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Las lunetas de Galerias Pacifico.

Un estudio de caso

Damasia Gallegos

Instituto de Investigaciones sobre el Patrimonio Cultural, Universidad Nacional de San Martin

La técnica de la pintura mural en la Argentina ha sido un tema poco
estudiado, y, en consecuencia, la restauracién de una obra de arte de
estas caracteristicas presenta, como primer punto de interés, el abordaje de
una temdtica ain escasamente explorada en nuestro pais.

En el caso de las lunetas de Galerfas Pacifico, su intervencién ha
contribuido tanto a recuperar una obra gravemente dafiada como a incre-
mentar el conocimiento en un 4mbito sobre el cual comienza paulatina-
mente a despertar cierta atencién.

El antecedente mds inmediato fue el proyecto de restauracién lleva-
do a cabo sobre Ejercicio Plistico. La obra pintada por el Equipo Poligrd-
fico, liderado por David Alfaro Siqueiros, fue investigada e intervenida,
recientemente, por el Centro Tarea. Durante el tratamiento, fueron ana-
lizados los materiales constitutivos del mural. Tanto el soporte y los aglu-
tinantes como la técnica de aplicacién utilizados por los artifices de esta
emblemdtica pieza significaron un aporte inédito en la carrera artistica de
Siqueiros, y al mismo tiempo, una contribucién esencial para la historia del
muralismo en la Argentina.! Ejercicio Pldstico fue un punto de inflexién no
solo en su técnica pictdrica y en las herramientas empleadas, sino también
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en su composicién. Para el maestro mexicano, una temdtica sin contenido
politico ni social era algo inusitado. Influido por el futurismo italiano e
incluyendo las ideas de movimiento desarrolladas por el cineasta Sergei
Eisenstein, Siqueiros pintd, junto con su equipo, la estructura abovedada
del recluido sétano de la quinta Los Granados. Las figuras femeninas, casi
en su totalidad, que nadan, miran, indagan, en un alarde de escorzos y
siluetas serpenteantes, fueron el corolario del uso de perspectivas multiples
y proyecciéon de imdgenes de las cuales se valié el Equipo Poligrdfico a
fines de 1933.% Exiliado de su México natal, David Alfaro Siqueiros habfa
desembarcado en el Rio de la Plata a comienzos de la década de los treinta.
Revolucionario por su participacién en politica, pero también por su in-
terés en elaborar una teorfa estética y, del mismo modo, por su constante
deseo de apoyar innovaciones técnicas y estilisticas, su visita a nuestro pafs
habfa despertado enorme interés.? Luego de su primera conferencia, Gon-
zdlez Tufidn declaraba desde su revista: “Un pintor mexicano estd provo-
cando animados comentarios con su obra y su palabra. Nada mds oportuno
que la llegada de ese hombre a nuestra ciudad atrasada, mal informada y
mojigata”. La presencia y participacién del mexicano en el medio artisti-
co local polarizé opiniones que facilitaron, simultdneamente, el propdsito
de muchos de sus contempordneos, que buscaban hacer un “arte para las
masas”.’ No obstante, la Argentina conservadora de aquella época no le
permitirfa concretar los monumentales e imponentes murales a los que
estaba acostumbrado. Esta realidad lo conducirfa a desarrollar su vocacién
en un 4mbito privado y casi secreto como fue la bodega de la propiedad
perteneciente a Natalio Botana, duefio del entonces exitoso diario Créticay
protector del pintor desde su arribo al pais. Pese a todo, no hay duda de que
Siqueiros, en mayor o menor medida, hizo mella en muchos movimientos
de vanguardia de los afios cuarenta y cincuenta.® No es llamativo enton-
ces que la experiencia vivida por los artistas que integraron aquel Equipo
Poligréfico durante la ejecucién de Ejercicio Plistico dejara una fuerte im-
pronta. Tanto es asi que, en 1944, Antonio Berni, Lino E. Spilimbergo y
Juan Carlos Castagnino volvieron a reunirse y, junto con Manuel Colmeiro
y Demetrio Urruchda, formaron un nuevo grupo llamado Taller de Arte
Mural (TAM).

Dos afios después de gestado este elenco, con opiniones renovado-
ras sobre la pldstica en nuestro pafs, la cipula de las Galerfas Pacifico re-
sultd el escenario ideal para concretar sus aspiraciones. Es importante des-
tacar que la construccidn del grandioso palacio, con un proyecto original,
a la manera de las tiendas Bon Marché de Parfs, habfa comenzado en 1889
en la manzana circunscripta por las calles Florida, Cérdoba, San Martin
y Viamonte. Durante mds de cincuenta afios, el edificio resistié distin-
tos usos, de arquitectos y propietarios. Hasta que, en 1945, la original
cubierta de vidrio fue techada y transformada en una enorme ctpula de
hormigén armado, para albergar los murales que hoy pueden apreciarse,
con un proyecto de remodelacién disefiado por el estudio de arquitectos
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Aslén y Ezcurra.’

En aquel momento, el desafio al que se enfrentaban los cinco inte-
grantes del TAM implicaba una superficie que superaba los cuatrocientos
cincuenta metros cuadrados seccionados en doce porciones céncavas, ade-
mds de los cuatro arcos de acceso al enorme palacete. Para todo el equipo,
desde su gestacion, el desarrollo de la pintura mural en la Argentina habfa
sido una constante preocupacién, e indudablemente el Bon Marché otor-
gaba el espacio ideal para llevar a cabo los famosos murales. Con la ayuda
de maquetas, reglas flexibles y la divisién del volumen geométricamente, el
grupo TAM planed y disenid el boceto, que plasmarfan sobre la intrincada
arquitectura, que conformaba tanto la cubierta de las Galerfas como las
cuatro lunetas ubicadas en las distintas entradas al recinto. Cada uno ocupé
una extensién y, de ese modo, surgieron E/ amor de Berni, La vida domésti-
ca de Castagnino, La pareja humana de Colmeiro, El dominio de las fuerzas
naturales de Spilimbergo y La fraternidad de Urruchia.® Este tltimo, en su
libro Memorias de un pintor, recordaba las continuas reuniones del grupo
en su taller de la calle Carlos Calvo, donde discutia el proyecto sobre una
maqueta de yeso suspendida del techo. En algunos pasajes del escrito, el
pintor evocaba el entusiasmo de todos y los desvelos por el reto que repre-
sentaba. La topograffa curva del techo podia deformar las proporciones y
eso intimidaba, sobre todo, a quienes no habfan participado en Ejercicio
Pldstico.? Por su parte, Castagnino, en una carta a su mujer, escribfa:

La tarea en la cipula de la Galerfa Pacifico es bravisima, sobre todo llevar los calcos
con espulvero (sic), hubo que hacer varios ensayos hasta dar con el método: tuvimos
que hacer bastidores de madera flexible para fijar el transparente sobre la superficie
y entre cinco o seis sostener el armatoste mientras uno calca. Luego la deformacién
es tan grande que no se aprecia nada desde el andamio, de tal manera que aun-
que ya tenemos adelantado el dibujo de contorno de figuras habrd que desarmar
el andamiaje, que es enorme, para poder ver cémo vamos. Por suerte el arquitecto
Asldn es muy comprensivo y se da cuenta que nos llevard mds de los dos meses que

pensdbamos primeramente. '’

Con todo, la oportunidad de llevar a cabo una obra de semejante

envergadura en un lugar tan prominente de la ciudad de Buenos Aires
anticipaba para el TAM un futuro prometedor. Con palabras de Urruchda:

Pensdbamos que este comienzo propiciarfa un interés general entre los jévenes arqui-
tectos, pensdbamos, en fin, muchas cosas en largas discusiones, y lo hacfamos con la
mdxima seriedad. Segtin lo entendfamos, las perspectivas se presentaban brillantes. Es-
tdbamos alcanzando nuestro propdsito, ya que se nos habfa encomendado pintar la
Galerfa Pacifico, y estaban apalabradas la Estacién de Retiro y la Facultad de Derecho.!!

Lamentablemente, esa colosal tarea constituy6 la primera y tnica
experiencia colectiva del TAM. La falta de un sector oficial que promovie-
ra este tipo de programas culturales suscitd la disolucién del grupo.'? Sin
embargo, a pesar de esa vida fugaz, la obra del Taller de Arte Mural abrié
una senda en nuestro pais. Aun cuando Berni, en diferentes entrevistas y
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declaraciones a lo largo de su vida, fue cambiando de opinién y descalificé
solapadamente a Siqueiros y al muralismo, de igual modo, también hizo
alarde del trabajo realizado y de la importancia que tuvieron las pinturas
de Galerfas Pacifico. Es as{ como el artista rosarino en 1942, luego de la
experiencia vivida con Ejercicio Plistico, declaraba:

(...) estd demostrado que la pintura mural rebasa la voluntad individual del artista
para ser ademds y en ultima instancia, una posibilidad social y hasta politica. La
pintura de caballete no tiene limites para la libertad y la inteligencia creadora del
pintor; en cambio, la pintura mural puede ser ademds el camino donde se anule
el genio a causa de los obstdculos que presentan ambientes pobres, mediocres o
corrompidos, pues el muralista, siempre estd dependiendo de la honestidad y la in-
teligencia de los que adjudican espacios y materiales, imprescindibles a la ejecucién
de la obra monumental.'?

Estas palabras remiten directamente a México, donde la situacién
fue completamente distinta a la vivida en la Argentina. José Vasconcelos,
desde su lugar en el gobierno, habia otorgado a los artistas un rol prota-
gdnico, que trascendfa los limites del arte y los convertia casi en idedlogos
con una repercusién de alcance internacional; “el movimiento muralista
hizo que México se convirtiera en el prisma a través del cual la critica in-
ternacional miraba toda América Latina”'¥ Cabe destacar que este movi-
miento, ademds de buscar una dignificacién social, una conciliacién entre
el indigena, el campesino y el marginal, pretendfa, asimismo, crear un arte
moderno mexicano. Para Rita Eder, “Los muralistas acentuaron la necesi-
dad de llegar, desde lo americano, a una propuesta artistica distinta, capaz
de reivindicar frente al eurocentrismo, la fuerza de una cultura milenaria,
oprimida y descalificada”®

Empero y sin tener presente el fenédmeno pretérito del movimiento
muralista mexicano, el trabajo del TAM fue un hito para nuestro pais.
Esto mismo se vio reflejado en la prensa, que calificaba a los murales como
portadores de una nueva concepcién de arte con una funcién de cardcter
social y, paralelamente, celebraba el acontecimiento como un suceso de
trascendencia para la nacién en aras de la cultura.'® A mediados de la dé-
cada del setenta, Antonio Berni decfa:

Escribir sobre los murales de la Galerfa Pacifico, a los 35 afios de su realizacién, es
evocar todo un simbolo de la pintura ptblica monumental, que tanta influencia ha
ejercido en la Repuiblica Argentina. El primer experimento moderno y de importan-
cia, se realizé entre nosotros a mediados de la década del 30 en el pueblo vecino de
Don Torcuato en la finca que perteneciera a Natalio Botana (...). Las pinturas de la
Galerfa Pacifico significaron una segunda etapa del arte muralista; eso sf de mucha
mds envergadura que la anterior."”

Aun cuando la trascendencia de los murales y la notoriedad del
palacio merecfan cierta atencion, el paso del tiempo, el descuido y la falta
de presupuesto fueron relevantes. Cierto es que, en la época en que habfan
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sido realizadas las reformas, la técnica del hormigén armado presentaba
todavia algunas fallas, sobre todo, en su capacidad de aislamiento respecto
del agua. La necesidad de un mantenimiento constante resulté un grave
inconveniente. El Bon Marché y sus pinturas comenzaron a deteriorarse
y; a pesar de algunas intervenciones, el edificio perdié todo su esplendor.
Esta misma situacién se repitié en las Galerfas Santa Fe —disefiadas tam-
bién por el estudio Asldn y Ezcurra pocos afios después—. Similares pro-
blemas de agrietamiento y filtraciones dafiaron, en cambio, las pinturas de
Soldi, Presas, Seoane y Gertrudis Chale.

Hacia fines de los afios ochenta, el destino de las Galerfas Pacifico
—sumidas en un completo descuido— fue objeto de una larga controversia,
donde polemizaron, en los medios de comunicacién, varias personalidades
de la escena politica. La postura de construir un gran centro cultural esta-
tal no prosperd y el predio fue privatizado y transformado, poco tiempo
después, en un centro comercial. Las reformas edilicias implicaron, por un
lado, la restauracién de las pinturas de la cipula y, por el otro, la extrac-
cién de las cuatro lunetas, que formaban parte de todo el conjunto pictd-
rico. Estos murales, que engalanaban los principales accesos de la Galerfa,
representaban las cuatro estaciones del afio y cada una se ubicaba en el
punto cardinal correspondiente a cada época. Es entonces como Primave-
ra, pintada por Spilimbergo, ocupaba el lado este; Verano de Colmeiro, el
norte; Oto7io, ejecutada por Castagnino, el oeste; e Invierno, de Urruchua,
el punto sur. Desafortunadamente, una vez removidas de su lugar de ori-
gen, estas obras fueron guardadas sin tener en cuenta las correctas condi-
ciones de almacenaje requeridas para una obra de arte. Por mds de quince
afios, el abandono en el que permanecieron las piezas generd alteracio-
nes, que modificaron la apariencia estética de estas. La situacién se agravd
cuando un incendio accidental destruyd la parte central de la imagen de
Otoio. El faltante pictérico perdido superaba el 50% de la superficie, lo
que distorsiond no solamente la lectura de esa obra, sino la del conjunto
de las cuatro estaciones representadas en cada una de las lunetas.

Sin duda, el deterioro de la obra de Castagnino era significativo y
el énfasis del proyecto asumido por el Centro Tarea radicaba tanto en la
puesta en valor y conservacién de los murales como en el tratamiento a
llevar a cabo. El desafio técnico era, verdaderamente, sugestivo, pero im-
plicaba ademds una decisién de cardcter ético.

Existfa ademds otra variable, la reubicacién de las piezas en un nue-
vo contexto —el Museo del Libro y de la Lengua proyectado por el arqui-
tecto Clorindo Testa en los terrenos de la Biblioteca Nacional sobre la calle
Las Heras—. A través de un convenio entre el Ministerio de Planificacidn,
el IPC-UNSAM, y la Universidad Tecnolégica Nacional, se procedid a ins-
talar y restaurar las obras en el nuevo espacio.

No obstante, aun cuando la resignificacién del conjunto dentro de
un sitio distinto al que fueron creados era un tema comprometido, el pro-
blema principal del proyecto estaba enfocado en la recuperacién de una de
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las obras, que distorsionaba la lectura de las otras tres.

En primera instancia y mediante un abordaje interdisciplinario,
que inclufa la quimica y la historia del arte, fueron relevados los mura-
les, y se procuré establecer los objetivos y la metodologia de trabajo. El
reto venidero estaba compuesto de cuatro pinturas con una superficie de
veintidés metros cuadrados cada una. Luego de los resultados analiticos,
se pudo corroborar que la técnica pictdrica elegida por el TAM habfa sido
el éleo sobre un mortero de sulfato de calcio (CaSO,). En cuanto a la to-
nalidad cromdtica, las cuatro piezas, a pesar del deterioro, mantenfan una
paleta bésica de colores que brindaba una armdnica unidad narrativa. Del
mismo modo, la estructura compositiva conservaba un similar equilibrio
en todas las escenas; en cada una de las lunetas, sorprendian dos contun-
dentes protagonistas involucrados en tareas rurales, ligadas a la estacién
del afio pertinente.

Una vez realizado el estudio integral de la problemdtica existente y
después de arduos intercambios de propuestas, que incluyeron un semi-
nario de discusién, se dispuso adoptar el criterio de reconstruccién, para
lo cual se tuvo en cuenta que toda nueva adicidn debfa distinguirse del
original. Es cierto que, con la ayuda de la técnica actual y un exhaustivo
trabajo de documentacidn, era factible rescatar la obra de Castagnino des-
de el punto de vista figurativo. La restauracién de Oto7io involucraba, por
lo tanto, recobrar una imagen casi inexistente mediante una reintegracién
cromdtica ilusionista. Con el uso de materiales y técnicas que diferencia-
ban aquello agregado del remanente pictdrico, la intervencidn revertfa una
situacién en la cual la lectura de la obra no era posible. La restauracién
que debfa llevarse a cabo implicaba, entonces, la recuperacién estética y
formal no solo de Oto7io, sino de todo el conjunto de las obras pintadas
por el grupo TAM, ya que el deterioro en una de sus piezas distorsionaba
la comprensién visual de las cuatro estaciones.

El agravante residfa, bdsicamente, en las enormes dimensiones del
faltante pictdrico. Sucedia aquello que el fundador del Instituto Centrale
de Restauro, Cesare Brandi, en la década del setenta, describe de la si-
guiente manera en su Teoria de la restauracion:

Es, pues, un esquema espontdneo de la percepcién establecer en una percepcién
visual una relacién de figura y fondo. Esta relacion es después articulada y desarro-
llada en la pintura segtn la espacialidad elegida para la imagen, pero cuando en el
tejido de la pintura se produce una laguna, esta figura no prevista resulta convertida
justamente en una figura a la que la pintura sirve de fondo; asi pues, a la mutilacién
de la imagen se afiade una devaluacién, un retroceso a fondo de lo que precisamente
nacié como figura.'®

El caso de las lunetas, sin duda, reflejaba esta situacién, pero, al
mismo tiempo, la decisién tomada por el Centro Tarea se debatia con el
segundo principio de la disciplina enunciado por el mismo Brandi: “La
restauracién debe dirigirse al restablecimiento de la unidad potencial de
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la obra de arte, siempre que esto sea posible sin cometer una falsificacién
artistica o una falsificacién histérica, y sin borrar huella alguna del trans-
curso de la obra a través del tiempo”."’

La documentacién y las fotograffas encontradas proporcionaban
evidencia suficiente como para restituir la imagen sin caer en la falsifi-
cacién artistica. Asimismo, los nuevos paradigmas en la restauracidn,
surgidos en estas ultimas décadas, que se adecuan a mayor cantidad de
realidades y admiten tratamientos anteriormente inconcebibles, ayudaron
a la resolucién del caso. “Lo que caracteriza a la conservacién y a la restau-
racién no son sus técnicas ni instrumentos, sino la intencién con que se

20 sentencia

hacen: no depende de qué se hace sino de para qué se hace”,
Salvador Mufioz Vifias en su Teoria contempordnea de la restauracidn, con
lo que traza de este modo un punto de inflexién en la cldsica tradicién
instaurada por el fundador del Instituto Centrale.

El propésito del proyecto era, efectivamente, recuperar la lectura del
conjunto y evitar perder el mensaje contenido en esas cuatro pinturas, ya
que se sabe que, en cada obra, existe un “estado eficaz y un estado defectuo-
s0”?! y que, cuando ocurren alteraciones, “impiden que la verdadera forma
transmita a la imaginacidn el sentimiento y la percepcién adecuados”.”

Una vez que se establecieron las tareas de intervencidn, se tuvo que
acondicionar el soporte, que fue nivelado de manera tal que la apariencia
lisa y pulida del nuevo fondo marcara un neto contraste con la rugosidad
propia del muro. Sobre esta uniforme superficie, se proyectd una fotogra-
ffa de Oto7io tomada antes del incendio, y los fragmentos originales de la
pintura sirvieron, como puntos de referencia, para ubicar espacialmente
las figuras. Luego de plasmar el dibujo con grafito, la imagen fue entonada
con colores al agua —fécilmente reversibles—, y una gradacién de valor mds
alto fue seleccionada para toda la paleta cromdtica utilizada, lo que otorgd,
de ese modo, una clara diferencia sobre el original. Aun con esta variacién
de matices, la recuperacién del disefio y el volumen devolvieron la unidad
de la obra de Castagnino en particular, y de las cuatro estaciones en con-
junto, con lo que se cumplié, de ese modo, el objetivo inicial planteado
(figuras 17-20).

Por otro lado, un rasgo elemental de la pintura mural es su con-
dicién como parte de un todo. No se trata de una obra aislada, sino que
posee una interdependencia con la arquitectura y esto exige analizarla con-
juntamente. La lectura de los muros estd, consecuentemente, supeditada
a la disposicién que estos tienen dentro de los espacios edilicios. Tanto el
significado como la funcidén de las pinturas van de acuerdo con su entorno
y en ese sentido, en el caso que nos atafie, la descontextualizacién se origi-
né con la drdstica decisién de desmantelar la unidad original, que separé
las lunetas de la enorme cipula. La resignificacién implicé, entonces, que
las obras tuvieran, a partir de su reubicacién, un sentido distinto, ya que
formaban parte de un nuevo guidn o relato, que interpretaba, en esta nue-
va instancia, la reconstruccién de Oto7io como la alternativa més razonable
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para vincular los murales entre si.

DPese a todo, es esencial tener presente que unas décadas atrés, la
recuperacién de la imagen faltante de manera ilusionista no hubiera sido
posible. La carencia de los recursos técnicos con los que se cuenta hoy en
dfa hubiese resultado un escollo pero, por sobre todas las cosas, una con-
cepcién de pérdida que se deleitaba con el encanto de la ruina, la vigencia
de criterios con una inclinacién romdntica que respetaban la historicidad
sobre la estética y exaltaban el valor sublime y pintoresco de material re-
manente. El juicio critico imperante hubiera evaluado ese grado de dete-
rioro como un estrago irreparable. Frente a un problema de esta magni-
tud, donde el remanente original era tan escaso, la solucién hubiese sido
conservar esas piezas aisladas como restos arqueoldgicos, considerando el
material existente tanto o mds valioso que el rescate de la integridad de la
obra y de todo su conjunto.

Con todo, del mismo modo que los paradigmas van cambiando,
también, los cdnones sobre el gusto se modifican y, directa o indirectamen-
te, ejercen cierta influencia en las medidas que se asumen.

La intervencidn sobre las lunetas de Galerfas Pacifico, pintadas por
el grupo TAM, vislumbra, en un caso concreto, la posible dependencia de
la conservacién sobre la estética. Queda atn mucho por analizar, debatir
e investigar, pero permanece latente establecer la relacién existente entre
los cambios estéticos de cada momento histérico y los paradigmas que
dominan la restauracién y conservacién de cada época.

Aun cuando la restauracién es una actividad sistemdtica, estd res-
paldada cientificamente y tiene sus propios postulados, la toma de deci-
siones involucra un proceso critico y un acto creativo que, como tal, estd
afectado por el gusto.

La restauracién estd sujeta a cambios en los paradigmas, pero, sin
lugar a dudas, a cambios en el gusto.
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Resumen

Los murales de las Galerfas Pacifico, pintados
por el Taller de Arte Mural (TAM) en 1946, fue-
ron la primera y dnica experiencia colectiva que
llevé a cabo el grupo. A pesar de esa vida fugaz,
estas pinturas fueron consideradas portadoras de
una nueva concepcién de arte con una funcién
de cardcter social y, paralelamente, fueron cele-
bradas como un suceso de trascendencia cultural
para el pais. En la década del noventa, las refor-
mas edilicias que convirtieron el palacio en un
centro comercial dispusieron la extraccién de las
cuatro lunetas que se encontraban en los prin-
cipales accesos de las Galerfas. Durante mds de
quince afios, estas piezas se mantuvieron guar-
dadas, sin tener en cuenta las correctas condicio-
nes de conservacién. En 2010, el Centro Tarea,
perteneciente a la Universidad Nacional de San
Martin, comenzé con el proyecto, que abarcé la
puesta en valor y restauracién de estas pinturas.
La envergadura de estas obras sumada al grave
estado de conservacidn en que se encontraban
exigieron, ademds de un trabajo técnicamente
complejo, una decisién ética y estéticamente
comprometida.

Palabras clave: pintura mural, lunetas, grupo
TAM, restauracion

Abstract

The Galerfas Pacifico murals, painted by Taller
de Arte Mural (TAM) in 1946, were the first and
the only collective experience which the group
carried out. Despite this ephemeral life, these
paintings were considered as a new art concep-
tion with a social meaning and, at the same time,
were contemplated as an event of cultural signif-
icance for the country. In the nineties, building
reforms that turned the palace into a shopping
center required the extraction of the four murals
that were in the main entrances of the Galerfas.
These pieces were stored for more than fifteen
years, without the correct conservation condi-
tions. In 2010 Centro Tarea, belonging to the
Universidad Nacional de San Martin, began the
restoration project of these paintings. The val-
ue of these artworks and their critical condition
demanded not only a technically complex work,
but also an ethical and aesthetic decision.

Key words: mural painting, lunettes, TAM group,
restoration
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17 Lino E. Spilimbergo, Primavera, 6leo sobre yeso, 2,50 m x 9 m. Créditos: IIPC.
18 Manuel Colmeiro, Verano, dleo sobre yeso, 2,50 m x 9 m. Créditos: IIPC.

19 Juan Carlos Castagnino, Ofofio, 6leo sobre yeso, 2,50 m X 9 m. Créditos: IIPC.
20 Demetrio Urruchtia, invierno, 6leo sobre yeso, 2,50 m x 9 m. Créditos: IIPC.
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