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

Zoa Alonso Fernandez

OUTLINE

Bailar y ser vieja

Galeria Copiola: bailando intermedios a la edad de 104
Umidia Cuadratila: espectadora-coreografa
Conclusiones

TEXT

Bailar y ser vieja

1 En la célebre conferencia Juego y teoria del duende, que Federico
Garcia Lorca pronuncioé durante su visita a Buenos Aires en 1933, el
poeta granadino recurre a una impactante imagen que pone de mani-
fiesto la potencia de esta escurridiza nocion, intimamente ligada a la
poesia, el baile y la musica 1.

Hace anos, en un concurso de baile de Jerez de la Frontera se llevo el

premio una vieja de ochenta anios contra hermosas mujeres y

muchachas 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 tabladillo;
pero en la reunion de musas y de angeles que habia alli, bellezas de
forma y bellezas de sonrisa, tenia que ganar y gano6 aquel duende
moribundo que arrastraba por el suelo sus alas de cuchillos oxidados.

Todas las artes son capaces de duende, pero donde encuentra mas

campo, como es natural, es en la musica, en la danza y en la poesia

hablada, ya que estas necesitan un cuerpo vivo que interprete,
porque son formas que nacen y mueren de modo perpetuo y alzan
sus contornos sobre un presente exacto.

2 En su recorrido por los devaneos del duende, Lorca idealiza expre-
siones y caracteres cargados de una especial significacion para la
practica artistica, tales como el cante de la andaluza Pastora Pavoén,
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La Nina de los Peines, los versos de Jorge Manrique o la utilizacion
del color del mismisimo Goya. Como en estos casos, el mero remate
de cuerpo de una vieja bailaora se vuelve, para Lorca, motivo de
duende en su exposicion, hasta el punto de que supone la incontes-
table victoria de la flamenca en un concurso de danza en Jerez. Para
Lorca, el espiritu oculto del duende habita de lleno en el cuerpo
vivido de la octogenaria y es capaz de arrasar, desde alli, a esas rivales
que bailan con una belleza vacia. Se trata, tal vez, de una impresion
excesiva, propia de su papel de conferenciante extasiado, una exage-
racion de poeta que, con marcada licencia, antepone su propia
emocion por la danza a una propuesta mas apegada a las reacciones
del dia a dia flamenco. Y, sin embargo, hay en esta instantanea del
duende un documento que nos retrata la realidad de un lenguaje en
donde los anos no tienen cabida.

3 De las bulerias de Tia Anica la Pirifiaca a la soltura de Enrique el Cojo
en escena, la cultura flamenca ha demostrado que el duende se vale
también de cuerpos ancianos y no normativos. Con una singular
percepcion del virtuosismo, el temple y la improvisacion, los pilares
que sostienen el arte flamenco se rigen por parametros diversos y
encuentran potentes respuestas en un auditorio que es
siempre participe?. El flamenco se vuelve, por tanto, un escenario
ideal en donde poder observar las dindmicas que facilitan la ejecucion
y el disfrute de bailarines ancianos, asi como el valor cultural
asociado a esta practica y la gran variedad de respuestas que, como
en el caso del duende, derivan de su propia corporalidad 3. Un esce-
nario privilegiado para entender el factor de la edad en relacion con
la danza, pero, en definitiva, uno escasamente representativo y limi-
tado siempre a contextos puntuales.

4 Fendémeno practicamente inaudito en las culturas dancisticas mas
conocidas y dominantes, el binomio de danza y vejez conlleva, en
gran parte, ideas muy negativas para la propia experiencia del baile,
que surgen de las habituales expectativas sociales sobre la edad y se
hacen mas acuciantes al implicar unos cuerpos supuestamente
perfectos, atléticos, ilesos y vigorosos, como los que la técnica exige
—todo ello por no mencionar el matiz aftadido del género, cuando se
trata del cuerpo de una mujer *—. Este hecho, tan evidente en algunos
contextos como los del ballet y otras danzas profesionales del ambito
de la escena, viene definido por férreos codigos estéticos que
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producen sujetos disciplinados y fuertes, cuyos lenguajes son
virtuosos y privilegian el medio de la vision como proceso de percep-
cion coreografica®. Asi, la idea de una bailarina “vieja” se aplica, sin
pudor, a mujeres que rondan los treinta, los limites expresivos del
cuerpo se funden con la nocion de “ridiculo” y la salud se equipara a

unas normas que pautan lo que es y no es danza©.

5 Con una vision tan distorsionada como, desafortunadamente,
preponderante sobre el concepto fisico y cultural de la edad, la pers-
pectiva que de ello nos plantea la danza incrementa, entonces, cual-
quiera de los estereotipos mas extendidos acerca del envejecimiento
a nivel general, asi como de las actitudes polarizadas que una
sociedad pueda mostrar ante ello’. A primera vista, exageraciones
como las que he mencionado acaban sirviendo como acicate para
generar observaciones normalizadas acerca de las personas ancianas,
su rol en la sociedad y su comportamiento esperable en cualquier
circunstancia privada o publica, pero es precisamente un panorama
como el de la danza el que mas puede ayudarnos a desentrafiar como
la realidad escapa con frecuencia a las premisas culturales y proponer
un acercamiento a la edad desde posiciones mas criticas, sobre todo
en lo que respecta a la interseccién de este elemento con otros
factores de género y clase.

6 En los tltimos anos, y en consonancia con las corrientes que alertan
de ruidos capacitistas en torno al cuerpo danzante, la investigacion
en danza ha comenzado a debatir el peso de estos estereotipos y
repensar, entre otros asuntos, qué significa envejecer desde el punto
de vista bioldgico, como se experimenta la edad desde la propia crea-
cion coreografica y hasta qué punto tiene sentido una asociacion
entre senectud y declive artistico o deterioro corporal®. Fruto de
estas reflexiones, contamos hoy con una interesante linea de trabajos
que exploran la edad como fenbmeno social, pero también como una
experiencia corporalizada por parte de quienes bailan, que se
preguntan por sus capacidades a lo largo de sus carreras y entienden
sus cuerpos en relacion con valores culturalmente institucionalizados
que pueden, con todo, ser subvertidos.

7 Como en el caso del baile flamenco, este tipo de cuestionamientos
surge de entornos muy especificos o con principios contrarios a los
de las culturas imperantes en el medio. Un ejemplo muy claro es el
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interés que suscitan las teorias sobre la danza en Japon, las cuales
anteponen el compromiso y la experiencia de los bailarines ancianos
a cualquier juicio estético basado en las habilidades de los cuerpos
mas jovenes 9. De igual manera, también las premisas disidentes de la
danza posmoderna americana vinculada al Judson Theater han
promovido una vision disconforme con la norma de la edad, entre
otras, que resulta indisoluble de la propia practica artistica y contri-
buye al desmantelamiento de estos mitos justamente a través de
la coreografial®. En este sentido, tampoco es casualidad que los
postulados de wunos modos como los de la danza
contactimprovisation, tan ligados a la interacciéon dinamica entre
cuerpos, sean unos de los mas destacados a la hora de ponderar el
efecto de la longevidad entre quienes bailan y/o quienes contemplan
una actuacion, dadas las implicaciones comunicativas que esta prac-
tica conlleva en el encuentro danzado!l. Con una clara conciencia
sobre el intercambio de energias entre los participantes, la inercia, el
tono o la gravedad, los especialistas en contact perciben efectos de
resonancias corporales que guian momentos de interafectividad en la
danza y desencadenan procesos de percepcion en los espectadores
no necesariamente ligados a la vision —procesos en donde un publico
maduro puede identificarse con bailarines mas joévenes o en los que,
simplemente, dejan de existir condicionantes técnicos que presu-
pongan limitaciones en relacion con la edad—.

8 En lo que respecta a la Antigliedad griega y romana, este tipo de
identificacién y reconocimiento somatico por parte del pablico ha
sido puesto en relacion con el fenomeno de la “empatia” o “contagio
cinestésico”, un medio de aprehension del movimiento ajeno que
destaca el componente participativo de quienes asisten a una actua-
cion y facilita nuestra comprension de los distintos mecanismos por
los que la danza podia ser asimilada a partir de una multiplicidad de
impresiones sensoriales y fisicas!>. A través de la informacion
extraida de los textos, reacciones que enfatizan estas formas de
empatia cinestésica en el publico nos han permitido apreciar, entre
otros, los efectos de interaccién social, ritual o comunitaria en el
ambito coral de la Grecia arcaica y clasica, el impacto sensual de las
danzas de banquete entre los participantes del simposio griego o el
convivium romano o la repercusion cognitiva de la corporalidad en
una actuacion coreografica, tanto en el drama griego como en la
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pantomima de época imperial’3. Es mas, gracias, precisamente, a
estas aproximaciones al estudio de la danza antigua, Sarah Olsen ha
puesto en relacion los conceptos de “empatia” y “memoria corporal”
con la idea del envejecimiento en la danza y ha demostrado hasta qué
punto también las practicas del coro griego implicaban restricciones
culturales y sociales con respecto a la edad de los participantes, muy
similares a las que conocemos hoy, aunque con matices sefialados 4.

Segun advierte Olsen, textos como los que se extraen del fragmento
58 sobre Titono (1-8, West), de Safo, o de Las Leyes (657d), de Platon,
ponen de manifiesto actitudes profundamente ambiguas por parte de
quienes recuerdan danzas pasadas que ya no les es posible bailar por
su edad —a saber, la voz femenina de la primera persona en el poema
de Safo y un grupo de viejos ciudadanos entre los que se encuentra el
extranjero ateniense del texto platonico—. El anhelo que les produce
a estos interlocutores ancianos la contemplacion de las danzas de un
coro suscita, inevitablemente, sentimientos encontrados de placer
vicario y sensacion de pérdida que acenttian esa brecha existente
entre las capacidades fisicas de quienes participan activamente en la
danza y quienes unicamente lo hacen desde la perspectiva
del espectador '°. En los coros griegos del periodo arcaico y clasico, la
memoria de estos cuerpos ancianos contribuye a reforzar una impre-
sion de incapacidad para la practica danzada. Sin embargo, es tal el
poder cohesivo que se le atribuye a la actividad coral (xopeia) en los
textos que, a pesar de su aparente exclusion material, se consigue
generar para ellos un verdadero efecto de participacion integral en el
coro y, por extension, en la sociedad.

Comprobamos, entonces, como la danza proporciona un espacio
fructifero para reflexionar sobre percepciones no monoliticas del
envejecimiento en una cultura como la griega, tan dependiente del
valor institucional de la yopeia en cualquiera de sus variantes. En el
caso, ademas, de las practicas femeninas, como las que describe el
poema de Safo o las que se asocian a los partenios de Alcman, el
componente de la edad es casi tan importante como el del género,
que por si mismo define el papel de las participantes en el coro e
invita a pensar en la significacion que se atribuye culturalmente a
sus cuerpos 8. Tales ejemplos determinan la funcién social de las
jovenes casaderas de la é€lite que danzan en coro a las puertas del
matrimonio y establecen la unidad del grupo como espacio de accion
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exclusivo para su propia condicién. Con todo, es posible también
entrever en sus versos momentos de fugaz divergencia que atentan
la rigidez de la norma, asi como el reflejo que ello produce, como en
el caso de Safo, entre quienes no participan del coro, pero se rego-
cijan con su recuerdo !’.

También en el terreno del drama, la xopela nos permite dibujar un
panorama mas ambiguo en lo que se refiere a la percepcion cultural
del envejecimiento, sobre todo a traves del fendmeno de la mimesis
teatral. En este contexto observamos, por ejemplo, coros tragicos de
ancianos interpretados por varones jovenes (en Edipo en Colono, de
Sofocles, o en Heracles, de Euripides, entre otros), en donde la expre-
sion poética de imaginarios colectivos hace confluir el contenido de
los versos entonados con la propia realidad de la coreografia hasta el
punto de difuminar las fronteras de unos cuerpos que, al mismo
tiempo, son y no son ancianos '2. De igual manera, es precisamente el
efecto de la mimesis el que hace que, también en la comedia de Aris-
tofanes, exista una cierta valorizacion de la agencia de las mujeres
mayores en relacion con el coro (véanse los casos de Lisistrata o de
Las Tesmoforias), aun cuando parte, justamente, de la irreverencia y
los sesgos propios de la burla contra ellas 1°.

En todos estos ejemplos, las problematicas que nos suscita la danza
resultan tremendamente ventajosas para proponer nuevos modelos
sobre los que recapacitar en relacion con la edad de quienes parti-
cipan de ella, mas alld de las generalizaciones que recordabamos
antes. Ciertamente, se trata de contextos puntuales mas ftiles,
quizas, para ampliar nuestras miras acerca de un asunto que es hoy
relevante para nuestros intereses, que para dar cuenta de una deter-
minada norma cultural, con todas las desviaciones que esta
pudiera implicar??. Sin embargo, son precisamente estas mismas
desviaciones las que permitieron impulsar unos actos de evasion y
ruptura que han quedado reflejados en las fuentes para hacernos
comprender los matices de un trasfondo para nada evidente.

Por lo general, los cuerpos ancianos de la danza comportaron en la
Antigliedad griega y romana ataques frecuentes que ahondaban en
los ya conocidos estereotipos de clase o capacidad y se hacian mas
evidentes, si cabe, en su interseccion con factores de género. Segin
nos recuerda precisamente Aristofanes en la primera parabasis de Las
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nubes (551-54), nada mas facil para un rival como Eupolis que atacar a
la madre del politico Hipérbolo sacandola a escena en mitad de un
vergonzoso baile lascivo (k0p8af) y transgredir de un plumazo cual-
quier expectativa de tipo social, familiar, publico, erotico y sensual
que pudiera suponer la presencia en la danza de una anciana de la
élite como ella?!: si, de forma sistematica, ya eran reprochables las
coreografias de mujeres viejas entre las profesionales de la musica y
el espectaculo??, una escena tan inadecuada y decadente como la de
Eupolis nos anade una importante dosis de censura en relacion con la
supuesta libertad de movimientos demostrada por la madre del poli-
tico en un espacio abiertamente publico como el de la danza teatral.

Ante tales circunstancias, cabe preguntarse, entonces, por las reali-
dades que subyacen a una imagen tan tipificada como esta y que,
como tales, han pasado desapercibidas hasta hace relativamente poco
tiempo, tamizadas como estan por el filtro de unos postulados cultu-
rales. Mas alla de las cuestiones puramente técnicas o estéticas de la
coreografia, ;como habria sido percibida una actuacion como la de la
supuesta madre de Hipérbolo entre las mujeres que, de la manera que
fuera, contemplaran la comedia de Eupolis 239 ¢Habria, en realidad,
distintos grados de percepcion y valoracion de la escena de acuerdo
con las edades y situaciones personales de quienes asistian al drama?
¢Hasta qué punto contamos con fuentes documentales historicas que
permitan delinear un trazado alternativo al de las narrativas hegemo-
nicas de la literatura y el arte? ;Por qué una danza obscena como la
del kop&ag mostraba tanto potencial para caracterizar a una mujer
anciana y qué implicaciones tenia esta danza en relacion con los
cuerpos de otros coros dentro y fuera del espacio teatral?

En lo que sigue de este trabajo pretendo promover un tipo de
preguntas muy similares a estas pero centradas, concretamente, en el
contexto de la Roma imperial, un momento en el que el mundo se
vuelve global, los coros dramaticos desaparecen de los escenarios y la
expansion del negocio del espectaculo trae consigo consecuencias
importantes para la profesionalizacion y el estatus del cuerpo
danzante. Para ello, me serviré de dos estudios de caso muy dife-
rentes tomados, respectivamente, de la obra de Plinio el Viejo y Plinio
el Joven y protagonizados, como veremos, por mujeres ancianas
vinculadas a la danza desde perspectivas practicamente opuestas.
Con el objetivo de entender como funciona la interseccion entre los
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aspectos de edad, clase y género en el medio preciso de la danza
teatral, me dispongo a demostrar que la marginalidad encapsulada en
esta combinacion de factores puede contribuir a explicar esas diver-
gencias a la norma que nos plantean, en definitiva, un panorama
mucho mas rico de lo que pudo haber sido este complejo feno-
meno cultural.

Galeria Copiola: bailando inter-
medios a la edad de 104

Plinio el Viejo dedica el libro vi 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 recorrido por el cosmos y las geografias
imperiales que caracterizan su vision del mundo conocido, el enciclo-
pedista propone comenzar la observacion de los seres que habitan la
tierra con un estudio antropologico que establece la centralidad de la
existencia y la cultura humanas como distintiva de sus investiga-
ciones en el ambito de la naturaleza Del aspecto fisico de los
humanos a los rasgos propios de determinadas poblaciones, el
tratado va exponiendo detenidamente cuestiones diversas relacio-
nadas con el parto y el nacimiento, la menstruacion de las mujeres,
las particularidades y tamanos de los cuerpos, las cualidades extraor-
dinarias de unos pocos (vista, fuerza, velocidad, oido, resistencia,
memoria, energia del espiritu), los ejemplos de los hombres inteli-
gentes y virtuosos (asi como de las mujeres castas) y la fortuna deri-
vada de la felicidad. En este punto de su explicacion, apenas se apro-
xima a los capitulos que versan sobre la enfermedad y la muerte,
Plinio destina una amplia seccion al espacio y duracion de la vida
humana, en donde ofrece ejemplos de longevidades sorprendentes,
entre los que destaca el de la emboliaria (“artista de intermedios”)
Galeria Copiola (Plin. HN 7.158-59):

Et ex feminis Livia Rutili Lxxxxvil annos excessit, Statilia Claudio
principe ex nobili domo Lxxxxvi, Terentia Ciceronis ci, Clodia Ofili
cxv, haec quidem etiam enixa quindeciens. Lucceia mima ¢ annis in
scaena pronuntiavit. Galeria Copiola emboliaria reducta est in
scaenam C. Poppaeo Q. Sulpicio coss. ludis pro salute Divi Augusti
votivis annum civ agens; producta fuerat tirocinio a M. Pomponio
aedile plebis C. Mario Cn. Carbone coss. ante annos xcI, a

8
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Magno Pompeio magni theatri dedicatione anus pro miraculo
reducta. Sammulam quoque cx annis vixisse auctor est Pedianus
Asconius. Minus miror Stephanionem, qui primus togatus saltare
instituit, utrisque saecularibus ludis saltivisse, et Divi Augusti et quos
Claudius Caesar consulatu suo quarto fecit, quando rxu1 non amplius
anni interfuere, quamquam et postea diu vixit.

Y, de entre las mujeres, Livia, la mujer de Rutilio, sobrepaso los 97
anos; durante el principado de Claudio, Estatilia, de noble casa, los
99; Terencia, la esposa de Ciceroén, los 103 y Clodia, la de Ofilio, los
115; ésta, ademas, dio a luz en 15 ocasiones. La mima Luceya declamo
en escena a los 100 anos. Durante el consulado de Gayo Popeo y
Quinto Sulpicio, en los juegos votivos por la salud del divino Augusto,
la artista de intermedios Galeria Copiola fue llevada de nuevo a
escena para actuar con 104 anos; habia sido presentada en su debut
por el edil de la plebe Marco Pomponio 91 anos antes, durante el
consulado de Gayo Mario y Gneo Carbon; fue presentada de nuevo a
cargo de Pompeyo el Grande durante la dedicacion de su gran teatro,
siendo ya anciana, en calidad de prodigio. Segin Asconio Pediano,
Samula también vivi6 110 anos. Menos me sorprende que Estefanion,
que habia sido el primero en bailar con la toga, bailara en dos Juegos
Seculares, los del divino Augusto y los que celebro el emperador
Claudio durante su cuarto consulado, puesto que entre ellos no
mediaron mas de 63 afos, aunque también vivi6 mas

tiempo despues.

Teniendo en cuenta la intencion de un proyecto literario que
promueve la conquista del conocimiento en relacion con el poder
expansionista de Roma 2, parece interesante resenar, en primer
lugar, como funciona la logica que rige la estructura interna del capi-
tulo. Efectivamente, en los parrafos que preceden a esta seccion,
Plinio informa a sus lectores de anécdotas transmitidas por poetas e
historiadores griegos que resultan practicamente increibles por la
excesiva longevidad de los personajes mencionados —algunos reyes,
incluso, de mas de quinientos afos—, razon que se explica, segin el
autor, por su ‘“desconocimiento de las divisiones del
tiempo” (inscitia temporum). Pasando ya a unos “hechos admi-
tidos” (ad confessa), es decir, que persiguen resaltar ese probado afan
cientifico de sus propias descripciones, Plinio se concentra, sobre
todo, en los datos relativos a las vidas de una serie de reyes, augures,
consules y senadores, todos ellos seguramente contrastados gracias a

9
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la practica romana de registrar en los annales informaciones ttiles y
otros fenémenos de interés general®®. En los exempla femeninos
relatados a continuacion, la enumeracion prosigue, segin este razo-
namiento, destacando vidas de matronas ilustres, entre las que
sobresale la propia esposa de Ciceron, Terencia, que alcanzoé los 103
anos, o Clodia, la de Aulo Ofilio, no solo excepcional por su muerte a
la edad de 115 anos sino, sobre todo, por haber podido dar a luz hasta
en 15 ocasiones, es decir, haber cumplido su esperable servicio como
auténtica mujer romana?’. Ahora bien, fuera de la esfera de control
de un contrapunto masculino, son las mujeres de la escena las que, en
este cuidado listado, proporcionan a Plinio esa informacion demos-
trable de la que valerse como parte de su empresa taxonomica, preci-
samente por su condicion de personas publicas, por mucho que
carezcan de reputacion (infames) en el sentido literal de la etiqueta 28,
De estas artistas, Plinio menciona a la mima Luceya (100 anos), a
Samula (110 afios) e incluso al pantomimo Estefanion, cuya inclusiéon
en el grupo de mujeres se explica seguramente por comparacion con
las representaciones de Galeria Copiola (104 afios)?°, una emboliaria o
artista de los intermedios famosa por sus apariciones en momentos

significativos de la historia reciente de Roma.

Desde un punto de vista historico, la cronica de Plinio no parece
contradecir la informacidén que nos transmiten otras fuentes acerca
de actrices e instrumentistas longevas en el periodo imperial, tales
como el epitafio de Donata (AE 1972, 00715), una tympanaria (“pande-
retera’) seguidora de Cibeles que vivié mas de 110 afios en el norte de
Africa, o incluso el de la liberta Claudia Toreuma (CIL 05, 02931 = CLE
0996), quien se congratula precisamente de haber muerto joven y
haber escapado “al crimen” de una larga senectud (effugi crimen,
longa senecta, tuum)3°, en indudable alusion a la estereotipada carac-
terizacion literaria de las ancianas (anus; vetulae) en Roma, sobre
todo en contextos teatrales 3L Al contrario, en el texto de Plinio llama
justamente la atencion esa insistencia con la que se nos presenta a las
artistas de la escena, no como representantes de un rol arquetipico
de anciana, sino como agentes (pronuntiavit; agens) de su propia
performance teatral 2. Mas atn, en el caso concreto de Galeria como
experta de los entreactos (embolia), la bailarina irrumpe en el tedioso
medio de la ordenacion cientifica para proporcionar con su figura
una nota de entretenimiento a los lectores de Plinio, de manera que
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la anécdota textual sobre sus actuaciones materializa en palabras las
dindmicas dramaticas y comunicativas de este género de varie-

dades ligero 33,

En la nota biografica sobre Galeria Copiola, el erudito nos informa de
aquellos momentos que destacan en la carrera de la bailarina34.
Comenzando por su debut (tirocinio) a los 13 anos en el 82 a.e.c., aflo
que marca la adhesion de Pompeyo a la causa de Sila en la primera
guerra civil, y con una aparicion estelar en la dedicacion del teatro de
Pompeyo en el 55 a.e.c., la anciana emboliaria tuvo también ocasion
de actuar en los juegos votivos organizados por la salud de Augusto
durante el consulado de Gayo Popeo Sabino y Quinto Sulpicio Came-
rino (9 e.c.), cuando contaba con 104 anos de edad. Galeria, por tanto,
debi6 de haber sido una artista reconocida y famosa, cuya expe-
riencia en el ambito de la performance pudo abarcar no solo distintas
modas coreograficas e interpretativas sino también, sobre todo, reali-
dades significativas del orden politico de Roma, desde la Republica
hasta el Principado e incluso el momento en el que Plinio redacta su
obra durante la época flavia 3°. Justamente, desde el punto de vista de
la narracion, es importante resaltar como la anécdota se plantea a
partir de la Gltima actuacion de Galeria en los juegos de Augusto,
precisamente el ano del nacimiento de Vespasiano, emperador,
patrono y amigo personal de Plinio, para luego acudir al pasado repu-
blicano y concluir con la figura de Pompeyo, tan prominente también
a lo largo de su enciclopedia3®. El cuerpo de Galeria conecta,
entonces, momentos y personajes historicos de especial significacion
para la ideologia pliniana y sirve como mecanismo de memoria en
senal de una pretendida continuidad cultural.

En un principio, la emboliaria se presenta, en el pasaje, como un
objeto pasivo que practicamente cede su protagonismo escénico a los
agentes encargados de su actuacion. Conocemos, asi, los nombres no
solo de los mencionados lideres aclamados en los acontecimientos
espectaculares (Augusto / Pompeyo), sino también los de los
consules que designan los afos 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 Carbon para el aiio de su premiere), e
incluso el del edil de la plebe Marco Pomponio, del que Gnicamente
contamos con esta noticia puntual ¥’. En este sentido, los recurrentes
participios pasivos reducta y producta, ambos derivados de duco 38,
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transmiten una clara sensacion de control por parte de quienes
deciden contar con las actuaciones de la artista en sus juegos y
promueven su aparicion en escena —del mismo modo en que Plinio
decide incluirla en su enciclopedia—. Con todo, no deja de ser la
propia capacidad de actuar de Galeria (agens) la que constituye el
verdadero objeto de admiracion de quien narra (miror), una excepcio-
nalidad que merece ser registrada en el texto y, con ello, incluida
como muestra de conocimiento en el propio archivo de la
Historia Natural 3°,

En realidad, ignoramos las causas que motivaron la decision de incluir
los espectaculos de la emboliaria en cada uno de los acontecimientos
descritos. De una parte, se hace facil pensar en el magnetismo de una
artista imponente y joven, precursora de la famosa Volumnia Citeris
—quien habria triunfado en la escena republicana con el nombre de
Licoris unos afios mas tarde— o de las bailarinas que escandalizaban
por aquel entonces a Caton el Joven durante los Floralia por sus
actuaciones ligeras de ropa“?. Con la edad, el prestigio de Galeria
Copiola como persona escénica habria podido imponerse en los
imaginarios del publico para generar un deseo de verla que eclipsara
por completo el cuerpo envejecido de la artista, primero a los 40 anos
y posteriormente a los 104, tal y como sucede en culturas contempo-
raneas con algunas divas de la actuacion. A este respecto, sabemos,
por las Cartas de Ciceron (fam. 7.1.2), que Pompeyo habia diseniado un
espectaculo grandioso para la inauguraciéon de su teatro, haciendo
incluso venir a actuar a “aquellas estrellas de primera fila que habian
decidido retirarse voluntariamente de los escenarios” (in scaenam
redierant ii quos ego honoris causa de scaena decessisse arbitrabar), si
bien Galeria no aparece mencionada en la epistola !,

De otra parte, no obstante, resulta también imposible desligar las
distintas apariciones publicas de Galeria de las dinamicas imperia-
listas de control, exhibicion y espectaculo habituales en el medio
de los ludi romanos, sobre todo en los Gltimos afios de la Republica,
con el despliegue de Pompeyo en el 55 a.e.c., y los comienzos del
periodo imperial4?. Efectivamente, mas allA del nombre de los
promotores de sus actuaciones y de los contextos publicos en los que
estas tuvieron lugar, la Gnica noticia que se nos transmite en la breve
anécdota de Plinio tiene que ver con la insoélita presentacion de la
“anciana” (anus) “a modo de prodigio” (pro miraculo) en el gran
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teatro (magni theatri), una muestra de las “maravillas” que Pompeyo
el Grande (Magno Pompeio) era capaz de exhibir gracias a su célebre
capacidad de accion, solo superada por el poder del mismi-
simo Augusto.

Segun estas premisas podemos afirmar, entonces, que Galeria
Copiola era ya considerada una anciana a la edad de 40 anos y que, a
pesar de la probable disminucion de sus capacidades, habia sido
llevada a actuar por la supuesta calidad de su arte, desafiando asi los
limites de la naturaleza y superando cualquier expectativa del publico
hasta el punto de repetir tantos afios mas tarde. Como “hecho asom-
broso” (miraculum), una ejecucion artistica de estas caracteristicas
habria estado al nivel de otros fendmenos sorprendentes habituales
en los triunfos y los ludi, como la exhibicion de bestias y otras cria-
turas traidas de tierras lejanas, ejemplos todos de mirabilia que
ponen de manifiesto el pretendido papel de los lideres de Roma a la
hora de controlar y centralizar los prodigios del mundo, incluido el
del paso del tiempo 43, El resultado de la actuacion de Galeria, eso s,
habria sido muy distinto segin el contexto de una ocasion y de otra,
ya que nada tienen que ver el cuerpo y la técnica de una mujer de
cuarenta con los de una bailarina centenaria: en este ultimo caso, el
miraculum habria sido mucho mayor y el interés de Plinio por regis-
trarlo amplifica, sin duda, las sensaciones de admiracion y sorpresa
con las que aspira a evocar el instante 4. Sin transmitirnos siquiera
qué es lo que hacia Galeria en los juegos votivos, sin plantearnos el
tipo de acciones de su performance o el grado de calidad esperable,
Plinio consigue emular en el medio de sus palabras el mismo efecto
de asombro que otros habian buscado en los ludi y amplia el listado
de sus apariciones escénicas hasta llegar a ratificar el miraculum por
medio de la memoria.

Centrandonos ya en el aspecto mas general de las actuaciones de
personas ancianas en el entorno de los juegos, comprobamos que las
apariciones de Galeria Copiola en momentos historicos alejados en el
tiempo no constituyen un hecho aislado, lo cual nos lleva a pensar en
el poder del asombro como factor esencial de la cultura del espec-
taculo en Roma, asi como en las implicaciones que este tipo de
mirabilia podia entranar de acuerdo con el caracter excepcional
de los ludi. En el caso del famoso pantomimo Pilades, Dion Casio
relata como este habia preferido retirarse de la escena para involu-

13



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

25

crarse Unicamente en los aspectos organizativos de un espectaculo
celebrado durante los tltimos afios de su vida precisamente por ser
ya mayor (Cass. Dio 55.10.11), pero contamos con muchas otras noti-
cias que revelan distintos grados de consecucion y/o vulnerabilidad
por parte de quienes continuaron bailando en su madurez. Compa-
rable a la extraordinaria actuacion de Galeria es la performance del
pantomimo Estefanion, que Plinio transmite a continuacion y que
tuvo lugar tanto en los Ludi Saeculares de Augusto (17 a.e.c.) como en
los celebrados durante el reinado de Claudio unas décadas mas tarde
(47 e.c), con una diferencia de mas de 60 afos entre ambos.
También la Antologia Griega (Anth. Plan. 16.289) menciona al
“viejo” (mpeofug) Jenofonte de Esmirna, cuya representacion versatil y
ajustada de los distintos personajes de la pantomima de Dioniso y las
Bacantes es descrita como una “divina actuacion” (Being...Onoxpioing),
mientras que la Antologia Palatina (9.139), por el contrario, incluye
criticas a una decadente bailarina que agita los crétalos en su vejez 4°.
Este ejemplo, en concreto, retrata a la anciana como una aberracion
de la escena en términos extremadamente virulentos que nos plan-
tean la posibilidad, también para Galeria Copiola, de una inevitable
asociacion entre edad biologica y deterioro artistico con consecuen-
cias muy claras para la caracterizacion de una disciplina tan conno-
tada desde el punto de vista del género. Efectivamente, la nocion de
miraculum tiene también su vertiente mas negativa en cuanto que
“monstruo” o “engendro”, una vision que complica la concepcion de
un fenémeno no siempre unilateral y nos descubre las multiples
capas de percepcion y experiencia por parte del pablico ante actua-
ciones no normativas en el contexto excepcional de los ludi 45.

En este sentido, parece necesario mencionar la celebracion en el afio
59 e.c. de los juegos juvenales (Iuvenalia) por parte de Nerdn, un
festival que ayuda a comprender hasta donde pueden llegar las dina-
micas de mirabilia en relaciéon con los cuerpos ancianos, mas alla de
lo que buscaba Pompeyo con la recuperacion de figuras de primera
fila. En esta ocasion, que Suetonio resefia brevemente, confundida tal
vez con el festival de los Neronia (Ner. 12), el emperador propone
celebrar publicamente el afeitado de su primera barba y su conse-
cuente llegada a la edad adulta haciendo incorporar las danzas
(voluntarias y forzosas) de personas aficionadas, incluidos viejos
consulares y matronas ancianas (iuvenalibus senes quoque consulares
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anusque matronas recepit ad lusum, Suet. Ner. 11). Dion Casio, justa-
mente, describe asi la danza de la octogenaria Elia Catela, no solo
insigne “por su familia y su riqueza, sino también por su avanzada
edad” (tobto pev yéver kal mMAovTw mporkovoa, ToDTo 8& kal NAKIQ
npopépovoa, 62.19.2)47 y relata como aquellos que no eran capaces
de proporcionar un entretenimiento de calidad eran relegados al
coro. Seguramente, la presencia activa de unos cuerpos ostensible-
mente envejecidos como los que el emperador impone en la fiesta no
hace sino incrementar de manera artificiosa la preponderancia de su
propia lozania entre ellos, rasgo inequivoco de su presunta superio-
ridad. Mas atn, en este caso, el portento no se busca entre los
nombres habituales de la escena, sino que se trata de una nobleza de
elevada reputacion (ol éMoypumtatol), que, ademas, se esfuerza por
adquirir una correcta formacion en escuelas designadas (Siaokaieia)
y demostrar el perfeccionamiento de su estilo en linea con las ambi-
ciones del emperador como artista. Asi las cosas, y al margen de que
los tratamientos literarios de la ocasion lleven la subversion del
momento hasta las tltimas consecuencias?®, la instauracion de un
festival como este pone de manifiesto las ambigiedades que
comporta, en relacion con la edad, este tipo de acontecimientos
espectaculares, donde la humillacion y la excelencia de la técnica se
vuelven dos caras de una misma moneda, amparadas por la particula-
ridad del contexto.

Otra justificacion que podria sustentar la condicion de miraculum del
cuerpo danzante longevo se halla, tal vez, en el terreno de la supersti-
cion. Segun nos transmiten algunos comentaristas y lexicografos
tardios, como Festo (s. 1 e.c.) y Servio (s. v e.c.), existia en la
Antigiedad un proverbio que aseguraba salva res: saltat senex (“la
cosa esta a salvo: baila un viejo”)#°. De acuerdo con estos autores, el
dicho encerraba una anécdota ocurrida durante la segunda Guerra
Plnica (entre los afnos 212 y 211 a.e.c.), cuando un viejo mimo habia
salvado los juegos de Apolo gracias a haberse quedado bailando mien-
tras todos salian corriendo ante un ataque del enemigo a las puertas.
Puesto que el viejo bailaba para los dioses, no hubo necesidad de
reinstaurar unos ludi fallidos ya que su cuerpo y sus movimientos
bastaron para salvar el espacio-tiempo sagrado, volviéndose entonces
ejemplo paradigmatico de buenos presagios y situaciones bajo
control. Fuera del ambiente erudito y de las posibles etiologias del
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dicho, un refran como este habria podido circular ampliamente a lo
largo de los siglos entre hablantes de distintos estratos, por lo que
podriamos incluso pensar que la danza de las personas ancianas era
tenida en Roma como un elemento favorable para los juegos, al
menos en la cultura popular. Este hecho contribuiria seguramente a
enriquecer la perspectiva con la que analizar ejemplos como los que
he recogido hasta ahora y que dibujan un panorama de la danza
teatral para nada evidente, donde las percepciones no normativas de
los artistas van de la mano de la propia excepcionalidad de los ludi.

Sea como fuere, Galeria Copiola era una anciana (anus), no un
viejo (senex), y las consecuencias y desviaciones de su presencia en
escena se multiplican cuando pensamos su caso con perspectiva
de género®Y. Efectivamente, por muy excepcional que fuera el
ambiente en los juegos, por muy propicia la danza de bailarines
longevos, la aparicion de una emboliaria mayor en los ludi habria
dinamitado cualquiera de las expectativas habituales en la cultura
romana, no solo sobre el comportamiento y el cuerpo de sus coeta-
neas no artistas (contenido, discreto, reservado, pausado), sino
también, sobre todo, de sus competidoras mas jovenes (sexy, agil,
sugerente, potente). A diferencia de Pilades, Galeria no habria podido
cambiar facilmente su faceta de bailarina por la de promotora y su
trabajo en la escena de variedades (embolium) tampoco cumplia con
los estandares de un fenémeno en auge como el de la pantomima
danzada. Ausente del relato ciceroniano sobre la fastuosa celebracion
de Pompeyo, la actriz de cuarenta afnos habria podido recibir las
burlas de quienes esperaban un objeto de miradas y deseos al uso —
un escarnio aun mayor, quizas, si pensamos en los juegos votivos de
Augusto y comparamos esta instantanea con la de la Anto-
logia Palatina—. Sin embargo, la bailarina se cuela como miraculum
en la taxonomia de Plinio y, lo hace, seguramente, por haber logrado
llamar su atencion. El potencial de su cuerpo como canal de memoria
depende, sin duda, de su vejez y su experiencia como persona
publica, pero es también su actuaciéon en los margenes la que coreo-
grafia un atisbo de agencia y nos invita a reflexionar sobre esos
momentos y espacios inesperados que toda danza genera cuando
transciende las normas establecidas.
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Umidia Cuadratila: espectadora-
coreografa

Propongo ahora dirigir la mirada hacia un escenario muy diferente
que va a permitirnos continuar explorando el potencial de determi-
nados personajes vinculados a la danza para, al mismo tiempo, desa-
fiar y reforzar los estereotipos mas extendidos en la caracterizacion
literaria de las mujeres mayores en Roma. Se trata, en este caso, del
epistolario de Plinio Cecilio Segundo, sobrino y protegido del enci-
clopedista, que dedica un sentido obituario a la anciana matrona
Umidia Cuadratila (Plin. epist. 7.24) >

Vmmidia Quadratilla paulo minus octogensimo aetatis anno decessit,
usque ad novissimam valetudinem viridis, atque etiam ultra
matronalem modum compacto corpore et robusto.

Ha muerto Umidia Cuadratila poco antes de haber cumplido ochenta
anos y haber disfrutado, hasta su mas reciente enfermedad, de su
salud, asi como de un cuerpo fuerte y robusto, mas alla de los modos
de una matrona al uso.

Como si se tratara de un retrato en soporte material, la carta de
Plinio el Joven comienza con una laudatio eminentemente visual, que
pone el foco en la consistencia corporal de la octogenaria, en
estrecha conexion con los principales rasgos de su comportamiento
esperable como matrona (ultra matronalem) 2. Umidia, de este modo,
se muestra como una mujer de una pieza, cuyo vigor aparente invita a
imaginar una consistencia moral ejemplar que justifique su inclusion
en la antologia®3. Mas atn, en las lineas que siguen a continuacion,
Plinio nos habla de su impecable legado al haber dejado a sus descen-
dientes un “testamento honorable” (honestissimo testamento) y haber
sido ella sola capaz de criar, “con severidad, pero también compla-
cencia” (severissime et tamen obsequentissime), a su nieto, el prome-
tedor discipulo del remitente, Umidio Cuadrado®?. Tras esta somera
introduccion, la carta ofrece una pormenorizada descripcion de las
virtudes del joven, muchas de las cuales seguramente atribuidas a la
labor del maestro 2. Advertimos, asi, un aparente afan de autorrepre-
sentacion que revela principios y cualidades de Plinio a través de los
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de sus personajes y vincula su deliberada eleccion de recordar a la
anciana con el elogio a su nieto, es decir, a su propia persona 6 La
nota de sorpresa se produce, entonces, cuando el autor califica a la
abuela de delicata, un adjetivo que contrasta con la descripcion de su
cuerpo robusto y que, de manera ambigua, puede referirse tanto a la
elegancia y refinamiento de la matrona como a su excesivo gusto por

57

los placeres °’, en este caso, los que genera la danza.

Segun el texto de Plinio, Umidia Cuadratila “tenia pantomimos a los
que favorecia” de manera profusa (habebat illa panto-
mimos fovebatque, 7.24.4). Esta afirmacion, que puede ser contrastada
con abundantes testimonios epigraficos acerca de su relaciéon con el
medio teatral®8, apunta al papel de la anciana no solo como aficio-
nada al arte de la danza sino también, sobre todo, como promotora
de un género en boga®?. Es mas, de acuerdo con las palabras de
Plinio, podemos también suponer el grado de involucracion de la
patrona como responsable de los artistas (fovebat), con atenciones
que nos recuerdan la posibilidad de un trato de confianza e intimidad
en este tipo de relaciones de dependencia®®. No obstante, una
demostracion como la de Umidia, que se entrega de manera excesiva
a sus pantomimos (‘con mayor profusion de lo que conviene a los
principios de una mujer como ella’, effusius, quam principi
feminae convenit, 7.24.4), resulta del todo inconveniente desde el
punto de vista social y la aleja de ese retrato ideal de matrona con el
que Plinio la habia descrito al principio.

Desde una perspectiva moral, la vieja Umidia Cuadratila constituye,
por tanto, un ejemplo destacado para analizar caracteres y situa-
ciones que se resisten a los postulados de la cultura patriarcal
romana, pero también, sobre todo, para observar como este tipo de
disidencias se ha reflejado en los textos. Por regla general, aquellos
estudios que han abordado la carta de Plinio en las altimas décadas
coinciden en senalar la ambigua posicion del autor con respecto a la
anciana, cuyos reproches a su conducta se ven compensados por el
elogio a su labor de crianza o incluso a su perfil de empre-
saria teatral®!. Planteados desde distintos enfoques, estos trabajos
han puesto de manifiesto el peso de la interseccionalidad a la hora de
aproximarnos a un personaje que transita, ademas, entre las conven-
ciones del género epistolar y la cotidianidad del presente de Plinio %2.
En esta misma linea, pretendo aqui centrarme, fundamentalmente, en
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la faceta de la matrona como espectadora asidua de pantomimas y
rastrear asi su papel activo en la danza como catalizador de una inne-
gable via de independencia, libertad y agencia, todo ello gracias a las
estrategias narrativas de las que Plinio se sirve para la caracterizacion
literaria del personaje.

De una parte, la actitud efusiva de Umidia con respecto a sus panto-
mimos ofrece una interesante lectura intertextual 3. Comparable a la
famosa imagen de Sempronia en la Conjuracion de Catilina, quien
bailaba “con mas elegancia de lo que corresponde a una mujer
honesta” (saltare elegantius quam necesse est probae, Sall. Cat. 25.2), la
conducta de la anciana en una actividad afin a las esferas del sexo
supera los limites de lo esperable para su condicion de mujer de la
élite, al tiempo que la sitia en una posicion destacada en el medio

coreografico, si bien, esta vez, desde el lado de quien observa 64

De otra parte, Plinio vincula las actividades de Umidia al espacio del
otium, uno de los temas mas recurrentes de su epistolario y al que el
autor dedica un importante porcentaje de las cartas recogidas en el
libro séptimo, en estrecha conexion unas con otras %°. En un contexto
narrativo como este, al que el remitente acude para evaluar no solo el
estatus de las clases dirigentes romanas, sino también los principios
de su propia ideologia, el personaje de Umidia se presenta, entonces,
como una aristocrata privilegiada y, a diferencia de otras mujeres
mencionadas en la coleccién, completamente duefia de su tiempo 6.
Para ello, Plinio evita mencionar términos como inertia o desidia
(“inactividad”, “inacci6on”) y recurre a una expresion parti-
cular (ut feminam in illo otio sexus, 7.24.5) que pone de relieve la
faceta femenina de esa modalidad de tiempo libre productivo relativa
al verdadero otium masculino, es decir, “aquel ocio de su sexo” que,
de alguna manera, también concierne a su negotium como empren-

dedora en el ambito de la escena 7.

Este otium femenino de la anciana se plantea, ademas, como indiso-
ciable de la actividad formativa de su nieto, a saber, el studium del
que debe hacerse cargo Plinio como tutor designado 8. Observamos
en la carta como la primera persona del remitente se solapa con la
perspectiva 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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samente cuando se dispone a encomendar a Plinio la tutela de su
nieto (7.24.5):

Audivi ipsam cum mihi commendaret nepotis sui studia, solere se, ut
feminam in illo otio sexus, laxare animum lusu calculorum, solere
spectare pantomimos suos.

De ella escuché, cuando me confio los estudios de su nieto, que,
siendo mujer y en ese ocio propio de su sexo, ella misma solia
relajarse con el juego de los peones y solia también contemplar a
sus pantomimos.

En el plano narrativo, la epistola parece fundir, asi, un momento deci-
sivo para la educacion de Cuadrado, como es la primera entrevista de
la matrona con Plinio, con un tipo de rutina cotidiana que recuerda al
otium de otros personajes importantes elogiados en las cartas, como
el venerable anciano Vestricio Espurina, evocado, entre otras cosas,
por sus cenas “enriquecidas con representaciones escé-
nicas” (comoedis cena distinguitur, epist. 3.1.5) 69,

En dltima instancia, sabemos también que Umidia “relaja su animo
con los peones” (lusu calculorum), un juego de estrategia que
evidencia cualidades senaladas de la anciana en cuanto
que improvisado paterfamilias (toma de decisiones, vision organiza-
tiva, agilidad mental) y que, a pesar de sus connotaciones negativas
en el ambito de accion de las mujeres, contribuye a proyectar la rela-
cion de autoridad que la carta construye entre la abuela y el nieto 7°.
Ciertamente, a lo largo de esta seccion, el autor refuerza la capacidad
de Umidia para orquestar su ocio en correspondencia con los estu-
dios del joven a traveés de una serie de términos de mandato y planifi-
cacion (exigebat; commendaret; factura esset; praecepisset) que
subrayan competencias poco habituales en lo que se esperaria de una
octogenaria como ella y confunden sus atribuciones de cabeza de
familia con la propia actividad del preceptor ’.. El personaje de Plinio,
por su parte, se sitia en este punto en un plano diferente como
espectador de la agencia de Umidia y es en esta posicion privilegiada
desde donde emite sus apreciaciones sobre la conducta de ella (quod
mihi videbatur), pero también, sobre todo, donde invita a situarse al
destinatario de su carta (7.24.6-8):
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Miraberis, et ego miratus sum: proximis sacerdotalibus ludis
productis in commissione pantomimis, cum simul theatro ego et
Quadratus egrederemur, ait mihi: “scis me hodie primum vidisse
saltantem aviae meae libertum?” hoc nepos. at hercule alienissimi
homines in honorem Quadratillae (pudet me dixisse honorem) per
adulationis officium in theatrum cursitabant, exsultabant,
plaudebant, mirabantur ac deinde singulos gestus dominae cum
canticis reddebant; qui nunc exiguissima legata, theatralis operae
corollarium, accipient ab herede, qui non spectabat.

Te sorprenderas; y asi me sorprendi yo mismo: en la celebracion de
los dltimos juegos sacerdotales, tras la representacion de los
pantomimos que se sacaron a escena, en el momento en que
saliamos juntos Cuadrado y yo del teatro, éste me comento: “ssabes
que hoy es el primer dia que he visto al liberto de mi abuela bailar?”
Esto me dijo su nieto, mientras que, jpor Hércules!, hombres que no
tenian nada que ver con Cuadratila, para mostrar respeto por ella
(me avergiienza haber dicho “respeto”) correteaban hacia el teatro
para adularla, bailaban de forma exultante, aplaudian, daban
muestras de su admiracion y luego devolvian a su patrona gestos
concretos acompanados de cantinelas. Ahora estos, como pago de su
actuacion teatral, recibiran un insignificante legado de un heredero
que no los veia actuar.

Con una interpelacion a la segunda persona, el futuro miraberis (“te
sorprenderas”) cambia el rumbo de la narrativa y adelanta el relato
que sigue a continuacion como si se tratara de un auténtico espec-
taculo que la epistola va a volver a poner en escena, un nimero extra-
ordinario que ya en su momento llamo6 la atencion de quien
narra (miratus sum) y que nos recuerda las dinamicas de mirabilia
retratadas en la anterior seccion de este articulo. La anécdota, en
efecto, tiene lugar en el teatro (theatro), donde habian acudido el
propio Plinio y su discipulo tiempo atras con motivo de unos juegos
sacerdotales. Con todo, mas alla del contexto de la historia, el
ambiente teatral y de la escena proporciona, en este caso, una refe-
rencia metaforica con la que seguir caracterizando a la vieja matrona
y transformar la propia carta en una suerte de mise en abyme de
caracter performativo: la advertencia inicial (miraberis), como he
senalado, invita al lector a percibir el pasaje como un momento
asombroso, no distinto de las producciones con las que la anciana
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disfrutaba en su otium. A continuacion, el personaje 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 conversacional de la epistola y nos sittia en un medio
similar al del didlogo cémico, mas agudizado, si cabe, por el hecho de
aludir a wun liberto bailando, propiedad de wuna vieja
matrona (saltantemaviaemeaelibertum). Plinio, entonces, retoma su
discurso con una invocacion a Hércules (hercule), tan comun también
en los géneros dramaticos y empleada, aqui, como recurso para enfa-
tizar el caracter asombroso de los hechos descritos.

Segun ha argumentado Jacqueline Carlon, la sorpresa que Plinio
espera de su interlocutor contribuye a reforzar la posicion de
Cuadrado como alguien increiblemente ajeno a los excesos de su
abuela a pesar de convivir diariamente con ellos’?. Al margen, sin
embargo, del personaje elogiado, el asombro buscado en el texto
vuelve a poner el foco en Umidia Cuadratila para relatar como, a las
puertas del teatro, la performance continta en torno a ella como
ultima destinataria de una accion improvisada en su honor, esta vez a
cargo de desconocidos (alienissimi homines).

¢Quiénes son estas personas que se exhiben ante la matrona y qué
tipo de representacion llevan a cabo en presencia de Plinio y
Cuadrado? El tono, al mismo tiempo, moralizador y relajado de la
epistola, unido a la ironia de una escena casi presentada como una
“actuacion teatral” (theatralis operae), abren varias posibilidades para
interpretar el pasaje. Por un lado, es probable que estos hombres
alienissimi fueran quienes, de entre el publico, demostraran su
aficion por los actores adulando justamente a la promotora de la
representacion con carreras, aplausos, gestos y canciones (cursita-
bant, exsultabant, plaudebant, mirabantur ac deinde singulos gestus
dominae cum canticis reddebant, 7.24.7) como los que hubieran visto
hacer a los danzantes en escena. Los espectadores mostrarian, asi,
una variante de empatia cinestésica como la que examinabamos al
comienzo de este articulo, pero también contribuirian a configurar
esa equivalencia simbolica que la danza escénica establece entre
quienes ejecutan y quienes patrocinan una performance, esta vez
mediada por la reciprocidad de unos gestos dirigidos a ella’s. Por
otro lado, podrian ser los propios pantomimos los que decidieran
repetir sus actuaciones en la calle con el objetivo de captar su parte
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de una herencia que, sabemos, acaba en manos de los descendientes
de Umidia’. En ultima instancia, ademas, también resulta compli-
cado distinguir que tipo de gestos estarian ofreciendo los aduladores,
ya que, fueran estos publico o artistas, podriamos incluso interpretar
sus movimientos como imitaciones de los ademanes de la propia
anciana, convirtiendo a quien recibe las muestras (dominae

. reddebant) en inspiracion e incluso propulsora de una peculiar
coreografia de poder 7.

Teniendo en cuenta el valor performativo del relato, la anécdota
ocurrida en el teatro se vuelve, como vemos, un mecanismo ideal
para explorar, en la carta, distintos grados de percepcion de la danza.
Para empezar, los lectores del entorno intelectual del remitente se
identifican inmediatamente con esa segunda persona del futuro
miraberis, y se sienten invitados a asistir a un espectaculo que
contiene una ensenanza moral, hasta el punto de quedar asombrados
por la rectitud de Cuadrado. Como parte de este grupo social,
también el Plinio narrador se equipara a sus lectores (et ego
miratus sum, 7.24.6), solo que, ademas, aporta ahora su experiencia
como personaje y asistente ocasional a la representacion en honor de
la anciana. Junto a él, Cuadrado figura como un joven absolutamente
ajeno al medio, cuya iniciacion a la danza pantomimica coincide, en
espacio y tiempo, con el numero de los aduladores, pero es su recu-
rrente condicion de “no espectador” (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 exclusion de esas actividades con
las que, precisamente, se caracteriza a su abuela.

Asi las cosas, Umidia es, por tanto, la inica que asiste y se deleita con
la danza, es decir, la espectadora por antonomasia de la carta de
Plinio. Desde un primer momento, la actitud de la matrona como
publico de sus libertos venia descrita como un comportamiento mas
efusivo de lo debido, un tipo de conducta habitual en la invectiva del
momento contra las mujeres, sobre todo en relacion con dimensiones
que propician la inversion de los roles establecidos de género /6. A las
puertas del teatro, sin embargo, ya no es su mirada activa la que llama
la atencion del narrador, sino un proceso muy distinto de contempla-
cion que también revela, por su parte, esa inextricable relacion del
personaje con el medio coreografico, aun cuando parece no ser parte
del mismo. La aristocrata, en este caso, es descrita como receptora
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involuntaria de unas danzas absolutamente inesperadas a las que ella
solo tiene acceso de pasada. Con todo, comprobamos cOmo su
presencia publica es precisamente el desencadenante de este impro-
visado numero en su honor. Y es que, sea con los pasos coreogra-
fiados de una pantomima escénica o a traves de las imitaciones de su
propia gestualidad, la capacidad de movilizacion de la influyente
Umidia Cuadratila nos recuerda como alguien como ella puede
incluso demostrar su agencia desde la no siempre pasiva posicion de
quien asiste a una danza. Para Plinio el Joven el espectaculo
esta asegurado.

Conclusiones

Las mujeres presentadas en este trabajo nada tienen que ver entre si.
A pesar de ser ancianas, a pesar de su vinculaciéon con la danza
romana del periodo imperial, pertenecen a dos mundos muy
distintos, dos realidades sociales practicamente opuestas que se
traducen, ademas, en roles bien definidos dentro del ambito escénico
como son el de bailarina y espectadora, respectivamente.

En el caso de Umidia Cuadratila, la abuela que se preocupa por su
familia, cuida de los suyos y se erige, incluso, en benefactora de la
ciudad, percibimos como el personaje exhibe cualidades asociadas a
su edad, tales como la sabiduria y la demostracion de un juicio propio,
que le otorgan un ambiguo estatus de autonomia y libertad, reflejado,
sobre todo, en sus momentos de otium. Puesto que ya ejerce
funciones de cabeza de familia, que no le corresponderian por su
condicion de mujer, la danza se convierte, para ella, en un espacio
metaforico donde continuar desafiando las expectativas acerca de su
capacidad de accion y explotar la liminalidad de la expresion de las
identidades de género, tan habitual en el medio de la pantomima.

Galeria Copiola, por su parte, nos ha permitido constatar la potencial
vulnerabilidad de los cuerpos no normativos cuando estos dependen
de dindmicas de exhibiciéon y mirabilia en el ambito de los juegos
romanos. Caracterizada como esta por su condicion de emboliaria y
objeto habitual de una mirada masculina, su longevidad no hace sino
reforzar la probable denigracion de sus apariciones escénicas, en
constante relacion con las tensiones de una narrativa imperial. Con
todo, es también, quizas, esa vejez la que la convierte en mara-
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villa (miraculum) de la escena y le permite actuar a lo largo de su
extensa vida, gracias al carisma acumulado con los anos y a la conso-
lidacion de una presencia coreografica escurridiza y compleja.

En uno y otro caso, la acumulacion de rasgos interseccionales nos
permite comprender realidades casi predecibles como las que aqui
hemos explorado y que, aparentemente, solo pueden explicarse
desde su realidad en los margenes. No obstante, no podemos olvidar
hasta qué punto la danza es capaz de subvertir las l6gicas habituales
de poder y sumision y como el medio literario se plantea como
espacio incomparable para aprovechar al maximo la potencialidad de
un lenguaje al mismo tiempo expresivo, evocador, ambiguo, perfor-
mativo y sujeto, sobre todo, a interpretaciones variadas que

dependen de las multiples percepciones del publico.
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NOTES

1 Sobre esta conferencia, véase la edicion comentada de Leon 2018. De
alguna manera asimilada a los principios del blues o a esa muestra de lo
dionisiaco en las teorias de Nietzsche, la idea lorquiana del duende
mantiene una relacion de ida y vuelta con la cultura flamenca, que explota
lo poético de esta experiencia propia de la creacion en el cante y el baile.
Este trabajo ha sido realizado dentro del proyecto de investigacion “Margi-
nalia Classica IV. Marginalidades clasicas y su recepcion en la cultura de
masas contemporanea: escapismo y resistencias” (PID2023-150513NB-100),
concedido durante el periodo 2024-2028. Agradezco a las editoras de la
revista Eugesta su paciencia y confianza durante la elaboracion del articulo.
Agradezco también los comentarios anonimos de las personas que han revi-
sado el articulo.

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

3 Una interesante aproximacion a esta idea es la que ha propuesto recien-
temente Leonor Leal con su proyecto “De voz, un cuerpo’, basado en el
diadlogo con ex-bailaoras de flamenco en busca de relatos, voces y danzas
pasadas
Agradezco a Aurora Fernandez Polanco y Pedro G. Romero sus inspiradoras

(https: //bancodeproyectoscolaborativos.org /devoz-uncuerpo/).

ideas para esta seccion del trabajo.

4 Acerca de la vejez como feno6meno cultural y marcador social con signifi-
cados diversos segin cada cultura, véase Rustad & Engelsrud 2022. La pers-
pectiva de género, ademas, impone una serie de condicionantes a esos
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cuerpos femeninos considerados objetos de miradas y placeres, en donde
factores como belleza y sexualidad entran en juego en relacion con la edad.

5 Nakajima (2017: 12-14), por ejemplo, elabora parte de sus teorias en rela-
cion con Michel Foucault, Giorgio Agamben vy las biopoliticas
del envejecimiento.

6 Cf. Schwaiger 2005; Martin 2017; Nakajima & Brandstetter, (eds.) 2017.
Mucho se ha dicho, en este sentido, sobre algunas bailarinas como Martha
Graham, Pina Bausch o Alicia Alonso.

7 La bibliografia sobre la edad es extensa, comenzando por el famoso
ensayo sobre la vejez de Simone de Beauvoir, de 1970. Para el ambito de la
Antigiiedad griega y romana, cf. Falkner 1995; Mattioli (ed.) 1995-2007,
Cokayne 2003; Parkin 2003; Casamayor 2019; Rubiera Cancelas et al. (eds.)
2023, entre otros.

8 Para una revision de estos trabajos, cf. Rustad & Engelsrud 2022,
con bibliografia.

9 Cf. Odenthal 2017; Watanabe 2017; Toyama 2017.

10 No es casual que sea precisamente Yvonne Rainer, autora del famoso “No
Manifesto” que rechazaba los confines de la técnica y el espectaculo, una de
las voces mas pronunciadas hoy en dia en relaciéon con la edad como desafio
artistico normalizado. Cf., sobre todo, Rainer 2017; Burt 2017.

11 Sobre estas cuestiones, cf. Martin 2017, con bibliografia. Cf. también
Albright 2017.

12 Gracias, sobre todo, a los avances en neurociencia, investigaciones en
areas somatosensoriales y motoras del cerebro han revelado las conexiones
que se producen entre la contemplacion de una danza, la memoria somatica
y la experiencia del movimiento por parte del publico. Cf. Brown et al.
2006, Calvo-Merino et al. 2005 y 2006. Sobre danza y empatia cinestésica,
cf. Sklar 2001y 2008; Reason & Reynolds 2010; Foster 2011.

13 Un buen resumen de todo ello puede encontrarse en Weiss 2024,
con bibliografia.

14 Habitualmente organizados por sexo y edad, los integrantes de un coro
compartian un estatus social que, de cualquier modo, tenia un importante
valor de cohesion para toda la ciudadania, por mucho que sus danzas impli-
caran formas de percepcion diversas entre los distintos tipos de especta-
dores posibles. Cf. Olsen 2017a: 163-67. Véase también Olsen 2024: 110-19.
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15 Entre otros ejemplos que Olsen afiade al hablar del efecto (nostalgico o
rejuvenecedor) de la danza, destaca, sobre todo el fragmento 26 (PMG) de
Alcman, en donde el poeta expresa especificamente su anhelo. Sobre esta
sensacion de anhelo expresada desde una perspectiva mas actual, cf.
Reason & Reynolds 2010: 60.

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

17 Olsen (2017a: 163-65), de hecho, contrapone el sentimiento agridulce de
Safo, pero también alentador y estimulante, con la reconocida actitud de la
iconica Martha Graham ante la perspectiva de dejar de bailar, como una
verdadera muerte. Cf. Graham 1991: 238.

18 Véase, por ejemplo, el segundo estasimo de la tragedia Heracles, de Euri-
pides (636-700), en donde claramente se expresa “jamas haré callar a las
Musas que me han ensefiado la danza”. A este respecto, cf. Falkner 1995: 170-
92. Sobre el solapamiento de vision y visualizacion en el drama griego y los
procesos de percepcion de la yopeia, cf. Weiss 2018. Véase también el
trabajo fundamental de Henrichs 1994-95.

19 Sobre estos contextos, cf. Henderson 1987.

20 Sobre las visiones mas extendidas de la vejez en el mundo antiguo,
ténganse en cuenta las aportaciones tan significativas de Aristoteles, en la
Retorica (1389b-90a), y Ciceron, en el tratado Sobre la vejez.

21 Al parecer fue lo que hizo en su comedia Marikas, segun critica el propio
Aristofanes. Cf. Henderson 1987: 113.

22 Aunque muy posterior, es significativo el epigrama de la Anto-
logia Palatina (9.139) que describe despectivamente a una lujuriosa bailarina
que aulla con sus crotalos mientras agita su canosa melena de manera arti-
ficiosa y torpe. Muy similar es el retrato de la hetaira Filemation, del Dialogo
de las cortesanas, de Luciano (11.2-3). Sobre la confluencia de las bailarinas y
las trabajadoras sexuales en el ambito del simposio griego, cf. Olsen 2017b.

23 Sobre la posibilidad de que las mujeres tuvieran acceso a las representa-
ciones dramaticas de la Atenas clasica, al menos desde la colina adyacente
al teatro, cf. Roselli 2011, 118-94.

24 Sobre el libro vii de la Historia Natural y su perspectiva antropocéntrica
cf. Beagon 2005; Travillian 2015. Para una aproximacion al texto de Plinio
segun las premisas de una ética posthumanista, cf. Kachuck 2020.

25 Para una aproximacién al caracter imperialista de la obra de Plinio, cf.
Naas 2002; Carey 2003; Murphy 2004; Gibson & Morello (eds.) 2011. Sobre la
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organizacion taxonomica de Plinio, cf. Lao 2016.

26 Acerca del valor de las fuentes historiograficas en Plinio, cf.
Schultze 2011.

27 Valerio Maximo (8.13.2) relata las mismas anécdotas.

28 Sobre la ordenacion pliniana de las mujeres segiin sean esposas proce-
dentes del orden senatorial o artistas de los escenarios publicos cf.
Migayrou 2018: 154-55. Sobre la infamia trad de las artistas y profesionales
del espectaculo, cf. Edwards 1996.

29 Si bien los pantomimos eran frecuentemente censurados por sus acti-
tudes propias de género fluido y su interpretacion de personajes femeninos,
el estilo enciclopédico de Plinio, rapido y cambiante, justifica el cambio de
foco hacia este otro personaje, que también habia actuado en dos situa-
ciones senaladas muy separadas en el tiempo, como los Ludi Saeculares de
Augusto (17 a.e.c.) y los de Claudio (47 e.c.). Sobre la sexualidad y el género
de los pantomimos, cf. Lada-Richards 2007; Webb 2008. Sobre la figura de
Estefanion, cf. también Suet. Aug. 45.

30 Sobre el primer epitafio cf., con todo, Hemelrijk (2021: 164), quien alerta
de la tendencia habitual en la provincia de registrar edades como esta en los
epitafios de personas difuntas. Sobre el monumento funerario de Claudia
Toreuma, cf. Zampieri 2000. No hay que olvidar, en cualquier caso, que se
trata de uno de los Carmina Latina Epigraphica, es decir, una composicion
poética en toda regla, con todas las convenciones literarias que caracterizan
a los demas géneros no transmitidos en piedra.

31 Para una aproximacion a las anus y vetulae en la tradicion literaria latina,
sobre todo en los géneros de la comedia, la satira y el epigrama, cf. Rosivach
1994; Casamayor Mancisidor 2019: 205-46 y 2023; Méndez Santiago 2024.

32 Para cuestiones relacionadas con la performatividad de la edad, cf. Lips-
comb & Marshall (eds.) 2010. Sobre la caracterizacion habitual de los perso-
najes femeninos en el contexto del mimo, cf. Panayotakis 2006. Es mas que
probable, en cualquier caso, que dicha caracterizacion tuviera una correla-
cion con la edad de las artistas, en este caso.

33 Sobre el empleo narrativo de las anécdotas 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 enciclopedia, Plinio
enumera las fuentes consultadas para el libro vir al comienzo de su obra. Aun
asi, la tnica mencion a Galeria Copiola en la Antigliedad es la de Plinio en
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esta seccion, lo que podria poner en duda la veracidad de la anécdota. Para
una aproximacion cuantitativa de las fuentes de Plinio cf. Rydberg-Cox 2021,
con bibliografia.

35 Con respecto a las modas coreograficas, cabe destacar en este sentido el
auge de la pantomima de época imperial, cuyas primeras evidencias se
sittan a finales del periodo republicano y comienzos del Principado. Sobre
el impacto cultural de esta disciplina coreografica en el medio de la escena,
cf. Lada-Richards 2007; Francois-Garelli 2007; Webb 2008. Sobre el desa-
rrollo del género en época de Galeria Copiola, cf. también Wiseman 2008.

36 Sobre la figura de Vespasiano en relacion con Plinio el viejo, cf. Murphy
2004: 4. Con respecto a Pompeyo, también la seccion dedicada a sus logros
en este mismo libro (NH 7.95-99) comienza situandose en el afio 82 a.e.c.,
momento en el que el militar recupera Sicilia y se erige como partidario de
Sila. Sobre la figura de Pompeyo en la obra de Plinio, cf. Carey 2003: 44-45;
Beagon 2005: 54-55; Travillian 2015: 163; Darab 2020: 33.

37 En el caso de los juegos republicanos, Starks (2008: 124) propone los
ludi Ceriales de abril o los ludi plebeii de noviembre, si bien el consul Carbon
moriria poco después a manos del propio Pompeyo. Con respecto a los
juegos votivos de Augusto, Beagon (2005: 363) cree que podrian haberse
celebrado como respuesta a las presiones recibidas por la revuelta en Iliria.

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

39 Panayotakis (2006: 134), en cambio, sugiere que la longevidad de Galeria
es la Gnica razon por la que Plinio habla de ella, poniendo asi en duda sus
capacidades artisticas. Sobre mujeres bailarinas en Roma y su capacidad de
accion, cf. Webb 2002; Alonso Fernandez 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 sitta precisamente en el afio 55 a.e.c.
Segun Starks (2008: 124), Galeria habria sido invitada a actuar después de
retirarse precisamente gracias a la calidad de su trabajo como emboliaria.
Cf. también Migayrou (2018: 154-55), quien apunta, ademas, a una cierta
estabilidad financiera de la artista, disfrutada durante varias décadas.

41 A quien si menciona, en cambio, Cicer6n es al tragico Esopo, quien
obtuvo permiso para retirarse del escenario antes de concluir su pésima
actuacion (fam. 7.1.2). De las demas actuaciones escénicas, Cicer6n Unica-
mente senala su “falta de gracia” (qui ne id quidem leporis habuerunt),
comparandolos con “espectaculos mediocres” (quod solent mediocres ludi).
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42 Sobre la cultura del espectaculo en Roma, cf. sobre todo Beacham 1999;
Bergmann & Kondoleon (eds.) 1999; Bell 2004.

43 Beacham (1991: 157-58) compara la ereccion del teatro de Pompeyo con la
exhibicion permanente de sus triunfos.

44 Sobre Plinio y los mirabilia cf. Naas 2011, sobre todo en cuanto a las
paradojas que esto conlleva con respecto al imperialismo de Plinio. Sobre la
funcion narrativa de los triunfos en la Naturalis Historia, similares en conte-
nido a esta anécdota, cf. Murphy 2004: 160-64.

45 Véase n. 22.

46 A este respecto, pueden resultar muy utiles titulos como el de Durbach
2010, que examina en profundidad espectaculos de “freaks” en el contexto
del Imperio britanico. Para un analisis de lo monstruoso en los espectaculos
romanos, véase Barton 1995. Sobre los cuerpos no normativos en Roma,
vease también Laes, Goodey & Lynn Rose (eds.) 2013; Laes 2018.

47 Sobre la matrona Elia Catela no hay mas informacion que la que propor-
ciona Dion Casio.

48 Sobre el pasaje de Dion Casio, cf. Pistellato 2021.

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

50 Una idea interesante a este respecto es la que plantea Schlapbach (2021:
507-08) al pensar en la agencia del viejo bailarin como alguien ttil para la
comunidad a pesar de no poder acudir al combate. Desde una perspectiva
de género, la agencia de la anus seria aqui inexistente o, simplemente, inne-
cesaria. Agradezco esta reflexion a una de las personas anonimas que han
evaluado este trabajo.

51 La carta va dirigida a Rosiano Gémino, destinatario de otras tantas epis-
tolas de este y otros libros. Para una revision de la epistolografia de Plinio,
vease Gibson & Morello 2012. Sobre el personaje de Umidia Cuadratila, cf.
Sick 1999; Carlon 2009: 204-11; Shelton 2013: 240-55; Hemelrijk 2016: 897-
99.

52 Sobre los retratos romanos de mujeres ancianas y las asociaciones entre
cualidades fisicas y morales, cf. Cokayne 2003: 18-29.

53 Otras cartas de la coleccidon estan dedicadas a personajes femeninos.
Sobre esta cuestion, cf. Carlon 2009; Shelton 2013. Sobre los exempla feme-
ninos en Plinio y su potencial retorico, cf. Langlands 2014, con bibliografia.
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54 Plinio habla de la formacion de Cuadrado en su epistola 6.11.29. Sobre la
familia de Umidia, cf. Syme 1968. Sobre las figuras maternales en la familia
romana, cf. Hallet 1984: 243-62.

55 Sobre esta cuestion, cf. Carlon 2009: 207-11; Shelton 2013: 245.

56 Sobre el asunto de la autorrepresentacion pliniana en las cartas cf. Fitz-
gerald 2007; Carlon 2009: 10-12; Gibson & Morello 2012: 115-35 y 194-95.
Sobre el valor didactico de la carta, cf. Morello & Morrison (eds.) 2007. Sobre
Plinio como modelo de otros, cf. Bernstein 2008. Shelton (2013: 244), por su
parte, asegura que el protagonista de la carta es Cuadrado y no su abuela.

57 Oxford Latin Dictionary s.v. delicatus. Sobre esta caracterizacion, cf.
Carlon 2009:206.

58 Para una revision de estas fuentes, cf. Sick (1999: 336-37), quien recoge
testimonios de artistas probablemente vinculados a la familia de Umidia, asi
como inscripciones procedentes de Casinum (actual Frosinone, en el Lacio),
para cuyos habitantes la matrona construy6 un anfiteatro y un templo con
su propio dinero (CIL 10.05183) y en donde incluso celebré un banquete
publico para los decuriones, para el pueblo y para las mujeres (AE
1046, 0174).

59 La faceta empresarial de Umidia Cuadratila ha sido detalladamente estu-
diada por Sick 1999.

60 Un ejemplo llamativo de esta cercania es el de la joven bailarina 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 Vease la bibliografia citada en n. 51. Es llamativo como el asunto se
plantea, generalmente, desde perspectivas dicotomicas para llegar a posi-
ciones mas consensuadas. Ejemplos claros de este tipo de disyuntivas son
los titulos “Cagey Businesswoman or Lazy Pantomime Watcher?”, de Sick
(1999: 330), y “A life of leisure or daily toils?”, de Hemelrijk (2016: 897).

62 En ultima instancia, cf. Cerqueira-Barbosa 2025 sobre la perspectiva
interseccional del analisis.

63 Sobre la intertextualidad de las cartas de Plinio, cf. Neger & Tzounakas
(eds.) 2023. Sobre esta lectura, cf. Schlapbach 2022: 21-22.
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64 Acerca de las concomitancias entre danza y sexo y las implicaciones de
esta combinacion en relacion con el género, cf. Edwards 1997; Webb 1997,
Alonso Fernandez 2015.

65 Véanse, sobre todo, Fitzgerald 2007; Gibson & Morello 2012: 169-99.
Estos ultimos recuerdan, precisamente, como el libro séptimo se contra-
pone al anterior, dedicado al negotium, y hasta qué punto el autor desarrolla
sus ideas sobre el otium a la luz de las teorias de Séneca.

66 Como contraejemplo a la actividad de Umidia Cuadratila, llama la aten-
cion la epistola 4.19, dirigida a Calpurnia Hispula, tia paterna de la esposa de
Plinio y encargada de la educacion de esta. Fitzgerald (2007) asegura, en
cualquier caso, que la carta de Umidia forma un par con la de
Fania (epist. 7.19).

67 Sobre la terminologia empleada en relacion con el ocio y la inactividad,
cf. Gibson & Morello 2012: 194-96. Véase también Hemelrijk 2016: 897-99.

68 Gibson & Morello (2012: 195) perciben aqui una clara distincion de
género entre el otium de ellay el studim de €l

69 Sobre esta carta y la importancia del personaje como modelo de Plinio
cf. Gibson & Morello 2012: 115-23.

70 Acerca de la mala reputacion de esta actividad en el contexto del otium y
de las implicaciones de ello en relaciéon con la esfera de lo femenino, cf.
Carlon 2009: 208.

71 Fitzgerald (2007: 209) asegura que asi Umidia lo protege de su propia
influencia. También Gibson & Morello (2012: 195) perciben el studium del
nieto como consecuencia de una deliberada actuacion por parte de Umidia,
al encargarle a Plinio su tutela mientras ella disfruta de su otium. Para una
revision a fondo de esta postura y las implicaciones sociales de las que
Umidia quiere librar a su nieto, cf. Carlon 2009: 209-11. Sobre el afan de
autorrepresentacion por parte de Plinio, cf. n. 56.

72 Carlon 2009: 209.
73 Sobre estas cuestiones, cf. Foster 2019.
74 Para esta cuestion, véase Carlon 2009: 210, n. 36.

75 No hay unanimidad en como interpretar el término dominae, que podria
ser un genitivo (“gestos de la patrona”’) o bien un dativo dependiente
del verbo reddo.
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76 Para una revision de la posicion de las espectadoras de pantomimas en
géneros como la satira y como estos cambian las dinamicas habituales de la
llamada “male gaze”, cf. Alonso Fernandez (2015: 316-21), con bibliografia. Cf.
también Weiss (2024: 148-49).

ABSTRACT

Espanol

Este trabajo parte de la lectura de dos textos literarios del periodo imperial,
un pasaje de la Historia Natural, de Plinio el Viejo, y una de las epistolas de
su sobrino, que invitan a reflexionar acerca de la utilidad de la danza (asi
como de los llamados dance studies) a la hora de entender el no tan monoli-
tico papel cultural de las mujeres ancianas en la antigua Roma.

A partir de una carta-obituario en honor a una provecta matrona promotora
de espectaculos de pantomima (epist. 7.24) y una breve anécdota sobre las
actuaciones de una bailarina a la edad de 104 anos (HN 7.158), pretendo
demostrar como ambos personajes desafian —al tiempo que también
refuerzan— los estereotipos y dicotomias mas habituales para la caracteri-
zacion literaria de las mujeres mayores en Roma. Todo ello a pesar de las
enormes diferencias que presentan una y otra en cuanto a su contexto
cultural y posicion social, su grado de vinculacion con la danza escénica vy,
por supuesto, los condicionamientos impuestos por el medio narrativo.
Desde una perspectiva mas amplia, los factores interseccionales que se
desprenden de estos dos estudios de caso se hacen enormemente significa-
tivos para explorar realidades como estas, es decir, las de unas mujeres que,
transitando por los margenes, nos llevan a cuestionar ideas preconcebidas
acerca de la agencia, la memoria y el estatus de los cuerpos en la cultura de
la danza en Roma.
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