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DOS ESTATUAS DE NINFAS DE ÉPOCA RENACENTISTA 
EN EL JARDÍN DEL PALACIO DEL 

I DUQUE DE ALCALÁ EN BORNOS (CÁDIZ, ESPAÑA)

José Beltrán Fortes

- Universidad de Sevilla, Departamento de Prehistoria y Arqueología -
jbeltran@us.es

María Luisa Loza Azuaga

- Instituto Andaluz del Patrimonio Histórico -
marial.loza@juntadeandalucia.es

Resumen
Dos estatuas de ninfas se conservaron en Bornos (Cádiz, España) hasta comienzos del siglo XX. Fueron vendidas y no se sabe su loca-

lización actual, conocidas solo por descripciones y algunas fotografías. Han sido consideradas como romanas y procedentes del yacimiento 

arqueológico de Carissa Aurelia, pero ello es incorrecto. Creemos que se tratan de dos esculturas del siglo XVI, de taller italiano, y que formaron 

parte de la colección del I duque de Alcalá en su palacio de Bornos. Seguramente estuvieron colocadas en dos fuentes decoradas con rocallas, 

en el jardín del palacio.

Abstract
Two Nymph statues were preserved in Bornos (Cádiz, Spain) until the early 20th Century. They were sold and their current location 

is not known, being known only by some photographs and scholars descriptions. They have always been considered as Roman and coming 

from the archaeological site of Carissa Aurelia, but this is incorrect. We believe that these are two 16th Century sculptures from an Italian 

workshop and that they formed part of the palace collection of the 1st Duke of Alcalá in Bornos; they were probably placed in the two rock 

decorated fountains that stood in palace gardens.

1.

En el marco del trabajo que hemos realizado reciente-
mente de las esculturas romanas de la provincia de Cádiz 
nos enfrentamos al estudio de dos estatuas de ninfas que, 
conservadas hasta los comienzos del siglo xx en la locali-
dad gaditana de Bornos, fueron vendidas poco después, 
desconociéndose su localización actual (Beltrán, Loza 
2020: 28-30, fig. E17, 1-2, y 317-321, nos 255-256). 
Solo son conocidas por algunas fotografías (Figs. 1-3) y 
han sido consideradas como piezas romanas, fijando su 

origen en el yacimiento de la ciudad antigua de Carissa 
Aurelia, en tierras del cortijo de Carija, que conserva en 
su topónimo clara huella del nombre romano (Correa 
2016: 223-224); el yacimiento se localiza en los lími-
tes de los actuales términos municipales de Bornos y de 
Espera. La revisión que hemos hecho de ambas piezas, así 
como de los datos sobre su descubrimiento, nos hacen 
concluir que estas esculturas fueron elaboradas en época 
moderna, en concreto en Italia durante el siglo xvi, y que 

«…con alguna que otra estátua mutilada,
las antigüedades de que se envanece Bornos»

(Fernán Caballero, Un verano en Bornos, 1864, 15)

Nuestro agradecimiento a D. Javier Barbasán, restaurador de la Fundación Medinaceli en la Casa de Pilatos, por la ayuda prestada para el 
estudio de las esculturas conservadas allí y que se tratan en este estudio. Este trabajo se hace en el marco de las actividades del Grupo de I+D «His-
toriografía y Patrimonio Andaluz» (HUM 402), del P.A.I., adscrito al Dpto. de Prehistoria y Arqueología de la Universidad de Sevilla.
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Dos estatuas de ninfas de época renacentista en el jardín del Palacio del I duque de Alcalá en Bornos...

Fig. 1. Primera ninfa de Bornos (Cádiz). Localización desconocida 

(según Romero de Torres 1908-1909).

Fig. 2. Segunda ninfa de Bornos (Cádiz). Localización desconocida 

(según Romero de Torres 1908-1909).

Fig. 3. Segunda ninfa de Bornos (Cádiz), visión posterior. Localiza-

ción desconocida (según Romero de Torres 1908-1909).

1 Debe referirse a inicios del siglo xix, puesto que el texto publicado en 1901 se escribiría a fines de la centuria anterior.

debieron formar parte originalmente de la colección ar-
queológica del I duque de Alcalá de los Gazules, Per Afán 
Enríquez de Ribera (Sevilla 1509 - Nápoles 1571), sobre 
cuya figura y colecciones arqueológicas trata asimismo en 
esta monografía Markus Trunk.

2.

La primera noticia publicada que tenemos sobre am-
bas piezas fue recogida en el libro del erudito de Arcos de 
la Frontera, Miguel Mancheño y Olivares, Antigüedades 
del Partido Judicial de Arcos de la Frontera y pueblos que 
existieron en él (Mancheño 1901: 94), donde dice:

«En una casa de la calle del Jardín de la villa de Bornos pro-
pia de D. Rafael de la Barra, consérvanse dos estátuas ha-
lladas en las ruinas [de Carissa] á principios de este siglo,1 
y de allí, trasladadas al jardín donde sirven hoy de rústicos 
asientos. Representan dos ninfas acuáticas recostadas blan-
damente, semicubiertas las bien modeladas carnes con ele-
gantes paños. La una, mujer formada, joven adolescente la 
otra, ambas de tamaño algo mayor que el natural, ejecuta-
do en blanquísimo mármol. No obstante las mutilaciones 
sufridas, aun se conoce la excelencia del cincel. La simetría 
de su actitud, hace suponer que sirvieron de adorno en 
algún rico jardín…». 

La siguiente referencia aparece en una breve nota de 
1908, publicada en el Boletín de la Real Academia de la 
Historia, donde se recomienda: «Ver el modo de adquirir, 
con destino al Museo Arqueológico [de Cádiz], dos mag-
níficas estatuas de mujeres romanas, tamaño natural, pro-
cedentes de las ruinas de Carixa, que conserva en Bornos 
D. Gabriel García, el cual manifestó al Sr. Romero de 
Torres que las tiene en venta. Estas estatuas son dos mag-
níficos ejemplares del arte romano en su mayor esplendor, 
aunque están algo deterioradas» (Romero de Torres 1908: 
433). En efecto, Enrique Romero de Torres había alertado 
del hecho a los académicos de Madrid y ya en 1909 publi-
có en el mismo Boletín su primer análisis: «A igual período 
artístico [época romana] pertenecen dos magníficas escul-
turas de mármol de tamaño natural, que ornamentando 
el jardín de su casa posee en Bornos también D. Gabriel 
García. Dichas estatuas se encontraron en el despoblado 
de Carija, á principios del siglo pasado, siendo trasladadas 
desde allí al lugar donde se hallan en la actualidad. Están 
por desgracia bastante mutiladas y representan dos ninfas 
desnudas, recostadas sobre elegantes paños. Una de ellas, 
de líneas más delicadas y modelado más turgente, parece 
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José Beltrán Fortes - María Luisa Loza Azuaga

estar en plena adolescencia, mientras que la otra, de igual 
belleza, pero de contornos más redondeados y cubiertos 
en parte por ligeros paños, le dan aspecto de clásica ma-
trona. La primera figura conserva la cabeza aunque rota, 
mutilada y separada del cuerpo, con precioso tocado de 
raya en medio y formando con sus trenzas una artística 
diadema. Sobre los grandes bloques marmóreos que les 
sirven de peanas se ven grabados algunos pequeños pes-
cados… Estas dos esculturas están en venta y ya lo puse 
en conocimiento de la Comisión de Monumentos de 
Cádiz, para que viese el modo de adquirirlas con desti-
no al Museo Arqueológico, de aquella capital» (Romero 
de Torres 1909: 421). Este autor tuvo el encargo de rea-
lizar el volumen correspondiente a Cádiz del Catálogo 
Monumental de España, lo que llevó a cabo durante los 
años 1908-1909, aunque el volumen solo salió editado 
en 1934; ofrece ya sendas fotografías de ambas esculturas. 
Además, al incluir en esa obra una similar descripción de 
ellas, ampliaba los datos: 

«Ambas esculturas las reproducimos en el Boletín de la Real 
Academia de la Historia, t. LIV, pág. 421 (1909). También 
los ilustres arqueólogos Gómez Moreno y Pijoán las re-
producen en su obra Materiales de Arqueología Española 
(Madrid, 1912) y Reinach (Rep. Stat; II, 822, 3 y 4). Estas 
dos estatuas de ninfas estaban en venta y así lo hicimos 
saber a la Comisión de Monumentos de Cádiz para que 
gestionase el modo de adquirirlas con destino al Museo 
Arqueológico de aquella capital… Pero desgraciadamente 
fueron vendidas al poco tiempo a un chamarilero de Sevilla 
en 500 pesetas y sacadas de España, ignorándose en la ac-
tualidad su paradero» (Romero de Torres 1934: 185-186).

Manuel Gómez-Moreno y José Pijoán las incluyeron 
en su importante monografía de 1912 sobre esculturas 
hispanorromanas –la primera que se editó en España con 
un enfoque moderno, adecuado para la época–, indican-
do, por ejemplo, que: 

«Por debajo de la sábana, el mármol forma escabrosidades 
á facetas, que se juzgarían rocas si la estatua compañera 
no presentase entre ellas un pequeño delfín, acreditando 
que remedan agua, y, por tanto, hemos de reputar como 
de nereidas o ninfas marinas estas representaciones, que se 
ostentarían, con fin decorativo, en alguna charca o fuen-
te… [la segunda tiene] ojos abiertos y grabada su pupi-
la, lo que induce á fechar en el siglo ii de la Era cristiana 
estas obras… Ambas esculturas son de mármol blanco y 
de tamaño natural… Dícese que fueron descubiertas, hace 
un siglo, en el despoblado de Carija, cerca de Bornos, an-
tiguamente Carissa… Publicólas Reinach (Rep. Stat; II, 
822, 3 y 4)…» (Gómez-Moreno, Pijoán 1912: 70-72, lám. 
XXVIII, figs. 32-33).

Un elemento de importancia, que añaden estos auto-
res, fue la posibilidad de que una cabeza de ninfa, de pro-
cedencia desconocida y conservada entonces en el Museo 
Municipal de Sevilla, pero que había formado parte de la 
colección de Francisco Mateos Gago y que actualmen-
te se expone en el Museo Arqueológico de Sevilla –a la 
que nos referiremos más adelante–, fuera la cabeza que 
le faltaba a la segunda de las ninfas de Bornos (Gómez-
Moreno, Pijoán 1912: 68-69, lám. XXVII, fig. 31).

En los fondos bibliográficos del Instituto Diego 
Velázquez del CSIC, en Madrid, se conservan las lámi-
nas originales del ya citado Catálogo Monumental de la 
Provincia de Cádiz de E. Romero de Torres, pero que no se 
publicaron todas en la edición de 1934; de ellas presenta-
mos tres, realizadas en el marco del jardín de Bornos don-
de estaban en 1908-1909, observándose en una de ellas la 
parte posterior del peinado de la estatua que conservaba la 
cabeza, a pesar de la mala calidad de las fotografías (Figs. 
1-3). Como indica este autor, las piezas fueron vendidas 
y llevadas fuera de España, desconociéndose cualquier 
circunstancia sobre ellas a partir de ese momento. Han 
sido incluidas en diversos repertorios de estatuaria hispa-
norromana, dando por hecho su carácter antiguo por la 
pretendida procedencia en la ciudad de Carissa Aurelia. 
Así, por ejemplo, Antonio García y Bellido las recogió 
en sus Esculturas Romanas de España y Portugal (García y 
Bellido 1949: 164, nos 175-176), o –más recientemente– 
aparecen en la recopilación de Fátima Díez (1987: 183ss.) 
o en la espléndida síntesis sobre la escultura romana de la 
Bética de tipo ideal realizada por Pedro Rodríguez Oliva 
(2009); sin embargo, en esta última se planteaba de ma-
nera muy acertada que podrían ser «parte de la colección 
traída desde Italia por el duque de Alcalá que, por cir-
cunstancias que no conocemos, quedaron en Bornos y 
no fueron llevadas como el resto de la colección al palacio 
familiar en la Casa de Pilatos en Sevilla» (Rodríguez Oliva 
2009: 98). Esa misma intuición ya la había expresado el 
arqueólogo francés Arthur Engel en 1903, no haciendo 
caso a su pretendida procedencia de Carissa Aurelia:

«El que escribe estas líneas recuerda haber encontrado hace 
pocos años en un jardín de Bornos (Cádiz) dos estatuas de 
mujeres romanas acostadas que, según le dijeron, procedían 
del despoblado inmediato de Carisa; pero después, al leer 
en el manuscrito del P. Mariscal sobre Bornos la descripción 
del palacio que en dicha villa tenían los de Rivera –entre los 
que figura cabalmente el Don Fadrique Enríquez, primer 
marqués de Tarifa (1539)… que adornó también su palacio 
de Bornos de la misma manera que el de Sevilla [Casa de 
Pilatos]– tuvo por fuerza que suspender su dictamen, ad-
mitiendo como muy posible que las dos estatuas mujeriles 
procedían del estrangero y no del despoblado de Carisa» 
(Engel 1903: 271; cfr., Trunk 2002: 33, nota 172).
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Se refiere el autor francés a la obra del prior del mo-
nasterio jerónimo de Bornos, fray Pedro Mariscal de San 
Antonio, titulada Campos Eliseos christianos. Historia y 
antigüedad de la villa de Bornos, de 1731, en que describe 
el jardín del palacio de los Alcalá en Bornos, cuando ya 
pertenecía a la casa ducal de los Medinaceli:

«…tiene adjunto [el palacio] un jardín… hoy conserva 
muchas estatuas, no antiguas, como dice el doctor Rodrigo 
Caro, sino labradas y ejecutadas, por orden de los señores 
duques, para este pensil. Están algunas ninfas colocadas en 
bien imitadas grutas, cuyos grutescos parecen tan natura-
les… De los riscos, donde están formadas las grutas, se des-
peñan artificiosas fuentes… Hay también algunos jabalíes y 
alanos de piedra, para adorno del jardín…» (Mariscal 1731).

La referencia de R. Caro, al tratar de Carissa Aurelia, 
es: «Tienen aquí [en Bornos] un Palacio los señores 
Duques de Alcala… con un vistoso jardín, adornado de 
antiguas estatuas» (Caro 1634: 132r); pero Mariscal co-
rrige considerándolas como obras modernas, colocadas 
allí por los duques en el siglo xvi. Ello conecta también 
con un problema planteado en la investigación sobre si 
realmente llegaron al palacio de Bornos esculturas an-
tiguas de la colección enviada por el I duque de Alcalá 
desde Italia. Para Vicente Lleó nunca debieron ubicarse 

allí estatuas antiguas, como demostraría un cuadro de 
Alonso Vázquez de hacia 1600, pintado para el III duque 
de Alcalá, con el tema de «Lázaro y el rico Epulón», en el 
que –en un nivel secundario– se dispondría la loggia del 
jardín de Bornos, sin estatuas (Lleó 1984; 1995: 72, nota 
40; 2018: 131 y fig. 70; lo siguen Brown, Kagan 1987: 
237s., fig. 2), pero realmente en el cuadro no se copia de 
manera exacta la loggia de Bornos, por lo que no habría 
sido necesario tampoco la colocación de estatuas, aun-
que hubieran estado. Es esa la opinión de Markus Trunk, 
quien añade además la opinión de R. Caro, que habla 
exactamente de «antiguas estatuas», así como la de Pedro 
Mariscal ya citada, e incluso la referencia del escultor ita-
liano Giuliano Menichini, que trabajó para el I duque de 
Alcalá en Sevilla desde 1570, y que indica en 1573, en un 
memorial del pleito que tuvo con el II duque para cobrar 
su trabajo, que «parte dellas [las esculturas] tiene en la 
casa de la villa de Bornos» (Trunk 2002: 33, nota 169, 
según cita de López 1929: 129; cfr., Dodero 2019: 216). 

Aquella fue la intención del I duque y a tal fin 
Benvenuto Tortello, el arquitecto italiano que también 
había estado a su servicio en Nápoles durante su virrei-
nato y que luego mandó a Sevilla en 1566 (Lleó 1984), 
trabajó a la par que en esta capital hispalense en el palacio 
de Bornos, al menos desde el año 1569, adecuando la 
antigua arquitectura tardomedieval a las nuevas modas 

Fig. 4. Plano del palacio de los Ribera y jardín de Bornos, 1708. Archivo Medinaceli (según Lleó 2017: fig. 56).
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renacentistas italianas. Así, intervino Tortello en la im-
portante reforma del jardín, organizado en dos niveles 
(«jardín bajo» y «jardín alto») unidos por escaleras y que 
concluía– en la parte noroeste y a un tercer nivel –con 
un «jardín secreto» (Ríos 1998; Calleja 1999). Ya ha sido 
destacada por otros autores la importancia documental de 
un plano del castillo-palacio y del jardín (Fig. 4), realiza-
do en 1708, así como de dos alzados de la fachada hacia 
la plaza y del patio del palacio y otros dos alzados de las 
dos loggias del jardín alto y del jardín secreto, conservados 
en el Archivo Medinaceli (Trunk 2002: 32, fig. 11; Lleó 
2017: 107-108, figs. 57-58; Cruz 2017: 88); aunque fue-
ron realizados a comienzos del xviii, reflejan básicamente 
la actuación de B. Tortello. La loggia del jardín secreto de 
Bornos, que se numera en ese plano como: «23. Jardinillo 
secreto con fuente en medio», estaba bastante deteriorada 
ya en aquellos momentos –«Arquitectura en el Jardín se-
creto, medio perdida», se dice en el texto que acompaña el 
dibujo del alzado correspondiente– y en la del jardín alto 
no se había construido la parte superior, que solo aparece 
esbozada en el dibujo.2 Según ha indicado Vicente Lleó, 
«el jardín fue diseñado para la exhibición de estatuaria 
clásica. Aquí, sin duda, la loggia o galería superior, con su 
complejo ritmo de hornacinas, habría servido como foco 
principal… debemos acudir al Belvedere bramantesco 
para encontrar la fuente genérica de inspiración, concreta-
mente al cortile superior que había de sugerir tantas obras 
similares (Jardín Cesi, Villa Madama, etc.)» (Lleó 1984: 
203). No obstante, el referente concreto de inspiración 
pudo conocerlo el duque en su larga estancia como virrey 
en Nápoles (1558-1571), de donde no llegó a retornar a 
Bornos para ver el resultado, que dirigiría en la distancia; 
se trataba del jardín con esculturas que el anterior virrey, 
Pedro de Toledo, marqués de Villafranca, había creado en 
su villa-palacio de Pozzuoli, construida sobre restos roma-
nos –para algunos una villa de Cicerón– y con esculturas 
clásicas recuperadas en el entorno. Según recuerda Miguel 
Morán, el nuevo virrey, el I duque de Alcalá, «visitó el lu-
gar en 1569 y, con sus esculturas y juegos de agua, lo con-
sideraba la heredad “más linda del mundo”…» (Morán 
2010: 300s.; que sigue a Hernando 1994: 526). 

De interés es el plano del jardín antes citado, pues 
localiza también la posición de tres esculturas concretas 
en otros tantos pedestales situados por delante de la log-
gia sur, indicando que son «Tres Basas con un javaly, y 
dos perros de marmol» (Fig. 4, nos 19). Ha sido mérito 
de Markus Trunk el haber identificado estas tres piezas 
como un regalo al I duque por parte del Papa Pío V, 

recién elegido en 1566, según se recoge en una carta de 
este a aquel en que le dice que son: duos canes, aprum 
unum… ut his scilicet viridarium tui loci de Bornos de-
centius nobilitas tua ornare possit (Trunk 2001: 92; 2002: 
23s.; 2013: 92; y en su trabajo este mismo volumen, 
donde desarrolla el argumento); ello indica que Alcalá 
había comunicado ya a Pío V el proyecto del jardín de 
Bornos. El Papa Pío IV había regalado también sendas 
esculturas modernas de dos perros al duque Cosimo I, 
que las llevó a Florencia y se conservan en la Galleria 
degli Uffizi (Cacciotti 1998). No se sabe la localización 
actual de los dos perros regalados por el Papa al duque de 
Alcalá, que debieron llegar a decorar el jardín del pala-
cio de Bornos según ese plano del xviii, pero el jabalí se 
encuentra actualmente en el jardín del Museo Cerralbo, 
en Madrid, según también identificó M. Trunk (2013: 
91-93). A la capital española sería llevado por el duque 
de Medinaceli posiblemente en la década de 1760; se 
trata de una escultura que había estado en el Belvedere 
Vaticano y es copia marmórea del siglo xvi del jabalí en 
bronce que se conserva actualmente en la citada Galleria 
degli Uffizi de Florencia. Extraño es, por el contrario, 
que en el plano de 1708 nada se dice sobre esculturas 
colocadas en la loggia sur (que se identifica solo como: 
«18. Arquitectura con nichos para Estatuas»), cuando 
Mariscal citaba en 1731 que el jardín «conserva muchas 
estatuas», aunque las consideraba modernas y no roma-
nas. ¿Pudo referirse solo a las que adornaran otras partes 
del jardín? No podemos saberlo. 

Por otro lado, ya desde fines del xvii los Medinaceli 
debieron comenzar a llevar estatuas a Madrid desde la 
Casa de Pilatos (Lleó 2017: 194), una vez que en 1658 
el VII duque de Medinaceli y su esposa la V duquesa 
de Alcalá abandonaron la residencia sevillana, en la que 
habían estado desde 1643, para asentarse en Madrid. Es 
posible, por tanto, que a lo largo de la segunda mitad 
de aquella centuria también se trasladaran las esculturas 
de la loggia de Bornos a Sevilla y/o Madrid; así tendría 
razón R. Caro al afirmar que había muchas estatuas anti-
guas –no olvidemos que su libro se editó en 1634– y por 
ello no aparecerían referidas en el plano de 1708, aunque 
es solo una hipótesis. El interés de los Medinaceli por 
las esculturas clásicas de los Alcalá queda claro en el he-
cho de que, en 1705, consta que «el escultor napolitano 
Domenico Lemnico, discípulo de Lorenzo Vaccaro, ha-
bía restaurado un total de 85 de las esculturas del palacio 
[la Casa de Pilatos] a 6 ducados cada una» (Lleó 2017: 
197, nota 539).

2 Seguramente no llegaría a terminarse por la muerte del I duque en Nápoles en 1571 y el desinterés en el proyecto de su heredero, su hermano 
Fernando, II duque de Alcalá (Lleó 2017: 129ss.). En la actualidad se ha restaurado esa parte alta con un pretil sólido, sin ninguna huella del cuerpo 
superior.
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El referido Pedro Mariscal cita expresamente, en 1731, 
entre las estatuas conservadas en el jardín de Bornos las de 
ninfas «colocadas en bien imitadas grutas», con fuentes. 
En el plano de 1708 se localizan las cuatro fuentes de pa-
red decoradas con grutescos que había en el jardín (Fig. 4, 
las hemos marcado con estrellas), de las que solo se con-
servan actualmente dos: una en el extremo norte del pa-
sillo entre el jardín bajo y el alto, en eje con la hornacina 
más oriental de la loggia sur, que se conserva hoy día (Fig. 
5); dos en los lados cortos de la fachada norte del palacio 
hacia el jardín, de la que solo se conserva la occidental; y 
otra que se situaba en el extremo más noroccidental del 
jardín, junto al «jardín secreto», que es marcada en el pla-
no como «25. Pieza con gruta, y estanque para bañarse» 
(Fig. 4), asimismo desaparecida. De hecho, toda esta par-
te del llamado jardín secreto, con su loggia y esta estancia 
con la fuente de gruta y el pequeño estanque para el baño 
íntimo, está actualmente integrada en una construcción 
moderna, lo que supone una grave pérdida patrimonial. 
Si tenemos en cuenta la estructura más vertical de las dos 
fuentes en paralelo que flanqueaban la fachada norte del 
palacio hacia el jardín, las dos ninfas que estudiamos aquí 
pudieron situarse respectivamente en las otras dos grutas, 

que disponían de un espacio más adecuado; al menos la 
conservada (Fig. 5) dispone una cubeta inferior de 2,25 
m de longitud y 1 m de profundidad. Podemos especu-
lar que aquella ninfa que mostraba la desnudez plena, sin 
ningún elemento púdico, fuera la destinada al lugar más 
recóndito del jardín, la estancia para el baño íntimo junto 
al jardín secreto.

Frente a esta hipótesis podría alegarse la procedencia 
que se concede a ambas piezas en la ciudad romana de 
Carissa Aurelia (Beltrán, Loza 2020: 64-65), que corres-
ponde a un despoblado desde época medieval, sin ocu-
pación significativa, con excepción del cortijo moderno 
de Carija, dedicado a las labores agrícolas. Sin embar-
go, pensamos que el problema se resuelve si tenemos en 
cuenta una carta inédita del ya citado Miguel Mancheño 
enviada al padre Fidel Fita en el año 1894, que es donde 
se refiere por vez primera a las dos estatuas de ninfas, en 
una larga cita, que reproducimos: 

«No quiero dejar de poner en su conocimiento un hallazgo 
que hice ayer. Á dos leguas N. de Arcos encuéntranse la vi-
lla de Bornos… teniendo muchas de ellas [casas de Bornos] 
jardines espaciosos. En el de la que habita el farmacéutico 
don Juan Cruz, ví con sorpresa dos magníficas estátuas, 
y no permitiéndome mis imperfectas nociones de dibujo 
sacar una copia pasable de ellas, procuraré describirlas. 
Sobre dos bases de algo más de un metro y medio de largo, 
formando un lecho de rocas, cubierto de paños, hállanse 
tendidas, recostadas, apoyada la cabeza sobre la mano, el 
codo en la roca, y el otro brazo sobre la cadera y muslo, 
dos mujeres totalmente desnudas. La una es joven [nues-
tra Fig. 1], casi niña todavía: la pequeñez de los nacientes 
pechos y la fragilidad del talle así lo indican: por entre los 
pliegues del paño en que reposa asoma la cabeza de un 
pez: carece de cabeza, piés y brazos, que han sido mutila-
dos. La otra es una mujer [nuestra Fig. 2], aunque joven 
también, completamente formada y robusta, que oculta en 
parte su desnudez con un extremo del paño.3 Carece de 
piés y brazos, pero conserva la cabeza, si bien están mutila-
das las facciones. Las estátuas que son de tamaño natural, 
y la base ó lecho sobre que cada una de ellas descansa, son 
monolitas, y de riquísimo mármol, algo pardusco y enro-
jecido por el tiempo. El peinado de la cabeza que se con-
serva es griego, con preciosos detalles [nuestra Fig. 3]. La 
joven acaso tendría suelta la cabellera, pues aparece sobre 
los hombros abundancia de rizos. Aunque algo desgastadas 
por el tiempo y la inclemencia, la pureza y elegancia de las 
líneas, la suavidad de los contornos, lo muelle y natural de 
la actitud con las rodillas ligeramente plegadas, tienen tan-
ta gracia y abandono, que me hacen conjeturar pertenecen 

3 Se trata de un error, pues es la otra ninfa –sin cabeza– la que se cubre parcialmente con el manto.

Fig. 5. Fuente decorada con grutescos en el jardín del palacio de los 

Ribera en Bornos (Foto: Autores).
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las estátuas á la mejor época del arte romano. No existe 
en toda la villa otro vestigio de la antigüedad, ni docu-
mento ni tradición alguna que nos enseñe algo acerca del 
origen de tan preciosas obras de arte. Aquellas simétricas 
figuras han debido formar parte de la ornamentación de 
alguna villa: pero, ¿cuándo y de dónde vinieron á Bornos? 
Cuándo, no lo sé; de dónde, hé aquí mi suposición. A una 
legua N.O. de Bornos, encuéntranse las ruinas de Carissa 
Aurelia, cuyo lugar designan los naturales con el nombre 
de “Despoblado de Carija”…, que era rica lo prueba la 
abundancia de mármoles que cubren sus restos. El terreno 
que la separa de Bornos es de fácil acceso, y corta la dis-
tancia. Bien pudieron ser conducidas ambas esculturas á 
Bornos no obstante su peso. ¿Procederán de excavaciones 
practicadas en el suelo de Carija cuando vivían en Bornos 
familias acaudaladas…» (Mancheño 1894). 

La conclusión es evidente, y es que su procedencia 
de Carissa Aurelia es solo una conjetura del erudito 
Mancheño, pero quien ya la da por cierta pocos años des-
pués en su libro mencionado antes (Mancheño 1901), y 
que ha sido comúnmente aceptada desde entonces por 
la investigación.

Otro aspecto que queda en evidencia en varios de 
los relatos es la diferente propiedad de las dos esculturas 
que se dan en aquellos años a caballo entre los dos siglos 
xix y xx. En esa carta de Mancheño a Fita (1894) se 
dice que estaban en el jardín de la casa del farmacéuti-
co Juan Cruz; en su libro (1901) el mismo Mancheño 
indica que estaban en poder de Rafael de la Barra, en 
el jardín de su casa de la calle del Jardín; y, finalmente, 
Romero de Torres (1909) daba como situación el jardín 
de la casa de Gabriel García, quien las vendió y salieron 
de Bornos. Realmente cabe la posibilidad de que las dos 
ninfas hubieran estado siempre en el mismo lugar y hu-
biera cambiando la propiedad de la casa y el jardín. De 
hecho, la calle del Jardín, que aún conserva el mismo 
nombre en el callejero de Bornos, es la que delimita el 
jardín del palacio por su parte norte,  y en su actual nº 
14 se sitúa una farmacia, pero no corresponde con una 
existente a comienzos del siglo xx, por lo que no pode-
mos concluir que el jardín de esa casa fuera el citado en-
tonces.4 La cercanía a la posible localización original en 
las dos grutas que hemos citado, podría justificar que en 
un determinado momento se traspasaran las estatuas a 
un jardín particular cercano, en circunstancias que des-
conocemos. Incluso podría ser que el nuevo jardín parti-
cular se construyera sobre el propio del jardín secreto del 
palacio, que –como se dijo– en algún momento fue ocu-
pado por otras construcciones modernas, o en el amplio 

espacio que en el plano de 1708 se identifica como «26. 
Sitio perdido para parque, ò Huerta» (Fig. 4). Cuándo 
ocurrió todo ello tampoco lo sabemos; Mancheño 
(1901: 94) indica que las piezas fueron trasladadas –dice 
erróneamente que desde Carissa, según hemos visto– a 
comienzos del siglo xix, pero no sabemos en qué se basa, 
o bien si ello indica el momento en que se colocaron
en el nuevo jardín, en el marco de los acontecimientos
traumáticos de los inicios de aquella centuria.

Sí creemos que parece esconderse una velada alusión 
a ellas en el libro de Fernán Caballero (Cecilia Böhl de 
Faber), Un verano en Bornos (Madrid 1864), cuando, ha-
ciendo referencia al verano de 1850, en que ella conoció 
el pueblo, dice al describir a un tertuliano de su novela, 
el viejo administrador Bonoso Rincón, «que [él] es con 
alguna que otra estatua romana mutilada, las antigüeda-
des de que se envanece Bornos». No existiendo entonces 
otras esculturas clásicas en Bornos, quizás la escritora se 
refiera a las dos ninfas –consideradas romanas– que se 
conservaban en la localidad.

3.

Para llevar a cabo un simple acercamiento formal y 
estilístico a ambas piezas solo podemos hacer referencia 
a las descripciones existentes y, sobre todo, a las foto-
grafías. Se trata claramente de dos figuras de ninfas re-
costadas, que, aunque siguen el modelo de las ninfas de 
época romana, se diferencia claramente de ellas, según 
queda en evidencia si las comparamos con las incluidas 
dentro del modelo del tipo Virunum (Fabricotti 1967; 
Vorster 2004: 29-30, nº 7, lám. 12, 1-2); en este la nin-
fa reposa con la cabeza caída, vencida por el sueño, y 
cubre toda la parte inferior del cuerpo con un manto. 
Las de Bornos no presentan ningún parecido formal o 
estilístico, por ejemplo, con las ninfas de esta tipología 
aparecidas en Hispania (Díez 1983 y 2013; Loza 1992). 
Tampoco se pueden asemejar a las ninfas o nereidas del 
teatro romano de Italica (Santiponce, Sevilla), en cuyo 
pulpitum cumplieron la función de estatuas-fuente, en 
vez de las más frecuentes estatuas de silenos con odres 
(Loza 1994); además, las dos ninfas de Bornos no co-
rresponden a dos estatuas de similares características, que 
formaran pendant. Sí es cierto que ambas presentaban 
formas redondeadas y turgentes, según destacaban los 
que vieron las piezas directamente y se aprecia aún en las 
fotografías; una de ellas (Fig. 2) es de formas más rotun-
das y se muestra completamente desnuda, con el brazo 
izquierdo roto, pero con la mano apoyada en la rodilla de 

4 El palacio y los jardines fueron comprados por el Ayuntamiento de Bornos en el año 1949.
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ese lado, mientras que el brazo derecho, asimismo roto 
en su extremo, aparece flexionado. La otra (Fig. 1) –que 
no ha conservado la cabeza– tenía formas más juveniles 
y se cubría el pubis con el extremo del manto sobre el 
que se apoya; se presenta recostada y vuelta hacia el es-
pectador, apoyada sobre su parte derecha, mientras que 
los extremos de los brazos están rotos, así como los de 
las extremidades inferiores. Esa disposición de la figura 
se acerca formalmente a una tradición que, en el campo 
pictórico, aparece representada, ya hacia 1518, por «La 
ninfa de la fuente» de Lucas Cranach, con un «cuerpo 
delgado y flexible, senos pequeños, y rostros juveniles… 
[que] sostienen con una mano un chal de gasa que, más 
que velar la desnudez del cuerpo, atrae la atención sobre 
ella» (Miralles 1998: 212, nº 253); asimismo en esta pin-
tura la figura reposa la mano izquierda en la rodilla de ese 
lado, algo flexionada, como una de las ninfas de Bornos, 
mientras dobla la derecha por detrás de la cabeza, en pos-
tura similar a la otra ninfa de Bornos. También se pueden 
traer a colación otras representaciones pictóricas del siglo 
xvi más avanzado, especialmente de Venus (por ejemplo, 
Shearman 1972), a veces acompañada por Cupido, entre 
las cuales la Venus con Cupido, de Tiziano, del Museo 
del Prado (Falomir 2003: 76-77).

Elemento de interés en una de las esculturas de Bornos 
es la cabeza, que presentaba un complicado tocado (Fig. 
3), con trenzas y rodetes en la parte posterior y a lo largo 
del cráneo, apreciándose incluso algunas perlas. Se ase-
meja asimismo a retratos femeninos de pinturas renacen-
tistas, como –de manera genérica– documenta el retrato 
de Isabel de Portugal, de Tiziano, entre otros (Falomir 
2003: 208). Otro elemento que parece diferenciar ambas 
esculturas de Bornos es que, mientras este tocado recoge 
todo el pelo, en el caso de la otra ninfa debían escaparse 
abundantes mechones del tocado, si tenemos en cuenta 
el comentario de Mancheño, en la carta de 1894, de que 
«acaso tendría suelta la cabellera, pues aparece sobre los 
hombros abundancia de rizos». 

Ambas figuras se apoyan sobre el manto y este, a su 
vez, sobre un lecho rocoso, aunque por la parte delantera 
quizás simulaba el agua, pues se dice que se había repre-
sentado en una de ellas «la cabeza de un pez» (Mancheño 
1891) o un pequeño delfín (Gómez-Moreno, Pijoán 
1912: 70-72); estos últimos autores describían la singu-
lar forma de representar esa superficie de apoyo como 
«escabrosidades a facetas», que se dan en ambas piezas 
y demuestran que, a pesar de las diferencias formales, 
pudieron tratarse de dos obras elaboradas por la misma 
mano o, al menos, en el mismo taller. 

Se asemejan en su iconografía a representaciones es-
cultóricas de ninfas del Renacimiento, que siguen como 
inspiración la famosa estatua de ménade o «Ariadna 
dormida», asimismo llamada «Cleopatra», del Belvedere 

Vaticano, adquirida por Julio II a Alessandro Maffei en 
1512; se trataba de una representación femenina, recos-
tada, que decoraba un ambiente de fuente con apariencia 
de cueva en el jardín del Belvedere, si bien aparece vestida 
y solo con el seno izquierdo al descubierto (Kurtz 1953). 
Otra célebre «Ariadna dormida» fue la estatua que formó 
parte de la colección de Cristina de Suecia en Roma y 
luego pasó a poder de Felipe V de España, por lo que se 
encuentra en el Museo del Prado (Schröder 2004: 392-
397, nº 187). En el caso de España de la Edad Moderna 
destacaban las esculturas para jardines y fuentes realiza-
das en talleres napolitanos, genoveses y florentinos, que 
abastecían los intereses de la realeza, como los de Felipe 
II en Aranjuez, así como de los principales aristócratas 
del Reino (VV.AA 1992; VV.AA 1998; Estella 1993 y 
2000; Helmstutler Di Dio, Coppel 2013). 

En nuestro caso concreto los mejores paralelos los 
constituyen otras dos estatuas femeninas de mármol de 
la colección del mismo I duque de Alcalá que fueron 
destinadas a la Casa de Pilatos. En primer lugar, corres-
ponde a una estatua de «Ninfa dormida» (Fig. 6) (Lleó 
1998-1999: 614, nº 237), que se expone actualmente en 
su lugar de colocación original, decorando una fuente 
construida en una pequeña estancia en forma de «gruta», 
adornada con rocalla, y con el suelo ocupado con una 
placa de mármol coloreada; está situada en el lateral oc-
cidental del Jardín Grande, junto a la loggia de ese lado, 
que solo tiene un cuerpo bajo, construida por B. Tortello, 
a quien seguramente se debe también ese ninfeo-gruta 
(fotografía en Lleó 2017: 123, fig. 66). En un inventario 
de la colección Alcalá de 1588, tras la muerte del I du-
que, se cita como «una Venus durmiendo sobre un lecho 
de mármol blanco» (Lleó 1999); y en otro inventario de 
1751 se dice que: «En la gruta o risco de este jardín hay 
una estátua de mármol antigua, de una mujer desnu-
da que parece Susana ó Venus, como dice la memoria 

Fig. 6. Ninfa. Sevilla, Gruta del Jardín grande de la Casa de Pilatos 

(Foto: Autores).
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antigua sentada para bañarse, mayor que del natural y 
que tiene lastimado un brazo» (reproducido en Gestoso, 
1910: 257; Trunk 2002: 301; Lleó 2017: 123). A pesar 
de los errores en la descripción –que esté sentada y tenga 
fracturado un brazo, ya que solo tiene algunos desper-
fectos en los dedos de la mano izquierda, con huellas de 
arreglos–, debe de corresponder a la estatua de la ninfa 
dormida. Además del referente del Belvedere Vaticano, 
V. Lleó (1999) indica como paralelo la «Venus yacente» 
de una fuente con grutescos junto al jardín secreto de la 
Villa d’Este, en Tívoli (según Coffin 1960: 119ss.), pero 
que en este caso sí se trata de una escultura antigua tipo 
ninfa Virunum (Giannetti 2018: 297s., nº 87). También 
puede verse cierto paralelismo al situar una de las fuentes 
con grutesco y ninfa junto al jardín secreto en los casos 
de Bornos y de Villa d’Este. 

En segundo lugar, podemos referirnos a otra estatua 
similar, aunque en este caso se trata más bien de una 
Venus a la que acompaña un erote y que sostiene una 
venera con la mano izquierda y una caracola con la de-
recha (Figs. 7a-7b), que hoy se expone en la ventana de 
la llamada Sala Dorada, el cenador del Jardín chico de la 
Casa de Pilatos (Lleó 2017: fig. 29); debió estar concebi-
da originalmente como una escultura de fuente para jar-
dín, aunque no llegó a cumplir esa función decorativa en 
el palacio sevillano. Se refiere en diversos inventarios; así, 
en el inventario citado de 1558 se describe como una «es-
tatua de mármol blanco de la diosa Venus que tiene una 
venera en la mano de más que a tamaño natural» (Lleó 
2017: 123); mientras que en otro inventario de 1637, 
tras la muerte del III duque de Alcalá, se dice que «en el 
patio de la dicha casa en la primera sala a mano derecha 
de él… en el remate de la dicha sala de parte derecha una 
figura de piedra que llaman Venus con un Cupido en los 
braços en una cama de madera hecha para el dicho efec-
to» (Mallén 2017: 122-123). Esa misma colocación tenía 
en la centuria siguiente, según el inventario de 1751: 

«En el jardín que esta en este cuarto que llaman de los pri-
mogénitos hay una estátua de Venus acostada en la cama 
con un Cupidillo en los brazos todo de mármol pario… 
esta estátua esta sobre una tarima de madera debajo de un 
corredor de dicho jardin» (Trunk 2002: 301).
 
Ambas esculturas, la de ninfa y la de Venus, plantean 

el problema de si alguna puede identificarse con una esta-
tua que fue encargada por el I duque de Alcalá al escultor 

napolitano Annibale Caccavello,5 según recoge este en su 
Diario con fecha 7 de noviembre de 1560, pagada con 
75 ducados, «per lo prezzio de una Venera de marmo 
che ho lavorato per el Sigr. Viceré» (Lleó 2017: 98 y nota 
230). Según M. Estella, para las dos habría dudas de que 
fueran obra de Caccavello, ya que la primera, la ninfa 
de la gruta, «no recuerda su estilo» y, con respecto a la 
segunda, «la noticia sobre la encargada al escultor italia-
no, no menciona estos atributos [erote y venera]» (Estella 
2002: 441, fig. 23; 2007: 89-93; 2008: 21; Helmstutler 
Di Dio, Coppel 2013: 123). Ello quizás podría abrir la 
posibilidad de que una de las ninfas de Bornos fuera la 
encargada a A. Caccavello, pero parece que ambas fue-
ron hechas en el mismo taller y están formal y estilística-
mente relacionadas con las dos esculturas de la Casa de 
Pilatos, como lo suponen las formas redondeadas de las 
figuras o la típica elaboración del apoyo rocoso, faceta-
do, así como el manto que cubre –en un caso– el pubis 
de una de las ninfas de Bornos. Según se decía antes, 

5 También hay referencias a otras obras del mismo A. Caccavello para decorar el sepulcro del noble sevillano, como relieves de trofeos de armas 
–quizás los que aún se conservan actualmente en las colecciones Medinaceli y Cardona, que imitan los del foro de Trajano en Roma– y estatuas de 
la Virgen y los santos Juan Bautista y Santiago, amén de otra estatua de una Magdalena para un altar, quizás conservada hoy en la Cartuja de las 
Cuevas de Sevilla, según V. Lleó (2017: 98, nota 231). Sobre el escultor, Ferrari 1972.

Fig. 7a. Venus con erote, frente. Sevilla, Casa de Pilatos, Sala Do-

rada (Foto: Autores).

Fig. 7b. Venus con erote, posterior. Sevilla, Casa de Pilatos, Sala 

Dorada (Foto: Fundación Medinaceli).
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la desnudez absoluta de la otra ninfa podía responder al 
hecho de que se situara en la fuente-gruta de la estancia 
anexa al jardín secreto, con la pila para el baño, y que era 
por tanto de uso íntimo y privativo; ello justificaría asi-
mismo que en este caso no se trata de una ninfa dormida, 
sino que presentara los ojos abiertos. Podemos concluir 
que serían elaboradas en un taller italiano a mediados o 
tercer cuarto del siglo xvi, y adquiridas por el I duque de 
Alcalá en Italia por aquellos años.

4.

Un último aspecto que hay que tratar, al menos so-
meramente, es la posibilidad, referida por algunos auto-
res (Gómez-Moreno, Pijoán 1912: 70s., fig. 31; García 
y Bellido 1940: nº 178, lám, 135; Rodríguez Oliva 
2009: 98, figs. 100s.), de que una cabeza femenina ex-
puesta actualmente en el Museo Arqueológico de Sevilla 
(Figs. 8a-8b) correspondiera a la de la ninfa de Bornos 
que no la conservaba, al menos desde fines del siglo xix. 
Aunque no se conoce el lugar de descubrimiento de esta 
cabeza, la posibilidad se basa en que formó parte du-
rante la segunda mitad del siglo xix de la colección de 
Francisco Mateos Gago (1827-1890), catedrático de la 
Universidad de Sevilla y canónigo de la Catedral hispa-
lense, pero que era originario de la zona norte gaditana y 
que pudo estar relacionado por tanto con el territorio de 
Bornos (Fernández, Chaves 2004; Beltrán, Belén 2007: 
109-111), por lo que es factible que pudiera incorporar 
la cabeza de la ninfa a su importante colección, núcleo 
del Museo Arqueológico Municipal de Sevilla de fines 
del siglo xix (Amores 2015: 17-26 y 51-54). Por otro 
lado, el carácter formal de la pieza, con un complica-
do tocado de rizos que se complementan con diademas 
perladas, así como el que represente una ninfa dormida, 
que apoya la cabeza en su mano derecha, lo harían plau-
sible. También se ha dado como obra romana, e incluso 
procedente de Carissa Aurelia, pero solo condicionado 
por esa hipótesis de que fuera la cabeza de una de las 
ninfas «romanas» de Bornos. 

Por el contrario, creemos que su análisis formal y es-
tilístico, así como el uso del mármol de Carrara –aunque 
solo de visu, ya que no hemos hecho análisis–, apuntan a 
una datación moderna, que podría llevarse asimismo al 
siglo xvi (Beltrán, Loza 2020: 321, nº 257), por lo que 
la acercaría a las estatuas de Bornos, sobre todo si pensa-
mos que, en la estatua que no conservaba la cabeza, esta 
iría asimismo apoyada en la mano, con el brazo derecho 

Fig. 8a.  Cabeza de ninfa, frente. Sevilla, Museo Arqueológico 

(Foto: Autores).

Fig. 8b. Cabeza de ninfa, lateral. Sevilla, Museo Arqueológico 

(Foto: Autores).

flexionado. El problema principal radica en la rotunda 
aseveración de M. Mancheño de que la escultura desca-
bezada «acaso tendría suelta la cabellera, pues aparece so-
bre los hombros abundancia de rizos» (Mancheño 1891), 
lo que no corresponde con esta cabeza de ninfa dormida, 
en la que se recoge su pelo en el tocado.
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