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l. Introduccion.

Este ensayo analizara algunos de los trabajos de Ana Pellicer (Ciudad de México, 1946)
artista, escultora, artesana y joyera que logré generar una labor artistica particular a partir de
trabajar, colaborar, y posibilitar conocimiento pedagdgico y de gestion en la comunidad de
artesanas de Santa Clara del Cobre, Michoacan. A través del texto se ponen al descubierto
diferentes problematicas del ambito cultural nacional, artistico y de género. Al estudiar el
trabajo de Pellicer podemos también trazar algunas de las vias creativas que se generaron al
finalizar la década de los sesenta en México, asi como entender algunas rutas de integracion
a procesos mas amplios como la inclusion de las mujeres artistas en el campo de produccion
artistica y artesanal, formas de colaborar, formas de habilitar la creacion, formas de habitar
una region y de insertarse en el sistema del arte contemporaneo en Meéxico. De este modo, se
entreven las diferentes capas de significacion que supone estar en un cierto estado fuera del
centro hegemonico cultural o tener que mostrar el trabajo fuera de él para encontrar
reconocimiento. Con ello podremos observar criticamente la estructura que ha propiciado

una neblina a lo largo del discurso histdrico para las mujeres, las artistas y las artesanas.

La eleccidn de esta artista surgié de la relevancia de sus creaciones y los alcances de
algunos de sus proyectos en el extranjero, pero mas importantemente porque, con ella, se
encuentran interesantes maneras de colaborar con comunidades y con el pasado historico y
material generador de identidad. También porque sirve como ejemplo para hablar de las
diferentes maneras en que las mujeres y las artistas pueden integrarse dentro de un contexto
cultural mas amplio, y cémo entran en didlogo con otros lenguajes. Las tematicas y
problematicas que aparecen al elegir analizar el trabajo de mujeres artistas como Pellicer
atraviesan fricciones y contradicciones no solo de género sino de raza y de clase, como se

podré ver a lo largo del ensayo.

Ha resultado complejo internarse en terrenos de tension para intentar responder algunas
preguntas sobre la identidad nacional, la division que se ha hecho entre arte y artesania y la
posibilidad de que las mujeres puedan producir creativamente y nombrarse artistas. También

ha resultado interesante entender que los enfoques a ciertos tipos de arte se van
4



transformando segun desde donde son producidos, desde dénde son vistos y desde dénde son

leidos, para finalmente encontrar espacios de significacion.

También quedara revelado a lo largo del ensayo, la falta de estudios e historiografias
tanto de las mujeres artistas en Michoacan, como del desarrollo de las politicas publicas y

los ejemplos para trazar una historia del arte contemporaneo regional.

Leeré el trabajo de la artista a través del enfoque de la critica feminista del arte como una
herramienta que permite visibilizar la produccion de mujeres en el campo artistico y de la
imagen. Reflexionaré, también, sobre la manera de producir de mujeres en la historia regional

y en los contextos sociales, politicos y culturales del arte y de la imagen.!

Ciertas tematicas, al abordarlas dentro de la historia del arte, nos confrontan con algunas
limitaciones donde tradicionalmente el enfoque se encuentra en discursos y representaciones
hegemonicas, centrales y ain hoy dificilmente diversas. Sobre todo, cuando pensamos en la
historia de otros estados del pais —més alla de la Ciudad de México—, y cuando el arte a
estudiar es producido por mujeres. Hablar del estado de Michoacan en tematica cultural es
importante: es un estado fuente de la imagen de idealizacidn nacional que terminara de sentar
las bases para la creacion de un estado-nacién moderno a partir del gobierno de Lazaro
Cérdenas. Primero, gracias a su iniciativa durante el periodo que fungiéo como gobernador
del estado de Michoacan (1928-1932) y mas adelante dicho esfuerzo se veria afianzado

durante su periodo como presidente de la Republica (1934-1940).

Asi fue como después de la Revolucion, los habitantes de la zona lacustre de Michoacén
y en especifico de Patzcuaro, pudieron orientar y especializar la actividad de servicios
turisticos para lograr convertir al municipio y alrededores en uno de los mas atractivos para
el turismo nacional e internacional. Mediante diferentes proyectos, se llevaron a cabo
numerosas obras de embellecimiento que utilizaron la arquitectura, la pintura mural y la
escultura como medios para impulsar y concretar la identidad nacional. Esto atraia el interés

de los extranjeros y permitia la inclusion de los indigenas en la vida nacional y reivindicaba

! Karen Cordero Reiman e Inda S&enz., comp., Critica feminista en la teoria e historia del arte (México:
Universidad Iberoamericana, PUEG/UNAM, FONCA, Curare, 2007) 7.



su papel en la historia de Michoacéan.? Pero ;qué ha pasado desde aquellos afios? ¢Quiénes
realmente pudieron integrar la vida cultural de la regién? (Como se han conectado y/o
diferenciado las artesanias y el arte? ;Como se integraron las mujeres dentro de esos
procesos? Esas son algunas de las primeras preguntas que surgen y se consideraran en el
contexto de este estudio, el cual busca, en ultima instancia, problematizar y formular

interrogantes que conforman una nueva interpretacion.

Il. Reflexiones tedricas y metodologicas.

En su texto de 1988 The Carrier Bag Theory of Fiction,® Ursula K. Le Guin?, escritora
principalmente conocida por sus textos y novelas de ciencia ficcién, hizo una especie de
manifiesto sobre la teoria narrativa. Elaboré su punto reflexionando sobre cémo se ha
construido la narracién de la evolucion del ser humano, las historias que se elaboran sobre su
existencia, cdmo se cuentan, desde donde se cuentan y las implicaciones que tienen en
diferentes sociedades. Me gustaria retomar su idea principal y trasladarla para pensar esas

mismas preguntas sobre La Historia y en especifico La Historia del Arte.

En este breve texto, Le Guin notd como se ha buscado contar esa evolucion de la
humanidad desde narraciones sobre el héroe, sobre sus prodigiosas hazafias, su gran
capacidad para librar batallas y su gran dominio sobre otros humanos y el resto de las especies

del planeta.® Pensd en esos grupos que habitaban el paleolitico, principalmente enfocados en

2Jennifer Jolly, Creating Patzcuaro, Creating México: Art, Tourism, and Nation Building Under Lazaro
Cardenas (Austin: University of Texas Press, 2018) 84.

3 Ursula K. Le Guin, The Carrier Bag Theory of Fiction, introduced by Donna Haraway, (Londres: Ignota,
2019)

4 Ursula K. Le Guin, (1929-2018) era hija del antropdlogo californiano Alfred Kroeber que estudi6
profundamente sobre estructuras sociales, aspecto que Ursula usé como referencia para varias de sus novelas
como The Left Hand of Darkness (1969). Su pareja fue el historiador Charles Le Guin, con el cual compartia
también intereses sobre las dimensiones “sociales culturales” como la historicidad.

> Estas ideas las toma a su vez de Elizabeth Fisher que publicé en 1979 Woman’s Creation, un libro que
desestabiliz6 los discursos dentro de la ciencia e influencio a la teoria feminista. En él aborda la idea de “the
6



la recolecta de semillas para sobrevivir, y con ello resaltd que en realidad lo que trascendid
en la narrativa no fue ese importante trabajo silencioso y sencillo de recoleccion, de
acumulacion y seleccién cuidadosa, sino que fueron las historias de caza, la violenta victoria

sobre grandes mamiferos y otras tribus.

Para Le Guin, lo que realmente generd evolucion y funcion6 como un avance en
tecnologia cultural fue el recipiente, la bolsa, la red, la caja, donde se almacenarian las cosas
realmente importantes para sobrevivir; ahi esta el verdadero artefacto posibilitador. La autora
uso esa idea del recipiente para llegar a la hipétesis de que la narrativa construye el mundo y
los libros son esos artefactos que las contienen. Las palabras, los pequefios objetos y el
proceso continuo de la vida: las historias que contamos construyen el mundo y como lo
percibimos, los libros/textos posibilitan esos otros mundos y esa informacion. Le Guin era
experta en construir universos enteros, galaxias con una variedad de geografias, entornos y
contextos politicos y sociales. Buscaba muy concienzudamente las palabras que construirian

esos valles, esas montafias y como se describiria a sus habitantes.

Me planteo volver a esa metafora para pensar en la Historia del Arte que me interesa
investigar, el universo que me interesa construir, las preguntas que me interesa hacer. ;Qué
procesos me interesa observar y como entenderlos como procesos en constante movimiento?
¢Quiénes forman parte de La Historia del Arte y quiénes han sido borrados o no han estado
presentes dentro de la narracidn central? ;Qué objetos y producciones vale la pena revisar?

¢Desde donde tienen mas eco las representaciones artisticas?

Pensando en Le Guin, considero importante, en primer lugar, entender nuestra
responsabilidad como narradoras, coleccionistas de elementos para llenar en nuestras
canastas. A veces no comprendemos cabalmente que el medio en el que se plasman nuestras
investigaciones es definitivamente el de la escritura y el de la narracion. Una vez
comprendiday abrazada esta idea, lo siguiente es atisbar que puede ser interesante desenfocar

la mirada de las grandes batallas, de los enormes descubrimientos y problematizar y

carrier bag of human evolution”. Elizabeth Fisher, Woman’s Creation: sexual evolution and the shaping of
society, (New York: Anchor Press, 1979).



desmontar la idea del genio o del héroe®. Méas exactamente diria: cambiar el enfoque y voltear
la mirada a los pequefios intercambios, las pequerias transacciones, los lugares y los espacios

personales, que nos habilitan a encontrar valiosas semillas.

La posibilidad de leer, interpretar o analizar la obra de mujeres artistas en cddigo
feminista o desde un abordaje tedrico feminista abre la lectura y las posibilidades de ampliar
la Historia del Arte. Cambiar el enfoque permite que las obras y los trabajos sean leidos como
practicas culturales que son parte de universos especificos y nos ofrece una lectura situada,

pero en constante movimiento.

Abordar los andlisis desde un lente de critica feminista elude un relato estable, y en
cambio persigue uno en constante fluctuacion, accién y movimiento. Al plantear este enfoque
no me refiero en lo absoluto a sélo buscar lo feminista dentro de los trabajos, o a Gnicamente
revisar el trabajo de mujeres artistas. Méas bien pienso en la posibilidad de habilitar las voces
para hablar de una practica activa donde podemos entender una accion de produccién, sus
condiciones de existencia y las formas y oportunidades que estas mujeres han tenido al
elaborar su trabajo. Griselda Pollock en su libro Encuentros en el museo virtual feminista lo
ejemplifica al hablar de encontrar las potencialidades y posibilidades en mundos imaginables
que podemos alcanzar a través del trazado de las imagenes y los significados hechos por

mujeres artistas.’

La historiografia del arte tiene algunos vacios importantes dentro de la catalogacion,
analisis e interpretacion del trabajo de mujeres artistas alrededor del pais, sin embargo, ya no
resulta suficiente solamente nombrarlas e insertarlas dentro de esas narraciones. Hay que
pensar y repensar criticamente cdmo es que se construyen las formas de narrar, las formas de
imaginar discursos a partir de la produccion y reproduccion de las diferentes maneras de ser
mujeres, pues no hay tal cosa como un sujeto estable y homogéneo de esa categoria; es

importante entender las complejas configuraciones del género y los modos relacionales del

® Rozsika Parker y Griselda Pollock, Old Mistresses: Women, Art and Ideology, (Nueva York: Bloomsbury,
2013), Kindle.

7 Griselda Pollock, Encuentros en el museo feminista virtual. Tiempo, espacio y el archivo (Madrid: Catedra,
2003) 51-86.



poder. Abordar estas tematicas a través de la critica feminista debe tomar en cuenta la gran
variedad de sujetos, circunstancias y problematicas que atraviesan a los personajes, al
feminismo y al arte mismo. Asi como lo comenta Nelly Richard, la critica feminista debe
“[...Jasumir los multiples fraccionamientos que desunieron los significados ‘mujer’,
‘identidad’, ‘diferencia’ y ‘representacion’'® ya que hay muchos factores que generan

resistencia a una definicion cerrada de los sujetos.

Algunos de los topicos que los feminismos y los estudios de género han abordado y
analizado en su acercamiento a la Historia del Arte estan l6gicamente asociados a la notable
desigualdad numérica de nombres femeninos en las narrativas hegemonicas (occidentales,
blancas) de la Historia del Arte antes del siglo XXy la omisién de producciones de mujeres
artistas del ultimo siglo. Los trabajos de muchas de estas historiadoras feministas del arte han
puesto sobre la mesa experiencias y reflexiones importantes acerca de la condicién de las

mujeres, ya no como motivo, sino como productoras de arte.

Las teorias feministas y de género permiten identificar y analizar criticamente conceptos
sobre los cuales la disciplina Historia del Arte se ha constituido: la separacién entre arte y
artesania, la jerarquizacion de los géneros artisticos, la categoria de genio (siempre en clave
masculina), el esencialismo, la mirada masculina y la representacion de las mujeres. En
palabras de Karen Cordero e Inda Saenz en su introduccién al libro Critica feminista en la
teoria e historia del arte, compilaciéon de textos que marcé un antes y un despues en el
andlisis y la critica de este tipo de historiografias, mencionan: “El proceso de identificacion
desde una concienciay autoconciencia de la experiencia femenina da lugar a una produccion
artistica y una historia del arte enriquecidas, que a su vez se integran a un proceso de
diversificacion, debate y desarrollo del pensamiento feminista que sigue hasta hoy dia.”® Y
recalcan que hay que ahondar en el cuestionamiento mismo de las bases, tanto institucionales

como linguisticas y formales del arte desde la perspectiva de género, ya que definitivamente

8 Nelly Richard, “La critica feminista como modelo de critica cultural”, Debate Feminista, 40. (Octubre,
2009): 83.

9 Cordero Reiman, Saenz, Critica feminista ..., 1.



repercute en el fondo y la forma de hacer arte y en los lugares de produccion y exhibicién del
mismo. Con los ejemplos tratados en este ensayo podremos ver como la falta de analisis y
escritura sobre obras producidas por artistas mujeres y/o artesanas ha repercutido en la
posibilidad de enunciacién de artistas, autorreflexion, produccion y muestra de esos objetos

en espacios museisticos y comerciales.

La Historia del Arte se ha enriquecido a través del debate de diversos planteamientos
feministas que aportan elementos para la lectura de la historia, la comprension de los roles
ejercidos por las mujeres artistas, las condiciones en las cuales desarrollaron sus obras, las
relaciones entre arte y vida desde una perspectiva novedosa y las repercusiones o los aportes

que las experiencias de las mujeres han legado a las artes.

Es por ello, que me interesa observar en este ensayo, la accion creadora de una mujer
artista, que utiliza su cuerpo como energia productiva, involucrando sus circunstancias, los
territorios que habita y el tipo de interacciones y reflexiones que surgen a partir de ello.
Escuchemos otras fuentes, otras formas de conocimiento, otros modos de ver, otros modos

de hacer, no como una historia alterna de lo “otro” sino ampliando el espectro de analisis.
b

Es crucial entender que los enfoques criticos desde las perspectivas feministas nos invitan
a reflexionar sobre quién y desde donde se crean los discursos, asi como su lectura y analisis.
Por tanto, abordarles y comprenderles desde la vulnerabilidad (tanto de creadoras como de
criticas o historiadoras del arte) debe ser una labor conjunta, que surge de un dialogo
horizontal y de empatia hacia dichas producciones. Dentro del epilogo que hizo Ruth Behar
en su libro The Vulnerable Observer, anotd que cuando nos permitimos como académicas,
como investigadoras, ser vulnerables, nos abrimos la puerta a la creatividad. Antiguamente
poco valorada dentro de la rigidez académica, nos permite perseguir diferentes formas de
contar y abordar los relatos, y asi se amplia considerablemente el rango de posibilidades y

voces que podemos hacer emerger mediante el didlogo abierto e interdisciplinario. Por

10 Ruth Behar, The Vulnerable Observer, Anthropology that Breaks your Heart (Boston: Beacon Press, 2002).
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ejemplo, dejar que grupos que no han tenido representacion dentro del canon de la historia,

tengan la posibilidad de ellos mismos autodefinirse y autogestionarse.

Vuelvo asi a la metéafora inicial de Le Guin de tener una bolsa, sin limite, para guardar
desde una pequefia roca, o una semilla y hasta una planta medicinal, donde la accion de ver
y recolectar lo visto, es una accién que luego nos llevara a pensar desde distintos enfoques
qué hacer con cada objeto guardado, como pensarlo, repensarlo y hacerlo entrar en discusion
con el resto del contenido. Cuestion que me lleva a pensar en como el abordaje y asociacion
transdisciplinar y de variedad de medios para este analisis, es un requerimiento basico, pues
pedir prestados ciertos anteojos a otras disciplinas nos ayuda a romper las barreras de
nuestros propios enfoques. A veces es necesario mirar desde adentro, a veces sirve dar varios
pasos atras, para volver con nuevos 0jos. Esta reflexion propia de nuestro quehacer es lo que
hace que un enfoque contemporaneo de La Historia del Arte sea posible, sea abierta y

flexible.

Desde esta perspectiva y con estas ideas en mente, abordaré el trabajo de Ana Pellicer, no
para llegar a puntos conclusivos y definitivos, sino para ampliar sus posibilidades dentro de
un contexto, el arte contemporaneo en México y en Michoacén en especifico, proponiendo
un dialogo entre sus practicas para generar nuevas vias de lectura, nuevas genealogias y el
esbozo de una historiografia. Al final La Historia del Arte, (aungque a muchos integrantes de
esta disciplina no les guste) proviene de una mirada especifica, situada, sesgada por
diversidad de factores, intereses, inclinaciones y formas de habitar este universo que

narramos.

[1l.  Sobre la historiografia y el archivo en Ana Pellicer.

A lo largo de la historia encontramos diferentes maneras a veces contrapuestas de abordar,
analizar y entender las producciones simbolicas de una colectividad o de un artista, y
encontramos variedad de metodologias y estrategias para el recuento. ¢Qué pasa cuando nos
encontramos frente a casos como este que aqui mencionamos, poco revisados, poco 0 nada

retomados por la Historia del Arte? ;Qué podemos hacer para trabajar una revision de una

11



artista poco o nada analizada por otros colegas historiadores? Este es el caso que me he
encontrado en la produccion de artistas mujeres en Michoacéan y particularmente con el caso

de Ana Pellicer.

Me interesa reflexionar sobre los vacios de la historiografia porque identifico que alli yace
uno de los principales problemas de por qué no hay un claro estatuto dentro del arte
contemporaneo en Michoacan, pues al no encontrar reflexiones criticas y profundas de las
artistas ni de su contexto local, no hay manera de generar genealogias claras, esto a su vez,
resulta en un vacio y nebulosidad que hace mas complejo el trabajo de historiadoras e
historiadores. Pero, sobre todo, esto ha significado una dificultad para los mismos artistas
pues resulta complicado encontrar referentes a estudiar, identificar, seguir y aprender.
Identifico que dichas barreras historiograficas transitan desde artistas u obras que no han
formado parte de investigaciones previas desde la Historia del Arte, hasta sujetos politicos
especificos no investigados. ¢Por qué no se encuentra historiografia de esta u otras mujeres
en el estado de Michoacan? ¢Por qué no se encuentran catalogos individuales de mujeres

artistas populares?

Envuelta en esta dificultad, busqué cualquier tipo de textos y narraciones que construyeran
el caso, desde la antropologia hasta blogs y sitios web de galerias comerciales; cualquier
mencidén y dato que se pudiera ir entretejiendo a partir de otros relatos seria valido, aunque
la cautela y la lectura critica debia ser tomada en cuenta. ¢ Qué tipo de debates promueve la
lectura de una artista y su obra bajo la lente de la etnografia o las ciencias sociales? ;Qué tipo
de presuposiciones se crean en los relatos? ¢(Qué tipo de actores y agencias quedan

silenciadas?

Mi primer contacto con el trabajo de Ana Pellicer fue a través de House of Gaga, galeria
de arte contemporaneo en la Ciudad de México, que mostraba su trabajo dentro del circuito
comercial de arte, durante la temporada de ferias en 2017. Recuerdo encontrar con interés y
sorpresa el trabajo ahi presentado: era una cadena de cobre martillado de un tamafio
desproporcionado, creada y producida en Santa Clara del Cobre, Michoacan. Méas adelante

pensando en problematicas dentro de mis investigaciones, como la representacion de mujeres

12



artistas en México y especificamente dentro o desde el estado de Michoacan, era la Unica

referencia que venia a mi mente como posible caso de estudio.

En un primer momento de investigacion llegué al libro Maestros michoacanos.
Michoacan en el arte moderno. Siglo XX.! Interesante suceso: no contenia un capitulo para
ninguna mujer artista; los mismos editores de la publicacion se encontraban al tanto de dicha
disparidad, para lo cual dedican el Gltimo texto del libro a hablar sobre esa gran ausencia.
Los autores, atribuyen este hiato a la falta de acceso a la educacion en el campo artistico.
Dentro de lo que me parece una confusion en la periodizacion del arte contemporaneo e

identificacion de las corrientes artisticas, resumen lo siguiente:

A excepcion de Ana Pellicer y la resolucion expresiva de sus piezas —que la sitda
mas en la plastica contemporanea o en la renovacion formal y matérica,
posibilitada en la segunda mitad del siglo XX por los artistas agrupados
analiticamente como Ruptura o Contracorriente, y que no eran un movimiento
organizado ni homogéneo— hasta ahora no se han reconocido huellas ni obras de

otras artistas anteriores.12

Esta anotacion es importante por varias razones: primero porque ellos al igual que yo
identifican a Ana Pellicer como una artista renombrada e interesante que analizar, pero al
posicionarla dentro del campo del arte contemporaneo o lo que ellos llaman Ruptura, deciden
no ocuparse de ella. En este ejemplo, es importante notar como los mismos historiadores
creamos en la historiografia esos silencios, pues como ya lo identificé Linda Nochlin, no es

gue no existan mujeres artistas, es la omision de otros discursos y el mayor enfoque que se

11 Francisco Bautista, Juan Carlos Jiménez, editores, Maestros Michoacanos. Michoacén en el Arte Moderno.
Siglo XX. (México: Centro de Documentacién e Investigacion de las Artes Secretaria de Cultura del Estado de
Michoacan, 2021).

12 Eugenia Macias y Juan Carlos Jiménez “ Mujeres invisibles y arte moderno en Michoacan” en Maestros
Michoacanos. Michoacan en el Arte Moderno. Siglo XX. Francisco Bautista , Juan Carlos Jiménez,
editores,(México: Centro de Documentacion e Investigacion de las Artes Secretaria de Cultura del Estado de
Michoacéan, 2021), 300.
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le da a los artistas que conforman y pelean por la historia canénica del arte.'* Encuentro
evidencia que cuestionar y revisar desde una perspectiva critica las mismas categorias
canbnicas de la historia del arte mexicano del s. XX es un reto que a veces es dificil
sobrepasar, pero resulta nutritivo abordarlo de esa forma pues abona y multiplica nuevas vias

de investigacion.

En una busqueda mas profunda pude identificar varios trabajos que analizaré a
continuacion, entre ellos: una tesis doctoral, un par de catalogos de exhibicion, un estudio de
caso etnolégico de la region, otro enfocandose en la experiencia especifica de la creacion de
la escuela de Artes y Oficios en Santa Clara del Cobre. También estan los casos donde se
analiza profundamente la obra de James Metcalf (pareja, maestro y colaborador de Pellicer)
y se menciona como de paso, el trabajo de Pellicer, no como principal ya no digamos a la
par; sino como acompafiante de la parte administrativa de la creacion de la escuela, en su

papel de directora.

Hablaré primero de los casos ocupados fuera de la Historia del Arte, como la tesis doctoral
de Michele Feder-Nadoff,'* donde aborda su investigacion desde la antropologia, pero
reflexiona algunas situaciones desde sus experiencias como artista también. Dentro de su
trabajo menciona que buscard analizar la agencia y el conocimiento de los cobreros de Santa
Clara del Cobre, diciendo que optard por la metodologia del aprendizaje tradicional,
queriendo decir que trabajaria directamente en un taller familiar, liderado por un maestro
artesano que la guiara y a la vez, pensando en la préactica del performance, materia en la cual

desarrolla su trabajo artistico.

Su lectura del complejo suceso entre Anay la comunidad es leida en codigos socioldgicos
anticolonialistas, borrando la idea de colaboracion o intercambio. En su investigacion, retrata

a James Metcalf y a Ana Pellicer como colonialistas abusadores de la comunidad. Algunos

13 Nochlin, Linda. “Why Have There Been No Great Women Artists?”” En L. Nochlin, Women, Art, and
Power and Other Essays. Londres: Thames & Hudson, (1994 [1971]).

14 Michele Avis Feder-Nadoff, “Cuerpo de conocimiento-entre praxis y teoria-La agencia de los artesanos y
su artesania. Santa Clara del Cobre Michoacdn. Hacia una antropologia del hacer” (Tesis Doctoral,
COLMICH, 2017).
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juicios no pueden ser contrastados con los otros relatos aqui analizados, dando asi por
sentadas muchas aseveraciones. Desde el punto de vista del historiador, hay que ser
cautelosos en descontextualizar o evaluar desde la contemporaneidad sucesos que venian de
ciertos procesos historicos mucho mas largos y especificos. Cabe mencionar que Feder-
Nadoff elabora muchos puntos que son atravesados por razay clase, pero hace mencion muy
breve de que ella misma es extranjera y estudiosa de un doctorado. De igual forma no aborda
ese detalle tan importante que es la cuestién de género en la introduccion del trabajo y
ensefianza a las mujeres dentro de los talleres y la escuela de Artes y Oficios. Incluso,

recrimina todo el tiempo la figura de Ana Pellicer como abusiva e irrelevante.

En su relato, situa el inicio de la colaboracion y ensefianza de las mujeres en los talleres
de los cobreros desde la creacion de La Casa de los Artesanos'® y menciona brevemente como
algunos de los mismos maestros les negaron a sus esposas e hijas entrar a la fragua. Ella
misma lo describe como una diferencia de género, pero lo justifica diciendo: “Es un simple
gesto de control autocratico o puede percibirse como un acto protector de reafirmacion o
demostracion de su responsabilidad y su deseo de cuidar a sus hijas y esposa de cualquier

dafio.”16

Ahora bien, vayamos a otra investigacion escrita por el hermano de la escultora, Jorge
Pellicer: Artesanos del porvenir!’ publicado en el afio de 1995. En él, nunca se enuncia la
cercania del investigador con los sujetos centrales de la investigacion, lo cual genera ciertas
sospechas sobre la objetividad o conflicto de interés en la tematica. Aun asi, define y hace
cierta historiografia de la categoria de artesano y aboga por las ideas artisticas y creativas que
estrechan tanto a artistas como a artesanos a lo largo del texto; también aborda mas a fondo
la relacion histdrica entre talleres-artesanos y su proceso material desde la edad media y los

gremios hasta llegar a la modernidad. De ello dice:

15 Ella le llama asi y lo data en 1973, por otro lado, en el libro Artesanos del Porvenir de Jorge Pellicer, le
nombra La Casa del Artesano y la ubica en 1972.

16 Feder-Nadoff, “Cuerpo de conocimiento-entre praxis ..., 200.

7 Jorge Pellicer, Artesanos del porvenir, (México: Secretaria de Educacion Plblica-UAM, 1995).
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El modo de produccion artesanal, en su forma primigenia de reproduccion
colectiva y constante de artesanos, predomina en todos los paises que
actualmente buscan la modernidad. Latecnologia moderna, que con la tendencia
globalizadora ha devenido patrimonio del mundo, ofrece la posibilidad de
integrar la fuerza social plena de creatividad del artesanado con aquella en una

nueva union productiva que sintetice lo antiguo y lo moderno.*®

Resulta relevante mencionar la idea de que los artesanos se van autorreplicando pues la
transmision de ese conocimiento es de artesano a artesano. Esa misma idea la describe
Metcalf como inspiradora para pensar en hacer un taller en Santa Clara. El de Pellicer, es el
Unico texto que da cuenta a profundidad. del caso de estudio de la Escuela de Artes y Oficios
CECATI 166 Adolfo Best Maugard y que méas adelante se revisara en este ensayo. Lo que
para mi es mas importante de este texto es la descripcidn del proceso por el cual paso la
artista Ana Pellicer para lograr ser validada como creadora dentro de la comunidad y como
a partir de ahi integraron los talleres de joyeria para impulsar la inclusion de las mujeres en
las actividades productivas, creativas y comerciales de Santa Clara del Cobre. En cierto modo
son perspectivas que, aunque no se nombran en esos codigos literalmente, suman a las

lecturas con abordaje de género.

Mencionaré otro texto importante dentro de los estudios etnograficos de la region. El texto
de Maria Luisa Horcasitas de Barros, primero publicado originalmente por la SEP en 1968
con una reedicion incluyendo nuevas conclusiones y datos en 1981, hace un exhaustivo
estudio monografico histdrico, etnografico y social de la comunidad y da su perspectiva para
mejorar los procesos de trabajo. Es importante resaltar que se centra en la explicacion
detallada del material en cuestion, las técnicas tradicionales y mas modernas, y documenta y
promueve la diversidad de formas alimentadas por un conocimiento estético-historico.
Resulta interesante leer como habla de todo esto sin mencionar a los agentes culturales que
lo estaban activando en la época en la que se re-edit6 el estudio. Horcasitas si hace una

genealogia de los artesanos y las familias que han continuado el trabajo tradicional,

18 pellicer, Artesanos del ...,porvenir, 22.
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informacidn sumamente valiosa. El trabajo resultado de la colaboracién artistico-artesanal de

los talleres en la escuela de Artes y Oficios es resaltado de la siguiente forma:

El alumnado de joyeria lo integran muchachas, quienes tienen un comercio
pequefio integrado a la escuela, en el que expenden los objetos que manufacturan.
Dos de las primeras alumnas han pasado ya a ser maestras. Y segun se nos
inform0, desde esta escuela se difundio el disefio de una cadena que se ha hecho
famosa ya, que consiste en pequefias espirales de cobre martilladas y

entrelazadas, y que ha tenido un gran éxito.*°

Como se puede ver dentro de esta referencia, tampoco hay mencién directa en todo el libro
de la artista, aunque si se refleja su trabajo dentro de la comunidad, cuando habla de los
cambios y avances dentro de las estructuras sociales de Santa Clara con la introduccion del

CECATI 166, sin embargo, no es nombrada personalmente.

Ahora bien, pasemos a los textos dentro de los estatutos del arte. Para ello empezaremos
por el libro-catalogo de la exhibicién Cooper, Stone and Fire: James Metcalf, Ana Pellicer
and the Artisans of Santa Clara del Cobre?, por los curadores Roy Skodnick y Kevin
Melchionne en el afio 2000. Esta publicaciéon proviene del catadlogo de la exhibicién que
itinerd en varias sedes publicas y privadas de Estados Unidos como la Temple Gallery en
Tyler School of Art en Philadelphia, The Mexican Cultural Institute en Washington y The
Spanish Institute en Nueva York, a lo largo del 2000 y 2001. Aunque también es mas un
recuento del contexto cultural, se detiene a elaborar sobre varias de las creaciones de ambos
artistas e incluye a los artesanos como parte central, incluso en el titulo, aunque maneja “los

artesanos” como una categoria general sin ninguna individualidad.

También es interesante destacar que este catalogo aborda algo que pocos textos comentan

abiertamente: el papel que jugé como gestora y servidora publica. Ana Pellicer, al tener

19 Maria Luisa Horcasitas de Barros, La artesania con raices prehispanicas de Santa Clara del Cobre
(México: Secretaria de Educacién Pablica, 1981)128.

20 Roy Skodnick, Cooper, Stone and fire, James Metcalf, Ana Pellicer and the artisans of Santa Clara del
Cobre, (México: SRE, 2001).
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algunos cargos gubernamentales conocio y ejercio una capacidad de accionar los entramados
del dinero publico y al servicio de las comunidades. Aunque no lo analiza criticamente, aca
hay una linea que es interesante de comparar por ejemplo en casos como el de Francisco
Toledo y la absoluta importancia cultural y social dentro de Oaxaca, regién en la que trabajo6
para proveer de infraestructura tedrica y arquitectonica para el desarrollo de las artes, y que
muchas veces es narrada cercana a un caciquismo cultural. Otro interesante caso con el que
podriamos compararle (y que se abordara mas adelante) es el de Helen Escobedo en su faceta
artista-gestora que destacd por su gran habilidad y capacidad de formar comunidad como
gestora dentro de espacios museistico importantes y formativos para la contemporaneidad
del arte en México como el MUCA en los setenta y el crucial trabajo que realiz6 en el MAM
de 1982 a 1984.%

Ahora bien, el otro catalogo existente proviene de la primera exhibicion retrospectiva en
Michoacan de Ana Pellicer presentada en el Centro Cultural Clavijero en 2010, que para ese
entonces era uno de los recién inaugurados (dos afios antes) espacios culturales que
albergaban arte contemporaneo del estado de Michoacan. Dentro de este catdlogo podemos
encontrar una compilacion de los textos que curadores, gestores culturales y artistas han
escrito sobre su trabajo en diferentes momentos, entre los cuales podemos encontrar las
plumas de Fernando Gamboa, Lily Kassner, Mercedes Iturbe, Juan Soriano, el mismo James
Metcalf, Alain Joyffroy y Eduardo Matos Moctezuma. Cada uno escribe una breve reflexion
sobre su trabajo, al estilo de texto de sala o de pequefia introduccion al trabajo, donde no se
llega a un analisis profundo, pero la mezcla de todos los comentarios genera un panorama de
lectura de su obra general, hablando de algunas esculturas o contextualizando el trabajo de

algunas otras, pero sin hacer una reflexion profunda y critica.

2L Rita Eder, El arte contemporaneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen
Escobedo (1982-1984). (México: Universidad Autonoma Metropolitana & Universidad Nacional Auténoma
de México, 2010).
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Otro texto a revisar fue el libro biografico James Metcalf, verdadero hijo de Hefesto,??
autoeditado por James, Ana y el bidgrafo de Metcalf, Roy Skodnick. En este volumen se
retne la investigacion y reflexion escrita por Metcalf sobre el cobre y sus técnicas desde la
antigliedad, hasta su proceso dentro de Michoacan. Incluye también un texto de Jorge Pellicer
proveniente de la previa investigacion del libro ya mencionado, Artesanos del porvenir. Asi
mismo, encontramos el trabajo biografico que hizo Skodnick, ademas de un texto

introductorio de Ana Pellicer y otro de cierre a modo de tributo del artista Mel Chin.

De esta compilacién de textos me interesa resaltar el de Skodnick, que, en la parte
biogréfica de las etapas creativas del artista, y al abordar el momento cuando Metcalf llega a
Santa Clara, no menciona a Ana en particular. Esto puede ser porque ya en textos que le
preceden se habla del tema, pero me parece una omision importante con respecto a género,
raza y clase. Me parece notoriamente misogina y eurocentrista la importancia que da al
resaltar su contexto artistico europeo, todas sus relaciones amorosas (muchas con lujo de
detalle y diversas anécdotas) y laborales y no hablar del periodo que fue mas decisivo en su
carrera como un acompafiamiento de vida y obra en conjunto con la artista Ana Pellicer.?3
Maés bien orilla la atencion al gran develamiento que Metcalf tiene al sufrir un desencanto

con el sistema mercantil del arte y su decision de tomar distancia de ese medio.

Skodnick escribe: “Entendia la necesidad de alejarse totalmente del medio del arte, en
forma voluntaria, con el fin de trabajar con los artesanos y para la gente de Santa Clara, para
producir objetos Utiles y para regresarle al arte una funcién social Gtil.”?* Esto se inserta en
un cambio interesante también en la forma de comprender los procesos artisticos acorde con
la contemporaneidad y los cambios politicos, sociales y culturales que conllevan el fin de la

década de los afios sesenta y principios de los setenta.

22 James Metcalf, Ana Pellicer y Roy Skodnick, James Metcalf, Verdadero hijo de Hefesto (México:
Litoprocess. 2014) 191.

2 Para leer mas sobre parejas que han colaborado y su historia debe ser leida en conjunto y un acercamiento
muy completo y con vision de género es el recopilado por Dina Comisarenco. Véase Dina Comisarenco
Mirkin (coord.) Codo a codo: parejas de artistas en México,(México: Universidad Iberoamericana, 2013.)

24 Metcalf, Ana Pellicer y Roy Skodnick , James Metcalf...,171.

19



Por ultimo, comentaré el texto de sala presentado en la primera exhibicion individual de
Ana Pellicer en la galeria mexicana House of Gaga en 2017, donde s6lo se explica
brevemente el contexto de las piezas y se aporta una breve semblanza de la artista. Su
contraparte un poco mas interesante es la critica a dicha exhibicién dentro del foro digital
especializado en critica de arte contemporaneo, Hyperallergic?®, donde el periodista y critico
independiente Devon Van Houten Maldonado escribe una resefia con una vision mucho més
contemporanea y mordaz: sin embargo, también alude al extractivismo cultural en una

lectura superficial de los intercambios y diferentes capas interpretativas.

Con este repaso general, me aventuraria a concluir que la problemaética y tensa relacion
que ha existido entre categorias como arte - artesania o high art - arte popular es lo que ha
mantenido al margen que historiadores del arte aborden este tipo de materialidades. Esto ha
posibilitado y ha abierto el campo a la antropologia, etnologia y sociologia a que aborden
estas tematicas con analisis que se alejan del analisis estético y critico del sistema del arte,
y sin embargo, se posibilitan dentro de las estructuras del mundo del arte contemporaneo
(que funcionan en otros codigos y requieren mucha especificidad) y se nutren de una
diversidad de lenguajes, materialidades y producciones conjuntas.?® También me parece
importante resaltar que es posible releer textos y sucesos desde diferentes posturas y de esta
forma las producciones, asi como las interpretaciones estan en constante movimiento,

remodelamiento y reinterpretacion.

V. Ana Pellicer, traslados y sus implicaciones.

En la cultura y el arte en México podemos hablar de un centralismo dominante, desde

donde todos los movimientos y politicas culturales se gestan y se activan. Los circuitos y

% Devon Van Houten Maldonado, “A Mexican metalworker’s colossal jewelry for the statue of liberty,”
hyperallergic.com, September 6, 2017, https://hyperallergic.com/398846/a-mexican-metalworkers-colossal-
jewelry-for-the-statue-of-liberty/.

% Ticio Escobar tiene una interesante perspectiva que integra el arte indigena y arte popular dentro del arte
contemporaneo. Véase: Ticio Escobar, Contestaciones arte y politica desde América Latina : textos reunidos
de Ticio Escobar 1982-2021,(Buenos Aires: CLACSO, 2021).

20


hyperallergic.com

sistemas del arte suceden, fluyen y generalmente se dialogan y mercan, desde La Ciudad de
México. En algunos otros momentos de la historia, podriamos hablar de satélites que
generaron discursos de identidad como es el caso de Michoacan a finales de la década de los
afios treinta (caso que revisaremos mas adelante) 0 mas contemporaneamente, el caso de
Monterrey de finales de los afios ochenta y noventa, donde resurge un enfoque por “lo
mexicano” en la pintura y el arte.?’” Pero, en cualquier caso, el centro siempre ha pesado
demasiado y los generadores de los discursos culturales, investigaciones, tendencias y

debates de época de uno u otro modo deben pasar por el centro.

En este capitulo quiero trazar los viajes, vueltas y posicionamientos que Ana Pellicer debid
efectuar para mostrar y poner en relacion su trabajo como artista en el contexto cultural del
pais. Con ello entenderemos como tuvo que salir del centro del pais para encontrar su voz
artistica y propiciar su produccion, asi como también tuvo que salir de la comunidad de Santa

Clara para tener mayor visibilizacién de su trabajo en un entorno internacional.

Ana Pellicer naci6 en Ciudad de México en 1946, proveniente de una familia privilegiada
y culta, con integrantes que se destacaron tanto en la poesia y la politica nacional, como en
las artes escénicas. Dado su contexto familiar, gozaba de cierta apertura para dedicarse a la
creacion, aunque es interesante mencionar que sus primeros estudios fueron en el campo de
la Psicologia, donde cursé la carrera en la Universidad Iberoamericana a principios de los

anos sesenta.

Para mediados de la década de los sesenta viajé a Estados Unidos en compafiia de su
nuevo y joven marido, quien era estudiante de Medicina e iba a estudiar un posgrado. Se
establecieron por tres afios en la ciudad de Nueva York y en su estancia ahi, estuvo siempre
en contacto con los museos de la ciudad, situacion que abri6 todo un campo de posibilidad
para su vida. Con ayuda de su familia politica ingreso a estudiar de lleno artes plasticas en

The Arts Students League y después en The New School.?

27 Olivier Debroise, El arte de mostrar el arte mexicano. Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo en
tiempos de globalizacion (1992-2007), (México: Promotora Cultural Cubo Blanco, 2018)

28 Entrevista a Ana Pellicer el 19 de septiembre de 2022 en su casa-estudio en Santa Clara del Cobre,
Michoacéan.
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Esta experiencia le brind6 toda la capacitacion y lenguaje clasico del arte, aprendiendo
desde grabado y dibujo, asi como pintura, aunque también se encontré con todo un nuevo
lenguaje que estaba cambiando el arte en la década de los sesenta. De regreso en México y
en busca de conocer mas sobre distintos materiales con los cuales pudiera experimentar en el
pais y sobre todo para encontrar un lenguaje plastico propio, buscé la ayuda del artista

estadounidense James Metcalf, el cual conocia previamente pues habia sido su cufiado.

Metcalf se encontraba haciendo investigacion y produccion en Santa Clara del Cobre,
Michoacan.?® Pellicer viaja a Santa Clara por primera vez en 1968 para conocer el taller y el
trabajo que estaba desarrollando Metcalf. Ella decide quedarse por una temporada y €l la

recibe como aprendiz y estudiante. Pellicer lo describe de la siguiente manera:

Me acept6 en su taller y empezamos a trabajar aqui con el grupo de gentes y empecé
a trabajar con los indigenas de aqui, los purépechas, los cobreros y asi aprender al ver
como trabajaban todos. Asi aprendi, primero una técnica tradicional del cobre que
para estas fechas existe, pero no tanto, porque se ha industrializado mucho. En ese
tiempo empecé a trabajar principalmente, como una ayudante de Jim y él capacitaba,
tanto a ellos (artesanos) como a mi en otras técnicas. Aprendimos muchas cosas
juntos, como que los cobreros se hicieron los cobreros artesanos y yo me hice una

artista al mismo tiempo.*°

Después de un tiempo de aprendizaje y colaboracion, su relacién se estrechd y se
convirtieron en pareja sentimental. En ese transito, Pellicer empez6 a desarrollar sus propios

proyectos como artista. EI primero y tal vez mas conocido fue la escultura de La Maquina

2 La investigacion de Metcalf fue profunda y como una decision de enfoque y espacio dentro de este ensayo
no me detendré a ahondar en su trabajo. Metcalf nacido en Nueva York en 1925 era un artista especializado en
orfebreria y escultura. A finales de los afios sesenta, encuentra en Paris un entorno en declive dentro del arte
moderno y decide abandonar el mundo comercial del arte y su carrera en Europa, primero va a Nueva York y
establece su estudio ahi, recibe una invitacion para exponer en el Palacio de Bellas Artes en Ciudad de México
en 1966, al venir al pais descubre otros modos de produccién, es asi como llega a vivir a Santa Clara del Cobre,
lugar reconocido desde tiempos prehispanicos por el trabajo en cobre. En 1967, Metcalf propone hacer el
pebetero olimpico de cobre para la apertura de los Juegos Olimpicos de 1968.

%0 Entrevista en el estudio de Ana Pellicer en Santa Clara del Cobre, 14 de septiembre de 2022.
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Enamorada, que para el afio de 1975 fue presentada por Fernando Gamboa como parte de la
coleccion de esculturas de gran formato en los jardines del Museo de Arte Moderno de La
Ciudad de México. Esa pieza surgié como una invitacion del exitoso empresario mexicano
Carlos Trouyet y su hijo que construirian una nueva oficina de industriales, entonces
comisionaron la obra a la artista. En entrevista, Pellicer lo recuerda asi: “cuando Trouyet
presento la obra le gusté mucho a Bellas Artes y entonces dijo, hay que donarla y ellos aceptaron
la donacién, me hicieron parte de la nueva ola. Y asi fue cuando empecé a tener todos los

contactos al hacer esto.”31

Esa pieza marcé el inicio de la carrera artistica-comercial de Ana Pellicer. Pero la
insercion de la artista en los talleres de orfebreria, asi como en el pueblo mismo, fue
complicada. Primero porque se trataba de una mujer independiente; esto se not6 sobre todo
en la realizacion de esa primera obra escultérica monumental, donde colaboré con siete
maestros artesanos de la comunidad, usando la técnica purépecha de la fundicién y la forja
del blogue macizo de cobre. Aunque ya habia un antecedente de una obra de gran formato
con el pebetero olimpico de Metcalf, “esta ocasion era la primera vez que se fundian en el
pueblo 300 k de cobre, que no tendria un fin utilitario, sino que se transformaria en un objeto
artistico.”®2 Esto brindé todo un nuevo panorama de cémo entender el cobre dentro de la

comunidad y ver los alcances de la técnica trabajada.

Para Pellicer era importante esta comision, pues le brindé la posibilidad de mostrar lo
aprendido, pero también de hacer en su primera pieza una fuerte declaracion sobre su
acercamiento al arte mas contempordneo, donde habia un interés de la artista por hablar de
desconectarse un poco del trabajo automatizado y con maquinas para conectar mas con la

sensibilidad, la vulnerabilidad y la creatividad.

Con La méaquina enamorada, Pellicer busco encontrar una esencia dentro de la maquina,
en la estructura de la escultura que no asemeja ninguna relacion con alguna maquina

conocida, sino que alude mas a formas orgénicas. La artista incluyé numeraciones digitales

31 Entrevista en el estudio de Ana Pellicer en Santa Clara del Cobre, 14 de septiembre de 2022.
32 pellicer, Artesanos..., 73.
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insertadas en las formas naturales y redondeadas contraponiendo lo utilitario con lo

conceptual y lo sensible, el avance tecnoldgico con la experiencia y sensibilidad de amar.

Ella misma estaba encontrando en este nuevo camino una posibilidad de vida, de cercania
y amor junto con Metcalf. “La realizacion de dicha pieza reforzo la relacion entre ambos
artistas y la comunidad, abriendo la confianza de los artesanos hacia la bisqueda de nuevas
experiencias”.3 Me interesa mencionar esta primera pieza pues es el primer momento en el
cual ella se asume como artista, con procesos creativos y productivos claros y con una

legitimacion dentro del sistema museistico y cultural de la Ciudad de México.

Asi pues, podemos ver en este primer ejemplo, la operacion que tuvo que hacer Pellicer
de primero ir a estudiar al norte global y capital central del arte como lo era Nueva York en
los afios sesenta. Después salir del centro de México y su contexto, para entrar dentro el
trabajo de una comunidad en Michoacan y volver a salir para poder entrar dentro del sistema
museal y de mercado, donde encontré una mayor legitimacién individual. Aunque mas
adelante veremos, no estuvo inserta directamente en ningin movimiento artistico del centro
del pais o grupo de artistas que estuvieran colaborando, dialogando y presentando su trabajo

conjuntamente en galerias y museos en esas épocas.

Para ese momento, Pellicer estaba con toda su atencion centrada en desarrollar una
experiencia educativa sustentada en la comunidad y que habia tenido un antecedente directo
en 1972 con la creacion del La Casa del Artesano en Santa Clara del Cobre bajo una
asociacion civil dirigida por seis de los maestros cobreros de donde surgieron varias obras
colectivas, como un mural de gran formato para el vestibulo del Teatro dentro del Centro de
Convenciones de Acapulco de 1973 y el Escudo Nacional para el Salén de la Constitucion
en el Palacio Nacional. Bajo esa primera experiencia de trabajo y aprendizaje comunitario se
obtuvo el primer ler Premio en la Feria Nacional de la Plata de Taxco, resultando ganador
Etelberto Ramirez34, situacion que es importante, pues pone en dialogo el trabajo de los

artesanos cobreros de Santa Clara con otras regiones que habian llevado la delantera en esa

33 pellicer, Artesanos..., 73.

34 Pellicer, Artesanos..., 42.
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rama del arte popular. También durante esa época, solicitaron recursos a la Direccion General
de Culturas Populares para la compra de maquinaria industrial para el aprendizaje de nuevas

técnicas y tecnologias avanzadas.

Para 1976 Ana Pellicer y Metcalf recibieron el apoyo de la Secretaria de Educacion
Publica para fundar la Escuela de Artes y Oficios, primero bajo el nombre de Centro de
Accién Educativa No. 67 de Santa Clara del Cobre. Aqui debemos notar una bifurcacion
interesante en su proceso, pues Pellicer tuvo que fungir como funcionaria publica, con una
vision mas administrativa, cuestion que a veces se deja de lado 0 no es tomada en cuenta en
las labores artisticas, pero implica un trabajo importantisimo para crear caminos econémicos

y de creacion de institucion que activan las politicas publicas de una sociedad.3®

El uso de nuevas herramientas y mayor informacién sobre técnicas mas modernas abrid
camino para incluir a las mujeres dentro de la actividad productiva y creativa, pues
anteriormente no habian formado parte de la produccion artesanal, mas que en labores de
limpieza y venta. Esto dej6 el campo libre para que ellas pudieran experimentar en piezas
mas pequefas y de mayor cuidado donde no se necesitaba la fuerza extrema; es asi el caso
de la joyeria, ademas de que era un campo fértil y nada explorado por los cobreros hombres,

hecho que facilito la bienvenida de la idea, pues no generaba competencia directa.

Este énfasis fue iniciativa de Ana Pellicer, pero me parece que también su participacion
siempre activa como productora artistica inspird y generd apertura para algunas mujeres
dentro de la comunidad, y, sobre todo, empez6 a generar referente en la comunidad de
mujeres de Santa Clara a la cual pudieran acudir para imaginarse formas de accion y de vida

posibles.

Otro momento donde Ana Pellicer mostro que tenia una gran capacidad como una artista
que estaba desafiando varias concepciones desde el trabajo del material, asi como

involucrando algunas formas de elaborar su discurso artistico mas conceptualmente, tiene

35 Graciela De la Torre, Ana Gardufio eds., Agentas Culturales del Siglo XX. Desafios de una gestion.
(México: UNAM, IIE, 2023),18, Kindle.
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que ver con una exhibicion que hizo en 1986 en Nueva York, donde parte de la idea de
generar varias joyas para conmemorar el centenario de La Estatua de la Libertad en dicho

estado. Mas adelante ahondaremos en esta obra en particular.

Es hasta el afio 2010 que tuvo su primera exhibicidn retrospectiva dentro del estado de
Michoacan. El recinto que acoge su muestra, EI Centro Cultural Clavijero, presenta una
seleccion de su trabajo que por mas de cuarenta afios habia realizado en Santa Clara del
Cobre. Para finales de ese mismo afio Pellicer recibe el Premio Estatal de Artes Eréndira, que
busca reconocer el talento y trayectoria de creadores michoacanos, siendo ella la primera

mujer en recibirlo.

La carrera de Ana Pellicer dio un giro importante cuando empez0 a ser representada por
la galeria de arte contemporaneo House of Gaga en La Ciudad de México en 2015, después
de la muerte de James Metcalf en 2012. De este modo su trabajo es revisitado y reimpulsado
dentro de otro contexto y otras formas de mostrar el arte como son las ferias de arte y las

bienales y pudiendo por fin, ser su propia obra el centro de la conversacion.

De esta forma podemos cuestionar los trayectos que Pellicer ha tenido que seguir para
poder desempefiar su trabajo y practica artistica, encontrando un fuerte vacio estructural,
pedagdgico y sobre todo de mercado artistico local que ha propiciado que tanto ella como las

nuevas generaciones tengan que buscar y formar parte de otros circuitos.

Se empieza a dibujar un problema especifico que es la falta de un sistema de arte
contemporaneo local sano en Michoacén, donde todos los participantes puedan activar su
propia parte y asi movilizar y generar posibilidades econdmicas sustentables, asi como
espacios propicios para su profesionalizacion, acercamiento, discusion y consumo. Es
importante también la creacidn de referentes y ejemplos de accion y produccion que ayudan

a que artistas mas jovenes puedan observarse y autoevaluarse con respecto a otros.

Aqui es interesante empezar a pensar en preguntas como: ¢Qué tipo de arte y sistema se
genera en un lugar donde el estado busca promover un arte mas conservador y apegarse a la
tradicion y la creacion de arte popular y artesanias entendida como la creacion de artefactos

de venta al turismo? ¢ Qué pasa con los agentes culturales que tienen que tomar varios roles
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para poder activar algo de ese sistema, dedicandose a una labor poco visible y de extremo
agotamiento que termina por socavar la energia de las y los artistas que buscan crear? No es
gue no existieran espacios artisticos, escuelas de arte y museos; la pregunta a levantar seria
¢como se desarrollaron las formas de representacion y sus politicas publicas sobre legados
historicos con cargas muy pesadas y dificiles de deconstruir? Para ello resulta importante
revisar en el siguiente capitulo las bases y antecedentes de algunos de esos legados y entender
cdémo Michoacan fungié como un modelo local que homogeneizd la idea de lo tipico nacional
y como esa idea se mantuvo por varias décadas y con algunas herencias que llegan hasta

nuestro presente.

V. Michoacan y la invencion del ideario moderno a través de
las artes populares.

Una vez terminado el periodo bélico y de reestructuracion que implicd la Revolucion
Mexicana, los primeros afios del siglo XX se centraron en una contienda ideolégica por como
se debia representar México como nuevo estado-nacion. Los intelectuales que formaban parte
del nuevo proyecto de nacidn encontraron en el arte popular un camino para replantear la

estética nacional y su representacion.

Retomaré el estudio exhaustivo que presentd Rick A. Lépez, Crafting Mexico:
Intellectuals, Artisans and the State after the Revolution® donde levanté algunas de las
preguntas centrales que dichos pensadores se debatian en definir: ;Qué era lo verdaderamente
mexicano y coOmo se veia y representaba el arte mexicano? Intelectuales como José
Vasconcelos con su Raza Cdsmica empezaron a plantear algunas de las ideas donde se
celebro la unificacion o mestizaje como camino hacia el futuro. Desde el punto de vista de
Ldpez, es el antropdlogo Manuel Gamio con su libro Forjando Patria el que argument més
profundamente sobre cdmo un gran sector de la poblacion del pais, como lo fue el indigena,

nunca habia sido integrado ni tomado en cuenta. Gamio escribié con gran conviccion que

36 Rick A. Lopez, Crafting Mexico: Intellectuals, Artisans and the State after the Revolution. (Durham: Duke
University Press, 2010) Kindle.
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para que el pais pudiera lograr estabilidad y modernizacion, México necesitaba una
integracién y transformacion, sobre todo en términos culturales, y esa integracion sélo podria
alcanzarse con la “fusion de razas, convergencia y fusion de manifestaciones culturales,

unificacion lingiiistica y equilibrio econdmico de los elementos sociales”. 3

Ahora bien, desde el frente de las producciones artisticas nacionales hegemdnicas que se
habian servido del lenguaje y el imaginario del arte popular se generd una cierta mancuerna
creadora de rasgos identitarios homogeneizantes que ayudaron a justificar la politica entrante
de la posrevolucion. Este movimiento de marcacion y agenciamiento de simbolos, formas y
materiales sirvié para que el estado mexicano utilizara a su favor la idea de inclusiéon y de
reconstruccién, creando un punto en comun de todos los sectores involucrados en la lucha a
pesar de todas las desigualdades persistentes, sin embargo, esto propicié una fachada

folclorizante que prevalecié por décadas.®®

Podemos encontrar algunos ejemplos en las posturas estético-politicas de los afios veinte
en adelante y sobre todo un antecedente de integracion con las lineas y formas que cobraran
interés como lo fueron las Escuelas de Pintura al Aire Libre y méas adelante el Método de
Dibujo Best Maugard, que se basaba en la simplificacién de formas y el uso de motivos
decorativos tradicionales de las culturas indigenas mexicanas. Best Maugard identifico siete
elementos basicos de disefio que, segun él, eran comunes en el arte popular mexicano y en
diversas culturas a lo largo de la historia, identificando asi la linea recta, linea curva, circulo,

semicirculo, linea en zigzag, espiral y ondulacion.® Segln lo escrito por Best Maugard,

37Manuel Gamio, Forjando Patria (México: Porria Hermanos, 1916), 325.

3 Esta idea se ahondd en la exhibicion y el catalogo de la muestra Facturas y Manufacturas de la Identidad.
Las artes populares en la modernidad mexicana, presentada en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
México en el afio 2010, para los festejos del bicentenario de la independencia y bajo la curaduria de Mireida
Velazquez.

3%Karen Cordero Reiman, Ensuefios artisticos: Tres estrategias plasticas para configurar la modernidad en
México 1920-1930 en Modernidad y modernizacion en el arte mexicano, 1920-1960. (México: Museo
Nacional de Arte, 1991), 53-65.

40 Adolfo Best Maugard, Método de dibujo: Tradicién, resurgimiento y evolucidén del arte mexicano,(México:
SEP, 1923).
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cualquier conjunto de formas complejas o cualquier disefio decorativo, podia derivarse de

estas siete formas basicas. Su método enfatizaba la importancia de estos elementos como

componentes fundamentales del disefio artistico, promoviendo la creatividad y la expresion

individual mediante su combinacion y variacion.

Justino Ferndndez comenta sobre una reimpresion del método Best Maugard que se

publica nuevamente en 1964 lo siguiente:

Best Maugard hizo oportunamente sus propias investigaciones en el arte popular,
y como era un agudo observador, artista e intelectual, logré un buen éxito con su
Método de Dibujo titulo al que no por casualidad agregé lo siguiente: Tradicion,
resurgimiento y evolucion del Arte Mexicano, que expresa bien la intencion de

resurgir de la tradicion para evolucionar hacia una nueva época moderna.*!

Dichas estrategias atisbaban la importancia de la innovacion desde la pedagogia y
abogaban por la pureza de la emocion intuitiva y claridad de la inocencia del
pensamiento infantil que llevaba de forma primitiva a mostrar lo verdaderamente

mexicano.

Todavia algunos afios mas adelante, desde el punto de vista de la educacion, Moisés
Séenz, junto con un equipo de etndlogos como Carlos Basauri y economistas como
Miguel Othon de Mendizabal, emprendié proyectos de integracion en comunidades
indigenas. Uno de estos ejercicios fue en la comunidad de Carapan en Michoacén en el
afio de 1932. El propdsito de dicho trabajo de campo era generar la informacion y
analisis necesario para que pudiese traducirse en recomendaciones al gobierno para de
ese modo lograr una pronta y fluida incorporacion del indigena a la idea de nacion que

se estaban proponiendo.

Saénz describe el motivo del proyecto de la siguiente manera:

41 Justino Fernandez, 1965. «Método De Dibujo, De Adolfo Best Maugard». Anales Del Instituto De
Investigaciones Estéticas 9 (34):pp. 111-112. https://doi.org/10.22201/iie.18703062¢.1965.34.805.

29


https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.1965.34.805

Se pretendia, en efecto, crear un instituto de estudio y de investigaciones de orden
etnoldgico y, mas ampliamente, sociol6gico, y a la vez poner en juego un
programa de accion tendiente a culturizar al indio y a mejorar sus condiciones de
vida y a lograr la integracion de las comunidades al conglomerado social

mexicano.*?

En el libro sobre dicha experiencia pedagdgica, etnoldgica y social de Carapan, describe

una junta donde él y sus colaboradores se preguntaban por el titulo del programa que estaban

por comenzar y enumera las posibilidades de la siguiente manera:

«Estacién de incorporacion», «Estacion de incorporacién indigena», «Estacion
de incorporacion del indio»: variantes de estilo. Pero luego proponiase: «Instituto
social rural», «Instituto de investigaciones indigenas», «Laboratorio de
sociologia indigena», que denotaban conceptos diferentes. Conociamos las
Misiones Culturales y lo que planedbamos era una suerte de mision cultural
permanentemente asentada en comunidades indigenas, pero precisamente porque
las «misiones» habian adquirido una fisonomia muy suya, queriamos nombre

distinto para lo nuestro.*3

Me parece relevante mencionar la diversidad de titulos que idearon para este
programa, pues deja ver claramente codmo un universo de palabras y conceptos
etnograficos y sociales de nuevas tendencias buscaban unificacion entre la nacion, lo
rural y lo indigena, aunado a la creacion de una institucionalidad que se estaba
construyendo. Finalmente lo Ilamaron “Estacion Experimental de Incorporacion del
Indio”. Dicho programa no fue tan permanente como imaginaban, pero la relevancia
de cambiar el punto de enfoque y trasladarse y trabajar por varios meses desde y dentro
de la region y con la comunidad ya era significativo, sin embargo, quedd en

experimento, como su nombre lo decia.

42Moisés Saenz, Carapan (Patzcuaro: CREFAL, 1992),38, https://crefal.org/wp-
content/uploads/2023/06/carapan.pdf.

43 Saenz, Carapan..., 37.
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Volviendo a la integracion estética, es relevante pensar en la inauguracion de la
Exposicién de Arte Popular para festejar el Centenario de la Independencia, que fue
abierta a finales de 1921 y organizada por los artistas Roberto Montenegro, Jorge
Enciso y el Dr. Atl (Gerardo Murillo), por encargo de Alberto J. Pani quien fungia

como Secretario de Relaciones Exteriores en el gobierno del Gral. Alvaro Obregon.

Mireida Velazquez, investigadora y curadora de la exhibicion donde se revisito el
suceso, escribe lo siguiente: “en el proceso de conformar sus grupos de apoyo, el Estado
posrevolucionario convencié a diversos intelectuales y artistas mexicanos para
participar en su proyecto de nacién con el fin de solventar sus vulnerabilidades
ideoldgicas y politicas a través de la probidad de muchos que, habian conformado la
elite porfiriana.”** Este fue un primer ejercicio donde se configuré un mapeo de algunas
representaciones de objetos y algunas regiones especificas del pais en aras de generar
un amplio catdlogo de formas y materiales que pudieran identificarse dentro de una
estética nacional. Esta revaloracion y resignificacion de producciones populares,
implicO un viraje importante para las elites culturales y econdmicas. Para los
organizadores significd un trabajo titanico la seleccion y el hallazgo de las piezas a

incluir, pues como comenta Velazquez:

Debieron confrontar el hecho de que en el ambito nacional los objetos culturales
de origen popular no eran considerados piezas de arte y que sus productores no
entraban en la categoria de artistas -de acuerdo con los pardmetros de las
categorias de la clase media y alta, mas afines al gusto europeo de entre siglos-
situacion que dificultd sobremanera la definicion de un cuerpo articulado de
obras, que presentaran una muestra mas amplia de la diversidad de manufacturas

populares que se realizaban en México.*

4 Mireida Velazquez, “Facturas y manufacturas de la identidad mexicana, el arte popular mexicano en 1921”

en Facturas y Manufacturas de la Identidad. Las artes populares en la Modernidad Mexicana (México:
MAM/INBA, 2010), 57.

4 Velazquez, “Facturas y manufacturas” ..., 61.
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Esto significo también toda una nueva valoracién y especialidad dentro de una generacion
de gusto y de mercado. Siguiendo la investigacion de Rick Lopez surge aqui un factor de
gran importancia y es la relevancia que tuvieron una diversidad de agentes internacionales
que ayudaron y colaboraron a esa consolidacion y promocion de lo que implicaba la

mexicanidad.*

Un grupo variado de personajes que por espacio no se profundizara en este ensayo, pero
que son importantes de mencionar, colaboraron a la formacion de esos discursos, €sos
imaginarios y esas materialidades, influyendo de diversas maneras. Ya sea organizando
exhibiciones en el extranjero, creando revistas y promoviendo investigaciones y lecturas, o
movilizando y creando un mercado para dichas producciones, figuras como Katherine Anne
Porter, Frances Toor, Anita Brenner, René d'Harnoncourt, Fred Davis, William Spratling,
Elizabeth y Dwight Morrow, y Ruth D. Lechuga, entre muchos otros intelectuales,
pensadores y gestores, influyeron en la percepcion local e internacional sobre lo mexicano.
Esto me parece relevante, pues desde aqui podemos observar una tendencia en la que la vision
externa contribuyd notablemente a revalorar ciertas interpretaciones y objetos, descubriendo

en ellos joyas que antes no se apreciaban de igual manera.

Después de la exhibicion para el centenario, hubo algunas otras importantes muestras
tanto nacionales como internacionales. Pero la creacion del Museo de Arte Popular marca un

momento clave. Ana Gardufio lo explica de la siguiente manera:

La introduccién de lo popular a un recinto museal, en tanto obra de arte, ocurrié
al mismo tiempo que la plastica no popular: 1934, en el montaje inaugural del
Palacio de Bellas Artes, instalado para operar como galeria artistica de la nacion.
Aquellos artefactos populares que ingresaron al museo —el templo para la nueva
religion humanista y nacionalista por excelencia de los siglos X1X y XX- fueron

seleccionados por el flamante director fundador del Museo de Arte Popular, el

46 |_dpez, Crafting Mexico ..., chapter 3, Kindle.
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pintor Roberto Montenegro, quien incluso adjunt6 su coleccion privada a los

acervos exhibidos, en calidad de donacion.4’

La investigadora explica como entrar dentro de la institucionalidad al presentarse en una
sala de museo que seria, ademas, el recinto mas importante para la nacién en temas artisticos
significaba también validar un gusto y volverlo de paso, mercable. Sin embargo, dej6 de
operar alrededor de 1948, y refundado bajo otro nombre, pues Bellas Artes se reservaria al
“arte culto.” Gardufio continta diciendo: “a cambio, en 1951 se fundd el Museo Nacional de
Artes e Industrias Populares (MNAIP). Por esos afios, ya habia triunfado la nocién de que la
validez de lo popular residia en su condicion de “patrimonio etnografico” de México, sin
alusion explicita a alguna valoracién de tipo estética, aunque no se sustituyo el término arte

popular de los discursos oficiales.”*°

Esta institucion puso en evidencia las discusiones y dificultades que estaba generando el
arte popular, su categorizacién y su gestién dentro del arte y los espacios museisticos.
Veremos que, aunque al principio intelectuales y politicos pretendieron dar una voz mas
incluyente e influyente a los objetos manufacturados por grupos previamente discriminados
y nunca antes tomados en cuenta, el enfoque se quedo precisamente en los objetos y no en
los productores. Estos, una vez mas, quedaron fuera, funcionando Unicamente como moneda
politica en el discurso. Asi, dichos esfuerzos se desvanecieron entre las disputas politicas y

estéticas debido al algido momento de reestructuracion.

Ahora bien, para pensar en el andlisis regional de Michoacan, podemos encontrar un
reforzamiento de aquella primera estrategia. Lazaro Cardenas desde el estado, afianzé la
maniobra, primero como gobernador del estado (1928-1932) y luego como presidente del
pais (1934-1940). Con sus politicas publicas y culturales se puede trazar de nuevo un
proyecto politico que manejaba la idea de modernidad y progreso fomentando una serie de

pensamientos que podemos ver, jugaron un papel importante en el fomento del arte popular,

47 Ana Gardufio, “El elitismo del arte popular” en Facturas y manufacturas de la identidad. Las artes
populares en la modernidad mexicana (México: MAM/INBA, 2010), 26.

48 _dpez, Crafting Mexico ..., chapter 5, Kindle.

49 Garduifio, “El elitismo ..., 29.
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donde representaciones y simbolos que se asocian a una vuelta a la raiz de lo mexicano
caminan de la mano con los conceptos de modernidad y sobre todo de tecnologia.
Normalmente se asocia a esta modernidad un papel central de la Ciudad de México, pues
desde ahi se amplificaban las reformas, pero una interesante vertiente de ello se acciono desde
tierras michoacanas. Cardenas encontrd en la zona lacustre del estado y en especial en
Patzcuaro, un laboratorio abierto a una experimentacion que cambiaria México. Queria
desarrollar la regién, introducir una nueva forma de economia basada en el turismo,
implicando un programa comprometido a preservar la tradicion, como diria Jennifer Jolly®°

a inventar la tradicion.!

Esta atencion brindé enfoque a que la zona tuviera un valor y un poder cultural alto, donde
artistas nacionales y extranjeros tuvieran un soporte para mover ideas y representaciones de
lo que era ser mexicano. La zona ya era un centro que aglomeraba el intercambio, el poder y
la cultura purépecha, que claramente no es un invento de Cardenas, pero que supo entender
y operar esa carga cultural a su favor, de esa manera, molde6 a su favor el barro que ya estaba
torneado. La diferencia estuvo en no dejarlo como una zona de élites, sino abrirlo a ser una
zona de turismo en masa, idea, por cierto, que empezaba a cobrar importancia entre las clases
medias, prometiendo tiempo de esparcimiento, pero también, la idea de cultura como mejora
personal y social. Todo esto implicaba un amplio potencial para generar nacionalismo, en
este sentido, se usé a la culturay al arte como herramienta para enervar ese orgullo del estado-

nacion moderno que se necesitaba.

Todo esto se baso en una distincion de lo local como elemento clave de la modernidad,
tomando en cuenta la singularidad de las formas de los indigenas y el mestizaje, sin embargo,
nunca se dejo hablar al territorio y sus habitantes como un microcosmos, mas bien la idea era

adjuntarlo a ser parte de una constelacién que so6lo en apariencia estaba conectada y

%0 Jolly, Creating Patzcuaro..., 44.

51 El concepto de “inventar la tradicién” se toma del libro The Invention of Tradition de Eric Hobsbawm y
Terence Ranger (Cambridge: Cambridge University Press, 1983).
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renombrada.5? La hipétesis central trabajada por Jennifer Jolly sugiere que crear este centro
que fue Patzcuaro, involucré una vez méas desde varios frentes las visiones académicas,

politicas y populares.

Jolly sugiere que estas politicas publicas instituyeron una via donde tanto artistas como
intelectuales entendieron cémo podrian ser Utiles para la nacién, pero también, como la
creacion de un publico haciendo turismo, visitando, reactivando y resignificando la zona
simbdlica y econdmicamente significaria, un cambio central hacia una nacién y culturizacion

de las masas.

De hecho, un estudio anterior al de Jolly ya destaca como central el turismo dentro de
Michoacan para entender el desarrollo y enfoque que tuvieron las artesanias dentro del
estado. Néstor Garcia Canclini en el estudio que desarrolla de 1977 a 1980 en la ENAH y
donde investiga y define categorias como cultura, cultura popular, artesania, artesano y su
relacién con el capitalismo, trabaja especificamente con la comunidad de Patamban,

Michoacan. Sobre el tema comenta:

Michoacan, es uno de los estados con mayor desarrollo artesanal y afluencia de
visitantes, permite apreciar claramente el impacto del turismo: en la produccion
de artesanias (cambios en el volumen y disefio), la circulacion (crecimiento de
intermediarios, ferias, mercados y tiendas), y en el consumo (modificaciones en
el gusto de la poblacion tarasca). Su fuerte desenvolvimiento pre y sobre todo
poscolombino, resultado de multiples estimulos internos (desde Vasco de
Quiroga hasta Lazaro Céardenas), nunca habia experimentado un desarrollo tan
acelerado como en las Gltimas décadas...Es evidente el papel clave jugado por el

turismo.53

52 Jolly, Creating Patzcuaro..., 11.

53 Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el capitalismo, (La Habana: Editorial Nueva Imagen,
1982), 99.
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Aunqgue en ese ejemplo, Canclini se refiere mas al contexto de finales de la década de los
setenta, es posible trazar los indicios de dichas politicas publicas y cdmo reverberaron a lo

largo de las décadas.

Asi pues, vemos como gracias a un grupo de colaboradores y pensadores que lo
acompafaron en la creacion de sus lineamientos, Cardenas comprendié rapidamente que el
arte popular ofrecia un vinculo valioso, similar al que se habia aprovechado en la década de
los veinte. Por ello, en 1936 ordend la creacion del Museo de Artes e Industrias Populares en
el antiguo Colegio de San Nicolas de Hidalgo, fundado por Vasco de Quiroga. Esta vision y
la eleccion del lugar son importantes, ya que se rescata la figura de VVasco de Quiroga como
el primer benefactor y promotor de las producciones de los habitantes del territorio
Purépecha. También es relevante el nombre elegido para el museo, pues al incluir "industrias"
se alineaba con la idea de modernizacion presente en toda su gestion, destacando la labor
industrial que podria implicar el trabajo artesanal, tanto como identidad cultural como medio

de subsistencia mediante su comercializacion.

El Museo abre sus puertas en 1938, bajo los fondos del Departamento de Monumentos
Artisticos, Arqueoldgicos e Histdricos para crear una coleccion especial con piezas de la
region y operado bajo un patronato hasta 1942 que después pasd a manos del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH). La museografia recordaba un poco a la
seleccion amplia de la exhibicién del Centenario, y promovia la creacion de un gusto
especifico para que cualquier persona, en cualquier hogar pudiera incluir y desear los objetos
ahi presentados, mostraba escenificaciones de cocinas tradicionales a la vez que en otras salas

se hacia uso de mamparas para mostrar piezas antiguas y modernas.>*

El trato que se les dio a dichas artesanias, como lo mencioné antes, sobre todo desde un
punto de vista de industria popular cre6 tension con las producciones mas lentas y cuidadas
de un trabajo artesanal, pues privilegiaba estrategias y practicas de produccion que fueran de
bajo coste, que pudieran venderse en masa como recuerdo para los deseosos turistas que

ansiaban llevar el recuerdo de lo que habian visto. Dicha tensién ha prevalecido por décadas

5 Jolly, Creating Pdtzcuaro..., 158.
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y ha creado una confusion entre lo que significa artesania, arte popular, arte indigena, y hasta

tradicion misma.>®

Resulta importante mencionar que este recinto aun mantiene sus puertas abiertas al
publico, con algunos intervalos temporales de cierre donde se hicieron restauraciones al
inmueble, a la coleccién y a la narrativa. Interesante y significativo momento que esta
reestructura haya sucedido justamente para los festejos del Bicentenario de la Independencia,
en el aflo 2010.% Podriamos atribuir la larga vida del museo a la carga simbdlica mencionada
a lo largo del ensayo. El impulso institucional cardenista representa para los michoacanos

una herencia a destacar y celebrar, pero de la cual no pueden escapar.

Esa herencia de la que hablo se puede entender mediante el ejemplo revisado por la
investigadora Jolly, con la creacion de dos murales que el mismo Lazaro Cardenas le
encomienda al artista Ricardo Barcenas. Fueron realizados en 1937 en lo que fuera un antiguo
convento agustino, ahora reconstruido como un Teatro ain Illamado “Emperador
Caltzontzin.”>’Ambos murales activan una mirada doble, uno habla sobre la industria y la
modernidad y su contraparte habla de la preservacion de lo tradicional, lo regional en
contraparte con lo nacional, una especie de pasado y futuro mezclado en armonia para

entender el presente.

En el mural El Plan Sexenal se anunciaba un pais proyectado al futuro a partir de las
reformas tan importantes que estaba impulsando Cardenas en materia de industria, campo,
economia y educacién, en el mural Industrias de Michoacéan, por el contrario, reflejaba una

agenda regional proyectada al pasado a partir de las diferentes artesanias creadas en la region.

% Para leer mas sobre esas tensiones y practicas, véase Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el
capitalismo, (La Habana: Editorial Nueva Imagen, 1982).

% En esta reestructura, se cambi6 el nombre a Museo de Artes y Oficios y se elaboraron nuevos guiones
curatoriales a cargo de las investigadoras Aida Castilleja Gonzalez y Catalina Rodriguez Lazcano para la
exposicion permanente. El proyecto museografico correria a cargo de la Coordinacion Nacional de Museos y
Exposiciones del Instituto Nacional de Antropologia e Historia. “El museo de Artes y Oficios. Un enfoque
etnoldgico”, Consultado en mayo 1, 2024, https://lugares.inah.gob.mx/es/inicio/opinion/13582-el-museo-de-
artes-y-oficios-un-enfoque-etnol%C3%B3gico.html?lugar_id=

57 Jolly, Creating Pétzcuaro..., 142.
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La referencia a que ambas son presentadas como trabajo dignificante es interesante y aqui
vemos un intento del artista por lograr representar la premisa de que el Estado mexicano
moderno era capaz de conciliar las contradicciones y oposiciones que amenazaban a polarizar

las divisiones del pais.

Una vez mas, retomaron la idea de una utopia de un pais unificado que fuera a la vez
moderno y tradicional. Esta idea de utopia también fue adoptada por Vasco de Quiroga
durante el periodo colonial, dando origen a una forma inicial de autosustentabilidad para los
pobladores purépechas. Quiroga fomento la identidad y la activacion de la region mediante
la asignacion de oficios y artes especificas a cada poblacion. Esa misma idea de que los
herederos directos de poder representar la esencia original de lo mexicano a través de su
interpretacion ya fuera en barro, textil o algiin otro medio, se alarg6é de manera perjudicial en
mi opinidn, pues se les invistio a los grupos originarios como custodios y preservadores de
tradiciones inamovibles, herederos de una “identidad” que hay que mantener a capa y espada
sin mucho espacio para nuevas voces 0 huevas técnicas o simplemente abordar creativamente

problemas estéticos y materiales.

En el texto “El elitismo del arte popular”, que ya se menciond antes, Gardufio marca varios
periodos importantes para la contemporaneidad del tema, y puntualiza que la separacion entre
el arte considerado culto y el no culto se establecié cuando el Museo Nacional de Artes e
Industrias Populares (MNAIP) quedé bajo la gestion del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia (INAH) y el Instituto Nacional Indigenista (INI), que habia nacido en 1948. Esta
equiparacion entre lo indigena, lo rural y lo popular cred confusion en la produccidon mestiza
rural e indigena urbana. EI MNAIP fue complementado por el Fondo Nacional para el
Fomento de las Artesanias (FONART) en 1974, en los dos casos aun se podia ver reflejada
la vision del Dr. Atl desde 1926. A pesar de su éxito inicial, el auge del arte popular declin6
con el tiempo, especialmente en los afios setenta y ochenta. Otro museo que nace con esta
vocacion en 1982, el Museo Nacional de Culturas Populares, aunque con nuevas perspectivas
nutridas por el etnélogo y antropologo Guillermo Bonfil Batalla, y que aun tiene sus puertas
abiertas, no continta con el mismo impetu. El cierre del MNAIP durante la gestion de Ernesto

Zedillo marco el fin de una era en la que el arte popular tenia un estatus artistico y un fuerte

38



apoyo institucional. Es hasta 2005 que revive una nueva iniciativa del Museo de Arte
Popular, pero en la vision critica de Gardufio, sufre de un desgaste y debilidad dentro de las

politicas publicas y los discursos actuales. 8

Como se puede ver es un panorama complejo y que lleva mas de cien afios en disputa,
definicidn, conceptualizacién y activacion de politica. Aun hoy es complejo definir todas las
categorias y su infinidad de posibilidades, Victoria Novelo discute sobre las categorias

especificas de artista y artesano y dice:

Son los que unos llaman artesanos, otros artistas, otros alfareros, otros tejedores
o talladores, depende de quién los denomine y qué criterio use. Comdnmente, la
sociedad occidental los llama artesanos por su manera de trabajar, aunque entre
ellos haya verdaderos artistas creadores que tal vez no se ajusten a los canones
de la academia, ni en sus modos de aprendizaje, ni en sus modelos. Este tipo de
valoraciones generalmente no existen en el &mbito local donde viven y trabajan
los artesanos; la sociedad local reconoce el trabajo bien hecho y distingue al
productor como el especialista local en su oficio, que puede ser también una

familia o todo un barrio.>®

Para ir cerrando este capitulo quiero resaltar que tanto en la catalogacion y muestra de la
exhibicion de 1921 como en el mural de Barcenas, no se pueden encontrar los objetos de
cobre producidos en Santa Clara del Cobre dentro de la categoria “arte popular”. Esto me
hace formular la siguiente pregunta ;Fue gracias a que no estaba “resguardada” como parte
de las sacras artesanias que hubo campo para experimentar con el material y las formas dentro
de la experiencia educativa y creativa que tuvo Ana Pellicer en Santa Clara del Cobre? Esto
se podra pensar a lo largo del siguiente capitulo, para entender como esto propicio la apertura
de una via por lo menos pedagdgica, asi como de innovacidn tecnoldgicay creativa, artistica,

asi como inclusiva en esa region de Michoacén.

%8 Gardufio, “El elitismo del..., 29.

% Victoria Novelo, “Ser Indio, Artista Y Artesano en México”, Espiral, vol. IX, nam. 25, septiembre-
diciembre, 2002.https://www.redalyc.org/articulo.0a?id=13802506 consultado 14 de mayo 2024.
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VI. Lacomunidad de Santa Clara del Cobre y los proyectos
pedagogicos de La Escuela de Artes y Oficios CECATI
166, Adolfo Best Maugard.

Como hemos visto hasta aqui, la concepcion de lo que ha sido y en lo que se ha convertido
la cultura, ha variado con el tiempo y desde donde se mire. A lo largo de la historia
encontramos diferentes maneras a veces contrapuestas de abordar, analizar y entender las
producciones simbolicas de una colectividad. Lo que queda claro es la atencion central que,
para las ciencias sociales, los estudios culturales y visuales o la historia del arte tiene este

concepto.

Retomando el planteamiento de John B. Thompson de repensar y aportar a la idea de
cultura a través de lo que él llama la concepcion estructural de la cultura,® en la que amplia
la dptica sobre el caracter simbdlico de los fendmenos culturales y como estos se insertan en
contextos sociales estructurados, podemos reconsiderar los intercambios y entrecruces que
genera la cultura de una sociedad. A partir de algunas de estas ideas, podemos analizar el
caso especifico de las experiencias educativas de Ana Pellicer en la comunidad de Santa

Clara del Cobre, Michoacan.

Teniendo en cuenta el panorama previo que se expuso en el capitulo anterior donde
pudimos observar la gestion de estrategias estatales que generaron no solo infraestructura
sino sentido identitario unificador, podemos entender cémo los campos de interaccion se
activan y empiezan a circular diferentes intereses, recursos o lo que Thompson llama
capitales, es asi como la maquinaria estructural empieza a trabajar y fomentarse un capital

economico, capital cultural y capital simbolico importante.

Primero revisemos brevemente el contexto de Santa Clara del Cobre, aunque este no es
un estudio etnografico ni monogréafico de la localidad, es importante entender el territorio

particular, pues es un ejemplo de una comunidad que conservo ciertas formas en sus

80 John B.Thompson y Linda Fantinati, Ideologia y cultura moderna. Teoria critica social en la era de la
comunicacion de masas. (México: Universidad Auténoma Metropolitana, 2002) 202.
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tradiciones desde una época pre-colonial y donde se fue elaborando una actividad artesanal

desde entonces, dandole caracter e identidad a la comunidad.

Santa Clara del Cobre es parte del Municipio de Salvador Escalante, para el censo local
de 1966 se podian contar 4932 habitantes en contraposicion con el mas reciente censo de
2020 donde registraron 16,748 habitantes siendo ésta la localidad mas poblada y de los cuales
48,9% son hombres y 51,1% son mujeres. Es interesante observar que actualmente sélo un
0,07% habla alguna lengua indigena. Junto con Patzcuaro, Quiroga y Tzintzuntzan,
poblaciones lacustres muy cercanas, Santa Clara estd vinculada a diversas actividades
comerciales en crecimiento. En Santa Clara del Cobre, el 81.5% de la poblacion ocupada,
labora en los sectores de la produccién artesanal y la comercializacion de productos de cobre,
principalmente para exportacion; solo el 9.8% de la poblacion ocupada se desempefia en
actividades del sector primario, en donde destaca la agricultura y las actividades forestales

(aserraderos).5*

Michoacan, o Mechoacan, fue parte del antiguo imperio tarasco o p’urhépecha, que se
extendié por el Occidente de México. En el siglo X1V, el Canzonci Tariacuri unificd
pequefios sefiorios, dividiendo el reino en tres partes antes de su muerte: Patzcuaro para su
hijo Hiquingaje, Ihuatzio para su sobrino Hirepan y Tzintzuntzan para su sobrino Tangaxoan
I. El cobre era un recurso valioso utilizado en las tres regiones para crear herramientas y
objetos de joyeria suntuosa.®?A finales del siglo XV y principios del XVI, la region lacustre
se convirtié en un centro politico y religioso bajo el gobierno de Tangaxoan Il, con

Tzintzuntzan como capital principal, hasta que fue sometida por Nufio de Guzman.

61 Panorama socio democratico de Michoacan de Ocampo,INEGI,
2020, https://www.inegi.org.mx/contenidos/productos/prod_serv/contenidos/espanol/bvinegi/productos/nueva
estruc/702825197902.pdf consultado el 11 de mayo, 2024.

52 Para un analisis historico, etnografico y de materiales de la localidad y su relacion con el cobre y su
manufactura desde la época prehispanica a lo contemporaneo revisar el trabajo de Maria Luisa Horcasitas de
Barros, Una artesania con raices prehispanicas de Santa Clara del Cobre (México: Secretaria de Educacion
Publica, 1981), 128.
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Tras la llegada de los espafioles en 1522, los indigenas continuaron trabajando en minas
y fundiciones, pagando tributo a los encomenderos y corregidores. Durante el Virreinato, la
produccién de cobre continud, y las técnicas artesanales se mantuvieron, las minas que
proveian a la localidad eran las de Inguaran y Oropeo. En el siglo XVIII, las ideas del
liberalismo ilustrado espafiol, representadas por Pedro Rodriguez, conde de Campomanes,
promovieron la abolicion de los gremios, afectando a los artesanos y llevando a la extincion

de las organizaciones gremiales.®?

Durante el periodo de Independencia se suspendié la explotacion de varias minas,
haciendo que el material escaseara y se dificultara el trabajo en los talleres. Sobre todo,
durante La Revolucion y después de ella, la produccion de cobre en la region sufrié fuertes
problematicas y reestructuras que representaron momentos de casi nulo desarrollo. Para la
segunda mitad del siglo es tan escaso el material que se reutilizan algunas sobras de otros
objetos como hachas o incluso viejos cazos, hasta herramientas o pedaceria de cable de cobre,
haciendo que en su mayoria los talleres fueran pequefios, de poca produccion y

principalmente familiares.

Para 1967 existian 36 talleres que se dedicaban a algunas piezas utilitarias sobre todo
cazos.%*Y como se dijo ya, la estructura de los talleres era familiar, donde el duefio del taller
se ocupa de ensefiar a sus hijos y operarios (que ensefia como si fueran también sus hijos),
siempre teniendo é€l, el mayor rango en tanto a destreza, asi como en prestigio y poder. La
esposa del duefio generalmente se encarga de la limpieza del taller y en algunos casos de las
ventas. Para entender como se reactivd la manufactura, aumentando la produccion y las
ventas, es necesario tener en cuenta las ferias locales y ayudas gubernamentales. Se tiene el
primer registro de una feria en la localidad en 1946, en esa edicidn solo se expusieron algunas
piezas, es hasta 1949 cuando involucraron la venta, y ese mismo afio deciden unificar la feria
con las fiestas patronales del pueblo durante el mes de agosto, después la oficina

gubernamental de Turismo toma la organizaciéon del evento y lo renombra como Feria

63 Horcasitas, Una artesania con ..., 75-95.

64 Horcasitas, Una artesania con ..., 128.
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Nacional del Cobre, con varios premios monetarios y reconocimientos que evalGan las

producciones, hasta hoy perdura dicho evento.

Hoy en dia, Santa Clara forma parte de los Pueblos Magicos con una economia
diversificada pero donde la produccion artesanal de cobre ha pasado de pequefios talleres
familiares a grandes talleres industriales que producen para el mercado local y exportacion.
Resulta interesante reflexionar en como la profesionalizacion e impulsos pedag6gicos

tuvieron incidencia en estos cambios.

Hablando de la llegada de Pellicer y Metcalf a Santa Clara, es importante revisar sus
experiencias al lado de La Casa del Artesano en el afio 1972, que habia sido fundada por seis
maestros cobreros®, asi como la reformulacién de esa organizacién para fundar en 1976 y
con ayuda directa de la Secretaria de Educacion Pablica, la Escuela de Artes y Oficios con
el nombre de Centro de Accion Educativa No. 67 de Santa Clara del Cobre que mas adelante
se convertiria en el CECATI No. 166 Adolfo Best Maugard.

Pellicer describe sus intenciones con estos emprendimientos educativos de la siguiente

manera:

Nuestra intencién ha sido la de poner a la disposicién de la comunidad artesanal
de Santa Clara la mayor cantidad posible de informacién universal, técnica y
cultural. Aparte de los talleres, se cred una biblioteca para abrir los horizontes
creativos del estudiante, con un acervo de libros ilustrados que abarcan la
produccidn de objetos, particularmente en metal desde el origen del hombre hasta
la actualidad. Asi como un museo interactivo, que complemente aquella con
ejemplos tridimensionales de las técnicas de la escuela en diferentes etapas de

produccion.®®

La escuela se centraria en orfebreria, pero tenia la particularidad de introducir el taller de

joyeria de cobre y plata, cuestion que como ya habia mencionado fue un parteaguas en la

% Pellicer, Artesanos ..., 73. Jorge Pellicer no nombra a los seis artesanos.

66 pellicer, Artesanos ..., 77.
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comunidad. El programa tenia una subdivisién de dos especialidades dentro de la orfebreria:
la técnica de forjar usada previamente en Santa Clara y también la tradicional europea que
era la aportacion y especialidad de James Metcalf. También contaban con la ensefianza de
oficios de apoyo como la herreria, la fundicion en cera perdida y arena, manejo de maquinas
y herramientas, esmaltado, electroformacion y plateado. La idea del programa era que las y
los estudiantes transitaran de un taller a otro para formar una capacidad tanto creativa como
técnica redondeada con varias maneras de integrar todo el campo de conocimientos ofrecidos,
pero sobre todo, buscaban una preservacion de la capacitacion colectiva.®” Para ambos
artistas era importante mencionar que su lectura de los fendmenos de produccion artesanal,
era un fendémeno necesariamente “colectivo y que puede florecer inicamente en comunidades
integradas e igualitarias.”%Resulta también importante que hayan decidido retomar el
nombre de Adolfo Best Maugard, para enaltecer y reactivar las ideas integradoras y creativas

que presentaba dicho autor y que ya se mencionaron previamente.

Ahora es pertinente hablar de toda la labor de gestion de recursos que hizo Ana Pellicer
frente al gobierno federal para la creacion de un plantel més grande,®° la solicitud de plazas
para los maestros talleristas, maquinarias, materiales y en general el reconocimiento
institucional. Pues como ya se mencion0, es una labor que se da por hecho como sencilla 'y
nunca lo es, incluso aquello fue lo que generd tensiones, conflictos y periodos dificiles con

la comunidad.

En el afio 2002 hubo un quiebre irreconciliable que llevaria a los maestros del CECATI-

166 a realizar un paro y exigir la destitucion de Pellicer y Metcalf. La demanda gir6 en torno

57 Pues la idea de taller como se conoce en las escuelas de Artes y Oficios era muy importante para Metcalf
por su educacion familiar, sus padres eran ambos maestros en el Departamento de Artes Decorativas del
Instituto de Arte de Dayton en Ohio.

68 pellicer, Artesanos ..., 77.

5 Esa ampliacidon la habian conseguido pues la pareja misma donaria el terreno donde se ampliaria. Habian
decidido donar una parte de las tierras que estaban reforestando para apoyar a la creacién comunitaria.
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a la distribucion de los presupuestos y la acusacion de una posible apropiacion de fondos.”
Al final, el caso quedd desestimado pues no se encontrd6 mal manejo de presupuestos ni
fraude, pero la relacién entre ambos artistas y la escuela quedd quebrada para siempre. Aun
asi, Pellicer y Metcalf siguieron viviendo y colaborando en talleres personales y viviendo en
el lugar en el que encontraron una manera de vivir y trabajar en su arte. La artista ha habitado

en Santa Clara por mas de cincuenta afos ya.

Al pensar en la creacion de estas escuelas, y tomando en cuenta que los recursos para
sustentarlas provenian en gran parte de los apoyos federales y estatales, podemos entender
cdmo ambos artistas estaban creando instituciones sociales estructuradas que la comunidad
percibi6é como asimétricas. Thompson lo describe de la siguiente forma: “Afirmar que en este
sentido, un campo de interaccion o una institucion social esta «estructurado», es afirmar que
se caracteriza por asimetrias y diferenciales relativamente estables en términos de la
distribucion de los recursos de diversos tipos, el poder, las oportunidades y las posibilidades
de vida, y el acceso a todo ello.”’*Encontramos pues, que ellos estaban gestionando y
procurando la distribucion, tanto del saber, como del fondeo, asi como de herramientas de
trabajo, a la par que cada uno de los artistas avanzaba con su produccion artistica personal,
situacion que algunos integrantes de la comunidad percibian como desventaja de su
autonomia. En estos conflictos siempre hay tensiones y desacuerdos politicos, de poder y que
estan relacionados cominmente al caracter econdmico y social, resulta compleja su
mediacion y resolucion. Sin embargo, contradictoriamente, podemos observar que esa
institucion/estructura también fomentd un crecimiento y profesionalizacion del trabajo
creativo entre varios sectores de la comunidad, por lo cual, el suceso o la institucién, no

pueden ser abordadas o leidas binariamente.

Para contraponer esa tension, resulta importante revalidar la figura de Pellicer como

crucial y posibilitadora, pues una agenta cultural como lo fue Ana Pellicer, que sabia como

0 Holland M. Tracey, The Human Rights Struggle at the Adolfo Best Maugard School of Arts and Crafts in
Santa Clara Del Cobre, Mexico: A Case of Democratic Transition and Educational Standardization, (PhD
diss. New York University, School of Education, 2006) 438.

"Thompson y Fantinati, Ideologia y cultura ..., 223.
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procurar fondos gubernamentales y toda la burocracia y papeleo que esto implica, no es
trivial.”? Esta tematica cominmente pasa desapercibida por la historia del trabajo de la artista
y en mi opinidn, se pasa por alto una de sus contribuciones mas importantes, pues desde su
quehacer como artista promovid el uso de nuevas herramientas y un agenciamiento para que
mas mujeres reclamaran su derecho creativo y también econdmico e independiente. Ana
Gardufio describe el trabajo de este tipo de agentas culturales a las cuales se les ha prestado

poca atencion desde la historiografia, de la siguiente manera:

Fueron precursoras de un fendmeno que inicio casi con el siglo XX: el de la
feminizacion de la produccidn, interpretacion y mediacion estética, del mercado
profesional de arte, de la fundacién, gestion y direccion de colecciones e
instituciones culturales. Todas ellas edificaron sus trayectorias, ejercieron oficios

mixtos o capitanearon sus propios proyectos, siempre con el arte en la mira.”

Gardufio tiene claro que este tipo de mujeres-artistas-agentas no dieron por sentado nada
dentro del mundo social, mas bien se ocuparon de construirlo y posibilitarlo. De tal manera
que podemos afirmar que a veces los personajes pueden tener lecturas contradictorias y en
tension, y en este caso, a pesar de operar desde un cierto privilegio de recursos, Pellicer
definitivamente también gener0 las instituciones para que se abriera camino para incluir a las

mujeres dentro de la actividad creativa.

Sin embargo, es pertinente seguir aqui analizando el suceso con perspectiva de género
pues con el tiempo y como pasa con muchas de las relaciones de poder, se levantan muchas
preguntas sobre la autoria y la colaboracion y podemos encontrar que las interpretaciones
pueden virar, como por ejemplo la lectura en sentido etnografico que hace en su tesis Feder-

Nadoff donde recalca:

El arribo de estos dos personajes a la comunidad de Santa Clara del Cobre, hacia

finales de la década de 1960, inici6 un largo e intenso periodo de intercambio que

"2 'Ya habia sido directora de produccién artesanal en el recién instaurado FONART durante 1973 y 1974.

3 De la Torre, Gardufio eds., Agentas culturales... ,17.
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ilustra los problemas que a menudo ocurren entre los artesanos y los artistas.
Culmind con una lucha interna en la comunidad y, al final, con la reafirmacion
de la autorrepresentacion y la autodeterminacion, en un verdadero drama social
en los términos de Turner, incluso se compusieron corridos en el pueblo, que

comparaban a Pellicer con la Malinche.”™

Aqui resulta interesante analizar la animadversion que generd la figura de Pellicer, y hacer
notar porqué en ella es donde mas fuerte recay0 la critica. Podriamos preguntarnos ¢;por qué
centrarse en la figura de Ana y no necesariamente en la labor del artista extranjero? En la
investigacion referida antes, Federer-Nadoff da cuenta de los sucesos sociales a través de la
vida y obra de uno de los maestros artesanos (Jesus Pérez Ornelas) con los que se formd la
primera Casa del Artesano y muestra otro desarrollo de los acontecimientos de actualizacion
artesanal, hablando sobre la participacion colectiva previa y borrando la agencia, ideas y

trabajo de Pellicer.

Muchas interrogantes surgen al pensar en el proceso que atravesaron tanto los artistas
Pellicer y Metcalf, como la comunidad de Santa Clara. Para abrir algunas preguntas podemos
mencionar ¢Por qué las artesanias han estado en constante relacion con el arte, y porqué para
algunos resulta conflictivo que se involucren artistas dentro de labores artesanales o
viceversa? (Al venir artistas con bagajes de creacion y produccion de arte occidental
especificamente de las mecas artisticas europeas y estadounidenses, era la Unica manera de
legitimar, releer o redescubrir el valor de la creacion de los alfareros de Santa Clara del
Cobre? ;Como estaban resguardando y ejecutando el conocimiento ancestral los cobreros y
artesanos en Santa Clara del Cobre? ¢Quién pone en circulacion el capital cultural? ¢Estaba
sucediendo un proceso de interculturalidad? ;Quién se puede nombrar artista y quien

artesano?

Para observar algunas de las implicaciones en la actualidad, que la “integracion” de

Pellicer y Metcalf tuvieron en la comunidad y con la creacién de la escuela del CECATI 166,

"4 Feder-Nadoff, “Cuerpo de conocimiento-entre praxis ”..., 253.
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veamos los datos de otra investigacion desde las ciencias antropoldgicas, donde pueden
observarse algunos cambios en los Gltimos veinte afios dentro del trabajo artesanal de Santa
Clara del Cobre, pues como vimos de ser un lugar donde anteriormente los talleres eran
exclusivamente artesanales y dentro de contextos familiares no méas de 5-6 personas, ahora
podemos observar que derivado del éxito que los talleres tuvieron a partir de los afios setenta
y dada la exposicion de sus creaciones a una globalizacion comercial, asi como la adquisicion
de las maquinarias compradas con apoyos gubernamentales, la comunidad se encuentra en
un crecimiento donde se ha vuelto mas una produccién mas cercana a la fabrica que alberga
empresas con mas de 150 trabajadores, todo esto para satisfacer al mercado principalmente

estadounidense.”

Los pequefios dobleces en esta historia y donde me gustaria centrar la atencion, es que es
justamente dentro del trabajo de las mujeres joyeras que se mantiene a modo de resistencia
al modelo de produccion masiva y que han mantenido sus creaciones y talleres dentro de
casa. Han sabido actuar desde su situacion con menos voracidad por cumplir con modelos
econdmicos alejados del trabajo creativo, pausado y detallado que producen. Me parece
importante la relacion, pues intuyo que una razon importante de que esto suceda es que este
espacio de libertad y creatividad mas intima tiene que ver con el menor valor simbélico,
economico y cultural que se le ha otorgado al trabajo de las mujeres. Rozsika Parker y
Griselda Pollock hacen un anélisis profundo a esta temética en su libro Maestras antiguas y

nos argumentan:

Porque, en realidad, lo que distingue el arte de la artesania en la jerarquia no es tanto la
diferencia de métodos, préacticas y objetos, sino el lugar donde los objetos se hacen, muchas
VECES en casa, Y para quién se hacen, generalmente para la familia. Las bellas artes son una
actividad publicay profesional. Lo que las mujeres hacen y que usualmente es definido como

artesania, podria ser definido como arte doméstico.”

> Angélica Navidad Morales Figueroa, “Obreros artesanos una nueva division del trabajo en Santa Clara del
Cobre”, Cuicuilco Revista de Ciencias Antropoldgicas, 26, nimero 74, (Enero-Abril, 2019):43-66.

6 Rozsika Parker y Griselda Pollock, Maestras antiguas: mujeres, arte e ideologia, trad.Raquel Vazquez
Ramil,(Madrid: Akal, 2021), 94.
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El mismo trabajo de Ana Pellicer también fue relegado al concebirlo como producto de la
ensefianza y la validacion de un genio-artista (Metcalf); asi lo comentaba en 1975 Fernando
Gamboa dentro de la instalacion de su pieza escultorica para el MAM: “Ana Pellicer ha
trabajado intensamente y ha tenido la fortuna de ser guiada por un maestro, por un gran artista

como es el escultor norteamericano James Metcalf.”’’

Como se puede ver, tanto la cultura como los integrantes que la producen estan
constantemente atravesados por distintas categorias como género, raza y clase. A lo largo de
este capitulo, se ha observado cémo las tematicas de género afectaron el trabajo de Pellicer
desde su llegada a Santa Clara como artista, al no poder sentirse nunca bienvenida ni parte
activa y valiosa dentro de la comunidad en la que ha vivido por mas de cincuenta afios. Las
problematicas de género también jugaron un papel importante al cuestionar y desvalorizar su
trabajo como gestora y agente cultural, al ser acusada y perseguida injustamente por mala
administracion de fondos. De igual modo, estas problematicas afectaron a todas las mujeres
de Santa Clara, a quienes durante mucho tiempo se les nego el acceso al trabajo creativo de
su comunidad y la posibilidad de ser creadoras de piezas con valor tanto artistico como en el
mercado. Sin duda, las cuestiones raciales y de clase también implicaron que las
problematicas de integracion entre artistas y la comunidad estuvieran cargadas de tensiones

y conflictos, incluyendo la tension sobre quién puede ser llamada artista y quién artesana.

Es desde las resistencias que se van generando cambios que aportan a la creacion de
nuevas narrativas y maneras de ser leidas. Podemos intensificar esfuerzos para generar
nuevas categorias para identificar los cambios sociales y culturales, pero cerrar la

conversacion a que simplemente se trate de un extractivismo, me parece esteéril.

En mi empefio por conocer mas a fondo las historias a través de los archivos, fue
complicado llegar a alguna fuente institucional. Ana Pellicer en nuestra entrevista comentd

que dentro de todo lo algido de la disputa no conservé ninglin documento oficial.”® De igual

" Fernando Gamboa, “La maquina enamorada” en Ana Pellicer Poemas Forjados, (Morelia: Centro Cultural
Clavijero, 2010), 12.

78 Entrevista a Ana Pellicer el 19 de septiembre de 2022 en su casa-estudio en Santa Clara del Cobre.
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forma acudi al CECATI 166, para revisar su archivo y en entrevista con el director en turno,
Mariano Parra Sdenz, nego la existencia de cualquier archivo documental sobre la fundacion
o el conflicto y cambio de direccion.” Ningln maestro que permaneciera desde los inicios
del centro al respecto se abri6 a conversar conmigo. Todas mis preguntas parecian como un
tema intocable y en el cual nadie quiso ahondar. Entiendo que, para ambas partes, el conflicto
fue doloroso y confuso por lo cual no resulta facil analizar o volver a pensar en el desarrollo
de la situacion, pero es importante entender que dichos sucesos son parte del movimiento y

constante cambio en el que se encuentran los sujetos y su autopercepcion.

Para mi era importante conocer y platicar con alguna de las alumnas, ahora creadoras®,
de las primeras generaciones; fue dificil llegar a algin nombre pues no habiendo registro era
complicado el rastreo. Al preguntar a la misma gente de la comunidad, en la plaza central y
en algunas de las tiendas en los portales centrales, con mucha suerte llegué a la casa-taller de
Maria de los Angeles Garcia Reyes, ubicada en la Calle 5 de febrero en Santa Clara del Cobre,
su taller lleva el nombre de “Artesanias Garcia Las Giieras”. Maria de los Angeles asistio al
CECATI 166 en los afios noventa cuando tenia 13 afios. Gracias a que estudié por varios
afios, primero casi como para pasar las tardes y luego realmente encontrando un gusto por la
creacion, pudo montar su propio taller a un lado de su cocina dentro de su casa. Hace mas de
20 afos que empezd a adecuar ese pequefio rincon para trabajar, ahi es donde ella misma
ensefio a su hermana Maria del Rosario, y después a su propia familia, a sus hijos y a su
esposo. Ella me cuenta que gracias a que aprendié muy bien, ella y su familia hacen sus
propios moldes, no les gusta usar otros que se repiten en toda la comunidad. De su proceso

creativo dice lo siguiente:

Pues ahora si que el que encuentra cualquier fierro, es mi esposo. El me dice “te

voy a hacer este molde “y €l es el que se pone a hacerlos. Ya cuando esta listo,

79 Entrevista presencial al Director Mariano Parra Saenz realizada en su oficina del CECATI 166 en dia 20 de
septiembre de 2022.

8 Para un analisis de las artesanas con perspectiva de género véase: Eli Bartra, Mujeres en el arte popular, de
promesas, traiciones, monstruos y celebridades, (México: UAM, 2005).
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YO0 Veo si cala, a ver como queda, mas que nada hacemos muchas piececitas de
unas y otras y ya cuando te pones en la cadena empiezas a trabajar y armar y si
no te gusta lo desarmas y lo vuelves a acomodar hasta que te da la idea de como
quieres el disefio. Si, porque es que no es nomas de que quiero uno de bolas y lo
hago, no... Aqui depende mucho de la creatividad. ;No te gusta? Tu misma lo

desarmas.8?

Resulta interesante como siempre a lo largo de nuestra conversacion recalca la tematica
de la creatividad, el disfrute de buscar nuevas formas. Me cuenta también que para ella
significd mucho poder trabajar en su casa, poder estar con sus hijos y a la par hacer su trabajo
en joyeria. Tiene ya mas de 30 afios trabajando en él, recuerda muy cercanamente a su
maestra por muchos afios, la maestra Maria Zarco, que con paciencia les ensefiaba. Me cuenta
también que tiene buenos recuerdos de la directora Ana Pellicer, y recuerda como ella
introdujo esos talleres para que muchachas jévenes como ella pudieran tener también el

conocimiento.

Encuentro provechoso abordar todas estas tematicas desde los estudios visuales y los
estudios de género, ya que estos enfoques nos brindan herramientas que abren diversos
umbrales para la interpretacion, permitiendo representaciones y lecturas que integren de
forma maés respetuosa a todos los actores de la cultura. De este modo, me pregunto: ;,co6mo
podemos abordar el conocimiento y su transmision sin pensar en la manera occidental de

tiempo, espacio, historia, narracion y teoria?

La escritora maori y profesora en educacion indigena Linda Tuhiwai Smith, aborda la
teméatica en su libro Decolonizing Methodologies, en el cual propone una solucion

interesante: la auto-determinacién mediante la sanacion, la decolonizacion, la transformacién

81 Entrevista en la casa-taller de Artesanias Garcia “Las Gueras”, Santa Clara del Cobre, Michoacan. 20 de
September de 2022.
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y la movilizacion a través del respeto, un respeto reciproco, compartido y constantemente

intercambiado.®?

Me parece que este caso en especial guarda muchas de las problematicas y tensiones
actuales que se generan entre el arte, los usos del arte, las posibilidades de los sujetos a crear
arte y las tensiones entre las definiciones entre alta y baja cultura o arte y artesania. Y que,
leyéndolo desde una vision abierta con respeto por los procesos, los reconocimientos de cada
agente creativo con sus diferentes epistemologias y diversidades estéticas se podria generar
un didlogo sin superposiciones o lecturas desde una superioridad, abonando a una variedad
de lecturas, sin juicios ni ideas folclorizantes o paternalistas. Las artes populares deberian
tener el espacio cultural abierto para fluir, mutar y seguir en movimiento, pues no son

producciones culturales estaticas.

VII. Ana Pellicer, arte contemporaneo y su dialogo con otros
lenguajes estéticos.

Este capitulo busca situar el trabajo de Ana Pellicer con algunos otros de los personajes
importantes que estaban generando discursos estéticos y proyectos culturales dentro del pais,
asi como localmente. De igual forma, dar breve seguimiento a algunos de los sucesos que
han formado la aproximacion al arte contemporaneo en el estado y que poco o0 nada se han

revisado académicamente.

Es complejo situar o pensar en como se insertaba Ana Pellicer en el contexto
contemporaneo mexicano, pues no interactué o se relaciond profundamente con otras

creadoras de su momento en el ambito metropolitano, no fue parte de ninguno de los

8| inda Tuhiwai Smith, Decolonizing Methodologies: Research and Indigenous Peoples (New York: Zed
Books Ltd, 2012).
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conocidos “Grupos™8® y tampoco mostrd su trabajo en instituciones plblicas sostenidamente,

tampoco fue comentado o revisado por los principales criticos de arte de la época.

Podriamos empezar por contextualizar que los movimientos estudiantiles de 1968, que
para muchos autores es una fecha parteaguas para dar inicio a lo contemporaneo,®influyen
en la vision y el camino de Ana Pellicer. Para 1968 era joven y tenia ideas frescas, ya estaba
de regreso de estudiar arte en Nueva York y buscaba una manera de empezar su practica
artistica influida por ideales anti-imperialistas, diria que ese sentimiento de trabajo
comunitario influy6 en sus decisiones posteriores tanto creativas como pedagodgicas que la

acompafiaron desde un inicio.

Sin embargo, pensemos un momento en la pieza que abriria los juegos olimpicos
celebrados en México en el 68, el pebetero olimpico. Creado en Santa Clara del Cobre por
varios de los principales cobreros®, junto con James Metcalf fue encendido en la ceremonia
inaugural y colocado en el Museo Nacional de Antropologia. Esta accidn y esta pieza puede
ser leida dentro de un arte mas cercano a lo aprobado por el estado. El arte promovido desde
el estado no era necesariamente disruptivo, contracultural o generador de cambios de
paradigmas y formas de arte que buscaban alternativas fuera de lo institucional. Este ejemplo
nos muestra la herencia directa de esos primeros ejemplos de crear identidad nacional con
arte “muy mexicano” de los afios posrevolucionarios que ya revisamos en capitulos

anteriores.

8 Para entender mas este contexto véase el catalogo e investigacion de la exposicién mostrada en 2011 sobre
el No Grupo.: Sol Henaro, No Grupo, un zangoloteo al corsé artistico,(México: MAM/INBA, 2011).

8 V.A., Laera de la discrepancia : arte y cultura visual en México: 1968-1997, (México: UNAM/Turner,
2014).

8 Feder-Nadoff en contraposicion con la narrativa de Metcalf, relata que el creador y orquestador de esta
pieza fue Félix Parra. Michel Avis Feder-Nadoff, “Cuerpo de conocimiento-entre praxis y teoria-La agencia
de los artesanos y su artesania. Santa Clara del Cobre Michoacdan. Hacia una antropologia del hacer” (Tesis
Doctoral, COLMICH, 2017), 179.
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Pero el arte de la época estaba cambiando en el pais, desde conflictos entre artistas por la
idea de como debia ser el arte®®, tanto como las demandas de los artistas y los jévenes por
politicas y representaciones anti-estado. Los jovenes estaban creando colectivamente y con
ello se cred un cambio en los canones de representacion, tanto en el fondo como en la forma,

a veces desde lo conceptual, lo abstracto y también desde la performatividad.®’

Un ejemplo de la aproximacién transformadora del arte de esas épocas proviene de la
gestion de una artista que comprendia los cambios necesarios en las nuevas formas de hacer
arte y que, ademas, tenia la ventaja de influir politicamente en las programaciones
institucionales. Me refiero a Helen Escobedo, que ademas de irrumpir en la escena de la
escultura en México con obras de gran formato también fungié como gestora cultural por
muchos afios. Durante su gestion publica, Helen Escobedo buscd ampliar la vision del arte
contemporaneo en México, promoviendo la exposicion y el reconocimiento de diversas
corrientes y estilos artisticos.®® Esto podria haber implicado la inclusion de obras y artistas

que tal vez no habian tenido un espacio significativo en los museos antes.®°

8 Para ahondar en la antesala de ese contexto y en las disputas binarias entre arte figurativo y arte abstracto,

la reciente y profunda investigacion que presenta Daniel Montero Fayad con Critica de Arte en México: 1940-
1966, resulta un documento imprescindible para entender cémo se puede estudiar un conflicto desde el
analisis de la critica del arte y entender como se va gestionando la idea de modernidad y contemporaneidad en
el pais en ese periodo. Daniel Montero Fayad, Critica de arte en México: 1940-1966, (México:
UNAM/IIE,2023).

87 Rita Eder, “Dos aspectos de la obra de arte total: experimentacion y performatividad” y Angélica Garcia,
“Emergencia del acontecimiento en el arte” en Desafio a la estabilidad, 1952-1967: procesos artisticos en
México, (México: Turner /lUNAM, 2014).

Olivier Debroise. “De lo moderno a lo internacional: los retos del arte mexicano” en El arte de mostrar el arte
mexicano. Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo en tiempos de globalizacién (1992-2007), (México:
Promotora Cultural Cubo Blanco, 2018), 121-146.

8 En entrevista con Ana Pellicer, cuenta que existia una animadversidn significativa entre ambas, pues esa
inclusion artistica no habia sido extendida al arte que hacia Pellicer. Unos afios antes de que Escobedo fuera
directora del MAM en 1982, Pellicer habia donado su pieza La Maquina Enamorada. Pellicer cuenta que
Escobedo hizo guardar la escultura y hasta perdieron su base para que no fuera expuesta. Entrevista a Ana
Pellicer el 19 de septiembre de 2022 en su casa-estudio en Santa Clara del Cobre.

8 Rita Eder, El arte contemporaneo en el Museo de Arte Moderno de México durante la gestion de Helen
Escobedo (1982-1984). (México: Universidad Auténoma Metropolitana & Universidad Nacional Auténoma
de México,2010).
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Escobedo se caracterizd por su enfoque interdisciplinario en el arte, lo que significa la
integracion de diferentes disciplinas artisticas y areas del conocimiento. Esta perspectiva
llevé a la organizacion de exposiciones y eventos que trascendieron las fronteras
tradicionales del arte, incorporando elementos de la pedagogia, la tecnologia y otros campos.
La gestion de Escobedo en el MUCA, por ejemplo, otorgd una mayor visibilidad y apoyo a
los artistas contemporaneos emergentes en México desde el Salon Independiente en 1971 asi
como la colaboracion con los grupos en 1977 que generd un espacio que propiciaba estas
ideas disruptivas, provocando experimentacion museografica como una especie de

laboratorio.

Esto estimuld la creacidn de nuevas obras y la experimentacion con enfoques artisticos
vanguardistas y sin duda alguna fomenté la identidad de una comunidad artistica y su didlogo
con el espacio publico. Ella establecié un didlogo mas cercano y continuo con la comunidad
artistica y cultural de México fomentando la colaboracion, el intercambio de ideas y la
retroalimentacion entre artistas, curadores, criticos y el publico en general. La gestion de
Escobedo puso sobre la mesa una reflexion més profunda sobre el papel de los museos en la
sociedad y su funcion en la promocion del arte contemporaneo. Implico asi la reevaluacion

de las estrategias curatoriales, educativas y de divulgacion del museo.*®

Me parece interesante observar como existen personajes puente que facilitan un transito
entre campos y momentos en el arte, como el caso de Escobedo. En el caso de Pellicer, ella
estuvo en contacto conociendo (a través de James Metcalf) a toda una generacién de artistas
que estaban activos en el Paris de los afios cincuenta como Niki de Saint Phalle o incluso
Marcel Duchamp, con los que Metcalf habia tenido relacion antes de decidir que no queria
formar parte de un sistema del arte mas comercial como el que estaba viviendo antes de

mudarse a México.%!

En México, su grupo de amigos se conformaria por el dramaturgo, cineasta y artista

multidisciplinario Juan José Gurrola, con el cual tuvieron varias colaboraciones dentro de sus

% Eder, El arte contemporaneo en ...,2010.

91 Metcalf, Ana Pellicer y Roy Skodnick, James Metcalf..., 2004.
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puestas en escena. De este modo podemos decir que Pellicer cruzo6 ese puente entre el arte
moderno y el arte contemporaneo al romper con las escalas de sus creaciones y pensar en
algunos temas que hablaban sobre el cuerpo desde perspectivas distintas, asi como
posibilitando también un intercambio y colaboracion en la creacién con la comunidad de
Santa Clara. Podemos ver como una de las cosas que habilitan lo contemporaneo es la ruptura
de temporalidades lineales y narrativas, asi como la creacion de diferentes posibilidades de

representacion, desde distintas voces, latitudes y corporalidades.

Hablando desde el punto de vista regional, en Morelia, Michoacan, la contemporaneidad
tuvo una barrera dificil de superar y esta relacionada a la gran falta de infraestructura, pero
sobre todo a una especie de gran escuela y legado que impulsaba el artista Alfredo Zalce, *’que
es sin duda, uno de los mejores representantes de la estética michoacana pero que ejercié una
influencia en la que no dejé vislumbrar esa posibilidad de nuevos lenguajes y materialidades

mas contemporaneas.

Zalce, importante artista que renovo la gréfica en México implantd su ensefianza en
muchas generaciones de artistas michoacanos, pero su practica y su vision del arte estaban
arraigadas en ideas méas cercanas a la primera mitad del siglo XX, generando una tension
particular con ideas mas contraculturales o conceptuales relacionadas con el arte
contemporaneo o el conceptualismo. Aqui es importante mencionar que el inico museo de
arte contemporaneo de Morelia lleva su nombre y por cierto, reserva algunas salas para la
muestra de su obra producida sobre todo en la primera mitad del siglo, su trabajo es
mayormente conocido por su arraigo politico relacionado a la segunda oleada de muralistas
postrevolucionarios. También experimenté con una variedad de técnicas y materiales,
incluyendo la pintura al 6leo, el grabado, la escultura y la ceramica. Podriamos decir que es
el caso més revisado en la historia del arte de Michoacan y aun asi en una interesante
investigacion académica de reciente publicacion, se concluye que, aun siendo el artista con

méas reconocimiento dentro del estado, nunca antes se habia analizado y catalogado

92 Su obra y ensefianza no fomentaba la experimentacion con nuevos medios, podriamos decir que se quedd
en el lado conservador de la pintura de la segunda mitad del S.XX.
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minuciosamente su archivo.®® Existe poca informacion e historiografia sobre la creacion del
museo en 1973,% que comenzé como la “Galeria de Arte Contemporaneo de Michoacéan”
fundada por pintores y gestores de la regién como Jesus Escalera y Manuel Aguilar de la
Torre. En 1972 el gobierno la institucionalizé cambiando su nombre a “Museo de Arte
Contemporaneo de Michoacan”. En 1993, se afiadio el nombre del artista Alfredo Zalce, y
tras su fallecimiento en 2003, el museo se utiliz6 para velar al laureado artista. Dentro de su
acervo podemos encontrar piezas de autores notables como Diego Rivera, José. Clemente
Orozco, Guadalupe Posada.®® Hoy en dia tiene un programa de exhibiciones méas variado
pero el inmueble que lo alberga es una casona antigua erguida en 1897, situacion que dificulta
la instalacion de piezas de gran formato o con experimentaciones contemporaneas, justo por
la complejidad que implica el resguardo del inmueble histérico y el poco presupuesto que
tienen para ello. Con todo esto, podemos reiterar que la preocupacion de historiar sucesos

artisticos de la region, incluso de uno de sus mas celebrados actores, es poca.

A finales de los afios setenta, también se crea una importante institucion que perdura hasta
nuestro tiempo, La Casa de la Cultura. Este ha sido un espacio muy importante para la
creacion y la pedagogia artistica local, pero sobre todo para involucrar en la cultura a un
publico mucho mas amplio. Fue inaugurada el 29 de septiembre de 1977 en el exconvento
Del Carmen, a través de una expropiacion del inmueble por parte del Gobierno de

Michoacéan.%

% Yaminel Bernal Astorga y Luis Miguel Garcia Velazquez (coord.) Alfredo Zalce. Artista del siglo xx: una
aproximacién desde su archivo personal (Morelia, Michoacan: Universidad Nacional Auténoma de México,
Escuela Nacional de Estudios Superiores, Unidad Morelia, 2022).

%Y mas aln la fugaz vida del primer museo de arte contemporaneo de arte que fue instalado en Patzcuaro
unos afios antes bajo una coleccidn personal en la casa de los once patios, hoy transformada en talleres
artesanales.

% “Museo de Arte Contemporaneo Alfredo Zalce”,
https://es.wikipedia.org/wiki/Museo_de Arte_Contempor%C3%Alneo_Alfredo_Zalce, consultado 20 de
junio 2023.

% Para conocer mas del caso de expropiacién y remodelacion del sitio véase Jests Gutiérrez Guzman, “Vision
historica en la fundacion de la Casa de la Cultura de Morelia, Michoacan, siglo XX, en Boletin del Archivo
General de la Nacién, nim. 4 (enero-abril 2020), novena época, 92-123.
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Otro destello de acercamientos interesantes y mas abiertos al arte contemporaneo, lo
podemos encontrar dentro del arte pablico de Morelia y del cual, tampoco hay ningln estudio
académico. Me refiero a la creacion en 1984 del Bosque Lazaro Cardenas, parque creado por
el Ingeniero Cuauhtémoc Cérdenas Soldrzano durante su mandato como gobernador del
estado de Michoacan. La artista Marta Palau fue comisionada para ser la gestora de este
proyecto. Palau, invitd a ocho artistas a proponer una escultura de gran formato para que
formaran parte de un paseo dentro de este nuevo espacio publico que rescataba varias
hectéreas del pequefio Cerro de Santa Maria al sur de la ciudad. Los artistas invitados fueron
Sebastian, Helen Escobedo, Alfredo Zalce, Angela Gurria, Arnold Belkin, Octavio Vazquez,
Manuel Felguérez, Hersla, Palau misma también tendria su escultura. El pintor y grabador
Octavio Vazquez menciona para una entrevista en un periédico michoacano que Palau hizo

la propuesta a cada artista una vez que Cardenas le dio visto bueno al proyecto y dice:

La propuesta consistia en crear cada uno una maqueta pequefia de 25 centimetros
de cada escultura a manera de donacion al Gobierno del Estado, con el
compromiso de construirlas en el bosque y dejarlas tal como estan en este
momento. Cada maqueta crecio y la generosidad de los artistas siempre fue
latente, nadie cobrd un centavo y Obras Publicas del Gobierno del Estado se

encarg6 de construirlas.®’

Al parecer ese proyecto habria crecido, pero con el paso del tiempo y la salida del gobierno
de Cérdenas fue olvidado. Una vez mas, valdra la pena escribir e investigar en el futuro mas
a fondo, pues la falta de historiografia, fuentes y archivos claros de los sucesos dejan un

importante vacio que las y los historiadores del estado debemos subsanar.

En los afios ochenta y noventa el caracter cultural de la ciudad era muy activo por su
condicién de ciudad universitaria, como el caso del Conservatorio de las Rosas que abri6 sus

puertas en 1743, y es reconocido como el primer conservatorio de América. O el caso de la

9 Victor E. Rodriguez Méndez, “Marta Palau, la escultora, pintora, ceramista y su legado en Michoacén”, La
Voz de Michoacan, 8 sep.2022. https://www.lavozdemichoacan.com.mx/cultura/jueves/marta-palau-la-
escultora-pintora-ceramista-y-su-legado-en-michoacan/ consultado 8 de julio 2023.
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Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo que tiene antecedentes desde 1540 y se
funda como institucion universitaria en 1917. Tal contexto propiciaba un entorno estudiantil
activo, sin embargo, la mayoria de las tertulias culturales y exhibiciones eran dentro de
espacios privados, cafés y restaurantes®a falta de espacios independientes o publicos
duraderos, comprometidos y dedicados plenamente al arte contemporaneo. Ya en la década
de los dosmiles podemos encontrar algunos espacios Yy talleres generados por una variedad
de agentes culturales independientes que buscaban generar dialogo y ensefianza (ademas de
una subsistencia econémica a partir de la imparticion de talleres) como fueron La Fabrica de
Iméagenes®® y Catako.'®Cabe mencionar que estos ejemplos se centran mas en la imagen
fotogréfica, cuestion que puede atribuirse al importante legado que EI Festival Internacional

de Cine de Morelia ha representado en dicho contexto.

Dentro de la contemporaneidad, un caso particular que también requeriria mas
investigacién en otro ensayo es el Festival Polisensorial creado y gestionado por la
arquitecta, disefiadora y artista Aurea Bucio. Tuvo dos ediciones, la primera en el 2002 y la
segunda en 2004. En un afiche de promocion del festival explica que crea el festival con “el
fin de manifestarse en pro de la contemporaneidad y de la vanguardia” y que la busqueda era

“mostrar y proponer a la sociedad de nuestro estado las nuevas tendencias, en las cuales

% Ese tipo de practicas continud incluso ya entrados en el nuevo milenio, algunos de esos espacios duraron
poco tiempo, pero algunos ejemplos son El Cactux, El ledn de mecenas o Galeria Pértico.

9 La Fabrica de Imagenes se constituyé como una institucion de ensefianza y exhibicion de la fotografia en
Morelia, Michoacan, en el afio 2000, a iniciativa de Vicente Guijosa, Anna Soler Cepria e Isela Mora,
proyecto al que se sumaria més tarde Elsa Escamilla, todos fotdgrafos de amplia experiencia, activo durante
15 afios formando varias generaciones de artistas y fotdgrafos. .https://www.informador.mx/Cultura/Presume-
Fabrica-de-Imagenes-nueve-anos-de-exposiciones-mensuales-sin-interrupcion-20100730-0006.html.

100 Espacio independiente de formacion y produccion visual ubicado en la ciudad de Morelia, Michoacan.
Creado en 2010 por el artista Rogelio Séptimo y Rayito Flores, se definid como un espacio modular para
trabajar diferentes programas educativos y difusion en torno a la fotografia, la arquitectura, el disefio y la
creacion contemporanea.

101 En el entorno del cine y la imagen fotografica, El Festival Internacional de Cine de Morelia, ha propiciado
mayor investigacion y fomento dentro de la imagen-movimiento, con los premios y becas que otorga el
mismo festival, también han generado referentes para los jovenes asistentes, con los ciclos de cine y talleres.
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creemos firmemente por ser la expresion de nuestro tiempo.2%? Conciertos, exhibiciones,
conferencias y performance estuvieron presentes a lo largo de cinco dias y con
participaciones de artistas como Manuel Rocha Iturbide, Katnira Bello, Victor Sulser, Anna
Soler o el arquitecto Fernando Romero entre varios otros. La creadora del festival gestiono
todos los patrocinios con empresas privadas y algunas ayudas publicas, el festival tuvo sélo
dos ediciones, en entrevista Bucio menciona: “No hubo manera de continuarlo, pues sentia
que nadie estaba rebotando las ideas ahi presentadas, me veian como que estaba hablando en
otro idioma completamente, Morelia no encontraba cabida en el imaginario del arte

conceptual.”103

Otro parteaguas en décadas recientes que merece investigaciones profundas es el grupo
de artistas del Colectivo Cherani® que desde el 2011 se unieron junto con toda su
comunidad, al movimiento social y de resistencia contra los talamontes y el crimen
organizado, generando un nuevo lenguaje contracultural que unia a los habitantes del
territorio a la autogestion, y fortalecia la autorrepresentacion en diversas formas estéticas.
Estas representaciones impulsan toda una nueva lectura sobre arte comunitario, arte indigena
y arte contemporaneo, entrando a la discusion en espacios como Bellas Artes en 2021 con la
exhibicion Arte de los Pueblos de México, disrupciones indigenas® y la comision especial

que hizo el Colectivo Cherani para el MUAC!% en ese mismo afio, situacion que activo el

102 Afiche del ler Festival Polisensorial Morelia, 2002.
103 Entrevista a Aurea Bucio en su estudio en Morelia Michoacén, 25 de abril de 2021.

104 Hoy promueven su trabajo desde el espacio independiente Chérpiri que gestiona Rosa Huaroco. Algunos
miembros del Colectivo son Ariel Pafieda, Francisco Huaroco, Bethel Cucué, Alain Silva y Giovanni Fabian
Guerrero. Al cierre de esta investigacion Maria Sosa y Noé Martinez se sumaron a las filas del espacio
mencionado.

1%varios Autores, Arte de los Pueblos de México, disrupciones indigenas, (México: Museo del Palacio de
Bellas Artes/INBAL, 2023).

106 Colectivo Cherani, Uinapikua, mostrada en el MUAC de noviembre de 2021 a octubre de
2022.https://muac.unam.mx/exposicién/colectivo-cherani consultado el 20 de abril, 2024.
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interés de grupos de artistas jovenes y con energia descentralizadora de generar mas espacios

para la comunidad artistica del estado. %’

Esta breve relacion a través del arte contemporaneo mexicano y michoacano revela figuras
con las cuales se puede contextualizar el trabajo artistico y de gestion de Ana Pellicer.
Pudimos ver como la vision y accién de Helen Escobedo como gestora se relacionan con
Pellicer; aunque en lugares distintos y con diferentes comunidades, ambas desempefiaron
roles cruciales en la configuracion de nuevas formas de representacion artistica y generacion
creativa en comunidad. Pellicer, con sus conexiones internacionales y su enfoque dentro de
una comunidad en medio del bosque michoacano, contribuyé a romper con los roles de
género en Santa Clara, asi como a poner en tension la tradicion y la creacion comunitaria en
el plano estético. Por su parte, Escobedo ampli6 la vision del arte contemporaneo a través de

su gestion interdisciplinaria y su apoyo a artistas emergentes.

Queda al descubierto que la falta de investigacion e historizacion de los sucesos culturales
de Michoacén, asi como la poca y endeble infraestructura, junto con el peso del legado de
Zalce, presentan desafios significativos para el desarrollo del arte contemporaneo en
Michoacan. No obstante, iniciativas como el Bosque Lazaro Cérdenas, el Festival
Polisensorial y, de forma mas reciente, el Colectivo Cherani, muestran algunos posibles
caminos hacia una genealogia histérica y una mayor integracion y reconocimiento del arte
local. Estos argumentos subrayan la importancia de la inclusion, la colaboracion, la
experimentacion y la revaluacion constante del papel del arte local en el sistema del arte

contemporaneo nacional.

VIII. Ana Pellicer y la joyeria para La Estatua de la Libertad.
Acercamientos a la escultura de gran formato.

107 Es el caso de colectivos como Aberrante, espacio independiente de Morelia fundado por Marco Pérez
Valenzuela y José Luis Arroyo y fundado en 2019 o Sangre Caliente, iniciativa independiente de Zamora 'y
Jacona fundado por Prisciliano Valencia y Osvaldo Maldonado.

61



Ana Pellicer y su instalacién escultorica creada para el centenario de la Estatua de la
Libertad de Nueva York en 1986, forma parte de una serie de joyas que fueron presentadas
en el World Trade Center en Nueva York en 1986 y mas tarde en los afios noventa en Francia,
posteriormente, fueron presentadas en la Galeria House of Gaga en 2017, donde cobraron
mayor notoriedad dentro del sistema de arte contemporaneo en México e internacional. La
galeria también presento6 algunas piezas como parte de su propuesta dentro de la feria Zona
Maco. En ocasion de la exhibicion en la galeria, se mostré con un montaje distinto y faltaron
algunas piezas, pues con los afios fueron extraviadas algunas y otras fueron vendidas a
colecciones internacionales. Es importante mencionar que, en el afio 2019, un par de estas
piezas también fueron mostradas en la exhibicion Abuso de las formas en el Museo de Arte
Carrillo Gil,*%pero no ahondaremos en ese montaje al ser una exhibicién colectiva. De todos
modos, es importante mencionar que dicha exhibicion tuvo un acercamiento contemporaneo
interesante y relaciond varias piezas de artistas de distintas generaciones de un modo
novedoso, fresco y complejo que abre las posibilidades de interpretacion y relacion entre

piezas e historia.

Por ahora, analizareé las piezas en el contexto de su iteracion por la Galeria House of Gaga,
exhibicion abierta al pablico a finales de julio de 2017 y mostrada hasta septiembre del

mismo afo.

En una descripcion de la sustancia de la expresion en sus atributos escultoricos
especificamente, la materialidad juega un papel crucial, conformadas principalmente por
cobre, el metal més ddctil, comparable en dureza, densidad y punto de fusién al oro y la plata.
En cuanto a la forma, identificamos muy claramente que son piezas de joyeria —una
arracada, un anillo y una cadena— elaboradas en tamafios desproporcionados para el uso

humanao.

108 Curada por Mauricio Marcin, la exhibicion se mostrd de diciembre de 2019 a marzo de 2021. Al haber
estado expuesta durante la pandemia por Covid-19, la exhibicién recibi6 poca atencidn y fue poco discutida,
sin embargo, abordaba un discurso interesante y novedoso a fin con las propuestas de este ensayo.
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Fig.1 Vista general de la exposicién Ana Pellicer en la sala de la Galeria House of Gaga.
Ana Pellicer, Arete para una gran dama, Collar de Oaxaca y Anillo liliputiense, producto de exportacién, 1986, medidas
variables, Fotografia cortesia de la galeria.

Su tamafo y monumentalidad fueron definidos por la forma en la que Ana Pellicer y los
artesanos que elaboraron la pieza técnicamente trabajaban el cobre, al utilizar el tejo
completo del material se prestablecia el tamafio, pues son tejos de gran tamafio que se van
martillando, haciendo que el material hable y trabaje de una forma mas organica pues queda
visible la fuerza especifica ejercida sobre él, se vislumbran las huellas de la accion sobre su
materialidad. Estas piezas se pensaron para acompafar otra escultura con historia y fama
propia: La Estatua de la Libertad, regalada a Estados Unidos por Francia en conmemoracion

del centenario de su independencia en 1776.
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La escultura comparte un lazo técnico con Santa Clara, fue realizada en cobre por el artista
Frederic Auguste Bartholdi en una técnica de martillado de laminas. La escultura de La
Estatua de la Libertad tiene un tamafio de 93 metros de altura. Tenia sentido pues, que la
cadena elaborada por Pellicer para ella midiera 11 metros de largo. Ahondando més en la
técnica, podemos aludir al trabajo de cobre martillado y fundido (como ya se dijo, es un
proceso cercano a como habia sido construida la famosa estatua de Nueva York), pero usando

técnicas tradicionales provenientes de la region michoacana de Santa Clara del Cobre.

James Metcalf en su investigacion sobre la historia de este tipo de técnicas comenta: “Aqui
encontré el eslabdn perdido entre la Edad de Piedra y la Edad del Metal. Habia cobreros que
seguian trabajando con yunques de piedra.”'% Esta particularidad hace que se pueda forjar el
cobre a partir de un bloque masivo, pues brinda la oportunidad de aprovechar el espesor del
material, a diferencia del trabajo europeo que desde la invencion del laminado facilita el
trabajo mas plano y pequefio que prioriza el ensamblado. En las esculturas presentadas
encontramos también una particularidad de movimiento, en su mayoria son piezas rigidas
excepto la cadena que al estar ensamblada en pequefias anillas proporciona movimiento y
juego al conjunto. La textura de las piezas es variable ya que unas son martilladas y otras han
sido pulidas, hay varios elementos decorativos que afiaden diversidad de texturas a los

objetos.

Ahora, pasando a la composicion espacial, hablemos de la forma nuevamente, estan
presentadas de forma mixta, generando tres campos de profundidad. Los colores varian entre
los dorados y ocres caracteristicos del cobre. EI montaje de las piezas en la exhibicion estuvo
dispuesto sobre una plancha de madera pintada de blanco, dos piezas se presentaron
suspendidas del techo del espacio de la galeria y la restante reposaba sobre plano en la base-

pedestal, dando movimiento y dimension.

Hablando de la forma del contenido podriamos preguntarnos: ;Qué son estos objetos de
joyeria? ¢Para quién fueron concebidos? ;por qué se presentan asi? Todas estas preguntas

pueden ser escudrifiadas si pensamos en los atributos simbdlicos de las piezas y de la serie.

109 Metcalf, Ana Pellicer y Roy Skodnick, James Metcalf..., 52.
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Podemos hablar de la autora, Ana Pellicer y los artesanos de Santa Clara del Cobre, aunque
dentro del sistema de arte contemporaneo que muestra el trabajo de la artista, no ahondan o
toman como central la colaboracion de los artesanos, tampoco se menciona en la ficha

técnica, aunque hay mencion del paso de Pellicer en Santa Clara en la hoja de sala.

Podemos hablar también de la monumentalidad de los objetos y la forma en la que han
sido presentadas a lo largo del tiempo obras de grandes tamafios, algunas creaciones de este
tipo se encuentran relacionadas al mundo del arte contemporaneo, pues generan artefactos

que rompen las estructuras de representacion y de conceptualizacion de una época.

Para hablar de ese cambio en la representacion, podemos pensar en el contexto artistico
de finales de los sesenta en Estados Unidos, donde se encontraba un crecimiento del entorno
escultorico interesante, pues estaba en crisis la teorizacion sobre el propio medio y su
objetualidad. Criticos como Michael Fried*® y Rosalind Krauss'' pensaron sobre el
problema de la escultura en el campo del arte moderno y contemporaneo, proponiendo
diversos caminos. En especial el aporte de Krauss para una escultura mas expandida brindé
mas canales de reflexion, pues lo que aporta su texto en funcion de las investigaciones de
Fried es el método de analisis usado (estructuralista), significando que lo que se necesita para
entender la escultura contemporanea es el analisis del contexto fuera del objeto, en este caso
a eso referiria lo expandido. Estos puntos de vista ayudaron sobre todo con las esculturas
minimalistas porque ubican la nocion de escultura en funcion de un campo de significacion
méas amplio; la escultura no desaparece, sino que hay précticas que tensan la nocidn
tradicional de escultura y que la ubican con relacion al paisaje y la arquitectura que le rodea,
en funcion de una serie de practicas que avanzan sobre esas ideas pero que no son esculturas.

Lo que buscaban era poner en crisis la tradicién misma.

110 Michael Fried, Art and Objecthood, essays and reviews (USA: The University of Chicago Press, 1998).

1R osalind Krauss, “Sculpture in the Expanded Field.” October 8 (1979): 31-44. Véase también: Rosalind
Krauss, Pasajes de la escultura moderna, (Madrid: Akal, 2002).
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En este caso especifico vemos como en la escultura no desaparece la forma, sino que hay
una préactica (en este caso una gran monumentalidad) que tensa principalmente la tradicién
de los objetos que se habian creado en la localidad de Santa Clara del Cobre o en la
antigliedad clasica o prehispanica y de quien los habia ideado o formulado. Podemos
encontrar atisbos a objetos de gran tamafio en la region cuando pensamos en los grandes
cazos para cocinar, fabricados por los cobreros de Santa Clara y aunque ahi ya se habia
pensado en formatos grandes siempre estaban en relacién con el cuerpo humano y, sobre
todo, siempre con fines utilitarios. Es importante mencionar que este gran cambio de escala
y posibilidad de trabajar el material a mayor tamafio también fue propiciada por la llegada de
la maquina laminadora que habia llegado a Santa Clara con ayuda gubernamental, Pellicer
comenta en entrevista : “Primero, los brazos eran la medida, pero después vino una maquina
automatica que se la dieron a una asociacion de artesanos y ahi se empezaron a hacer, ya

colectivamente, mas grandes piezas porque la posibilidad técnica/tecnoldgica la daba.”*?

La serie presentada esta compuesta por Arete para una gran dama, Collar de Oaxaca y
Anillo liliputiense, producto de exportacion, todas realizadas en 1986. Dichas piezas se
hicieron en colaboracién técnica con los cobreros con los que tenian relacion Pellicer y
Metcalf en Santa Clara del Cobre. Los ejemplares presentados resultan de un sincretismo de
joyas tradicionales de diferentes regiones del pais, la idea era que el gran monumento
libertario las pudiera portar, el concepto central de las esculturas hablaria sobre fraternidad y
hospitalidad en América, pero las piezas de Pellicer actian como dinamizadoras del
monumento, a la vez que feminizadoras, apuntando a las implicaciones geopoliticas y
conceptuales de la libertad en ese entonces y a la critica de su vigencia hoy, pero también
reflexiona sobre quién puede portar cierto tipo de joyas y que significa ese acto en distintos

contextos. 113

Me parece importante la relacion de Ana con Nueva York como un lugar donde encontro

el arte, asi como también el arte a gran escala, pudiendo estudiar y adentrarse en la creacion

112 Entrevista a Ana Pellicer el 19 de septiembre de 2022 en su casa-estudio en Santa Clara del Cobre.

113 Hoja de sala de la exhibicion. Véase: https://houseofgaga.com/ana-pellicer/ consultada el 20 de abril 2021.
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como joven artista, pero siempre sintiéndose de otro lado. Me interesa destacar como el
moldeado y el trabajo del cobre tienen un caracter performatico, donde prevalece la accion
del cuerpo o de la maquina sobre el material maleable para lograr la forma deseada. El gran
esfuerzo y fuerza involucrados pueden relacionarse con la cantidad de trabajo que, a menudo,
las mujeres deben invertir para cumplir con los estandares impuestos por la mirada
masculina. Esto también me lleva a reflexionar sobre como un objeto debe ser amplificado o
hecho monumental para ser verdaderamente visto, notado y apreciado por primera vez. Entre
los estilos identificables de las joyas podemos encontrar formas utilizadas en la joyeria
tradicional popular mexicana, y en particular, el uso de joyeria en la época prehispanica en
la zona. De este modo, también se amplia la visibilizaciéon de los adornos que una mujer
extranjera pudiera usar, haciendo mas notoria la presencia, el adorno, la tradicion y la
identidad. Esta cuestion es importante de resaltar, ya que uno de los primeros vestigios del
trabajo en cobre en la region de la meseta purépecha es precisamente la descripcion de joyas.
Por ejemplo, en La Relacién de Michoacan, una obra fundamental de la historiografia llevada

a cabo por Fray Jerénimo de Alcald, se pueden encontrar diversas menciones al respecto.'

Ahora bien, para poner estas piezas en diadlogo con otras obras contemporaneas, revisemos
tres piezas creadas en distintos momentos, pero que arropan bien la comparacién y similitud

de contexto, formas y contenido.

La primera es la obra Hang Up de Eva Hesse de 1966, instalacion tridimensional de arte
conceptual. En ella, Hesse muestra una especie de marco rectangular como el que se usaria
para montar un cuadro, pero aca lo muestra vacio. Un solo corddn esta sujeto a la esquina
superior del marco, colgando hacia abajo y luego formando un lazo que crea una linea
particularmente larga y sin sentido aparente, que se desborda del espacio bidimensional de la
pared y en curva sale hacia el espacio de la galeria y regresa hacia el suelo. Este Unico corddn,

que parece estar recubierto con un material de tela gris, atrae la vista a lo largo de su longitud,

114 Jerénimo de Alcala, Relacion de Michoacan, Moisés Franco Mendoza (coord.), paleografia Clotilde
Martinez Ibafiez y Carmen Molina Ruiz, México, (El Colegio de Michoacan, Gobierno del Estado de
Michoacéan, 2000), 278.
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poniendo énfasis en el espacio fisico que ocupa, sugiriendo tanto conexién como

desconexidn, ya que el corddn cuelga, sin usar y desconectado de cualquier dispositivo claro.

El titulo de la obra, Hang Up, puede ser leido en diferentes capas, pues tiene diferentes
acepciones segun el contexto. Puede referirse a dejar de hacer una actividad o profesion,
especialmente después de mucho tiempo. También puede describir la accién de interrumpir
bruscamente una llamada telefonica por enojo o frustracion, otro uso comun indica la accion
de colgar algo en una superficie. En otro contexto, puede referirse a un obstaculo o dificultad
que impide el progreso de algo, como un problema en un proyecto. Por ultimo, puede aludir
a una fijacion o problema emocional, describiendo una preocupacion persistente. Por lo
tanto, la pieza puede ser interpretada como un comentario irénico sobre si misma, con un.
Poco de humor. En general, nos enfrenta al problema de que el objeto presenta una

imposibilidad, no puede ser colgada de un modo tradicional.

La obra de Hesse desafia las nociones tradicionales de lo que constituye una obra de arte
y cémo interactlia con su entorno, abordando temas de ausencia y presencia, y la relacion
entre objeto y espacio. A través de su simplicidad e interpretacion abierta, Hang Up se
convierte en una poderosa encarnacion de la exploracion del movimiento de arte conceptual
sobre las ideas mas que sobre las preocupaciones puramente estéticas y habla de lo absurdo

de cambiar los usos y las escalas de los objetos.

De este modo Pellicer, también juega con ese absurdo del tamafio de sus piezas, y habla
de un concepto que representa la Estatua de la Libertad que no vemos cuando vemos la
joyeria sola, y activa la operacién de imaginarnos la accién de la estatua colgando y portando
su joyeria. También nos reta a pensar en la real imposibilidad de que las use, pues

absurdamente es tan solo una escultura de bronce en medio del mar.

En el libro ya mencionado anteriormente, Old Mistresses, Rozsika Parker y Pollock
reflexionaron sobre la pieza de Hesse y escribieron: “What is significant is that Hesse refused

to put woman or even herself on view. The frame in Hang Up is left empty. She defined the
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space but not an image.”*'® De igual forma, en las obras de Pellicer vemos los objetos
descontextualizados y absurdos en el espacio, pero ello solamente amplifica la polisemia de
su significado, y nos hace pensar sobre quien puede usarlos y sobre todo verles en su

condicion de objetos gigantes dentro del espacio expositivo.

La siguiente instalacion a la cual quiero referirme, es una serie de piezas escultoricas
creadas por el artista danés-vietnamita, Dhan Vo en 2010.1%Vo decidi6 crear una réplica
exacta de la Estatua de la Libertad pensando en su forma mas escultorica y politica. La
Libertad iluminando el mundo como se llama en realidad la escultura del frances Bartholdi,
le permite hablar de tematicas de migracion, identidad y politicas coloniales. En su idea de
fragmentacion de esos conceptos, retoma las tres primeras frases de la declaracion de

independencia de Estados Unidos: We the People.

La serie es una reproduccion a escala 1:1 de uno de los iconos mas conocidos del mundo.
Vo optd por no ensamblar la estatua, dejandola en su lugar como més de 300 componentes
de cobre que permaneceran separados, que, en planes del artista, serian exhibidos en
diferentes lugares alrededor del mundo. Acé la operacién de desmembrar la monumentalidad
del icono en partes enormes de cobre, a veces identificables a veces méas abstractos, nos
confronta con la idea del valor simbolico del monumento y del concepto de Libertad, asi
como su fragilidad. Cuestiones que las piezas de Pellicer también nos invitan a reflexionar,
aunque en las piezas de Vo se vuelve menos clara la corporalidad de la mujer que representa
La Libertad, nos confronta con las de Pellicer a pensar en una fragmentalizacion del ser y la
identidad.

115 Rozsika Parker, Griselda Pollock, Old Mistresses: Women, Art and Ideology, (New York:
Bloomsbury,2013). 3463, Kindle.

116 \arias de las piezas de esta serie se pudieron ver en la muestra retrospectiva Dhan Vo, Take My Breath
Away que tuvo el artista en el Museo Guggenheim de Nueva York en el 2018. Se present6 del 9 de febrero al
9 de mayo de 2018. En relacidn con la exposicién, la Fundacion New Carlsberg financié un extenso catalogo
que es la primera monografia académica sobre la obra de Vo.
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Por ultimo, mencionaré una instalacion creada por una joven artista michoacana, Maria
Sosa en 2021.117 En este caso se trata de una video-instalacion presentada como parte de la
exhibicion colectiva Escucha profunda!® en el Laboratorio Arte Alameda.'*® La instalacion
de Sosa se desplegd en la Capilla de Dolores dentro de lo que fuera una antigua iglesia de la
orden de San Francisco. La instalacion, pensada especificamente para este espacio, integré
diversos medios como dibujo, textil, cerdmica, video-performance y sonido. En el centro de
la capilla, se encontraba suspendida una figura colgante de gran formato, 8.6 metros.
Inspirada en representaciones tzotziles, muestra un ente denominado Ck ulel, esta figura
central contrasta con la vision cristiana del alma singular, destacando la coexistencia de

multiples almas en la cultura tzotzil.

La obra aborda la temética de la "herida colonial” y su impacto en el cuerpo femenino,
utilizando objetos cargados de deseo y agencia en un proceso de sanacion colectiva e
individual. La instalacion incluye tres pantallas que muestran performances, donde la artista,
a través de movimientos corporales repetitivos, busca sanar diferentes partes de su cuerpo.
Estos videos evocan la conexion con otras realidades y facetas internas, sugiriendo la
capacidad de ver el propio ser como el otro. El proyecto sonoro, creado por Alberto Rubi,
utiliza instrumentos prehispanicos y sonidos de la naturaleza, creando una atmdsfera
sensorial que intensifica la experiencia de la instalacion. Esta amalgama de sonidos y visuales

convierte la capilla en un espacio de confrontacion y reflexion sobre la historia y la identidad.

117 De la cual tampoco hay atn un libro que compendia su trabajo, ni ha tenido una muestra individual en el
estado de Michoacén, a pesar de que ha mostrado su trabajo en muchos otros lugares desde el centro de
México hasta internacionales.

118 Término primero acufiado por Pauline Oliveros (1932-2016) Una de las compositoras y pensadoras
musicales de vanguardia mas importantes de su generacion. Amplid la comprension del sonido, experimento
con nuevas formas musicales y fomenté formas de colaboracién no jerarquicas. Trabajé en musica electronica
y otras formas musicales experimentales, primero como compositora y luego como improvisadora y oyente
colaborativa. Mas alla del &ambito musical, fue influyente en la comunidad artistica en general y en el
movimiento de mujeres de la década de 1970 en el sur de California. https://www.paulineoliveros.us/
consultado el 25 abril de 2024.

119 |_a exhibicion se mostrd del 16 de octubre de 2021 al 13 de febrero de 2022 y contempl6 el trabajo de
cuatro artistas: Yutsil Cruz, Maria Sosa, Naomi Rincén Gallardo y Fernando Palma Rodriguez, bajo la
curaduria de Lucia Sanroman.
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En esta operacion, Sosa investiga la otredad y la demonizacién de lo prehispanico,
contrastando representaciones indigenas y coloniales de deidades como Huitzilopochtli.
Utiliza textiles para explorar la dicotomia entre lo natural y lo industrial, destacando la
conexion con la tierra y la artesania frente a la produccion industrializada. La obra de Sosa
puede ser leida en una tradicion de arte feminista y decolonial que busca sanar y reinterpretar

el cuerpo femenino y sus multiples significados historicos y culturales.

Resulta interesante pensarlas en didlogo con las esculturas de Pellicer, pues se puede ver
cémo ambas artistas buscan en objetos o representaciones de objetos provenientes de otros
contextos historicos una resignificacion y dignificacion de lo otro. Probablemente parten de
distintas referencias y con distintas motivaciones, pero en el fondo, encuentro un impulso en
ambas por dar voz a los cuerpos femeninos y a su vivencia como mujeres artistas en un

contexto de poca visibilizacion y apoyo a mujeres y diversidades.

También me parece importante incluir esta pieza y ponerla en relacion, porque aqui
podemos encontrar una linea directa con la genealogia que puede irse trazando hasta aqui, en
especifico sobre la creacion escultdrica contemporanea en Michoacan y de mujeres artistas,
al igual que de escultura de gran formato, todas, tematicas que han atravesado este ensayo.
Sin embargo, por falta de espacio y necesidad de una profundidad de analisis, se queda para
futuros trabajos de investigacion, pues con esto se abre otra enorme discusion sobre el arte
indigena contemporaneo y una variacién en los conceptos de “arte popular” y nuevas

practicas.

Esta lectura nos hace pensar en las formas de representacion dentro del arte
contemporaneo y también en lo que implica el uso de ciertos objetos dentro de un contexto
especifico, asi como lo que implica la performatividad del adorno corporal en la mujer, asi
como el cuerpo mismo. También invita a una reflexion sobre la proveniencia de las formas,
los materiales y la importancia de considerar para quién estan hechos, quién puede verlos, e

incluso quien puede portarlos.

El arte contemporaneo invita a acercarnos a los objetos de formas distintas, con nuevas

perspectivas, donde la idea de atravesar (volver atravesable y escultorico) un objeto que
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normalmente se colocaria alrededor del cuello, en el caso de las joyas. Ver de otro modo esa
tradicion de trabajo sobre el cobre, definitivamente generd preguntas y ganas de revisitar ese
tipo de creaciones y sobre todo saber méas del material y el lugar donde fue concebido.
Justamente me parece un ejemplo interesante de darle nueva forma y luz a objetos que
estaban ahi. No por ello se vuelven practicas predatorias, simplemente es el cambio de

perspectiva lo que genera nuevas preguntas y formas de ver.

Andrea Giunta en su libro Feminismo y arte latinoamericano retoma una pregunta
formulada por Nelly Richard sobre la ideas sobre género y diferenciacion dentro del arte y la
representacion en América Latina que me resulta interesante traer a colacion : “(Es la
presencia tematica de quien lo hace, un actor necesariamente femenino, o es la manera de
hacerlo, la presentacién de ciertos datos que nos hablan de una peculiar sensibilidad
femenina, casi de una marca del cuerpo?”’'?° Resulta conveniente detenernos en esa pregunta
especifica pues podemos trasladarlo a este ejemplo y pensar en ;Como el cuerpo de una
mujer artista estaba tomando importancia dentro de la creaciéon de la comunidad de Santa
Clara del Cobre?;Qué estaba poniendo en evidencia sobre los modos de produccion de los
talleres y sobre quién puede crear y trabajar? Sin posicionarse estrictamente dentro de un arte
feminista, podemos encontrar que en varias de las obras de Ana Pellicer esta implicita su
propia forma, su propio cuerpo o el cuerpo de otras mujeres y finalmente su propia

experiencia como mujer artista.

Vuelvo a retomar a Andrea Giunta al hablar de la diferenciacion entre arte feminista y arte
femenino, pues me parece crucial su reflexion y en los ejemplos tratados en este ensayo
facilita la tension entre discursos y mi eleccién de abordarlos con una perspectiva critica y

de género. Giunta menciona:

La diferenciacion entre las distintas posiciones que las artistas adoptan en la
relacidn entre su obra y la identificacion o diferenciacion respecto del feminismo

artistico es importante en tanto permite historizarlas. Clasificar la obra de todas

120 Andrea Giunta, Feminismo y arte latinoamericano: Historias de artistas que emanciparon el cuerpo (Arte
y pensamiento), (Buenos Aires: Siglo Veintiuno Editores,2021) 92 , Kindle.

72



las artistas mujeres como feminista no so6lo elimina el espesor histérico de
aquellas que llevaron adelante un arte feminista, desarrollando una obra
vinculada a la militancia o a operaciones estéticas particulares, sino que borra las
posiciones con las que ellas se identificaron, las cuales hacen a la construccion
de un debate y una problematica especifica y situada en términos historicos. Sin
embargo, como historiadorxs del arte, podemos analizar las obras de todxs Ixs
artistas desde una perspectiva de género y encontrar en ellas programas

identificables con las agendas del feminismo.*?

De este modo, podemos ver que, aun no teniendo un discurso directo, la artista analizada
habla, de su cuerpo, su falta de representacion, opresiones, o0 simplemente algunas tematicas
que les identifican. También quedd mostrado que el trabajo de Pellicer puede entrar en

didlogo y resonar con diversidad de piezas en el campo del arte contemporaneo.

IX. Conclusiones y preguntas finales.

A lo largo de la investigacion me encontré con importantes problematicas que atraviesan
las y los historiadores del arte al hablar de temas que son complejos y estan llenos de
tensiones y contradicciones. Muchas veces, son tematicas sensibles para los sujetos
abordados, o simplemente se busca no volver a ellos y su revision por las diferentes capas
gue puede mostrar. Podemos concluir al respecto que utilizar un abanico de enfoques para el
analisis de obras o sucesos de las décadas de los setenta y ochenta con valores y normativas
criticas y estéticas elaboradas desde nuestra contemporaneidad, nos permite complejizar las
visiones y levantar preguntas diferentes que habilitan nuevas vias de interpretacion y es por

eso pertinente utilizar metodologias y marcos teoricos desde la critica feminista.

A lo largo del ensayo se pudo ver como el arte popular se convirtio en un elemento central
para la construccion de una identidad nacional homogeneizante en la primera mitad del s.XX

y como se fue perdiendo ese interés entre politicas estatales y sobre todo superficialidad de

121 Gjunta, Feminismo y arte latinoamericano..., 89.
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los discursos, pues en realidad la integracion de la gran diversidad de pueblos originarios de
México nunca se concreté como pretendian en la teoria y los abusos a sus lenguas, cultura 'y

derechos continuaron.

Podemos concluir que algunas politicas que impulsaron modernidad y progreso dentro de
Michoacan, fueron parte de la estrategia politica de Lazaro Cérdenas y que esta herencia
complejiza y problematiza la concepcion de los pueblos indigenas como custodios de las

tradiciones y plantea interrogantes sobre la creatividad y experimentacion en el arte popular.

También se puede ver a lo largo del ensayo que muchas de las relaciones de creatividad
comunitaria, no pueden leerse de forma binaria, pues resulta complejo y requiere de una gran
cantidad de matices. Los intercambios tanto tedricos como artisticos van en ambas
direcciones y deben abordarse de una forma abierta, en el sentido de proponer amplitud de

lecturas de los sucesos.

Podemos hablar de que muchas de las ideas o preguntas dentro de la investigacion pueden
no llegar a conclusiones cerradas y Unicas, mas bien lo que queda al descubierto es que los
topicos y sus abordajes estan sujetos a constante transformacion, replanteamiento y relectura.
Una cuestién importante que si se puede resaltar es la importancia de la ética, el respeto y la
comprension de enunciarnos como investigadoras, escritoras o artistas para hablar y entablar
dialogos horizontales y sin juicios, asi como la vital importancia de nombrar y reconocer los
legados de otras. También queda al descubierto como la Historia del Arte y en especifico en
territorios donde hubo colonizacion se ha marcado mucho la divisidn entre arte y artesania o
arte popular y arte contemporaneo, levantando preguntas sobre quién puede hacer arte, quién
puede hacer arte popular y quién artesania. Definitivamente aun nos enfrentamos con una
discriminacion y falta de conceptos para analizar las nuevas materialidades que generan

artistas de zonas como Michoacan.

La importancia de hablar desde otras perspectivas y como la forma en la que escribimos
de esas tematicas influye en la futura lectura de los sucesos, es algo que debe tenerse siempre
en cuenta. A lo largo de la investigacion fue complejo enfrentarse a la toma de posturas mas

radicales, comprendiendo que en todo caso nos toca hablar desde donde podamos hablar, de
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una forma honesta y respetuosa, sin dejar de ser analiticos, pero siempre para lograr una
nueva construccion o nuevos senderos de interpretacion. Aqui retomo las reflexiones
iniciales donde mencionaba que entendernos vulnerables y en constante cambio es un camino

viable para acercarnos desde otro modo a lo que nos interesa abordar.

En el caso de la artista trabajada, podemos encontrar una mujer que gusta de la accion,
esta atenta a la conciencia de sus entornos y tiene un enfoque y sensibilidad especial en las
interconexiones entre arte, cultura y naturaleza experimentada desde el cuerpo mismo. El uso
del cuerpo femenino, sus representaciones y sus afecciones tiene una importante carga dentro

de las producciones revisadas y revelan el enfoque de género.

Me parece importante cerrar con la reflexion de la falta de analisis profundo de la historia
del arte contemporaneo en el estado de Michoacén y levantar la pregunta ¢Por qué no se
genera suficiente historiografia en un estado que tiene una tradicion artistica importante y
que ademas cuenta con tres carreras de Historia del Arte en diferentes instituciones de la
capital del estado? ¢Podremos crear un sistema del arte contemporaneo sano en Michoacan
aun con la falta de presupuestos e infraestructura y asi atravesar la idea de que el arte
contemporaneo se hace (y se consume ya sea dentro del museo, en el espacio publico o en el
privado como bien a coleccionar) sélo en el centro o fuera del pais? ;Podemos dejar de
exigirle al arte popular, arte indigena y artesanias que sélo hablen de su tradicion y que
obedezcan ciegamente las mismas formas? ¢ Podemos de una vez por todas nombrar a artistas
populares y artesanas e incluir sus materialidades dentro de contextos mas amplios como el

arte contemporaneo?

Como futuro camino de investigacion creo que seria importante ahondar en muchos otros
personajes y gestores culturales que promovieron nuevas politicas publicas para los artesanos

y sin duda ahondar en mas artesanas y artistas indigenas y sus obras.'?

122 Uno de los personajes interesantes y que necesitan mas investigacion es el arquitecto Jorge Solérzano
(1942-2021) que fue promotor artistico, profesor y gestor .Fue parte importante de la creacion de diferentes
comunidades, recintos, asociaciones y centros culturales como La Casa de las Artesanias de Michoacan, la
Unién Estatal de Artesanos de Michoacan (UNEAMICH), el Centro de Estudios e Investigacion sobre
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Intentar desdibujar ciertos limites dentro de nuestros propios campos, requiere
imprescindiblemente tanto de creatividad como de imaginacion. Hacer nuevas preguntas
tanto a nuestros sujetos como a nuestros objetos de estudio, requiere de un posicionamiento
dislocante, critico, fluido y en constante movimiento. Crear nuevas conexiones entre sujetos

y objetos, multiplica las posibilidades de enunciacion, de existencia y de resistencia.

Mientras no escribamos todo lo que podamos sobre mujeres artistas, sus contextos y sus
obras, se perderan importantes datos, visiones, perspectivas y creaciones que nos facilitaran
la lectura de periodos histéricos completos, pero también se pierden referencias para las
artistas de nuevas generaciones. Si el arte de mujeres artistas no forma parte de colecciones
publicas y privadas y no se muestra y estudia acadéemicamente, nos perderemos de toda una
gama de posibilidades de lectura del mundo. Si no recolectamos todo eso dentro de nuestra
bolsa, como lo dice Ursula K. Le Guin no podremos nutrirnos para sobrevivir periodos

OSscuros.
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