
INTRODUCCION 

Arte romano. 

Este epígrafe debiera ir precedido y cerrado por el doble signo de la interro-
gación. Porque, ¿qué es, rigurosamente hablando, este arte que llamamos roma-
no? Trasladando la pregunta a su propia raíz, cabe también comenzar con esta 
otra interrogación: ¿Hubo, en verdad, un arte específicamente romano diverso y 
distinto del griego, como lo fue éste del egipcio o del mesopotámico? El solo enun-
ciado de estos problemas evoca al punto los varios juicios y las distintas opinjones 
que desde Winckelmann hasta hoy, pasando por Wickhoff, Strzygowski y Riegl, se 
han emitido sobre este problema, por resolver de un modo para todos convincente. 
Entrando en el fondo de la cuestión, formulemos esta otra pregunta que parece · 
pudiera ser definitiva: ¿Se hubiese producido el arte que llamamos romano sin 
el antecedente necesario del griego? La respuesta evidente es un no rotundo. Pero 
esta negación no permite deducir forzosamente que el arte romano, aunque con 
el precedente obligado e inevitable del griego, no haya podido ser un arte inde-
pendiente en sí mismo por el modo que el Renacimiento, -inconcebible sin el an-
ticipo del arte clásico, pudo ser-y fue- un arte totalmente distinto de aquél. 
Conviene además advertir que el problema no consiste en determinar las dosis 
de arte griego discernibles en el romano, sino si éste logró crear formas y concep-
tos específicamente romanos, diversos y distintos de los existentes en la Hélade; 
es más, diversos y distintos de los que en iguales circunstancias hubiese podido 
crear el arte griego de la Hélade. 

Cualquiera que sea la posición que se adopte para enfocar y solucionar el pro-
blema, habrán de tenerse siempre en cuenta dos factores esenciales, sin cuyo 
justiprecio sería inútil buscar la clave. Y son: que el arte romano se produce cro-
nológicamente después del griego y que espacialmente se desenvuelve en áreas 
muy distintas que aquél. No coinciden, en consecuencia, ni en tiempo ni en lugar. 
Por tanto, las divergencias posibles pudieran ser en casos debidas no a la apari-
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ción de un nuevo sujeto creador de conceptos o formas puramente romanas, sino 
a variaciones achacables a cambios de tiempo y lugar, sin que ello implique corre-
lativamente un cambio de protagonista artístico. Es decir, que cabe pensar que 
el arte romano no es sino el griego produciéndose en otro tiempo y en otro lugar. 
¿Es justo este punto de vista? 

Para entrar en la cuestión por un lado de fácil acceso, plantémonos primera-
mente dentro de los límites espaciales y temporales del arte de Roma y hagamos 
de todas sus manifestaciones dos grupos: uno, el de las artes figurativas y orna-
mentales (Escultura, Pintura, etc.), y otro, el de la Arquitectura. Consideremos 
primeramente el último, la Arquitectura. 

Es ésta una manifestación artística de raíz estrictamente utilitaria, de origen 
eminentemente práctico. Como reflejo fidelísimo que es del ambiente social, polí-
tico y económico del pueblo que la crea, la Arquitectura es una manifestación 
espontánea y natural y por eso mismo no es exportable ni importable. Cada pue-
blo, cada cultura, tiene su modo especial, genuino, propio, de concebir y ejecutar 
los edificios de que ha de valerse o servirse. El destino histórico de Roma dio a 
ésta ocasión propicia para crear pronto un Estado imperial, una organización 
militar para salvaguardarlo, un Derecho para regirlo, una Historia que registrase 
sus hechos y una Arquitectura que subviniese, que ocurriese a las nuevas necesi-
dades. Los antecedentes griegos invocables jugaron poco papel en la aparición 
de estas instituciones. Los romanos hubieron de crearlas por sí mismos. Veamos 
más de cerca el caso de la Arquitectura. 

Simplificando el problema, contrapongamos en parangón el templo griego 
-máxima expresión constructiva de los helenos-a las grandes obras arquitec-
tónicas romanas levantadas con arcos y bóvedas, desde el Tabularium (§ 21) 
hasta los ingentes circos, anfiteatros, termas y basílicas imperiales, sin olvidar los 
acueductos, carreteras y puentes-cristalizaciones expresivas todas de la poten-
cia constructiva romana-y veremos al punto que en este aspecto tampoco cabe 
aducir antecedentes griegos para explicar con suficiencia la aparición de estas 
obras en el Mundo Romano. Reparemos, además, que si el templo griego era de 
lujoso mármol, el material corrientemente empleado en las partes vivas de aque~ 
llas construcciones romanas (§§ 12 ss.) es el humilde ladrillo o el rudo hormigón, 
ambos de tan poco lucido aspecto. Subrayemos luego que si la Arquitectura helena 
siguió las normas del templo, las construcciones romanas siguieron las pautas 
impuestas por las construcciones alzadas para servir al Estado y al pueblo, o dar 
cobijo holgado a enorme muchedumbre de gente. Así, pues, si la Arquitectura 
griega es esencialmente religiosa, la romana lo fue en máximo grado civil y militar. 
Pero, sobre todo, fijemos la atención en este hecho definitivo: la Arquitectura 
griega, técnicamente hablando, se funda en los mismos postulados constructivos 
que el más primitivo dolmen; no es, en suma, sino una construcción primigenia, 
elemental, basada en el principio de apoyar sobre dos pies derechos un elemento 
horizontal y cubrir de este modo un espacio. Por el contrario, la Arquitectura 
romana es producto de una combinación sabia y estudiada de arcos, bóvedas y 
muros, una bien calculada conjunción de empujes y contrarrestos, de macizos y 
vanos, de partes vivas y muertas, de cargas y descargas. En suma, una Arquitec-
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tura con huesos, nervios y músculos como el cuerpo humano. La Arquitectura 
griega es estática; la romana, dinámica. 

De los valores técnicos vayamos ahora a los estéticos, donde hallaremos tam-
bién claros testimonios de la originalidad romana en la Arquitectura. Trascen-
dente novedad fue la concepción axial de los conjuntos monumentales. El principio 
del eje de simetría bilateral (§ 22) dio lugar a aquellos grandiosos complejos cons-
tructivos que, como el Fano Praenestino (ff. 41 ss.), el Foro de César y los subsi-
guientes (f. 209) o los conjuntos termales, habrán de servir de antecedente, andando 
el tiempo, a las grandes construcciones palaciales del despotismo ilustrado europeo 
del siglo XVIII (Versailles, Potsdam, Palacio Real de Madrid, La Granja, etc.) y 
a las ordenaciones urbanas de las solemnes perspectivas monumentales de los 
siglos XIX Y XX en las grandes capitales. El principio de axialidad no fue, em-
pero, un invento romano. Roma lo tomó de las ciudades helenísticas y éstas, de 
las construcciones egipcias y mesopotámicas, de las que se había hecho ya de 
tiempo atrás buen uso de esta idea. Pero fue en Roma donde se desarrolló y 
donde se incorporó a la cultura de Occidente, como uno de sus distintivos. En 
cambio, hallazgo romano fue el descubrimiento del eje de simetría vertical. El 
templo griego carecía de un elemento destacado que sirviese de punto de refe-
rencia, de centro de gravedad, en su alzado. Todas las partes horizontales tenían 
el mismo valor. Es más, uno de los principios fundamentales de la estética del 
templo griego era la acentuación de estos valores de horizontalidad, que tan 
bien se conjugaban con la eurítmica verticalidad del peristasis. Solo la cúpula 
podía dar a los edificios un eje vertical de simetría. El Pantheón romano es uno 
de los primeros edificios en los que triunfa solemnemente este nuevo concepto, 
que ha de tener tanto desarrollo en el siglo III con los edificios de planta cen-
trada y ha de dar lugar en el Renacimiento a las construcciones cupuladas. 

Creación romana fue también el nicho y su empleo como cierre del eje central 
de simetría.. Es decir, la acentuación de la cabecera del edificio en la que-con-
vertida en el ábside-se alzaba la imagen de culto, tal como se hizo ya en el templo 
de Mars Ultor (§ 53) Y se continuó haciendo después (templo de Venus y Roma, 
Basílica de Maxentius, etc.). De aquí al papel jugado por el altar mayor en las basí-
licas primitivas y en las iglesias cristianas medievales y modernas no hay más que 
un paso, que se dio fácilmente. Innovación romana de trascendencia fue igualmente 
la cubrición de la nave templaria con bóveda de cañón. Esta novedad aparece 
ya en época flavia como una necesidad de orden práctico más que como una 
moda. Con ello, la estructura interna del templo romano se separa decididamente 
de la del griego, única forma constructiva helénica a la que se sujetaron los roma-
nos con cierto servilismo. La bóveda entra en las construcciones de culto, proce-
dente, sin duda, de las construcciones profanas, en las que era ya de tiempo atrás 
conocida y empleada (termas, habitaciones de la casa privada, etc.). Grecia, sin 
embargo, no aceptó la innovación, evitando en lo posible la bóveda en los recintos 
templarios, ni siquiera en tiempos romano-imperiales. Un dato más que subraya 
la originalidad romana. Desde un punto de vista estético, la bóveda de cañón, 
en un espacio bien proporcionado, da al ámbito unidad arquitectónica, que se 
hace perfecta si el espacio se cierra a su fondo con un ábside. Bóveda de cañón 
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y ábside semicircular son dos elementos que, bien armonizados, se completan 
entre sí perfectamente. De la importancia histórica de esta feliz conjunción habla 
bien claro el hecho de que haya sido y aún siga siendo norma de la Arquitectura 
religiosa occidental desde el Románico. N o menos genial fue el hallazgo de la fa-
chada compuesta por la sucesión de arquerías, que veremos surgir ya con toda su 
monumentalidad en el Tabularium (§ 21). Y hablando de fachada, también es 
en el arte de Roma donde se dan las primeras de ladrillo. 

En el orden de las creaciones de índole práctica, singularmente en obras pú-
blicas romanas, fueron conquistas como la casa de vecindad, como la multipli-
cidad de las plantas en estas casas de alquiler públicas, como las calzadas de firme 
especial, los puentes, los acueductos y viaductos, los puertos artificiales, los cana-
les de riego y desagüe, etc.; ello sin contar las termas públicas, que solo en Roma 
alcanzaron su desarrollo y complejidad de servicios, y en tal grado, que la civili-
zación actual no puede ofrecer aún nada equiparable. 

No cabe, pues, contraposición más evidente, diferenciación más tajante entre 
la una y la otra. Y es que en el romano, el construir era un quehacer tan natural 
como en el griego el esculpir o pintar. No ha de extrañar, pues, que antes de que 
apareciese en Roma un arte figurativo y ornamental, surgiesen ya, junto a las 
instituciones políticas y militares antes aludidas, testimonios señeros de una 
arquitectura indubitablemente romana, tanto por su destino como por su con-
cepción, sus materiales y sus técnicas. La diferencia entre una y otra es tal que 
pueden establecerse estas dos verdades: que la Arquitectura griega, como sistema 
y procedimiento, se halla más cerca del dolmen, es decir, de la Arquitectura pre-
histórica, que de la Arquitectura romana, y que los cuatro siglos que median 
entre el Parthenón ateniense y el Tabularium romano significan una distancia 
técnica mucho mayor que los veintiún siglos que separan el mismo Tabularium 
de nuestras construcciones de hormigón y acero. La misma Arquitectura gótica 
está más cerca de la romana que ésta de la griega. Es aún más, la Arquitectura 
helenística de los siglos I11-I1 antes de J. C. tiene ya, en virtud de sus nuevos 
conceptos, más afinidades con la romana que con la griega del siglo V-IV. 

Puede, pues, decirse, sin rodeos, que existió una Arquitectura romana, espe-
cíficamente romana, tan original y propia como lo fue la Escultura del genio griego. 
Podría argüirse que el Oriente helénico levantó en época romana edificios tan 
complejos y mayores (Baalbek) que los de Roma y las Provincias Occidentales y 
que uno de los más destacados arquitectos romanos fue un griego de Syria, Apolló-
doros de Damasco (§ 103). Pero aparte ciertos caracteres de origen romano que 
se observan en muchos de aquellos edificios, el Oriente fue reacio al hormigón 
-y al ladrillo y, por tanto, a construcciones de complejidad interna. Y, en todo 
caso, si el Oriente siguió sus modos y maneras con cierta independencia respecto a 
Roma, ello no hace sino subrayar el carácter original y propio de la Arquitectura 
romana. Por lo que toca a Apollódoros, contrapongamos el caso de los arquitec-
tos romanos en Oriente, como el de aquel Cossutius, romano, al menos de naci-
miento, y acaso también de educación profesional (Vitr. VII 15; Inscrip. Att. III 
561), al que Antíochos IV de Syria confió la terminación del famoso Olympieíon 
de Atenas-una de las obras de más empuje de la Antigüedad-, hacia el año 170 
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antes de J. c., es decir, antes de que los arquitectos griegos comenzasen a introdu-
cir en Roma (§ 10) sus modas helenísticas, ya que no sus maneras, ampliamente 
superadas poco después por los romanos con el arco, la bóveda y el hormigón. Re-
cordemos a renglón seguido los nombres de C. y M. Stallius, que reconstruyeron 
el Odeíon de Pericles, en Atenas, casi destruido por las guerras mithridáticas. Y 
añadamos que cuando tantos son los nombres de griegos en la escultura romana, 
no deja de causar extrañeza y hasta asombro la relativa abundancia de arqui-
tectos portadores de nombres puramente latinos, como los de Cocceius, Severus, 
Celer, Rabirius; constructores, el primero (época de Augusto), de las colosales 
obras militares del lago Averno (Pozzuoli); el segundo y tercero, de la ingente 
Domus Aurea neroniana, y el último, Rabirius, de la grandiosa Domus Flavia. 
Latino era aquel C. Iulius Lacer, que construyó el gigantesco puente de Alcántara 
(§ 106, ff. 571 Y ss.), Y lusitano aeminiense, es decir, hispano, aquel otro C. Sevius 
Lupus, «architectus», que levantó probablemente el Faro de Brigantium (La Co-
ruña), monumentos ambos aún existentes. «Quien tras de visitar la marmórea 
ciudad de Atenas- dice Koch-va a Roma; quien haya visto tras de la Akrópolis 
el Foro Romano, el Palatino, los Foros y termas imperiales, habrá percibido que 
se halla en un mundo completamente distinto y que la diferencia entre uno y otro 
no reside en una distancia cronológica, sino en algo mucho más esenciaL» (Koch, 
Romische Kunst 2, Weimar, 1949, 12.) 

Si en el arte de construir no cabe dudar de la autenticidad y originalidad ro-
manas, en las artes figurativas y ornamentales el problema parece solucionarse 
más bien en contra que en favor. A diferencia de la Arquitectura, el gran arte 
figurativo y ornamental romano no es creación surgida del fondo popular, nacio-
nal. El gran arte figurativo y ornamental romano debió estar casi monopolizado 
por artistas griegos, que fueron los que, con sus colegas romanos y con la capa 
social y fines a que servían, crearon el arte estatal, oficial del Imperio. Lo popu-
lar, lo vernáculo, se hallaba constituido por una corriente que fluía ya, por lo 
menos desde los tiempos del Altar de Domitius Ahenobarbus, por bajo del arte 
oficial. Su actividad artística- que hoy día se va conociendo mejor- estaba limi-
tada al servicio de las clases media e inferior (caballeros, menestrales adinerados, 
empleados, libertos enriquecidos, etc.), sin mezclarse ni entremeterse en las esfe-
ras clasicistas y grequizantes del arte estatal, del arte que creaba especialmente 
pro maiesiaie imperii. Solo cuando el Imperio comenzó a disgregarse, este arte 
popular, que había corrido hasta entonces por bajo de la superficie en que se mo-
vía el gran arte estatal, comenzó a salir al aire, contribuyendo en no pequeña 
parte a la aparición del nuevo sentido de la forma y del contenido, de la expre-
sión y de la intención artística que caracterizan las postrimerías del mundo anti-
guo (Spátantike). El humilde arte popular existió siempre al lado del solemne arte 
oficial, estatal, y hubo de ser ejercido por artistas de extracción igualmente po-
pular y, como tal, propensos a todos los primitivismos y convencionalismos pro-
pios de esta ciase de arte (frontalidad, rigidez, composición axial, simétrica, pers-
pectivas convencionales, diferenciación por el tamaño de la importancia recíproca 
de los personajes o las cosas, etc.). (G. Rodenwaldt, Romische Reliefs Vorstufen 
zur Spátantike J Al 55, 1940, 12 sS.-P. H. von Blanckenhagen, Das Neue Bild 
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der Antike II 310 SS., Leipzig, 1942.) En una esfera completamente aparte vivía 
y se desarrollaba el aparatoso arte grequizante, cortesano, imperial. Tan otra 
era la dicha esfera, que puede hacerse esta aseveración: el relieve histórico (mili-
tar, político y aun religioso) era tanto más «griego» cuanto mayor fuese su tamaño 
y más importantes o monumentales las obras que ornase. Hacia el cambio de Era 
-ya lo veremos-, este «gran» arte estaba en manos de artistas de estirpe helena. 
Hasta tal punto, que el poeta nacional romano Virgilio hubo de reconocer en so-
noros versos esta obligada abdicación de Roma al arte figurativo, exhortándola 
a que, a cambio de tal renuncia, se reservase para sí el dominio del mundo y el 
gobierno de los pueblos. 

Excudent alii spirantia mollius aera, 
Credo equidem, vivos ducent de marmore vultus 

Tu regere imperio populos, romane, memento. 
H ae tibi erunt artes, pacique imponere morem, 
Parcere subieciis et debelare superbos. 

(Verg. Aen. VI 847 ss.) 

Los versos virgilianos son evidente reflejo de un estado de cosas patentes y 
visibles para todos. Para el romano, tradicionalmente impermeable a la creación 
artística pura, guerrero y labrador, gobernante y colonizador, el arte era ocio y, 
por tanto, tarea de pueblos débiles y sometidos a su férula, de pueblos que, como 
vencidos, debían trabajar para su recreo y lujo. Así lo veían los coetáneos de 
Augusto. Así lo veían los mismos griegos. Así hemos de verlo también nosotros. 
Sin particularizar, y prescindiendo de excepciones muy aisladas, puede afirmarse 
que en las artes figurativas y ornamentales de época romana se percibe con meri-
diana claridad una forma y un contenido fundamentalmente griegos. Griega fue 
la concepción de la figura humana; griego, el ideal estético que les dio la pauta; 
griegas, sus formas de expresión, sus temas predilectos y el modo de concebirlos 
y narrarlos. A este respecto son certeras las viejas palabras de Winckelmann: 
« ... sabemos que existieron escultores y pintores romanos ... , pero no se deduce de 
ello que haya existido un arte romano que pueda diferenciarse del griego» (Kunst­
geschichte, vol. VIII, cap. 4). En efecto, difícil es hallar en el arte figurativo y 
ornamental romano una obra para cuya mejor comprensión no tengamos que 
recurrir a las creaciones helenísticas, clásicas e incluso arcaicas. Y si bien no po-
demos compartir hoy día la tajante aseveración de Winckelmann de que el arte 
romano es (<un estilo de imitadores, decadencia y fracaso del arte», sí podemos 
suscribir el juicio de un tan buen conocedor del arte griego como Pfuhl, quien, 
no hace unos decenios, decía: «El arte romano es completamente griego; es un 
arte que no habla lengua latina» (Pfuhl, Malerei und Zeichnung der Griechen, 
Munich, 1923, II 800). En la Arquitectura romana, y prescindiendo de las for-
mas decorativas que revisten sus osaturas, no es preciso remontar tan lejos para 
hallar la raíz de sus construcciones. Su conocimiento queda claro y explícito es-
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tudiándolas sobre antecedentes que caen normalmente dentro del círculo cerrado 
del área arquitectónica romana occidental. Y aunque a la frase de Pfuhl antes 
recogida haya que ponerle la excepción (presente, sin duda, en el autor) de la 
arquitectura, no cabe ampararse en sutilezas dialécticas o conceptuales para 
escamotear del problema esta evidente premisa: que el arte romano se vistió 
siempre a la griega, incluyendo ahora la misma arquitectura en lo que ésta tuvo de 
revestimiento ornamental. G. Rodenwaldt expresó la misma idea (AA 1923-4, 
367) al hablar de un arte griego al servicio de los romanos, y J. M. C. Toynbee, 
años más adelante, al escribir su libro The Hadrianic School (Cambridge, 1934), 
diole a éste el elocuente subtítulo de A Chapter in the History of Greek Art. A tal 
libro pertenecen las dos siguientes frases: una, «Lo que solemos llamar arte ro-
mano no es el arte del pueblo romano, ni el de la estirpe racial romana, ni aun 
siquiera el arte griego bajo el dominio de Roma; es simplemente el arte griego 
en época imperial» (p. XIII). La otra, «El arte bajo el Imperio debe definirse como 
arte griego al servicio de la idea imperial» (p. xx). Por su parte, Galassi había 
dicho ya también, al resumir su juicio sobre el caso (Roma o Bisanzio, 1929), 
que, «a excepción de la arquitectura, Roma no fue en el arte sino el último episodio 
del Helenismo». 

Al juicio general acabado de exponer hay que añadir-como a toda regla-sus 
excepciones. Un gran sector del arte romano del relieve y de la pintura se puso 
desde el primer momento al servicio de la Historia. Hubo desde los comienzos 
un arte narrativo, al modo de crónica ilustrada o de cuadro histórico. Los hechos 
se perpetuaban por medio de monumentos arquitectónicos y por medios figura-
tivos (§§ 7, 33 Y 44), en los cuales se buscaba, se perseguía dar al espectador una 
idea real, objetiva, del episodio que narraban por medio de imágenes. Este modo 
de emplear el arte-hay que reconocerlo-es puramente romano. El griego tenía 
arte histórico conmemorativo, pero nunca descriptivo, narrativo. Era un arte 
simbólico, alusivo, abstracto, todo lo más, mitologizado, idealizado. El arte griego 
huía del caso concreto, de la persona individualizada, del momento preciso. 
Evitaba el tiempo, el espacio y el sujeto. Era un símbolo. Para el romano era una 
página de Historia, un hecho real, ocurrido; era un trozo del libro de sus aven-
turas, paralelo de las páginas de sus anales y de sus historias escritas. Era una 
ilustración gráfica de las obras de sus historiadores y, a veces, la misma Historia. 
El deseo de convertirse en libro le hizo preferir el relieve continuo (en el que las 
imágenes se sucedían unas tras otras sin solución de continuidad, como un rollo 
desplegado) al relieve aislado, concluso en sí mismo. Este no podía ser más que 
expresión de un momento. Por el contrario, el relieve continuo le daba la posibi-
lidad de narrar todo un ciclo desde su principio hasta su fin. La columna trajana 
es el mejor ejemplo de lo dicho. Ello es también una particularidad romana que 
nace de su propio concepto de la Historia. Los anales de época republicana, las 
décadas, obedecen al mismo concepto: expresar en una secuencia cronológica, 
pautada por años o décadas, una serie de acontecimientos históricos aislados que 
se enlazan unos con otros sin perder el hilo de la narración. Hay unidad narrativa, 
al mismo tiempo que episodios aislados. Y todo ello cosido por el hilo del sujeto 
histórico, del protagonista, sea éste el pueblo romano, el ejército o el Emperador. 
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Ello es también un modo de poner al servicio de la Historia las posibilidades 
narrativas del arte. Un modo completamente distinto del griego. 

Otra excepción: el relieve sarcofágico. Para el relieve de este género, el romano 
no tuvo tampoco precursores. Crea un modo nuevo. Ni el antecedente griego 
helenístico ni aun siquiera el etrusco (sarcófagos y urnas cinerarias) jugaron un 
papel decisivo en su formación. Su diferencia con el concepto griego, singular-
mente en lo que toca a la originalidad- que no se pierde ni aun en los casos de 
influencia griega-, se percibe con suma claridad. Se trata de un modo de ver 
romano, diverso del griego, aunque el romano se base en la tradición helénica 
tanto por la elección de algunos de sus temas como por el concepto general de la 
forma escultórica. La tectónica de la caja sarcofágica y la manera de entender, 
componer y distribuir el relieve revelan claramente la originalidad romana a este 
respecto. El sarcófago de tema militar, guerrero, el de caza e incluso el de asunto 
mitológico griego, es tratado generalmente con el concepto romano del relieve 
continuo. El sarcófago llamado romano tuvo dos provincias bien diferenciables: 
la occidental (romana) y la oriental (griega). Sus modos respectivos de concebir 
el relieve es radicalmente distinto y diferenciable. Esta diversidad es prueba de 
la originalidad romana y, por ende, de su independencia (§§ 126 Y ss., 142-3). 

Cabe aún añadir, por lo que toca al relieve, que es en él donde se percibe acaso 
con más claridad el triunfo del ilusionismo, un modo de ver que se tiene desde 
Wickhoff como pura y específicamente romano. El relieve pierde buena parte 
de sus valores plásticos para ganar atmósfera y fondo, para obtener profundidad, 
perspectiva aérea. Los valores capitales en el relieve griego, esencialmente escul-
tóricos, plásticos, se ven suplantados por los puramente romanos, como son los 
ilusionistas, los pictóricos. Al fondo neutro del relieve griego sucede ahora la bus-
cada sensación de espacio profundo, de esfumatura aérea, de una atmósfera, de 
un ambiente en tercera dimensión, en el que se mueven o sitúan los seres y las 
cosas. A la sensación táctil del volumen cerrado en sí mismo y aislado de toda 
circunstancia ambiental- nota puramente griega- sucede la buscada sensación 
óptica del espacio ilimitado, en el que se sumergen las figuras- nota ésta típica-
mente romana- o La más pura expresión de este modo de sentir y ver son- desde 
que Wickhoff nos lo reveló- los dos paños relivarios internos del arco de Titus. 
Pues bien, ello se tiene desde entonces, y sin notables discrepancias, como un 
valor nuevo que la plástica relivaria antigua debe exclusivamente al modo de ser 
romano. 

Junto al relieve histórico se viene asignando también el retrato realista al 
patrimonio privativo romano, como creación genuina y original del genio de 
Roma. Es verdad que la reproducción fisiognómica fue costumbre vieja, anterior 
a la griega, en el arte etrusco; es cierto tambíén que en Roma existió la costumbre 
- datable, por lo menos, desde el siglo UI-U- de las imagines maiorum (§ 30); 
pero también es verdad que el retrato griego aparece ya formado en la segunda 
mitad del siglo IV y que de él dependieron las mejores creaciones etruscas. No 
puede, pues, prescindirse del estimulante griego sin que podamos aún calibrar 
con exactitud su valor. Desgraciadamente, entre los miles de retratos romanos o 
de época romana hallados en el área dominada por Roma, escasamente unos 
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cuarenta de ellos aparecen firmados. Ahora bien, es más que significativo el hecho 
sorprendente de que todos estén firmados por artistas de ascendencia griega y, 
en su casi totalidad, t)n lengua y alfabeto griegos. Es más: aunque es claro, en la 
mayoría de los casos, distinguir el producto romano del griego (§ 31), es también 
cierto que en la propia Atenas existe la serie de los kosmetai, que en nada difiere 
del modo de hacer romano. J. M. C. Toynbee concluye así su revisión del pro-
blema en lo que a Escultura en general atañe: «Con la posible excepción de 
Coponius, todos fueron griegos; algunos, procedentes del sur de Italia, que traba-
jaron en Roma; los más, oriundos del Mediterráneo oriental; predominando cla-
ramente entre estos últimos los atenienses» (Some notes on Artists in the Roman 
World, Bruselas, 1951, 23). Sin embargo, si bien ello permite deducir que el retrato 
romano es obra de griegos en Roma, o trabajando al gusto romano, no es prudente 
olvidar que ya era género cultivado en Etruria y en Roma, independientemente 
de la moda griega, y que muchos de los retratos provinciales- a veces tan «roma-
nos» como los de Mérida (ff. 441-446)-fueron obra de talleres indígenas, en los que 
difícilmente cabe pensar en una mano griega, aun a pesar de conocerse varios 
nombres de artistas griegos trabajando en provincias- así en Mérida en el siglo I- . 

Probablemente la mayoría de los grandes escultores retratistas de época ro-
mana fueron griegos; pero éstos supieron doblegarse al gusto romano del que 
dependían, al menos en el Occidente. El artista griego tomó de sus clientes la 
afición por las efigies objetivas y fidedignas. Este fenómeno de adaptación, de 
aclimatación artística y espiritual, puede comprenderse mejor si recordamos el caso 
de El Greco con respecto al alma y los ideales de la España del Siglo de Oro. A su 
vez, el retratista romano aprendió de los griegos a limar las aristas y asperezas, 
a veces brutales, de sus creaciones consuetudinarias, salvando así el peligroso 
trance en que se vio sumido el retrato republicano de origen funerario tradicional 
de degenerar en meras caricaturas. El griego enseñó al romano a dignificar su arte 
retratista, plebeyo y bajo, dando lugar a la estupenda floración del retrato im-
perial, cuya fuerza expresiva se conservó viva y eficiente hasta bien avanzado 
el siglo IV. 

Pero al margen de los problemas relativos al origen del retrato romano y al de 
la nacionalidad predominante en los posibles autores y ejecutores de ellos, hay 
una verdad que se sobrepone a todas estas cuestiones y que habla bien eviden-
temente de la originalidad latina en esta importante rama del arte. Es la idea 
del retrato-cabeza. Esta idea es anticlásica y antigriega. El griego no concebía el 
retrato humano sino como un todo orgánico, como una unidad, como una escultura 
de bulto redondo y de tamaño ligeramente superior al normal, sin abreviaciones 
ni mutilaciones (cL § 31). El retrato romano, obedeciendo a costumbres y ritos 
atávicos (vide § 30), concentró y fijó todo el ser humano en las facciones del rostro. 
El resto, incluso las partes menos expresivas de la misma cabeza, no era para 
él materia de interés. De ahí la novedad del concepto y la aportación del retrato-
mascarilla, del retrato-cabeza y del retrato-busto, al acervo artístico europeo, 
occidental. 

Para compendiar, y considerando todas las manifestaciones artísticas romanas 
en su más amplio sentido, en su máxima unidad posible, cabría denominarlo, 
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mejor que «arte romano», «arte greco-romano». Esta última expresión nos pa-
rece ahora-tras del ya perdido predicamento que gozó en un tiempo-menos 
concreta y definitoria que aquélla; pero hemos de reconocer que es más apropiada, 
más justa, más comprensiva, ya que evita, por una parte, la colisión tajante y 
exclusivista entre términos como (<arte griego » y «arte romano» y define al arte 
griego, por otra, como fecundo antecedente al que sigue, como consecuente, la 
reelaboración romana, producto a la vez del cambio de tiempo, lugar, ambiente 
social y étnico en que aquél se desarrolló al trasladarse el centro de gravedad 
de Oriente a Occidente. En este sentido podría decirse- y se ha dicho-que el 
arte romano es el último capítulo del arte griego, su postrera consecuencia. El 
arte clásico griego sufrió una evolución muy similar cuando, tras Alejandro, el 
eje cultural se trasladó de Atenas a las metrópolis nuevas creadas en Egipto y 
Asia Menor, sin que por ello se haya pensado separar ambas épocas como esen-
cialmente diversas. Si al arte helenístico se le da el puesto que tiene dentro del 
arte griego, pese a las evidentes diferencias que le distingue del griego clásico y 
pese a las profundas novedades que aporta a aquél, no hay razón para separar 
de un modo cisorio, cortante, el arte greco-helenístico del romano. Roma, consi-
derada como metrópoli mediterránea, como centro político del Mundo antiguo, 
no fue sino una gran ciudad helenística, la mayor de Occidente; un centro de 
gravedad al cual fueron atraídos, como el imán atrae a las partículas metálicas 
sueltas, aquellos elementos del mundo mediterráneo oriental que veían en ella un 
emporio donde medrar y mejorar su condición, donde llenar sus ilusiones. Roma 
- el mejor cliente de Grecia-se convirtió por ello en un crisol en el que se fun-
dieron las aportaciones orientales, griegas, con las vernáculas romanas y occi-
dentales. Un crisol en el que el fuego fundente fue, a más del arte griego, las nuevas 
necesidades impuestas por el cambio de los tiempos y las mudanzas del ambiente 
histórico, social, étnico, económico y geográfico presidido por Roma. 

Estas excepciones y aquella dualidad (arte «popular» y arte «oficial») explican 
las alternancias de gusto y estilo en el desarrollo del arte que llamamos «romano». 
Este-nos referimos concretamente al arte plástico-no sigue una línea normal, 
una evolución regular, como el arte griego o el egipcio, Está sujeto, por el contra-
rio, a modas y cambios imprevistos, según predominen las tendencias vernáculas 
o las eruditas, las romanas indígenas o las griegas importadas. El arte romano 
oscila vacilante entre un (<neoclasicismo» procedente de Grecia y un realismo 
crudo, «populan) y a veces francamente «anticlásico». Momentos de preponde-
rancia griega fueron la época de Augusto, la de Hadrianus, la de Gallienus y la de 
Theodosius. Períodos de un «romanismo» emergente fueron, en cambio, el de los 
Flavios y Trajanus, el siglo III y la baja latinidad (Spatantike). El arte «romano» 
se ve, pues, interrumpido en su marcha por una serie de «Renacimientos» que 
afloran de tiempo en tiempo, coincidiendo con una tendencia romántica y erudita, 
culta, de vuelta al pasado griego. 

Llamemos a este arte «romano» o «greco-romano», es evidente que presenta 
características específicas que lo distinguen de las etapas precursoras, cualquiera 
que sea el papel jugado por éstas dentro de la nueva etapa. En tal sentido puede 
hacerse la pregunta: ¿Desde qué momento ha de hablarse ya de tal arte? En otras 
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palabras: ¿Cuándo aparece el arte que se llama romano? Nos faltan muchos do-
cumentos intermedios; pero, no obstante, se ofrece por sí misma esta evidencia: 
que el arte figurativo , y ornamental romano no comienza a aparecer sino con los 
copistas del siglo 1 antes de J. C. y, más precisamente, con el ambiente artístico 
creado por ellos y el filohelenismo romano en vida de Augusto. Subrayemos la 
certera frase de Lippold (K. u. Umb. 189), quien, hablando de los pasitélicos, 
dice de ellos que «fueron los que crearon el arte romano». En términos generales, 
esto es cierto para el arte plástico. En cuanto al arquitectónico, líneas atrás adver-
timos que había dado ya muestras inequívocas de su romanidad en el Tabularium, 
es decir, una generación antes y poco más o menos al tiempo en que el arte pic-
tórico parietal de estilo ilusionista (el «segundo estilo»)-que no se había dado 
entre los griegos y que tan bien se adaptaba al concepto espacial romano y a sus 
tendencias representativas-hace su aparición en la Italia central. Es la época 
-y ello no es coincidencia baladí-en que, superada la crisis de los Gracchos (crisis 
de crecimiento), Roma acaba por tomar posesión de su espacio vital, ese espacio 
que ha de ser casa y mortaja del Imperio. Desde los tiempos de Sylla, pues, 
puede hablarse ya de una autonomía del arte romano con respecto del griego 
helenístico. Entiéndase, sin embargo, que tal autonomía no significa de ningún 
modo ni emancipación ni mucho menos independencia, ya que ésta, rigurosamente 
hablando, no la alcanzó virtualmente nunca. En tiempos de Augusto puede 
decirse que el arte romano se halla formado, pese al carácter clasicista y nor-
mativo de esta Era. Un fenómeno similar se advierte también en la literatura, 
que en el curso del siglo -1 deja las andaderas griegas para comenzar a caminar 
por sí sola con aire y garbo específicamente romanos. 

Terminemos con esta otra pregunta: ¿Hasta cuándo puede hablarse de arte 
romano? Unos han dicho que hasta la época Flavia; otros, que hasta Trajano o 
Hadriano; algunos pugnan por Aureliano o Diocleciano l. Los más, por Cons-
tantino. En realidad, todas las etapas que van de Augusto a la Paz de la Iglesia 
son otros tantos escalones que «desciendell», en el concepto de la «forma», hacia 
el arte fundamentalmente cristiano de la tarda latinidad (Spiitantike). Son di-
versos y consecutivos estadios de una evolución cada vez más distanciada de lo 
«griego». Son distintas y sucesivas etapas en el proceso de fundición, de amalgama, 
de los elementos cultos y populares, que constituyen los ingredientes capitales 
del arte greco-romano. Porque en las opiniones y teorías enunciadas se tienen 
demasiado en cuenta la historia externa romana y la evolución del sentido de la 
forma clásica, menospreciándose el factor espiritual, eje de la evolución interna 
y externa del mundo romano, sobre todo a partir del siglo lII. Se da de lado un 
acontecimiento decisivo, cual es el triunfo del Cristianismo. Este hecho, no obstante 
tiene toda la categoría de un hito histórico que marca el fin y principio de con-
cepciones absolutamente diversas y hasta decididamente divergentes. De la con-
sideración de este acontecimiento capital, a la vez de índole material y espiritual, 
surge la idea-que no por vieja es menos actual-de que, en verdad, el último 

1 Los que ponen su fin en Diocletianus no reparan en que en tiempos de sus sucesores se producen 
aún obras señeras dentro de la más pura tradición arquitectónica genuinamente romana, 
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estadio vivido por la herencia clásica ha de ponerse en la época constantiniana. 
en que se consigue, se colma, en lo artístico, la tendencia espacial del arte romano, 
tan claramente contrapuesta a la formal, «corporal», somática, del arte griego,. 
y en lo espiritual se va a abandonar definitivamente la vaciedad del mundo reli-
gioso greco-romano por la plenitud, llena de posibilidades sociales y culturales, 
de que era portador el nuevo concepto de vida basado en las ideas del Cristianismo. 
Desde este último punto de vista aún cabría retrasar este giro histórico hasta los 
tiempos de Theodosio- preponderancia de la Iglesia sobre el Imperio- o la inme-
diata caída de Occidente, con lo cual nos colocamos en la data tradicional con 
que se acostumbra a poner fin a la Edad Antigua. También cabría colocarla en el 
Renacimiento Carolingio, según justificadas opiniones que pugnan por perseguir 
hasta donde sea posible la pervivencia de ideas políticas, económicas y culturales 
romanas. Para el que viene del estudio histórico y artístico de la Antigüedad 
Clásica, éste sería uno de los hitos terminales más lógicos. Pero para aquel que 
pretende estudiar la Edad Media desde sus raíces, el comienzo real podría partir 
muy bien de la época diocleciano-constantiniana. Nosotros hemos elegido aquí 
el término medio. Terminaremos, pues, con las invasiones germánicas. 

Un último extremo conviene aclarar. Y es que el término «romano» lo enten-
deremos aquí, en nuestro libro, no como concerniente solo a Roma capital ni 
tampoco al mundo occidental latinizado o romanizado, sino como alusivo a toda 
el área geográfica dominada por Roma, es decir, a su Imperio. No es, pues, un 
término ni étnico ni cultural, sino espacial, geográfico-histórico, político. 
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buted throughout the Roman Empire? AJA 43, 1939, 601 sS.-A. de Franciscis, Il ritratto 
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O. Vessberg, Roman Portrait art in Cyprus, OR 1, 1954, 160 sS.-J. Ynan y E. Rosenbaum, 
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Le bas-relief romain d représentations historiques, París, 1899.-E. Michon. Les bas-relief 
historiques romaines du Musée du Louvre, M Piot, 17, 1909, 145.-J. Sieveking, Das romische 
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de la statuaire grecque et romaine, I-VI, París, 1920-30.-E. Will, Le relief cultuel gréco-romain, 
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und Herculaneum, La Haya, 1928.-ldem, Die pompejanische Wandekoration vom zweiten bis 
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Malerei. Sinn und Ideengeschichte, Basilea, 1952.-ldem, Die Wande Pompejis, Topogra­
phisches Verzeichnis der Bildmotive, Berlín, 1957.-M. Borda, La pittura romana, Roma, 1958. 
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8,1930,7 ss.; 13, 1936, 67 ss.; 17, 1940, 81 sS.-D. Levi, Antioch mosaic pavements, Princeton, 
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F. Bruckmann, G. Lippold, Denkm6.ler griechischer und romischer Skulptur, Munich, desde 1888. 
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Romano 2, Roma, 1932.-S. Aurigemma, Le Terme de Diocleziano e il Museo Nazionale 
Romano, Roma, 1950.-A. Ruesch, Guida del Museo Nazionale di Napoli, 1911.-H. A. Smith, 
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Catalogue 01 ancient Scu/pture in the Ny Carlsberg Glyptothek, Copenhague, 1951.-Ny Carlsberg 
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Ottomans, Constantinopla, 1 (1912), 11 (1914).-P. Devambez, Grands Bronzes du Musée 
de Stamboul, París, 1937.-De los Museos de Argelia y Túnez van publicados los catálogos 
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sculture di Cireneo Roma, 1959.-G. Traversari, Statue iconiche lemenili cirenaiche, Roma, 
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