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Introducción  
 
 
 
 

Esta investigación doctoral es un trabajo etnográfico desarrollado sobre la 

configuración de objetos alfareros por dos grupos de productores de las 

comunidades de Tzintzuntzan y Patamban en el estado de Michoacán, México. 

Este trabajo se justifica en la comprensión de los procesos de 

configuración del objeto alfarero y de la interacción de los productores con las 

instituciones públicas desde la perspectiva del productor y de su situación 

contextual. 

La comprensión de estos procesos es importante porque ayudan a 

identificar las fortalezas, las dificultades, los retos y las estrategias de 

producción de los alfareros frente al mercado nacional y cómo éste último 

influye en la producción, configuración y comercialización de los objetos. 

Por lo tanto los objetivos de esta investigación son conocer cómo se 

desarrolla el proceso de interacción entre productores de alfarería y las 

instituciones públicas dedicadas al fomento de las artesanías en el tema de la 

configuración de los objetos, caracterizar y analizar la acción institucional del 

Estado mexicano sobre la producción de objetos campesinos e indígenas, y 

caracterizar y analizar los modos y procedimientos de trabajo utilizados en cada 

producción investigada. 

Para guiar este trabajo conceptual y etnográfico se inicia con la pregunta: 

¿cómo se define la configuración de objetos alfareros elaborados por dos grupos 

de productores de loza en alta temperatura? 

Es importante mencionar que la configuración se entiende como las 

partes que componen el objeto, y que son a la vez el resultado del proceso de su 

construcción. El construir un objeto y su resultado, la obra, son investigados en 

la antropología como actos relacionados con las formas sociales y culturales. 

Por ello, a continuación se describen tres teorías que guían la 

interpretación de los datos etnográficos obtenidos en esta tesis: 

 

(i)  El concepto de hábito de Marcel Mauss y la práctica de construcción 
del objeto 



2 
 

En la teoría de los hechos sociales de Marcel Mauss (1979) se considera que el 

proceso de construcción del objeto es un acto inscrito en una técnica corporal 

que tiene una forma espec²fica, que es social, es decir, ñlas forma en que los 

hombres, sociedad por sociedad, hacen uso de su cuerpo en una forma 

tradicionalò; ñCada t®cnica propiamente dicha tiene su formaò (Mauss, 1979, pp. 

337, 339). 

La forma de la técnica y de otras actitudes corporales, tiene su 

fundamento en el sistema social al que la persona pertenece, un hombre que es 

sociol·gico, biol·gico y psicol·gico, un ñhombre totalò (1979, p. 340). De ah² 

surge el concepto de hábito , donde, a mi juicio, la técnica es vista como parte de 

un acto que tiene su raz·n pr§ctica en el acoplamiento del ñhombre totalò a un 

sistema social. 

Una definición del hábito es: 
 
 

Estos «hábitos» varían no sólo con los individuos y sus imitaciones, sino 

sobre todo con las sociedades, la educación, las reglas de urbanidad y la 

moda. Hay que hablar de técnicas, con la consiguiente labor de la razón 

pr§ctica colectiva e individual, [é] (Mauss, 1979, p.340). 

 
 

En esta teoría, la educación es considerada el hecho social que predomina 

en la definición de la forma de las técnicas corporales y su eficacia puede ser 

medida en la relación entre enseñanza y aprendizaje. Asimismo, la educación 

incluye la noción de imitación de los actos de los demás que trae como elemento 

social el prestigio: 

 

 
éen cualquiera de los elementos del arte de utilizar el cuerpo humano, 

dominan los hechos de la educación. La noción de educación podía 

superponerse a la idea de imitaci·n [é] imitaci·n prestigiosa. El ni¶o, el 

adulto imita los actos que han resultado certeros y que ha visto realizar con 

éxito por las personas en quien tiene confianza y que tienen una autoridad 

sobre él. El acto se impone desde fuera, desde arriba, aunque sea un acto 

exclusivamente biológico relativo al cuerpo. La persona adopta la serie de 

movimientos de que se compone el acto, ejecutado ante él o con él, por los 

demás. (Mauss, 1979, p. 340) 
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El elemento psicológico en la técnica del cuerpo se presenta en la 

adaptación del individuo al sistema social y en los actos del acoplamiento a su 

rol en la sociedad. Así, la técnica se ordena dentro de un sistema, donde se 

considera: ñla noci·n de la actividad de la conciencia como un sistema, sobre 

todo, de montajes simb·licosò (Mauss, 1979, p. 343): 

 

 
La adaptación constante a una finalidad física, mecánica y química (así por 

ejemplo cuando bebemos) está seguida de una serie de actos de 

acoplamiento, acoplamiento que se lleva a cabo en el individuo no por él 

solo, sino con ayuda de la educación, de la sociedad, de la que forma parte y 

del lugar que en ella ocupa. (Mauss, 1979, 343) 

 
 
 

Por lo anterior, se entiende que la educación, como hecho principal, es 

parte del engranaje de la adaptación, del ordenamiento de una técnica corporal 

en el sistema. Dice Mauss (1979) que es necesario que sea un acto tradicional y 

eficaz para que una técnica del cuerpo sea inscrita como un hecho social, donde 

agrega: ñNo hay t®cnica ni transmisi·n mientras no hay tradici·nò (Mauss, 1979, 

p. 342). 

Cabe mencionar que la calificaci·n ñtradicionalò de Mauss se entiende, en 

esta tesis, como la reproducción de principios técnicos que son parte del sistema 

en cuestión; y la creación como la fundación de principios, que para el autor 

ñson escasos y generalmente vienen impuestos por la educaci·n o al menos por 

las circunstancias de la vida en com¼n, por el contactoò (Mauss, 1979, p. 354). 

Para verificar la función de la educación y su eficacia en la integración 

social, las técnicas corporales relativas a la configuración del objeto que se 

identificaron en su teoría son clasificadas de acuerdo a los principios: (i) de 

transmisión, que relacionan enseñanza y adiestramiento, por ejemplo: los 

gestos impuestos por una tradición en una sociedad; y (ii) de rendimiento, que 

relaciona el adiestramiento y su eficacia a un fin, a una habilidad. Por medio de 

tal clasificación, el autor sugiere que se pueden observar en las técnicas: 

adiestramientos, mutaciones y formas fundamentales del sistema, que hacen 

parte de los modos de vivir.  
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la palabra latina «habilis», mucho más adecuada para designar a quienes 

tienen un sentido de la adaptación de sus movimientos bien coordinados 

hacia un fin, para quienes tienen unos hábitos, para quienes «saben hacer». 

Es el sentido de las palabras inglesas «craft», «clever» (adiestramiento, 

presencia de espíritu y hábito) es la habilidad para hacer algo. Una vez más 

estamos en el campo de la técnica. (Mauss, 1979, p. 345) 

 
 

(ii)  La perspectiva del arte como parte de un sistema cultural de Clifford Geertz 
 
 

En esta teoría se analizan los signos en la configuración del objeto (el color, la 

escarificación y la composición de la figura) y el significado que le da el 

productor. Este significado se relaciona con las redes de significados en los que 

están insertos, es decir, con el sistema simb·lico local: ñla conexi·n 

fundamental entre el arte y la vida colectiva [reside] en un plano semi·ticoò 

(Geertz, 1994, p.123). 

Al investigar la configuración de los objetos es necesario estudiar el 

sistema de las formas simbólicas, el plano semiótico, que se inscribe en un 

sistema general y en otro particular. El general que incluye a la cultura, las 

actividades sociales, los modos de vida, la concepción de vida; y el particular 

que contempla al arte como producción, creación, impulso estético, medio de 

expresión, sensibilidad y forma resultado de una técnica. Así propone mirar el 

plano semiótico en lugar del instrumental y funcionalista que era predominante 

en los estudios antropol·gicos anteriores y que lo define como: ñlas obras de 

arte son mecanismos complejos para definir las relaciones, sostener las normas 

y fortalecer los valores sociales.ò (Geertz, 1994, p. 122). 

Con respecto a los actos de los productores, se entiende que en ellos 

estaría la comprensión de la unidad entre la forma y el contenido significativo 

en la configuración del objeto. Por ello, el autor sugiere observar las ideas que 

son visibles, audibles y tangibles por medio de los actos, para situarlos en las 

actividades sociales, donde emergen los marcos particulares de significación. El 

encadenamiento de las formas estaría entremezclado con la concepción de vida. 
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El principal problema que presenta el fenómeno general del impulso 

estético, en cualquier forma y como resultado de cualquier técnica en que 

pueda mostrarse, es cómo situarlo dentro de las restantes formas de la 

actividad social, cómo incorporarlo a la textura de un modo de vida 

particular. Y situarlo de tal forma, otorgar a los objetos de arte una 

significación cultural, es siempre un problema local (Geertz, 1994, p. 120). 

 

 
Al analizar el contexto de la investigación etnográfica realizada en este 

trabajo, las teorías mencionadas presentan un problema. La primera porque en 

el proceso de configuración del objeto, considera un engranaje de reproducción, 

donde los nuevos principios son raros, limitando la comprensión de actos de 

invención. La segunda porque asocia el proceso de configuración del objeto a los 

sistemas sociales, homogéneos o cerrados, donde señala una cierta constancia 

en los modos de ejecutar la construcción del objeto por encasillar el significado 

de la configuración del objeto para el productor a un sistema semiótico local, 

como se puede observar a continuación:  

 

 
[é] el vocabulario de categor²as lineales que los yoruba emplean 

coloquialmente para una serie de intereses más amplios que la escultura, es 

detallado y extensivo. Los yoruba no sólo graban líneas sobre sus estatuas, 

cerámicas y cosas así: hacen lo propio en sus caras. El corte, de profundidad, 

dirección y longitud variables, practicado en sus mejillas, se emplea como 

un medio de identificación del linaje, como adorno personal y como ex- 

presión del estatus; y las terminologías del escultor y del especialista en 

escarificaciones ðdiferencian los «cortes» de las «rasgaduras», y las 

«perforaciones» o «desgarramientos» de las «heridas abiertas»ð son 

idénticas hasta un grado de precisión exacto. Pero todavía hay más. Los 

yoruba asocian la línea con la civilización: «Este país ha conseguido 

civilizarse» significa literalmente en yoruba « que esta tierra tiene líneas 

sobre su cara» (Geertz, 1994, pp. 121-122). 

 
Pero lo que es de interés inmediato es el hecho de que, a pesar de que la 

pintura abelam oscila entre lo obviamente figurativo y lo totalmente 

abstracto [é], se halla principalmente conectada con el mundo más amplio 

de la experiencia abelam por medio de un motivo obsesivamente recurrente, 

un óvalo cerrado, que representa, y como tal es conocido, el vientre de una 

mujer. Evidentemente, la representación es, cuando menos, vagamente 



6 
 

icónica. Pero para los abelam, la fuerza del motivo no reside en eso (pues se 

trata de un éxito menor) sino en el hecho de que, gracias a esa 

representación, pueden estudiar una inquietud propia a partir de gamas 

cromáticas (por sí misma, la línea apenas se emplea entre los abelam como 

elemento estético, mientras que la pintura tiene un poder mágico), una 

inquietud que aplican de formas ciertamente distintas en el trabajo, en el 

ritual, en la vida doméstica: la creatividad natural de lo f emenino. (Geertz, 

1994, p. 124). 

 
 

Esta perspectiva sería bastante adecuada si el estudio desarrollado en 

esta tesis fuera sobre los objetos producidos en el pasado histórico de esta 

región, el de los modos de vida adaptados al sistema del Imperio Purépecha. Tal 

intensidad simbólica entre configuración y modos de vida, no son observados en 

las comunidades estudiadas. No obstante, esta teoría es útil para la 

interpretación de la significación del alfarero acerca de la producción de los 

objetos, porque señala que los significados pueden ser observados en los actos 

de los productores y se pueden asociar a los modos de vida en contextos 

cambiantes, aunque el autor no los considere. 

 
(iii)  La perspectiva de las culturas populares de García Canclini  

 
 

En la perspectiva de las culturas populares de García Canclini (2007) el objeto 

es examinado como parte de una producción cultural, que implica un proceso de 

producción, circulación y recepción, y que se desarrolla, en los casos estudiados, 

sobre un contexto socio-econ·mico y simb·lico con ñdesigualdades y conflictos 

entre sistemas culturalesò (Garc²a Canclini, 2007, p. 69). 

Esta visión es importante para el desarrollo de este trabajo porque 

considera que el contexto está en constante cambio. Es decir, en los contextos 

estudiados existen dos sistemas socioeconómicos y simbólicos, uno que es parte 

del proceso de modernización de Latinoamérica, y el otro que es el sistema de 

las comunidades. En el proceso de construir la modernidad, el primero intenta 

integrar  al segundo a su sistema y dominarlo. Por ello las comunidades 

campesinas son entendidas como un sistema sociocultural subordinado, parte 

de las culturas populares: 
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[é] se configuran por un proceso de apropiaci·n desigual de los bienes 

económicos y culturales de una nación o etnia por parte de sus sectores 

subalternos, y por la comprensión, reproducción, transformación real y 

simbólica de las condiciones generales y propias de trabajo y vida. (García 

Canclini, 2007, p. 90).  

 
En la producción, mantendría formas relativamente propias por la 

supervivencia de enclaves preindustriales (talleres artesanales) y de formas 

de recreación local (músicas regionales, entretenimientos barriales) en el 

consumo, los sectores populares estarían siempre al final del proceso, como 

destinatarios, espectadores obligados a reproducir el ciclo del capital y la 

ideología de los dominadores. (García Canclini, 2009, p. 191). 

 
 

En esta tesis se observa que las instituciones del Estado, entendidas como 

parte de un sistema de producción cultural, influyen en el proceso de 

producción y en los modos de vida de los productores alfareros. Cabe mencionar 

que García Canclini identifica a las instituciones como aparatos culturales que 

son parte de un poder cultural.  

 

 
Los aparatos culturales son las instituciones que administran, transmiten y 

renuevan el capital cultural. En el Capitalismo son principalmente la 

familia, la escuela, pero también los medios de comunicación, las formas de 

organización del espacio y el tiempo, todas las estructuras materiales e 

instituciones a través de las cuales circulan el sentido. (García Canclini, 

2007, p. 82). 

 
[é] el poder cultural: a) impone las normas culturales-ideológicas que 

adaptan a los miembros de la sociedad a una estructura económica y política 

arbitraria [é]; b) legitima la estructura dominante [é]; c) oculta la violencia 

que implica toda adaptación del individuo a una estructura en cuya 

construcción no intervino y hace sentir la imposición de esa estructura como 

la socialización o adecuación necesaria de cada uno para vivir en sociedad (y 

no en una sociedad predeterminada). (García Canclini, 2007, p.79). 

 
 

A partir de lo anterior se puede desprender la hipótesis de un campo de 

artesanías en México, supuesto que se desarrolla en el primer y segundo 

capítulo de esta tesis. 
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A continuación, como resultado de la investigación etnográfica, se 

presenta una breve descripción de los capítulos que contempla este trabajo. 

En el primer capítulo se desarrolla el marco teórico y conceptual del 

campo de artesanías. Los puntos que se abordan son: la de-singularización de la 

producción; el modelo y las relaciones de fuerza y de sentido; y finalmente, el 

modelo y el análisis del espacio social. 

En el segundo capítulo se presenta la hipótesis del campo de artesanías 

en México, en la que la historia tiene un lugar relevante, ya que enseñaría los 

indicios de la constitución del campo, entre los que se destacan: (i) las 

representaciones sobre los productores campesinos e indígenas y su producción 

estética; y (ii) el proyecto de modernización y la creación de instituciones 

dedicadas a la producción de artesanías en el siglo XX. 

En el tercer y cuarto capítulo se exponen los resultados de la 

investigación etnográfica realizada a dos grupos de alfareros, uno de 

Tzintzuntzan y otro de Patamban. Estos dos grupos tienen en común, que 

además de habitar en la misma región geográfica, adoptaron la técnica de 

construcción del objeto en cerámica en alta temperatura, posterior a una 

capacitación realizada por la Casa de Artesanías de Michoacán (CASART). Este 

caso de interacción entre los alfareros investigados y las políticas públicas para 

las artesanías en esta investigación, fija un punto de cruce temporal y social 

entre experiencias y acciones estructurales desarrolladas en cada comunidad 

que son posibles de comparación. 

A partir de la consideración de que éste es un contexto en constante 

cambio, el medio utilizado para examinar el proceso de configuración del objeto 

fue el estudio del proceso histórico y social que vivieron los productores en 

proceso de modernización. Cabe mencionar que esto fue realizado a través del 

análisis de documentos académicos e institucionales y del relato de los alfareros. 

Estos capítulos tienen una estructura semejante, al hacer la comparación entre 

los procesos de configuración de la loza desarrollados en cada comunidad. 

En los primeros subcapítulos se describe el ambiente en que habitan los 

alfareros, entendido como el espacio físico-natural y social en que se desarrollan 

las unidades de producción investigadas, el cual es descrito, primero como un 

poblado, donde se anotan los datos estadísticos y escenarios; segundo, como 
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una comunidad que es un espacio de relaciones socio-económicas y simbólicas 

donde se desarrolla un modo de vida. 

En seguida, el proceso de configuración de los objetos se analiza con 

relación al proceso de modernización de las comunidades. Las preguntas que 

guían el análisis es ¿qué llevó a estos alfareros a adoptaran la producción de loza 

en alta temperatura?; ¿cómo la producción de objetos se desarrolla con relación 

a un contexto en constante cambio? El objetivo es identificar desde la 

producción las principales relaciones y condiciones sociales que influyeron en 

su producción y en su conocimiento. 

Finalmente, en el quinto capítulo se presenta la etnografía de los 

concursos de artesanías que se realizaron en Semana Santa, el Día de Muertos y 

de Nuevos diseños en Michoacán y los concursos de Tzintzuntzan y Patamban, 

observados de 2008 a 2011. Estos concursos fueron analizados como parte del 

campo de las artesanías, lo que implica un espacio de prácticas de distinción de 

artesanías desarrolladas por agentes institucionales en el ámbito del Estado 

moderno. 

 
El método  

 
 

Los participantes de esta investigación son dos grupos de productores que 

habitan en dos poblados del estado de Michoacán: dos talleres de producción de 

loza en alta temperatura y dos taller de producción de loza blanca en 

Tzintzuntzan; y el grupo de productores parte de la Sociedad Solidaria de 

Alfareros de Patamban. 

En esta tesis se utilizó la investigación histórica, la observación 

etnográfica, realizada entre los años 2008 y 2011, los apuntes de campo, las 

entrevistas y los registros fotográficos, para conocer el proceso de producción 

por parte de los alfareros y las principales redes y relaciones que se desprenden 

a partir de cada taller, así como para comprender las prácticas de fomento a las 

artesanías, desarrolladas por agentes de las políticas públicas. 

Para la elaboración de las entrevistas se consideró el inventario de 

referencias culturales, que asocia el discurso del productor a la producción del 

objeto y a una región cultural definida geográficamente. 
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Para el análisis de los resultados se realizó la transcripción de los datos, su 

ordenamiento y clasificación. En cuanto a la interpretación de los datos 

empíricos, se desarrolló un análisis de conceptos utilizados en la antropología 

social con el objetivo de elaborar una guía de análisis. También se usó la 

perspectiva Emic en el análisis de los relatos, contemplando la interpretación 

del significado que los productores confieren a sus actos y la articulación de 

estos a los modos de vida. Este método también se utilizó en la interpretación de 

los datos etnográficos observados en el ámbito de las prácticas institucionales 

sobre la producción y atribución de valor a los objetos alfareros. 
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Capítulo 1  
 

 
El modelo campo: obras culturales y sistema simbólico de poder  

 
 
 
 

En este capítulo desarrollo diversas consideraciones que son indispensables 

para trazar el marco teórico y conceptual sobre el cual se fundamenta un campo 

de artesanías en la presente investigación doctoral. En concreto, los puntos que 

abordaré en las secciones subsecuentes son los siguientes: en primer lugar, la 

desingularización de la producción; en segundo lugar, el modelo y las relaciones 

de fuerza y de sentido; finalmente, el modelo y el análisis del espacio social. 

 
 

Punto 1. El punto de vista de la desingularización de la producción  
 
 

En el modelo teórico campo, las obras culturales son vistas como bienes 

simbólicos asociados a relaciones de poder. La mirada epistemológica de 

Bourdieu sobre los bienes simbólicos se inscribe en la toma de distancia de dos 

posturas sociológicas vigentes a mediados del siglo XX: la del ñformalismo en el 

arteò ðen el cual se enfatiza el privilegio concedido a los datos de la intuición 

sensibleð y la del ñreduccionismoò ðque señala la reducción de las formas 

artísticas a las sociales. Con respecto a estas posturas, Bourdieu se¶ala: ñla 

alternativa de la interpretación interna y de la explicación externa, delante la 

cual se encontraban ubicadas todas las ciencias de las obras culturales, 

religiosas, historia del arte o historia literariaò (1989, p. 64). Donde la 

ñexplicaci·n externaò est§ asociada al reduccionismo en el arte, mientras que la 

ñexplicaci·n internaò lo est§ al formalismo. 

En el terreno de la sociología del arte, la investigadora Natalie Heinich 

entiende las posturas a las cuales se refiere Bourdieu a partir de la oposición 

entre régimen de la singularidad y régimen de la comunidad . El primero hace 

referencia a un régimen de valoraci·n de la creaci·n art²stica que se basa ñen la 

®tica de lo excepcional, lo particular, lo individualò, en la autenticidad e 

irreductibilidad del autor y de la obra a lo social, mientras que el segundo se 
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trata de ñun r®gimen basado en una ética de la conformidad, que tiende a 

privilegiar lo social, lo colectivo, lo impersonal, lo p¼blicoò (Heinich, 2001, p. 

15). Desde la perspectiva de Heinich, al estar inscrito en el marco 

epistemol·gico del arte como un ñhecho socialò, Bourdieu opera desde la ñcr²tica 

de lo singularò, o del r®gimen de lo singular, llegando a una forma cl§sica de 

ñdesinguralizaci·nò (Heinich, 2001, p. 18), en la cual las obras en cuanto bienes 

simb·licos, y una vez consideradas en relaci·n al ñhecho socialò, pasan a ser 

vistas como implicadas en un campo, un sistema de producción simbólica que 

es, también, un sistema de poder regido por leyes propias que tiene una función 

político -social. Es en el marco de un campo que se opera la desingularización de 

la producción. 

 
 

Punto 2. El modelo y las relaciones de fuerza y de sentido  
 
 

Este apartado está compuesto de tres secciones: (i) El campo como un hecho 

social, un espacio de producción simbólica que se puede observar. (ii) La 

caracterización estructuralista: el espacio social de relacionales objetivas. (iii) 

Las relaciones de sentido implicadas en las relaciones de poder. 

 
 

(i)  El campo como un hecho social, un esp acio de producción 

simbólica que se puede  observar  

 
Para Bourdieu, el fenómeno de la producción simbólica es un hecho social. De 

acuerdo con este autor, una regla metodológica para construir el objeto de 

investigación es considerar la propuesta de Emilie Durkheim sobre el hecho 

social, de acuerdo con la cual ñlos fen·menos sociales son cosas y deben ser 

tratados como cosasò (Bourdieu, 2002, p. 217). Los hechos sociales, entendidos 

como ñcosasò, se ofrecen a la observaci·n y se presentan a la realidad por medio 

de datos. Donde por ñdatosò Durkheim entiende lo siguiente: los valores que se 

intercambian en las relaciones económicas; el conjunto de reglas que 

determinan la conducta; el carácter convencional de una práctica o una 

institución, así como hechos con carácter de constancia y regularidad  

(Bourdieu,  2002).  Con respecto a la correspondencia entre el hecho social y los 
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caracteres de la cosa, Durkheim nos ofrece los siguientes ejemplos: ñel derecho 

existe en los c·digosò, ñla moda en los trajesò y ñlos gustos en las obras de arteò 

(Bourdieu, 2002, p. 219) . 

Una vez que el campo es entendido como una realidad de producción 

simbólica, el siguiente paso en la metodología es determinar cómo conocerlo, 

qué herramientas han de ser utilizadas para construir el modelo e interpretarlo. 

Bourdieu efectúa esta operación epistemológica por medio del desarrollo de un 

modelo que identific a relaciones objetivas, entendidas como relaciones 

estructuradas que son susceptibles de ser examinadas a partir de presupuestos 

teóricos y de conceptos oriundos de la sociología de lo simbólico. 

 
 

(ii)  La caracterización estructuralista: el espacio social de 

r elacionales  objetiva  

 
ñEl punto de vista crea el objetoò nos dice Saussure (Sausurre, citado por 

Bourdieu, 2002), y el punto de vista de Bourdieu recae sobre el campo como un 

espacio de relaciones objetivas visto como una abstracción analítica. Teniendo 

esto en consideración, Bourdieu recomienda que, para conocer el campo, se 

deben diferenciar los objetos construidos en y por la lengua común ðlas 

prenociones que se presentan como un obstáculo epistemológicoð del objeto 

cient²fico. Se entiende aqu² por ñobjetoò el campo, examinado por Bourdieu por 

medio de un sistema relacional estructuralista (Bourdieu, 2002). Tenemos, 

pues, que el campo es considerado como un espacio de relaciones objetivas que 

ha de ser interpretado en términos de modelos y leyes a partir de las relaciones 

entre sus propiedades. 

Siguiendo a Miceli (2004) podemos decir, grosso modo, que en el modelo 

de Bourdieu el espacio social de relaciones objetivas se distingue en virtud de 

dos tipos de relaciones: las relaciones de fuerza y las relacion es de sentido. En 

la propuesta teórica de Bourdieu, tanto la caracterización como la distinción de 

la relación entre personas e instituciones se basan principalmente en la 

conciliación entre la teoría social de los sistemas simbólicos de Durkheim 

(asumida desde una perspectiva estructuralista),  y los supuestos teóricos por 
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medio de los cuales Karl Marx y Max Weber tratan de explicitar su vínculo con 

las relaciones de poder. 

De acuerdo con lo dicho anteriormente, Bourdieu considera los sistemas 

simbólicos, los cuales son la fuente de las relaciones de sentido, tomando en 

consideración tanto sus rasgos contingentes como sus aspectos funcionales.1  

Los rasgos contingentes están asociados a la organización interna de los 

sistemas simbólicos y siguen un modelo: los sistemas de clasificación 

proporcionados por la sociedad y que son tales que asumen el carácter de 

formas sociales arbitrarias y socialmente determinadas. Los rasgos funcionales, 

por su parte, están asociados a los sistemas simbólicos como instrumentos de 

conocimiento y de comunicación, siendo éstos no más que lenguajes dotados de 

una l·gica propia y, por tanto, objeto de an§lisis estructural como ñestructuras 

estructurantes y estructuradasò, para usar una expresi·n conocida de Bourdieu 

(Bourdieu, 1989,pp. 61-63; Miceli, 2004, p.  XX).  

 
 

(iii)  Las relaciones de sentido implicadas en las relaciones de  poder  
 
 

En los sistemas simbólicos, a la lógica formal ïa las relaciones de sentidoï se 

suma la perspectiva de instrumento de dominación, donde no sólo el modelo es 

proporcionado por la sociedad, sino que su generación misma es dada mediante 

una relación de poder, ya que un cuerpo de especialistas la genera, produce y 

reproduce. Podemos retomar en este sentido Bourdieu: las relaciones de 

comunicación son relaciones de poder que dependen del poder material o 

simbólico acumulado por los agentes o instituciones comprometidos en las 

relaciones (Bourdieu, 1989). De este modo, las relaciones de sentido entre 

personas son conciliadas con la teoría marxista, donde se convierten en 

relaciones de clase. As², ñlas relaciones personales se convierten necesaria e 

inevitablemente en relaciones de clase y como tal se cristalizanò (Bourdieu, 

2002, p. 33). De esta manera, el espacio de relaciones objetivas es entendido 

como un microcosmos de lucha simbólica entre clases. En el caso particular del 

 
 

1 Como sucede en la teoría de las formas sociales de Durkheim y en la teoría 

estructural de Saussure. 
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sistema capitalista, esta lucha se caracteriza por un trabajo institucionalmente 

organizado. 

De acuerdo con Miceli, la producción ideológica y las posiciones de clase 

son ordenadas institucionalmente, lo cual es una condición que revela la 

función de disimulación  social: 

 

 
[é] la funci·n de disimulaci·n de las relaciones sociales vigentes a empresas 

simbólicas que poseen, a servicio de una actividad continuada, un cuadro de 

agentes especialmente entrenados, dotados de una competencia estricta, y 

cuyo trabajo se vuelve la producción de bienes cuyo carácter propio consiste, 

en ¼ltimo an§lisis, en ñnaturalizarò, ñeternizarò, ñconsagrarò y ñlegitimarò al 

orden vigente. (2004, p.  XXXVIII)  

 
 

En esta misma línea de pensamiento, en el texto Sobre el poder simbólico 

(1989), Bourdieu hace expl²cito que considera los ñsistemas simb·licosò como 

instrumentos estructurados y estructurantes de comunicación y conocimiento, 

es decir, como instrumentos simbólicos. Adicionalmente, estos sistemas 

cumplen la función política de i nstrumentos de imposición, o legitimación, de la 

dominación, al aportar el refuerzo de su propia fuerza (simbólica) en las 

relaciones de fuerza (de clase) que la fundan. La función social del sistema, 

según Sergio Miceli (2004), tiende a transformarse en política en la medida en 

que la lógica del sistema se subordina a la de diferenciación social y de 

legitimación de las diferencias. La función política sería un rasgo de la relativa 

autonomía de los sistemas simbólicos en el capitalismo moderno europeo, 

espacio a partir del cual el modelo campo fue pensando y retroalimentado con 

datos empíricos específicos de las últimas décadas del siglo XX. 

 
 

Punto 3. El modelo y el análisis del espacio social  
 
 

Esta sección está compuesta de las siguientes subsecciones: (i) El modelo 

estructural -relacional y el funcionamiento del campo: el estado de lucha y las 

relaciones de fuerza. (ii) La descripción: conceptos operatorios y sistémicos. 
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(i)  El modelo estructural -relacional y el funcionamiento del campo: 

el estado de lucha y las relaciones de  fuerza  

 
Para Bourdieu la estructura del campo es el estado de la relación de fuerzas, y 

éstas pueden ser observadas en el espacio social. Las relaciones se dan entre los 

agentes e instituciones que intervienen en la lucha por la distribución del capital 

cultural que está en juego en el campo (Bourdieu, 1989, pp. 59-73; 1990, p. 110). 

¿Cómo debemos entender aquí el concepto de lucha? La lucha es considerada a 

partir de la perspectiva de interacción que, a su vez, es condicionada por la 

posesión del capital y la posición de cada agente en el campo. En este caso, el 

modo de la interacción es objetivo, como lo es, para usar un ejemplo de 

Bourdieu, en el caso del campo religioso: ñyo defend²a una construcci·n del 

campo religioso como una estructura de relaciones objetivas que pudiera 

explicar la forma concreta de las interacciones que Marx Weber describía en 

forma de una tipología realista ò (Bourdieu, 1989, p. 66). 

De manera similar a como procedió Weber, para describir las relaciones 

objetivas Bourdieu adapta conceptos tomados de la economía con la finalidad 

de describir aquello que sería la forma específica que revisten en cada campo los 

mecanismos y conceptos más generales, por ejemplo, el concepto de violencia 

legítima asociado a la posesión de capital cultural (Bourdieu, 1989, p. 68). Es mi 

consideración que, para caracterizar las relaciones y las formas operatorias, 

Bourdieu utiliza estos conceptos, puesto que en el espacio social las relaciones 

objetivas se dan entre los agentes, que a su vez están ligados a sus posiciones e 

instituciones que intervienen en la lucha. Tomando esta postura de 

interpretación podemos notar cómo Bourdieu marca su distancia de la postura 

reduccionista presente en la sociología de los sistemas simbólicos. 

En Sociología y Cultura (1990), Bourdieu añade que la lucha por la 

apropiación del capital cultural está asociada a la distribución del capital 

específico acumulado en luchas anteriores (su historia anterior), y que esta 

lucha orienta estrategias ulteriores (principio de su histo ria ulterior). Tal 

indicación es parte de la mirada hacia la historia que se hace manifiesta en el 

acuerdo entre autores clásicos de la sociología: Karl Marx entiende que las 

propiedades o consecuencias de un sistema están en su génesis o función 

histórica  (Bourdieu,  2002),  Durkheim  apunta que la causa determinante  de los 
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hechos sociales debe ser buscada en los hechos antecedentes (Bourdieu, 2002), 

y Weber indica el método comparativo y el análisis histórico en la construcción 

del hecho social (Bourdieu, 2002). De este modo, Bourdieu percibe a la historia 

como un entramado de formas objetivadas de la vida social que determinan la 

especificidad del campo ðlos aspectos morfológicos o institucionalesð junto 

con las formas sociales. 

La noción de especificidad del campo puede ser abordada desde una 

perspectiva general, y así ha sido hecho por García Canclini, quien pregunta: 

ñàc·mo se ha constituido el capital cultural del respectivo campo y c·mo se 

lucha por su apropiaci·n?ò (Canclini, 2009, p. 36), con lo cual problematiza el 

carácter distintivo de esta noción. 

Un punto de suma importancia que debemos destacar en relación con lo 

dicho anteriormente es la hip·tesis de las ñhomolog²as estructurales y 

funcionales entre todos los camposò que exhiben ñleyes invariantes de la 

estructura y la historia; particularidades de sus funciones y de su 

funcionamientoò (Bourdieu, 1989, p. 67). Esta hip·tesis se conecta con las 

relaciones objetivas y la especificidad del campo, y proviene de la aplicación de 

los principios aludidos en las investigaciones empíricas realizadas por Bourdieu, 

quien encontr· que estas investigaciones arrojan datos que ñdenuncianò que hay 

leyes invariantes tanto de la estructura como de la historia de los diferentes 

campos así como de sus propiedades específicas. Podemos precisar, 

adicionalmente, que estas leyes son mecanismos universales que se especifican 

en función de variables secundarias, por ejemplo las variables nacionales. 

 
 

(ii)  La descripción: conceptos operatorios y  sistémicos  
 
 

Una vez que ha sido señalada de manera explícita una caracterización del 

espacio de relaciones objetivas, describiré los conceptos que Bourdieu utiliza 

para interpretar el campo, a saber: los conceptos operatorios y los conceptos 

sistémicos. Los conceptos operatorios son dos: el concepto de campo y el 

concepto de habitus . Estos conceptos se refieren a la estructura de la cosa 

misma (la producción simbólica), y tienen por objetivo describir dos aspectos 

que son complementarios de las relaciones de fuerza y relaciones de sentido, 

una especie de holismo. La noción de habitus  complementa a la de campo, y 
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puede ser descrita brevemente como una especie de sentido del juego, similar al 

entendimiento que tiene Wittgenstein de juego del lenguaje (Bourdieu, 1989). 

Una manera alternativa y más rigurosa de especificar lo dicho 

anteriormente es por medio de una definición:  

 

 
[é] el sistema de disposiciones adquiridas por medio del aprendizaje 

implícito o explícito que funciona como un sistema de esquemas 

generadores, genera estrategias que pueden estar objetivamente conforme 

con los intereses objetivos de sus autores sin haber sido concebidas 

expresamente con este fin. (Bourdieu, 1990, p. 114) 

 
 

Según Bourdieu, el concepto de habitus le ha permitido alejarse de la 

postura del formalismo ðtambién entendido como idealismo o singularidadð al 

referirse a las relaciones de sentido que cualifica como no-conscientes ð 

marcando, de este modo, una diferencia de la noción del inconsciente en Lévi- 

Strauss. Tal diferenciación se basa en que la caracterización de las relaciones de 

sentido trae a colación una problemática kantiana: la concerniente a la 

intersubjetividad como acceso a la dimensión objetiva de la realidad simbólica a 

partir del consenso entre sujetos.2 Bourdieu se opone a esta problemática vista 

desde la teoría del consenso, e intenta salir de sus implicaciones al postular, en 

el marco de la noción de habitus , el principio de la no-consciencia asociado a la 

determinación en los sistemas simbólicos (los cuales son también sistemas de 

poder). En la noción de habitus, el lenguaje simbólico, además de corresponder 

a una función de integración social, atiende a una función política.  

 

 
[é] los ñs²mbolosò son los instrumentos por excelencia de la óintegraci·n 

socialô: en cuanto instrumentos de conocimiento y comunicación, hacen 

posible el consenso sobre el sentido del mundo social que contribuye 

 
2 Bourdieu acepta la teoría de los sistemas simbólicos implicada en la de las 

formas sociales de Durkheim y en la estructuralista de Saussure pero, como veremos, se 

reh¼sa a aceptar ñla teor²a del consensoò, implicada tanto en la teor²a de la acci·n del 

agente, en tanto soporte de la estructura (como ñTragerò en la perspectiva 

althusseriana), y en la noción de inconsciente en Lévi-Strauss (Bourdieu, 1989, p. 61). 

Así, la teoría del consenso tal como es descrita, con la objetividad del sistema simbólico 

en el acuerdo de los sujetos, implica la problemática de la teoría kantiana del 

significado presente en la representación intersubjetiva.  
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fundamentalmente a la reproducción del orden social: la integración 

ñl·gicaò es la condici·n de la integraci·n ñmoralò. (Bourdieu, 1989, p. 10) 

 
 

La no-consciencia, en tanto principio teórico, es una noción en la que 

convergen Durkheim, Marx y Weber. Estos autores estarían de acuerdo en que 

los fenómenos sociales ðhechos sociales, producción social y sentido cultural, 

usando sus términos respectivamenteð, y las acciones humanas están asociados 

a relaciones que son necesarias y determinadas de modo arbitrario, y su sentido 

está ligado a las intenciones subjetivas.3 Tal concordancia es aclarada en un 

pasaje en que Durkheim menciona a Marx, en el cual se indica que para explicar 

la acción social hay que mirar las causas que escapan a la consciencia humana: 

ñla idea de que la vida social debe explicarse, no por la concepci·n que se hacen 

los que en ella participan, sino por las causas profundas que escapan a la 

conscienciaò (Marx, citado por Bourdieu, 2002). El desplazamiento de la noción 

de inconsciente de Lévi-Strauss hacia la noción de no-consciencia, implica, de 

este modo, un margen de maniobra del agente. Así, en las palabras del autor, el 

principio d e la no-consciencia impone que 

 

 
[é] se construya el sistema de relaciones objetivas en el cual los individuos 

se hallan insertos y que se expresa mucho más adecuadamente en la 

economía o en la morfología de los grupos que en las opiniones e 

intenciones declaradas de los sujetos. (Bourdieu, 2002, p.  34) 

 
 

Una vez que se entiende que 
 
 
 
 
 
 

 
3 Anota Bourdieu: (i) los hechos sociales "tienen una manera de ser constante, 

una naturaleza que no depende de la arbitrariedad individual y de donde derivan las 

relaciones necesarias" [Ã. Durkheim, texto nÁ 7] ; (ii) dice Marx que ñóen la producci·n 

social de su existencia, los hombres traban relaciones determinadas, necesarias, 

independientes de su voluntadô, y tambi®n Weber lo afirmaba cuando proscrib²a la 

reducción del sentido cultural de las acciones a las intenciones subjetivas de los 

actoresò (Bourdieu, 2002, p. 30). 
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[é] el sentido de las acciones m§s personales y m§s transparentes no 

pertenecen al sujeto que las ejecuta sino al sistema total de las relaciones en 

las cuales, y por las cuales, se realizan. 

 
[é] las relaciones sociales [é] se establecen entre condiciones y posiciones 

sociales y tienen, al mismo tiempo, más realidad que los sujetos que ligan 

(Bourdieu, 2002, p. 33)  

 
 

El segundo bloque de conceptos presentados por Bourdieu es el de los 

conceptos sistémicos. Tales conceptos son utilizados para caracterizar las 

relaciones que se dan en el campo: el concepto de clase, ubica la posición de los 

agentes en el espacio social; el concepto de doxa hace referencia a las creencias 

en juego, mientras que los conceptos de ortodoxia y heterodoxia sitúan la 

posición ideológica adoptada por el agente en función de su posición social; el 

concepto de capital mapea la producción simbólica en el campo y los recursos 

de los agentes involucrados en la lucha, y, finalmente, el concepto de nomos, 

como reglas del juego, se refiere a las relaciones de sentido. 

En suma, en el espacio de relaciones objetivas las relaciones de posición 

se dan entre agentes e instituciones y, como en las relaciones de clase, éstas 

involucran  la lucha por el capital simbólico.  En esta misma lucha la toma de 

posición ideológica reproduce, bajo una forma transfigurada,  el campo de las 

posiciones sociales (Bourdieu,  1989). Dado un estado de relación de fuerza ð 

esto es, la toma de posiciones por los agentesð, quienes monopolizan el capital 

específico se inclinan por estrategias de conservación (ortodoxia) y los que 

disponen de menos capital se  inclinan  por  estrategias  de subversión 

(heterodoxia) (Bourdieu, 1990). Ortodoxia y heterodoxia se inscriben en un 

estado de doxa (el cual podemos entender como creencias y valores), en tanto 

que ñlos que participan  en la lucha contribuyen  a reproducir  el juego [é] a 

producir la creencia en el valor de lo que est§ en juegoò (Bourdieu, 1990, p. 111). 

Pero no sólo  esto,   los especialistas en la producción   simbólica 

(considerando el pensamiento sobre el monopolio de la violencia legítima de 

Max Weber) poseen  el poder de imponer  (inculcar)  instrumentos  de 

conocimiento y de expresión (taxonomías) arbitrarias a la realidad social 

(Bourdieu,  2000).  Brevemente dicho, los especialistas poseen el poder 

simbólico de imponer las reglas del juego y el espacio de las posibilidades 
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estéticas, dos aspectos del posible campo de las artesanías que observaremos a 

partir de datos en la historia. 
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Capítulo 2  
 
 

Historia y prácticas de fuerza y sentido sobre las artesanías en 

México en el siglo XX  

 
En la teoría de campo4 la historia tiene lugar relevante a partir de la hipótesis 5 

de homologías estructurales y funcionales entre todos los campos. Es una ley 

invariante junto a la estructura y, en su relación con ella, permite abrir paso por 

en medio de características que determinan la especificidad de cada campo. 

A esa perspectiva de Bourdieu sobre la historia (la de la hipótesis de 

homología estructural) subyace el fundamento de la reproducción en el espacio 

social, que revela tanto los aspectos morfológicos como los aspectos 

institucionales del sistema de producción simbólico. El morfológico por medio 

de ñla huella de la historia del campo en la obra (e incluso en la vida del 

productor)ò (Bourdieu, 1990, p. 112); el institucional, en el arte por ejemplo, en 

el ñcuerpo de conservadores de vidas y obrasò (Bourdieu, 1990, p. 111-112). Los 

registros históricos son, además, los que enseñarían los indicios de la 

constitución del campo. 

¿Cómo abordar metodológicamente los registros históricos? En la 

explicitación de los principios teóricos en El oficio de sociólogo, los registros 

históricos son apuntados como ñun conjunto de ²ndices a partir de los cuales la 

interrogación científica puede constituir objetos de estudio específicos, 

ócostumbres, representaciones colectivas, formas socialesôò (Bourdieu, 2002, p. 

164). 

Los documentos históricos, entendidos en sentido amplio, son los que 

ofrecen tales índices que revelarían las características generales del campo, una 

vez que permitirían inferir las características sistémicas. Características que son 

 
4 Un concepto que en el capítulo anterior considero una abstracción sobre el 

espacio social bajo relaciones que asumo que son de fuerza y sentido. 
5 Hip·tesis de ñhomolog²a estructurales y funcionales entre todos los campos: 

leyes invariantes de la estructura y la historia; particularidades de sus funciones y de su 

funcionamientoò (Bourdieu, 1989, p. 67) 
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indagadas en forma de interrogaciones en el texto Algunas características sobre 

el campo (1990): ¿cuál es el capital producido y la autoridad en la producción?; 

¿cuáles son las posiciones de agentes e instituciones en el campo?; ¿cuál el 

poder simbólico, el que impone la visión y el sentido del mundo? También, ¿qué 

está en juego?, una pregunta inherente al juego de lenguaje y a los bienes 

simbólicos y materiales producidos en el campo (a las cosas que se generan) y 

¿cuáles son los intereses?, como, por ejemplo, la necesidad de la creencia. 

¿Qué miraremos en la historia para llegar a los elementos que nos 

permitan el esbozo de un campo de las artesanías? ¿Qué características nos 

interesan? Hay una multiplicidad de relaciones y aspectos que se podría  

analizar y describir al tomar un espacio de producción simbólica como un 

campo, como objeto de investigación. Sin embargo, no es el objetivo en este 

trabajo el estudio exhaustivo sobre un campo de las artesanías6. El interés en la 

historia es el de mapear: (i) las representaciones sobre los productores 

campesinos e indígenas y su producción estética, es decir, las referencias 

perceptuales, los discursos e imágenes que son parte del juego en el campo; (ii) 

el proyecto de modernización que ejerce fuerza y sentido sobre el productor 

campesino e indígena y la creación de instituciones dedicadas a su producción 

como artesanías. Iniciativas que se dan por medio del sistema institucional del 

Estado moderno en el siglo XX. 

El objetivo es mirar espacios temporales donde emerge el consenso sobre 

el término artesanías que, como parte de la estructura estructurante, constituye 

el ñprincipio generador y unificador del conjunto de las pr§cticas y de las 

ideolog²as caracter²sticas de un grupo de agentesò (Bourdieu, 2004, p.191). Es 

mirar las representaciones, las obras y las creencias asociadas al término. Éste 

es el contenido que nos interesa y que determina lo que vamos a mirar en la 

estructura del campo. 

¿Dónde buscar los índices en la historia? Asumiré una característica 

temporal implicada en el método de Bourdieu, la del periodo histórico -social en 

que se establece el espacio de posibilidades de un campo autónomo: el sistema 

moderno. 

 

6 García Canclini (2007; 2009) describe la relación entre el poder cultural , que 

toca aspectos del campo y el contexto socio-económico y cultural de los productores 

artesanales en México. 
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Abordaré primero (capítulo 2.1. Imágenes y sentidos) las 

representaciones sobre artesanías en las obras modernas con función política 

ideológica. Específicamente la producción de discursos e imágenes sobre el 

productor y el objeto indígena y/o campesino en el sistema simbólico raza 

mestiza en la época pos-revolucionaria, un momento de una extensa producción 

cultural en la histor ia mexicana, donde grupos sociales de campesinos e 

indígenas productores de objetos pasan a ser significados y distinguidos como 

productores de arte popular y/o pequeña industria que son parte de la 

diversidad cultural mexicana.  

En seguida (capítulo 2.2. La integración estructural y económica) 

analizaré la estructuración de instituciones que actuaron, y actúan, sobre la 

integración del productor y de la producción de objetos campesinos al sistema 

moderno y en su significación como artesanías; como parte de la representación 

cultural del país y, predominantemente, como parte de una estrategia para 

promover el desarrollo económico. Por lo demás, en la significación y 

estructuración social del artesano como una clase de productor pobre que 

necesita del apoyo del Estado. 
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2.1 Imágenes y sentidos: el período  posrevolucionario  
 
 

Los primeros índices relativos a la historia del campo reunidos en este apartado 

están situados en el periodo histórico posterior a la Revolución de 1910. En el 

contexto de reconfiguración del Estado moderno, en un México 

predominantemente rural y fracturado por movimientos sociales y políticos. Un 

proceso que por su extensión (temporal y social) trae varias perspectivas de 

análisis histórico.  

De acuerdo al objetivo de este trabajo, me enfocaré en los índices sobre 

los productores indígenas y campesinos y sus productos en representaciones, 

obras y creencias: (i) en el discurso que los significa como parte de la diversidad 

cultural del país; y (ii) en el proceso de clasificación y exposición de estos grupos 

sociales y de su producción en obras académicas e imágenes pictóricas que 

valoran su aspecto estético. Índices que denotan la inclusión de indígenas y 

campesinos como parte de la raza mestiza, y que fueron incorporados en un 

periodo posterior como parte del sistema de las artesanías. 

En el marco del entendimiento sobre el indígena en México los 

antropólogos Miguel Bartolomé (1996) y Rodolfo Stavenhagen (1979) registran 

que los pueblos prehispánicos, de la colonia hasta el período posterior a la 

independencia, fueron oficialmente excluidos como etnias por el gobierno y 

subsumidos bajo las categorías de criollo y mestizo. Un énfasis que se ha 

reflejado en la Constitución mexicana de 1817, la cual no registraba la existencia 

de etnias en el país. Esta invisibilidad supuestamente se invierte en el periodo 

posterior a la Revolución de 1910, que reconoce oficialmente la población 

indígena en el país, su producción y costumbres como elementos que 

compondrían la identidad mexicana, incluyéndolos como parte del signo raza 

mestiza. 

Ese fue un proceso de reconfiguración de varios Estados-nación 7 , 

temporalmente afín en Latinoamérica, parte del movimiento de reinvención de 

los Estados y de transnacionalización del sistema económico capitalista, que 

venía junto a un acelerado proceso de industrialización y que exigía un proyecto 

7 En los años 1810, en 1850 y 1860 y por último en 1910-1920 (periodo pos- 

revolucionario) movimientos políticos resultaron en la destrucción de los estados 

entonces existentes y dieron lugar a la formación de nuevos estados, que implicaban 

diferentes perspectivas políticas, económicas y militares (Joseph y Nugent, 2002) 
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unificado de nación. En México este momento era el de reestructuración política 

interna en el cual los nuevos líderes se toparon con un sistema gubernamental 

obstaculizado por las diferencias geográficas, políticas, de clase y étnicas 

(Novelo, 1993; Lindauer, 1999; García Canclini, 2007). Para llevar adelante la 

implementación de la unificación del nuevo Estado, los líderes de entonces 

entendieron que la cultura mexicana sería el componente que iría a cohesionar 

las diferencias, principalmente por medio de la resignificación del indígena 

como habitante del país y como portador de cultura. 

El acento en lo indígena traía un vínculo con lo prehispánico que, además 

de integrar la nación, estaba acorde a los intereses y a las pautas del desarrollo 

trasnacional moderno, donde políticamente debería operar, en: (a) desvincular 

a México de su pasado europeo ïal adoptar una posición opuesta, 

principalmente, a la de la era del Porfiriato, donde fue hegemónico un grupo 

cercano a los españoles y franceses y depuesto en el proceso revolucionario 

después de más de treinta años en el poderï; y (b) apartarse de la influencia de 

los Estados Unidos de América, un poderoso vecino (Novelo, 1993; Bartolomé, 

1996; Canclini, 2007; Stavenhagen, 1979; Lindauer, 1999). 

A partir de tales perspectivas un grupo de intelectuales que se movía 

entre los contextos político8, artístico y académico, trabajó en la creación del 

nuevo sistema simbólico de la nación. El escritor mexicano Carlos Monsiváis 

(1977), destaca que los artistas en esta época estaban, en general, involucrados 

con dos ideales: uno moderno y otro tradicional. El ideal tradicional estaba 

asociado al volverse hacia lo prehispánico como una fórmula válida para 

liberar se de la dominación occidental y reivindicar una producción afirmativa y 

verdaderamente nacional. Los ideales modernos, la producción de artistas con 

enfoques vanguardistas, estaban, principalmente, en el campo del arte, de la 

literatura y el cine. Sobre los ideales tradicionales, agrega Novelo (1993), había 

también la concepción política de liberación de los obreros del campo y de la 

ciudad. 

Por ello en la reivindicación de una producción nacional se pretendía 

ñinaugurar una aut®ntica cultura mexicana [que hasta entonces era] ajena a los 

mexicanos de clase media del siglo veinteò (Lindauer, 1999, p. 93). Una cultura 

 
8 Bajo la perspectiva política, Barry Carr (1996) analiza el rol de estos artistas de 

izquierda y del Partido Comunista en las construcciones de identidades unitarias. 
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inexplorada por estar en el ambiente rural, la cual la clase media, que incluía 

estos intelectuales, desconocía. En tanto que para que la incorporasen era 

necesario conocerla. Dice el antropólogo Manuel Gamio en Forjando patria, en 

un pasaje destacado por investigadores que trabajan el tema de las artesanías 

por su representatividad en relación a los ideales de la época: 

 
El indio contin¼aé cultivando la cultura prehisp§nica m§s o menos 

reformada y continuará así mientras no se procure gradual, lógica y 

sensatamente, incorporarlo a la civilización contemporánea. Se ha 

pretendido hacer esto inculcándole ideales religiosos, vistiéndole y 

enseñándole el alfabeto, de igual manera que si se tratara de individuos de 

nuestras otras clases. Naturalmente que ese baño civilizador no pasó de la 

epidermis, quedando el cuerpo y el alma de indio como era antes, 

prehisp§nicos. Para incorporar el indio no pretendemos óeuropeizarloô de 

golpe; por el contrario óindianic®monosô nosotros un poco, para presentarle, 

ya diluida con la suya, nuestra civilización, que entonces no encontrará 

exótica, cruel, amarga e incomprensible. (Gamio, 1982) 

 
 

 
El texto de Gamio, de vertiente antropológica, toma como motivación la 

mirada del otro, destacando el proceso de aculturación de los indígenas9 en 

México frente al proceso desarrollado desde la colonización del país. El 

antropólogo sugiere invertir la continuidad de este proceso por medio de la 

incorporación de signos indígenas a la imagen nacional y su posterior 

presentación a los mismos. Se podría decir que los intelectuales modernos 

pretendían digerir la cultura india ïindianizarseï para presentarla por medio 

de la interpretación de los signos prehispánicos y de los signos entonces 

presentes en los modos de vida rural, confiriéndoles un sentido de continuidad 

histórica. Una especie de antropofagia hacia el pasado indígena. El 

entendimiento consistía en que estos signos eran resultado de la adaptación de 

los indios a siglos de dominación colonial y al entonces mundo contemporáneo. 

Así la producción indígena, más o menos mestiza y predominantemente rural, 

campesina y denominada mayormente arte popular y ocasionalmente artesanía, 

 
 
 

9 Cultura prehispánica, campesinos y culturas populares son otras nociones 

también utilizadas.  
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fue entendida como un conocimiento histórico adaptado a las condiciones 

sociales vigentes. 

Por ello entre 1910 y 1950, aproximadamente, intelectuales y artistas 

realizaron expediciones exploratorias en el ambiente rural del país 10 con la 

intención de conocer y registrar la producción cultural asociada a los grupos 

étnicos, al modo de vida indígena y campesino. Luego, las expresiones estéticas 

de los campesinos, entendidas como representativas, fueron colectadas, 

clasificadas e interpretadas por la clase intelectual y artística e incorporadas 

como elementos significativos del ideal y de la representación mestiza pos- 

revolucionaria. Tal práctica ha originado obras (en el sentido concedido por 

Bourdieu para mirar el ERO) en diversos tipos de plataformas que retrataban 

los grupos étnicos como productores de cultura, de artes o artesanías: la pintura 

de caballete y mural, dibujos e ilustraciones, carteles gráficos, cine, literatura, 

música, rituales oficiales y otros suportes. Se produjeron exposiciones y 

catálogos, publicaciones sobre el tema con reseñas críticas, se presentaron 

colecciones de objetos georeferenciados e interpretaciones en varias 

plataformas. 

La primera producción oficial relevante enfocada en los productos 

campesinos e indígenas aparece temporalmente en 1921 con el sentido de arte 

popular, cuando, por ocasión de la conmemoración del primer centenario de 

Consumación de la Independencia (del estado español), en la capital del país, en 

el Distrito Federal, se inauguró la Exposición de Arte Popular Mexicano . La 

exposición fue ideada por los pintores Gerardo Murillo (Dr. Atl), Jorge Enciso y 

Roberto Montenegro, y su catálogo, además de presentar piezas emblemáticas 

anunciaba ñel homenaje oficial del Gobierno de la Rep¼blica al ingenio y 

habilidad del pueblo de M®xicoò. 

Por la misma fecha, y hasta mediados del siglo XX, se produjo un 

representativo número de publicaciones, pinturas murales, cuadros y obras 

literarias fruto de la convivencia entre artistas y escritores que interpretaban la 

 
10 Comenta el escritor norte-americano Paul Bowles un evento de su vida que 

refleja la relación de los artistas que frecuentaban o vivían en México con el ambiente 

pos-revolucionario; ñS² s® que es preciosa [Oaxaca], lo creo, todos me dec²an lo mismo, 

que a mí me gustaría, y siempre lo supe, pero nunca fui. A Tehuantepec en cambio fui 

porque yo era amigo de Miguel Covarrubias, quien conoció Tehuantepec por Diego 

Rivera, ®l me llev·. Me gust· mucho, hubiera querido vivir all².ò (Carvajal, 2001, p.19) 
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producción de los grupos étnicos del país. En la academia, las recién abiertas 

unidades de educación e investigación en antropología, han producido 

conocimiento, conceptualizando, definiendo y documentado esta producción 

como cultura mexicana (Novelo, 1993). En el arte una publicación, que emerge 

en específico en esta investigación, es el método de dibujo de origen mexicano 

Método de dibujo: tradición, resu rgimiento y evolución del arte mexicano , 

elaborado por el artista Adolf Best Maugard (1923). 

El libro se basa en una investigación sobre la iconografía de grupos 

étnicos mexicanos que denota elementos comunes clasificados por el autor 

como siete elementos primarios11. Además, fue pensado como un sistema de 

enseñanza y utilizado en la educación primaria y secundaria del Distrito Federal 

en la década de los años veinte. 

Para esta investigación, es relevante los indicios de que tal método 

también fue utilizado en las Misiones Culturales12, un proyecto de educación de 

comunidades campesinas e indígenas; los indicios son: (i) la alusión a Best 

Maugard en una publicación de FONART (Ryan Galton[coord.], sin fecha, pp. 

11, 12), donde se comenta que él se ocupó de la intervención en la cerámica 

mexicana en la Misión, configurándose como la primera intervención de diseño 

en el arte popular mexicano; (ii) el etnógrafo George Foster (1972) registra que 

en el año de 1931 en Tzintzuntzan llegó una Misión Cultural formada, entre 

otros, por maestros de artes pl§sticas y ñpeque¶as industriasò y que para 

 
11 Los siete elementos anotados son: la espiral, el círculo, combinaciones del 

círculo partidas a la mitad, medios círculos que se asemejan a la letra ese, línea 

ondulada, línea en zig-zag y línea recta. 
12 El documento de Fonart cita que la Misi·n Cultural fue ñun programa creado 

por Vasconcelos en 1923 con el fin de llevar la alfabetización, el conocimiento elemental 

y la instrucción básica sobre las ciencias, las artes y los oficios a las más apartadas 

comunidades del país y a la gente que no tenía la fortuna de recibir los beneficios de la 

educación. El programa duró 15 años y tuvo una importante influencia en el desarrollo 

y producción artesanal. 

De hecho representa la primera intervención de diseño en el arte popular. El 

programa las Misiones Culturales fomentó la revalorización de los productos 

artesanales, estimuló el perfeccionamiento de las técnicas y el diseño en  distintas 

ramas del arte popular y su incorporación en el mercado. Inspirados en el pasado 

prehispánico, artistas como Roberto Montenegro y sus discípulos diseñaron nuevos 

motivos ornamentales para las vasijas de Tonalá y las bateas de Uruapan; Jorge Enciso 

se dedicó a los bordados de Michoacán y Adolfo Best Maugard se ocupó de la 

producción de cer§mica y laca en distintos regiones de la Rep¼blica.ò (Ryan Galton, sin 

fecha, pp. 11, 12) 
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realizarla trajeron de las villas cercanas a sesenta maestros rurales que 

recibieron preparación en el dibujo y la pintura.  

Se suma a tales publicaciones un repertorio que define e ilustra gráfica y 

visualmente el sistema de representación mestizo desde que fue formado en 

1923 el Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Esculturas, en el que 

participaran David Alfaro Siqueiros, Diego Rivera y José Clemente Orozco, 

entre otros. Orozco en su autobiografía comenta que el manifiesto estaba 

dirigido a ñla raza ind²gena humillada durante siglos; a los soldados convertidos 

en verdugos por los pretorianos; a los obreros y campesinos azotados por la 

avaricia de los ricos; a los intelectuales que no estén envilecidos por la 

burgues²aò (Tibol, 1973, p. 57). Seg¼n el manifiesto redactado por Siqueiros el 

objetivo est®tico del grupo era ñsocializar las manifestaciones art²sticasò, 

repudiando el arte burgués que tiene como plataforma el caballete y el cenáculo 

y exaltando ñlas manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad 

p¼blicaò (Tibol, 1973, pp. 58-59). El arte burgués pervertiría el gusto de la raza 

mexicana y ellos pretend²an ñpresentar un aspecto claro de propaganda 

ideol·gica en bien del pueblo, haciendo del arteé una finalidad de belleza para 

todos de educaci·n y combateò (Tibol, 1973, p. 58-59). El medio era el de la 

creación de imágenes, monumentales, plasmadas en muros que retratan al 

indígena y/o sus modos de vidas en escenas, y que a veces incluyen a los objetos, 

trayendo sus costumbres y gestos como campesinos u obreros revolucionarios, 

en ocasiones junto a los mismos artistas que los han pintado.  

El manifiesto ha influenciado por décadas a los muralistas, no sólo a los 

que en él participaron, sino también a los jóvenes pintores mexicanos, que 

deberían enseñar a obreros, campesinos y soldados el camino a seguir en la 

renovación cultural. Ese camino siguieron varios artistas de la época. Frida 

Kahlo en sus auto-retratos viste trajes y accesorios de grupos indígenas, 

principalmente del estado de Oaxaca. Estado en que han incursionado el pintor 

Rivera y el ilustrador Miguel Covarrubias. Este último también ha dibujado 

indígenas, sus trajes y modos de vida, y además ha sistematizado el dibujo de  

los bordados en los textiles de la misma región, los huipiles principalmente. 

Tales imágenes, en general, cumplían con el objetivo de traer al ambiente de la 

clase media urbana del país al indígena, sus objetos y sus costumbres. De otro 

modo se destaca el grabador José Guadalupe Posada, sobre el cual Rivera 
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escribió un texto13 que además de resaltar la importancia del grabador recupera 

sus ideales como activista político. El texto es La connotación popular de la 

muerte en Posada, que es representada por los personajes El Catrín y La 

Catrina. Estos personajes integran crónicas sobre las fiestas populares y el 

cotidiano urbano y rural de la década de los años veinte y treinta, además son 

considerados por Rivera como un ñvalor positivoò sobre el arte nacional, el arte 

del pueblo que ha quedado alejado de las influencias de otras naciones. La 

muerte parrandera, que pelea y baila, que participa de la vida disfrutando 

víveres, objetos y costumbres prehispánicos todavía hallados en el país ïel 

mole, el pulqueï y que se unen al llorar y al convivir con el muerto en los 

cementerios. Tales imágenes creadas por Posada posteriormente pasan a ser 

utilizadas en campañas publicitarias del gobierno como representación de la 

tradición indígena y van a guiar un considerable número de interpretaciones de 

la muerte por los productores investigados en este trabajo y muchos otros. 

Estas imágenes, junto con muchas otras, llenan de referentes el nuevo 

sistema mestizo. Para García Canclini (2007) tal sistema lleva un acento 

diacrítico de un México auténtico y tradicional, que en el primer momento ha 

asumido un rol inclusivo. Considera el autor a éste un momento necesario de 

afirmación de la propia cultura que cumple una función ideológica, 

 
 

13 ñEn México han existido siempre dos corrientes de producción de arte 

verdaderamente distintas, una de valores positivos y otra de calidades negativas é que 

tiene como base la imitación de modelos extranjeros para proveer a la demanda de una 

burgues²a. [é]La otra corriente, la positiva, ha sido obra del pueblo, y engloba el total 

de la producci·n, pura y rica, de lo que se ha dado en llamar ñarte popularò. Esta 

corriente comprende también la obra de los artistas que han llegado a personalizarse. 

[é] La producción de Posada, libre hasta de la sombra de una imitación, tiene un 

acento mexicano puro. Analizando la labor de Posada, puede realizarse el análisis 

completo de la vida social del pueblo de M®xico [é] Posada: la muerte que se volvió 

calavera, que pelea, se emborracha, llora y baila. La muerte familiar, la muerte que se 

transforma en figura de cartón articulada y que se mueve tirando de un cordón. La 

muerte como calavera de azúcar, la muerte para engolosinar a los niños, mientras los 

grandes pelean y caen fusilados, o ahorcados penden de una cuerda. La muerte 

parrandera que baila en los fandangos y nos acompaña a llorar el hueso en los 

cementerios, comiendo mole o bebiendo pulque junto a las tumbas de nuestros 

difuntos [é] Todos son calaveras, desde los gatos y garbanceras, hasta Don Porfirio y 

Zapata, pasando por todos los rancheros, artesanos y catrines, sin olvidar a los obreros, 

campesinos y hasta los gachupines.ò (Diego Rivera) 
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principalmente en relación con quienes producen artesanías, y que el problema 

más bien estaría en su posterior utilización esencialista y acrítica. 



33 
 

2.2  La integración estructural y económica: la segunda mitad del 

siglo  XX  

 
Hacia mediados del siglo XX puede ubicarse el período político y social que 

tematiza la producción indígena y campesina en México como producto de la 

diversidad cultural útil en el desarrollo material de la nación. Período de 

continuidad de la integración del indígena y campesino al sistema y proyectos 

de desarrollo nacional, que inicia a la par de la inclusión simbólica e incluye 

acciones de integración estructural física y económica de la persona, así como 

de su producción, al sistema nacional. Todo esto acorde a lineamientos 

transnacionales. 

Ese periodo, posterior a la creación de los Estados-nación, es donde la 

noción de artesanías examinada se despliega en las políticas institucionales 

mexicanas. Sin embrago, es una definición pensada en y por organismos 

transnacionales, como la Unesco y/o la OEA, en la que participan los Estados a 

ellos asociados, con el objetivo de estructurar una política de cultura y 

patrimonio ïtérminos en los que se asienta la noción de artesanías. 

Privilegiaré en este período el análisis de la integración estructural del 

productor al sistema nacional por medio de la creación de instituciones que 

trabajan sobre su producción como artesanías. Describiré las instituciones 

llevando en consideración el eje Distrito Federal, como centro político desde el 

cual se define el desarrollo cultural y económico del país, y Michoacán, como 

centro de la investigación etnográfica. 

Empezando por la integración del ser humano, del productor, considero 

como antecedente las acciones llevadas en el ámbito de la educación. Desde 

mediados del siglo XIX ya se había implementado la enseñanza laica y gratuita 

en México. Después de la Revolución, en la Secretaría de Educación Pública, se 

estimulan las misiones rurales y otras campañas contra el analfabetismo 

(entendido como la carencia del idioma castellano y de valores modernos), que 

tenían la finalidad de alcanzar las comunidades campesinas. Anota Monsiváis 

(1977: 346-347) que en 1924, había más de 100 Misiones Culturales y unas mil 

escuelas rurales federales orientadas hacia la lengua castellana y actividades 

manuales ïcomo el cultivo de la tierra y las pequeñas industrias, entendidas 
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como actividades manualesï, con principios básicos de historia y geografía, 

higiene y medicina moderna. 

En las comunidades con predominancia indígena su lengua no podría ser 

instrumento educativo y era incluso prohibida en clase. Para los científicos 

sociales Bartolomé y Stavenhagen, que entienden la lengua como uno de los 

principales rasgos culturales, esta sería una búsqueda por un estado-nación 

ñmodernoò (entendido como occidentalizaci·n) que ha suprimido la 

heterogeneidad cultural del país. Una política que daba continuidad a la 

condición de inferioridad y subordinación del indio, en relación a los blanco s y a 

la cultura occidental, que solamente ha sido matizada en 1976, con la 

institucionalización de la educación bilingüe -bicultural por medio de la creación 

de la Dirección General de Educación Indígena (Bartolomé, 1996). 

 
 

El objetivo del indigenismo posrevolucionario fue la integración de los 

indígenas a la sociedad nacional; "mexicanizar al indio". El proceso de 

aculturación representaba el símbolo de la identidad nacional, puesto que 

legitimaba científicamente al mestizaje cultural [Aguirre Beltrán, 19 76] 

Aculturación y cambio fueron considerados sinónimos de evolución y 

desarrollo. (Bartolomé, 1996) 

 
 

Simultáneo a esas acciones, en el gobierno del presidente michoacano 

Lázaro Cárdenas (entre 1934 y 1940), dice el científico político Arnaldo Córdova 

(1976, p. 177-181) que se ha establecido un régimen de síntesis del desarrollo 

capitalista con el socialista, promoviendo lo que entendía por conciliación de 

clases. Ahí las contradicciones entre explotador y explotado podían y debían ser 

controladas por el Estado, ya que la lucha producía anarquía y la clase 

capitalista era necesaria para el progreso del país. Apunta Lindauer (1999) que 

de este pensamiento salen acciones efectivas para la integración nacional del 

indígena, que ya no era entendido como un ser estático, sino como clase baja, en 

un enfoque también tutelar del gobierno, esta vez encaminado al desarrollo. 

En este periodo, además de la distribución de los ejidos y bienes 

comunales, un esquema prehispánico que asume un cuño socialista, se ha 

implemen tado el desarrollo en el interior del país. Acción que conjuntamente ha 
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vinculado al campesino a la organizaci·n social en ñgrupos solidariosò para 

recibir préstamos gubernamentales, lo que le incluye como prestamista en el 

sistema capitalista. A la vez que se insertaba al indígena en el sistema crediticio 

también se abría paso a la integración física de sus comunidades. Se 

construyeron carreteras que facilitaron la llegada de personas y capitales 

externos a los pueblos, el turismo nacional y extranjero, los comerciantes de 

artesanías a los pueblos, pero también que han posibilitado la llegada del 

campesino a los centros urbanos con más facilidad. 

 
 

[é] inmensas cantidades de tierra para los campesinos de varias formas, 

construyó escuelas y caminos, y en general, promovió el desarrollo del 

campo en México. Sus reformas agrarias virtualmente liquidan las 

haciendas y el peonaje y ayudan a crear un mercado interno para un rápido 

crecimiento de la industriaé (Lindauer, 1999, p. 135) 

 
 

También con la mirada hacia el turismo, en la misma época, se crean 

mercados de artesanías por todo el país. Por ejemplo, el mercado de las 

comunidades investigadas, Tzintzuntzan y Capula, y el de la Ciudadela, creado 

en 1965, en la colonia de Balderas, un paso casi obligatorio para quienes visitan 

ella Ciudad de México. 

Aunada a la integración simbólica (iniciada en el período 

posrevolucionario), lingüística, financiera y física, la antropóloga Victoria 

Novelo (1993) marca a partir del 1948 la creación de instituciones dedicadas 

exclusivamente a los indígenas y a las artesanías, que es cuando el término se 

consolida como el nombre que va a identificar la producción de objetos 

indígenas y campesinos. Instituciones que, según la autora, promueven las 

artesanías o como muestra de genuina mexicanidad o como salvación 

económica de estos grupos. La primera institución anotada por Novelo es el 

Instituto Nacional Indigenista (INI), creada en 1948, ochos años después del 

primer Congreso Indigenista Interamericano en Pátzcuaro. Remarca Novelo 

(1993), que en el INI las artesanías eran trabajadas como objetos de museo y 

como mercancías para la venta, por ser originadas desde una herencia cultural  
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vista como inventiva, productiva, creadora de empleos y lucrativa en la esfera 

comercial. 

La descripción y la exposición de los objetos producidos por estos grupos 

como herencia cultural y como recurso económico fue multiplicada en varias 

instituciones del  país. El Museo Regional de Artes e Industrias Populares creado 

en 1938, en Pátzcuaro, enseña la artesanía ambientada en los hogares 

campesinos, con énfasis en los comedores, donde se exhibe un gran número de 

piezas en barro y metal como fruto del ingenio y habilidad de pobladores de la 

región, los indios-mestizos. 

En 1964 se crea el Museo Nacional de Antropología en el Distrito Federal, 

una construcción imponente y moderna en un área de clase media alta y de 

espacios emblemáticos, el bosque de Chapultepec. El museo, paso obligatorio de 

quien visita al país, posee un imponente acervo de piezas de la cultura 

prehispánica y lo expone considerando la etnia y la región de origen. Si en el 

piso se presenta lo prehispánico con la formalidad que impone distancia, vidrios 

y etiquetas descriptivas de las piezas, en la parte posterior del museo, con 

menor énfasis e importancia hacia los objetos, se presentan escenarios que 

simulan los modos vida actualizados de los grupos étnicos. Un escenario teatral 

que trae los objetos en un probable contexto de uso. 

De otro modo, bajo una perspectiva de documentación etnográfica, en 

1982 se crea el Museo Nacional de Culturas Populares en Coyoacán, Distrito 

Federal. El museo fue fundado y dirigido por el antropólogo Guillermo Bonfil,  

que se dedicó a estudiar la diversidad de los modos de vida y producción de los 

grupos étnicos, así como la interculturalidad, a partir del lema del contacto 

cultural. En esta institución se trabaja desde entonces con exposiciones 

temporales y temáticas que buscan recuperar una perspectiva tanto histórica 

como contemporánea de los grupos étnicos sobre su producción. Además, 

desarrolla programas de educación y realiza actividades culturales, 

configurando un ambiente donde el visitante accede además de a las salas 

temáticas, a conferencias, a presentaciones de grupos artísticos y folclóricos, a 

ferias que son organizadas en las áreas abiertas del museo que contemplan la 

venta de productos y comidas por los propios productores, entre otros. 
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Otros dos espacios en que circulan las artesanías en México y que relato 

brevemente son dos museos creados en el año de 2006 en el centro de la capital, 

el Museo de Arte Popular y el Museo del Estanquillo. 

El primero es de economía mixta, cuenta con el apoyo del gobierno 

federal ïConsejo Nacional para las Culturas y las Artesï y con aportes privados. 

Su dinámica es la de una exposición permanente que tematiza las artesanías 

como arte, destacando el objeto y su productor de manera individual, aunque lo 

presente como parte de un producción estética colectiva. También realiza 

exposiciones temporales y talleres de capacitación ïcon enfoque en la 

transferencia de conocimientosï para el público general, principalmente niños, 

y para artesanos. 

El segundo, el Museo del Estanquillo, se basa en la colección particular 

del escritor Carlos Monsiváis y presenta la artesanías como arte popular o como 

objeto parte de la vida cotidiana de México, por medio de una producción 

artística que la retrata ï maquetas, piezas en miniaturas, dibujos, grabados, 

caricaturas y fotografías son los medios principales. 

Las siguientes instituciones listadas son objeto de esta investigación, por 

lo tanto interesan de manera más directa, y toman forma a partir de los años 

sesenta. La perspectiva es la gubernamental de promover exclusivamente las 

artesanías como un producto útil al desarrollo. Su consolidación se da asociada 

a la Secretaria de Desarrollo Social (SEDESOL), dedicada al desarrollo social e 

inclusión de sectores sociales entendidos como desprotegidos, marginados, y se 

configura a partir de programas integrales de asistencia técnica, crediticia y 

comercial. Tal mecanismo en la esfera nacional es operado por el Fondo 

Nacional para el Fomento a las Artesanías (FONART), creado en 1974, y en las 

esferas estatales por las Casa de Artesanías (Casart). 

Tales instituciones intervienen en la promoción de los objetos por medio 

de su exposición y comercialización en el país y el exterior. También, con 

talleres propios, intervienen en el proceso de producción por medio del 

financiamiento de cambios estructurales en la producción y en el producto. 

Compran y venden artesanías entendidas como tradicionales y como 

contemporáneas, rurales o urbanas, seleccionando de acuerdo con los criterios 

asociados a la tradición y maestría, adaptabilidad, calidad y manualidad. La 

política de Casart Michoacán en la diferenciación de los productos artesanales 
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de otros procesos de creación se fija también en la manualidad y en el aspecto 

cultural y ñtradicionalò, distanci§ndolos, en seguida, de la producci·n industrial 

y en serie. Tal diferenciación sostiene la delimitación, obtención y concesión de 

préstamos que mueven la promoción y el apoyo a la producción de lo que se 

denomina artesanías. 
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2.3.La pertinencia del análisis del campo de artesanías  
 
 

¿Es pertinente entender la acción institucional en México sobre la producción 

indígena y campesina como una campo de artesanías? Según Bourdieu, por 

medio del instrumento teórico campo lo que se pretende captar y explicitar es la 

lógica inmanente en la producción de un bien simbólico. El objetivo no es el de 

preguntarse, por ejemplo, ¿qué es arte?, sino ¿cómo se produce el arte? Si 

seguimos su pensamiento, la pregunta formulada sería: ¿cómo se producen 

artesanías? Una pregunta que, de acuerdo al método, tiene el potencial de 

distinguir el proceso de producción del objeto en el ámbito campesino e 

indígena, investigado aquí como alfarería, de la producción de un signo por el 

Estado, las artesanías. 

En la relación entre la producción del objeto en el sistema comunitario y 

el signo en el sistema institucional emerge la visibilidad sobre la diferencia entre 

alfarería y artesanías; entre la producción estética comunitaria, más o menos 

individual, de alfa rería ïu otros objetosï y el sistema simbólico que guía la 

selección, clasificación y legitimación de estos objetos como artesanías. Desde 

tal perspectiva es factible pensar sobre una producción simbólica de artesanías, 

un concepto que es el sujeto de un sistema que se refiere, o predica, sobre 

objetos creados en otros sistemas, legitimando taxonomías definidas en el 

ámbito institucional. Una diferenciación que señala que algunos objetos 

producidos en sistemas comunitarios, a partir de lenguajes comunitarios, son 

seleccionados y legitimados en un segundo sistema, el nacional, a partir de un 

taxonomía que, sobretodo, es encaminada a la clasificación. Un segundo sistema 

que es de producción de sentido sobre la producción comunitaria y que está 

inmerso en relaciones de fuerza y sentido operado por Estado. 

Pero el método campo presenta un problema: el cuestionamiento sobre la 

autonomía de la producción simbólica. Respecto a la autonomía, considera 

Bourdieu que la producción simbólica que se da en un campo es un proceso que 

incluye, de manera autónoma, las etapas de producción, circulación y consumo 

de las obras. Comenta García Canclini que la autonomización metodológica del 

campo se justifica en la independencia relativa del campo artístico en la historia 

occidental a partir de los siglos XVI y XVII, (García Canclini, 1990, p. 12-13), 
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mientras en otros sistemas económicos la práctica artística estaba 

entremezclada con el resto de la vida social, en occidente la burguesía crea 

ñinstancias especificas de selecci·n y consagraci·nò, donde los artistas ya no 

compiten por la aprobaci·n religiosa o el encargo cortesano sino por ñla 

legitimidad culturalò. Un tiempo en que la producci·n simb·lica se configura 

como si fuera un orden independiente en el que los objetos circulan con una 

autonomía desconocida en cualquier otra época. 

Se podría decir que la relación entre el sistema conceptual campo y el 

espacio social que lo posibilita, la delimitación operacional del campo al 

régimen moderno, es la primera difi cultad en adoptar la hipótesis sobre un 

campo de las artesanías en México. Esta dificultad consiste en lo que García 

Canclini apunta como multitemporalidad de regímenes históricos. La 

multitemporalidad es una noción implicada en el concepto de hibridación 

(Canclini 2009) y, para el autor, es un reflejo de la modernidad contradictoria 

no sólo en México, sino también en el contexto latinoamericano.  

La contradicción se inscribe en la circunstancia espacio-temporal donde 

varios regímenes históricos y modelos de pensamiento pasan a coexistir a partir 

de los ideales del proyecto moderno y de su ejecución en estos países. 

Circunstancia que en la relación entre teoría y datos empíricos es examinada a 

partir del término operativo proceso de modernización. Así Garcia Canclini 

interpreta Latinoamérica como un contexto: (i) con un modernismo exuberante 

y una modernización deficiente; (ii) con la ausencia de formación de mercados 

autónomos para cada campo artístico, de profesionalización extensa y de un 

desarrollo económico capaz de sustentar la democratización cultural; (iii) una 

modernización y una democratización que abarcan a una pequeña minoría 

haciendo imposible formar mercados simbólicos donde puedan crecer campos 

culturales autónomos14 (Canclini, 2009, p. 65 -66). Sin embargo, nos interesa 

apuntar que si consideramos que la producción simbólica sobre las artesanías se 

 
14 Sobre la autonomía de los campos, que para García Canclini implica 

autocontención, el autor en Sociedad sin relato (2011) señala que en los campos del 

arte estudiados por Bourdieu (aproximadamente entre los años 60 y 90) había una 

sujeción de la definición del arte al campo que se ha desvanecido en los últimos años. 

También el concepto de fuerzas oblicuas, como elementos del espacio multitemporal, 

como las formas concentradas de acumulación de poder y centralización transnacional 

y las nuevas tecnologías de la comunicación, parece influir en la percepción del autor 

sobre el desdibujamiento de los campos 
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da, principalmente, en las instituciones estatales y que éstas son el cuerpo del 

Estado-nación que ha pasado por un proceso de modernización, se sigue que 

estos espacios, como operadores de producción simbólica por lo menos se 

estructuran bajo la utopía de un espacio autónomo15. 

Se si considera, según Bourdieu, que la autonomía del campo se basa, 

también, en el poder de definición de una taxonomía cultural que entra en el 

juego de legitimación, en un mercado que distingue obras a partir de la 

singularidad d e modos de expresión considerados como culturalmente 

pertinentes al campo. Se puede inferir que la autonomía relativa en lo que 

remite a las artesanías se basa en el poder para seleccionar, clasificar, valorar, 

ratificar y modificar el signo artesanías, (r e)evaluando los productos y 

(re)interpretando la producción de la cultura popular bajo principios 

construidos entre agentes e instituciones, en el espacio de relaciones objetivas. 

Una acción que genera una taxonomía y que entre los años setenta y el inicio de 

este siglo ha sido desarrollada casi exclusivamente por el aparato institucional. 

Instituciones que aún son dominantes, aunque en los últimos años organismos 

no-gubernamentales y proyectos financiados por entidades de origen diverso y 

de financiación privada, crowdfunding, de manera puntual seleccionan y 

difunden las artesanías. Además, los propios productores, individualmente o 

asociados, difunden sus productos como arte popular y/o artesanías en las redes 

sociales. 

A partir de tal inferencia examinaré en los siguientes capítulos acciones 

específicas de FONART y Casa de Artesanías de Michoacán, instituciones 

creadas a partir de los años setenta que funcionan por medio de programas de 

asistencia técnica, crediticia y comercial. Si nos permitimos percibir el campo 

como un conjunto, las instituciones que examinamos se configuran como un 

subconjunto, y las prácticas examinadas como otro subconjunto dentro del 

anterior. Pero aquéllas no son cualquiera, el subconjunto FONART y Casart 

 
 

15 ¿Pero en el campo de las artesanías la estructura autónoma se basa en 

términos de la utopía de cultura moderna? Utopía entendida como el objetivo de 

ñconstruir espacios en que el saber y la creaci·n puedan desplegarse con autonom²aò 

(Canclini, 2009, 32). Al parecer no, y esto tiene el potencial de comparación con el 

campo de los productos de origen en Francia. Donde la relación entre la circunstancia 

contextual y la autonomía del campo apuntada por García Canclini es evidenciada de 

manera más clara. Esta percepción es objeto de un futuro artículo. 
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Michoacán sería el que institucionalmente tiene mayor fuerza sobre el mundo 

de la alfarería examinado. Las prácticas que componen el recorte de la 

investigación empírica son las que tienen, por lo menos, como objetivo influir 

en el proceso de creación de los alfareros. 

Finalmente, el material teórico -empírico producido en este capítulo 

orientará la interpretación de las prácticas examinadas a seguir en que están en 

juego: (i) la tran sferencia de conocimiento técnicos y valores estéticos modernos 

a los alfareros en las capacitaciones, y (ii) el proceso de valoración, clasificación 

y distinción de los productos campesinos e indígenas como objeto-signo 

ejemplar de las artesanías en los concursos. 

Por lo demás, el uso del instrumento teórico campo induce a un tipo de 

narrativa que por veces asume un tono sumamente abstracto, que se acerca  

más al lenguaje de la epistemología que al de la antropología. En contrapartida, 

este mismo tono nos posibilita ampliar el análisis a partir de su potencial para 

comparar estructuras. Además, interpretar la producción institucional como un 

campo nos permite abrir camino para entender cómo funcionan las 

instituciones y nos hace pensar sobre cómo generalizar posiciones en los 

procesos examinados y en la producción simbólica en general. 
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Figura 1: México ilustrado, 

2010. 

Figura 2: México ilustrado,  

2010. 

Figura 4: Portada de revista 

promocional de la Noche de 

Muertos, Michoacán, 2010. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 3: Diego Rivera, 1947, 

Sueño de una tarde dominical 

en la Alameda Central , 

(fragmento).  
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Figura 5: José Guadalupe Posada, 1910, El jarabe 

en Ultratumba . 

Figura 6: Diego Rivera, 1953, La piñata.  

Foto 1: Pieza presentada en el concurso de Noche de 

Muertos, Pátzcuaro, 2009. 
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Capítulo 3  
 
 

La habilidad de construir la configuración moderna  
 
 

En este capítulo se desarrolla la investigación etnográfica con el grupo de 

alfareros productores de loza en alta temperatura en Tzintzuntzan, e incluye los 

datos sobre dos talleres de producción de loza en alta temperatura y dos talleres 

de producción de loza blanca. 

En el primer subcapítulo (3.1. Tzintzuntzan: el influjo moderno), describo 

el ambiente en que se desarrollan las unidades de producción investigadas en 

Tzintzuntzan. Las características y escenarios del poblado y de la comunidad de 

alfareros, su proceso histórico accesible mediante la revisión de documentos 

académicos e institucionales. Proceso donde una comunidad caracterizada por 

un estilo de vida que reproducía el modelo campesino de unidad familiar 

asociado a la agricultura y a la producción de objetos pasa a ser instruida en la 

adaptación de su modo de vida a las prácticas y valores modernos. 

En el segundo subcapítulo (3.2. Elecciones generacionales en el 

transcurso del tiempo), formalizo el estudio etnográfico sobre la posibilidad de 

existencia del objeto en alta temperatura, en cuanto representación y técnica, en 

esa producción familiar. El centro del análisis es la construcción del objeto, 

donde está en juego no sólo la técnica aludida sino también otras 

modificaciones que pasan a formar parte de la configuración de la loza y de los 

modos de pensarla y construirla. Como la pintura de la loza que, al mismo 

tiempo y bajo los mismos términos sociales que el de la técnica, se desarrolla en 

medio del proceso de modernización de Tzintzuntzan. Espacio en que se da el 

paso de la figura ñlibreò pintada por los Medina a la figura gr§fica pintada por 

los Morales Ríos. Nuevos modos de construcción del objeto, así como de 

significados, que van surgiendo a la par del cambio en los modos de vida de los 

alfareros en el proceso de modernización de la comunidad. 
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3.1.  Tzintzuntzan: el influjo  moderno  
 
 

En la primera sección de este capítulo, (3.1.1. Tzintzuntzan, un poblado 

turístico -moderno) describo sumariamente un lugar que, de los siglos XV al 

XVIII, fue centro de dos poderes políticos y religiosos en el territorio al 

occidente de México, el purépecha y el español colonial. Luego, en el siglo XX 

cambia de poblado campesino a municipio protagonista en el proceso de 

modernización de la región del Lago de Pátzcuaro. En la segunda sección (3.1.2. 

La comunidad de alfareros, la educación y la economía en el siglo XX), se 

registran programas y proyectos ejecutados por agentes institucionales en la 

comunidad a lo largo del siglo. Acciones que asociaban prácticas sociales 

modernas a ideales sobre el desarrollo de los modos de vida en una comunidad 

que en los años treinta era mayoritariamente de alfareros. 

 
 

3.1.1.  El poblado  turístico -moderno  
 
 

Tzintzuntzan es un poblado habitado por 3,534 personas y situado a la orilla del 

Lago de Pátzcuaro. También es cabecera municipal desde los años treinta, una 

jurisdicción del estado de Michoacán que incluye la representación política de 

las tenencias de Ihuatzio, Cucuchucho, los Corrales y más de 32 localidades 

(INEGI, 2010), sumando una población aproximada de 13,556 habitantes. 

Se encuentra a 50 kilómetros de Morelia, en la región política y 

económica del Lago de Pátzcuaro y es un lugar protagónico en el pasado 

histórico de la región por haber sido: (i) el centro de poder del Imperio 

Purehpecha1 y (ii) la primera capital de la colonia española fundada en la zona. 

Por ello, en la actualidad, el poblado también se destaca como (iii) un centro 

turístico de Michoacán. 

Los purépechas o tarascos son los pobladores que en el periodo 

Posclásico Tardío (1250 ï 1521 d.C.) dominaban el occidente de México al 

ejercer el dominio político, rel igioso y bélico de esta región. En los estudios 

históricos y arqueológicos ïFlores Villatoro (2004); Pérez de los Reyes (1980), 

Zavala (1980)ï, consta que llegaron a los alrededores de los lagos de Pátzcuaro, 

 
1 Purépecha es la grafía utilizada en lenguaje contemporáneo. 
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Zirahuén y Cuitzeo y que se mezclaron con los pobladores ya existentes, 

imponiendo su lengua y costumbres y formando varios ñse¶or²osò. 

En el siglo XIII, por medio de ofensiva militar, el grupo expandió su 

poder sobre este territorio tornando hegemónicos los señoríos de Pátzcuaro, 

Hiuatzio y Tzintzuntzan, y con ello logró la integración territorial conocida 

como los tres reinos de Michoacán, ñpa²s de pescadoresò (P®rez de los Reyes, 

1980, p. 81; Zavala, 1980, p. 154). Entre 1450 y 1530 el señorío de Tzintzuntzan, 

ñlugar de colibr²esò (Flores Villatoro, 2004, p. 13), se sobrepuso a los dem§s por 

su poder militar, fijándose como la capital de un Imperio con 40,000 

habitantes, llegando a dominar las regiones hoy conocidas como estados de 

Colima, Guanajuato, Guerrero y Nayarit.  

El Imperio Purépecha estaba asociado a la religión y al poder bélico como 

fundamento del poder del emperador, que además de gobernar y encargarse de 

la administraci·n y justicia, era el responsable por oficio, de ñtraer y hacer traer 

le¶a para los fogones y v²ctimas para los sacrificiosò (P®rez de los Reyes, 1980, 

p. 79). Los sacrificios se realizaban en los templos de culto, los ñc¼esò o 

ñy§catasò, de formas redondas y escalonadas, que eran palco de rituales donde 

los protagonistas eran emperadores, señores de guerra y sacerdotes, que hacían 

conjuros y predicciones, predicaban, cantaban y tocaban tambores y flautas, se 

encargaban de las ceremonias, procesiones y sacrificios (Pérez de los Reyes, 

1980, p. 78). 

En el siglo XVI, cuando los purépechas estaban en pleno proceso de 

expansión territorial, se da la guerra que marca el proceso de colonización del 

territorio por los es pañoles, conocido como un violento proceso de dominación. 

Con la caída del Imperio, la localidad pasó a ser la primera capital de provincia 

española en la región, aunque por poco tiempo, ya que en el mismo siglo XVI la 

capital fue transferida a Pátzcuaro y en el paso del siglo XVII al XVIII a Morelia.  

Al ser la primera capital de la región, allí se edificaron las sedes del nuevo 

poder político, donde el conjunto arquitectónico denominado convento San 

Francisco fue la primera construcción. El conjunto fue erigido por los 

misioneros españoles y ocupado por el Obispo Vasco de Quiroga, a quien se 

atribuye el apaciguamiento de la situación de guerra y la educación de los 

pueblos purépechas. 
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La acción de educación coordinada por Vasco Quiroga tuvo como base los 

ñhospitalesò, en lengua tarasca taperas o Yorishio, que eran espacios dedicados  

a la labor civilizatoria y a la atención a las poblaciones indígenas. Estos espacios 

fueron construidos al lado de las iglesias, y su existencia es documentada en 

Santa Fe de la Laguna, Charapan y, además, hay registros de que en 1586 

existían hospitales en la mayoría de los poblados (Gouy- Gilbert, 1987, p. 10). 

Los hospitales fueron las bases prácticas de ejecución del proceso que pretendía 

adaptar los grupos étnicos a los cuidados del cuerpo, a la organización social y al 

pensamiento europeo, un proceso de aculturación de los pueblos por medio de 

la implementación de un nuevo y diferente orden político y  social. 

En los años 30 del siglo XX, el poblado asume un nuevo protagonismo en 

la historia regional, cuando deja de ser una tenencia de Uruapan y es ascendida 

oficialmente a municipio del Estado de Michoacán. En este periodo se da su 

irrupción política y ec onómica en este siglo, cuando el poblado pasa a ser palco 

de proyectos de desarrollo y posteriormente valorado como un centro turístico, 

por ser representativo de la cultura mestiza, tanto por su historia como por las 

imponentes construcciones que la representan: las Yácatas y el conjunto 

eclesiástico colonial. 

Actualmente las Yácatas es un sitio histórico y arqueológico abierto al 

turismo, un espacio reducido a construcciones testigos de los tiempos 

prehispánicos. Como sitio arqueológico es parte de la lista de atractivos 

naturales y culturales de la región2. El INAH 3 en 2010 clasificó a las Yácatas de 

 
2 Entre las atracciones naturales de Michoacán están el Santuario de la  

Mariposa Monarca, el Parque Nacional en Uruapan, el volcán de Paricutín y los lagos 

de Pátzcuaro, Camécuaro y Zirahuén. Las atracciones culturales están relacionadas a 

las comunidades y a modos de vida Purhépecha, es decir, la gastronomía, las fiestas,  

las ferias y las tradiciones que se encuentran principalmente en los pueblos. Asociado a 

esta mirada están los programas, o productos, Ruta Don Vasco y Pueblos Mágicos en 

Michoacán. También es común entre los turistas que hacen recorrido por los pueblos, 

ya sea en camiones fletados o que prestan servicios especializados al turismo y en 

transporte público. En cuanto a las distinciones concedidas por el sistema de 

gobernabilidad global, el Estado posee cinco elementos reconocidos por la UNESCO 

como bienes patrimoniales de humanidad: (i) el sitio histórico, Centro Histórico de 

Morelia; (ii) el  bien natural, Santuario de la Mariposa Monarca; y tres bienes incluidos 

en la nueva legislaci·n del patrimonio inmaterial o intangible:(i) ñla cocina tradicional 

mexicana,  paradigma Michoac§nò, (ii) ñPIREKUA,  canci·n tradicional Purh®pechaò; y 

(iii)  ñLas fiestas ind²genas dedicas a los muertosò. 
3 http://www.estadisticas.inah.gob.mx  

http://www.estadisticas.inah.gob.mx/
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Tzintzuntzan y a su museo de sitio como la zona arqueológica más visitada de la 

región. Entre los cinco museos bajo su cuidado, este sitio quedó con el 

porcentaje de 51.20% de las visitas en el Estado y las Yácatas en el poblado de 

Ihuatzio, jurisdicción de Tzintzuntzan, quedó en tercer lugar con 11.81%. Por su 

parte el museo de Artes y Oficios4 en Pátzcuaro, fue el cuarto más visitado, 

recibiendo 8.76% de los visitantes. 

El conjunto eclesiástico San Francisco es la construcción central 

alrededor de la cual se desarrolla la vida en el pueblo. Estéticamente se destaca 

por la mezcla de los estilos plateresco5 y barroco que muestran los modelos 

vigentes de la época, y tiene como base estructural adobe y piedra. Parte de las 

piedras utilizadas en la construcción tienen 42 de los 58 chôanamu6 grabados 

que fueron identificados como originalmente pertenecientes a las Yácatas, lo 

que añade a la construcción eclesiástica elementos simbólicos prehispánicos. 

 
 

Al pie de la colina, donde se asienta la zona arqueológica de Tzintzuntzan, 

está ubicado el convento de San Francisco; su establecimiento data desde el 

siglo XVI y con el tiempo llegó a conformar un conjunto monumental. Está 

delimitado por una barda ancha de piedra, las construcciones que lo 

integran son del mismo material y se disponen en dos atrios. En el principal, 

y de mayores dimensiones, existen pequeñas ermitas para la celebración del 

Vía Crucis, una cruz atrial, la antigua sede del monasterio, la capilla abierta 

de San Camilo, las iglesias de San Francisco y de la Virgen de la Soledad, la 

residencia actual de los frailes, una portada aislada y numerosos olivos. La 

 
4 Este museo reproduce los modos de vida en una casa michoacana y allí se 

presentan las artes y oficios por medio de productos de la región. En los cómodos, la 

producción de alfarería es representada por medio de las lozas, que se exponen 

principalmente en l os comedores y las cocinas ïcomo también se encuentran en la  

casa de Diego Rivera y Frida Kahlo en la Ciudad de México. 
5 ñBajo la influencia de las grandes familias espa¶olas puestas en contacto con 

Italia por la política expansionista de los Reyes Católicos, se introdujo en España, de 

donde pasaría a Latinoamérica, el repertorio ornamental de renacimiento, que vino a 

sumarse a las complejidades y exuberancia decorativa del estilo Isabel. Este amalgama 

dio origen a un estilo ïitaliano de concepción y español de ejecuciónï denominado 

plateresco en raz·n de las similitudes que presenta con la orfebrer²a [é]ò (Diccionario 

Internacional del Arte. España, 1979, p. 1231). 
6 El término purépecha Janumo [o chôanamu, piedra volcánica porosa, ligera] se 

refiere a piedras volcánicas, de basaltos, pulidas y cortadas aproximadamente de 45 x 

32 x 15 centímetros y estos traen imágenes grabadas o en bajorrelieve por los antiguos 

purépechas (Hernández Díaz, 2006).  
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capilla de hospital es el edificio más importante del segundo atrio, ahí se ven 

también una cruz atrial, una pila bautismal y la fachada lateral del templo de 

la Soledad. Los edificios virreinales del convento datan desde la década de 

1570 hasta 1805, año inscrito en el remate del segundo cuerpo del templo de 

la Virgen de la Soledad (Hernández Díaz, 2006, p. 202). 

 
 

En los cincuenta a este conjunto protagónico se añade el Mercado de 

Artesanías, construido en la alameda que colinda con el atrio franciscano. La 

alameda es el punto central del pueblo ordenado alrededor de la iglesia y del 

andador donde se ubica la jefatura municipal y los servicios administrativos del 

municipio siguiendo relativamente el modelo de traza.  

En la contemporaneidad, desde la alameda el visitante tiene acceso al 

atrio del conjunto eclesiástico y al andador, separado por la Carretera Federal 

120, que lleva a la colina donde están las Yácatas. En el espacio que colinda con 

el atrio y al lado del mercado, productores de la región tienden sus objetos sobre 

el piso o en puestos desmontables. Los que venden sus productos provienen de 

Tzintzuntzan o de los poblados de la región que hacen parte de esta cabecera 

municipal, estos tienen el derecho de comercializar allí. La producción de 

objetos abarca alfarería, cestería y Madeira, lozas, canastas, juguetes, objetos 

decorativos que se mezclan, en los mismos puestos, con productos 

estandarizados del comercio popular. 

Cerca del conjunto eclesiástico también está el panteón, que figura como 

punto central en la Noche de Muertos michoacana, ofrecida a miles de turistas 

junto a la isla de Janitzio. La celebración para los muertos ocurre en gran parte 

del territorio mexicano y en 2008 recibió, por UNESCO, el título de patrimonio 

cultural intangible al ser inscrita como ñLas fiestas ind²genas dedicas a los 

muertosò. La fiesta de Tzintzuntzan junto a la de Janitzio es la que atrae el 

mayor flujo de turismo en la región michoacana, aunque cada pueblo o isla la 

conmemoren. 

En la mancha urbana central de Tzintzuntzan se encuentran7, además, 

una biblioteca con sala de lectura en un segundo piso, escuelas, pequeños 

 
7 En su estructura moderna, el municipio de Tzintzuntzan, con sus 36 pueblos, 

abarca sesenta y siete escuelas y dos bachilleratos. Hay dos bibliotecas, dos unidades de 

cuidados médicos hospitalarios ïuna federal asociada al IMSS y otra asociada a la 

Secretaría de Salud del Estado. También existen establecimientos de hospedaje de 



51 
 

comercios como farmacias, abarrotes, cafeterías, papelerías que venden 

material escolar con computadoras en renta que incluyen servicios de internet, 

pequeños comercios para el turismo y para surtir el mismo pueblo. Sobre el 

andador que da paso a las Yácatas y alrededor de la Presidencia Municipal hay 

tiendas que venden maderas y productos asociados a la construcción civil como 

puertas, pero también esculturas en madera y piedra y artesanías ïobjetos de 

alfarería, pinturas, textiles, entre otros. Sobre la carretera están también las 

edificaciones modernas que ampliaron la mancha urbana del pueblo, casas de 

clase media, restaurantes y servicios de hotelería, que incluyen a la clase media 

y alta, como un hotel boutique. 

 
 

3.1.2.  La educación y la economía en el siglo  XX  
 
 

Con el paso del tiempo en Tzintzuntzan, las condiciones que conforman las 

principales características relacionadas a la actual comunidad de alfareros, se 

dan en los inicios del siglo XX. Época en que la localidad todavía era un pueblo 

habitado mayori tariamente por personas dedicadas a la alfarería y a la 

agricultura y en que se inicia el desarrollo de acciones asociadas a políticas que 

tuvieron por finalidad integrarla a la estructura del país en proceso de 

modernización. 

Bajo este escenario, en los años treinta, llegan a Tzintzuntzan los agentes 

de la Misión Cultural 8, los maestros encargados de desarrollar el programa de 

 

varios tipos, seis hoteles de lujo, incluyendo un hotel boutique, y tres docenas de 

cuartos populares. Respecto a la economía y el consumo, emerge en las estadísticas 

oficiales del SNIM que 83% de las 3173 viviendas habitadas en 2010 tiene radio, 89% 

televisión, 42% teléfono celular y 18% teléfono fijo, 8% posee computadora y 2% 

internet. De las tres comunidades trabajadas en el tiempo de la investigación (2008- 

2012) Tzintzuntzan era la única que ofrecía servicio de renta de internet. Con relación a 

la ocupación económica consta en la bibliografía (Foster 1972; Foster 2000; Kemper 

1995) que los habitantes del poblado se dedican principalmente a la milpa, a la pesca y 

a la alfarería como actividades tradicionales, y consideradas recientes en la mitad del 

siglo pasado están el trabajo de bracero y de jornalero. También en el INEGI se 

encontró que de las 3,173 viviendas habitadas, una total de 1,395 reciben auxilio del 

Programa Oportunidades (INEGI,  2003-2011). 
8 Gestada en el gobierno posrevolucionario y a cargo de José Vasconcelos, la 

Misión fue creada en 1923, como fruto de la política de educación de la Secretaría de 

Educación Pública del Estado. Según Monsiváis (1977) y Tinajero Berrueta (1993), en 
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educación indígena y campesina de la Secretaría de Educación Pública del 

Estado. Anota el etnógrafo que trabajó en el pueblo en la época, George Foster, 

que éste fue el primer acontecimiento que despertó la curiosidad de los 

tzintzuntze¶os, que ñtuvieron menos temores frente a extra¶osò (1972, p. 36). 

Relata que trajeron de las villas cercanas a la comunidad ñsesenta maestros 

rurales para que recibieran preparación en dibujo y pintura, canto, elaboración 

de jabón, conservación de alimentos, corte y confección de trajes, higiene 

elemental. Juegos en grupo y otras técnicas y actividades sencillas que pudieran 

ser ense¶adas en las escuelas primariasò (Foster, 1972, p. 34). 

Por esta época el poblado ya tenía el status de municipio, pero todavía la 

literatura lo describe como un espacio con una vida pueblerina. La Misión 

Cultural, aunque no tuvo una mayor influencia sobre los alfareros, fue el primer 

proyecto que trajo al poblado ideas sobre prácticas y modos de vivir lo moderno, 

el cuidado del cuerpo, la idea de limpieza, el dibujo y la pintura en el sistema 

escolarizado. También por estas fechas se inaugura la escuela de educación 

primaria, Escuela Rural 2 de Octubre. Al mismo tiempo que se cambiaban 

prácticas cotidianas, se implementaron en la comunidad programas económicos 

parte del gobierno del presidente de la república Lázaro Cárdenas (entre 1934 y 

1940) para el ambiente campesino y se inicia el programa de braceros, una 

cooperación con el gobierno de los Estados Unidos. 

Hay indicios de los proyectos de Cárdenas en la región en la distribución 

de los ejidos y bienes comunales, en la organizaci·n social en ñgrupos 

solidariosò para recibir pr®stamos para la agricultura y en el acceso moderno a 

la comunidad abierto por medio de la carretera 120. La carretera fue construida 

ese entonces la educación empezaba a ser considerada como un problema social 

prioritario. El programa tenía por base las Misiones Rurales creadas para enseñar al 

indígena el idioma castellano y ya en 1922, anota el escritor mexicano Carlos Monsiváis 

(1977, pp. 346-347), centraron su enseñanza en actividades manuales como el cultivo 

de la tierra y las pequeñas industrias (artesanías y otras). Las primeras actividades en 

1921 fueron ambulantes y llevadas a cabo por seis misioneros; en 1922 la acción se llevó 

con setenta y siete misioneros y 100 maestros ïdonde Tinajero (1993) señala que las 

necesidades del país demandaban elevar el número de misioneros a 300 y se requerían 

20,000 maestros. En octubre de 1923 las Misiones Culturales son oficialmente 

establecidas como programa por el Presidente General Álvaro Obregón y el misionero 

se establece como un tipo de maestro, cuya primera labor era visitar los centros rurales 

y en forma especial las comunidades indígenas, de estas visitas rendían informes a las 

autoridades educativas y trataban de reclutar maestros rurales para destinarlos a 

trabajar con las poblaciones más necesitadas. 
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entre 1938 y 1939 y en los años cincuenta fue ampliada para adecuarse al 

intenso flujo de coches, autobuses y camiones. Dice Foster, la carretera y el 

transporte asociado amplió el comercio de alfarería y trajo movilidad para los 

moradores del pueblo, el traslado a Morelia pasó a ser de una hora, en lugar de 

un día a caballo, y a Pátzcuaro de veinte minutos en lugar de tres horas en burro 

(Foster, 1972). 

El programa de braceros fue un acuerdo iniciado en 1942 entre los 

gobiernos de México y Estados Unidos y tuvo por objetivo llevar campesinos 

mexicanos para proporcionar la mano de obra masculina en el mercado agrícola 

estadounidense, que escaseaba en tiempos de la Segunda Guerra Mundial. El 

programa en 1960 había llevado a casi 200 hombres de Tzintzuntzan (cerca de 

50% de los hombres adultos de la comunidad) a los EUA. Al respecto Foster 

sugiere: ñMe parece que esta exposición a otro ambiente, más que cualquier otro 

acontecimiento, ha cambiado al puebloò (1972, p. 37). àQu® ha cambiado? El 

autor relata que el acceso al dinero ha posibilitado a la comunidad de moradores 

invertir en tierra y en la mejoría de las casas y acceder a bienes como camiones y 

ropas norteamericanas. Estas prendas han llegando a sustituir los modos de 

vestir, ñantiguos pantalones blancos (calzones) que usaban los hombres 

prácticamente han desaparecido, y la pesada falda tarasca de lana, plisada y con 

numerosas enaguas (telar), y la blusa, todavía muy usada en 1945, han pasado al 

olvidoò (Foster, 1972, p.38). 

En los años cincuenta Tzintzuntzan tenía una vida pueblerina en vías de 

modernización, un proceso que fue intensificado con la llegada del CREFAL. El 

entonces Centro Regional de Educación Fundamental para la América Latina9 

tenía formato de organismo multilateral y funcionó en cooperación de trabajo 

con la FAO, la OMS y la OIT y participación de la OEA y la UNESCO, 

establecido en la Quinta Eréndira en Pátzcuaro. En 1953 empezaron sus 

acciones en Tzintzuntzan, sus dirigentes eligieron el poblado como localidad 

piloto para la realización de proyectos de desarrollo económico y social de la 

institución. En la etnografía elaborada sobre la época y en los documentos 

institucionales  del CREFAL, se considera que éste fue el periodo donde, hasta 

 
 

9 Hoy la institución se constituye como Centro de Cooperación Regional para la 

Educación de Adultos en América Latina y el Caribe (CREFAL) 
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entonces, más se había trabajado sobre la producción y los modos de vida 

comunitarios, que en el poblado la mayor parte era de alfareros y agricultores. 

El ambiente comunitario al que nos acercan los documentos del CREFAL 

(1956, pp. 5-6; 1958, p. 11) es el de una comunidad rural en la que ha llegado un 

grupo de especialistas para desarrollar actividades que enseñarían a los 

habitantes valores y modos de organización de la vida moderna. Las actividades, 

en un plan general, consideraban los siguientes ejes temáticos: mejoría de la 

infraestructura local; organización de grupos sociales; formación de hábitos de 

higiene y de uso de servicios de salud. 

Entre la serie de acciones económicas y actividades de educación social 

ejecutadas, tres reglas ï u objetivos de ejecuciónï son ilustrativas de lo que en 

los proyectos se pensaba como modernización de modos de vida. En el rubro 

economía de hogar, se realizaron por ejemplo, desde acciones de préstamos 

bancarios como el ñCr®dito Av²cola Supervisadoò hasta la construcción de 

letrinas, instalación de botiquines, introducción de mobiliario en las casas y 

otras acciones denominadas civilizatorias. En el rubro escuela constan acciones 

sobre la Escuela Rural fundada en 1939, que incluían desde la atención a la 

nutrición de l os alumnos hasta la reparación de la estructura del edificio. En la 

asociación entre el trabajo en la escuela y los modos de vida locales, las metas 

incluían la mejoría del aspecto físico de los alumnos y de los maestros; la 

organización de actividades sociales como Club de Madres y Comité de Padres y 

el fomento al deporte. Por último, el rubro comunidad abarcó desde la 

formación de líderes hasta acciones en el medio ambiente y en la 

infraestructura, la reforestación de la región, reinstalación y mejoramien to de 

agua potable, reapertura del Centro de Salud, mejoría de la plaza, construcción 

de baños públicos, de calles, banquetas y de carreteras ï las cuales incluían la de 

acceso a las Yácatas. 

También consta en los documentos la creación de una Biblioteca y de un 

Centro de Alfabetización, la organización de actividades sociales y recreativas en 

un Centro Social para las mujeres con la exhibición de películas y la realización 

de obras de teatro. En relación a lo que serían las artesanías las actividades del 

organismo se concentraron en una tarea conjunta con el Instituto Nacional 

Indigenista en la área de capacitación y de comercio. Una tarea que incluyó la 

construcción del Mercado de objetos típicos (el Mercado de Artesanías) en la 



55 
 

alameda central y la ejecución de talleres artesanales de carpintería, bordado, 

tejido y cerámica en alta temperatura. Bordados que hasta hoy son producidos 

en la comunidad. 

A finales del siglo XX, la comunidad de Tzintzuntzan puede ser 

caracterizada por la coexistencia de estilos de vida enseñados por los agentes 

modernizadores y los modos de vidas comunitarios. Generaciones de alfareros 

tienen entre sus hijos además de migrantes, como es común allí y en las demás 

comunidades, técnicos, ingenieros, economistas, biólogos y otras formaciones 

ofrecidas en las universidades de la regi·n. La producci·n de objetos ñlocalesò al 

pasar de poblado a municipio se encuentra dividida entre la alfarería, los 

bordados y textiles, los objetos en paja (popotes) y en madera. En el poblado, en 

la comunidad de alfareros, predomina la producción de loza en la técnica de 

vidriado y de bruñido. Una producción en la que apuntan como destacadas 

técnicas específicas desarrolladas en el ámbito familiar. Así destacan: la loza 

vidriada blanca elaborada por los descendentes de Andrea Medina, producida 

actualmente en los talleres de la familia Rendón y de la familia Morales Gámez; 

la loza bruñida de configuración prehispánica y las esculturas elaboradas por la 

familia Molinero; la loza en alta temp eratura, cerámica gres, producida en dos 

talleres de las familias Morales y Ríos; y la loza vidriada sin plomo elaborada 

por la Cuiriz. También hay alfareros que producen en casi todas las técnicas 

como los Chichipan, que trabajan la loza bruñida, blanca, negra y la alta 

temperatura. No obstante, también hay los productores que producen loza de 

calidad y loza corriente.  

La alfarería como un modo de producción con características 

desarrolladas en el ámbito generacional emerge de manera predominante en 

esta comunidad. En las próximas páginas verificaremos cómo uno de éstos va 

asumiendo características asociadas a los procesos de modernización en la 

comunidad. 

 
 

3.2.  Elecciones generacionales en el transcurso del  tiempo.  
 
 

Anota el etnógrafo George Foster sobre el año 1960 en Tzintzuntzan que la 

comunidad presentaba 376 ñcabezas de familiaò, de ®stas 206 produc²an 

alfarería y sacaban de ahí la mayor parte de su ingreso y un 10% de la población 
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se beneficiaban de su comercio (1972, pp. 43-49). La producción presentaba tres 

tipos de técnicas: la loza vidriada en rojo, en verde y en negro, la loza blanca y la 

bruñida. Los objetos la mayoría eran construidos para fines utilitarios, ollas, 

cántaros, cazuelas y comales, aunque exist²an las estatuillas y las ñchucher²asò, 

que son la loza en miniatura para jugar, adornar. 

Este apartado fue escrito a partir de la investigación etnográfica con la 

familia de productores de loza vidriada en blanco, sobre todo los que decidieron 

adoptar el modelo de loza en alta temperatura. 

Como marco de investigación histórica se parte del modelo de  

producción de loza blanca de Andrea Medina, quien la producía en Tzintzuntzan 

hacia la mitad del siglo pasado. Andrea tuvo seis hijos10 , dos hijas produjeron 

loza blanca en su núcleo familiar: Natividad Peña con su esposo Vicente 

Rendón; Carmen Peña y su esposo Guillermo Morales (Foster, 2000, pp. 127 , 

450). Natividad tuvo tres hijos, en la contemporaneidad Consuelo Rendón 

continua producie ndo loza blanca en Tzintzuntzan. De los hijos de Carmen 

Peña, Miguel Morales y su esposa Ofelia Gámez, en los ochenta producían loza 

blanca y en alta temperatura en la localidad. En la primera década del siglo XX, 

posterior a su muerte, su esposa producía loza blanca con sus hijas y un nieto y 

el núcleo familiar de uno de sus hijos, Manuel Morales y su esposa Guadalupe 

Ríos, producían alta temperatura.  

En los subcapítulos siguientes (3.2.1. El paso de la loza blanca a la loza en 

alta temperatura y 3.2.2. La figura entre generaciones) se aborda el proceso de 

configuración de la loza con respecto a la experiencia de esas tres generaciones. 

Unidades de producción que interpreto bajo el supuesto teórico de que la 

configuración del objeto alfarero se define en la relación de implicación entre 

modelo de producción y modos de vida. En este caso, específicamente, la 

producción se diversifica como consecuencia de elecciones generacionales, por 

parte de cada cabeza de producción, implicadas en un contexto de inserción de 

prácticas e ideales modernos vigentes en la comunidad en el siglo XX. 

 
 
 

 
10 Descendientes de Andrea Medina: Faustino (hijo más grande) y Panchita 

(nuera), Lucia (nieta); Gabino (hijo más pequeño); Jesús (hijo), Macaria (nuera) y Celia 

y Adolfo (nietos); Wenceslao (hijo), Ofelia (nuera), Esperanza y Miguel (nietos). 
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3.2.1.  El paso de la loza blanca a la loza en alta  temperatura  
 
 

En este subcapítulo analizo el proceso de adopción de la técnica de cerámica 

gres (loza en alta temperatura) por la familia Morales. Un proceso que se da en 

relación al contexto comunitario de Tzintzuntzan, donde emerge la idea de 

modernización de la producción y la representación de la loza en alta 

temperatura, así como el deseo y la posibilidad de producirla a partir de 

capacitaciones del campo de las artesanías. Por ello, brevemente, se desarrolla 

el estudio sobre: (i) la familia Medina y Morales Peña y los ideales modernos en 

la producción de loza en tiempos del CREFAL; (ii) el trabajo de la familia 

Morales Gámez, los ideales del CREFAL y el proyecto de loza en alta 

temperatura de CASART. 

 

(i)  Los Medina y Morales Peña y los ideales  modernos  
 
 

Desde el tiempo en que Lázaro Cárdenas fue Presidente de México (1934-1940) 

hay registro de la estadía de ceramistas en Tzintzuntzan que intentaron trabajar 

con alfareros de la comunidad. Uno, es el del maestro que pasó un año tratando 

de enseñar a la gente el uso de nuevos colores y barnices e intentando promover 

el uso del torno alfarero (Foster 1972). No obstante, para los descendientes de 

Guillermo Morales y Carmen Peña la acción de mayor impacto sobre la 

producción familiar fue la del CREFAL. También para el etnógrafo que trabajó 

la región las prácticas ejecutadas a mediados del siglo XX representaron para la 

comunidad de alfareros de Tzintzuntzan un cambio. Sobre ello, destaco la 

afirmación  sobre un cambio en los modos de pensar: ñaprendieron que no era 

necesario apegarse a lo que una vez hicieron los padres y los abuelosò (Foster 

1972, p. 275). 

Los primeros documentos registrados en el CREFAL sobre los alfareros 

de Tzintzuntzan mencionan al yerno de Andrea Medina, Guillermo Morales, 

como líder local. Su nombre está entre los participantes del proyecto de Crédito 

Avícola y de la Cooperativa de producción de loza en alta temperatura (Crefal 

1953; 1958). 

La Cooperativa funcionó en un galpón edificado en los años cincuenta en 

el segundo atrio del conjunto eclesiástico de Tzintzuntzan, en la salida a la calle 
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Taricuari; fue ejecutada con recursos del Banco Nacional de Fomento 

Cooperativo y dirigida por técnicos11 de las Naciones Unidas (ONU) y de la 

Organización Internacional del Trabajo (OIT) adscritos al Centro. En la 

justificación de su ejecución consta la necesidad de construcción de hornos 

adecuados a la utilización de combustible líquido, para atender al problema de 

que en la región no había leña suficiente para alimentar a los hornos a cielo 

abierto. 

Entre los objetivos, están documentados: la introducción de prácticas 

cooperativas y enseñanza de nuevas tecnologías que facilitasen el trabajo del 

alfarero, el aumento de la producción y la introducción de nuevas técnicas. 

Foster sopesa que el objetivo era ñsimplificar parte de las arduas tareas del 

oficio e introducir mejoras técnicas tales como el torno, el uso de hornos de 

combustible mineral y el empleo de nuevos barnicesò (1972, p. 38). Sobre la 

cooperativa, relata el nieto de Guillermo que el CREFAL ñpon²a materias primas 

y el uso de los hornosò en un taller con cinco tipos de hornos y una bodega 

donde se almacenaban los productos para la venta; el dinero que se ganaba se 

compartía entre los alumnos. 

Los documentos institucionales (Documentos I, II, III, 1957 [1]; 

Memoria, 1957, [2]; CREFAL, 1954) contienen relatos sobre la difícil operación 

de coordinación de los objetivos del proyecto. Los técnicos encontraron 

resistencia de los alfareros en las actividades contables generales, desde los 

criterios de pago de la mano de obra de los participantes hasta el control de 

utilización de materia prima. Sobre la comercialización de las piezas, las ventas 

realizadas a extranjeros y la gestión de los servicios de aduana fueron un reto no 

superado. 

El proyecto ha funcionado durante cuatro años, entre 1954 y 1957, y 

previsto su final los técnicos elaboraron otro proyecto con el objetivo de 

consolidar la producción de alta temperatura en unidades familiares. Este 

segundo proyecto consistía en que cinco unidades de producción familiar, entre 

los capacitados, accediesen al apoyo crediticio del Banco Nacional de Comercio 

Exterior para construir hornos a petróleo en su casa-tall er. No hay registro 

 

11 Gabriel Ospina, experto en Desarrollo y Organización de Comunidad de la 

ONU; Gerard Salomón, experto en artesanías, y Antonin Brejnik, experto en cerámica, 

ambos de la OIT (Crefal, 1954, p.7). 
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sobre alfareros que hayan dado continuidad a la producción de objetos en alta 

temperatura. El entendimiento de los técnicos es que el proyecto de la 

cooperativa fracasó no sólo en el estímulo al trabajo cooperativo sino también 

en la transferencia de conocimiento técnico. 

Al tejer relaciones entre las informaciones contenidas en los documentos 

institucionales y la vivencia de los alfareros presentada en la etnografía de 

Foster (1972; 2000), es perceptible que las dificultades presentadas por los 

técnicos se enfrentan con costumbres enraizadas en los modos de vida de la 

gente. Cabe observar que si tomamos categorías empleadas en el proyecto ï 

contabilidad de gastos, cálculo de materia prima y uso de fórmulas, cooperación 

y control del trabajo colectivo, gestión de la venta de mercancíaï a excepción  

del uso de fórmulas las demás categorías no hacen parte, hasta la actualidad, del 

horizonte cultural de los alfareros de Tzintzuntzan.  

¿Cómo los alfareros llevan la contabilidad de sus gastos y realizan el 

cálculo de la materia prima y sus mezclas? Aún persiste entre los alfareros 

investigados en Tzintzuntzan la práctica de cálculo por tanteo (un término parte 

del lenguaje comunitario), se tantea la elaboración de la tierra, de los barnices, 

de la tinta para la pintura de la loza. Foster al describir el proceso de Andrea 

Medina describe tal pr§ctica como un proceso ñinstintivoò: ñEl barnizado es, de 

cierto modo, la parte m§s dif²cil del proceso de elaboraci·n de la alfarer²a [é] 

Doña Andrea, sin embargo, y muchos otros alfareros, como una cocinera 

experta, pueden calcular sus ingredientes instintivamente, y no se molesta con 

la balanzaò (Foster, 2000, p. 136). 

Lo mismo se puede decir respecto al costo de las piezas que se calcula por 

hornada, se estima la cantidad de loza que cabe en el horno y a partir de este 

cálculo se define el retorno financiero esperado. Anota Foster que en los años 

50: ñel horno puede acomodar 4 pesos de alfarer²aò (2000, p. 134). 

Hasta la actualidad la mayoría de los alfareros que son parte de los 

grupos investigados en Tzintzuntzan, Patamban y Capula, llevan la contabilidad 

de lo que necesitan para continuar produciendo y manteniéndose como familia 

por hornada. En la relación costo versus hornada, Manuel Morales, por 

ejemplo, entiende que para producir una quema completa (que consiste en dos 

etapas: la de la loza y la de la pintura) gasta 12 mil pesos y en media salen unas 

80 piezas. Para que no tenga perdidas él debe de ganar entre 60 y 80 mil  pesos; 
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"Si bajo de 60 mil quiere decir que algo anda mal [é] ¿Cómo le hago para sacar 

los costos? Pues digamosé lo calculo de manera imaginaria, no estoy con el 

lápiz, pues tengo que hacer otras cosas". 

¿Cómo los alfareros de la comunidad ven la cooperación o el trabajo 

colectivo? El trabajo cooperativo también es una práctica ajena a la producción. 

Los alfareros en la producción de las piezas desarrollan sus actividades 

generalmente en familia y cuando se apoyan es en el proceso de 

comercialización de los productos. En la comunidad continua existiendo lo que 

Foster identificó como una desconfianza en relación al otro.  

 
 

La vida en estas comunidades se describe como caracterizada por la 

desconfianza y la sospecha por la incapacidad para cooperar en muchas 

actividades, la sensibilidad al temor a la vergüenza, la inclinación al 

criticismo y al chisme, y por una idea general de que la gente y el mundo son 

potencialmente peligrosos. (Foster, 1972, p. 92) 

 
[la gente] no es dada a agruparse en asociaciones [é] La gente se muestra 

renuente a colaborar en lo que no sean los actos cívicos más tradicionales, 

tales como fiestas religiosas y las cívicas nacionales, y aun en esto se cuidan, 

temerosos de que otros aprovecharán la ocasión para sacar, de algún modo, 

una ventaja personal [é] La sospecha y la desconfianza limitan la capacidad 

de los miembros para trabajar en conjunto, pues temen que los demás 

saquen mayores ventajas de la situaci·n.ò (Foster, 1972, p. 99) 

 
 

El proyecto del Crefal efectivamente no ha resultado en la producción de 

alta temperatura en Tzintzuntzan, los hornos financiados por el Banco Nacional 

no se encuentran produciendo loza en la comunidad. El rumor es que en estos 

tiempos terminaron sirviendo  para abrigar la cría de pollos, prevista en el 

proyecto avícola, y que desde entonces han sido deshechos y reutilizadas sus 

partes con otra finalidad. En el espacio en que se realizó la Cooperativa se 

encuentran almacenados en la parte superior herramientas y experimentos 

utilizados desde aquella época. 

En el enfrentamiento entre el modelo de producción que el Crefal intentó 

implementar y los modos de vida vigentes en Tzintzuntzan están los indicios de 

la dificultad de apropiación del proyecto moderno por los líderes alfareros. De 
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otro modo, quedó su impacto sobre el imaginario de la comunidad que se ve 

reflejado en la búsqueda de un nuevo modo de producción y objeto. También la 

presencia del etn·grafo ñdoctor Fosterò marc· la comunidad que abre la puerta 

con facilidad a los investigadores y presenta su modo de vida. En el ámbito de la 

alfarer²a un personaje de este tiempo es el se¶or Brejinik, ñun maestro en 

cer§mica que vino de Checoslovaquiaò. En general Foster y Brejinik son motes 

en el discurso sobre la importancia de la formación universitaria de los hijos, así 

como del sacrificio necesario a su concretización. 

 

(ii)  Los Morales Gámez y la técnica de la loza en alta  temperatura  

La segunda fase de estímulo a la alta temperatura en Tzintzuntzan data 

de 1982, cuando los técnicos de Casa de Artesanías12 llegan con el proyecto de 

enseñar la técnica en el galpón antes utilizado por el CREFAL. El proyecto se 

realiza en la misma época que el de Fonart en otras partes de la república y traía 

objetivos semejantes 13 . Su justificación era comercial: la dificultad  de 

 
 

 
12 Si bien el taller fue realizado por una institución pública no fueron 

encontrados documentos oficiales, como en el caso de la Cooperativa del Crefal. Los 

funcionarios de la institución comentan que los documentos fueron extraviados, lo que 

reduce el ámbito del análisis al relato de los participantes del proyecto y/o de personas 

a ellos cercanas. 
13 Relato del t®cnico de Casart sobre el proyecto de Fonart: ñLlega este proyecto, 

que es como una nave espacial, con su técnicos, con todos estas facilidades, con un 

barro ya funcionando y en un a¶o empiezas a tener producci·né yo creo que, para m², 

lo más importante de cualquier apoyo que des, es que pueda reproducirse en la 

comunidad sin que estés tú, ðasí sea que les enseñes con un trapo a hacer el bruñidoð, 

y si es una técnica válida, que sea capaz de reproducirse, sin que necesiten de ti. Ese es 

mi punto  de vista. Para Alberto [ técnico de Fonart] no, lo que le interesaba era tener en 

el país banderitas en Yucatán, en Guanajuato, aquí en Capula o en la Sierra de 

Chihuahua, todo con el mismo proyecto, el mismo tipo de horno, el mismo barro, las 

mismas técnicas de reproducci·n. [é] £se es el concepto: vamos a hacer alta 

temperatura en todo el país, es la misma fórmula, es un barro de Puebla, que se los 

pon²an ah². [é] En el momento en que se acab· el proyecto Fonart, con ese dinero, con 

ese arrastre de material de Puebla a Chihuahua, cuando se acabó ese subsidio, ya no 

supieron qué hacer los artesanos. Dizque se empezaron a organizar como cooperativas, 

pero eran cooperativas más por conveniencia, en el sentido de que les estaban pagando 

becas para poderlos capacitar y les estaban comprando, de una u otra manera, la 

producción que estaban haciendo, pero todo venía en subsidio, no había nada que fuera 

autosustentable, reproducible sin uno. Se acabó esa política y prácticamente todos los 

talleres de alta temperatura de Fonart desaparecenò (Fernando Luis M®rigo) 
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exportación de la loza vidriada producida en la región por el uso del 

componente óxido de plomo en el vidriado establecido en tiempos de colonia. 

El proyecto de Casart fue implementado en varias comunidades, entre 

ellas Tzintzuntzan y Patamban, y su meta fue la enseñanza de la técnica de 

construcción de moldes, el uso de tornos y la producción de loza en alta 

temperatura, específicamente la cerámica gres. Los primeros profesionales que 

llegaron como maestros del proyecto fueron los de torneado, posteriormente los 

alcanzaron ceramistas. Respecto a los alumnos, en Tzintzuntzan habían siete 

que eran constantes y que estaban becados, entre ellos los nombres 

mencionados son los de Miguel Morales, Emilio Molinero 14 y Luis (a secas). 

 

 
Estaba Emilio Molinero, que estaba becado, era ya mayor, y le daban un 

salario, pero no estaba interesado en eso; estaba Luis para tornear, que 

también ya caminó, era policía, se fue luego a Estados Unidos, llegó a ser 

muy buen tornero; estaba otro viejillo que también hacía bruñido, pero que 

realmente no le interesaba [é] Era un grupo muy fantasma, sobre todo 

cuando empez·, nadie quer²a acercarse a Miguel, porque era ñMiguel 

Moralesò y porque era un artesano de excelencia. 

 
Entrevista a Luis Fernando Mérigo, cerámista y técnico de Casart. 

 
 
 

La narrativa sobre Miguel Morales empieza, casi siempre, en la alusión a 

su excelencia técnica. Se dice que desde niño, como nieto de Andrea Medina, 

participó en la elaboración del barro y de la quema, y aprendió las técnicas de 

barnizado de la loza blanca y de la loza vidriada en verde y negro. Una 

consecuencia del hábito ((Mauss 1979, p.340) en la casa-taller y del modelo de 

organización espacial de familia extensa. El hábito como aprendizaje adquirido 

en la imitación de gestos y procedimientos, como una forma cultural aprendida 

14 Emilio Molinero también es considerado un alfarero destacado de la localidad 

por su loza bruñida que tomó como estilo los rasgos de los antiguos purépechas, pero se 

cuenta que no tenía interés en adoptar la técnica sino en trabajar con esculturas. De 

manera general el relato sobre el taller y la adopción de la cerámica gres en alta 

temperatura en Tzintzuntzan gira alrededor de la excepcionalidad de Miguel Morales. 

Un hombre adulto en la ocasión del proyecto de Casart que vivió cuando niño en el 

ambiente de efervescencia de las transformaciones del Crefal en el poblado, 

probablemente junto a otros talleristas.  
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desde la infancia, es un modo de transmisión de conocimiento parte del modelo 

de producción familiar de los alfareros y es considerado la base de la formación. 

A esto se debe que en la producción de alfarería el conocimiento en juego se 

basa mayormente en el sistema de enseñanza personal en el ámbito familiar.  

El aprendizaje familiar sobre la producción de loza es el único constante en la 

estructura comunitaria hasta la actualidad. En esta dirección,  las 

capacitaciones, que ocurren de manera ocasional y de acuerdo a los intereses y 

tiempos institucionales, traen conocimientos y procedimientos técnicos que 

pueden, o no,  ser incorporados a la producción. No obstante,  no constituyen  

un sistema de enseñanza en la comunidad o para la comunidad de alfareros. Por 

ello, se entiende que, si formas parte de una familia de buenos alfareros esto se 

refleja en las habilidades y procedimientos ejecutados en el taller y, 

consecuentemente, en la loza. 

En los relatos sobre la capacitación el desempeño de Morales emerge 

como asociado a la formación familiar y a su interés personal en la producción 

de alta temperatura anterior al proyecto de Casart. Su hijo, Manuel Morales, 

sugiere que estaba relacionado a la experiencia del Crefal y a la impresión que le 

causó el maestro de cerámica checo de la OIT desde su niñez; de otro modo, su 

esposa lo asocia a una exposición que asistió en el Estado de México, donde ñvio 

una piezas queé no me acuerdo c·mo se dice, que son muy burdas, pero 

bonitas. Bueno, vio piezas deformes, pero art²sticas y de ah² empez·: óYo tengo 

ganas de hacer piezas de alta temperaturaô, dijoò. 

En la práctica, anterior al proyecto de Casart, en la década de los años 

setenta, Miguel logró el financiamiento de 60 mil pesos para construir un horno 

de gas con el objetivo de producir loza en alta temperatura. Lo consiguió con 

ñun se¶or de Monterrey, Nuevo Le·n. Le tra²a un presupuesto para campesinos 

[é] para alfareros no, pero anduvieron en juntas y en juntas, hasta que le dieron 

el presupuestoò (Ofelia G§mez). El horno fue construido en la casa-taller de la 

familia y no se produjo alta temperatura a partir de él, cuenta su esposa, por un 

detalle técnico que no conocía, la diferencia entre el tabique aislante y el 

refractario; ñEste sirve para la baja temperatura porque en la alta temperatura 

no sirve, se contraer²a mucho y este no, este es firmeò (Ofelia Gámez). 

El intento de producir loza en alta t emperatura, como un conocimiento 

diferente al establecido en la producción familiar, se caracteriza en la 
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comunidad de alfareros por la investigación y experimentación de nuevas 

técnicas. Práctica recurrente en los talleres, es un modo de adquirir 

conocimiento que viene unido a la inversión de trabajo y dinero como 

procedimiento base y se resume en la expresi·n ñaprender echando a perderò. 

Sobre Miguel su esposa relata que perdía hornadas enteras de cerámica para 

saber si el barro, la temperatura o el color funcionaban, una conducta que ella 

asocia al querer ñdominarò todo el tipo de alfarer²a por el ñhecho de saberò ya 

que su objetivo era ñtrabajar para ver cuanto se puede tardar a hacer cada 

piezaò. En el echar a perder subyace el inter®s en aprender nuevos recursos para 

la producción que rebasa la preocupación con los gastos necesarios. 

 
 

Sí, todo lo que era alfarería él más o menos los dominó: hacer loza verde, la 

caf®, la azul, la amarilla, la blanca, el vaciado, el bru¶idoé Todo lo llegamos 

a trabajar por ver cuánto se podría tardar en hacer cada pieza. Supimos 

hacer la bruñida negra. (Ofelia Gámez) 

 
 

La práctica de investigación y experimentación de nuevas técnicas y 

tecnologías de producción también puede ser interpretada como la búsqueda de 

diversificación de la producción. Sobre el tema, Foster anota que en los 

cincuenta los productores de alfarería en la comunidad adoptaban dos posturas. 

Una era la del grupo que se resistía a cambiar su proceso de producción de loza, 

una vez que cada etapa (la preparación del barro, el barnizado y la quema) 

exigía ser minuciosamente elaborada con vistas a no echarla a perder. Otra, la 

de los alfareros que intentaron diversificar su producción y venderla en la 

carretera. 

La carretera fue el incentivo a la diversificación de la producción para el 

etnógrafo, quien observó que ésta después de mejorada pasó a recibir un gran 

flujo de coches y que los alfareros se dieron cuenta que los automovilistas que se 

detenían a comprar artesanías pagaban más por novedades. Los alfareros que 

siguieron este flujo, dice Foster, se ponían a buscar los papeles arrugados donde 

estaban anotadas las enseñanzas de los proyectos de alfarería en tiempos de 

Cárdenas y del Crefal (Foster 1972, pp. 36, 274). 
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Regresando al intento de Miguel de aprender alta temperatura por medio 

de la investigación y experimentación, no ha funcionado. El horno de aquella 

época hasta la actualidad es empleado en la producción de la loza blanca por 

Ofelia, su hija y un nieto, una loza sin plomo debido al proyecto de desarrollo de 

esmalte con los alumnos de la UAM en los noventa. El conjunto de habilidades y 

procedimientos necesarios para la producción de objetos en alta temperatura, 

como la fórmula del barro y el manejo y la tecnología del horno con conos 

pirométricos, etcétera, Miguel solamente los adquirió por medio del aprendizaje 

en el taller-escuela de alta temperatura de Casart. 

En el taller de Casart los maestros traían por principio trabajar con 

materiales locales, lo que se vincula a la necesaria cooperación con los alfareros 

en el aporte de conocimiento sobre el barro de la región. Esta cooperación 

emerge en los relatos obstaculizada por diferencias de los alumnos con el 

maestro. Una situación que se presenta de manera semejante y consta como 

dato en la construcción de la teoría de la imagen del bien limitado15 por Foster. 

Tal teoría consiste en que los moradores de Tzintzuntzan compartían la creencia 

que la ventaja de alguien, incluso como maestro, se da a expensas de otro. ñEl 

profesor de cer§mica del Crefalé puede estar s·lo creando competidores 

adicionales [é] supuesto que no si puede producir más bien del que ya existe, la 

cooperación es una actividad que carece de sentido, es el capricho de extraños 

quienes, sin duda, tienen alg¼n motivo ulteriorò (Foster, 1972, p. 136). 

El relato sobre la relación de Miguel con el técnico de Casart va en otra 

dirección: surge la práctica de cooperación desde la búsqueda de la materia 

prima en los cerros hasta las pruebas. Este proceso de desarrollo de la técnica en 

conjunto en la actualidad da pauta a disputas autorales sobre las fórmulas 

ejecutadas en el taller, de la cerámica y de los esmaltes. 

 
 

15 ñEl hombre ideal que, en una empresa cooperativa, no toma nada de sus 

vecinos, puede no ganar nada, pero se arriesga, a través de la participación en la 

cooperativa, a ser explotado por parte de los que pueden ser menos escrupulosos. El 

tzintzuntze¶oé ve los más grandes esfuerzos cooperativos como amenazas personales, 

y no como recursos para mejorar la vida de la comunidad [é] reflejo de una creencia 

que cada uno está en competencia directa con cada uno de los demás, y que el adelanto 

de parte de alguien se considera como hecho a expensas de los otros.ò( Foster, 1972, pp. 

136-137) 
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Las disputas se dan principalmente al nivel de la comunidad de alfareros, 

que llegan al galpón ocupado por los Morales para cobrar las fórmulas y 

alegando que son de la gente por ser resultado del proyecto. Queja que gana 

fuerza a partir de la comprensión de que están ocupando un edificio 

comunitario, perteneciente a CASART y parte del conjunto eclesiástico, como 

maestros y para enseñar a la gente. Sobre si las fórmulas fueron desarrollas por 

los Morales o por agentes de la institución Casart, o sobre a quién pertenecen, la 

narrativa del ceramista que fue maestro en el proyecto oscila: 

 
 

Yo con Miguel fui a los cerros a bajar los barros de aquí y de allá y 

estuvimos preparando fórmulas. Le dije que teníamos que llenar el horno, 

porque si no, no podíamos prenderlo. Estuvimos trabajando, produce y 

produce para poder trabajar en el taller y llenar el horno. 

 
Yo no les enseñé eso [la loza que hoy se produce], yo sólo dejé un horno 

funcionando, el manejo de barro y cómo mezclarlo, no me acuerdo si 60 o 

40 de barro y estabilizadores, sílice y caolín. 

 
Yo no iba a enseñarle alfarería a Miguel Morales, sería mucha pretensión. Él 

en la baja temperatura, en sensibilidad y en manejo del barro tenía una 

carrera muy larga. 

 
Yo a lo único que llegué fue a darles un concepto de vidriados, sobre cómo 

manejar vidriados, y ver las problemáticas que pudieran presentarse en 

distintas hornadasé y en eso yo me fui. 

 
 

En el relato familiar sobre la producción la enseñanza del ceramista es 

reconocida, no obstante encuentra su lugar en un proceso más amplio de 

conocimiento. El aprendizaje de la técnica en alta temperatura por Miguel es 

visto como una mezcla, el taller-escuela sería un espacio en que se proporcionó 

un recurso que complementa a lo que él ya sabía o se disponía a aprender de 

manera independiente. En el relato sobre la producción familiar, Miguel en el 

taller aprendió a "tornear, porque dibujo él ya sabía, ya había dibujado aquí 

much²simoò y en cuanto a la t®cnica en alta temperatura "®l estaba aprendiendo 

hacer esas cosas. [...] Sí, pero decía él que el maestro no sabía. Él compró libros 

[é] para aprender alta temperatura, y aprendi·, puesò (Manuel Morales). 
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Dejar en la sombra el origen del conocimiento necesario para la 

elaboración de una nueva técnica o configuración de un objeto legitima al 

productor. Una actitud registrada por Cécile Gouy-Gilbert (1987)  en Ocumicho 

y sobre la que comenta Foster (1972, p. 142) en su definición del hombre ideal: 

ñnadie admite haber aprendido nada de sus vecinosò, sigue ñes claro que un 

alfarero debe negar que la idea sea de otro .... Confesar que se ha ótomado 

prestadaô una idea es confesar que se ha tomado algo que no es propio 

leg²timamenteò. Sobre la querella en Tzintzuntzan, el maestro ceramista de 

Casart entiende que el proceso de apropiación del conocimiento es común en las 

comunidades de alfareros16. 

No obstante la discusión del origen y del derecho sobre el conocimiento, 

es ilustrativo considerar la dinámica de los proyectos de capacitación. En este 

tipo de curso el proceso de enseñanza y aprendizaje queda obstaculizado por el 

tiempo insuficiente de su realización. También es recurrente en los relatos de 

los alfareros que los que optan por producir lo que es propuesto en las 

capacitaciones, tanto por Casart como por Fonart, requieren una costosa 

inversión de tiempo y dinero. Los alumnos que están interesados en la nueva 

técnica complementan los cursos con soluciones encontradas por medio de la 

investigación y la experimentación, la práctica de aprender echando a perder, 

relatada junto a las dificultades generadas por la enseñanza a medias. 

 
 

 
16 ñA m² Manuel Morales me ha matado varias veces, yo no existo para él, de 

alguna manera. En primer lugar, yo no trabajé con él, yo trabajé con su padre, pero a 

veces las comunidades y los artesanos van haciendo su historia, eliminan esos factores 

para que ellos mismos sean como los creadores de todo lo que está ahí (Fernando Luis 

Mérigo)  

Obviamente, hubo un problema en la última hornada, todavía alcancé a enterarme: me 

dijo Solórzano que, según Miguel, no eran las fórmulas que le había dejado. La contesté 

que sí eran las fórmulas, que son las que usamos en éstas y otras piezas. Miguel y otros 

jugaban a ser m§rtires. Recuerdo que fui con Miguel y le pregunt® que qu® pasaba. ñNo, 

no, es que no me entendi· bien Sol·rzanoò. Yo no supe qu® hab²a entendido Sol·rzano, 

pero a final de cuentas es muy válido que te quieran borrar de la historia, que lo único 

que pueden hacer para decir ñes mi t®cnicaò. Y est§ bien, porque yo no fui ah² para estar 

por siempre al frente del taller. Yo quería estar seis meses, y en seis meses enseño, 

hasta aqu²é y ya no me necesitas. 

Bueno, los Morales es un familia de excepcional, sobre todo por esa capacidad de hacer 

suyas la t®cnicas y hacer propuestas con barro.ò (Fernando Luis M®rigo) 
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Éste es el sentido de los relatos en que Miguel tuvo que aprender a 

manejar el horno y adecuar el barro y lo ense¶ado en el curso: ñEllos ven²an por 

teorías, es mejor conocer la presión que uno debe de darle y por teoría hay 

grados y que esto y lo otroò; ñcompraban el barro ya hecho, nada más para 

trabajar, pero salía muy caro. Lo que hicieron con Manuel fue buscar aquí el 

barro, casi el 90 por ciento es de aqu² [é] sin saber leer ïsabía leer y escribir, 

pero no muchoï hacía fórmulas, y todo lo fue apuntando con f·rmulasò (Ofelia 

Gámez). Si Miguel buscó la fórmula del barro local con el técnico de Casart o 

con el hijo Manuel no es objetivo de esta investigación averiguarlo. 

Interesa resaltar que el conocimiento previo y la inversión personal del 

alfarero son los elementos que en el relato familiar autorizan la apropiación del 

conocimiento. Hubo una inversión y un desarrollo personal sobre las técnicas 

enseñadas en la capacitación y por ello se entiende que la técnica es familiar, así 

las fórmulas a que Miguel llegó son guardadas en este ámbito. 

Posterior al curso de Casart la producción de alta temperatura de Morales 

pasó a incluir una serie de piezas elaboradas en torno, con cuerpo cerámico más 

delgado y varias formas de jarros, tazas y etcétera. Las piezas producidas 

inmediatamente después del curso, buenas o malas, fueron compradas por la 

institución.  

Con el término del proyecto Miguel Morales fue contratado como asesor 

en alfarería por Casart y como encargado del galpón en donde el curso fue 

impartido. Como encargado asumió la responsabilidad por ñel torno el®ctrico, el 

horno, este torno de pedalò (Manuel Morales) propiedades de Casart y m§s todo 

el material dejado por Crefal y almacenado en el lugar desde los años cincuenta. 

La asesoría a la que pasó a dedicarse era no sólo en Tzintzuntzan sino en todo el 

Estado. Al regresar de una asesoría en Capula un accidente de coche culmina en 

su muerte, momento en que su hijo, Manuel Morales, asume la responsabilidad 

sobre el taller de Casart y sobre la producción de loza de Miguel Morales con su 

esposa, Guadalupe Ríos, que ya trabajaba con ellos. 



69 
 

 

3.2.2.  La diferencia en los modos de pintar la figura entre 

generaciones  

 
En los antecedentes de la producción de la familia Morales hay un modo de 

pintar la loza blanca identificable desde la producción de Andrea Medina. Este 

modo est§ asociado a su misma descripci·n, el: ñdibujo libre, que es como el que 

dibujan mis hijos, monitos y flores, lo que sea, pero se inspira uno en lo mismo 

que uno veò (Ofelia Morales). Inspirarse en lo mismo que uno ve, en el contexto 

del relato de Ofelia es la aprehensión de algo visto, de lo que veo. En la 

producción de Consuelo Rendón, semejante a la de Medina, lo que Ofelia 

nombró dibujo libre retrata casitas, venados, burros, perros, pescados, pájaros. 

Éstos pueden ser interpretados como elementos figurativos retirados de parte 

de las escenas que los alfareros vivencian en su cotidiano. Como se lo describe la 

misma Ofelia: ñmi esposo utilizaba la greca, el dibujo de monitos, porque desde 

que vivía su papá hacía mucho dibujo libre, así, de monitos, o sea, como escenas 

cotidianas, de diario, todo eso hac²an ellosò (Ofelia G§mez). Sobre el proceso de 

pintura, Consuelo tiene sus dibujos y la hija los suyos:; ñella casi no puede hacer 

pájaros, entonces yo los hago, hago casitas, venados, burros, perros; yo le digo 

c·mo debe hacer los p§jarosò; ñesos pescados o esos patos, eso lo hace ella, lo 

gordoò (Consuelo Rendón). 

Las figuras son dibujadas directamente a mano y con pincel grueso sobre 

el esmalte y su disposición espacial en la pieza sigue una regularidad: son 

ligeramente sueltas, ya que los bordes de los objetos son enmarcados por líneas 

o grecas. Este modo de pintar la loza, remitido a Andrea Medina, fue 

predominante en la producción de sus descendientes directos hasta la mitad del 

siglo XX; tanto en la producción de Natividad Peña y su esposo Vicente Rendón 

como en la de Carmen Peña y su esposo Guillermo Morales. Actualmente este 

modo es vigente en la producción de los Rendón. 

En esta sección examinaré modificaciones concernientes al modo de la 

pintura de la figura en las siguientes generaciones: la de Morales Gámez y la de 

sus hijos que se dan a la par del proceso de modernización descrito a lo largo de 

este capítulo. 
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Figura: Loza blanca Andrea 

Medina, Foster (1972, p. 146). 

Foto 2: Loza blanca Consuelo Rendón 

Foto 3: Loza blanca Miguel  

Morales 

Foto 4: Loza blanca Angélica Morales 
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Una primera alteración en el modo de pintar la figura en la loza puede ser 

interpretada en la producción de los Morales Gámez. Ésta, desde una 

perspectiva simbólica, puede ser clasificada como el paso del dibujo de figuras 

parte de la vida cotidiana al dibujo de figuras que representan signos 

institucionales. Desde la perspectiva práctica, la del trabajo, puede ser 

interpretada como un nuevo modo de pensar la figura dibujada en la pieza, 

también nuevos modos de construirla. Este evento en la producción está 

asociado al proceso de aprendizaje específico al que pasó ésa generación de 

productores en los cursos del CREFAL. 

En los documentos del CREFAL se encuentran registradas las principales 

figuras que se añaden a la producción de la familia, las grecas e imágenes 

prehispánicas, y otras figuras concernientes al Curso de Economía Artesanal 

(1962) y el Programa de dibujos y trabajos prácticos de artesanías regionales. En 

el registro del Programa, constan imágenes de las figuras pintadas en los objetos 

alfareros producidos en la época del proyecto e imágenes propuestas por los 

capacitadores. 

Las figuras pintadas por la familia de Andrea Medina aparecen en el 

documento clasificadas como motivos decorativos contemporáneos; las figuras 

de las lozas vidriadas y bruñidas aparecen en el modo de nombrar local de los 

alfareros ñsimplachucheò, ñfloreadoò, ñcaracolesò, ñramitosò, ñcruzaditosò, 

ñpalmitosò, ñgrecasò, ñculebra con ojitasò, tal cual en la etnograf²a sobre la 

comunidad (Foster, 2000, pp. 140- 144). Las figuras propuestas en el curso 

siguen tres clasificaciones: motivos inspirados de la mitología tarasca, con 

figuras prehispánicas colectadas en la región; motivos decorativos 

prehispánicos, que incluyen figuras colectadas en el ñmuseo de M®xicoò; 

motivos decorativos modernos, que reproducen figuras del libro de Best 

Maugard (1923). 

En el relato de las alfareras Consuelo Rendón y Ofelia Gámez el paso 

entre pintar la figura tomada de lo cotidiano y pintar la figura signo se identifica 

en la diferencia entre el nombrar la figura pintada ñcasitasò al describirla y 

contextualizarla históricamente. Se podría decir que el modo de describir la 

figura ya no es de dibujo ñp§jarosò que uno ve en su entorno, sino de ñlo 

prehisp§nicoò. El dibujo del ñloò que abarca un conjunto de figuras relacionadas 
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estéticamente y que pueden ser encontradas en varias localidades y explicadas 

en la historia. 

 
Sí, ella es la que me ayuda a dibujar, todo, todo lo que es la hornada, las dos 

nos sentamos a dibujar, cada quien pinta sus dibujos, lo que uno quiere. Por 

ejemplo, ella casi no puede hacer pájaros, entonces yo los hago, hago casitas, 

venados, burros, perros; yo le digo cómo debe hacer los pájaros. (Consuelo 

Rendón) 

 
[é] lo prehispánico sí lo he conocido y hay dibujos que son muy parecidos, 

el dibujo griego, el dibujo de aquí, de Michoacán, y el peruano se parecen, 

casi todos hacen las mismas formas. Como algunos han sido navegantes 

pintan las olas, entonces lo griego se parece mucho al dibujo de México, de 

toda la República, porque el dibujo es de caracol y de vueltas, idas y vueltas 

así, es parecido, entonces no hay más que hacer algunos cambios y ya sale 

otra cosa. (Ofélia Gámez) 

 
 

Relativo al modo de construir la figura, Consuelo Rendón trabaja con la 

elecci·n de figuras que son parte de la rutina de producci·n y que van ñde la 

cabezaò directamente a la pieza. Ofelia, como generaci·n que particip· en los 

cursos del CREFAL, aprendió a colectar y registrar imágenes, el dibujo de 

figuras-signos en papel. Una de las tareas del curso, dice Ofelia quien participó 

en la especialidad bordado, era encontrar dibujos prehispánicos para bordar. A 

la vez enseña una colección de dibujos organizados en una carpeta, que son 

utilizados para inspirarse en la pintura de la loza. La carpeta la formaron ella y 

su esposo, yendo a las Yácatas y a otros lugares, como los museos, con un 

cuaderno y copiando los dibujos que encontraban, también copiando de libros 

como el del Dr. Atl. Esto, en términos de procedimiento de trabajo, significa 

recurrir a un repertorio de figuras materializado. Lugar en que la imagen 

bidimensional pasa a ser utilizada como mediadora de la figura a ser plasmada 

en la pieza. 

Las imágenes colectadas por la familia de alfareros están asociadas a la 

producción simbólica que circula en el estado mexicano bajo el signo mestizo y 

representa, en el campo de las artesanías, lo que se espera de la producción 

campesina e indígena. Así el curso emerge como uno de los espacio donde se 

ense¶an las obras del campo simb·lico ñmestizoò sobre el productor campesino 
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e indígena, que pasan a hacer parte del trabajo y del relato del alfarero. 

Podemos decir que el modo de construcción de la figura pasa del ve escenas 

cotidianas al ve signos parte del sistema simbólico nacional. 

Otra modificación puede ser interpretada en la misma generación de los 

Morales Gámez: la aparición del lenguaje sobre el arte ïentendido aquí como un 

campo de conocimiento. Una práctica común en el ambiente del taller alfarero 

es la plática. Está costumbre permanece en el modelo de los Morales y el 

lenguaje del arte puede estar asociado, en este caso, a las pláticas de Ofelia con 

dos de sus hijos que, bajo distintos términos y enfoques, recibieron educación 

en esta disciplina. 

Ofelia y su esposo Miguel Morales estudiaron hasta la secundaria, en el 

sistema de educación rural, y optaron por educar a sus hijos en el sistema 

escolar moderno hasta el nivel superior. Sobre el sistema de educación accesible 

a los moradores de Tzintzuntzan17 relata Kemper,  etnógrafo que trabaja sobre  

la región: 

 
La participación de los tzintzuntzeños en los programas educativos aumenta 

cada año. Casi todos los jóvenes asisten a las escuelas primarias y 

secundarias locales, mientras que otros van a Quiroga, Pátzcuaro, o Morelia 

para asistir a escuelas secundarias, preparatorias, o universitarias. Los 

padres de familia siguen haciendo grandes sacrificio para que sus hijos e 

hijas puedan seguir con los estudios. Aunque la gran mayoría de los 

tzintzuntzeños que han cursado preparatoria o universidad no regresan a 

vivir a su pueblo natal, algunos sí lo hacen para establecer farmacias, 

consultorios médicos, bufetes, notarías, etc., mediante los cuales ofrecen 

servicios importantes a la gente. (Kemper, 1995, p. 137) 

 

El núcleo familiar Mora les Gámez no es diferente. Los dos, como muchos 

de la comunidad, se sacrificaron para mantener sus hijos en la escuela y el 

 
 
 

17 El total de escuelas en educación básica y media superior en 2011 son: 

veintitrés al nivel preescolar, veinticinco primarias; once primarias indígenas; seis 

secundarias. Los estadísticamente jóvenes, entre 15 y 24 años, en 2010 presentaban 

una tasa mayor a 90% de alfabetización. En términos generales, la población de 

personas mayor a cinco años,  11,953, casi 50%, exactamente 5.349 tenían la primaria,  

516 nivel profesional y 60 personas posgrado. En el 2011 constan 265 alumnos 

egresados de la primaria, 84 de la primaria indígena. Ya el número de egresados de la 

secundaria fue 156 y 41 del bachillerato. (Inegi) 
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resultado fue que de seis hijos18 tres llegaron a los cursos superiores, uno de 

ellos en la época de esta investigación estaba en el doctorado en ingeniería, en 

ñrocasò. Ang®lica fue educada sobre arte con un cura, de los muchos que 

llegaron a México en la segunda mitad del siglo pasado con formación artística y 

que se dedicaban a enseñarla. Manuel se formó en los cursos de pintura y 

grabado de la Casa de Cultura de Morelia. De esos tres hijos de los Morales 

G§mez que hicieron parte de lo que Kemper (1995) ha llamado ñpoblaci·n 

extendidaò 19 como estudiante, dos regresaron a vivir en Tzintzuntzan y se 

sostienen, así como a su familia, con la producción de alfarería. Dice Manuel 

Morales, al casarse, la necesidad de mantener a su familia lo trajo de vuelta a la 

alfarería. 

Lo que interesa remarcar en esta investigación es el paso de la indicación 

de lo que se pinta o que se compone, de las figuras en producción por los 

Rendón, a la descripción del proceso de creación de imágenes, sea el proceso de 

transformación de la figura vista sea el de la figura imaginada a partir de la 

literatura. Espacio en que el sentido sobre lo que uno ve, en el relato de Ofelia, 

aparece asociado a la actividad ejercida en el imaginario. 

 
Sí, con ella nos enseñamos, mi hija tiene una pintada, eso sí, me ayuda a 

pintar, pero a trabajar con lo frío no. Esos son dibujos míos, éstos. Éste es 

dibujo de mi hija, cada quien hace sus dibujos, ella me ayuda a pintar, por 

ejemplo, esos pescados o esos patos, eso lo hace ella. (Consuelo Rendón) 

 

 
18 Leticia, alfarera ocasional; Alejandra migrante; Angélica, alfarera y artista 

plástica; Manuel, licenciatura incompleta en economía y psicología, con cursos en arte 

y alfarero; Teresa bordadora; Miguel doctor en ingeniería. 
19 Kemper (1995) categoriz· como ñpoblaci·n extendidaò la que por  su 

movilidad no vive completamente en Tzintzuntzan, la que en 1990 se presentaba en 

30% de las casas : ñEsta ñpoblaci·n extendidaò comprende las siguientes categor²as: los 

alumnos universitarios en Morelia, capital del estado de Michoacán, y en el Distrito 

Federal, quienes regresan a Tzintzuntzan los fines de semana y las vacaciones; los 

maestros que trabajan durante la semana en escuelas dentro del estado y quienes -al 

igual que los alumnos- regresan a Tzintzuntzan los fines de semana y vacaciones; los 

hombres que trabajan en las zonas industriales de la Ciudad de México y regresan a 

visitar a su familia cada quincena (cuando reciben su pago); y, por fin, las personas 

(hombres, mujeres, y familias enteras) que han viajado a los Estados Unidos para 

trabajar temporalmente en los campos agrícolas o en empresas comerciales urbanas, 

pero regresan a pasar varios meses en Tzintzuntzan cada a¶o. [é] Tambi®n hay que 

recordar que quien se identifica como ñextendidaò actualmente pueda convertirse en 

óemigranteô o óresidenteô en el futuro.ò (Kemper, 1995, p. 139) 
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Ésos los saqué yo, ésos son míos. Ése es el molde del ángel chiquito, por eso 

es muy laborioso, porque nada más así sale, yo tengo que ponerle alas, 

manos, cabellos, cabeza, todo, porque no tiene nada, así nada más sale, el 

puro cuerpo a mí me toca componerlo. (Consuelo Rendón) 

 
Una vez vio uno en forma como de ganso y me preguntó de dónde lo había 

sacado. Le dije que era el mismo pato, pero lo transformé. O sea que hago 

otra cosa, veo una greca y yo le dibujo otra cosa. Sobre lo mismo que veo es 

lo que voy dibujando. Pero copiarlos, copiarlos de alguna parte, no. (Ofélia 

Gaméz) 

 
éporque luego saco alguna cosa que leo y piensoé por decir, ir a la 

profundidad del mar, ver los peces así, bien feos, que tienen algo bonito en 

su fealdad, por eso a veces algo se me queda grabado; hago algún dibujo y 

sacó un dibujo que haya visto. Por eso me dice ñde d·nde sacas esoò. No s®, 

de lo que veo. (Ofélia Gaméz) 

 

El tono del discurso del arte utilizado en la descripción de la figura por 

Ofelia probablemente esté relacionado a la convivencia con sus hijos, a las 

pláticas que se escuchan en el taller, en la producción de loza. Pero también, o 

además, puede estar relacionado a la práctica de lectura de libros, una vez que 

ella señala ser una activa lectora también de temas como el nacionalismo y los 

artistas de la época. No obstante a lo anterior, como regularidad la transmisión 

de conocimiento del ambiente escolarizado al taller, de la hija hacia la madre, se 

repite en la generación siguiente. Guadalupe Ríos, nuera de Ofelia, no sólo 

aprendió el modo de crear figuras con su esposo, Manuel Morales, sino también 

con su hija. En los horarios libres de su curso universitario, biología en la 

UNAM de Morelia, Lucy asistía a clases de dibujo y pintura a óleo, como su 

padre y su hermano, en la Casa de Cultura de Morelia.  

El conocimiento que Guadalupe adquiere sobre el modo de pintar la loza 

por medio de la familia Morales se da sobre un nuevo modo de construcción de 

las figuras asociado al arte. Está es la tercera modificación interpretada20 y que 

está asociada a Manuel Morales, alfarero que fue enseñado a formar figuras, 

 
 

20 La tercera, y contemporánea, modificación en los modos de construir la 

pintura se da en la generación siguiente por medio de los que recibieron formación en 

arte. Esta podría ser interpretada en los talleres de Manuel y Angélica Morales, sin 

embargo, por el tema de este capítulo está asociado a la loza en alta temperatura, 

analizo solamente la producción de Manuel Morales y Guadalupe Ríos. 
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también, en los cursos de arte. En esta generación, al mirar estrictamente la 

figur a, la producción pasa a incluir conocimientos, principalmente, parte del 

modelo del diseño gráfico; la figura pasa a ser vista de elementos cotidianos, 

imágenes o signos a ser vista como un elemento gráfico, las figuras pasan a 

formar una composición.  

Este conocimiento, sobre nuevos modos de construcción de la figura, 

viene unido a la utilización de un nuevo lenguaje para describirla. Pero, en el 

caso de Manuel Morales, no sólo esto; el modo de describir la figura y la pintura 

en la pieza viene entremezclado con una serie de experiencias. Manuel Morales 

continua la producción de alfarería a partir de un modelo que puede ser llamado 

práctico-familiar, aprendido de su familia, esto si consideramos ciertas 

características que dan una cierta estructura a este modelo. En términos de 

construcción del objeto se añaden nuevas formas de construcción de la figura, 

que será detallada adelante, pero el lenguaje para describir el proceso y los 

cuestionamientos sobre el trabajo de creación del objeto se amplían 

considerablemente. 

En su segunda carrera iniciada, educación, su propuesta de tesis21 tiene 

como pregunta: ñàCu§les son los aspectos educativos que estimulan la 

creatividad de los adultos dedicados a la producci·n artesanal?ò Pregunta que el 

documento revela como asociada a la disyuntiva que observa entre el 

conocimiento familiar del alfarero y el gusto ïel modelo de objetosï impuesto 

en el mercado de la moda. Donde observa el cambio ñen las necesidades 

utilitarias y est®ticasò como una puesta en ñindefinici·n a grupos productivosò. 

Los grupos a los que se refiere son los de alfareros, en los que él participa, 

observa y por medio de los cuáles justifica la preservación de la tradición por 

medio de un aprendizaje que nombra creativo. En sus relatos, cada curso y cada 

capacitación es un recurso creativo adicional en la  producción.  Considerando 

su experiencia personal, defiende la importancia del aprendizaje en el taller de 

alfarero de niño y la importancia de cursos y capacitaciones en la fase adulta del 

alfarero. 

En su propuesta de tesis, para defender el modelo de aprendizaje del 

alfarero, vincula su formación en el taller a su convivencia de niño con los 

 
21 La propuesta de tesis fue presentada en Instituto Michoacano de Ciencia de la 

Educación en Santa Clara del Cobre, Michoacán. 
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maestros generacionales, los padres y abuelos. En su relato, su posicionamiento 

emerge entre la experiencia en el modelo práctico y el lenguaje académico, 

vincula el aprendizaje de niño y el conocimiento de los procedimientos 

aprendido en el ámbito familiar a términos que en su tesis están vinculados a 

Vigotsky. Así valora y describe los procedimientos y los recursos a los que tuvo 

acceso de niño en el taller de su familia por medio de términos como juego e 

inculcar . 

 
[é] yo considero que mi papá y mi abuelo que eran buenos alfareros, 

entonces como son buenos alfareros nosotros nos desarrollamos en el taller 

e, incluso, sin saber que estamos aprendiendo, en realidad estamos 

aprendiendo con el juego, [...] cuando él tiene 16 años, sabe de todo el 

movimiento. [...] Como artesano, yo siempre escuché este el gozo del barro, 

los colores, el momento del secado, el por qué se rompen las piezas, y 

supóngo que no aprendí todo, pero habían cosas que eran nuevas para mí 

cuando yo empecé hacerlo, pero ya sabía cómo arreglarlo, pues, aún sin 

haber ido a la escuela. 

 
A m², por ejemplo, mi pap§ me inculcaba que hiciera bien las cosas: ñTienes 

que limpiar bien el plato, porque de lo contrario no va a pegar bien el color o 

cuando lo metas al horno, si le ponemos esmalte, se va volar el esmalteò. [é] 

Recuerdo los comentarios que hac²a mi mam§ con mi pap§: ñàY por qu® se 

te rompió? La verdad no sé, a la mejor no me diste bien la tierra. No, si yo 

me di bien la tierra!, pues ¿Entonces qué paso? Pues la verdad no sé. A la 

mejor estaban muy frescos, cuando los blanque®ò. As² dec²a mi mam§ o mi 

pap§, ñáPues la verdad no s®!ò. Suced²an cosas que nosotros escuch§bamos 

siempre." 

 
Los esmaltes que se utilizaban en el taller de mi papá o se utilizaban, eran 

más sensibles todavía, o sea, como que debes tocarlos sin tocarlos, tienes 

que saber cómo tomar las piezas, de lo contrario se van a caer los esmaltes y 

eso les va a afectar. 

 
 

Los procedimientos ejecutados en la casa-taller serían recursos creativos 

y cuanto mejor la base mejor para el alfarero. La justificación sobre la 

importancia del aprender procedimentos adecuados en el taller estaría en la 

práctica de producción:  saber el momento exacto de cada procedimiento  y la 






































































