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De la relevancia que tuvo la ciudad romana de Veleia (Iruña-Veleia, Trespuentes, Álava) da buena 
cuenta esta magnífica escultura conocida desde antiguo como “Dama de Iruña”, que actualmente 
puede contemplarse en una de las salas del Museo de Arqueología de Álava (Vitoria)1 (figs. 1 a 4) 
(VV.AA. 1978, 78; VV.AA. 1983, 100, 156; Filloy & Gil 2000, 292, nº 474).

Tallada en mármol blanco de grano fino lunense importado2 y con cierta pátina dorada, esta figura 
femenina que se presenta erguida apareció desprovista de cabeza, pies, parte del hombro derecho, 
mano derecha, gran parte de la pierna derecha - a partir de un corte rectilíneo desde la rodilla -, y 
pierna izquierda desde el tobillo. Su anatomía se desvela bajo una vestimenta rica en pliegues que 
la cubre en su totalidad permitiendo observar que descansa sobre la pierna derecha, exonerando la 
izquierda y creando un suave contrapposto. Un amplio himation - al que le falta el borde inferior - la 
envuelve por completo, incluyendo la cabeza, como demuestra el resto de manto que se eleva desde 
el hombro derecho. El cruce del himation por delante describe un triángulo de gran riqueza plástica 
complementario de otro tangencial superior bajo el que asoma el borde redondeado del fino quitón 
interior. La parte posterior de la estatua presenta también pliegues cincelados en profundidad que 
contribuyen a dar volumen a la pieza, de manera que, contrariamente a lo que se ha dicho, la estatua 
podría ser contemplada desde todos los puntos y no sólo desde el frontal.

Estudios anteriores a éste ya recogieron noticias sobre el hallazgo de la pieza por un labrador el 10 
de octubre de 1845 en un lugar sin especificar de Iruña, tal y como transmitió el semanario El Lirio 
el 8 de noviembre de 1845 (Madinabeitia 1845, 9-10). Cincuenta años más tarde, Emile Hübner 
publica que la estatua formaba parte de La Granja del Retiro, en Larrabea (Herrán 1878), propiedad 
de Miguel Rodríguez Ferrer (Hübner 1892, 935)3, basándose probablemente en el comentario del 
propio Rodríguez Ferrer en 1873, quien declaraba: “También conservo de esta misma localidad 
[Iruña], pero procedentes de la antigua Sociedad Vascongada, reliquias de mármol florido pulimen-
tado, y hasta el torso de un soldado romano, que poseo en mi ya nombrada Granja” (Rodríguez 
Ferrer 1873, 18). En efecto, allí también se exhibía la estatua thoracata conservada en el Museo 
Lázaro Galdiano de Madrid, cuya problemática acerca de su procedencia nos disuade de tratarla 

1	 Nº inv. IR-1278. Alt. máx.: 1,48 m; anch. máx.: 0,68 m; ant.-post.: 0,45 m. 
2	 Sobre la importación de mármol lunense, Ruiz Rodríguez 2015, con bibliografía anterior.
3	 Otras noticias sobre la estatua fueron las de Amador de los Ríos 1872, 26; Baraibar 1889. Más detalles sobre 

las circunstancias del hallazgo y la historiografía de la pieza en San Vicente González de Aspuru 2009, 374 ss.
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en este trabajo4. Sorprendentemente, casi 140 años después, en 1983, fue descubierta la mano 
izquierda de “la Dama” en una zona ajardinada próxima al cementerio de Santa Isabel de Vitoria, a 
once kilómetros de Iruña (San Vicente González de Aspuru 2009, 374), donde debió de ir a parar 
mezclada con la tierra trasladada allí desde la zona donde se encontraba la estatua (Pérez Cobo 
1989, 11). Entregada en noviembre de ese mismo año al Museo de Arqueología de Álava por Zoilo 
Calleja, delegado Diocesano del Patrimonio Artístico y Documental del Museo Diocesano de Arte 
Sacro de Álava, fue finalmente integrada a la estatua en enero de 1984 por José Eguía, restaurador 
entonces de la Diputación Foral de Álava5.

4	 Sobre la estatua thoracata de Iruña-Veleia y toda la problemática planteada sobre su procedencia, véase Ortiz 
de Urbina Montoya, Martínez Montecelo, López Arberas 2019.

5	 Agradezco al Museo Arqueológico de Álava, especialmente a Raúl Sánchez Rincón, su amabilidad al mandarme 
fotos e información técnica de la estatua.

Fig. 1, 2, 3. Dama de Iruña (Foto Javier Agote. Bibat. Museo de Arqueología de Álava).

Figs. 4. Dama de Iruña. (Foto Bibat. 
Museo de Arqueología de Álava).

Fig. 5. Dama de Iruña: detalle de la lí-
nea de integración de la mano izquier-
da en la estatua (Foto Bibat. Museo de 
Arqueología de Álava).

Fig. 6. Dama de Iruña: detalle poste-
rior de la estatua con la mano izquier-
da integrada (Foto Bibat. Museo de 
Arqueología de Álava).

https://gida.irekia.euskadi.eus/es/entities/1537
https://gida.irekia.euskadi.eus/es/entities/1537
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1. El tipo iconográfico

La calidad escultórica de la pieza ha motivado el interés y admiración de no pocos investigadores, 
comenzando por todos los que realizaron en su momento estudios sobre el yacimiento de Iruña 
(Madinabeitia 1845, 9-10; Amador de los Ríos 1871, 26; Baraibar 1883, 80; idem 1889, 600-
601; Hübner 1892, 935; Reinach 1904, 677, 3; Blázquez 1956, 234-240; Nieto 1958, 201-203; 
Balil 1986, 224 nº177, lám. 3-4; Filloy & Gil 2000, 292; Baena de Alcazar 2001, 12, nº6; Kruse 
1975, 260, nº3; Alexandridis 2004, 239, 1; San Vicente González de Aspuru 2009, 374 ss.). Una 
de las primeras cuestiones planteadas era determinar qué atributos podría llevar, algo que condi-
cionaba necesariamente su identificación iconográfica. Fue E. Hübner quien primero se aventuró 
a dar una definición de la figura como Ceres o Fortuna, basándose en que posiblemente portaba 
un gubernaculum en la mano izquierda y una cornucopia en la derecha (Hübner 1892). Otros es-
tudiosos, siguiendo esta misma línea, han considerado opciones similares, como José Ignacio San 
Vicente González, quien pensó que la dama llevaría en su mano derecha una pequeña antorcha y en 
la izquierda dos espigas o una adormidera, lo que la definiría como Deméter en clara alusión a los 
Misterios Eleusinos (San Vicente González de Aspuru 2009, 379, 384). Sin embargo, como veremos 
más abajo, lo paralelos de estatuas con las que se ha puesto en relación para avalar esta hipótesis 
no presentan la misma posición del brazo izquierdo.

En mi opinión, la Dama de Iruña no portaba ningún atributo en las manos. No sólo no hay resto 
alguno adherido en el mármol o que forme parte de la talla, sino que además, la posición de los 
brazos no es adecuada para el asimiento de objetos. El brazo derecho no se abre lo suficiente para 
ello, sino que se pliega por completo en ángulo agudo para sujetar con la mano el borde del himation 
que le cubriría la cabeza. Por su parte, el antebrazo izquierdo se abre en ángulo recto para recoger 
el manto desde el interior, generando en éste una cascada vertical paralela a la pierna izquierda. 
Como puede observarse en las figs. 5 y 6, la integración de la mano sigue completamente las líneas 
correctas del cincelado y no hay restos de otro objeto que no sea el propio manto. La mano, aunque 
muy deteriorada, está en posición cerrada y no se distinguen los dedos, por estar cubiertos por el 
velo, como vemos en la estatua de Livia del Museo Arqueológico de Parma6 (Poulsen 1928, 52, fig. 
123; Wood 1999, 125, 245, fig. 45-46) y en la de Sabina del Museo de Bellas Artes de Boston7, 
con la única salvedad de que la posición del brazo izquierdo de ésta última está completamente 
extendido y discurre paralelo al flanco. Esta carencia de atributos es un rasgo que comparte la Dama 
de Iruña con la famosa Gran Herculanesa, conservada en el Albertinum de Dresde (fig. 7) (Lippold 
1950, n.º 1.242; Saletti 1968, 33 ss., nº 4; Knoll, Protzmann & Raumschüssel 1993, 30, nº 13; 
Alexandridis 2004, 127, nº 30; Vorster 2008, 244-255, con bibliografía precedente) y, si bien es 
cierto que no toda su morfología se corresponde exactamente con el de la estatua del Albertinum, 
sí hay gran coincidencia con su sintaxis esencial.

Si analizamos la fórmula escultórica de la Dama de Iruña, observaremos que de cintura hacia abajo 
es prácticamente idéntica a la Gran Herculanesa, no sólo en su esquema gravitacional, sino en los 
pliegues del manto, que coinciden casi en número y disposición.

Sin embargo, la parte superior difiere en ciertos rasgos. El ángulo recto del brazo izquierdo de la 
de Iruña, ya comentado más arriba, condiciona que el balteus del himation discurra prácticamente 
transversal, a diferencia del balteus de la estatua de Herculano, que cae en una diagonal de mayor 
longitud y verticalidad.

Esta diferencia permite proponer que la Dama de Iruña constituye una de las variantes más cercanas 
al prototipo de la Gran Herculanesa.

6	 Parma, Museo Nazionale di Antichità, nº 828 (1952)
7	 Infra, p. 7. 
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2. La Gran Herculanesa y la crítica de copias

Como es bien sabido, esta famosa estatua debe su nombre a que fue hallada, a principios del siglo 
XVIII, en el teatro de Herculano, sin poder determinar si el hallazgo tuvo lugar en la scaenae frons, 
en la orchestra o en la porticus post scaenam. Se encontró al lado de la Pequeña Herculanesa y muy 
próxima al torso de una tercera Pequeña Herculanesa, conservada también en Dresde8. En el mismo 
espacio se hallaron otras siete estatuas femeninas y togados9, lo que no significa que pertenecieran 
todas al mismo programa iconográfico original, dado que tienen dataciones diferentes: la Gran Her-
culanesa se fecha a mediados s. I d.C. y la Pequeña Herculanesa, en época de Augusto (Vorster 2008, 
247-155). Lo que sí parece claro es que podrían formar pendant con algunas estatuas de togados, 
como parece evidenciar el diálogo abierto entre la estatua de Kertsch y una estatua masculina con 
himation (Vorster 2008, 247-248).

Estas Herculanesas han sido identificadas de diferentes maneras a lo largo de los años. Inicialmente 
lo fueron como Deméter y Perséfone; más tarde,con poetas y actualmente la opinión más consen-
suada es que se trata de esculturas icónicas.

Debido al alto número de ejemplares que perpetúan la estatua de Herculano, la crítica considera 
que todos ellos reproducen un modelo escultórico creado en una horquilla cronológica que va del 
335-325 a 310 a.C. y una autoría que ha sido objeto de debate. Inicialmente se pensó que pudo 
haber salido del círculo de Praxíteles y que la obra original sería en mármol (Lippold 1923, 212; 
Ducati 1927, 106, entre otros); algunos pensaron que del de Lisipo y que la obra fue ejecutada en 
bronce (Klein 1898, 365), opinión que es la que actualmente mantiene la crítica, basándose en sus 
afinidades con estelas funerarias áticas de la época, como la de Rhamnus (Vorster 2008, 245)10. 
Sin embargo, y en esto me alineo con la postura defendida por Luigi Ugolini (1935, 81), el canon 
corpóreo es más bien lisípeo, aunque el tratamiento de los paños es praxitélico, con lo cual, el 
original pudo haber sido realizado por un artista post-lisípeo que asumió caracteres praxitélicos y 
lisípeos. Actualmente se mantiene la idea de que tanto el modelo de la Gran Herculanesa, como el 
de la Pequeña – fechado éste último hacia 320-310 a.C. – constituyen réplicas de sendos modelos 
diseñados desde el principio como estatuas-retrato, quizá de uso funerario (Vorster 2008, 254), 
muy adecuadas para transmitir valores relevantes sobre el ideal de la mujer griega. Si el modelo de 
la Gran Herculanesa evocaba piedad (eusebeia)11, mesura y prudencia (sophrosyne), propios de la 
mujer adulta, el de la Pequeña, los naturales de una muchacha joven con gracia y encanto (charis), 
pero también recatada. El éxito de estos mensajes se tradujo en la proliferación, ya desde el último 
tercio del s. IV a.C. en adelante, de numerosos retratos icónicos (Collignon 1911, 158) que siguen es-
tos tipos, como, por ejemplo, las llamadas tanagras (Kleiner 1942), además de la larga secuencia de 
copias, variantes y versiones, generadas desde el Helenismo Tardío. Entre otras aplicaciones, servirán 
para dar soporte iconográfico a musas, sacerdotisas o personificaciones romanas, como Pudicitia 
(Linfert 1976, 147-156), debido al gesto de pudor que muestra al cubrirse la cabeza y esconder el 
brazo derecho. Así pues, podemos decir que ya, desde mediados del s. IV a.C. –si no antes– surgen 
fórmulas escultóricas afines llamadas a encontrar amplio reclamo en la escultura icónica de ámbito 
privado, especialmente en la estatuaria funeraria y honorífica de damas de la alta sociedad romana 
en su afán de transmitir la idea de gravitas, charis y pudor.

En época romana, por tanto, nos hallamos ante una diversidad de tipos iconográficos eclécticos 
difíciles de clasificar, como sucede en el caso de la Dama de Iruña: para algunos, muy próxima a la 
Gran Herculanesa (Blázquez 1956, 235-36); para otros, muy alejada (Balil 1965, 29, n. 2) o ecléctica 
(Elorza 1974, 53). Así, por ejemplo, Annetta Alexandridis, en su estudio sobre las imágenes icónicas 
de emperatrices romanas, ofrece un catálogo exhaustivo de ejemplares que perpetúan el tipo de 

8	 Dresde, Staatliche Kunstsammlungen: Gran Herculanesa (inv. 1765, hoja 29, nºH,1; Hm 326); Pequeña 
Herculanesa (inv. 1765, hoja 30, nºH,2; Hm 327); torso de Pequeña Herculanesa (Hm328).

9	 Sobre el descubrimiento de las estatuas en Herculano, De Venuti 1748, 55 ss.
10	 Hay que señalar que también fue atribuida a Pasiteles por Hettner 1869, 62.
11	 Sobre la eusebeia y el sentido de la piedad en el Grecia antigua, Bruit Zaidman 2001.
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la Gran Herculanesa, identificando 161 piezas como réplicas de la Gran Herculanesa y 21 como 
Variantes de la misma, situando a la de Iruña dentro del grupo de réplicas (Alexandridis 2004, 239). 
En mi opinión, considero más oportuno denominar copias y no réplicas a este grupo tan numeroso, 
ya que el concepto de réplica se refiere a la obra idéntica en todos sus rasgos y en proporción 1:1 
al prototipo que reproduce, aunque haya sido realizada en otro momento; en cambio, por copia, 
entendemos obras fieles al prototipo, pero que podrían diferir en algún rasgo, ya que generalmente 
son realizadas en épocas distintas. Estas diferencias pueden referirse al trabajo de cincelado, a las 
medidas o a algún otro elemento. El siguiente escalón en el proceso de perpetuación de un tipo lo 
constituyen las variantes, en las que el original ha podido sufrir alguna alteración en la posición de 
brazos o simplemente en la adquisición de ciertos atributos.

Así pues, atendiendo a esta clasificación, dentro de las copias más fieles al modelo del s. IV a.C., 
podemos señalar como piezas excepcionales, además de la de Herculano, que da nombre al tipo, 
las siguientes: la de la antigua Pantikaleion (Kertsch), conservada en el Museo del Hermitage12 
(Vorster 2008, 245); Sabina de Villa Adriana (ex Boston)13 (Vermeule 1981, 314 b nº 280; Adembri 
& Nicolai, 2007; Mari 2007); Butrinto (Ugolini 1935, 68 ss), Andros (Ugolini 1935, II, fig. 10, 77), 
Siracusa (Ugolini 1935, fig. 11,77), Servilia de Carmona (García y Bellido 1949, 199, nº 238, lám. 
167; Alexandridis 2004, p. 240, nº38), Pozzuoli (Alexandridis 2004, 138, nº 53).

12	 Museo del Hermitage, P-1850.2.
13	 Boston, MFA, inv. 1979.5 56. Estuvo en el MFA hasta el 28 de septiembre de 2006, momento en el que se firmó 

un acuerdo entre el MFA y la República Italiana por el que el museo transfirió trece piezas a Italia: https://www.mfa.
org/collections/provenance/antiquities-and-cultural-property/italian-ministry-of-culture-agreement. Actualmente 
en el Antiquarium de Villa Adriana, Adembri, Nicolai 2007, 279. 

Fig. 7a y 7b. Gran Herculanesa. Dresde, Staatliche Kunstsammlungen (inv. 1765, hoja 29, nºH,1; Hm 326) (foto Entre 
dioses y hombres, Cat. exposición, Museo del Prado, Madrid, 246-247).

https://www.mfa.org/collections/provenance/antiquities-and-cultural-property/italian-ministry-of-culture-agreement
https://www.mfa.org/collections/provenance/antiquities-and-cultural-property/italian-ministry-of-culture-agreement
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En cuanto a las variantes, basadas - no en el esquema gravitacional, que puede cambiar y no es un 
criterio determinante - sino en otros rasgos, como un ligero cambio en la postura de los brazos, en 
las líneas básicas de la disposición de los pliegues de la vestimenta, o en la adquisición de algún 
atributo, proponemos como Variante 1 del tipo a la Dama de Pollentia (fig. 8) (García y Bellido 1951, 
60-61, fig. 11; Alexandridis 2004, 243, nº 8) y a Eumachia de Pompeya14 (Longfellow 2014, 91 
ss.). En estos casos, el brazo derecho presenta un ángulo mayor que en el original, lo que condicio-
na la disposición de los pliegues en el cruzado frontal del himation. El balteus no parte del flanco 
derecho, sino prácticamente del centro del torso. En los casos de la estatua de Faustina del Museo 
Paul Getty15  (Vermeule & Neuerburg 1973, 32 nº68; Fredericksen 1975, 62; Kruse 1975, 53 ss.; 
280ss. B 24; Bieber 1977, 15; Alexandridis 2004, 188, nº191), Faustina de Ostia16 (Calza 1964, 
91 nº 145 tav. 86; Alexandridis 2004, 188, nº193) y Sabina de Ostia17 (Calza 1964, 79, nº127, 
lám. 75-76), los brazos caen verticalmente en paralelo al flanco izquierdo - muy diversamente al 
caso de la Dama de Iruña y portan un atributo en la mano izquierda, generalmente espigas, lo que 
imposibilita esconder la mano bajo el himation, como sucede con la estatua de la Galería Borghese 
fechada en el s. II d.C. (fig. 9) (Moreno & Viacava 2003, 74, nº 19).

14	 Museo Archeologico Nazionale di Napoli, inv.6232.
15	 Malibu, J. Paul Getty Museum 70 AA 113.
16	 Museo Ostiense (Inv. 193)
17	 Museo Ostiense (Inv. Inv. 25. R.) 

Fig. 8. Dama de Pollentia, Mallorca.  
(Variante 1 de la Gran Herculane-
sa) (Foto Museo de Mallorca. http://
www.caib.es/sites/museudemallor-
ca/es/obras_destacadas-56023/).

Fig. 9. “Ceres” de la Galería Borghese, 
Roma. (Variante 1 de la Gran Herculane-
sa) (Foto Paolo Moreno 2003).

Fig. 10. Agripina minor de Ve-
leia. Parma, Museo Archeologi-
co Nazionale (Variante 2 de la 
Gran Herculanesa). (Foto Mu-
seo de Parma, foto CC BY-SA 4.0 
(https://creativecommons.org/
licenses/by-sa/4.0).

Fig. 11. Livia de Veleia. Par-
ma, Museo Archeologico 
Nazionale. (Versión de la 
Gran Herculanesa) (foto 
Sailko, CC BY-SA 4.0 https://
creativecommons.org/licen-
ses/by-sa/4.0)

http://www.caib.es/sites/museudemallorca/es/obras_destacadas-56023/
http://www.caib.es/sites/museudemallorca/es/obras_destacadas-56023/
http://www.caib.es/sites/museudemallorca/es/obras_destacadas-56023/
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0
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Dentro de la Variante 2 podríamos enmarcar a la Dama de Iruña (figs. 1 a 4), Agripina minor de Veleia, 
conservada en el Museo de Parma18 (fig. 10) (Poulsen 1928, 51 ss, nº 5; Saletti 1968; Alexandridis 
2004, 162, nº 114) y otra dama imperial perteneciente al ciclo estatuario julio-claudio de Rusellae19 
(Alexandridis 2004, 171, nº139). En estos tres casos, el brazo derecho no presenta ángulo alguno, 
sino que va completamente plegado al flanco, lo que condiciona ese hueco triangular de mayores 
dimensiones entre éste y el cuerpo, que tanto ha extrañado en algún estudio anterior. Por su parte, 
el brazo izquierdo no discurre en paralelo al costado izquierdo, algo que condiciona que el balteus 
sea más corto y con mayor transversalidad.

Vemos así que el tipo icónico de la Gran Herculanesa y sus variantes fueron utilizados especialmente 
por las emperatrices romanas, como Livia, Agripina, Faustina, Sabina, Iulia Domna. Sin embargo, la 
austeridad que transmitía esta fórmula, así como su ausencia de atributos dejó paso a la preferencia 
por otros modelos helenísticos que aminoraron el exceso de “gravedad” (Daehner 2007, 85-111), 
lo que dio lugar a otras versiones, en las que la estructura gravitacional del prototipo se suele man-
tener, pero alterando la postura o la distribución de los paños, además de añadir otros atributos. 
En este grupo se pueden incluir los ejemplares de Livia de Parma20 (fig. 11) (Poulsen 1928, 52, fig. 
123; Wood 1999, 125, 245, fi g. 45-46), Agripina del Museu Frederic Marès, o una de las damas 
de la familia Rutilia de Tusculum21 (fig. 12), regina sacrorum y esposa del rex sacrorum de la ciudad 
(Núñez & Salcedo 2002, 159-165; Salcedo 2016, 748-758, nº 217, 218, 219).  Relacionada con 
este tipo es el llamado Magnesia-Borghese, creado a mediados del s. III a.C. entre las que se cuentan: 
la restaurada como Ceres de la Galería Borghese, procedente también del área tusculana (fig. 13) 
(Moreno & Viacava 2003, 212, nº193;  Salcedo 2016, 795, nº 234), la Minia Procula del Museo 

18	 Parma, Museo Archeologico Nazionale, nº 830.
19	 Grosseto, Museo Archeologico della Maremma. Sobre el ciclo julio-claudio de Rusellae, Romanò 2013.
20	 Paralelo propuesto por Blázquez y Nieto, pero que constituye una versión.  
21	 Ciudad del Vaticano. Musei Vaticani, Gall. Chiaramonti (1821), inv. 1699.

›  �Fig. 12. Estatua de Rutilia (mater ter) de Tus-
culum (Museos Vaticanos) (Versión de la Gran 
Herculanesa). (Foto: Museos Vaticanos 90 Vat 
999-1008).

›› �Fig. 13. Ceres tipo Magnesia- Borghese.  Galeria 
Borghese, Roma. (Versión de la Gran Herculane-
sa) (foto Paolo Moreno 2003).
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del Bardo (Reinach 1913, IV, 407, nº 7), la de Iulia Domna del ninfeo de Perge22 (Fittschen-Zanker 
III 28, nº36; Ozgur 1996, nº39; Alexandridis 2004, 199, nº217), que portan espigas en la mano 
izquierda, aludiendo quizá a que las retratadas habrían sido iniciadas en los Misterios Eleusinos. Una 
de estas versiones se corresponde con el tipo Deméter Poggio Imperiale23, inspirado en un modelo 
de mediados del s. II a.C., en el que la figura se levanta la parte izquierda del manto muy por encima 
de la rodilla, dejando observar claramente la postura exonerada y ligeramente retrasada de la pierna; 
además portaría una antorcha en la mano derecha, mientras que en la izquierda llevaría espigas o 
amapolas, al igual que la Deméter de Dresde fechada den el s. IV d.C. (Vorster 2008, 330, nº 63), 
aludiendo, como se ha señalado, a su condición de iniciada en los Misterios de Eleusis (Foucart 
1914; Méautis 1934). Son numerosos los ejemplares pertenecientes a este nuevo tipo, entre los 
que podríamos destacar las estatuas de: Faustina Maior del Louvre (Bieber 1977, 166, fig. 738; 
Kruse 1975, 188, 242-243, nº A 16, lám. 6), Sabina de Ostia, ya mencionada (fig. 14); Iulia Domna 
de Ostia (Calza 1978, II, 50 ss., nº 6; Alexandridis 2004, 201, nº 223); dos estatuas de Antonia 
Minor, una en el Louvre (Wood 1999, fi g. 62) y otra en Trípoli (Wood 1999, 152, 158, 163, 174, 
lám. 59); la de Olimpia24 (Kruse 1975, 56 ss. 176. 284 ss. B 30; Bieber 15 1; Alexandridis 2004, 
189, nº 192); varias tunecinas conservadas en el Museo del Bardo25, como la de Lucilla de Bulla 
Regia26 (Gsell & Joly, 1922, 79, lám. 15, 5; Kruse 1975, lám. 10, 2; Hassine Fantar 1992, 228-229); 
Alexandridis 2004, 180, nº 170; 198, nº 214; 198, nº 216); o de Crispina27 (Alexandridis 2004, 
187, nº 188), y una estatua icónica de la Galería Borghese (Moreno & Viacava 2003, 233, nº 221).

También se ha querido ver en la Dama de Iruña el tipo Orante (Balil 1965, 29 n. 2), así llamada por 
la postura de los brazos – abierta “en oración”, vinculándola al ejemplar de Versalles (Bieber 1977, 

22	 Antalya, Museum Inv. A 3262.  
23	 Sobre el tipo, LIMC IV, 1988, 609, nº 189-191 (S. De Angeli)
24	 Olympia, Museum A 155. 
25	 Sobre las variantes y versiones de la Gran Herculanesa en la Cirenaica, Traversari 1960, núms. 40 y 41.
26	 Túnez, Musée National du Bardo C 983.
27	 Túnez, Musée National du Bardo Inv. 3655. 

‹‹  �Fig. 14. Sabina de Ostia, 
perteneciente al tipo Demé-
ter Poggio Imperiale (Versión 
de la Gran Herculanesa). 
Museo Ostiense, Ostia (neg. 
CD35-98)

‹   �Fig. 15. Sabina de la villa 
de los Aspri (Grottaferrata, 
Italia), conservada en Berlín 
(Foto: Staatliche Museen zu 
Berlin. Antikensammlung).
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fig. 810). Sin embargo, dicho tipo no deriva de modelos clásicos del s. V a.C., como se ha dicho28, 
sino de fórmulas postclásicas creadas en los círculos de Euphranor, Sthenis, Boedas, Bryaxis. Muy 
utilizado también en la estatuaria romana, quizá uno de los primeros ejemplares sea el de Livia de 
Otrícoli, conservada en los Museos Vaticanos (Wood 1999, fig. 37), aunque luego se aplica a otras 
emperatrices, como Faustina (MNR 1981, I, 2, 61-62 (L.Nista), Sabina, de Berlín29 (fig. 15) (Antiken 
2009, I, 256, nº 139 (Dostert); Salcedo 2016, 777, nº226), entre otras30. En mi opinión, el tipo 
Orante se aleja mucho de la Dama de Iruña y, por tanto, también del de la Gran Herculanesa.

Podemos, por tanto, afirmar que la Dama de Iruña se encuentra entre las variantes más fieles (Va-
riante 2) del tipo original creado en el último tercio del s. IV a.C., siendo su paralelo más cercano la 
Agripina minor de Veleia (Parma) (fig.10).

3. Identidad de la Dama de Iruña

J.M. Blázquez (1956) y G. Nieto (Nieto 1958, 201-203) propusieron una datación flavia para la es-
cultura, y una identificación de la misma con Livia o Agripina, según Blázquez. Otros investigadores, 
como Hübner (1882), Elorza (1974), Balil (1986), San Vicente González (2009) propusieron una 
fecha adrianea o antoniniana basándose principalmente en que la disposición de ciertos elementos 
iconográficos o de ciertos detalles del drapeado - el balteus y la forma redondeada o triangular del 
cuello del quitón - pueden ser indicio de datación, algo que, como se observa en los ejemplares de 
dataciones muy diversas, es un criterio no concluyente. Lo que, a mi entender, puede determinar 
una cronología más sólida, es el análisis de su factura, que exhibe una talla suave, aunque sin la 
linealidad propia de tiempos augusteos; las huellas del cincel son poco profundas, salvo en uno de 
los pliegues frontales y en otro dorsal, pero sin llegar a excavar valles profundos, ni generar fuertes 
contrastes ópticos, como sucede en la estatuaria adrianea o antoniniana. 

Por todo ello, proponemos una datación de finales del s. I d.C. o, a lo sumo, de principios del s. II 
d.C. para lo que sería, sin duda, el retrato icónico de una emperatriz romana. Lamentablemente, no 
contamos con la identidad que nos brindaría la cabeza, en el supuesto de que fuera un retrato, algo 
que no siempre sucede; algunos ejemplares de la Gran Herculanesa, aun destinados a representar 
una dama en concreto, muestran rostros idealizados, como los de Dresde, Kertsch o Butrinto.

La estatua icónica de Iruña debió de exhibirse en un lugar público importante destinado a la auto-
representación y propaganda, como sucede con las otras copias y variantes señaladas aparecidas 
en teatros, ninfeos, termas, foros. Un posible espacio podría haber sido el macellum de Iruña, en el 
que se han conservado dos bases de estatuas y, como en el caso de Eumachia del macellum de Pom-
peya31, también una de ellas pudo sostener a nuestra anónima, pero distinguida Dama de Iruña32.

28	 Según A. Balil 1965,29, nota 2, la Dama de Iruña no se correspondía con el prototipo de Gran Herculanesa, 
aduciendo que la posición de la mano izquierda se aproximaba más a los tipos de “Orantes” o pseudo-orantes 
de Versalles, debiendo “remontarse a un prototipo del s.V a.C., pieza única en la Península dentro de lo por mí 
conocido”.

29	 Berlín, Staatliche Museen, Antikensammlung, SMBPK inv.:Sk 496. Encontrada entre 1729-30 durante las 
excavaciones emprendidas por el Cardenal de Polignac en la Torre di Mezza Via (propiedad Gregna), en una villa 
romana, relacionada con la llamada «Villa de Mario», en realidad, villa que perteneció a los Aspri, en el s. III d.C. 
Fue trasladada a París donde permaneció desde 1734 hasta 1742, año en que fue adquirida por el rey Federico 
II de Prusia, de la colección Polignac, para ser colocada, en 1765, en el Palacio de Sanssouci (Potsdam). Entre 
1806 y 1814 fue nuevamente enviada a París, para formar parte del Musée Napoléon. Regresó a Sanssouci en 
1815. Finalmente, en 1830, tras añadírsele el retrato de Sabina, acabó expuesta en la Sala Este del Museo de 
Berlín, Salcedo 2016, 777.

30	 Mérida: Kruse 1975, 262, nº 72; Alexandridis 2004, 241, nº 82-83; Cherchel: Gauckler 1895, 148, pl. XVII, 1.
31	 Véase el capítulo dedicado al macellum en este mismo volumen.
32	 Agradezco a Raquel Rubio González sus pertinentes observaciones en este trabajo, así como su ayuda en la 

obtención de algunas fotografías, e igualmente a Roberto Díaz Sánchez por la gestión de la fotografía del Museo 
de Mallorca.



12

BIBLIOGRAFÍA

Adembri, B. & R. M. Nicolai,  2007, Vibia Sabina. Da Augusta a diva. Catalogo della mostra (Tivoli, 
2007), Milano, Electa.

Alexandridis, A., 2004, Die Frauen des Römischen Kaiserhauses. Eine Untersuchung ihrer bildlichen 
Darstellung von Livia bis Iulia Domna, Mainz.

Amador De Los Ríos, R., 1872, «Estudios monumentales y arqueológicos», Revista España nº 21, 26.

Antiken I 2009: AA.VV. (Hüneke, S., ed.), Antiken I. Kurfürstliche und königliche Erwerbungen für die 
Schlösser und Gärten Brandenburg-Preußens vom 17. bis zum 19. Jahrhundert, Berlin.

Attya, N., 1972, «Les statues de Bulla Regia au Musée du Bardo», en Ruines de Bulla Regia (A. Be-
chasouch, Y. Thebert, R. Hanoune, edit.), Roma.

Baena del Alcazar, L., 2001, «Tipología y funcionalidad de las esculturas femeninas vestidas de His-
pania», Actas de la III Reunión sobre escultura romana en Hispania, Madrid, 1-23.

Balil, A., 1965, «La Artemis de Sangüesa», Príncipe de Viana, 98-99, 29-35.

	 1986, «Esculturas romanas de la Península Ibérica (VIII)», BSAA, 52, 214-228.

Baraibar Zumarraga, F., 1883, Discurso leído por don Federico Baraibar y Zumárraga el día 9 de 
noviembre de 1882 en el Ateneo Científico, Literario y Artístico de Vitoria con motivo de la 
apertura de sus cátedras, 54, 5.

	 1889, «Dibujo de una estatua marmórea de mujer, hallada en las célebres ruinas de Iruña 
remitido por F. Baraibar», en Boletín de la Real Academia de la Historia, vol. XV, Madrid, 600-
601.

Blázquez, J. M., 1956, «Estatua femenina de Iruña (Álava)», Zephyrus 7, 234-240.

Bruit Zaidman, L., 2001, Le commerce des dieux. Eusebeia essai sur la piété en Grèce ancienne, Paris, 
éditions la découverte.

Bieber, M., 1977, Ancient Copies: Contributions to the. History of Greek and Roman Art, New York, 
New York. University Press.

Calza, R., 1964, Scavi di Ostia, V. I Ritratti, Parte I: Ritratti greci e romani fino al 160 circa d. C., 
Roma.

Caputo, G.& G. Traversari, 1976, Le sculture del teatro di Leptis Magna, Monografie di Archeologia 
Libica XIII, Roma, L’Erma di Bretschneider.

Collignon, M., 1911, Les statues funéraires dans l’art grec, Paris. 

Daehner, J., 2007, «The Statue Types in the Roman World», en J. Daehner (ed.), The Herculaneum 
Women. History, Context, Identities, Malibu, 85–112. 

De Venuti, I., M., 1748, Descrizione delle prime scoperte dell’antica città di Ercolano,   Roma.

Ducati, P., 1927, Prassitele, Firenze.

Elorza, J. C., 1973, «Religiones del País Vasco en época romana», II Semana Internacional de Antro-
pología Vasca, Bilbao, pp. 409-418

	 1974, «Dos notables esculturas romanas del País Vasco-Navarro», Príncipe de Viana, 35, nº 
134-135. 1974. 49-54.

Fernández Medrano, D., 1968, Museo Provincial de Álava: Arqueología (Vitoria). Diputación Foral 
de Álava.

Filloy Nieva, I. & E. Gil Zubillaga, 2000, La romanización en Álava. Catálogo de la exposición per-
manente sobre Álava en época romana del Museo de arqueología de Álava, Vitoria-Gasteiz, 
Diputación Foral de Álava.



13

Fittschen, K. & P. Zanker, 1983, Katalog der römischen Porträts in den Capitolischen Museen und den 
anderen kommunalen Sammlungen der Stadt Rom II, III, Mainz am Rhein. 

Foucart, P., 1914, Les mystères d´Eleusis, Paris.

Fredericksen, B. B., 1975, The J. Paul Getty Museum: Greek and Roman antiquities, Western European 
paintings, French decorative arts of the eighteenth century, Malibu, California.

García y Bellido, A., 1949, Esculturas romanas de España y Portugal, CISC, Madrid.

	 1951, «Esculturas romanas de Pollentia», AEspA 24, nº 83-84, Madrid, 53-65.

Gauckler, P., 1895, Musée de Cherchel, Paris, 1895.

Hassine Fantar, M. H., 1992, Tunisia, crossroad of civilisations. Catalogue of the archaeological exhi-
bitions, Sevilla May-October 1992, Tunis.

Herrán, F., 1878, «La granja del Retiro», Revista de las Provincias Euskaras I, 177.

Herrmann, P., 1925, Die Antiken Originalbildwerke der Staatlichen Skulpturensammlung zu Dresden, 
2ª ed., Dresden.

Hettner, H., 1869, Die Bildwerke der Königlichen Antikensammlungen zu Dresden, Dresden.

Hübner, E., 1892, Inscriptionum Hispaniae Latinarum. Suplementum, Berlin.

Johnson, F., 1927, Lysippos, Durhan.

Klein, W., 1898, Praxiteles, Lepizig.

Kleiner, G., 1942, Tanagrafiguren. Untersuchunger zur hellenistischen Kunst Geschichte, Berlin.

Knoll, K., H. Protzmann, I. Raumschüssel & M. Raumschüssel, 1993,  Die Antiken im Albertinum. Staat-
liche Kunstsammlungen Dresden Skulpturensammlung, Mainz.

Kruse, H. J., 1975, Römische weibliche Gewandstatuen des 2. Jahrhunderts n. Chr., Göttingen.

LIMC -   Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae (L. Kahil, ed.) 1981-1999, 2009), Zürich, 
Düsseldorf.

Linfert, A., 1976, Kunstzentren hellenistischer Zeit, Limburg.

Lippold, G., 1923, Kopien und Umbildungen griechischer Statuen, München.

	 1950, Die Griechische Plastik, HdA 3, 1, München. 

Longfellow, B., 2014, «Female Patrons and Honorific Statues in Pompeii», Memoirs of the American 
Academy in Rome, 59/60, 81-101. 

Madinaveitia, M., 1845, «Antigüedades», El Lirio, tomo 1 nº 2, 9-10.

Mari, Z., 2007, «Vibia Sabina e Villa Adriana», en Adembri, Nicolai 2007, Vibia Sabina. Da Augusta 
a diva. Catalogo della mostra (Tivoli, 2007), Milano, Electa, 51 – 65.

Nieto Gallo, G., 1958, El oppidum de Iruña (Álava). Vitoria-Gasteiz, Diputación Foral de Álava.

Martínez de Marigorta, J.,1947, La Casa de Álava. Álava y sus alrededores. Vitoria-Gasteiz.

Méautis, G., 1934, Les mystères d´Eleusis, Paris. 

Moreno, P. & A. Viacava, 2003, I marmi antichi della Galleria Borghese. La collezione archeologica di 
Camillo e Francesco Borghese, Roma.

MNR- Museo Nazionale Romano I, 2: Bertinetti, M., et alii, Catalogo delle sculture esposte nelle ali 
del Chiostro, Roma.

Núñez, J. & F. Salcedo, 2002, «Una nueva escultura de Rutilia en Tusculum», en X. Duprè et alii, Ex-
cavaciones arqueológicas en Tusculum. Informe de las campañas de 2000 y 2001, Roma. 
CSIC, 159-165.



14

Ortiz de Urbina Montoya, C., A. Martínez Montecelo & B. López Arberas, 2019, «El thoracato de Iruña. 
Una mirada documental hacia la arqueología», Sancho el Sabio. Revista de cultura e investi-
gación vasca, nº42, 257-280.

Ozgur, M. E., 1996, Skulpturen des Museums von Antalya I, Ankara.

Pérez Cobo, J. C., 1989, «La mano de la dama», El Correo Español. El Pueblo Vasco, edición Álava, 
13 de agosto de 1989, 11.

Poulsen, F., 1907, Ny Carlsberg Glyptotek, Copenhaguen.

	 1928,  Porträtstatuen in norditalienschen Provinzmuseen, Copenhaguen.

Reinach, S., 1904, Répertoire de la statuaire grecque et romaine, vol. I-III, Paris.

	 1913, idem, vol. IV, Paris.

Rodríguez Ferrer, M., 1873, Los Vascongados. Su país, su lengua y el príncipe L. L. Bonaparte, Madrid.

Romanò, E., 2013, «Gli ‘augustales’ a ‘Rusellae’, una rilettura delle testimonianze architettoniche, 
scultoree ed epigrafiche», Studi Classici e Orientali, vol. 59, 153-206.

Ruiz Rodríguez, J. C., 2015 (2016), «La importación de marmor Lunense en la Hispania romana: el 
paradigma de Tarraco», Butlletí Arqueològic V 34/35, 87-114.

Salcedo Garcés, F., 2016, Tusculana Marmora. Escultura clásica en el antiguo Tuscolano, Serie Ar-
queológica, Consejo Superior de Investigaciones Científicas, Madrid.

Saletti, C., 1968, II ciclo statuario della basilica di Velleia, Milano.

San Vicente González De Aspuru, J. I., 2009, «Consideraciones sobre la estatua romana ‘La Dama de 
Iruña’», Estudios de Arqueología Alavesa, 24, 371-394.

Traversari, G., 1960, Statue Iconiche femminili Cirenaiche, Roma.

Ugolini, L., 1935, «La Grande Ercolanese de Butrinto», Bolletino d’Arte, II, 68-82.

Vermeule, C. C., 1981, Greek and Roman Sculpture in America: Masterpieces in Public Collections in 
the United States and Canada, Berkeley, Los Angeles.

Vermeule, C. C. & N. Neuerburg, 1973, Catalogue of the Ancient Art in the J. Paul Getty Museum, 
Malibu, California.

Vorster, C., 2008, «Estatua conocida como la Gran Herculanesa», «Estatua conocida como Pequeña 
Herculanesa», en VV.AA. (Schröder, S. F., ed.) Entre dioses y hombres, Cat. exposición, Museo 
del Prado, Madrid, 244-255.

VV.AA., 1977, Museo Provincial de Arqueología (Vitoria): 10 años de labor 1966 / 1976. Vitoria-Gas-
teiz, Diputación Foral de Álava, 39.

VV.AA., 1978, Guía del Museo Provincial de Arqueología de Álava. Consejo de Cultura (Sección de 
Arqueología) Diputación Foral de Álava.

VV. AA., 1983, Museo de Arqueología de Álava. Vitoria-Gasteiz, Diputación Foral de Álava.

Wegner, M., 1956, Hadrian, Plotina, Marciana, Matidia, Sabina. Das Römische Herrscherbild III, 
3, Berlin.

Wood, S., 1999, Imperial Women. A Study in Public Images 40 B.C.–A.D. 68, Leiden.



Ni la totalidad ni parte de este artículo puede reproducirse con fines 
comerciales sin permiso de la Diputación Foral de Álava. A la vista de 
lo dispuesto en la licencia Creative Commons CC BY-NC-ND, se puede 
compartir (copiar y distribuir) el contenido de este artículo, siempre y 
cuando: se reconozca y cite correctamente la autoría (BY), no se utilice 

con fines comerciales (NC) y no se transformen los contenidos ni se creen 
obras derivadas (ND).

https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/deed.es

