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El presente texto analiza algunas de las obras de
la artista Marfa Teresa Cano a la luz de las no-
ciones de instante, memoria y gesto. El trabajo
de Cano, poco revisado por la teorfa y la historia del arte contem-
poraneo en Colombia, evidencia las rupturas que ocurrieron en
los modos de representacion durante la década del ochenta en el
pafs. El arte participativo, el arte de accion, la incorporacion de
la comida como soporte y el uso de situaciones cotidianas como
punto de referencia para varias obras objetuales sitGan el trabajo
de la artista en un lugar poco com{in dentro de los estudios histo-
ricos del campo artistico nacional. Si bien la obra de Cano resulta
extensa y plural en sus medios, interesa hacer algunas anotaciones
a proposito del uso del cuerpo y el gesto, pues sus estrategias de
trabajo constituyen un lugar escasamente visitado por artistas de
su misma generacion.
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Notes about the instant, memory and gestures in Maria
Teresa Cano’s work

Abstract This paper analyzes some of the works of the ar-
tist Maria Teresa Cano in light of the notions
of instant, memory and gesture. Cano’s work,
which has not been reviewed enough by the theory and history
of contemporary art in Colombia, demonstrates the ruptures that
occurred in the types of representation in the country during the
eighties. Participatory art, action art, the inclusion of food as sup-
port and the use of everyday situations as a point of reference for
various object-based works, place her work in an unusual place
within the historical studies of the national art scene. Although
Cano’s work is extensive and varied in its media, some notes
should be made about the use of the body and the gesture, since
her work strategies constitute a place rarely visited by artists of
her own generation.
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Si nuestro corazon fuera suficientemente vasto para amar la vida
en el detalle, veriamos que todos los instantes son a la vex dona-
dores y expoliadores, y que una novedad joven o tragica, repen-
tina siempre, no deja de ejemplificar la discontinuidad esencial
del tiempo.

Gaston Bachelard ([1932] 2000, p. 13)

En su célebre texto Después del fin del arte, el filosofo norteame-
ricano Arthur Danto dej6 una consigna para quienes operan desde
los terrenos de la historia y la teorfa del arte contemporaneo: la dé-
cada del setenta, tan turbulenta para las manifestaciones estéticas,
constituye un periodo tan oscuro como el siglo X, asi que necesita
ser revisada para comprender la transicion historica desde el moder-
nismo al arte posthistorico (Danto, 1999, p. 34). La afirmacion de
Danto, que se refiere a los acontecimientos que tuvieron lugar espe-
cialmente en el hemisferio norte (Estados Unidos y Europa), bien
podria ser extrapolada a la historia del arte de América Latina a fin
de develar los cambios suscitados por la neovanguardia desde finales
de la década del sesenta (Aguilar y Lopera, 2017, p. 15).

Para el caso colombiano, este momento historico ha suscitado
el interés de investigadores durante al menos la Gltima década. Tra-
bajos como los de Imelda Ramirez (2012), Carmen Marfa Jaramillo
(2012), Marfa Mercedes Herrera (2011), Efrén Giraldo (2010) o
Carlos Arturo Fernandez (2006), solo por mencionar algunos, son
una muestra de que la realidad presente del arte atin debe buscar
en estas décadas huellas que permitan una comprension mas am-
plia de los fendbmenos estéticos en el pafs. En las lineas que siguen
intentaremos revisar uno de los casos que han quedado al margen
dentro de estos estudios; se trata de la obra de la artista antioqueha
Maria Teresa Cano, una de las pioneras en el arte participativo en la
ciudad y, probablemente, en el pafs. Su consistente trabajo, desarro-
llado durante las Gltimas cuatro décadas, ha tenido salidas maltiples
acudiendo a estrategias de representacion que se mueven facilmente
entre el uso de acciones participativas, el desarrollo de piezas ob-
jetuales, los territorios de la imagen o las intervenciones urbanas.
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Podrfamos decir, de antemano, que la obra de Cano es resultado del
desbordamiento que sufrieron los géneros artisticos durante la dé-
cada del setenta, lo cual en nuestro contexto y en el caso particular
de la plastica estuvo mediado por un proceso de experimentacion
exacerbada en el que los artistas buscaron otras maneras de concre-
tar su obra, dejando de lado los canones heredados de la moderni-
dad estética. Cabe sehalar que esta experimentacion tuvo un mayor
despliegue en ciudades como Cali, Barranquilla o Medellin, que por
aquel entonces apenas comenzaban a establecer un sistema artisti-
co con espacios de exhibicion, proyectos editoriales, programas de
formacion académica e instituciones culturales. En esta medida, el
escenario institucional de entonces, de reciente configuracion, per-
mitid que la periferia constituyera un campo de experimentacion
permanente, una cuestion escasamente atendida por la historia del
arte en Colombia y de una importancia preeminente para abordar
el trabajo de Cano.

En su trabajo es posible advertir la apertura a didlogos con otras
disciplinas, el uso de medios no convencionales y el papel del tiem-
po como elemento constitutivo, caracteristicas que asimismo sirven
para comprender la emergencia del arte contemporaneo en el pafs.
Sus obras “otorgan nuevos sentidos a categorfas siempre presentes
en la historia del arte, tales como el tiempo, el espacio o el cuerpo”
(Aguilar y Lopera, 2017, p. 15), mientras aluden a las experiencias
de la vida cotidiana, al espacio doméstico y a la memoria, en clave
contemporéanea. Si bien el arte ha tratado de ser testigo de las con-
diciones sociales, historicas, politicas y culturales del contexto en
el que se produce, y si bien en las décadas del ochenta y el noventa
Colombia vivid con mayor intensidad el conflicto armado, es ne-
cesario mencionar que el trabajo de Marfa Teresa Cano en ningin
momento recurre a la politica o a las situaciones de fondo en la his-
toria reciente del pafs. Su obra, por el contrario, muestra el contexto
desde otro lugar de enunciacion: el que compete a las situaciones de
la vida cotidiana y a la dimension del instante que ellas convocan.
Ante este interés, que bien podrfa emparentarse con el trabajo de
otros artistas de Medellin, como Adolfo Bernal, Jorge Ortiz o Juan
Camilo Uribe, la obra de Cano se inscribe en un espacio en donde
el arte es asumido como practica vital. Este rasgo difiere significa-
tivamente del panorama latinoamericano de la época, pues como
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puede constatarse en el proyecto Perder la forma humana. Una ima-
gen sismica de los afios ochenta en América Latina, realizado por la Red
Conceptualismos del Sur y presentado en 2012 en el Museo Nacio-
nal Centro de Arte Reina Soffa de Madrid, muchos de los creadores
de la region encontraron en el arte una herramienta de caracter
politico para interpelar la realidad social que vivian los paises del
centro y sur del continente. Esta diferenciacion es importante en
la medida en que las estrategias de representacion, derivadas de la
neovanguardia, fueron comunes en muchos artistas del continente
y, sin embargo, encarnaron discursos que se sitGan en lugares distin-
tos. En este punto cabrfa ahadir que sobre el conceptualismo lati-
noamericano (en el que puede inscribirse la obra de Marfa Teresa
Cano) se han realizado numerosos trabajos que indagan acerca de
las relaciones entre el arte y la politica, pero pocos han pensado el
papel que el juego, la ladica y el azar tuvieron en producciones artis-
ticas que hacen parte de esta misma corriente y que, por lo general,
han estado al margen de los relatos oficiales de la historia del arte.

Acciones participativas: hacia una poetica del ins-
tante y las practicas vitales

Los inicios del trabajo de Marfa Teresa Cano en el campo artis-
tico colombiano pueden situarse con precision en octubre de 1981.
Con motivo de su participacion en la primera version del Salon
Arturo y Rebeca Rabinovich,' organizado por el recién fundado
Museo de Arte Moderno de Medellin, la artista presentd una obra
desafiante para la critica de aquel entonces. Bajo el titulo Yo servida
a la mesa (1981), dispuso sobre una mesa longitudinal una serie de
platos con preparaciones de comida que tenfan, unos, la forma de su
rostro completo, otros, su nariz y su boca. La pieza fue pensada como
una accion participativa en la que los asistentes a la inauguracion
del Salon se comerfan los bocados de atGn, gelatina, natilla y torta
que la artista habfa preparado, de modo que la obra, antes que ser

El Salon Arturo y Rebeca Rabinovich fue un evento anual organizado por el Museo de Arte Moderno
de Medellin entre 1981 y 2001. Cada version del Salon otorgaba un premio y servia ademas como
una forma de nutrir la coleccion del naciente museo. Lo que resulta de vital importancia es que el
Salon estaba dirigido de manera exclusiva a artistas jovenes, un hecho determinante para impulsar a
las nuevas generaciones no solo en la capital antioquena, sino también en el resto del pafs (Lopera y
Palacio, 2016, p. 46).
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un objeto perdurable, tenfa una duracion fijada por el tiempo que
tardarfan los comensales en devorar el banquete. El acto de comer
simbolicamente a la artista implicaba una reflexion acerca de la per-
manencia del cuerpo, la memoria que puede dejarse en el otro y la
muerte como destino definitivo de la existencia humana (Aguilar y
Lopera, 2017, p. 138).

Cabe anotar que en aquel momento Cano apenas cursaba el se-
gundo semestre de la carrera de Artes Plasticas en la Universidad de
Antioquia y, pese a ello, obtuvo el primer premio del certamen, lo
que significo su ingreso prematuro al campo artistico colombiano. Si
revisamos esta obra a la luz de la historia del arte reciente, podria-
mos afirmar que su caracter ladico y participativo pone de presente
un quiebre de total relevancia, toda vez que durante la década del
setenta la escena artistica de Medellin estuvo marcada por el trabajo
de la denominada generacion urbana, en la que artistas como John
Castles, Rodrigo Callejas, Marta Elena Vélez, Alvaro Marin, Ron-
ny Vayda, Hugo Zapata o Germén Botero se encargaron de hacer
visible en otras ciudades del pafs la produccion que estaba teniendo
lugar en la region. El trabajo de estos artistas atin conservaba ciertos
valores estéticos pertenecientes al modernismo de las décadas ante-
riores, ante lo cual Yo servida a la mesa hacfa evidente un punto de
inflexion en los lenguajes artisticos. Tanto la eleccion de una accion
participativa en cuanto estrategia de representacion como el uso de
la comida eran inéditos en los territorios de la plastica nacional.

A Yo servida a la mesa le siguieron otras obras en las que Cano
continud la exploracion de aquél binomio con resultados bastante
relevantes. En este contexto podemos citar dos trabajos poco cono-
cidos: Un suefio para nifios (1982) y Menii (1986). Para el primero,
tan solo un anho después de su participacion en el Salon Rabino-
vich, la artista fue invitada a realizar una exposicion en la Galeria
de la Oficina, en Medellin, fundada y dirigida por el curador Alberto
Sierra. Allf, eligio desdibujar de nuevo los limites entre el formato
expositivo, los estatutos de la representacion y la creacion colectiva.
Cano decidio instalar en la galerfa un gran namero de bolsas con al-
godon de azhicar que serfan tomadas por el ptblico infantil invitado
durante la inauguracion de la exposicion.

Como en el trabajo anterior, la duracion de la pieza estuvo con-
dicionada por el tiempo de desarrollo del evento, cuyo inicio de
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manera atipica habfa sido fijado para las 4:00 p. m. La obra conjuga-
ba dos elementos determinantes para la experiencia estética: de un
lado, la instalacion con las bolsas de algodon de azhcar, que genera-
ba una atmosfera rosada gracias al reflejo producido en las paredes
blancas, y, por otro lado, el gesto de los nihos, quienes al llegar to-
maban efusivamente los paquetes del dulce comestible. El caracter
effmero de la obra nos recuerda la cuestion del instante, aquella que
bellamente el filésofo francés Gaston Bachelard (2000) ha descrito
como una realidad que se suspende entre dos nadas. Para el anélisis
que nos atahe, esta suspension estuvo acentuada por el juego y el
azar derivados de la interaccion entre los nifios y demas visitantes
con la instalacion.

Ante esto Gltimo se hace necesario sehalar que las acciones par-
ticipativas generan un desplazamiento en la figura del creador, una
figura que, como sabemos, estuvo anclada a lo largo de la historia
del arte de manera singular. Las acciones participativas suponen
para el régimen autoral una suerte de limite difuso, por cuanto la
realizacion y la concrecion de la pieza solo es posible si el ptblico
interviene para dar lugar al despliegue estético de la idea del artista.
Para la tedrica Claire Bishop, en el arte participativo:

el artista es concebido menos como un productor individual de objetos
discretos que como un colaborador y productor de situaciones; la obra
de arte, como un producto finito, portatil, mercantilizable, es recon-
cebida como un proyecto continuo o de largo plazo con un inicio y fin
inciertos, mientras que la audiencia, previamente concebida como el
‘observador’ o ‘espectador’, es ahora reposicionada como coproductora

o participante. (2016, p. 13)

Menii (1986), por su parte, es el resultado de una invitacion que
recibe la artista para realizar una exposicion durante un mes en la
sala de arte de la Biblioteca Ptiblica Piloto, en Medellin. Sin perder
de vista las aproximaciones que habfa hecho al problema del tiempo
y el espacio en sus dos acciones anteriores, decidio llevar a cabo una
serie de eventos -en total cuatro- en el espacio expositivo, uno por
semana. De esta manera el lugar solo podia ser visitado durante el
desarrollo de las actividades convocadas por Cano, pues el resto de
la semana el espectador encontraba el espacio vacio o cerrado. Los
cuatro eventos se titularon: Ron con pasas, Batido de nieve, (¢!@#!) y
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En conserva. En el primero de ellos una mesa longitudinal se ubicod
de las puertas de la sala hacia afuera, mientras que en ese mismo
hall de acceso habfa un vendedor de helados de ron con pasas y
un mesero. Con la galerfa vacfa y el pablico reunido alrededor de
la mesa y del vendedor, la accion consistid en entregarle helado a
los asistentes, algo que, aunque desconcertante para todos en prin-
cipio (incluso para el vendedor mismo), luego se convirti6é en una
experiencia que privilegi6 el intercambio y la reunion alrededor de
la comida. Para el segundo evento la artista decidi6 llenar el piso de
la galerfa con pequehas bolitas de Icopor que al ser impulsadas por
cuatro ventiladores, uno en cada esquina de la sala, harfan que los
espectadores estuvieran inmersos en un “batido de nieve”. No obs-
tante, debido al azar al que estan sometidas este tipo de acciones, la
idea inicial no se concreto porque la corriente de aire generada por
los ventiladores fue insuficiente para levantar y agitar las pequehas
bolitas del piso, lo que dio lugar a algo mejor: el ptblico mismo co-
menzO a jugar con los ventiladores y con el Icopor. Podrfamos decir
ya en este punto que la experimentacion, la participacion y la apro-
piacion del espacio han sido para Cano intereses primordiales desde
el inicio de su carrera, asuntos que ademas han estado atravesados
por el uso de la comida y la actitud ladica de los participantes. En
el tercer evento, el titulo ininteligible respondfa al posible enfado
de los asistentes al ver que la accion participativa propuesta por la
artista consistia inicamente en tomarles una fotografia al llegar a la
cita. El cuarto evento, finalmente, proponfa una exposicion con el
registro de cada una de las acciones.

Las tres obras de Marfa Teresa Cano descritas hasta aqui exce-
den los limites que comGnmente se asocian con el objeto artistico,
a saber: su objetualidad definida, portatil y mercantilizable. Las ex-
ploraciones sobre un formato inédito en el arte colombiano sitGian a
Cano como un referente incuestionable de las acciones participati-
vas en este contexto. Su figura se asemeja mas a la de un productor
de situaciones que intenta dislocar la experiencia del formato expo-
sitivo sin dejar de lado el caracter reflexivo que supone la practica
artistica. Podrfamos decir que tanto el encuentro con el otro como
la hospitalidad que subyace al uso de la comida son necesariamente
lugares de llegada en su trabajo.
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Huellas de lo intimo y practicas del cuerpo en el es-
pacio domestico

Si bien en las lineas precedentes nos hemos centrado solo en
algunas de las acciones participativas, vale la pena sehalar que la
produccion artistica de Marfa Teresa Cano no se limita al uso de
esta estrategia. De hecho, ha alternado habilmente en su trabajo
el uso de intervenciones efimeras con el desarrollo de piezas obje-
tuales en las que la fotograffa, la instalacion, el objeto escultorico
o la aproximacion bidimensional ocupan un lugar preponderante.
Mientras en las acciones es latente el uso del tiempo y el espacio
como soporte, en varias piezas de corte objetual puede hallarse otro
denominador com(in, aquel que involucra el cuerpo, las huellas y la
memoria (Aguilar y Lopera, 2017, p. 167). Obras que dan cuenta de
ello son Calor de hogar (1983), Distancias (1990) o Metaforas bélicas
(1996). En las tres la imagen es resultado de un gesto corporal sobre
la superficie. En ellas podemos advertir que ese gesto ha quedado
como rastro de un cuerpo ausente -tanto el de la artista como el
del objeto que media en la accion generadora del indicio-. Se trata
de vestigios que elaboran un campo discursivo en el que confluyen
asuntos relativos a lo doméstico, la condicion femenina y la perma-
nencia. La profesora mexicana Elsa Muhiz ha sehalado con respecto
al cuerpo y su representacion que

el cuerpo es un fenémeno discursivo cuyo significado e interpretacion
solo puede ser evocada desde una mirada transdisciplinaria que reco-
nozca la historicidad de las condiciones de lo corporal y sus expre-
siones tanto en las representaciones como en las practicas corporales.

(Muiz, 2015, p. 10)

Si en las acciones participativas el cuerpo estaba presente desde
su materialidad misma como activador de la obra de arte, en las pie-
zas objetuales es su inmaterialidad la que acude al horizonte discur-
sivo que propone la obra. Su rastro, su vestigio, su huella no solo dan
cuenta de que la superficie estuvo en contacto con un cuerpo, sino
que, ademas, la imagen de ese cuerpo proyecta los valores sociales y
simbolicos que subyacen a la experiencia personal de la artista. La
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corporalidad es reconocida allf en términos culturales, en la medi-
da en que da cuenta de los modos en los que se practica el cuerpo
(Aguilar y Lopera, 2017, p. 171). Una de las obras mas significativas
al respecto, tanto por su desarrollo temprano como por lo que impli-
ca a la luz del arte conceptual colombiano, es Calor de hogar (1983).
Aln como estudiante de Artes Plasticas de la Universidad de An-
tioquia, Marfa Teresa Cano decide realizar una accion que es tanto
un gesto sutil como una afirmacion social: marcar con una plancha
caliente la superficie de una tela. En esta pieza es evidente que el
campo discursivo al que alude sitGia en el centro de la reflexion el
rol que la mujer ha tenido en la sociedad antioqueha. El acto de
habla, si tomamos como uno de esos conceptos viajeros en las hu-
manidades? esta expresion usada en la teorfa del lenguaje, remite a
la condicion femenina de la artista en una sociedad conservadora
asf como a una de las practicas del cuerpo realizadas en el espacio
doméstico. Por otra parte, la eleccion de la plancha para referirse al
“calor del hogar”, el gesto que subyace a la imagen final y la impor-
tancia del titulo para la comprension de la obra constituyen una po-
tencia semantica que inscribe de lleno la obra en los territorios del
lenguaje. Cabe recordar que esta condicion ha sido constante en el
arte, al menos desde que el giro lingliistico fue llevado al campo de
la plastica en el conceptualismo de finales de la década del sesenta
(Aguilar y Lopera, 2017, p. 171).

El papel del lenguaje en las obras de Marfa Teresa Cano no ha
ocupado un lugar menor. Tanto en los titulos como en varias de las
obras mismas, la artista ha recurrido a la potencia del texto poético
para ampliar el horizonte de comprension de la obra. Un trabajo
que también enuncia la ausencia del cuerpo y que recurre al uso del
lenguaje es Distancias (1990). En él se cita un fragmento del texto
La muerte de Ivan Ilich, de Ledn Tolstoi, que se presenta al especta-

La académica holandesa Mieke Bal se ha referido a la idea de conceptos vigjeros en las humanidades como
una metodologfa viable para ampliar el espectro de los estudios humanisticos a través de didlogos entre
diferentes disciplinas. Esto, como se sabe, abre nuevas perspectivas en la construccion de conocimiento
y ha sido objeto de discusion en los estudios sobre la interdisciplinariedad y la transdisciplinariedad
durante los Gltimos anos. En el caso de las obras de arte, los vinculos con los estudios del lenguaje
han estado presentes al menos desde las Gltimas tres décadas, y no resulta exagerado emparentar las
producciones de los artistas con los actos de habla, por cuanto encarnan discursos que se insertan en
contextos claramente sociales.
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dor como una invitacion para articular posibles lecturas de la obra
en funcion de los demés componentes presentes. Esta instalacion,
realizada en el marco de la exposicion homonima en la galerfa del
Centro Colombo Americano de Medellin, inclufa, ademas del texto
de Tolstodi, una serie de elementos que establecian un dialogo entre
el cuerpo ausente y la muerte:

La obra estaba compuesta por una mesa de comedor, una serie de iméa-
genes ubicadas en la pared, un gesto de escritura en gran formato, un
fragmento del texto La muerte de Ivan Ilich de Ledn Tolstoi y una mu-
fieca intervenida por la artista. La mesa estaba ubicada sobre un tapete
de talco en el que podfan advertirse las huellas de quienes otrora hu-
bieran estado sentados. Sobre ella, un mantel rojo con una serigrafia
mostraba figuras de color blanco de los platos y los cubiertos dejados
una vez terminado el banquete. Aunque no se sabe lo ocurrido, las
pisadas en el talco y el movimiento de los cubiertos constituyen una
accion que pertenece a un tiempo pasado. Sin duda alguna, la ausencia
que refuerzan todos los elementos de la instalacion, y en particular el
texto de Tolstdi, muestra la idea de la muerte como significante cen-
tral de la obra, algo no menos dramatico si se tiene en cuenta el detalle
sutil de la muheca que toca el tambor como anunciando la llegada de
lo inevitable. (Aguilar y Lopera, 2017, p. 173)

Ademas de Tolstoi, Juana de Ibarbourou y Séneca también se
dan cita en otras de las obras de Cano. Recurrir al texto como un
instrumento que amplia, reafirma o condensa el sentido de la obra
es una operacion solo posible gracias a la transaccion disciplinar
entre el arte y la literatura. Si bien este vinculo ha estado presente
desde Grecia a través de formas de intermedialidad, como la écfrasis,
cabe anotar que en el panorama del arte contemporaneo el uso de
textos como parte fundamental de la propuesta estética, o incluso
como soporte mismo de las obras, tuvo desde la década del sesenta
una eclosion que se debid, probablemente, al giro lingiifstico en las
humanidades. El lugar del lenguaje y el papel que pudo tener el giro
linglifstico en el arte contemporaneo en Colombia es un tema que
a(in requiere atencion por parte de investigadores, tedricos e histo-
riadores interesados en develar la configuracion de un posible con-
ceptualismo en el pafs. Por lo pronto, podriamos decir que el trabajo
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de Marfa Teresa Cano es uno de esos vestigios que dan cuenta de la
inscripcion del lenguaje en el arte nacional.

Conclusiones

El trabajo de Marfa Teresa Cano demuestra el desbordamiento
de los géneros artisticos durante la década del ochenta, y supone
un punto de partida ineludible para considerar la construccion de
un nuevo relato de las artes en el pafs. Bajo estos intereses resul-
ta indispensable que la lectura de trabajos similares recurra a una
perspectiva plural desde el conocimiento humanistico, capaz de ex-
trapolar conceptos propios de otras disciplinas para echar luz sobre
nuevas probleméticas en los campos de la estética, la historia del
arte y los estudios visuales. Esta apuesta conlleva necesariamente
dos situaciones acaso previsibles: en primer término, la capacidad
de ampliar el horizonte de comprension sobre el trabajo de artistas
poco explorados que, dadas sus concepciones alrededor de la practi-
ca artistica, requieren miradas que integren mltiples categorfas de
analisis para identificar puntos de ruptura con la modernidad plasti-
ca; y en segundo término, la aparicion de microhistorias capaces de
recuperar acontecimientos que se han mantenido al margen de los
relatos oficiales. Bajo esta perspectiva, resulta imperativa la lectura
de trabajos que son claves para comprender la produccion actual
del arte y, en particular, de aquellos que tuvieron lugar durante la
segunda mitad del siglo xx. El linde de la historia, como lo sehald
Danto, constituye un periodo de perfecta entropfa estética, que le-
jos de enunciar el fin del arte marcd un cambio significativo en los
modos de produccion, distribucién y consumo artistico, tal y como
puede advertirse en la obra de Marfa Teresa Cano, donde el instan-
te, la memoria y el gesto emergen como caracteristicas definitivas de
una obra rica en medios y posibilidades discursivas[
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Maria Teresa Cano. Autorretrato. 1982. Impresién con limén. 28 x 21 cm.
Cortesia de la artista.



