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Hilos, bordes, flecos y nacimiento divino.
Los textiles como pasaje a lo sobrenatural
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Traduccion de Rita Catrina Imboden

Tu creaste mis entranas,
en el seno de mi madre me tejiste.
Salterio 139:13

Los textiles juegan en la Biblia un rol importante en tanto que
umbral o pasaje entre lo natural y lo sobrenatural, y para el di-
ficil encuentro entre Dios y el hombre. Los historiadores del arte
estan cada vez més de acuerdo en que esto no solo vale para las
escrituras religiosas sino también para la pintura. Esta contribu-
cion indaga en el significado de los textiles y, particularmente,
en el de sus bordes para la representacion de la Encarnacion y de
la Inmaculada Concepcidn, tanto en el contexto cristiano como
también en la antigliedad ateniense. Partiremos, para ello, de
los bordes y los flecos de los textiles que, en las imagenes de la
Anunciacion, llaman la atencion en las vestiduras de la Virgen.

“Tejido en el vientre de mi madre”

A mediados del siglo xiv Ambrogio Lorenzetti pinta en Siena
una escena de la Anunciacion que redne el tradicional fondo
dorado de la Edad Media con la perspectiva central, inaugurando
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asi el espacio en perspectiva del cuadro en perspectiva en el
arte renacentista italiano (Arasse, 1999: 9). El cuadro manifies-
ta una disposicion equilibrada y esta dividido verticalmente en
dos partes mediante una columna en forma de cordon (lamina
1). En la parte derecha se representa a la Virgen sentada, con el
salterio en su regazo y las manos cruzadas delante de su pecho;
en la parte izquierda, al angel de la Anunciacién arrodillado.
La paloma mindscula del Santo Espiritu vuela —en el espacio
derecho del cuadro— hacia la oreja de Maria, mientras que una
linea de letras de oro, sobre el fondo dorado, pasa de la boca
del angel hacia Maria formando con la columna una cruz casi
imperceptible.

Testimoniamos el momento de la Anunciacion que se consi-
dera también el de la Encarnacion, esto es, de la transformacion
de Dios en hombre. Como fundamento para su cuadro, Loren-
zetti no elige las palabras que anuncian el nacimiento de Jesus
sino la respuesta del Angel a la objecion de la Virgen Maria
de que ella no conocia varon: Non est impossibile apud Deum
omne verbum (Lucas 1,37) “Porque ninguna cosa es imposible
para Dios”. Estas palabras aureas van traspasando desde la boca
del angel la division vertical de la superficie del cuadro hasta
llegar a la parte derecha del mismo, atribuida a la Virgen. La
respuesta de Maria: Ecce Ancilla Domini, “He aqui la sierva
del Sefior”, esta escrita igualmente en el cuadro con letras de
oro. Pero las palabras se dirigen hacia la paloma y no exceden
el centro del cuadro. En su lugar, sobresale del manto de Maria
una orilla con sus delicadas franjas, entrando al espacio del
angel por detras de la columna con forma de cordén. ¢Podria
ser una respuesta formal, pictorica a las palabras del angel?
¢Podria ser que el tema del himen intacto tenga que ver con
esta marcada transgresion? El vocablo griego iymen significa
“cinta” y deriva del verbo hyphaino, Itejer/. Designa aquella
orilla en el cuerpo femenino que ya no estaria intacta después
del acto sexual. ;Se representa, pues, la virginidad de Maria
mediante el borde en el cuadro?



Lamina 1: Ambrogio Lorenzetti, Anunciacion, 1344,
6leo sobre madera, 122 x 118 cm. Siena, Pinacoteca Nazionale.
Cortesia del Ministerio de Bienes y Actividades Culturales, Italia.



Lamina 2: Piermatteo d‘Amelia, Anunciacion, alrededor de 1475,
Umbria. Cortesia del Museo Isabella Stewart Gardner, Boston.

Lamina 3: Fra Angélico, Anunciacion, 1438-45. San Marco, Florencia.
Cortesia del Ministerio de Bienes y Actividades Culturales, Italia.
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La composicion del cuadro de Lorenzetti es caracteristico
de muchas representaciones de la Anunciacién. Asimismo, con
frecuencia se encuentra el motivo del borde o de las franjas del
manto que sobresalen hacia el centro de la superficie del cuadro,
aunque la Biblia no ofrece modelo alguno para ello. A los bordes
y las franjas del vestido de la Virgen corresponde a menudo el
pie del angel de la Anunciacion o un extremo de su vestidura, por
ejemplo en la Anunciacion de Piermatteo d’Amelia (lamina 2) o
en el cuadro de Fra Angélico (Iamina 3). En la mayor parte de los
casos, esto sucede a distancia, aunque algunas veces, también en
contacto directo; en otros casos, el pie del angel esta cubierto (l&-
mina 4). En las ilustraciones de aquellos manuscritos que todavia
desconocen la perspectiva central, el procedimiento es subrayado
por elementos arquitectonicos tales como pequerias escaleras, es-
trados o suelos que llaman la atencién. En algunas ocasiones, los
bordes y los flecos forman un umbral que el espectador tendria que
cruzar para acceder al jardin de las delicias, al paraiso (lamina 2).

Lamina 4: Libro de horas,
Beaufort. Londres, Museo
Britanico. Cortesia del Con-
sejo de la Biblioteca Brita-
nica, Ms. Royal 2 A XVIII,
fol. 23v.
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En el Antiguo Testamento, el pie y el borde aparecen como
eufemismos de los 6rganos sexuales del hombre y de la mujer.
Los vocablos mas frecuentes para el borde, hejg, kanap y sul,
pueden significar también regazo 0 vientre (Harlizius-Kluck.
2005: 94, 105, 187) y remiten a un extremo sobresaliente o
una parte abultada de la vestidura. Esta red de significados no
se limita al idioma hebreo sino que se encuentra también en
el campo linguistico aleméan del siglo xvi. En sus escritos, el
noble aleméan Hans von Schweinichen relata como, al visitar
en el afio 1572, en compafiia de dos viudas y dos doncellas la
finca de su padre, baila toda la noche:

Refiere que cuando la mujer se dispuso a dormir, una de las
viudas dijo a su hermana Ursula: “El Schweinichen, ¢te estara
pisando el borde? Seguro que has vuelto a quererlo bien” A
esto responde, en presencia de mi hermana: “Los hidalgos no
deben pisarme el borde; no quiero a ninguno de ellos”. Su pa-
dre, sin embargo, les habia dado como acompafiante un joveny
fuerte escribano que debia atender a todas las hermanas. Aquel
las habia atendido pero, ademas, habia “pisado el borde” de la
doncella Ursula de modo que, pocas semanas después, ésta dio
a luz a un nifio (Daponte, 1928: 33).

Si tomamos en cuenta esta correspondencia entre el borde y
el sexo, la puesta en escena de los pies y los bordes del manto
de Maria pueden, efectivamente, ocupar la funcién de visualizar
su virginidad —su hymen intactus— asi como el procedimiento
imposible de la fecundacion. Hymen intactus significa “borde
intacto” o “cinta intacta”, y es precisamente éste el motivo prin-
cipal de la obra pictérica comentada.

Los flecos son partes marginales de un textil, son los bordes
de una vestidura que en si puede tener un significado aunque
este ultimo, por lo general, no suele estar en los extremos. En
las pinturas, los bordes apenas han sido considerados hasta ahora
como portadores de sentido en la historia del arte, aun cuando
destacan por ser representados en el centro del cuadro (lamina
2) o cuando aparecen en formas poco probables (lamina 3).
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Siguiendo a Georges Didi-Huberman, podriamos decir que el
0jo tiende a pasar por alto lo evidente del cuadro:

[El ojo] se ha armado de categorias que deciden en su lugar sobre el
ver y el no-ver, sobre lo que enfocara la mirada y lo que prefiere no
enfocar. En esto suele olvidarse cuan ambivalentes son las palabras
con las que intentamos explicar lo visto, es mas, con las que incluso
escogemos, antes de todo, aquello que vamos a ver (1995: 9).

Didi-Huberman se interesa por las manchas de color, no
figurativas y sin sujeto, en los cuadros de Fra Angélico. Llama
pan —superficie mural, zona— a “aquellas zonas 0 momentos
en la pintura donde lo perceptible (das Sichtbare) empieza a va-
cilar y se vuelca hacia lo visual (das Visuelle)” (Didi-Huberman,
1995: 15). En aquellos elementos arquitectonicos, a menudo anti-
perspectivos y pictéricos, Didi-Huberman percibe la realizacion
del trabajo de “un umbral a la vez cruzado e intacto” (1995: 135).
Este seria justamente el propésito de las Anunciaciones, esto es,
de aquellos cuadros dedicados a la dificil tarea de mostrar lo
que no puede ser (de)mostrado: que el logos divino toma cuerpo
humano en la carne inmaculada, intacta, de la Virgen Maria.

También el vocablo pan es ambivalente. Significa “regazo,
seno, faldon, fleco” y quiza no sea casualidad que aquellas
formas de dinamismo cromatico, que para Didi-Huberman
visualizan de manera pictorica el misterio de la Encarnacion,
encuentren su lugar a menudo entre los extremos de semejante
vestido y los bordes de esos mantos. Al igual que estas zonas
de manchas multicolores —Ilos pan en los cuadros de Fra Angé-
lico—, las formas y los movimientos de los flecos en los man-
tos de Maria “no pueden consultarse en ninguna iconografia”
(Didi-Huberman, 1995: 60). Y, como en el caso de las manchas
de color, el borde tampoco configura algo que representaria o
simbolizaria visualmente (Didi-Huberman, 1995: 13).

Didi-Huberman cita para su investigacion las exégesis medie-
vales de la Anunciacién. Cuando el angel repite las palabras de
Isaias: Ecce concipies in utero, et pariens filium (“He aqui que
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la virgen concebird, y dara a luz un hijo”, Isaias 7,14), entonces
este in utero significa para el te6logo medieval que la sustancia
de Cristo remite a Maria, puesto que ella “ofrecid su vientre y
su sangre”, como escribe Alberto Magno. El poder infinito del
Espiritu Santo formo de ellos, en aquel instante de la concep-
cion, el cuerpo y el alma del hijo de Dios (Fries, 1958: 32; 75).
Sin embargo, en el cuadro no puede representarse el vientre
materno fecundado mediante la palabra de Dios, que el angel
transmite.

La fe y el vientre est&n relacionados aqui de un modo
peculiar. Al igual que Isaias (7,14) y, después de éste, Mateo (1,22-
23), como tampoco Lucas (1,31) renunci6 al aditivo in utero. ES
por esta razon que Alberto Magno hace decir al Sefior esto sobre
el creyente: In cuius corde tamquam in utero formor in gratia
(Fries, 1958: 198 y nota 2). El acto de fe es, en su fondo, similar al
de la concepcion, y la actitud de Maria en la Anunciacion ha de
considerarse como ejemplar para la actitud del creyente. En las
teorias de los Padres de la Iglesia, la locucion uterus cordis, del
corazén como Utero, es bien conocida y cada alma era “como un
vientre virginal en el que quiere sumergirse el logos para extender
su encarnacion en el tiempo. La mirada sobre Maria contribuy6 a
ver y aceptar este servicio” (Courth, 1991: 17; Rahner, 1964: 32 y
67). Cada creyente debe este acto de encarnacion al Sefior, como
leemos en el Salterio: “Porque td formaste mis entrafias; me hiciste
en el seno de mi madre” (Salterio 139:13).! Esta traduccion del
texto de Martin Lutero se lee en la Biblia Schlachter como: “en el
seno de mi madre me tejiste”.?

La ecuacion del vientre materno y del borde nos permite
considerar el extremo del manto o de la vestidura de Maria como
referencia a su vientre para la representacion de la Encarnacién,
ya en la forma de la Anunciacion, ya en la del Nacimiento de
Cristo. Numerosos cuadros representan al nifio recién nacido

L Trad. espafiola tomada de La Biblia de las Américas (LBLA).
2 Trad. espafiola tomada de Biblia La Palabra (Espafia e Hispanoamérica).
Recuperado en linea de http://www.biblial apal abra.com
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yaciendo sobre el borde o el fleco de la vestidura de Maria, o en
relacion evidente con ellos (laminas 5y 6).

Lamina 5. Libro de horas, De
Buz, Cambridge, Massachu-
setts. Cortesia de la Biblioteca
de la Universidad de Harvard,
fol. 155.

Lamina 6: Petrus Christus,
Nacimiento de Cristo, aprox.
1445-1450, témpera y 6leo
sobre madera, 130 x 97 cm.
Cortesia de la Galeria Nacio-
nal de Arte, Washington.
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El himen como cinta y la autoridad del comienzo

El vocablo himen deriva linglisticamente del Aymnos de la
poesia antigua. En ésta, el poeta apela primero a una instancia
superior, divina, para luego desarrollar la estructura y el tema
del canto siguiente. Gregory Nagy ha mostrado en sus estudios
que este hymnos se fundamenta en el concepto del comienzo
autoritativo, esto es, de la arché, que remite al arte de tejer vy,
mas particularmente, al borde del comienzo en el telar vertical
de pesas. Este borde aparece en el tejido acabado como borde.
Para Nagy es determinante que este comienzo hace posible una
sucesion autorizada: “Tecnicamente, ambos Aymnos Y prooimion
tienen que ver con la idea general de un comienzo autoritativo
que hace posible la continuidad” (Nagy, 2002: 70).

Ann Bergren llega a sostener incluso que, con ello, los poetas
realzan una inteligencia femenina transformadora que se susten-
taria en la capacidad reproductora del cuerpo femenino asi como
en la conciencia de las mujeres de esta capacidad que, ante todo,
se mostraria en el arte de tejer. Designa esta capacidad intelec-
tual como “métis, la ‘inteligencia transformadora’, fundamental
para cualquier techné, encarnada en la diosa Metis que ensefia a
tejer a las mujeres como el arte que las define” (Bergren, 2008:
2). Lo decisivo reside, segun ella, en el hecho de que “el arte es
un proceso en el que, a partir de un material desarticulado, se
crea significado” (2008: 8). De ello resultd, en el pensamiento
griego anteplatonico, un vinculo entre lenguaje, feminidad,
acto de tejer y construccion de la verdad, “con el que una mujer
es provista de un grado de saber, especialmente de un saber sobre
la sexualidad, que le otorga un poder parecido al de Metis sobre la
articulacion tanto de la verdad como de la imitacion” (2008: 30).
Es justamente a esta capacidad para expresar verdades a la que
apelan los poetas en el comienzo de su canto.

En lo que concierne a la relacion entre el comienzo autori-
tativo de un texto y el comienzo de un tejido, los textos dejan
poco lugar a dudas: el vocablo griego prooimion contiene el
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fragmento verbal oime —hilo—, emparentado con iymnos que
remite a ~iymen, la cinta (de hyphaino, tejer). El sustantivo latin
exordium deriva de ordior —comenzar un tejido— y exordior
significa, analogamente: iniciar un tejido, iniciar (en general) e
iniciar un discurso o un texto. El lenguaje pone en evidencia,
de este modo, una analogia y un parentesco estrechos entre la
produccion de un tejido y la produccién de un texto, en relacion
con el significado de la autorizacién de comienzo.

Para entender la relacion entre la autoridad ordenadora, por
un lado, y el tejido o el borde, por otro, cabe enfocar con mas
detalle la técnica antigua del tejer. El antiguo telar vertical de
pesas se distingue esencialmente de nuestros telares manuales.
En oposicion a éstos, no tiene hilos de urdimbre interminable-
mente largos que se tienden entre dos vigas. Esta colocado en
posicion vertical, por lo que es llamado histos orthios 0 tela rec-
ta. Aparte de dos palos laterales esta construido con un travesario
superior, el antion, al que se sujeta una cinta (diasma, exastis,
asma, lat. exordium y eventualmente también preetextus, -a, -um)
cuyos hilos de la trama van a conformar la urdimbre del tejido
y que cuelgan verticalmente en el telar. Son cargados con pesas
para obtener la tensién necesaria de los hilos. La produccién de
esta cinta es designada como diazein, dihattan, dieschizeto 0
también rhapto. A veces se trata tan sélo de un borde en forma
de cordodn, hilado como una cuerda, en la que se introduce el
ntmero requerido de hilos durante el proceso de retorcer. Para
la formacién mecanica de la calada se disponia, ya desde muy
temprano, una mitad de los hilos, por ejemplo todos los impa-
res, sobre un palo horizontal mas ancho, colocado en posicion
inferior. Los restantes, o sea, los hilos pares, se recogian en un
palo de lizos, el canon.

Sin embargo, la cinta no servia Ginicamente de comienzo para
el tejido, sino que podia ser conducida por los cuatro costados
del tejido y aparecer asi mas adelante como borde en todas
sus orillas. Su funcion mas importante consiste en determinar el
orden apropiado para el tejido: el nimero de hilos de la urdimbre
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(que determina qué patrones pueden tejerse), su extension y den-
sidad, asi como sus colores. Sobre la doble etimologia de arché
COMo inicio y cOmo autoridad, leemos en Jost Trier: “Deducir
inicio de autoridad, y autoridad de inicio resulta precario. Es
problable que ambos remonten a un ndcleo comun, pero éste
ya no es asible en la transmision” (1940: 103). Dicha relacion
la encuentra Trier en la imagen de la frontera: “La frontera, el
cerco, crea el espacio protector, y no sélo lo designa, sino que lo
produce; éste obtiene su existencia institucionalizada de aquella”
(1940: 86). Es precisamente de esta manera que la cinta tejida al
comienzo —el borde de los antiguos textiles— ordena, cuenta 'y
mide lo que finalmente llegard a enmarcar.

En su inicio, el borde mismo representaba, pues, la autoridad
legitimadora; més adelante remitia solamente a la autoridad de
su portador. El borde antiguo esta relacionado especificamente
con lo intacto, no solo en las prendas de vestir de una persona,
sino ya como parte de la vestidura. Tal relacion puede describirse
acertadamente como “no tocado por las tijeras”, después de la
invencion de la técnica del corte en la Edad Media, a mas tardar.
Del arraphos chiton, la vestidura no cosida de Cristo, se dice:
“Tomaron también su tdnica, la cual era sin costura, de un solo
tejido de arriba abajo” (Juan 19, 23).

El borde como lugar de transformacion

El borde de la vestidura es un fendmeno de paso apto para con-
figurar las fronteras de lo humano. Y la mas importante de estas
fronteras es la transformacion, el intercambio entre lo humano
y lo divino. No obstante, este significado desaparece con los
cambios en la técnica textil, acelerados en la Edad Media por
el desarrollo de las nuevas técnicas del corte. En la época que
sigue, la sastreria llegara a ser la caracteristica predominante en
la produccién de vestidos. Con ello, el borde se torna el resul-
tado del corte. Si se cortara un borde con tales caracteristicas,
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ambos: el borde y el vestido, carecerian de valor. Desde el punto
de vista meramente técnico o practico, un borde no puede, pues,
tener ni un valor propio ni un significado propio. El valor y el
significado han de residir en la funcion simbdlica del borde que,
en tanto pars pro toto, representa otra cosa, algo que tiene valor:
la vestidura en su conjunto o su portador.

A esta explicacion recurre también la mayoria de quienes
interpretan aquel pasaje de la Biblia donde la mujer afligida de
hemorragia toca el borde del manto de Jesus y es curada (Lucas
8,43-48; Mateo 9,20-22). El poder de curacion encuentra su
explicacion en su fe y el borde se interpreta como representan-
te de Cristo. Asimismo, el acto de testimoniar sobre el borde
—conocido desde documentos legales de la Mesopotamia y al
que se remite para interpretar el pasaje— parece confirmar este
estatus meramente simbdlico. Meir Malul lo justifica aducien-
do que este estatus solo puede ser decodificado en el contexto
cultural y no puede transferirse a otras culturas: “Por ello, en
la busqueda del significado simbdlico de actos simbolicos no
se considerd valido ningln contexto fuera del de la cultura de
la Mesopotamia” (MaLur, 1988: 32). Sin embargo, el toque del
borde tenia también su importancia en el derecho aleman. Como
relata Jacob Grimm, los Frisios prestaban juramento “sobre man-
to 'y faldon” (bei gewand und rockschof3): “producat hominem
et juret tenens eum per oram sagi sui” (Grimm, 1994 11, 550).
A continuacion, Grimm escribe lo siguiente sobre aquella parte
del vestido que es el faldén:

Rockschofs. Gére, en el traje de la Edad Media, designaba la parte
plisada de la ropa interior, lacinia, limbus, acaso denominada segun
las fajas, los jirones y las borlas estrechas, puntiagudas, en forma de
lanza que la constituian [..] EI nombre quedé luego para faldon, y
para falda o regazo, en general (Grimm, 1994: 1, 217).

Los extremos del manto del rey recuerdan, en el Ordo de los
reyes sajones, las leyes de Dios (Widukindus, 1866: II, 1). La
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palabra misma ordo se deduce de ordior, el comienzo del tejido
en la forma bien ordenada de los hilos de la urdimbre. La Biblia
se refiere varias veces, en relacion con el extremo del manto, a la
dignidad del rey (1. Sam 15,26-28; 1. Sam 24, 5ff). Los israelitas
deben atar borlas a los flecos de sus vestidos para recordar, al
verlas, las leyes de Dios (Num. 5,38 Dt. 22,12).

Barbara Baert, que ha estudiado detenidamente el pasaje bibli-
co de la hemorroisa (Marco 5, 24b-34) y sus representaciones en
la pintura, hace hincapié en el significado particular del borde.
Lo designa como “una zona liminar donde la transferencia y
las transposiciones se vuelven poderosas” (Baert, 2011: 323)
y “un lugar de cierta potencialidad transformadora” (2011:
343). También en este episodio resulta imposible representar lo
que efectivamente sucede, esto es, la enfermedad de la mujer
y la transferencia del poder curativo (dynamis) a su Utero. La
palabra para el poder curativo, dynamis, es notable para Baert:
“Normalmente, dyrnamis no es usado en los episodios de milagros
cristianos, pues se refiere a una vision de la curacion cosmico-
helénica” (2011: 312). Ahora bien, en la antiguedad helénica, el
significado particular del borde esta vivo y una mirada sobre
el trabajo textil en el marco de ritos religiosos remite también
aqui a una potencia creadora, vivificadora de los textiles. Volva-
mos para ello a la Virgen Maria y a la Anunciacion.

Jerusalén y Atenas: produccion textil y concepcion

En la época en que Lorenzetti pintd la Anunciacion, finalizaba
una larga tradicion de representaciones de la Anunciacion que
no se apoyaban en el evangelio de Lucas sino en el protoevan-
gelio de Santiago. Este fue excluido del canon en la Iglesia
romanica, sin embargo, con su historia de la vida de Maria,
marcd muchas representaciones de la Virgen durante la Edad
Media. En cuanto a la Anunciacion misma, la letra no difiere
del evangelio de Lucas, pero la historia que la enmarca hace
referencia especificamente a la produccion de textiles. Asi, se
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relata que los sacerdotes querian mandar a hacer un velo para
el templo. Echan la suerte para decidir cuél de las ocho don-
cellas de la tribu de David (a la que pertenece también Maria)
hilara el oro, el amianto, el lino fino, la seda, el jacinto, la
escarlata y la verdadera purpura. La escarlata y la verdadera
purpura le tocan a Maria, que regresa a casa y empieza a hilar
la escarlata. Sale con el cantaro para buscar agua y al llegar a la
fuente, escucha una voz que la saluda como mujer llena de
gracia y bendecida entre las mujeres. Maria regresa temblando
a su casa y empieza a hilar la verdadera purpura. Es en ese
momento que entra el Angel y le anuncia que concebira un
hijo de la Palabra de Dios. Después de dar su consentimiento,
Maria concluye su labor y lleva la lana al sacerdote (Harlizius-
Kliuck, 2005: 153 y ss.).

Esta historia mantiene una correspondencia con el ciclo
festivo de la ciudad de Atenas que, a pesar de su destacado
paralelismo, pas6 inadvertida hasta ahora. En la fiesta ate-
niense méas importante, la Panathenaia, la estatua de Atenea en
el Erechtheion recibia una vestidura que era llevada al templo
en una procesion solemne. Nueve meses antes, los magistrados
de la ciudad elegian, entre las familias atenienses mas nobles,
a cuatro virgenes (Parthenoi) de la edad de entre siete y once
afos; luego echaban la suerte para elegir a las dos que iban a
iniciar la labor del tejido. Eran Ilamadas Arrephoroi, un nombre
compuesto de arrhetos, indecible, y phero, llevar (Burkert,
1991: 43). La denominacion se refiere a la segunda parte de sus
obligaciones: llevan algo a un lugar sagrado, donde veran algo
cargado de significado (Burkert supone un nacimiento, en todo
caso, una suerte de epifania) y que esta ligado a un espanto.
Cuando vuelven a salir del santuario se consideran adultas y
son dispensadas del servicio. La labor en el tejido es continuada
después por mujeres adultas.

En las diferentes traducciones y ediciones del protoevangelio
no queda siempre claro si Maria esta hilando o tejiendo, o incluso
ambas cosas. El original griego utiliza tres verbos distintos para
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designar la actividad: ned, klotho y elko. Los primeros dos signi-
fican hilar, el tercero, sin embargo, mas bien tender. Las sutiles
diferencias no resultan faciles de decodificar hoy en dia. La idea
de tejer proviene eventualmente de la palabra tender, puesto que
la instalacion del telar puede equipararse a la preparacion de la
urdimbre; en este sentido, urdir es visto como parte del proceso
de tejer. En todo caso, existen también pinturas de la Anuncia-
cion en las que Maria esta hilando o esté tejiendo una cinta o
un tejido estrecho.

(Qué significa tejer o hilar en el marco de un rito como el de
las Arrephoroi? Deubner opina que este elemento fue introducido
no antes de 566 a. e. c., en la reforma de la Panathenaia, y consti-
tuye un complemento posterior al rito secreto propiamente dicho
(Deubner, 1969: 25 y 29f). Segun él, se trataria de un rito de
fecundacion de la tierra y de siembra, esto es, de magia agraria.
Comenta, ademas, que “se elegian a menudo, para la ejecucion de
rituales importantes, nifios inocentes, porque su inocencia parecia
garantizar el éxito de actos considerados mégicos” (1969: 12). En
cambio, Walter Burkert data la introduccion del rito en el siglo
Xll a. e. ¢. y lo interpreta como rito de iniciacion, en el que las
nifias cruzan el umbral hacia la mayoria de edad. A ello perte-
neceria también el ejercicio de las actividades principalmente
femeninas, como la produccion de textiles.

El rito secreto de la Arrephoroi se remonta al mito de la in-
fancia de Erictonio, uno de los reyes de Atenas. Cuando cierta
vez Hefesto perseguia a Atenea y esparcio su semen en el muslo
de la diosa, ella lo limpié con un mechén de lana de algodon,
y al caer éste al suelo, fue engendrado el nifio: mitad hombre,
mitad serpiente, como todos los hijos de la tierra (Gaia). A las
tres hijas del rey atico Cécrope (€l mismo hijo de la tierra 'y, por
lo tanto, mitad serpiente) Atenea les confio un recipiente que no
debian abrir. Pero en la noche levantaron la tapa y “descubrieron
al misterioso nifio Erictonio y a la serpiente saltadora; espanta-
das, se arrojaron al precipio desde la empinada cuesta norte de
la Acrépolis” (Burkert, 1988: 170).
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Ni Deubner ni Burkert establecen una relacién entre la ela-
boracion de la lana en el rito y la historia del engendramiento
de Erictonio. Para ellos, se trata o bien de la fecundidad de la
siembra, o bien de la fecundidad en asuntos sexuales. Sin em-
bargo, Erictonio, nacido de la lana fecundada, no fue creado ni
mediante la inseminacion natural de la tierra ni mediante un acto
sexual natural. Es el producto del dios de los artesanos, Hefesto,
y de la mano de Atenea que, al limpiar su pierna virginal, efectia
un gesto propio de la elaboracién de la lana, pues en la Grecia
antigua, las mujeres producian en el muslo una suerte de mecha
que luego se hilaba para conseguir una fibra solida que, a su vez,
se retorcia para obtener el torzal.

En una copa que se halla en Berlin y una Pyxis que esta en
Nueva York se representa un grupo de mujeres dedicadas a la
preparacion de la lana para tejer. Se percibe como tienden la lana
sobre la pierna desnuda hasta conseguir una mechay como pare-
cen torcerla levemente. El procedimiento recuerda el gesto de
Atenea al limpiar su muslo del semen de Hefesto con un mechon
de lana. De esta manera es creado, pues, Erictonio, cuyo nombre
se compone de las palabras para lana (erion) y tierra (chtonie).

Lamina 7: Dibujo de Karl Reichhold de copa atica con figuras rojas
del pintor Douris, aprox. 480-470 a. e. c. Museo Estatal de Berlin.
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Lamina 8: Dibujo de Karl Reichhold de una pintura de Pyxis, terracota,
aprox. 460-440 a. e. c., Museo Metropolitano de Arte,
Nueva York (Furtwangler).

Lamina 9: Epinetron atico con figuras negras, aprox. 550-500 a. e. c.,
lado A: Mujeres que trabajan la lana. Cortesia del Museo de Louvre, Paris.

A veces se usa para esta labor un instrumento que permite
efectuar el trabajo en el muslo sin por ello desnudarlo: el epine-
tron. Se coloca sobre el muslo y se frota la lana sobre su superfi-
cie rugosa. Segun Frauke Heinrich, eran piezas sencillas sin pintar
que servian “como proteccion de la rodilla en la elaboracion
de la mecha para los textiles”. Ademas, los talleres atenienses
producian, desde el tardio siglo vi hasta el temprano siglo 1v a.
e. C., epinetrones de barro colorado con pinturas ornamentales o
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figurativas que servian de ofrendas y asi llegaron a los santua-
rios de Artemisa y a las tumbas de jovenes mujeres en edad de
matrimonio, muertas antes de casarse (Heinrich, 2006).

En un epinetron del Louvre y en un fragmento de Atenas se
representan escenas de esta elaboracion de la lana. Ambas escenas
muestran, ademas, a una mujer que junta la lana de dos madejas
en un sélo hilo, de modo que los hilos forman, a veces, una Y
al revés, levemente replegada, cuyos dos cabos serpentean en el
suelo. De modo similar suelen representarse los gigantes a cuyo
linaje pertenece también Erictonio (Iamina 11): las dos piernas de
serpiente con sus muslos de escama sostienen al cuerpo humano.
Otra referencia a Erictonio se encuentra en la superficie del epi-
netron, al que suelen grabarse escamas para facilitar la adhesién
de la lana cuando ésta se frota. De esta manera, algunos epine-
trones apuntan doblemente al nacimiento de la serpiente desde
el muslo. Asi cada mujer, al preparar la lana, efectta el mismo
gesto que Atenea cuando ésta limpiaba el semen de Hefeso de
su muslo, lo tiré al suelo y engendré un hijo divino.

Lamina 10: Fragmento reproducido de un Epinetron
con figuras negras, 525-475 a. e. c., dibujo de Ellen Harlizius-Kliick.
Museo de Arqueologia, Brauron.
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Ldmina 11: Gigante, dibujo de un relieve en el Vaticano.
Meyers Konversationslexikon (1885-1890).

Poco a poco los textiles, en general, y los bordes, en par-
ticular, se perciben en el arte como portadores de significados
autonomos. En estudios sobre la vestimenta en la pintura (Zitzls-
perger, 2010) o sobre la iconografia cristiana de los textiles en
la Edad Media (Rudy y Baert, 2007), se presta cada vez mayor
atencion a los modos especificos de representacion de textiles.
El borde o el comienzo de la vestidura antigua juega un rol
particular en este contexto, como vinculo entre la esfera divina
y la humana, como frontera por la que lo divino puede entrar en
la vida del ser humano.
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