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Seda, oro, gemas y color, cuatro ele-
mentos que evocan las vestiduras y 
el ceremonial tardoantiguo (siglos 
IV-VIII). Los mosaicos, los marfiles, 
los escasos iconos conservados, las 
miniaturas de los códices e incluso la 
vajilla argéntea, distribuidos a lo lar-
go de todo el antiguo Imperio roma-
no, ayudan a completar esa imagen 
fragmentaria que se tendría, si única-
mente se contara con el testimonio de 
los tejidos. Las tendencias cromáticas 
y táctiles de la poesía coetánea evo-
can unos valores compartidos entre 
el arte y la literatura haciendo que 
el famoso verso de Horacio, ut pictura 
poesis, cobre una renovada fuerza2 . 
Si el diálogo entre arte y literatura es 
una constante en la historia del arte, 
para el caso de la producción artís-
tica de la Antigüedad Tardía es una 
realidad incontestable.

Precisamente, esos testimonios 
coinciden en resaltar numerosas y 
relevantes concomitancias entre la 
vestimenta imperial y los hábitos es-
cenográficos, y no sólo en el uso de 
cortinajes como nos indica el histo-
riador Amiano Marcelino (siglo IV), 
sino en el empleo de sedas multicolo-
res y bordados llamativos. Las salas 
y patios de los palacios imperiales se 
adaptan deliberadamente a lo teatral, 
con el emperador como principal ac-
tor, velado y desvelado por el uso de 
cortinajes. La teatralidad y la repeti-
ción de modelos es algo que observó 
el historiador Gibbon (siglo XVIII) y 
que se aprecia ya desde época repu-
blicana3 , una teatralidad espléndida 
que aumenta en época del empera-
dor Diocleciano (245-311): todo el 
Estado es una gran representación 
teatral y, como en el teatro, requería 
de la presencia de público 4. Desde la 
Tetrarquía se observa una creciente 
retórica de la teatralidad: una co-
rrespondencia entre eventos reales y 

valores escénicos. Las intrigas corte-
sanas son fabulae (dramas) y no debe 
resultarnos extraño, pues el público 
romano está acostumbrado al gesto 
exagerado, a la pantomima; incluso a 
las ejecuciones teatralizadas en el an-
fiteatro5 . Para MacMullen es la pa-
sión por el espectáculo la que explica 
esa similitud, más allá de la condena 
del teatro en el Concilio in Trullo de 
6926. La corte imperial romana, tal 
y cómo era ya un hábito en el teatro, 
a partir del siglo IV comienza a con-

figurar un código semiótico que será 
mucho más fuerte en la sede oriental 
y que terminará desembocando en la 
norma que Constantino VII Porfiro-
geneta fija en su obra De Ceremoniis 
(956-959), un recopilatorio donde se 
establece el uso del vestido justo para 
cada ocasión, junto con una serie de 
accesorios que señalen el rango exac-
to del personaje7 . El vestido de cual-
quier sociedad humana forma un 
código que identifica a quien lo lleva: 
indica rango, riqueza, sexo, profesión 



. 29

La división administrativa del im-
perio por parte de Diocleciano y la 
institución de la Tetrarquía, carac-
terizada por el ir y venir de los co-
emperadores y sus césares, lejos de 
regionalizar los usos indumentarios 
trajo consigo una homogenización, 
una koiné en la vestimenta de la cla-
se alta (honestiores) y su siervos, tal y 
como aparece reflejado en las artes 
visuales en cualquier punto del Im-
perio (Fig. 2)11. La fundación de la 
nueva capital imperial en Bizancio, 
en 324, tuvo otras consecuencias de 
mayor trascendencia histórica, pero 
también supuso una cierta orientali-
zación de algunas de las costumbres 
milenarias del Mediterráneo occi-

dental; entre estos cambios de hábi-
tos, se encuentra una transformación 
del gusto por los tejidos brillantes y la 
variedad cromática muy acentuada. 
Si en el siglo IV las decoraciones se 
limitan a las tiras y tondos circula-
res, en el siglo VI, la totalidad de la 
superficie de las túnicas y capas se 
ven desbordadas por motivos decora-
tivos: animales fantásticos, roleos ve-
getales (Fig. 3). Un tipo de tejido ori-
ginario de las provincias orientales 
en contacto más intenso con Persia, 
pero que mantiene su propia idio-
sincrasia fundiéndose con los usos 
tradicionales romanos (por ejemplo, 
estatua de Sanatruq I de Hatra, ca. 
150-250)12 . 

Por lo que a la nomenclatura se re-
fiere, buena parte de los nombres de 
las vestiduras del Imperio Romano 
Oriental son heredadas de Roma13: 
el sudarium, una especie de pañuelo 
elaborado con bordados. El contabula-
tium, un paño bordado, delicadamen-
te plegado que envuelve el cuerpo. 
El clásico pallio o capa rectangular 
griega, más cómodo que la tradicio-
nal toga romana. El superhumeral 
que podía llevar incluso apliques de 
joyas y vidrios de colores y cuyo uso 
femenino estaba restringido a la em-
peratriz (un medio iconográfico bas-
tante útil para reconocer la dignidad 
del cargo). Todos estos elementos los 
encontramos en época tardoantigua 
y se desarrollarán ampliamente en el 
ceremonial bizantino cortesano me-
dieval (Fig. 4).

y procedencia geográfica8.
El cambio de moda y la ruptura par-
cial de los hábitos indumentarios al-
to-imperiales, de las túnicas y capas 
lisas, o todo lo más como las túnicas 
laticlavas de dignidad senatorial o las 
angusticlavas del orden ecuestre, pa-
rece que se puede situar a partir de 
finales del siglo III. La antigua vesti-
menta se basaba en la superposición 
de piezas rectangulares (túnicas) y ca-
pas curvas (togae): el vestido tradicio-
nal romano. La ropa se tejía de una 
sola pieza y los ajustes se realizaban 
mediante fíbulas. A partir de finales 
del siglo III, las austeras túnicas la-
ticlavas comenzaron a embellecerse 
con tiras decoradas (clauii), le siguie-
ron las cómodas túnicas manicatae 
(con mangas) y los apliques circulares 
(orbiculi) o cuadrados (segmenta) sobre 
túnicas y capas. Pero esa costumbre 
de coser insignias en la ropa no era 
nueva pues en la Italia prerromana 
se remontaba a los sacerdotes salios9  
El pallio griego comenzó a verse tam-
bién decorado con unos enigmáticos 
símbolos que remiten a letras griegas, 
unas tiras en forma de «L» invertida, 
llamados gammadion, que muestran 
los santos y mártires de la Rávena 
del siglo V. Entre los siglos V-VI, por 
ejemplo, aparece un nuevo adorno, el 
tablion, refuerzo de forma rectangu-
lar que solía disponerse sobre el ex-
tremo de la capa o clámide; su origen 
es militar, pero pronto fue adoptado 
por los emperadores y obviamente 
los santos-soldado, tal y como apare-
cen en algún icono de Monte Sinaí 
del siglo VI (Fig. 1)10.

En la página anterior:
Fig. 1. Icono de la Theotokos.

Monasterio de Santa Catalina, Monte Sinaí (siglos VI-
VII), Egipto 

Fig. 2 . El sacrificio del dominus. 

Detalle del mosaico de la Villa del Casale, Piazza Ar-
merina (inicios siglo IV).: 
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Fig. 4. Mosaico del presbiterio de la iglesia de San Vital de Rávena, ca. 540-547, detalle del cortejo de la emperatriz Teodora. 

Fig.  3. San Jorge y dos niños. 
Mosaico del presbiterio de la iglesia 
de San Demetrio de Tesalonica (Siglo 
VII). Comparado con un fragmento de 
samito de Akhmim, antigua Panópolis 
(siglos VI-IX). 

Metropolitan Museum, Nueva York

Diseño de Moda
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Fig. 5. Seda de la dinastía Tang. 
Templo Horyu-ji, Nara.

Japón (Siglos VII-VIII).

La seda es una vieja conocida del 
Imperio romano, sobre todo cuando 
Roma logra expulsar del poder a los 
reyes seléucidas y ptolomeos, incor-
porando sus territorios como nuevas 
provincias imperiales. Los mercantes 
romanos se surcan el mar Rojo hasta 
el Océano Índico; el antiguo camino 
del Rey, desde Aila (Aqaba) hasta Pal-
myra, enlazando con la antigua Ruta 
de la Seda. Actualmente, ha quedado 
demostrado que este comercio era bi-
direccional, los romanos exportaban 
los productos mediterráneos envasa-
dos en ánforas (aceite y vino) que se 
han localizado en toda la costa de 
India14, y en China se encuentran 
piezas de vidrio romano. Como con-
trapartida, en Palmyra se encuentra 
seda china15 , así como en Colchester 
(Gran Bretaña). La presencia de sedas 
comienza a menudear en Roma desde 
el siglo I, cuando los romanos de clase 
alta comenzaron a adornar sus togas 
y túnicas de lino blanco con bandas 
coloreadas y orlas en tejido de seda. 
En  el año 16, el Senado romano emi-
tió una ley que restringía el vestido de 
seda entre la nobleza masculina: re-
ducción del dispendio, así como una 
crítica al afeminamiento de la nobleza 
romana16 . El propio Calígula eludió 
la prohibición de su tío Tiberio y se 
presentó en público vestido de seda17  
Ya en el siglo I comienza a acuñarse 
un tópico literario, cuyo primer sín-
toma es la queja de Plinio sobre que 
los romanos considerasen a la toga un 
traje pesado, y prefirieran los vestidos 
de seda18 , tópico que va a perpetuar-
se en el pensamiento “Orientalista” 
que se mantiene en la idea de que 
toda vestimenta elaborada proviene 
de Oriente, que presupone blandura 
de carácter por parte de sus usuarios 
y que refleja políticamente el despo-
tismo oriental19 . Pues bien, ese topos 
se origina ya en la Roma del siglo I.
Las sedas chinas eran densas y para 
adecuarse al gusto romano se tenían 

Seda 

que destejer en los talleres occidenta-
les, aligerándolas para convertirlas en 
las famosas telas translúcidas de Cos 
que alaba el poeta Horacio, como la 
que luce la pantomima del marfil de 
Tréveris (siglo VI)20 . Esto es algo que 
conocían perfectamente los chinos. 
En el Weilue (ca. 239-265, relato de 
la Dinastía Wei de Yu Huan) se dice: 
“los colores de las telas romanas son más 
brillantes que cualquier tela manufactura-
da en los países del océano índico. Siempre 
obtienen un beneficio consiguiendo las telas 
lisas y gruesas de seda de China que des-

Teoría e historia de la indumentaria
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una libra de seda cruda. Esta re-ma-
nufactura también explicaría el fenó-
meno de circularidad cultural con la 
introducción de motivos occidentales 
dentro de los repertorios tradiciona-
les chinos. Por ejemplo, el ecléctico 
repertorio de la dinastía Tang: tejido 
del templo Horyu-Yi, Nara, Japón, 
siglos VII-VIII (Fig. 5)21 . O en las 
propias telas sasánidas, como se ve 
en un fresco de Samarcanda datado 
en el siglo VII con una muestra del 
estilo medallón propiamente romano, 
trasmitido a Oriente y mezclado con 
elementos mitológicos persas como el 
Senmurv (Fig. 6).

Ese alto precio y exclusividad expli-
caría la rápida aceptación del uso de 
vestidos de seda por parte del empe-
rador y su corte, como marca social 
de prestigio. Es difícil valorar la noti-
cia que Procopio ofrece sobre los dos 
monjes llegados de India que aconse-
jaron al emperador Justiniano dejar 
de comprar seda a los enemigos per-
sas, puesto que ellos mismos venían 
de Serinda, donde habían aprendido 
el secreto de la seda y habrían sacado 
los huevos de gusanos, escondidos en 
unas cañas huecas22 . Ficción o no, lo 
cierto es que éste es un buen comien-
zo para la industria de la sericultura 
en el Mediterráneo, tras siglos de mo-
nopolio oriental, a mediados del siglo 
VI.
Las características intrínsecas del bri-
llo proverbial de la seda, que enfati-
za el colorido de las telas, hacen que 
también sea un elemento preciado en 

Fig. 6. Detalle de un freso de Samarcan-
da (siglo VII).

tejen para realizar telas decoradas de seda 
extranjera”. El proceso debía encarecer 
la pieza pues en el edicto de Diocle-
ciano (Edictum de pretiis rerum uenalium, 
296-304), una libra de seda teñida de 
púrpura vale doce veces el costo de 

otros ámbitos como en los espectácu-
los multitudinarios; por ejemplo, en 
los distintivos de los miembros de las 
distintas facciones del circo imperial 
(Fig. 7), que a partir del siglo V pa-
san también al teatro y al anfiteatro: 
la primera prueba de la existencia de 
facciones en el teatro, es la presenta-
ción de bailarines con los cuatro co-
lores de las facciones ― verde, azul, 
rojo y blanco ― en Constantinópolis 
y otros ámbitos donde la visibilidad es 
algo primordial23 , de ahí que las ban-
deras e insignias militares estuvieran 
fabricadas en seda: una inscripción 
en el Muro de Adriano, en Escocia, 
conmemora a un mercader palmire-
no que residía allí e importaba ban-
deras de seda china24 .  
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Fig. 7. Dos uenatores de los rojos y verdes, detalle del mosaico del Gran Palacio de Constantinópolis (siglos V-VI). 
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Fig. 8. Tejido con episodios de la vida 
del rey David, Egipto 

(Siglos VII-VIII). Museo del Hermitage, San Peters-
burgo (DB 11641).

Recamados áureos y 
ekphraseis. 

La costumbre de recamar las telas 
reales no es nueva25. Una de las pie-
zas más antiguas conservadas corres-
ponde al tejido recamado que cubre 
las cenizas de la mujer enterrada en 
la antecámara de la tumba del rey Fi-
lipo II de Macedonia, 336 a.C.26. Los 
recamados del tardo-imperio adquie-
ren tal virtuosismo que los bordados, 
sobre todo los narrativos, son arte en 
miniatura. Salvo la clámide de la em-
peratriz Teodora en el mosaico del 
presbiterio de San Vital (540-547), 
no conservamos físicamente ningu-
na de estas telas. La representación 
de la emperatriz marca un cambio 
con respecto al gusto drapeado y eté-
reo de épocas pretéritas, la imagen 
de Teodora muestra un gusto por el 
color y ornamento de su vestidura, el 
tejido cae recto, no se ajusta al cuer-
po. Es una vestidura profundamente 
masculina, únicamente la profusión 
de joyas de su tocado y su patagium la 
feminizan27(Fig. 4) .

Hecha esta excepción, el resto de la 
información del contenido temático 
de los bordados procede de los poetas 
de corte y maestros de retórica coetá-
neos, especialmente de las ekphraseis de 
Claudiano y Sidonio Apolinar (siglo 
V), obviamente estas descripciones 
poéticas podrían ser más fictícias que 
reales, pero este tipo de recreación 
retórica suele apoyarse en la realidad 
visual circundante. Por otro lado, se 
advierte el alto nivel de elaboración 
de esos vestidos y la importancia que 

asumen en las ceremonias. Los tejidos 
hallados en el valle del Nilo y conser-
vados allí, gracias a su clima extrema-
damente seco, nos mostrarían el refle-
jo popular de esos vestidos figurativos.

El manto tejido por la diosa Minerva 
con ocasión del consulado de Estili-
cón en el 400, muestra de su ambi-
ción dinástica, es alabado por el poe-
ta Claudiano28. No yerra Roberts, al 
considerar que Claudiano es deudor 
de la descripción de Virgilio del escu-
do de Eneas (Aned. 8), porque tanto el 
manto como el escudo están fabrica-
dos por una divinidad y ambos son 
proféticos en contenido29. En el man-
to de Estilicón aparece el palacio bor-
dado, el parto de su hija María casada 
con su primo, el emperador Honorio, 
en 398,  profetizándole que su nieto 
guiará el mundo y su abuelo materno, 
Estilicón, le enseñaría a hacerlo. En 
la descripción fantástica del bordado 
llegan a aparecer también la princesa 
Gala Placidia (hija de Teodosio) que 
se ve casada con Euquerío, aunque 
finalmente la historia nos indica que 
se unió en matrimonio con el godo 
Ataúlfo. Escenas similares aparecen 

en vasijas y telas que muestran la 
infancia de dioses y héroes, incluso 
personajes bíblicos son susceptibles 
de ver la historia de su vida bordada 
en telas (Fig. 8). En palabras de Ro-
berts: la descripción poética no está 
interesada en la realidad documental. 
Puede exagerar y distorsionar, pero 
esa distorsión tiende a enfatizar en el 
objeto descrito exactamente aquellas 
cualidades que el observador de la 
Antigüedad Tardía era más propenso 
a admirar. La fantasía adopta la for-
ma de una intensificación de los ras-
gos de la práctica contemporánea. En 
la Antigüedad Tardía el arte y la li-
teratura deben exceder la naturaleza.

Diseño de Moda
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La toga que Araneola borda para 
el consulado de su padre Magno de 
Narbona (460), nos es descrita por 
Sidonio Apolinar: es un tejido rígido 
por el bordado de oro y las escenas de 
matrimonios antiguos famosos pare-
ce más apropiada para un epitalamio 
que para una capa consular30. Otro 
ejemplo sería la descripción de Cori-
po del manto que ofreció  Justino II 
en las exequias del emperador Justi-
niano, con un bordado que mostraba 
a los bárbaros sometidos, con la serie 
completa de las hazañas de Justinia-
no, como vencedor en el centro de la 
capa, pisando el cuello del tirano ván-
dalo31. El topos de los bárbaros   so-
metidos remite al díptico Barberini32 

(Fig. 9) .

La trabea como sinécdoque de con-
sulado es un recurso reiterativo en la 
poesía contemporánea, y físicamente 
es un soporte ideal para los pesados 
recamados en oro33. La trabea es una 
pieza de tela estrecha y colorida que 
contrasta con la toga blanca. Se vin-
cula con la trabs ceremonial usada por 
los reyes romanos (posiblemente des-
cendiente de la tebenna etrusca). Des-
de época republicana es la vestimenta 
propia de los cónsules, pero hasta ahí 
todo parecido con la trabea tardoanti-
gua, que se termina de convertir en 
el soporte ideal para la decoración, 
como nos muestran los dípticos con-
sulares de los siglos V-VI. La trabea 
es una vestimenta propiamente mas-
culina que Claudiano contrasta con 
la feminidad del eunuco Eutropio34. 
El peso de la trabea hace hundirse a 
Eutropio y se la coloca un pequeño 
esclavo para divertir a los invitados35.

En ocasiones, la imagen imperial se 
une a las insignias consulares: Gra-
ciano regala al cónsul Ausonio (379) 
una trabea con el retrato del abuelo de 
su esposa, el emperador Constancio 

(337-361)36. Lo excepcional de este 
regalo es que esté bordado con el 
retrato del emperador anterior (pro-
paganda dinástica explícita). La de-
coración de este tipo de trabea queda 
asegurada por la imagen del cónsul 
Areobindo en el díptico de marfil de 
Cluny, fabricado en Constantinópo-
lis, en 50637 (Fig. 10) . Otro ejemplo 
de trabea consular profusamente de-
corada se observa en la copia rena-
centista del vestido del César Galo en 
el calendario de Filocalo del año 354 

(Ms Barb. Lat. 2154, fol. 14, Bibliote-
ca Vaticana)38.

Este uso correspondería a la cita de 
algo ausente o la afirmación de su 
lealtad o afición, caso de la familia de 
Macriano que mostraba la gran ad-
miración que profesaba por Alejan-
dro Magno, llevando su efigie borda-
da en túnicas y capas como nos relata 
Trebelio Polión: “La imagen de Alejandro 
Magno de Macedonia aparecía siempre la-
brada en las prendas y en los anillos de los 

Fig. 11. Camafeo del triunfo de Licinio (siglo IV).

Bibliothèque National de France, París.

Teoría e historia de la indumentaria



. 36

hombres y en las diademas, brazaletes, ani-
llos y todo tipo de adornos en las mujeres; la 
costumbre se observaba hasta tal punto que 
aún hoy se conservan en esta familia túnicas, 
cinturones y capas de mujer que muestran el 
retrato de Alejandro con bordados de diversa 
confección” 39. Pero también esa imagen 
imperial puede irradiar poder pues es 
la sacra laurata, el sacer uultus 40. Su lle-
gada a la ciudad es como un aduentus 
imperial, incluso se le otorga la pros-
kynesis como sometimiento ritual. En 
el ejército, el retrato del emperador 
se fija en el asta del estandarte41, es 
la imagen que aparece en el camafeo 
de Licinio con un busto doble en el 
uexillium42 (Fig. 11). La imagen im-
perial en tela  también es poderosa; 
remplaza al emperador en las salas 
de tribunal, permite juzgar delitos en 
su nombre, como los uexilla que flan-
quean a Pilatos en el Evangeliario de 
Rossano (fol. 15-16)43. La imagen de 
los emperadores, Justiniano y Teodo-
ra también se hace permanentemen-
te visible a través de telas que decoran 
Santa Sofía: “En otras telas, a los empe-
radores unidos puedes hallar, en un sitio, por 
mano de María portadora de Dios, en otro, 
por mano de Cristo Dios; y todo por los hilos 
del huso y el esplendor de la urdimbre de he-
bras de oro centellea” 44. .

La emperatriz Ariadna aparece en 
dos dípticos de marfil sujetando los 
símbolos del poder cósmico del em-
perador: el orbe crucífero y el cetro 
imperial (Fig. 12). El contexto es civil 

pero lleva la clámide con el tablion bor-
dado con la imagen del emperador 
sosteniendo la mappa, signo inequívo-
co del comienzo del consulado, el pri-
mero de enero, con la inauguración 
de los juegos del hipódromo imperial. 
Teniendo en cuenta que la empera-
triz viuda de Zenón es la vía de le-
gitimidad de Anastasio I (491-518), 
creo que cobra especial relevancia esa 
imagen imperial bordada45.

Fig. 12. Díptico de marfil de la empera-
triz Ariadna (finales del siglo V). 

Museo del Barghello, Florencia.

En la página 26
Fig. 9. Díptico de marfil Barberini (siglo 
VI).

Museo del Louvre.

Fig.10. Díptico de marfil de Aerobindo, 
Constantinópolis, 506. 

Museo de Cluny.
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Fig. 13. Fragmento de tejido de Qaryat 
al Fau (Siglos III a.C.-I). 

Museo de Arqueología de la Universidad Rey Saud 
(182 F 8), Riyad, Arabia Saudí. 

Fig. 14. Recamado de los Magi, detalle 
del mosaico de San Vital de Rávena (ca. 
540-547). 

Ibn Jaldún (siglo XIV) señala: “Los 
reyes extranjeros antes del Islam realiza-
ban estos bordados con figuras de reyes y 
con sus efigies, o con otras imágenes y di-
bujos especialmente creados para ello. Los 
soberanos del Islam cambiaron aquel uso y 
escribieron sus nombres junto con otras pa-
labras de buen augurio o de la alabanza a 
Dios. Esto fue así en las dos dinastías, la 
omeya y la abbasí, como manifestación de 
poder y suntuosidad”46. Y eso que en la 
Arabia preislámica encontramos ese 
tipo de figuraciones de bustos, como 
en Qaryat al-Fau (Fig. 13)47.
Hasta hace relativamente poco tiem-

po, los magi de la clámide de Teodora 
eran los únicos bordados en oro que 
se conocían representados en mosai-
co (Fig. 14). En el reciente hallazgo 
musivo de la villa de Noheda (Cuen-
ca) datado en época teodosiana (fin 
siglo IV) cuyo tema central gira en 
torno al teatro, con figuras de tamaño 
natural, pueden mostrar con detalle 
ese tipo de brocados dorados figura-
tivos en multitud de detalles (Fig. 15).

La diosa Minerva lleva bandas con 
figuras relacionadas con su propia 
historia o las ménades que acompa-
ñan al triunfo de Dionisos en el borde 
de su vestido48. Este tipo de bordados 
evocan los versos del poema del Rap-
to de Proserpina de Claudiano con 
la representación de la isla de Delos 
flotando en un mar de oro49, el naci-
miento del Sol y la Luna  o la descrip-
ción del manto del río Eridano con el 
carro flameante de Faetón51.

Fig. 15. Detalle del recamado del traje 
de la Tragedia del mosaico de Noheda.

Cuenca, finales del siglo IV.
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Fig. 16. Detalle del mosaico del antiguo Diaconicon-Baptisterio de Monte Nebo.

Jordania, ca. 531

Sin embargo, los tejidos conserva-
dos proceden de la vestimenta más 
popular localizada principalmente 
en Egipto, con una predominancia 
de motivos geométricos y vegetales. 
Muchos son patrones apotropaicos, 
como entrelazos y laberintos, unos 
temas que suelen proteger los umbra-
les arquitectónicos, pero también los 
invisibles o simbólicos. Los demonios 
quedan fascinados por ese tipo de di-
seño y se pegan como los insectos en 
la miel, y son disuadidos de ejercer su 
malevolencia. En griego katadeo signi-
fica atar físicamente y atar entre con-
juros y encantamientos52. Los nudos 
confunden al maligno por lo tanto 
son protectores y no solo aparecen en 
los tejidos, en los orbiculi de las túnicas 
en las partes correspondientes a las 
articulaciones (hombros y rodillas), 
sino que también los encontramos en 
los mosaicos, en la piscina bautismal 
del antiguo Diakonicon-Baptisterio 
del santuario de Monte Nebo tene-
mos un ejemplo similar con los nudos 
protegiendo el acceso y la salida de la 
pila bautismal del neófito53 (Fig. 16).

La popularidad de los tejidos histo-
riados se ejemplifica en la ostentación 
que se hacían de ellos, así lo trasmite 
Amiano Marcelino (siglo IV): “inten-
tan mantenerlos en alto con ambas manos y 
los hacen ondear agitándolos a menudo con 
la mano izquierda, de modo que llame parti-
cularmente la atención la decoración de hilos 
multicolores recamados con imágenes de ani-
males” 54. Pero eso también fue objeto 
de crítica por parte de algunos ecle-
siásticos, como Teodoreto de Ciro, 
quien a finales del siglo IV se hace 
eco de esa costumbre rechazable, jun-
to con las artes que la producen: re-
camados de oro, ropas púrpura, telas 
con figuras bordadas, los caros man-
tos multicolores con costosas figuras 
teñidas también de púrpura55; o la 

crítica del obispo Asterio de Amaseia, 
quien e inicios del siglo V ridiculiza la 
moda contemporánea: “Han inventado 
un bordado vano y curioso que, mediante el 
entramado de urdimbre y lana, imita la cali-
dad de la pintura y representa en las prendas 
las formas de todo tipo de ser viviente, y así 
crean para sí mismos, sus esposas e hijos ves-
tidos de alegres colores decorados con miles de 
figuras […] cuando salen a la calle vestidos 
de esa manera, a todos con quienes se topan 
les parecen paredes pintadas. Los rodean los 
niños que se ríen entre sí y apuntan con su 
dedo a las imágenes de las prendas […] po-
déis ver leones, leopardos, osos, toros y perros, 
bosques y rocas, cazadores y, en fin,  todo el 
repertorio de pinturas que imita la naturale-
za […] Los más religiosos entre ricos, una 
vez escogido un pasaje de los Evangelios, lo 

llevan a los tejedores – quiero tener a nues-
tro Cristo junto a todos sus discípulos y cada 
uno de los milagros relacionados. Podéis ver 
la boda en Galilea con las jarras de agua, el 
paralítico llevando su litera a los hombros, el 
ciego curado mediante el barro, la mujer con 
hemorragia agarrando el borde del vestido 
de Cristo, la pecadora cayendo a los pies de 
Jesús, Lázaro volviendo a la vida desde su 
tumba. Al hacer esto se consideran piadosos 
y que los ropajes que visten agradan a Dios. 
Si aceptan mi consejo, deberían vender esas 
ropas y honrar a las imágenes vivas de Dios 
[…]” 56.

Diseño de Moda
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Fig. 17. La coronación del rey David. 
Salterio de París, siglo X (Ms. Gr. 139, 
fol. 6v). 

Bibliothèque National de France, París.

Vestidos gemados y 
regalia imperial
Hasta época tardoantigua, el uso de 
gemas y joyas estaba reservado a la 
mujer. Concretamente, las joyas cosi-
das sobre el vestido era una de las 
prerrogativas del emperador, junto 
al empleo de un determinado tipo 
de púrpura de tono intenso. Así se 
entiende el peso de la trabea que lleva 
el emperador Honorio en su consu-
lado, decorada con piedras indias, 
esmeraldas, oro hispano, perlas mari-
nas: “[…] eras llevado en alto por entre tus 
tropas vestidas de blanco y la juventud escogi-
da llevaba la carga divina en sus brazos […] 
Así acostumbra Menfis a sacar a sus divini-
dades en público. Sale la efigie del santuario 
[…] Tu áureo trono es llevado sobre los cue-
llos de los jóvenes y el nuevo ornato hace más 
pesado al dios. Las piedras indias adornan 
en relieve tu vestimenta y preciosas hileras de 
esmeraldas verdeen prolongadas […] Y no 
fue suficiente en tal tejido la simple hermosu-
ra; la aguja aumenta su mérito y tiene vida la 
obra bordada con hilos de metal. Abundante 
jaspe vivifica los adornos y las perlas de la 
Nereidas respiran variadas figuras” 57.  La 
retórica de Claudiano no es fantasía, 
pues cabe recordar que en la corona 
votiva de Recesvinto (672), del tesoro 
de Guarrazar, se llegó a determinar 
la presencia de zafiros procedentes 
de Sri Lanka58. Este tipo de coronas, 
herederas de las coronas metálicas 
que se otorgaban a los ganadores de 
diversos concursos organizados con 
motivos de festividades del calendario 
romano, nada tienen que ver con la 
posterior ceremonia de coronación 
que no se documenta hasta el siglo 
VI, cuando se constituye una cere-
monia eclesiástica presidida por el 
patriarca de Constantinópolis. Estas 
coronas son, sencillamente, coronas 
votivas que pendían de las vigas de 
las iglesias, como reflejo del aurum 
coronarium, un medio de tesaurización 
tardoantigua, según Arce, una tasa o 
impuesto pagado por las provincias59 .

Por tanto, la investidura imperial no 
comporta la corona. Desde 285 se 
impone como regalia la diadema flexi-
ble con piedras o sin ellas sujeta a la 
nuca. Isidoro de Sevilla (siglo VII), 
indica que el emperador llevaba el 
stemma de oro, rígido y con perlas y 
gemas, con una gran piedra de color 
rematado en una cruz y adornada con 
pendientes móviles tras las orejas60.

Por desgracia, no hay ni una sola 
imagen del ascenso al trono, que 
en la Antigüedad Tardía equivale 
a la elección del nuevo emperador 
mediante la proclamación por parte 
del ejército, la co-optación por un 
emperador senior (método dinásti-
co) y el consentimiento humano o 
divino. Desde el siglo III, la mayoría 
de los emperadores eran aclamados 
por el ejército. El antecedente de esta 
ceremonia nos es transmitido por 
Amiano Marcelino, en la figura del 
emperador Juliano (agosto de 361), 
elevado sobre un escudo y coronado 
con un torques por el hastatus Mau-
ro (Amm. 20.4.18)61. Posiblemente, 
el torques bárbaro, popular dentro 

del multiétnico ejército romano por 
su propia forma circular, fuera un 
buen sustituto de la habitual diadema 
o stemma. Hasta mediados del siglo 
V no habrá un ceremonial tipifica-
do definido para el caso de León I 
(457), la primera ascensión descrita 
en el Libro de Ceremonias: primero 
se le impone la diadema, seguida de 
la coronación militar con el torques. 
A partir de finales del siglo VI, se 
eliminará la ceremonia del torques, 
quedando únicamente la diadema 
que imponía el patriarca de Cons-
tantinópolis, primero en el hipó-
dromo y después en Santa Sofía62.

El paralelismo de la figura del empe-
rador y reyes del Antiguo Testamento 
llenan ese vacío visual y nos muestran 
al rey David con un atuendo muy 
similar al emperador Justiniano en los 
mosaicos de Rávena, pero también 
en la imagen más tardía, dentro de 
la tradición clásica, mostrada por el 
salterio de París donde la stemma ha 
sido sustituida por una corona gema-
da (Ms Gr. 139, fol.  6v)63 (Fig.17) . La 
más detallada descripción de la vesti-
menta imperial nos la ofrece Coripo 

Teoría e historia de la indumentaria



. 40

en la persona de Justinio II (565-578): 
“El príncipe avanza y viste sus piadosos 
miembros con una túnica, cubriéndose con 
un vestido dorado con el que resplandeció 
en todo su esplendor y despidió su luz que 
disipaba las oscuras tinieblas aunque aún no 
se había mostrado el sol en el cielo. Sus pies 
resuenan con el purpúreo y brillante coturno; 
ató sus regias piernas con cintas escarlatas 
– obra de cuero persa, teñido con la púrpura 
campana – con las que suele el emperador 
romano en su victoria pisar a los tiranos 
sometidos y doblegar el cuello de los bárba-
ros. Eran apreciadas por su color rosado de 
sangre, alabadas por su tono púrpura y fue-
ron escogidas por su tacto suavísimo para los 
sagrados pies. Sólo a los emperadores, bajo 
cuyas plantas hay sangre de reyes, es apro-
piado utilizar esta indumentaria; […] Un 
resplandeciente cinturón, cuyo brillo irradia-
ba su noble pedrería y oro fundido, ceñía sus 
regios costados y un divino vestido le caía, 
sujeto desde el pecho, suelto hasta la rodi-
lla, blanco con una lujosa orla. Un manto 
de brillante púrpura se extendía sobre sus 
reales hombros que, recamado de oro resplan-
deciente, vencía a la luz cuando el príncipe 
mostraba su diestra. Un broche dorado suje-
taba con su curvo mordisco los bordes que 
unían y sobre los eslabones de sus cadenas 
brillaba la pedrería, gemas que otorgó la feliz 
victoria en la guerra contra los getas y que 
Rávena benévolo devolvió a los emperadores 
y trajo Belisario de la corte vandálica”64 .

La imagen de los príncipes bárbaros 
tampoco difiere tanto: el emperador 
es el modelo a seguir. Así Ennodio 
describe al rey ostrogodo Teodori-
co con la insignia imperial, con su 
púrpura gemada y su cabeza ador-
nada por el cabello propio de los 
reyes germanos65. En la  imagen de 
San Apolinar el Nuevo de Rávena, 
la diadema, la clámide, la fíbula y el 
fondo dorado habrían sido añadi-
dos por el arzobispo Agnello quien, 
a mediados del siglo VI cuando la 
iglesia fue re-consagrada a San Mar-

tín de Tours, borró las huellas de su 
pasado arriano. Pues hay que recor-
dar que la inscripción original del 
ábside indicaba que Teodorico ha-
bía construido esa iglesia66 (Fig. 18) .

Tampoco la vestimenta imperial 
parece ser hereditaria, al menos 
esto es lo que se deriva de la docu-

mentación escrita. En relación a las 
exequias del emperador Constan-
tino, Eusebio de Cesarea dice que 
sobre la urna de oro que contenía 
el cuerpo del emperador, se dispuso 
la púrpura y la diadema imperial67. 
La misma imagen que describe Co-
ripo para el caso de Justiniano (565).

Fig. 18. El retrato de Teodorico, San Apolinar el Nuevo. 

Rávena, ca. 493-526 
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Púrpura y estilo colorido

Fig. 19. Mosaico de Virgilio y las musas. Casa de Virgilio, Sousa, Túnez (¿inicios del 
siglo III?). 

Museo Nacional del Bardo.

Durante la Antigüedad Tardía, la vi-
sualización se hace en términos cro-
máticos. Los medios técnicos de las 
tintorerías imperiales dan testimonio 
de la capacidad colorística, en la que 
concurren distintas sustancias tintó-
reas, tanto locales como importadas 
(por ejemplo: el color azul se obte-
nía de la indigotina o del auténtico 
índigo importado de India68). Sido-
nio Apolinar describe las togas lle-
nas de adornos coloreados (1 enero 
de 468)69. Del mismo modo, el traje 
teatral propio de Dionisos, el poikí-
lon es multicolor. En el mosaico afri-
cano de Sousa, la musa Melpomene 
que acompaña a Virgilio, lleva un 
traje similar, prueba de la dramatiza-
ción de pasajes de la Eneida, según 
Lancha70 (Fig. 19) . La misma vesti-
menta que lleva la musa Euterpe en 
el mosaico de la villa tardoantigua 
de Torre de Palma, en Portugal71 .

La legislación imperial (Cod. Theod. 
15.7.11-13, de 393-394) permitía a 
los actores usar sedas multicolores 
y joyas de oro, pero no llevar sedas 
bordadas o tejidos enriquecidos con 
oro o un tono particular que bajo 
cierta luz se asemejase al color púr-
pura. Las leyes tardoantiguas pro-
híben específicamente a las actrices 
disfrazarse de monjas o asemejarse a 
los miembros de la casa imperial72 .

Muchos cristianos adoptan el color 
blanco (símbolo de pureza bautismal) 
o el negro (no muestra la suciedad), 
la negación del color, como vestimen-
ta propia, asimilando la costumbre 
de los pobres que sólo podían tener 
un vestido y escasas posibilidades 
de limpiarlo (Vida de Olympia, 13)73. 
Cesáreo de Arles (470-540) prohí-
be tanto el negro como el blanco. 
Lo blanco por simple, en contraste 
con los poikilia que son elaborados 
y multicolores. En este sentido, para 

san Ambrosio de Milán (340-397), la 
capa multicolor de José es un símbolo 
proverbial de sus múltiples virtudes74.

La vestimenta en la Antigüedad Tar-
día alcanza un alto valor que impli-
ca su inclusión como moneda de 
cambio: Alarico, durante el Saco de 
Roma (410), exige túnicas de seda a 
las autoridades romanas75. Pueden 
ser también objeto de regalo; el em-
perador Justino I (518-527) que en-

vía al rey de los lazes una clámide y 
una túnica76. O donaciones eclesiás-
ticas: Sosiana, viuda de un cubicula-
rius, ofrece a la Iglesia ropas de seda 
bordadas, ropa de altar  y velos (Juan 
de Éfeso, Vidas de los Santos Orienta-
les, 55, ca. 507-586)77. Un valor que 
veremos que se mantiene en el Tes-
tamento de Alfonso II (noviembre 
812), en el que las telas otorgadas a 
la catedral de Oviedo superan en 
número los tesoros de oro y plata78 .
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