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Resumo: O objectivo principal deste texto é apresentar uma

sintese panoramica sobre os aspectos principais associados a
musica, a danga e aos instrumentos musicais no antigo Egipto,
percebendo a sua relagdo com a cultura e a histdria egipcias.
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Abstract: The main objective of this essay is to present an over-
view of the main aspects of music, dance and musical instru-
ments in Ancient Egypt, understanding its relationship with the
Egyptian culture and history.

Keywords: Music, Dance, Musical instruments.

<— Tocadoras de harpa e de alatide e bailarina ou cantora. De uma pintura de um banquete musical
do tiimulo de Djesekareseneb (TT 38), Império Novo, X VIII dinastia, reinado de Tutmés IV, Cheikh
Abd el-Gurna.
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1.INTRODUCAO

No Egipto antigo, a musica (chema) e a danga (iba) eram componentes obrigatdrias de
rituais publicos e privados, executadas em contextos sagrados ou profanos, em paradas mi-
litares, procissdes religiosas e banquetes fiinebres. Como escreveu de forma lapidar Pierre
Montet, em 1925, no seu célebre trabalho dedicado a vida quotidiana egipcia segundo as
cenas constantes nos timulos egipcios do Império Antigo: «No Egipto, a misica e a danga
eram tdo antigas como a prépria civilizagio»'. De facto, desde as mais recuadas épocas até a
Epoca Helenistica (Perfodo Romano), os incontdveis baixos-relevos e pinturas dos templos
e timulos egipcios, as estatuetas, estdtuas e esculturas, estelas, ostraca, papiros, sarc6fagos,
amuletos, falatat, graffiti, terracotas e ceramicas mostram musicos e musicas (chemaiu) de-
dilhando, percutindo ou agitando diversos instrumentos musicais, e bailarinos e bailarinas,
em elegantes e graciosas coreografias de grupo, mais suaves ou mais acrobdticas, sempre
acometidos de vibrante e animado entusiasmo.

Neste texto, 0 nosso objectivo principal é apresentar uma sintese panoramica sobre os as-
pectos principais associados a musica, a danca e aos instrumentos musicais no antigo Egipto,
percebendo a sua relagcdo com a cultura e a histdria egipcias.

2. MUSICA

Os antigos Egipcios ndo nos legaram nenhum tratado tedrico sobre a sua musica. Ainda
assim, a documentacdo iconografica (a duas e a trés dimensdes) e a arqueoldgica disponivel
é relativamente abundante e com a ajuda das fontes escritas, particularmente dos «céanticos
do harpista», das «cangdes de amor» e dos «textos rituais», € possivel identificar os nomes
de vérios instrumentos musicais, as designacdes e os titulos atribuidos aqueles que se dedi-
cavam a musica, bem como o vocabuldrio especifico, técnico, ligado s ac¢des musicais?.

Apesar de ndo terem um termo genérico para musico, os antigos Egipcios aplicavam os
varios titulos de acordo com as diferentes competéncias musicais envolvidas. Logo no Im-
pério Antigo, é possivel encontrar quatro titulos para musicos: hesu (o titulo predominante:

1 - P. MoONTET, Les scénes de la vie privée dans les tombeaux égyptiens de I’Ancien Empire, Paris: Librairie Istra,
1925, p. 357.

2 - Sobre as alusdes a musica nos textos do Império Médio, vide T. F. CANHAO, «A musica na literatura do Império
Médio», em Cadmo 21,2011, pp. 61-78. Paredes tumulares, falsas-portas, mesas de oferendas, bacias de libagao,
escaravelhos, uchebtis, sarcéfagos, etiquetas de mumias, estdtuas, etc. fornecem-nos informag@o sobre musicos:
seus nomes, titulos e genealogias (cf. S. EMERIT, «Les musiciens de 1’Ancien Empire: sources et interprétation», em
Egypte, Afrique & Orient 40,2005, pp. 3-4; S. EMERIT, «Le statut du “chef des chanteurs-hesou” (imy-r3 hsww) dans
I’Egypte ancienne, de I’ Ancien Empire 2 I’époque romaine», em Sibylle Emerit (ed.), Le statut du musicien dans la
Méditerranée ancienne. Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome, Cairo: Institut francais d’Archéologie Orientale, 2013,
p- 88). Em Rafael Pérez Arroyo encontramos tabelas com todas as mastabas de Sakara e Guiza do Império Antigo
com cenas de musica, bem como os dados biograficos de mais de 30 musicos (cantores, flautistas e harpistas) das
mesmas necropoles (cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, Madrid: Editorial Centro de
Estudios Egipcios, S.L., 2001, pp. 150-159; 281, 303).



aquele que acompanha o seu canto com o batimento das mios ou o toque da harpa)?, khenu
(aquele que marcava a cadéncia com as mdos, com um instrumento de percussdo ou ainda
com a sua voz), seba (aquele que toca todo o tipo de tubos perfurados) e chemdu (aquele
que marca a cadéncia musical com as maos, danga e canta)*. Na organizacdo hierdrquica da
actividade de mtsico, os cantores-hesu eram enquadrados pelos «chefes» (imi-ra) e pelos
«inspectores» (sehedj). Os flautistas-seba conheciam unicamente «chefes», ao passo que os
muisicos-khenu tinham os seus «directores» (kherep)’. Desconhece-se, todavia, o papel e a
funcdo efectiva de cada superior hierdrquico, as diferencas de estatuto entre eles, as suas
competéncias e dominios de ac¢io, bem como as caracteristicas da formacao, da progressdo
profissional e da mestria musical-instrumental subjacentes a estas chefias intermédias ou de
topo que desempenhavam socialmente esta actividade em acumulagdo com o exercicio de
outras fun¢des®. A formacio dos miisicos estaria a cargo de instrutores habilitados, especiali-
zados, eventualmente a expensas da administragfio real’.

Nao obstante a riqueza documental e terminolégica, nem sempre a tradugcdo dos termos
¢ facil devido aos seus diferentes significados e as vérias designacdes usadas para 0 mesmo
fim, sendo muitos dos titulos intercambidveis. H4 ainda casos de profundas alteragdes ao
longo da histéria egipcia: por exemplo, no Império Médio, por motivos de ordem cultural, os
cantores e os flautistas tendem a desaparecer da iconografia, enquanto os harpistas e os mar-
cadores de ritmo ganham relevo, absorvendo os elementos antes atribuidos aos cantores®. Por
tudo isto, o conhecimento da musica do antigo Egipto permanece ainda relativamente limi-
tado, mas € possivel, com o auxilio das dimensdes musicoldgica, performativa, sociolégica
e material, estabelecer algumas linhas-mestras sobre a musica, os musicos e os instrumentos
musicais entdo usados.

O estatuto de musico no antigo Egipto deve ser perspectivado sob trés angulos comple-
mentares: 0os musicos que estavam ligados aos templos egipcios, os que orbitavam na corte
e participavam, em consequéncia, nas ceriménias reais e os que, de forma itinerante, quais
musicos «independentes» ou «populares», andando daqui para acold, colocavam o seu ta-
lento ao dispor das comunidades com que interagiam. Diferentemente do que acontece para
outros aspectos da vida egipcia, as fontes disponiveis sdo quase totalmente silenciosas em
relacdo ao tipo de musica usada para entreter o rei no seu paldcio, sendo, em contraste, muito
abundantes para os particulares, especialmente os altos funciondrios.

3 -O termo hesu designava originalmente os cantores que se acompanhavam a si proprios, ritmicamente, batendo
as maos ou tocando harpa, mas com a introducéo do alatide no Império Novo o termo passou a designar também os
instrumentistas de aladde e até os de lira (cf. S. EMERIT, «Le statut du “chef des chanteurs-hesou”», p. 89).

4 - Cf. S. EmeriT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», pp. 7, 8.

5 - Cf. S. EmEerIT, «Les musiciens de 1’ Ancien Empire», p. 9; S. EMERIT, «Le statut du “chef des chanteurs-hesou”»,
p. 9; S. EMERIT, «Music and Musicians», pp. 8, 9.

6 - Sibylle Emerit recusa que os titulos fossem puramente honorificos, equacionando o dominio técnico-instrumental
dos vdrios instrumentos de musica (alatdde, lira) e do canto como aptiddes e qualidades obrigatdrias, pelo menos dos
«chefes dos cantores-hesu» (cf. S. EMERIT, «Le statut du “chef des chanteurs-hesou», pp. 90, 106, 107).

7 - Cf. S. EmeriT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p. 8.

8 - Cf. S. EMErIT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p. 8.
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Alguns Autores estabelecem uma categorizagdo dos tipos de musica praticados pelos
antigos Egipcios em musica religiosa (sobretudo templdria, para os vdrios ritos didrios e
das épocas festivas, a cargo dos sacerdotes envolvidos, e funerdria, na casa do ka durante a
mumificagdo, sob a algcada dos sacerdotes funerdrios), musica de corte (festas no interior dos
paldcios), musica de circunstincia (ceriménias solenes de corte, festas de heb-sed, procis-
soes divinas, paradas militares), musica utilitaria (com fun¢des magicas, associada a ceifa, a
colheita, as vindimas, ao transporte de uma estdtua, etc.) e musica rural (como elemento de
acompanhamento de relatos orais, festas populares, recitacdo de férmulas magicas e outras
actividades quotidianas)®.

Na sociedade egipcia, além do traco da longa durac@o associado as actividades musicais,
€ importante enfatizar uma outra caracteristica: podiam dedicar-se inteiramente a musica tan-
to homens como mulheres. Ndo havia uma diferencia¢do de género ou especializagdo sexual
no campo da musica, embora, obviamente, se pressupusesse para ambos os sexos uma longa
aprendizagem. O mesmo, alids, se pode afirmar em relacdo ao mundo dos deuses relaciona-
dos com a muisica: tanto encontramos divindades femininas (ex.: Hathor, as Sete Hathores,
Mut, Merit, Bastet, Beset, Meskhenet, Heket, Mehet-Ueret, Néftis, Taueret, etc.) como mas-
culinas (ex.: Amon, Min, Osiris, Ihy, Bes,Tot, Ptah, Khonsu, Horpakhered, Nefertum, etc.)!0.

A actividade de musico ndo estava interdita a ninguém. H4 pelo menos 50 timulos do
Império Antigo, nas necrépoles de Guiza e de Sakara (ex.: timulos de Debeheni, de Nefer,
de Nuntjer, de Ankhmahor, de Mereri e de Nikauinpu) com baixos-relevos de homens e mu-
lheres andes (acondroplasia e/ou hipocondroplasia) a tocar harpa, dangando e cantando. Da
mesma forma, é conhecida também uma estdtua de calcério pintado, descoberta na mastaba
de Nikauinpu, em Guiza, de um aniao musico ou tocador de harpa (V dinastia, provavelmente
do reinado de Niuserré)!!. A peca, com 12,5 cm de altura, encontra-se hoje no Oriental Insti-
tute da Universidade de Chicago (10641). Subjacente a todas estas representagdes/artefactos
parece estar uma atitude positiva, de aceitacio e integracdo dos andes na sociedade e na
cultura egipcia, em geral, e na actividade de mdsico, em particular'?.

Refira-se a propdsito que na coleccio egipcia do mesmo Instituto americano acima men-
cionado estdo também outras duas estatuetas de harpistas, um homem e uma mulher (10640
com 11,1 cm e 10642 com 20,7 cm, respectivamente)'?. Junta-se a esta estatudria de misicos-

9 - CF. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 101-106, T. F. CaNHAO, «A musica na
literatura do Império Médio», p. 61.

10 - O tratamento iconogréfico das divindades musicais ocorre, porém, tardiamente na histdria egipcia, sendo, no
fundo, uma criagio da Epoca Greco-romana, especialmente desenvolvida e patente nos templos dessa época.

11 - Cf. C. Kozma, «Dwarfs in Ancient Egypt», em American Journal of Medical Genetics, Volume 140A, Issue 4,
2005, pp. 309, 310; V. DaseN, «Dwarfism in Egypt and Classical Antiquity: Iconography and Medical History», em
Medical History, 32 (3), 1988, p. 261; Egyptian art in the age of pyramids, New York: The Metropolitan Museum
of Art, 1999, p. 391.

12 - Cf. H. MaHRrAN; S. M. KamaL, «Physical Disability in Old Kingdom Tomb Scenes», em Athens Journal of His-
tory, Volume 2, Issue 3, 2016, pp. 169-170.

13 - Cf. Egyptian art in the age of pyramids, p. 392; S. EMERIT, «Les musiciens de 1’Ancien Empire», p. 4; E. TEE-
TER, Ancient Egypt. Treasures from the collection of the Oriental Institute University of Chicago, Chicago: The Ori-
ental Institute of the University of Chicago, 2003, pp. 21 e 24; cf. B. PorTERr; R. Moss, Topographical Bibliography



-harpistas do Império Antigo uma excepcional estdtua em tamanho real de Ipy (IV dinastia,
reinado de Seneferu) tocando a sua flauta longa'*.

A fazer € nos relevos e pinturas parietais onde intérpretes musicais surgem represen-
tados, bem como em algumas inscri¢des recolhidas em outras fontes, os miisicos gozavam
de um consideravel estatuto social e de alguns beneficios econdmicos, sendo sepultados em
necrépoles reais. A sua proximidade, em vida e na morte, em relacdo aos farads, a familia
real ou aos altos funciondrios é uma prova desse estatuto. Em consequéncia, sdo conhecidos
os nomes e os timulos de vérias personagens (masculinas e femininas) que exerceram as
funcgdes de cantores-hesu (como Nefer e seu filho Kahay, por exemplo, no Império Antigo,
V dinastia, reinado de Niuserré)!3, de «chefe dos cantores-hesu e dos flautistas-seba do Pal4-
cio», imi-ra hesu uper-aa imi-ra seba uper-aa (Khufuankh, mastaba G 4520, em Guiza, [V
dinastia, reinado de Menkauré) ou de «chefe do cantar-heset do paldcio» (Nimaetré, G 8900,
em Guiza, final da V dinastia)'.

Além dos ambientes festivos que convocavam a musica, hd também evidéncia da sua
utilizacdo em contextos de trabalho colectivo, embora evidentemente de forma menos inten-
sa. Os camponeses no exercicio das suas tarefas quotidianas sio representados, por vezes,
acompanhados por musicos que, com as suas «actuagdes», ajudavam a suavizar os esforcos
da sua existéncia e a alegrar os espiritos!”. A musica marcava também presenca durante o
treino militar, nas paradas formais do exército e nas campanhas militares. Obviamente que
em contexto militar a sua utilizag@o estava orientada para a transmissio de ordens e contra-
-ordens, capazes de a distancia servirem de orientacio para os envolvidos nas manobras. Os
tambores e as trombetas, como instrumentos militares, desempenharam neste dominio um
papel de relevo'®.

Também os momentos de celebragdo ritual da morte, como os banquetes flinebres ou as

of Ancient Egyptian Hieroglyphic Texts, Reliefs, and Paintings [= PM], IIl. Memphis. Part 2. Saqqara to Dahshur,
Oxford: Griffith Institute/Ashmolean Museum, 1981, p. 301.

14 - Cf. S. EmErIT, «Les musiciens de 1’ Ancien Empire», p. 4.

15 - O seu timulo, em Sakara, foi descoberto em 1966 por Moussa e Altenmiiller. O timulo demonstra que os canto-
res tiveram acesso a excepcionais artistas-decoradores do seu tempo, o que € uma evidéncia do seu elevado estatuto
na época. Nefer foi «Director dos cantores de coro» (kherep hesuu), cf. A. M. Moussa; H. ALTEN MULLER, The Tomb
of Nefer and Kahay, Mainz: Verlag Philipp von Zabern, 1971.

16 -Cf. S. EmEerIT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p 10. O titulo imi-ra hesu é o titulo mais atestado na do-
cumentacido egipcia, sem interrupcio, da IV dinastia aos séculos II-III. Veja-se o corpus prosopogréfico do Império
Antigo a Epoca Helenistica (59 casos) e a tabela genealdgica (31 casos) dos «chefes dos cantores-hesu» reunidos em
S. EMERIT, «Le statut du “chef des chanteurs-hesou”», pp. 108-115 e 116-119.

17 - Cf. P. MoNTET, Les scénes de la vie privée dans les tombeaux égyptiens de I’Ancien Empire, p. 357. Vejam-
-se as cenas das mastabas de Ti, em Sakara, V dinastia, de Mereruka, também em Sakara, mas da VI dinastia, ou
de Kahif (G 2136), também da VI dinastia, mas em Guiza, em que um flautista, com uma flauta longa, acompanha
um camponés-cantor num campo de trigo, enquanto outros atarefados ceifeiros, com as suas foices, tratam da ceifa.
Trata-se de um motivo decorativo comum nas mastabas do Império Antigo (cf. H. WiLF, Le tombeau de Ti, La Cha-
pelle (Deuxieme Partie), MIFAO 65/3, Cairo: Imprimerie de I’Institut Francais d’Archéologie Orientale, 1966, pl.
CXXXVI e CLIII S. EmeriT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p. 6; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la
era de las pirdmides, pp. 256, 257, fotografias 3 e 4 (mastaba de Mereruka) e 270, ilustracdo 8 (mastaba de Kahif).
18 - Cf. L. MANNICHE, Music and Musicians in Ancient Egypt, London: British Museum, 1991, p. 74, 75.
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festas religiosas (ex.: Bela Festa do Vale), eram momentos propicios a utilizagdo da mdusica.
A musica era um meio de comunicacio com os familiares ji desaparecidos e com os deu-
ses das necrépoles. Como dizem Lise Manniche e Christianne Ziegler, no Egipto faradnico
sempre que havia um banquete, uma celebrago, havia musica!®. Os executantes represen-
tados nos templos e nos timulos egipcios com os seus instrumentos musicais disso nos ddo
nota. Nessas ocasides, homens e mulheres cantavam, tocavam e dancavam, sublimando o
desaparecimento fisico dos entes queridos e transferindo simbolicamente para o Além ideias
de vitalidade, renascimento, vida. Toda a ambiéncia criada pelas elegantes vestes, adornos
florais, bebida, musica celebravam a passagem ritual para a vida extra-terrena e a convic¢ao
profunda da existéncia de uma vida eterna noutra dimensao de espago e de tempo.

A actividade de musico exerceu forte impacto na percep¢do dos espectadores. O corpo
do miisico mereceu reparo artistico, sendo, por exemplo, os harpistas frequentemente, re-
presentados obesos, com barrigas descaidas e proeminentes. O musico era percebido como
«diferente» e justifica o topos do harpista cego que surge na iconografia do Império Novo,
talvez conduzido pela convic¢do que a cegueira conferiria uma melhor qualidade a execucdo
musical, pelo aprimorar do ouvido e do tacto, como, alids, a castracdo dos cantores ao seu
canto. No mesmo sentido, deformidades fisicas, como o nanismo atrds mencionado, surgem
associados a pritica musical, bem como a danga e a acrobacia. Nao obstante, subliminarmen-
te percebemos que a participagdo de tais individuos sé podia resultar, por um lado, de algum
talento natural e, por outro, de uma grande preparag¢do, o que abona a favor de uma certa
«igualdade de oportunidades», independentemente das deformidades fisicas.

Certos autores (ex.: Lise Manniche), porém, interpretam as vdrias cenas tumulares pinta-
das ou em baixos-relevos em que se representam harpistas homens cegos (chep ou kamen) ou
vendados (caso das representagdes amarnianas) como meramente simbdlicas, pois o objecti-
Vo seria transmitir a ideia de submiss@o perante a divindade cultuada musicalmente. Quando
em actuacio, esses musicos masculinos estavam temporariamente desprovidos de visdo. Ndo
significa que ndo pudessem realmente ver, mas sim que ndo lhes era permitido ver (a gléria
das divindades, sobretudo quando era Aton, o fulgurante disco solar, ou a sua manifestacio
na terra, o farag Akhenaton) ou que ndo deviam ser vistos (invisibilidade, uma vez que s6 o
faraé podia comunicar directamente com Aton)?. A favor desta teoria, uma representacdo na
capela funerdria do timulo de Raia (TT 159, XIX dinastia, em Dra Abu el-Naga) mostra-o
cego quando superintende os harpistas, enquanto noutras cenas do timulo é representado
sem qualquer limitag@o da visdo. Trata-se claramente de um fopos iconografico mais simbg-

19 -«Whenever there is a banquet, there is music» (L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt», em E. Hick-
mann, D. W. Hugues (eds.), The archaeology of early music cultures, Bonn: Verlag fiir systematische Musikwis-
senschaft GmbH, 1988, p. 190) ou «pas de grand repas sans musique» (C. ZIEGLER, Le Mastaba d’Akhethétep. Une
chapelle funéraire de I’Ancien Empire, Paris: éd. RMN, 1993, p. 86).

20 - Esta nogdo de que s6 os muisicos-homens na corte de Amarna usavam vendas (vendas brancas) para assegurarem
ou sugerirem uma cegueira tempordria que os protegia da perigosa poténcia de Aton € particularmente enfatizada por
L. Manniche (cf. L. MaNNICHE, «Musical Practices at the Court of Akhnaten and Nefertiti», em Ellen Hickmann, Ingo
Laufs e Ricardo Eichmann (eds.), Studien zur Musikarchdologie I1, Orient-Archdologie, Band 7, 2000, pp. 234,235; L.
MANNICHE, «Symbolic transference of food offerings. Music at court of the Aten», em Amarna Letters I, 1991, p.65).



lico que real®!. J4 quando as cenas envolvem harpistas femininas, que no perfodo amarniano
tocavam em grupos separados, estas ndo sdo representadas como cegas nem tocam de olhos
vendados, sendo-lhes permitido contactar com as divindades (Aton e Akhenaton), uma vez
que a sua proximidade/intimidade com elas reduzia a sua potencial perigosidade®?.

Merecem também destaque no antigo Egipto as sacerdotisas-musicas que, como a sua
prépria designacdo deixa perceber, prestavam adoragao e culto as divindades através da mu-
sica e do canto. Sobressaem, logicamente, as sacerdotisas de Hathor, a divindade patrona da
musica. Sdo, por isso, muito comuns as sacerdotisas que, segurando os simbolos sagrados
de Hathor (o sistro e o colar-menat), assim ritmavam os seus canticos de veneracdo a grande
deusa egipcia. Como instrumentos musicais associados a divindade, sistros e menat tornam-
-se poderosos atributos femininos, apenas usados por mulheres; constituem-se, por assim
dizer, em tracos de género, de feminilidade, tabu para os homens que, por isso, nao sio re-
presentados a usar tais instrumentos?3,

No khener (normalmente traduzido, de forma errénea, por «haréms»), as mulheres presen-
tes nesta instituicdo, verdadeiras performers, actuariam como musicas, bailarinas e acroba-
tas, seja para determinada divindade, seja para o préprio farad. O titulo especifico de ueret
kheneret, «A maior/a melhor/a principal do grupo musical» era atribuido as mais proeminen-
tes mulheres egipcias, incluindo rainhas, princesas e cortesds?*.

Os deuses egipcios gostavam dos canticos, da musica, de danca e de diversdo. A misica
desempenhava um papel vital nas interac¢des que com eles se estabeleciam, ocupando a ofe-
renda de canticos, de oracdes e de hinos, parte importante dos ritos e rituais em sua honra. No
entanto, deuses havia, como Osiris, «deus que ama o siléncio», «o senhor do siléncio», que
ndo se compraziam, antes, pelo contrdrio, que se indispunham severamente, com o barulho
e a estridéncia provocada pela musica. A divindade abominava o ruido. Tal situacdo justifica
as interdicdes ou proibi¢cdes musicais que, embora raras, também existiram no antigo Egipto,
em que, por exemplo, a trombeta era proibida no templo de Busiris®>.

No contexto da vivéncia religioso-musical, estes fabus litirgicos de expressdo musical,
esta rejeicdo do ruido e do som e dos instrumentos que o provocavam, atestados em certa

21 - Cf. S. EMERIT, «Music and Musicians», p. 11.

22 - Cf. L. MANNICHE, Music and Musicians in Ancient Egypt, pp. 97-107; L. MANNICHE, «Symbolic blindness», em
CdE, Tome LIII, n° 105, 1978, pp. 13-21; L. MaNNICHE, «Musical Practices at the Court of Akhnaten and Nefertiti»,
p- 235; L. MANNICHE, «Symbolic transference of food offerings. Music at court of the Aten», p. 65.

23 - Cf. S. ONsTINE, «The musician-priestesses of Ancient Egypt», em The Ostracon. The Journal of the Egyptian
Study Society, Vol. 13, Number 2, 2002, pp. 9, 10.

24 - Cf. D. Norp, «The term snr: “Harem” or “Musical Performers”?», em William Kelly Simpson e Whitney M.
Davis (eds.), Studies in Ancient Egypt, the Aegean, and the Sudan. Essays in honor of Dows Dunham on the occasion
of his 90th birthday, June I, 1980, Boston: Museum of Fine Arts, 1981, pp. 137-145; S. ONSTINE, «The musician-
priestesses of Ancient Egypt», p. 12.

25 - Cf.S. EMERIT, <A propos de I’origine des interdits musicaux dans I’Egypte ancienne», em BIFAO 102,2002, pp.
189,200 e 204. Entre os instrumentos musicais proibidos em determinados contextos do culto de Osiris ou de cultos
associados, em Filae, Esna, Kom Ombo, Abidos, Busiris e Licopolis, podem também incluir-se os tambores, a har-
pa, 0 0boé e a flauta, além dos canticos propriamente ditos (S. EMERIT, <A propos de I’origine des interdits musicaux
dans I’Egypte ancienne», pp. 189-194, 202).
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documentacio tardia, embora devessem existir desde o Império Antigo, demonstram como
se exigia o siléncio na proximidade dos espacgos funerdrios (consagrados ao luto) e dos tem-
plos associados a essas divindades e, assim, da importancia do siléncio ritual. Quando a
interdi¢do musical nfo era total, ela ocorria ou num dia preciso do calenddrio litirgico ou,
noutros casos, pelo menos, quando os santudrios estavam na obscuridade, durante a noite.
Assim se recuperava, durante o periodo das trevas que era a noite, as condi¢des do universo
pré-césmico, onde trevas e siléncio se conjugavam e interpenetravam.

Em regra, os instrumentos musicais ndo era usados para performances independentes,
auténomas, mas sim para acompanharem as vozes dos cantores, 0 mesmo € dizer como ele-
mentos de acompanhamento de canticos e melodias?®. Isto ndo significa que os antigos Egip-
cios ndo diferenciassem perfeitamente o jogo instrumental do canto, como nos mostram as
numerosas cenas de musica que, por exemplo, do Império Antigo nos chegaram, mas sim
que consideravam como mais desejdvel a combinac@o das duas vertentes. Por vezes, as duas
acgdes (cantar e tocar) eram desenvolvidas pela mesma personagem. E o caso dos chamados
«canticos do harpista», todos do Império Novo, que eram, justamente, interpretados a harpa
e cantados pelo harpista®’.

Nem todos os artistas, porém, apresentariam o nivel exigido ou o requinte musical es-
perado pelos convivas. Embora sendo uma obra conhecida por um s6 manuscrito (Papiro
Vienne 3877), o poema satirico «O harpista trapaceiro» critica com ironia a nulidade musical
de um tal Horudja, completamente incapaz de tocar o seu instrumento de forma agradavel
para as suas audiéncias. Ndo lhe bastando ja ser um execrdvel executante era também um
pobre cantor: «Ele canta pessimamente e a harpa é ainda mais estridente do que a sua voz».
A dupla incompeténcia, fatal no campo musical, era compensada pela voraz inclinagdo para
a bebida e a comida que este desajeitado e viciado harpista-cantor pretensamente exibia. A
sua opg¢ao pela actividade musical como freelancer relacionava-se com a oportunidade que
esta lhe oferecia para, desregradamente, se banquetear nas ocasides festivas em que partici-
pava por convite ou por imposi¢io pessoal?®. A critica é mordaz, impiedosa e avassaladora,
mas introduz uma nocdo de que nem sempre a concentracdo, a exceléncia e a inspira¢do se
conjugavam no musico egipcio que apraz registar.

26 - Cf. L. MANNICHE, Music and Musicians in Ancient Egypt, p. 50.

27 - Os «canticos do harpista» dividem-se em dois grupos: os canticos «ortodoxos» e 0s canticos «heréticos». Os
primeiros, recitados no decurso dos banquetes cultuais finebres, seguem o pensamento religioso tradicional, de ca-
racter funerdrio, exaltando o harpista as virtudes do proprietdrio do timulo e descrevendo-lhe as bem-aventurancas
eternas de que gozard no post mortem. Os segundos denotam um acentuado cepticismo sobre o devir no Além e
pronunciam-se a favor de uma certa forma de carpe diem.

28 - O poema em causa data da época romana (séculos I ou II), estd escrito em demético e apesar de muito mutila-
do no inicio e no fim do texto (s6 se preservam cinco colunas com uma escrita cuidada) é uma verdadeira invectiva
contra o harpista Horudja. O pretenso miisico € descrito como um pogo de defeitos: incompetente, soberbo, incons-
ciente, convencido, vaidoso, guloso, comportamentos que evidentemente provocam a célera dos deuses e a critica
dos homens. A critica irénica explicita, caricatural, possui um propdsito didédctico implicito (cf. P. CoLLOMBERT, «Le
harpiste dévoyé», em Egypte, Afrique & Orient 29,2003, 29-40).



3. INSTRUMENTOS MUSICAIS

Embora tecnicamente nio sejam instrumentos musicais construidos pelo Homem, a boca
(canto), as maos (estalar dos dedos e palmas, mah) e os pés (batimentos cadenciados) foram
os primeiros elementos usados para comunicar com 0s Vivos, 0s mortos e os deuses e para
produzirem as primeiras formas de cadéncia e ritmo (o tempo musical), acompanhando a mu-
sica e a danga®. No Egipto antigo, a voz teve uma importancia crucial, como salienta Rafael
Pérez Arroyo: «A voz em forma de canto, convertida em acto de adorac@o, fazia de interme-
didria entre o céu e a terra permitindo o contacto com um mundo espiritual mais elevado nas
celebragdes e nos mistérios, ajudando a manter a estabilidade do Universo»3C. Para ampliar
e criar novas estruturas ritmicas e possibilidades de expressdo quer para o canto quer para as
palmas foram criados os instrumentos musicais.

Logo na Epoca pré-dinastica (Perfodos Badariense e de Nagada) encontram-se bastdes
de entrechoque, em madeira e em marfim, muito provavelmente dotados de eficicia magica
para expulsar espiritos malignos, aumentar a fertilidade ou venerar as divindades. Utilizados
simultaneamente com as palmas ou substituindo-as quando o musico se encontrava cansado,
estes objectos, talvez derivados do boomerang ou bastdo de arremesso pré-histérico, permi-
tiam realgar os acentos naturais do som, manter ou variar o movimento e a velocidade do
contacto entre eles e assinalar alteragdes ritmicas3'.

Muitos dos instrumentos musicais do antigo Egipto foram depositados nos timulos
como elementos de mobilidrio fiinebre, chegaram até aos nossos dias, mais ou menos in-
tactos, e conservam-se em varios museus espalhados pelo mundo, com particular destaque
para as colecgdes do Museu Egipcio do Cairo, do British Museum e do Musée du Lou-
vre2. Considerando esse riquissimo espdlio, as vdrias fontes iconogréficas, arqueolégicas
e textuais respeitantes a musica do antigo Egipto oriundas de vérios locais e cronologias, e
aplicando o resultado de estudos etnomusicoldgicos realizados em contextos de sociedades
modernas, é possivel estabelecer uma funcional categoriza¢do dos instrumentos musicais
usados no antigo Egipto em quatro grandes grupos, a saber: cordofones, aecrofones, mem-

branofones e idiofones.

29 - Como dizia Pierre Montet, «Nos seus concertos, os Egipcios associavam a voz humana e o batimento das maos
a sonoridade da flauta, do oboé e da harpa» (P. MONTET, Les scénes de la vie privée dans les tombeaux égyptiens de
I’Ancien Empire, p. 358).

30 - Cf. R. PErez ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 100.

31 - Cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 40, 42.

32 - O clima seco do Egipto ajudou a preservar muitos objectos do quotidiano, incluindo, naturalmente, os instrumentos
musicais, que, em consequéncia das numerosas escavagdes arqueoldgicas realizadas, entraram ou foram adquiridos por
museus um pouco por todo o mundo, onde se encontram expostos ou guardados nas reservas. A titulo de exemplo, veja-
-se um artigo de 1913 dando conta da aquisi¢ao pelo Metropolitan Museum of Art de New York de uma série de instru-
mentos musicais (harpa, alatide e caixa-de-ressonancia de um alatide) encontrados em escavagdes (cf. C. L. R., «<Egyp-
tian furniture and musical instruments», em The Metropolitan Museum of Art Bulletin, Vol. 8,n° 4, 1913, pp. 77-79).
33 - Esta classificagdo aplicada a musica do antigo Egipto € usada por muitos Autores, mas devemo-la ao catdlogo
de Lise Manniche que, ndo obstante, trata apenas especificamente os trés primeiros, omitindo voluntariamente os
instrumentos idiofones (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, Berlim: Deutscher Kunsverlag Miinchen
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3.1. Instrumentos cordofones (harpa, lira e alatide)

Como o préprio nome explicita, os instrumentos cordofones sdo instrumentos de cordas
que produzem som através da vibragcdo de uma corda tensionada quando beliscada, percu-
tida ou friccionada e que, no caso do antigo Egipto, abrangem trés tipos: a harpa, a lira e o
alaide®*. A harpa (benet) era nfio s6 o instrumento musical mais caracteristico do antigo
Egipto como o mais antigamente atestado®. E o tinico dos instrumentos cordofones tocado
no Império Antigo, podendo ser representado de perfil ou com a caixa de som vista de frente,
com ou sem motivos florais, olhos-udjat e circulos-chen como decoracio®. Logo na IV di-
nastia, na mastaba de Meresankh III (G 7530-40), em Guiza, encontramos no registo superior
da parede norte da sala oeste dois harpistas masculinos num concerto com os seus instrumen-
tos em «forma de pa», com uma caixa de som plana, o tipo de harpa caracteristico do Império
Antigo®’. Na V dinastia, na mastaba privada de Nikauhor, «profeta de Ré» no templo solar
de Userkaf, em Sakara33, encontra-se igualmente uma cena musical em que um homem toca
este instrumento. Também no timulo de Kaemnefer, em el-Hagarsa, V dinastia, uma mulher
(servigal?; harpista?) aparece representada transportando contra o peito uma harpa®.

No Império Médio, em Meir, no timulo de Ukhhotep (reinado de Senuseret I) encontramos

Berlin, 1975). Esta tipologia, conhecida por “Sistema Hornbostel-Sachs” ou “Classificacdo Hornbostel-Sachs”, foi
criada em 1914 pelo etnomusicélogo austriaco Erich von Hornbostel (1877-1935) e pelo musicélogo germano-ame-
ricano Curt Sachs (1881-1959): «Systematik der Musicak instrumente», em Zeitschrift fiir Ethnologie, 46, Berlim,
1914, pp. 533-590.

34 - Além das inevitdveis representagdes parietais tumulares, hd 46 instrumentos cordofones completos, identifi-
cados em museus no Egipto, na Europa e na América do Norte, que chegaram até nés, além de mais 38 em estado
fragmentado ou parcial (cf. T. SYKOrRA, Ananalysis of ancient Egyptian chordophones and their use, Leuven: KU
Leuven/Faculty of Arts, 2015, p. 1).

35 - A harpa juntamente com o sistro foram os instrumentos preferidos dos antigos Egipcios até a Epoca Greco-
-romana. Como emblema do paganismo, a harpa desaparecerd do Egipto com o avanco do cristianismo e depois
do isldo (cf. S. EMERIT, <A propos de I’origine des interdits musicaux dans I’Egypte ancienne», pp. 196, 197). Uma
outra designagdo para harpa era djadjat, embora se possa ter tratado, durante algum tempo, de dois instrumentos di-
ferentes ou, pelo menos, de tamanhos diferentes.

36 - Lise Manniche recenseia todos os timulos do Império Antigo (essencialmente V e VI dinastias) onde harpistas
tocam harpas em forma de pa. Completa o seu levantamento com o mesmo para o Império Médio e para o Império
Novo (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 38-46). Ver também harpas em timulos do Império An-
tigo em R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 198, ilustrac@o 22 (harpa de Nikauhor),
202, fotografia 10 (harpa de Neferirtenef), 212, ilustragdo 31 (harpa de Nenkheftka), 214, ilustracdo 33 (harpa de
Sechemnefer II).

37 - CF. D. DunHawMm; E. K. SiMpsoN, The mastaba of Queen Mersyankh I1I. G 7530-7540, Boston: Department of
Egyptian and Ancient Near Eastern Art Museum of Fine Arts, 1974, Plate XII, fig. 11. A caixa de som destas harpas
é rasa e semicircular, tendo largura consistentemente superior a 3/4 do seu comprimento, exibindo geralmente uma
forma semelhante a uma p4, dando assim nome a este tipo de harpa.

38 - S 915, relevo hoje no Metropolitam Museum of Arts: MMA 08.201.2 (cf. PM, III. p. 498; J. QUIBELL, Excava-
tions at Saqqara 1907-1908, Cairo: Imprimerie de 1’Institut Francgais d’Archeologie Orientale, 1909, pl. LXIV; R.
PEREZ ARROYO, Egipto. La nuisica en la era de las pirdmides, p. 198, ilustracdo 22).

39 - Cf. N. Kanawari, The tombs of el-Hagarsa, Vol. 1, Sydney, 1993, p. 16, pl. 18; S. EMERIT, «Une représentation
de harpe dans la scene de marché de la chaussée d’Ounas», em L. Gabolde (ed.) Hommages a J.-Cl. Goyon. BAE143,
Caire, 2008, p. 129, 130, fig. 6; R. PErRez ArRrROYO, Egipto. La misica en la era de las pirdmides, p. 196, ilustracdo
21 e 306, ilustragdo 19.



também um tocador de harpa ajoelhado, como os seus anteriores congéneres, e dedilhando as
cordas do seu instrumento de eleicdo. Sobre este aspecto hd um elemento muito significativo
que € preciso elucidar: nem sempre nas cenas musicais em baixo-relevo as cordas da harpa es-

tao sistematicamente gravadas. Nos casos citados (timulos de Meresankh III, Nikauhor e Ukh-
hotep) e na representacdo de harpa num bloco da calgada de Unas, em Sakara, (V dinastia)*’,
o escultor pura e simplesmente ndo incluiu as cordas do instrumento. Os executantes dedilham
literalmente no ar, no vazio. Noutros casos, ¢ registada s6 a corda exterior, deixando suben-

tendido que o espaco entre a caixa-de-ressondncia, a haste de suspensdo e a corda exterior era

preenchido com outras cordas. Isto verifica-se, por exemplo, na cena do timulo de Iyneferet*'.

Ha também, naturalmente, outras situagdes (por exemplo, nos timulos da V dinastia de Nefer-
-Kahay, em Guiza, do principe Nikauré, em Sakara, ou de Akhethotep, também de Sakara,
hoje no Museu do Louvre*?) em que o instrumento (harpa arqueada) aparece representado com
todos os seus componentes (caixa-de-ressonancia, haste de suspensio e cordas)®.

Ha autores que defendem que as harpas tinham apenas sete cordas (heptacordicas), sobre-
tudo no Império Antigo**, embora depois, a partir do Império Novo, se encontrem harpas com
oito, dez, quinze, vinte e vinte e duas cordas, embora parega que este niimero (22 cordas) nunca
foi ultrapassado. Com o Império Novo, ndo sé o nimero de cordas se tornou mais numeroso,
como o aspecto estético do instrumento foi sendo cada vez mais cuidado. Um texto de Ahmés
I (primeiro faraé da XVIII dinastia) menciona uma harpa de ébano com incrustagdes a ouro e
prata®>. Na mesma época, uma outra harpa (djadjat) foi feita em ouro e prata, com ornamentos
de l4pis-laziili, de turquesa e de outras pedras preciosas, embora a magnificéncia mdxima pare-
ca ter sido atingida com duas harpas representadas no timulo de Ramsés III, decoradas com as
coroas vermelha e branca, emblemiticas do Baixo e do Alto Egipto*®.

40 - S. EMErIT, «Une représentation de harpe dans la scéne de marché de la chaussée d’Ounas», p. 128. A repre-
sentacdo desta harpa é também excepcional por se tratar da tinica representacdo conhecida deste instrumento num
monumento real do Império Antigo. De facto, o motivo decorativo dos tocadores de harpa no Império Antigo surge
muito difundido sobretudo nas mastabas de particulares, sendo muito dificil de encontrar harpistas na iconografia
real (S. EMErRIT, «Une représentation de harpe dans la sceéne de marché de la chaussée d’Ounas», p. 129).

41 - S. EmeriT, «Une représentation de harpe dans la scéne de marché de la chaussée d’Ounas», p. 129.

42 - Cf. C. ZIEGLER, Le Mastaba d’Akhethétep. Une chapelle funéraire de I’ Ancien Empire, pp. 86, 87. O harpista
representado neste timulo toca um instrumento, assente no chdo, com sete cordas e com um olho mégico udjat ins-
crito na caixa-de-ressonancia.

43 - A. M. Moussa; H. ALTEN MULLER, The Tomb of Nefer and Kahay, P1. 26 ; S. EMERIT, «Une représentation de harpe
dans la scéne de marché de la chaussée d’Ounas», p. 129.

44 - Cf. P. MoNTET, Les scénes de la vie privée dans les tombeaux égyptiens de I’ Ancien Empire, p. 360; V. LORET,
«Notes sur les instruments de musique de I’Egypte ancienne», p. 24.

45 - Apesar de existirem harpas feitas de sicomoro (Ficus sycomorus), esta madeira, fibrosa e nodosa, ndo era a mais
adequada para a sua construgdo. Assim, os melhores exemplares de harpa foram construidos com cedro do Libano
(Cedrus libani) € com ébano da Africa tropical (Dalbergia melanoxylon), madeiras duras e incorruptiveis. Por outro
lado, o material para a construcdo das cordas das harpas devia ser alguma fibra vegetal, provavelmente procedente
da palmeira, embora ndo se descarte a possibilidade de terem sido usadas tripas de animais (cf. R. PEREZ ARROYO,
Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 166, 167).

46 - Cf. V. Lorer, «Notes sur les instruments de musique de I’Egypte ancienne», pp. 24- 26; L. MANNICHE, «Harps
and harpists in Ancient Egypt (III)», em Harpa 35, 2000.
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A partir do Império Novo verifica-se a coexisténcia de vdrias tipologias de harpa, significando
que, ao longo do tempo, o instrumento conheceu alteracdes e evolucdes, certamente resultantes
da sua ampla utilizacdo. Uma andlise aturada dos timulos do Império Novo no Vale do Nobres,
em Luxor ocidental, permite constatar que praticamente em todos ha representagdes de harpistas,
sobretudo no Ambito dos concertos fiinebres*’. De facto, o topos iconografico do harpista, homem
ou mulher, completamente concentrado, actuando sozinho ou como elemento de um grupo de
instrumentistas, para honra dos defuntos ou dos deuses, encontra-se em numerosos timulos das
necrépoles de Assasif, Cheikh Abd el-Gurna, Dra Abu el-Naga, Deir el-Medina, El-Khokha e
Gurnet Murai. Permitimo-nos aqui destacar especialmente, como emblemadticas, as representa-
¢des dos timulos de dois Nakht (TT 52 ¢ TT 161%°) e de Rekhmiré (TT 100).

As representagdes iconograficas disponiveis e a arqueologia mostram que a harpa foi
sempre um instrumento musical vertical, utilizado por instrumentistas de ambos os sexos
desde o Império Antigo, independentemente de ser arqueado ou angular (os dois grandes
grupos distintivos para este instrumento), sendo aquele feito de uma peca tinica de madeira
e este de duas pecas®!. Como as proprias designacdes indicam, a harpa arqueada ou curva,
assemelhada ao arco militar, tinha a haste de suspensao bastante encurvada e a caixa de som
plana ou ligeiramente hemisférica, mas sempre alongada, ao passo que a harpa angular, de
que, além de figuracdes em timulos e em talatat, se conservam varios exemplares em vérios
museus (ex.: Museu do Louvre, n° 1441), tinha uma caixa de som oca, alongada e vertical
com uma base sélida, formando com a haste de suspensdo um angulo (de 90° ou menor),
podendo aquela projectar-se tanto da parte superior como da parte inferior da caixa de som

que, por sua vez, era sempre segurada na posi¢@o vertical. As harpas curvas mais pequenas
tinham cerca de 90 cm, podendo as grandes atingir os 1,80 m de altura®.

47 - Veja-se a enumeracdo feita por Miriam Lichtheim dos timulos da XVIII dinastia com representagdes de har-
pistas em M. LicHTHEIM, «The Songs of the Harpers», em Journal of Near Eastern Studies, Vol. 4, No. 3, 1945, pp.
178- 212, onde surgem mencionados designadamente os timulos Amenhotep-si-se (TT 75), Nebamon (TT 90), Ho-
remheb (TT 78), Djeserkareseneb (TT 38), Rekhmiré (TT 100) e Amenemhat (TT 82).

48 - Timulo de Cheikh Abd el-Gurna do reinado de Tutmés IV, onde aparece um harpista sentado e uma harpista
de pé (cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, Oxford: Griffith Institute, The Ashmolean Museum,
1960, p.100).

49 - Tdimulo da necrépole de Dra Abu el-Naga, do reinado de Amenhotep III (cf. PM, I. The Theban necropolis. Part
1. Private tombs, p. 274; L. MANNICHE, «The tomb of Nakht, the gardener, at Thebes (no. 161) as copied by Robert
Hay»,em JEA 72, 1986, p. 75, Fig. 10).

50 - Tdmulo de Cheikh Abd el-Gurna do reinado de Tutmés III e Amenhotep II (cf. N. de G. Davigs, Paintings from
the tomb of Rekh-Mi-Réa at Thebes, New York, 1935, Plate XXVI (3° registo a contar de baixo (harpista homem)
e 5° registo a contar de baixo (harpista mulher); N. de G. Davies, The tomb of Rekh-Mi-Ré® at Thebes, Vol. I, New
York, 1943, Plate IV; N. de G. Davigs, The tomb of Rekh-Mi-Ré® at Thebes, Vol. II, New York, 1943, Plate LXVI
(registo superior: harpista mulher; registo inferior: harpista homem).

51 - Cf. S. EmErIT, «Music and Musicians», em W. Wendrich (ed.), UCLA Encyclopedia of Egyptology, Los An-
geles, p. 3 - http://digital2 library.ucla.edu/viewltem.do?ark=21198/zz002h77z9; M. DUCHESNE-GUILLEMIN, «Sur la
typologie des harpes égyptiennes», em Chronique d”Egypte 87,1969, pp. 60-68. A primeira representacio da harpa
angular ocorre no timulo de Paser (TT 367), em Cheikh Abd el-Gurna, no reinado de Amenhotep II. Ver também L.
MANNICHE, «Angular harps in the Amarna Period», em JEA 92,2006, pp. 248, 249.

52 - Cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 193; T. SYKORA, Ananalysis of ancient
Egyptian chordophones and their use, p. 50.



As harpas angulares surgiram no Império Novo, provavelmente derivadas da Mesopota-
mia, e conheceram no antigo Egipto dois subtipos: o primeiro aparece raramente nas repre-
sentacdes do Império Novo e apenas nos reinados de Amenhotep II e Akhenaton. Tinha uma
caixa de som em forma de embarcacdo, oca, fechada na frente com uma placa de madeira,
na qual sdo inseridos os orificios quadrados de som e a qual estd presa a haste de suspensio.
Esta caixa de som podia atingir até cerca de 1,30m: é a maior das caixas de som dos instru-
mentos cordofones egipcios, 0 que aumentava o seu som, € a que maiores cordas tem, devido
a sua moldura triangular. O niimero de cordas variava entre as 15 e as 21, o que significa que
aumentavam também significativamente as possibilidades melédicas deste instrumento. Nor-
malmente, este tipo de harpa angular ndo era decorado. Era um instrumento muito flexivel,
multifuncional, podendo ser tocado sentado ou de pé, mesmo quando o executante caminha-
va. O segundo subtipo, superficialmente similar ao anterior (por exemplo, nas dimensdes e no
nimero de cordas), apresentava, porém, significativas diferencas morfoldgicas. Uma delas
era a forma da caixa de som que era rectangular ou pentagonal, além de ser aberta, revestida
com uma capa de couro. Era decorada. Surge patente em representacdes da Epoca Tardia ao
Periodo Greco-romano, quando parece ter sido a tnica das harpas a ser usada. Apresentava,
todavia, as mesmas vantagens do primeiro sub-tipo>.

No final do Segundo Periodo Intermedidrio assistiu-se a uma dréstica alteragdo no uso das
harpas. No Império Novo, na X VIII dinastia, a tipologia complexifica-se e diversifica-se, com
o correspondente desenvolvimento de outras op¢des sonoras, com harpas em forma de con-
cha (normalmente tocadas, se ndo exclusivamente, por homens, muitas vezes «desprovidos
de visdo»), harpas em forma de crescente e harpas em forma de embarcacfo (naviforme)’.
A harpa em forma de concha, com cinco a onze cordas (o mais frequente era ter nove),
caracterizava-se por ter uma caixa de som hemisférica, feita com trés pecas de madeira, de
que emergia uma haste de suspensao curva, decorada na parte superior com uma cabeca (uma
cabeca real, uma cabecga feminina ou a cabeca de uma divindade, como Maet ou Hérus, por
exemplo). A mais antiga representacdo deste tipo de harpa data do periodo entre Amenhotep
I e Tutmés III, timulo de Ineni (TT 81), em Cheikh Abd el-Gurna, onde é representada duas
vezes>. Continuard a ser usada até 2 XX dinastia. A harpa em forma de crescente, a varie-
dade mais tardia de harpa arqueada, era de pequeno tamanho, sendo sempre colocada numa
base enquanto era tocada. A haste de suspensdo era frequentemente decorada com a cabega
de uma mulher encimada por um disco-solar, penas e chifres. O primeiro instrumento deste
tipo que nos surge figurado aparece no templo de Mut, em Karnak®®. As harpas naviformes

53 - Cf. T. SYKORA, An analysis of ancient Egyptian chordophones and their use, pp. 64-68.

54 -A tipologia completa de harpas existentes no antigo Egipto apresentada por Lise Manniche inclui: harpas em
forma de p4, harpas em forma de concha, harpas arqueadas, harpas em forma de crescente, harpas em forma de em-
barcagdo (=naviforme), harpas portéteis em forma de embarcaga@o e harpas angulares (L. MANNICHE, Ancient Egyp-
tian Instruments, pp. 36-69; cf. L. MANNICHE, «The noble harp of Amun», em Eugene Warmenbol e Valérie Ange-
not (eds.), Thébes aux 101 portes. Mélanges a la mémoire de Roland Tefnin, Bruxelles, Association Egyptologique
Reine Elisabeth, 2010, p. 136.

55 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 46,47.

56 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 53, 54.
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Fig. 1. Friso das esposas-harpistas de Merefnebef, no timulo deste vizir do faraé Userkaré, em Sakara (VI
dinastia).

ndo tinham decorag¢@o na parte superior e as mais antigas representagdes (com oito cordas)
datam dos reinados de Tutmés III-Amenhotep II: timulo de Amenemheb, também chama-
do Mahu (TT 85), em Cheikh Abd el-Gurna’’. Com quatro ou cinco cordas, havia também
harpas naviformes portdteis ou harpas de ombro, feitas de uma sé peca de madeira, como se
observa pelas harpas preservadas em museus®®. O plano das cordas e a chamada «linha de
terra» das representacdes apresentam angulos que variam entre 45-60°, quase na diagonal®®.
As suas representagdes na arte tumular egipcia sé ocorrem entre os reinados de Tutmés III e
Amenhotep III e apenas, com uma excepg¢ao, nos timulos de Tebas, sendo tocadas quer por
homens quer por mulheres®°.

A minuciosa observacdo das harpas musealizadas e representadas na arte egipcia permitem
dividir as harpas de ombro em quatro subtipos, muito similares do ponto de vista tipolégico
(todas com caixa de som alongada e profunda, apesar de estreita, o que as tornava robustas
e com um grande volume de som), mas com diferencas morfolégicas que afectavam a ma-
neira como eram usadas: um, feito de uma s6 peca de madeira, com menos pinos/cavilhas
e menos cordas (quatro ou cinco = baixas frequéncias), com uma menor curvatura da haste
de sustentacdo; outro, com maior nimero de pinos e consequentemente de cordas (algumas
com 16 = melodias mais complexas) e com uma maior curvatura da haste de sustentacio do
instrumento; outro, ainda, com caixa de som aberta na frente, cinco cordas e com uma haste
de sustentacdo em forma de T; e outro, por fim, com caixa de som ovalada, com haste de
sustentagdio mais irregular®',

A andlise minuciosa das cenas com harpistas mostra que o instrumento foi tocado de
vdrias formas ao longo da histéria egipcia, sendo possivel detectar trés formas, posi¢des ou
técnica de toque: por exemplo, puxando duas cordas diferentes, uma ap6s a outra ou simulta-
neamente («técnica da beliscadura», a mais frequente das posi¢des), percorrendo uma corda
com os dedos de uma mao e puxando-a com os dedos da outra ou colocando o mindinho e o

57 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 55.

58 - Cf. T. SYKORA, An analysis of ancient Egyptian chordophones and their use, pp. 55-57.
59 - Cf. R. PErRez ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 250.

60 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 58-62.

61 - Cf. T. SYKORA, An analysis of ancient Egyptian chordophones and their use, pp. 55-60.



polegar de uma méao numa corda e os dedos da outra mao puxando a mesma corda ou duas
cordas diferentes®?.

Os mencionados «canticos do harpista» eram acompanhados a harpa. Tratava-se, no fun-
do, de composigdes liricas, inscritas nas paredes tumulares ou em estelas, recitadas e executa-
das por ocasido da Bela Festa do Vale, frequentemente com referéncias explicitas e reflexdes
sobre a morte, a vida e o Além, sem serem, porém, textos rituais requeridos nas cerimdnias de
enterramento ou revivificagcdo do defunto®. A énfase hedonista, quase herética, na necessi-
dade de aproveitar bem a vida no Aquém que muitas dessas composi¢des apresentam (carpe
diem) ou a declamagdo das coisas boas da
vida no Além que cada defunto podia usu-
fruir ajustavam-se bem a celebracdo com
musica e canto e a harpa introduzia a sono-
ridade e solenidade pretendidas.

A deusa Meritera encarada como uma
eximia tocadora de harpa, como sugerem
certas representacdes em baixos-relevos
(ex.: no templo de Kom Ombo). Bes ¢
também figurado tocando harpa angular,
por exemplo nas colunas do templo de Ha-
thor, em Filae.

Importada do Levante, a lira (kene-
ner), por sua vez, chegou ao Egipto du-
rante o Império Médio, por volta do ano
2000 a. C. A lira distingue-se da harpa por
ter o plano das cordas paralelo a caixa-de-
-ressonancia, enquanto naquela partem
perpendicularmente da caixa®*. A primeira
representacdo artistica deste instrumento
musical surge no terceiro registo da parede

Fig. 2. Estela do Louvre mostrando um harpista tocando
norte do timulo de Khnumhotep Il (BH 3), ¢ cantando para o deus Ré-Horakhti. Usa uma harpa em

em Beni Hasan, da XII dinastia, reinado de  forma de concha com uma cabega real. XXI dinastia.
Terceiro Periodo Intermedidrio.

Senuseret 11, trazida justamente por um be-
duino estrangeiro. Na conhecida cena do
grupo Aamu, comerciantes asidticos némadas por vezes identificados com os Hicsos, um
dos homens carrega e toca uma lira, quase rectangular, de forma simétrica, que sé mais tarde

62 - Estas diferentes formas de tocar harpa sio descritas e ilustradas em L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments,
pp. 67-69. Ver também a descrigdo e as ilustragdes sobre as técnicas de toque da harpa em R. PEREZ ARROYO, Egipto.
La muisica en la era de las piramides, pp. 205-207, 209).

63 - Cf. L. MANNICHE, «The noble harp of Amun», p. 142; M. LicHTHEIM, Ancient Egyptian Literature, Vol. 1, The Old
and Middle Kingdoms, California: University of California Press, 1975, pp. 193-197.

64 -Cf. M. DUucHESNE-GUILLEMIN, «Les instruments de musique dans 1’ Antiquité», em Iranica Antiqua, Vol. XXXI,
1996, p. 231.
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Fig. 3. Cena do timulo de Khnumhotep II (BH 3), da XII dinastia, reinado de Senuseret II, em Beni Hassan.

Um némada asidtico transporta e toca uma lira simétrica.

voltard a aparecer no Egipto®. A lira era, portanto, um instrumento portétil, podendo também

ter uma forma assimétrica®.

A estrutura da lira consistia num espaco vazio enquadrado, verticalmente, por dois bragos
(montantes), por vezes ocos, de comprimento idéntico (liras simétricas) ou distinto (liras assi-
métricas). No topo, os bragos ligavam-se através de uma barra (jugo) que podendo ser obliqua
(inicio da XVIII dinastia) tende a tornar-se com o passar do tempo mais paralela a caixa, deter-
minando se a lira era de tipo assimétrico ou simétrico. A classifica¢@o da lira dependia, portanto,
do tamanho similar ou diferenciado dos bragos do instrumento. As cordas eram presas ao jugo
e a uma saliéncia de madeira transversal (cavalete) na extremidade inferior, disposta junto da
caixa-de-ressonancia de madeira (rectangular ou trapezoidal), que transmitia as vibra¢des das
cordas. O niimero de cordas variava entre seis e dez, sendo o mais frequente as liras terem sete
cordas. Na borda superior da caixa de som aparece, por vezes, uma incisdo para acomodar o
pulso do tocador. Nas representacdes pintadas egipcias, a cor do instrumento € vermelha, suge-
rindo a madeira, podendo, ocasionalmente, ter também decoragdes em branco®’.

No Império Novo, a lira conheceria também uma enorme utilizacao, sendo tocada sobre-
tudo por mulheres que a seguravam horizontal ou verticalmente®®. A titulo de exemplo de

65 - Cf. PM, 1V. Lower and Middle Egypt (Delta and Cairo to Asyut), Oxford: Griffith Institute/Ashmolean Museum,
1934, p. 145; J. KAMRIN, «The Aamu of Shu in the Tomb of Khnumhotep II at Beni Hassan», em Journal of Ancient
Egyptian Interconnections, Vol. 1: 3, 2009, p. 23; L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 83. Lise Manniche
classifica esta lira como assimétrica, embora variando bastante das liras assimétricas do Império Novo (L. MANNICHE,
Ancient Egyptian Instruments, pp. 83, 87). Pessoalmente, pela representagéio tumular em causa e tendo por base que a
diferenciagdo do brago da lira € que estabelece a sua classificac@o, parece-nos que estamos perante uma lira simétrica.
66 - Como € o caso da lira do Rijksmuseum van Oudheden, de Leiden, estudada por Lise Manniche e Jiirgen Osing
(cf. L. MaNNICHE; J. OsING, «An Egyptian Lyre in Leiden», em Ellen Hickmann, Arnd Adje Both e Ricardo Eich-
mann (eds.), Studie nzur Musikarchdologie V, Orient-Archdologie, Band 20, 2006, pp. 129-141). Sobre as liras as-
simétricas hoje expostas nos Museus de Leiden, do Cairo, de Berlim e no Metropolitam Museum of Art, vide L.
MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 81-83.

67 - Cf. L. MANNICHE, J. OsING, «An Egyptian Lyre in Leiden», pp. 129, 130.

68 - Segundo Lise Manniche, hd 18 liras representadas na arte egipcia, sendo a maioria dos tiimulos dos altos funciona-
rios enterrados na necrépole tebana (timulos 22, 38, 39, 75, 80, 85, 92. 109, 113, 129, 161, 179,251, 254,318,341 ¢
367), tendo sobrevivido até aos nossos dias 6 liras (cf. L. MANNICHE; J. OsING, «An Egyptian Lyre in Leiden», pp. 129,
130). Todas estas liras, bem como outras representadas em tiimulos de outros lugares (nomeadamente em Amarna), em
talatat e noutros suportes, sdo descritas detalhadamente em L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 83-85).



Figs. 4 e 5. Duas tocadoras de lira fina

do Império Novo: em cima, lira simétrica
(Tdmulo de Nakht, TT 161); em baixo, lira
assimétrica (Timulo de Djesekareseneb
(TT 38).

mulheres tocando lira na posi¢do ho-
rizontal, podem citar-se as represen-
tagdes nos timulos de Uah (TT 22),
em Cheikh Abd el-Gurna, da época
de Tutmés I11%, de Djeserkareseneb
(TT 38), também em Cheikh Abd el-
-Gurna, do reinado de Tutmés V70
ou, ainda na mesma necrépole, do

comandante do exército Amenemheb
Mahu (TT 85), reinados de Tutmés
111 e Amenhotep 117",

Ao ser tocada na horizontal, a lira

era mantida em contacto directo com

o peito da instrumentista, conseguindo-se dessa forma uma ressonéncia adicional do seu
corpo, o que ndo aconteceria se fosse tocada em posicdo vertical, afastada do corpo do exe-
cutante. Podia ser tocada directamente ou com a ajuda de um plectro.

No periodo amarniano, porém, ver-se-o nove invulgares representacdes (cinco em talatat e
quatro em tdmulos de Tell el-Amarna) de homens tocando grandes liras simétricas, com caixas
de som quadrangulares ou envasadas, colocadas no chio ou assentes numa base, embora ne-
nhuma tenha chegado até aos nossos dias. As liras de grandes dimensdes, simétricas, permitiam
ser tocadas a0 mesmo tempo por dois instrumentistas, de pé, numa actuacio a «quatro maos»,
uma pratica também muito pouco habitual nas cenas egipcias. O nimero de cordas destas liras
varia entre as cinco e as onze. Ao que parece, estes instrumentistas vestiam vestes especiais (um
comprido saiote drapeado, o saiote ra-ra, uma pequena capa sobre os ombros) e um pequeno
chapéu pontiagudo que parece indicar a sua origem canaanita’?.

No templo de Hathor, em Filae, voltamos a encontrar estas grandes liras assentes em plin-

69 - Cf. N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. I, Plates I-LII, Chicago: The Chicago University Press,
1936, Plate XX VI.

70 - Cf. N. de G. Davies, «The tomb of Djeserkeresonb (no. 38)», em Nina de Garis Davies, Private Tombs at The-
bes. Vol. 1V. Scenes from Some Theban Tombs (Nos. 38, 66, 162, with Excerpts from 81), Oxford: Griffith Institute,
1963, pp. 6,7, P1. VI; N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. I, Plates I-LII, Plate XXXVII.

71 - Cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1.Private tombs, p. 174; L. MANNICHE, «Musical Practices at the Court
of Akhnaten and Nefertiti», p. 234.

72 - Cf. S. EMERIT, «Music and Musicians», p. 3; L. MANNICHE, «Symbolic transference of food offerings. Music at
court of the Aten», p. 63; L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 88-91. Realce-se este aspecto das vestes
destes liristas amarnianos, pois geralmente os misicos e as musicas que surgem na arte egipcia nunca usam qualquer
vestimenta distintiva ou especifica da sua profissdo. Quanto muito, a disting@o era dada apenas pelo instrumento mu-
sical que tocavam (cf. S. EMERIT, «Music and Musicians», p. 11).
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Figs. 6 e 7. Vdrios tipos de liras: portatil e fixa, assente numa base (Timulo de Huya, Periodo Amarniano).
Instrumentistas de lira aperaltados para uma actuagdo (XVIII dinastia).

tos. Numa representagdo, o sacerdote-miuisico dedilha a harpa com as duas méos. Noutra, hoje
muito incompleta, percebe-se que a harpa estd também assente numa base e que o sacerdote
a estd a tocar também com as duas maos’. As liras gigantes foram, pois, usadas durante o
reinado de Amenhotep IV/Akhenaton para s6 reaparecerem no Periodo Romano.

O alaiide, por sua vez, também oriundo do Pr6ximo Oriente (Mesopotimia, III milénio a.
C.), foi introduzido no Egipto no inicio do Império Novo, ndo se conhecendo o seu nome em
egipcio’. Foi um instrumento muito popular, pelo menos a julgar pelas suas representagdes em
cenas de banquetes funerdrios, onde é representado usualmente com a cor vermelha, para indi-
car a madeira, sendo tocado, tal como as harpas e as liras, tanto por homens como por mulheres.

Na XVIII dinastia usavam-se trés tipos de alaides de comprido e fino brago, podendo ter duas
ou trés cordas: um modelo relativamente mais pesado, com uma achatada caixa de som ou caixa-
-de-ressonancia feita de madeira e uma versdo mais leve com a caixa de som feita de carapaca de
tartaruga’. O formato das caixas de som estabelece o critério para a classificagdo: aladdes ovais,
piriformes e de lados concavos. Talvez o exemplo mais significativo de uma representacio que
mostra dois tipos de alatde (oval e de lados concavos) seja a cena do timulo de Nebamon em que
duas executantes da mesma «girls band» tocam cada uma o seu tipo de aladide’.

Em termos comparativos, o alatide pode ser considerado um instrumento leve, sendo to-
cado ao nivel da parte superior do peito, como se pode observar em vdrias pinturas e baixos-

73 - Cf. M. PETERS-DESTERACT, Madeleine, Philae, Le domaine d’Isis, Monaco: Editions du Rocher, 1997, p. 226.
74 - Cf. L. MANNICHE, «The lute-player in the tomb of Rekhmira (TT 100)», em Géttinger Miszellen: Beitrige zur
dgyptologischen Diskussion,n°.230,2011, p. 110. Nao obstante a longevidade das tradi¢des, formas e instrumentos
autdctones, nada impediu a introduc¢do de novos instrumentos (como a lira e o alatide), em resultado dos contactos
interculturais, com manifestas repercussdes nas praticas musicais, cultuais e sociais do préprio Egipto.

75 - Nos museus do Cairo (Museu Copta), de Berlim, de Atenas, no Metropolitan Museum of Arte no Pushkin Mu-
seum hd exemplos de alatdes do antigo Egipto de vérios formatos e materiais (madeira e carapaca de tartaruga), cf.
L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 70,71, 78.

76 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 70-80; «The lute-player in the tomb of Rekhmira (TT 100)»,
p. 107; cf. R. PARKINSON, The painted tomb-chapel of Nebamun. Masterpieces of ancient Egyptian art in the British
Museum, London: The British Museum Press, 2008, p. 73, Fig. 83 e p. 84, Fig. 93.



-relevos. Enquanto a harpa s6 era tocada pelos dedos do instrumentista (dedilhar), a lira e o
alatide podiam ser tocados com uma palheta ou plectro, que ajudava a friccionar as cordas dos
instrumentos e obter batidas e ritmos mais rdpidos e intensos. O material e a espessura das pa-
lhetas afectavam a tonalidade e a prépria forma de tocar o instrumento, sendo as mais flexiveis
indicadas para ritmos em acordes e as mais rijas para temas a alta velocidade. O instrumentista
segurava o plectro entre o polegar e o dedo indicador (maioritariamente da mao direita) e batia
as cordas logo acima da caixa de som. No ambito dos instrumentos cordofones, o alatide é o
mais engenhoso, pois permite produzir muitos sons com muito poucas cordas’’.

Sdo indmeras as cenas de banquetes musicais onde mulheres e homens egipcios surgem to-
cando alaide. A mais antiga € a cena de um tocador, masculino, no timulo de Tutmés (TT 110),
em Cheikh Abd el-Gurna, do reinado de Hatchepsut e Tutmés 11178, Citem-se apenas os casos
ilustrados nos timulos de Rekhmiré (TT 100)"°, de Amenembhat (TT 82)%, de Nebamon (Bri-
tish Museum n. 37984)8' ou de Nakht (TT 161)82. Uma das trés cenas do timulo de Rekhmiré
(que mostra uma jovem mulher a «limpar» ou a «afinar» o seu instrumento) tem um caracter
excepcional, por ser a inica que mostra o instrumento de perfil, quando a esmagadora maioria

Figs. 8 ¢ 9. Uma tocadora e um tocador de alaiide. Cenas do banquete funerdrio na parede norte, lado
oriental, do timulo do vizir Rekhmiré (TT 100), em Cheikh Abd el-Gurna. Império Novo, X VIII dinastia,
reinados de Tutmés I1I/Amenemhat II.
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77 - Cf. M. DUCHESNE-GUILLEMIN, «Les instruments de musique dans I’ Antiquité», p. 235.

78 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 71-85.

79 - Cf. N. de G. Davies, Paintings from the tomb of Rekh-Mi-Ré“ at Thebes, Plate XXVI; N. de G. Davigs, The
tomb of Rekh-Mi-Ré® at Thebes, Vol. I, p. 62, Plate IX; N. de G. Davies, The tomb of Rekh-Mi-Ré® at Thebes, Vol. II,
Plates LXIV e LXVI.

80 - Cf. N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. I, Plates I-LII, Plate XVII; N. de G. Davigs, The tomb of
Amenembhet (no. 82), London: The Offices of the Egypt Exploration Fund, 1915, Plate XV.

81 - Cf. R. PARKINSON, The painted tomb-chapel of Nebamun. Masterpieces of ancient Egyptian art in the British
Museum, pp. 73, 84.

82 - Na camara funerdria deste timulo da XVIII dinastia, reinado de Amenhotep III, em Dra Abu el-Naga, na pa-
rede sul, registo intermédio superior, hd uma cena com um trio em que entre uma mulher harpista que actua de pé,
com uma harpa de ombro, e um harpista-homem ajoelhado que toca uma harpa naviforme, um tocador de alatdde,
com uma capa transparente, realiza o seu desempenho (cf. P. M., I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, p.
274; L. MANNICHE, «The tomb of Nakht, the gardener, at Thebes (no. 161) as copied by Robert Hay», p. 75, Fig. 10).
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das figuracdes mostra os alaides invariavelmente de frente, revelando mesmo na extremidade
inferior o pequeno aparelho de madeira que era usado para ajustar as cordas®3.

3.2. Instrumentos aerofones (flauta, flauta longa, flauta dupla ou clarinete duplo,

oboé e trombeta)

No que diz respeito aos instrumentos aerofones, ou seja, 0s instrumentos musicais em que
o som ¢é produzido principalmente pela vibra¢do do ar, pelo préprio ar posto em vibragio,
sem necessidade de membranas ou cordas e sem que a prépria vibragdo do corpo do instru-
mento influencie significativamente o som produzido, o antigo Egipto legou-nos sobretudo
instrumentos de sopro: a flauta (uaner ou uar), a flauta longa (mat, também designada actual-
mente como nay ou uffdtah®*), a flauta dupla ou clarinete duplo (memet), o oboé (uadjenit) e
a trombeta (cheneb).

A mais antiga representacdo egipcia de um instrumento de sopro é uma flauta longa
com quatro nés cuidadosamente talhados, com duas incisdes em cada um, representada no
verso de uma decorada paleta de xisto da época pré-dindstica, encontrada em Hieracompolis
(a chamada «Paleta dos dois cdes), hoje no Asmolean Museum (alt. 42,5 cm X larg. 22 cm;
Ashmolean Museum E 3924)%. Os cinco segmentos existentes nesta flauta simbolizariam os
cinco sons de uma escala, como serd comum nas flautas posteriores da iconografia do Impé-
rio Antigo, naquela que seria, em c. de 3150 a.C., a primeira escala pentaténica®®.

Serd, justamente, no Império Antigo que a flauta ocupard uma posi¢do dominante, po-
pular, designadamente em cenas de cardcter musical em timulos privados: ex. nas mastabas
da V dinastia, em Sakara (Nikauhor, Nenkheftka, Neferirtenef; Niankhkhnum/Khnumhotep
e Ti), e da V e VI dinastias, em Guiza (Hetpet — G 9000; Kaiemankh — G 4561; Nefer — G
4761; Sechemnefer III — G 5080); Iymery — G 6020; Kasudia — G5340; Kadua — G 8472)%.
Neste periodo da histdria serd um instrumento usado apenas por homens que o tocam senta-
dos/ajoelhados, como mostram todas as figuragdes. As flautas eram geralmente feitas de cana

83 - Cf. L. MANNICHE, «The lute-player in the tomb of Rekhmira (TT 100)», p. 107; L. MANNICHE, Ancient Egyptian
Instruments, pp.72, 80.

84 - A flauta uffdtah ou gawwala é mais pequena e de maior didmetro do que a flauta nay (cf. L. MANNICHE, Ancient
Egyptian Instruments, p.16; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 168, 169).

85 - Cf. J. E. QuiBeLL; F. W. GreeN, Hierakonpolis. Part 1I, London: Bernard Quaritch, 1902, p. 41, pl. XVIII; V.
Lorer, «Notes sur les instruments de musique de I’Egypte ancienne», em Albert Lavignac, Encyclopédie de la Mu-
sique et Dictionnaire du Conservatoire. Premiere Partir. Histoire de la Musique. 1. Antiquité, Moyen Age, Paris:
Librairie Delagrave, 1931, p. 14; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 38,40, 41; cf.
L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 14.

86 - Cf. R. PErReZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 38.

87 - Ver em Lise Manniche a enumerac@o das mastabas de Guiza e de Sakara, entre outras, com representagdes de
flautas obliquas (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 14). Ver também R. PEREZ ArRROYO, Egipto. La
muisica en la era de las pirdmides, p. 232, fotografia 13 (dois flautistas do timulo de Niankhkhnum e Khnumhotep),
254, ilustracdo 1 (trés flautistas do timulo de Niankhkhnum e Khnumhotep), 264, fotografia 14; 266, fotografia 16
e 267, ilustracdo 4 (flautistas do timulo de Iymery), 268, ilustracdo 5 (flautista do timulo de Kaiemankh), 272, ilus-
trag@o 9 (flautista do timulo de Kasudia), 275, ilustragdo 10 (flautista do timulo de Nefer), 292, fotografia 28 (flau-
tista do timulo de Neferirtenef), 294, fotografia 30 (flautista do timulo de Nenkhefka), 298, fotografia 36 (flautista
do timulo de Nikauhor),



(Arundo donax). Na iconografia funerdria do Império Antigo, associadas ao canto, as flautas,
as harpas e os duplos clarinetes sdo os instrumentos musicais obrigatorios, seja nas cenas
alusivas a vida religiosa-funerdria, seja nas de actividades agrarias.

A flauta, composta de um simples tubo aberto nas duas extremidades, obrigava o flautista
a comprimir o bordo de uma das extremidades contra os ldbios e a soprar para dentro, obli-
quamente, contra a parede interior oposta. Dai que, muitas vezes, também se chame flauta
transversal a esta flauta vertical, pela forma como era tocada. Em relacdo a chamada «linha
de terra» das representagdes, a flauta apresenta um angulo entre os 45 e 60°. A flauta farad-
nica permitia um grau de expressdo muito elevado, com sonoridades redondas nos graves e
doces no registo agudo, com um vibrato similar ao da voz humana, adequando-se muito bem
a ambientes de meditacdo e de reflexio®®.

No Império Médio, devido a uma evolucao de ordem cultural, o uso da flauta por homens
decaiu, sendo que as flautas curtas passaram a ser tocadas por mulheres, que antes ndao o
faziam. Existem algumas flautas deste periodo em colecgdes egipcias de varios museus (exs:
Museu do Cairo e Museu de Manchester). No Império Novo, o uso da flauta ganha novo
folego, surgindo amplamente representada, em associagdo com outros instrumentos, sendo
tocada por homens e por mulheres (TT 343, TT 69, TT 266, TT 157)%. O Museu do Cairo
expde também algumas destas flautas (ex.: JE69817 e 69819).

De origem desconhecida, a flauta dupla ou clarinete duplo (similar ao moderno zum-
mdra) remonta também ao Império Antigo ou pelo menos estd atestada para esse periodo,
final da III dinastia/principio da IV dinastia (varios timulos de Guiza e de Sakara tém repre-
sentagdes em que o clarinete duplo € visivel e vdrios museus conservam instrumentos dessa
época). No fundo, trata-se de um simples instrumento de cana, a volta dos 30 cm de compri-
mento, com dois tubos paralelos amarrados por uma corda ou pedago de tecido ou colados
com resina (pez). O flautista (sempre do sexo masculino) tocava a mesma musica em ambos
os tubos, mas como o espaco entre os orificios ndo era exactamente paralelo a nota obtida
era ligeiramente dissonante. Nas representagdes tumulares, o clarinete duplo € representado
paralelo 2 «linha de terra» ou ligeiramente inclinado para baixo®.

O oboé surgiu no Império Novo, no inicio da XVIII dinastia, cerca de 1580 a. C. O longo
nome do instrumento registado nos documentos egipcios, a saber, uadjenit (w3dnit), sugere
uma origem estrangeira, eventualmente da Mesopotamia®'. No essencial, consistia em um ou
dois tubos cilindricos, longos e finos (com tamanhos que podiam variar entre os 17 e os 50
cm), que se separavam a partir da boca do musico para formar um angulo agudo, de maior ou
menor amplitude. O didmetro interno dos tubos oscilava entre os 5 € os 10 mm. A melodia era

88 - Cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 172, 249. A embocadura dos aerofones
da familia das flautas estd, no fundo, na base da classificacéo e distin¢ao das flautas e dos clarinetes, aquelas com
embocadura obliqua e estes com embocadura idioglética. As flautas transversais, que surgirdo na Epoca Tardia, ti-
nham, por sua vez, uma embocadura lateral.

89 - Cf. S. EMERIT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p. 8.

90 - Cf. S. EMERIT, «Music and Musicians », p. 4; L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 19, 20; R. PEREZ
ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 182-185, 249.

91 - Cf. L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt», p. 194.
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148 Figs. 10 e 11. «Paleta dos dois caes» em xisto:
detalhe da parte inferior esquerda do verso
mostrando um «animal fabuloso» ou cagador
disfarcado tocando uma flauta longa. Epoca pré-
dinéstica, HieracOmpolis (alt. 42,5 cm X larg. 22

cm), Ashmolean Museum E 3924.




tocada apenas num dos tubos, sendo que
o outro produzia uma nota mais aguda. O
executante introduzia e pressionava mais
ou menos o bordo do tubo entre os ldbios
e, soprando, fazia vibrar as duas palhetas,
uma contra a outra. O som do oboé egipcio
era, portanto, produzido pelas vibracdes
de uma palheta de junco duplo inserida ou
fixada com corda na extremidade superior
do tubo. Algumas palhetas chegadas até
aos nossos dias tem entre 5 e 8§ cm de com-
primento®2. O oboé tinha um som abrupto
e penetrante como o clarinete duplo.
Muitas colecgdes egipcias ostentam
oboés entre as suas pecas musicais (ex.
Museu do Cairo, Museu de Berlim, Mu-
seu de Bruxelas, Museu de Leiden, Museu
do Louvre, Ashmolean Museum, Brirish
Museum)®3. Pelas representagdes iconogra-
ficas disponiveis, sobretudo de banquetes

] o4 ] Fig. 13. Flautista representada no timulo de Kheruef
da XVIII dinastia™, este instrumento ga-  (TT 192), Assasif, Império Novo, XVIII dinastia,

nhou enorme projec¢do e aceitagcdo, sendo  reinado de Amenhotep III.

usado principalmente por mulheres, embora
também se encontrem representacdes satirico-humoristicas com instrumentistas animais (ma-
cacos, babuinos e raposas®) e com o deus-ando Bes e o deus Antibis”®. Se a flauta e o clarinete

92 - Cf. L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt», p. 191. A existéncia de flautas tocada com palheta (oboé)
e de outras tocadas sem palheta (flauta transversal) faz com que uma distin¢gdo comum entre este instrumento de ar
seja exactamente flautas sem palheta e flautas de palheta.

93 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 21-26.

94 - Veja-se a longa lista de timulos tebanos com representagdes de raparigas a tocar oboé (sentadas, de pé, sozi-
nhas ou em grupos de composicao varidvel) recenseados por Lise Manniche: TT 318, 82,241, 109, 22,241, 18, 85,
79, 80. 84,92, 367, 56, 17, 38, 75,52, 101. 175,249, 129, 90,161, 254, A 22, 188 (L. MANNICHE, Ancient Egyptian
Instruments, pp. 26-29).

95 - Séo os casos, por exemplo, de um ostracon de Deir el-Medina com um babuino flautista (hoje no Medeihavsmuseet
de Estocolmo (n° 14050), de um outro ostracon da mesma localidade com uma raposa-flautista e um ibex bailarino ou das
vinhetas do papiro satirico de Turim (n° 55001) e do papiro satirico do British Museum (EA10016,1) em que o «artista»
também € um macaco ou uma raposa, respectivamente (cf. L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt, pp. 189-198).
Acrescente-se que o tema iconogréfico dos animais tocando instrumentos musicais percorre toda a histdria egipcia, do Im-
pério Antigo ao Periodo Romano. Nas colunas do pétio do pequeno templo de Hathor no complexo de Filae, encontram-se
também trés baixos-relevos de babuinos tocando alatide, provavelmente do reinado de Ptolomeu VI (cf. PM, VI. Upper
Egypt: Chief Temples (Excluding Thebes). Abydos, Dendera, Esna, Edfu, Kom Ombo, and Philae, Oxford: Griffith Insti-
tute, The Ashmolean Museum, 1939, p. 251; M. PeTers-DESTERACT, Philae, Ledomaine d’Isis, pp. 225,226).

96 - Cf. L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt, pp. 195, 196; L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments,
p.31; PM, VI. Upper Egypt, p. 251.
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Fig. 16. Muito conhecida por ser uma das
poucas representagdes pintadas da arte egipcia
em que a figura ndo obedece a designada «lei

da frontalidade», este fragmento de uma cena
de banquete do timulo de Nebamon mostra
justamente uma mulher tocadora de oboé. X VIII
dinastia, reinados de Tutmés IV/Amenhotep III.
British Museum n° 37984.

duplo eram instrumentos de homens, o oboé
era um instrumento feminino.

Muitos especialistas gostam de pro-
curar as combinagdes mais frequentes de
instrumentos musicais do antigo Egipto.
Entre elas, o oboé é sempre elemento im-
prescindivel, sobretudo nos trios (oboé,
alaide de braco comprido e harpa navi-
forme), como acontece no notdvel registo
inferior da parede noroeste do timulo de
Nakht (TT 52), em Cheikh Abd el-Gurna,
com uma cena de banquete funerario, cer-
tamente relacionada com a Bela Festa do
Vale?’. Uma interessante pintura do timu-
lo de Djesekareseneb (TT 38), também em
Cheikh Abd el-Gurna e também do reinado
de Tutmés IV, mostra um quarteto musical
feminino (com a jun¢do de uma tocadora de lira) acompanhado de uma jovem bailarina®®.
Quarteto feminino similar (oboé, alaide, lira e harpa) € visivel no registo intermédio superior
da parede sul da sala funeréria do timulo de Nakht (TT 161)°°. No tdmulo de Amenemheb
(TT 85), o quarteto ¢ diferente: dois harpistas (um homem e uma mulher, ele actuando ajoe-
lhado, ela de pé), uma tocadora de oboé e uma tocadora de lira. Se, por um lado, as tocadoras
de harpa e lira tendem a ficar mais estdticas, «fixas», durante a execuc¢do das pecas musicais,
as tocadoras de alatide e de oboé, devido a leveza e portabilidade dos seus instrumentos, por
outro, tendem a dar um «pezinho de danga» com a bailarina, movimentando-se continuamen-

97 - Cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, p. 100; N. de G. Davies, The tomb of Nakht at Thebes,
New York, 1937, ilustracdo do frontispicio, p. 57 e Pl. XV; G. A. SHEDID-SEIDEL, Das Grab des Nacht, Mainz: Verlag
Philipp von Zabern, 1991, pp. 52-54; D. LaBoURY, «Une relecture de la tombe de Nakht (TT 52, Cheikh ‘Abd El-Gour-
na)» em Roland Tefnin (ed,), La peinure égyptienne ancienne. Un monde des signes a préserver. Actes du Colloque
International de Bruxelles — Avril 1994, Bruxelles: Fondation Egyptologique Reine Elisabeth, 1997, pp. 64-66.

98 - Cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, p. 70; N. de G. Davies, «The tomb of Djeserkeresonb
(no. 38), pp. 6, 7, PL. VI; N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. I, Plates I-LII, Plate XXXVII.

99 - Cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, p. 274; L. MANNICHE, «The tomb of Nakht, the gar-
dener, at Thebes (no. 161) as copied by Robert Hay», p. 75, Fig. 10.



Fig. 14. Trio musical feminino da X VIII dinastia, Império Novo: trés tocadoras de oboé, alatide e harpa.
Tadmulo de Nakht (TT 52), em Cheikh Abd el-Gurna, Reinado de Tutmés IV. 151

Fig. 15. Pintura do timulo de Djesekareseneb (TT 38), Império Novo, XVIII dinastia, reinado de Tutmés IV,
Cheikh Abd el-Gurna. As mulheres representadas nesta cena de um banquete musical tocam harpa, alaide,
dupla flauta e lira. No meio das instrumentistas, uma rapariguinha actua como bailarina ou cantora.
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te durante a actuac¢o!'®°. Juntando alguns convivas femininas que, ajoelhadas, batem palmas
e colocando todas a cantar, temos recriado o ambiente de festa e de celebracdo que estas
representacdes parietais «sem som» pretendem sugerir e retratar.

Muito conhecida por ser uma das poucas representacdes pintadas da arte egipcia em que
a figura ndo obedece a designada «lei da frontalidade», uma cena de banquete funerario
do timulo de Nebamon mostra justamente uma mulher tocadora de oboé (XVIII dinastia,
reinados de Tutmés IV/Amenhotep III, origindria provavelmente da necrépole de Dra Abu
el-Naga, hoje no British Museum com o n° 37984)!0! No ambito de um trio musical (alatdde,
harpa e oboé), uma tocadora de oboé surge também muito airosa numa cena do timulo de
Amenemhat (TT 82)102,

A trombeta (cheneb) foi usada no antigo Egipto também a partir do Império Novo, prin-
cipalmente em contextos militares ou paramilitares'%3. Nos baixos-relevos do templo de Lu-
xor alusivos a festa de Opet € possivel ver trombeteiros com o instrumento em descanso ou
a tocd-lo a plenos pulmdes!'®4. O instrumento era, portanto, usado em paradas militares e em
procissdes religiosas. Ndo se tratava, entdo, de um instrumento capaz de dar todas as notas
da escala, como a trombeta de pistao inventada no século XIX. A trombeta egipcia, direita e
curta, de metal, com um pavilhio envasado cilindrico-cénico, neste aspecto muito similar as
trombetas modernas, produzia apenas séries harménicas de uma nota, servido sobretudo para
transmitir indicacdes/ordens sonoras, tal como se depreende da designaciio dada ao trombe-
teiro: djed-em-cheneb, «Aquele que fala na trombeta» %3,

H4 uma cena no timulo de Kaikhenet, em El-Hammamiya, que é considerada como apre-
sentando um instrumento antecessor da trombeta'%®. A primeira representacdo de um instru-
mento similar a trombeta, surge no timulo de Kagemni, em Sakara (Império Antigo), embora
se considere que foi no Império Novo que surgiu de forma consistente e continuada, como
demonstram representagdes no templo de Hatchepsut em Deir el-Bahari, em que € tocada
por soldados, e nos TT 131 (reinado de Tutmés III), TT 74 (reinado de Tutmés IV) e TT 90
(reinados de Tutmés IV e Amenhotep I11)'%7. Do timulo de Tutankhamon (KV 62) chegaram-

100 - Cf. N. de G. Davies, «The tomb of Djeserkeresonb (no. 38)», pp. 6,7.

101 - Cf. N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. 1I, Plates LIII- CIV, Chicago: The Chicago University
Press, 1936, Plate LXX; R. PARKINSON, The painted tomb-chapel of Nebamun. Masterpieces of ancient Egyptian art
in the British Museum , pp. 20,70, 72,78, 80.

102 - Cf. N. M. Davies, Ancient Egyptian Paintings. Vol. 1, Plates I-LII, Plate XVII; N. de G. Davies, The tomb of
Amenemhet (no. 82), Plate XV.

103 - Cf. V. Lorer, «Notes sur les instruments de musique de 1I’Egypte ancienne», p. 22. E de supor que, desde épo-
cas bem recuadas (Pré-histéria), houve utilizagdo de «trombetas naturais», isto €, cornos naturais de animais (ex.
touro e vaca), para emitir sons.

104 - Cf. Reliefs and Inscriptions of Luxor Temple. Volume 1. The festival procession of Opet in the colonnade hall
with translations of texts, commentary, and glossary, Chicago: The Oriental Institute of the University of Chicago,
1994, pls. 68 ¢ 91.

105 - Cf. S. EmERIT, «Music and Musicians », pp. 4, 5.

106 - Cf. R. PErez ARrOYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 193, ilustragdes 17 e 18 e 308, ilus-
tragdo 21.

107 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 32, 33; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La nuisica en la era de
las pirdmides, pp. 192,285, fig. 21.



Fig. 17. Relevo de trombeteiro da XVIII Fig. 18. Trombetas de Tutankhamon. Museu Egipcio do
dinastia, Epoca de Amarna. The Metropolitan Cairo (JE 62007 e JE 62008).
Museum of Art.

-nos duas trombetas, com decoracdes alusivas aos deuses Ré-Horakhti, Ptah e Amon, uma de
prata (58,2 cm) e outra de cobre (49 ,4cm), descobertas, em 1922, respectivamente, na cAmara
funerdria e na antecamara entre outros objectos militares. Encontram-se ambas actualmente
no Museu Egipcio do Cairo (CG 69850/JE 62007 e CG 69851/JE 62008). Sao consideradas
as mais antigas trombetas operacionais do mundo'%.

Em épocas posteriores (reinados de Ramsés II, em Abu Simbel) e de Ramsés III (em Me-
dinet Habu), voltam a encontrar-se vdrias cenas com trombeteiros sem actuacao em contextos
militares. Da mesma forma, no templo de Taharka, em Kaua (XXV dinastia, séc. VII a.C.),
védrios homens socorrem-se da trombeta em procissdes religiosas. Mantém-se, portanto,
essencialmente, a utilizacdo do instrumento com fins militares ou religiosos.

3.3. Instrumentos membranofones (tambores, tamborins/pandeireitas)

Os instrumentos membranofones produzem som com a vibracdo de membranas disten-
didas através da percussdo. Sdo exemplos de membranofones no antigo Egipto os tambores
(seher ou seha), importados da Mesopotamia, podendo estes ser de dois tipos, de dimensdes
varidveis: tambores de membrana inica montados numa armagdo e tambores em forma de
barril com duas membranas!®. O primeiro, sem caixa-de-ressonancia, ¢ mais antigo, existin-
do testemunhos da sua utilizacdo na V dinastia do Império Antigo (cena gravada no templo
solar de Niuserré, em Abu Ghurab)'!°. O segundo, com caixa-de-ressonancia, normalmente
cilindrico, feito sobretudo de madeira, com as membranas coladas, pregadas ou atadas, estd

108 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments,pp. 31,32, 93. J4 experimentadas em vdrias ocasides, 0 som emi-
tido foi descrito como «estridente e poderoso». Em 1939, estas duas trombetas de Tutankhamon foram tocadas numa
transmissdo mundial pela BBC. Escutar esta transmissao e o toque das trompetas no YouTube («King Tutankhamun’s
Trumpets played after 3000+ Years») em https://www.youtube.com/watch?v=Qt9 AyV3hnlc — 3.16 m.

109 - Além de seher ou seha, sdo conhecidas na documentagdo egipcia vdrias designagdes para este tipo de
tambores: kemkem, kha, sekha, teben (cf. S. EMERIT, <A propos de ’origine des interdits musicaux dans I’Egypte
ancienne», p. 195).

110 - Cf. S. EMERIT, «Music and Musicians», p. 5; S. EMErIT, «Une représentation de harpe dans la scéne de marché
de la chaussée d’Ounas», pp. 133, 135, Fig. 10; S. EMERIT, «Les musiciens de I’ Ancien Empire», p. 7.
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atestado desde o Império Médio e foi muito provavelmente introduzido pelos Niibios!!!. Este
tambor era provavelmente pintado''?. No Museu Egipcio do Cairo existe um destes tambores
feito de metal (JE 69353), presumivelmente da XVIII dinastia''3.

Quando falamos de tambores montados numa armacéo pensamos logo nos comuns tam-
borins e pandeiretas, redondos (com um diametro de 25-30 cm) ou rectangulares (de di-
mensdes varidveis), que surgem em numerosas representagdes. Embora a maioria ndo tivesse
caixa-de-ressondncia (estavam providos de uma tinica membrana), hé casos, por exemplo de

tamborins rectangulares, que tinham dupla membrana, funcionando o espaco entre elas como

caixa-de-ressonancia!!4.

Desde os reinados de Tutmés III (primeira representacdo do tamborim rectangular, de-
bdeb') e de Amenhotep III (primeira representagio atestada do tamborim redondo, teben
ou ser'1%) até ao tempo dos imperadores romanos, com particular popularidade no periodo
de Amarna (em ocasides seculares), os tamborins redondos sao visiveis um pouco por todo
o lado!'!”. Alguns tamborins redondos, de dimensdes relativamente pequenas, chegaram até
n6s''®. H4, no entanto, duas representacdes no templo de Osorkon II, em Bubastis (XXII
dinastia, século IX a. C.), que pela sua excepcionalidade merecem uma referéncia: trata-se
de duas cenas da ceriménia comemorativa do festival-sed do farad, em que dois tamboreiros
homens carregam aos ombros e tocam dois enormes tamborins circulares («tamborim-ser»),
aparentemente sem qualquer caixa-de-ressonancia, com um didmetro estimado de 70-75 cm,
amparados por sacerdotes de cabeca rapada, tendo um desses sacerdotes uma fita atada em

111 - Nas XVII e XVIII dinastias, os textos e as pinturas tumulares reforcam esta ideia, reservando lugar de relevo
para os tocadores de tambor e de trombeta niibios. Estamos, muito possivelmente, perante um elemento africano na
musica egipcia.

112 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 7.

113 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments,p.7.

114 - No Museu Egipcio do Cairo (JE 69355), hd um tamborim destes, do reinado de Tutmés III, com a armacdo em
madeira, com 70-74 cm de comprimento por 32-40 cm de largura e 6 cm de altura. Esta altura constitui a sua caixa
de som (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 5).

115 - Em termos de representagdes, € um instrumento com «vida curta»: surge no reinado de Tutmés III (TT 22, 100,
129 e 100) e desaparece no final da X VIII dinastia. Importado da Mesopotamia, no Egipto foi sempre um instrumen-
to musical feminino (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, pp. 5, 6).

116 - Na primeira representacdo do tamborim redondo na arte egipcia a duas dimensdes, o instrumento é tocado
por mulheres durante o festival. E uma cena do timulo de Kheruef (TT 192), em Assasif, reinado de Amenhotep IIT
(cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs, p. 298; L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p.2).
117 - Citem-se também, a titulo de exemplo, representacdes de tamborins redondos nos timulos de Parennefer (TT
188, em El-Khokha, do reinado de Amenhotep IV), em que as mulheres recebem o proprietdrio do timulo tocando
tamborins redondos, e de Huy (TT 40, em Gurnet Murai, do reinado de Amenhotep IV a Tutankhamon), onde um corte-
jo de mulheres toca tamborins rectangulares em honra de Huy (cf. PM, I. The Theban necropolis. Part 1. Private tombs,
pp-75,294; N. de G. Davies, A. H. GARDINER, The tomb of Huy, viceroy of Nubia in the reign of Tut‘ankhamiin (no. 40),
London: The Egypt Exploration Society, 1926, Pls. XV e XXXIX/8). No periodo amarniano, os tamborins redondos
530, sobretudo, instrumentos de uso profano, enquanto na Epoca Tardia passam a ser usados como instrumentos reli-
giosos. No Periodo Ptolomaico surgem muitas vezes representados nos mammisi (cf. L. MANNICHE, «Rare fragments of
a round tambourine in the Ashmolean Museum, Oxford», em Acta Orientalia XXXV, 1973, pp. 29, 31).

118 - No Museu do Louvre, em Paris, ha um com 16,5 cm de didmetro e no Ashmolean Museum, em Oxford, outro
com c. 40 cm de didmetro (cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 2).



torno da cabega!'®. Numa outra cena, de que se conserva apenas a parte superior, vé-se uma
mulher tocando um tamborim similar, também de grandes dimensdes e transportado aos om-
bros!'2, E aceite que o tamborim-ser s6 era utilizado nos jubileus reais.

Baixos-relevos do Império Novo de tambores em forma de barril com duas membra-
nas, envolvendo sobretudo homens de etnia nibia em paradas militares, mostram que este
instrumento era suspenso ao pescoco dos instrumentistas, que o percutiam com ambas as
maos. A primeira representacdo deste tambor surge no templo de Hatchepsut, em Deir el-
-Bahari, tocado por um soldado. Em timulos tebanos (TT 78, 110, 131 e 201), dos reinados
de Tutmés III e Tutmés IV, as representagdes mostram-no a ser tocado por soldados nu-
bios'?!. Um talatat de Amenhotep IV, encontrado em Karnak, apresenta trés representacdes
de homens carregando grandes tambores. Outros relevos do Império Novo, do reinado de
Tutankhamon, mostram niibios e sacerdotes egipcios usando e segurando da mesma maneira
o tambor seher em procissdes religiosas (ex. festival de Opet)!'?%. Mais tarde, o seu uso torna-
-se cada vez mais litirgico e é extensivo também ao sacerdécio feminino. Ao que parece, no
Egipto antigo ndo se conheciam nem utilizavam as baquetas como instrumentos de percus-
sd0!23. Quando em descanso, os tocadores de tambor de duas membranas carregavam-nos as
costas, como se de uma mochila se tratasse, como se v€ numa sugestiva pintura do timulo de
Tjanuny (TT 74), em Cheikh Abd el-Gurna, do reinado de Tutmés IV'?*, Como a trombeta,
os tambores em forma de barril tinham uma dupla fun¢do, militar e religiosa, segundos os
contextos em que eram usados.

Como menciondmos antes, as mulheres também tocavam tambores, seja no Império
Novo pequenos tamborins/pandeiretas, redondos ou rectangulares (estes sdo instrumentos
femininos, por exceléncia), seja no Periodo Tardio tambores-barril de reduzidas dimensdes.
Eram usados pelas mulheres sobretudo em momentos e cerimdnias de aclamagdo e/ou ova-
¢do, em honra do rei ou do defunto.

No plano divino, também a deusa Hathor é frequentemente representada tocando pandeiro,
por vezes acompanhando Merit, outra deusa da miisica'?>. Também o génio-protector, amante
de miisica, Bes, além de dancar e pular, é frequentemente representado a tocar harpa, alaide ou
pandeireta. Assim aparece em representacdes tumulares (ex.: TT 23, reinado de Merenptah, e
TT 217, do reinado de Ramsés II) e nas colunas do patio do templo de Hathor, na ilha de Filae/

119 - Cf. E. NaVILLE, The festival-hall of Osorkon I in the Great Temple of Bubastis (1887-1889), London: 1892, pp.
14,24 e 26, pl. XI (fragmento 6) e pl. XVI (fragmento 9); S. EMERIT, «Une représentation de harpe dans la scene de
marché de la chaussée d’Ounas», p. 134, Figs. 11 e 12; V. Lorer, «Notes sur les instruments de musique de I’Egypte
ancienne», p. 13.

120 - Cf. E. NaVILLE, The festival-hall of Osorkon Il in the Great Temple of Bubastis (1887-1889), pl. XIV (fragment 3).
121 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments,p. 7.

122 - Cf. Reliefs and Inscriptions of Luxor Temple. Volume I. The festival procession of Opet in the colonnade hall
with translations of texts, commentary, and glossary, p. 6, plates 25,38,91,92,94,99 e 103.

123 - O bastdio ou baqueta para tocar tambor foi atestado pela primeira vez na India, no século II-I a. C, e no Oci-
dente, em Roma, no século III (cf. M. DUCHESNE-GUILLEMIN, «Les instruments de musique dans 1’ Antiquité», p. 222).
124 - Cf. N. M. Davigs, Ancient Egyptian Paintings. Vol. I, Plates I-LII, Plate XLVI.

125 - Cf. J. das C. SALEs, As divindades egipcias. Uma chave para a compreensdo do Egipto antigo, Lisboa: Edito-
rial Estampa, 1999, p. 337, Figs. 436 e 437.
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Fig. 19. Grupo de mulheres da XVIII dinastia, periodo amarniano, tocando tamborins redondos e
«rectangulares». Parte ocidental da parede norte do Timulo de Meriré (TA 4).

Fig. 20. Baixo-relevo do templo de Armant em que Nubios percutem tambores de dupla membrana,
suspensos ao pescoco. Império Novo.




Aguilkia, decoradas na época de Augusto, onde € representado trés vezes: em duas, visto de
frente, dancando com uma perna no ar, toca uma harpa triangular; noutra, visto de perfil (o que é
extremamente raro no caso desta divindade) toca tamborim redondo!?®. Uma figura de Bes hoje

127 Também Anubis

no Museu de Berlim mostra-o tocando também um tamborim rectangular
é representado frequentemente com o tamborim redondo (mammisi de Dendera; templo de Ha-
thor, em Deir el-Medina; templo de Hérus, em Edfu)!?®. Apesar de os tamborins redondos e rec-
tangulares serem considerados instrumentos femininos, o seu uso por Bes e Antbis (tal como

0s oboés) é explicavel pela relagdo destas duas divindades masculinas com o mundo da mulher.

3.4. Instrumentos idiofones (bastoes de entrechoque, sistros, colares-menat, sinos,

cimbalos, crétalos)

Os instrumentos musicais mais primitivos sdo provavelmente os que marcavam simples-
mente o ritmo!?. Entre os instrumentos musicais idiofones, cujo som € provocado pela sua
vibragdo, sem necessidade de nenhuma tensdo, o antigo Egipto teve, como ja aludimos, bas-
toes de entrechoque, sistros, colares-menit, cimbalos, sinos e chocalhos. O agitar mais suave
ou violento, mais rdpido ou mais compassado, produzia distintos sons, sem grande expressao
melddica, mas tteis no cumprimento de determinados rituais e ceriménias.

Os bastoes de entrechoque (mah) — dois pequenos bastdes de madeira (ébano e sic6-
moro) ou de marfim de hipopdétamo, planos ou encurvados nas pontas —, datados de tempos
pré-dinasticos (Badariense e Nagada), sdo verdadeiramente os primeiros instrumentos idio-
fonicos ou de percussdo egipcios, conforme testemunham achados arqueoldgicos e alguns
registos iconograficos (ex.: em mastabas do Império Antigo: Ti, Mereruka, Neferherenptah
e Neferirtenef, em Sakara, ou de Qar, Nimaetré, Neferbauptah e Nunetjer, em Guiza)'*’. O
percussionista (iAwy) podia segurar um bastdo em cada méio, batendo um contra o outro, ou
segurar um par em cada mao ou um sé par numa mao (entre o indicador e o dedo médio),
quando, para o efeito, se uniam com uma atadura através de um buraco existente em ambas as
pecas'3!'. Alguns destes instrumentos terminavam em cabegas zoomorfas, cabecas de deuses
e cabecas humanas, com decoracdes geométricas emotivos hathdricos (cabega humana ou
animal da deusa egipcia Hathor ou com umbelas de papiro ou flor de 16tus). Muito comum
era terem forma de maos humanas, mais ou menos alongadas.

Os sistros'?? e o colar-menat, presentes em numerosas representagdes pintadas e em

126 - Cf. M. PETERS-DESTERACT, Philae, Le domaine d’Isis, pp. 226, 229. Cf. PM, VI. Upper Egypt, p. 251.

127 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 6.

128 - Cf. L. MANNICHE, Ancient Egyptian Instruments, p. 4.

129 - Cf. M. DUCHESNE-GUILLEMIN, «Les instruments de musique dans I’ Antiquité», p. 213.

130 - Cf. V. Lorer, «Notes sur les instruments de musique de I’Egypte ancienne», pp. 3, 4; R. PEREZ ARROYO, Egipto.
La muisica en la era de las pirdmides, p. 220.

131 - Ver formas de bastdes de entrechoque, fotos de pecas existentes no Museu Egipcio do Cairo (69451, 69452,
69457, 69460, 69461, etc.), caracteristicas fisico-acusticas e técnicas de execucdo em R. PErez ArrROYO, Egipto. La
muisica en la era de las pirdmides, pp. 43-53, 60-65, 211, 218, 219 (ilustragdo 39) e 220.

132 - Quando se fala de sistro para o antigo Egipto € necessdrio perceber se estamos a falar do instrumento sonoro
(como € aqui 0 nosso caso), do objecto-ritual ou do objecto-simbolo.
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baixos-relevos e patentes em muitos mu-

54 : seus de pecas egipcias, foram usados como

EE instrumentos de percussdao desde o perio-

; J; do Pré-dinastico até ao Periodo Romano.

’f '1'] Marcando o ritmo de cénticos e hinos, os
O} olo) . . -

A sistros foram, a partir do Império Novo,

simbolo das mulheres egipcias da elite

DE pic (rainhas, princesas, divinas adoradoras)

0} O E que actuavam nos templos e nos paldcios

o] C ; como «cantoras» (chemait) e como «can-

9‘9 ,-:. toras solistas» (hesif)!3. No entanto, nio

of 3 podemos esquecer que na Historia de Si-

y nuhé (Império Médio, reinado de Senu-

‘.l

- (e,

seret I) o personagem principal, o proprio
Sinuhé, ao regressar do Retenu a corte

z

) egipcia, € recebido afectuosamente pela
Figs. 21e22. Bastdes de entrechoque em forma

de médos com motivos decorativos hathdricos e «€Sposa real» e pelas «Criangas reais» com

geométricos. colares e sistros'**. A partir do III Periodo

Intermedidrio, as tocadoras de sistro fica-

ram conhecidas, entre outros titulos, por sekhemyt, sesety e ihyt'®.
No antigo Egipto havia trés categorias de sistros musicais: i) o sistro em forma de forquilha,
ii) o sistro-naos ou sechechet e iii) o sistro arqueado ou sekhem. Todos produziam som quando
agitados e, como menciondmos antes, surgem associados principalmente, mas ndo exclusi-
vamente, ao culto da deusa Hathor'. Na Epoca Greco-romana, a utilizacio do sistro estard
também estreitamente associado a deusa Isis e aos cultos isfacos, tornando-se também um sim-
bolo desta deusa'?”. Como emblema da deusa Hathor, deusa do amor e da misica, entre outros
aspectos, o sistro invocava-a com o seu chocalhar e gozava, por isso, de um enorme valor ritual-
-simbdlico, estando o seu uso artistico também fortemente carregado de simbolismo erético!3s.

133 - O titulo chemait surge, de forma esporadica, na XII dinastia, torna-se muito frequente na XVIII e serd usado
até ao Periodo Ptolomaico, embora de forma cada vez mais rara a partir da XXI dinastia. Estas «cantoras» estavam,
sobretudo, ao servico de Amon. Por seu turno, as hesit cantavam particularmente como servico ciltico a Mut (cf.
G. RoBINs, Reflections of women in the New Kingdom, Atlanta: Michael C. Carlos Museum, 1995, pp. 145-149; S.
ONSTINE, «The musician-priestesses of Ancient Egypt», pp. 10-12).

134 - Cf. T. F. CaNHAO, Textos da Literatura Egipcia do Império Médio. Textos hieroglificos, transliteragoes e tra-
dugoes comentadas, Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 2014, pp. 177, 178, 247, 280.

135 - Cf. S. ONsTINE, «The musician-priestesses of Ancient Egypt», p. 12.

136 - Sobre a origem dos sistros egipcios e sua directa relacdo/evolu¢do com bouquets de papiro, ver em R. PEREZ
ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 223 (ilustragdo 40) e 224.

137 - Cf. N. GENAILLE, «Sistrum, Diffusion gréco-romaine», em LA, Vol 7, 1984, col. 963. Como objecto votivo,
o sistro esteve ligado a varias divindades femininas (Hathor, fsis, Meret, Nebet-Hetepet, Iusaas, Sekhemet, Mut,
Bastet, Anuket, Nehemetaui, Néftis, Meskhenet, Heket e Taueret) e masculinas (Ihy, Bes, Amon, Osiris, Horus e
Ré-Horakhti), cf. A. BRANCAGLION JR., «Sistro: mito e musica no Egito antigo», em Phoinix 19-1,2013, pp. 17, 18.
138 - Cf. L. MANNICHE, «The erotic oboe in ancient Egypt», p. 191.



O sistro em forma de forquilha recorda uma flor de papiro aberta pela parte superior,
atravessado por filamentos com ou sem pequenos chocalhos. Um relevo hoje patente no
Kunsthistorisches Museum de Viena (KHM Viena AS 8028), proveniente da mastaba de Nu-
netjer (G I-Sul), em Guiza, da VI dinastia, mostra uma bailarina agitando este sistro enquanto
executa passos de danca'®.

O sistro-sechechet ou sistro-naos era o mais antigo, estando a sua existéncia atestada
para o Império Antigo, em cenas de mastabas e objectos de alabastro em nome do farad
Teti (VI dinastia)'%°. Serd usado até ao final do Periodo Romano. Como a sua designagio
indica, o sistro-naos reproduz a parte superior da fachada de um templo egipcio, aposto a
um cabo-caule de papiro de umbela aberta. Habitualmente nao possuia qualquer segmento
horizontal. A maior parte destes sistros era feita em faianca, azul ou verde, evocando a
turquesa, material precioso associado a Hathor. Tinham uma abertura rectangular no meio
(a chamada «porta») e furos nos lados para receber varas e discos de metal e eram flan-
queados por volutas (reminiscéncias dos chifres de vaca da deusa Hathor), normalmente
separadas do corpo do instrumento (ex.: sistro n° inv. E 1780, do Museu do Louvre). Os
sistros-sechechet ndo eram, portanto, sempre objectos mudos, podendo também possuir
elementos actisticos'!.

O sistro-sekhem ou sistro-ib, sistro arqueado, por sua vez, data do Império Novo (XVIII
dinastia), embora se reconhegam protétipos no Império Médio (timulos de Beni Hasan)!42,
Durante o periodo de Amarna, nfio obstante ter sido quase destituido da cabega da deusa
Hathor, ou talvez por isso, sofreu um grande desenvolvimento estilistico'*. Tradicional-
mente, tinha um cabo com um arco de metal, onde se colocavam pequenas varetas fixas ou
moveis sem ou com discos metalicos, normalmente de bronze (ex.: sistro n° inv. E 8077,
do Museu do Louvre). Nas representacdes pintadas surgem brancos ou amarelos, sugerindo
prata e ouro. Estes sistros-sekhem («poderosos») eram obviamente muito sonoros, quando
agitados/chocalhados, emitindo um som mais «poderoso» (conforme ao seu significado) do
que os outros sistros. Embora dotado de uma sonoridade agradével, estridente e tilintante,
0 sistro ndo era um instrumento musical melodioso. Ndo obstante, foi muito utilizado nas
actividades musicais e coreograficas das cerimodnias religiosas, considerando-se que a sua
sonoridade encantava e pacificava (sehetep) os deuses. Neste sentido, pode dizer-se que era

139 - Cf. R. PErez ArRROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 224,225, ilustragdo 42.

140 - O termo € uma transcricdo de uma onomatopeia que evoca o som ritmico dos caules de papiro, usados ri-
tualmente nas festas em honra de Hathor (cf. Chr. ZIEGLER, «Sistrum», em LA, Vol 7, 1984, col. 959; A. SAURA-
-ZIEGELMEYER, «Agiter le sistre pour la déesse: reconstituer la production sonore d’un idiophone», em Pallas. Revue
d’études antiques 98,2015, p. 219; A. BRANCAGLION JR., «Sistro: mito e musica no Egito antigo», p. 18).

141 - Cf. A. SAURA-ZIEGELMEYER, «Agiter le sistre pour la déesse: reconstituer la production sonore d’un idio-
phone», p. 219.

142 - Chr. ZIEGLER, «Sistrum», col. 959.

143 - Apesar de a cabeca de Hathor constituir uma explicita referéncia a essa deusa, os sistros amarnianos apresen-
tam-na de tal forma dissimulada que se confunde com a umbela de um papiro, imitando dessa forma os cabos de
espelhos (cf. L. MANNICHE, «The cultic significance of the sistrum in the Amarna period», em Alexandra Woods, Ann
McFarlane e Susanne Binder (eds.), Egyptian Culture and Society. Studies in honour of Naguib Kanawati. Vol. I,
Cairo: Conseil Supréme des Antiquités de I’Egypte, 2010, p. 15).
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Fig. 23. Baixo-relevo com representagdo da princesa
Meritaton segurando um sistro sechechet. XVIII
dinastia, Periodo Amarniano.

T A A
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Fig. 24. Mulheres agitando o colar-menat. Timulo
de Ukhhotep (B2), em Meir. XII dinastia, reinado de
Senuseret 1.

Fig. 25. Pintura parietal do timulo da rainha
Nefertari (QV 66), esposa de Ramsés II, segurando/

agitando um sistro. >>>

um instrumento musical oficial e religioso. Os oficiantes-musicos s@o figurados usando sé
um dos sistros numa das maos ou um par do mesmo sistro, um em cada mao, ou um par de
sistros diferentes, um em cada mao.

O colar-menat (menit) fazia também um som suave quando agitado pelo portador,
devido as filas de contas que compunham o seu contrapeso'**. A cadéncia, suavidade ou
frenesim dos sons produzidos por estes instrumentos dependiam, obviamente, da per-
cussdo exercida, bem como dos propésitos dos executantes. O deus Thy, deus da musica,
filho de Hathor, conhecido como «o tocador de sistro», é muitas vezes representado
agitando o sistro musical e o colar-menat em honra de sua mae'45. A prépria Hathor,
como deusa da alegria e da musica, toca tamborim, sistro e colar-menat. O sistro e o
colar-menat podiam emparelhar, sendo usados pelo mesmo individuo, um em cada méao
ou um na mao (sistro) e o outro ao pesco¢o. Ao contrdrio dos dois tipos de sistros que
sobreviveram as inovacgdes religioso-rituais do faraé Akhenaton, sendo uma prerrogativa

144 - Cf. V. Lorer, «Notes sur les instruments de musique de 1’Egypte ancienne», pp. 8, 9, Figs. 20, 22-24, 26-30.
145 - Cf.J. das C. SALEs, As divindades egipcias. Uma chave para a compreensdo do Egipto antigo, p. 333.



exclusiva da familia real, o colar-menat foi abolido no periodo amarniano, sé vindo a ser
reintroduzido no reinado de Tutankhamon!4°.

Sinos (kebeh) e cimbalos ou crétalos (djendjen), pequenos chocalhos de metal, geral-
mente circulares, manuseados numa s6 mao ou em ambas, fizeram também parte do rol dos
instrumentos musicais usados no antigo Egipto. Foram introduzidos provavelmente durante

o Periodo Ptolomaico!4’.

4. NOTACOES MUSICAIS

Saber se os antigos Egipcios j4 utilizavam uma qualquer forma de notacdo musical é
um assunto controverso, bem como se usavam partituras. Certo é, porém, que, logo a partir
do Império Antigo, se encontram em determinadas representagdes quirénomos que dirigiam
a execucdo de outros instrumentistas através de gestos. Habitualmente ajoelhados ou aga-
chados, com palmadas nos joelhos, estalando os dedos e fornecendo indicagdes com vérias
posi¢des dos dedos de uma mao, marcavam o tempo e o ritmo das composi¢des musicais,
denotando uma sistematizacdo inerente a uma linguagem musical. Um dado também assente
€ que estes quirénomos continuaram a existir durante o Império Médio, mas desapareceram
de vez no Império Novo'#8.

Os timulos do Império Antigo sdo muito generosos nas representacdes destes «maestros»:

vemo-los acompanhando flautistas e harpistas representados nos timulos da IV dinastia
(rainha Meresankh III, em Guiza) e da V dinastia, em Sakara (de Nenkheftka, de Niankhkh-
num e Khnumbhotep, de Ti, de Nikauhor) e em Guiza (de Sechemnefer II - G 5080, de Kadua
- G 8472 e de Kaiemankh- G 4561).

Alguns autores dedicaram-se ao estudo sistemadtico do sistema de sinais transmitidos por
estes quirénomos aos executantes, descobrindo a linguagem e a representacio visual que era
usada logo desde o Império Antigo'*®. Desta forma foi reconstruido um repertério basico de
gestos codificados, em que se destacam alguns principios («Tudo tinha importincia, desde
a postura da mao, dos dedos e do braco até a escolha da mao esquerda ou da méo direita»),
signos fundamentais (mio aberta e estendida ou mio parcialmente esticada formando um
circulo com o indicador e o polegar'*®), signos melédicos (enquanto uma mao realiza um dos
signos fundamentais, a outra d4 indicacGes sobre a modificag@o da altura/do timbre da voz do

146 - Cf. L. MaNNICHE, «The cultic significance of the sistrum in the Amarna period», p. 15. Nos timulos de Amarna,
as esposas dos altos funciondrios nunca sdo representadas com qualquer tipo de sistro.

147 - Ver cimbalos e crétalos da Epoca Romana do Museu do Louvre em https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Cymbales-E_12567-img_2793 jpg e do British Museum (EA26260) em http://www.britishmuseum.org/ resear-
ch/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=171785&partld=1

148 - Cf. R. PErez ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 121.

149 - Entre esses Autores merece especial referéncia Hans Hickmann com o seu trabalho de 1958, La chironomie
dans I’Egypte pharaonique. Ver também S. EMERIT, «Music and Musicians», pp. 6,7.

150 - Para ambos os signos fundamentais havia um conjunto de vérias posi¢des intermédias ou angulos, que forma-
vam séries de gestos.
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cantor ou da nota musical do instrumentista, consoante estd colocada atras da orelha, tem o
cotovelo levantado e a mio apoiada no joelho ou tem o brago caido ao longo do corpo'™') e
signos ritmicos (indica¢des fornecidas sobre o acompanhamento ritmico).

Nao obstante estes estudos, hd Autores que questionam a codificacdo da linguagem cor-
poral ou que sugerem outros sistemas de notacdo musical, sem se atingir uma aceitagdo

<D= =

Fig. 26. Gestos dos quirénomos. Dois signos fundamentais: méo estendida e dedos indicador e polegar
formando um circulo (proposta de H. Hickmann)

Fig. 27. Os trés modos: posi¢do primeiro modo, posi¢do segundo modo eposicdo terceiro modo — diferentes
notas de uma escala.

universal das explicacdes e teorias propostas'>2. Pode parecer estranho que uma civiliza¢io
como a egipcia, que muito cedo desenvolveu um elaborado sistema de escrita, ndo tenha
tido uma qualquer forma de registar a escrita musical. No entanto, a notacdo musical ndo é
indispensével para a transmissdo do conhecimento musical e da miisica propriamente dita.

5.DANCA

A esmagadora maioria da abundante informacdo sobre a danga (iba) no antigo Egipto
provém de representagcdes iconograficas e epigraficas, a duas dimensdes (figuracdes parietais
em templos e em timulos, ostraca, papiros ou sobre outros suportes), sendo muito raras
as alusdes ou descri¢des literdrias. Uma ou outra estatueta (ex.: do deus Bes) completam o

151 - As séries completas assim formadas podiam representar diferentes notas relacionadas com uma escala pentatonica.
De acordo com os gestos dos quirénomos, as cenas musicais podem ser classificadas em monomodais (todos os quiréno-
mos no mesmo modo), bimodais (os quirénomos apresentam duas posi¢des distintas) e mistas (surgem grupos de dois ou
trés quirénomos com posicdes distintas), cf. R. PEREz ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides,pp.251,252.
152 - Cf. A. von LIEVEN, «Musical notation in Roman Period Egypt», em Vortrdgedes 2. Symposiums der Interna-
tional en Studiengruppe Musikarchdologie im Kloster Michaelstein, 17-23. September 2000, Rahden: M. Leidorf,
2002, pp. 497-510. Ver também S. EMERIT, «Music and Musicians», pp. 6,7.



corpus disponivel para o estudo e a consideracdo da danga
dos antigos Egipcios. Embora figurem mulheres e homens a
dancar, estas cenas ndo foram produzidas com o intuito de
nos informarem especificamente sobre os tipos ou 0s passos
de danca. Foram registadas com outros propésitos, virtuais,
operacionais, nem sempre 6bvios e completamente inteligi-
veis, e nem sempre acompanhadas de explicacdes/informa-
¢oes textuais, pelo que € necessdrio recorrer a conjugacao e
cruzamento de dados e contextos para estabelecer interpre-
tacdes aceitdveis e tentar entender as suas finalidades'>?. Por
vezes, as cenas de muisica e de danca apresentam um caracter
redundante, mostrando musicos/musicas e bailarinos/baila-
rinas na mesma representagdo ou no mesmo registo, sendo
certo, desde o Império Antigo, os elos que unem estas duas
performances artisticas. Como se apreende a partir de deter-
minadas representacdes, musicos e bailarinos eram frequen-
temente artistas polivalentes'4.

As figuras de bailarinas modeladas em cerdmica, de bra-
¢os erguidos e pernas juntas, sugerindo o balango do torso
para a direita e para a esquerda, em desenhos rupestres ou
em pinturas decorativas em recipientes de argila, pintadas de Fig' 2?' Deusa ou Sacerdf"isa
vermelho, logo desde os periodos Badariense, Amratense e ballarma? de bragos erguidos

e pernas juntas (c. 30 cm de
Guerzense, permitem afirmar que a danga surge no Periodo  yy¢ura), procedente de Mamariya.
Pré-dindstico!>. Na maioria dos casos, estas figuras estavam  Epoca Pré-dindstica (c. 3500

dotadas de grande significado magico e simbdlico, apotro- ~ 2-C.)- Brooklyn Museum of Art,
n°® 07.447.5050..

paico, provavelmente relacionados com ritos de fertilidade
ou de carécter funerdrio.

153 - Do ponto de vista historiografico, os trabalhos especificos sobre a danca no antigo Egipto ndo abundam, em-
bora se devam referir como obrigatdrios, por ordem cronoldgica: IRENA LEXOVA, Ancient Egyptian Dances, Praga,
1935; EMMA BRUNNER-TARUT, Der Tanzimalten Agypten, Gliickstadt, 1938; Hans HickmaNnN, «Quelques considéra-
tions sur la danse et la musique de danse dans 1’Egypte pharaonique», em Cahiers d’histoire égyptienne, Vol. 2-3,
Cairo, 1952, pp. 161-173; Hans HickmANN, «La danse aux miroirs, essai de reconstitution d’une danse pharaonique
de I’ancienne empire», em Bulletin de [’Institutd ’Egypte 37, Cairo, 1954-1055, pp. 151-190; Henrt WiLD, «Les
danses sacrées de I’Egypte ancienne», em Sources Orientales 6, Paris, 1963, pp. 33-117; LiNnpa GREEN, «Words for
dancers and dancing», em The Ancient World, Egyptological Miscellanies, London, 1983, pp. 29-38 ; JONATHAN VAN
Lepp, «The role of dance in funerary ritual in the Old Kingdom», em S. Schoske (ed.), Aktes des vierten Internatio-
nalen Agyptologuesn-Kongresses, 3, Munich, 198-1989, pp. 385-394.

154 - Cf. S. EMeRiT, «Un métier polyvalent de 1'Egypte ancienne: le danseur instrumentiste», em Marie-Héléne De-
lavaud-Roux (ed.), Musique et danses dans I’ Antiquité, Rennes: Presses Universitaires de Rennes, 2011, pp. 45, 46.
155 - Cf. R. PErez ARrOYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 56; E. MEYER-DIETRICH, «Dance», W.
Wendrich (ed.), UCLA Encyclopedia of Egyptology, Los Angeles, 2009, pp. 4, 5 - http://digital2 library. ucla.edu/
viewltem.do?ark=21198/zz001ndh48; Y. GARFINKEL, «The Earliest Dancing Scenes in the Near East», em Near Eas-
tern Archaeology, Vol. 66: 3,2003, pp. 93, 94.
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Fig. 29. Pormenor de um vaso egipcio pré-dindstico com mulheres bailarinas. Colec¢do do Metropolitan

Museum of Art.

Na maca do rei Escorpido (rei do Alto Egipto), também datada do Periodo Pré-dinastico,
estd representado um conjunto de bailarinas, de compridos cabelos entrangados, batendo as
palmas e erguendo uma das pernas, no desempenho de uma ceriménia ritual . A colocagio
da cena de danga perto da cena em que o rei, com uma enxada, se prepara para escavar o solo,
permite associd-la a este momento ritual de celebracdo da fertilidade.

Pode, no entanto, afirmar-se que as bailarinas profissionais (ibaut)!>’ tinham como prin-
cipal objectivo provocar um efeito emocional nos espectadores, segundo o tipo de festas
em que participavam (ritos funerdrios, actividades de mumificag@o, rituais do culto divino,
banquetes fiinebres)'>8. De acordo com a classificacdo de Rafael Pérez Arroyo, as dangas do

156 - Sao visiveis trés bailarinas e as costas e uma perna de uma quarta, mas originalmente seriam muitas mais (cf.
P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», em Near Eastern Archaeology, Vol. 66:3,2003, pp. 111, 115; R. PEREZ Ar-
ROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 67; H. WiLp, <Les danses sacrées de I’Egypte ancienne», em
Sources Orientales 6, Paris, 1963, pp. 43, 44).

157 - Chegaram-nos nomes de vdrias ibaut, designadamente do Império Antigo: na IV dinastia, conhecemos Nefe-
resres, «Supervisora do conjunto musical do faraé» e «Supervisora das bailarinas» e Hemet-ré, «Directora do con-
junto musical»; na V dinastia, hd o caso de Kasudia que era «responsdvel dos ornamentos das bailarinas» (cf. R.
PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 354; P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», p. 115).
158 - De uma forma estruturada, como fazem Patricia Spencer e Erika Meyer-Dietrich, podemos dividir as cenas de
danga presentes nas representacdes artisticas egipcias em: dangas funerdrias, dancas em honra dos deuses, dangas
templdrias e dangas do quotidiano. E também relevante considerar quem danca, porque danga, onde danca e de onde
vem para dangar. Bailarino, momento, local e espago imagindrio da danga fornecem os contornos da estrutura deste
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Fig. 30. Cena de danga incluida na maca do rei Escorpido. Ashmolean Museum, Oxford.

Império Antigo dividiam-se em dois grandes grupos: rituais e hathdricas. O primeiro grupo
inclui a danga da carreira ou ruti, danca das tabuinhas, danga de muu, danca divina e danga
de pares ou tjeref. Como dangas hathéricas mencionam-se a danga de iba ou iba, danca dos
espelhos, danca de Hathor ou khebej e danga do sistro'>.

Na categoria das dangas rituais funerdrias, talvez a mais importante seja a dos bailarinos
muu (sempre homens), atestada em vérias cenas do Império Antigo ao Império Novo'®. Os
bailarinos, geralmente com punhos fechados e dedos polegares e/ou indicadores esticados,

tema da vida do antigo Egipto (cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», pp. 115-119; E. MEYER-DIETRICH, «Dance»,
pp. 1-14; H. WiLD, «Les danses sacrées de 1I’Egypte ancienne», pp. 37, 38).

159 - Cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 334. Este Autor inclui no seu trabalho trés
tabelas com todas as cenas de danca recenseadas na iconografia tumular do Império Antigo, a saber em Guiza, em Saka-
ra e nas restantes provincias egipcias (cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La muisica en la era de las pirdmides, pp. 356,357).
160 -Apesar de ndo se conservar nenhuma representagdo iconografica do Império Antigo, a origem da danga de
muu remonta pelo menos ao tempo das piramides. O papel exacto desempenhado pelos bailarinos muu €, ainda, um
assunto em debate, mas admite-se que personificariam os bau de Pe e agiriam como barqueiros da barca solar. A dan-
¢a muu representava também, simbolicamente, a viagem até Buto, a cidade associada a Osiris, o deus dos mortos. A
peregrinagdo a esta cidade era encarada como a primeira etapa da viagem para o mundo dos mortos. Os bailarinos
ajudariam, portanto, as carpideiras na despedida ao defunto e a celebrar a sua passagem para o outro mundo (cf. H.
WiLD, «Les danses sacrées de I’Egypte ancienne», p. 37; E. MEYER-DIETRICH, «Dance», p. 5).
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usam um distintivo toucado vegetal que os torna imediatamente reconheciveis, feito de cau-
les de papiro, junco ou outra planta entrelacados (ex.: timulo de Antefiker, TT 60, em Cheikh
Abd el-Gurna, datado do Império Médio, XII dinastia; tdmulo de Sehetepibré, do mesmo
periodo e dinastia; timulo de Tetiki, TT 15, em Dra Abu el-Naga, da X VIII dinastia). Cenas
h4, no entanto, em que os bailarinos muu ndo ostentam qualquer toucado, executando as suas

1
|
;
E

Fig. 31. Bailarinos muu com os seus tipicos toucados. Timulo Antefiker (TT 60) em Cheikh Abd el-Gurna,
Império Médio, XII dinastia.

coreografias de cabeca descoberta junto do timulo, no momento da chegada da procissdo
finebre (ex.: timulo de Rekhmiré, TT 100, em Cheikh Abd el-Gurna, Império Novo, XVIII
dinastia; timulo de Paheri, EK 3, em El-Kab, do mesmo periodo e dinastia; ou timulo de
Puimré, TT 39, também do mesmo periodo e dinastia, em El-Khokha)!®!,

A conhecida Historia de Sinuhé, da XII dinastia, oferece uma excelente descri¢do de um
funeral egipcio que envolveu bailarinos muu: «Far-te-do um cortejo fiinebre no dia da unido
a terra, a mdscara da mimia serd de ouro, a cabeca de ldpis-laziili, o céu estard por cima
de ti quando fores posto no sarcofago. Serds puxado por bois e precedido por cantores. Serd
executada a danga dos mortos a entrada do teu tiimulo, serd recitada para ti a lista de ofe-

rendas e fardo sacrificios diante da tua estela funerdria»'%?.

161 - Cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», p. 116; S. SNAPE, Ancient Egyptian Tombs: The Culture of Life and
Death, Oxford: Wiley Blackwell, 2011, p. 195; D. MEexs, «Dance», em Donald B. Redford (dir.), The Oxford En-
cyclopedia of Ancient Egypt, Vol, 1, Oxford: Oxford University Press, 2001, pp. 357, 358. Henri Wild apresenta um
levantamento muito diversificado de cenas de bailarinos muu, com e sem cobertura de cabega, dos Impérios Antigo,
Médio e Novo (cf. H. WiLD, «Les danses sacrées de 1'Egypte ancienne», pp. 93-99).

162 - Cf. T. F. CanHAo0, Textos da Literatura Egipcia do Império Médio. Textos hieroglificos, transliteragoes e tra-
dugées comentadas, pp. 227, 228.



No ambito das dancas em honra dos deuses destaca-se naturalmente a deusa Hathor,
deusa associada a musica e a danca, a quem também se presta veneragdo através da danca.
Embora nio se mencionem os deuses honrados, uma conhecida inscri¢do parietal do timulo
do alto funciondrio da VI dinastia, Herkhuf, alude a uma carta do farag-menino Pepi II (c.
2087 a. C.) em que este lhe solicitava que trouxesse para a corte egipcia um ando, deneg
(provavelmente um pigmeu), capturado numa expedi¢cdo na Nibia, dizendo: «Dizes na tua
carta que trouxeste um ando para as dangas do deus....Vem ao Paldcio imediatamente...
traz contigo esse ando...vivo e sauddvel para as dangas do deus, para distrair o coragdo e

agradar ao coragdo do rei do Alto e do Baixo Egipto... A minha Majestade deseja ver este
163

ando mais do que os produtos de exploracdo mineira ou do Punt»

Fig. 32. Danca dos espelhos na mastaba de Mereruka (sala A-XIII), Império Antigo, VI dinastia, Sakara. As
bailarinas seguram nas maos e usam na sua performance espelhos hathéricos e pequenos bastdes terminados
em maos. O entrechocar destes utensilios, conjugado com o som emitido pelas bolas/discos presos a tranga
conferia a danga movimento, ritmo e cadéncia.

No ambito das dancas hathdricas merecem destaque a danca dos espelhos e a danga dos
sistros. A melhor representacdo da danca dos espelhos estd patente na sala A-XIII da mastaba
do vizir Mereruka, em Sakara. Sdo trés cenas (A, B e C) em que intervém quatro bailarinas
com tranga lateral que seguram espelhos com cabos papiriformes e bastdes em forma de um
antebrago terminado numa mao. De pé e com os bragos estendidos, as bailarinas avangam
e retrocedem, entrechocando os seus bastdes e espelhos, recitando ou cantando versos em
honra de Hathor e executando movimentos de rotagdo em torno umas das outras'®4,

163 - Cf. A. Roccari, La littérature historique sous I’Ancien Empire, Paris: Editions du Cerf, 1982, pp. 207 ; M.
LicHTHEIM, Ancient Egyptian Literature, Vol. I, The Old and Middle Kingdoms, p.27.

164 - Cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 340-342; H. WiLD, «Les danses sacrées
de I’Egypte ancienne», p. 71. Cena similar, embora de qualidade inferior, com espelhos de grande tamanho, surge
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Fig. 33. Cena de danga do timulo de Niunetjer, em Guiza (G I — Sul), da VI dinastia. As bailarinas, incluindo
a and, agitam sistros e bastdes de arremesso.

A melhor cena da chamada danca do sistro, a que ja aludimos atrds, em que as bailarinas
seguram pequenos bastdes de arremesso serpentiformes na mao esquerda e sistros bifurcados
na direita, encontra-se num relevo no timulo de Nunetjer, da VI dinastia, em Guiza (G I-
Sul), hoje conservado em Viena, no Kunsthistorisches Museum. Esta cena, com sete bailari-
nas (trés sem utensilios nas méaos e quatro segurando instrumentos), distingue-se igualmente
por incluir uma representacdo de uma ana bailarina. Esta oitava bailarina segura também um
sistro igual ao das suas companheiras. O chocalhar e agitar de tais elementos transmitiria
som, ritmo e vivacidade & prépria coreografia'®.

De forma similar, os touros sagrados do Egipto, especialmente Apis e Mnévis, recebiam
honras em vida e na morte com dangas rituais. O ando Djeho (XIII dinastia) descreve-se a si
préprio no seu sarcéfago (CG 29307) dizendo: «Eu fui o ando que dangou em Kem, no dia
do funeral do Apis-Osiris... e que dangou em Chegebeh, no dia do festival eterno de Osiris-
-Mnévis»'%°. Muitas outras divindades (masculinas e femininas) recebiam veneragio através
da danga: Amon, Min, Montu, Osiris, Ptah, Bes, Tot, Chu, Isis, Mut, Nut, Rettaui, etc.'6.

As dangas templdrias, desenvolvidas com pessoal adstrito a cada templo, no interior dos
mesmos, sugerem, portanto, profissionalizacdo ou pelo menos especializa¢do da actividade
e eram realizadas por ocasido de momentos festivos (Festivais do Ano Novo, celebrag¢do da
cheia anual, festas da Lua Nova e da Lua Cheia, festas especificas de cada divindade, etc.). A
profissionalizacdo/especializa¢do pressupde a existéncia de escolas/locais de aprendizagem
(presumivelmente os templos) para os bailarinos, como admite Henri Wild!8,

As dangas do quotidiano, quer dizer, aquelas que ndo se relacionavam com os rituais

no timulo de Unasankh (TT 413), em El-Assasif, datada de finais da V/principios da VI dinastia. Também na cima-
ra B-III da mastaba de Mereruka, reservada para a sua esposa Uatetkhethor, hd um conjunto de bailarinas dangan-
do, mas sem espelhos e bastdes (cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La nuisica en la era de las pirdmides, pp. 342-343).
165 - Cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», pp. 114, 115; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las
pirdmides, pp. 351,352; S. EMERIT, «Un métier polyvalent de I’Egypte ancienne: le danseur instrumentiste», pp. 47,
48, 60 - Fig. 21. Um outro exemplo de danca do sistro encontra-se no timulo de Serefka, em Cheik Said.

166 - Cf. J. BAINES, «Merit by proxy: the biographies of the dwarf Djeho and his patron Tjaiharpta», em JEA 78,
1992, p. 245.

167 - Cf. H. WiLD, «Les danses sacrées de I’Egypte ancienne», p. 37.

168 - Cf. H.WILD, «Les danses sacrées de 1’Egypte ancienne», p. 42.



Fig. 34. A danca de iba no timulo de Neferiretenef, Império Antigo, V dinastia, Sakara: as bailarinas colocam
os bracos no ar (em forma dos chifres liriformes de Hathor), usam saiote e peitos desnudados.

funerdrios e religiosos, tiveram também um importante papel na vida dos antigos Egipcios.
As cenas de dancas seculares, domésticas, ou mesmo privadas, particularmente do Império
Novo, surgem em cenas de estilo menos rigido. Descontraidamente, as bailarinas, por vezes
nuas ou adornadas s6 com cintos pélvicos e pecas de joalharia, acompanham as musicas,
como se observa em cenas dos timulos de Nebamon (Império Novo, XVIII dinastia, British
Museum), de Djeserkareseneb (TT 38), em Cheikh Abd el-Gurna, XVIII dinastia, reinado
de Tutmés IV'® ou de Amenhotep-si-se (TT 75), no mesmo local, da mesma dinastia e do
mesmo reinado.

Tal como ocorreu noutros contextos histérico-culturais, admite-se a existéncia no antigo
Egipto de bailarinas itinerantes que, assim, executariam as suas performances um pouco por
todo o lado, sendo pagas em géneros.

Logo a partir das cenas de dangas das mastabas do Império Antigo (IV-VI dinastias, em
Guiza e em Sakara), percebe-se que as mesmas inclufam movimentos graciosos e sensuais, a
que o corpo feminino dava particular énfase. As palmas e o canto acompanhavam a maioria
das dangas, com mulheres (hesut) ajoelhadas ou de pé, sendo possivel entender pelas postu-
ras e atitudes corporais que a velocidade e a estrutura ritmica devia ser bindria, simbolo de
serenidade e simetria, como pode ver-se na chamada «danca de iba» (danca feminina): tempo
lento (introduzido pelos bracos erguidos, por cima da cabeca, perfeitamente simétricos ao
eixo corporal, em forma de losango, «pé no ar» e «pé apoiado no solo» ou por um brago er-
guido para a frente, enquanto o outro fica pendente ao lado do tronco) e tempo répido (pernas
levantadas e os bragos em posi¢do instdvel e curva, para transmitirem a aceleragdo)!”. Pa-

169 - Neste caso, a bailarina que danca entre as tocadoras de harpa, alatide, oboé e lira, € nibia (cf. P. SPENCER, «Dan-
ce in Ancient Egypt», pp. 118, 119).

170 - Cf. P. MoNTET, Les scénes de la vie privée dans les tombeaux égyptiens de I’Ancien Empire, p. 367; R. PEREZ
ARROYO, Egipto. La muisica en la era de las pirdmides, pp. 113,333, 335. A «danga de iba» surge em numerosas cenas
das mastabas do Império Antigo. Citem-se, a titulo de exemplo: as mastabas de Meresankh III (G8172, IV dinastia), de
Debhen (G8090, IV dinastia), de Nimaetré (G8900, V dinastia), de Kasudia (G5340; V dinastia), de Sechemnefer 111
(G5170, V dinastia), de Sekhemka (G1029, V dinastia), de Iymery (G6020, V dinastia), de Qar (G7101, V dinastia),
de Kaiemankh (G4561, V/VI dinastia), de Nefer (G4761; V/VI dinastia), todas em Guiza, e de Nenkheftka, de Ti, de
Nebkauhor, de Neferiretenef e de Niankhkhnum e Khnumbhotep (todas em Sakara e da V dinastia) e de Hemmin (VI
dinastia), em El-Hauauich - Cf. R. PErRez ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 338.
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Fig. 35. Dois pares de bailarinas executando delicados e graciosos passos de danca acompanhadas por trés
ritmicistas. Tdmulo de Antefiker e de sua esposa Senet (TT 60), Império Médio, Cheikh Abd el-Gurna. The
Metropolitan Museum of Art 30.4.160.

ralelamente a esta estética «lento-rdpido», percebem-se elegantes poses (manter-se erguido
sobre um s6 pé, que constitui o signo hieroglifico para «danca»), piruetas e muitos passos e
movimentos que parecem de ballet moderno'”!.

A andlise das representacdes egipcias dos conjuntos de bailarinas (khener) demonstra que
as bailarinas usavam vestes especificas, proprias: faixas cruzadas sobre o peito e os ombros
e saiote curto (que contrastava com os tipicos vestidos compridos que caracterizam a mulher
na arte egipcia e com os das mulheres que batem palmas de acompanhamento das dangas),
além de elementos de adorno, como colares, pendentes, pulseiras e tornozeleiras. O saiote
curto, excepcionalmente usado nas cenas de danca pelas mulheres, justificava-se muito pro-
vavelmente como forma de libertar as suas pernas para os movimentos inerentes as dancas.
Os bailarinos pura e simplesmente usavam os saiotes masculinos curtos do dia-a-dia.

Da mesma forma, o penteado das bailarinas era geralmente curto com um ou outro adorno
vegetal. Destacam-se também as cenas em que as bailarinas usam uma comprida tranga (sim-
ples ou dupla), enrolada, na ponta da(s) qual(is) se atava uma bola ou um disco (de ceramica
ou metal) que eram usados para acompanhar a danga com pequenas pedras contidas no seu
interior que emitiam som'72. Sdo de citar, por exemplo, as cenas das mastabas de Ankhmahor,
de Mereruka, de Merefnebefe de Mehu (todas do Império Antigo, VI dinastia, Sakara) ou al-

171 - Apesar de estarem atestados 18 diferentes verbos egipcios para «dangar», uma vez que nao hd um termo ge-
nérico, a terminologia usada escapa muitas vezes a nossa compreensdo e permanece obscura a relacdo entre certos
termos e movimentos, passos ou ritmos da danca egipcia (cf. E. MEYER-DIETRICH, «Dance», pp. 1, 2; D. MEEKS,
«Dance», p- 356).

172 - Cf. as ilustra¢des 5 e 6 (reconstitui¢des figuradas da bola e do disco hathdrico, respectivamente) do capitulo VII,
«La danza en el Imperio Antiguo», em R. PEREZ ARROYO, Egipto. La muisica en la era de las pirdmides, pp. 345 e 347.



gumas representacdes da deusa Merit desta forma'’®. O poder do som apotropaico das bolas/
dos discos conferia a danca o seu caracter religioso. Os movimentos das bolas provocados
pelos movimentos mais agitados das bailarinas transmitiam as dangas um sentido estético-
-cenogrifico adicional, no sentido de um verdadeiro espectaculo.

Em regra, as bailarinas e os bailarinos ndo seguravam nada nas maos, mas no relevo do
timulo de Nunetjer atrds mencionado vemos as bailarinas segurando sistros e bastdes de
arremesso. Também no timulo de Inti, em Dechacha, datado do mesmo periodo, nos dois
registos de bailarinos, voltamos a encontrar dois grupos de quatro individuos que seguram
nas maos bastdes de entrechoque, encurvados, terminados em cabecgas de animal (registo in-
ferior, o melhor conservado). O grupo que segura um bastdo em cada mao, inclina a cabeca e
o tronco para tras, preparando certamente o gesto de os entrechocar a determinado momento
da evolugio coreografica’.

Inicialmente, os khener eram agrupamentos de bailarinas, mas, a partir do final do Im-
pério Antigo, os conjuntos musicais passam a incluir bailarinos (por vezes, andes), sendo
que, a partir de entdo, as dangas em funerais sdo uma performance s6 de homens. Ja os
rituais de culto aos deuses, essencialmente celebrados no interior dos templos egipcios, eram
desenvolvidos por bailarinos e bailarinas, embora certas divindades, como Isis e Hathor,
fossem cultuadas predominantemente por sacerdotisas e devotas femininas. Embora muitas
dancas e movimentos de danga fossem realizados por pares, de mulheres (ex.: mastaba de
Nefer e Kahay, em Sakara; timulo de Harua, da XXV dinastia) ou de homens (exs.: mastaba
de Iymery, em Guiza; de Mereruka, em Sakara, parede este da Sala A-X), hd um dado muito
interessante na danga egipcia: homens e mulheres nunca dancavam juntos. As cenas de pares
(tjeref) sdo, pois, cenas de género, nunca os misturando'”. A representagiio na arte de baila-
rinos a solo &, por sua vez, também muito rara'’°,

No momento das grandes procissdes publicas (por exemplo Festa de Opet ou Bela
Festa do Vale), num ambiente de festa popular e participagdo alargada, homens e mulheres
dangavam e tocavam instrumentos musicais em honra dos grandes deuses em «saida»'’.
Muitos seriam, certamente, os mesmos bailarinos e bailarinas que dangavam no interior

173 - Cf. R. PErez ARrROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 346; P. SPENCER, «Dance in Ancient
Egypt», p. 114; E. MEYER-DIETRICH, «Dance», p. 6. No caso das cenas nos timulos de Mereruka e de Ankhmahor, as
figuras coreograficas estdo associadas a contextos de iniciacdo: nascimento (caso da esposa de Mereruka) e circunci-
530 (Ankhambhor), e de alguma forma conectados com a fertilidade, fecundidade e, por isso, sob a superintendéncia
«espiritual» da deusa Hathor.

174 - Cf. S. EmerIT, «Un métier polyvalent de 1’Egypte ancienne: le danseur instrumentiste», p. 48.

175 - Além das anteriormente mencionadas, citem-se ainda como timulos com cenas de dangas zjeref: as mastabas
de Niankhkhnum e Khnumbhotep (Sakara), de Ibi, de Isi e de Zau (Deir el-Gebraui), de Kahep, Kheni e Tjeti (El-
-Hauauich) e de Ihi (Tebas), cf. R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, pp. 346, 349-351.
As dangas tjeref eram realizadas a entrada no timulo, no final do funeral, constituindo um momento de uso redun-
dante da magia, uma vez que se repetiam e conjugavam para celebrar a passagem do Aquém para o Além o ritual do
enterramento, a danga executada e a danga representada nas paredes do timulo.

176 - Cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», p. 115; E. MEYER-DIETRICH, «Dance», p. 1; D. MEEks, «Dance»,
pp- 356, 357.

177 - Cf.J. das C. SALEs, «As festas»,em Hapi 4,2016, pp. 85-117.
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Fig. 36. Bailarinas de tranga com bola atada. Mastaba de Ankhmahor, Império Antigo, VI dinastia, Sakara.

dos templos, profissionais ou especialistas da danca, portanto, mas outros haveria que
dancavam desinibida e espontaneamente, imbuidos da alegria e da celebra¢do inerentes a
esses momentos. Quando, nesses contextos, os movimentos de danca adquirem expressao
acrobdtica, é provdvel que estejamos igualmente perante «bailarinos-ginastas profissio-
nais» que com as suas significativas contor¢des corporais louvavam os deuses dadores
da vida. Cenas de danca hathérica acrobdtica, chamada khebej ou «danga das estrelas»
ou «danca do cosmos», sdo visiveis em Sakara, do Império Antigo (ex.: nos timulos
de Ankhmahor, Kagemni, Mehu e Mereruka-Uatetkhethor) em El-Hauauich (timulos de
Kahep e Kheni) e em Beni Hasan, Meir e Deir el-Gebraui, do Império Médio. Bailarinas
acrobdticas, totalmente inclinadas para trds, com ou sem bolas e os discos atados a tranca,
erguem os bracos e uma perna bem alto, sustendo-se apenas sobre a outra perna, num
gesto fisicamente impossivel na vida real ou, pelo menos, sé concebivel em rdpidos e
continuados movimentos!'”8.

As cenas de danga-acrobdtica da festa de Opet, patentes na Capela Vermelha de Ha-
tchepsut, no museu ao ar livre de Karnak, ou nos templos de Luxor e de Medinet Habu e a
espantosa contor¢do da bailarina de Turim'7® sdio exemplos suplementares deste tipo de danga

178 - Cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», p. 115; R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pird-
mides, pp. 343-346.

179 - Proveniente de Deir el-Medina, do Império Novo (Epoca Raméssida), o chamado «dstracon com bailarina», de
calcdrio (16,8 x 10,4 cm), estd hoje no Museu Egipcio de Turim (n° de inventdrio 7052). Tem pintada uma elegante bai-
larina, que veste apenas uma tanga preta com motivos policromos, representada de perfil, sem outros aderecos (pulseiras,
colares ou braceletes), a ndo ser um brinco, no momento em que realiza uma acrobacia (ponte). Com o corpo arqueado,
com as pontas dos dedos das mdos e dos pés tocando o solo, os seus longos cabelos frisados caem pelo chdo, enquanto,
inexplicavelmente, o brinco circular de ouro da sua orelha ndo «pende» para baixo, mas sim para cima, desafiando as leis
da gravidade. Este pormenor e as linhas quebradas do desenho sugerem o esforgo e a rapidez de execugdo do movimento.



também praticado pelos antigos Egipcios em ambientes festivos muito particulares'3. Os
ritmos calmos e moderados tornam-se nestes momentos mais excitados, rdpidos, orgidsticos,
convidando a exaltagdo interior e ao éxtase.

No timulo de Kheruef (TT 192), em El-Assasif, da X VIII dinastia, o friso das bailarinas
em actuacdo por ocasido do primeiro heb-sed de Amenhotep III (ano 30 do seu reinado) mos-
tra-as em poses ginasticadas, embora ndo acrobdticas, sentindo-se que as flexdes e tor¢des
corporais que efectuavam permitiam-lhes agitar fortemente as longas cabeleiras, por vezes
quase as arrastando pelo chio. Seriam muito possivelmente de mulheres especialmente trei-
nadas para a execugdo dessas dangas'®!. Esta ideia de profissionais associadas a danga voltar
a ganhar consisténcia na interpretacdo das cenas dos banquetes funebres do Império Novo
(ex.: timulo de Nebamon), embora ndo se deva descartar a possibilidade de os grupos de
bailarinas envolverem também algumas familiares do defunto que dangavam em sua honra.

Nao obstante a rigidez, linearidade e estilizagdo das convengdes artisticas egipcias, ha
representacdes de cenas de danga do Império Novo que apresentam uma enorme esponta-
neidade e flexibilidade, com gestos naturais e delicados, suaves. Basta, talvez, recordar os
timulos de Intef, em Dra Abu el-Naga, do Segundo Periodo Intermediario, da XVII dinastia
(hoje no Ashmolean Museum, em Oxford), que mostra mulheres usando compridos vestidos,
braceletes, tornozeleiras e fitas em redor dos compridos cabelos, dancando a pares, de Ne-
bamon, com duas bailarinas excepcionalmente representadas nuas ou com um simples cinto
pélvico, ou de Antefiker (TT 60), onde quatro elegantes bailarinas, duas com trancgas e duas
de cabelo curto, dangam graciosamente!'3?.

180 - Cf. D. MEkeks, «Dance», p. 359.

181 - No timulo de Kheruef, hd cenas de danca referentes aos dois hed-sed de Amenhotep III, do ano 30 e do ano
37 do seu reinado (cf. H. WiLD, «Les danses sacrées de I’Egypte ancienne», pp. 45-47).

182 - Cf. P. SPENCER, «Dance in Ancient Egypt», p. 113; E. MEYER-DIETRICH, «Dance», p. 2.

173



174

Embora comuns e aparentemente repetitivas, as cenas de musica e de danca apresen-
tam alguma diversidade: tanto podemos encontrar cenas exclusivamente dedicadas a musica,
como cenas apenas de danca, como cenas em que as bailarinas evoluem entre as instru-
mentistas ou ainda cenas em que as prdprias instrumentistas ddo o seu «pezinho de danca»
(flectindo os joelhos, colocando-se em pontas, batendo o pé) enquanto tocam os seus instru-
mentos (ex.: oboé, alatide e harpa). Estdo neste caso, entre muitas outras, as cenas musicais
dos TT 22 (Uah), 78 (Horemheb), 80 (Tutnefer) e 95 (Mery)'®3. O mdsico era um artista
polivalente, capaz de tocar, cantar e dangar a0 mesmo tempo. Da mesma forma, podemos de-
duzir que muitas ritmicistas que marcavam o ritmo das exibicdes (com palmas, com o estalar
dos dedos das maos, com batimentos de pés, com tamborins, com tambores, com sistros, etc.)
alternavam os seus desempenhos com as bailarinas-intérpretes'*.

6. CONCLUSAO

Qualquer panoramica sobre a musica e a danca no antigo Egipto deve partir necessaria-
mente da consideracdo detalhada das varias manifestacdes artisticas egipcias, com especial
destaque para a arte decorativa tumular, e dos instrumentos musicais preservados em museus
publicos e colec¢des privadas em todo o mundo, que nos permitem deduzir épocas/datas e
locais de aparecimento, a sua estrutura, componentes, som, capacidade musical e sucessivas
transformagdes ao longo da histéria egipcia. Como defende R. Pérez Arroyo, os instrumentos
musicais, «como objectos tangiveis do passado musical dessa civilizagdo, junto com a ico-
nografia, sdo a fonte de informacfo mais fidvel de que dispomos e a sua leitura facilita uma
grande quantidade de informagdo, como determinados detalhes da sua construcdo e decora-
¢d0, que de outra forma teria sido impossivel obter» %3

Se os concertos musicais e as cenas de danga que nos surgem na arte tumular egipcia
se inspiraram em acontecimentos reais, eles chegaram até nés como parte de um programa
decorativo, preciso e repetitivo, cujo principal objectivo era assegurar a sobrevivéncia do
defunto. Foi, sobretudo, pelas suas conotacdes religiosas, como parte integrada num conjunto
de crencas religiosas, com a funcdo de perpetuar o culto funerdrio e, assim, garantir a existén-
cia no mundo extra-terreno, que essas imagens foram registadas.

As cenas de musica e de dancga estdo repletas de uma carga simboélico-funcional-virtual
(musicos e bailarinos tocam, cantam e dancam eternamente para o defunto) que ndo inibe,
todavia, a captacdo da dimensdo ldidica, de entretenimento e de diversao, que se lhes associa.
Miisicos e bailarinos, muitas vezes unidos, aparecem na arte egipcia para cumprir as man-
datdrias accdes associadas ao culto funerdrio, é certo, mas, simultaneamente, mostram-nos
o lado mundano, ocioso, festivo e alegre da vida terrena. Num caso ou noutro, ¢ manifesta a

183 - Cf. S. EmeriT, «Un métier polyvalent de 1’Egypte ancienne: le danseur instrumentiste», pp. 49, 50, 61, 62 —
Figs. 26-29.

184 - Cf. S. EMErIT, «Un métier polyvalent de I’Egypte ancienne: le danseur instrumentiste», pp. 46-48.

185 - R. PEREZ ARROYO, Egipto. La miisica en la era de las pirdmides, p. 165.



procura de uma situacdo césmica equilibrada, ordenada, maética. A musica, dotada de poder
magico-religioso, constitui-se como um auxiliar vital na busca e elevacio espiritual do ho-
mem egipcio.

A panéplia de instrumentos musicais, nativos ou importados, tdo abundantemente re-
presentadas em vdrias formas e varios suportes materiais, mas sobretudo nas cenas tumula-
res e nas inscricdes dos templos, de épocas pré-histdrica ao periodo dos Romanos, ddo-nos
uma ideia do desenvolvimento e das alteracdes da vida musical no antigo Egipto. Bastdes
de entrechoque, flautas, clarinetes, oboés, harpas, liras, alaides, tambores e tamboretes,
sistros e cimbalos, tudo concorre, do ponto de vista material, para tornar bem notdério como
a musica e a danca foram uma expressao significativa da sensibilidade e do modo de estar
dos antigos Egipcios.

Se, numa concep¢ao mais hodierna, pelo menos no mundo ocidental, musica e danca sdo,
essencialmente, artes profanas, no Egipto antigo eram artes sagradas, fundindo os planos
teoldgico e mégico, ao servigo de uma sublime estética existencial.
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