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RESUMO: As fontes sobre musica na antiga Mesopotimia
sdo intimeras: existem centenas de tabletes cuneiformes, em
lingua suméria e acddica, além de representagdes iconograficas
e da cultura material resgatadas pela arqueologia. Os textos,
de cardter variado, apresentam mitos, pautas e teorias musi-
cais, exibindo vocabuldrio especifico sobre o ato de execu¢ao
musical, sobre os musicistas, bem como os instrumentos mu-
sicais. Além destes documentos, a rica iconografia da guerra
entre os assirios também ¢ reveladora da prdtica musical, in-
clusive em contextos militares. Existem evidéncias de musicos
estrangeiros no interior das cortes reais assirias nos tabletes
cuneiformes, nos relevos em pedra e nos marfins esculpidos.
Eles demonstram a grande valorizagao social e econdmica que
os musicos tinham na antiga Assiria.

PALAVRAS-CHAVE: Mdsica; Mesopotimia; Guerra; Icono-
grafia

ASSYRIAN MUSIC AND ICONOGRAPHY

ABSTRACT: The sources about music in ancient Mesopota-
mia are numerous, there are hundreds of cuneiform tablets in
Sumerian and Akkadian language, and also iconic represen-
tations of material culture have been rescued by archeology.
The texts of varied nature show myths, staves and musical
theories, displaying specific vocabulary about the act of musi-
cal performance, on musicians and musical instruments. In
these documents, the rich iconography of war among the As-
syrians is also revealing of musical practice, including in mili-
tary contexts. There is evidence of foreign musicians within
the Assyrian royal courts in the cuneiform tablets, in the stone
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1. Enki, o deus da
sabedoria, o criador do
Homem, era, também,

o protetor das atividades
artesanais.

2. As tabernas eram lugares
de venda de cerveja e de
prostituicdo, cf. O Cédigo
de Hammu-rabi § 108-111.

reliefs and in the carved ivories. They demonstrate the great
social and economic recovery that the musicians had in an-
cient Assyria.
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s fontes sobre musica na antiga Mesopotamia sio

considerdveis, pois existem centenas de tabletes

cuneiformes, em lingua suméria e acddica, conten-
do informagdes sobre vdrios aspectos da musica, além de
representagoes iconogrdficas e da cultura material resgata-
das pela arqueologia.

O mito de Enki e Inanna, um texto datado do final do
I1I milénio a.C., com cerca de 800 versos, narra o surgimento
da civiliza¢do na cidade de Uruk e relaciona alguns métiers
artesanais dentre as atividades humanas da maior importincia
(Bottéro; Kramer, 1993). Neste mito, o deus Enki', o mais in-
teligente e astuto dos deuses, que havia descoberto e ajustado
todas as prerrogativas da civilizagao, como as instituicoes, as
técnicas e as boas maneiras, tinha-as materializado em talismas
mdgicos, os chamados ME e guardava-os secretamente na sua
cidade-templo de Eridu. E, dentre estes talismas, encontrava-
se 0 que representava a musica.

Os musicos seculares tocavam nas tabernas® e em cele-
bragoes sociais. Os musicos dos paldcios costumavam receber
ragoes alimentares e alguns templos mantinham escolas de
musica. Além disso, a musica era, juntamente com a litera-
tura, a linguagem e a matemdtica uma das disciplinas bdsicas
do ensino formal mesopotdmico. Os musicos seculares, assim
como os fabricantes dos instrumentos habitavam o bairro dos
artesdos nas grandes cidades (Pozzer, 2003, p.65-60).

A TIPOLOGIA DOS INSTRUMENTOS
A partir da existéncia de diversos documentos, de cardter epi-

gréfico, iconogréfico e arqueoldgico, foi possivel estabelecer
uma tipologia para os instrumentos musicais mesopotamicos

(Kilmer, 2000, p.2601-2604):
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Instrumentos de Corda

O vocabuldrio simero-acadiano possui termos especificos
para estes instrumentos: BALAG, em sumério; balaggu, em
acddico para nomear a harpa, que era triangular, de cordas de-
siguais com pedais, que era tocada com as duas maos; ZAMI,
em sumério; sammi, em acddico, indicando a lira; em for-
ma de U cortado por uma barra onde se fixavam as cordas;
GU.DI, em sumério; inu, em acddico, o alatide, com caixa de
ressonancia abaulada. Todos este instrumentos poderiam ser
tocados com ou sem o plectrum.

A maior parte da documentagdo sobre este tipo de
instrumento provém da cidade de Ur e data do século
XXVII a.C. Ali foram encontrados oito liras e duas harpas
feitas de madeira e decoradas com ldpis lazuli, marfim e
outros materiais.

As liras variavam de forma e de tamanho, podiam ser
simétricas ou assimétricas, pequenas para serem tocadas de
pé e caminhando; grandes para serem tocadas sentados e
as muito grandes para serem tocadas por até dois musicos
sentados. As harpas eram, em geral, menores que as liras,
poderiam ser tocadas por musicos sentados ou de pé e po-
deriam ser seguradas na posi¢ao horizontal ou vertical. As
mais antigas tinham a forma circular e as mais recentes eram
angulares. Os relevos dos paldcios assirios retratam harpistas
e liristas caminhando e tocando.

O aladde, com seu longo pescogo, atestado somente
apés 2.000 a.C., podia variar o tamanho de sua caixa de
ressonancia e a presen¢a ou nio de ornamentos. As cordas
duplas eram as mais comuns. A caixa de ressonéncia ad-
quiriu, por volta do II milénio a.C., o aspecto trapezoidal
ou retangular.

Instrumentos de Sopro

Os instrumentos de sopro eram feitos de junco, madeira, pe-
dra ou metal e tinham tamanhos e formas diversas. Em sumé-
rio, GL.GID e seu equivalente acddico, embiibu nomeavam a
corneta, que possufa bocal e pavilhdo largos. J4 a flauta, tubo
aberto dotado de orificios era chamada de GI.DI.DA/malilu,
sendo as flautas duplas as mais comuns.
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Alguns textos da III dinastia de Ur mencionam instru-
mentos GL.GID, feitos de bronze, prata ou ouro, como o par
de flautas em prata que foi encontrada no cemitério real de Ur.
Fragmentos de flautas de osso (com orificios para os dedos)
foram encontrados no sitio arqueoldgico de Tepe Gawra, no
norte do Iraque, 2 23km a nordeste de Mossul, datados do
periodo pré-histérico (Kilmer, 1980, p. 16).

Instrumentos de Percussio

Tambores de vérias formas e tamanhos, com pele de animais,
sdo frequentemente descritos e mencionados em vdrios tex-
tos. Os tambores pequenos eram tocados, quase que exclusi-
vamente, por mulheres, na maioria das vezes, nuas. Algumas
terras-cota do perfodo paleobabil6nico mostram que a musica
dos instrumentos de percussao era acompanhada de dangas.
Relevos neoassirios representam grandes tambores tocados
por homens em cenas militares.

A documentagio nomeia vérios tipos de instrumentos de
percussio, como os tambores de metal ME.ZE/manzii e SEM/
halhallatu; ALAlali, os tambores de madeira e os UB/ uppi,
que sao os tambores pequenos.

Os homens e as mulheres que tocavam atatde e tambo-
res nio participavam das orquestras dos templos. Eles, geral-
mente, se apresentavam nus e, ocasionalmente, mantinham

relagdes sexuais entre si enquanto tocavam seus instrumentos
(Kilmer, 2000, p.2611).

Instrumentos de Percussdo Sem Membrana

Na quarta categoria de instrumentos, temos os de percussao
sem membrana, como sinos, cimbalos, em sumério URU-
DU.NIG.KALA.GA e acddico niggallu; tridngulos; pratos;
castanholas, em sumério GIS.PA.PA e acddico tapalu. Estes
diversos tipos de instrumentos poderiam ser confecciona-
dos a partir de madeira, metal, argila ou conchas (Ebeling;
Meissner, 1997, p. 468). Além destes instrumentos, exis-
tiram, ainda, os que se assemelhariam ao atuais reco-reco
e matraca.
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No primeiro milénio a.C., os sinos foram muito utili-
zados na ornamentacio dos cavalos do carro real e em vestes
usadas em cultos e/ou pelo rei.

A LINGUAGEM DA MUSICA

O deus Enki, o responsdvel pela criagio do Homem, se-
gundo a mitologia babildnica, é também o deus protetor
da magia, da 4gua e da musica. Ele foi o criador do GALA/
kalil, o primeiro cantor ciltico de lamentagoes para aplacar
a violéncia do coragio da deusa Inanna. Ea cria GALA’
com dois instrumentos de percussio, o UB/uppu, um tam-
bor de mio e o LILIZ//ilissu, o cimbalo (Black; Green,
1998, p.75).

O vocabuldrio sumério e acddico referente 2 musica nio
¢ muito especifico, pois nio hd distingao entre “musica” e
“musico/musicista’, “jubilo” ou “orgia/divertimento”. Assim,
temos como expressoes mais comuns (Kilmer, 2000, p. 2600):

NAM.NAR/ndrvtu para: musicalidade, musica
GU.DF/ nagi para: exultar, cantar alegremente
L.LU/ nigiitu para: musica alegre, fazendo alegremente

Os verbos mais comuns relativos 2 musica sao:

TAG/lapétu para: tocar (para instrumentos de cordas e tambores)
TUKU/mahasu para: bater, tocar (para instrumentos de per-
cussio e flautas)

SIR/zamaru para: cantar, tocar (para cordas e tambores)
halalu para: assoprar, flauta (para a garganta e tubos de palheta)

Percebemos que o fendmeno cultural do bilinguismo
existente na civilizagio mesopotimica, onde a cultura sumé-
ria foi fundadora e coexistiu com a chegada de povos semi-
tas que falavam a lingua acddica, também se manisfesta no
vocabuldrio musical e na prépria concepgao de musica desta
civiliza¢io (Pozzer, 2004).

Assim como em relagdo 2 lingua (o sumério e o acddi-
co), na Mesopotimia coexistiram dois sistemas musicais. O
sistema sumério usava acordes fixos e modelos prescritos; o
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3. Em sumério GALA e em
acddico kalii é o cantor de
culto e NAR em sumério e
nari em acddico, significa o
cantor secular.



sistema acddico usava sete escalas musicais e nove acordes
(Bienkowski; Millard, 2000, p. 204).

Atualmente conhecemos oito textos cuneiformes que
apresentam um corpus de termos técnicos acddicos sobre o sis-
tema musical. O termo bésico para acorde musical é SA/pitnu,
mas também pode ser estendido para “intervalo/acorde” e “es-
cala/afina¢ao” (Kilmer, 2000, p. 26006).

Os nomes dos acordes sao:

acorde anterior

préximo acorde

terceiro acorde

quarto acorde

quinto acorde

quarto a partir da extremidade
terceiro a partir da extremidade
segundo a partir da extremidade
o tltimo acorde

R O N o

A ICONOGRAFIA DA MUSICA ENTRE OS ASSIRIOS

A formagao do império assirio se deu em duas etapas: do
século XIII a.C. até o ano 1.000 a.C., aproximadamente,
e do ano 1.000 a.C. até a queda de Ninive em 612 a.C. A
primeira fase iniciou-se com a emancipagio local e regio-
nal até as primeiras expedi¢oes militares fora do territério
mesopotimico, onde se destacam os reis Tukulti-Ninurta
I (1243-1207 a.C.) que venceu Babilénia e Tiglat-piliser
[ (1112-1074 a.C.). A segunda fase assistiu a extensio da
hegemonia politica, cada vez mais profunda e longinqua,
do império assirio, chegando ao Mediterrineo. Inimeros
soberanos colecionaram vitérias em campanhas militares,
de Assurnazirpal II (883-859 a.C.) 4 Assurbanipal (668-
631 a.C.), e narraram estes eventos em baixos-relevos em
seus paldcios (Joannes, 2002, p. 25).

Na Assiria do I milénio a.C., civilizagao e arte caminha-
ram juntas no processo de constitui¢ao destes impérios e de
suas guerras devastadoras. Para compreendermos a civilizagao
e a arte assirias é preciso perceber este processo histdrico, pois
o desenvolvimento da civiliza¢ao e a inspira¢ao da arte depen-
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deram, diretamente, do que aconteceu nos campos de batalha
(Pozzer, 2011, p. 121).

Assim, a guerra foi o grande tema dos baixo-relevos es-
culpidos pelos artesaos assirios do século VIII a.C ao século
VI a.C. A fama histdrica que os assirios alcangaram por meio
de narrativas de outros povos se fez repercurtir por meio de
uma concepgio por vezes estereotipada, a de um povo guer-
reiro e essencialmente cruel com seus inimigos.

A documentagio iconogrifica proveniente do periodo
neoassirio estd repleta de cenas de guerra, tortura, aprisiona-
mentos e decapitagbes de inimigos. Juntamente com a ico-
nografia estdo as documentagdes textuais: inscri¢des reais e
inscrigbes padroes que acompanhavam os baixo-relevos ou
muitas vezes eram expostas ao publico. Estas trazem, em sua
integra, dircursos em primeira pessoa do rei assirio e das
agoes bélicas empreendidas pelo exérceito assirio.

Existem indmeras cenas militares na arte assiria, mas
somente algumas delas possuem musicos. E importante
salientar que os musicos nunca aparecem no momento
em que a batalha estd se desenrolando, mas em ocasides
pds-batalha. Ao mesmo tempo em que a guerra era a a¢io
principal da expansao do império assirio, a musica também
estava presente no contexto dessas narrativas bélicas, nas
comemoragoes triunfais, em banquetes e na caga de ani-
mais selvagens.

O historiador André Parrot (2007, p. 273) diz que:
“[...] a musica nio deve sé ser considerada como um meio
de expressao e sensibilidade, mas também devemos nos ater
as suas fungoes sociais, que primordialmente ¢ ditada por
normas religiosas [...]”

Um baixo-relevo assirio exemplifica bem este contexto
da presenga da mdsica em ceriménias triunfais apds a vitdria
assiria em batalha. Este relevo faz parte de uma composi¢ao
que ilustra a guerra entre assirios e elamitas, em meados do
século VII a.C. e que foi encontrado em Ninive, capital assiria
(Parpola; Porter, 2001, mapa 16).

O sitio arqueoldgico de Ninive, atualmente territério
do Iraque, conheceu vdrias campanhas de escavagoes entre os
anos de 1852 ¢ 1932. Estas escava¢oes identificaram dois pa-
ldcios: um localizado a sudoeste, construido por Senaqueribe
e outro, na parte norte do sitio, construido por Assurbanipal

(Russel, 1997, p.295).
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4. Assurbanipal ocupou

o paldcio de Senaqueribe,
seu avd e empreendeu uma
grande reforma no local.

Localizado nas paredes da sala XXXIII do pal4cio sudoeste?,
o relevo da Batalha de Til-Tuba ou do Rio Ulai, que mostra os
assirios vencendo os elamitas no sul do Ird ¢, indiscutivelmente,
a mais refinada composi¢ao em larga escala da arte assiria. A
parte inicial do relevo foi perdida, a derrota do exército elamita
¢ composta de trés painéis, dentro de uma série de dez compo-
si¢oes, que narram a histéria completa da campanha militar. A
data da guerra de Assurbanipal (668-631 a.C.) contra o império
elamita ¢ incerta, hd hipdteses indicando que teria ocorrido en-
tre 663 e 653 a.C. (Pozzer, 2011, p.123).

Existem evidéncias de musicos estrangeiros no inte-
rior das cortes reais assirias nos tabletes cuneiformes, nos
relevos em pedra e marfins esculpidos. Eles demonstram
a grande valorizagio social e econémica que os musicos
tinham na antiga Assiria. Eles eram contados como pre-
cioso espdlio de guerra ou como tributo pago pelos reinos
vassalos. Temos referéncias e descri¢des visuais de musicos
estrangeiros do século IX ao VII a.C., dos reinados de As-
surnazirpal II até o de Assurbanipal nas capitais assirias de
Kalhu e Ninive (Macgregor, 2011, p. 137).

Na terminologia assiria no havia distingdo entre instru-
mentista e vocalista. Usa-se tanto o logograma LU.NAR/naru,
para nomear o masculino e MUNUS.NAR/nartu para o femini-
no. Eles tinham outro termo para designar musicos e/ou cantores,
zammaru e zammartu, masculino e feminino, respectivamente.

Temos exemplos pictdricos de musicos estrangeiros em re-
levos nos paldcios reais e em objetos decorativos de marfim. Estes
musicos sa retratados em pequenos grupos enfileirados. Sua per-
formance, assim como seus instrumentos sao similares aos mu-
sicos assirios. A iconografia assiria revela que a tocavam harpas
verticias e horizontais, liras, flautas duplas, tambores e cimbalos.
Podemos ver, ainda, batendo palmas, cantando e dangando. Os
musicos estrangeiros sao retratados em situagioes militares de ba-
talhas, como cativos ou recepcionando os conquistadores assirios.

Dentre os diversos documentos iconogréficos conhecidos,
destacamos um conjunto de lajes que ornamentavam o paldcio
de Senaqueribe, em Ninive. Trata-se de um relevo de contex-
to militar pertencente ao acervo do Museu Britanico. Segundo
Henry Austen Layard (1853a; 1853b), o arquedlogo que, em
1850, as descobriu (Figs. 1 e 2), elas estavam separadas por uma
porta de entrada.
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E possivel identificar o local geogrdfico desta cena,
pela inscri¢do cuneiforme do canto superior esquerdo (Ba-
chelot, 1991, p. 109-128): “Ummanigas, o refugiado, o
servidor que havia segurado meus pés, segundo o compri-
mento da minha palavra, meu oficial, que eu havia envia-
do, o fiz entrar no pafs de Madaktu e na cidade de Susa, e
o fiz sentar no trono de Teumman, que minha mao domi-
nou.” A cidade de Madaktu aparece ao longe de onde se
vé os bragos dos rios, palmeiras dos jardins, edificios e os
portoes da cidade.

.:;4 =SHN
2

Fig. 1 — Desenho do relevo da rendigio dos elamitas e apresentagdo
de Ummaniga$ como novo governador. Sala XXXIII, laje 5, Paldcio
nordeste, Ninive. (Bachelot, 1991, p.127).
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Fig. 2 — Desenho do relevo da procissio de: musicos élahlitas.mSalai
XXXIII, laje 6, Paldcio nordeste, Ninive. (Macgregor, 2011, p. 150).
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Na laje da direita (Fig. 2) uma narrativa se desenvolve
em 6 linhas horizontais. Desta laje temos sé um desenho
de Layard, com uma longa epigrafe ilegivel na publicacio
(Macgregor, 2011, p. 152, n. 47). Na primeira linha vé-se
um conjunto de drvores e as drvores menores sao identifi-
cadas em outros relevos como tamareiras, as drvores maio-
res provavelmente sio pinheiros. Na segunda linha vé-se
o rei assirio em seu carro de guerra acompanhado por um
condutor e provavelmente dois oficiais. A frente do carro
seguem dois soldados assirios e dois homens que vestem
longas tdnicas. Na terceira linha segue um grupo de sol-
dados assirios alguns deles trazem cavalos. Na quarta linha
vé-se a cidade de Madaktu que ¢ cortada por um rio. Ao
fundo podemos identificar a cidade murada e no seu inte-
rior uma série de edificios e no interior das muralhas vé-se
uma inscri¢ao cuneiforme identificando o local, a saber,
““ma-dak-tii, cidade de Madaqtu. Préximo ao rio vemos
os portoes da cidade e outros edificios, percebe-se, ainda,
indmeras palmeiras. No rio que recorta a geografia do lo-
cal, percebemos peixes. Na quinta linha vé-se um brago
do rio que ¢ ladeado por grande nimero de palmeiras. Na
sequencia segue um cortejo de musicos que se estendem
até a préxima laje e serdo descritos em seguida.

Nesta laje vemos musicistas elamitas de ambos os
sexos, acompanhados de mulheres e criangas saudando
os assirios, fora das muralhas da cidade, identificada pelo
texto com sendo Madaktu, cerca de 30km a nordeste de
Susa, a capital do Elam. Estas imagens sao acompanhadas
de epigrafes que nos dizem que o rei Assurbanipal con-
quistou e humilhou os inimigos elamitas e que ele colocou
Ummaniga$ como novo governador.
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Fig. 3 — Detalhe do relevo da Fig.1 com os musicos.

A laje da esquerda (Fig. 1), provavelmente a laje 6 do
relevo pertencente a batalha de Ulai, apresenta uma narrativa
organizada em 4 faixas. Na parte superior vé-se fileiras de sol-
dados elamitas, alguns estao de joelhos, outros estao com o cor-
po todo prostrado diante da recep¢io do novo governador do
Elam, Ummanigas. Na terceira faixa (Fig. 3) vé-se uma fileira de
musicos elamitas que executam seus instrumentos em um ceri-
monial de recepgo ao novo governante. Vemos uma procissao
de musicos caminhando ao lado do rio Ulai, repleto de corpos
humanos, alguns decapitados, carcagas de cavalos e equipamen-
to militar, em meio aos peixes (Macgregor, 2011, p. 150).

Na parte superior vé-se fileiras de soldados elamitas, al-
guns estdo de joelhos, outros estao com o corpo todo prostrado
diante da recepgao do novo governador do Elam, Ummanigas.
Na terceira faixa vé-se uma fileira de musicos que executam
seus instrumentos no cerimonial de recepgao. Neste grupo vé-
se ao fundo (lado direito) um grupo de homens e mulheres
que provavelmente estdo cantando e batendo palmas. Alguns
tém cabelos com longos cachos, j4 outros aparecem com o
cabelo trangado ou amarrado por faixas na cabega.

Na procissio de musicos (Figs. 4 e 5) identificamos: 5
instrumentistas masculinos e 6 instrumentistas femininas.
Que sdo seguidos por 6 mulheres e 9 criangas que se movem
na cena da direita para a esquerda. As cinco figuras da frente
desta procissdo sio um pouco mais altas e apresentam muscu-
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latura, quatro destes possuem barba, vestem ttinicas com um
corte vertical que vai até a altura do tornozelo e sdo apertadas
por um cinto na altura da cintura. O estilo dos cabelos deste
grupo de instrumentistas ¢ similar e todos apresentam cabelos
curtos e com cachos que se estendem até a nuca e sio fixados
por faixas horizontais na cabeca.

As seis figuras do segundo grupo tém menor estatura e e
nio possuem musculatura em evidéncia. Vestem tdnicas longas
e hd a indicagdo que talvez algumas dessas figuras sio mulheres.
Alguns tém cabelos curtos com cachos presos por uma faixa
horizontal que transpassa a circunferéncia da cabega, enquanto
alguns tém o cabelo cacheado solto até a altura do pescoco.

As mulheres e criangas do final da procissao se vestem
de forma similar como as das mulheres instrumentistas, ¢ as
criangas vestem tinicas curtas com cortes verticais do joelho ao
tornozelo. O estilo dos penteados destas 6 mulheres se difere
em alguns casos, algumas apresentam cabelos curtos e outras
cabelos compridos que tocam os ombros, uma prende o cabelo
por um “né” que aparece atrds da cabega, e apenas uma mulher
usa uma faixa horizontal na cabeca. O que nos mostra que nao
havia uma uniformidade no estilo dos cabelos femininos.

Para Macgregor (2011, p. 149) o fato dos musicos serem
representados com o mesmo tipo de tdnica denota que, pro-
vavelmente, seriam musicos profissionais da corte elamita que
foram formalmente reunidos para aquela ocasido. Ao total a
procissio retine de 25 a 26 participantes e o que todos tém em
comum ¢ que estdo de pés descalcos.

Dos instrumentos tocados, sete dos onze representados,
s30 harpas verticais executadas tanto por instrumentistas mas-
culinos e femininos. As harpas verticais que pertencem ao gru-
po dos instrumentos de cordas, provavelmente foram os ins-
trumentos mais populares do Antigo Oriente Préximo, e talvez
esse ¢ o fato de que ela aparece em maior amplitude dentre
todos os instrumentos representados nesta cena. A forma fisica
deste instrumento se configurava em uma caixa sonora angular
com aproximadamente 18 cordas e, geralmente, era dedilhada.
Neste detalhe a diferenca das harpas tocadas por instrumentis-
tas masculinos e femininos, ¢ apenas a decoragao das cordas.

As harpas tém forma de arco e seguem um antigo padrio
de instrumento que aparece hd vinte séculos na arte mesopo-
tAmica. Elas poderiam possuir indmeras cordas e eram presas
na cintura dos soldados (Parrot, 2007).
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Dentre os outros instrumentos representados, identifi-
camos uma harpa horizontal que ¢ executada por um instru-
mentista masculino. Da familia dos instrumentos de sopro,
vé-se flautas duplas que sio executadas por homens e mulhe-
res. E um instrumento de percussio que ¢ identificado como
sendo um tambor cilindrico, tocado por uma instrumentista.

Uma das mulheres deste grupamento leva uma das maos a
garganta, o que, provavelmente, segundo Layard (1853a, p. 456)
¢ uma prdtica amplamente utilizada na vocalizagio musical do
Oriente Préximo, principalmente em execugbes vocais drabes e
persas (Fig. 6). Ao lado deste conjunto, que bate palmas, estd um
grupo de nove criangas que igualmente acompanha com palmas.

F1g 5 Desenho realizado por H Layard do relevo acima (Layard
1853b, p. 389).

Fig. 6 — Detalhe do relevo da Fig. 4, com mulheres e criangas.
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CONCLUSAO

As fontes iconograficas provenientes da Assiria e do Antigo
Oriente Préximo sao muito dteis para entendermos a cons-
titui¢io do uso da musica em cenas bélicas. Desde o século
XXIII a.C., na segunda dinastia de Lagas, o soberano sumério
Gudéa escreveu uma série de textos religiosos para a celebra-
¢ao de divindades, que deveriam ser executados em rituais
ctlticos, com acompanhamento de liras, flautas, cimbalos e
tambores. Outro aspecto evidenciado pelas fontes ¢ o que se
refere a musica profana, sendo executada em banquetes, como
nos diz André Parrot (2007, p. 273 -279).

A musica e 0 canto estavam presentes em v4rios aspectos
da vida na antiga Mesopotimia e desempenhavam um papel
importante nos templos, pois estes possufam uma orquestra e
um coral com musicos profissionais. A existéncia de vocabu-
ldrio especifico evidencia esta importincia.

Assim como os textos literdrios, as composi¢des musicais
eram an6nimas, mas com uma notdvel exce¢ao: uma princesa
suméria Enkeduanna, filha de Sargao de Akkad (2334-2279 a
.C.), sacerdotisa do deus Nanna (lua), compds e assinou vérios
hinos religiosos. H4 indmeras referéncias textuais de listas de
cangdes, incluindo temas como o trabalho, as batalhas, o amor
e hinos em louvor aos deuses (Glassner, 2002, p.288-291).

A musica e a can¢do eram tocadas em vdrias situagoes
consideradas de risco: durante o eclipse lunar, o nascimento
de criangas, junto ao leito dos enfermos e durante os rituais de
enlutamento (Michel, 2001, p. 545-546).

Documentos sumérios e acddicos relatam a existéncia
de cantores, coros e orquestras. A correspondéncia real, que
trata das questdes militares, relata a existéncia de cantores e
instrumentistas que acompanhavam o exército, de diferentes
categorias de cantores seculares e, ainda, que os prisioneiros
de guerra, sobretudo as mulheres, poderiam ser treinados para
tornarem-se cantores (Gongalves; Karam; Pozzer, 2002).

Podemos afirmar que os assirios inovaram ao se apropriar
de uma concep¢io musical jd existente na tradi¢ao melddica
mesopotimica, a jungdo de liras e harpas reunidas com ins-
trumentos de percussio e a batida das mios que imprimiam
ritmo e passaram a utilizé-los no contexto da guerra, dando
origem aos musicos militares. A musica reconfortava e animava
os soldados ap6s a batalha e servia, como recurso inequivoco,
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em situagdes de comemoragoes e triunfos militares. Estes musi-
cos militares se apresentavam em pleno campo de batalha, em
frente ao inimigo derrotado e aos corpos mutilados, em um ato
simbdlico de subserviéncia ao rei assirio vitorioso.
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