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M. ALESSANDRA PETRETTO 

L'AULOS 

L'aùA6ç fu lo strumento musicale presente con più frequenza in 
tutte le occasioni di vita comunitaria greca e romana. In Grecia gli stru­
mentisti detti auleti erano complemento indispensabile nei momenti ri­
creativi, nelle pratiche religiose, nel dramma, perfino nelle azioni di 
guerra. Ma nonostante tale presenza capillare, i Greci considerarono sem­
pre r aÙA6ç un elemento quasi estraneo alla propria cultura, contrappo­
nendogli la Aupa quale strumento nazionale ed autoctono. E tale 
contrapposizione non investl soltanto i due strumenti già totalmente dif­
ferenti per struttura, timbro, tecniche esecutive e repertori, ma deter­
minò l'espressione di giudizi in sostanza negativi verso la musica auletica 
e gli auleti stessi, associati alle armonie barbare e all' ebbrezza dionisia­
ca (l). È quanto si legge in Platone ed Aristotele: nella scelta degli stru­
menti da ammettere nella Città ideale, Platone sottolinea il contrasto 
tra la lyra di Apollo, elemento di ordine e razionalità, e l'aulos di Mar­
sia, strumento capace di produrre tutte le armonie, in particolare quelle 
inaccettabili per l'equilibrio morale del cittadino (2). Aristotele elimina 
l'aulos dal proprio programma pedagogico, pur riconoscendo che le ca­
ratteristiche orgiastiche del suono e del repertorio auletico possono fa­
vorire la catarsi (3). 

(l) B. MARZULLO, I sofismi di Prometeo, Firenze 1993, p. 566: «La cultura greca 
è costitutivamente nemica dell'aù},,6c;, barbarico, lascivo, irrazionale. Omero ne ignora 
l'esistenza, in realtà ne ripugna, lo censura». 

(2) PLAT. resp. III 399 d-e G. COMOTTI, La musica nella cultura greca e romana, 
Torino 1991 p. 73: «Ma l'aulos non poteva piacere a Platone neppure per il carattere 
psicagogico ~d entusiastico del suo suono che non portava l'ascoltatore all'equilibrio e 
alla calma, ma ne eccitava e turbava l'elemento irrazionale dell'animo». 

(3) ARISTOT. poI. VIII 1341a; 1342b. 
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A Roma l'aulos, detto tibia, non dominò il panorama degli strumenti 
musicali ma fu posto sullo stesso piano degli strumenti a corde, dell' or­
gano idraulico, degli strumenti a fiato come il corno e illituo, e delle 
percussioni. La tibia fu probabilmente conosciuta in seguito ai contatti 
con le consuetudini musicali degli Etruschi, presso i quali l'aulos godet­
te enorme considerazione (4). 

L'aù"'6c; è un aerofono, ossia è classificabile in quella famiglia di 
strumenti in cui il suono viene prodotto dalle vibrazioni dell' aria che, 
contenuta nel tubo, viene posta in movimento da altra aria immessa dal­
l'esterno ad opera dell'uomo. Le caratteristiche strutturali comuni a tutti 
i tipi di aù"'6c; sono essenzialmente due: due tubi per ogni strumento 
e la presenza di un' ancia in ciascuna imboccatura. Il materiale per la 
fabbricazione dei tubi è di diverso genere: lo stelo di canna, il legno in 
particolare di bosso ('), il loto (6), l'avorio (7) per gli auloi più pregiati. 
Ateneo testimonia anche l'esistenza di auloi ricavati dalle ossa delle zampe 
di daino: 9nJ3a{cov o' EUPllJ,UI <Pll0lV ElVal 'I6J3ac; -ròv ÈK VEJ3POU Kro"'COV 
Ka-raoKEUaç6J.lEVOV aù"'6v (8). 

Ogni tubo era dotato di fori il cui numero andò aumentando di pa­
ri passo con lo sviluppo della tecnica auletica e per le esigenze di mime­
tismo musicale dei più importanti ambiti di impiego: il dramma e il 

(4) J.R. JANNOT, L'aulos étrusque, «L'Antiquité Classique» 43 (1974), pp. 118-142, 
con documentazione h~onografica. 

(,) VERG. Aen. IX 619: tympana vos buxusque vocat; Ov. fast. VI 697: ... terebra­
to per rara foramina buxo; STAT. Theb. IX 479-480: cum Bacchica mugitjbuxus; PROP. 
IV 8, 42: cava buxa. 

(6) ATHEN. IV 182 e: Ka'taaKEUo'çov'tal B' tK 'toù KaÀoUJ.l.Évou Àro'tOù. Questa e le 
successive citazioni da Ateneo sono tratte da: Athenaei Naucratitae Dipnosophistarum 
libri XV, ree. G. KAIBEL, Lipsiae 1887-1890. 

(7) ATHEN. IV 182 e: ò BE: Tpueprov epllaì Kaì 'toùç KaÀoUJ.l.Évouç tÀEcpavnvouç aÙÀoùç 
napà <I>oiV1~1V civa'tP119fjval; VERG. georg. II 193: inflavit cum pinguis ebur Tyrrhenus ad 
aras; PROP. IV 6, 8: tibia ... eburna. In osso ed avorio sono alcuni frammenti di auloi 
ritrovati ad Atene ed analizzati inJ.G. LANDELS, Fragments of auloifound in the Athe­
nian Agora, «Hesperia» 33 (1964), pp. 392-400, mentre in legno è l'esemplare conserva­
to al Louvre ed illustrato in A. BÉLIS, Auloi grecs du Louvre, «Bulletin de 
Correspondance Hellénique» 108 (1984), pp. 107-122. 

(8) ATHEN. IV 182 e; Ism. orig. 3, 21, 4: Tibias autem appellatas putant, quod pri­
mum de cervinis tibiis cruribusque hinnulorum fierent. 
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ditirambo (9). Pertanto furono aggiunti all' ossatura originaria dello stru­
mento dei dispositivi mobili in metallo, ossia delle fascette circolari per 
coprire i fori, il cui numero era ormai troppo elevato per le sole dita, 
e per ottenere otturazioni totali o parziali (metà o un quarto) più preci­
se. T aie procedimento consentiva di trarre suoni di qualità e quantità 
maggiori e quindi di esaltare le potenzialità foniche e di estensione del­
lo strumento, come si evince anche dalla testimonianza di Orazio (10). 

I due tubi potevano essere uguali o differire per lunghezza e for­
ma. È nota la distinzione in tibiae pares e tibia e impares (11). In effetti 
in Grecia e a Roma è possibile individuare almeno due modelli che dif­
feriscono dal punto di vista strettamente morfologico, ossia l'aùA6c; el­
lenico e l'aùA6c; frigio. Il primo è provvisto di due canne diritte e uguali, 
mentre l'aùA6c; frigio, detto anche EAUIlOC; (12), possiede un solo tubo 
diritto accanto a un tubo ricurvo nell' estremità inferiore, come se fosse 
dotato di un padiglione a forma di corno (13). Questo particolare mor­
fologico rendeva il suono dell'EAuJ.loC; più grave ma anche più dolce (14). 

Dall' esame delle fonti iconografiche è emerso che anche presso gli Etruschi 
erano d'uso comune due strumenti differenti sotto l'aspetto morfologi­
co, ossia l'aulos con entrambi i tubi a profilo conico, e l'aulos di tipo 
ellenico, con i tubi a profilo cilindrico (15). 

(9) In origine i fori erano pochi, forse tre o quattro: Ov. fast. VI 697: per rara fo­
ramina; ROR. ars 203: foramine pauco. 

(10) ROR. ars 202-203: Tibia non, ut nunc, orichako vincta tubaeque / aemula, sed 
tenuis simplexque foramine pauco. 

(11) SERVo Verg. Aen. IX 615: tibiae aut Serranae dicuntur, quae sunt pares et aequa­
!es habent cavernas: aut Phrygiae, quae et inpares sunt et inaequales habent cavernas. 

(12) ATHEN. IV 176 f: TOÙç yò-p èMJ.louC; aùA,OUC;, ... OÙK iiA,A,ouC; T1VÒ-C; EÌVa\ 
<ÌKOUOJ.lEV il TOÙC; èPpuylouC;; IV 177 a: TroVO' èA,u/lrov aùA,rov J.lVTI/lOVEUSl Kaì KaA,A,iac; èv 
nEOtlTa\C;. 'I6J3ac; 0& TOUTOUC; èPpuyrov /l&V slVa\ EUPll/la . 

(13) ATHEN. IV 185 a: èv oÈ Téì> 13' èPoiV1Kl 6 aÙTòc; "Irov CPll01V' fKTU1tOV iiyrov J3apùv 
aùA,òv TpÉXOVT1 (m9J.léì>. ouno A.Éyrov Téì> èPpuyicp· J3apùc; yò-p oihoC;' 1tap' 5 Kaì. T? KÉpa~ aÒTcf 
1tpOOa1tTOU01V àvaA,oyouv Téì> TroV oaA,1tlYYcov KeOOroV1; CATULL. 63. 22: ttbtcen ubt cantt 
Phryx curvo grave calamo; TIB. II 1,86: et Phrygio tibia curoa sono! VE~G. Aen. XI 73~: 
... ubi curva choros indixit tibia Bacchi; Ov.fast. IV 181-182: protmus tnflexo Berecyntta 
tibia cornu / /!abit; STAT. Theb. VI 120-122: cum signum luctus cornu grave mugit adun­
co / tibia, cui.teneros suetum producere manes / !ege Phrygum maesta. 

(14) EUR. Bacch. 127-128: ... ciouJ36~ èPpuylrov / aòA,rov 1tVEUJ.laTl. 

(15) ].R. ]ANNOT, L'aulos étrusque, cit., p. 126 sS. 
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Seconda peculiarità dell' aÙA.6ç è l'ancia, una linguetta (16) vibran­
te che inserita nella parte superiore di ciascun tubo ne costituisce l'im­
boccatura e media l'immissione dell'aria nello strumento (17). Dunque 
1'insufflazione non è diretta come nella auplyç o flauto di Pan, in cui 
le labbra dell' esecutore poggiano direttamente sulle canne, o come nel 
moderno flauto traverso. A tale proposito più volte è stato rimarcato 
che è erroneo definire flauto 1'aùA.6ç o la tibia: volendo trovare analo­
gie con gli strumenti a fiato dell' orchestra moderna è più opportuno chia­
mare in causa l'oboe e il clarinetto, provvisti entrambi di ance seppure 
di tipo differente (18). 

Un elemento non strutturale dell' aÒA.6ç, ma quasi sempre eviden­
ziato nelle fonti iconografiche raffiguranti auleti, è la epoPJ3Eul (19). Si 
tratta della banda di cuoio che cinge le gote dell' esecutore fasciando le 
labbra, ove è forata per consentire il passaggio dell'imboccatura. Un'ul­
teriore fascia passa sulla testa per congiungersi verticalmente sulle gote 
con la banda stessa. Tale accessorio aveva diversi scopi: limitava la mo­
bilità dell' aulos, facilitando la presa e il controllo dello strumento da parte 
dell' auleta; consentiva «une émission sonore de meilleure qualité, plus 
couleé et plus continue» (20); impediva tramite la compressione delle 

(16) AESCHIN. adv. Ctes. 229: où titv YMOttaV WCJ1tEp trov aùA.rov M.v t1.ç àcpÉA.1J, tÒ 
A.omÒv oMÈv ÈO't1.v. 

(17) Sul problema della natura dell' ancia (semplice o doppia): S. FRANCHI, La mu­
sica, in Storia e Civiltà dei Greci VI, Milano 1990, p. 664: «I pochi aulòi rinvenuti dagli 
archeologi sono purtroppo privi dell'imboccatura, cosicché non abbiamo la certezza che 
si trattasse di ance doppie (oboi) e non di ance semplici (clarinetti) ... ; l'ipotesi dell'an­
cia doppia resta comunque di gran lunga la più probabile». 

(18) R. DA Rros, Aristoxeni Elementa Harmonica, Roma 1954, pp. 30-31 n. 3: gli 
auloi «non si possono paragonare ai moderni flauti, come impropriamente da alcuni si 
traduce aÙA.6ç, ma, secondo i diversi registri, al clarinetto, all' oboe ed al fagotto». A. 
BÉLIS, KpOU1tEçal, scabellum, «Bulletin de Correspondance Hellénique» 112 (1988), p. 
331 n. 23 rileva «l'erreur si courante, qui consiste à appeler «fliìtistes» ou «joueurs de 
fliìte» les aulètes: c'est organologiquement une aberration, puisque les auloi grecs et les 
tibiae romaines sont presque toujours des instruments à anches, ce qui n'est naturelle­
ment pas le cas des fliìtes». 

(19) A. BÉLIS, La phorbéia, «Bulletin de Correspondance Hellénique» 110 (1986), 
pp. 205-218, in base all'analisi delle fonti iconografiche sottolinea che facevano uso di 
tale accessorio gli auleti partecipanti ai concorsi musicali, agli agoni drammatici, alle 
gare sportive e alle azioni di guerra. 

(20) A. BÉLIS, La phorbéia, cit., p. 217. 
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guance la visione dei muscoli facciali distorti dallo sforzo dell'insuffla­
zione (21). È noto il mito secondo cui Atena, inorridita dalle distorsio­
ni del volto, gettava via 1'aòA6ç (22), mentre Marsia ovviava a tale 
inconveniente ideando la <popJ3eui: Kaì 6 Mapauaç, Òlç fOtKe, <popJ3eu} 
'ttvt Kaì 1tepta't0lliotç [J3iq,] 'tOU 1tVeulla'toç 'tÒ paì'oaiov tì'Ka9eipçe Kaì 
'tOU 1tpoac01tou Ka'teK6alll1ae Kaì à1tÉKPU\JlE 'tTtv àvcollaAiav (23). 

Tralasciando il problema del tipo di imboccatura, ossia della pre­
senza o meno di un'ancia per 1'insufflazione, si può dire che il doppio 
flauto era assai diffuso tra le popolazioni mediterranee e medio-orientali 
dell' antichità, in particolare tra Egizi e Sumeri (24). Dunque è probabile 

(21) A. BARKER, Greek Musical Writings, Cambridge 1984, p. 273 n. 57. In meri­
to allo scopo della phorheia occorre richiamare le convincenti osservazioni di M. PIN­
TACUDA, Interpretazioni musicali sul teatro di Aristofane, Palermo 1982, pp. 68-69: «Tutti 
gli esecutori moderni, flautisti, oboisti, clarinettisti ecc., sanno benissimo che non oc­
corre alcuna museruola per evitare il gonfiore delle guance: basta semplicemente voler­
lo ... La «phorbeia» invece, più che per uno scopo estetico (e del resto non era certo 
bello vedere un suonatore imbavagliato) veniva usata per uno scopo pratico: nell' esecu­
zione ... serviva a facilitare l'insufflazione dell' aria nelle due canne, evitandone la di­
spersione ai lati». 

(22) MELANIPP. ap. ATHEN. XIV 616 e: a IlÈV 'AOcivu / tOOpyuv' ~PP1\Jltv O' lEpnç 
tÌ1tÒ 'XS\PÒç / EÌ1tI~ t' éppst' uio'XEU, ocOllut1. MIlU, / ÈIlÈ O' Èyoo KUK6tun oioCOIl\. ARISTOT. 
poi. VIII 1341 b 3 S5.: q>uoì yàp OT] tlJV 'A9TJvnv EUpououv tlnofluA.eiv tOÙç UÙÀ.ouç. OÙ 
KUKOOç IlÈv OÙV ~'XE1. q>elVal. Kuì olà tT]v tÌo'XTJIlOouVTJV tou 1tpoocOnou toutO 1t01i'iOal. 
OUO'XEPelVUOUV tT]V 9s6v. 

(23) PLUT. de coh. ira 456 b-c. 
(24) S. FRANCHI, La musica, cit., p. 664; C. SACHS, Storia degli strumenti musica­

li, trad. it., Milano 1985, pp. 68-70, 94 sS., 104 5S. In merito alla presenza del doppio 
flauto nelle aree di influenza ellenica, R. MEUCCI, Aulos, tibia e doppio flauto: antichi­
sta e folklore musicale, «Nuova rivista musicale italiana» 4 (1986), pp. 626-632: lo stu­
dioso ritiene di aver individuato la presenza di un tipo di aulos privo di ancia in due 
testimonianze letterarie, ossia uno scolio a Pindaro e in un passo di Polluce. In realtà 
pare doveroso sottolineare che nello scolio a Pindaro si accenna ad un uso forzato ed 
eccezionale dell' aulos senza ancia, proprio per la rottura dell' ancia stessa. Nel caso del 
passo di Polluce, si può rimandare all'interpretazione di A. BARKER, Greek Musical.W,ri­
tings, cit., p. 196 n. 45, che individua nell'aglottos aulos uno strumento pastorale SImile 
al flauto dolce, ossia la syrinx monocalamos. Inoltre non pare probante neppure il richia­
mo a due testimonianze iconografiche, ossia l'auletride del mosaico di Dioscuride e l'au­
letride del «trono» Ludovisi: nel primo caso la tecnica musiva non consentiva di 
evidenziare un particolare minuscolo come l'ancia, così .come per il se~ondo l'.estre.m.a 
stilizzazione della raffigurazione dell'auletride. Infine, il cenno alle dIfferentI de~mI­
zioni del suolo dell'aulos e della tibia nelle fonti letterarie e la conseguente conclUSIone 
che alcune potevano essere riferite allo strumento con ancia (aspro e stridente) ed altre 
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che la Grecia abbia conosciuto l' a,ù"'6ç. in seguito a contatti con altre 
culture presso cui tale strumento era d'uso comune. A questo proposito 
si possono individuare tre principali tradizioni sulla provenienza stra­
niera dell' a,ù",6ç: una prima corrente designa la Libia quale paese nata­
le: Ai(3uv òè 'tÒV a,ù",ÒV 1tpoaa,yopEt)OucJ\v oi 1tOlll'ta,ì, ... È1tElÒTt :EElpi'tllç 
ÒOKEi 1tpoo'toç EÙPEiv 'tTtv a,Ù"'l1'tlKllv , Ai(3uç (hv 'toov NOJ.ulòcov (2'). Altre 
fonti invece propongono la Frigia quale centro di irradiazione dell' arte 
auletica (26) ad opera di strumentisti di origine divina o comunque cir­
condati da un' aura leggendaria: Marsia, Hyagnis, Olimpo (27). Quest'ul­
timo, dopo aver appreso da Marsia l'arte auletica, 'toùç v6J.louç 'toùç 
apJ.lOVtKOÙç ÈçllVEYKEV Eiç 'tTtV 'E",,,,aòa, (28). In Ateneo viene inoltre sot­
tolineato che in Grecia gli auleti portavano nomi che tradivano la loro 
origine frigia: I:aJ.l(3a,ç, .. Aòcov, Til",oç, Ba(3uç ... (29). L'ultima corrente, 
di carattere dotto, propone un' origine prettamente divina e attribuisce 
l'invenzione dell'a,ù",6ç ad Apollo (30) oppure ad Atena (31), due divini­
tà considerate dispensatrici di ogni tipo di 'tÉX,vll e dunque anche della 
musica. 

Un passo di Ateneo testimonia l'esistenza di vari tipi di a,ù",6ç: ... 

a quello che ne era privo (dolce ed armonioso), non pare cogente: infatti, a prescindere 
dal gusto soggettivo degli autori, si può evidenziare che la definizione di dukis è carat­
teristica sia della syrinx (ROR. carm. I 17, 10), ad insufflazione diretta, sia della tibia 
(LUCR. V 1384-1385), ad insufflazione indiretta. 

(2') ATHEN. XIV 618 h-c. 

(26) Ism. arig . .3, 21, 4: Tibias excagitatas in Phrygia ferunt. 
(27) Ps. PLUT. muso 1132 f: ..... Ya:yvlV Sè 1tpéi'rt"ov aù).,i'laal, dm 'tòv 'tou'tou uiòv 

Mapauav, EÌ't' "O).,UJ.l.1tov. 

(28) PS. PLUT. muso 1133 e. L'origine frigia degli aulai e la loro successiva diffu­
sione nella cultura musicale ellenica è sostenuta con argomenti convincenti da A. BÉ­
LIS, L'aulas phrygien, «Revue archéologique» 1 (1986), pp. 21-40, che ha individuato 
nell' élymas, il caratteristico strumento frigio, «le premier aulos à avoir été joué parmi 
des Grecset dans la civilisation minoenne». 

(29) ATHEN. XIV 624 h. 
(30) Ps. PLUT. muso 1135 f: ilJ.l.EiC; S' OÙK av9pol1t6v nva 1tapE).,a~oJ.l.EV EUpE'tT)V 'trov 

'tiic; J.l.0UCJ1Ki'le; ftya9rov, ft).,).,à 'tòv 1taaalC; 'taie; ftpE'taiC; KEKOaJ.l.TtJ.l.Évov 9EÒV 'A1t6).,À.COva. OÙ'tE 
yàp Mapauou il 'o).,uJ.l.1tOU il 'Ya"(V1S0e;, ... EuPTtJ.l.a 6 aù)"6c;, J.l.6VTt Sè K19apa ' A1t6).,À.COvoe;, 
ft)")"à Kaì aù).,TtnKi'\c; Kaì K\9apla'tlKi'\c; eupE'tTtC; 6 9E6e;. 

(31) PS. PLUT. muso 1136 b: il Bè K6plVva Kaì SlSax9i'\va{ CPTtCJ1 'tòv 'A1t6).,À.CO U1t' 
, A9Ttvàç aÙÀ.Eiv. 
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0101tEp nOav I010l KaS' ÉKaO'tTJV apJ,toviav aÒAoì Kaì ÉKaO'tOlC; aÒATJ'toov 
u1ti;pxov aÒAoì ÉKaO'tu apJ,tovi~ 1tPOOCPOpOl èv 'toiC; «ÌyOO01. llpovoJ,toC; O' 
6 011 13 aio C; 1tPOO'toC; TJUA110EV «Ì1tÒ 'toov aò'toov < 1taoac; > 'tàC; ap­
J,toviac; (32). Dunque gli aÒAoi erano differenti per il tipo di armonia che 
producevano, ossia per la successione di suoni e intervalli connaturati 
alla struttura dello strumento. In seguito alle innovazioni attuate da Pro­
nomos di Tebe nel V sec. a.C. (33), si ottenne di poter suonare sul me­
desimo strumento intervalli e sfumature differenti (34). Ma gli aÒAoi 
non furono comunque uniformati e permasero differenze di dimensio­
ne, estensione e timbro (3'). Una prima suddivisione sulla base dell'e­
stensione sonora è proposta da Erodoto (36) che distingue gli aÒAoì 
«ÌvoPElo1 e gli aÒAoì yuva1KE10l, ossia gravi come le voci maschili e acuti 
come le voci femminili. Una classificazione più precisa è offerta ancora 
da alcuni passi della fonte atenaica secondo cui Aristosseno nel suo 1tEpì 
'AUAOOV TpitOEroC; scrisse che 1téV'tE yévTJ EÌva1 aÒAOOv, 1tapSEviouc;, 
1tal01KOuC;, K1.Sap1.o'tl1piouC;, 'tEAEiouc;, \>1tEP'tEAE10UC; (37). Ogni yévoC; ha 
una qualificazione ispirata al tipo di voce che accompagna oppure alla 
voce cui è simile per registro: gli aÒAoì 1tapSéV10l sono evidentemente 
accostati alle voci femminili; degli aÒAoì 1ta101KOi tratta un altro passo 
atenaico che informa sulla loro piccola taglia e sul loro impiego nei festi­
ni (38). Gli ultimi tre generi sono riferiti a voci maschili, come sottoli­
nea un altro passo della fonte sopra citata, in cui alla lista viene aggiunto 
1'aòAòc; oaK'tuA1KOC; (39). Su quest'ultimo tipo «it is uncertain whether 
'dactylic' refers to the metre of the pieces with which these auloi were 

(32) ATHEN. XIV 631 e. 
(33) Per la datazione di Pronomos, maestro di Alcibiade: ATHEN. IV 184 d. 
(34) S. FRANCHI, La musica, cit., p. 665. 
(3') G. COMOTTI, La musica nella cultura greca e romana, cit., p. 74: «Si configu­

ra cosl un panorama musicale variato e multiforme, nel quale ogni tipo di strumento 
e addirittura ogni singolo strumento ha una sua particolare intonazione». 

(36) HEROD. I 17, 2. 
(37) ATHEN. XIV 634 f. 

(38) ATHEN. IV 182 c; forse il corrispondente latino degli aùAO( 1tal011<:O{ erano le 
minimae tibiae menzionate in PETR. sat. 28. 

(39) ATHEN. IV 176 f: àAAà Kaì 't'oùc; àvopElouc;, OhWEC; KaAOUV't'Ul 't'BAE101 't'E Kuì 
lmEp't'BAE101, Kuì 't'oùç K19apl0't'T\p(OUC; oè Kaì 't'OÙC; OUK't'UA1KOUç. 
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especially connected, or simply to their thickness ... The evidence about 
them is thin and confused» (40). 

L'aùÀòç Kt8aptcJ'tTlptOç prendeva il nome dal fatto che veniva uti­
lizzato quale strumento d'accompagnamento della Kt8apa. 

Aristosseno informa che gli Ù1tEp'tÉÀEtot potevano produrre il suo­
no più grave tra tutti gli aÙÀol, e che i 1tap8ÉVtot emettevano il più acu­
to (41); quindi i primi erano i più lunghi e i secondi i più piccoli e corti, 
dato che negli strumenti a fiato, escludendo lo spessore, è la maggior 
lunghezza del tubo in cui vibra l'aria che consente di ottenere suoni più 
gravi. Nell' orchestra moderna l' ottavino, un flauto di piccolissime di­
mensioni, è l'aerofono con la tessitura più acuta. 

Altre distinzioni tra vari tipi di aÙÀ6ç sono dovute alloro impiego 
in differenti occasioni o alloro legame con tradizioni locali diverse. Gli 
aÙÀol detti pitici erano utilizzati negli agoni auletici in onore di Apollo 
a Delfi, dove gareggiavano i virtuosi dello strumento, i 1tU8tKOì aÙÀll­
'tal. Diomede ricorda che a Roma l'aùÀòç 1tU8tKOç veniva anche adope­
rato per accompagnare i cantica nel dramma (42). Pare che questo 
strumento producesse suoni particolarmente gravi e profondi, e per tale 
motivo era definito lipPllV, virile (43). Per tale caratteristica veniva con­
trapposto all'aùÀòç lOptK6ç o aÙÀòç KUKÀtoç (44), cosl chiamato perché 
durante la performance ditirambica accompagnava il canto e la danza del 
coro detto ciclico. A differenza dell' aÙÀòç 1tU8tK6ç, l'aùÀòç lOPtK6ç ave­
va un timbro più dolce e una tessitura più acuta (45) e forse proprio per 
tale motivo sosteneva il canto del coro, dato che in Grecia l'accompa­
gnamento veniva in genere attuato all' acuto della melodia principale, 
sia in associazione alla voce umana che ad altri strumenti musicali (46). 

(40) A. BARKER, Greek Musical Writings, cit., p. 267 n. 30. 
(41) AruSTOX. harm. 120: ... 6 'trov 1tapOEvirov aùÀéOv òçu'ta'toç cp06yyoç 1tpÒç 'tÒV 'trov 

U1tEp'tEÀ.Eirov papu'ta'tov. 

(42) DIOM. grammo III 492 K. 
(43) ARIST. QUINT. II 16 p. 101 Mb.: ... 'tòv ~Èv 1tUOlKÒV 1tÀÉOV cÌppEv6'tll'tOç .•. 5là. 

'tÒ papoç. 

(44) HESYCH. KUK).,lOl aù).,oi' oihro nVÈç ÈKa).,ouv'to. Efuv 5' liv oi XOPlKO{. 

(45) ARIST. QUINT. II 16 p. 101 Mb.: 'tòv 5È XOplKÒV 011A.U'tll'tOç 5là. 'tÒ Èç òçu'tll'ta 
EÙXEpéç. 

(46) PS. ARISTOT. probo XIX 12 e 49. 
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L'aùÀ6c; era lo strumento principale negli spettacoli teatrali, pre­
scelto per accompagnare i momenti vocali del ditirambo del V secolo, 
del dramma attico e della tragedia e commedia latina. Il ruolo degli au­
leti era d-ynque indispensabile al dispiegarsi dei canti e delle danze: si 
può anche ipotizzare che gli strumentisti godessero di qualche momen­
to di autonomia e si esprimessero come solisti nell' arco della performan­
ce teatrale, in p·articolare nella commedia attica che si caratterizzava per 
la maggiore libertà sul piano orchestico e musicale (47). 

Come è stato accennato in precedenza, la composizione e l'esecu­
zione delle musiche ditirambiche furono destinate agli aÙÀoi, detti in 
seguito KUKÀ10l, sia quando il ditirambo era ancora un canto processio­
naIe, sia quando divenne uno spettacolo laico drammatico (48). Secon­
do Aristotele il ditirambo, di origine frigia, utilizza strumenti ed armonie 
consone alla p_oesia bacchica e pertanto gli aÙÀoi e l'armonia frigia si 
prestano ad esprimerne compiutamente il carattere (49). L'aùÀ6c; fu lo 
strumento adoperato anche dai riformatori del ditirambo nel V secolo: 
con Timoteo e uuoi seguaci, la musica fu soggetta a sperimentazioni 
dalle quali non rimase immune l'auletica. L'iporchema di Pratina deli­
nea il nuovo corso musicale: l'aùÀ6c; dovrebbe essere servo del canto 
e della danza, e al contrario è in primo piano con il baccano dei suoi 
suoni, similmente al ruolo che svolge negli ambiti che gli si confanno, 
ossia le baldorie e le zuffe degli ubriachi (50). In virtù delle proprie po­
tenzialità sonore e timbriche, l'aùÀ6c; contribuì alla realizzazione di ef­
fetti nuovi nello spettacolo ditirambico. In Ateneo si legge che i seguaci 
di Timoteo riproducono con l'aùÀ6c; il verso dell' oca e dall' osservazio­
ne, oltre all'intento dispregiativo nei confronti della tecnica auletica, tra­
spare un riferimento agli effetti volti a raggiungere la mimesi tramite 
suono e timbro (51). 

(47) In merito alla presenza di interludi strumentali nel dramma attico, TH. REI­
NACH, Tibia, in DAGR V (1919), p. 324, e HESYCH. otauA.tov. 

(48) G.A. PRIVITERA, Il ditirambo come spettacolo musicale. Il ruolo di Archi/oco 
e di Arione, in La musica in Grecia, Bari 1988, pp .• 123-13 l. 

(49) ARISTOT. poI. VIII 1342 b 7 ss. 

(50) Ap. ATHEN. XIV 617 c-f. 
(51) DIPH. ap. ATHEN. XIV 657 e: ÈXllv(aaac;· 1tOlOUOl tOUtO mlvn:c; oi / 1tapà Tt­

J.109tC9. Lo stravolgimento della tecnica tradizionale degli strumenti a fiato e a corde 
è sottolineato in PLAT. lego II 669 d - 670 a. 
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Ancora Ateneo informa dell'esistenza di al>Aoì 't'paytKoi (52), utiliz­
zati evidentemente nella tragedia attica, in cui un auleta accompagnava 
il coro, sostenendone il canto nota per nota con la ripetizione della me­
lodia nell' ottava superiore secondo la prassi d'accompagnamento più co­
mune (53). Anche l'esibizione degli attori veniva corredata di musica 
auletica, sia nella recitazione in 1tapUKU't'UAOYll (54) che nella monodia. 
N ella prima lo strumento creava un discreto sottofondo musicale alla 
declamazione del solista, nella seconda un auleta accompagnava all'uni­
sono la linea vocale. Non era previsto un commento melodico prodotto 
da più strumenti, anche se dello stesso tipo, in quanto la sonorità risul­
tante avrebbe oscurato il canto ("). Uno tra i Problemi musicali pseudo­
aristotelici offre notizie più precise in merito alla musica strumentale 
di contorno ai canti corali e monodici. Dalla lettura si evince che l'Ul>AOç 
era lo strumento più diffuso nei drammi in quanto possedeva tutti i re­
quisiti per sostenere le performances vocali dei coreuti, e in particolare 
le esibizioni virtuosistiche degli attori (56). La fonte in questione affer­
ma che risulta più piacevole ascoltare una monodia 1tpÒç al>AOV piutto­
sto che 1tPÒç A,UPUV, in primo luogo perché il timbro dell'ul>Aoç è ritenuto 
più gradevole rispetto al timbro della lyra; in secondo luogo la voce umana 

(52) ATHEN. IV 182 c. 
(53) Ps. ARISTOT. probo XIX 18; A. BARKER, Greek Musical Writings, cit., p. 194 

n. 34: «instruments ... also accompany the voice only at the octave on those occasions 
when they merely play the same melody as the voice at a different pitch. They do not 
play in parallel with the voice at the fourth or the fifth». 

(54) HESYCH. Ka'taÀ.oyrl' 'tò 'tà aalla'ta J,l1Ì 01tÒ J,lÉÀ.e\ À-É'rEW; B. GENTILI, Poesia e 
pubblico nella Grecia antica, Bari 1989, p. 47: « ... un tipo di esecuzione che, dal punto 
di vista tecnico-musicale, può paragonarsi al recitativo semplice (secco) o anche accom­
pagnato della moderna opera lirica». Si trattava di una pratica molto antica: in PS. PLUT. 
muso 1140 f - 1141 a si legge che l'ideatore fu Archiloco in quanto per primo associò 
la declamazione e la musica strumentale. 

(,,) PS. ARISTOT. probo XIX 9: alà 'ti il010V 'tfiç J,lovQlo{aç CÌKOUOJ,lEV, M,v nç 1tpÒç 
aùÀ.òv il À.upav ~OTJ; KU1't011tp6axopou Kuì 'tÒ aù'tò J,lÉÀ.oç ~OOUatV CÌJ,lq>o'tÉpro(ç) ... 'tÒ oÈ 
1tpÒç 1toÀ.À.OÙq'uùÀ.ll'tàç il Mpaç 1toÀ.À.àç OÙX il010V, on CÌq>av{çEl 't1Ìv q,Otlv. 

(56) B. MARZULLO, I sofismi di Prometeo, cit., p. 566 ss. sottolinea l'unione e le 
affinità tra il J,lovQloEiv-recital e l'auletica nelle tragedie euripidee e l'influsso del nuovo 
ditirambo nella parti tura vocale-strumentale tragica: in particolare l'uùÀ.6ç, «il più vo­
cale degli attrezzi», «assicura alla vocalità umana (il più perfetto dei fisici strumenti) 
assoluta ed autonoma libertà». 
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e il suono dell' aÙA6ç si fondono perfettamente in quanto simili, poiché 
ognuno 1tVEU~a'tl y{vE-rat. Inoltre l'aùÀ.6ç, proprio in virtù delle affinità 
con la voce umana, è in grado di coprire le eventuali defaillances del can­
tante e può anche prolungare il proprio suono, mentre le note della À.upa 
hanno una durata minore nel tempo per l'esaurirsi delle vibrazioni delle 
corde ('7). 

Anche nella commedia attica l'aùÀ.6ç godeva di indiscusso primato 
rispetto ad altri strumenti utilizzati, sia a corde che a percussione: tale 
fatto viene evidenziato nelle commedie di Aristofane per mezzo delle 
frequenti apostrofi rivolte all' auleta presente in scena. Si verifica cosi 
un coinvolgimento musicale e scenico dello strumentista, chiamato in 
causa dai protagonisti: nelle Ecclesiazuse e nella Lisistrata si leggono due 
inviti rivolti all'auleta per accompagnare canti e danze ('8), e negli Uc­
celli si chiede bruscamente di interrompere la musica ('9). La parabasi 
comportava l'accompagnamento di musica auletica, come indica l'espli­
cito richiamo del coro degli Uccelli (60). In seguito all'invito dei coreu­
ti, l' auleta-Procne dava inizio a un preludio squisitamente strumentale 
le cui note sancivano una pausa musicale tra le ultime parole dei coreuti 
e la parabasi vera e propria; inoltre nella melodia gli spettatori ricono­
scevano imitato il gorgheggio dell'usignolo (61). Ancora negli Uccelli, la 
monodia dell'Upupa consentiva di sfruttare appieno le peculiarità mi­
metiche dell' aÙA6ç, indubbiamente lo strumento più versatile timbri­
camente e atto a rendere musicalmente il triste a-solo di Procne (62): la 
linea vocale e l'accompagnamento auletico evidenziavano il mimetismo 
che già caratterizzava dal punto di vista metrico il testo verbale, ricco 

(H) Ps. ARISTOT. probo XIX 43. 

('8) AruSTOPH. ecci. 890-892; Lys. 1242-1245. La collaborazione del musicista vie-
ne sollecitata anche in Thesm. 1175 sS. 

('9) ARISTOPH. aves 858. 

(60) ARISTOPH. aves 682-684. 

(61) G. CERRI, Frammento di teoria musicale e di ideologia simposiale in un distico 
di Teognide (v. 1041 sg.): il ruolo paradossale dell'auleta. La/onte probabile di G. Pascoli, 
Solon 13-15, «Quaderni Urbinati» 22 (1976), p. 31. 

(62) ARISTOPH. aves 209 sS. 
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di versi onomatopeici di richiamo per le varie specie di volatili (63). 

Un'indicazione di un preludio auletico fuori scena, indipendente dal canto 
degli attori, si legge nelle Rane tra i versi 311 e 312 nella didascalia al>AEi 
nç Evòo8EV: la melodia dell' al>A6ç attira l'attenzione di Dioniso e Xan­
tia (64) e preannuncia l'entrata del coro del quale accompagna il canto 
nelle battute successive. 

Se le testimonianze letterarie consentono di tracciare a grandi li­
nee l'importanza e la funzione dell' aulos nella tragedia greca, risulta in­
vece più problematico definire con certezza la presenza e il ruolo della 
tibia nelle rappresentazioni tragiche a Roma. Si può ipotizzare che i tra­
gici latini si siano ispirati alla produzione greca anche per l'elemento mu­
sicale, e specificamente per la presenza dell' al>A6ç-tibia nella messa in 
scena. In un passo di Diomede si legge infatti che il tibicen, già accom­
pagnatore dei ludiones etruschi (6'), suonava per il coro e per il solista 
utilizzando due strumenti differenti, una tibia per il canto corale e un' al­
tra, detta pitica, per il canto solistico (66). 

Nel teatro di Plauto e di Terenzio l'esecuzione strumentale era af­
fidata esclusivamente alla tibiae (67). Dalla didascalia dello Stichus si ap­
prende che per questa commedia le musiche di scena furono composte 
da Marcipor, schiavo o liberto di Oppio il quale ideò la parti tura per 
le tibiae Sarranae. Ancora nello Stichus si possono cogliere alcuni cenni 
relativi alla presenza del musicista in scena. Come è stato già evidenzia­
to per Aristofane, nel finale della commedia (68) si leggono apostrofi 

(63) In merito all'a-solo dell'Upupa, R. PRETAGOSTINI, Parola, metro e musica nella 
monodia dell'Upupa (Aristofane, «Uccelli» 227-262) in La musica in Grecia, cit., p. 193, 
ha ipotizzato che i versi di richiamo venissero eseguiti con grande libertà interpretativa 
da parte dell' attore e dello strumentista. 

(64) ARISTOPH. ran. 312-313: ~1. où'toç. Ea. 'ti ÈCJ'tl,V; ~1. où Ka't'TtKOUOaç; Ea. 't'{voç 
; / ~1. aùÀ.Ò>v 1tvof\ç. 

(65) LIV. VII 2, 4; Dv. ars I 111-112. 
(66) DIOM. grammo III 492 K: quando enim chorus canebat, choricis tibiis, id est cho­

raulicis, arti/ex concinebat, in cantico autem pythaulicis responsabat. 
(67) In merito alla presenza della musica nel dramma plautino, E. PARATORE, Plau­

te et la musique, «Romanae Litterae» 1975, pp. 217-248. In particolare a p. 237 viene 
evidenziato che «la flute est ... toujours le point de repère de toutes les relations que 
Plaute enlace avec le domaine de la musique» e a p. 238 è sottolineata «la fonction de 
prééminence du tibicen». 

(68) PLAUT. Stich. 757 sS. 
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volte a coinvolgere lo strumentista nell' azione: egli è invitato ad in/lare 
buccas e di conseguenza a produrre una lepidam et suavem cantionem ... 
novam per accompagnare la movimentata danza degli attori (69). 

Il tibicen diventava assoluto protagonista della scena negli interlu­
di strumentali dei quali si coglie un riferimento nello Pseudolus, quando 
Pseudolo stesso si rivolge al pubblico preannunciando l'a-solo dell' aule­
ta e assicurando gli effetti piacevoli di tale intrattenimento (70). Simil­
mente nel ~U(JKOAOç di Menandro si registra un intervento dell' auleta 
che suona come solista, seppure per breve tempo: tra i versi 879 e 880 
si legge infatti la didascalia aùAEl indicante un preciso intervento stru­
mentale che si protraeva anche nelle battute successive, come evidenzia 
l'apostrofe di Geta all' auleta (71). 

In merito alla presenza e al ruolo delle tibiae nel teatro di Terenzio 
si coglie qualche riferimento interessante nelle didascalie delle comme­
die: come precisa anche Donato (72), le musiche di scena venivano com­
poste da un musicista esperto, un FIacco schiavo o liberto di Claudio. 
FIacco, che forse eseguiva di persona le proprie composizioni sulla sce­
na, aveva prescelto tibia e di tipo diverso per evidenziare musicalmente 
il carattere di ogni commedia. Dalla lettura delle didascalie si individuano 
almeno due strumenti del tutto differenti, ossia le tibiae Sarranae e le 
tibia e sinistrae. Per evidenziare la morfologia di questi strumenti è ne­
cessario richiamare una testimonianza di Servio: nam tibiae aut Serranae 
dicuntur, quae sunt pares et aequales habent cavernas, aut Phrygiae, quae 
et inpares sunt et inaequales habent cavernas (73). Le tibiae Phrygiae, che 
corrispondono all' aÙA6ç frigio o EAUJ.10ç, sono dette a Roma anche ti-

(69) Sull'elemento musicale ed orchestico del finale dello Stichus, E. PARATORE, 
Plaute et la musique, cit., p. 243 ss. 

(70) PLAUT. Pseud. 573-573a: <sed mox> exibo, non ero vobis morae. / Tibicen vos 
interibi hic delectaverit. Secondo E. PARATORE, Ilflautista nel ~UOKOÀOç e nello Pseudo­
lus, «Rivista di cultura classica e medioevale» 1 (1959), p. 320, l'intermezzo auletico 
aveva lo scopo pratico di concedere all'attore che impersonava Pseudolo un momento 
di respiro e di riposo, poiché la sua presenza in scena era costante dall'inizio della 
commedia. 

(71) MEN. Dysk. 880-881: Ti ~Ol1tpooa.uÀ&iç èi9Àl' OÙtOç; OMÉ1too o'X,oÀ1\ ~Ol.l TIpòç 
tòv Ka.Kéi>ç É'X,OVta. 1tÉ~1touo' evt9a.5i ~. &1tio'X,eç. 

(72) DON. de com. 8, 9. 
(73) SERVo Verg. Aen. IX 615. 



120 M. Alessandra Petretto 

biae sinistrae O impares: la definizione sinistrae sarebbe dovuta al modo 
di impugnare lo strumento nel momento dell'esibizione, poiché nei do­
cumenti iconografici il tibicen sostiene sempre con la mano sinistra il 
tubo ricurvo dell' aÙÀ6ç frigio e con la destra il tubo diritto (74). Di con­
seguenza è stato ipotizzato che l'indicazione dextrae o duae dextrae sia 
riferita allo strumento con le due canne pares, identiche e diritte, men­
tre le sinistrae indicherebbero non lo strumento con due tubi ricurvi, ele­
mento mai riscontrato nelle fonti letterarie ed iconografiche, ma 
semplicemente la tibia frigia (n). Dal riferimento di Servio citato sopra 
si potrebbero identificare le tibiae pares con le tibiae SarranaejSerranae, 
due locuzioni che apparentemente indicano lo stesso strumento, ma che 
nelle didascalie non vengono impiegate come sinonimi. Per gli Adelphoe 
l'indicazione è tibiis Sarranis tota, per l' Hecyra si legge tibiis paribus tota: 
forse esisteva un altro tipo di tibia con i due tubi uguali tra loro ma dif­
ferenti per lunghezza, cavità e spessore dai tubi delle Sarranae. Tale ipo­
tesi risulta più plausibile se si prende in considerazione una testimonianza 
di Donato: modulata est autem tibiis dextris, id est Lydiis, ob seriam gravi­
tatem, qua fere in omnibus comoediis utitur hic poeta (76). Dunque la mu­
sica per le commedie di Terenzio poteva anche essere composta per la 
tibia Lydia (77), strumento di origine straniera cosl come la tibia Sarra­
na e la tibia Phrygia, e la partitura strumentale poteva comportare alter­
nanze tra strumenti differenti e di conseguenza variazioni timbriche 
nell' accompagnamento musicale: acta primo tibiis imparibus, deinde dua­
bus dextris è quanto si legge nella didascalia dell' Heautontimorumenos. 
Nell' Andria invece la musica si adattava senza problemi al carattere e 
alla tessitura di strumenti diversi, tibiis paribus dextris vel sinistris tota. 

(74) A. BÉLIS, L'aulos phrygien, cit., p. 24. 
(7') TH. REINACH, Tibia, cit., p. 312. G. COMOTTI, La musica nella cultura greca 

e romana, cit., p. 55, ha ipotizzato che le tibiae impares venissero cosl definite non per 
la differenza morfologica tra i due tubi ma perché «suonavano ad intervallo di ottava 
l'una dall'altra». La precedente definizione e differenziazione di Servio sembra invece 
riferirsi proprio alle peculiarità strutturali dei due tipi di tibiae. 

(76) DON. Ter. Ad. praef 1, 6; DON. de com. 8, 11: dextrae autem tibiae sua gravi­
tate seriam comoediae dictionem praenuntiabant. 

(77) Un riferimento all'utilizzazione della tibia Lydia per accompagnare il canto si 
legge in ROR. carm. IV 15, 30-32: Lydis remixto carmine tibiis / Troiamque et Anchisen 
et almae / progeniem Veneris canemus. 
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L'aùÀ6ç veniva largamente impiegato in altri spettacoli teatrali di 
epoca più tarda: in età imperiale il composito ensemble strumentale del 
pantomimo includeva svariati tibicines, che comunque non rivestivano 
un ruolo di primo piano poiché nell' orchestra tutti gli strumenti concor­
revano in eguale misura all' accompagnamento del coro e del danzatore. 
Nel De saltatione Luciano menziona l'aùÀ6ç quale elemento espressivo 
mediato da altre rappresentazioci (7S) e ne ricorda le potenzialità sonore 
nel registro acuto, 't'ò À1'YUpOl't'SpOV, nonché il diletto che determina ne­
gli spettatori (79). 

Gli auloi sono presenti anche negli spettacoli mimici descritti nel 
Simposio di Senofonte e nelle Metamorfosi di Apuleio in cui sono evi­
denziate, con ricchezza di particolari, due performances che rientrano 
nella categoria del mimo 'saltatorio', i cui elementi dominanti erano la 
musica e la danza (so). Nel mimo senofonteo un'auletride fornisce il 
commento sonoro all' azione dei due protagonisti dello spettacolo pro­
posto al termine del convivio (S1), ossia l'incontro tra Dioniso ed Arian­
na abbandonata. In sintonia con i personaggi e la vicenda rappresentata, 
la strumentista suona musica bacchica, caratterizzata da ritmi concitati 
e da armonie coinvolgenti (S2): la melodia si snoda per tutto l'arco del­
lo spettacolo, ·sottolineando in un primo momento l'entrata in scena di 
Dioniso e in seguito accompagnando la sapiente gestualità dei due gio­
vani. Di conseguenza si può senza dubbio affermare che la partitura stru­
mentale orgiastica per aulos contribuì a determinare profonde emozioni 
negli spettatori (SJ). Nel mimo descritto da Senofonte l'aùÀ6ç è l'uni­
co strumento utilizzato, e l'apparato strumentale è costituito dalle sole 
tibiae anche nel mimo apuleiano, che presenta infatti elementi di affini-

(7S) LUCIAN. salt. 68. 
(79) LUCIAN. salt. 72. 
(SO) L. CICU, Probkmi e strutture del mimo a Roma, Sassari 1988, p. 181 ss. 
(S1) XENOPH. symp. 9, 2-7. 
(S2) XENOPH. symp. 9, 3: ... llÙA.Ei'to Ò paKx.eioç pu9J.l6ç. 

(SJ) L. CICU, Probkmi e strutture del mimo a Roma, cit., p. 185: «Lo spettacolo 
coniuga leggiadria e sensualità, depurata dal peso della volgarità, e punta a stordire lo 
spettatore con immagini esteticamente raffinate e provocargli emozioni penetranti con 
sensazioni visive, auditive ... ». 
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tà con lo spettacolo senofonteo (84). Cosi come riscontrato per il teatro 
di Terenzio, anche per il mimo apuleiano si nota un uso differenziato 
degli strumenti, sia nel numero che nella morfologia, onde sottolineare 
i vari momenti emozionali dell' azione proposta, il giudizio di Pari­
de (85). Ogni tibia è legata ad un particolare leitmotiv in quanto contri­
buisce alla presentazione ed accompagnamento di Giunone, Minerva e 
Venereo La tibia Iastia produce arie variate (melodicamente e/o ritmica­
mente?) (86) per scandire l'entrata in scena e le successive profferte a 
Paride da parte di Giunone. Nel caso di Minerva il tibicen evidenzia 
il carattere bellico della dea eseguendo arie guerriere in modo dorico e 
imitando con alternanza di squilli e note più gravi la tromba guerriera, 
in modum tubae (87). Infine la mimica di Vene re e del suo corteo di 
Grazie e Cupidi è accompagnata dal molli ... sono prodotto da una serie 
di tibiae multi/orabi/es che effondono cantus Lydios dulciter. 

Sebbene l'aùÀ6ç fosse lo strumento principe di spettacoli raffinati 
ed organizzati per un pubblico colto, come nei mimi di Senofonte ed 
Apuleio, era anche presente in ambito popolare per l'accompagnamento 
di canzoni a ballo (88). Pertanto non è elemento di sorpresa che gli au­
leti venissero ingaggiati in alcuni spettacoli di origine popolare (89) dif­
fusi nell' età e nell' area ellenistica, ossia la J,tayq>5ia, la ÀUCJlq>5ia e 
l'iÀapq>5ia. In particolare da due passi di Ateneo (90) si apprende che 
per la ÀUCJlq>5ia era stato ideato uno strumento apposito detto appunto 
aÙÀòç ÀUCJlq>51K6ç, ricordato per il suo uso specifico insieme agli aÙÀoì 
'tpaYIKOt e agli aÙÀoì KtOaplCJ'tllPtOl, destinati a performances di altro ti­
po e livello. Un aÙÀll'tllç era presente anche sulla scena dell'iÀapq>5ia, 
come si evince ancora dalla fonte atenaica (91). Inoltre, in base agli am-

(84) L. eleu, Problemi e strutture del mimo a Roma, cit., pp. 192-193. 
(85) ApuL. met. X 29-34. 
(86) ApuL. met. X 31: varios modulos Iastia concinente tibia. 
(87) ApUL. met. X 31: ... tibicen Dorium canebat bellicosum et permiscens bombis 

gravibus tinnitus acutos ... saltationis agilis vigorem suscitabat. 
(88) Un elenco di danze e canzoni popolari associate all'nù).,6ç è in ATHEN. XIV 

618 C. 

(89) A. BARKER, Greek Musical Writings, cit., p. 278 n. 90. 
(90) AmEN. IV 182 c; VI 252 e. 
(91) ATHEN. XIV 621 b-c. 
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biti operativi di auleti ed auletridi, che intervenivano in seno a spetta­
coli di grande raffinatezza, ma che allo stesso tempo non disdegnavano 
di esibirsi in contesti più umili (92), e ancora considerando i forti lega­
mi e gli influssi di iAapC9o{a, llaYC9o{a, AucHC9o{a su altre forme di mimo 
a Roma (93), si può ipotizzare che anche in queste ultime performances 
la musica venisse essenzialmente offerta dall' aÙAoc;, per accompagnare 
canto, danza e azione scenica. 

Oltre all'utilizzazione in tutti gli spettacoli teatrali dell' antichità, 
l'aulos-tibia assumeva un ruolo di primo piano in altri contesti attinenti 
la sfera del sacro e del profano. La musica auletica era caratteristica del­
le lamentazioni, delle cerimonie funebri (94) e religiose (9'), in Grecia co­
me a Roma, e le fonti, in particolare latine, associano l'aulos frigio detto 
anche tibia Berecyntia ai rituali dionisiaci, di Cibele, di Attis e agli ap­
parati strumentali di tutti i culti orgiastico-misterici diffusi a Roma do­
po la seconda guerra punica (96). 

Elementi essenziali del momento simposiale erano il vino e l'aùAoc;, 
connessi entrambi alla sfera dionisiaca: chc; o' ftq>upt9noav ai 't'panEçat 
Kaì EcJ1t1:10aV 't'E Kaì ÈnataVtoav (97), la successiva assunzione di bevan-

~ (92) Gli auleti ritmavano anche il lavoro: ].R. ]ANNOT, L'aulos étrusque, cit., p. 
135; TH. REINACH, Tibia, cit., pp. 327-328; A. BÉLIS, Kpoum:çm, cit., p. 336. 

(93) È il caso del mimo «circulatorio»: L. CICU, Problemi e strutture del mimo a Ro­
ma, cit., p. 48 ss. 

(94) Particolarmente adatto alla musica funeraria doveva essere l'aùJ..6ç frigio per 
il suo timbro singolare, come sottolineato in ARIST. QUINT. II 16 p. 101 Mb.: 'tòv 
<ppuyl.OV YOEp6v 'tE ov'ta Kaì 8pT\vc.OoT\. Anche FEST. Funebres tibia e dicuntur, cum quibus 
in funere canitur. 

(95) CIC. lego agro II 34, 93: erant hostiae maiores in foro constitutae, quae ... ad prae­
conem et ad tibicinem immolabantur. Secondo G. DUMÉZIL, La religione romana arcai­
ca, trad. it., Milano 1977, p. 477, il tibicen presente ai sacrifici suonava più per «coprire 
ogni rumore estraneo» che per sottolineare le fasi della cerimonia con determinate melodie. 

(96) ROR. carm. III 19, 18-19: Insanire iuvat: cur Berecyntiae / cessant /lamina ti­
biae?; IV 1, 22-23: Berecyntia / delectabere tibia; OV. fast. IV 181-182: ... Berecyntia 
tibia ... / /labit, et ldaeae festa parentis erunt; SEN. Agam. 686-690: non si molles imitata 
viros / tristislaceret bracchia tecum / quae turritae turba parenti / pectora, rauco concita 
buxo, / ferit ut }'hrygium lugeat Attin. Apuleio inserisce le tibiae nei cortei di divinità 
straniere: in met. VIII 26, per la processione in onore di una dea assira, e in met. XI 
9 per il corteo di Iside. 

(97) XENOPH. symp. 2, 1. 
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de, la conversazione e i canti si caratterizzavano per la costante presen­
za della musica auletica, offerta da strumentiste di professione. Oltre 
all' aù)"6ç l'intrattenimento musicale poteva giovarsi anche della 
K19apa (98), ma mentre il primo è sempre prerogativa di professionisti 
o professioniste, in genere di origine straniera (99), la K19apa può anche 
essere suonata dai commensali che cantano accompagnandosi da soli. La 
consuetudine di dotare i banchetti di musica auletica o aulodica si con­
serva· anche a Roma: sed veterum quoque Romanorum epulis fides ac ti­
bias adhibere moris fuit (100). Marziale garantisce la presenza di un 
tibicen alla sua mensa: parvi tibia Condyli sonabit (101); il suono del­
l'aù)"6ç sanciva anche l'ingresso e la presentazione agli invitati di parti­
colari vivande (102). 

Infine un breve cenno alla presenza dell' aulos in ambito militare, 
caratteristica della cultura ellenica. Gli Spartani e i Cretesi cadenzava­
no la marcia al suono degli aù).,o{ che con la loro sonorità penetrante 
e coinvolgente erano garanti di ordine, compostezza e coesione al mo­
mento di affrontare gli eserciti nemici (103) e le stesse elegie parenetiche 
di Tirteo erano accompagnate da musica auletica. 

L'esigenza di marcare il ritmo negli esercizi ginnici spinse i Greci 
ad inserire gli auleti anche nelle palestre per assicurare un costante sot­
tofondo agli atleti (104). 

(98) LUCIAN. vera hist. II 5-6: Kaì Ilnv Kaì ~on Ol>lllllK't'Oe; nKOU&'t'o ii9poue;, où 
90pu~roolle;, àì.,ì.,' oia yÉVOl't" civ tv aUIl7toai(9, 't'rov IlÈV aùì.,ouvnov, 't'rov oÈ t7talVouv't'(1)V, 
tvirov oÈ KpO't'OUV't'rov 7tpÒe; aùì.,òv il K19apav. 

(99) TI tibicen egiziano in PROP. IV 8, 39 e l'aùì.,l1't'pie; dardanide in AruSTOPH. vesp. 
1368 ss. 

(100) QUINT. I 10, 20. 
(101) MART. V 78, 30. 
(102) MACR. Sat. III 16, 7-8. 
(103) ATHEN. XIV 626 a-b: oMÈ 't'oùe; 7taì.,alOùe; Kpll't'rov Kaì AaK&Oalllovirov aùì.,òv 

Kaì pu91lòv &le; 't'òv 7t6À.&IlOV àv't'ì aaì.,7t1yyoe; &iKij vOllla't'Éov &iaayay&iv; XIV 627 d: o16m:p 
Kaì ot àVops16't'a't'0l AaKSOalIl6V101IlS't" aùì.,rov a't'pa't'suov't'al; Ps. PLUT. muso 1140 c: ... 
ot IlÈV aÙA.oie; txProV't'o, Ka9a7tsp AaKSOalIl6V10l, 7tap' oIe; 't'ò KaA.OUIlSVOV Kaa't'6psloV llÙÀ.&i't'o 
IlÉA.Oe;, 67t6't's 't'oie; 7tOÀ.&lliOle; tv K6allC9 7tpo(J1Jsaav llaxsa6llsvOl. 

(104) PS. PLUT. muso 1140 c: 'ApysiOl oÈ 7tpÒe; 't'nv ... 7taì.,l1v txprov't'o 't'(9 aùA.éi>; R. 
FLACELlÈRE, La vita quotidiana in Grecia nel secolo di Pericle, trad. it., Milano 1987, 
p. 138: «Tre caratteristiche sono tipiche della ginnastica greca: la nudità completa del­
l'atleta ... , l'abitudine di ungersi con l'olio e l'accompagnamento di oboe durante gli 
esercizi». In ATHEN. IV 154 a si legge che presso i TUPPllvoi le gare di pugilato si svol­
gevano al suono dell' aùì.,6e;. 
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