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Reescribiendo la
Historia del Arte



Si echamos la vista atrás, la actual Sala Verónicas era una iglesia conventual en la que,
tras las celosías, las monjas escuchaban misa y oraban desde su clausura. Hoy este
espacio es una de las salas de arte más reconocidas de España y, desde ella, la artista
multidisciplinar Diana Larrea nos invita a revisar y reescribir la historia del arte desde
la Edad Media, poniendo el foco en las mujeres.

Pero no hablamos de mujeres como modelo de obras, musas o compañeras de artistas,
sino como creadoras a las que Larrea nos invita a conocer y reivindica su trabajo,
muchas veces relegado casi al anonimato en la historia del arte. De hecho, la propia
artista califica la investigación que da lugar a sus nuevas obras como una revelación
y un descubrimiento personal de las mujeres artistas históricas del pasado.

‘Yo existo, tú existes, nosotras existimos’ es creación, pero también un trabajo de
investigación artística y divulgación relevante en el que se ha valido de las nuevas
tecnologías para dar a conocer a otras mujeres artistas y su obra.  Una labor en la que
se unen pasado, presente y futuro y que ayuda a reescribir la historia del arte.

Las tres instalaciones expuestas en la Sala Verónicas tienen su raíz común en una
acción ‘online’ que desde hace casi cuatro años lleva a cabo en sus redes sociales Diana
Larrea y que lleva por nombre ‘Tal día como hoy’. A partir de aquí, surgen ‘De entre las
muertas’; ‘Una artista para cada día’; y ‘Atelier creativo de Inés Salzillo’, proyecto
específico para esta exposición y en el que se reivindica la labor de Inés Salzillo.

Con esta exposición, la Sala Verónicas se vuelve a consolidar como espacio de exposición
de referencia, pero también contribuye a expandir la revisión histórica enfocada en
la recuperación y revalorización de la labor artística de las mujeres en la que se ha
embarcado Diana Larrea y en la que ha encontrado nuevos referentes artísticos
femeninos.

María Isabel Campuzano
C O N S E J E R A  D E  E D U C A C I Ó N  Y  C U LT U R A
D E  L A  R E G I Ó N  D E  M U R C I A
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genealogÍaS > en la década de 1980, lorraine o’grady, otra artista que ha pasado a formar par-
te de la larga lista de creadoras rescatadas estos últimos años y nacida en 1934 en boston en el se-
no de una familia caribeña e irlandesa, planteaba una de sus series más contundentes: Miscege-
nated Family album –álbum familiar mestizado. la obra, que daba por concluida catorce años
más tarde, en 1994, era una especie de extraño álbum de familia en el cual, a partir de la relación
con la hermana muerta y el duelo que siguió a la pérdida, iba construyendo una especie de archi-
vo que, como ocurre en tantas ocasiones con las propuestas de registro, terminaba por estar ín-
timamente ligado a la autobiografía de la propia autora. 

ese año 1994 los dípticos de cibachroms se presentaron tal y como o’grady los había imagi-
nado tiempo atrás: una selección de 16 parejas describía la historia de dos familias protagoniza-
das por dos mujeres, separadas por el tiempo y el espacio. las dos mujeres, la reina egipcia nefer-
titi y la hermana muerta de o’grady, devonia, iban describiendo un relato fascinante a partir de la
serie de dípticos que empezaban con la imagen de la bella estatua de la reina conservada en ber-
lín y la de una escultura de su hermana Mutnedjmet, para confrontar en la siguiente pareja a la
reina con devonia. las hijas de ambas, las hermanas, los respectivos maridos –akenatón contra-
puesto a edward–, fotos familiares confrontadas a los bajorrelieves… iban construyendo una in-
teresante genealogía que entrelazaba el origen africano de la familia –un nuevo pedigrí para la
negritud caribeña– con una áfrica con la cual pocos habrían sido capaces de establecer las rela-
ciones. en la genealogía de o’grady, el áfrica de sus raíces se vestía de historia con mayúscula. 

el áfrica de o’grady era egipto en esta historia que construía para la hermana muerta y que
servía a la artista para reflexionar sobre las raíces y los desplazamientos, construyendo un pecu-
liar álbum de familia en el cual la foto de la hermana fallecida se contraponía a esas imágenes del
antiguo imperio en busca de cierta genealogía sorprendente.

Sin embargo, no es del todo nueva la propuesta de la artista. en el fondo, crear nuevas e in-
sospechadas genealogías es lo que desde el inicio de los tiempos nos hemos visto obligadas a ha-
cer las mujeres. nosotras no hemos tenido nunca una historia nuestra, compartida entre noso-
tras; no hemos tenido ejemplos ni referentes; nos hemos debido conformar con los vínculos
ofrecidos por el discurso impuesto: hazañas de hombres.  así, hemos tenido que construir una
nueva genealogía, buscar otras mujeres que antes –seguro– se hicieron las mismas pregun-
tas o preguntas similares al menos. Vivir sin genealogía propia es una forma de vivir en el si-
lencio. crear la genealogía negada es exorcizar los olvidos y, más importante aún, fulminar la his-
toria de las mujeres como un relato de excepciones –fuimos muchas más de las que se nos ha
hecho creer. 

de modo que, puestos a reconstruir la genealogía, o’grady crea una especie de museo
imaginario donde las nuevas conversaciones se renuevan y se propician. Y todos los excluidos
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–desde las mujeres a los afrodescendientes–, aquellos a los cuales les ha sido negada una ge-
nealogía propia, la habitación propia de Woolf tan necesaria para inventar desde un motor o un
verso, deciden tejer su propio relato, un relato obcecado, porque, puestos a tejer la necesaria
genealogía, más vale hacerla a nuestra imagen y semejanza.  cuando no hay fotografías fa-
miliares, cuando nadie las ha conservado –y en el caso de las mujeres raramente se han con-
servado–, queda la libertad de proponer un álbum construido a partir de genealogías deseadas,
aspiraciones genealógicas.  en la historia de las mujeres el papel de héroe –de heroína– sigue va-
cante, a pesar de que nosotras no lo queramos en realidad. nefertiti será la iniciadora de la nar-
ración ancestral que se necesita: ¿por qué no? 

Y se van agregando antepasadas a la lista de deseos. Y se crea esa nueva familia femenina a
la cual por derecho propio se pertenece: las mujeres que fueron ocultadas, negadas, silenciadas,
borradas y que renacen en la nueva narración de un modo contundente, además. porque si ne-
fertiti fue la mujer de akenatón, fue más aún la hermana de Mutnedjmet, madre de sus seis hi-
jas. ¿Qué tal si construimos una genealogía toda femenina? ¿cómo va a modificar esa nueva ge-
nealogía el papel de las mujeres en la historia? ¿cómo nos volveremos a “leer” desde ahí?
¿Seguiremos siendo las arrinconadas?

Son las cuestiones que plantea en la década de 1980 germaine greer, la autora de the  Fema-
le eunuch -uno de los primeros best sellers feministas–, en su libro sobre mujeres artistas –la ca-
rrera de obstáculos -, en el cual va desgranando los obstáculos que las creadoras han encontra-
do a lo largo de los siglos: maridos, padres y maestros usurpadores, crítica galante, egos maltratados,
falta de medios, olvidos, falsas atribuciones… aunque su reflexión más radical está asociada al
papel que esos obstáculos acaban por asignarles en la historia –que es tanto como decir en los
museos. en caso de una hipotética catástrofe, reflexionaba greer, en los museos se salvarían en
primer lugar las “obras maestras”, aquellas colgadas en las salas, nunca las custodiadas en los al-
macenes. durante siglos esa ha sido la morada de las mujeres artistas.

estas cuestiones cruciales nos enfrentan con las numerosas contradicciones del discurso de la
historia del arte en el territorio de la recuperación de las mujeres y hasta de los artistas “menores”
–los géneros “menores” o los periodos “menores”–, esos que terminan por instalarse en un terri-
torio de nadie y acaban arrumbados en cualquier almacén, destruidos o mal atribuidos, algo que
nunca ocurre con las obras de picasso y el resto de “grandes maestros”.

parece importante rellenar los huecos y tejer una historia nueva en la cual vayan entrando los
expulsados. es imprescindible escribir una historia del arte completa donde no falten las que han
entrado a los museos de puntillas; las espectras; las falsas muertas; nuestras muertas vivas… lo
extraño es cómo muchas de ellas fueron populares en su tiempo y luego se olvidaron. las ol-
vidamos. por qué entonces no construir un archivo de olvidadas, un lugar donde cada una de
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nosotras pueda reencontrarse con el álbum familiar que no reproduce lo que nos dijeron era
nuestro pasado, sino que rastrea diferentes opciones para las protagonistas. la tarea no es sen-
cilla, desde luego. es más, puede ser incluso ingrata, pero merece la pena cambiar el rumbo del
futuro a través de los acontecimientos del pasado.

es la tarea que diana larrea se planteó hace cuatro años desde sus redes sociales en tal día
como hoy, un trabajo a mitad de camino entre artístico y divulgativo, con voluntad de archivo en
primer lugar: cada día larrea publicaba en su perfil personal de Facebook e instagram la biogra-
fía de una mujer artista de la historia. Se trataba de recuperar esos nombres y, al tiempo, de cons-
truir una genealogía otra a partir de unos lazos más fuertes que la sangre: las afinidades electi-
vas. ella misma confiesa cómo fue consciente de ese olvido de un modo casual, “una revelación”,
afirma. a partir de ahí empezó a formularse las preguntas que desde entonces persiguen su co-
tidianidad: dónde están las mujeres que estaban, pero no vimos; qué nos ha sido arrebatado de
nuestra genealogía. Y partir de ahí se impone una tarea diaria. la cumple y se convierte en la pro-
puesta para un cambio radical en su trabajo.

de ese proyecto primero –de esa consciencia– surgen las obras que presenta en la actual
muestra. de hecho, el vídeo titulado una artista para cada día, de 2021, está compuesto por las
“instagram Stories” que larrea ha ido compartiendo día tras día a lo largo de un año, mujeres que
vuelven desde el pasado para convertirse en la genealogía negada a la artista. igual que a través
de la hermana o’grady encuentra su parentesco con nefertiti, larrea va tejiendo unos lazos fa-
miliares a través de cada una de estas mujeres reconquistadas. Ya no está sola. nunca lo ha esta-
do en realidad, si bien el álbum reconstituido no deja lugar para la duda. 

en la segunda instalación que propone en la muestra, atelier creativo de inés Salzillo, de 2021,
larrea da una vuelta de tuerca y habla de un paso más allá en sus rescates. Se centra en el traba-
jo que tenía asignado Salzillo en el taller familiar: diseñar los motivos ornamentales de las telas y
la aplicación de color en las tallas de madera. es una propuesta sugestiva pues, lejos de devaluar
el trabajo esencial de la escultora, devuelve una importancia legítima, y aceptada hoy, a los dise-
ños y los textiles, que la historia olvidó a menudo por haber sido territorio esencial de las mujeres.
¿Son “menores” ciertas artes porque son cosa de las mujeres o son cosas de mujeres porque son
“menores”?

la tercera obra presentada, de entre las muertas, de 2020, es el archivo propiamente dicho y,
por tanto, el más claro intento de buscar un domicilio a esas historias divergentes que nos arras-
tran hasta el día a día de la propia artista, hacia su juego autobiográfico, parte de ella misma –
ocurre cada vez con los archivos. la obra consiste en una serie de 100 autorretratos de mujeres
en la historia, modificados digitalmente y acompañados de una pequeña biografía, que da cuen-
ta de los logros de cada creadora. 
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Sea como fuere, la particularidad de estas imágenes es la manera en la cual están mani-
pulados los cuadros en forma de negativos y posteriores copias azuladas, a modo de falsas
cianotipias, construyendo un artefacto visual a mitad de camino entre un archivo y una extraor-
dinaria fantasmagoría: nosotras mismas obligadas a desaparecer entre los olvidos de la historia
y al tiempo obstinadas en permanecer como parte de la misma. es, tal vez, un intento de poner
orden en la propia biografía, entender desde dónde se llega para saber hacia dónde se desea ir.

el de larrea es, de este modo, un proyecto donde se ordena la historia y hasta la propia bio-
grafía como artista. ir sumando olvidos y encontrar un relato otro, una genealogía que esté go-
bernada por las hermanas y las hijas y las madres; una especie de inicio de saga poderosa que
o’grady subraya en nefertiti y extiende a su hermana y sus sobrinas; a la hermana y las hijas de la
reina egipcia. Se trata, pues, de encontrar un domicilio –un hogar– a esos olvidos a través del ar-
chivo. las antepasadas artísticas de larrea son nuestras antepasadas. nuestras muertas vivas
irrumpen en las redes sociales y nos recuerdan que la historia se cuela en cualquier lugar sin pre-
vio aviso. 

el archiVo > porque el archivo es un domicilio, la casa, termina por ser el lugar donde las partes
buscan al todo y los fragmentos dispersos se reúnen en una luminosa narrativa por escribir. de
hecho, los archivos siempre tienen mucho de “casa”, de residencia, de “lugar donde”, de “allí don-
de”, se diría parafraseando a Jacques derrida en su conocido libro Mal de archivo. 

en este texto clásico el filósofo francés se pregunta, con una lucidez implacable y muy tem-
pranamente –a mitad de los años 90 del xx–, sobre el nuevo papel de los archivos en la sociedad
de la comunicación. Si el archivo es el lugar de los desplazamientos y las deslocalizaciones en el
cual las partes divergentes se reúnen como en un domicilio, ¿cómo preservar en un mundo hiper-
informado, más hiperinformado incluso hoy que cuando derrida escribía el texto, ese mundo de
las redes sociales del cual se sirve larrea para hablar de su nueva genealogía? ¿de qué manera se
ha transformado la noción de lo público y lo privado? ¿cómo van a modificar esos nuevos sopor-
tes, portales, redes… la esencia misma del archivo entendido a la manera tradicional y con él la no-
ción misma de memoria? ¿en qué medida va a cambiar el relato que se cuenta ahora de las mu-
jeres, el que ha llegado a cualquier rincón, esa nueva residencia en palabras de derrida, que propicia
la propuesta de larrea?

“así es como los archivos tienen lugar: en esa domiciliación –escribe derrida en Mal de archi-
vo–, en esa asignación de residencia. la residencia, el lugar donde residen de modo permanente,
marca el paso institucional de lo privado a lo público, lo que no siempre quiere decir de lo secreto
a lo no-secreto. (…) con un estatuto semejante, los documentos, que no siempre son escritu-
ras discursivas, no son guardados y clasificados a título de archivo más que en virtud de una
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topología privilegiada. habitan ese lugar particular, ese lugar de elección donde la ley y la singu-
laridad se cruzan en el privilegio. en el cruce de lo topológico y lo nomológico, del lugar y de la ley,
del soporte y la autoridad, una escena de domiciliación se hace a la vez visible e invisible.” 

el archivo es, por tanto –reflexiona derrida–, no sólo un territorio hasta cierto punto paradó-
jico –ley, orden, conocimiento, secreto, autoridad, topológico, nomológico–, sino una operación
de privilegio en el acto mismo de la elección, de la domiciliación. el archivo, en el acto de domici-
liar, apela a las jerarquías porque no todo se guarda, ni se guarda, pese a todo, del mismo modo.
Sin embargo, al tiempo, el archivo es un lugar donde impera el orden alfabético o el cronológico,
órdenes que, a fin de cuentas, no narran una historia.  

así, frente a la labor de enfrentar un archivo de olvidadas sería preciso presentarse con la hu-
mildad de una extranjera, con la modestia que los materiales de un archivo implican –con mu-
cho de fragilidad en tanto historias aún por contar– y hasta con el objetivo de revisar la noción
misma de jerarquía, aquella que ha actuado como vehículo de exclusión a la hora de configurar el
archivo sin mujeres artistas. 

pese a todo, un archivo es a la vez esencial a la hora de reconstruir las historias y hasta de in-
ventarlas, pues a pesar de su buscada pulcritud, su precisión y su asepsia, de su orden alfabético
–dice barthes que el orden alfabético recusa todo orden–, en el acto mismo de conformar esa
domiciliación, en esa asignación de residencia a la cual alude derrida, se reordena el documento
–del tipo que sea–, lo archivado –y por lo tanto lo acontecido. dicho de otro modo, se vuelve a na-
rrar.

trabajar como larrea desde un archivo que, además hay que crear, es una tarea de privilegio
por las implicaciones que tiene a la hora de enfrentar el trabajo de “escribir” la narración a partir
del hueco. no sólo. todo lo que allí ocurra estará ya ligado, la biografía personal también, a la pro-
pia autobiografía: se trata de un acto que busca no solo genealogías, sino complicidades. com-
pañía. 

esta nueva aproximación al concepto de archivo en las obras de larrea –ese buscar una casa
a los documentos recuperados– no es en absoluto baladí, ya que cambia por completo la per-
cepción misma de los archivos y del archivar, al menos entre las personas “fuera del grupo” por
usar el término de Martha rosler inventado en 1979 para el mundo del arte. de hecho, si para esas
personas “fuera del grupo” –las que no son archiveros bibliotecarios, investigadores, o hasta cu-
riosos entrenados…– el archivo ha solido aparecer como un lugar complejo y hasta aburrido, las
nuevas prácticas artísticas han convertido los archivos en “artefactos culturales” en tanto reposi-
torios de esos “documentos” que ha expandido sus significaciones y usos. 

desde ese punto de vista, larrea se une en su propuesta a otras tantas propuestas artísticas
hoy, lo que fuera “documento” –entendido como se decía antes en el sentido más abierto posible
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y no sólo escrito– y por lo tanto custodiado o desechado, dependiendo del caso, ha sido rescata-
do y hecho público; mostrado como parte de un relato que ha cambiado por completo sus estra-
tegias.

el archivo en general -y los de larrea en particular, plantean, además, el problema mismo de
las versiones de la “realidad” y el modo en el cual cambian. los archivos son todo menos asépti-
cos. ¿Qué conservar, pues, en el supuesto e hipotético archivo futuro de las artistas? ¿a quién in-
corporar al archivo? ¿puede el archivo cerrarse alguna vez?

Y larrea se sitúa frente a la crisis de la “verdad” –algo tan discutido estos últimos años– y la
reta con sus olvidadas que, juntas, parte de un archivo necesario, han encontrado, por fin, su do-
micilio. construye, de esta manera, cierto territorio para vislumbrar las fracturas, porque a menu-
do lo importante no es lo que está en un archivo, sino lo que sabemos o intuimos que falta, aque-
llo que larrea va persiguiendo. llenar huecos.

es la idea del archivo como lugar de reflexión sobre la memoria, engañosa. los engaños de la
memoria colectiva y sus exclusiones que obligan a revisitar el papel mismo del archivo como el lu-
gar de conformación de significados. aunque, bien visto, cada pintora rescatada en el archivo de
larrea es, quizás, parte de una colección a la manera de la biblioteca de benjamin, objetos que el
filósofo repasa en su mítico artículo “desembalando mi biblioteca” y que ponen en marcha su
memoria involuntaria.  lo explicita naomi Schor, a partir de la distinción que Steward hace entre
“recuerdos” y “colección”: “Siguiendo la oposición paradigmática de Stewart, la colección de ben-
jamin no es una colección, sino una colección de recuerdos.” 

o tal vez no. tal vez las artistas de larrea no son una colección de recuerdos propiamente di-
cha. es más bien una serie, un archivo de autor, en el cual cada artista rescatada hace pensar en
las que aún esperan ser descubiertas y no solo porque lo lleno invoca lo ausente, sino porque la
tarea, ya se ha dicho, no termina jamás. cada pintora rescatada –archivada, coleccionada a la ma-
nera de la biblioteca de benjamin– recordará lo que ocurrió y nadie se preocupó por conservar; lo
que los archivos olvidaron guardar o, peor aún, guardaron tanto que quedó sepultado bajo el
polvo y el tiempo.

Y se mezclan y se combinan las artistas cuando se pintan en sus autorretratos- multiplicadas
y en fragmentos.  Y establecen diálogos inverosímiles con lo que debería haber sido. Qué extraño
archivo el que aspira a raptar un tiempo que pasó desapercibido la mayor parte de las veces.

la operación de larrea no es, además en absoluto inocente al convertir el material de archivo
en documento -los autorretratos fueron grandes obras pictóricas de partida. esta acción radical
habla de otra forma de desplazamiento, igual que la propuesta de o’grady –otra forma de posi-
cionarse contra la historia. porque dijeron que no eran “grandes obras” se convierten directa-
mente en material de archivo tras los desplazamientos de larrea, propiciando, además, un suje-



to múltiple y roto; una autora también fracturada bajo la necesidad misma de construirse a su
vez como personaje –todas ellas son larrea misma, la familia de larrea en este falso/verdadero
archivo.

¿Qué hacer, pues, con archivos de ficción, con los archivos que aparentan no ser ficción, con las
nuevas aproximaciones a la verdad, a la veracidad del testimonio y las versiones culturales? ¿có-
mo determinar –y valorar– lo que no está si la narrativa se organiza a menudo a partir de lo que
se excluye? lo que se pierde, lo que creemos que debe haber estado –las cartas en las cuales fal-
ta una parte de la correspondencia son un buen ejemplo –y ocurre a menudo. Sin pérdida no hay
relato, dice el psicoanálisis. Sin pérdida no hay historias, ni historia. 

porque “la historia es un método y no una verdad (...), la formalización institucional de las his-
torias que nos contamos para que nuestra vida tenga sentido”, hace notar ashcroft. “una de las
grandes ilusiones de la narratividad es la asunción de que la narrativa no se limita a contar una
historia, sino que refleja la continuidad de los acontecimientos”, sigue diciendo.   

para dar coherencia al discurso tal y como se espera en occidente, para otorgarle eficacia, hay
que transformar esos datos en narrativa, una historia que unida a otra historia acabará por cons-
tituir la historia, el territorio donde cada uno de los relatos sueltos, ordenados, manipulados, es-
tablecen una visión específica del mundo. 

Frente a la obra de larrea parece claro: lo importante no son los eventos que ocurrieron, sino
el hecho mismo de que fueron recordados y que encontraron su lugar en la cronología del archi-
vo, que no es sino el deseo moderno de rellenar los huecos. parece otra vez la ilusión de ordenar el
mundo: que los hechos casen, que el relato funcione.   Que nuestras muertas vivas encuentren su
orden. 

en la sala oval de la biblioteca del instituto Warburg de londres se apilan los libros y la docu-
mentación fotográfica que, igual que sucediera con el archivo de artistas en larrea, constituyen
parte del proyecto autobiográfico de su fundador, aby Warburg. ahí se hace realidad su deseo
primero, explicar el mundo completo a través de la documentación misma del mundo, memoria
cultural de la humanidad. el mundo está colocado sin excesivas jerarquías –es necesario para el
historiador y la historiadora poder verlo todo, incluso lo que no está. lo advirtió Warburg: nunca
buscamos el libro que creemos buscar, sino el que está a su lado en la biblioteca. las muertas vi-
vas de larrea andan, a cada paso, buscando a otras que faltan.
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our living dead, 
estrella de diego

genealogies > in the 1980s, lorraine o’grady, one more figure who has joined the long list of women artists
rescued from oblivion in recent years, embarked on one of her most powerful series, Miscegenated Family
album, which she finished fourteen years later, in 1994. in this work, o’grady, born in boston in 1934 into a
caribbean and irish family, gradually constructed a strange kind of archive, starting from her relationship
with her dead sister and the grief that followed her loss. as so often happens with projects that involve
compiling records, it ended up being closely linked to the autobiography of the artist herself.

that year, 1994, the cibachrome diptychs were presented just as o’grady had imagined years before: a
selection of sixteen pairs describing the history of two families and featuring two women, separated in time
and space. these two women, the egyptian queen nefertiti and o’grady’s dead sister, devonia, gradually
unfolded a fascinating narrative through a series of diptychs, beginning with the beautiful statue of the
queen preserved in berlin and a sculpture of her sister Mutnedjmet, and then, in the next pair, bringing the
queen face to face with devonia. their respective daughters, sisters, husbands (akhenaten alongside edward),
family photos opposite bas-reliefs... all this built up a fascinating genealogy which interwove the family’s
african origin —a new pedigree for caribbean negritude— with an africa with which few would have been
capable of establishing a relationship. in o’grady’s genealogy, the africa of her roots adopted the guise of
history with a capital h.

in this history she was constructing for her dead sister and using to reflect on roots and migrations by
piecing together a peculiar family album, o’grady’s africa was egypt, counterposing devonia’s photo to
those images of the ancient empire in search of a surprising kind of genealogy. 

however, the project is not entirely new. Fundamentally, creating new and unsuspected genealogies is
what women have been obliged to do since the beginning of time. We have never had a history of our own,
shared with each other; we have never had exemplars or models; we have had to make do with the connections
offered by the imposed discourse: deeds of men. So we have had to construct a new genealogy, to look for
other women who —surely— asked themselves the same questions, or at least similar questions. living
without a genealogy of your own is a way of living in silence. to create the genealogy denied to you is to
exorcize oblivion and, even more importantly, to explode the myth that the history of women is a story of
exceptions: there were a lot more of us than we have been led to believe. 

So when it comes to reconstructing a genealogy, o’grady creates a kind of imaginary museum in which
new conversations are renewed and fostered. and all the excluded, from women to members of the african
diaspora, those who have been denied a genealogy, a room of one’s own, as Virginia Woolf put it, so vital to
be able to invent a motor or a line of verse, decide to weave their own story, a recalcitrant story, because if we
are going to compose the necessary genealogy we had better do it in our own image. When there are no
family photographs, when no one has kept them —and in the case of women they have rarely been kept—
we are free to put forward an album constructed from wished-for genealogies, genealogical aspirations. in
the history of women the position of hero –of heroine— is still vacant, despite the fact that we do not actually
want it. nefertiti will be the initiator of the required ancestral narrative: why not? 

and ancestral women are gradually added to the wish list, creating that new female family to which we
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belong by right: the women who were hidden, denied, silenced, erased, and are reborn in the new narrative,
resoundingly so, moreover. because while nefertiti was the wife of akhenaten, she was still more the sister
of Mutnedjmet and the mother of her six daughters. What if we construct an entirely female genealogy?
how will that new genealogy be altered by the role of women in history? how will we “re-read” ourselves
from that perspective? Will we still be the ignored and forgotten ones?

these are the questions raised in the 1980s by germaine greer, author of the Female eunuch — one of
the first feminist bestsellers —in her book on women artists, the obstacle race, in which she spells out the
impediments they have encountered over the centuries: the depredations of husbands, fathers and teachers,
the gallantry of critics, damaged egos, lack of means, neglect, false attributions, and so on, although her
most radical thought is associated with the place that those obstacles ultimately assign to them in history—
which amounts to saying in museums. in the event of a hypothetical disaster, greer reflected, museums
would save the “masterpieces” first, the ones hanging in the exhibition rooms, never those kept in the
storerooms. and for centuries these have been the home of women artists.

these crucial issues force us to confront the numerous contradictions of art-historical discourse when
it comes to recovering women artists, and even “minor” artists —“minor” genres or “minor” periods: those
that end up being consigned to a no-man’s land, dumped in a storeroom, destroyed or misattributed,
something that never happens to the works of picasso and the other “great masters”.

it seems important to fill in the gaps and construct a new history that finds room for the outcasts. it is
essential to write a complete history of art that does not exclude those women who have tiptoed discreetly
into museums, the ghosts, the ones taken for dead, our living dead... the strange thing is that many of them
were popular in their own time and then forgotten. We have forgotten them. So why not construct an
archive of forgotten women, a place where each of us can rediscover a family album that does not reproduce
our past as we have been told it was, but traces a range of options for the central figures? it is certainly not
an easy task. indeed, it may even be a thankless one, but it is worth it to change the course of the future
through the events of the past.

this is the task that diana larrea undertook four years ago through her social media in tal día como hoy
[on this day], a part artistic, part educational  project, intended first and foremost as an archive: every day,
larrea published the biography of a woman artist from history on her personal Facebook and instagram
profile. the idea was to recover those names and at the same time construct an alternative genealogy
based on bonds stronger than blood: elective affinities. She herself admits that her awareness of how they
had been forgotten came to her by chance: “a revelation”, she says. Starting from there she began to ask
herself the questions that have haunted her daily thoughts since then: where are the women who were
there, but whom we did not see? What has been torn out of our genealogy? and from then on she set
herself a daily task. She has fulfilled it and it has become the basis for a radical change in her work.

From that first project —from that awareness— arose the work she is presenting in this show. indeed,
the video entitled una artista para cada día [a Woman artist for every day of the Year] (2021) is composed
of the “instagram Stories” that larrea has been sharing day by day over the course of a year, women who
return from the past to become the genealogy denied to the artist. Just as o’grady found her kinship with
nefertiti through her sister, larrea weaves family ties through each of these reclaimed women. She is no
longer alone. She never has been, in fact, though the reconstituted album puts it beyond doubt.



in the second installation she is presenting in the show, atelier creativo de inés Salzillo [inés Salzillo’s
creative atelier] (2021), larrea gives the subject a new twist and speaks of taking a step further in her rescue
campaign. She focuses on the work assigned to Salzillo in the family workshop: designing the ornamental
motifs for the fabrics and applying colour to the wooden carvings. it is a stimulating project, since far from
devaluing the sculptress’s essential work, it restores the legitimate importance, accepted nowadays, of
designs and textiles, which have often been forgotten by history because they have been essentially the
province of women. are certain arts “minor” because they are women’s business or are they women’s business
because they are “minor”?

the third work presented here, de entre las muertas [From among the dead] (2020), is the archive itself,
and therefore the clearest attempt to find a home for these disparate histories which draw us to the day-to-
day world of the artist herself, towards her autobiographical interplay, part of herself —as is always the way
with archives. the work consists of 100 self-portraits of women in history, digitally modified and accompanied
by a short biography, which lists each artist’s achievements. 

in any case, the distinctive feature of these images is the way in which the pictures have been manipulated
as negatives to produce blue-tinted copies, like artificial cyanotypes, constructing a visual artifact halfway
between an archive and an extraordinary phantasmagoria: we ourselves, as women, forced to disappear,
forgotten by history, and at the same time doggedly determined to remain part of it. it is perhaps an attempt
to sort out our own biography, to understand where we came from so as to find out where we want to go.

larrea’s project is thus one in which history, and even artistic biographies themselves, are put in order.
adding up acts of forgetting and finding a different narrative, a genealogy governed by sisters and daughters
and mothers; the start, as it were, of a powerful saga which o’grady underlines in nefertiti and extends to
her sister and her nieces: to the sister and daughters of the queen of egypt. So it is a matter of finding a
domicile –a home— through the archive for those that have been forgotten. those women, larrea’s artistic
ancestors, are our ancestors. our living dead break into social media and remind us that history can insinuate
itself anywhere without warning.

the archive> because the archive is a domicile, a home, it ultimately becomes the place where the parts seek
the whole and dispersed fragments are brought together in a luminous narrative yet to be written. indeed,
archives are always very much a “home”, a residence, a “place where”, as you might say, paraphrasing Jacques
derrida in his well-known book archive Fever. 

in this classic text, with implacable lucidity and at a very early date —the mid-1990s– he ponders the
new role of archives in the information society. if the archive is the site of displacements and dislocations in
which disparate parts come together, how, in a hyperinformed world, even more hyperinformed today than
when derrida wrote the text, can we preserve those social media larrea uses to speak of her new genealogy?
in what way has the notion of the public and the private been transformed? how are those new media,
portals, networks, and so on, going to modify the actual essence of the archive, as it has traditionally been
understood, and with it the very notion of memory? how far is that new residence, as derrida calls it, which
has given rise to larrea’s project, going to change the story of women as it is now told, the story that has
reached every corner of our world?

“it is thus, in this domiciliation, in this house arrest, that archives take place”, writes derrida in archive
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Fever. “the dwelling, this place where they dwell permanently, marks this institutional passage from the
private to the public, which does not always mean from the secret to the nonsecret. [...] With such a status,
the documents, which are not always discursive writings, are only kept and classified under the title of the
archive by virtue of a privileged topology. they inhabit this uncommon place, this place of election where
law and singularity intersect in privilege. at the intersection of the topological and the nomological, of the
place and the law, of the substrate and the authority, a scene of domiciliation becomes at once visible and
invisible.”

the archive, according to derrida’s thinking, is therefore not only a paradoxical domain, in some respects
—law, order, knowledge, secret, authority, topological, nomological— but a privileged operation in the very
act of election, of domiciliation. in the act of domiciling, the archive invokes hierarchies, because not everything
is kept, nor, in spite of everything, is it kept in the same way. however, the archive is at the same time a place
where alphabetical or chronological order prevails, and these orders, after all, do not tell a story.

thus, when confronting an archive of forgotten women, we need to approach the task with the humility
of a foreigner and the modesty befitting the materials of an archive —of great fragility, in that they are
stories yet to be told— and even with the aim of reconsidering the very notion of hierarchy, which has acted
as a vehicle of exclusion in configuring the archive without women artists.

nevertheless, at the same time an archive is essential when it comes to reconstructing histories, and
even inventing them, for despite its studied tidiness, precision and neutrality and its alphabetical order
(barthes said that alphabetical order rejects all order), in the very act of establishing that domiciliation, that
“house arrest” derrida refers to, the document, of whatever kind —what is archived, and therefore what
happened— is rearranged. to put it another way, it is re-narrated.

Working, like larrea, from an archive that also has to be created is a privileged task because of its
implications when it comes to tackling the job of “writing” the narrative from scratch. not only that: everything
that happens there will also be linked already to one’s personal biography, to one’s own autobiography: it is
an act that seeks not only genealogies, but affinities. company.

this new approach to the concept of the archive in larrea’s works —finding a home for recovered
documents— is by no means a trivial matter, since it completely changes the actual perception of archives
and archiving, at least among people outside “the group”, to use the term Martha rosler coined for the art
world in 1979. indeed, whilst people outside the group —those who are not archivists, librarians, researchers,
or even trained inquirers— have tended to find the archive a complex and even boring place, the new artistic
practices have turned archives into “cultural artifacts”, as repositories for those “documents” that have
expanded their meanings and uses.

From that point of view, larrea’s project is in line with so many other current artistic projects: what was
formerly a “document” —taking that word as it used to be understood in the broadest possible sense and
not only as something written— and was therefore preserved or discarded, as the case may be, has been
salvaged and made public: shown as part of a narrative that has completely changed its strategies.

the archive in general, and larrea’s archives in particular, also raise the problem of versions of “reality”
and how they change. archives are anything but neutral. What, then, should be preserved in the putative
and hypothetical future archive of women artists? Who should be included in it? can it ever be closed?



24

larrea confronts the crisis of “truth” —so much debated in recent years— and challenges it with her
forgotten women who, together, as part of a necessary archive, have finally found their home, their domicile.
She thereby constructs a certain space to glimpse the breaks, because often the important thing is not what
is in an archive but what we know or sense is missing, and that is what larrea is pursuing: filling gaps.

it is the idea of the archive as a place to reflect on memory and its deceptiveness: the deceptions of
collective memory and its exclusions, which force us to revisit the role of the archive itself as the place where
meanings are formed. properly considered, though, each woman painter salvaged in larrea’s archive is
perhaps part of a collection in the manner of benjamin’s library, a set of objects that he reviews in his legendary
article “unpacking My library” and that activate his involuntary memory. naomi Schor states it explicitly,
based on the distinction Stewart draws between “souvenirs” and a “collection”: “according to Stewart’s
paradigmatic opposition, benjamin’s collection is not in fact a collection, but a collection of souvenirs.” 

or perhaps not. perhaps larrea’s artists are not, strictly speaking, a collection of souvenirs. they are
rather a series, an author’s archive, in which each artist salvaged makes us think of those still waiting to be
discovered, and not only because the present invokes the absent, but because the task, as has already been
said, is never-ending. every woman painter that is recovered —archived, collected, as in benjamin’s library—
will remind us of what happened and no one bothered to preserve, what archives forgot to keep or, worse
still, kept so deeply tucked away that it was buried under dust and time.

the artists merge and combine when they paint themselves in their self-portraits —multiplied and
fragmented. and they establish unlikely dialogues with how things should have been. What a strange
archive it is that aspires to capture a time that in most cases went unnoticed.

larrea’s operation, moreover, is not at all innocent in turning archive material into a document: the self-
portraits were great works of painting from the start. this radical action speaks of another kind of displacement,
like o’grady’s project —another way of taking up a position against history. because they were said not to be
“great works” they were turned straight into archive material after larrea’s displacements and also gave rise
to a multiple, broken subject, an artist also fractured by the very need to construct herself in turn as a
character: all of them are larrea herself, larrea’s family in this false/true archive.

What are we to do, then, with fictional archives, archives that pretend not to be fictional, new approaches
to truth, the truthfulness of evidence and cultural versions? how do we determine —and evaluate— what is
not there if the narrative is often organized on the basis of what is excluded? What is lost, what we believe
must have existed (letters where part of the correspondence is missing are a good example); it often happens.
psychoanalysis tells us that without loss there is no story. Without loss there are no histories and there is no
history.

because “history is a method rather than a truth [...], an institutional formalization of the stories we tell
ourselves to make sense of our lives”, as ashcroft remarks, going on to say that “one of the great illusions of
narrativity is the assumption that the narrative doesn’t simply tell a story but reflects the continuity of
events.”   

to give the discourse coherence, as is expected in the West, to endow it with efficacy, those data must
be transformed into a narrative, a history which, combined with other histories, will ultimately constitute
history, the domain in which the separate narratives, ordered and manipulated, establish a specific vision of
the world.
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With respect to larrea’s work it seems clear: what is important is not the events that occurred but the
fact that they were remembered and found their place in the chronology of the archive, which is simply the
modern desire to fill in the gaps. it seems, once again, to be the aspiration to put the world in order: that the
facts should fit, that the narrative should work. that our living dead should find their order.

piled up in the oval room of the Warburg institute library in london are the books and photographic
documents which, as with larrea’s archive of women artists, constitute part of the autobiographical project
of its founder, aby Warburg.  there his first wish, to explain the whole world through its actual documents,
the cultural memory of humanity, becomes reality. the world is placed there without too much hierarchy:
historians, men or women, need to be able to see everything, even what is not there. Warburg warned us:
we are never looking for the book we think we are looking for, but rather the one beside it in the library.
larrea’s living dead are constantly looking for others who are missing.
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“una artista para cada día” es un vídeo compuesto por todas las “instagram Stories” que he ido
compartiendo cada día a lo largo de un año sobre las mujeres artistas del pasado. “instagram
Stories” es una función que forma parte de esta aplicación para otorgar a los usuarios la posibili-
dad de crear vídeos cortos a los que se añaden dibujos en movimiento, stickers y emojis, para
compartir posts informales acerca de sus actividades diarias. el vídeo está editado con 365 pe-
queñas “Stories” de instagram de unos pocos segundos de duración cada una. Mi propósito al uti-
lizar esta función es divulgar la obra de las mujeres artistas históricas desde un medio cotidiano
muy actual para conectar con el público más joven. es una manera de rescatar a estas artistas del
pasado y traerlas al presente utilizando las herramientas de dibujo y texto que esta aplicación
ofrece para dar vitalidad a las imágenes, como filtros fotográficos retro o efectos dinámicos de la
imagen. con este vídeo trato de re-contextualizar a estas figuras artísticas femeninas en nuestro
particular contexto social contemporáneo utilizando el mismo lenguaje directo que emplea el
público del presente a diario.

Mi intención ha sido servirme de un medio digital de hoy en día con el fin de ofrecer unos con-
tenidos visuales que logren incrementar el interés por estas mujeres. de este modo, presento a
estas mujeres artistas con una apariencia novedosa para que puedan ser percibidas de una ma-
nera atractiva por los casi 10.000 seguidores que tiene mi perfil personal en instagram. Frente a
esta avalancha de 365 mujeres artistas que muestra el vídeo adquirimos conciencia de cómo el
trabajo de las mujeres en el arte ha sido valorado de manera parcial y sesgada. cuando descubri-
mos que las creadoras artísticas no han sido una anécdota, ni una excepción en la historia, tal y
como nos han hecho creer siempre; entonces se destapa el tipo de conflicto simbólico cultural so-
cialmente construido desde hace siglos en torno a la labor de las artistas.

como banda sonora de este vídeo he elegido la música litúrgica compuesta por hildegard
von bingen (1098-1179), ya que sintoniza muy bien con la arquitectura de la Sala Verónicas al ha-
ber sido un lugar sacro. hildegard von bingen fue una de las autoridades eclesiásticas más pode-
rosas e influyentes de la baja edad Media, tal y como demuestra su epistolario. Fue abadesa be-
nedictina de dos monasterios, líder monacal, filósofa, naturalista, literata, filóloga, docente, médica
y visionaria mística. a lo largo de su larga vida desarrolló una extensa obra que desborda una sa-
biduría exhaustiva en materias científicas, artísticas, filosóficas y teológicas. es conocida como la
“Sibila del rin” y está considerada la precursora de la historia natural científica en alemania. ade-
más, es la compositora medieval más prolífica que se conoce, autora de la letra y la música de un
ciclo litúrgico de 78 piezas. también escribió tratados médico-naturalistas y manuscritos proféti-
cos. estos códices fueron iluminados por ella misma con miniaturas realizadas a partir de sus vi-
siones, que ella percibía como revelaciones celestiales.
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para hildegard la experiencia musical, en concreto la interpretación vocal, tiene una facultad
mediadora en el ser humano que le permite conectar con lo divino. en sus escritos hildegard elo-
gia la música como un medio de transformación interior personal y también colectivo, al facilitar
la cohesión social. la música de hildegard nos transporta mediante melodías ascendentes hacia
una espiritualidad que armoniza con el concepto global de esta exposición.
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“a Woman artist for every day of the Year” is a video consisting of all the “instagram Stories” i have been
sharing day by day over the course of a year on women artists of the past. instagram Stories is a function
included in the instagram application, offering users the possibility of creating short videos, to which
moving pictures, stickers and emojis are added, to share informal posts about their daily activities. this
video edits together 365 short instagram “Stories”, each just a few seconds long. My purpose in using this
function is to publicize the work of historical women artists in a very up-to-date everyday medium so as
to connect with a younger audience. it is a way of rescuing these artists from the past and bringing them
into the present by using the drawing and text tools this application offers to lend vitality to the images,
such as retro photo filters or dynamic image effects. in this video i try to recontextualize these female
artistic figures in our particular contemporary social context by employing the same direct language
that the public currently uses every day.

My intention has been to take advantage of a present-day digital medium in order to offer visual
content that will increase interest in these women artists. So i present them with a novel appearance so
that they can be perceived in an attractive way by the nearly 10,000 followers of my instagram personal
profile. Faced with this avalanche of 365 women artists shown in the video we become aware of how the
work of women in art has been assessed in a partial and biased way. When we discover that female artistic
creators have not been incidental exceptions in history, as we have been led to believe, then it blows the
lid off the type of symbolic conflict that has been culturally and socially constructed for centuries around
the work of women artists.

as the soundtrack for this video i have chosen the liturgical music composed by hildegard von bingen
(1098–1179), as it very well attuned to the architecture of Sala Verónicas, given that this was once a sacred
place. hildegard was one of the most powerful and influential ecclesiastical authorities of the high Middle
ages, as her letters show. She was a benedictine abbess of two monasteries, a monastic leader, philosopher,
naturalist, woman of letters, philologist, medical authority and mystic visionary. over the course of her
long life she produced an extensive body of work overflowing with exhaustive learning on scientific,
artistic, philosophical and theological subjects.  She is known as the “Sybil of the rhine” and is considered
the precursor of scientific natural history in germany. She is also the most prolific known medieval composer,
who wrote the words and music of a liturgical cycle of 78 pieces. in addition, she wrote treatises on
medicine and natural history and prophetic manuscripts. She illuminated these codices herself with
miniatures based on her visions, which she perceived as celestial revelations.

to hildegard, musical experience, specifically vocal performance, exercises a mediatory power in
human beings that enables them to connect with the divine. in her writings she praises music as a means
of inner transformation that is personal and also collective, as it facilitates social cohesion. hildegard’s
music transports us through ascending melodies towards a spirituality which harmonizes with the overall
concept of this exhibition.
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Mi proyecto post-fotográfico “de entre las muertas” (2020) es un homenaje a las mujeres artis-
tas históricas del pasado. nació a partir de mi acción artística online “tal día como hoy”, un traba-
jo híbrido de activismo feminista e investigación histórica que consiste en publicar en las redes
sociales las biografías y obras de mujeres artistas olvidadas y/o desconocidas. este proceso de es-
tudio y divulgación, en el que sigo inmersa desde 2017, me ha permitido conocer el trabajo de
más de 600 creadoras plásticas ausentes de la historia del arte oficial. gracias a esta revisión his-
tórica enfocada en la recuperación de la labor artística de las mujeres, he encontrado unos nue-
vos referentes artísticos femeninos a los que me siento vinculada de un modo extraño y perma-
nente. Se trata de un imaginario colectivo cuyo descubrimiento reciente ha supuesto para mí una
revelación. en este proceso he podido comprobar cómo mi necesidad personal coincide con una
necesidad colectiva compartida por las artistas actuales. como si hubiera nacido un nuevo movi-
miento artístico, que yo he llamado “Feminismo mágico”, esta nueva corriente del arte está en
consonancia con nuestro particular contexto social contemporáneo y refleja una manera intuiti-
va de sentirnos conectadas las artistas del presente con las del pasado.

para elaborar la serie de “de entre las muertas” seleccioné una serie de 100 autorretratos de
grandes pintoras de la historia del arte, trazando un recorrido por todas las épocas desde el re-
nacimiento, barroco, rococó, neoclasicismo, romanticismo, impresionismo, postimpresionismo,
Modernismo, hasta algunas vanguardias del siglo xx: cubismo, Futurismo, expresionismo y nue-
va objetividad. a partir de esa selección de autorretratos recuperados del pasado, modifiqué di-
gitalmente los archivos para presentarlos de nuevo como registros de una fantasmagoría. a
modo de falsas cianotipias decidí transformar los autorretratos de estas pintoras en forma de
negativo y en copias azuladas. el resultado muestra un archivo de 100 imágenes post-foto-
gráficas descontextualizadas históricamente y reconfiguradas en una nueva estética para
traerlas al presente.

la alusión al antiguo procedimiento del cianotipo conecta con los orígenes mágicos de la fo-
tografía y es una referencia a anna atkins (1799-1871), la botánica británica considerada la pri-
mera fotógrafa de la historia. ella está reconocida como la responsable de experimentar por pri-
mera vez con el método del cianotipo y también en publicar el primer libro ilustrado con imágenes
fotográficas. las cianotipias plasmadas por anna atkins han sido para mí una inspiración directa
a la hora de concebir este proyecto, en el que quiero lograr un efecto de radiografías impresas. los
rostros de las 100 pintoras históricas que he seleccionado aparecen en mi propuesta revelados en
siluetas oscuras, expuestas sobre el papel como si fueran visiones de una aparición. 

la elección de los autorretratos es intencionada. los autorretratos facilitan una identificación
con la singularidad de cada creadora y además son una ratificación de profesionalidad de cada
una. las pintoras históricas emplearon el género del autorretrato para reafirmar su identidad co-
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mo creadoras femeninas, para reforzar su presencia como sujetos activos y no como objetos pa-
sivos, dentro de un mundo dominado casi íntegramente por hombres.

con el fin de facilitar una identificación más profunda con estas mujeres, mi propuesta tam-
bién ofrece una información precisa sobre sus trayectorias vitales y profesionales. para ello acom-
paño cada imagen con una sinopsis biográfica documentada sobre las trayectorias de las artis-
tas, destacando esos datos que contribuyen a revalorizar el trabajo de cada una. en estos textos
menciono su formación artística dentro de su particular situación social, su integración en el con-
texto histórico y las exposiciones relevantes en las que participó. asimismo, enumero los museos
y colecciones internacionales de prestigio donde se conservan sus obras. 

de esta manera, mi objetivo se ha centrado en incluir a las mujeres artistas dentro de cada
uno de los movimientos artísticos donde siempre deberían haber estado presentes. con mi pro-
yecto propongo crear conciencia sobre la exclusión del trabajo de las mujeres en el canon histo-
riográfico y abrir fisuras dentro el discurso monolítico dominante.



MY post-photographic project “From among the dead” (2020) is a homage to women artists of the past. it
arose out of my online artistic action “on this day”, a hybrid work of feminist action and historical research
which involved publishing the biographies and works of forgotten and/or unknown women artists on social
media. this process of study and dissemination, in which i have been immersed since 2017, has enabled me
to get to know the work of more than 600 visual artists missing from official art history. as a result of this
historical revision focusing on recovering the work of women artists, i have found some new female artistic
exemplars to whom i feel strangely and permanently connected. it is a collective imaginary whose recent
discovery has been a revelation to me. in this process it has become clear to me that my personal need
coincides with a collective need shared by current women artists. as if a new artistic movement, which i have
called “magic feminism”, had been born, this new trend in art is in line with our particular contemporary
social context and reflects an intuitive way for us as women artists of the present to feel connected to those
of the past.

to compile “From among the dead” i selected a series of 100 self-portraits of great women painters
from the history of art, plotting a course through every period, from renaissance, baroque, rococo, neoclassicism,
romanticism, impressionism, post-impressionism and modernism to some twentieth-century avant-
garde movements: cubism, futurism, expressionism and new objectivity. Starting from this selection of
self-portraits recovered from the past, i digitally modified the files to present them anew as records from a
phantasmagoria. in the manner of simulated cyanotypes i decided to transform the self-portraits of these
painters into negatives and blue-tinted copies. the result is an archive of 100 post-photographic images
historically decontextualized and reconfigured in a new aesthetic to bring them into the present.

the reference to the old cyanotype process links up with the magical origins of photography and is a
reference to anna atkins (1799–1871), the british botanist considered to be the first female photographer in
history. She is recognized as the first person to experiment with the cyanotype method and also the first to
publish a book illustrated with photographic images. the cyanotypes contact-printed by anna atkins were
a direct inspiration to me when devising this project, in which i want to achieve an effect of printed x-rays.
the faces of the 100 historical women painters i have selected appear in my project revealed in dark silhouettes,
exhibited on paper as if they were visions of an apparition.

the decision to use self-portraits is deliberate. they help us to identify with the particularity of each
artist and also confirm their professionalism. historical painters use the self-portrait genre to assert their
identity as female artists, strengthening their presence as active subjects and not as passive objects in a
world dominated almost entirely by men.

in order to facilitate a more thorough identification with these women, my project also offers precise
information on their personal and professional development. For this purpose i accompany each image
with a documented biographical synopsis of the artist’s career, highlighting the information that contributes
to a reassessment of her work. in these texts i mention their artistic training within their particular social
situation, their integration into the historical context and the significant exhibitions in which they participated.
i also list the museums and prestigious international collections that contain their works. 

My central aim has therefore been to include the artists within each of the artistic movements where
they should always have been present. through this project i propose to raise awareness of the exclusion of
women’s work from the historiographical canon and to open fissures in the dominant monolithic discourse.
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liStado cronológico por 
MoViMientoS artÍSticoS

renaciMiento
catharina van hemessen (1528-1588)
Sor plautilla nelli (1524-1588)
Sofonisba anguissola (1532-1625)
lavinia Fontana (1552-1614)
Marietta robusti (1560-1590)
Fede galizia (1578-1630)

barroco
clara peeters (1594-1657)
Virginia da Vezzo (1601-1638)
anna Maria van Schurman (1607-1678)
Judith leyster (1609-1660)
artemisia gentileschi (1593-1656)
Michaelina Wautier (1617-1689)
giovanna garzoni (1600-1670)
louise hollandine palatinae (1622-1709)
elisabetta Sirani (1638-1665)
gesina ter borch (1633-1690)
Mary beale (1633-1699)
Maria Schalcken (1647-1699)
aleida greve (1670-1742)
amalia von Königsmarck (1663-1740)
anna Waser (1678-1714)

rococó
rosalba carriera (1675-1757)
therese Maron-Mengs (1725-1806)
Faraona olivieri (1716-?)
anna rosina de gasc (1713-1783)
ulrika pasch (1735-1796)
anna dorothea therbusch (1721-1782)
Marie-gabrielle capet (1761-1818)
adélaïde labille-guiard (1749-1803)

neoclaSiciSMo
angelica Kauffmann (1741-1807)
Marie-Victoire lemoine (1754-1820)
Élisabeth Vigée-lebrun (1755-1842)
ludovike Simanowiz (1759-1827)
rose-adélaïde ducreux (1761-1802)
Marie geneviève bouliard (1763-1825)

Friederike Julie lisiewska (1772-1856)
constance Mayer (1775-1821)
Marie-Victoire Jaquotot (1772-1855)
adèle romany (1769-1846)
Margarethe geiger (1783-1809)
Madame cavé (1810-1883)

roManticiSMo 
Marie ellenrieder (1791-1863)
hortense haudebourt-lescot (1784-1845)
rosario Weiss (1814-1843)
Sarah goodridge (1788-1853)
Katarina ivanović (1811-1882)
elisabeth haanen (1809-1845)
Sofia adlersparre (1808-1862)
alexandra Froster-Sal̊tin (1837-1916)
ann Mary newton (1832-1866)
elizabeth thompson (1846-1933)

realiSMo 
amanda Sidwall (1844-1892)
louise Jopling (1843-1933)
Mimmi Zetterström (1843-1885)
elisabeth Keyser (1851-1898)
Marie bashkirtseff (1858-1884)
Sabine lepsius (1864-1942)
eva bonnier (1857-1909)
anna bilinska (1857-1893)
cecilia beaux (1855-1942)
elin danielson-gambogi (1861-1919)
ottilie roederstein (1859-1937)
ivana Kobilca (1861-1926)
thérèse Schwartze (1851-1918)
Maria Wiik (1853-1928)
bertha Wegmann (1847-1926)
Mina carlson-bredberg (1857-1943)

iMpreSioniSMo
Marie bracquemond (1840-1916)
Mary cassatt (1844-1926)
eva gonzalès (1849-1883)
berthe Morisot (1841-1895)
lilla cabot perry (1848-1933)



43

POSTIMPRESIONISMO
Olga Boznanska (1865-1940)
Alice Pike Barney (1857-1931)
Suzanne Valadon (1865-1938)
Gwen John (1876-1939)
Lucie Cousturier (1876-1925)
Anne Goldthwaite (1869-1944)
Paula Modersohn-Becker (1876-1907)
Marie Laurencin (1883-1956)
Zinaida Serebriakova (1884-1967)
Amrita Sher-Gil (1913-1941)
Emily Carr (1871-1945)

MODERNISMO
Lluïsa Vidal (1876-1918)
Jane Atché (1872-1937)
Broncia Koller-Pinell (1863-1934)
Romaine Brooks (1874-1970)
Gerda Wegener (1886-1940)
Florine Stettheimer (1871-1944)
Mary Elizabeth Tripe (1870-1939)

VANGUARDIAS

CUBISMO Y FUTURISMO
Natalia Goncharova (1881-1962)
Olga Rozanova (1886-1918)
Alice Bailly (1872-1938)

EXPRESIONISMO
Ellen Thesleff (1869-1954)
Marianne von Werefkin (1860-1938 
Helene Schjerfbeck (1862-1946)
Käthe Kollwitz (1867-1945)
Charlotte Salomon (1917-1943)

NUEVA OBJETIVIDAD
Anita Rée (1885-1933)
Elfriede Lohse-Wächtler (1899-1940)



























































































































































































































































































































































































































Concepción de la
Peña Velasco

Diana Larrea e Inés
Salzillo: diálogo
tras la celosía
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Hace años que Diana Larrea apostó por el activismo1. Comenzó difundiendo el quehacer de mu-
jeres artistas a través de las redes sociales y sus creaciones se originan a partir de obras realizadas
por otras. Para la exposición planteada en la Sala Verónicas de Murcia, ha escogido un nombre que
denota el reconocimiento individual y plural de la aportación femenina: Yo existo, tú existes, no-
sotras existimos. Enlaza lo de antaño y lo de ahora, como eslabones de una misma cadena, mi-
rando e interpretando con ojos que no son inocentes, en palabras de Gombrich2. Este proyecto
explota la capacidad de comunicación del espacio expositivo –el antiguo templo barroco de un
monasterio 3– y manifiesta una voluntad que reivindica la aportación al arte de las mujeres en las
tres partes que lo componen: la fotográfica titulada De entre las muertas (2020), el vídeo Una ar-
tista para cada día (2021) y la instalación Atelier creativo de Inés Salzillo (2021). Estamos ante un
«edificio femenino»: la presencia de la celosía –impensable en un cenobio de hombres– y el or-
den compuesto de las pilastras así lo corroboran. Como espacio arquitectónico, poseía la doble
función de ser lugar de enterramiento –como cualquier iglesia cuanto menos hasta finales del si-
glo XVIII4– y de sociabilidad –en tanto que congregaba gentes–. Muerte y vida; ambos aspectos
retoman su valor con el acercamiento que Diana Larrea propone. El edificio sigue mandando y
ejerciendo el control. La arquitectura determina cualquier iniciativa que se desarrolle en ese espa-
cio y el carácter de la iglesia monástica permanece. La celosía es esencial. Su sola vista indicaría
que se ha accedido a un templo de monjas de clausura; estamos ante un omnímodo. Su función
es separar e impedir ver a quienes están detrás –¿impedir o separar a medias?–. La celosía hace
posible la relación con el exterior sin perder la clausura. El montaje de cualquier exposición en es-
ta sala no se libera de los condicionantes de su forma, con planta de cruz latina, y del cerramien-
to que imponen unos muros potencialmente activos, aunque su función originaria haya cam-
biado. Consciente o intuitivamente, Diana Larrea capta estas características y propone una
exposición que se imbrica de una manera simbiótica con el edificio.

Diana Larrea selecciona el sitio asignado a cada unidad temática y engarza todas con la mú-
sica del siglo XII de Hildegard von Bingen, que se escucha durante la visita a la exposición5.
Aprovecha una escenografía elocuente, acorde al sentido último de las piezas que exhibe; un

1 Sobre acciones del feminismo en museos y salas de arte, véase Iñaki Estella Noriega, «Feminism and Desacuerdos: Spanish Feminist Art
and Museums», en Jeena C. Ashton (ed.), Feminism and Museum: invention, disruption and change, Edimburgo, MuseumsEtc, 2018: 618-
630.

2 Ernst H. Gombrich, Arte e ilusión. Estudios sobre la psicología de la representación pictórica, Madrid, Debate, 1997: 297, 362. Curiosamente,
para Diana Larrea hubo un antes y un después en su trayectoria, tras asistir a la performance titulada Queridas viejas. Editando a Gombrich
de Maria Gimeno, cuando esta artista fue cortando páginas de la Historia del Arte del célebre historiador británico de origen vienés, para
dejar espacio a las mujeres.

3 Pedro Riquelme Oliva et al., El Monasterio de Santa Verónica de Murcia: historia y arte, Murcia, Espigas, 1994.

4 Las religiosas siguieron enterrándose en la iglesia tras la creación de los cementerios. Sobre los ámbitos funerarios, véase Raquel Novero
Plaza, Mundo y trasmundo de la muerte: los ámbitos funerarios del barroco español, Madrid, Fundación Universitaria Española, 2009.

5 Diana Larrea estudió música durante quince años y ha seleccionado con esmero lo que desea que se escuche.
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lugar colmado de carga funeraria y sagrada para recordar a quienes han muerto, pero perviven6.
Las llamadas postfotografías, como los monumentos funerarios, evocan a quienes ya no están,
pero permanecen a través de sus creaciones, ahora intervenidas y trabajadas por Diana Larrea.
Las utiliza, como si de laudas visuales se tratara, para perseverar en la memoria de las artistas, de
sus biografías –que Diana Larrea sintetiza– y, acaso, de sus virtudes, como proclamaban los se-
pulcros del siglo XVI y anteriores a través de alegorías y de textos epigráficos, junto a los retratos
de los difuntos7. Diana Larrea parte de un centenar de autorretratos, que transforma rememo-
rando el procedimiento del cianotipo a modo de fantasmagoría. Honra, así, a artistas, que, des-
provistas de vida, son exaltadas y recuperadas. El vídeo, con la idea de dar protagonismo a una
mujer en cada jornada, reclama la atención en individualidades unidas, con la fuerza que implica
constituir un gran colectivo. Lo ha dispuesto en el presbiterio, un ámbito privilegiado y el de ma-
yor dignidad en el templo.

La serie de retratos manifiesta, igualmente, los vínculos de Diana Larrea con la tradición cul-
tural, aunque esta vez con otro tipo de discurso. Su galería de mujeres ofrece la oportunidad de
recordar la de hombres famosos, que, en el siglo XVI, emprendió Paolo Giovio, cuando seleccionó
a célebres escritores, gobernantes, militares y artistas y encargó sus retratos, que reunió en su ca-
sa junto al Lago Como. Este destacado humanista dio impulso a la moda del coleccionismo de re-
tratos y al desarrollo de las series, que proliferaron en las instituciones, que comenzaron a de-
mandar representaciones pictóricas con las efigies de quienes habían sido y eran sus jerarcas.
Giovio pidió a los pintores fidelidad en el parecido de estos varones ilustres y que procuraran cap-
tar su personalidad y sus ánimas. Además, acompañó a cada figura con inscripciones laudatorias
y biografías, que publicó8. Diana Larrea se vale de retratos femeninos existentes y veraces en los
rasgos fisiognómicos, trabaja con ellos y los acompaña de notas sobre la vida de las protagonis-
tas, evocando lo que considera la cotidianeidad y las gestas de las mujeres artistas que le han ido
interesando.

La tercera parte del proyecto se ubica detrás de la celosía, en un área exclusiva para muje-
res; una clausura que ahora se hace accesible. En cierto modo, era un espacio de libertad, don-
de se reunían las religiosas a son de campana, como señalaban los documentos, y donde no

6 Sobre este tema en los museos y la consideración de la cultura y posicionamiento tipológico, véase Josep María Montaner, Museos para el
siglo XXI, Barcelona, Gustavo Gili, 2003.

7 María José Redondo Cantero, El sepulcro en España en el siglo XVI: tipología e iconografía, Madrid, Ministerio de Cultura, 1987.

8 Publicó varios libros pero uno de ellos dedicado a este tema, que fue traducido de manera temprana por Gaspar de Baeza y dedicado a
Felipe II: Paolo Jovio, Elogios o vidas breves, de los Cavalleros antiguos y modernos, Illustres en valor de guerra, que están al bivo pintados
en el Museo de Paulo Iovio,  Granada, Hugo de Mena, 1568. Paolo Giovio, Elogi degli uomini illustri, edic. Franco Minonzio y trad. Andrea Guas-
parri y Franco Minonzio, Turín, Giulio Einaudi, 2006. Barbara Agosti, Paolo Giovio. Uno storico lombardo nella cultura artística del Cinque-
cento, Florencia, Olschki, 2008. Diego Suárez Quevedo, «Los Hvomini Famosi de Paolo Giovio. Alberti en el primer Museo», Anales de Histo-
ria del Arte, 2020, 20, 87-123.
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se les limitaba su capacidad para obrar por su supuesta debilidad –la imbecillitas seu fragilitas
sexus9–. En el convento ellas mandaban y decidían, que no en el hogar como hijas y esposas. En
esta dependencia íntima y recóndita, Diana Larrea e Inés Salzillo –la hermana del famoso imagi-
nero barroco Francisco Salzillo y colaboradora en su taller– entablan un diálogo visual y sus nom-
bres quedan trabados. 

9 Véase el destacado estudio sobre la consideración de debilidad de la mujer a través de la doctrina jurídica y de la literatura de Enrique Gac-
to Fernández, «Imbecillitas sexus», Cuadernos de Historia del Derecho, 20, 2013: 27-66.

10 En el siglo XVII y al escribir sobre la liberalidad de la pintura, el abogado Butrón decía que numerosos pintores firmaban faciebat y no fe-
cit en tanto que la obra quedaba consumada para el presente, pero «no tan acabada, y perfecta, que a los que se siguieren les quede ce-
rrada la puerta para adelantarse» (Juan de Butrón, Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura, que es
liberal y noble en todos derechos, Madrid, Luis Sánchez, 1626: 22). 

11 Denota reconocimiento social y un tratamiento distintivo y de respeto.

12 Para conocer detalles sobre su biografía, se remite a nuestro estudio «Inés Salzillo (1717-1775), una mujer en un taller de escultura del Ba-
rroco», Boletín de Arte, 39, 2018: 49-72.

13 Miguel Ángel Hernández Navarro, El arte a contratiempo. Historia, obsolescencia, estéticas migratorias, Madrid, Akal, 2020: 8 y cap. 1.

Firmas de Diana Larrea e Inés Salzillo

En términos generales, la firma en la obra de arte indica autoría, pese a que esta cuestión es
más compleja de lo que a priori pudiera parecer y no solo por un problema de acreditación de au-
tenticidad, que no siempre se exigía en la época10. Francisco Salzillo apenas firmaba sus obras,
pues eran perfectamente reconocibles por sus contemporáneos. Con el tiempo, la firma propor-
ciona firmeza, cuando se comprueba que no hay falsedad. Quien signaba era quien estaba a la
cabeza del taller, pero hubo personas anónimas que se integraron en el equipo de trabajo y cu-
yos nombres nunca se conocerán. Su labor pasará desapercibida. Es el caso de Inés Salzillo (1717-
1775). De ahí que se haya recuperado una firma suya, que figura en un documento notarial, en la
que antepone la abreviatura de la palabra «doña»11. Inés Salzillo no podía poner taller propio co-
mo escultora, ni como pintora, y no poseía «medios para adquirir», como se decía en alguna oca-
sión12. Cuestión distinta es que dominara ciertas técnicas artísticas.

Diana Larrea ha elegido la Dolorosa de Francisco Salzillo, que se encuentra en el templo de
Santa Catalina de Murcia, para trabajar sobre ella e incorporarla a su repertorio de obras de muje-
res artistas. Ha saltado en el tiempo, para «explorar temporalidades alternativas», contratiem-
pos y aspectos obsoletos, en una dinámica que está muy presente en el arte actual13. En su libro
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Eupalinos o el arquitecto, Paul Valéry advierte que hay «edificios mudos, otros que hablan y otros,
en fin, los más raros, cantan» y señala que quizá sea por el talento o por «el favor de las Musas»14.
Trasladándolo a la escultura, de entre todas las imágenes devocionales en las que Inés Salzillo pu-
do participar –pues, salvo por la cronología, no hay constancia fehaciente de cuáles fueron–, Dia-
na Larrea optó por esta Dolorosa, como punto de arranque de una parte de su proyecto15. 

¿Por qué esta pieza atrajo su atención? El proyecto de Diana Larrea ahonda en lo que signifi-
caba el trabajo en un obrador que, bajo la supervisión del maestro, reunía a oficiales y aprendices,
pero también a otras personas que colaboraban y, entre ellas, las mujeres que formaban parte de
la familia conviviente. El número de las que se vincularon al quehacer pictórico es superior que al
escultórico, con la notable excepción de Luisa Roldán, que continuó el oficio paterno16. En un mun-
do donde el taller y la casa se situaban bajo el mismo techo, el apoyo de madres, esposas e hijas
fue un hecho indiscutible. Algunas aprendieron y realizaron diferentes tareas artísticas, aunque
no pudieran optar a alcanzar el título de maestro, mucho menos en una profesión que se consi-
deraba un quehacer poco decoroso para la condición femenina, por lo que suponía, además, el
esfuerzo físico de enfrentarse al material, aquí desbastar la madera. Las mujeres eran doblemen-
te invisibles, por su condición femenina y en razón del parentesco, dado que, cuando se trataba
de la propia familia, no se necesitaba suscribir escritura de aprendizaje, que hubiera permitido
constatar su formación en una profesión que les estaba vetada para ejercer con independencia.
En general, ellas se ocuparían de cuanto afectaba a lo doméstico y atenderían a los aprendices y
oficiales que allí vivían, siendo frecuentes los matrimonios con tales discípulos, en un ámbito ca-
racterizado por la endogamia. 

Respecto a lo concerniente a un taller de escultura, muchas ayudarían en el trato y la compra
a mercaderes, plateros, quincalleros y otras profesiones relacionadas con las actividades de coser
y bordar –como labores propias de su sexo– y en asesorar en lo relacionado con los accesorios y
aditamentos como el pelo natural o los objetos de joyería para las imágenes vestideras. Cabe re-
cordar que incluso se revestía a antiguas esculturas marianas de bulto a las que se profesaba gran
devoción17. Atendidas por sus camareras –una ocupación preeminente y estimada–, se cubrían
con ricos ajuares textiles, a la moda de cada etapa y con colores que cambiaban según la festivi-

14 Paul Valéry, Eupalinos o el arquitecto, trad. Mario Pani, México, UNAM, 1991: 19.

15 Sobre las Dolorosas de Salzillo, véase Antonio Martínez Cerezo, «Las Dolorosas de Salzillo», en Vicente Montojo Montojo (coord.), La Dolo-
rosa y la Cofradía de Jesús. En el 250 aniversario de la Dolorosa, San Juan y la Verónica, Murcia, Cofradía de Nuestro Padre Jesús, 2006: 115-140.

16 También hubo otras mujeres en el Barroco, que pasaron desapercibidas al ejercer en la sombra (Juan Antonio Sánchez López, «Escultu-
ra Barroca en clave de género. Algunas reflexiones y propuestas de investigación», en Antonio Rafael Fernández Paradas (coord.), Escultu-
ra barroca española: nuevas lecturas desde los Siglos de Oro a la sociedad del conocimiento, Antequera, ExLibric, 2016, I: 87-103).

17 Es el caso de la Virgen de la Arrixaca, que fue patrona de Murcia, y la Virgen de los Remedios o del Cuello Tuerto, que, según la tradición,
llegó por las aguas del río Segura y a contracorriente y fue recogida por los frailes de la Orden de la Merced. 
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dad, saliendo en rogativa y en otro tipo de procesiones, cuando cobraban vida paseando por las
calles18. Para controlar el decoro y los excesos en el atavío de las imágenes de culto, con frecuencia
hubo disposiciones y recomendaciones de las jerarquías eclesiásticas y se descartó utilizar pren-
das que hubieran tenido un uso profano. En tales imágenes, llamadas también de devanadera en
la documentación, el tema de la ropa no era algo menor. El coste de la indumentaria era superior
al de la talla de cabeza, manos y pies.

Un buen escultor no habría permitido que el acabado de sus obras recayera en unas manos
que no fueran las adecuadas, tanto en la elección del traje y calidades de las telas, como en dotar
de policromía, con encarnados y estofados. Había quien entregaba la obra en blanco y, luego,
buscaba a buenos pintores para que la pusieran a término. Es el caso de Juan Martínez Montañés
con el suegro de Velázquez, el pintor y tratadista Francisco Pacheco. Por tanto, Diana Larrea se ha
detenido en circunstancias que entran de lleno en cuestiones de roles, mentalidades y compor-
tamientos, pues la obra es siempre una fuente inagotable de experiencias y aproximaciones pa-
ra otros artistas y los intereses cambian con el paso del tiempo. Es claro, pues, que la policromía
era mucho más que dar color y ostentaba gran relevancia en muchos sentidos. Era fundamental
para determinar la imagen final que la escultura devocional ofrecía. Inés tenía sentido pictórico y
ese aspecto preciosista y cuidadoso era muy útil en un grupo de trabajo, junto al conocimiento y
despliegue que podía hacer de cuanto concernía a lo suntuario. 

El enfoque de Diana Larrea en su proyecto incide en una vertiente vinculada al tema de coser
e hilar y a lo que entrañaba ¿No habría alguna sugerencia de Inés Salzillo, de su madre o de sus dos
hermanas solteras María y Teresa en la elección y disposición de las simuladas telas que presenta
la Dolorosa, en el juego de pliegues de la túnica arremolinada a los pies o en la gracia con la que
cruza el manto y se anuda el cíngulo a un lado? Posiblemente nunca lo sabremos. Sí se percibe la
preocupación de Francisco Salzillo por elegir bien las telas, los colores, los estampados y los ador-
nos, de modo que los diseños de las labores de estofado cambiaban, conforme a lo que en cada
obra conviniese y según las modas19. Imitó tisú, tafetán, clarín, gasa y cualquier otro tejido que se
le demandase. No era igual la textura y grosor que debía aparentar, por ejemplo, en tocas que en
túnicas o mantos. Con frecuencia, la escultura experimentó palimpsestos y volvió a estofarse,
imitando nuevas telas y repertorios decorativos. También Salzillo intervino sobre obras anterio-
res. Por otro lado, no hay que olvidar el contexto vivido en la Murcia del siglo XVIII, que disfrutó
de la existencia de una pujante industria sedera y de unos poderosos gremios relacionados con
el mundo textil, con tejedores, torcedores, cordoneros, tintoreros y sastres, como también de

18 Antonio Cea Gutiérrez, Religiosidad Popular: Imágenes vestideras, cat. exp., Zamora, Caja España, 1992.

19 Manuel Pérez Sánchez, «…Todo a moda y primor», en Cristóbal Belda Navarro (com.), Salzillo, testigo de un siglo, cat. exp., Murcia, Comu-
nidad Autónoma de la Región de Murcia, 2007: 303-315.
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plateros, con los que Salzillo tuvo estrecho contacto. Si esquilar, tintar o, incluso, bordar corres-
pondía a los hombres, tejer y coser era algo que las mujeres, de la condición que fueran, debían
saber.

Por otro lado, si Diana Larrea dudaba en qué obra elegir de Inés Salzillo, también pesó en su
decisión conocer la existencia de una cédula en el interior de la imagen, que agregaba una carga
de misterio. El documento nada decía sobre el autor, ni sobre quienes habían trabajado junto a
él20. La escultura ha sido un objeto que ha acogido en su interior elementos visibles y no visibles.
En el primer caso, cabe recordar las reliquias. Bustos, brazos, manos y otras partes del cuerpo ex-
hibían y podían recordar por su conformación el vestigio anatómico que contenían. En otras
ocasiones y merced a restauraciones, roturas o al azar, se descubrieron inscripciones y manus-
critos guardados en las entrañas de la pieza. Frente a las escrituras expuestas, como las definió
Petrucci21, de cuando en cuando han ido apareciendo anotaciones en lugares ocultos. Suelen
portar mensajes de otro tipo22. Tienen el atractivo de estar escondidas y, como se indica en algu-
na ocasión, reservadas para el futuro. Se trata de frases escritas en la madera y de papeles intro-
ducidos en el ahuecado de la obra, que queda así aligerada de peso y coste, al reducir la cantidad
de madera utilizada; acelerando, además, el proceso de secado. En la Dolorosa de Santa Catalina
de Murcia se encontró una cédula.

Fueron los técnicos del Centro de Restauración de la Región de Murcia quienes, al intervenir so-
bre la obra en 2013-2014, descubrieron una nota que permitía datarla en 1742 y conocer los nom-
bres de quien hacía materialmente el pago  –unas veces lo efectuaba representando a cofradías
y órdenes religiosas y otras como benefactor– y del párroco. Su contenido es el siguiente:

«Se izo esta Ymagen de los dolores en el / mes de febrero del año de 1742 y la
pago / el señor D.n Joseph Rodrigues. y se coloco en su / capilla en la Paroquial de
S.a Catalina, / siendo cura el señor D.n Juan roxo.»23.

No se trata de un texto devocional con plegarias, ni tampoco de otros más comunes de de-
claración de autoría24. Aunque hay diferentes tipos de mensajes, el artista solía ser quien escribía

20 Diana Larrea identifica la letra de Inés Salzillo con la familiaridad con la que reconocemos la de un buen amigo cuando nos escribe. Des-
de esa mirada afectiva, sopesó que existiera una similitud entre ese trazo y el de la cédula contenida en la imagen.

21 Armando Petrucci, Alfabetismo, escritura, sociedad, pról. Roger Chartier y Jean Hébrard y trad. Juan Carlos Gentile Vitale, Barcelona, Ge-
disa, 1999.

22 Aura Satz & Jon Wood (eds.), Articulate Objects: Voice, Sculpture and Performance, Oxford, Peter Lang, 2009.

23 La transcripción ha respetado la ortografía del texto. Sobre el hallazgo de la nota y lo que ha aportado su restauración al conocimiento
del escultor, véase Juan Antonio Fernández Labaña, «La Virgen de los Dolores de Santa Catalina, una obra de Francisco Salzillo realizada en
1742», Rosario Corinto, 6, 2019: 56-59.

24 Concepción de la Peña Velasco, «Para memoria de los tiempos venideros: mensajes ocultos en la escultura religiosa española de los si-
glos XVII y XVIII», Bulletin Hispanique, 120, 2, 2018: 599-613.
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25 Es posible que eso sucediese en 1785 con Marcos Laborda cuando se declaró autor del grupo de Las Angustias destinado a la parroquia
de Cehegín (Francisco E. López Soldevila, Francisco Javier Bernal Casanova, José Francisco López Martínez y Arturo Serra Gómez, “La restau-
ración de Las Angustias de Cehegín: nuevas aportaciones documentales a la escultura regional”, Imafronte, 18, 2006: 151-166).

26 Manuscrito conservado en la Real Academia de San Fernando y publicado por Antonio Martínez Ripoll, «Francisco Salzillo, un profeta en
su tierra. Una biografía, con catálogo, por el matemático Luis Santiago Bado», en Vicente Montojo Montojo (coord.), La Dolorosa y la Cofra-
día de Jesús. En el 250 aniversario de la Dolorosa, San Juan y la Verónica, Murcia, Cofradía de Nuestro Padre Jesús, 2006: 27-55, cita 46. Da-
vid García López, «Revuelvo archivos y me lleno de polvo siempre con vuestra Merced en la memoria». Los estudios sobre bellas artes de
José Vargas Ponce y Juan Agustín Ceán Bermúdez. Correspondencia (1795-1813), Gijón, Trea, 2020: 94-95.

27 Alfonso Rodríguez Gutiérrez de Ceballos, «El escultor Francisco Salzillo y la religiosidad popular», Cuadernos de Arte e Iconografía, 40,
2011: 417-463.

28 Por ejemplo, en la Iberoamericana de Sevilla en 1929 (El Reino de Murcia (Murcia-Albacete) en la Exposición Ibero-Americana de Sevilla
(Pabellón Mudéjar de Arte Antiguo), Sevilla, 1929: 14).

Cédula encontrada en el interior de la escultura de la Dolorosa (Copy imagen: Centro de Restauración de la Región de Murcia)

la nota y la metía durante el proceso de ejecución de la pieza. A veces lo introducía alguien que
trabajaba en el taller y deseaba dejar constancia de su intervención de manera furtiva y sin cono-
cimiento del maestro, a cuyo cargo estaba la realización25.

El de la Dolorosa es una excepción. No se indicó al autor. Era evidente y reconocible, también
para generaciones posteriores. Nunca se discutió que esta obra fuera de Francisco Salzillo. Figura
en sus primeras biografías. Bado, que conoció al escultor y catalogó su producción desde la docu-
mentación que le proporcionó Patricio Salzillo, señala «el mérito particular» que posee26. Se tra-
ta de una pieza que siempre fue estimada y del gusto de la religiosidad popular, en el que tanto
sobresalió el artista27, y ha estado en diversas exposiciones dentro y fuera de Murcia28.

Francisco Salzillo realizó dos modelos de Dolorosa, una de vestir y otra de bulto redondo,
acompañada de ángeles niños. Ambos arquetipos quedan ejemplarizados por las piezas que
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efectuó, una en 1742 para una capilla en la antigua parroquia de Santa Catalina, y otra, fechada en
la década siguiente, para salir en la procesión del Viernes Santo por la mañana, junto a otros pa-
sos de la Cofradía de Jesús de Murcia. Hasta tal punto constituían referentes y gozaban de reco-
nocimiento que Roque López, su discípulo, señalaba en su Libro de Hechuras –donde recogía los
encargos efectuados– que había hecho Dolorosas como la «de Jesús» y «como la de Santa Ca-
talina»29. 

En la Dolorosa de Santa Catalina confluyen una serie de circunstancias afectivas para Francis-
co Salzillo. Era entonces su parroquia, donde vivía con su madre y todos sus hermanos, salvo Fran-
cisca que había profesado en capuchinas. En ella habían sido bautizados todos los Salzillo Alca-
raz: él, en 1707, e, Inés, en 171730. Allí estaba la Cofradía del Sacramento y Ánimas a la que pertenecía,
pues solicitó y ocupó la plaza que dejó al morir su padre, llegando a ser hermano mayor31. Incluso
estando gravemente enfermo en 1765, pidió ser enterrado en este templo, aunque en testamen-
tos posteriores optó por capuchinas. Por otro lado, en el altar mayor había una escultura de San-
ta Catalina que había realizado Nicolás Salzillo en 172232. De modo que ambas piezas se ubicaron
en el mismo espacio sacro, compartiendo las plegarias de una sociedad eminentemente religiosa,
como fue la del Barroco.

Francisco Salzillo la realizó poco antes de cumplir los 35 años, Inés tenía diez menos. Se trata
de una pieza de altura menor que natural, destinada a una contemplación cercana. El imaginero
dotó a la figura de un rostro bello y vivo33, marcado por el dolor, con boca entreabierta, cejas ele-
vadas hacia la nariz y manos exclamativas y suplicantes –en admiración, como se decía en docu-
mentos coetáneos–. Como escribía en 1796 Vargas Ponce a Ceán Bermúdez, la capacidad de Fran-
cisco Salzillo para dotar de expresión había cautivado la devoción popular y señalaba que lo sabía
por muchos testigos34. Valoraba que fuera «un excelente naturalista» y que concluyera muy
bien. En parte, ese acabado debió corresponder  por unos años a Inés Salzillo.

En cuanto a Inés Salzillo, era la menor de las hijas del escultor napolitano Nicolás Salzillo, ins-
talado en Murcia a finales del siglo XVII, donde se casó con Isabel Alcaraz35. Su padre murió en 1727,

29 Indica por años los encargos, con el tamaño, precio de la pieza, destino y, a veces, intermediario. El manuscrito del escultor fue publica-
do por el Conde de Roche, Catálogo de las esculturas que hizo Don Roque López discípulo de Salzillo, Murcia, El Diario de Murcia, 1889: 17, 41.

30 Andrés Baquero Almansa, Catálogo de los Profesores de las Bellas Artes Murcianos, Murcia, Sucesores de Nogués, 1913: 209.

31 José Sánchez Moreno, Vida y obra de Francisco Salzillo. Un maestro de escultura en Murcia, Murcia, Sucesores de Nogués, 1945: 42.

32 José Sánchez Moreno, Nuevos estudios sobre escultura murciana, Murcia, Diputación de Murcia, 1964: 100-103; M. Carmen Sánchez-Ro-
jas Fenoll: «El escultor Nicolás Salzillo», Anales de la Universidad de Murcia, XXXVI, 3-4, 1977-1978: 276; Isabella Di Liddo, La circolazione de-
lla scultura lignea barocca nel Mediterraneo. Napoli, La Pugia e la Spagna. Una indagine comparata sul ruolo delle botteghe: Nicola Salzillo,
Roma, De Luca, 2008. Además, Francisco Salzillo pintó y regaló el estandarte de la Cofradía del Rosario (Sánchez Moreno, 1945: 35, 42, 78). 

33 María del Mar Albero Muñoz y María Teresa Marín Torres, «Ternura y lágrimas: la pasión dramatizada», en Cristóbal Belda Navarro (com.),
Salzillo, testigo de un siglo, cat. exp., Murcia, Comunidad Autónoma de la Región de Murcia, 2007: 187-207.

34 García López, 2020: 95.

35 En los últimos años su figura ha cobrado interés. En la prensa, cabe recordar a Nacho Ruiz, «Inés, la luz de los Salzillos», La Verdad, 25
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dejando esposa y siete hijos. El mayor, Francisco, se tuvo que poner al frente del taller con veinte
años y sacar adelante con su trabajo a una numerosa familia36. Le ayudó José, tres años menor.
Ambos irían introduciendo en las tareas artísticas a Inés y Patricio, los más pequeños, distribu-
yendo y especializando en el trabajo. Ese fue uno de sus logros tempranos: organizar la produc-
ción para que fuera operativa. El obrador heredado tenía su prestigio y sus clientes, pero él debía
adquirir una reputación propia, con la rémora de afrontar las deudas pendientes, además de lo
que significaba económicamente mantener un estatus. Francisco Salzillo le proporcionó dote a
una hermana, que entró en capuchinas, y congrua a Patricio, para ser sacerdote.

En el taller de Francisco Salzillo, como antes en el de Nicolás, las obras se remataban en sus as-
pectos pictóricos y, en este sentido, la labor que concernía a Inés fue importante. Dotar de poli-
cromía, con todo lo que conllevaba, no era un mero exorno. Era tarea consustancial y determi-
nante para mostrar la esencia y apariencia de la imagen y hacerla más persuasiva. Francisco y
José Salzillo conformarían el volumen y darían, inspirándose en el natural, expresión al rostro y a
las manos. Piernas, brazos, torsos o cuerpos desnudos de niños y de ángeles servían de excusa a
los escultores para demostrar sus conocimientos de anatomía. Eran, esencialmente, un dominio
masculino, donde ellos tenían la oportunidad de lucirse, en un contexto de censura inquisitorial –
con la consiguiente autocensura–, que incidía en que no hubiera aspecto inapropiado, irrespe-
tuoso, deshonesto, lascivo o que provocase irrisión37. Pintar la escultura requería conocimiento y
esmero en las carnaciones, para adecuarlas según la edad y circunstancias que convenían a cada
caso, al tiempo que había que seleccionar los colores adecuados –también por su simbolismo– y
en la imitación de unas telas, con una textura que diera apariencia de realidad, y con los estofa-
dos que se determinaran. Evidentemente que Francisco Salzillo fue responsable y participó en los
aspectos cromáticos38, pero confió en sus hermanos Inés y Patricio y en que realizarían bien las
enseñanzas que les había transmitido. Ellos efectuaron una labor observada y dirigida por el

septiembre 2017 y a Antonio Botías, «Las mujeres que hicieron a Salzillo y Gilarte más grandes», La Verdad, 13 mayo 2018. Otras iniciativas
para difundir su labor han sido: Antonio Botías, Murcianas de dinamita, Murcia, 2019; Antonio Botías, Cuentos para murcianicas. Pequeñas
historias de nuestras mujeres. Mujeres grandes de nuestra historia, Murcia, Región de Murcia, 2019: 24-25 y José María Cámara Salmerón,
«Inés Salzillo. Algo más que la hermana de un genio», Rosario Corinto, 6, 2019: 33-34. Cabe destacar el trabajo de tres alumnas del IES Saa-
vedra Fajardo de Murcia con el objetivo de sensibilizar en el conocimiento de esta artista, a través de las obras en las que pudo participar:
Ana Bernal, Paula Carrillo y Mar Alemán, «Ynés Salzillo: un itinerario didáctico por la Murcia barroca», disponible en https://www.idies-mur-
cia.es/ proyects/pdf/p122_2019_ynes_salzillo._un_itinerario_didactico_ por_la_murcia_barroca.pdf [Consulta: 8 marzo 2021]. Con motivo
del Día Internacional de los Museos en mayo de 2019 y de 2020, el Museo Salzillo programó una visita teatralizada incidiendo en la cotidia-
neidad del taller de Salzillo y en quiénes trabajaban con él, como Inés, y organizó un webinar, en plena pandemia, con una conferencia so-
bre Inés Salzillo (disponible en https:// www. museosalzillo.es /noticias/ webinar-ines-salzillo-taller-familiar/ [Consulta: 8 marzo 2021]).

36 Sánchez Moreno, 1945: 135-136; Emilio Gómez Piñol y Cristóbal Belda Navarro, Salzillo (1707-1783). Exposición Antológica, cat. exp., Ma-
drid, Dirección General de Bellas Artes, 1973, n. 48; Cristóbal Belda Navarro, Francisco Salzillo. La plenitud de la escultura, fotografía Carlos
Moisés García, Murcia, Darana, 2001: 143-144; Germán Ramallo Asensio, Francisco Salzillo escultor 1707-1783, Madrid, Arco Libros, 2007.

37 Enrique Gacto Fernández, Estudios jurídicos sobre la Inquisición española, Madrid, Dyckinson, 2012: 420-429.

38 Véase el capítulo del libro de Cristóbal Belda Navarro «Francisco Salzillo y la escultura pintada», en Estudios sobre Francisco Salzillo, Mur-
cia, Universidad de Murcia, 2015: 193-214.
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maestro, como cabeza del grupo de trabajo. Primero fue Inés, en la década de los treinta y hasta
que se casó con 31 años, en diciembre de 1748. Entonces abandonaría el taller, como marcaban las
convenciones sociales, pues su marido era procurador y tampoco sus hijos retomaron su activi-
dad artística. Según testimonios del siglo XVIII, Inés Salzillo dibujaba, modelaba, doraba y encar-
naba con acierto y gusto39. Más tarde comenzaría a colaborar su hermano Patricio, que nació en
1722. Este debió dedicarse con mayor intensidad tras concluir sus estudios eclesiásticos y cuando
murió, repentinamente en 1744, José Salzillo, que era escultor.

Diana Larrea e Inés Salzillo entablan un diálogo tras la celosía. El enrejado que se interpone en-
tre la nave principal del templo y el coro bajo en la Sala Verónicas separa este grupo temático, pe-
ro no lo aísla. La puerta que comunica desde la iglesia está abierta, de modo que la clausura se ha
quebrado, pero la celosía permite mantener el carácter introspectivo y enfatiza el ambiente de
secreto e intimidad, donde Diana Larrea e Inés Salzillo dialogan. El historiador aborda la figura de
Inés con enfoques del ámbito académico. Diana proporciona la oportunidad de reflexionar sobre
otra cuestión. Ella le habla de artista a artista. Didi-Huberman insiste en la fragilidad del «tono de
certeza» que acompaña a la Historia del Arte, en un mundo de incertidumbres, que requiere abrir
hacia otros conocimientos y utilizar otros modelos discursivos40. Diana Larrea trae nueva savia. Su
manera de ver reconduce por otros corredores, pero al propio tiempo enlaza con uno de los pun-
tos neurálgicos de la creación, como es el diseño. Tener la idea y formalizarla distinguía a las ar-
tes liberales de las mecánicas, aunque ambas requerían personas con técnica, habilidad y re-
cursos para hacer la pieza con las manos. Diana Larrea resalta, pues, la vertiente del ingenio y
llama a su proyecto «atelier creativo». Resitúa la aportación de Inés Salzillo y la ubica en un es-
pacio donde disfruta de libertad para actuar. Ha querido utilizar la palabra procedente del
francés para aludir directamente al taller donde se trabajan las prendas41.

Diana observa a Inés como diseñadora de ropa y, muy especialmente, su proyecto se desarro-
lla a partir de la Dolorosa y del lugar donde se hizo. Por ello, sus obras resultan de imaginar cómo
podrían haber sido ciertos bocetos y pruebas de color. Se detiene en detalles del estampado y
adorno en las telas y pone ciertos muebles y enseres que habría en un obrador –un obrador ba-
rroco como lo es la arquitectura de la Sala Verónicas que acoge este proyecto– y los pinta de do-
rado para evocar el oro utilizado en la policromía y en los estofados. La situación de Inés Salzillo
es diferente a la de otras mujeres artistas recordadas en esta exposición, porque ella no trabaja
sola. Sin embargo, Diana ha escudriñado y encontrado en la indumentaria un resquicio donde

39 La historiografía del siglo XIX solía repetir que le sirvió de modelo a su hermano en alguna obra. Sobre las mujeres en su rol de modelos
y artistas, se remite a la reciente exposición: Carlos G. Navarro (ed.), Invitadas. Fragmentos sobre mujeres, ideología y artes plásticas en Es-
paña (1833-1931), Madrid, Museo del Prado, 2020.

40 George Didi-Huberman, Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una Historia del Arte, Murcia, Cendeac, 2010: 12-15.

41 Atelier es palabra francesa introducida en su última edición por el Diccionario de la Real Academia, aunque utilizada desde antes. 
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Inés podía decidir e inventar. El «vestido habla» y comunica con señales no verbales42. No obs-
tante, había muchas convenciones y no todo podía determinarlo a su voluntad. Así, los colores de
la Dolorosa son los que la identifican, con el simbolismo que poseen: para la túnica el encarnado
–como suelen referir en la época–, que va tornando en rosado, y, para el manto, el azul. La cami-
sa blanca asoma y deja ver su encaje, pero es en los motivos de las cenefas, que guarnecen los
bordes de las prendas, donde reflejaría la dimensión más imaginativa. Diana Larrea ha retomado
uno de los dibujos y lo ha repetido con un tampón de estampar conformando un telón de fondo,
recordando las plantillas que utilizaban los escultores barrocos43. Telas, cintas, puntillas, botones
y otros elementos y colores que elige, combina, matiza y finge reflejan las tendencias vestimen-
tarias y las modas44. Se apoya en el discurso del cuerpo y en la disposición de las manos, con el mo-
vimiento de la figura propiciado por la tensión psicológica del dolor de la Virgen al ver sufrir a su
hijo y por el dinamismo de las telas, donde va acomodando, ondulando y ajustando el ornamen-
to. Diana se distancia del valor devocional que ha originado la Dolorosa –que no en la sensibilidad
para conmover–, para detenerse en el «sentido estético como sentido de la distinción», en pala-
bras de Bourdieu45. 

Inés cumple con lo que se espera de ella según su rol de mujer honesta y casera, que ocupa su
tiempo y ayuda a la economía familiar. Coser, tejer e hilar se consideraban destrezas femeninas
que hablaban de virtud y, de algún modo, lo que ella hacía conectaba con ese mundo de prácti-
cas textiles que estaban en boga y tenía la oportunidad de renovar los repertorios decorativos de
las prendas y el atavío y de exhibirlos. Su quehacer «primoroso» iba a ser mirado  y admirado  por
el fiel que acudía a rezar al templo de Santa Catalina y podía contribuir a captar más la atención
sobre la imagen devocional, en un ámbito de sociabilidad como era el templo.

Quizá el devenir histórico vuelva a reunir los trabajos de Inés Salzillo y de Diana Larrea. El es-
pectador del futuro podrá encontrar aspectos que le interesen sobre ambas y que hoy no se per-
ciben o no se observan de la misma manera. Una de las grandezas de la obra de arte es su poten-
cial inaudito. Diana Larrea quedó atrapada por cuanto le suscitaba el trabajo que pudo hacer Inés
Salzillo en la Dolorosa de Santa Catalina de Murcia e inició su propia búsqueda, sobre el trabajo
de una mujer en uno de los talleres de escultura devocional más importantes del barroco his-
pánico en el siglo XVIII. En esta exposición en la Sala Verónicas de Murcia, las dos artistas com-
parten espacio en el coro bajo de un antiguo templo de clausura femenina. Paradojas de la vida,

42 Nicola Squicciarino, El vestido habla: consideraciones psico-sociológicas sobre la indumentaria, Madrid, Cátedra, 1986: 17-23.

43 Véase el estudio realizado para el siglo XIX de una colección de plantillas conservadas, en positivo y negativo, y de su identificación en
ciertas obras. Tales prácticas de trabajo no diferirían en exceso de lo acontecido en la centuria anterior (María Labaña Freitas, «Patrones de
estofas en el taller de los Araciel», Imafronte, 21-22, 2009-2010, 185-195).

44 Arianna Giorgi, «La ciudad se viste. Vestido e imagen en el siglo XVIII», en Ofelia Rey y Roberto J. López (eds.), El mundo urbano en el si-
glo de la Ilustración, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 2009, II: 151-162.

45 Pierre Bourdieu, La distinción. Criterio y bases sociales del gusto, trad. M. del Carmen Ruiz de Elvira, Madrid, Taurus, 1998: 53.



ambas propuestas se han dispuesto en un ámbito cercado y reservado a las mujeres y en donde
ellas eran libres para decidir; un espacio que ahora se erige en marco donde transcurre un diálo-
go sin voz que rasga la música compuesta por Hildegard von Bingen, una abadesa benedictina.
Hay un hilo conductor que ha salvado la distancia y el tiempo y ha llevado de una a otra, en un te-
ma que es constante en la Historia del Arte, como es la dialéctica entre antiguos y modernos. Con
otros nombres y otras obras que las que habitualmente se seleccionan como paradigma peren-
ne del quehacer creativo, ahora subyacen las sempiternas y complejas relaciones entre tiempos
pretéritos y recientes, con distintos artistas, matices y usos. Diana Larrea ha sabido aprovechar el
significado último de una tipología arquitectónica destinada al culto y retomarla en sus valores
funcionales y simbólicos para rendir homenaje a las mujeres artistas.
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Imagen de la Dolorosa en Iglesia de Sta. Catalina, Murcia
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Diana Larrea and Inés Salzillo: Dialogue behind the Screen
Concepción de la Peña Velasco

For some years Diana Larrea has been committed to activism.1 She began by publicizing the activity of
women artists through social media and the origin of her creations lies in works produced by other
women. For the exhibition being presented in Sala Verónicas in Murcia she has chosen a title which denotes
individual and plural acknowledgement of the female contribution: I exist, you exist, we (women) exist.
It binds together past and present, as links in the same chain, looking and interpreting with eyes that are
not innocent, in Gombrich’s words.2 This project exploits the communicative capacity of the exhibition
space — the former church of a Baroque convent3— and displays a determination to assert the claims of
women’s contribution to art in the three parts of which it is composed: the photographic archive entitled
De entre las muertas [From Among the Dead] (2020), the video Una artista para cada día [A Woman
Artist for Every Day of the Year] (2021) and the installation Atelier creativo de Inés Salzillo [Inés Salzillo’s
Creative Atelier] (2021).The church before us is a “feminine building”: the presence of the screen, inconceivable
in a monastery, and the composite order of the pilasters confirm it. As an architectural space, it has a dual
function as a place of burial, like any church until at least the end of the eighteenth century,4 and of social
life, in that people congregated there. Death and life: both facets are regenerated through Diana Larrea’s
approach. The building remains in command and in control. The architecture determines any initiative
pursued in that space and the character of a convent church is still evident. The screen is crucial. The mere
sight of it shows that we have entered a church of enclosed nuns: it is an all-pervasive element. Its function
is to separate those behind it and prevent them from being seen — or to half-prevent or half-separate?
The screen makes it possible to relate to the outside world without abandoning seclusion. The setup of
any exhibition in this “room” cannot escape the constraints of its form, with a Latin cross plan and the
enclosure imposed by walls that are potentially active, even if their original function has changed. Consciously
or intuitively, Diana Larrea grasps these features and presents a show which is symbiotically interwoven
with the building.

She selects the place assigned to each thematic unit and links them all together with the twelfth-
century music of Hildegard von Bingen, which is heard while visiting the exhibition.5 She makes use of an
eloquent mise-en-scène, in line with the ultimate meaning of the pieces she is showing: a place steeped
in sacred and funereal significance to remember those that have died but live on.6 So-called “post-
photographs”, such as funerary monuments, evoke those who are no longer present but remain through

1 On feminist actions in museums and art galleries, see Iñaki Estella Noriega, “Feminism and Desacuerdos: Spanish Feminist Art and
Museums”, in Jenna C. Ashton (ed.), Feminism and Museums: Intervention, Disruption and Change, 2 vols (Edinburgh: MuseumsEtc, 2018),
II, 618–30.
2 E. H. Gombrich, Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation, 5th ed. (London: Phaidon, 1977), 254 and 307.
Curiously, a turning point in Diana Larrea’s career came after attending the performance entitled Queridas viejas: editando a Gombrich
[Dear Old Women: Editing Gombrich] by María Gimeno, in which this artist cut pages from the The Story of Art by the famous Anglo-
Austrian historian to leave space for women.
3 Pedro Riquelme Oliva et al., El Monasterio de Santa Verónica de Murcia: historia y arte (Murcia: Espigas, 1994).
4Nuns continued to be buried in the church after cemeteries were created. On funerary spaces, see Raquel Novero Plaza, Mundo y trasmundo
de la muerte: los ámbitos y recintos funerarios del Barroco español (Madrid: Fundación Universitaria Española, 2009).
5 Diana Larrea studied music for fifteen years and has carefully selected what she wants us to hear.
6 On this subject in museums and a consideration of the typological culture and approach, see Josep María Montaner, Museums for the 21st
Century (Barcelona, Gustavo Gili, 2003).



their creations, now manipulated and worked on by Larrea. She uses them, as if they were visual laude, to
perpetuate the memory of the women artists, their biographies — which she summarizes — and perhaps
their virtues, just as tombs in the sixteenth century and earlier proclaimed them through allegories and
epigraphic texts, along with the portraits of the dead.7 Diana Larrea starts from a hundred self-portraits,
which she transforms by reviving the cyanotype process in the manner of a phantasmagoria. She thereby
honours women artists who, lacking life, are exalted and recovered. The video, through the idea of
foregrounding one women each day, calls attention to the summation of individual cases, with the
strength that comes from constituting a large group. She has set it up in the sanctuary, a special place,
the most exalted part of the church.

The series of portraits also reveals Larrea’s links with cultural tradition, though this time with another
type of discourse. Her gallery of women offers an opportunity to recall that of famous men undertaken
in the sixteenth century by Paolo Giovio, when he selected celebrated writers, governors, soldiers and
artists and commissioned their portraits, which he collected in his house by Lake Como. This distinguished
humanist gave impetus to the fashion for collecting portraits and producing series; these proliferated in
institutions, which began to demand painted representations of the figures of their past and present
dignitaries. Giovio called on painters to provide faithful likenesses of these distinguished men and seek
to capture their personalities and souls. In addition, he accompanied each figure with laudatory inscriptions
and biographies, which he published.8 Diana Larrea makes use of existing female portraits, true to life in
their facial features, and she works with them and accompanies them with notes on the lives of the
subjects, evoking her conception of the everyday experiences and deeds of the women artists in whom
she has become increasingly interested.

The third part of the project is located behind the screen, in an area reserved exclusively for women,
a seclusion which has now become accessible. In a sense, it was a space of freedom, where the nuns
assembled, summoned by a bell, as the documents indicate, and where their capacity to act was not
limited by the supposed weakness of their sex, the imbecillitas seu fragilitas sexus.9 In the convent they
were in charge and made the decisions; not so in the home as daughters and wives. In that private, hidden
space, Diana Larrea and Inés Salzillo, sister of the famous Baroque religious sculptor Francisco Salzillo and
co-worker in his studio, engage in a visual dialogue and their names are joined. 

In general terms, the signing of a work of art indicates attribution, although this question is more
complex that it might appear at first sight, and not only because of a problem of certifying authenticity,
which was not always required in the period.10 Francisco Salzillo hardly ever signed his works, as they were
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7 María José Redondo Cantera, El sepulcro en España en el siglo XVI: tipología e iconografía (Madrid: Ministerio de Cultura, 1987).
8 He published several books, but one of them is devoted to this subject; it was translated early by Gaspar de Baeza and dedicated to Philip
II: Paolo Jovio, Elogios o vidas breves, de los Cavalleros antiguos y modernos, Illustres en valor de guerra, que están al bivo pintados en el
Museo de Paulo Iovio (Granada: Hugo de Mena, 1568). See Paolo Giòvio, Elogi degli uomini illustri, ed. Franco Minonzio, trans. Andrea Guasparri
and Franco Minonzio, (Torino: Giulio Einaudi, 2006); Barbara Agosti, Paolo Giòvio. Uno storico lombardo nella cultura artística del Cinquecento
(Firenze: Olschki, 2008); Diego Suárez Quevedo, “Los Hvomini Famosi de Paolo Giovio. Alberti en el primer Museo”, Anales de Historia del
Arte, 20 (2010): 87–123.
9 See the outstanding study on attitudes to the weakness of women expressed through legal doctrine and literature by Enrique Gacto
Fernández, “Imbecillitas sexus”, Cuadernos de Historia del Derecho, 20 (2013): 27–66.
10 In the seventeenth century, the lawyer Butrón, writing about painting as a liberal art, says that many painters signed faciebat rather than
fecit in the sense that the work was complete for the present, but “not so finished and perfect that the door was closed for those who came
afterwards to outdo it”, Juan de Butrón, Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad del arte de la pintura, que es liberal y noble
en todos derechos (Madrid: Luis Sánchez 1626), 22. 
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perfectly recognizable to his contemporaries. In time, a signature provides firm evidence, when it is
confirmed that it is not a forgery. The person who signed was the head of the studio, but there were
anonymous people who belonged to the working team and whose names will never be known. Their
activity goes unnoticed. Inés Salzillo (1717–75) is a case in point. So her signature, preceded by the
abbreviation of the word “Doña”,11 has been recovered from a notarial document. Inés Salzillo could not
set up a studio of her own as a sculptress or painter and did not possess “means of purchase”, as was said
on one occasion.12 However, her mastery of certain artistic techniques was a different matter.

Diana Larrea has chosen Francisco Salzillo’s Dolorosa, in the church of Santa Catalina in Murcia, to
work on and incorporate into her repertoire of works by women artists. She has taken a leap in time, to
“explore alternative temporalities”, contretemps and obsolescences, in a process very much present in
current art.13 In his dialogue Eupalinos, or The Architect, Paul Valéry notes that “certain [buildings] are
mute; others speak; and others, finally—and they are the most rare—sing”, adding that it perhaps depends
upon the talent of their builder or “the favor of the Muses”.14 Transferring this to sculpture, out of all the
devotional images in which Inés Salzillo could have had a hand — since apart from chronology there is no
reliable evidence of which they were — Diana Larrea opted for this Dolorosa as the starting point for part
of her project.15

Why did this piece attract her attention? Larrea’s project explores what it meant to be in a workshop,
supervised by a master, which brought together journeymen and apprentices, but also other people who
collaborated in the work, including the women of the house. The number of women linked to painting is
greater than in the case of sculpture, with the notable exception of Luisa Roldán, who continued her
father’s profession.16 In a world in which the studio and the house were under the same roof, the support
of mothers, wives and daughters was an indisputable fact. Some of them learned and performed various
artistic tasks, although they could not aspire to obtain the title of master, least of all in an occupation that
was considered unbecoming for women and involved, moreover, the physical effort of handling the
material, in this case planing wood. Women were rendered doubly invisible, by their status as women
and by kinship, since within the family there was no need to sign an apprenticeship agreement, which
would have made it possible to confirm their training in a profession that they were barred from practising
independently. For the most part, they would have taken care of everything pertaining to the domestic
sphere and looked after the apprentices and journeymen who lived there. Marriages with these assistants
were common; it was a characteristically endogamous occupation.

11 This form of address denotes social recognition and is a mark of respect.
12 For details of her biography, see my study, Concepción Peña-Velasco, “Inés Salzillo (1717–1775): una mujer en un taller de escultura del
Barroco”, Boletín de Arte, 39 (2018): 49–72, on which I have drawn here.
13 Miguel Ángel Hernández Navarro, El arte a contratiempo: historia, obsolescencia, estéticas migratorias, (Madrid: Akal, 2020), p. 8 and
chapter 1.
14 Paul Valéry, Eupalinos, or The Architect, in Collected Works, IV: Dialogues, trans. William McCausland Stewart (New York: Pantheon Books,
1956), 65–152 (p. 83).
15 On Salzillo’s Dolorosas (representations of Our Lady of Sorrows), see Antonio Martínez Cerezo, “Las Dolorosas de Salzillo”, in La Dolorosa y
la Cofradía de Jesús: en el 250 aniversario de la Dolorosa, San Juan y la Verónica, ed. Vicente Montojo Montojo (Murcia: Cofradía de Nuestro
Padre Jesús, 2006), 115–40.
16 There were also other women in the Baroque period who went unnoticed as they worked in the shadows; see Juan Antonio Sánchez
López, “Escultura barroca en clave de género: algunas reflexiones y propuestas de investigación”, in Escultura barroca española: nuevas
lecturas desde los Siglos de Oro a la sociedad del conocimiento, ed. Antonio Rafael Fernández Paradas (Antequera, ExLibric, 2016), I, 87-103.



In a sculptor’s atelier, many women would have helped in dealing with and making purchases from
merchants, silversmiths, ironmongers and other professions related to sewing and embroidery — activities
proper to their sex — and in advising on matters associated with accessories and complements such as
natural hair or items of jewellery for clothed statues. It should be remembered that even “ancient” sculptures
of the Virgin that were the object of great devotion were clothed.17 Attended by their camareras(“mistresses
of the robes”) — a prestigious and esteemed position — they were covered with regalia in rich textiles, in
the fashion of each period and in colours that changed depending on the festivity, and they were brought
out in rogation or other types of processions, coming to life as they processed through the streets.18 The
Church hierarchies often issued provisions and recommendations to ensure decorum and curb excesses
in the adornment of devotional images, and the use of garments that had been used for profane purposes
was precluded. In such statues, also called imágenes de devanadera in documents, costume was no minor
matter. The clothing cost more than the carving of the head, hands and feet.

A good sculptor would not have allowed the finishing of his works to be entrusted to someone
unfitted for the task, either in the choice of costume and quality of the fabrics or in the application of
polychromy, with flesh tones and estofados (incised overpainting on a gilt ground, imitating fabrics).
Some delivered the work “blank” and then looked for good painters to complete it. An example is Juan
Martínez Montañés with Velázquez’s father-in-law, the painter and treatise writer Francisco Pacheco.
Diana Larrea has therefore paid close attention to factors that go to the heart of roles, mentalities and
forms of behaviour, as the work is always an inexhaustible source of experiences and approaches for
other artists, and interests change with the passage of time. For it is clear that polychromy was much
more than merely applying colour and that it played a highly significant role in many respects. It was
crucial to determining the final image presented by a devotional sculpture. Inés had a feel for painting
and that element of refined elegance and meticulousness was very useful in a working group, along with
the knowledge and ability to deploy all aspects of sumptuary art.

Larrea’s approach in her project highlights a facet linked to the subject of sewing and spinning and to
what it entailed. Might it not be that Inés Salzillo, her mother or her two unmarried sisters, María and
Teresa, offered suggestions on the choice and arrangement of the simulated fabrics displayed by the
Dolorosa, the play of folds of the robe swirling at her feet or the graceful lines of the mantle falling
crosswise and the girdle knotted to one side? Perhaps we shall never know. What is noticeable is Francisco
Salzillo’s concern to choose the right fabrics, colours, prints and adornments, so the designs of the estofado
changed to suit the requirements of each work and according to fashion.19 He imitated lamé, taffeta,
batiste, gauze and any other fabric required of him. The texture and thickness that had to be simulated
were not the same in headdresses as in robes or mantles, for example. Sculptures often show traces of
previous patterns, like palimpsests, where the estofado was redone, imitating new fabrics and decorative
styles. Salzillo also altered earlier works. Moreover, one should not forget the context of life in eighteenth-
century Murcia, endowed with a thriving silk industry and powerful guilds related to the world of textiles,
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17 This is true of the Virgen de la Arrixaca, who was the patron of Murcia, and the Virgen de los Remedios or del Cuello Tuerto (Our Lady of
Remedies or of the Twisted Neck), which, according to tradition, was carried upstream by the waters of the River Segura and recovered by
the Mercederian friars. 
18 See Antonio Cea Gutiérrez, Religiosidad popular: imágenes vestideras, exh. cat. (Zamora: Caja España, 1992).
19 Manuel Pérez Sánchez, “…Todo a moda y primor”, in Salzillo, testigo de un siglo, ed. Cristóbal Belda Navarro, exh. cat., Museo Salzillo (Murcia:
Comunidad Autónoma de la Región de Murcia, 2007), 303–15.
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with weavers, throwers, braiders, dyers and tailors, as well as silversmiths, with whom Salzillo was in close
contact. While shearing, dyeing and even embroidery were men’s jobs, weaving and sewing were something
that women, of whatever station in life, had to know.

On the other hand, if Diana Larrea was wondering which work by Inés Salzillo to choose, her decision
was also influenced by her awareness of the presence of a note inside the statue, which added an element
of mystery. The document said nothing about the artist, nor about those who worked with him.20 Sculptures
are objects that have housed both visible and non-visible elements within them. Examples of the former
are relics. Chests, arms, hands and other parts of the body displayed the anatomical remnant they contained
and could recall it by their shape. In other cases, as a result of restoration or breakage or by chance,
inscriptions and manuscripts have been discovered secreted deep inside the piece. In contrast to exposed
writings, as Petrucci defined them,21 annotations have appeared from time to time in concealed places.
They usually carry messages of a different kind.22 They have the attraction of being hidden and reserved
for the future, as is sometimes stated. They consist of phrases written on the wood or papers placed
inside the work, which is hollow, reducing its weight and cost by lessening the amount of wood used, as
well as speeding up the drying process. In the Dolorosa of Santa Catalina in Murcia a certificate was found.

While working on the statue in 2013–14, the specialists from the Region of Murcia’s Restoration Centre
discovered a note which enabled it to be dated to 1742 and revealed the names of the person who actually
paid for it —acting in some cases on behalf of a confraternity or religious order and in others as a benefactor—
and of the parish priest. Its content is as follows:

Se izo esta Ymagen de los dolores en el / mes de febrero del año de 1742 y la pago / el
señor D.n Joseph Rodrigues. y se coloco en su / capilla en la Paroquial de S.a Catalina, /
siendo cura el señor D.n Juan roxo.23

This image of the [Virgin of the] Sorrows was made in the month of February in the year 1742 and was
paid for by Don Joseph Rodrigues and placed in its chapel in the parish church of Santa Catalina, the priest
being Don Juan Roxo.

It is not a devotional text with prayers, nor the more common type of document containing a declaration
of authorship.24 Although various types of message are found, it was usually the artist who wrote the
note and put it inside during the process of making the piece. Sometimes it was inserted by someone
who worked in the studio and wanted to leave a record of his participation furtively, unbeknown to the
master in charge of production.25 The note in the Dolorosa is an exception. It does not indicate the name

20 Diana Larrea identifies Inés Salzillo’s handwriting with the same familiarity with which we recognize that of close friends when they
write to us. From this perspective of emotional engagement, she considered the possibility that there was a similarity between Inés’s hand
and that of the note contained in the statue.
21 Armando Petrucci, Alfabetismo, escritura, sociedad, trans. Juan Carlos Gentile Vitale, with a preface by Roger Chartier and Jean Hébrard
(Barcelona: Gedisa, 1999).
22 Aura Satz and Jon Wood, eds, Articulate Objects: Voice, Sculpture and Performance (Oxford: Peter Lang, 2009).
23 The text is transcribed here with the original spelling. On the finding of the note and what its recovery has contributed to knowledge of
the sculptor, see Juan Antonio Fernández Labaña, “La Virgen de los Dolores de Santa Catalina, una obra de Francisco Salzillo realizada en
1742”, Rosario Corinto, 7 (2020): 56–59.
24 Concepción de la Peña Velasco, “Para memoria de los tiempos venideros: mensajes ocultos en la escultura religiosa española de los siglos
XVII y XVIII”, Bulletin Hispanique, 120, no. 2 (2018): 599–614.
25 This may have happened in 1785 with Marcos Laborda when he declared himself to be the creator of the Angustias (Our Lady of Anguish)



of the sculptor, which was obvious and recognizable at the time as well as to later generations. That this
work was by Francisco Salzillo was never in dispute. It is included in his early biographies. Bado, who knew
the sculptor and catalogued his work from the documents provided to him by Patricio Salzillo, draws
attention to its “special merit”.26 It is a piece that was always held in high regard and appealed to popular
religious sensibility, of which Salzillo was such an outstanding exponent,27 and it has appeared in a number
of exhibitions in Murcia and elsewhere.28

Francisco Salzillo produced two versions of the Dolorosa, one clothed and another carved in the
round, accompanied by child angels. The two archetypes are exemplified by the pieces he produced, one
in 1742 for a chapel in the former parish church of Santa Catalina and another, dating from the following
decade, to be taken out in the Good Friday morning procession, along with other pasos (processional
scenes), by the Cofradía de Jesús in Murcia. The degree to which they constituted recognized models was
such that Roque López, Salzillo’s pupil, indicated in his Libro de Hechuras— in which he listed the commissions
he had performed — that he had made Dolorosas like that “of Jesús” and “like that of Santa Catalina”.29

A series of personal factors converged for Francisco Salzillo in the Santa Catalina Dolorosa. It was his
parish at the time, where he lived with his mother and all his siblings, except Francisca who had taken
vows as a Capuchin nun. All the Salzillo Alcaraz children had been baptized in this church: Francisco himself
in 1707 and Inés in 1717.30 It housed the Cofradía del Sacramento y Ánimas, to which he belonged, as he
requested and occupied the place left by his father on his death, later becoming hermano mayor(president
of the confraternity).31 When seriously ill in 1765 he even asked to be buried there, although in subsequent
wills he opted for the Capuchin Convent. Moreover, on the high altar there was a sculpture of Santa Catalina
produced by Nicolás Salzillo in 1721.32 The two pieces were therefore located in the same sacred space,
sharing the prayers of the eminently religious society of the Baroque period.
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group for the parish church of Cehegín; see Francisco E. López Soldevila, Francisco Javier Bernal Casanova, José Francisco López Martínez and
Arturo Serra Gómez, “La restauración del grupo de las Angustias de Cehegín: nuevas aportaciones documentales a la escultura regional”,
Imafronte, 18 (2006): 151–66.
26 The manuscript, in the Real Academia de San Fernando, was published by Antonio Martínez Ripoll, “Francisco Salzillo, un profeta en su
tierra: una biografía, con catálogo, por el matemático Luis Santiago Bado”, in La Dolorosa y la Cofradía de Jesús: en el 250 aniversario de la
Dolorosa, San Juan y la Verónica, ed. Vicente Montojo Montojo (Murcia, Cofradía de Nuestro Padre Jesús, 2006), 27–55 (quotation on p. 46).
See David García López, “Revuelvo archivos y me lleno de polvo siempre con Vuestra merced en la memoria”: los estudios sobre bellas artes
de José Vargas Ponce y Juan Agustín Ceán Bermúdez; correspondencia (1795–1813) (Gijón: Trea, 2020), 94–95.
27 Alfonso Rodríguez Gutiérrez de Ceballos, “El escultor Francisco Salzillo y la religiosidad popular”, Cuadernos de Arte e Iconografía, 20, no.
40 (2011): 417–63.
28 Including, for example, the Ibero-American Exhibition held in Seville in 1929; see El Reino de Murcia (Murcia-Albacete) en la Exposición
Ibero-Americana de Sevilla (Pabellón Mudéjar de Arte Antiguo) (Murcia: Comité Regional, 1929), 14.
29 It describes his commissions year by year, recording the size of the piece, its price, the client and sometimes the intermediary. López’s
manuscript was published by the Conde de Roche as Catálogo de las esculturas que hizo Don Roque López discípulo de Salzillo (Murcia: El
Diario de Murcia, 1889); see pp. 17 and 41.
30 Andrés Baquero Almansa, Catálogo de los profesores de las bellas artes murcianos: con una introducción histórica (Murcia: Imp. Sucesores
de Nogués, 1913), 209–10.
31 José Sánchez Moreno, Vida y obra de Francisco Salzillo (una escuela de escultura en Murcia) (Murcia: Seminario de Historia y Arte de la
Universidad de Murcia, 1945), 42.
32 José Sánchez Moreno, Nuevos estudios sobre escultura murciana (Murcia: Diputación de Murcia, 1964), 100–03; M.ª del Carmen Sánchez-
Rojas Fenoll, “El escultor Nicolás Salzillo”, Anales de la Universidad de Murcia, 36, nos 3-4 (1977–78): 255–96 (p. 276); Isabella Di Liddo, La
circolazione della scultura lignea barocca nel Mediterraneo: Napoli, la Puglia e la Spagna; una indagine comparata sul ruolo delle botteghe:
Nicola Salzillo (Roma: De Luca, 2008). Moreover, Francisco Salzillo painted the banner of the Cofradía del Rosario as a gift; see Sánchez
Moreno, Vida y obra de Francisco Salzillo, 35, 42 and 78.
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Francisco Salzillo produced his Dolorosa not long before his thirty-fifth birthday. Inés was ten years
younger. It is shorter than life size, designed to be contemplated close up. The sculptor gave the figure a
beautiful, animated face,33 marked by grief, with the mouth half open, the eyebrows raised towards the
nose and the hands exclamatory and supplicating: en admiración (in wonderment), as it was called in
documents of the period. As Vargas Ponce wrote to Ceán Bermúdez in 1796, Salzillo’s ability to endow his
figures with expression had captivated popular devotion; he stated that he had heard this from many
witnesses.34 He praised him as “an excellent naturalist” whose works were very well finished. For some
years that finish must have been due, in part, to Inés Salzillo.

Inés herself was the youngest daughter of the Neapolitan sculptor Nicolás (Nicola) Salzillo, who settled
in Murcia at the end of the seventeenth century, where he married Isabel Alcaraz.35 Nicolás died in 1727,
leaving a wife and seven children. The eldest, Francisco, had to take charge of the studio at the age of
twenty and support a large family with his work.36 He was helped by José, three years his junior. The two
of them gradually introduced their youngest siblings, Inés and Patricio, to artistic tasks, sharing the work
and specializing. This was one of his early achievements: organizing production effectively. The workshop
he had inherited had its prestige and its clients, but he had to acquire a reputation in his own right, with
the burden of dealing with outstanding debts, as well as the financial implications of maintaining status.
Francisco provided one of his sisters with a dowry to enter the Capuchin Convent and Patricio with a
congrua, the minimum necessary income to become a priest.

In Francisco Salzillo’s studio, as in Nicolás’s before him, the painting of the works was completed in the
workshop, and in this respect the work with which Inés was concerned was important. Applying polychromy,
with all that it entailed, was no mere embellishment. It was an inseparable and decisive task in revealing
the essence and appearance of the sculpture and making it more persuasive. Francisco and José Salzillo
shaped the volume and gave expression to the face and hands, drawing inspiration from life. Legs, arms,
torsos and naked bodies of children and angels provided an excuse for sculptors to demonstrate their
knowledge of anatomy. This was essentially a masculine domain, where they had an opportunity to
display their expertise, in a context of inquisitorial censorship —with the resulting self-censorship—
requiring that no detail should be inappropriate, irreverent, indecent or lewd or provoke derision.37 Painting

33 María del Mar Albero Muñoz and María Teresa Marín Torres, “Ternura y lágrimas: la pasión dramatizada”, in Salzillo, testigo de un siglo, ed.
Cristóbal Belda Navarro, exh. cat., Museo Salzillo (Murcia: Comunidad Autónoma de la Región de Murcia, 2007), 187–207.
34 García López, “Revuelvo archivos”, 95.
35 The figure of Inés has attracted interest in recent years. Press articles worthy of recall have been published: Nacho Ruiz, “Inés, la luz de los
Salzillos”, La Verdad, 25 September 2017 and Antonio Botías, “Las mujeres que hicieron a Salzillo y Gilarte más grandes”, La Verdad, 13 May
2018. Other initiatives to publicize her work have been Antonio Botías, Murcianas de dinamita (Murcia: Trilenio, 2019); Antonio Botías,
Cuentos para murcianicas: pequeñas historias de nuestras mujeres; mujeres grandes de nuestra historia (Murcia: Región de Murcia, 2019),
24–25; and José María Cámara Salmerón, “Inés Salzillo. Algo más que la hermana de un genio”, Rosario Corinto, 6 (2019): 33–34. Particular
attention should be drawn to the work by three students at the IES Saavedra Fajardo secondary school in Murcia aimed at raising awareness
of this artist through the works in which she could have had a hand: Ana Bernal, Paula Carrillo and Mar Alemán, “Ynés Salzillo: un itinerario
didáctico por la Murcia barroca”, available at https://www.idies-murcia.es/proyects/pdf/p122_2019_ynes_salzillo._un_itinerario_
didactico_por_la_murcia_barroca.pdf [accessed 8 March 2021]. To mark International Museum Day in May 2019 and 2020, the Museo
Salzillo arranged a dramatized visit highlighting the everyday activity of Salzillo’s atelier and those who worked with him, such as Inés, and
organized a webinar, at the height of the pandemic, with a lecture on Inés Salzillo (available at https://www.museosalzillo.es/noticias/webinar-
ines-salzillo-taller-familiar/ [accessed 8 March 2021]).
36Sánchez Moreno, Vida y obra de Francisco Salzillo, 135–36; Emilio Gómez Piñol and Cristóbal Belda Navarro, Salzillo (1707–1783): exposición
antológica, exh. cat. (Madrid: Dirección General de Bellas Artes, 1973), n. 48; Cristóbal Belda Navarro, Francisco Salzillo: la plenitud de la
escultura, with photographs by Carlos Moisés García (Murcia: Darana, 2001), 143–44; Germán Ramallo Asensio, Francisco Salzillo: escultor,
1707–1783 (Madrid: Arco Libros, 2007).
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the sculpture called for knowledge and care in the flesh tones, to suit them to the age and circumstances
befitting each case while at the same time selecting the appropriate colours, as well as for their symbolism,
and in imitating fabrics, with a texture that made them appear real and with the estofados that were
decided upon. Obviously Francisco Salzillo was responsible and played a part in matters of colouring,38

but he trusted his sister Inés and brother Patricio and was confident that they would apply the lessons he
had taught them to a high standard. Their work was observed and directed by the master, as the head of
the working group. First came Inés, in the 1730s and until her marriage, at the age of 31, in December 1748.
She then left the atelier, as social convention demanded, since her husband was a attorney, and neither
she nor her children resumed artistic activity. According to eighteenth-century records, Inés Salzillo drew,
modelled, performed gilding and painted flesh tones with skill and taste.39 Later, her brother Patricio
began to lend a hand after completing his studies for the priesthood, when José Salzillo, a sculptor, died
suddenly in 1744.

Diana Larrea and Inés Salzillo strike up a dialogue behind the screen. The lattice interposed between
the nave of the church and the lower choir in Sala Verónicas separates this thematic group, but does not
isolate it. The connecting door from the church is open, so the seclusion is broken, but the screen maintains
the introspective character and emphasizes the atmosphere of secrecy and privacy of this space where
Diana Larrea and Inés Salzillo converse. A historian approaches the figure of Inés from an academic
perspective. Diana provides an opportunity to reflect on a different question. She speaks to her as one
artist to another. Didi-Huberman stresses the fragility of the “tone of certainty” that accompanies Art
History, in a world of uncertainties, and the need to open the door to new kinds of knowledge, using
different discursive models.40 Diana Larrea brings a new vitality. Her way of seeing redirects us along
different passageways, but connects at the same time with one of the focal points of creation, namely
design. Having an idea and formalizing it distinguished the liberal from the mechanical arts, though
both required people with the technique, skill and resources required to make the piece with their hands.
She therefore highlights the dimension of inventiveness and calls her project a “creative atelier”. She
relocates Inés Salzillo’s contribution, situating it in a space where it enjoys the freedom to act. She chose
to use the word derived from French to allude directly to a studio or workshop where garments are
crafted.41

Diana looks at Inés as a clothing designer and her project develops quite specifically from the Dolorosa
and the place where it was made. That is why her works are the result of imagining certain hypothetical
sketches and colour trials. She lingers over details of prints and decorations on fabrics and includes certain
pieces of furniture and equipment that would have been present in a workshop — a Baroque workshop,
like the architecture of Sala Verónicas which houses this project— painting them gold to evoke the gilt

37 Enrique Gacto Fernández, Estudios jurídicos sobre la Inquisición española (Madrid: Dyckinson, 2012), 420–29.
38 See the chapter entitled “Francisco Salzillo y la escultura pintada” in Cristóbal Belda Navarro’s book Estudios sobre Francisco Salzillo
(Murcia: Universidad de Murcia, 2015), 193–214.
39 Nineteenth-century historians tend to repeat that she occasionally acted as a model for her brother’s work. On women in their role as
models and artists, see the recent exhibition catalogue Invitadas: fragmentos sobre mujeres, ideología y artes plásticas en España (1833–
1931), ed. Carlos G. Navarro (Madrid: Museo del Prado, 2020).
40 Georges Didi-Huberman, Confronting Images: Questioning the Ends of a Certain History of Art, trans. John Goodman (University Park,
PA: The Pennsylvania State University Press, 2005), 2–5.
41 The French word atelier has been included in the latest edition of the Spanish Royal Academy Dictionary, though it was already used in
Spanish before this. 
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used in the polychrome and estofado decoration. Inés Salzillo’s situation is different from that of other
women artists recalled in this exhibition, because she did not work alone. However, after careful scrutiny,
Diana has found that costume offered Inés an opening for decision-making and inventiveness. “Clothes
speak”, and they communicate with non-verbal signs.42 Nevertheless, there were many conventions and
she could not decide everything at will. The colours of the Dolorosa are those that identify the subject,
with their inherent symbolism: for the robe, encarnado (flesh-colour) — as it was usually called in the
period — tending towards pink, and for the mantle, blue. The white smock protrudes, revealing its lace,
but it is the motifs of the borders adorning the edges of the garments that reflect the most imaginative
dimension. Diana has adopted one of the patterns and repeated it with a stamp to form a backdrop,
recalling the stencils used by Baroque sculptors.43 Fabrics, ribbons, lace trimmings, buttons, and other
elements and colours that she chooses, combines, varies and simulates reflect trends in costume and
fashions.44 She uses the discourse of the body and the arrangement of the hands as a basis, with the
movement of the figure imparted by the psychological tension of the Virgin’s grief at seeing her son
suffer and the dynamic quality of the fabrics, where she matches and adjusts the ornamentation to the
undulations. Diana distances herself from the devotional value that originally gave rise to the Dolorosa,
but not from its moving sensibility, dwelling on “the aesthetic sense as the sense of distinction”, as Bourdieu
puts it.45

Inés fulfilled what was expected of her according to her role as an honest woman and housewife,
occupying her time and contributing to the family economy. Sewing, weaving and spinning were regarded
as feminine skills that expressed virtue, and what she did connected, in a sense, with the world of textile
practices in vogue at that time, giving her an opportunity to transform the range of decorative motifs of
garments and finery and display them. Her “exquisite” work was viewed and admired by the faithful who
came to pray in Santa Catalina and it could contribute to focusing attention more closely on the devotional
statue in the social setting of the church.

Perhaps one day the course of history will bring the works of Inés Salzillo and Diana Larrea together
again. Future viewers will be able to find features in both that interest them and that are not perceived
today or not seen in the same way. Part of the greatness of a work of art lies in its unforeseen potential.
Diana Larrea was captivated by what was aroused in her by the work Inés Salzillo might have done on the
Dolorosa of Santa Catalina in Murcia and she began her own search on the activity of a woman in one of
the most important ateliers of Hispanic Baroque devotional sculpture of the eighteenth century. In this
exhibition at Sala Verónicas in Murcia the two women artists share a space in the lower choir of a former
church for enclosed women. Such are the paradoxes of life; the two projects have been placed in a secluded
setting reserved for women where they were free to make decisions, a space that now becomes the

42 Nicola Squicciarino, El vestido habla: consideraciones psico-sociológicas sobre la indumentaria, trans. José Luis Aja Sánchez (Madrid:
Cátedra, 1986): 17–23.
43 See María Labaña Freitas, “Patrones de estofas en el taller de los Araciel”, Imafronte, 21–22 (2009–10): 185–95, a study for the nineteenth
century of a surviving collection of positive and negative stencils and of their identification in certain works. Such working practices would
not have differed greatly from those of the previous century.
44 Arianna Giorgi, “La ciudad se viste: vestido e imagen en el siglo XVIII”, in El mundo urbano en el siglo de la Ilustración, vol. II, ed. Ofelia Rey
Castelao and Roberto J. López (Santiago de Compostela: Xunta de Galicia, 2009), 151–62.
45 Pierre Bourdieu, Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste, trans. Richard Nice (Cambridge, MA: Harvard University Press,
1984), 56.



framework for a voiceless dialogue penetrated by the music of Hildegard von Bingen, a Benedictine
abbess. There is a guiding thread leading from one to another that has bridged time and distance,
invoking a constant theme in Art History: the dialectic between ancient and modern. Underlying a set of
names and works other than those usually selected as perennial paradigms of creative activity is the
complex and sempiternal relationship between past and recent times, with different artists, facets and
practices. Diana Larrea has managed to take advantage of the ultimate significance of a type of architecture
designed for worship and to reinterpret its functional and symbolic values to pay homage to women
artists.
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Instalación espacial
9 dibujos a grafito, lápices de colores y acrílico; estarcido
con pintura plástica azul sobre la pared y 6 piezas de 
madera cubiertas con pan de oro de tamaños variables

ATELIER
CREATIVO DE
INÉS SALZILLO



274

ESTE proyecto lo he concebido de manera específica para esta exposición y está basado en la fi-
gura de Inés Salzillo (1717-1775). Inés Salzillo fue la menor de las hermanas del escultor barroco
murciano Francisco Salzillo (1707-1783). Según la investigación realizada por Concepción de la Pe-
ña Velasco, catedrática de Historia del Arte de la Universidad de Murcia, está documentado que
Inés Salzillo trabajó en el taller familiar de imaginería durante casi 20 años, aproximadamente
desde 1730 hasta que contrajo matrimonio en diciembre de 1748. Dado que su padre, el escultor
italiano Nicolás Salzillo (1672-1727), falleció cuando Inés sólo contaba 10 años de edad, fue su her-
mano mayor, Francisco, quien dirigió su instrucción en el obrador. Allí Inés aprendió a dibujar y a
modelar en arcilla junto con otros de sus hermanos, José Salzillo (1710-1744) y Patricio Salzillo
(1722-1800). 

La principal función de Inés era acometer el acabado en la policromía de las imágenes, inclu-
yendo las encarnaciones, así como las pacientes etapas del proceso del estofado con pan de oro.
El taller artesanal barroco funcionaba de una manera jerarquizada donde cada colaborador des-
empeñaba una tarea concreta dentro de una cadena de producción. Inés Salzillo fue la encarga-
da de diseñar los patrones textiles, los motivos ornamentales de las telas, además de proceder a
la aplicación cromática en las tallas de madera. La suya fue una dedicación no remunerada, sub-
ordinada al trabajo de su hermano mayor y entregada al buen funcionamiento cotidiano del ne-
gocio familiar, que era el sustento de todos sus miembros y al mismo tiempo su hogar.

A partir de esta información, he decidido abordar la figura de Inés Salzillo desde una perspec-
tiva moderna, enfocando mi atención en su capacidad e inteligencia artística para crear con de-
talle los patrones de los falsos tejidos, para elaborar con pulcritud los estampados de las túnicas,
elegir las gamas cromáticas y aplicar las finas láminas de oro en el estofado.

Para ello me he centrado solo en una pieza: la Virgen Dolorosa (1742) que se encuentra en la
Iglesia de Santa Catalina. La datación exacta de esta talla fue concretada recientemente en el año
2014, cuando se halló un manuscrito oculto en su interior. Esta fecha permite asegurar que la obra
pertenece a una etapa en la que Inés estuvo activa en el taller antes de casarse.

La propuesta que presento en la sala situada tras la celosía es una instalación espacial que re-
crea un espacio imaginario, una especie de lugar mental concebido como un reflejo del atelier de
creación o taller de trabajo de Inés Salzillo.

La instalación está compuesta por una serie de dibujos sobre papel que desmenuzan todo
ese proceso de creación que hay detrás de una obra: los bocetos previos, las pruebas de color, etc.
También he incluido una serie de objetos de madera que son utensilios cotidianos propios de un
obrador de escultura, como escalones para acceder a las piezas, taburetes y banquetas para al-
zarse, un banco o una borriqueta. Todo este menaje lo he dispuesto en hilera en mitad del espa-
cio conformando una fila escultórica a modo de barrera. Estos objetos estarán pintados en color
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dorado para hacer referencia tanto a la labor manual del estofado que acometía Inés en el taller,
como a esa situación de reclusión social dentro de “jaulas de oro” en las que eran sobreprotegidas
las mujeres en aquella época. Marginadas al ámbito doméstico del hogar patriarcal, las mujeres
tenían restringidas sus funciones a ser sólo madres y esposas “virtuosas”. Por último, el espacio
termina de conformarse con la pintura de la pared, creada con un tampón de estampar fabrica-
do a partir de uno de los diseños que aparece representado en el manto azul cobalto de esta
“Imagen de los Dolores” y que se marcará repetitivamente sobre uno de los muros de la sala co-
mo un patrón textil. 

El resultado es una especie de escenografía teatral que simboliza los impedimentos que co-
mo mujer encontró Inés Salzillo a la hora de poder desarrollar su profesión, tras los cuales encon-
tramos el trabajo artístico laborioso y valioso al que ella dedicó parte de su vida.
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“INéS Salzillo’s Creative Atelier” is a project conceived specifically for this exhibition. It is based on the
figure of Inés Salzillo (1717–75), the youngest sister of the Murcian Baroque sculptor Francisco Salzillo
(1707–83). According to the research conducted by Concepción de la Peña Velasco, Professor of Art History
at the University of Murcia, there is documentary evidence that Inés Salzillo worked in the family religious
sculpture studio for nearly twenty years, from around 1730 until she married in December 1748. Since her
father, the Italian sculptor Nicolás Salzillo (1672-1727), died when she was only ten, it was her elder brother,
Francisco, who directed her training in the workshop. There Inés learned to draw and model in clay along
with two of her other brothers, José Salzillo (1710-44) and Patricio Salzillo (1722-1800). Her main job was
finishing the polychrome decoration of the statues, including the flesh tones, as well as patiently carrying
out the stages of the estofado process with gold leaf. A Baroque craft atelier functioned on a hierarchical
basis, with each co-worker performing a specific task in a production line. Inés was responsible for designing
the textile patterns and the ornamental motifs for the fabrics, as well as applying colour to the wooden
carvings. Her work was unremunerated, subordinated to that of her elder brother and devoted to ensuring
the effective day-to-day operation of the family business, which was the source of livelihood of all its
members as well as their home.

Starting from this information, I decided to approach the figure of Inés Salzillo from a modern
perspective, focusing my attention on her artistic intelligence and ability to create detailed patterns for
the simulated fabrics, create the prints for the robes with exquisite precision, choose the colour schemes
and apply the fine sheets of gold leaf in the estofado process.

For this purpose I have concentrated on just one piece: the Dolorosa (1742), which stands in the Church
of Santa Catalina. The exact date of this statue was established recently, in 2014, when a manuscript was
found concealed inside it. This makes it possible to say for certain that the work belongs to a period when
Inés was active in the atelier before her marriage.

The project I am presenting in the room behind the screen is a spatial installation that recreates an
imaginary space, a kind of mental location conceived as a reflection of Inés Salzillo’s creative atelier or
workshop.

The installation consists of a series of drawings on paper which minutely examine the whole creative
process that lies behind a work: the preliminary sketches, colour tests, and so on. I have also included a
series of wooden objects that are everyday items of equipment typical of a sculptor’s workshop, such as
steps to reach the pieces, stools to stand on, a bench and an easel. I have arranged all this furniture in a
row in the middle of the space, forming a sculptural line like a barrier. These objects will be painted a gold
colour as a reference both to the manual estofado work that Inés undertook in the atelier and to the
over-protective social confinement in “gilded cages” to which women were subjected in that period.
Marginalized in the domestic sphere of the patriarchal home, women found their functions restricted to
being “virtuous” wives and mothers. Finally, the configuration of the space is completed by the wall
painting, created with a stamp made using one of the designs represented on the cobalt blue mantle of
this statue of “Our Lady of Sorrows”, which will be imprinted repetitively on one of the walls of the room
like a textile pattern. 

The result is a kind of theatrical stage set symbolizing the obstacles that Inés Salzillo encountered as
a woman when it came to being able to practise her profession, behind which we find the painstaking
and valuable artistic work to which she devoted part of her life.





Dibujo 1
2021
Lápices de colores y grafito sobre papel
40 x 30 cm.



Dibujo 5
2021

Lápices de colores y grafito sobre papel
40 x 30 cm.



Dibujo 2
2021
Lápices de colores y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 3
2021

Lápices de colores, acrílico y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 4
2021
Lápices de colores, acrílico y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 6
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Lápices de colores, acrílico y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 7
2021
Lápices de colores y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 8
2021
Lápices de colores, acrílico y grafito sobre papel
30 x 40 cm.



Dibujo 9
2021
Lápices de colores y grafito sobre papel
30 x 40 cm.









No hay ninguna foto
2275 en mi carpeta
de imágenes
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Diana Larrea

Madrid, 1972.     

www.dianalarrea.com

Formación académica:

1991/96- Licenciada en Bellas Artes. Universidad Complu-
tense. Madrid.
1980/96- Estudios superiores de Piano, Solfeo, Armonía,
Acompañamiento, Coral y Música de Cámara. Real Conser-
vatorio Profesional de Música. Madrid.
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Exposiciones individuales:

2020- “De entre las muertas”. Galería Espacio Mínimo. Ma-
drid.
2019- “40 Autorretratos de Grandes Maestras”. Comisario:
Juan Francisco Casas. Sala del Palacio del Intendente Olavi-
de. La Carolina, Jaén.
2017- “Microuniverso”. Comisario: Jorge Díez. Programa “Cá-
ceres abierto”. Museo de Cáceres. Cáceres.
2014- “Vox populi”, en co-autoría con Andrés Senra. Comi-
sarias: Alba Benavent y Lucía Piedra. EspaiDOS. Terrassa.
2013- “Pensar el arte”. Comisaria: Chus Tudelilla. Galería Ca-
rolina Rojo. Zaragoza.
- “Todos los caminos conducen a Islandia”. Comisario: Juan
López. Poste CARLOS. Festival Desvelarte. Santander.
2012- “Plaza Solución-Vox populi”, en co-autoría con Andrés
Senra. Espacio Trapezio. Madrid.
- “The Wrong Project”, en co-autoría con Tamara Arroyo. Co-
misario: Guillermo Espinosa. Espacio FRAGIL. Madrid.
2011- “Primavera árabe”, dentro del proyecto “1812-2012. Una
mirada contemporánea”. Comisario: Jorge Díez. Instalación
exterior en el EACC, Espai d’Art Contemporani de Castelló.
2009- “Las ciudades, los signos y la memoria”. Galería Espa-
cio Líquido. Gijón.
2008- “Electrocosmos”. Comisario: Jorge Díez. Espai 13, Fun-
dació Joan Miró. Barcelona.
2007- “Gabinete oriental”. Comisaria: Giulietta Speranza y
Joaquín García. Espacio FRAGIL. Madrid.
2004- Galería Vacío 9. Madrid.
2002- Galería Garage Regium. Madrid.
2000- “Sistema de ventilación”. Espacio F. Madrid.
- “Madriguera de observación”. Comisario: Eugenio Ampu-
dia. La Ventana, Galería La Fábrica. Madrid.
1999- “Espacio de signos”. Doblespacio. Madrid.
- “Base de datos”. Comisario: Agustín Valle. Centro de Arte
Joven de la Comunidad de Madrid.

Exposiciones colectivas:

2020- “Colección XX: Historia del Arte”. Comisarias: Tania Par-
do y Manuel Segade. CA2M Centro de Arte Dos de Mayo Co-
munidad de Madrid, Móstoles.
- “Un momento atemporal”. Comisario: David Armengol. Ta-
bacalera Promoción del Arte, Madrid.
- ARCO’20. Stand Galería Espacio Mínimo.
- “Circulació perifèrica”. Comisaria: Pilar Rubí. Fundació Sa
Nostra, Palma de Mallorca.
- “For Sale/En Venta”. Galería Espacio Mínimo. Madrid.
- “Feminismo mágico. Una conexión con el pasado”. Comi-
saria: Diana Larrea. Red Itiner, Comunidad de Madrid.
- “Cuidado y peligro de sí”. Comisario: Fernando Castro. Sala
Amós Salvador, Logroño.
- “ArteGuillotina. Obra gráfica contra la monarquía”. Espacio
Tangente. Burgos.
2019- “ArteGuillotina. Obra gráfica contra la monarquía”. Fun-
dación Anselmo Lorenzo, Madrid.
-“Juegos artificiales”. Comisario: Pepe Murciego. Red Itiner
de la Comunidad de Madrid.
2018- “En la hora azul”. Comisaria: Chus Tudelilla. Galería La
Casa Amarilla. Zaragoza.
- “VI Premio Mardel de Artes Visuales”. Centre del Carme Cul-
tura Contemporanea. Valencia.
- “Nepotismo ilustrado”. Comisario: Juan Francisco Casas.
Centro Cultural La Carolina, Jaén.
- “Papel vence a tijera”. L. A. Projects. Madrid.
- “Galería Mari Boom (Reactivación)”, Acción de Guerrilla Ar-
tística Feminista. Comisariado por Las Roldanas y Antimu-
seo. Pasaje Lagasca, Madrid.
- “Tú no eres tu enfermedad mental”, intervención urbana
en el Campus de la Universitat Politècnica de València UPV,
dentro del FICAE, Festival Internacional de Cortometrajes y
Arte sobre Enfermedades mentales.
- FAC IV, “Feria de Arte en mi casa”. Proyecto de David Heras
Verde. “In money we trust”. Cobeña, Madrid.
2017- “La cara oculta de la luna. Arte alternativo en el Ma-
drid de los 90”. Comisario: Tomás Ruiz-Rivas. CentroCentro
Cibeles. Madrid.
- “100 años de la Revolució d’Octubre. Visions des de l’art ac-
tual”. Comisario: Emilio Gallego. Octubre Centre de Cultura
Contemporània. Valencia.
2016- “Postcards from a City”. Laznia Contemporary Art Cen-
ter. Gdansk. Polonia.
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- “Charlottenborg Spring Exhibition”. Kunsthall Cahrlotten-
borg. Copenhague. Dinamarca.
- “La AntiEspaña”. Comisario: Daniel Villegas. ABM Confec-
ciones. Vallekas, Madrid.
- “Otra Puta Feria Más”. Comisaro: Julio Falagan. Galería 6Mas1.
Madrid.
- “25 Aniversario del programa Días de Cine”. Cineteca, Cen-
tro de Creación Contemporánea Matadero Madrid.
- “Vera Icon’s False Friends” Comisario: David Trullo. Factoría
Arte y Desarrollo. Madrid.
- “Imágenes del pensamiento”. Comisario: Óscar Fernández.
Centro de Arte Contemporáneo Rafael Botí. Córdoba.
2015- “Ativando o espaço público”. Comisario: Jorge Díez. Ga-
lería Boavista-NOTE Arquitectura. Lisboa. Portugal.
- “Ultraviolence”. Comisario: Juan Curto. Galería Cámara os-
cura. Madrid.
- “Querida corrupción:”. Comisarios: Daniel Silvo y Enrique
Miguélez. Espacio Trapezio. Madrid.
- “Festival Vidas Cruzadas”. Galería Paula Alonso. Madrid.
- “La isla Utopía”. Comisarios: Hablarenarte. Casa de Veláz-
quez. Madrid.
- “In Situ. Projectes d’artistes en residencia”. Comisario: To-
meu Simonet. Centre d’Art Sa Quartera. Inca, Mallorca.
- “En cuerpo y alma”. Comisaria: Marisa Oropesa. Sala kubo-
kutxa. Donostia/San Sebastián. País Vasco.
- “Eros c’est la vie”. Comisario: Miguel Cereceda, Sofía Fernán-
dez Álvarez y Arturo Prins. Galería Fernando Pradilla. Madrid.
- “Languages and Aesthetics of Spanish video Art. Ten Years
of Critical Practices”. Videotage. Hong Kong.
- “ARTNIT Campos”. Comisaria: María Nicolau. Torre de Can
Cos. Campos. Mallorca.
- “Cuerpo y Poder/ Körper und Macht”. Comisaria: Almudena
Mora. Pasaje Fuencarral 77. Madrid.
- Premi Ciutat de Palma “Antoni Gelabert” d’Arts Visuals 2014.
Casal Solleric. Palma. Mallorca.
- “Ellas. Creadoras de los siglos XX y XXI”. Comisaria: Marisa
Oropesa. CAC Vélez, Málaga.
- “Olhares de futuro/Miradas de futuro”. Iberencontros. Bi-
blioteca Municipal. Castelo Branco. Portugal.
2014- “Metrópolis, 30 años en vanguardia. 1985/2014”. Co-
misaria: María Palier. Fundación Canal. Madrid.
- “Aquí y Ahora: Fraud”. Comisario: Imanol Marrodán. Galería
Blanca Soto. Madrid.
- XIII Mostra Internacional Gas Natural Fenosa. MAC, Museo
de Arte Contemporáneo Gas Natural Fenosa. A Coruña.

- “How to start a movement”. Comisario: Conrado Uribe. LO-
OP Barcelona.
- “CurioSeaty: From Sea to You”. Comisarias: Hondartza Fra-
ga/Lorna Barrowclough. Poca Gallery. Portugalete. Bizcaia.
- VI Edición Semana del Vídeo Iberoamericano. Comisario:
Juan Ramón Barbancho. Filmoteca de Andalucía. Córdoba.
- “ALART, Art de Nit a Alaró”. Comisario: Tomeu Simonet. Te-
atre d’Alaró. Alaró. Mallorca.
- “Ellas. Creadoras de los siglos XX y XXI”. Comisaria: Marisa
Oropesa. Centro de Arte Palacio Almudí. Murcia.
2013- “Languages and Aesthetics of Spanish video Art. Ten
Years of Critical Practices”. Comisaria: Menene Gras. Song-
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Galería Max Estrella. Madrid.
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- “XV Premio de Pintura L’Oreal”. Centro Cultural Conde Du-
que. Madrid.



297

Premios, becas y ayudas:

2021- Premio “Aequalitas” a la labor de las artistas feminis-
tas. FETICO, Confederación Sindical Independiente.
2018- Ayuda a la Creación de Artes Visuales. Consejería de
Cultura, Turismo y Deportes. Comunidad de Madrid.
2014- Residencia Addaya Centre d’art contemporani. Alaró,
Mallorca.
2010- Madrid Procesos, programa para la producción de pro-
yectos artísticos. AVAM (Artistas Visuales Asociados de Ma-
drid) y Consejería de Cultura, Deporte y Turismo de la Comu-
nidad de Madrid.
2009- Premio de Ayuda a la Producción. Casa de Velázquez.
Madrid.
2008- Premio adquisición, XI Certamen Bienal Unicaja de
Artes Plásticas. Fundación Unicaja. Málaga.
- Premio de Creación Artística de la Comunidad de Madrid.
Consejería de Cultura y Turismo.
2007- Premio adquisición, VI Bienal de Artes Plásticas “Ra-
fael Botí”. Fundación Provincial de Artes Plásticas “Rafael Bo-
tí”. Diputación Provincial de Córdoba.
2006- Premio Anteproyecto, Concurso Intervenciones Ar-
tísticas. Sociedad Expoagua Zaragoza.
- Premio de Creación Artística de la Comunidad de Madrid.
Consejería de Cultura y Deporte.
- Accésit, VII Premio ABC de Pintura y Fotografía.
- Primer Premio, modalidad Escultura urbana. IV Bienal In-
ternacional de Artes Plásticas. Ayuntamiento de Alcorcón.
2004/2005- Beca Fundación Marcelino Botín de Artes Plás-
ticas en San Francisco, USA.
2003- Primer Premio, modalidad “Incentivo a las produc-
ciones Iberoamericanas”. V Concurso Internacional sobre Ar-
te y Vida Artificial, Vida 6.0. Fundación Telefónica.
2002- Beca de Creación Plástica. Casa de América. Madrid.
- Primer Premio, II Concurso de Fotografía El Cultural.
- Premio Proyecto, II Certamen audiovisual Injuve. Instituto
de la Juventud.
2001- Beca Generación 2001. Obra Social Caja Madrid.
1998- Beca de Arte. Ayuntamiento de Mojácar. Almería.
1997- Mención Honorífica, V Premio Nacional de Grabado.
Calcografía Nacional y Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

Colecciones:

Ayuntamiento de Alcorcón.
Ayuntamiento de Mojácar. Almería.
Ayuntamiento de Zaragoza.
Biblioteca Nacional. Madrid.
Blütenweiss Archive. Berlín. Alemania.
Calcografía Nacional. Madrid.
Centro de Arte Dos de Mayo, CA2M Móstoles. Colección Co-
munidad de Madrid.
Centro de documentación sobre Arte y Naturaleza, CDAN.
Huesca.
Centro Ex Teresa Arte Actual. México D.F.
Colección ABC. Madrid.
Colección Arte y Naturaleza. Madrid.
Colección Caja Madrid.
Colección Unicaja de Arte Contemporáneo. Málaga.
Consejo Superior de Deportes. Ministerio de Educación y
Ciencia.
Dirección General de la Mujer. Comunidad de Madrid.
Fundación BBVA. Madrid.
Fundación Botín. Santander.
Fundación Provincial de Artes Plásticas “Rafael Botí”. Córdoba.
Ino-cho Paper Museum. Kochi-ken, Japón.
Instituto de la Juventud. Ministerio de Trabajo y Asuntos So-
ciales.
MACUF, Museo de Arte Contemporáneo Unión FENOSA. A Co-
ruña.
Penang State Museum, Malasia.
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