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SUMMARY 

A statue of a nymph was dug up in Cartagena (Murcia, Spain) in 1884. It belongs to the 
Vinirum variety of the Hellenistic type of reclining-nymph statues. Consideration is given to 
parallels, its ornamental role, and its likely origin. 

La colección escultórica procedente de la Colonia Iulia 
Urbs Nova Carthago (Cartagena) es, a pesar de su exigüi- 
dad y aparente pobreza, rica en modelos plásticos usuales 
en otras regiones del mundo romano. En este trabajo estu- 
diamos la imagen de una semidivinidad durmiente, hasta el 
momento conocida muy superficialmente, que documenta 
en la antigua ciudad un delicado y gracioso motivo icono- 
gráfico, el de las ninfas recostadas y adormecidas, emplea- 
do como elemento ornamental y funcional en fuentes, 
fontanas y ninfeos. Sirvan estas líneas de cariñoso y mere- 
cido Homenaje a D. Jerónimo Molina, arqueólogo y, ante 
todo, amigo, con el que tantos entrañables momentos com- 
partí en nuestros mutuos atardeceres estivales en El Arda1 
(Jumilla). 

La localización actual de la estatua es desconocida (co- 
lección privada ?) y sólo se conserva de ella la fotografía 
que publicó, en 1928, su primer editor, D. Jiménez de 
Cisneros, en la revista Ibérica (fig. 1). Estaba labrada en 
mármol, probablemente de tonalidad blanquecina, pero se 
ignoran sus dimensiones, aunque podemos suponer que 
estarían dentro de los cánones habituales en este género de 
representaciones. El referido autor indicó que la escultura 

fue exhumada, en 1884, en el solar n 9  de la calle Cuatro 
Santos, en el transcurso de la construcción de la casa de G. 
López Bienet. Según las referencias que este último comu- 
nicó a Jiménez en septiembre de 1909, apareció junto a 
restos de pavimentos musivos, trozos de cerámica y sóli- 
dos muros que formaban estancias ', aunque no se conser- 
va documentación gráfica alguna sobre esta información. 

La obra nunca fue conocida a través de su editio 
princeps, sino por la reseña que de ella realizó G. Lippold 
que, en el prestigioso anuario alemán Archaologischer 
Anzeiger, dio la noticia de su hallazgo e incluyó la fotogra- 
fía publicada por Jiménez unos años antes, aunque sin 
explicitar su procedencia 2. Con ello, a pesar de que la 
comunicación del descubrimiento se produjo mediante una 
breve reseña en una revista de ámbito local, la escultura 
pronto alcanzó gran difusión entre los ambientes científi- 
cos de la época, siendo recogida por S. Reinach en el 

1 JIMÉNEZ, D. 1928, 268, fig. 10. 
2 LIPPOLD, G. 1927, 82-83, fig. 3. Evidentemente, a pesar de su 

fecha, la publicación fue editada con posterioridad a 1928. 
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FIGURA 1 .  Página 267 del trabajo de D. Jiménez (1928) en la que viene incluida, en la fig. 10, la fotografa de la ninfa 
adormecida de Cartagena. 

volumen VI de su célebre Repertoire". La pieza siempre teneciente al tipo Virinum de ninfas durmientes4, y García 
fue mencionada como mero dato de referencia por autores y Bellido, que la puso en relación con una estatua de 
como Praschniker y Kenner, que la catalogaron como per- Carisa (Bornos, Cádiz)" Más recientemente, la citaron en 

3 REINACH, S. 1930, VI, 93, no 7. 
4 PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 1947.80, nota 52. 
5 GARC~A Y BELLIDO, A. 1949, 164, nota 1. 
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sus trabajos Balil 6, Rodríguez7 y Luzón8 como simple 
paralelo de las esculturas por ellos estudiadas, pero nunca 
se le consagró un merecido examen en el que se considera- 
ran sus particularidades primordiales y específicas. En fin, 
la labra no fue omitida en los estudios que Fabricotti dedi- 
có a la sistematización del prototipo de las ninfas adorme- 
cidas y, en especial, a las reelaboraciones que se podían 
intuir en su seno9. 

La información extraíble de la pequeña fotografía pu- 
blicada en 1928 posibilita conocer algunas de las cualida- 
des de la escultura, aunque resulta insuficiente para desve- 

FIGURA 2.  Cartagena. Estatu, 
ninfa adormecida (Jiménez, 
1928, p. 267,fig. 10). 

de 
D . ,  

echada hacia atrás, girada para la izquierda y apoyada en 
el dorso de la citada extremidad, tiene los cabellos peina- 
dos con raya central y mechones fluidos y ondulados, 
dispuestos a ambos lados de las regiones occipitales. Las 
facciones del rostro son correctas y sus rasgos característi- 
cos, -boca ligeramente entreabierta y párpados cerra- 
dos-, los conferidos por el sueño en el que está inmersa 
la divinidad. Según se desprende de la fotografía, casi no 
se aprecia el receptáculo sobre el cual reposaba la figura, 
aunque si se observa que se conservaba Únicamente de la 
región ventral hacia arriba. El brazo izquierdo estaba frac- 

lar, por sí misma, no sólo sus dimensiones exactas, sino turado un poco más arriba del codo. 
- 

también la disposición de algunas de las partes de su ana- El tipode las que, a nuestro juicio, han de denominarse 
tomía (fig. 2). No obstante, poseemos documentación sufi- «ninfas recostadas en diversas actitudes de reposo)), ha 
ciente para matizar alguno; detalles que, posteriormente, sido examinado por distintos investigadores desde una do- 
servirán para adscribirla a una de las variantes del tipo ble vertiente funcional e iconográfica'O. Desde la óptica de 
plástico a1 que pertenece. La ninfa estaría recostada en&- la utilidad, es decir, su frecuente empleo como surtidores 
h a  de un amplio manto sobre las regiones dorsales de su ornamentales en fuentes y fontanas enclavadas en ambien- 
cuerpo, con la parte superior del torso muy ligeramente tes tanto públicos como privados, sobresalen los ensayos 
reclinada. El codo y antebrazo izquierdos descansarían en de G. Becatti", B. Kapossy12 y, más recientemente, M-. L. 

- ~~ 

el lecho, mientras que el opuesto Se dispone a la altura del 
pecho, aproximadamente sobre la región esternal, con la 10 Un primer estudio de este género de ninfas fue realizado por 
mano en el hombro y lateral del cuello diestros. La cabeza, PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 1947,80, nota 52, con la lista de las 

obras que conocían; posteriormente, el tipo fue analizado por Kapossy, B. 
6 BAL1L.A. 1974,410,notaII;id 1980, l l , n "  15. 1969, p. 18, con otro elenco, aunque incompleto, con un total de 27 
7 RODR~GUEZ, P. 1978, 383, nota 39. réplicas. 
8 LUZÓN. J .  Ma. 1982, 190. 1 1 BECATTI, G. 1970-7 1. 
9 FABRICOTTI, E. 1967. 68. n" 15; id. 1980, 39. 12 KAPOSSY. B. 1969. 
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Lozai3. Dentro de los análisis dedicados a desvelar el origen 
del motivo plástico, su evolución y transformaciones, desta- 
can los de E. Fabricotti que, en 1967, sistematizó las varian- 
tes del mismo tema en tres grupos fundamentales14, a saber: 

1)  Ninfas totalmente retrepadas, desnudas y con un 
manto dispuesto sobre las piemas y replegado sobre sí 
mismo mediante un doblez profundo y sinuoso, emplazado 
normalmente sobre la extremidad izquierda. Tienen el re- 
lajo propio del letargo perfectamente apreciable en la posi- 
ción reclinada de la cabeza y en el gesto cerrado de las 
membranas de los párpados (este grupo se identifica con el 
denominado tipo Virinum). 

2) Ninfas con una postura menos abandonada, con el 
tronco ligeramente incorporado e, incluso, casi erecto, con 
la cabeza erguida y, por ende, ausentes del aspecto ador- 
mecido que muestran las del primer gmpo. Esta variante 
tendría una ligera reelaboración, definida por una escultura 
procedente de MagnesialQue, no obstante, no evoca una 
ninfa sino una ménade cuyo cuerpo vencido mira hacia el 
espectador. 

3) Ninfas con pocos rasgos en común con las de los dos 
grupos anteriores. Su actitud es todavía más enhiesta y la 
labra de los paños mucho más compleja y elaborada debi- 
do a que están totalmente vestidas, aunque en este último 
caso no aparece el peculiar pliegue sobre la pierna izquier- 
da. 

Unos años después, en 1980, Fabricotti revisó su ante- 
rior trabajo y añadió un cuarto grupo cuyas obras, directa- 
mente vinculadas con las de su tercer apartado, se caracte- 
rizarían por una elaboración más cuidada del peinado de 
los cabellos y la colocación de la mano derecha en la 
espaldale. 

Para la autora, la variante más cercana al prototipo es la 
primera, siendo las otras tres ligeras transformaciones apre- 
ciables, sobre todo, en la colocación y disposición de la 
zona superior del tronco y de la cabeza. De este primer 
grupo derivaría el segundo, con un mayor esmero en la 
ejecución del peinado, y el tercero, definido por una colo- 
cación menos abandonada del cuerpo. De este último, a 
través de filiaciones y graduales «incomprensiones» del 
primitivo modelo, emanaría el cuarto1'. 

Si retomamos los elementos definitorios de la ninfa de 

13 LOZA, MU. L. 1992; id. 1993, 97- 1 10. 
14 FABRICOTTI, E. 1967, 68-69; tambiCn esta autora compuso 

una lista de copias incompleta (67-68). 
15 HUMAN. C., KOHTE, J. y WATZINGER, C. 1904, 193-194, 

fig. 194; REINACH, S. 1910, IV, 246. no 3; FABRICOTTI, E. 1967.68, 
n" 23. 

16 FABRICOTTI, E. 1980,40-41. 
17 FABRICOTT?, E. 1980,41. 

Cartagena la podemos incluir perfectamente en el primer 
grupo, caracterizado por el ademán recostado de la figura, 
por mostrar el cuerpo desnudo de cintura para arriba y 
poseer un fino y transparente manto plegado sobre las 
piemasI8. Diferencias con respecto a las esculturas de este 
apartado serían su carencia de cinta lisa sobre la frente y de 
anillos en los brazos. Desafortunadamente, al no conser- 
varse la obra es muy difícil matizar con rigurosidad la 
estructura de las partes actualmente desaparecidas, pues 
dentro del mismo grupo se documentan ligeras modifica- 
ciones, probablemente introducidas por el quehacer de los 
propios artesanos/artistas que hacían las copias. Sin em- 
bargo, la enorme similitud existente entre las piezas 
englobables en este apartado, unido a la disposición de lo 
conservado de la escultura, el reclinamiento de su cabeza 
hacia la izquierda y el rictus adormecido de su rostro y, por 
ende, la ya aludida vinculación con la primera variante de 
Fabricotti, permiten esbozar, en líneas generales, un inten- 
to de reconstrucción de sus caracteres formales originarios. 
La ninfa debía de estar reclinada sobre un amplio manto 
cuya mitad cubriría una superficie rocosa, mientras la otra 
se dispondría sobre las piernas, colocadas, tal vez, ligera- 
mente flexionadas y la derecha sobre la izquierda, quedan- 
do el resto del cuerpo desnudo (como bien se aprecia), a 
excepción del lateral del brazo izquierdo en el que se dis- 
tinguen algunos restos de pliegues. A la altura de la cadera 
izquierda habría una vasija (quizá una hydria o un 
kantharus) de la que manaría agua, complemento que se 
intuye de sus más directos parangones y del uso habitual 
para el que se elaboraron estas esculturas. 

Esta estructura sería la misma que se documenta en el 
resto de copias del grupo 1 de entre las cuáles baste citar, 
como principales, las tres ninfas del Museo Nazionale 
RomanoI9, la del Palazzo ColonneZ0, la de la Galleria 
Borghese2', las dos del Museo Profano Lateranense2?, las 
de los Museos VaticanosZ3 y la de Villa Aldobran- 

18 FABRICOTTI, E. 1967.68. 
19 FILERI, E. 1985, 365-366, nVIII ,  4; FABRICOTTI. E. 1967, 

67, ng 2-4, Iám. XI, figs. 1-2. 
20 PESCE, G. 194 1.44, fig. 2 (donde la interpreta como hallada en 

el mismo lugar, 84-85. n" 98, fig. 102); ADRIANI, A. 1951, 26, nota I 
(donde señala que esta obra no es más que una de tantas estatua-fuente del 
mismo tipo); KAPOSSY, B. 1969, 18; FARRICOTTI, E. 1.967,68. nV8. 

21 PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 1947, p. 80, nota 52, nQ 9; 
KAPOSSY, B. 1969, 18; FABRICOTTI, E. 1967, 68. nV2. 

22 BENNDORF, O. y SCHONE, R. 1867, 169. n"52, y 247, ng 
367a; PRASCHNIKER, C. y KENNER. H. 1947, 80, nota 52, n"2; 
KAPOSSY, B. 1969, 18; FABRICOTTI, E. 1967.68, n"3-14. 

23 Respectivamente, la del Cortile della Pigna (AMELUNG, W. 
1903,848, n"0, Iám. 101; y 862. nVS7, Iám. 105; PRASCHNIKER, 
C. y KENNER. H. 1947, 80, nota 52, n q - 6 ;  KAPOSSY, B. 1969, 18; 
FABRICOTTI, E. 1967, 67-68, n" 1) y la del Belvedere (AMELUNG, 
W. 1907, 11. 82, n"0, Iám. 24: PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 
1947.80, nota 52, n" 3; KAPOSSY. B. 1969, 18; FABRICOTTI, E. 1967, 
67, n" 9). 
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Figuras 3 y 4 .  Museo Nacional de Arqueología. Tarragona. Vista anterior y posterior de la ninfa adormecida procedente de 
la schola del collegium fabrum (Koppel, E. M" 1985, lám. 31,3-4 [fotos de P. Witte]). 
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dini24, todas ellas en Roma, así como la de las termas de 
Virinum (Landesmuseum, Klagenfurt), -que  da el nom- 
bre al tipo25-, y las de C~penhaguen~~,  Septeuil (St. 
Germain en L a ~ e ) ~ ~ ,  Ostia AnticaZ8, Museo Clavet 
( V a i ~ o n ) ~ ~ ,  Grottaferrata30, París3' y U r b i n ~ ~ ~ .  En Hispania 
también se emplearon frecuentemente estas esculturillas 
como adornos de los ninfeos y jardines de las casas y 
edificios públicos. Esta misión cumplieron los ejemplares 
de A m p ~ r i a s ~ ~ ,  Tarraco (Tar rag~na)~~ (figs. 3-4) y los de 
la antigua Carisa (Bornos, Cádiz), hoy  desaparecido^^^. 
La ninfa de Cartagena debió de ser muy similar a todos 
ellos. Una posible ninfa o ménade de bronce, procedente 
de la necrópolis romana de Carmona (Sevilla) e inspirada 
en la Ariadna dormida Uffizi-Louvre-Prado36, tuvo la mis- 
ma función como adorno decorativo, aunque quizá en un 
destino funerario37, mientras queda en el marco de la in- 
cógnita el uso de una magnífica escultura, hallada en Clunia 

24 FABRICOTTI, E. 1967, 68, n" 17. 
25 PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 1947,79-8 1, ns X, fig. 73; 

KAPOSSY, B. 1969, 18 (tipo Virinum); FABRICOTTI, E. 1967,67, n" 5. 
26 REINACH, S. 1924, V, 218, n" 3; PRASCHNIKER, C. y 

KENNER, H. 1947, 80, nota 52, n" 19; KAPOSSY, B. 1969, 18; 
POULSEN, F. 195 1,273, nQ 400a; FABRICOTTI, E. 1967,67, nQ l. 

27 SAINRAT, J. G. 1987,33-40; GAIDON-BUNUEL, M.-A. 199 1 ,  
52-53, fig. 5. 

28 DE CHIRICO, R. 1941,245-246, fig. 19; PRASCHNIKER, C. y 
KENNER, H. 1947,80, nota 52, n" 23: KAPOSSY, B. 1969, 18. 

29 ESPERANDIEU, E. 1910, 111, 394, nQ 2.589; REINACH, S. 
1.910, IV, 247, n"5; PRASCHNKER, C. y KENNER, H. 1947.80, nota 
52, nQ 16; FABRICOTTI, E. 1967, 68, n" 16. 

30 FABRICOTTI, E. 1967,67-71, Iám. X. 
31 REINACH, S. 1924, V, 218, n" 1; GHIRARDINI, G. 1921,45, 

fig. 1; ZUFFA, M. 1941,203, Ifim. 111, figs. 7-8; KAPOSSY, B. 1969, 19; 
FABRICOTTI, E. 1967,68, n" 24. 

32 MICHELI, MB. E. 1983, 46-50, figs. 1-3, quizá procedente de 
Roma. 

33 En el Museo Arqueológico de Barcelona (BALIL, A. 1974,409- 
410, nQ 2, fig. 2; id. 1980, 10-12, nQ42, Iám. VII). 

34 BALIL, A. 1981, p. 5, n" 55, Iám. 1; KOPPEL, E. M" 1985,60- 
61, nQ 85, Iám 31, 2-4; id. 1.988, 28-29, n"0, Iáms. 28-30. No es ésta la 
única pieza que decoraba un edificio público; así, una ninfa recostada 
probablemente ornamentaba una fuente en el edificio de los Augustales 
(DE CHIRICO, R. 1941, 245-246, fig. 19). 

35 GARC~A Y BELLIDO, A. 1949, 164, nQ 175- 176, figs. 175- 176, 
a las que piensa que podrían corresponder las cabezas de ninfas durmien- 
tes, una de ellas procedente del mismo lugar (165, nQ 178, fig. 178) y la 
otra de hallazgo incierto (1 64- 165, n" 177, fig. 177). La nV76 correspon- 
dería a un esquema diferente a las del resto de la península, incluida la de 
Cartagena pues, en lugar de descansar sobre el lecho apoyando el lateral 
del cuerpo lo hace con el dorso. 

36 BENDALA, M. 1976, 1 18, n", lám. 77, 3; TRILLMICH, W. 
1980, 140-144, fig. 1; BALIL, A. 1982, 21, n" 98, lám. XII. 

37 Sobre este tipo de esculturas en Hispania vid. RODR~GUEZ, P. 
1978, 383, nota 39; y, más recientemente, el estudio de LOZA, M" L. 
1992; e id. 1993, sobre la utilización de estas obras en las fuentes. 

y basada también en modelos helenísticos, aunque en este 
caso también se trata de una evocación de Ariadna38. 

En el transcurso de los siglos 11-1 a. de C., se adoptó 
una iconografía similar para los dioses y genios fluviales39, 
así como, incluso, para ciertos personajes mitológicos tales 
como Endymion40, Herakles y los sátiros4'. Por otro lado, 
en la disposición reclinada de estas obras, o quizá en la de 
sus lejanos precedentes, se debió de inspirar la plástica 
romana para la ejecución de imágenes funerarias recosta- 
das y con los ojos entreabiertos sobre las tapas de los 
~arcófagos~~,  aplicándoseles igualmente la concepción sue- 
ño-muerte que observamos en las evocaciones de los Eros- 
Hypnos  adormecido^^^, aunque sea en aquellas en las que 
esta alegoría alcanza su máxima expresión44. 

Las ninfas eran las diosas griegas de la naturaleza, en 
ocasiones consideradas únicamente como seres longevos y 
semidivinos, que no solían habitar en el Olimpo, sino en 
escenarios naturales vecinos al agua, los ríos y las fuentes, 
en los bosques y en los árboles aislados, en los montes y en 

38 OSABA, B. 1955,335-336, Iám. 1. Cabe la posibilidad de que se 
trate de la imagen de una ninfa, aunque es muy difícil encuadrarla en 
alguno de los tres tipos de Fabricotti. Ninfas casi totalmente vestidas no 
son desconocidas (vid., por ejemplo, FILERI, E. 1985a, 364-365, no VIII, 
3) pero presentan el torso erguido y no recostado como en el ejemplar 
burgalés. Más cercana es en la disposicion corporal a algunos originales 
de época helenística como la llamada Ariadna adormecida (MULLER, 
W. 1938, 164-174); vid. también la estatua de Ariadna de Rodas 
(RIDGWAY, B. S. 1972, 129, n" 55, figs. 55, a-b). 

39 Vid., por ejemplo, el caso del río Anas de Mérida (GARC~A Y 
BELLIDO, A. 1949, 109-1 1 1, no 108, fig. 108), del hallado en ltalica 
(Santiponce, Sevilla) (GARCÍA Y BELLIDO, A. 1949, 112, n" 109, fig. 
109), el del Museo Arqueológico de Sevilla (GARC~A Y BELLIDO, A. 
1949, 112, ne 109, fig. 109), del Nilo de Igahrum (Coria, Cáceres) 
(GARC~A Y BELLIDO, A. 1949, 1 12, nQ 1 10, fig. 1 10; BLANCO, A. 
197 1, 25 1-256; BALIL, A. 1982, 22-23, n" 100, Iám. XI, con discusión 
sobre el posible prototipo vaticano y algunos paralelos hispanos y extran- 
jeros) y de la divinidad acuática de Santa Fe de los Boliches (Fuengirola) 
(RODR~GUEZ, P. 1=978, 382-385, Iáms. 11-111). Véase también MATZ, 
F. 191 3, 116; TRAVERSARI, G. 1986, 161-162, n" 55. 

40 Nomalmente en los sarcófagos (SICHTERMANN, H. 1966). 
41 MUSTILLI, D. 1939, 164-165, n" 12 y 14, Iám. CVI, 402-403; 

174, n" 44, Iám. CVI, 405. 
42 Como es el caso de un sarcófago del Museo Vaticano en el que se 

representó a una dama cuyo cuerpo semidesnudo, la disposición del manto 
y la colocación de las piernas, muestran claramente que se inspiró en estas 
creaciones de ninfas, pero la cabeza es un retrato con peinado característico 
de edad flavia (AMELUNG, W. 1907,II, 147, n"8, Ifim. 56). 

43 Véase el caso de las dos labras procedentes de la villa de Algorós 
(Elche, Alicante) (SOLDNER, M. 1986, 245, 247, 253 y 664, nQ 123; y 
también 674, n" 171) o de la exhumada en Tarraco (KOPPEL, E. M1. 
1985.58, n" 8 1, lám. 28,6-7; 107- 108, n" 158, Iám. 7 1, 1; id. 1988.23-24, 
ng 7, Iáms. 18- 19; SOLDNER, M. 1986,619, 688-689, n" 4 1 ,  167 y 186). 

44 En palabras de COLLIGNON, M. 191 1, 378, ~wulement c'est 
dans la prope statue du defunt qu'elle (la muerte) troríve son expression». 
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los prados, en las grutas y en las cavernas45. Fueron plas- 
madas en el arte griego y romano mediante múltiples mo- 
delos iconográficos adoptados, no sólo por la plástica exenta, 
sino también en relieves, sarcófagos, pinturas y monedas46. 
Dentro de esta variabilidad, las ninfas adormecidas, 
semidesnudas, recostadas sobre un lecho y con un vaso 
manante, fueron reproducidas con asiduidad, como hemos 
visto más arriba, por el arte grecorromano, tanto en escul- 
turas como en creaciones pictóricas4'. También hemos alu- 
dido a la multiplicidad de variantes identificables dentro 
del mismo modelo, pero todavía existe una interrogante 
que la investigación arqueológica no ha resuelto satisfacto- 
riamente, a saber, ¿cuál es el original o el prototipo en el 
que se inspiró el creador del tipo que estudiamos? El mun- 
do griego clásico siempre representó a las ninfas vestidas y 
agrupadas, pero en el ambiente helenístico comenzaron a 
plasmarse de manera aislada e individual y se usaron como 
elemento ornamental en virtud de su profunda relación con 
el mundo de las aguas, utilización que agradó enormemen- 
te al gusto latino48. Es, por tanto, el helenismo el período 
en el que debió de fraguar el modelo en el que se inspiran 
las nutridas series de ninfas que examinamos en este traba- 
jo. Si a ello añadimos que estas divinidades carecían de 
propiedades y atributos particulares y que nunca contaron 
con una iconografía propia y específica, sino que adopta- 
ron modelos pertenecientes a otras como, por ejemplo, las 
musas o Venus-Afrodita, resulta difícil encontrar el proto- 
tipo concreto en el que, en nuestro caso, basar hipótesis 
firmes. 

En esta tesitura, la incógnita que debemos resolver es 
el de si estas imágenes fueron creadas ex-novo, sin inspira- 
ción anterior alguna, por un artista helenístico o si, por el 
contrario, se recurrió a elementos y motivos plásticos pro- 
cedentes de etapas y experiencias anteriores. Diversos au- 
tores han aportado sus hipótesis a este respecto, intentando 
concluir una respuesta a la cuestión. Según Balil, estas 
ninfas pudieron derivar de una creación pictórica49 y su 
nacimiento se fecharía a fines del siglo 111 o en la primera 

45 Vid. algunos de los caracteres específicos de las ninfas en 
SICHTERMANN, H. 1963. 502-505; y también NAVARRE, 0. 1969, 
124- 128. 

46 Para otros tipos iconográficos vkase DIEHL, E. 1966, 50-66; 
KENNER, H. 1978, 97-1 12; MIKOCKI, T. 1990, 37-47. 

47 Vid., por ejemplo, una pintura de la Casa de los Capiteles colora- 
dos de Pompeya, en el Museo Nazionale de Nápoles, en la que Ariadna se 
representa de esta forma junto con Dionisos y otros miembros de su 
rhiasa (REINACH, S. 1921, 1 13, n"); véanse también las ilustraciones 
de 11 Giardino dipinto nella Casa del Bracciale &Oro a Pompei e il suo 
restauro 199 1 . 

48 BECA'íTi, G. 1970-71. Sobre el uso de estas estatuillas en los 
jardines, ninfeos y fontanas romanas véase NEUDECKER. R. 1988, 53- 
54 y 139, nq .1 ;  141, nP 9.1; 186, n"7.2; 194, nP 39.30; 218, nV9.1; 
vCase también KENT HILL 1974, 107-108, Iám. 24. 

49 BALIL, A. 1980, 1 1. 

mitad del 11 a. de C., revelando el motivo un gusto por las 
figuras yacentes que se sitúa en épocas más avanzadas que 
la praxitélica50. Para Ghirardini estas obras sugieren el arte 
del siglo IV a. de C. y, en particular, el de Timoteo, cono- 
cido a través de las esculturas de Epidaurosl, mientras que 
C h i r i ~ o ~ ~  señaló que, tal vez inspiradas en evocaciones de 
ríos y nereidas, pudieron nacer en el ambiente alejandrino 
de los Ptolomeoss3. Interesante es también la sugerencia 
esbozada por Hirsch-Dyczek según la cual el origen de 
este tipo iconográfico es el resultado de una transforma- 
ción de la representación de Afrodita en el frontón oriental 
del Partenón que propiciaría la gestación de la denominada 
Ariadna adormecida s4. Más recientemente, K~ppel '~  ob- 
servó que quizá el prototipo estaría influenciado por una 
ninfa procedente de Magnesia, la más antigua que la autora 
conoces6. Así pues, las opiniones patinan desde el siglo IV 
hasta, como etapas a las que adscribir el nacimiento de este 
refrescante motivo escultórico. 

La cuestión, como vemos, no está resuelta todavía. A 
nuestro juicio, podríamos establecer una dicotomía para 
explicar la creación del modelo de ninfa que analizamos. 
No cabe duda de que el motivo, -la divinidad yacente 
que, descansando sobre la pétrea superficie de una gruta 
rocosa, porta un vaso del que brota agua-, es de neta 
raigambre helenística. Sin embargo, la estructura plástica e 
iconográfica no tuvo porque ser íntegramente elaborada en 
este periodo, sino que se pudo recurrir a cánones 
preexistentes en etapas anteriores. Baste considerar las alu- 
didas opiniones de Balil y Ghirardini, así como el dato de 
que la alegoría de un personaje recostado y con los brazos 
dispuestos de manera semejante a como lo hacen nuestras 
ninfas se documenta ya en algunas creaciones clásicas como, 
por ejemplo, en un kylix ático de figuras rojas atribuido al 
Pintor de Nikosthenes (último decenio del siglo VI-inicios 
del V a. de C.)" en e1 que Herakles repite este gesto58, 
hecho que entronca con la idea arriba expuesta de la adop- 

50 BALIL, A. 1974,410. 
5 1 GHIRARDINI, G. 1921,4. 
52 DE CHIRICO, R. 1941, 245-246. 
53 VÉASE CULTRERA, G. 1907, p. 123; KLEIN, W. 1921, 111- 

IV; MICHELI también adscribe el prototipo a Bpoca tardohelenlstica 
(MICHELI, Ma. E. 1983.47-48). 

54 HIRSCH-DYCZEK, 0. 1974, pp. 91-95, y p. 103 del resumen 
en inglés. 

55 Incluso, aunque no se puede demostrar, piensa que quizá esta 
obra podría ser el propio original (KOPPEL, E. M5 1988, 28-29. Para la 
estatua de Magnesia vid. HUMAN, C., KOHTE J. y WATZINGER. C. 
1904, 195-196. fig. 196; LINFERT, A. 1976.32, Iám. VII, 34). 

56 Sobre esta escultura vid.  HUMAN, C., KOHTE, J. y 
WATZINGER, C. 1904, 195-196, fig. 196; y, más recientemente, 
LINFERT, A. 1976, 32, fim. 7, fig. 34; y también supra nora 15. 

57 Sobre este autor vid. algunas referencias en PARIBENI, E. 1963, 
487-488. 

58 McNALLY, S. 1985, lám. J.  fig. 1. 
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ción, por parte de las ninfas, de composturas propias de 
otras divinidades. 

La elaboración del modelo en el que se incluye la va- 
riante Virinum debe llevarse a la fase final del mundo 
helenísticoS9, aunque dicho trabajo se inspiró en alguna 
figura yacente de época clásica y, tal vez, en técnicas plás- 
ticas propias de este periodo. En este sentido, es interesan- 
te la riqueza de las texturas de las telas dispuestas sobre las 
piernas en muchas de las réplicas del grupo 1. Mediante 
este recurso se logran efectos de trasparencias reveladoras 
de la anatomía al estilo de las del arte clásico y no del 
helenístico que las empleó para revelar otros paños más 
gruesos por debajo. Estos elementos podrían denotar una 
lejana inspiración, más o menos contundente, en procedi- 
mientos utilizados en alguna imagen recostada del período 
clásico. 

Por otro lado, en la creación del motivo y estructura de 
estas esculturas sin duda debió de influir la función que 
iban a desempeñar como ornamento y surtidores. Se colo- 
caban, bien en nichos, bien en otros espacios, pero siempre 
con uno de sus laterales, generalmente el izquierdo, miran- 
do al espectador, lo que determina, sin duda, que el creador 
del modelo sabía cual era el destino que se iba a dar a su 
obra y, por ello, dispuso además que el rostro mirase hacia 
el observador. También tenía que quedar en este margen el 
vaso por donde brotaba el agua. El tipo gozó desde enton- 
ces de un extraordinario éxito y dinamismo como motivo 
decorativo en los surtidores, siendo atribuíbles las varian- 
tes catalogadas por Fabricotti, y las ligeras trasformaciones 
apreciables en cada una de ellas, al quehacer ecléctico de 
los artesanos/artistas romanos, especialmente en el siglo 11. 

Baste decir finalmente que la adopción de una icono- 
grafía de época clásica quizá se hizo a través de un inter- 
mediario y, en concreto, mediante una inspiración directa 
en las imágenes de Ariadna adormecida, surgidas en el 
siglo 11 a. de C., aunque es complejo determinar con exac- 
titud las hipotéticas relaciones que pudieron llevar a esta 
asociación, como a continuación advertimos. 

Para la decoración de las fuentes y ninfeos, y a la hora 
de buscar un personaje directamente relacionado con el 
mundo de las aguas, los ríos y los torrentes, no existían 
mejores candidatas que las ninfas. Solían habitar en las 
grutas y cavernas donde manaba el líquido elemento por 
doquier, permaneciendo asiduamente en compañía de otras 
divinidades secundarias como las ménades y las musas. 
Nuestras protagonistas pertenecen a la categoría de las 
Melíades o ninfas de los Fresnos, que vivían en las fuentes 

59 Sobre esta datación vid. COLLIGNON, M. 191 1 (reed. 1969), 
376-377; FILERI, E. 1985. 365-366, nQ VIII, 4. 

y en las corrientes de agua. Ahora bien, si estas imágenes 
se basaron en una evocación de Ariadna, ¿qué relación 
entre ésta y las ninfas pudo justificar una inspiración en su 
morfología yacente?, ciertamente es una interrogante difí- 
cil de esclarecer. Tras la célebre aventura del Laberinto de 
Creta, Ariadna fue abandonada por Teseo en la isla de 
Naxos mientras dormía; al poco arribó al lugar Dionisos 
con su thiasa y la convirtió en su esposa. Así, la somnolen- 
cia que le hizo perder al vencedor del Minotauro, le permi- 
tió ganar como compañero al dios de la naturaleza. Por 
ello, no es extraño que una de las personificaciones más 
queridas para evocar a la diosa fuera la de su actitud ador- 
mecida6". Como ya hemos reseñado, la iconografía de 
Ariadna semidesnuda y reclinada sobre una roca surgió 
probablemente en época helenística, en concreto, en el 
siglo 116', tal vez paralelamente a la de nuestras ninfas que 
pudieron basarse en ella. Quizá la vinculación entre Ariadna 
y las ninfas acuáticas se pueda establecer a través de 
Dionisos. En efecto, mientras éstas fueron las nodrizas del 
dios durante su infancia, aquella llegó a ser posteriormente 
su esposa y, por ende, en cierta medida, sucesora en los 
menesteres de protección al dios. Tanto las ninfas como 
Ariadna formaban parte de la thiasa dionisiaca y, muy 
plausiblemente, tal vez aquellas llegaran a pertenecer al 
coro de efebos y doncellas de ésta, citado por Homero (11.. 
XVIII, 590ss.) y del que, posteriormente, se hizo eco 
Pausanias (IX, 40, 3). Con estas esculturas, -incluidas en 
los variados ciclos ornamentales de carácter dionisíaco que 
decoraban las casas y edificios públicos griegos y, sobre 
todo, romanos-, se podría aglutinar en una sola evocación 
el recuerdo de Ariadna y de las ninfas, estas últimas tran- 
quilas (algo poco frecuente en ellas) e inmersas en lo apa- 
cible del sueño, otorgando una tilde de reposo y apacibili- 
dad a los ambientes que decoraban, aquella cautivada por 
el letargo que la había de unir para siempre a su esposo. 
Dos historias idílicas, fundidas en una única expresión 
plástica, que encontraban su perfecto acoplamiento en los 
ambientes verdosos, refrescantes y dionisíacos de las 
fontanas. En fin, en cualquier caso, quizá no sea necesario 
establecer esta relación, siendo el aspecto aletargado de 
nuestras ninfas el simple resultado del rendido cansancio al 
que llegaban tras cumplir sus agotadores días de danza, 
baile y discurrir por entre los abruptos y complicados pai- 
sajes naturales en los que habitabad2. 

60 McNALLY, S. 1985, 152-192. 
61 CRESSEDI, G. 1958, 631-632; vid. también, en general, 

RONCHAUD, L. de 1969,420-422. 
62 Sobre las ninfas y su relaci6n con otros personajes de la mitolo- 

gía clasica véase NOCK, A. D. 1960-1961, 297-308; SIMON, E. 1972, 
205-220: HOSEK, R. 1974. 315-319; SCHEINBERG, S. 1979, 1-28; 
SAFLNUD. G. 1981.41-56: GLASER, F. 198 1-82, 1-12; DESCHAMPS, 
L. 1983.67-83: BREGLIA-PULCI DORIA, L. 1986, 107-126. 



Una estatua de ninfa durmiente recostada, variante Virinum, procedente de Carthago Nova (Cartagena, Murcia) 

En cuanto a la datación de la obra, es arriesgado ade- 
lantar una cronología sin haber analizado directamente sus 
caracteres formales y estilísticos. Estaría dentro de lo razo- 
nable proponer una fecha alto-imperial, probablemente en 
el siglo 1 d. de C., pero quizá sea ésta una costumbre (la 
inserción sistemática de esculturas en la primera centuria) 
a la que los arqueólogos recurrimos con excesiva frecuen- 
cia. Como veremos más abajo, la zona en la que apareció 
la estatua presenta una secuencia estratigráfica en la que se 
documentan domus del siglo 1, pero también del LI, y ade- 
más la generalidad de estas esculturas se encuadran en la 
corriente académica de la segunda centuria, momento en 
que hubo una especial predilección por los aspectos 
escenográficos en la configuración de diversos ambientes 
arquitectónicos (sobre todo los ninfeos), todo ello promo- 
vido y acrecentado por la corriente filohelénica que im- 
pregnó la vida urbana de este periodo63. Por tanto, mientras 
no poseamos elementos más precisos deberemos otorgarle 
una data laxa comprendida entre los siglos I-II. 

En último lugar, corresponde plantear algunas hipótesis 
con las que intentar dilucidar el contexto urbanístico en el 
que incluir la escultura, labor que, con la información que 
poseemos actualmente, es bastante compleja. Al parecer, 
como ya hemos señalado, la pieza fue rescatada en estado 
fragmentario junto a restos de mosaicos, trozos de cerámi- 
ca y fuertes muros que, según Jiménez, constituían am- 
bientes a manera de habitacioneP, materiales y estructuras 
que bien podrían asimilarse a una vivienda enclavada en el 
barrio residencial levantado en torno a la ladera norte del 
Castillo de la Concepción donde se documenta una impor- 
tante actividad edilicia, ya desde el periodo augusteo y a 
través de todo el siglo 16" Y no sería arriesgado adelantar 
que pudo insertarse perfectamente en la decoración de la 
fuente de una domus construida en este sectof6. En una 
vivienda de Carthago fue encontrada una construcción muy 
degradada que se interpretó como font?.na porque en uno 
de sus muros había una ninfa, semejante a la de Cartagena, 
de cuyo vaso brotaba agua67, mientras que la ninfa hallada 
en Virinum fue exhumada al NW-E del peristilo de la casa 
ne 13 de la ciudad6*. Por tanto, la escultura cartagenera 
podría vincularse a la ornamentación de una vivienda pri- 
vada del citado barrio, como probablemente también ocu- 
rre con la graciosa y delicada cabeza de niño con corona, 
hallada en 1857 en el solar n 9 3  de la calle Cuatro Santos 

63 Sobre estas cuestiones véase CAPUTO, G. 1956,143; MICHELI, 
M! E. 1983.48. 

64 Vid. supra nota 1. 
65 Para este sector RAMALLO, S. F. 1989, 103 y 107-1 1 1. 
66 Ya hemos referido como normalmente las ninfas, evocadas bajo 

distintos moldes plásticos, adornaron fuentes y fontanas, a la vez que 
ejercieron la misión primordial de surtidores de agua (sobre este tema 
véase KENT HILL, D. 1974, 107-108, Iám. 24). 

67 CINTAS, P. 1951, 83, fig. 41. 

sobre restos de pavimentos m ~ s i v o s ~ ~ .  En las recientes 
excavaciones acometidas en la zona se han atestiguado 
estas viviendas. En los trabajos desarrollados por M-. D. 
Laiz y C. Marín durante 1991-92 en la citada calle, n"7, 
se han documentado varios niveles de los que nos interesan 
los pertenecientes a los siglos I-II de la Era. A época 
augustea se adscribirían los restos de una posible domus 
dotada con un desarrollado sistema de canalizaciones, y a 
fines de la segunda centuria correspondería un gran peristi- 
lo. El problema que se plantea es el de relacionar la ninfa 
con uno de estos dos períodos: el augusteo-julio-claudio, 
- e n  el que la ciudad experimentó su etapa de mayor es- 
plendor-, o el siglo 11 avanzado, en el que perfectamente 
podría existir un ambiente ornamentado con una estatua de 
este género. A nuestra incertidumbre contribuye, - c o m o  
hemos escrito mas arriba-, la ausencia de datos estilísticos 
válidos para proponer una datación coherente de la pieza. 

Sin embargo, la posibilidad de que la labra estuviese 
emplazada en un ámbito privado no es concluyente. Pudo 
haber pertenecido a un edificio público, como ocurre en 
Tarraco (Tarragona) donde una estatuilla similar (figs. 3- 
4) era parte integrante de una fuente en la schola del 
collegium fabrum de la ciudad70, o como sucede en Ostia 
Antica donde desempeñaba una misión similar en el edifi- 
cio de los Augustales7'. Por otro lado, una estatua de ninfa 
recuperada en la campaña de 1960 practicada en las termas 
de Munigua, aunque de iconografía diferente a la de la 
nuestra, en opinión de Grünhagen quizá ornamentaba el 
nicho del ninfaeum, a pesar de que fue encontrada en el 
fr igidari~m~~.  En otras ocasiones, estas obras se emplaza- 
ron en los santuarios dedicados a las aguas, lugares donde 
eran frecuentes las divinidades menores relacionadas con 
el líquido elemento y donde, mediante sus jarras, actuaban 
a manera de surtidores que ambientaban y decoraban de 
manera propicia el lugar. Un ejemplo significativo lo tene- 
mos en Septeuil donde una ninfa, también de la variante 
Virinum, decoraba un centro cultual de esta índole73. En 
fin, algunas ninfas se adscriben a los programas omamen- 
tales de los teatros como ocurre, en la propia Hispania, en 
el de Italica (Se~illa)'~. 

Frente a estas múltiples posibilidades, y si aceptamos 

68 PRASCHNIKER, C. y KENNER, H. 1947,79-81, nQ X, fig. 73. 
69 Sobre esta escultura véase ENGEL, A. 1896, 209; PARIS, P. 

1899, p. 7, Iám. 1; FERNÁNDEZ, M. 1905,46; GONZÁLEZ, M. 1905- 
1907, 170, fot. 40; BELTRÁN, A. 1944, 38 1-383; GARCÍA Y BELLI- 
DO, A. 1949,16-18, nQ 6, fig. 6; BELTRÁN, A. 1952,53-54; BELDA, C. 
1975, Iám. 24. 

70 BALIL, A. 1981,5, no 55, Iám. 1; KOPPEL, E. M! 1985,60-61, 
nQ 85, lám. 31, 2-4; id. 1.988, 28-29, nQ 10, Iáms. 28-30. 

71 65 DE CHIRICO, R. 1941,245-246, fig. 19. 
72 GRUNHAGEN, W. 1977,272-283, Iáms. 49-53. 
73 Posteriormente, dicho santuario fue reocupado y reutilizado como 

mifhraeum; véase GAIDON-BUNUEL, M.-A. 1991,53, fig. 5. 
74 L U Z ~ N ,  J. M< 1982, 190. 
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que la ninfa cartagenera fue recuperada en el lugar origina- 
rio para el que fue concebida hace casi dos milenios, pare- 
ce claro que no pudo pertenecer al ciclo decorativo del 
teatro de la ciudad, pues la distancia que media entre don- 
de apareció y la plaza de la Condesa de Peralta, donde se 
alza el edificio público, no permite sostener tal hipótesis. 
Tampoco hay criterios suficientes para establecer la exis- 
tencia de un edificio público bajo el n" 9 de la calle Cuatro 
Santos y, por tanto, quizá la posibilidad más plausible, en 
base a nuestros conocimientos actuales, sea la de integrar 
la obra en el ambiente de una casa particular similar a las 
documentadas hasta ahora en la zona. Por último, aunque 
ahora sea una labor irrealizable, hubiera sido conveniente 
estudiar en profundidad lo que Jiménez definió como «só- 
lidos muros que formaban a manera de estancias», su orien- 
tación, dimensiones y estructura, puesto que podrían perte- 
necer, no a habitaciones, sino a la fuente, fontana o, inclu- 
so, n i n f e ~ ~ ~  del que pudo constituir parte nuestra ninfa, tal 
como ocurre con el mencionado caso de Carthago. En este 
mismo sentido, recordemos las citadas canalizaciones de 
agua recuperadas en el n"7 de la calle Cuatro Santos que, 
tal vez, pudieron haber pertenecido al sistema de conduc- 
ción que habría proporcionado agua a la referida fuente o 
ninfeo, en cuyo caso estaríamos ante una data de inicios de 
época imperial para la escultura. 

En resumen, la estatua que estudiamos puede 
interpretarse como una representación de ninfa asimilable 
a la variante Virinum del tipo iconográfico en el que estas 
semidivinidades aparecen evocadas en actitud yacente y 
adormecida. El motivo debe de ser una creación helenística, 
aunque inspirada en actitudes, poses y modelos que tienen 
sus precedentes en época clásica. La obra probablemente 
fue empleada como surtidor y como adorno plástico en 
una fuente o ninfeo, aunque nuestros actuales conocimien- 
tos no permitan esclarecer con total certeza en que género 
de construcción se enclavó dicha estructura. Los muros y 
pavimentos referidos por Jiménez y, sobre todo, la ninfa, 
pudieron pertenecer a cualquier clase de edificio, pero los 
datos que actualmente poseemos en relación al urbanismo 
de la ciudad sugieren la existencia en el lugar de una 
vivienda particular. Finalmente, a todo ello se unen los 
problemas cronológicos derivados de la ausencia de datos 
consistentes para fechar la estatua y de la existencia en la 
zona de la calle Cuatro Santos de niveles pertenecientes a 
domus de época augustea y de la segunda mitad del siglo 
11 d. de C. Son todo problemas e incertidumbres que sólo 
nuevos trabajos y descubrimientos podrán ir aclarando. 
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