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Resumen: El caso de la produccién alfarera de Zinapécuaro, Michoacan, nos permite reflexionar
sobre los discursos (a veces discordantes) acerca del patrimonio cultural, los saberes tradicionales
ylaidentidad, en la medida en que el acercamiento a su historia antigua y presente nos revela
coyunturas notables que han configurado tradiciones inventadas. En el presente articulo, a partir
de datos arqueoldgicos, histéricos y etnograficos, nos centraremos en el analisis de la cerdmica al
negativo y su “reinsercién” en el continuo técnico del quehacer artesano, cuyo impacto en el mer-
cado de las artesanias ha ido de la mano de los discursos arriba sefialados.
Palabras clave: patrimonio cultural, saberes tradicionales, produccién artesanal.

Abstract: The case of pottery production in Zinapécuaro, Michoacdn, allows us to reflect on the
discourse (at times inharmonious) on the cultural heritage, traditional knowhow and identity,
inasmuch as approaching ancient history and the present reveal notable situations which have
shaped invented traditions. In the present article, based on archaeological, historical and ethno-
graphic information, we center on the analysis of pottery to the negation and its “reinsertion” into
the technical continuum of handcrafting, and whose impact on the market of handicrafts has

gone hand in hand with the above mentioned discourse.
Keywords: Cultural heritage, traditional knowhow, handicraft production.

n los ultimos afios, en México se
ha popularizado el uso del con-
cepto “patrimonio cultural”. Posi-
blemente a partir de las declaratorias
de la Organizacion de las Naciones
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numentos asi como manifestaciones
culturales y artisticas de México—,
cada vez es mas comun encontrar alu-
siones a nuestro patrimonio cultural
particularmente desde las institucio-
nes del Estado, que desarrollan politi-
cas publicas para la conservacion del
patrimonio, pero también para su ma-
nejo con fines econémicos, orientado
éste a usos promocionales del turismo
(Flores, 2014:111-114).

Un término adyacente al de patri-
monio cultural es el de los saberes
tradicionales. En otras palabras, los sa-
beres tradicionales son parte del patri-
monio cultural, segtin la Convencién
para la salvaguardia del patrimonio
cultural inmaterial de la UNEsco.! En
una esfera similar podemos ubicar a la
produccién artesanal en México, la que
suele relacionarse con practicas an-
cestrales de trabajo que son, por lo
tanto, asumidas como tradicionales
(Espejel, 1972: 9-10; Rubin de la Bor-
bolla, 1974: 281).

En sintesis, una declaracion que
relacione los tres puntos anteriores
aseveraria que la produccion artesanal
forma parte del patrimonio cultural de
México —no sélo por su contenido es-
tético sino por su valor histérico—
pues se realiza a partir de saberes
tradicionales (Turok, 2001: 10).

El objetivo de este texto es acercar-
nos a un caso especifico de produccién
artesanal que puede rastrearse a lo
largo del tiempo, la ceramica de Zi-
napécuaro, Michoacan, para posterior-
mente analizar algunos discursos que
la nombran patrimonio cultural a par-

1Véase nota 16.

tir de la revision de los debates concep-
tuales actuales asi como en cuanto a
las politicas publicas, respecto a las
tres esferas de referencia anteriores
(produccién artesanal, saberes tradi-
cionales y patrimonio cultural).

SECUENCIA CRONOLOGICA
DE LA PRODUCCION CERAMICA
DE ZINAPECUARO

Localizada en la cuenca del lago de Cui-
tzeo, a 40 kilémetros al este de la ciudad
de Morelia, capital de Michoacédn, la
poblacién de Zinapécuaro cuenta con
variados recursos de los que sus habi-
tantes obtienen provecho econémico:
ademads de agricultura de cereales,
también hay huertos frutales, cria de
ganado, explotacién forestal modera-
da, asi como regionalmente se recono-
ce por tener balnearios recreativos
alimentados por manantiales, tanto de
aguas frias como aguas termales. A
estos sectores econémicos se suma la
actividad artesanal. San Juan es el ba-
rrio de los alfareros, productores de
articulos de barro de distintos estilos
con variados usos utilitarios y orna-
mentales.

En este apartado buscaremos las
raices de la produccién ceramica de
esta region, que ostenta desde hace
poco menos de 10 afios la Marca Colec-
tiva Alfareria de Zinapécuaro, region
de origen.

Emplearemos informacion prove-
niente de la investigacion arqueoldgica
que se ha realizado en esta region y en
otras de Michoacan para proveer un
esbozo de la importancia del oficio del
trabajo del barro a lo largo de muchos
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siglos en Zinapécuaro, para intentar
responder a la pregunta: ;es la produc-
cion alfarera de esta localidad una tra-
dicion?

Hemos esbozado ya que Zinapécua-
ro cuenta con favorables condiciones
para el asentamiento humano desde
tempranas épocas. Fuentes cercanas
de agua, fértiles tierras y un impor-
tante afloramiento de obsidiana —es-
tratégico recurso para las sociedades
prehispanicas—, hicieron que su ocu-
pacion fuera continua desde el Forma-
tivo hasta el Posclasico mesoamericano
(en la época prehispanica), en los sitios
El Pedrillo, La Bartolilla y El Cenicero,
ubicados al este del actual pueblo
(Guzman, 2007).

La regién tiene, desde tiempos anti-
guos, lazos culturales con sitios ubica-
dos en la porcion media del sistema
fluvial Lerma-Santiago (Darras y Fau-
gére, 2007: 66-69), el sur de la cuenca
del lago de Cuitzeo y con la region ce-
nagosa de Zacapu, en el norte de Mi-
choacan. También tuvo vinculos con el
area de la ribera del lago de Patzcuaro,
los que se estrecharon a partir de la
consolidacién del Estado tarasco, en el
Posclésico Tardio (Pollard y Hirshman,
2012: 7); adicionalmente, tuvo estraté-
gicas relaciones con el Altiplano y Tula
asi como con el occidente de México.

Al respecto, Angelina Macias explo-
r6 la presencia de la cultura Chupicuaro
(Formativo tardio) en la cuenca de
Cuitzeo (Macias, 1989: 171-190) que
incluye a Zinapécuaro y Queréndaro;
algunos de los rasgos iconograficos de
esta cultura pervivieron y se observan
en el siguiente horizonte cultural, el
Clasico (Filini, 2013: 300). En esta eta-

pa, Teotihuacan fue un referente impor-
tante para la cuenca, pues se reconoce
que hubo interaccién entre ambas so-
ciedades (Filini, 2004: 309-323).

La regién de Ucareo-Zinapécuaro
fue de gran importancia como espacio
productor de recursos liticos hacia el
periodo conocido como Epiclasico, pos-
terior a la caida de Teotihuacan de
acuerdo con Healan (1998:101), pues
proporcioné obsidiana gris —par-
ticularmente el primero de estos asen-
tamientos— en un vasto sistema
comercial mesoamericano (Tula, Xo-
chicalco, Tajin, peninsula de Yucatdn,
etcétera) como parte de la tradicion
cultural Coyotlatelco,? al constituir un
espacio estratégico en el corredor na-
tural entre el occidente de México y el
Altiplano central.

Luego de este breve esbozo macro-
rregional de las culturas mesoameri-
canas que se pueden reconocer como
referentes de nuestra area de estu-
dio, continuaremos con una sintesis de
la secuencia cronolédgica de la cerami-
ca prehispdnica de Zinapécuaro, para
la que empleamos la investigacion de
Christine Hernandez (2000), quien ha
realizado una historia de esta cera-
mica, ademads de un riguroso analisis
tipoldgico, que enseguida se presenta.

La autora identifica una secuencia
de ocho complejos ceramicos en el area
Ucareo-Zinapécuaro:®

2 Para Patricia Fournier mds que una tradi-
cion cultural, lo Coyotlatelco es un estilo (Four-
nier, s/f: 433).

3 El trabajo de Christine Herndndez se ins-
cribe en el Proyecto Zinapécuaro, conducido por
el arqueélogo Dan Healan, de la Universidad de
Tulane, en Estados Unidos, activo de 1989 a
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Chupicuaro (300 a.C.-100 d.C.) con
una gran diversidad de formas y deco-
raciones, entre ellas el negativo.

Mixtlan (100-400 d.C.), con ocho ti-
pos diagnésticos entre mondcromos, po-
licromos y negativos? que se desprenden
de ciertas raices de la ceramica de
Chupicuaro.

Choromuco (400-700 d.C.), donde
el patron de asentamiento se volvié
m4as complejo, seguramente debido a
cambios regionales importantes. De
este complejo se analizaron dos con-
juntos: el llamado A¢zimba corres-
pondiente a Zinapécuaro y Ramén en
Ucareo. Ambos conjuntos tienden a
mostrar abundante presencia de tipos
negativos policromos, e igualmente se
nota una popularizacién del tipo rojo
sobre café. Un dato relevante sobre este
complejo es la aparicién de una cerami-
ca importada asociada a Teotihuacan.

Perales (700-900 d.C.), asociado al
Epiclasico. Esta ceramica puede en-
tenderse como una sintesis de los com-
plejos previos, Atzimba y Ramon.
Aparece igualmente una ceramica
ritual ligada al culto a Quetzalcéatl.

Perales terminal (900-1200 d.C.)
con s6lo dos tipos asociados: Encarna-
ciéon y Campo, relacionados por su-
puesto, con el fin del Epiclésico y el

1995; se condujeron varias temporadas de tra-
bajo en la region de estudio para conocer el pa-
trén de asentamiento y la explotacion de la
obsidiana en la época prehispdnica. Christine
Hernandez, parte del equipo del Dr. Healan,
realizé el analisis ceramico.

4 Destaca el tipo Agropecuaria blanco sobre
rojo con negativo, reportado previamente en
Loma Alta (Patricia Carot, “La ceramica proto-
clasica del sitio de Loma Alta, municipio de Zaca-
pu, Michoacan: nuevos datos”, 1992, pp. 69-101).

término de la relacion Zinapécuaro-
Ucareo-Tula.

Fase Acdmbaro temprano (1200-
1450). Posclasico Medio. Aparentemen-
te aqui la ceramica tiene caracteristicas
gruesas y rusticas, comparadas con las
fases previas, posiblemente debido al
arribo de grupos de otomies némadas y
seminémadas a la regién, o tal vez a la
reduccién del nimero de artesanos ha-
biles que hubo en las fases previas.
Una tercera posibilidad estaria rela-
cionada con el monopolio del trabajo
alfarero especializado, por parte de
una instancia centralizadora:

Fase Acdmbaro tardio (1450-1521).
Esta fase marca la incorporacién de la
region al Estado tarasco a partir de las
campanas militares de expansion a
partir de 1440. Aqui se nota la presen-
cia de finas ceramicas tarascas, lo que
posiblemente implica la presencia de
elites administrativas como represen-
tantes del seforio en la zona (Hernan-
dez, 2000: 154-297).

El anélisis ceramico de Hernandez
(2000: 136) refleja una importante va-
riedad de tipos de cerdmica negativo en
la region de Zinapécuaro rojo negativo
sin engobe, rojo negativo sobre engo-
be blanco, blanco negativo sobre engobe
r0jo, negativo sobre engobe rojo, negati-
vo sobre areas pintadas de rojo, ne-
gativo rojo naranja sobre ceramica sin
engobe y negativo rojo naranja sobre
engobe crema.

Las paginas anteriores nos permi-
ten afirmar que la produccion de cera-
mica de Zinapécuaro se remonta a
épocas antiguas, aunque todavia no es
posible corroborar si la actual manufac-
tura parte de una tradicion continua.
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Figura 1. Vasija tripode prehispanica, con decoracién al negativo. Museo
del Estado, Morelia.

(En qué consiste la ceramica nega-
tivo y por qué nos importa esta técnica
decorativa mas que otras que también
forman parte del registro artesanal de
Zinapécuaro?

En este texto nos referimos con par-
ticular interés al tipo de ceramica que
se conoce como negativo que, como vi-
mos parrafos arriba, se remonta en la
region al complejo Chupicuaro del For-
mativo tardio, de hace 2 300 afos.

El negativo basicamente es una pe-
culiar técnica de bloqueo selectivo de
color en el objeto ceramico. Se trata de
una técnica decorativa, no estructural
(figura 1).

Un material de bloqueo o reserva
—posiblemente una resina vegetal,
grasa o una cera— se aplica con fines
decorativos sobre la pieza, antes de la
adicion de la pintura o pigmento su-
perficial, lo que hara que la parte re-
servada no adquiera el color aplicado.

Se trata, pues, de una decoracién que
se logra por ausencia, es decir, al ne-
gativo.

Al cocimiento de la pieza (regional-
mente se le llama “quema” al proceso
de coccion en el horno), dicha sustan-
cia bloqueadora se desvanece o se in-
tegra a la pasta, quedando la huella
del vacio o con una apariencia de lige-
ro “ahumado” del disefio. Esto ocurre
en la segunda quema, pues para lo-
grar la apariencia de una doble capa
de decoracién se requieren dos coci-
mientos.

En realidad, no se tienen datos cer-
teros de cémo se realizaba el negativo
en la época prehispanica, o mejor di-
cho, cuél era el material o los materia-
les que se empleaban para semejante
bloqueo decorativo. De cierta forma, en
este texto se relata la historia de una
recuperacion, de la reinvencién del ne-
gativo en Zinapécuaro.
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Antes, serd necesario tratar de co-
nectar la ceramica prehispénica con el
presente.

Poco sabemos acerca del periodo
colonial de esta localidad, sin embargo,
hay registro de que hubo fundacién de
convento de la orden franciscana en el
siglo xv1, posiblemente entre 1526 y
1530, que luego fue elevado a parro-
quia, lo que nos indica que hubo conti-
nuidad habitacional aparentemente
sin tener que recurrir a la comun estra-
tegia de la congregacion;® por el contra-
rio, al ser cabecera, se ordené entre
1601y 1603 la congregacion en Zinapé-
cuaro de otros pueblos sujetos como
San Andrés Corao, Queréndaro, Araro,
Taimeo, Otzumatlan, Xupacataro, Pu-
caneo, San Lucas Pio, tal como ocurrié
en otras regiones (Guzmaén, 2007: s/n).

De acuerdo con Guzmaén, por lo me-
nos al inicio del periodo colonial no hay
registro de la produccién alfarera como
actividad econémica, pues el Libro de
tasaciones de pueblos de la Nueva Es-
pania que recoge la tributacién indi-
gena, indica que Araré-Zinapécuaro
formaban una unidad para este fin y
debian sembrar maiz, frijol, aji y trigo.
Ademas, entregaban cada cierto tiem-
po (indeterminado) “doscientas jicaras,
doscientos pares de cotaras, treinta ta-

® La congregacion de pueblos fue una es-
trategia de la Corona espanola para facilitar la
administracion de la sociedad indigena novohis-
pana, en la que se disponia que los habitantes
de ciertas localidades pequefias se congregaran
juntos en otros pueblos, adecuando asi las ta-
reas de las autoridades civiles y religiosas. Véase
Ernesto de 1a Torre Villar (1995), Las congrega-
ciones de los pueblos de indios: fase terminal,
aprobaciones y rectificaciones, México, Universi-
dad Nacional Auténoma de México.

temes [sic] de sal y treinta pescados”
(Guzman, 2007) que habian de condu-
cirse a las minas de Sultepec. La mis-
ma autora sefiala que ademas del
compromiso tributario, los habitantes
de Zinapécuaro fueron de los primeros
en la provincia de Michoacan en con-
tar con ganaderia de cerdos y gallinas
de Castilla, e incluso se producian tex-
tiles de algodén.

Si asumimos que el tributo de los
pueblos consistia en bienes que debian
producir directamente, esta fuente es
importante pues no indica que se tri-
butara loza de barro, lo cual puede te-
ner cierta logica en la medida en que
su traslado es riesgoso y complicado;
por otra parte, también puede ser que
en la sacudida inicial del proceso colo-
nial, haya disminuido el nimero de al-
fareros de loza utilitaria. En resumen,
al parecer las fuentes no estan indi-
cando que en esta regién se siguiera
trabajando la esmerada alfareria que
distingui6 a esta localidad durante
2000 anos. En cuanto a la explotacion
de los yacimientos de obsidiana, im-
portante industria regional, parece
que llegé a su fin definitivo con el arri-
bo de la cultura material traida a estas
tierras por los europeos. Por otro lado,
que el dato que nos interesa no apa-
rezca en las fuentes de primera mano,
no necesariamente significa que una
practica humana con milenios de con-
tinuidad, de repente haya dejado de
realizarse. La deduccién 1égica nos in-
dica que hubo continuidad en tanto
que encontramos evidencia, tanto en el
presente como en el pasado prehispa-
nico, si bien ciertos estilos, algunas
técnicas y determinados fines son dife-
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rentes. Una légica similar, pero lapida-
ria, es la que aplican los alfareros de
Zinapécuaro cuando dicen: “no se pue-
de vivir sin loza”.

Un dato mas que abona a la confu-
sion es el que obtenemos del Andlisis
estadistico de la Provincia de Michoa-
cdn en 1822, hecho por Juan José Mar-
tinez de Lejarza, quien al describir las
principales actividades econémicas
del Partido de Zinapécuaro a inicios del
convulso siglo x1x, dice de su cabece-
ra: “Los ramos de su industria son
varios: se fabrican lienzos de lana finos
y ordinarios de colores; se curten de
toda clase de pieles; se teje ropa de al-
godén y se labran jabones. [...] Su co-
mercio es la venta de los mismos
efectos de su industria y naturales pro-
ducciones” (Martinez, 1974: 41).

Nuestro autor hace notar que el
ramo de manufacturas de lana era lo
que sostenia econémicamente a la po-
blacién en el pasado, teniendo para la
época que abarca la sintesis estadisti-
ca un panorama gris, pues segun él: “es
mas lo que se trabaja que lo que se ex-
pende” (ibidem: 50).6

Por otro lado, hay reporte de que
una mision o vicaria de Zinapécuaro,
llamada San Pedro Bocaneo tenia como
industria el hacer pan “y tal cual pieza
de barro, y en esto van a comerciar a su
cabecera” (ibidem: 43) que estaba a me-
dia legua hacia el sur.

Todo lo anterior nos lleva a esbozar
como hipétesis que durante el periodo

6 El que hasta la fecha exista una calle y un
barrio nombrados como El Batan en Zinapécuaro
refuerza el dato de Martinez, pues en los batanes
ocurria una fase importante del procesamiento
de los parios de lana.

colonial la produccién alfarera pudo ha-
berse desplazado a una localidad cer-
cana, Bocaneo, con la que por cierto los
habitantes de Zinapécuaro siguen te-
niendo nexos fuertes de tipo ritual y de
parentesco.

UN CAMBIO DE RUTA EN EL OFICIO:
LA INTERVENCION INSTITUCIONAL
Y EL SURGIMIENTO DEL DISCURSO
DEL PATRIMONIO CULTURAL

En los albores del siglo xx1 hay una im-
portante produccion alfarera en Zi-
napécuaro. Como apuntamos parrafos
atras, la mayoria de los alfareros vive
en el Barrio de San Juan” —también
conocido como la colonia Revolucién—.
No es facil caracterizar su produccion.
Para intentar hacer una clasificacién
somera primeramente nos referiremos
a lo que los mismos alfareros llaman
“loza tradicional”, es decir, la que ellos
reconocen que aprendieron a hacer en
el taller de sus padres o abuelos. Hay
dos lozas tradicionales que correspon-
den a procesos técnicos diferentes: la
que tiene un terminado brunido y la vi-
driada.

Segun Salvador Hernandez Cano,
alfarero y personaje central de la his-
toria del resurgimiento de la ceramica
negativo de Zinapécuaro junto con sus

" Es notable que la organizacion del trabajo,
en este caso alfarero, se vincula con un patrén
residencial como el barrio. En algunas ciudades
mesoamericanas encontramos ejemplos de este
patrén, como Teotihuacan y Tula. Es paraddjico,
por lo tanto, que no tengamos suficiente infor-
macién sobre la producciéon de objetos de barro
durante la época colonial e inicios del México
independiente en Zinapécuaro, y que exista en
el presente un barrio de alfareros.
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hermanos, la mas antigua de las técni-
cas es la del brunido® o alisado: los bis-
abuelos hacian chondas y librillos
(lebrillos) de varios tamanos. Ambos
tipos de pieza son contenedores: la
chonda es una especie de jarra grande
de cuello angosto, con una sola asa,
que servia para acarrear el agua. El
lebrillo es un cajete hemiesférico con
un borde grueso —puede tener tam-
bién dos pequenas asas—, usado para
medir y guardar granos, semillas, agua,
y también para cocinar.

Esta descripciéon concuerda con
otras narraciones tanto de alfareros
como de personas originarias del pue-
blo que reconocen estas piezas como
“tradicionales”, las que casi ya no se
elaboran por una cuestién de mercado,
pues cada vez es menos necesario ha-
cer uso de este tipo de objetos. La deco-
racion se realizaba a partir de una
técnica nombrada “tinaja”, que consis-
te en la aplicacién de un engobe liquido
de color rojo grana, obtenido a partir de
una tierra local conocida como jabonci-
llo. Sobre este engobe se decoraban
sencillos motivos en blanco, color obte-
nido igualmente de minerales locales
(caolin), conseguidos en los cerros de
las cercanias.

La memoria oral igualmente atri-
buye el inicio de la loza vidriada a un

8 Essta es una técnica de terminado de la su-
perficie del cuerpo cerdamico, al que se le da puli-
mento y brillo mediante el proceso de friccién de
la pieza ya engobada y decorada, con un objeto
duro (puede ser una piedra de grano muy fino)
mientras tiene un punto ideal de humedad y so-
lidez conocido como “punto de cuero”. Este pro-
ceso se realiza antes del tinico cocimiento que
tendr4 la pieza.

sacerdote llegado a Zinapécuaro, proce-
dente de Jalisco, quien introdujo entre
los artesanos el material para esmal-
tar, la greta. A partir de ahi (mediados
del siglo x1x, aproximadamente) se in-
corporé un nuevo utillaje, consistente
en cazuelas, ollas frijoleras, platos y ja-
rros vidriados, algunos decorados con
un disefio denominado “chorreado”,
pues sobre el esmalte transparente se
aplica en forma de chorro un esmalte
coloreado, usualmente de color verde.®
De esta manera, las piezas luego de la
segunda quema adquieren un atracti-
vo y caracteristico aspecto (figura 2).
La anteriormente descrita es la
produccion que hacian los padres y
abuelos de los actuales alfareros. Di-
cha loza ha sido indispensable para un
tipo de cocina que requiere del coci-
miento diario de frijoles para comer, y
de café y atoles para beber. Ademas, el
mole con arroz ha sido y es una comida
ritual que requiere grandes cazuelas
para prepararse y alimentar a los nu-
merosos participantes de las fiestas.
Asi, esos artesanos distribuian su
produccién por una amplia regidn;
iban a determinadas ferias a vender e
igualmente “entregaban” la hornada
completa a los intermediarios que lle-
gaban al taller a recoger, casa por casa,
una mercancia que ya habia sido nego-
ciada y tal vez pagada por adelantado,
la estrategia més comtun del resga-

9 De acuerdo con Josefina Cendejas, el res-
ponsable de la revitalizacién del oficio alfarero
en Zinapécuaro fue fray Juan Bautista Figueroa,
quien a finales del siglo xviit tuvo un papel des-
tacado en el proceso de urbanizacién y fomento
econémico del pueblo (Cendejas, 1997: 89).
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Figura 2. Cazuela de barro vidriado, con el caracteristico “chorreado” ver-
de de Zinapécuaro. Coleccion Casa de las Artesanias de Michoacén.

ton.!® En grandes camiones (e incluso
en recuas)'! esa loza viajaba largas dis-
tancias por rutas que sélo esos comer-
ciantes de antafio conocian tan bien.
A mediados del siglo xx, la alfareria
era una actividad relativamente esta-
ble: como se menciona arriba, todas las
familias que tenian este oficio se locali-
zaban en el barrio de San Juan, contri-
buyendo este patrén de asentamiento
a mantener los vinculos familiares y
sociales asi como la transmision del ofi-
cio. Por otro lado, si no todas, una bue-
na parte de las unidades de produccién
tenian igualmente tierras para culti-
var!? por lo menos el maiz del consumo

0 Comerciante acaparador.

11 Sistema de transporte de mercancias en
animales de carga, usualmente mulas.

12Varios de los alfareros entrevistados dije-
ron conocer las técnicas del trabajo agricola, de-
bido a que en su infancia y juventud era parte
de sus obligaciones, pues sus padres tenian “un

familiar, lo que hacia que elaborar ob-
jetos de barro no fuera un trabajo de
tiempo completo, aspecto comtin a mu-
chas poblaciones indigenas y mestizas
mexicanas (Foster, 2000: 90). El pe-
riodo de produccién de loza, por lo tan-
to, tenia un ritmo que se interrumpia
o incrementaba de acuerdo con el ciclo
agricola y ritual, ademas del factor eco-
némico de compraventa. La intrincada
relacion que hay entre lo econémico y
lo simbélico en el artesanado puede
ilustrarse con el ejemplo siguiente.
Araré es una tenencia del munici-
pio de Zinapécuaro, situada a siete ki-
l6metros de la cabecera. La fiesta del
Seiior de Araré ha sido un espacio de
venta regional determinante para los
alfareros de Zinapécuaro de las ulti-

pedazo” (es decir, tierras para cultivar). En la
actualidad, se dedican de tiempo completo al
oficio artesano.
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mas generaciones. Es tan importante
que muchos de los loceros desprecian
acudir al famoso tianguis de Domingo
de Ramos de Uruapan, debido a que
las fechas de venta coinciden.!® La loza
que se produce los meses previos al
periodo de Cuaresma estara destinada
a venderse en las fiestas, que en reali-
dad son dos: cuando la venerada ima-
gen del Cristo sale de su templo y es
trasladada al de Zinapécuaro y cuan-
do, 50 dias después, retorna a Araro.
Asi, el ritual, la fiesta y la venta son
estimulo suficiente para el compromi-
so que desde que tienen memoria, los
alfareros actuales mantienen con las
fechas sefialadas.

En la década de los noventa vino la
debacle para la alfareria vidriada, a
partir de la regulacién nacional del uso
del esmalte plumbifero (Norma Oficial
Mexicana 011-SSA1-1993), la tan fami-
liar greta, que afect6 gravemente a los
alfareros de todo el pais, pues la limita-
cion se impone sobre los articulos de
barro esmaltados con los que se prepa-
ran o sirven los alimentos; en otras
palabras, basicamente casi toda la loza
utilitaria de México.

Para ofrecer alternativas a los arte-
sanos a quienes repentinamente se les
iban desplomando sus mercados y no
tenian respuestas para una poblacion

13 El tianguis artesanal del Domingo de Ra-
mos que se realiza desde hace mas de 50 afios
en la ciudad de Uruapan es el evento de venta
de productos hechos a mano més grande que se
realiza en Michoacan. En 2016, tanto el ayunta-
miento de Uruapan como el Instituto del Arte-
sano Michoacano (dependencia estatal) lo
promueven turisticamente como “el mas grande
de Latinoamérica”.

mal informada sobre los efectos del
plomo en la salud, algunas institucio-
nes del sector publico en colaboracién
con universidades y organismos no
gubernamentales, emprendieron una
serie de estrategias para minimizar
los efectos econémicos entre los arte-
sanos.

Se traté de un conjunto de acciones
que fueron desde la bisqueda de un
sustituto del litargirio (6xido de plomo),
que funcionara bajo las mismas condi-
ciones en las que era usada la ya temida
greta (hornos de lefia de baja tempera-
tura), el disefio de hornos eficientes
para poder usar los nuevos esmaltes y
que las piezas de barro tuvieran una
apariencia similar al que se obtiene con
el terso y brillante acabado de la greta,
ademas de capacitacion y campaias de
informacién para los artesanos, créditos
refaccionarios, etcétera.

Podria afirmarse que con el paso de
los anos la situacién se estabilizo: algu-
nas instituciones estatales de fomento
al sector artesanal (como la Casa de las
Artesanias de Michoac4n)** nunca de-
jaron de comprarle a los artesanos loza
vidriada con greta, si bien el Fonart
(Fondo Nacional para el Fomento de
las Artesanias) desde entonces hasta la
fecha, no adquiere mas que alfareria
sin plomo. Es comin que instancias de
este tipo tengan programas de comer-
cializacién y tiendas donde se ofrece al
publico la diversidad de los productos
artesanales del estado, o en el caso del
Fonart, del pais. A propésito, seria muy

4 Dependencia del Gobierno del Estado de
Michoacan, que desde 2015 se nombra Instituto
del Artesano Michoacano.
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util que a casi 20 afos del inicio de la
Norma Oficial Mexicana (Nom) 011 se
evaluaran sus efectos sociales y econé-
micos en el presente.

Regresando a Zinapécuaro, por su
importante produccién de alfareria vi-
driada, sus artesanos recibieron aten-
cién institucional, aunque el interés de
los productores de loza al respecto fue
desigual. El principal reclamo de los ar-
tesanos era que las instituciones los
apoyaran para derogar la norma oficial,
que los respaldaran para continuar pro-
duciendo lo que sus padres y abuelos
les habian ensefiado a hacer. Los cur-
sos de capacitacion para el manejo de
nuevos esmaltes no tuvieron mucho éxi-
to, entre otras cosas porque el peso de
la experimentacion y sus inevitables
riesgos los deben asumir los propios ar-
tesanos: hornadas enteras echadas a
perder en lo que se encuentra el punto
de fundido del nuevo esmalte, textura
irregular y opaca de las piezas que no
satisfacia a sus habituales clientes,
en fin, no puede negarse que fueron
tiempos dificiles para la alfareria tra-
dicional.

Ante este panorama, la familia
Hernandez Cano adopté una postura
hasta cierto punto arriesgada: no con-
tinuar haciendo loza vidriada y deci-
dieron trabajar una alfareria que no
tuviera ese problema: la brunida, es
decir, aquella que no lleva vidriado, no
sin su cuota de drama. Las dos quemas
las siguieron haciendo, pues aunque
en general la loza brufiida es de una
sola hornada, la técnica del negativo
requiere una segunda quema.

Cuenta Salvador, el mayor de los
hermanos Herndandez Cano, que del

Fonart solian hacerles pedidos por mi-
llares de platos vidriados para surtir
restaurantes, es decir, que tenian una
floreciente economia, que al igual que
al resto de los alfareros, se puso en cri-
sis con el “tema de la greta”. Asi las co-
sas, ellos convivieron y compartieron
conocimientos y experiencias con espe-
cialistas de distintas disciplinas que al
tiempo estaban interesados en tra-
bajar soluciones con los alfareros: ex-
pertos en hornos de la Universidad
Auténoma Metropolitana, que tam-
bién estaban en la buisqueda de una
adaptacion viable al sustituto del plo-
mo en el esmalte, e igualmente el equi-
po multidisciplinario del proyecto Alfar
de la Universidad Michoacana de San
Nicolas de Hidalgo. Los hermanos
Hernandez decidieron que no transfor-
marian su tecnologia de quema, asi
que siguen usando el horno tradicional
de lena y, como se lee parrafos arriba,
apostaron por el barro brunido. En el
proyecto Alfar se generaron estrate-
gias desde varias disciplinas para con-
tribuir a la solucion, en participacién
con los alfareros, de algunas proble-
maticas. “Con un minucioso trabajo de
laboratorio que mejoro procesos de pin-
tado y esmaltado, que produjo cuerpos
ceramicos de mayor resistencia y aplico
nuevos acabados a productos tradicio-
nales, se prob6 también la posibilidad
de mejorar rapida y significativamente
los productos alfareros de la regién, sin
necesidad de perder su identidad propia
ni de ‘reconvertir’ significativamente su
base tecnoldgica” (Cendejas, 1997: 98).
En este proceso, los artesanos reco-
nocen la intervencion del reputado ce-
ramista Gordon Ross, quien segin
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Salvador “vino con la intencién de pro-
bar que los talleres familiares eran
capaces de mantenerse con nuevas
formulas”. Ademas de asesoria técnica
y productiva, también fueron aseso-
rados en el manejo administrativo del
taller y en mercadotecnia e imagen
corporativa. Al ir consiguiendo resul-
tados interesantes para ellos con su
ceramica (nuevas formas, nuevos ma-
teriales, nuevas iconografias), Ross los
contact6 con el Instituto Nacional de
Antropologia e Historia (INAH), pues
esta institucion tiene tiendas en casi
todos sus museos nacionales y regiona-
les, asi como en sus museos de sitios
arqueoldgicos. Esta relacién institucio-
nal marca el capitulo mas reciente (y
paradgjicamente, mas antiguo) de esta
produccion.

Siguiendo con el relato de los her-
manos Herndandez Cano, ellos querian
vender en las tiendas del INAH porque
su produccion se inspiraba en los aca-
bados, formas e iconografia de la cera-
mica prehispdnica, pero se dieron
cuenta de que la institucién tiene un
estricto control sobre las piezas que
coloca en sus tiendas como “reproduc-
ciones”, pues se trata de réplicas de
objetos que son acervo patrimonial ca-
talogado. Existen talleres a cargo de la
misma dependencia, donde se ela-
boran reproducciones en ceramica y
plateria, tratandose de piezas paradig-
maticas que representan a las culturas
mesoamericanas. La respuesta de los
funcionarios del INAH constituy6 un
reto clave para la historia de la pro-
duccion de esta familia de alfareros
michoacanos: les comprarian repro-
ducciones de piezas prehispanicas de-

coradas con técnica de negativo pues,
al parecer, los expertos ceramistas de
los talleres del instituto no conseguian
producir este terminado que dejé de
hacerse hace 500 aios y del que sélo
queda la huella arqueoldgica. Los Her-
nandez aceptaron el reto. Les dieron
acceso a las piezas resguardadas en el
Museo Regional Michoacano, las ma-
nipularon y observaron detenidamen-
te, midieron, pesaron, etcétera, para
tener las dimensiones precisas a repli-
car. Y se dieron a la tarea de buscar la
formula del negativo.’ El hallazgo de
“la formula del negativo” no fue colecti-
vo. Fue José Guadalupe el que lo con-
siguid y por eso tiene el reconocimiento
de toda la familia.'® Kl dice que no fue
tal, sino un redescubrimiento.

A casi 20 afios de este giro en la
produccién ceramica de Zinapécuaro,
el de los Hernandez Cano ya no es el
Unico taller que trabaja la preciada
técnica prehispanica. Esta produccién
ha tenido un buen éxito en el mercado
de las artesanias finas, de tal suerte
que mas artesanos la han desarrolla-
do y rapidamente se ha destacado
como produccién caracteristica de Zi-
napécuaro.

En 2016, los alfareros que producen
piezas prehispanicas copian disefios,

15 En el portal virtual del mwan tiendadelmu-
seo.com.mx se puede observar la reproduccién
de la pieza descrita como purépecha (nim.
3119) “plato tripode con decoraciéon geométrica
al negativo y fino pulimento”, disponible en
http://www.tiendadelmuseo.com.mx/index.ph
p?keyword=negativo&Search=Buscar&Itemi
d=1&option=com_virtuemart&page=shop.
browse, consultada el 22 de septiembre de 2015.

16 Por alusién propia y de toda la familia,
José Guadalupe es el “curioso”, el concienzudo.
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Figura 3. Pieza de cerdmica al negativo de claras reminiscencias prehis-
pénicas, elaborada en el taller de los Hermanos Cano.

tanto de soportes como decorativos, de
libros y revistas especializados de ar-
queologia y de iconografia, y también
concurren a los museos donde hay ob-
jetos arqueoldgicos para inspirar sus
creaciones. El resultado es una muy
interesante produccion estética que
por sus caracteristicas esbozadas aqui
someramente —denominacion, técni-
ca, mercado—, nos posibilita un anali-
sis muy sugerente (figuras 3 y 4).
Recapitulando, la produccion actual
de estos artesanos emplea basicamente
una técnica artesanal cuyo resultado se
asemeja en gran medida al negativo
prehispéanico, que se ha recuperado a
partir de la experimentacion de dota-
dos alfareros, a quienes identificaria-
mos como artesanos mestizos que
recrean un pasado indigena ancestral.
Aunque un selecto nimero de ellos esta
avalado por autoridades federales para
producir réplicas, es mayor su produc-

cion —y la de otros alfareros zinape-
cuarenses— de objetos como floreros,
fruteros y vasijas de formatos y colora-
cion muy creativos y variados, pensa-
dos para publicos contemporaneos, que
de prehispéanico sélo tienen elementos
iconograficos como decoracion.

Los miembros de dicho taller han
adquirido un prestigio vinculado al
respaldo institucional, de otra manera
no habrian tenido oportunidad de pre-
sentar una muestra de su trabajo en el
propio Museo Regional Michoacano,
del iNaH. La exposicién, llamada “Res-
cate de la técnica al negativo” se inau-
guré el 4 de julio de 2008.%

1"Véase Omar Tapia, 2008, “Al rescate de la
técnica al negativo aplicada en artesanias”,
México, municipios, cambio de Michoacdn [en
linea], disponible en http:/www.cambiodemi-
choacan.com.mx/vernota.php?id=82791, con-
sultada el 3 de octubre de 2015.
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Figura 4. “Torre” de vasijas de barro con dise-
fio contemporaneo, decoracion al negativo.

Actividades de promocion institu-
cional y de “rescate” de técnicas mile-
narias pueden observarse con una
mirada analitica. Una pregunta inevi-
table es: ;jPor qué interesa recuperar
en el presente técnicas artesanales del
pasado prehispanico? ;Podria conside-
rarse este tipo de obras creativas —que
incorporan en su ornamentacion ele-
mentos iconograficos antiguos— como
patrimonio cultural?

Lo que sigue es una reflexion sobre
la manera en que se estan configuran-
do algunos discursos —en tanto expre-
sién de la ideologia de quienes los
emiten, siguiendo a Van Dijk (1980:
44)— en torno al patrimonio cultural,

particularmente aquel que no es mo-
numental o construido sino que se ha
nombrado como “intangible” o “inma-
terial”.!® Es necesario subrayar que las
artesanias (especificamente las técni-
cas artesanales tradicionales) son reco-
nocidas por la UNESCO como un d&mbito
de manifestacién de dicho patrimonio.

Lo problematico del concepto de pa-
trimonio cultural radica en que hace
alusién a lo colectivo, a una herencia
de un grupo, un pueblo, una nacién. El
patrimonio cultural est4 ligado a la
identidad (Pérez, 1998). La delimita-
cién del patrimonio, es decir, de lo que
es propio, esta ligada a saber de quién es,
quién se es. Hay implicita una idea
de comunidad de valores, de lengua, de
territorio.

Esta delimitacién enfrenta proble-
mas, pues no es lo mismo decir que
determinado sitio o inmueble es de Mé-
xico como nacién a que una practica so-
cial (la celebracién de los muertos en

18 Conviene citar a la Convencién para la
salvaguardia del patrimonio cultural inmate-
rial de la unEsco (Paris, 2003): “Se entiende por
patrimonio cultural inmaterial los usos, repre-
sentaciones, expresiones, conocimientos y téc-
nicas —junto con los instrumentos, objetos,
artefactos y espacios culturales que les son in-
herentes— que las comunidades, los grupos y en
algunos casos los individuos reconozcan como
parte integrante de su patrimonio cultural. Este
patrimonio cultural inmaterial, que se transmite
de generacion en generacion, es recreado cons-
tantemente por las comunidades en funcién de
su entorno, su interaccion con la naturaleza y su
historia, infundiéndoles un sentimiento de iden-
tidad y continuidad y contribuyendo asi a promo-
ver el respeto de la diversidad cultural y la
creatividad humana”, disponible en http:/portal.
unesco.org/es/ev.php-URL_ID=17716&URL_
DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html,
consultada el 17 de septiembre de 2015.
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determinadas fechas, por ejemplo) sea
de todos los mexicanos, sino de una par-
te ellos, como algunos pueblos indige-
nas. En este orden de ideas, la ceramica
al negativo no se ajusta comodamente a
ser patrimonio cultural de Zinapécuaro.

No todo lo que tenemos es patrimo-
nio cultural y este no es de todos, pare-
ce ser la paradoja. E. Ferry afirma que
cuando algo es descrito como patrimo-
nial “se ponen limites a su intercambio,
pues se le cataloga como idealmente
inalienable, se supone que tales pose-
siones patrimoniales deben permane-
cer bajo el control del grupo social que
alega tener derecho sobre ellas y, nor-
malmente, ser legadas intactas de ge-
neracion en generacién” (2011: 125).
En sintesis, no debemos perder de vis-
ta que el discurso del patrimonio cultu-
ral esta atravesado por luchas de poder
y puede contribuir a la reproduccion de
las inequidades sociales al mismo
tiempo que a ocultar procesos de do-
minacién social y cultural de unos gru-
pos sobre otros (Pérez, 1998: 106). Por
otro lado, se reconoce que en tanto sim-
bologia social, el patrimonio actida
diacrénicamente como mecanismo de
mantenimiento y transmision de la
memoria colectiva (Marcos, 2010).

En el caso particular de México, no
hay duda de que se ha forjado lo que
Pablo Escalante llama una vision reve-
rencial del patrimonio, que nos lleva a
actuar “como criaturas que aceptan el
poder de esos simbolos y esas manifes-
taciones gigantescas” (2011: 18). Este
autor hace una critica a la mediacion
casi sacerdotal que algunos investiga-
dores del pasado realizan, y también a
instituciones que potencian un siste-

ma de culto al pasado prehispéanico.
Una de estas instituciones es evidente-
mente el INAH, dependencia de la que
surge la propuesta de la experimenta-
cién para encontrar la “formula” de la
ceramica al negativo de la familia Her-
nandez Cano. En este caso, al parecer
la relacién establecida entre los repre-
sentantes estatales del organismo pu-
blico y los artesanos fue cordial y
fructifera, pero la mera limitacion de
que las piezas con calidad de réplicas
de originales prehispanicos no puedan
ser comerciadas directamente por
quienes las producen, abona de cierta
manera a este culto al que se refiere el
historiador Escalante.

Por otro lado, en México el discurso
del “arte popular” y las artesanias como
patrimonio cultural adquiere una di-
mension fundacional de lo nacional,
como ya lo han observado varios autores
(Azuela, 2005; Pérez Monfort, 2007; Ro-
driguez, 2011; Garrido, 2015). En este
pais —particularmente en las agencias
del Estado, asi como en declaraciones
publicas de funcionarios y politicos,
cuando han de tocar el tema— se lleva
casi un siglo repitiendo lo expresado en
el Manifiesto suscrito por los grandes
muralistas Siqueiros, Rivera, Orozco y
otros: “el arte del pueblo de México es la
manifestacion espiritual mas grande y
sana del mundo y su tradicién indigena
es la mejor de todas” (Rodriguez, 2011:
273). Los indigenas fueron exaltados
por artistas como Gerardo Murillo (Dr.
Atl) como los auténticos herederos de la
grandeza prehispanica siendo sus crea-
ciones, todas, automaticamente califi-
cadas como arte, como arte popular
(Lopez, 2011: 146-147).
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Hay un camulo de publicaciones
(de gran formato, cominmente) edita-
das o encargadas por las citadas ins-
tituciones del Estado (colocamos aqui
también los guiones museograficos de
varias colecciones resguardadas en
acervos publicos y privados) en donde
artesania indigena, arte mexicano, arte
popular, son definiciones que segtn el
contexto en que se las emplee pueden
describir lo mismo, si bien la catego-
ria de arte popular es muy claramen-
te identificada como par opuesto al
“arte culto” (Manrique, 1979: 56-57).
Dicha categoria nos parece insufi-
ciente e imprecisa, pero sigue vigente
tanto en la nomenclatura como en el
discurso institucional, preponderante-
mente. Direcciones, consejos estatales
e institutos de arte popular atienden
en sentido lato a artesanos y arte-
sanas, es decir, a personas que crean
objetos con sus manos usando una tec-
nologia distinta de la industrial.

Un caso que ilustra muy bien la
contradiccidn es el del FONART, institu-
cién que lleva méas de 40 afios siendo el
organismo federal dedicado al tema,
el cual organiza todos los afios el Gran
Premio de Arte Popular, concurso al
que se convoca a todos los artesanos
(no artistas populares) de México.!®* No

19 “Para Fonart, una de las estrategias para
fomentar la artesania, son los Concursos de
Arte Popular. Ellos han permitido recuperar
técnicas, materiales y conocimientos ancestra-
les que conforman nuestro patrimonio cultural
[...]. Los concursos artesanales buscan recupe-
rar el prestigio de ser artesano. Realizar arte-
sanias debe seguir siendo fuente de satisfaccion
y orgullo”, boletin de prensa referente a la pre-
miaciéon del Gran Premio de Arte Popular orga-
nizado por el Fonart, disponible en http://www.

obstante la flexibilidad de los términos
con los que se alude, esta produccién
estética ha tenido un papel importante
en los procesos de reconocimiento de la
diversidad cultural, y cada vez con
mas frecuencia escuchamos la palabra
“arte” en referencia a objetos produci-
dos en contexto indigena o “tradicio-
nalmente”. ;La produccion alfarera de
Zinapécuaro es artesania indigena?
Podriamos responder que si, si enten-
demos como artesania indigena toda
aquella que es participe de un discurso
y es percibida como tal por al menos
una de tres categorias de actores: a)
productores/as, b) quienes se dedican a
la circulacion de dichos productos y
sus consumidores, y ¢) expertos y apre-
ciadores® que no pertenecen a ningu-
na de las anteriores. Hablaremos de
artesania indigena, por lo tanto, inde-
pendientemente de la identidad étnica
de sus creadores o creadoras. Esta ca-
tegoria nos es 1til entonces para plan-
tear la posibilidad de que lo étnico sea
manejado como una definicién mas
alla de la pertenencia del sujeto, y que
desde lo iconografico se expresa a par-
tir del objeto, no del sujeto; en nuestro
caso, las piezas elaboradas con técnica
negativo de Zinapécuaro.

La produccién artesanal indigena
en América Latina y en México es va-
lorada ademas de su contenido estéti-
co y cultural, porque es producto de un

fonart.gob.mx/web/index.php/galeria/tienda-
patriotismo/15-comunicados/154-gran-pre-
mio-de-arte-popular-2015, consultada el 31 de
marzo de 2016.

20Tomado de la referencia de Maquet (1986)
de la apreciacion estética.
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conocimiento tradicional. El cual tiene
dos caracteristicas: a) es de trans-
mision oral, es decir, no pasa por el
registro escrito, y b) se transmite ge-
neracionalmente.

El Grupo de Trabajo de Expertos In-
digenas sobre Conocimientos Tradicio-
nales de la Comunidad Andina de
Naciones (caN), lo define como “todos
aquellos saberes que poseen los pue-
blos indigenas sobre las relaciones y
practicas con su entorno y son trans-
mitidos de generacién en generacion,
habitualmente de manera oral. Estos
saberes son intangibles e integrales a
todos los conocimientos y practicas
ancestrales, por lo que constituyen el pa-
trimonio intelectual colectivo de los pue-
blos indigenas” (Argueta et al., 2011: 7).

Hay instancias internacionales que
declaran el conocimiento tradicional
como un patrimonio colectivo de los
pueblos indigenas,? lo cual, si bien no
excluye identidades locales no indige-
nas, es problematico. Cuando localida-
des que a lo largo de su historia han
transitado por un proceso de “hispaniza-
cién” o de mestizaje, como la poblacién
de Zinapécuaro, no queda totalmente
claro si el conocimiento tradicional que
los alfareros de dicho pueblo tienen lo
podemos nombrar como tal. Paraddjica-
mente, su produccién encaja bien en esa
categoria si aludimos a técnicas que se
han encontrado en el registro arqueolé-
gico y que se dejaron de practicar por si-
glos, como la técnica de la ceramica al
negativo.

% Organismos como la omp1 (Organizacién
Mundial de la Propiedad Intelectual) (Tobén,
2007:99).

CERAMICA AL NEGATIVO, UNA
TRADICION INVENTADA

Por lo anteriormente expresado, nos
parece que ciertas regulaciones como
las del conocimiento tradicional y el pa-
trimonio cultural, en ocasiones funcio-
nan como potenciadoras de estrategias
de invencién de tradicién por ciertos
actores sociales, involucrando practi-
cas y discursos conducentes a inculcar
ciertos valores o normas de conducta
que llevan a vincularse automatica-
mente con un pasado. La adecuacién
de dicho pasado puede contener algu-
nas partes “ficticias” que se adecuan a
los intereses de sus herederos o bien de
instituciones oficiales (Hobsbawm y
Ranger, 2002). Es asi que lo que se co-
noce como memoria colectiva ocurre en
el presente pues alude a la identidad,
que también es cosa del presente, el
cual se construye sobre un pasado se-
leccionado (Marcos, 2010). Considera-
mos que este fendmeno esta ocurriendo
en la poblacion de referencia.

En las paginas previas hemos reco-
rrido el trayecto de la ceramica de Zi-
napécuaro durante mas de 2 000 anios.
(Qué ventaja obtienen los alfareros del
presente de semejante herencia? Cada
vez mas, tanto artesanos como inter-
mediarios y los propios organismos
institucionales promotores de la acti-
vidad artesanal estan desarrollando
estrategias novedosas respecto a la
promocion de los objetos que producen
o venden. Entre estas estrategias se
despliega con mayor frecuencia la de
los folletos explicativos (o incluso vi-
deos que se “suben” a plataformas digi-
tales publicas como YouTube) del
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proceso productivo, del contexto cultu-
ral o bien del origen de las materias
primas, privilegiando en la descripcion
la carga emotiva, ancestral y simbélica
del objeto y del productor. Asi, no ex-
trafia que organismos publicos como la
Casa de las Artesanias de Michoacan
presenten la produccién alfarera de
Zinapécuaro como indigena (por aso-
ciacién con la iconografia prehispanica
que decora las piezas realizadas con la
técnica al negativo).

Ahora bien, no se trata necesaria-
mente de los intereses de un grupo he-
gemonico local que esta modelando la
construccién de la idea del patrimonio
cultural de la cerdamica al negativo de
Zinapécuaro para tener una posicién
de privilegio sobre otros grupos, sino
que esta desigualdad se manifiesta en
la idea del patrimonio cultural como el
bien de un colectivo desde tiempos an-
cestrales y que, de cierta manera, hace
sombra a otras expresiones de la cultu-
ra material local: “Lo que mas nos en-
orgullece y que es una ceramica de
muy alta calidad es la ceramica al ne-
gativo”, dice el presidente municipal
Dagoberto Mejia Valdez.?2 Esa es la
unica referencia al trabajo artesanal
de todo el municipio que hace el edil en
entrevista grabada en video.

Debemos recordar que en los dis-
cursos de la identidad social y el patri-
monio cultural, es importante estar al
tanto del activo papel que tiene la cultu-
ra material en la construccion, gestion

22“Zinapécuaro produce alfareria tinica”, vi-
deo de la pagina Nuestravision, disponible en
https://www.youtube.com/watch?v=UyJqTeV
wnpw25/02/2015, consultada el 29 de septiem-
bre de 2015.

y transformacién de las identidades
colectivas y las relaciones sociales
(Castro, 2010). Igualmente, es impor-
tante reconocer que hay actores loca-
les que tienen un peso significativo en
eso que se denomina el patrimonio,
que en ocasiones se nos presenta como
un homogéneo crisol de las aportacio-
nes que todos los miembros de un gru-
po determinado hacemos a lo largo de
un continuum de tiempo.

En el caso de Zinapécuaro, Michoa-
can, la tradicién alfarera que reconocen
los protagonistas de nuestro texto se
remonta a 200 afios; aun asi, son cons-
cientes de que ellos han tendido un
puente histérico con el pasado, uno que
se prolonga mucho mas de dos siglos, es
milenario, a raiz de la recuperacién de
una técnica a la que accedieron a partir
de la experimentacion, no del saber tra-
dicional. Ademas, se reconoce que la
accién de agentes institucionales aje-
nos a la localidad (especialistas de pro-
gramas universitarios, en nuestro caso)
tuvo una efectiva consecuencia de ca-
racter sumamente positivo, lo cual no
es comun. El discurso de la ceramica
prehispéanica como patrimonio cultural
de Zinapécuaro vino después, se fue te-
jiendo alrededor de ellos, no por ellos.
Alude a la identidad, una que hace 20
anos no existia. Esa es la ventaja del
patrimonio cultural, se presenta como
un proceso social que fluye como capital
simbdlico que se incrementa si se cuida
y en todo caso, hay que cuidarlo para
que genere rendimientos, de los que
hay apropiacion desigual segtn el sec-
tor del que se trate (Garcia, 1999: 18).

El capital simbélico de dicha pro-
duccién artesanal va en ascenso. Se
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trata de un patrimonio reformulado.
Por otro lado, existen mas ejemplos de
la diversidad alfarera zinapecuarense
que tal vez estén acusando un oculta-
miento o invisibilizacién a partir del
“prillo” del negativo. ;No seria paradé-
jico que, debido a la recuperacion de
una ancestral produccién artesanal,
otra u otras se vean debilitadas e in-
cluso en riesgo de desaparecer a causa
de los reflectores que se posan sobre el
negativo? Citando a Rodriguez Temifio
(2010: 107): “Para construir identida-
des realmente se requieren pocos ma-
teriales culturales o histéricos, sirve el
imaginario y, aunque se haga sobre
una fantasia [...], siempre mantendra
su efectividad discursiva”.

A manera de conclusién, podemos
afirmar que el papel de las institucio-
nes es determinante en el discurso del
patrimonio cultural (ligado al de los
saberes tradicionales) como lo eviden-
cia nuestro caso de estudio; es conclu-
yente también en el discurso del “arte
popular”, que en México adquiere una
particular “tendencia enaltecedora”
(Garrido, 2015: 12), fincado en textos
canonicos de hace varias décadas, sin
abrevar aparentemente de la reciente
produccion académica que se dedica a
estudiar el fenémeno desde nuevas
perspectivas.?

2 Cabe aqui referir la produccion académica
que desde la antropologia del arte estd haciendo
importantes aportaciones al campo y al concepto
de “arte indigena” en México en particular, desde
posicionamientos renovadores decoloniales, fe-
ministas, interdisciplinares, interculturales.
Véase Good (1988), Bartra (1994; 2000), Méndez
(1995), Araiza (2010), Kindl (2012), Garrido
(2015), entre otros.

Como hemos visto, la cerdmica de
Zinapécuaro tiene raices profundas
que se remontan al pasado mesoame-
ricano. No obstante, una coyuntura
especifica condujo a que una familia de
habiles alfareros del siglo xx1, situados
en un escenario institucional propicio,
contribuyera con su trabajo y talento a
la invencién de una tradicién: la cera-
mica al negativo, “orgullo de Zinapé-
cuaro”. No dudamos que existan casos
similares en el extenso mar de la pro-
duccién artesanal de México.
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