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TEXT

Bailar y ser vieja
En la célebre  conferencia Juego y teoría  del duende, que Fede rico
García Lorca pronunció durante su visita a Buenos Aires en 1933, el
poeta grana dino recurre a una impac tante imagen que pone de mani‐ 
fiesto la potencia de esta escu rri diza noción, ínti ma mente ligada a la
poesía, el baile y la música 1:

1

Hace años, en un concurso de baile de Jerez de la Fron tera se llevó el
premio una vieja de ochenta años contra hermosas mujeres y
mucha chas con la cintura de agua, por el solo hecho de levantar los
brazos, erguir la cabeza y dar un golpe con el pie sobre el tabla dillo;
pero en la reunión de musas y de ángeles que había allí, bellezas de
forma y bellezas de sonrisa, tenía que ganar y ganó aquel duende
mori bundo que arras traba por el suelo sus alas de cuchi llos oxidados.
Todas las artes son capaces de duende, pero donde encuentra más
campo, como es natural, es en la música, en la danza y en la poesía
hablada, ya que estas nece sitan un cuerpo vivo que inter prete,
porque son formas que nacen y mueren de modo perpetuo y alzan
sus contornos sobre un presente exacto.

En su reco rrido por los deva neos del duende, Lorca idea liza expre‐ 
siones y carac teres cargados de una espe cial signi fi ca ción para la
prác tica artís tica, tales como el cante de la anda luza Pastora Pavón,
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La Niña de los Peines, los versos de Jorge Manrique o la utili za ción
del color del mismí simo Goya. Como en estos casos, el mero remate
de cuerpo de una vieja bailaora se vuelve, para Lorca, motivo de
duende en su expo si ción, hasta el punto de que supone la incon tes‐ 
table victoria de la flamenca en un concurso de danza en Jerez. Para
Lorca, el espí ritu oculto del duende habita de lleno en el cuerpo
vivido de la octo ge naria y es capaz de arrasar, desde allí, a esas rivales
que bailan con una belleza vacía. Se trata, tal vez, de una impre sión
exce siva, propia de su papel de confe ren ciante exta siado, una exage‐ 
ra ción de poeta que, con marcada licencia, ante pone su propia
emoción por la danza a una propuesta más apegada a las reac ciones
del día a día flamenco. Y, sin embargo, hay en esta instan tánea del
duende un docu mento que nos retrata la realidad de un lenguaje en
donde los años no tienen cabida.

De las bule rías de Tía Anica la Piri ñaca a la soltura de Enrique el Cojo
en escena, la cultura flamenca ha demos trado que el duende se vale
también de cuerpos ancianos y no norma tivos. Con una singular
percep ción del virtuo sismo, el temple y la impro vi sa ción, los pilares
que sostienen el arte flamenco se rigen por pará me tros diversos y
encuen tran potentes respuestas en un audi torio que es
siempre  partícipe 2. El flamenco se vuelve, por tanto, un esce nario
ideal en donde poder observar las diná micas que faci litan la ejecu ción
y el disfrute de baila rines ancianos, así como el valor cultural
asociado a esta prác tica y la gran variedad de respuestas que, como
en el caso del duende, derivan de su propia corporalidad 3. Un esce‐ 
nario privi le giado para entender el factor de la edad en rela ción con
la danza, pero, en defi ni tiva, uno esca sa mente repre sen ta tivo y limi‐ 
tado siempre a contextos puntuales.

3

Fenó meno prác ti ca mente inau dito en las culturas dancís ticas más
cono cidas y domi nantes, el binomio de danza y vejez conlleva, en
gran parte, ideas muy nega tivas para la propia expe riencia del baile,
que surgen de las habi tuales expec ta tivas sociales sobre la edad y se
hacen más acuciantes al implicar unos cuerpos supues ta mente
perfectos, atlé ticos, ilesos y vigo rosos, como los que la técnica exige
—todo ello por no mencionar el matiz añadido del género, cuando se
trata del cuerpo de una mujer 4—. Este hecho, tan evidente en algunos
contextos como los del ballet y otras danzas profe sio nales del ámbito
de la escena, viene defi nido por férreos códigos esté ticos que
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producen sujetos disci pli nados y fuertes, cuyos lenguajes son
virtuosos y privi le gian el medio de la visión como proceso de percep‐ 
ción coreográfica 5. Así, la idea de una baila rina “vieja” se aplica, sin
pudor, a mujeres que rondan los treinta, los límites expre sivos del
cuerpo se funden con la noción de “ridículo” y la salud se equi para a
unas normas que pautan lo que es y no es danza 6.

Con una visión tan distor sio nada como, desafor tu na da mente,
prepon de rante sobre el concepto físico y cultural de la edad, la pers‐ 
pec tiva que de ello nos plantea la danza incre menta, entonces, cual‐ 
quiera de los este reo tipos más exten didos acerca del enve je ci miento
a nivel general, así como de las acti tudes pola ri zadas que una
sociedad pueda mostrar ante  ello 7. A primera vista, exage ra ciones
como las que he mencio nado acaban sirviendo como acicate para
generar obser va ciones norma li zadas acerca de las personas ancianas,
su rol en la sociedad y su compor ta miento espe rable en cual quier
circuns tancia privada o pública, pero es preci sa mente un pano rama
como el de la danza el que más puede ayudarnos a desen trañar cómo
la realidad escapa con frecuencia a las premisas cultu rales y proponer
un acer ca miento a la edad desde posi ciones más críticas, sobre todo
en lo que respecta a la inter sec ción de este elemento con otros
factores de género y clase.

5

En los últimos años, y en conso nancia con las corrientes que alertan
de ruidos capa ci tistas en torno al cuerpo danzante, la inves ti ga ción
en danza ha comen zado a debatir el peso de estos este reo tipos y
repensar, entre otros asuntos, qué signi fica enve jecer desde el punto
de vista bioló gico, cómo se expe ri menta la edad desde la propia crea‐ 
ción coreo grá fica y hasta qué punto tiene sentido una asocia ción
entre senectud y declive artís tico o dete rioro  corporal 8. Fruto de
estas refle xiones, contamos hoy con una intere sante línea de trabajos
que exploran la edad como fenó meno social, pero también como una
expe riencia corpo ra li zada por parte de quienes bailan, que se
preguntan por sus capa ci dades a lo largo de sus carreras y entienden
sus cuerpos en rela ción con valores cultu ral mente insti tu cio na li zados
que pueden, con todo, ser subvertidos.

6

Como en el caso del baile flamenco, este tipo de cues tio na mientos
surge de entornos muy espe cí ficos o con prin ci pios contra rios a los
de las culturas impe rantes en el medio. Un ejemplo muy claro es el
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interés que suscitan las teorías sobre la danza en Japón, las cuales
ante ponen el compro miso y la expe riencia de los baila rines ancianos
a cual quier juicio esté tico basado en las habi li dades de los cuerpos
más jóvenes 9. De igual manera, también las premisas disi dentes de la
danza posmo derna ameri cana vincu lada al Judson Theater han
promo vido una visión discon forme con la norma de la edad, entre
otras, que resulta indi so luble de la propia prác tica artís tica y contri‐ 
buye al desman te la miento de estos mitos justa mente a través de
la  coreografía 10. En este sentido, tampoco es casua lidad que los
postu lados de unos modos como los de la  danza
contactimprovisation, tan ligados a la inter ac ción diná mica entre
cuerpos, sean unos de los más desta cados a la hora de ponderar el
efecto de la longe vidad entre quienes bailan y/o quienes contem plan
una actua ción, dadas las impli ca ciones comu ni ca tivas que esta prác‐ 
tica conlleva en el encuentro  danzado 11. Con una clara conciencia
sobre el inter cambio de ener gías entre los parti ci pantes, la inercia, el
tono o la gravedad, los espe cia listas  en contact perciben efectos de
reso nan cias corpo rales que guían momentos de inter afec ti vidad en la
danza y desen ca denan procesos de percep ción en los espec ta dores
no nece sa ria mente ligados a la visión —procesos en donde un público
maduro puede iden ti fi carse con baila rines más jóvenes o en los que,
simple mente, dejan de existir condi cio nantes técnicos que presu‐ 
pongan limi ta ciones en rela ción con la edad—.

En lo que respecta a la Antigüedad griega y romana, este tipo de
iden ti fi ca ción y reco no ci miento somá tico por parte del público ha
sido puesto en rela ción con el fenó meno de la “empatía” o “contagio
cines té sico”, un medio de aprehen sión del movi miento ajeno que
destaca el compo nente parti ci pa tivo de quienes asisten a una actua‐ 
ción y faci lita nuestra compren sión de los distintos meca nismos por
los que la danza podía ser asimi lada a partir de una multi pli cidad de
impre siones senso riales y  físicas 12. A través de la infor ma ción
extraída de los textos, reac ciones que enfa tizan estas formas de
empatía cines té sica en el público nos han permi tido apre ciar, entre
otros, los efectos de inter ac ción social, ritual o comu ni taria en el
ámbito coral de la Grecia arcaica y clásica, el impacto sensual de las
danzas de banquete entre los parti ci pantes del simposio griego o el
convivium romano o la reper cu sión cogni tiva de la corpo ra lidad en
una actua ción coreo grá fica, tanto en el drama griego como en la
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panto mima de época  imperial 13. Es más, gracias, preci sa mente, a
estas apro xi ma ciones al estudio de la danza antigua, Sarah Olsen ha
puesto en rela ción los conceptos de “empatía” y “memoria corporal”
con la idea del enve je ci miento en la danza y ha demos trado hasta qué
punto también las prác ticas del coro griego impli caban restric ciones
cultu rales y sociales con respecto a la edad de los parti ci pantes, muy
simi lares a las que cono cemos hoy, aunque con matices señalados 14.

Según advierte Olsen, textos como los que se extraen del frag mento
58 sobre Titono (1-8, West), de Safo, o de Las Leyes (657d), de Platón,
ponen de mani fiesto acti tudes profun da mente ambi guas por parte de
quienes recuerdan danzas pasadas que ya no les es posible bailar por
su edad —a saber, la voz feme nina de la primera persona en el poema
de Safo y un grupo de viejos ciuda danos entre los que se encuentra el
extran jero ateniense del texto plató nico—. El anhelo que les produce
a estos inter lo cu tores ancianos la contem pla ción de las danzas de un
coro suscita, inevi ta ble mente, senti mientos encon trados de placer
vicario y sensa ción de pérdida que acen túan esa brecha exis tente
entre las capa ci dades físicas de quienes parti cipan acti va mente en la
danza y quienes única mente lo hacen desde la pers pec tiva
del espectador 15. En los coros griegos del período arcaico y clásico, la
memoria de estos cuerpos ancianos contri buye a reforzar una impre‐ 
sión de inca pa cidad para la prác tica danzada. Sin embargo, es tal el
poder cohe sivo que se le atri buye a la acti vidad coral (χορεία) en los
textos que, a pesar de su aparente exclu sión mate rial, se consigue
generar para ellos un verda dero efecto de parti ci pa ción inte gral en el
coro y, por exten sión, en la sociedad.

9

Compro bamos, entonces, cómo la danza propor ciona un espacio
fruc tí fero para refle xionar sobre percep ciones no mono lí ticas del
enve je ci miento en una cultura como la griega, tan depen diente del
valor insti tu cional de  la χορεία en cual quiera de sus variantes. En el
caso, además, de las prác ticas feme ninas, como las que describe el
poema de Safo o las que se asocian a los parte nios de Alcmán, el
compo nente de la edad es casi tan impor tante como el del género,
que por sí mismo define el papel de las parti ci pantes en el coro e
invita a pensar en la signi fi ca ción que se atri buye cultu ral mente a
sus  cuerpos 16. Tales ejem plos deter minan la función social de las
jóvenes casa deras de la élite que danzan en coro a las puertas del
matri monio y esta blecen la unidad del grupo como espacio de acción
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exclu sivo para su propia condi ción. Con todo, es posible también
entrever en sus versos momentos de fugaz diver gencia que atenúan
la rigidez de la norma, así como el reflejo que ello produce, como en
el caso de Safo, entre quienes no parti cipan del coro, pero se rego‐
cijan con su recuerdo 17.

También en el terreno del drama,  la χορεία nos permite dibujar un
pano rama más ambiguo en lo que se refiere a la percep ción cultural
del enve je ci miento, sobre todo a través del fenó meno de la mímesis
teatral. En este contexto obser vamos, por ejemplo, coros trágicos de
ancianos inter pre tados por varones jóvenes  (en Edipo en  Colono, de
Sófo cles, o en Heracles, de Eurí pides, entre otros), en donde la expre‐ 
sión poética de imagi na rios colec tivos hace confluir el conte nido de
los versos ento nados con la propia realidad de la coreo grafía hasta el
punto de difu minar las fron teras de unos cuerpos que, al mismo
tiempo, son y no son ancianos 18. De igual manera, es preci sa mente el
efecto de la mímesis el que hace que, también en la comedia de Aris‐ 
tó fanes, exista una cierta valo ri za ción de la agencia de las mujeres
mayores en rela ción con el coro (véanse los casos de Lisístrata o de
Las Tesmoforias), aun cuando parte, justa mente, de la irre ve rencia y
los sesgos propios de la burla contra ellas 19.

11

En todos estos ejem plos, las proble má ticas que nos suscita la danza
resultan tremen da mente venta josas para proponer nuevos modelos
sobre los que reca pa citar en rela ción con la edad de quienes parti‐ 
cipan de ella, más allá de las gene ra li za ciones que recor dá bamos
antes. Cier ta mente, se trata de contextos puntuales más útiles,
quizás, para ampliar nues tras miras acerca de un asunto que es hoy
rele vante para nues tros intereses, que para dar cuenta de una deter‐ 
mi nada norma cultural, con todas las desvia ciones que esta
pudiera  implicar 20. Sin embargo, son preci sa mente estas mismas
desvia ciones las que permi tieron impulsar unos actos de evasión y
ruptura que han quedado refle jados en las fuentes para hacernos
comprender los matices de un tras fondo para nada evidente.

12

Por lo general, los cuerpos ancianos de la danza compor taron en la
Antigüedad griega y romana ataques frecuentes que ahon daban en
los ya cono cidos este reo tipos de clase o capa cidad y se hacían más
evidentes, si cabe, en su inter sec ción con factores de género. Según
nos recuerda preci sa mente Aris tó fanes en la primera pará basis de Las
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nubes (551-54), nada más fácil para un rival como Eupolis que atacar a
la madre del polí tico Hipér bolo sacán dola a escena en mitad de un
vergon zoso baile lascivo (κόρδαξ) y trans gredir de un plumazo cual‐ 
quier expec ta tiva de tipo social, fami liar, público, erótico y sensual
que pudiera suponer la presencia en la danza de una anciana de la
élite como  ella 21: si, de forma siste má tica, ya eran repro cha bles las
coreo gra fías de mujeres viejas entre las profe sio nales de la música y
el espectáculo 22, una escena tan inade cuada y deca dente como la de
Eupolis nos añade una impor tante dosis de censura en rela ción con la
supuesta libertad de movi mientos demos trada por la madre del polí‐
tico en un espacio abier ta mente público como el de la danza teatral.

Ante tales circuns tan cias, cabe pregun tarse, entonces, por las reali‐ 
dades que subyacen a una imagen tan tipi fi cada como esta y que,
como tales, han pasado desaper ci bidas hasta hace rela ti va mente poco
tiempo, tami zadas como están por el filtro de unos postu lados cultu‐ 
rales. Más allá de las cues tiones pura mente técnicas o esté ticas de la
coreo grafía, ¿cómo habría sido perci bida una actua ción como la de la
supuesta madre de Hipér bolo entre las mujeres que, de la manera que
fuera, contem plaran la comedia de  Eupolis 23? ¿Habría, en realidad,
distintos grados de percep ción y valo ra ción de la escena de acuerdo
con las edades y situa ciones perso nales de quienes asis tían al drama?
¿Hasta qué punto contamos con fuentes docu men tales histó ricas que
permitan deli near un trazado alter na tivo al de las narra tivas hege mó‐ 
nicas de la lite ra tura y el arte? ¿Por qué una danza obscena como la
del κόρδαξ mostraba tanto poten cial para carac te rizar a una mujer
anciana y qué impli ca ciones tenía esta danza en rela ción con los
cuerpos de otros coros dentro y fuera del espacio teatral?

14

En lo que sigue de este trabajo pretendo promover un tipo de
preguntas muy simi lares a estas pero centradas, concre ta mente, en el
contexto de la Roma impe rial, un momento en el que el mundo se
vuelve global, los coros dramá ticos desapa recen de los esce na rios y la
expan sión del negocio del espec táculo trae consigo conse cuen cias
impor tantes para la profe sio na li za ción y el estatus del cuerpo
danzante. Para ello, me serviré de dos estu dios de caso muy dife‐ 
rentes tomados, respec ti va mente, de la obra de Plinio el Viejo y Plinio
el Joven y prota go ni zados, como veremos, por mujeres ancianas
vincu ladas a la danza desde pers pec tivas prác ti ca mente opuestas.
Con el obje tivo de entender cómo funciona la inter sec ción entre los
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aspectos de edad, clase y género en el medio preciso de la danza
teatral, me dispongo a demos trar que la margi na lidad encap su lada en
esta combi na ción de factores puede contri buir a explicar esas diver‐ 
gen cias a la norma que nos plan tean, en defi ni tiva, un pano rama
mucho más rico de lo que pudo haber sido este complejo fenó‐ 
meno cultural.

Galeria Copiola: bailando inter ‐
me dios a la edad de 104
Plinio el Viejo dedica el libro VII de su Historia Natural al ser humano.
Antes de explorar la vida de los animales y las plantas y después de
haber trazado un amplio reco rrido por el cosmos y las geogra fías
impe riales que carac te rizan su visión del mundo cono cido, el enci clo‐ 
pe dista propone comenzar la obser va ción de los seres que habitan la
tierra con un estudio antro po ló gico que esta blece la centra lidad de la
exis tencia y la cultura humanas como distin tiva de sus inves ti ga‐ 
ciones en el ámbito de la  naturaleza 24. Del aspecto físico de los
humanos a los rasgos propios de deter mi nadas pobla ciones, el
tratado va expo niendo dete ni da mente cues tiones diversas rela cio‐ 
nadas con el parto y el naci miento, la mens trua ción de las mujeres,
las parti cu la ri dades y tamaños de los cuerpos, las cuali dades extra or‐ 
di na rias de unos pocos (vista, fuerza, velo cidad, oído, resis tencia,
memoria, energía del espí ritu), los ejem plos de los hombres inte li‐ 
gentes y virtuosos (así como de las mujeres castas) y la fortuna deri‐ 
vada de la feli cidad. En este punto de su expli ca ción, apenas se apro‐
xima a los capí tulos que versan sobre la enfer medad y la muerte,
Plinio destina una amplia sección al espacio y dura ción de la vida
humana, en donde ofrece ejem plos de longe vi dades sorpren dentes,
entre los que destaca el de  la emboliaria (“artista de inter me dios”)
Galeria Copiola (Plin. HN 7.158-59):

16

Et ex feminis Livia Rutili LXXXXVII annos excessit, Statilia Claudio
prin cipe ex nobili domo LXXXXVIIII, Terentia Ciceronis CIII, Clodia Ofili
CXV, haec quidem etiam enixa quin de ciens. Lucceia mima C annis in
scaena pronun tiavit. Galeria Copiola embo liaria reducta est in
scaenam C. Poppaeo Q. Sulpicio coss. ludis pro salute Divi Augusti
votivis annum CIV agens; producta fuerat tiro cinio a M. Pomponio
aedile plebis C. Mario Cn. Carbone coss. ante annos XCI, a
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Magno Pompeio magni theatri dedi ca tione anus pro miraculo
reducta. Sammulam quoque CX annis vixisse auctor est Pedianus
Asco nius. Minus miror Stephanionem, qui primus togatus saltare
instituit, utri sque saecularibus ludis saltivisse, et Divi Augusti et quos
Clau dius Caesar consulatu suo quarto fecit, quando LXIII non amplius
anni interfuere, quamquam et postea diu vixit.

Y, de entre las mujeres, Livia, la mujer de Rutilio, sobre pasó los 97
años; durante el prin ci pado de Claudio, Esta tilia, de noble casa, los
99; Terencia, la esposa de Cicerón, los 103 y Clodia, la de Ofilio, los
115; ésta, además, dio a luz en 15 ocasiones. La mima Luceya declamó
en escena a los 100 años. Durante el consu lado de Gayo Popeo y
Quinto Sulpicio, en los juegos votivos por la salud del divino Augusto,
la artista de inter me dios Galeria Copiola fue llevada de nuevo a
escena para actuar con 104 años; había sido presen tada en su debut
por el edil de la plebe Marco Pomponio 91 años antes, durante el
consu lado de Gayo Mario y Gneo Carbón; fue presen tada de nuevo a
cargo de Pompeyo el Grande durante la dedi ca ción de su gran teatro,
siendo ya anciana, en calidad de prodigio. Según Asconio Pediano,
Sámula también vivió 110 años. Menos me sorprende que Este fa nión,
que había sido el primero en bailar con la toga, bailara en dos Juegos
Secu lares, los del divino Augusto y los que celebró el empe rador
Claudio durante su cuarto consu lado, puesto que entre ellos no
mediaron más de 63 años, aunque también vivió más
tiempo después.

Teniendo en cuenta la inten ción de un proyecto lite rario que
promueve la conquista del cono ci miento en rela ción con el poder
expan sio nista de  Roma 25, parece intere sante reseñar, en primer
lugar, cómo funciona la lógica que rige la estruc tura interna del capí‐ 
tulo. Efec ti va mente, en los párrafos que preceden a esta sección,
Plinio informa a sus lectores de anéc dotas trans mi tidas por poetas e
histo ria dores griegos que resultan prác ti ca mente increí bles por la
exce siva longe vidad de los perso najes mencio nados —algunos reyes,
incluso, de más de quinientos años—, razón que se explica, según el
autor, por su “desco no ci miento de las divi siones del
tiempo”  (inscitia  temporum). Pasando ya a unos “hechos admi‐ 
tidos” (ad confessa), es decir, que persi guen resaltar ese probado afán
cien tí fico de sus propias descrip ciones, Plinio se concentra, sobre
todo, en los datos rela tivos a las vidas de una serie de reyes, augures,
cónsules y sena dores, todos ellos segu ra mente contras tados gracias a
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la prác tica romana de regis trar en los annales infor ma ciones útiles y
otros fenó menos de interés  general 26. En  los exempla feme ninos
rela tados a conti nua ción, la enume ra ción prosigue, según este razo‐ 
na miento, desta cando vidas de matronas ilus tres, entre las que
sobre sale la propia esposa de Cicerón, Terencia, que alcanzó los 103
años, o Clodia, la de Aulo Ofilio, no solo excep cional por su muerte a
la edad de 115 años sino, sobre todo, por haber podido dar a luz hasta
en 15 ocasiones, es decir, haber cumplido su espe rable servicio como
autén tica mujer  romana 27. Ahora bien, fuera de la esfera de control
de un contra punto mascu lino, son las mujeres de la escena las que, en
este cuidado listado, propor cionan a Plinio esa infor ma ción demos‐ 
trable de la que valerse como parte de su empresa taxo nó mica, preci‐ 
sa mente por su condi ción de personas públicas, por mucho que
carezcan de repu tación (infames) en el sentido literal de la etiqueta 28.
De estas artistas, Plinio menciona a la mima Luceya (100 años), a
Sámula (110 años) e incluso al panto mimo Este fa nión, cuya inclu sión
en el grupo de mujeres se explica segu ra mente por compa ra ción con
las repre sen ta ciones de Galeria Copiola (104 años) 29, una emboliaria o
artista de los inter me dios famosa por sus apari ciones en momentos
signi fi ca tivos de la historia reciente de Roma.

Desde un punto de vista histó rico, la crónica de Plinio no parece
contra decir la infor ma ción que nos trans miten otras fuentes acerca
de actrices e instru men tistas longevas en el período impe rial, tales
como el epitafio de Donata (AE 1972, 00715), una tympanaria (“pande‐ 
re tera”) segui dora de Cibeles que vivió más de 110 años en el norte de
África, o incluso el de la liberta Claudia Toreuma (CIL 05, 02931 = CLE
0996), quien se congra tula preci sa mente de haber muerto joven y
haber esca pado “al crimen” de una larga senectud  (effugi crimen,
longa senecta, tuum) 30, en indu dable alusión a la este reo ti pada carac‐ 
te ri za ción lite raria de las ancianas  (anus; vetulae) en Roma, sobre
todo en contextos teatrales 31. Al contrario, en el texto de Plinio llama
justa mente la aten ción esa insis tencia con la que se nos presenta a las
artistas de la escena, no como repre sen tantes de un rol arque tí pico
de anciana, sino como agentes  (pronuntiavit; agens) de su  propia
performance teatral 32. Más aún, en el caso concreto de Galeria como
experta de los entre actos (embolia), la baila rina irrumpe en el tedioso
medio de la orde na ción cien tí fica para propor cionar con su figura
una nota de entre te ni miento a los lectores de Plinio, de manera que
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la anéc dota textual sobre sus actua ciones mate ria liza en pala bras las
diná micas dramá ticas y comu ni ca tivas de este género de varie‐ 
dades ligero 33.

En la nota biográ fica sobre Galeria Copiola, el erudito nos informa de
aque llos momentos que destacan en la carrera de la  bailarina 34.
Comen zando por su debut (tirocinio) a los 13 años en el 82 a.e.c., año
que marca la adhe sión de Pompeyo a la causa de Sila en la primera
guerra civil, y con una apari ción estelar en la dedi ca ción del teatro de
Pompeyo en el 55 a.e.c., la anciana emboliaria tuvo también ocasión
de actuar en los juegos votivos orga ni zados por la salud de Augusto
durante el consu lado de Gayo Popeo Sabino y Quinto Sulpicio Came‐ 
rino (9 e.c.), cuando contaba con 104 años de edad. Galeria, por tanto,
debió de haber sido una artista reco no cida y famosa, cuya expe‐ 
riencia en el ámbito de la performance pudo abarcar no solo distintas
modas coreo grá ficas e inter pre ta tivas sino también, sobre todo, reali‐ 
dades signi fi ca tivas del orden polí tico de Roma, desde la Repú blica
hasta el Prin ci pado e incluso el momento en el que Plinio redacta su
obra durante la época flavia 35. Justa mente, desde el punto de vista de
la narra ción, es impor tante resaltar cómo la anéc dota se plantea a
partir de la última actua ción de Galeria en los juegos de Augusto,
preci sa mente el año del naci miento de Vespa siano, empe rador,
patrono y amigo personal de Plinio, para luego acudir al pasado repu‐ 
bli cano y concluir con la figura de Pompeyo, tan promi nente también
a lo largo de su  enciclopedia 36. El cuerpo de Galeria conecta,
entonces, momentos y perso najes histó ricos de espe cial signi fi ca ción
para la ideo logía pliniana y sirve como meca nismo de memoria en
señal de una preten dida conti nuidad cultural.

19

En un prin cipio,  la emboliaria se presenta, en el pasaje, como un
objeto pasivo que prác ti ca mente cede su prota go nismo escé nico a los
agentes encar gados de su actua ción. Cono cemos, así, los nombres no
solo de los mencio nados líderes acla mados en los acon te ci mientos
espec ta cu lares (Augusto / Pompeyo), sino también los de los
cónsules que designan los años en los que tuvieron lugar sus actua‐ 
ciones (Gayo Popeo y Quinto Sulpicio, para el caso de los juegos de
Augusto y Gayo Mario y Gneo Carbón para el año de su première), e
incluso el del edil de la plebe Marco Pomponio, del que única mente
contamos con esta noticia puntual 37. En este sentido, los recu rrentes
parti ci pios  pasivos reducta y producta, ambos deri vados  de duco 38,

20



Danza romana, mujeres y senectud: los casos de Galeria Copiola y Umidia Cuadratila

12

trans miten una clara sensa ción de control por parte de quienes
deciden contar con las actua ciones de la artista en sus juegos y
promueven su apari ción en escena —del mismo modo en que Plinio
decide incluirla en su enci clo pedia—. Con todo, no deja de ser la
propia capa cidad de actuar de Galeria  (agens) la que cons ti tuye el
verda dero objeto de admi ra ción de quien narra (miror), una excep cio‐ 
na lidad que merece ser regis trada en el texto y, con ello, incluida
como muestra de cono ci miento en el propio archivo de  la
Historia Natural 39.

En realidad, igno ramos las causas que moti varon la deci sión de incluir
los espec táculos de la emboliaria en cada uno de los acon te ci mientos
descritos. De una parte, se hace fácil pensar en el magne tismo de una
artista impo nente y joven, precur sora de la famosa Volumnia Citeris
—quien habría triun fado en la escena repu bli cana con el nombre de
Licoris unos años más tarde— o de las baila rinas que escan da li zaban
por aquel entonces a Catón el Joven durante  los Floralia por sus
actua ciones ligeras de  ropa 40. Con la edad, el pres tigio de Galeria
Copiola como persona escé nica habría podido impo nerse en los
imagi na rios del público para generar un deseo de verla que eclip sara
por completo el cuerpo enve je cido de la artista, primero a los 40 años
y poste rior mente a los 104, tal y como sucede en culturas contem po‐ 
rá neas con algunas divas de la actua ción. A este respecto, sabemos,
por las Cartas de Cicerón (fam. 7.1.2), que Pompeyo había dise ñado un
espec táculo gran dioso para la inau gu ra ción de su teatro, haciendo
incluso venir a actuar a “aque llas estre llas de primera fila que habían
deci dido reti rarse volun ta ria mente de los esce na rios”  (in scaenam
redie rant ii quos ego honoris causa de scaena deces sisse arbitrabar), si
bien Galeria no aparece mencio nada en la epístola 41.

21

De otra parte, no obstante, resulta también impo sible desligar las
distintas apari ciones públicas de Galeria de las diná micas impe ria‐ 
listas de control, exhi bi ción y espec táculo habi tuales en el medio
de los ludi romanos, sobre todo en los últimos años de la Repú blica,
con el despliegue de Pompeyo en el 55 a.e.c., y los comienzos del
período  imperial 42. Efec ti va mente, más allá del nombre de los
promo tores de sus actua ciones y de los contextos públicos en los que
estas tuvieron lugar, la única noticia que se nos trans mite en la breve
anéc dota de Plinio tiene que ver con la insó lita presen ta ción de la
“anciana”  (anus) “a modo de prodigio”  (pro  miraculo) en el gran
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teatro (magni theatri), una muestra de las “mara vi llas” que Pompeyo
el Grande (Magno Pompeio) era capaz de exhibir gracias a su célebre
capa cidad de acción, solo supe rada por el poder del mismí‐ 
simo Augusto.

Según estas premisas podemos afirmar, entonces, que Galeria
Copiola era ya consi de rada una anciana a la edad de 40 años y que, a
pesar de la probable dismi nu ción de sus capa ci dades, había sido
llevada a actuar por la supuesta calidad de su arte, desa fiando así los
límites de la natu ra leza y superando cual quier expec ta tiva del público
hasta el punto de repetir tantos años más tarde. Como “hecho asom‐ 
broso”  (miraculum), una ejecu ción artís tica de estas carac te rís ticas
habría estado al nivel de otros fenó menos sorpren dentes habi tuales
en los triunfos y los ludi, como la exhi bi ción de bestias y otras cria‐ 
turas traídas de tierras lejanas, ejem plos todos  de mirabilia que
ponen de mani fiesto el preten dido papel de los líderes de Roma a la
hora de controlar y centra lizar los prodi gios del mundo, incluido el
del paso del tiempo 43. El resul tado de la actua ción de Galeria, eso sí,
habría sido muy distinto según el contexto de una ocasión y de otra,
ya que nada tienen que ver el cuerpo y la técnica de una mujer de
cuarenta con los de una baila rina cente naria: en este último caso, el
miraculum habría sido mucho mayor y el interés de Plinio por regis‐ 
trarlo ampli fica, sin duda, las sensa ciones de admi ra ción y sorpresa
con las que aspira a evocar el  instante 44. Sin trans mi tirnos siquiera
qué es lo que hacía Galeria en los juegos votivos, sin plan tearnos el
tipo de acciones de su performance o el grado de calidad espe rable,
Plinio consigue emular en el medio de sus pala bras el mismo efecto
de asombro que otros habían buscado en los ludi y amplía el listado
de sus apari ciones escé nicas hasta llegar a rati ficar el miraculum por
medio de la memoria.

23

Centrán donos ya en el aspecto más general de las actua ciones de
personas ancianas en el entorno de los juegos, compro bamos que las
apari ciones de Galeria Copiola en momentos histó ricos alejados en el
tiempo no cons ti tuyen un hecho aislado, lo cual nos lleva a pensar en
el poder del asombro como factor esen cial de la cultura del espec‐ 
táculo en Roma, así como en las impli ca ciones que este tipo  de
mirabilia podía entrañar de acuerdo con el carácter excep cional
de  los ludi. En el caso del famoso panto mimo Pílades, Dion Casio
relata cómo este había prefe rido reti rarse de la escena para invo lu ‐
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crarse única mente en los aspectos orga ni za tivos de un espec táculo
cele brado durante los últimos años de su vida preci sa mente por ser
ya mayor (Cass. Dio 55.10.11), pero contamos con muchas otras noti‐ 
cias que revelan distintos grados de conse cu ción y/o vulne ra bi lidad
por parte de quienes conti nuaron bailando en su madurez. Compa‐ 
rable a la extra or di naria actua ción de Galeria es  la performance del
panto mimo Este fa nión, que Plinio trans mite a conti nua ción y que
tuvo lugar tanto en los Ludi Saeculares de Augusto (17 a.e.c.) como en
los cele brados durante el reinado de Claudio unas décadas más tarde
(47 e.c.), con una dife rencia de más de 60 años entre ambos.
También  la Anto logía  Griega (Anth.  Plan. 16.289) menciona al
“viejo” (πρέσβυς) Jeno fonte de Esmirna, cuya repre sen ta ción versátil y
ajus tada de los distintos perso najes de la panto mima de Dioniso y las
Bacantes es descrita como una “divina actua ción” (θείης…ὑπόκρισίης),
mien tras que  la Anto logía  Palatina (9.139), por el contrario, incluye
críticas a una deca dente baila rina que agita los crótalos en su vejez 45.
Este ejemplo, en concreto, retrata a la anciana como una aberra ción
de la escena en términos extre ma da mente viru lentos que nos plan‐ 
tean la posi bi lidad, también para Galeria Copiola, de una inevi table
asocia ción entre edad bioló gica y dete rioro artís tico con conse cuen‐ 
cias muy claras para la carac te ri za ción de una disci plina tan conno‐ 
tada desde el punto de vista del género. Efec ti va mente, la noción de
miraculum tiene también su vertiente más nega tiva en cuanto que
“mons truo” o “engendro”, una visión que complica la concep ción de
un fenó meno no siempre unila teral y nos descubre las múlti ples
capas de percep ción y expe riencia por parte del público ante actua‐ 
ciones no norma tivas en el contexto excep cional de los ludi 46.

En este sentido, parece nece sario mencionar la cele bra ción en el año
59 e.c. de los juegos juve nales  (Iuvenalia) por parte de Nerón, un
festival que ayuda a comprender hasta dónde pueden llegar las diná‐ 
micas de mirabilia en rela ción con los cuerpos ancianos, más allá de
lo que buscaba Pompeyo con la recu pe ra ción de figuras de primera
fila. En esta ocasión, que Suetonio reseña breve mente, confun dida tal
vez con el festival de  los Neronia (Ner. 12), el empe rador propone
cele brar públi ca mente el afei tado de su primera barba y su conse‐ 
cuente llegada a la edad adulta haciendo incor porar las danzas
(volun ta rias y forzosas) de personas aficio nadas, incluidos viejos
consu lares y matronas ancianas (iuve na libus senes quoque consu lares
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anusque matronas recepit ad  lusum,  Suet. Ner. 11). Dion Casio, justa‐ 
mente, describe así la danza de la octo ge naria Elia Catela, no solo
insigne “por su familia y su riqueza, sino también por su avan zada
edad” (τοῦτο μὲν γένει καὶ πλούτῳ προήκουσα, τοῦτο δὲ καὶ ἡλικίᾳ
προφέρουσα, 62.19.2) 47, y relata cómo aque llos que no eran capaces
de propor cionar un entre te ni miento de calidad eran rele gados al
coro. Segu ra mente, la presencia activa de unos cuerpos osten si ble‐ 
mente enve je cidos como los que el empe rador impone en la fiesta no
hace sino incre mentar de manera arti fi ciosa la prepon de rancia de su
propia lozanía entre ellos, rasgo inequí voco de su presunta supe rio‐ 
ridad. Más aún, en este caso, el portento no se busca entre los
nombres habi tuales de la escena, sino que se trata de una nobleza de
elevada repu tación (οἱ ἐλλογιμώτατοι), que, además, se esfuerza por
adquirir una correcta forma ción en escuelas desig nadas (διδασκαλεῖα)
y demos trar el perfec cio na miento de su estilo en línea con las ambi‐ 
ciones del empe rador como artista. Así las cosas, y al margen de que
los trata mientos lite ra rios de la ocasión lleven la subver sión del
momento hasta las últimas  consecuencias 48, la instau ra ción de un
festival como este pone de mani fiesto las ambigüedades que
comporta, en rela ción con la edad, este tipo de acon te ci mientos
espec ta cu lares, donde la humi lla ción y la exce lencia de la técnica se
vuelven dos caras de una misma moneda, ampa radas por la parti cu la‐ 
ridad del contexto.

Otra justi fi ca ción que podría sustentar la condi ción de miraculum del
cuerpo danzante longevo se halla, tal vez, en el terreno de la supers ti‐ 
ción. Según nos trans miten algunos comen ta ristas y lexi có grafos
tardíos, como Festo  (s. II e.c.) y Servio  (s. IV e.c.), existía en la
Antigüedad un proverbio que  aseguraba salva res: saltat  senex (“la
cosa está a salvo: baila un viejo”) 49. De acuerdo con estos autores, el
dicho ence rraba una anéc dota ocurrida durante la segunda Guerra
Púnica (entre los años 212 y 211 a.e.c.), cuando un viejo mimo había
salvado los juegos de Apolo gracias a haberse quedado bailando mien‐ 
tras todos salían corriendo ante un ataque del enemigo a las puertas.
Puesto que el viejo bailaba para los dioses, no hubo nece sidad de
reins taurar  unos ludi fallidos ya que su cuerpo y sus movi mientos
bastaron para salvar el espacio- tiempo sagrado, volvién dose entonces
ejemplo para dig má tico de buenos presa gios y situa ciones bajo
control. Fuera del ambiente erudito y de las posi bles etio lo gías del
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dicho, un refrán como este habría podido circular amplia mente a lo
largo de los siglos entre hablantes de distintos estratos, por lo que
podríamos incluso pensar que la danza de las personas ancianas era
tenida en Roma como un elemento favo rable para los juegos, al
menos en la cultura popular. Este hecho contri buiría segu ra mente a
enri quecer la pers pec tiva con la que analizar ejem plos como los que
he reco gido hasta ahora y que dibujan un pano rama de la danza
teatral para nada evidente, donde las percep ciones no norma tivas de
los artistas van de la mano de la propia excep cio na lidad de los ludi.

Sea como fuere, Galeria Copiola era una anciana  (anus), no un
viejo  (senex), y las conse cuen cias y desvia ciones de su presencia en
escena se multi plican cuando pensamos su caso con pers pec tiva
de  género 50. Efec ti va mente, por muy excep cional que fuera el
ambiente en los juegos, por muy propicia la danza de baila rines
longevos, la apari ción de  una emboliaria mayor en  los ludi habría
dina mi tado cual quiera de las expec ta tivas habi tuales en la cultura
romana, no solo sobre el compor ta miento y el cuerpo de sus coetá‐ 
neas no artistas (conte nido, discreto, reser vado, pausado), sino
también, sobre todo, de sus compe ti doras más jóvenes (sexy, ágil,
suge rente, potente). A dife rencia de Pílades, Galeria no habría podido
cambiar fácil mente su faceta de baila rina por la de promo tora y su
trabajo en la escena de varie dades  (embolium) tampoco cumplía con
los están dares de un fenó meno en auge como el de la panto mima
danzada. Ausente del relato cice ro niano sobre la fastuosa cele bra ción
de Pompeyo, la actriz de cuarenta años habría podido recibir las
burlas de quienes espe raban un objeto de miradas y deseos al uso —
un escarnio aun mayor, quizás, si pensamos en los juegos votivos de
Augusto y compa ramos esta instan tánea con la de  la Anto‐ 
logía Palatina—. Sin embargo, la baila rina se cuela  como miraculum
en la taxo nomía de Plinio y, lo hace, segu ra mente, por haber logrado
llamar su aten ción. El poten cial de su cuerpo como canal de memoria
depende, sin duda, de su vejez y su expe riencia como persona
pública, pero es también su actua ción en los márgenes la que coreo‐ 
grafía un atisbo de agencia y nos invita a refle xionar sobre esos
momentos y espa cios ines pe rados que toda danza genera cuando
trans ciende las normas establecidas.
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Umidia Cuadra tila: espectadora- 
coreógrafa
Propongo ahora dirigir la mirada hacia un esce nario muy dife rente
que va a permi tirnos conti nuar explo rando el poten cial de deter mi‐ 
nados perso najes vincu lados a la danza para, al mismo tiempo, desa‐ 
fiar y reforzar los este reo tipos más exten didos en la carac te ri za ción
lite raria de las mujeres mayores en Roma. Se trata, en este caso, del
epis to lario de Plinio Cecilio Segundo, sobrino y prote gido del enci‐ 
clo pe dista, que dedica un sentido obituario a la anciana matrona
Umidia Cuadra tila (Plin. epist. 7.24) 51:

28

Vmmidia Quadra tilla paulo minus octo gen simo aetatis anno decessit,
usque ad novis simam vale tu dinem viridis, atque etiam ultra
matro nalem modum compacto corpore et robusto.

Ha muerto Umidia Cuadra tila poco antes de haber cumplido ochenta
años y haber disfru tado, hasta su más reciente enfer medad, de su
salud, así como de un cuerpo fuerte y robusto, más allá de los modos
de una matrona al uso.

Como si se tratara de un retrato en soporte mate rial, la carta de
Plinio el Joven comienza con una laudatio eminen te mente visual, que
pone el foco en la consis tencia corporal de la octo ge naria, en
estrecha cone xión con los prin ci pales rasgos de su compor ta miento
espe rable como matrona (ultra matronalem) 52. Umidia, de este modo,
se muestra como una mujer de una pieza, cuyo vigor aparente invita a
imaginar una consis tencia moral ejem plar que justi fique su inclu sión
en la antología 53. Más aún, en las líneas que siguen a conti nua ción,
Plinio nos habla de su impe cable legado al haber dejado a sus descen‐ 
dientes un “testa mento hono rable” (hones tis simo testamento) y haber
sido ella sola capaz de criar, “con seve ridad, pero también compla‐ 
cencia” (seve ris sime et tamen obsequentissime), a su nieto, el prome‐ 
tedor discí pulo del remi tente, Umidio Cuadrado 54. Tras esta somera
intro duc ción, la carta ofrece una porme no ri zada descrip ción de las
virtudes del joven, muchas de las cuales segu ra mente atri buidas a la
labor del maestro 55. Adver timos, así, un aparente afán de auto rre pre‐ 
sen ta ción que revela prin ci pios y cuali dades de Plinio a través de los
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de sus perso najes y vincula su deli be rada elec ción de recordar a la
anciana con el elogio a su nieto, es decir, a su propia persona 56. La
nota de sorpresa se produce, entonces, cuando el autor cali fica a la
abuela de delicata, un adje tivo que contrasta con la descrip ción de su
cuerpo robusto y que, de manera ambigua, puede refe rirse tanto a la
elegancia y refi na miento de la matrona como a su exce sivo gusto por
los placeres 57, en este caso, los que genera la danza.

Según el texto de Plinio, Umidia Cuadra tila “tenía panto mimos a los
que favo recía” de manera profusa  (habebat illa panto‐ 
mimos fovebatque, 7.24.4). Esta afir ma ción, que puede ser contras tada
con abun dantes testi mo nios epigrá ficos acerca de su rela ción con el
medio  teatral 58, apunta al papel de la anciana no solo como aficio‐ 
nada al arte de la danza sino también, sobre todo, como promo tora
de un género en  boga 59. Es más, de acuerdo con las pala bras de
Plinio, podemos también suponer el grado de invo lu cra ción de la
patrona como respon sable de los artistas  (fovebat), con aten ciones
que nos recuerdan la posi bi lidad de un trato de confianza e inti midad
en este tipo de rela ciones de  dependencia 60. No obstante, una
demos tra ción como la de Umidia, que se entrega de manera exce siva
a sus panto mimos (“con mayor profu sión de lo que conviene a los
prin ci pios de una mujer como  ella”, effu sius, quam prin cipi
feminae  convenit, 7.24.4), resulta del todo incon ve niente desde el
punto de vista social y la aleja de ese retrato ideal de matrona con el
que Plinio la había descrito al principio.

30

Desde una pers pec tiva moral, la vieja Umidia Cuadra tila cons ti tuye,
por tanto, un ejemplo desta cado para analizar carac teres y situa‐ 
ciones que se resisten a los postu lados de la cultura patriarcal
romana, pero también, sobre todo, para observar cómo este tipo de
disi den cias se ha refle jado en los textos. Por regla general, aque llos
estu dios que han abor dado la carta de Plinio en las últimas décadas
coin ciden en señalar la ambigua posi ción del autor con respecto a la
anciana, cuyos repro ches a su conducta se ven compen sados por el
elogio a su labor de crianza o incluso a su perfil de empre‐ 
saria  teatral 61. Plan teados desde distintos enfo ques, estos trabajos
han puesto de mani fiesto el peso de la inter sec cio na lidad a la hora de
apro xi marnos a un perso naje que tran sita, además, entre las conven‐ 
ciones del género epis tolar y la coti dia nidad del presente de Plinio 62.
En esta misma línea, pretendo aquí centrarme, funda men tal mente, en
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la faceta de la matrona  como espec ta dora asidua de panto mimas y
rastrear así su papel activo en la danza como cata li zador de una inne‐ 
gable vía de inde pen dencia, libertad y agencia, todo ello gracias a las
estra te gias narra tivas de las que Plinio se sirve para la carac te ri za ción
lite raria del personaje.

De una parte, la actitud efusiva de Umidia con respecto a sus panto‐ 
mimos ofrece una intere sante lectura intertextual 63. Compa rable a la
famosa imagen de Sempronia en  la Conju ra ción de  Catilina, quien
bailaba “con más elegancia de lo que corres ponde a una mujer
honesta” (saltare elegan tius quam necesse est probae, Sall. Cat. 25.2), la
conducta de la anciana en una acti vidad afín a las esferas del sexo
supera los límites de lo espe rable para su condi ción de mujer de la
élite, al tiempo que la sitúa en una posi ción desta cada en el medio
coreo grá fico, si bien, esta vez, desde el lado de quien observa 64.

32

De otra parte, Plinio vincula las acti vi dades de Umidia al espacio del
otium, uno de los temas más recu rrentes de su epis to lario y al que el
autor dedica un impor tante porcen taje de las cartas reco gidas en el
libro séptimo, en estrecha cone xión unas con otras 65. En un contexto
narra tivo como este, al que el remi tente acude para evaluar no solo el
estatus de las clases diri gentes romanas, sino también los prin ci pios
de su propia ideo logía, el perso naje de Umidia se presenta, entonces,
como una aris tó crata privi le giada y, a dife rencia de otras mujeres
mencio nadas en la colec ción, comple ta mente dueña de su tiempo 66.
Para ello, Plinio evita mencionar términos  como inertia o desidia
(“inac ti vidad”, “inac ción”) y recurre a una expre sión parti‐ 
cular  (ut  feminam in illo otio  sexus, 7.24.5) que pone de relieve la
faceta feme nina de esa moda lidad de tiempo libre produc tivo rela tiva
al verdadero otium mascu lino, es decir, “aquel ocio de su sexo” que,
de alguna manera, también concierne a su negotium como empren‐ 
de dora en el ámbito de la escena 67.

33

Este otium feme nino de la anciana se plantea, además, como indi so‐ 
ciable de la acti vidad forma tiva de su nieto, a saber,  el studium del
que debe hacerse cargo Plinio como tutor designado 68. Obser vamos
en la carta cómo la primera persona del remi tente se solapa con la
pers pec tiva de la abuela  (audivi  ipsam) puesto que es la propia
Umidia quien comenta lo que hace en sus momentos de ocio, preci ‐
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sa mente cuando se dispone a enco mendar a Plinio la tutela de su
nieto (7.24.5):

Audivi ipsam cum mihi commen daret nepotis sui studia, solere se, ut
feminam in illo otio sexus, laxare animum lusu calcu lorum, solere
spec tare panto mimos suos.

De ella escuché, cuando me confió los estu dios de su nieto, que,
siendo mujer y en ese ocio propio de su sexo, ella misma solía
rela jarse con el juego de los peones y solía también contem plar a
sus pantomimos.

En el plano narra tivo, la epís tola parece fundir, así, un momento deci‐ 
sivo para la educa ción de Cuadrado, como es la primera entre vista de
la matrona con Plinio, con un tipo de rutina coti diana que recuerda al
otium de otros perso najes impor tantes elogiados en las cartas, como
el vene rable anciano Vestricio Espu rina, evocado, entre otras cosas,
por sus cenas “enri que cidas con repre sen ta ciones escé‐ 
nicas” (comoedis cena distin guitur, epist. 3.1.5) 69.

35

En última instancia, sabemos también que Umidia “relaja su ánimo
con los peones”  (lusu calculorum), un juego de estra tegia que
evidencia cuali dades seña ladas de la anciana en cuanto
que  improvisado paterfamilias (toma de deci siones, visión orga ni za‐ 
tiva, agilidad mental) y que, a pesar de sus conno ta ciones nega tivas
en el ámbito de acción de las mujeres, contri buye a proyectar la rela‐ 
ción de auto ridad que la carta cons truye entre la abuela y el nieto 70.
Cier ta mente, a lo largo de esta sección, el autor refuerza la capa cidad
de Umidia para orquestar su ocio en corres pon dencia con los estu‐ 
dios del joven a través de una serie de términos de mandato y plani fi‐ 
ca ción  (exigebat; commendaret; factura esset; praecepisset) que
subrayan compe ten cias poco habi tuales en lo que se espe raría de una
octo ge naria como ella y confunden sus atri bu ciones de cabeza de
familia con la propia acti vidad del preceptor 71. El perso naje de Plinio,
por su parte, se sitúa en este punto en un plano dife rente como
espec tador de la agencia de Umidia y es en esta posi ción privi le giada
desde donde emite sus apre cia ciones sobre la conducta de ella (quod
mihi videbatur), pero también, sobre todo, donde invita a situarse al
desti na tario de su carta (7.24.6-8):
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Mira beris, et ego miratus sum: proximis sacer do ta libus ludis
productis in commis sione panto mimis, cum simul theatro ego et
Quadratus egre de remur, ait mihi: “scis me hodie primum vidisse
saltantem aviae meae libertum?” hoc nepos. at hercule alie nis simi
homines in honorem Quadra ti llae (pudet me dixisse honorem) per
adula tionis offi cium in thea trum cursi ta bant, exsul ta bant,
plau de bant, mira bantur ac deinde singulos gestus dominae cum
canticis redde bant; qui nunc exiguis sima legata, thea tralis operae
coro lla rium, acci pient ab herede, qui non spectabat.

Te sorpren derás; y así me sorprendí yo mismo: en la cele bra ción de
los últimos juegos sacer do tales, tras la repre sen ta ción de los
panto mimos que se sacaron a escena, en el momento en que
salíamos juntos Cuadrado y yo del teatro, éste me comentó: “¿sabes
que hoy es el primer día que he visto al liberto de mi abuela bailar?”.
Esto me dijo su nieto, mien tras que, ¡por Hércules!, hombres que no
tenían nada que ver con Cuadra tila, para mostrar respeto por ella
(me avergüenza haber dicho “respeto”) corre teaban hacia el teatro
para adularla, bailaban de forma exul tante, aplau dían, daban
mues tras de su admi ra ción y luego devol vían a su patrona gestos
concretos acom pa ñados de canti nelas. Ahora estos, como pago de su
actua ción teatral, reci birán un insig ni fi cante legado de un here dero
que no los veía actuar.

Con una inter pe la ción a la segunda persona, el  futuro miraberis (“te
sorpren derás”) cambia el rumbo de la narra tiva y adelanta el relato
que sigue a conti nua ción como si se tratara de un autén tico espec‐ 
táculo que la epís tola va a volver a poner en escena, un número extra‐ 
or di nario que ya en su momento llamó la aten ción de quien
narra  (miratus sum) y que nos recuerda las diná micas  de mirabilia
retra tadas en la ante rior sección de este artículo. La anéc dota, en
efecto, tiene lugar en el teatro  (theatro), donde habían acudido el
propio Plinio y su discí pulo tiempo atrás con motivo de unos juegos
sacer do tales. Con todo, más allá del contexto de la historia, el
ambiente teatral y de la escena propor ciona, en este caso, una refe‐ 
rencia meta fó rica con la que seguir carac te ri zando a la vieja matrona
y trans formar la propia carta en una suerte  de mise en  abyme de
carácter perfor ma tivo: la adver tencia inicial  (miraberis), como he
seña lado, invita al lector a percibir el pasaje como un momento
asom broso, no distinto de las produc ciones con las que la anciana
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disfru taba en su otium. A conti nua ción, el perso naje del joven adoles‐ 
cente Umidio Cuadrado se dirige a su tutor con un estilo directo (scis
me hodie primim vidisse saltantem aviae meae  libertum?, 7.24.6) que
duplica el modo conver sa cional de la epís tola y nos sitúa en un medio
similar al del diálogo cómico, más agudi zado, si cabe, por el hecho de
aludir a un liberto bailando, propiedad de una vieja
matrona  (saltantemaviaemeaelibertum). Plinio, entonces, retoma su
discurso con una invo ca ción a Hércules (hercule), tan común también
en los géneros dramá ticos y empleada, aquí, como recurso para enfa‐ 
tizar el carácter asom broso de los hechos descritos.

Según ha argu men tado Jacque line Carlon, la sorpresa que Plinio
espera de su inter lo cutor contri buye a reforzar la posi ción de
Cuadrado como alguien increí ble mente ajeno a los excesos de su
abuela a pesar de convivir diaria mente con  ellos 72. Al margen, sin
embargo, del perso naje elogiado, el asombro buscado en el texto
vuelve a poner el foco en Umidia Cuadra tila para relatar cómo, a las
puertas del teatro,  la performance continúa en torno a ella como
última desti na taria de una acción impro vi sada en su honor, esta vez a
cargo de desco no cidos (alie nis simi homines).
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¿Quiénes son estas personas que se exhiben ante la matrona y qué
tipo de repre sen ta ción llevan a cabo en presencia de Plinio y
Cuadrado? El tono, al mismo tiempo, mora li zador y rela jado de la
epís tola, unido a la ironía de una escena casi presen tada como una
“actua ción teatral” (thea tralis operae), abren varias posi bi li dades para
inter pretar el pasaje. Por un lado, es probable que estos  hombres
alienissimi fueran quienes, de entre el público, demos traran su
afición por los actores adulando justa mente a la promo tora de la
repre sen ta ción con carreras, aplausos, gestos y canciones  (cursi ta‐ 
bant, exsul ta bant, plau de bant, mira bantur ac deinde singulos gestus
dominae cum canticis  reddebant, 7.24.7) como los que hubieran visto
hacer a los danzantes en escena. Los espec ta dores mostra rían, así,
una variante de empatía cines té sica como la que exami ná bamos al
comienzo de este artículo, pero también contri bui rían a confi gurar
esa equi va lencia simbó lica que la danza escé nica esta blece entre
quienes ejecutan y quienes patro cinan  una performance, esta vez
mediada por la reci pro cidad de unos gestos diri gidos a  ella 73. Por
otro lado, podrían ser los propios panto mimos los que deci dieran
repetir sus actua ciones en la calle con el obje tivo de captar su parte
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de una herencia que, sabemos, acaba en manos de los descen dientes
de  Umidia 74. En última instancia, además, también resulta compli‐ 
cado distin guir qué tipo de gestos esta rían ofre ciendo los adula dores,
ya que, fueran estos público o artistas, podríamos incluso inter pretar
sus movi mientos como imita ciones de los ademanes de la propia
anciana, convir tiendo a quien recibe las mues tras  (dominae
…  reddebant) en inspi ra ción e incluso propul sora de una pecu liar
coreo grafía de poder 75.

Teniendo en cuenta el valor perfor ma tivo del relato, la anéc dota
ocurrida en el teatro se vuelve, como vemos, un meca nismo ideal
para explorar, en la carta, distintos grados de percep ción de la danza.
Para empezar, los lectores del entorno inte lec tual del remi tente se
iden ti fican inme dia ta mente con esa segunda persona del  futuro
miraberis, y se sienten invi tados a asistir a un espec táculo que
contiene una ense ñanza moral, hasta el punto de quedar asom brados
por la rectitud de Cuadrado. Como parte de este grupo social,
también el Plinio narrador se equi para a sus lectores  (et  ego
miratus  sum, 7.24.6), solo que, además, aporta ahora su expe riencia
como perso naje y asis tente ocasional a la repre sen ta ción en honor de
la anciana. Junto a él, Cuadrado figura como un joven abso lu ta mente
ajeno al medio, cuya inicia ción a la danza panto mí mica coin cide, en
espacio y tiempo, con el número de los adula dores, pero es su recu‐ 
rrente condi ción de “no espec tador”  (non …  spectabat, 7.24.8) —una
realidad que se repite hasta en dos ocasiones a lo largo de la carta—
la que acaba dando por sentada su exclu sión de esas acti vi dades con
las que, preci sa mente, se carac te riza a su abuela.

40

Así las cosas, Umidia es, por tanto, la única que asiste y se deleita con
la danza, es decir, la espec ta dora por anto no masia de la carta de
Plinio. Desde un primer momento, la actitud de la matrona como
público de sus libertos venía descrita como un compor ta miento más
efusivo de lo debido, un tipo de conducta habi tual en la invec tiva del
momento contra las mujeres, sobre todo en rela ción con dimen siones
que propi cian la inver sión de los roles esta ble cidos de género 76. A las
puertas del teatro, sin embargo, ya no es su mirada activa la que llama
la aten ción del narrador, sino un proceso muy distinto de contem pla‐ 
ción que también revela, por su parte, esa inex tri cable rela ción del
perso naje con el medio coreo grá fico, aun cuando parece no ser parte
del mismo. La aris tó crata, en este caso, es descrita como recep tora
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invo lun taria de unas danzas abso lu ta mente ines pe radas a las que ella
solo tiene acceso de pasada. Con todo, compro bamos cómo su
presencia pública es preci sa mente el desen ca de nante de este impro‐ 
vi sado número en su honor. Y es que, sea con los pasos coreo gra‐ 
fiados de una panto mima escé nica o a través de las imita ciones de su
propia gestua lidad, la capa cidad de movi li za ción de la influ yente
Umidia Cuadra tila nos recuerda cómo alguien como ella puede
incluso demos trar su agencia desde la no siempre pasiva posi ción de
quien asiste a una danza. Para Plinio el Joven el espec táculo
está asegurado.

Conclusiones
Las mujeres presen tadas en este trabajo nada tienen que ver entre sí.
A pesar de ser ancianas, a pesar de su vincu la ción con la danza
romana del período impe rial, perte necen a dos mundos muy
distintos, dos reali dades sociales prác ti ca mente opuestas que se
traducen, además, en roles bien defi nidos dentro del ámbito escé nico
como son el de baila rina y espec ta dora, respectivamente.

42

En el caso de Umidia Cuadra tila, la abuela que se preo cupa por su
familia, cuida de los suyos y se erige, incluso, en bene fac tora de la
ciudad, perci bimos cómo el perso naje exhibe cuali dades asociadas a
su edad, tales como la sabi duría y la demos tra ción de un juicio propio,
que le otorgan un ambiguo estatus de auto nomía y libertad, refle jado,
sobre todo, en sus momentos  de otium. Puesto que ya ejerce
funciones de cabeza de familia, que no le corres pon de rían por su
condi ción de mujer, la danza se convierte, para ella, en un espacio
meta fó rico donde conti nuar desa fiando las expec ta tivas acerca de su
capa cidad de acción y explotar la limi na lidad de la expre sión de las
iden ti dades de género, tan habi tual en el medio de la pantomima.

43

Galeria Copiola, por su parte, nos ha permi tido cons tatar la poten cial
vulne ra bi lidad de los cuerpos no norma tivos cuando estos dependen
de diná micas de exhi bi ción  y mirabilia en el ámbito de los juegos
romanos. Carac te ri zada como está por su condi ción de emboliaria y
objeto habi tual de una mirada mascu lina, su longe vidad no hace sino
reforzar la probable deni gra ción de sus apari ciones escé nicas, en
cons tante rela ción con las tensiones de una narra tiva impe rial. Con
todo, es también, quizás, esa vejez la que la convierte en mara ‐
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NOTES

1  Sobre esta confe rencia, véase la edición comen tada de León 2018. De
alguna manera asimi lada a los prin ci pios  del blues o a esa muestra de lo
dioni síaco en las teorías de Nietz sche, la idea lorquiana del duende
mantiene una rela ción de ida y vuelta con la cultura flamenca, que explota
lo poético de esta expe riencia propia de la crea ción en el cante y el baile.
Este trabajo ha sido reali zado dentro del proyecto de inves ti ga ción “Margi‐ 
nalia Clas sica IV. Margi na li dades clásicas y su recep ción en la cultura de
masas contem po ránea: esca pismo y resis ten cias” (PID2023-150513NB-I00),
conce dido durante el período 2024-2028. Agra dezco a las editoras de la
revista Eugesta su paciencia y confianza durante la elabo ra ción del artículo.
Agra dezco también los comen ta rios anónimos de las personas que han revi‐ 
sado el artículo.

2  Sobre nociones como estas en el contexto del flamenco, véase Didi- 
Huberman 2008.

3  Una intere sante apro xi ma ción a esta idea es la que ha propuesto recien‐ 
te mente Leonor Leal con su proyecto “De voz, un cuerpo”, basado en el
diálogo con ex- bailaoras de flamenco en busca de relatos, voces y danzas
pasadas  (https://bancodeproyectoscolaborativos.org/devoz- uncuerpo/).
Agra dezco a Aurora Fernández Polanco y Pedro G. Romero sus inspi ra doras
ideas para esta sección del trabajo.

4  Acerca de la vejez como fenó meno cultural y marcador social con signi fi‐ 
cados diversos según cada cultura, véase Rustad & Engelsrud 2022. La pers‐ 
pec tiva de género, además, impone una serie de condi cio nantes a esos
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cuerpos feme ninos consi de rados objetos de miradas y placeres, en donde
factores como belleza y sexua lidad entran en juego en rela ción con la edad.

5  Naka jima (2017� 12-14), por ejemplo, elabora parte de sus teorías en rela‐ 
ción con Michel Foucault, Giorgio Agamben y las biopo lí ticas
del envejecimiento.

6  Cf. Schwaiger 2005; Martin 2017; Naka jima & Brands tetter, (eds.) 2017.
Mucho se ha dicho, en este sentido, sobre algunas baila rinas como Martha
Graham, Pina Bausch o Alicia Alonso.

7  La biblio grafía sobre la edad es extensa, comen zando por el famoso
ensayo sobre la vejez de Simone de Beau voir, de 1970. Para el ámbito de la
Antigüedad griega y romana, cf. Falkner 1995; Mattioli (ed.) 1995-2007;
Cokayne 2003; Parkin 2003; Casa mayor 2019; Rubiera Cancelas et al. (eds.)
2023, entre otros.

8  Para una revi sión de estos trabajos, cf. Rustad & Engelsrud 2022,
con bibliografía.

9  Cf. Odenthal 2017; Wata nabe 2017; Toyama 2017.

10  No es casual que sea preci sa mente Yvonne Rainer, autora del famoso “No
Mani festo” que recha zaba los confines de la técnica y el espec táculo, una de
las voces más pronun ciadas hoy en día en rela ción con la edad como desafío
artís tico norma li zado. Cf., sobre todo, Rainer 2017; Burt 2017.

11  Sobre estas cues tiones, cf. Martin 2017, con biblio grafía. Cf. también
Albright 2017.

12  Gracias, sobre todo, a los avances en neuro ciencia, inves ti ga ciones en
áreas soma to sen so riales y motoras del cerebro han reve lado las cone xiones
que se producen entre la contem pla ción de una danza, la memoria somá tica
y la expe riencia del movi miento por parte del público. Cf.  Brown et al.
2006, Calvo- Merino et al. 2005 y 2006. Sobre danza y empatía cines té sica,
cf. Sklar 2001 y 2008; Reason & Reynolds 2010; Foster 2011.

13  Un buen resumen de todo ello puede encon trarse en Weiss 2024,
con bibliografía.

14  Habi tual mente orga ni zados por sexo y edad, los inte grantes de un coro
compar tían un estatus social que, de cual quier modo, tenía un impor tante
valor de cohe sión para toda la ciuda danía, por mucho que sus danzas impli‐ 
caran formas de percep ción diversas entre los distintos tipos de espec ta‐ 
dores posi bles. Cf. Olsen 2017a: 163-67. Véase también Olsen 2024� 110-19.
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15  Entre otros ejem plos que Olsen añade al hablar del efecto (nostál gico o
reju ve ne cedor) de la danza, destaca, sobre todo el frag mento 26  (PMG) de
Alcmán, en donde el poeta expresa espe cí fi ca mente su anhelo. Sobre esta
sensa ción de anhelo expre sada desde una pers pec tiva más actual, cf.
Reason & Reynolds 2010� 60.

16  Sobre este tipo de danzas corales, véase Olsen 2024, con bibliografía.

17  Olsen (2017a: 163-65), de hecho, contra pone el senti miento agri dulce de
Safo, pero también alen tador y esti mu lante, con la reco no cida actitud de la
icónica Martha Graham ante la pers pec tiva de dejar de bailar, como una
verda dera muerte. Cf. Graham 1991� 238.

18  Véase, por ejemplo, el segundo está simo de la tragedia Heracles, de Eurí‐ 
pides (636-700), en donde clara mente se expresa “jamás haré callar a las
Musas que me han ense ñado la danza”. A este respecto, cf. Falkner 1995� 170-
92. Sobre el sola pa miento de visión y visua li za ción en el drama griego y los
procesos de percep ción de la χορεία, cf. Weiss 2018. Véase también el
trabajo funda mental de Henrichs 1994-95.

19  Sobre estos contextos, cf. Henderson 1987.

20  Sobre las visiones más exten didas de la vejez en el mundo antiguo,
ténganse en cuenta las apor ta ciones tan signi fi ca tivas de Aris tó teles, en  la
Retórica (1389b-90a), y Cicerón, en el tratado Sobre la vejez.

21  Al parecer fue lo que hizo en su comedia Marikas, según critica el propio
Aris tó fanes. Cf. Henderson 1987� 113.

22  Aunque muy poste rior, es signi fi ca tivo el epigrama de  la Anto‐ 
logía Palatina (9.139) que describe despec ti va mente a una luju riosa baila rina
que aúlla con sus crótalos mien tras agita su canosa melena de manera arti‐ 
fi ciosa y torpe. Muy similar es el retrato de la hetaira File ma tion, del Diálogo
de las cortesanas, de Luciano (11.2-3). Sobre la confluencia de las baila rinas y
las traba ja doras sexuales en el ámbito del simposio griego, cf. Olsen 2017b.

23  Sobre la posi bi lidad de que las mujeres tuvieran acceso a las repre sen ta‐ 
ciones dramá ticas de la Atenas clásica, al menos desde la colina adya cente
al teatro, cf. Roselli 2011, 118-94.

24  Sobre el libro VII de la Historia Natural y su pers pec tiva antro po cén trica
cf. Beagon 2005; Travi llian 2015. Para una apro xi ma ción al texto de Plinio
según las premisas de una ética post hu ma nista, cf. Kachuck 2020.

25  Para una apro xi ma ción al carácter impe ria lista de la obra de Plinio, cf.
Naas 2002; Carey 2003; Murphy 2004; Gibson & Morello (eds.) 2011. Sobre la
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orga ni za ción taxo nó mica de Plinio, cf. Lao 2016.

26  Acerca del valor de las fuentes histo rio grá ficas en Plinio, cf.
Schultze 2011.

27  Valerio Máximo (8.13.2) relata las mismas anécdotas.

28  Sobre la orde na ción pliniana de las mujeres según sean esposas proce‐ 
dentes del orden sena to rial o artistas de los esce na rios públicos cf.
Migayrou 2018� 154-55. Sobre la infamia trad de las artistas y profe sio nales
del espec táculo, cf. Edwards 1996.

29  Si bien los panto mimos eran frecuen te mente censu rados por sus acti‐ 
tudes propias de género fluido y su inter pre ta ción de perso najes feme ninos,
el estilo enci clo pé dico de Plinio, rápido y cambiante, justi fica el cambio de
foco hacia este otro perso naje, que también había actuado en dos situa‐ 
ciones seña ladas muy sepa radas en el tiempo, como los Ludi Saeculares de
Augusto (17 a.e.c.) y los de Claudio (47 e.c.). Sobre la sexua lidad y el género
de los panto mimos, cf. Lada- Richards 2007; Webb 2008. Sobre la figura de
Este fa nión, cf. también Suet. Aug. 45.

30  Sobre el primer epitafio cf., con todo, Hemel rijk (2021� 164), quien alerta
de la tendencia habi tual en la provincia de regis trar edades como esta en los
epita fios de personas difuntas. Sobre el monu mento fune rario de Claudia
Toreuma, cf. Zampieri 2000. No hay que olvidar, en cual quier caso, que se
trata de uno de los Carmina Latina Epigraphica, es decir, una compo si ción
poética en toda regla, con todas las conven ciones lite ra rias que carac te rizan
a los demás géneros no trans mi tidos en piedra.

31  Para una apro xi ma ción a las anus y vetulae en la tradi ción lite raria latina,
sobre todo en los géneros de la comedia, la sátira y el epigrama, cf. Rosi vach
1994; Casa mayor Manci sidor 2019� 205-46 y 2023; Méndez Santiago 2024.

32  Para cues tiones rela cio nadas con la perfor ma ti vidad de la edad, cf. Lips‐ 
comb & Marshall (eds.) 2010. Sobre la carac te ri za ción habi tual de los perso‐ 
najes feme ninos en el contexto del mimo, cf. Pana yo takis 2006. Es más que
probable, en cual quier caso, que dicha carac te ri za ción tuviera una corre la‐ 
ción con la edad de las artistas, en este caso.

33  Sobre el empleo narra tivo de las anéc dotas en el texto de Plinio y su
utilidad para aliviar la lectura, cf. Darab 2020.

34  Como en el resto de los libros que componen su enci clo pedia, Plinio
enumera las fuentes consul tadas para el libro VII al comienzo de su obra. Aun
así, la única mención a Galeria Copiola en la Antigüedad es la de Plinio en
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esta sección, lo que podría poner en duda la vera cidad de la anéc dota. Para
una apro xi ma ción cuan ti ta tiva de las fuentes de Plinio cf. Rydberg- Cox 2021,
con bibliografía.

35  Con respecto a las modas coreo grá ficas, cabe destacar en este sentido el
auge de la panto mima de época impe rial, cuyas primeras eviden cias se
sitúan a finales del período repu bli cano y comienzos del Prin ci pado. Sobre
el impacto cultural de esta disci plina coreo grá fica en el medio de la escena,
cf. Lada- Richards 2007; François- Garelli 2007; Webb 2008. Sobre el desa‐ 
rrollo del género en época de Galeria Copiola, cf. también Wiseman 2008.

36  Sobre la figura de Vespa siano en rela ción con Plinio el viejo, cf. Murphy
2004� 4. Con respecto a Pompeyo, también la sección dedi cada a sus logros
en este mismo libro  (NH 7.95-99) comienza situán dose en el año 82 a.e.c.,
momento en el que el militar recu pera Sicilia y se erige como parti dario de
Sila. Sobre la figura de Pompeyo en la obra de Plinio, cf. Carey 2003� 44-45;
Beagon 2005� 54-55; Travi llian 2015� 163; Darab 2020� 33.

37  En el caso de los juegos repu bli canos, Starks (2008� 124) propone  los
ludi Ceriales de abril o los ludi plebeii de noviembre, si bien el cónsul Carbón
moriría poco después a manos del propio Pompeyo. Con respecto a los
juegos votivos de Augusto, Beagon (2005� 363) cree que podrían haberse
cele brado como respuesta a las presiones reci bidas por la revuelta en Iliria.

38  Oxford Latin Dictionary s.v. duco, produco, reduco.

39  Pana yo takis (2006� 134), en cambio, sugiere que la longe vidad de Galeria
es la única razón por la que Plinio habla de ella, poniendo así en duda sus
capa ci dades artís ticas. Sobre mujeres baila rinas en Roma y su capa cidad de
acción, cf. Webb 2002; Alonso Fernández 2015.

40  Sobre Volumnia, cf.  Cic. Att. 10.10.5. Sobre las mimas de los juegos
Florales, cf. Val. Max. 2.10.8, quien las sitúa preci sa mente en el año 55 a.e.c.
Según Starks (2008� 124), Galeria habría sido invi tada a actuar después de
reti rarse preci sa mente gracias a la calidad de su trabajo  como emboliaria.
Cf. también Migayrou (2018� 154-55), quien apunta, además, a una cierta
esta bi lidad finan ciera de la artista, disfru tada durante varias décadas.

41  A quien sí menciona, en cambio, Cicerón es al trágico Esopo, quien
obtuvo permiso para reti rarse del esce nario antes de concluir su pésima
actua ción  (fam. 7.1.2). De las demás actua ciones escé nicas, Cicerón única‐ 
mente señala su “falta de gracia”  (qui ne id quidem leporis  habuerunt),
compa rán dolos con “espec táculos medio cres” (quod solent medio cres ludi).
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42  Sobre la cultura del espec táculo en Roma, cf. sobre todo Beacham 1999;
Berg mann & Kondo leon (eds.) 1999; Bell 2004.

43  Beacham (1991� 157-58) compara la erec ción del teatro de Pompeyo con la
exhi bi ción perma nente de sus triunfos.

44  Sobre Plinio y  los mirabilia cf. Naas 2011, sobre todo en cuanto a las
para dojas que esto conlleva con respecto al impe ria lismo de Plinio. Sobre la
función narra tiva de los triunfos en la Natu ralis Historia, simi lares en conte‐ 
nido a esta anéc dota, cf. Murphy 2004� 160-64.

45  Véase n. 22.

46  A este respecto, pueden resultar muy útiles títulos como el de Durbach
2010, que examina en profun didad espec táculos de “freaks” en el contexto
del Imperio britá nico. Para un análisis de lo mons truoso en los espec táculos
romanos, véase Barton 1995. Sobre los cuerpos no norma tivos en Roma,
véase también Laes, Goodey & Lynn Rose (eds.) 2013; Laes 2018.

47  Sobre la matrona Elia Catela no hay más infor ma ción que la que propor‐ 
ciona Dion Casio.

48  Sobre el pasaje de Dion Casio, cf. Piste llato 2021.

49  Las fuentes también trans miten la versión omnia secunda, saltat  senex.
Cf. Fest. Gloss. Lat. 438, Serv. Ad Aen. 3.279, Macr. Sat. 1.17.25.

50  Una idea intere sante a este respecto es la que plantea Schlap bach (2021�
507-08) al pensar en la agencia del viejo bailarín como alguien útil para la
comu nidad a pesar de no poder acudir al combate. Desde una pers pec tiva
de género, la agencia de la anus sería aquí inexis tente o, simple mente, inne‐ 
ce saria. Agra dezco esta refle xión a una de las personas anónimas que han
evaluado este trabajo.

51  La carta va diri gida a Rosiano Gémino, desti na tario de otras tantas epís‐ 
tolas de este y otros libros. Para una revi sión de la epis to lo grafía de Plinio,
véase Gibson & Morello 2012. Sobre el perso naje de Umidia Cuadra tila, cf.
Sick 1999; Carlon 2009� 204-11; Shelton 2013� 240-55; Hemel rijk 2016� 897-
99.

52  Sobre los retratos romanos de mujeres ancianas y las asocia ciones entre
cuali dades físicas y morales, cf. Cokayne 2003� 18-29.

53  Otras cartas de la colec ción están dedi cadas a perso najes feme ninos.
Sobre esta cues tión, cf. Carlon 2009; Shelton 2013. Sobre los exempla feme‐ 
ninos en Plinio y su poten cial retó rico, cf. Langlands 2014, con bibliografía.
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54  Plinio habla de la forma ción de Cuadrado en su epís tola 6.11.29. Sobre la
familia de Umidia, cf. Syme 1968. Sobre las figuras mater nales en la familia
romana, cf. Hallet 1984� 243-62.

55  Sobre esta cues tión, cf. Carlon 2009� 207-11; Shelton 2013� 245.

56  Sobre el asunto de la auto rre pre sen ta ción pliniana en las cartas cf. Fitz‐ 
ge rald 2007; Carlon 2009� 10-12; Gibson & Morello 2012� 115-35 y 194-95.
Sobre el valor didác tico de la carta, cf. Morello & Morrison (eds.) 2007. Sobre
Plinio como modelo de otros, cf. Berns tein 2008. Shelton (2013� 244), por su
parte, asegura que el prota go nista de la carta es Cuadrado y no su abuela.

57  Oxford Latin  Dictionary  s.v. delicatus. Sobre esta carac te ri za ción, cf.
Carlon 2009�206.

58  Para una revi sión de estas fuentes, cf. Sick (1999� 336-37), quien recoge
testi mo nios de artistas proba ble mente vincu lados a la familia de Umidia, así
como inscrip ciones proce dentes de Casinum (actual Frosi none, en el Lacio),
para cuyos habi tantes la matrona cons truyó un anfi teatro y un templo con
su propio dinero  (CIL 10.05183) y en donde incluso celebró un banquete
público para los decu riones, para el pueblo y para las mujeres  (AE
1046, 0174).

59  La faceta empre sa rial de Umidia Cuadra tila ha sido deta lla da mente estu‐ 
diada por Sick 1999.

60  Un ejemplo llama tivo de esta cercanía es el de la joven baila rina Licinia
Eucaris, cuyo epitafio recuerda “el interés de su patrona, sus cuidados, su
amor, su elogio y orgullo” hacia ella  (studium patronae, cura, amor,
laudes,  decus, CLE 55.14  = CIL 1.1009, 12.1214, 6.10096). Para un listado de
mujeres patronas de libertos y esclavos artistas en Roma, cf. Sick 1999� 342-
43.

61  Véase la biblio grafía citada en n. 51. Es llama tivo cómo el asunto se
plantea, gene ral mente, desde pers pec tivas dico tó micas para llegar a posi‐ 
ciones más consen suadas. Ejem plos claros de este tipo de disyun tivas son
los títulos “Cagey Busi ness woman or Lazy Panto mime Watcher?”, de Sick
(1999� 330), y “A life of leisure or daily toils?”, de Hemel rijk (2016� 897).

62  En última instancia, cf. Cerqueira- Barbosa 2025 sobre la pers pec tiva
inter sec cional del análisis.

63  Sobre la inter tex tua lidad de las cartas de Plinio, cf. Neger & Tzou nakas
(eds.) 2023. Sobre esta lectura, cf. Schlap bach 2022� 21-22.
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64  Acerca de las conco mi tan cias entre danza y sexo y las impli ca ciones de
esta combi na ción en rela ción con el género, cf. Edwards 1997; Webb 1997;
Alonso Fernández 2015.

65  Véanse, sobre todo, Fitz ge rald 2007; Gibson & Morello 2012� 169-99.
Estos últimos recuerdan, preci sa mente, cómo el libro séptimo se contra‐ 
pone al ante rior, dedi cado al negotium, y hasta qué punto el autor desa rrolla
sus ideas sobre el otium a la luz de las teorías de Séneca.

66  Como contra ejemplo a la acti vidad de Umidia Cuadra tila, llama la aten‐ 
ción la epís tola 4.19, diri gida a Calpurnia Hispula, tía paterna de la esposa de
Plinio y encar gada de la educa ción de esta. Fitz ge rald (2007) asegura, en
cual quier caso, que la carta de Umidia forma un par con la de
Fania (epist. 7.19).

67  Sobre la termi no logía empleada en rela ción con el ocio y la inac ti vidad,
cf. Gibson & Morello 2012� 194-96. Véase también Hemel rijk 2016� 897-99.

68  Gibson & Morello (2012� 195) perciben aquí una clara distin ción de
género entre el otium de ella y el studim de él.

69  Sobre esta carta y la impor tancia del perso naje como modelo de Plinio
cf. Gibson & Morello 2012� 115-23.

70  Acerca de la mala repu tación de esta acti vidad en el contexto del otium y
de las impli ca ciones de ello en rela ción con la esfera de lo feme nino, cf.
Carlon 2009� 208.

71  Fitz ge rald (2007� 209) asegura que así Umidia lo protege de su propia
influencia. También Gibson & Morello (2012� 195) perciben  el studium del
nieto como conse cuencia de una deli be rada actua ción por parte de Umidia,
al encar garle a Plinio su tutela mien tras ella disfruta de su otium. Para una
revi sión a fondo de esta postura y las impli ca ciones sociales de las que
Umidia quiere librar a su nieto, cf. Carlon 2009� 209-11. Sobre el afán de
auto rre pre sen ta ción por parte de Plinio, cf. n. 56.

72  Carlon 2009� 209.

73  Sobre estas cues tiones, cf. Foster 2019.

74  Para esta cues tión, véase Carlon 2009� 210, n. 36.

75  No hay unani midad en cómo inter pretar el término dominae, que podría
ser un geni tivo (“gestos de la patrona”) o bien un dativo depen diente
del verbo reddo.
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76  Para una revi sión de la posi ción de las espec ta doras de panto mimas en
géneros como la sátira y cómo estos cambian las diná micas habi tuales de la
llamada “male gaze”, cf. Alonso Fernández (2015� 316-21), con biblio grafía. Cf.
también Weiss (2024� 148-49).

ABSTRACT

Español
Este trabajo parte de la lectura de dos textos lite ra rios del período impe rial,
un pasaje de la Historia Natural, de Plinio el Viejo, y una de las epís tolas de
su sobrino, que invitan a refle xionar acerca de la utilidad de la danza (así
como de los llamados dance studies) a la hora de entender el no tan mono lí‐ 
tico papel cultural de las mujeres ancianas en la antigua Roma.
A partir de una carta- obituario en honor a una provecta matrona promo tora
de espec táculos de panto mima (epist. 7.24) y una breve anéc dota sobre las
actua ciones de una baila rina a la edad de 104 años  (HN 7.158), pretendo
demos trar cómo ambos perso najes desa fían —al tiempo que también
refuerzan— los este reo tipos y dico to mías más habi tuales para la carac te ri‐ 
za ción lite raria de las mujeres mayores en Roma. Todo ello a pesar de las
enormes dife ren cias que presentan una y otra en cuanto a su contexto
cultural y posi ción social, su grado de vincu la ción con la danza escé nica y,
por supuesto, los condi cio na mientos impuestos por el medio narrativo.
Desde una pers pec tiva más amplia, los factores inter sec cio nales que se
desprenden de estos dos estu dios de caso se hacen enor me mente signi fi ca‐ 
tivos para explorar reali dades como estas, es decir, las de unas mujeres que,
tran si tando por los márgenes, nos llevan a cues tionar ideas precon ce bidas
acerca de la agencia, la memoria y el estatus de los cuerpos en la cultura de
la danza en Roma.
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