Musico Chaman de la cultura Bahia.
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Ademis, la elaboracion de estos personajes
como aplique decorativo de las botellas silbato,
demostro el alto conocimiento acustico
empleado por esta sociedad, utilizando
liquido y presion de aire para hacer sonar el
recipiente. Este hecho esté relacionado a la
cosmovision religiosa del culto al agua, como
el resto de representaciones en la iconografia
general de Bahia (Zambrano 2013), aunque la
caracteristica sonora estd presente también en
varias de las figurillas descritas a continuacion.

Los instrumentistas acompafnantes se
diferenciaron de los chamanes por las variantes
presentadas en la elaboracién y detalles, luego
se subdividieron de acuerdo al instrumento
musical representado (flautas y tambores).
Seguido de ello, los flautistas obtuvieron
su propia clasificacion en otros dos grupos
respecto a la vestimenta, esto debido a que
se identificé un patrén de indumentaria,
especificamente en la forma de los tocados y
taparrabos.

El taparrabos tipo 1, estuvo asociado
al tocado circular (Fig. 11) mientras que el
taparrabos tipo 2 (panty) al tocado acorazonado
(Fig. 12), y es en este ultimo en el que se
descubrieron dos ejemplares con sus genitales
femeninos expuestos.

Detalles como éstos, sumando a las
formas de las siluetas, fueron relacionados y
comparados con la iconografia indumentaria
observada en los trabajos de Zambrano
(2013), Ugalde (2019) y Cotapo (2021),
cuyas interpretaciones consisten en que las
representaciones femeninas se encuentran
con los pechos descubiertos y faldas, mientras
que los personajes masculinos utilizan tocados
altamente decorados y taparrabos del tipo 1.
Por lo tanto, este grupo de musicos flautistas
puede estar asociado a representar un rol no
exclusivo entre géneros, pues los alfareros
tomaron en cuenta la diferenciacion sexual a
través de la representacion aditamentos que
los ayudaron a identificarse dentro del grupo
social, haciendo esto con mayor frecuencia que
representando los genitales.

De los percusionistas poco se puede
profundizar ya que solo se identificaron dos
ejemplares. Aun asi, es interesante observar
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cémo ambos mantienen la semejanza en sus
rasgos decorativos (Fig. 13), conformando
parte de los musicos acompafiantes o de apoyo.
Pues este rol, juntamente con los flautistas,
mostraron decoraciones minimas, pocas
formas identificadas y la utilizacién de moldes
para elaborar figurillas a gran escala.

comﬁo DE RESERVA:

C o i s e
CODIGO DE RESERVA:
GA-6-885.78

conmo DE RESERVA:

U‘

CODIGO DE RESERVA:

‘CODIGO DE RESERVA:
GA-8-1068-78 :

CODIGO DE RESERVA:

Fig. 11. Musicos flautistas de acompafiamiento, pre-
sentan atributos masculinos: taparrabos tipo 1 asocia-
do al tocado circular.

i

c()mso DE RESERVA:
A-1-278-77

Cémco DE RESERVA:

CODIGO DE RESERVA:

GA-2-2886-86 GA-5-1768-81

D -
CODIGO DE RESERVA:

€ c6pIGo DE RESERVA:
64-916- GA-17-713-78

Fig. 12. Musicos flautistas de acompafamiento, pre-
sentan atributos femeninos: taparrabos tipo 2 (panty)
asociado al tocado acorazonado.



Reserva Arqueologica MAAC
Vaso

Cultura: Bahia

Periodo: Desarrollo Regional
Codigo de reserva: GA-4-1945-81
Foto: Génesis Reyes

Enero 2023

Fig. 13. Musico percusionista Bahia.

Musicos Jama Coaque

La iconografia de los atributos en los
musicos Jama Coaque se representaron de
forma variada a comparacion de Bahia, lo cual
llevo a clasificarlos de acuerdo a una estructura
social similar a lo que se obtuvo de la cultura
anterior identificando mismos roles, pero con
distintos status sociales.

Los musicos que emplearon roles de
alta importancia dentro de su sociedad,
se caracterizaron por poseer tocados
exuberantes e instrumentos decorados, fueron
interpretados como Chamanicos/Sacerdotales,
ya que el corpus iconografico profundamente
estudiado, indica que estas representaciones
poseen caracteristicas de ambos roles como
vestimentas llamativas por sus detalles, uso de
elementos faciales como bezotes, pendientes
de gran tamano, clavos faciales, ademas de la
recurrente presencia de aves, seres faunisticos
y/ o malacofauna por encima de los tocados
(Fig. 14) (Gutiérrez 2011).

Por consiguiente, los instrumentos
decorados y de gran tamafio han llevado a
pensar en la manifestacion de la religiosidad
y el poder que conlleva el personaje, (Valdivia
2018), aunque,
por otra parte, existen varios ejemplares
con tocados, taparrabos y faldas altamente
decoradas que sostienen una flauta de pan
sencilla y de menor tamafio. Adicional a
ello, son precisamente estos musicos los que
se caracterizan por poseer dos instrumentos
musicales: en una mano la flauta de pan'y

Génesis Reyes-Giraldo

en la otra un sonajero (Fig. 15), lo que puede
dar paso a la hipédtesis de la aparicion de
grupos expertos en el ambito musico-religioso,
conformados por personas habilidosas para
crear musica uniendo ritmos y melodias.
Mientras estos personajes pueden ser
considerados musicos de un muy alto rango
o status, se identifico otro grupo flautista
similar, pero con diferencias en cuanto a su
tamano y detalles decorativos. Creaciones de
no mas de
25 cm realizadas a molde, taparrabos,
pendientes, brazaletes, sin detalles mas
complejos.
Otros autores, prefieren separar a estos
musicos del ambito religioso, sin embargo,
este trabajo opt6 por ser considerados dentro
del mismo debido a que, a pesar de las
diferencias en tamano y detalles iconograficos,
las personificaciones contintian con la
representacion faunistica en sus tocados?,
siendo las aves los elementos de mayor
recurrencia. Por lo que se puede tratar de
chamanes/sacerdotes aprendices o de un rango
social menor a los personajes anteriores.

Reserva Arqueologica MAAC
Figurilla antropomorfa
Cultura: Jama

Periodo: Desarrollo Regional
Cadigo de reserva: GA-1-2342-82
Toto: Génesis Reyes

Enero 2023

Fig. 14. Musico Chamanico/Sacerdotal de alto ran-
go, nétese la decoracion de su tocado y su flauta cuyo
tamaiio es casi del tamafio del personaje.

4 Segun Gutiérrez (2011), esta es una caracteristica
muy comun en cuanto a la representacién de chamanes-
sacerdotes se trata.
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Reserva Argueologica MAAC
Figurilla antiopomoria
Cultiara: Jama

Periodo: Desarrollo Regional
Cil e reserva: GA 2 2892 RG
‘otu; Géncsis Reyes

Encro 2023

Fig. 15. Musico Chaménico/Sacerdotal de alto rango,
conserva los detalles en el tocado y posee un instrumento
en cada mano, una flauta y un sonajero respectivamente.

Las representaciones mas sencillas en cuanto
a atributos y decoracion se agruparon de la misma
forma que la muestra Bahia: instrumentistas de
acompanamiento subdivididos en dos subgrupos
de acuerdo con su clasificacién instrumental: los
flautistas y los percusionistas.

Entre los flautistas fue identificado un
personaje masculino por la exposicién de sus
genitales, siendo este el tinico de toda la muestra
Jama Coaque. Los percusionistas,
por su parte, tienen una decoraciéon mayormente
compleja, mostrando grandes pendientes, collares
y brazaletes. Ademas, se logré identificar otros
tipos de instrumentos percutivos pertenecientes
al grupo de los ididfonos como los cascabeles o
caparazones de tortuga (Fig. 16), demostrando que
en esta cultura se habia intensificado y/o ampliado
el conocimiento musical y su simbolismo.

Por ultimo, los atributos de los musicos
danzantes mostraron ciertas semejanzas con
la iconografia general: tocados a modo de
capas con patrones coloridos y geométricos
que recubrian la cabeza y parte del torso del
personaje y postura que denota movimientos
hacia delante. Esto no quiere decir que el
acto de danzar o bailar estuviese ausente en el
resto de musicos, pues ambas actividades estan
intimamente relacionadas dentro del fenémeno
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artistico musical, pero se piensa,

que estas figurillas representaron aquellos
musicos especializados en la labor del
movimiento corporal al son de la musica.

Reserva Arqueologica MAAC
Vaso

Cultura: Jama

Periodo: Desarrollo Regional
Codigo de reserva: GA-3-1012-78
Foto: Génesis Reyes

Enero 2023

Fig. 16. Musico usando un caparazon de tortuga,
de acuerdo con los registros de Parducci (1986).

Descubriendo la individualidad del musico
durante el Desarrollo Regional ecuatoriano

Los musicos representados en el material
ceramico de las culturas Bahia y Jama Coaque
manifestaron otros roles sociales involucrados
en el fendmeno musical. Se entiende
entonces que el musico ejercié importantes
cargos direccionados al ambito religioso,
pero también de roles que, aunque menores,
cumplieron cierto orden jerdrquico en lo que
respecta al grupo social.

Es por ello que en ambas culturas se logré
determinar una marcada separacién entre
personajes sencillos (usualmente elaborados
a molde) y personajes detallados (elaborados
con decoraciones particulares), denotandole
un sentido de importancia y jerarquia. Esto se
puede observar si se compara a los Chamanes
de Bahia frente a los Sacerdotes chamanes/
sacerdotales de Jama Coaque, cuyos tocados
manifiestan el esfuerzo y empefo del artesano
en demostrar grandeza sobre sus obras. Esto se
comprende como una caracteristica simbolica
dentro de las representaciones ceramicas



de roles ya que se encuentra arraigada a la
cosmovision religiosa de estas sociedades.

El semblante de los musicos también
marca una diferenciacion entre ambas
sociedades. La cultura Bahia mantiene sus
personificaciones con gestos y posturas
inexpresivos, portando hasta un solo
instrumento musical por personaje.

Mientras tanto, Jama Coaque expone un
crecimiento en cuanto a expresion artistica

se trata, encontrando musicos con los

brazos levantados (posible representacion de
movimientos) y posturas encorvadas, asi como
también, se hallan gestos mas variados como
los rostros sonrientes (mostrando dientes).

La representacion sexual también es un
factor tomado en cuenta por estas culturas,
si bien la gran mayoria de los personajes se
clasificaron como indeterminados, pequefios
rasgos como los genitales expuestos y patrones
de vestimentas, muestran una marcada
diferencia sexual entre musicos, pero a su vez,
revela el uso no exclusivo de la musica. Sin
embargo, hay que resaltar que en la muestra
Jama Coaque, las personificaciones parecen
adquirir una tendencia hacia la masculinidad
si se siguen los estdindares de indumentaria de
acuerdo al corpus iconografico, encontrando
pocos indicios de musicos femeninos con
faldas y presencia de pezones en personajes
altamente decorados.

Esto estaria indicando la acrecentada
complejidad del rol musical a lo largo del
desarrollo de estas dos sociedades. Segin
lo observado en la muestra Bahia, los
musicos se relacionan ligeramente con los
elementos o atributos religiosos y denotan una
importancia neutral. Jama Coaque, eleva estas
caracteristicas a un mds alto nivel, pues sus
musicos son representados con alto contenido
de elementos encontrados en el corpus
iconografico y religioso. Por ello, su elevada
cantidad de musicos detallados conlleva a
hipotetizar una apropiacién musical por parte
de altos rangos sociales, dando paso a grupos
especializados, con el suficiente conocimiento
para realizar interpretaciones musicales de
mayor complejidad.

Génesis Reyes-Giraldo

Conclusiones

Mediante este estudio iconogréfico, se
logr¢ visibilizar a los musicos de Bahia y Jama
Coaque, dandole relevancia a aquella actividad
que manifestada como simbolo y manifestacion
cultural de los pueblos, narrando la postura y
la participacion en las distintas eventualidades
dentro del grupo social.

Sabiendo que la musica ha acompafiado al ser
humano desde los tiempos m4s antiguos,
la evidencia analizada en este trabajo revela que
el Desarrollo Regional ecuatoriano tuvo una
transicion musical de gran alcance e importancia
entre ambas sociedades de estudio. El paso
temporal desde Bahia hasta Jama Coaque mostré la
relacion directa o indirecta que tenian los musicos
con otros roles sociales como el chamanismo o
el sacerdocio, no dejando de lado lo que pudo
ser un musico comun, presente a prestar sus
interpretaciones en cualquier manifestacion
cultural. La especializacién y monopolizacion de los
conocimientos musicales como se puede hipotetizar
en Jama Coaque, es una de las inferencias que se
desea continuar en investigaciones futuras.

Proseguir con el estudio de los musicos
precolombinos en el Ecuador, abre la posibilidad
de establecer futuras relaciones y conexiones con
otras sociedades de Sudamérica, cuya evidencia
musical esta mejor conservada y registrada. Tales
son los ejemplos de estudios especializados en
aerdfonos como flautas de pan, antaras, zampofas
o rondadores, en culturas como Recuay, Moche,
Tiwanaku o Wari, (Bolafios 2009; Alaica et. al.
2022; Cromphout 2017; La Chioma 2014, 2016),
o la evidencia en Mesoamérica en sociedades
como los Mayas y Aztecas (Both 2007; Véliz 2019).

Si bien la individualidad y los roles
identificados son una interpretacion desde
la mirada iconografica y musical, lo cierto
es que pueden existir mas denominaciones
y personificaciones que descubrir a lo largo
de este periodo y asi mismo con el resto
de sociedades que ocuparon el territorio
ecuatoriano. Con esta primera aproximacion, se
establece el punto de partida para comprender
la cosmovisién representada a través de la
musica de estas y de otras sociedades del
Ecuador precolombino.
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Abstract: During the Ecuadorian Regional Development period,
the societies that inhabited the coastal areas, manifested in their ceramic art
identities and roles within their social groups. One of these personifications
is the representation of musicians, whose characteristics are an essential part
of the pre-Columbian iconography since it allows an in-depth understanding
ofthemusicalphenomenonpresentinthesepopulations. Thisworkintendstoanalyze
these characters classified as musicians, represented in the ceramic art of the Bahia
(500 BC-650 AD) and Jama Coaque (350 BC-1532 AD) cultures; in turn, it seeks
to identify symbols that allow inferring the social role they fulfilled. To this end, the
iconographic analysis of 115 ceramic figurines located in the archaeological reserve
of the Archaeological and Contemporary Art Museum (MAAC) was used, from
which comparative quantitative data was obtained that allowed the identification
of similarities, recurrences, and differences between both societies. It was possible
to distinguish two types of musicians in the Bahia culture and up to three types in
Jama Coaque culture by observing features and symbolism in their representations.
The roles associated with these characters were present both in everyday life and
in the religious and sacred manifestation, which led to suggest a leap in artistic
expression not only in their representations but also in the identity of the musician
as part of the social group.

Keywords: Musical Archaeology; Bahia Culture; Jama Coaque Culture;
Music Iconography; Ecuador.
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Resumo: Os estudos sobre a musica andina no periodo pré-hispanico tém
aumentado significativamente nas tltimas duas décadas. A maior parte deles sao
fundamentados em evidéncias acusticas, particularmente instrumentos sonoros
arqueoldgicos. No entanto, mesmo que as referéncias musicais sejam prolificas e
variadas na arte andina pré-hispanica, poucas pesquisas foram elaboradas sobre
os abundantes dados iconograficos. Dentre elas, a nossa. Este artigo pretende
abordar as antigas praticas musicais andinas e os papéis sociais e religiosos
dos musicos a partir de uma perspectiva da Historia da Arte, discutindo
os dados dentro de uma metodologia de andlise semidtica. Buscamos, além de
compreender aspectos musicais das sociedades do Peru antigo a partir de dados
nio sonoros, trazer uma contribuicio metodolégica na analise da iconografia
musical em geral fundamentando-nos em premissas e perguntas que podem ser
aplicadas para além das evidéncias do mundo andino. Considerando o caréter
interdisciplinar da arqueomusicologia, buscamos respostas em dados tanto

arqueoldgicos quanto etnomusicoldgicos e histéricos.

Palavras-chave: Musica; Peru; Pré-Colombiano; Moche; Nasca.

Introducio

uando iniciei minha pesquisa,

Qa area arqueomusicoldgica era muito
recente e pouco tratada em termos tedricos.
Uma das dificuldades com as quais me deparei
foi a de realizar uma pesquisa em Arqueologia
da Musica a partir de dados nio sonoros.

Esta tendéncia foi muito questionada por
colegas musicologos, que acreditavam que

a arqueologia da musica traria resultados
contundentes se embasada em instrumentos

* Doutora em Arqueologia pela Universidade de Sao Paulo
(USP). E-mail: lachiomadaniela@gmail.com.

sonoros ou artefatos que produzissem algum
tipo de som. A iconografia parecia um mero
acessorio para entender as praticas musicais.
Parecia estranho obter conclusdes sobre praticas
musicais sem considerar nenhuma vasilha
sonora ou flauta entre os meus dados, sem
medir escalas e sem ler partituras. Eu buscava
chegar a conclusdes importantes sobre a musica
no antigo Peru me debrucando apenas sobre
vasilhas com representacoes de musicos e dados
de contextos arqueoldgicos fechados, como
tumbas com individuos de poder politico e
religioso associados a instrumentos sonoros.
Este caminho metodolégico foi extremamente
exaustivo. Precisei criar um método préprio
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de analise e cunhar premissas muito bem
delimitadas para que esta tarefa tivesse sucesso.
Os resultados vieram apds anos de pesquisa,
com perguntas bem delimitadas sendo
respondidas pelos dados analisados. E ¢ este
caminho metodoldgico que pretendo refazer
neste artigo, demonstrando como podemos
compreender os papéis sociais dos musicos
no mundo antigo, mais especificamente nos
Andes. Com base na identificacio dos seus
atributos, buscamos compreender com quais
personagens se identificam, sua relacio com
seu entorno social e com as elites dominantes,
bem como seus papéis religiosos e politicos.
Apos a publicacio dos meus trabalhos,
outros pesquisadores refizeram este caminho
metodoldgico, seja em outras culturas das
Américas (Reyes 2023) ou, até mesmo,
em outras areas culturais (Carderaro 2020).
Inicialmente, busquei nas evidéncias
iconogréficas de duas culturas andinas
contemporaneas entre si, Mochica e Nasca,
respostas para a pergunta central:
¢ Quais foram os papéis sociais, politicos
e religiosos dos musicos nas sociedades
andinas pré-colombianas, e como exerciam
seus poderes humanos e sobrenaturais ao
utilizarem seus instrumentos sonoros’
E desta pergunta, outras se originaram e

estiveram presentes ao longo de toda a pesquisa:

¢ Havia uma hierarquia entre os musicos’
Existiam musicos principais e secundarios

e, consequentemente, uma hierarquia entre

instrumentos sonoros?

¢ Em quais periodos os musicos foram

mais representados, e como isso demonstra

a importincia central da musica nas

estruturas de poder nestes momentos?

¢ Qual era o papel da simbologia dos

instrumentos sonoros em todas as questoes

inerentes a producio musical e aos

musicos! Como esta simbologia regia a

producio sonora no calendério ritual?

* Quais sdo as semelhancas nas praticas

musicais dos povos andinos atuais e

pré-colombianos com base nas evidéncias

arqueoldgicas e etnomusicoldgicas?

Neste artigo apresentarei como cheguei a
conclusoes referentes as perguntas elencadas
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acima com base em evidéncias arqueoldgicas,
usando premissas especificas e uma metodologia
semiotica aplicada ao material arqueoldgico das
culturas Mochica e Nasca em minhas pesquisas
de mestrado (2012) e doutorado (2016),
ambas realizadas no Museu de Arqueologia
e Etnologia da USP com apoio de diversos
museus e instituicoes do Peru e Estados
Unidos!. Para abordar todos estes aspectos,
precisei cunhar um método proprio e inédito de
classificacdo e analise de musicos na iconografia
andina. Para isso, me fundamentei em trés
premissas, que ndo se restringem apenas ao
mundo andino:
1. As cenas musicais nio estio
desconectadas do restante da iconografia
de uma dada cultura. Portanto as andlises
ndo devem ser feitas apenas sobre as cenas
musicais, mas com elas e com todo o
corpus iconogrifico das culturas que estio
sendo analisadas (como ja apontado por
Hocquenghem 1987: 22).
2. Os musicos retratados na iconografia
nio sio “somente” musicos, mas
personagens de poder politico e religioso
que aparecem em uma miriade de outras
cenas performando em rituais, cacas,
batalhas, procissdes e, mais obviamente,
dancas. A musica e os musicos nio estio
desconectados dos outros temas. Musicos,
na verdade, também tém sua identidade de
nao-musicos. Sao personagens importantes
das narrativas destas sociedades que,
em muitas cenas, aparecem tocando
instrumentos sonoros, mas em outras
aparecem em atividades ndo musicais.
3. Os dados nio necessariamente precisam
ser sonoros para nos informar sobre a
musica no passado. A iconografia, associada
a contextos de escavacio e fontes histéricas,
pode informar muito sobre os aspectos
sociais da musica no passado, também
chamados de aspectos “extramusicais”

1 Museu Larco (Lima), Museu Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia do Peru (Lima), Museu Tumbas
Reais de Sipan (Lambayeque), Museu da Universidade
Nacional de Trujillo (Trujillo), Museu de Sitio Huaca
Rajada - Sipan (Lambayeque), Dumbarton Oaks Research
Library and Collection (Washington).



(Mendivil 2009: 48). Sao aqueles que dizem
respeito, nio as escalas ou notas que os
instrumentos arqueoldgicos produzem,

mas a uma andlise contextual que busca
compreender quem eram os musicos, quais
eram as ocasides musicais mais importantes,
de que forma as performances sonoras
ocorriam e como a producio musical

estava conectada aos mitos e crencas de
determinada sociedade.

O periodo Intermediario Inicial Andino e as
evidéncias musicais

Os povos conhecidos como Mochica
(ou Moche) e Nasca estio entre os mais
emblematicos da Arqueologia Peruana
Pré-Colombiana, tanto pela arquitetura
monumental preservada nos sitios
arqueoldgicos quanto pelas vérias tecnologias
e arte sofisticada em cerimica, téxteis e metais,
que lotam as prateleiras de museus do mundo
todo. Artefatos produzidos por estas populacoes
apresentam alto grau de preservacio material
devido a localizacio nos dridos desertos
costeiros peruanos, onde o clima permite
a excelente preservacio das pecas. Ambos
0s povos foram contemporineos entre si,
embora distantes geograficamente. O Periodo
Intermediario Inicial® (Fig. 1), que vigorou
aproximadamente entre 100 a.C. e 600 d.C.,
foi 0 momento em que ambas as sociedades
se desenvolveram e atingiram seu apogeu.
Enquanto os Mochica ocuparam a parte norte
da costa peruana, os Nasca ocuparam a parte
sul, estando separados por um extenso territorio
correspondente a costa central peruana.

2 Intermediario Inicial ¢ a terminologia cunhada

por John Rowe (1945 apud Joffré 2005) e geralmente
utilizada em Arqueologia Andina para se referir a uma
época em que os regionalismos, caracterizados por uma
pronunciada territorializacdo, foram mais acentuados na
area centro-andina, durante a qual as diversas populacdes
espalhadas pela costa e cordilheira desenvolveram técnicas
muito particulares de construcio arquitetdnica, irrigacio,
producio artefactual, organizacio politica e religiosa etc.
(Silverman & Proulx 2002: 12). Seu modelo cronoldgico foi
criado a partir das mudancas estilisticas dos artefatos e de
sua posicdo estratigrafica, bem ao modelo histérico-cultural.

Daniela La Chioma

Cada um deles tinha antecedentes regionais
distintos (remontando ao Formativo Andino) e,
portanto, desenvolveram suas particularidades
na arquitetura, na producio cerimica e téxtil,
nas formas de enterramento, tecnologias de
irrigacio e em outras dreas, incluindo a musica.
Um ponto em comum na musica dos dois
povos foi a utilizacio de antaras (termo andino
quéchua para as flautas de Pa) tocadas em pares
(Fig. 3B, 4, 6 e 7) e a importante participacio
da percussio e dos chocalhos em sua producio
sonora, como demonstram evidéncias
arqueoldgicas e iconograficas’.

. couc

Fig. 1. Mapa da localizacio das principais culturas do
Periodo Intermediario Inicial no Peru.

Fonte: Donnan (1993).

A cultura Mochica se desenvolveu
na parte norte da costa peruana, entre
aproximadamente 100 a.C. e 600 d.C., desde o
vale de Lambayeque, mais ao norte, até o
vale de Santa, ao sul. A costa norte peruana
¢ constituida por vales, formados por sua vez

3 Ver La Chioma (2012, 2016).
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pelos rios que descem do alto da cordilheira
dos Andes até a costa do Pacifico, cortando

o deserto costeiro de norte a sul. As porcoes
proximas aos rios sio cultivaveis, enquanto
entre um rio e outro formam-se areas
predominantemente desérticas. Os vales férteis
formavam também unidades politicas. Cada
vale tinha seu dirigente e sua elite politica

e religiosa e a producio cerdmica também
estava submetida a esta organizacio (Russel &
Jackson 2001: 159). Mesmo que existisse uma
padronizacio com temas de referéncia para
todo o universo Moche,

cada vale tinha seus artistas, que davam um
toque personalizado a arte local. Por esta razio,
algumas cenas da iconografia apresentam
diferencas de vale para vale. Quanto mais
distantes sdo estes vales entre si, maiores sio
as diferencas na morfologia da cerdmica e

nas representacdes iconograficas, no entanto
sempre seguindo as referéncias centrais

do mundo Moche, como os personagens
sobrenaturais, elementos da natureza e as
principais narrativas miticas.

Na mesma época os Nasca, por sua vez,
habitaram a costa sul peruana, entre os vales
dos rios Chincha e Acari. A configuracio da
costa sul ¢ diferente da costa norte. H4 menos
rios e a area ¢ mais arida, caracterizada por
um planalto desértico. Por isso, os Nasca
e seus ancestrais construiram aquedutos
subterraneos chamados de “puquios”.
Também foi uma sociedade que se
caracterizou pela monumentalidade de suas
construcdes arquitetdnicas e pelas famosas
linhas, desenhos gigantes impressos no solo
que podem ser vistos de grandes altitudes.
Sua ceramica era policroma e ricamente
decorada com personagens miticos e humanos,
dentre eles, muitos musicos.

Este periodo foi extremamente prolifico
em cenas musicais na arte, particularmente
na cerdmica, e em enterramentos de musicos
e instrumentos sonoros, que estio presentes
no material iconografico e arqueoldgico de
ambas as culturas, como veremos ao longo
deste artigo.
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Método de analise

Tanto na pesquisa sobre os musicos
Nasca (mestrado, de 2008 a 2012) quanto
na pesquisa sobre os musicos Moche
(2008 a 2016, incluindo mestrado e
doutorado), a metodologia utilizada foi a
mesma. Os critérios foram (Fig. 2):
1. O artefato: sdo analisadas caracteristicas
do suporte, isto ¢, do artefato no qual os
musicos estio representados. A morfologia,
a fase cronoldgica, o contexto de producio
e outros aspectos da peca sio analisados.
2. O musico: sdo analisadas as
caracteristicas do musico representado
no artefato: se estd isolado ou com outros
personagens, se é pictorico ou escultdrico,
seus atributos, vestimentas, instrumentos e
caracteristicas fisicas.
3. Os musicos encontrados sdo relacionados
com outros personagens presentes na arte
das culturas em questio. Sio comparados
os atributos fisicos, acessorios, vestimentas
e outras insignias com os dos individuos
que aparecem em outras cenas e
narrativas, que nao necessariamente
aparecam tocando instrumentos.
4. Dados de escavagdes arqueologicas
contendo instrumentos musicais sio
analisados e comparados aos musicos
da iconografia. O mesmo ¢ feito,
em menor grau, com documentos
historicos que fazem referéncia a musica
nativa no periodo colonial.
Nos estudos de caso a serem apresentados
a seguir, pretendo demonstrar como apliquei
esta metodologia aos musicos da iconografia,
discutindo em conjunto as questdes elencadas
na introducio: os papéis sociais dos musicos
nas sociedades andinas pré-colombianas
(incluindo suas atuacdes politicas e religiosas),
a hierarquia entre musicos e instrumentos,
a importincia da musica nas estruturas de
poder, a simbologia dos instrumentos sonoros
e as semelhancas com as praticas musicais dos
povos atuais que ocupam a regiio andina.



Metodologia

O artefato

* Morfologia

* Cronologia/ Fase

* Contexto Intra/
Inter-Regional de
producdo

——

Fotos: Museu Larco, Lima
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O Misico

- Escultérico ou Pictérico
- Isolado ou em narrativa
- Atributos

Instrumento sonoro

- Vestimentas

Persona Social

Fig. 2. Diagrama: Daniela La Chioma. Fotos: Museu Larco, Lima

Primeiro estudo de caso: os musicos oficiais Moche

Para compreender a musica em uma
sociedade, ¢ importante identifici-la e encontré-la
nas grandes narrativas, mesmo naquelas,
aparentemente, nio musicais. Ainda que uma
cena Mochica esteja tratando de temas nio
sonoros, e que nela nio estejam presentes musicos,
dancarinos ou instrumentos, ela pode nos
informar sobre a musica indiretamente, através
de elementos que também aparecem em cenas
musicais. Esta foi uma das premissas fundamentais
do meu trabalho: ¢ possivel compreender a
musica através dos elementos minimos de
linguagem (sememas) presentes também nas cenas
ndo musicais, pois eles nos informam sobre a
sociedade estudada como um todo.

Por exemplo, a “Ceriménia do sacrificio”

(Fig. 3A), uma famosa cena Mochica do

periodo Médio, estampada em uma série de
vasos de linha fina, pode servir como base para
compreendermos melhor os musicos, embora
nio seja particularmente uma cena musical. Nela,
0s personagens centrais, concentrados na parte
superior e paramentados com atributos de poder,
sdo designados com as letras A, B, C,D e E. A
cena estd centrada em dois personagens principais.
O primeiro (A), denominado por Donnan
(1975) de Rayed God (Deus Radiante) recebe a

taca com o sangue do sacrificio oferecida pelo

personagem B, um guerreiro com cabeca de ave.
Por ser um personagem que faz uma clara alusio
ao mundo diurno, o chamaremos de Senhor
Solar. O personagem D, por sua vez, apresenta
caracteristicas antagdnicas ao Senhor Solar.

E chamado de Guerreiro Coruja por Makowski
(1996: 30), ja que porta os mesmos atributos

e vestimentas das corujas antropomorfizadas
representadas em grande escala na cerdmica do
periodo Médio. Aparece sempre com a boca
aberta e batendo palmas. Por estar ligado as
forcas noturnas e a coruja, o chamaremos de
Senhor Noturno, deixando bem demarcados estes
dois personagens antagdnicos da “Cerimonia

do sacrificio”. As evidéncias arqueologicas e
iconogrificas revelam que, no mundo Mochica,
os status e papéis sociais dos individuos eram
reconhecidos nas vestimentas e nos atributos
(Makowski 1996: 64, 2014, comunicacio pessoal;
Bernier 2010: 91; Donnan 2012: 186).

A Figura 3B reproduz um desenho retirado
de uma vasilha Mochica pertencente a colecio
do Fowler Museum of Cultural History (UCLA,
Los Angeles). Trata-se de um vaso de alca estribo
com bojo globular e decoracio pictérica em
linha fina, caracteristico do periodo Moche
Médio (aproximadamente 300 a 400 d.C.).

A iconografia apresenta seis musicos, quatro
tocando antaras (nomeados como A, B, C e
D) em tamanho grande e dois trombeteiros
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intercalados em tamanho menor (designados com
os numeros 1 e 2). Os musicos da direita tdm
seus instrumentos unidos por uma corda. Uma
trombeta de concha Strombus galeatus (pututo) e
uma concha Spondylus pairam no espaco entre

o ultimo e o primeiro antarista. Em La Chioma
(2016: prancha 47), ha uma cena muito similar,
retirada de uma vasilha do Museu Etnografico
de Berlim. E possivel notar a semelhanca entre
o Senhor Noturno da “Cerimodnia do sacrificio”
e o antarista menor 2 direita (ambos circulados).

Fig. 3. A: desenho de Donna McClelland, retirado de vaso de
alca estribo Mochica com representacio da “Cerimdnia do
sacrificio”. B: desenho de Donna McClelland, retirado de

vaso de alca estribo Mochica com representacio de musicos.

Fonte: Christopher B. Donnan and Donna McClelland
Moche  Archive, 1963-2011, PH.PC.001, Image
Collections and Fieldwork Archives, Dumbarton Oaks,
Trustees for Harvard University, Washington. Dibujo:
Donna McClelland.

Quando inserimos na analise dados de
contexto arqueoldgico, podemos corroborar a
identificacio destes musicos como personagens
de poder politico e religioso no mundo Mochica.
Evidéncias da Tumba 14 do sitio Mochica de
Sipan, escavada em 2007, corroboram que ha
uma relacio direta entre os instrumentos sonoros
representados no vaso (antara, pututo e trombetas
espiraladas) e a persona social do Senhor Noturno.
Esta tumba continha um Sacerdote Guerreiro
paramentado com atributos de Senhor Noturno:
toucado em forma de V, camisa com placas de
metal e toucado de tenticulos de polvo (Fig. 4).
Foram encontrados neste contexto exatamente
0s mesmos instrumentos sonoros representados
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na peca do Fowler Museum: duas antaras, sete
trombetas em forma de espiral (como as tocadas
pelos musicos menores) e nove pututos, todos
em cerimica (ver La Chioma 2016: prancha

13). Estes objetos estio expostos no Museu de
Sitio Huaca Rajada, em Lambayeque. Nio siao
s6 os atributos de poder e vestimentas que o
Sacerdote Guerreiro da Tumba 14 e o Senhor
Noturno apresentam em comum. As cabecas
antropomorfas em cerdmica encontradas

na mesma tumba assemelham-se aos rostos
observados nos apéndices das antaras da peca
do Fowler, apesar de desprovidos do toucado
em V. E possivel que os pututos e trombetas
sejam miniaturas e nio soem, mas ha grande
possibilidade de que as antaras soem (Carlos
Mansilla, comunicacio pessoal, janeiro de 2014).

Fig. 4. Paramentos encontrados com o Sacerdote da
Tumba 14 de Sipéan e seus instrumentos musicais.

Fonte: Museu Huaca Rajada Sipan, Lambayeque.
Foto: Daniela La Chioma.

Personagens de alto status com todos
estes atributos aparecem ainda em dancas
coletivas, procissoes, cacas e outras ocasides na
iconografia (La Chioma 2016). Embora na cena
da “Cerimonia do sacrificio” os Senhores Solar
e Noturno nio toquem instrumentos sonoros,
em outras cenas de procissio e danca do periodo
Moche Médio estes personagens produzem
musica. Os musicos, neste caso,



nio s6 apresentam os mesmos atributos de poder
dos governantes Moche, mas sdo eles os préprios
governantes, tocando instrumentos sonoros em
ocasioes-chave da vida cerimonial Mochica.

Segundo estudo de caso:
o Senhor das Antaras Nasca

Na iconografia nasca, assim como na Mochica,
sdo recorrentes as representacdes de personagens
tocando antaras (La Chioma 2012: 106-107, 2013).
Um dos temas mais expressivos da iconografia
musical nasca ¢ o tema do “Senhor das Antaras”,
um personagem sobrenatural que esti sempre
associado a vérias antaras e a um tambor, com o
qual interage em ato de copula.

De forma geral, aparece em vasilhas tipo copo,
como exemplificado em La Chioma (2012:
pranchas 47-51). Versdes modificadas deste
personagem, mais realistas, podem aparecer em
vasos escultdricos (La Chioma 2012: pranchas
55-56) e em um caso especifico um vaso de alca em
fita (La Chioma 2012: prancha 52).

Os elementos iconogrificos que compdem
a representacio apontam para uma narrativa
de fertilidade e criacdo. Os personagens
usam toucados em forma de “infinito”,
que representam serpentes estilizadas, atributo
ligado ao ciclo de vida e morte e a geracio da vida.
Os rostos e cabecas nos membros do Senhor das
Antaras fazem referéncia a germinacio dos brotos.
O cacto San Pedro dentro do estomago pode
significar, caso se trate de um musico humano,
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que o individuo ingeriu a bebida alucinégena
produzida com esta planta para fins rituais, como
aponta Gruszczynska (manuscrito da autora, s/d:
27): “O fundo sobre o qual se vé tal cacto, claro

e contrastado em relacio com o resto das figuras,
aponta claramente para a ingestio de mescalina
por parte do musico [...]”.

Em algumas cenas h4 um tambor ao lado do
personagem, e em outras, sua genitélia esta dentro
do tambor, em ato de copula. Notei que nas cenas
em que o personagem ainda nio copulou o tambor,
o cacto estomacal estd representado em vermelho
(Fig. 5A, 5B), ao contrario das cenas em que o
personagem ja copulou o tambor, nas quais o cacto
¢ negro (Fig. 5C). H4 uma logica de transformacio
nesta ocorréncia, possivelmente constituindo uma
narrativa na qual o Senhor das Antaras fertiliza o
tambor com a substincia vital presente no cacto.
Esses personagens geralmente deixam transparecer
um estado psiquico gerado pela ingestio de bebidas
alucindgenas, visivel por meio da expressio facial
com as pupilas bem centralizadas nos olhos abertos
e a boca aberta, as vezes com os dentes a mostra.
Ao observar estes personagens, notase que do cacto
parte uma ramificacio que constitui seu 6rgao
sexual. Tanto o individuo quanto a planta estio
representados na cor vermelha, representando
aquilo que anima (camac), que corresponde a
energia vital passada dos pais aos descendentes
na cosmovisio andina (Golte 2009: 21). No caso
das pecas das pranchas 47, 50 e 51 em La Chioma
(2012), 0s membros superiores e inferiores
apresentam tracos em vermelho, que podem

simbolizar o fluxo sanguineo.

Fig. 5. A: desenho de Senhor das Antaras retirado de vasilha Nasca. Desenho: Ubbelohde-Doering (1931:
lam. 15). B: vaso tipo copo Nasca com representacio de Senhor das Antaras. Museu Nacional de Arqueologia,
Antropologia e Historia do Peru, Ministério de Cultura do Peru. Foto: Daniela La Chioma. C: cabaca Nasca com
representacio de Senhor das Antaras. Foto: Museu Larco, Lima.
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Uma das pecas mais importantes no que
se refere & iconografia da musica na producio
artefactual Nasca é o vaso de alca em ponte
(Fig. 6). Esta peca conta com exatamente os
mesmos elementos presentes na narrativa
do Senhor das Antaras mitico, porém com
elementos realistas na cena. H4 dois Senhores
das Antaras grandes e miticos, cada um em um
lado do bojo. Um par de antaristas humanos
toca, e entre ambos ha uma espécie de tambor
(que também pode ser interpretada como um
vaso de bebida ritual e que aparece mais trés
vezes na cena). Um cacto San Pedro situa-se ao
lado deste par e dois personagens carregam uma
trombeta. Copos pairam por toda a cena.

Fig. 6. Vasilha de alca em ponte Nasca com narrativa
complexa com musicos humanos e Senhor das Antaras.

Fonte: Museu Nacional de Arqueologia, Antropologia e
Historia do Peru, Ministério de Cultura do Peru. Foto:
Daniela La Chioma.

Ambos os senhores miticos seguram antaras
de quatro tubos; entretanto, um deles traz antaras
de quatro tubos pintadas em sua camisa, enquanto
o outro traz antaras de trés tubos em sua camisa.
Os dois grandes personagens se encontram
localizados em lados opostos do vaso, exatamente
sob o arco da alca. A nosso ver, esses personagens
sd0 versdes mais humanizadas do Senhor das
Antaras. Eles apresentam os turbantes em forma
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de serpente, rostos que saem de suas orelhas,
pinturas de olhos de falcio, colares de placas
trapezoidais coloridas. Tém a lingua vermelha
para fora da boca e seguram suas antaras como

se fossem bastdes, certamente representacdes de
atributos de poder. Segundo Makowski (2000:
282), os oficiantes ou guerreiros humanos se
transformam em divindades quando seu corpo
apresenta apéndices e/ou partes correspondentes
a outras espécies do mundo animal, aves ou
felinos. O cacto San Pedro, em vez de se localizar
no estdbmago do personagem mitico, aparece entre
um dos Senhores das Antaras e o par de antaristas
humanos, configurando elemento iconogréfico
associado & antara e ao Senhor. Sua posicio pode
remeter & forca vital do Senhor das Antaras,
entidade mitica e poderosa, que é acionada pelos
antaristas humanos ao ingerirem o San Pedro.

Terceiro estudo de caso: as Dancas do
Inframundo Mochica

A iconografia da musica no mundo andino
pré-hispanico exibe, para além dos musicos
humanos e atuantes no plano social, divindades,
plantas, animais e seres cadavéricos associados
a instrumentos sonoros, principalmente no
periodo Intermedidrio Inicial, relacionado
a Moche e Nasca. Assim, observamos que a
iconografia nos oferece um mundo musical
fantastico e sobrenatural, no qual a producio
sonora se revela em seus aspectos mais simbolicos
e metaforicos.

As Dancas do Inframundo (La Chioma
2012: 54, 2016: 226, 2019) compdem um tema
amplo na arte Mochica, presente em vasos
de alca estribo e alca lateral e, algumas vezes,
vasilhas. Elas sio estampadas em relevo e,
embora com algumas variacoes, todas mostram
dancarinos esqueléticos de maos dadas, mulheres
carregando criancas e duplas de musicos tocando
antaras. Em algumas pecas toda a cena esta
centrada em um guerreiro flanqueado por um
par de antaristas flutuantes (Fig. 7A, 7B), e em
outras, em um par de antaristas (Fig. 7C, 7D).
Elementos como um personagem carregando
uma planta de mandioca e alguns personagens
em luta também compdem o cendrio.
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Fig. 7. A: vaso de alca lateral com representacio de Dancas do Inframundo (Museu Larco, Lima). B: desenho
baseado na vasilha da Fig. 3A, com Dancas do Inframundo centradas em guerreiro com antaristas pairantes.
C: vaso de alca lateral com representacio de Dancas do Inframundo. (Museu Larco, Lima). D: desenho baseado
na vasilha da Fig. 3A, com Dancas do Inframundo centradas em par de antaristas. E: desenho baseado em vaso

de alca estribo representando a Entrada no Inframundo.

Fonte: Créditos A, B, C e D: Museu Larco, Lima. Créditos E: Christopher B. Donnan and Donna McClelland
Moche Archive, 1963-2011, PH.PC.001, Image Collections and Fieldwork Archives, Dumbarton Oaks, Trustees

for Harvard University, Washington.

A Fig. 7E mostra a “Entrada no
Inframundo”, denominada assim por
Hocquenghem (1987: 138), e considerada por
La Chioma (2016, 2019) uma parte importante
da narrativa das Dancas do Inframundo.

A cena ¢ dividida em duas partes e centrada em
um personagem que € puxado para o mundo
dos mortos por esqueletos acima e abaixo.

Na parte superior esquerda, um casal em cépula
invertida é seguido por uma tropa formada por
um esqueleto segurando esferas, um morcego

e um amendoim tocando uma flauta tubular,
chamada de quena na regido andina. Em ambas
as partes grupos de esqueletos dancam de mios
dadas, como se faz usualmente nas Dancas do
Inframundo tradicionais. Na parte de baixo dois

esqueletos aparecem trancados em pequenas
caixas retangulares, que podem representar
tumbas. Na parte inferior esquerda hd uma
dupla de tocadores de antaras.

Bourget e Hocquenghem tém
interpretacdes opostas desta cena: enquanto
Bourget (2006: 179-182) afirma que o
personagem principal estd deixando
o inframundo em direcio ao mundo dos vivos,
Hocquenghem cré que o caminho seja o oposto
(1987: 138). E possivel responder a esta questio
com base nos estudos etnomusicoldgicos
andinos, que debatem o papel simbolico dos
instrumentos sonoros, especialmente antaras
e quenas, ambos presentes na narrativa.
Amendoins sdo geralmente relacionados com
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quenas na arte Moche (La Chioma 2016: 218).
Antaras nio sio tocadas somente no Ambito
humano por governantes e sacerdotes, mas
também estio largamente associadas a2 morte e
a figuras cadavéricas, tanto em forma pictérica
quanto escultorica (La Chioma 2012, 2016).
Copulas invertidas, ou que nio resultam

em reproducio, sio comuns na arte erdtica
Moche e performadas por personagens tanto
vivos quanto mortos (Bourget 2006: 221;
Hocquenghem 1987: 46). Segundo Stobart
(2006: 133-136), antaras sdao associadas com

a estacdo seca, a colheita e o ciclo de vida e
morte, mais precisamente o espaco transitorio
entre a morte e o renascimento, conceitos que
estio presentes nas Dancas do Inframundo,
uma narrativa de passagem. Na iconografia
Mochica, antaras estio associadas amplamente
a ritos de passagem e a fertilidade dos mortos,
como em uma vasilha do Museu de Arte de
Lima (ver La Chioma 2016: prancha 127), na
qual antaras estdo associadas a personagens
mortos em atividade sexual.

Por outro lado, flautas tubulares, como
¢ o caso das quenas, estio relacionadas com
a fertilidade, o renascimento e a germinacio
das sementes, tanto na iconografia Mochica
quanto na evidéncia etnomusicologica andina
(Olsen 2002; Stobart 1996, 2006; La Chioma
2016). Considerando os aspectos simbolicos
das antaras e quenas nas ontologias andinas,
faz mais sentido que o personagem esteja
saindo do mundo dos vivos e chegando ao
mundo dos mortos, ou inframundo, ji que
h4 um quenista na parte de cima e uma dupla
de antaristas na parte de baixo: o primeiro,
associado a um instrumento que representa a
germinacio e a vida, empurra o personagem
para sua nova vida no inframundo, enquanto
os segundos o recebem.

Se presume que, no mundo Mochica, os
individuos tivessem a necessidade de “nascer
para o inframundo” imediatamente apds sua
morte fisica e que, para tanto, as relag(’)es
sexuais necessarias para este nascimento
inverso também devem ser inversas. Como
mostra a iconografia, os mortos sio recebidos
no inframundo acompanhados do som
de antaras e tinyas. Musicos cadavéricos
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também aparecem abundantemente em
forma escultorica na cerdmica Mochica e
estdo associados majoritariamente a antaras
(La Chioma 2012, 2016). Muito provavelmente
estes instrumentos sao responsaveis por uma
espécie de “procriacio reversa”, e sua agéncia
reside em seu préprio poder de conduzir

os mortos ao inframundo, garantindo a
existéncia da vida nos planos do abaixo. Por
outro lado, as quenas, instrumentos muito
pouco associados a mortos e ancestrais,

estdo ligadas 4 estacdo imida e a procriacio
(Stobart 2006: 52). Segundo Olsen (2002:
44), atualmente no altiplano andino, quenas
e pinquillos (tipos de flautas tubulares)
simbolizam, metaforicamente, o érgio sexual
masculino. Sua agéncia é oposta a das antaras:
demonstram a forca e a virilidade necessaria
para a procriacio. O fato de que os tocadores
de quenas na iconografia Mochica sejam em
geral plantas que crescem para baixo, como
amendoins e batatas, além de guerreiros,
demonstra que este instrumento promove o
nascimento das coisas, pessoas e forcas do
mundo de baixo para o0 mundo dos vivos.
Amendoins, segundo Bernier (2010: 105),
mantém conexdes com o tema da morte

e do inframundo. A antara, ao contrario,
promoveria o nascimento das coisas, pessoas
e forcas a partir do mundo dos vivos para

o inframundo. Ambos aerofones tém em
comum a relacio com os fendmenos que
ocorrem na fronteira entre o inframundo e o
mundo dos vivos. Segundo as interpretacoes
de Hocquenghem (1987: 98-99), as dancas
dos mortos e os eventos terrenos em honra
a0s mortos e ancestrais eram tipicos da época
umida, em novembro.

A forma como se interconectam as
funcdes simbolicas dos instrumentos sonoros,
com distintas eficacias, demonstra seus
papéis associados a fertilidade e 2 morte.

A producio sonora andina obedece, em

geral, a parAmetros temporais (com base no
calendario ritual) e ontoldgicos, com o objetivo
principal de gerar a fertilidade e facilitar a
reproducio dos homens, animais e plantas
(Stobart 2006: 50). Assim, nio somente a
simbologia dos instrumentos sonoros deve ser



considerada como também o momento do
ciclo ritual no qual determinadas sonoridades
devem ser produzidas.

Discussao

Algumas préticas sonoras contemporianeas
presentes especialmente nas regides de
serra e altiplano dialogam com evidéncias
arqueoldgicas, como veremos nesta parte da
andlise. Isto ndo significa uma evidéncia de
continuidade linear, mas a longa duracio
pode ter conservado os modelos cosmologicos
que fundamentam as praticas sonoras das
comunidades andinas. As evidéncias de
préticas sonoras coletivas para grandes
cerimOnias oficiais com antaras aparecem
na iconografia e em contextos arqueoldgicos
Nasca e Moche.

No caso Nasca, antaras de ceramica sio
abundantes em colecdes de museus e aparecem
com frequéncia em escavacdes. Muitas
destas flautas tém sido objeto de estudos
arqueomusicoldgicos, especialmente acusticos
e tecnologicos (Olsen 2002: 68; Gruszczynska
2006; Bolafos 2007: 109; Mansilla 2009).
Numerosas antaras arqueoldgicas foram
encontradas em conjunto, especialmente
em construcoes arquitetdnicas e tumbas de
individuos de alto status, demonstrando a
centralidade da producio sonora em eventos
cerimoniais. Estes conjuntos de flautas sio
formados por instrumentos com variedade de
tamanhos e namero de tubos. No complexo
funerario de Las Trancas foram encontradas
trés tumbas com conjuntos de antaras de
ceramica. Uma delas continha um musico,
chamado de “Musico de Las Trancas” (Bolafios
1988: 53; Mansilla, comunicacio pessoal,
2007; La Chioma 2012: 133). Em Cahuachi,
o mais influente complexo arquitetdnico,
que funcionou como centro cerimonial e
administrativo Nasca (cujo apogeu se deu entre
200 e 400 d.C.), foi encontrado um conjunto
com 27 antaras quebradas propositadamente.
A musicéloga Anna Gruszczynska (2006a:

83, 2006b: 82) realizou o estudo técnico
e acustico destas flautas, notando que
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estavam organizadas em pares (razio pela
qual as chamou de “antaras gémeas”). Cada
par apresentava as mesmas dimensdes,
numero de tubos e séries de sons idénticas.
As cores e iconografia de cada par também
se relacionavam, demonstrando alternincia e
dualidade (Gruszczynska 2006: 194).
Evidéncias etnomusicoldgicas no altiplano
do lago Titicaca, zona fronteirica entre
Peru e Bolivia, demonstram que persistem
praticas sonoras nas quais grandes grupos,
chamados sicuris, se organizam em tropas
e tocam antaras. Estes instrumentos devem
ser produzidos, utilizados e descartados em
grupo, e nunca individualmente (Bellenger
2007: 174; La Chioma 2012: 116), visto que
h4 uma légica de didlogo entre eles expressa
na cosmovisiao aimara e materializada em suas
notas, cores e tamanhos. Seguindo o conceito
de dualidade bastante difundido nos Andes,
a flauta masculina, denominada Ira, encabeca
um didlogo que ¢ respondido pela antara Arka,
feminina, com complementaridade de notas
e/ ou de oitavas. Estes pares entabulam um
didlogo musical amplificando esta logica para
as tropas de flautas, com os conjuntos sendo
formados por dezenas de pares de musicos.
Ha também, geralmente, uma hierarquia entre
os musicos marcada por idade e experiéncia:
determinados tipos de flautas devem ser
tocados pelos mais velhos e experientes,
como amplamente discutido nos estudos
etnomusicologicos andinos (Canedo 1996;
Olsen 2002; Stobart 2006; Bellenger 2007).
Os musicos formam grandes tropas e sempre se
organizam em pares*, 4 maneira da iconografia
Mochica que vimos nas vasilhas do Fowler e
de Berlim. Se nota, também, que ha nestas
vasilhas uma hierarquia entre os musicos,
expressa em seu tamanho e nos seus atributos

4 Uma das discussdes mais bem consolidadas nos estudos
andinos ¢ a do dualismo no periodo pré-colombiano.

H4 constantemente um didlogo entre os conceitos de

alto e baixo, claro e escuro, terra e agua, que se reflete

nas evidéncias arqueoldgicas e nos relatos etno-historicos.
Desta forma, o didlogo de antaras tem uma importincia
fundamental na cosmovisio andina no sentido de
simbolizar o encontro de opostos que conformam o todo.
Para esta discussdo completa com todos os conceitos e

autores, ver La Chioma (2012: 62-69).
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de poder, estando alguns mais paramentados
que outros.

A antara se caracteriza por ser um
instrumento coletivo, que dialoga sempre
com outras antaras. No caso da vasilha do
Museu Nacional de Lima (Fig. 6), os dois
Senhores das Antaras podem apontar para
praticas semelhantes ao Ira-Arka entre os
Nasca. O fato de existirem dois Senhores
das Antaras, ou seja, dois antaristas miticos,

e dois antaristas humanos, pode significar que
cada antarista humano incorpora a energia
vital (ou camac) de um Senhor das Antaras:

o antarista humano Ira, incorporaria o camac
do Senhor das Antaras Ira, identificado

por antara com numero de tubos diferente
em sua camisa. Neste sentido, existiria uma
relacdo entre a personalidade mitica do
Senhor das Antaras e o antarista humano

que incorpora seu poder e, assim, é capaz

de concretizar social e ritualisticamente esta
eficacia. Presume-se que o cacto San Pedro
seja o ingrediente que possibilita este contato
entre o antarista humano e o mitico. Os copos
e vasos espalhados pela cena sugerem que a
bebida ¢ importante no ritual engendrado e
esta sob consumo. O vaso entre o trombeteiro
e o ajudante, inclusive, contém um copo

em seu interior. Donald Proulx (2009,
comunicacio pessoal) considera o Senhor das
Antaras um xama, situando-o, portanto, no
mundo terreno. Esta hipotese é plenamente
aceitavel ja que, no mundo pré-colombiano,

o xama compartilhava poderes sobrenaturais
com as divindades e, destarte, poderia sim

ser representado com atributos sobrenaturais.
Compreendemos, por meio de nossa anilise,
que o Senhor das Antaras e o Antarista

dos Virios Instrumentos sdo personagens
correlacionados e cujo simbolismo é
semelhante: a l6gica da reproducio e do ciclo
de vida e morte. O primeiro seria a entidade
sobrenatural, mitica, que contém a forca vital.
O segundo, a expressio terrena, o musico
socialmente ativo que aciona a forca do
primeiro por meio das bebidas rituais.

No caso Moche, vimos como os dados de
contexto e a iconografia demonstram o uso
coletivo das antaras, em conjuntos com dois
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ou mais musicos, por vezes acompanhados

de trombetas. Muitas pecas escultéricas
apresentam tocadores de antaras em duplas

e, em raros casos, musicos individuais (ver

La Chioma 2012, 2016, catilogos). Esta forma
de organizacio da producio sonora com
antaras é recorrente tanto Nos registros
arqueoldgicos andinos pré-colombianos

como na producio sonora contemporanea
mencionada anteriormente.

A compreensio da producio sonora no
mundo pré-colombiano passa pela andlise dos
instrumentos sonoros escavados em contextos
fechados, um tépico ainda muito pouco
estudado pelos arquedlogos. As evidéncias
arqueoldgicas, sejam de contextos fechados ou
iconograficas, nos informam que a producio
musical foi um aspecto relevante ao longo
da histéria andina pré-hispanica, sendo
este registro mais proeminente no periodo
Intermedidrio Inicial.

As representacdes iconogrificas da
musica e dos musicos sio recorrentes na
arte do mundo andino pré-hispanico e
dialogam com os principais elementos das
cosmovisoes andinas. As anilises demonstram
que a musica é produzida tanto no plano
terreno quanto nos mundos do mais-além:

o dos mortos e o das divindades. Diversos
instrumentos sdo retratados, especialmente
antaras, quenas, tambores e chocalhos. Estes
instrumentos sio tocados por personagens
humanos e sobrenaturais, e podem ter vida e
interagir entre si, como no caso da narrativa
do Senhor das Antaras.

A producio sonora também ¢ evidenciada
como uma das principais atividades das elites
de poder politico e religioso no contexto
analisado neste artigo (sociedades do periodo
Intermedidrio Inicial Andino). A grande
recorréncia de musicos na iconografia deste
periodo pode evidenciar nio apenas uma
ascensio social, politica e religiosa de um
grupo especifico de musicos, mas também
uma maior recorréncia da producio sonora
em rituais e cerimonias de elite. Escavacoes
na Huaca de la Luna, edificio que representa
o centro politico e religioso do vale de
Moche, atestam que o templo antigo foi



abandonado ao final do periodo Moche
Médio, aproximadamente entre 550-600 d.C.
(Uceda 2010: 141). Este abandono gerou uma
nova gama de transformacdes sociais, bem
como mudancas especificas na organizacio
dos espacos no vale (Uceda 2010: 145).

As cerimonias nio eram mais executadas nas
grandes plataformas da huaca, onde, supoe-
se, uma audiéncia de centenas de pessoas

se aglomerava, mas no centro urbano de
Moche, uma area localizada entre as duas
huacas principais (do Sol e da Lua) com
residéncias de elite. Esta alteracio demonstra
a acentuada tendéncia a atividades coletivas
no final do periodo Médio, inicio do periodo
Final. Portanto, a producio sonora parece

ter mudado das plataformas religiosas para o
ambito doméstico com as mudancas que levam
ao declinio do Estado Moche:

Em wvez de os rituais e a producdo se
concentrarem nos templos, os senhores da elite
urbana agora controlavam os especialistas e
organizavam as atividades rituais e cerimoniais
dentro de suas préprias residéncias, o que se
pode inferir a partir do aumento da presenca de
enterramentos e objetos rituais (como estatuetas,
vasilhas e instrumentos musicais) nas casas.
Este aumento no poder da classe urbana marca
o0 comego da secularizacdo do poder, o que
culminaria na aparicdo do Estado Chimai

(Uceda 2010: 147; traducio nossa).

O carater ritualistico e religioso da
musica e dos instrumentos sonoros nos Andes
pré-hispanicos era tio essencial que algumas
fontes coloniais mencionam a preocupacio
dos conquistadores espanhois em proibir
e destruir massivamente instrumentos
sonoros autéctones a fim de frear a
continuidade dos rituais:

Durante os primeiros séculos apés a conquista
da América do Sul, as autoridades eclesidsticas
tentaram suprimir instrumentos Sonoros nativos,
especialmente flautas e tambores, por constituirem
registros de rituais pagdos. Um missiondrio jesuita
do século degessete no Peru reportou orgulhosamente
aos seus superiores que ele havia destruido

Daniela La Chioma

pessoalmente 605 grandes e 3418 pequenos
tambores e flautas nos vilarejos peruanos. Em
1614, o Arcebispo de Lima ordenou o confisco

e destruicdo de todos os instrumentos musicais
indigenas em seu arcebispado. Aqueles encontrados
em possessdo dos objetos proibidos eram punidos
recebendo trezentas chibatadas em praca puiblica e
depois levados pelas ruas no lombo de uma lhama
(Slonimsky 1946: 47 apud Olsen 2002: 4;

traducdo nossa).

A musica ocupou um lugar central
na producio artistica e na religiosidade
das sociedades antigas, bem como em
sua vida comunitaria. Portanto, ela nio
deve ser analisada isoladamente, mas em
relacio com as outras esferas da sociedade.
Quem eram seus tocadores, seus papéis
sociais, seu publico, em que ocasides era
produzida e qual sua relacio com o campo do
sobrenatural sdo questdes importantes que
buscamos abordar neste capitulo, para o caso
do Peru pré-colombiano.

A musica no Peru antigo, bem como
em outras sociedades do passado, pode ser
analisada sob muitos aspectos. A execucio
musical ¢ o ritual coletivo no qual a
simbologia e a agéncia dos instrumentos
sonoros sio ativadas pelos seres sociais
designados para materializar a mediacio
entre os distintos planos da existéncia. Assim,
o uso de determinado instrumento sonoro
no plano social nunca estd separado de sua
carga simbolica. A iconografia nos permite
constatar que os musicos representados nela
também aparecem em outras cenas como
os principais atores das narrativas mais
conhecidas do mundo andino pré-hispanico
que muitas vezes nio aparecem associados
a instrumentos sonoros. Assim, quando
aparecem como musicos, estes governantes
ou divindades podem passar despercebidos
aos olhos dos pesquisadores. Por esta razio,
ao analisar a iconografia musical dos periodos
pré-hispanicos, ¢ fundamental entabular
um didlogo entre as imagens, seu contexto
sociopolitico de producio e as ontologias
musicais andinas.
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Abstract: The number of studies on Pre-Columbian Andean music have been
meaningfully increasing over the last two decades. Most are based on acoustic data,
particularly archaeological sound instruments. However, even though musical
references are prolific and varied in Andean Pre-Columbian Art, very few studies
were conducted using iconographic data. Among them, ours. This article intends
to approach ancient Andean musical practices and the social and religious roles
of musicians from a History of Art’s perspective, discussing data in a semiotics
analysis methodology. We sought to, on top of understanding musical aspects
of the societies of ancient Peru from non-sonorous data, contribute to the
methodology in the analysis of musical iconography in general based on premises
and questions that can be applied beyond evidences of the Andean world.
Considering the interdisciplinary extent of archaeomusicology, we seek answers in

both archaeological and ethnomusicological and historical data.

Keywords: Music; Peru; Pre-Columbian; Moche; Nasca.

Referéncias bibliograficas

Bellenger, X. 2007. El espacio musical andino.
Instituto Francés de Estudios Andinos, Lima.

Bernier, H. 2010. Personal adornments at Moche,
north coast of Peru. Nawpa Pacha: Journal of
Andean Archaeology 30/1, 91-114.

Bolafios, C. 1988. Las antaras Nasca: historia y
andlisis. Programa de Arqueomusicologia
del Instituto Andino de Estudios
Arqueoldgicos, Lima.

Bolanos, C. 2007. Origen de la miisica en los Andes:
instrumentos musicales, objetos

sonoros y miisicos de la region andina precolonial.
Fondo Editorial del Congreso del Pert, Lima.

Bourget, S. 2006. Sex, death and sacrifice in Moche
religion and visual culture. University of Texas
Press, Austin.

Carderaro, L. (2020) Relagdes entre miisica e

mitologia na iconografia de vasos gregos: a
representagdo de seres mitolégicos com atributos

162

musicais. Tese de doutorado. Museu de
Arqueologia e Etnologia, Universidade de
Sao Paulo, Sdo Paulo.

Canedo, W. 1996. Algunas consideraciones
hipotéticas sobre musica y sistema de
pensamiento: la flauta de pan en los Andes
bolivianos. In: Baumann, M.P. (Org.).
Cosmologia y miisica en los Andes. Dietrich
Briesemeister, Frankfurt, 83-106.

Donnan, C. 2012. Dressing the body in splendor:
expression of value by the Moche of Ancient
Peru. In: Papadopoulos & Urton, G. (Eds.).
The construction of Value in the Ancient World.
University of California, Los Angeles.

Donnan, C. 1975. The thematic approach to Moche
iconography. Journal of Latin American Lore
1/2: 147-162.

Donnan, C. 1993. Ceramics of Ancient Peru. Fowler
Museum of Cultural History, University of
California, Los Angeles.



Golte, J. 2009. Moche: cosmologia y sociedad: una
interpretacion iconogrdfica. Instituto de Estudios
Peruanos, Cusco.

Gruszczynska, A. 2006. Is sound the first and last
sign of life? An interpretation of the most recent
archaeomusicological discovery of the Nasca
culture (Panpipes). In: Hickmann, E.; Eichmann,
R. (Orgs.). Studien zur Musikarchdologie,

V. Verlag Marie Leidorf GmbH, Rahden/Westf,
191-202.

Gruszczynska, A. 2006b. Under the safe cover
of sound: the sense of music in a cycle of life
and death according to Andean tradition. In:
Hickmann, E.; Eichmann, R. (Orgs.). Studien zur
Musikarchdologie, V. Verlag Marie Leidorf GmbH,
Rahden/Westf,80-94.

Gruszczynska, A. s/d. La creacién del espacio sonoro:
testimonios musicales del sector Y13. Manuscrito
cedido pela autora.

Hocquenghem, A.M. 1987. Iconografia Mochica.
Fondo Editorial de la Pontificia Universidad
Catolica del Perd, Lima.

Joftré, G.R. 2005. Periodificacion en arqueologia
Peruana: genealogia y aporia. Bulletin de I'Institute
Frangais de Etudes Andines 34/1: 5-33.

La Chioma, D. 2019. As Dangas do Inframundo na
arte Mochica. Kaypunku: Revista de Estudios
Interdisciplinarios en Arte y Cultura 4/1: 229-274.

La Chioma, D. 2016. O muisico na iconografia da
ceramica ritual Mochica: um estudo da correlagdo
entre as representagdes de instrumentos sonoros e
os atributos das elites de poder. Tese de doutorado.
Museu de Arqueologia e Etnologia, Universidade
de Sao Paulo, Sao Paulo.

La Chioma, D. 2013. El Sefior de las Antaras: musica y
fertilidad en la iconografia Nasca. In: Stockli, M.;
Both, A. (Eds.). Flower world: music archaeology
of the Americas Vol. I / Mundo Florido:
Arqueomusicologia de las Américas Vol. II. Ecko
Verlag, Berlim, 51-70.

Daniela La Chioma

La Chioma, D. 2012. Emissdrios do vento: um estudo
dos tocadores de antaras representados na
ceramica ritual Mochica e Nasca. Disserta¢do de
mestrado. Museu de Arqueologia e Etnologia,
Universidade de Sdao Paulo, Sao Paulo.

Makowski, K. 2000. Ritual y narracién en la
iconografia Mochica. Revista del Museo
Nacional de Arqueologia, Antropologia e
Historia del Perti 25: 175-203.

Makowski, K. 1996. Los seres radiantes, el d4guila y
el buho: la imagen de la divinidad en la cultura
Mochica (siglos II-VIII d.C.). In: Makowski,
K.; Amaro, I; Hernandez, M. (Eds.). Imdgenes
y mitos: ensayos sobre las artes figurativas en
los Andes prehispdnicos. Fondo Editorial Sidea,
Lima, 13-106.

Mansilla, C. 2009. El artefacto sonoro mas antiguo
del Pert: aclaracion de un dato histérico.
Revista Espafiola de Antropologia Americana:
Dossier de Arqueomusicologia Andina, 185-193.

Mendivil, J. 2009. Del Juju al Uauco: un estudio
arqueomusicoldgico de las flautas globulares
cerradas de crdneo de cérvido en la region
Chinchaysuyo del imperio de los incas.
Abya Yala, Quito.

Olsen, D. 2002. Music of El Dorado: the
ethnomusicology of ancient South American
cultures. University Press of Florida, Orlando.

Reyes, G.G. 2023. Estudio iconogrdfico de la
representacion de los muisicos durante el
desarrollo regional: Bahia Y Jama Coaque.
Tese de Licenciatura em Arqueologia. Escola
Superior Politécnica do Litoral, Guayaquil.

Russel, G.; Jackson, M. 2001. Political economy
and patronage at Cerro Mayal, Peru. In:
Pillsbury, J. (Ed.). Moche art and archaeology
in ancient Peru. National Gallery of Art,
Washington, 159-173.

Silverman, H.; Proulx, D. 2002. The Nasca.
Blackwell, Malden, MA.

163



Contribuicdes metodoldgicas para a andlise dos musicos e instrumentos sonoros no mundo andino pré-hispanico
R. Museu Arq. Etn., 41: 149-164, 2023.

Stobart, H. 2006. Music and the poetics of production Des Kunstgeschichtlichen Seminars der
in the Bolivian Andes. Ashgate, Aldershot. Universitdt Marburg an der Lahn, Marburg.
Stobart, H. 1996. Tara and Q’iwa: worlds of Uceda, S. 2010. Theocracy and secularism:
sound and meaning. In: Baumann, M.P. (Ed.). relationships between the temple and urban
Cosmologia y miisica en los Andes. Dietrich nucleus and political changes at the Huacas de
Briesemeister, Frankfurt, 67-81. Moche. In: Quilter, J.; Castillo, L.]. (Eds.).
New perspectives on Moche political
Ubbelohde-Déering, H. 1931. Altperuanische organization. Dumbarton Oaks Research
Gefissmalereien, vol. 2. Library and Collection, Washington.

164



	_Hlk54080339
	_Hlk109559089
	_Hlk109559273
	_Hlk109559300
	_Hlk109577236
	_Hlk109577735
	_Hlk109578797
	_Hlk109578815
	_Hlk109578846
	_Hlk109586774
	_Hlk110055533
	_Hlk109581163
	_Hlk31205310
	_Hlk110056175
	_Hlk110151417
	_Hlk109579700
	_Hlk110150101
	_Hlk81392119
	_Hlk81391783
	_Hlk109580155
	_Hlk110106961
	_Hlk109574575
	_Hlk109576944
	_Hlk152949921
	_Hlk120103947
	_Hlk120106244
	_Hlk120106358
	_Hlk118896801
	_Hlk120106497
	_Hlk128505345
	_heading=h.gjdgxs
	_Hlk127989061
	_Hlk127989076
	_Hlk127989111
	_Hlk127989209
	_Hlk127989651
	_Hlk127989740
	_Hlk133411105
	_Hlk150421790

