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RESUMEN

Durante el tltimo cuarto del siglo x1x, los proce-
sionistas lorquinos hicieron su gran aportacion a
la historia de la Semana Santa: llevar el bordado
del entorno de la imagineria pasional al vestuario
de los personajes de las procesiones biblico-sim-
boélicas, aquellas que el tiempo convertiria en el
gran icono de la ciudad. Se trataba de canutillo de
oro «al realce», menospreciado en otros lugares
mientras llegd a gozar de gran aceptacién aqui.
Otra paradoja es que pese a su buena acogida ini-
cial, fue perdiendo terreno frente al bordado en
sedas, hasta convertirse en «el hermano pobre»
del bordado lorquino. En ese camino adqui-
rié caracteristicas propias que lo distinguen del
requerido por las cofradias del resto de Espana.
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ABSTRACT

Along the last quarter of the 19th century Lorca,
the processionists made their big contribution to
Holy Week's history: taking the embroidery from a
passionate imaginary environment to the wardro-
be from the characters of the biblical-symbolic pro-
cessions, those that time would turn into the grea-
test icon of the city. We are addressing the “raised
goldwork” beading, underestimated in other places
while it was highly accepted here. Another paradox
is that, in spite of its good initial acceptance, it kept
losing ground against the silk embroidery, until it
became the “poor brother” of Lorcas embroidery.
Through this path, it acquired some own characte-

ristics that distinguish it from the required in the
brotherhoods of the rest of Spain.
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1. LA TRADICION DEL BORDADO EN ORO EN LORCA

Es probable que el primer contacto de muchos lorquinos con el bordado
se produjese mientras escuchaban misa en la parroquia de Santiago o asis-
tiendo a las solemnidades celebradas en el marco de la colegiata de San
Patricio. Como parte del decorado littrgico, el bordado contribuia a crear
un ambiente sobrecogedor, brillante, luminoso, en el que el mensaje pare-
cia trascender de la 6rbita estrictamente terrenal. Seguramente, los que
repararan en las filigranas que decoraban los panos de altar, ternos, capas,
dalmdticas, estolas y casullas que vestian sus ministros, sacaban como tnica
conclusion cudn poderosa era la Santa Madre Iglesia. Aquellos trabajos, ela-
borados por los maestros brosladores establecidos en la ciudad al calor de la
construccién del gran templo lorquino, cumplian todos los pardmetros del
bordado erudito cuya demanda procedia de la Iglesia, las cofradias y parti-
culares acaudalados.

Como en el tema que nos ocupa nos interesa el bordado destinado a las pro-
cesiones de Semana Santa, vamos a referirnos en primer lugar a las mues-
tras mds antiguas que conocemos en Lorca (Molina & Guirao, 2001: 82-83)
una tunica de E/ Sesior de la Caida (ldm. 1), que sacaba la Hermandad del
Socorro, y «otro Jestis Nazareno con la cruz a cuestas, ambos ricamente
vestidos con tunicas de terciopelo bordadas de oro», este tltimo formando
parte de la procesién del Paso de Oficiales del Rosario, pero que desfilé tam-
bién con la misma hermandad. Ambas se ajustaban a los modelos estableci-
dos para la confeccién de este tipo de piezas en el siglo xvir: «Sencillas
cenefas o grecas de motivos de cardcter floral y vegetal, cargados de simbolo-

gia eucaristica, que solian contener los Arma Christiy se ubicaban, principal-
mente, en los perimetros de la tiinica» (ldm. 2) (Espada & Leén, 2017: 135).
La presencia de los instrumentos de la Pasion viene a significar que el bor-
dado no sélo tenia una funcién ornamental, sino que contribuia ademds al
mensaje que el ceremonial pasional barroco querfa transmitir.
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Lamina 1. Paso procesional
de El Sefior de la Caida.
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Lamina 2. Bajo de la tlnica
de Ntro. Padre Jesus
Nazareno. Se aprecian los
instrumentos de la Pasidn.
(Web Paso Morado)

Lamina 3. Manto negro de
la Virgen de los Dolores.
(Fotografia: Carlos Moisés
- AML)
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Hacia 1856 se incorporé el manto negro de la Virgen de los Dolores. El
hecho de estar realizado en la técnica del sobrepuesto y la presencia del cor-
doncillo y la hojuela denotan su procedencia de algin taller fordneo (lam. 3).
Parece una paradoja que, en la que ahora consideramos la tierra del borda-
do, se encargase el manto de la titular de una cofradia fuera de Lorca. Esto
lo que nos viene a decir es que entonces no debia de haber en la ciudad nin-
gun taller en el que se pudiese confiar, o que se buscaba un manto 4 la moda,

como los que venfan saliendo del taller de bordados fundado por Fernando
VII en el Palacio Real de Madrid, a cargo en tiempos de Isabel II de
Mauricio Mon y, sobre todo, de las Mallorguinas, las hermanas Rosa (bor-
dadora favorita de la reina) y Margarita Gilart (Garcia & Pérez, 2022: 425);
serfa el caso del manto regalado por la reina a la Virgen de las Huertas en
1862 (Calamardo, 2018: 19). Apenas cincuenta afos después, algo asi en
Lorca habria sido impensable.

En todo el pais los talleres de bordado habian ido disminuyendo a lo largo
del siglo X1X, entre otras razones, por la competencia de los tejedores «que
desde el siglo xv111 venian labrando unas telas muy ricas y vistosas, y a la
exclaustracién de 1835, que limité sensiblemente el mercado habitual de
los bordadores, pasando los ornamentos de muchos conventos clausura-
dos a enriquecer otros templos y colecciones particulares» (Eisman, 1986).
Nosotros podemos afiadir otras medidas promovidas por los sucesivos
gobiernos liberales, como la supresién del diezmo y las desamortizaciones
que supusieron el estrangulamiento econdmico de la Iglesia. Ademis, las
subastas de bienes eclesidsticos dejaron en precario al otro gran cliente de
los bordadores: las cofradias. En Lorca, el cabildo de la Colegiata Insigne,
otro potencial demandante, desaparecia de un plumazo suprimido por el
Concordato de 1851. Asi, dado que el mercado del bordado quedé redu-
cido de manera drastica a las necesidades de los notables de la ciudad, el
negocio tuvo que adaptarse, porque los talleres de antafio con maestros,
oficiales y aprendices eran en muchos casos insostenibles, maxime desde la
aparicion del bordado mecanico, mucho més barato, a raiz de la Revolucién
Industrial (Espinar, 2017: 10); en cambio permitiria complementar la eco-
nomia doméstica de quienes fueron sus operarias alojando pequenos basti-
dores en sus propios domicilios. Desde la Real Cédula de 1 de diciembre de
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1779 las mujeres no sélo podian abrir sus propios talleres en igualdad con
los hombres, sino que el oficio se consideraba «el més apropiado y concer-
niente a su sexo» (Pérez, 2023: 495) (lam. 4).

Fue en tiempos de la Tlustracién cuando:

«El arte del bordado empez6 a considerarse un arte ilicito para el colectivo
masculino y mds adecuado para el femenino. Las escuelas de bordado de la
Real Sociedad Econdmica de Amigos del Pais, cuyas ensefianzas eran influjo
de la herencia del bordado de siglos precedentes, terminaron por hacer
del bordado erudito una practica extendida entre ¢l publico femenino,
perdiendo el cardcter que ese arte, como oficio, tenfa antafio» (Espada &
Ledn, 2017: 135).

Pérez Sanchez pudo constatar que el canutillo de oro al realce era la téc-
nica tradicional para la realizacién de las piezas de menor tamano, como
mitras o cubreclices (14m. 5) (Pérez, 1999: 183), en bastidores también de
reducidas dimensiones fécilmente manejables en casas modestas. Dicho
esto, la existencia en Lorca de militares, carabineros y otros cuerpos unifor-
mados que distinguian arma y rango por medio de emblemas bordados en
la misma técnica, bien pudo contribuir a la subsistencia en esta ciudad del
bordado mds comun y de menor valor artistico, y que en su momento ésta
fuera la técnica aplicada a los trajes de procesion. Al fin y al cabo, era la que
dominaba la mano de obra disponible.

Junto a estas profesionales actuarfan otras mujeres que debieron aprender a
bordar de las primeras a consecuencia de las costumbres de entonces: era de
buen tono, se consideraba de buena educacién y un rasgo de distincién en
una sefiorita el ejercicio de labores como el bordado. Con el tiempo se recono-
cerd el desempefo docente en la materia ejercida en Lorca por las monjas de
la Caridad desde su establecimiento en 1859, pioneras en instituir talleres de
bordados para nifias de familias de clases modestas (Sdnchez, 2005: 240). En
su colegio de San Francisco, abierto ya a principios del siglo XX, «aprendie-
ron el oficio de bordadoras a lo largo de més de cien afios las mds insignes que
luego trabajaron en los talleres de las cofradias lorquinas» (Ros, 2001: 63).
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Lamina 4. Las mujeres
suceden a los hombres en
el bordado estableciendo
sus propios talleres. (Las
Provincias de Levante,
29/12/1895 - AMM)

Lamina 5. Materiales
propios del bordado en oro
al realce.
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2. LA REVITALIZACION DEL BORDADO EN ORO EN LAS
PROCESIONES BiBLICO-SIMBOLICAS

La escasa formacion religiosa de su grey, emparejada a la irrupcién del pro-
testantismo en Espana, llevé a la Iglesia de mediados del siglo x1x a des-
plegar una gran campana evangelizadora como reaccién a un periodo de
secularizacion que «afect6 a las mentalidades y actitudes y encuentra su
expresion mayor en el indiferentismo o alejamiento de la Iglesia de las masas
populares» (Moliner, 2016). La estrategia tradicional, esto es, las misiones
(en este caso las denominadas Misiones Populares o Interiores) no obtuvie-
ron los resultados apetecidos (Ruiz, 1998: 281). Consciente de la necesidad
de una pedagogia mds visual dirigida a una masa de poblacién en su mayoria
analfabeta, la Iglesia opté por recurrir a férmulas de la religiosidad popu-
lar que habian demostrado su efectividad en el pasado, como la doctrina
por las calles hecha procesion, que rompia el 4mbito fisicamente reducido
y cerrado de la iglesia para salir a la calle a la busqueda de aquellos que no
acudfan a los templos (Bueno, 2015: 113). Para lograr el objetivo, cualquier
manifestacion publica de fe debia resultar irresistiblemente atractiva para su
potencial audiencia, incluso espectacular (lo que permite hablar de «reli-
gion espectdculo» ), ya que formaban parte de ellas la bella y emotiva ima-
ginerfa barroca (mucha de ella revestida de bordados en oro); «elementos
figurativos que aparecen como fruto de la teatralidad del Barroco», caso
de los armaos; figuras biblicas (seleccionadas en funcién de sus connotacio-
nes tipoldgicas); elementos simbélicos (el demonio, la muerte, los vicios y
virtudes); presencia militar; y acompafiamiento musical (Arias & Lépez-
Guadalupe, 2017). Poder organizarlas requeria que los laicos se comprome-
tiesen mediante el asociacionismo religioso, por lo que habia que buscar «el
cjemplo ¢ implicacidn de la “Gente principal”» (Vifao, 2004: 95), lo que
explica la proliferacién de refundaciones y actualizaciones de hermandades
y pasos de nazarenos que tienen lugar en la época. Sus protagonistas fueron
los miembros de la burguesia urbana, deseosa siempre de alardear de estatus
social, y que vivia entonces un periodo de florecimiento. Era «una nueva
élite de banqueros, financieros, industriales, generales y grandes terrate-
niente [...] Ostentoso y extravagante, el nuevo rico hacia gala de su riqueza
con tanta jactancia como cualquier aristdcrata del siglo xviir» (Callaham,
1989: 219). Tampoco podemos descartar la necesidad de acallar la mala
conciencia de aquellos nuevos ricos que, junto a los ricos de toda la vida,
se habfan beneficiado de la desamortizacién eclesidstica (Flecha, 2008: 41).

En el contexto de la reactivacion de la Semana Santa el bordado logré subsis-
tir «gracias a las cofradias pasionales, hasta el punto de que, a mediados del
x1X el bordado de las cofradias se independiza del bordado liturgico, con
un estilo propio al servicio de éstas» (Espinar, 2017: 10). En Lorca tenemos
el ejemplo de los bordados realizados entonces, las tanicas en oro al realce
sobre panilla de la Hermandad de Labradores (Paso Azul), citadas en los
impresos mds antiguos que se conservan sobre las procesiones biblico-sim-
bélicas en Lorca: «40 parejas de nazarenos, con tunicas de panilla azul con
primorosos bordados, escudos y cuerdas de oro, 18 mayordomos y auxiliares
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con ricas tinicas bordadas de oro al realce».! Como ocurrirfa después con
los trajes de los primeros grupos en las procesiones biblico-simbélicas, eran
de propiedad particular. Se confeccionaban siguiendo las directrices y dise-
fios de un director artistico (lo que garantizaba tanto la coherencia del con-
junto como el minimo de calidad exigible), y los particulares que los lucirfan
en procesién asumian todos los gastos en materiales, bordado y costura.” Su
mejor representacion serfa la tinica de Evaristo Sdnchez Minguez (lam. 6),
dirigida por Francisco Cayuela Sdnchez en 1921, «interesante muestrario
de diversos tipos de puntos de oro de creacién local» (Mufioz & Sanchez,
2001: 118). Precisamente en Lorca las técnicas y formas «tienen un marca-
do cardcter endégeno» (Ros, 2001: 63) como refleja la propia terminologia
de las bordadoras cuando hablan de «tulipanes, puntos de avena, litogra-
fias, calados, puntos de oro inclinados, jazmines, patas de gallo, enrejados,
realces encontrados» (Mufoz & Sdnchez, 2001: 118), punto corto, litogra-
fias vencidas, césped, arenilla, asas, conejos...

Hasta ahora, en referencia a la revitalizacién del bordado en oro en el con-
texto de la Semana Santa, s6lo hemos hablado de obras de carécter religio-
so. ¢En qué momento el bordado sale de ese 4mbito para convertirse en la
mayor sena de identidad de la Semana Santa de Lorca? Porque bordados
se pueden encontrar en innumerables cofradias y procesiones espanolas,
pero siempre limitado al entorno de la imagineria pasional, sus banderas y
estandartes. En cambio, en Lorca sorprende que, hasta un humilde esclavo
envuelto en bordados, pueda ser un dechado de lujo asidtico (ldm. 7).

Garcia Zapata y Pérez Sanchez resumen muy bien el contexto histérico en
que ocurre en tiempos de la Restauracién Borbénica:

«La Semana Santa y los actos publicos que la estructuran y ordenan,
particularmente sus cortejos se fueron readaptando a los nuevos intereses
y gustos de la sociedad espafiola contemporinea, remodeldndose conforme
a una nueva estética que ird siendo construida a partir de una serie de
simbolos, rituales y actos festivos, marcados por los regionalismos y los
localismos, que condensen y materialicen la identidad de la sociedad
burguesa. Se ird gestando una nueva religiosidad popular, muy vital, en las
que clases hegemonicas hardn gala de una ostentacién son limite, marcada
por el derroche y lo neobarroco en una auténtica apoteosis del artificio»
(Garciay Pérez, 2022: 426).

En Lorca, los trajes para las procesiones que se empiezan a estrenar duran-
te este periodo, ademds de su impronta historicista, resultan cada vez mds

GASPAR JOSE LOPEZ AYALA

1 AML. Programa y explicacién de la procesion del Viernes de Dolores, 1864.

2 Esto sdlo ocurria con los trajes de los grupos biblicos, porque otros que podian ser muy

numerosos como los de las infanterfas y caballerfas romanas, o las bandas de musica, pertenecian

alas cofradias y se guardaban en las respectivas Casas del Paso, muchas veces un desvencijado

inmueble que se utilizaba como almacén.
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Lamina 6. Tunica de
mayordomo de Evaristo
Sanchez Minguez. (AML)

Lamina 7. Esclavo del rey
Asuero, Paso Blanco en
1901. (Fotografia:

J. Rodrigo - AML)
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lujosos por la combinacién de tejidos ricos como el brocado, el damas-
co, el raso y el terciopelo; por la aplicacién de galones y pasamanerias; y
por el propio bordado en oro, que en un principio alternara las técnicas
de la cartulina (en Lorca conocida como «bordado a la carta») y el oro
«al realce», que va a ser el que acabe por imponerse. Como consecuencia
de este cambio de concepto, aparecen ahora trajes «en que no el oropel,
sino el oro y el riquisimo terciopelo y los famosos rasos y los admirables
flecos, alternan, de un modo verdaderamente artistico, con las joyas positi-
vamente preciosas, que algunos personajes ostentan, para representar més
al vivo su alta jerarquia y su riqueza» (Barberdn, 1988: 4). En realidad, no
se trataba de algo nuevo, sino de seguir la costumbre, ya que desde el siglo
xv11I el bordado erudito se consolidé en Europa y América como la técni-
ca suplementaria preferida para decorar el vestuario de hombres y mujeres,
convirtiéndose en nota de distincidn y estatus social. En el caso de las cla-
ses de poder, dichos ornamentos se realizaban con materiales semiprecio-

sos como oro, plata y seda, y a menudo incorporaban detalles en pedreria
(Castillo & Menares, 2017).
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Esta apuesta por el lujo en las procesiones de Lorca fue posible gracias a
algunas circunstancias que beneficiaron la economia de la comarca y per-
mitieron aumentar la parte de las rentas familiares que se podia destinar a
presumir (el auge de la minerfa, la llegada del ferrocarril, la construccién
del pantano de Puentes...). En ese sentido, las inversiones realizadas en los
trajes de procesion los podriamos considerar de cardcter suntuario. Porque
en Lorca da postin desfilar el Viernes Santo, ante miles de vecinos, sobre
un carro tirado por tus propios caballos, esos que tus mozos han traido de
la finca (sirviendo ellos mismos de palafreneros y esclavos en el desfile); tu
escolta la componen amigos y «clientes» (entendidos en el sentido roma-
no), cada cual con traje propio en funcién de sus propias posibilidades (y
si no, ahi estas t para costearlos porque a ti no te achica nadie) (l4m. 8).
Entre todos conforman una corte de magnates, sacerdotes y sacerdotisas,
guerreros y sirvientes: es decir, la escala social trasladada a la procesion.
Ademis, debemos destacar el estimulo anadido de la rivalidad entre Blancos
y Azules. De hecho, segtin Espejo Melgares, fue que los Azules bordasen sus
tunicas de mayordomo lo que llevé a los Blancos a sacar representaciones de
pasajes biblicos ante la imposibilidad por estatutos de hacer lo propio con
las suyas (Espejo, 1922: 17). Sin embargo, el unico documento que hay al
respecto, la mal denominada acta fundacional, s6lo prescribe el color blan-
co de las mismas.?

Es mas, en la prensa de la época podemos leer:

«Basta decir que hay traje que cuesta 4 su duenio doce 6 catorce mil reales,
sin contar las alhajas con que lo adorna, puesto que pueden destinarse 4 otros
usos... Los dos pasos tienen secciones numerosas de nazarenos, con elegantes
tinicas, y las de los mayordomos lujosamente bordadas>.*

Munuera Rico considera de escasa consistencia el argumento de Espejo
(Munuera, 2005: 47). Serfa més correcto afirmar que, empujados por la
rivalidad propia de cofradias semicomunales, se encontrd otro campo en el
que librar batalla respetando aquel pacto ticito entre caballeros por el cual
habia que superar al rival en vez de copiarlo. Alli donde arraigé este tipo de
cofradias se generd un sistema dual de hermandades que polarizan la socie-
dad en todos los 4mbitos, no solamente en el religioso (Moreno, 1985: 69);
y esta oposicién entre los dos grupos opuestos se pone de manifiesto prin-
cipalmente durante las fiestas en el aumento de demostraciones ostentosas
y por frecuentes disputas por cuestiones de presencia en las procesiones, de
prioridad en las ceremonias, etcétera (Jamard, 1972: 476).

Todo apunta a que la idea de llevar el bordado a las vestimentas de los per-
sonajes de las procesiones partié del primer director artistico de la Semana
Santa de Lorca, José Antonio Rebollo Zamora. Una vez que hemos podido

GASPAR JOSE LOPEZ AYALA

3 Fechada el 15 de agosto de 1852.
4 La Vanguardia, 14-04-1885, p. 5.
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establecer con bastante precision la secuencia en la que durante el ultimo
cuarto del siglo X1x se van incorporando los grupos a las procesiones, como
se dice en Lorca «se van estrenando», acudimos al archivo fotografico
Menchén-Rodrigo para comprobar que las fotografias méds antiguas donde
se aprecian bordados indudablemente lorquinos corresponden a la banda
de musica renovada por el Paso Blanco entre 1885 y 1886, siendo director
artistico del mismo el mencionado Rebollo. Tenemos constancia de que
entre esos dos afos la cofradia se dedicé a lo que podrfamos denominar
bordados institucionales, en el sentido de que estaban destinados a efectos
y vestimentas de su exclusiva propiedad (no de particulares como ocurria
con las tinicas de mayordomo): nos referimos a una bandera (1886) y la
completa renovacién de los uniformes de los grupos que participaban en
todas las procesiones del ciclo pasional, tales como la infanteria, caballerfa y
banda de musica, todos a la usanza romana (hasta entonces se venian utili-
zando los trajes originales, adornados con sencillas pasamanerfas) (14m. 9).
Ahora, bajo los uniformes vestian unas faldillas y unos manguitos bordados

en oro al realce con motivos de roleos a partir de un eje central, ocupado
por un 4guila en sedas.

Lamina 8. Domingo de Ramos de 1902: el grupo de Lamina 9. El musico Juan José Garcia Ruescas vistiendo el
Salomén con sus magnates, sacerdotes, guerreros 'y uniforme de la Banda Romana del Paso Blanco, estrenada
esclavos; la escala social reflejada en clave procesionil. entre 1885 y 1886. (Fotografia: J. Rodrigo por gentileza de

(Fotografia: O. Vaillard - AML)

Carmen Garcia Celdran)
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Rebollo Zamora nacié en Lorca en 1825. Fue alumno de la Academia de
San Fernando en Madrid, y ¢jercié la ensefanza, primero en clases parti-
culares (Munoz & Sénchez, 2001: 73), desde 1858 en la primera Academia
Municipal de Dibujo Lineal y de Adorno y después en el Colegio de la
Purisima. Es recordado como «uno de los fundadores de las procesiones
lorquinas, su primer director artistico y el creador de los cldsicos guerreros
romanos, fielmente interpretados, modelo que atn subsiste en los actuales»
(Espin, 1986: 413). Llama la atencién que Espin Rael, en el mismo estudio,
hable del primer director artistico del Paso Azul, Salvador Zamora, pero
sin referencia alguna al origen de las procesiones, lo que deberia llevarnos
a interpretar la afirmacién de Espin en un sentido més amplio, teniendo en
cuenta la constante de que alli donde se implantaron las procesiones bibli-
co-simbdlicas «una o unas pocas personas estuviesen tras la reorganiza-
cién», lideradas por un tedlogo que dota a los cortejos del necesario conte-
nido doctrinal, junto a un artista local encargado de conformar una estética
que haga agradable, atractiva y sugerente la visién de las representaciones.
Aranda Ruiz destaca que se requerfa de ese artista una cierta formacién his-
tdrica, porque en todas estas representaciones impera un « afan historicista,
especialmente en lo que al vestuario se refiere», buscando «lograr la mayor
veracidad, contribuyendo asi a reforzar la finalidad catequistica del desfile»
(Aranda, 2017: 20). El perfil lo cumplia Rebollo Zamora: ;pudo ser el res-
ponsable del vestuario y diseno de todos los grupos del denominado perio-

do embrionario de las procesiones lorquinas? ¢De La entrada Triunfal de
Jestis en Jerusalén'y de La calle de la Amargura? ;De las infanterias y caballe-
rias romanas tanto de Blancos como de Azules? (I4m. 10)

En lo que no hay duda es de que las primeras bordadoras para las proce-
siones fueron las Blancas y las Azules; y la costumbre, que las mujeres de
la familia, las vecinas mas allegadas, novias y amigas se reuniesen en horas
vespertinas en torno a los bastidores instalados en los propios domicilios
para bordar mientras rezaban el rosario y compartian los tltimos chismes
que circulaban por el pueblo. Dado que estaba mal visto que una sefiora de
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Lamina 10. Taller de
bordados del Paso Azul en
el domicilio de Cristdbal
Garcia de las Bayonas hacia
1903. Los talleres eran el
punto de encuentro de la
buena sociedad lorguina.
(Fotografia: O. Vaillard

- AML)
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bien frecuentara las tertulias de los cafés (o antros més indignos reservados
a caballeros), aquellos improvisados talleres fueron refugio para las damas
en sus horas de asueto. Una vez abiertos después del Miéreoles de Ceniza,’
funcionaban como puntos de encuentro de la buena sociedad lorquina (ser
aceptada en ellos, lo mismo que integrarse en las propias cofradias, era pro-
bablemente la mejor forma de entrar a formar parte de ella). S6lo en caso de
necesidad, cuando el tiempo apremiaba, se contrataban los servicios de bor-
dadoras profesionales; o si el trabajo a realizar exigia una especial maestria,
se recurria a alguno de los talleres que ofrecian sus servicios. El mds anti-
guo que conocemos es el que regentaban las hermanas Benavente Gonzélez,
Amor y Otilia, al final de la calle del Alamo, que a la vez funcionaba como
centro de ensefianza activo ya hacia 1900 (Sala, 1972: 148).

3. EL ORO DE LORCA

La litografia era la técnica de bordado bésica entonces, consistente en un
punto atras de inclinacién a 15° cuyo resultado final simula un cordel sobre-
puesto al tejido de base. Pero muy pronto cedié terreno, sin desaparecer, al
realce; litografias y realces se hacian con canutillo, consistente en una fina
pletina de plata (fino) o cobre (entrefino) que, una vez sometido a un pro-
ceso de electrolisis, queda recubierto de una pelicula de oro o plata antes
de ser enrollado en torno a un ¢je, formando un muelle compacto como
un tubo flexible, que se va cortando por tramos del largo necesario. Antes
de ser fijado a la tela colocada en el bastidor, se requiere un proceso previo
comenzando por el perfilado, que consiste en pasar el dibujo al género en
que se va a confeccionar la pieza (ldm. 11). Tradicionalmente, el boceto del
director artistico se calcaba en papel de seda que se iba cosiendo siguiendo
el contorno sobre la tela con hilo de algodén mediante puntada corrida, y
conforme se iba rellenando el dibujo con algodén, el papel desaparecia. En
los afios noventa del pasado siglo se empez6 a pasar el dibujo a tela blanca
de sabana sin apresto, se fijaba sobre el bastidor de la misma manera, pero
permitia mayor fidelidad al dibujo original porque no desaparece hasta ser
recortado (es una importante ventaja cuando se trata de dibujos geométri-
cos o lineas rectas); en los tltimos tiempos existe también la posibilidad de
que ¢l boceto sea impreso en tela blanca por medios mecénicos (l4m. 12,
secuencia).

Una vez que el dibujo queda marcado sobre el raso o el terciopelo, llega el
momento del «relleno». Su objetivo, ademds de servir de asiento a las pun-
tadas de oro, es dar relieve. En Lorca se suelen distinguir tres alturas: oro

5 Segun el protocolo, los presidentes de las cofradias se reunfan en la sacristia de la capilla del

Rosario para decidir si iba a haber procesiones: en caso afirmativo comenzaban los preparativos para
las mismas, y entre ellos, los trabajos de bordado.
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plano (sélo se aplica una capa de hilo de algodén
imprescindible para asentar el canutillo); oro
medio (cuando se aplica una leve capa de relleno
en sentido longitudinal fijado con puntadas de
hilo de algodén creando una base uniforme de
escasa altura); y oro alto (si la capa de algodén
produce una capa sensiblemente elevada sobre
la base, regularmente de entre 6 y 8 milimetros,
que es la altura més frecuente en los realces). A la
hora de formar el relleno hay que tener en cuen-
ta que las puntadas en oro se aplicardn en sentido
contrario.

Fl relleno se recubre cortando el canutillo a la
medida adecuada de donde se va a colocar: si es
un realce, la bordadora debe calcular el ancho del
mismo mds un margen, porque al ser curvo su
longitud debe ser mayor para cubrir completa-
mente; si se aplica a zonas amplias se suele bordar
en la técnica del «punto corto», cuyo resultado
recuerda un enladrillado. En ambos casos se juega
con los diferentes tipos de canutillo disponibles:
liso y briscado (rizado), que a la vez se presentan
en brillo y mate (14m. 13).

En Lorca se utiliza el liso brillo, el liso mate y el
briscado brillo para conseguir efectos de luz,
sombra, relieves y movimiento. Otra variante con
la que se solia jugar a finales del siglo x1X eran
los diferentes didmetros en que se fabricaban los
canutillos, desde uno que serfa la mitad del actual,
hasta otro de casi el doble (incluso a veces se tren-
zaban dos formando una especie de entorchado)
(I&m. 14, secuencia). Los trozos de canutillo los
fija la bordadora haciendo pasar la aguja enhebra-
da con hilo de seda encerada en pasadas de abajo
aarriba (lam. 15).
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Lamina 11. Dibujo perfilado
sobre el bastidor.

Lamina 12. Proceso de
relleno.

Lamina 13. Juegos de luces
y sombras mediante la
combinacién de los tres
tipos de canutillo empleado
en Lorca.
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Todo este proceso se desarrolla sobre el bastidor, compuesto por dos tubos
laterales y dos pletinas mds cortas que los atraviesan por los extremos (origi-
nalmente estas piezas eran de madera); los tubos se forran de lienzo more-
no, al que se cose una pieza de medidas superiores a la de la pieza a bordar,
de un género ligero pero que permita una cierta tensién sin rasgarse (tra-
dicionalmente, tela de sibana lavada previamente para evitar arrugas pos-
teriores). Encima se fija la picza de raso o terciopelo que se va a decorar (se
cose por los bordes extendiéndolo con cuidado para evitar arrugas); enton-
ces, se tensa una primera vez haciendo correr los tubos sobre las varillas y se
fijan, introduciendo puas gruesas por los orificios que presentan las pletinas.
A continuacién, se procede a un segundo tensado, esta vez por medio de
cordones que recorren unas tiras con ojetes cosidas a los bordes superior
¢ inferior del género de sdbana que va envolviendo las pletinas, y se atan a
los cruces que se forman en los dngulos del bastidor para mantener su ten-
sion. El tejido de sustento (donde se aplica el oro), ofrece asi una superficie
plana y tensa sobre la que se procede al perfilado ya descrito. Conforme se

va perfilando se va «cerrando» el bastidor (se aflojan los cordones, se sacan
las ptas y las pletinas, primero de un lado y después del otro, para enrollar
las telas sobre los tubos y que las bordadoras alcancen a zonas de dibujo atin
sin perfilar); después, conforme se va bordando, hay que realizar el mismo
proceso pero esta vez desenrollando de los tubos («abrir el bastidor> ), con
lo que es el centro de las composiciones lo primero que queda terminado.

Lamina 14. Proceso de
fijacién del oro.

Lamina 15. Bordando oro
sobre el bastidor en la
restauracion de un manto
del Paso Azul. (AML)



El paso final, concluido el bordado, consiste en
«engrudar», es decir, con una mezcla de harina
y agua se encolaban las zonas bordadas siguien-
do el dibujo por el reverso del bastidor, a fin de
fijar con seguridad las puntadas. Actualmente
se utilizan también colas de pintor, que sobre la
harina ofrecen la ventaja de no atraer insectos.
Una vez seco, la pieza se puede sacar del bastidor,
recortdndola cuidadosamente dejando el margen
necesario para su posterior confeccion en el taller
de costura (lam. 16).

Durante un tiempo, el oro «al realce» convivié
con el oro «a la cartulina», que no volveria a
practicarse después de 1901; por el contrario, el
opus consuntum o «bordado de aplicacién» (la
técnica habitual de los bordados andaluces para
Semana Santa) nunca fue practicado para las

GASPAR JOSE LOPEZ AYALA

cofradias de aqui. Lamina 16. Fragmento del traje de la reina Esther, Paso
Blanco en 19071, el ultimo bordado «a la cartulina» en las

procesiones de Lorca.

4. LA EVOLUCION DEL BORDADO EN ORO EN LAS
PROCESIONES DE LORCA

La irrupcién del oro fue muy bien acogida por un publico que quedaba des-
lumbrado al contemplarlo en tanicas talares, tunicelas, chalecos, petos, fal-
dillas, manguitos, mufiequeras, hombreras, sobrevestas, cinturones, tocados
e incluso botas. Los motivos, conformando cenefas y orlas, eran reinterpre-
taciones de los antiguos modelos del bordado erudito. Las composiciones
que se bordan durante la ultima década del siglo X1x con un afdn estricta-
mente decorativo encajarfan dentro del estilo denominado antiguamente a/
romano (lam. 17), un estilo muy rico en base a «roleos, figuras fantdsticas
o monstruosas de configuraciones hibridas y extremidades vegetalizadas,
putti, elementos vegetales de todo tipo», temas propios del Renacimiento
espafol, junto a «fruteros y mascarones o la voluta en forma de S, que vie-
nen a ser sin duda los grandes protagonistas del bordado al funcionar los
primeros como elegantes remates o terminaciones y la segunda como eficaz
medio de enlazar las diversas estructuras materializadas en el disefio». Los
motivos propios del estilo Imperio, como los de inspiracién pompeyana,
habida cuenta del amplio elenco de personajes de la antigua Roma que salen
en las procesiones, se incorporaron rapidamente al repertorio ornamental,
distribuido en torno a ejes de simetria (a veces ondulados) o integrados en
composiciones en espejo donde encontramos jarrones, grecas, claves griegas,
cuernos de la abundancia, estrellas, elementos vegetales de caracter simbé-
lico (coronas de laurel, acantos, palmetas, rosetas, cardinas, espigas, pinas,
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bellotas, margaritas, campanillas, palmas...). Los motivos grecorromanos
venfan gozando de gran aceptacion desde que los obradores cortesanos de
¢poca de Carlos IV los pusieron de moda (Pérez, 1999: 194) (lim. 18).

Lamina 17. Detalle de un bordado al romano procedente de
la tunica del Heraldo del rey Antioco en 1891. (Fotografia:
Rodrigo - AML)

Lamina 18. Ornamentacion de estilo imperio en el manto
de Marte, Triunfo del Cristianismo, Paso Azul en 1903.
(Fotografia: Rodrigo - AML)

Pese a ser motivos clésicos, la gran libertad y exuberancia con que los mane-
jaron los directores artisticos produjo «decoraciones de corte barroco,
rococd e incluso de recuerdos renacentistas, cuya unién en un todo da lugar
a un auténtico estilo historicista y ecléctico, en el que todo es vélido con tal
de que haya una gran profusién de elementos decorativos, sobre todo vege-
tales» (Pérez, 1999: 201).

Como observé Ros Pardo, los directores artisticos lorquinos huyen siste-
miticamente de la linea recta «que denota severidad, tristeza, y hasta cierto
punto, fatalismo», y prefieren la linea curva, «la linea de la imaginaciéon y
de los sentimientos que mejor traduce los afectos humanos», por eso en sus
producciones encontraremos tantas espirales, ondas, bucles y arrollamien-
tos simétricos que tratan de dar sensacién de movimiento (Ros, 2001: 70).
En Lorca, un bordado en oro que no retna esas condiciones se califica des-
pectivamente como mazacote o parpallén, vocablo este dltimo totalmente
localista.

Progresivamente, se va apreciando cada vez un mayor interés en los directo-
res artisticos por ajustarse a los manuales de arte que se iban publicando a
tenor de los avances de la arqueologia en el conocimiento de la antigiiedad
biblica (la egiptologia y la asiriologia, fundamentalmente). No podemos
olvidar que estamos en la época del romanticismo tardio, el contexto donde
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se produjeron obras como Nabuco (1842) y Aida (1871) de Verdi, cuando
proliferaron los pintores orientalistas, o la Hermandad Prerrafaclita confor-
mo su particular estética en el arte religioso. Buen ejemplo de lo que deci-
mos es el grupo de Sesac del Paso Azul (1891) (ldm. 19). Por el contrario,
cuando el personaje pertenece a civilizaciones que han dejado menos rastro
en la historia, se recurre a motivos y aplicaciones que podemos calificar de
neutros, en el sentido de que no se pueden encasillar en ningun estilo artis-

tico determinado. Es lo que ocurre con los bordados del grupo de Salomdn
en la construccion del Templo de Jerusalén del Paso Blanco (1888).

) TITTERYERNLY \\A?‘wv ™
‘ W ;

De forma paralela, junto a las composiciones con sentido puramente orna-
mental, se desarrollaron auténticos programas iconograficos como la ban-
dera del Paso Blanco de 1886 (ldm. 20), con doce letanias de la Virgen
de origen biblico en torno al anagrama de Maria, mediante las cuales
la Inmaculada Concepcidn se asocia a la belleza, la proximidad a Dios,
la abundancia de bien, la inmortalidad, la fuerza, la victoria sobre el dia-
blo y la pureza. Dirigida por Rebollo Zamora, sus bordadoras son las mas
antiguas cuyos nombres conocemos de cuantas trabajaron para las cofra-
dias: Lorenza Mazuchelli Pérez, Francisca de Paula Terrer Leonés, Soledad
Gutiérrez Durante y «las habilidosas sefioritas» de Mellado y Lillo.® Todas
ellas pertenecian a familias relevantes de la época.

En las producciones datadas entre 1890 y 1905 observamos un especial
gusto por los motivos zoomorfos (quimeras, dragones, aves) (ldm. 21), para
conformar conjuntos que recuerdan el bordado italiano que, segin Pérez
Sénchez (Pérez, 1999: 198), empezo a Conocerse en estas tierras hacia 1725
(del gusto de los comerciantes acaudalados del mismo origen asentados
en Lorca por la misma época); ahora se combinan el oro con la lentejuela,

GASPAR JOSE LOPEZ AYALA

Lamina 19. El grupo de
Sesac del Paso Azul en
1891. (AML)

6 AMM, El Eco de Cartagena, 21-04-1886, p. 2.
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Lamina 20. La bandera del Paso Blanco de 1886 desarrolld
todo un repertorio de exaltacién mariana en base a las
letanias lauretanas.

Lamina 21. Composicién de inspiracién italiana en la
tunica de un verdugo del rey Asuero, Paso Blanco en 1901.
(Fotografia: Rodrigo - AML)

la pedreria y bordados sobrepuestos que se proyectan de la tela,” siempre
buscando potenciar la sensacién de fastuosidad. Aqui debemos recordar
el grupo blanco de Antioco y la Invicta madre de los Macabeos (1891). Al
mismo tiempo, se fue incorporando el bordado en seda matizada, primero
de forma timida como elemento secundario para destacar el oro o remarcar
contornos, alternando con ¢l en realces o mediante puntadas de color. El
ejemplo por antonomasia, que podemos considerar todo un compendio del
bordado lorquino decimondénico, es el de Asuero del Paso Blanco, estrena-
do en 1901. En esta época las sedas son frecuentes como base de enrejados
en oro, un recurso que se venia utilizando para aligerar el trabajo al reali-
zarse tendiendo hebras de oro entrecruzadas que cubren amplias regiones.
Sin embargo, ahora, esas hebras se aplican sobre matizados en seda, alber-
gan perlas o pedreria, y se marcan las intersecciones con madronos de oro o
seda; es lo que Ros Pardo denomina «bordados de tipo mixto» (Ros, 2001,
63). Podriamos ilustrar estas palabras con el manto de Cambises de la caba-
llerfa de la Visidn de San Juan en 1903 (Paso Blanco) (14m. 22), la tdnica de
mayordomo del poeta Eliodoro Puche en 1902 (piezas con bordados sobre-
puestos que se proyectan desde el tejido) y el mds tardio retrato de perfil
dirigido por Emiliano Rojo como motivo central del manto de Vespasiano
del Paso Azul (1934) (ldm. 23). Los directores artisticos del periodo fini-

7 Se emplean las «piedras catedral», elaboradas en vidrio con base de latdén dorado.

213



GASPAR JOSE LOPEZ AYALA

secular, responsables de estas obras, fueron Manuel Barberin Rodrigo y
Tornero Escrind en el Paso Azul, y Antonio Felices Lépez en el Paso Blanco
(iniciador de una saga de directores artisticos con tres generaciones). El
manto azul de la Virgen de la Amargura, bordado en oro bajo la direccién
de Luis Rossignoli Rossignoli (1905), fue la tltima gran obra del bordado
en oro decimonénico (ldm. 24).

Lamina 22. Oro sobre
matizados en seda,
enrejados y profusién de
pedreria en un detalle de
la tunica de mayordomo
de Eliodoro Puche, 1902.
(Fotografia: Aledo)

Lamina 23. Detalle del
manto de Vespasiano, Paso
Azul en 1934; ejemplo de
técnica mixta.

Lamina 24. Manto azul de
la Virgen de la Amargura
en 1905.
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Lamina 25. Manto de
Salomén del Paso Blanco
en 1934: el oro como nexo
de unién. (Fotografia:
Menchén - AML)

Lamina 26. Estandarte

de la Curia en 1950.
(Fotografia: Carlos Moisés
- AML)

EL BORDADO EN ORO: EL HERMANO POBRE DEL BORDADO LORQUINO

Conforme avanza el siglo xx, el interés de las cofradias deriva hacia las
grandes producciones en sedas para los entornos de sus imdgenes titulares,
y el bordado en oro reduce su papel a conformar el marco decorativo de
las nuevas piezas (cenefas y cornucopias), con lo que se va convirtiendo en
un elemento secundario. En el manto de la Virgen de los Dolores (1905)
ni siquiera hay oro; y en el de la Virgen de la Amargura (1915-1925), una
cenefa de cardinas se limita a un estrecho contorno (ademds con sentido
alegérico, por las connotaciones funerarias de la flor del cardo). Mientras,
en los mantos que visten los jinetes y aurigas (cada vez con mayor presencia
en los desfiles), sélo se utiliza el oro para enlazar los medallones y motivos
bordados en seda o dar continuidad a la composicion. Es lo que ocurre con
los mantos que para el Triunfo del Cristianismo del Paso Azul va dirigiendo
Francisco Cayuela desde 1903, y los bordados de Emilio Felices y Tornero
Escrind para el Nabuco del Paso Blanco (1917-1918), donde hasta los elemen-
tos ornamentales de las cenefas estdn ejecutados mayoritariamente en sedas.
Pero el modelo basico hasta los anos ochenta es un medallén central y una
orla en oro (ldm. 25).

También serfa preciso recordar los bordados Richelien o recortado. Lo
encontramos ya en el palio de la Virgen de la Amargura, estrenado en 1921,
pero después se suele dedicar a la vexilografia religiosa en estandarte cru-
ciformes como el guion del Paso Azul (Emiliano Rojo-1945) (ldm. 26), el
de la Curia (del mismo director artistico en 1950) y en el de la Santa Faz
(1981), aplicado a modo de original blonda calada por Damidn Teruel
Jiménez (ldm. 27).
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Lamina 27. Nazareno de

la Virgen de los Dolores,
Paso Azul de 1997 a 2001.
(Fotografia: Carlos Moisés
- AML)

De lalabor de dos directores artisticos contemporéneos debemos mencionar,
por un lado, la sublimacién del bordado en oro al realce clésico de impronta
barroca, y por otro, las orlas de fantasia que tratan con la misma importancia
los motivos ornamentales y secundarios que el principal. En el primer caso nos
referimos a las orlas de Joaquin Jimeno Castellar para las tinicas de mayordo-
mo del Paso Azul y de los nazarenos de la Virgen de los Dolores (1997-2001),
obras de un barroquismo rococé cuyas simetrias le otorgan un aire tan equili-
brado como contenido. En la misma linea, desde la década de los afos 60 del
pasado siglo, se viene gestando en las tdnicas de la Archicofradia del Cristo
de la Sangre (Paso Encarnado) un estilo mds ligero de bordado en oro deno-
minado Barroco Mediterraneo (14m. 28), caracterizado por composiciones
airosas gracias a un dibujo mds suelto y ligero, de giros amplios y gran pro-
tagonismo de estilizados motivos florales que recuerdan la labor de talla en
madera, donde su mejor representante al paso del tiempo ha venido a ser el
director artistico Luis José Chichoné Molina (ldm. 29).

En el segundo caso, al referirnos a las orlas de fantasia hablamos de las exu-
berantes y coloridas cenefas del ya mencionado Damidn Teruel, recargadas
y sin embargo equilibradas en cuanto a proporciones una vez dentro del
conjunto donde van a ser exhibidas. Los mantos de Jud4 y Benjamin, estre-
nados en 1990 para el grupo de Las Tribus de Israel, son dos de las produc-
ciones mds representativas de este artista.

En los ultimos tiempos, ademas, debemos destacar otra novedad en la con-
cepcién del bordado en oro que vino de la mano de la tercera generacién de

una saga de directores artisticos, Antonio Felices Iglesias, que aporté una
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original inspiracién arquitecténica al bordado
en oro. En sus Misterios del Rosario (1987-1989)
logré bordar chapiteles géticos (incluidos pin-
culos) como capirotes de penitente; en esta obra
se puso a prueba el virtuosismo de la bordadora
lorquina en la ejecucion de unas figuras de santos
que pese a su pequeno tamano, son claramente
identificables por los atributos que portan, y que
se enmarcan en las jambas de los pérticos cate-
dralicios que se reproducen en los bajos de unas
tunicas de nazareno para el Paso Blanco.

Lamina 28. Detalle de un
nazareno de las Voces de
Cristo: muestra de Barroco
Mediterraneo.

Lamina 29. Manto de
Judd, Paso Blanco en 1990.
(Fotografia: Carlos Moisés
- AML)
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Lamina 30. Tunica de los
Misterios del Rosario del
Paso Blanco, de 1986 a
1989. (Fotografia: Carlos
Moisés - AML)
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5. CONCLUSION

El poso dejado en la ciudad por los antiguos maestros bordadores fue rein-
terpretado por artesanas vocacionales bajo la inspiracion de artistas locales,
los directores artisticos de las cofradfas, para convertirse en composiciones
ornamentales destinadas a la decoracién de las piezas que componen los tra-
jes de los personajes de las procesiones. La rivalidad, el afén de ostentacién
y la espectacularidad inherentes a la idiosincrasia de las procesiones bibli-
co-simbdlicas (que alcanzaron en Lorca su méxima expresion), no s6lo mar-
caron su evolucién con un cardcter endégeno en téenicas y materiales, sino
que fueron los estimulos para que se diese el primer paso hacia la denomina-
cién de origen Bordado Lorguino, una vez que el realizado en seda matizada,
el mas celebrado, lo convirtiese en su complemento mds suntuoso.
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