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Resulta significativo que, en octubre de 1952, al tiem-
po que la Ciudad Universitaria era expuesta por vez 
primera al juicio de arquitectos, urbanistas y el público 
para el VIII Congreso Panamericano de Arquitectos, la 
diseñadora y arquitecta Clara Porset presentara —en los 
salones recién construidos de las facultades de humani-
dades— El arte en la vida diaria. Esta muestra proponía 
dar cuenta del potencial de las industrias artesanales 
mexicanas para integrarse a la vida doméstica moderna 
y nutrir una escuela de diseño local. La exposición se 
constituyó como un manifiesto por una modernidad que 
afirmara, en lugar de negar, los saberes y técnicas tra-
dicionales en una utopía de objetos que no entendieran 
manualidad e industria como valores antagónicos. Ade-
más de asentar las bases de un linaje de colaboraciones 
entre diseño y artesanía, los preceptos de Porset con-
tinúan siendo el material genético de una idea de mo-
dernidad alternativa que resulta más vigente entre más 
nos adentramos en el siglo xxi. Estas bases se plantean 
a la vez como el germen de una modernización menos 
bárbara que la que hemos experimentado y como un 
proyecto de sensibilidad que conmueve por la sabiduría 
con que habla a nuestros cuerpos.
	 Con Una modernidad hecha a mano, la unam ratifica 
el compromiso de posicionar al diseño como un compo-
nente central de la cultura viva. Este enfoque entiende 
que un concepto amplio de cultura no se reduce a la 
forma en que las mujeres y los hombres comunican sus 
pensamientos y sensibilidad por medio de la escritura o 
las imágenes, sino que las comunidades sensibles tam-
bién se alimentan de la familiaridad del contacto corpo-
ral con los materiales y las formas. Con esta muestra, la 
Universidad también hace visible el proyecto que com-
parten la Dirección General de Artes Visuales (digav) y el 
Patronato muac de conformar una colección represen-
tativa del diseño industrial y artesanal mexicano moder-
no, en un diálogo constante con nuestras colecciones 
artísticas modernas y contemporáneas. Esta colección 
seguramente será un objeto de referencia tanto para la 
investigación y la enseñanza como para los diseñadores 
futuros y sus públicos. La exposición que documenta 
este catálogo representa la oportunidad para compartir 
con los diseñadores y públicos el proyecto de ampliar 
las colecciones universitarias tanto con objetos señeros 
como con materiales de archivo, en torno a la constante 
floración del diseño mexicano moderno.

Rosa Beltrán Álvarez
Coordinadora 
Coordinación de Difusión Cultural, unam 

It is significant that when Ciudad Universitaria was first 
opened the judgment of architects, urban planners, and 
the public for the 8th Congreso Panamericano de Arqui-
tectos in October 1952, the designer and architect Clara 
Porset would present El arte en la vida diaria in the newly 
built classrooms of the humanities departments. Her exhi-
bition proposed to demonstrate the potential of Mexico’s 
craft industries to be integrated into modern domestic 
life and to nourish a local school of design. It amounted 
to a manifesto for a modernity that would affirm rather 
than deny traditional knowledge and techniques, and for 
a utopia of objects that would see no antagonism be-
tween making things by hand and industrial production. 
In addition to laying the foundations for a whole lineage 
of collaborations between design and handicrafts, Por-
set’s precepts continue to provide genetic material for 
an alternative vision of modernity that grows more rele-
vant the further we advance into the twenty-first century. 
These foundations were laid at the same time as the germ 
of a less barbaric form of modernization than the one we 
have experienced and as a project of sensitization that 
moves us by means of the wisdom with which it speaks 
to our bodies.
	 With A Handmade Modernism, the unam affirms its 
commitment to position design as a central component 
of living culture. This focus recognizes that a broad con-
cept of culture is not limited to the way in which women 
and men communicate their thoughts and sensibility 
by means of writing or images, and that sensible com-
munities are also nourished by the familiarity of bodily 
contact with materials and forms. With this exhibition, 
the University also unveils a joint project of the Dirección 
General de Artes Visuales (digav) and the Patronato muac 
to form a representative collection of modern Mexican 
industrial and artisanal design, to be in regular dialogue 
with our modern and contemporary art collections. This 
new collection will surely be a point of reference not only 
for research and instruction, but also for future designers 
and their publics. The exhibition documented in this cat-
alog represents the opportunity to include designers and 
the public in the project of broadening the university’s 
collections with unique objects and archival materials 
related to the continuous and ongoing efflorescence of 
modern Mexico design.

Rosa Beltrán Álvarez
Coordinator 
Department of Cultural Affairs, unam
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El diseño busca mejorar nuestra vida, en una fusión entre 
eficacia y belleza. Está presente en nuestra cotidianidad, 
nos acompaña cuando comemos, nos vestimos o habita-
mos nuestros espacios: se vuelve una expresión directa 
de la realidad en la que estamos inmersos. Al ser eco 
de nuestra cultura y de nuestra forma de vida, resulta 
indispensable su estudio. 
	 El Museo Universitario Arte Contemporáneo, de la 
mano con la curadora de la exposición Ana Elena Mallet 
y el Patronato muac, presenta una ambiciosa investiga-
ción que aborda los tránsitos de aquellas producciones 
que proponen nuevas maneras de unir diseño, artesanía e 
industria. En este contexto de producción industrial des-
medida a la que nos enfrentamos, resulta urgente hacer 
una revisión de las formas de diseñar, producir y revisitar 
la tradición de diseño que ha caracterizado a México. 
	 Particularmente en nuestro país, existe una con-
fluencia importante entre diseño y trabajo artesanal: 
ambos dialogan constantemente, comparten mate-
riales, principios y procesos. Clara Porset evidenció 
esto con sus postulados, que son la piedra angular de 
la exposición y del presente catálogo del muac: Una 
modernidad hecha a mano. Diseño artesanal en México, 
1952-2022. La diseñadora cubano-mexicana, además 
de estar convencida que la verdadera modernidad se 
encontraba en la convergencia entre arte tradicional, 
diseño y producción industrial, consideraba que esa 
articulación conduciría a una nueva valoración de las 
culturas antiguas de México. 
	 Como un ejercicio de llevar al público estas ideas, en 
1952, en la recién terminada Ciudad Universitaria, Clara 
Porset organizó la primera exposición de diseño en nues-
tro país: El arte en la vida diaria. Exposición de objetos 
de buen diseño hechos en México, que alternó sede con 
el Palacio de Bellas Artes. En ella, Porset se preocupó por 
exhibir objetos artesanales conjuntamente con objetos 
de diseño industrial. No es gratuito que haya emplea-
do la palabra “arte” al ponerle título a la exhibición que 
coordinó entonces. La reflexión que exigía (y que sigue 
vigente) es la valoración de un diseño que reinterpreta 
nuestro pasado y que lo vuelve trascendente, que nos 
obliga a vernos de cerca, a pensar en que el cálido abra-
zo de un equipal o los textiles que nos resguardan con 
materiales locales no surgen sólo de una motivación ais-
lada por cubrir una necesidad, sino que son la expresión 
de nuestra cultura.

Design seeks to improve our lives by combining efficiency 
and beauty. It is present in our everyday lives, accompa-
nying us while we eat, get dressed, and spend time in 
our spaces: it thereby becomes a direct expression of the 
reality in which we are immersed. And because it echoes 
our culture and our way of life, it is essential to study it.
	 The Museo Universitario Arte Contemporáneo, togeth-
er with the curator of the exhibition, Ana Elena Mallet, and 
the Patronato muac, present an ambitious research proj-
ect encompassing the leaps and bounds of productions 
that propose new ways of unifying design, handicrafts, 
and industry. In the context of out-of-control industrial 
production that we are facing, we urgently need to ac-
quaint ourselves with ways of designing and producing, 
and to revisit Mexico’s characteristic tradition of design.
	 In our country in particular, design and craft work have 
converged in important ways: they are in constant dia-
logue, sharing materials, principles, and processes. Clara 
Porset made this case clearly, and her arguments serve 
as the cornerstone of A Handmade Modernism: Artisanal 
Design in Mexico, 1952–2022. Convinced that true mo-
dernity was to be found in the confluence of traditional 
art, design, and industrial production, the Cuban-Mexican 
designer also saw that this combination would lead to a 
new way of valuing the ancient cultures of Mexico.
	 In an effort to bring these ideas to the public, Clara 
Porset organized the first design exhibition in our country, 
El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen 
diseño hechos en México, which was held at the recently 
completed Ciudad Universitaria in 1952 and later shown 
at the Palacio de Bellas Artes. In it, Porset presented craft 
objects together with objects of industrial design. Her 
use of the word “art” in the title of her exhibition was not 
unwarranted: it was an invitation—one that remains valid 
today—to reflect on the value of an approach to design 
that would interpret our past and give it new meaning, 
forcing us to look at ourselves closely, to think about how 
the warm embrace of an equipal or the textiles that wrap 
us in local materials express not only an isolated motiva-
tion to fulfill a need, but also our culture.
	 The exhibition traces a genealogy from Porset’s time 
to our own. Covering seventy years of artisanal design 
production, it maps the intersections, encounters, and 
missed connections between industrial and craft pro-
cesses in the elaboration of design objects. In an effort 
to contribute to this exploration, the Patronato muac 
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has assumed the task of forming the Capítulo Colección 
Diseño Moderno y Contemporáneo en México. It is an 
honor to be at the forefront of forming the first compre-
hensive collection of modern and contemporary design 
in our country. This collection will hold valuable material 
that designers and historians can use in their future re-
search.
	 We applaud the interest of the muac and its Patronato 
in broadening the museum’s critical horizons, and we are 
proud to be part of this project, which not only advances 
Porset’s legacy in the life of our university but adds to its 
efforts to research and document the history of art and 
design in our country.

Alonso de Garay Montero
Alejandro Legorreta González
Modern and Contemporary Design  
in Mexico Collection Section
Patronato muac

	 La muestra traza una genealogía desde entonces y 
hasta nuestros días. Con una revisión de setenta años de 
producción de diseño artesanal, propone los cruces, en-
cuentros y desencuentros que han tenido los procesos 
industriales con los artesanales para elaborar objetos 
de diseño. En un afán por contribuir a esta exploración, 
el Patronato muac se ha dado a la tarea de conformar el 
Capítulo Colección Diseño Moderno y Contemporáneo 
en México, que nos honra encabezar, con el cual se ha 
propuesto la conformación de la primera colección ra-
zonada de diseño moderno y contemporáneo en nuestro 
país. Esta colección pone a disposición de diseñadores e 
historiadores material para sus futuras investigaciones.
	 Aplaudimos el interés del muac y su Patronato por 
ampliar sus líneas críticas y nos enorgullece formar parte 
de este proyecto que no sólo da continuidad al legado 
de Porset en la vida universitaria, sino que incrementa 
los esfuerzos de la Universidad por investigar y registrar 
la historia del arte y del diseño en nuestro país. 

Alonso de Garay Montero 
Alejandro Legorreta González
Capítulo Colección Diseño Moderno  
y Contemporáneo en México
Patronato muac
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Los textos que acompañan esta publicación pre-
tenden sumar a la construcción de la historiogra-
fía hasta ahora escasa del diseño en México. Por 
una parte, exploran el surgimiento de los cen-
tros neoartesanales en el país, sus contextos y  
circunstancias, así como sus actores, agentes  
y productos. Por otra, exponen cómo las tensio-
nes entre lo local y lo internacional, y entre lo in-
dustrial y lo artesanal trasgredieron las fronteras 
físicas y se convirtieron en discusiones internacio-
nales que se debatieron en sedes tan dominantes 
como el Museum of Modern Art (moma) de Nueva 
York, buscando la construcción de una moderni-
dad hegemónica, utópica y totalitaria en la que se 
integraran proyectos, propuestas y discursos 
que apelaran a la diversidad.

The texts that accompany this publication strive 
to add to the construction of what has, until now, 
been the scarce historiography of design in Mexico. 
For one thing, they explore the rise of the centers 
of new handicrafts in the country, their contexts and 
circumstances, as well as their actors, agents,  
and products. For another, they disclose how the 
tensions between the local and the internation-
al, and between industrial and craft production 
transgressed physical boundaries and became in-
ternational discussions that were debated in such 
dominant places as the Museum of Modern Art 
(moma) in New York, seeking the construction of a 
hegemonic, utopian, and totalitarian modernity that 
would integrate projects, proposals, and discourses 
that appealed to diversity.

Prefacio Preface
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En México, la modernidad en el diseño del entorno 
de vida se interpretó como el proyecto de unir las 
tradiciones y condiciones locales con el sueño de la 
industrialización. Esa pauta de combinar las necesi-
dades de la vida moderna con diversas estéticas de 
orientación popular y artesana sigue formulando el 
vocabulario en gran medida mexicanista del diseño 
en este país incluso a inicios del siglo xxi. Esta ex-
posición propone revisar la noción de diseño arte-
sanal, producida y teorizada en México desde 1950 
hasta la actualidad, para trazar una genealogía de 
autores, diseñadores y artesanos que apostaron a 
generar una cultura material mestiza como imagi-
nario de un nuevo modo de vida.

La muestra tiene como punto de partida el trabajo 
de Clara Porset, la diseñadora cubano-mexicana 
que en 1952 organizó la primera exposición de di-
seño en el país: El arte en la vida diaria. Exposición 
de objetos de buen diseño hechos en México. Los 
contenidos y el recorrido de esa muestra fueron 
para Porset un postulado de lo que el diseño na-
cional debía proyectar de cara a la modernidad. 
La diseñadora pretendió resolver la tensión entre 
industrialización y trabajo manual con una visión 
tripartita: diseño, artesanía e industria debían 
compartir caminos para ofrecer a la sociedad 
objetos de diseño accesibles, con sentido social 
y estético. La exposición de 1952 tuvo dos sedes: 
el Palacio de Bellas Artes y Ciudad Universitaria, y 

In Mexico, incorporating modernity into the design of  
the everyday environment involved a unification  
of local traditions and conditions with the dream of 
industrialization. That precedent of combining the 
needs of modern life with diverse aesthetics of a 
folk and craft inclination continues to inform de-
sign’s largely Mexicanist vocabulary in this country, 
even in the early twenty-first century. This exhibition 
proposes to review the notion of artisanal design 
that was produced and theorized in Mexico from 
1950 to the present, tracing a genealogy of artists, 
designers, and craftspeople who strove to gener-
ate a hybrid, mestizo material culture and thereby 
create an imaginary for a new way of life.

This show’s starting point is the work of Clara Por-
set, the Cuban-Mexican designer who organized 
the country’s first design exhibition in 1952, El arte 
en la vida diaria. Exposición de objetos de buen 
diseño hechos en México. For Porset, the contents 
and layout of this show constituted an argument 
for what national design should pursue with regard 
to modernity. The designer sought to resolve the 
tension between industrialization and manual labor 
by way of a three-fold vision: design, craft-making, 
and industry should come together to offer society 
accessible, socially and aesthetically meaningful 
objects of design. The 1952 exhibition was shown 
in two venues: the Palacio de Bellas Artes and Ciu-
dad Universitaria, and was a point of reference for 

Una modernidad 
hecha a mano

A Handmade  
Modernism

Ana Elena Mallet
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fue un referente para el diseño museográfico de 
las exposiciones que vendrían después. A partir de 
estas reflexiones, Clara Porset propuso a Fernan-
do Gamboa incluir un departamento y una galería 
dedicados a los objetos artesanales en el proyecto 
fundacional del museo de arte que se localizaría 
en el Palacio de Bellas Artes. Esa visión de crear 
un museo de diseño y artesanía no se concretó, y 
siete décadas después sigue siendo un faltante en 
la cultura visual de México.

El segundo momento de la exposición consiste 
en un recorrido por las primeras investigaciones 
y postulados de Clara Porset en relación con la in-
vestigación del origen, la revisión y el análisis del 
mobiliario vernáculo mexicano; su apuesta por 
un diseño social, y la consigna de una propuesta 
nacional asociada al pasado, aunque con miras a 
construir un presente funcional, económicamente 
viable y expedito. En este núcleo se explora tam-
bién la construcción del interior mexicano moder-
no mediante la revisión de espacios domésticos de 
personajes icónicos —como Miguel Covarrubias, 
la propia Clara Porset y Diego Rivera— y  de obras 
desarrolladas por los grandes arquitectos mexica-
nos modernos —como Juan Sordo Madaleno, Luis 
Barragán y Enrique Yáñez—. La búsqueda de un 
interior mexicano se refleja en la tensión entre un 
contenedor asociado a los movimientos arquitec-
tónicos internacionales y los repertorios locales. 
Como resultado, se entablan interesantes nego-
ciaciones en el contenido de estos espacios, en los 
cuales conviven arte popular indígena, mobiliario 
vernáculo, muebles modernos de diseño con insi-
nuaciones nacionalistas, esculturas precolombinas 
y piezas de diseño artesanal.

El protagonista de esta sección es el butaque, deri-
vado de un asiento vernáculo americano cuyo ori-
gen podemos trazar hasta las Antillas. Éste fue uno 
de los principales objetos que interesaron a Porset, 
quien lo situó estratégicamente en muchos interio-
res modernos. Para ella, el estudio y la producción 
de este asiento marcaron un horizonte completo 
sobre el diseño en México. La lanzaron a crear un 
tipo de asiento nacional, asociado con un pasado 
rural y un estilo de vida cotidiano, que resumía, en 
un objeto, el presente y el futuro. Para Porset, el 
butaque reunía las premisas de “lo mexicano”, por 
lo que se convirtió en la pieza ideal para dialogar 
con distintas capas culturales y periodos históricos 

the museography of subsequent exhibitions. On 
the basis of her reflections, Clara Porset proposed 
that Fernando Gamboa include a department and 
gallery dedicated to craft objects in the founding 
project of the art museum that would be located in 
the Palacio de Bellas Artes. This vision of creating a 
museum of design and handicrafts was not realized, 
and continues to be a gap in the visual culture of 
Mexico seventy years later.

The second part of the exhibition consists of a guid-
ed tour through Porset’s earliest research into and 
arguments about the origin, revision, and analysis 
of Mexican vernacular furnishing, her decision to 
opt for a socially informed design, and her rally-
ing cry for a national design movement associ-
ated with the past, with an eye toward building a 
functional, economically viable, and unobstructed 
present. This section also explores the construc-
tion of the modern Mexican interior by examining 
the domestic spaces of iconic figures—including 
Miguel Covarrubias, Diego Rivera, and Clara Porset 
herself—and works developed by the great mod-
ern Mexican architects, like Juan Sordo Madaleno, 
Luis Barragán, and Enrique Yáñez. The search for a 
Mexican interior is reflected in the tension between 
a container associated with international architec-
tural movements and local repertoires. As a result, 
interesting negotiations were pursued in the con-
tent of these spaces, in which indigenous folk art 
existed alongside vernacular furniture, modern de-
sign furnishings with national touches, pre-Hispanic 
sculptures, and artisanal design pieces.

The key player in this section is the butaque, which 
was derived from an American vernacular chair 
whose origin can be traced to the Antilles. This was 
one of the main objects that interested Porset, who 
strategically positioned it in many modern interiors. 
For her, the study and production of this chair com-
pletely encircled design in Mexico. This pushed her 
to create a kind of national chair, associated with a 
rural past and an everyday lifestyle that, in a single 
object, summarized the present and the future. For 
Porset, the butaque brought together the premises 
of “Mexicanness,” and therefore became the ideal 
piece for engaging in a dialogue with different cul-
tural layers and historical periods, starting from the 
pre-Hispanic era, even though the colonial period 
had been transformed by trans-Atlantic contact. 
The processes of its craft production embodied a 
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desde la etapa precolombina, aunque en el perio-
do virreinal se había transformado por el contacto 
transoceánico. Los procesos de su producción 
artesanal resguardaban una memoria cultural, 
además de responder a factores geográficos y cli-
matológicos. Una parte de la exposición consistirá 
en mostrar una tipología de asientos mexicanos 
que, a partir de Porset, vinieron a definir un estilo 
mexicano del diseño a lo largo de los siglos xx y 
xxi. Incluimos piezas importantes que correspon-
den al butaque, el equipal, la silla de palo, la silla 
Windsor y la silla Acapulco.

Un tercer momento de la muestra explora la revalo-
ración de los productos hechos a mano en el con-
texto del proyecto desarrollista de mediados del 
siglo xx. Entre 1950 y 1970, se impulsó la produc-
ción mixta (industrial y artesanal) en una multitud 
de locaciones del país, muchas de ellas ligadas al 
arribo de agentes extranjeros, a proyectos de desa-
rrollo social y económico que deseaban estimular 
los oficios artesanales, y al impulso comercial del 
turismo. Técnicas ancestrales y formas identitarias 
fueron replanteadas por la colaboración entre ar-
tesanos, comerciantes, artistas y aficionados que 
buscaron incorporar la producción manual en el 
consumo emergente de los viajeros y las clases 
media y alta mexicanas. Ese florecimiento de ma-
nufacturas dio lugar al surgimiento de una variedad 
de movimientos regionales que replantearon el uso 
de materiales y técnicas locales en la creación de 
un nuevo imaginario mexicano. La muestra iden-
tificará a productores y diseñadores específicos 
detrás de objetos y diseños que por lo general son 
asumidos por los consumidores y el público como 
“tradicionales”, cuando en realidad responden a 
un proyecto de modernización. La Ciudad de Mé-
xico, la región del Bajío (Guanajuato, Michoacán y 
Jalisco), así como los estados de Oaxaca, Morelos y 
Guerrero fueron primordialmente los lugares don-
de se desarrollaron estos centros de diseño, donde 
se asentó la idea de diseño artesanal o neoartesa-
nía, que partía de la tradición, pero buscaba inno-
var en técnicas, métodos de producción e incluso 
estrategias de comercialización.

La exposición explora el concepto de diseño ar-
tesanal —que pudiera parecer contradictorio, ya 
que la palabra diseño ha estado tradicionalmente 
asociada a la idea maquinista y de progreso— y 
propone integrarlo a la hasta hoy fragmentada 

form of cultural memory while responding to geo-
graphical and climatological factors. One part of 
the exhibition thus consists in showing a typology 
of Mexican chairs that, starting with Porset, came to 
define a Mexican style of design over the course of 
the twentieth and twenty-first centuries. We include 
important pieces that correspond to the butaque, 
the equipal, the silla de palo, the Windsor chair, and 
the Acapulco chair.

The third part explores how handmade products 
were revalued in the context of the developmental-
ist project of the mid-twentieth century. From 1950 
to 1970, there was a push for mixed (industrial and 
craft) production in a great number of locations in 
Mexico, many of which were tied to the arrival of 
foreign actors, to social and economic development 
projects that sought to stimulate the craft trades, 
and to driving commercial tourism. Ancestral tech-
niques and forms associated with Mexican identity 
were re-envisioned through collaborations between 
craftspeople, traders, artists, and aficionados who 
sought to incorporate handmade production into 
the emergent consumerism of travelers and the 
Mexican middle and upper classes. That flourishing 
of manufactured goods gave rise to a variety of re-
gional movements that repurposed local materials 
and techniques to create a new Mexican imaginary. 
This exhibition identifies the specific producers and 
designers behind the objects and designs that con-
sumers and the public have generally assumed to 
be “traditional,” when they actually resulted from a 
modernizing project. Mexico City, the Bajío region 
(Guanajuato, Michoacán, and Jalisco), Oaxaca, Mo-
relos, and Guerrero were fundamentally the plac-
es where these design centers developed, where 
the idea of artisanal design or “New Handicrafts” 
(neoartesanía) was established, but they sought to 
innovate in techniques, methods of production, and 
even marketing strategies.

The exhibition explores the concept of artisanal 
design—which might seem like an oxymoron, since 
the word design has traditionally been associated 
with the ideas of machinery and progress—and 
proposes to integrate it into the hitherto fragment-
ed historiography of national design in order to 
understand how design in Mexico has involved a 
constant negotiation between the local and the 
international, craft production and industrial pro-
duction, as well as the modern and the traditional. 

UNA MODERNIDAD HECHA A MANO A HANDMADE MODERNISM
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historiografía del diseño nacional para entender 
cómo el diseño en México ha sido una constante 
negociación entre lo local y lo internacional, lo ar-
tesanal y lo industrial, así como lo moderno y lo 
tradicional. Para ello proponemos revisar las ideas 
de un grupo de intelectuales de la década de 1960 
asociados con el Museo de Artes e Industrias Popu-
lares dirigido por el antropólogo Daniel Rubín de la 
Borbolla, entre los que se encontraban el museó-
grafo Alfonso Soto Soria y el joyero y coleccionista 
Víctor Fosado, quienes comenzaron a preocuparse 
por el estado de la artesanía en aquel momento y 
cómo podrían promover su evolución. Su solución 
fue trabajar de cerca con diversas comunidades 
rurales e indígenas, e intervenir las piezas tradicio-
nales para darles un toque moderno. 

La idea principal era que los objetos pudieran tener 
varios usos, es decir, que pasaran de ser tan sólo 
utilitarios a convertirse también en piezas decora-
tivas o que estuvieran más cercanas a las tenden-
cias estéticas de los mercados comerciales. Con 
el mismo objetivo, Ken Edwards y Jorge Wilmot 
instauraron talleres en Tonalá, donde su trabajo 
dejaría una impronta en los artesanos tradicionales 
y cambiaría por completo el tipo de trabajo que 
se hacía en la zona. A Víctor Fosado, músico, co-
leccionista, promotor del arte popular, escultor y 
dotado joyero con un puesto en el Bazaar Sábado, 
se le atribuye haber incitado a los artesanos del 
pueblo de Metepec a producir las figuras de ca-
laveras que se hacen durante el Día de Muertos.1 
Alfonso Soto Soria introdujo en 1954 en la Ciudad 
de México las primeras tablas huicholas que años 
más tarde Eduardo Terrazas y Pedro Ramírez Váz-
quez usarían como inspiración para el logotipo de 
las Olimpiadas de 1968. También sería el artífice 
de los coloridos bordados de Tenango de Doria 
que se producen en Hidalgo y que él afirma haber 
encargado al artesano Raúl López.2

El arquitecto y pintor Max Kerlow, quien compartía 
intereses y amistad con este grupo, fundó en 1962, 
muy cerca del Bazaar Sábado en San Ángel, el Cen-
tro de Arte y Artesanía, que buscaba promover lo 
hecho a mano en el país. Fue Kerlow quien de ma-
nera más sistemática buscó generar una definición 

1	 Alfonso Soto Soria, Una vida, muchas vidas. Memorias, Cuen-
ca, Ecuador, cidap, 1997, p. 111.

2	 Ibid., pp. 110-114.

To do this, we review the ideas of a group of intel-
lectuals from the 1960s associated with the Museo 
de Artes e Industrias Populares directed by the 
anthropologist Daniel Rubín de la Borbolla, which 
included the exhibition designer Alfonso Soto So-
ria and the jeweler and collector Víctor Fosado, 
who became concerned with the state of hand-
icrafts at the time and how they could promote 
their evolution. Their solution was to work closely 
with different rural and indigenous communities, 
and to intervene in traditional pieces to give them 
a modern touch.

The main idea was that the objects could have 
several uses; that is, that they could go from being 
simply utilitarian to becoming decorative pieces, as 
well, or that they could be closer to the aesthetic 
tendencies of the commercial markets. With the 
same objective, Ken Edwards and Jorge Wilmot set 
up workshops in Tonalá, where they would leave 
an imprint on the traditional craftspeople and com-
pletely change the kind of work that was being 
done in the area. Víctor Fosado, a musician, collec-
tor, promotor of folk art, sculptor, and gifted jeweler 
with a stall at the Bazaar Sábado, is attributed with 
having incited the craft makers in the small town of 
Metepec to produce the skeleton figures that are 
made during the Day of the Dead.1 In 1954, Alfonso 
Soto Soria introduced the first Huichol pictures in 
Mexico City; years later, Eduardo Terrazas and Pedro 
Ramírez Vázquez would use these as inspiration for 
the logo of the 1968 Olympic Games. He would also 
make colorful embroideries from Tenango de Doria 
that are produced in Hidalgo, which he claims to 
have entrusted to the craftsman Raúl López.2

In 1962, quite nearby the Bazaar Sábado in San 
Ángel, the architect and painter Max Kerlow, who 
shared interests and friends with this group, found-
ed the Centro de Arte y Artesanía, which sought to 
promote items that had been made by hand in Mexi-
co. It was Kerlow who more systematically sought to 
generate a definition of what was then understood 
as handicrafts, artisanal design, or New Handicrafts 
(neoartesanía).3 For him, handicrafts were made by 

1	 Alfonso Soto Soria, Una vida, muchas vidas. Memorias, Cuenca, 
Ecuador, cidap, 1997, p. 111.

2	 Ibid., pp. 110-114.
3	 Max Kerlow, “Mito y realidades del comercio con artesanías,” 

in La expresión artística popular, Gobi Stromberg and María 
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de lo que entonces se entendía como artesanía, 
diseño artesanal o neoartesanía.3 Para él, la artesa-
nía estaba hecha por el pueblo, era anónima y sus 
motivos eran rituales o de consumo cotidiano; sin 
embargo, la demanda la arruinaba, pues obligaba a 
los artesanos a realizar piezas en gran cantidad, lo 
que resultaba en detrimento de su esencia. Kerlow 
proponía para solventar este problema la creación 
de una neoartesanía, con raíces en lo popular, que 
él mismo promovió en la tienda de su Centro, con 
el apoyo del artista Manuel Felguérez.

Detrás de este concepto, habría diseñadores que 
aplicaran, sobre artesanías populares existentes, 
un concepto moderno de la forma, las texturas, 
etc., es decir, diseño. Los diseñadores estarían li-
mitados a trabajar con los materiales de la región y 
las capacidades de los artesanos. El resultado de lo 
que proponía Kerlow sería una serie de modelos en 
los cuales lo moderno y lo popular quedarían com-
pletamente fusionados. Para Kerlow había además 
una tercera opción a la que llamaba artesanía sin 
raíces en lo popular, representada por el trabajo 
hecho a mano de diseñadores como Gemma Tac-
cogna, las piezas de Don Shoemaker, la cerámica 
de Jorge Wilmot y los artículos de vidrio de la fábri-
ca Feder’s. Una cuarta opción era la neoartesanía 
en la cual fallaba la unión entre lo moderno y lo 
popular, que él definía como mexican curious, y 
que sin duda puede ser aquello que los especia-
listas consideran arte turístico.4

Finalmente, la muestra desemboca en el panorama 
del diseño mexicanista actual, marcado, conscien-
te o inconscientemente, por las bases sentadas por 
Porset, las premisas sobre el diseño artesanal y el 
movimiento de diseño moderno en México. Esta es 
una oportunidad para antologar a aquellos diseña-
dores y objetos que han persistido en recurrir a los 
repertorios locales, las prácticas artesanales, los 
materiales tradicionales, la manualidad y los pro-
yectos colaborativos para nutrir su trabajo desde 
una perspectiva social y sustentable con el fin 
de desarrollar nuevos lenguajes. Será también la 

3	 Max Kerlow, “Mito y realidades del comercio con artesanías”, 
en Gobi Stromberg y María Esther Echeverría (eds.), La expre-
sión artística popular, México, Ediciones del Museo Nacional 
de Culturas Populares, 1982, pp. 117-124.

4	 Véase Nelson Graburn, Ethnic and Tourist Arts: Cultural Ex-
pressions from the Fourth World, Berkeley, University of Cali-
fornia Press, 1976.

the people (el pueblo): they were anonymous and 
their motifs were ritual in origin or for everyday 
use. Nevertheless, demand had ruined them, since 
it had forced craft makers to make pieces in high 
quantities, resulting in a loss of their essence. To 
solve this problem, Kerlow proposed the creation of 
“New Handicrafts” with roots in folk culture, which 
he himself promoted in the store at his Centro, with 
the support of the artist Manuel Felguérez.

Behind this concept, there were designers who 
took existing folk handicrafts and applied a mod-
ern concept of form, textures, etc.; in a word: de-
sign. Designers would be limited to working with 
the materials from the region and the capacities 
of the craft makers. The result of what Kerlow was 
proposing would be a series of models in which 
the modern and the popular would merge com-
pletely. For Kerlow, there was also a third option, 
which we called handicrafts with no folk roots, rep-
resented by the handmade work of designers like 
Gemma Taccogna, the pieces by Don Shoemaker, 
the ceramics by Jorge Wilmot, and the glass pieces 
made in Feder’s factory. A fourth option was “New 
Handicrafts” in which the merger of folk and mod-
ern failed, which he defined as Mexican curious, 
which would undoubtedly be what specialists call 
tourist art.4

This exhibition concludes by opening out onto 
the panorama of Mexican design today, marked—
consciously or unconsciously—by the foundations 
that Porset had laid down in her arguments about 
artisanal design and the modern design movement 
in Mexico. This section is an opportunity to iden-
tify a group of designers and objects that have 
continued to make use of local repertoires, craft 
practices, traditional materials, working by hand, 
and collaborative projects in order to nourish their 
work with a social and sustainable perspective 
while developing new languages. It will also be an 
occasion to question the ongoing role that Porset’s 
manual-industrial identity project has played in the 
imaginary of “Mexicanness.” It is not foreign to 
the interest of this exhibition to wonder about the 

Esther Echeverría (eds.), Mexico, Ediciones del Museo Nacional 
de Culturas Populares, 1982, pp. 117-124.

4	 Nelson Graburn, Ethnic and Tourist Arts: Cultural Expressions 
from the Fourth World, Berkeley, University of California Press, 
1976.
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ocasión para poner en cuestión la continuidad que 
el proyecto de identidad de lo manual-industrial ha 
tenido en el imaginario de “lo mexicano”. No es aje-
no al interés de esta muestra interrogarnos sobre 
el sentido de que esta clase de producción se haya 
reforzado en el momento en que la globalización 
sugería el desdibujamiento de la cultura nacional. 
Ésta es una muestra que sugiere la existencia de 
una escuela mexicanista en las siete décadas des-
de que Porset propuso insertar una visión mestiza 
del diseño en la vida moderna, lo que plantea tanto 
una valoración de la continuidad de un proyecto 
transgeneracional como la ocasión para cuestionar 
esa fidelidad a una marca de origen.

meaning of the fact that this class of production 
had been reinforced at the moment when global-
ization would have suggested the blurring of na-
tional cultures. A Handmade Modernism suggests 
that a Mexicanist school of design has existed for 
the past seventy years, ever since Porset proposed 
to incorporate a hybrid, mestizo vision of design 
into modern life. It therefore recognizes the value 
of the transgenerational continuity of that project 
while also questioning the ongoing adherence to 
that mark of origin.

pp. 17-29: Vistas de la exposición Una modernidad hecha a mano. Diseño artesanal en México 
1952-2022 | View of the exhibition A Handmade Modernism: Artisanal Design in Mexico, 
1952–2022, muac, unam, Ciudad de México | Mexico City, 2022. Foto | Photo: Oliver Santana 
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El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en México, 1952. 
Montaje Ciudad Universitaria, unam | Ciudad Universitaria, unam installation [Cat. 2]
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En 1952, Clara Porset organizó la primera exposi-
ción de diseño en el país: El arte en la vida diaria. 
Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México. La diseñadora propuso al Instituto Nacional 
de Bellas Artes (inba) la convivencia entre artesa-
nía e industria en un novedoso proyecto estético. 
Esta nueva visión se presentó primero en el Mu-
seo de Artes Plásticas del Palacio de Bellas Artes 
y posteriormente en la recién construida Ciudad 
Universitaria. En ambas sedes, Porset expuso al 
público un ideal de vida diaria hecho de objetos 
excepcionales, cuya proveniencia fuera popular, 
acompañados por piezas de mobiliario, textiles, de 
cerámica y de metalurgia producto del despegue 
industrial. Desde los años treinta y con un criterio 
derivado de la estética de vanguardia, el moma de 
Nueva York buscó educar al consumidor para que 
pudiera distinguir entre lo bueno y lo malo de los 
artículos comerciales. Porset fue más allá: vio este 
sentido del gusto como una etapa necesaria para 
comprender el arte moderno. De igual manera, 
tuvo la convicción de que los artesanos podían 
encontrar acomodo en un “diseño expresivo” du-
rante la transición al industrialismo y en oposición 
a la orientación antiestética del funcionalismo. Lo 
anterior se vio reflejado en el eslogan que presidía 
la muestra: “No es menos bella una forma hecha a 
máquina que una hecha a mano”, que apuntaba ha-
cia una utopía donde consumo, identidad, progreso 
y arte popular estuvieran mediados por el diseño 
para proponer una modernidad autóctona.

In 1952, Clara Porset organized the first design 
exhibition in the country: El arte en la vida diaria. 
Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México. The designer had proposed that the Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes (inba) bring handicrafts 
together with industry for an innovative aesthetic 
project. This new vision was presented first at the 
Palacio de Bellas Artes’s Museo de Artes Plásticas 
and thereafter in the newly built Ciudad Universi-
taria. At both venues, Porset showed the public an 
ideal version of daily life, consisting of exceptional 
objects that were “popular” in origin, accompanied 
by furnishings, textiles, ceramics, and metal wares 
being produced as a result of the takeoff of indus-
trial production. Starting in the 1930s, drawing on 
standards derived from avant-garde aesthetics, the 
moma in New York had sought to educate consumers 
so that they would be able to distinguish good com-
mercial products from bad ones. Porset went even 
further: she saw this sense of taste as a necessary 
stage in developing an understanding of modern art. 
She was also convinced that craft makers could find 
a good fit in a form of “expressive design” during 
the transition to industrialism, and in opposition to 
the anti-aesthetic orientation of functionalism. This 
was reflected in the tag line that presided over the 
show—“A form made by a machine is no less beauti-
ful than one made by hand”—which pointed toward a  
utopia in which consumption, identity, progress, and 
popular art were mediated by design to propose an 
authentically local mode of modernity.

Hacia un arte 
en la vida diaria

Towards an 
Art of Daily Life

Ana Elena Mallet &
Cuauhtémoc Medina
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Porset exhibe en Bellas Artes

Las enormes fotografías de artesanos de Lola Ál-
varez Bravo conformaron un elemento central de 
la exposición de Bellas Artes: colgadas a la manera 
de Herbert Bayer de la Bauhaus, buscaron crear un 
espacio óptico total. Para el montaje, Porset hizo 
convivir nuevas cocinas integrales industriales 
con objetos domésticos tradicionales. Los ele-
mentos se presentaron a medio camino entre un 
showroom de tienda departamental y una sala de 
museo. Porset colocó equipales tradicionales de 
Michoacán en los descansos para que los usaran 
los asistentes. Con este gesto, venció la distancia 
entre exhibición y seducción corporal. La exposi-
ción también incluyó un diagrama con figuras de 
alambre y textos que analizaban las tipologías del 
acto de sentarse a manera de apología de la ergo-
nomía popular.

Porset’s Show at Bellas Artes

Lola Álvarez Bravo’s enormous photographs of 
craft makers constituted a central element of the 
exhibition at Bellas Artes. Hung in the manner 
of Herbert Bayer of the Bauhaus, they sought to 
create a total optical space. For the installation of 
the show, Porset brought together new industrial 
built-in kitchens and traditional domestic objects. 
These elements were presented in a way that was 
halfway between a department store showroom and 
a museum gallery. Porset put traditional equipales 
from Michoacán in the rest areas, to be used by 
visitors, a gesture that collapsed the distance be-
tween exhibition and bodily seduction. The show 
also included a diagram with wire figures and texts 
that typologized the act of sitting down as a sort of 
apology for popular ergonomics.

El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos 
en México, 1952. Montaje Bellas Artes | Bellas Artes installation [Cat. 2]
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El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos 
en México, 1952. Montaje Bellas Artes | Bellas Artes installation [Cat. 2]
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El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México, 1952. Montaje Bellas Artes | Bellas Artes installation [Cat. 2]
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El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en México, 1952. 
Montaje Ciudad Universitaria, unam | Ciudad Universitaria, unam installation [Cat. 2]



36
El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en México, 1952. 
Montaje Ciudad Universitaria, unam | Ciudad Universitaria, unam installation [Cat. 2]
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El arte en la vida diaria en Ciudad Universitaria

Ciudad Universitaria se inauguró en 1952; sin em-
bargo, la mudanza de las escuelas comenzó al año 
siguiente, por lo que los espacios de los nuevos 
edificios aún sin estrenar se utilizaron para una va-
riedad de muestras. En este contexto se presentó 
El arte en la vida diaria, cuya sede fue la Facultad 
de Filosofía y Letras, en el marco del VIII Congreso 
Panamericano de Arquitectos. Organizado por Pe-
dro Ramírez Vázquez, el evento estuvo engalanado 
con la presencia de Walter Gropius y Frank Lloyd 
Wright. Además de recuperar elementos museo-
gráficos de la exposición en Bellas Artes, Porset 
añadió una gama de artículos diseñados por cole-
gas y artesanos en un intento implícito de generar 
un nuevo canon del objeto mexicano.

Art in Daily Life in Ciudad Universitaria

Ciudad Universitaria opened its doors in 1952, but 
the various schools did not begin to move there 
until the following year. In the interim, unoccupied 
spaces were used for a variety of shows. It was in 
this context that El arte en la vida diaria was pre-
sented at the Facultad de Filosofía y Letras, as part 
of the 8th Congreso Panamericano de Arquitectos. 
Organized by Pedro Ramírez Vázquez, the event 
was graced by the presence of Walter Gropius and 
Frank Lloyd Wright. While repeating elements of the 
exhibition design at Bellas Artes, Porset also added 
a variety of items that had been designed by col-
leagues and craft makers in an implicit attempt to 
create a new canon of Mexican objects.

pp. 37-40: VIII Congreso Panamericano de Arquitectos en Ciudad Universitaria, unam, 1952. Vistas de exposición | Views 
of the exhibition El arte en la vida diaria. Acervo Arquitecto Pedro Ramírez Vázquez. Foto | Photo: Agustín Maya
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Un canon manual-industrial

En amplios paneles, Porset expuso un ideario de 
diseño donde material, técnica y función definían 
la forma. Porset compuso un discurso hecho de 
fotografías y textos, junto con equipales, sillas y 
butaques reales que servían de paradigma a su 
pensamiento. Algunos objetos destacan como 
ejemplos de un nuevo arte de vida: un banco bio-
mórfico de Edmond Spence, las cortinas pintadas 
a mano de Cynthia Sargent y la silla con paleta 
escolar de Ernesto Gómez Gallardo, que ganó el 
concurso para dotar de mobiliario a Ciudad Uni-
versitaria. Los textiles se mostraron acompañados 
por telares, ruecas y urdidores con el fin de evocar 
el binomio entre lo mecánico y lo manual. Estos 
principios también se expresaron en el catálogo 
de la muestra, diseñado por Miguel Prieto. Si bien 
ese libro distinguía entre empresas, artesanos y 
diseñadores participantes, la museografía los ar-
ticulaba en igualdad de condiciones.

A Handmade-industrial Canon

On broad panels, Porset showed a way of thinking 
about design in which form was defined by mate-
rial, technique, and function. Porset assembled a 
discourse from photographs and texts, alongside 
real equipales, chairs, and butaques that were par-
adigmatic of her thought. A few objects stand out 
as examples of a new art of life: a biomorphic bench 
by Edmond Spence, hand-painted curtains by Cyn-
thia Sargent, and classroom chairs with built-in 
desks designed by Ernesto Gómez Gallardo, which 
won a competition to provide furniture for Ciudad 
Universitaria. The textiles were accompanied by 
looms, spinning wheels, and warping boards, with 
the aim of evoking the opposition between the ma-
chine-made and the handmade. These principles 
were also expressed in the exhibition catalog de-
signed by Miguel Prieto. Although the publication 
distinguished between participating companies, 
craft makers, and designers, the exhibition design 
put them all together under egalitarian conditions.
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A: De izquierda a derecha | From left to right: Pierre Vagó, Pedro Ramírez Vázquez, Rene Martínez Ostos
B: De izquierda a derecha | From left to right: no identificados | unidentified, Walter Gropius (mirando a la cámara | 
facing camera), Alonso Mariscal, Pedro Ramírez Vázquez (al extremo derecho | far right) 
C: De izquierda a derecha | From left to right: Pierre Vagó, no identificado | unidentified, Pedro Ramírez Vázquez

A

B C
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VIII Congreso Panamericano de Arquitectos en Ciudad Universitaria, unam, 1952. Vistas de exposición | Views 
of the exhibition El arte en la vida diaria. Acervo Arquitecto Pedro Ramírez Vázquez. Foto | Photo: Agustín Maya
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Un diseño manual: potencial y riesgo

En 1948, para el proyecto de fundación del Museo 
de Arte Moderno, Clara Porset recomendó a Fer-
nando Gamboa incluir un departamento dedicado 
a los objetos artesanales con la colaboración de 
propietarios industriales que patrocinaron parte de 
la exposición. Esto lamentablemente no se llevó a 
cabo en el Museo de Artes Plásticas de Gamboa, 
ni mucho después, al grado de que la falta de co-
lecciones de diseño en el siglo xx hace difícil lo-
calizar las piezas específicas que Porset usó. Aquí 
ofrecemos una revisión de objetos equivalentes 
de diseñadores y artesanos que ella documentó. 
Destaca su heterogeneidad, dominada por la idea 
de que el “diseño manual” tenía todavía preponde-
rancia debido a la entrada tardía de la industriali-
zación en México. Porset se veía como salvadora 
de un talento en peligro por la comercialización; 
por lo que buscaba que la industria recibiera con 
entusiasmo las formas heredadas. Desde su visión, 
producciones como el vidrio de los hermanos Áva-
los pronto podrían “prostituir” su facultad creadora 
si el diseño no venía a su rescate.

Design by Hand: Potential and Risk

In 1948, for the planning of a Museum of Modern 
Art, Clara Porset recommended that Fernando 
Gamboa create a department dedicated to craft 
objects, which would also include industrialists who 
sponsored part of the exhibition. Unfortunately, this 
was not carried out at Gamboa’s Museo de Artes 
Plásticas, nor until much later. Indeed, the lack 
of design collections from the twentieth century 
makes it difficult to track down the specific piec-
es that Porset used. Here we offer an overview of 
equivalent objects by designers and craft makers 
that she documented. They are notably heteroge-
neous, governed by the idea that “design by hand” 
still predominated as a result of Mexico’s belated 
entry to industrialization. Porset saw herself as 
the savior of a talent pool that was endangered by 
commercialization, so she sought to have industry 
enthusiastically receive the forms it had inherited. 
In her view, producers like the Ávalos brothers could 
soon end up “prostituting” their creative faculty if 
design did not come to their rescue.
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p. 42: Alfredo Ortega para | for Platería Ortega, Juego de té | Tea set, ca. 1960 [Cat. 21]
A: William Spratling, Jarra redonda con cinta de plata y tapa | Round pitcher with silver  
ribbon and lid, 1931-1945. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 26]
B: Odilón Ávalos Razo, Damajuana | Demijohn, ca. 1950. Foto | Photo: Gerardo Landa [Cat. 4]
C: Los Castillo, Colibrí | Hummingbird, ca. 1980. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 19]

A

B

C
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Margaret Bryan Hartshorne de Carrasco para | for Taller Maja, Tazas y platos | 
Cups and plates, ca. 1965. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 17]
Margaret Bryan Hartshorne de Carrasco para | for Taller Maja, Jarra | Pitcher, 
ca. 1965. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 16]



4544 José Feher para | for Cerámica de Texcoco, Plato | Plate, 1957. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 14]  



46Saúl Borisov, Tapiz | Tapestry, ca. 1960. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 10]



4746 Michael van Beuren, Klaus Grabe, Morley Webb, Alacrán, ca. 1940. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 7]
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El diseño como propedéutica del arte

“El arte en los objetos de uso diario puede tener 
una influencia más directa y un significado mayor 
en la vida del hombre promedio que la pintura o la 
escultura. Porque tiene mucha más importancia 
para una ama de casa corriente el poder selec-
cionar una sopera de buena forma que el poder 
diferenciar un Velasco de un Orozco. Y el museo 
que la ayude a obtener suficientes conocimientos 
para llegar a este punto ideal de discernimiento 
entre lo que es buen diseño y lo que no lo es en 
los objetos que necesita para el uso diario de ella, 
y de su familia, se convierte irremediablemente en 
un factor muy importante de su vida, y que la lle-
vará además eventualmente a conocer y gustar las 
artes de expresión al ir familiarizándola insensible-
mente con ellas”. Clara Porset, “Esquema general 
presentado al Sr. Fernando Gamboa, director de 
Artes Plásticas”, inba, México, 1951.

Design as a Propaedeutics of Art

“Artistry in the objects we use daily can have a 
more direct influence and greater meaning in the 
life of the average man than painting or sculpture, 
because it is much more important for the typical 
mistress of the house to be able to select a well-de-
signed tureen than to be able to tell a Velasco from 
an Orozco. And the museum that helps her to ob-
tain sufficient knowledge to be able to reach that 
ideal point of discernment between what is good 
design and what is not is to be found in the objects 
she needs to use in her daily life. These will then 
eventually lead her to learn about and enjoy the 
expressive arts as she unwittingly becomes more 
familiar with them.” Clara Porset, “Esquema gener-
al presentado al Sr. Fernando Gamboa, director de 
Artes Plásticas,” inba, Mexico City, 1951.

p. 49: Cynthia Sargent, Bartok, 1956. Edición | Edition, ca. 1967. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 22]
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En 1971, la revista Diseño. Sugerencias para Vivir 
Mejor —título que es en sí un manifiesto— home-
najeó a Clara Porset. El acto deja entrever un asce-
tismo fundado en la reverencia de la belleza de los 
objetos. En un equilibrio cuidadoso, los entrepaños 
de su casa alojan objetos precolombinos y libros 
puestos no como simples adornos, sino como me-
táforas de sabiduría. El espacio de convivencia, 
dominado por los butaques y bancos de su propia 
autoría, evoca el porche de una casa del trópico 
más que un interior burgués. Con estas piezas, el 
cuerpo roza superficies tejidas de fibras naturales 
y el ojo se refugia en una variedad de tonos de tie-
rra que combinan con un mundo producido ma-
nualmente. Esta puesta en práctica de un ideario 
acerca de la presencia constante del silencio y la 
belleza se convierte en un refugio ante el embate 
del industrialismo, la masificación y los males del 
capitalismo.

In 1971, the magazine Diseño. Sugerencias para Vivir 
Mejor—the title of which, “Designs: Suggestions for 
Better Living,” was already in itself a manifesto—
paid homage to Clara Porset. In doing so, it offered 
a glimpse of an asceticism founded on reverence 
for the beauty of objects. The carefully balanced 
shelves of her home hold pre-Columbian objects 
and books that are displayed not as simple decora-
tions, but as metaphors for knowledge. Her salon, 
dominated by butaque chairs and benches she her-
self had designed, evokes the patio outside a house 
in the tropics more than a bourgeois interior. With 
these pieces, the body comes into contact with sur-
faces woven out of natural fibers while the eyes find 
respite in a range of earth tones that complement 
a handmade world. Practicing this way of thinking 
about the constant presence of silence and beauty 
offers a refuge from the oncoming tide of industri-
alism, mass production, and the evils of capitalism.

Una modernidad 
al sur: la puesta 
en escena 

A Modernity 
of The Global 
South: Setting 
The Scene

pp. 50-55: “Una vida dedicada al diseño: la de Clara Porset”, Revista | Magazine 
Diseño. Sugerencias para Vivir Mejor, 1971. Colección Aldo Solano Rojas
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De la meditación de la naturaleza 
al altar del material 

En la casa de Clara Porset destaca la desnudez de 
muchas paredes, a pesar de que convive con el 
pintor Xavier Guerrero. En lugar de obras de arte, 
la diseñadora enmarca trozos de asientos de fibras 
naturales. En una mesa compone una arquitectura 
hecha a partir de muestras de diversas maderas, 
como un altar al material orgánico. Los comedores 
y asientos conducen siempre a contemplar la na-
turaleza como objeto estético fundacional. En este 
ambiente, no existe la necesidad de colgar pintu-
ras porque las ventanas enmarcan la naturaleza. 
Los objetos guían la arquitectura porque la casa 
fue diseñada por la propia Porset en colaboración 
con Rafael López Reséndiz. 

From Meditation on Nature to the Altar of Material

Many of the walls in Clara Porset’s home are no-
ticeably bare, despite the fact that she lives with 
the painter Xavier Guerrero. In lieu of artworks, the 
designer has framed pieces of seats made from nat-
ural fibers. On a table she has assembled an archi-
tecture made from samples of different woods, like 
an altar to organic material. The dining areas and 
chairs always lead one to contemplate nature as a 
foundational aesthetic object. In this setting, there 
is no need to hang paintings because the windows 
frame nature. The objects guide the architecture 
because the house was designed by Porset herself, 
in collaboration with Rafael López Reséndiz.
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A

B

C D

A: Martin Munkácsi, Sala de Diego Rivera | Diego Rivera’s Living Room, ca. 1934. © Patrimonio Martin Munkácsi, cortesía  
Howard Greenberg Gallery, Nueva York
B: Interior de | Interior of Casa Ortega, arquitectura | architecture Luis Barragán, ca. 1945. Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

C: Martin Munkácsi, Interiores de la | Interior of Casa Estudio Diego Rivera, ca. 1934. © Patrimonio Martin Munkácsi, cortesía  
Howard Greenberg Gallery, Nueva York
D: Elizabeth Timberlawn, Interior de | Interior of Casa Ortega, (arquitectura | architecture Luis Barragán, mobiliario | furniture 
Clara Porset, pintura | painting Xavier Guerrero), 1952. Colección Esther McCoy, Archives of American Art, Smithsonian Institution
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La cotidianidad como manifiesto

A mediados del siglo xx, arquitectos, diseñadores 
y artistas hacen propaganda sobre sus modos de 
articular el pasado y el presente, la industria y la 
corporalidad. Muchos ponen en la escena pública 
sus espacios privados al circular fotografías y repor-
tajes en revistas: evidencian su entorno personal 
como un manifiesto de la vida diaria. Es notable que 
Diego Rivera vivió y trabajó en espacios funciona-
listas; sin embargo, la mayor parte de su mobiliario 
refulgía con la precariedad del objeto campesino 
y popular. Para los arquitectos modernistas, como 
Luis Barragán y Enrique Yáñez, el arte moderno 
debía compaginarse con objetos de arte y diseño 
que traducían ideas y materiales tradicionales a una 
formalización modernista. Luis Barragán acompañó 
el mobiliario de Clara Porset con objetos devocio-
nales, lo mismo que con obras de arte moderno. 

The Everyday as a Manifesto

In the mid-twentieth century, architects, designers, 
and artists promoted their ways of articulating the 
past and present, industry and embodiment. Many 
put their private spaces on public display by circu-
lating photographs and stories in magazines: they 
exhibited their personal surroundings as a mani-
festo of daily life. Notably, Diego Rivera lived and 
worked in functionalist spaces; nevertheless, most 
of his furnishings shone with the precariousness of 
folk objects from the countryside. For modernist 
architects like Luis Barragán and Enrique Yáñez, 
modern art was meant to interlock with objects of 
art and design that would translate traditional ideas 
and materials into a modernist formalization. Bar-
ragán paired Clara Porset’s furniture with devotional 
objects as well as works of modern art.

Martin Munkácsi, Interiores de la | Interior of Casa Estudio Diego Rivera, ca. 1934. 
© Patrimonio Martin Munkácsi, cortesía Howard Greenberg Gallery, Nueva York



58

Vernáculo gentrificado

A pesar de que es más conocido por su obra públi-
ca sujeta a un estricto sentido funcionalista y aus-
tero, la arquitectura doméstica de Enrique Yáñez 
proyecta una curiosa mezcla de lenguajes públicos 
con lujo privado. En su propia residencia, Yáñez 
apostó por el concepto de “integración plástica” 
para construirse un hogar de estilo neoprehispá-
nico, donde pintores como José Chávez Morado y 
Olga Costa intervinieron el portal de entrada y la 
fuente del jardín. Como en otras casas del Pedregal 
de San Ángel, el diseño de muebles de Clara Porset 
convenía al estilo de fusión de interiores y jardi-
nes porque apostaba a mediar entre modernidad 
y naturaleza.

Gentrified Vernacular

Although he is better known for his public work, 
which he subjected to a strict, austere functionalist 
sensibility, Enrique Yáñez’s domestic architecture 
casts a curious mix of public languages with pri-
vate luxury. At his own residence, Yáñez went with 
a concept of “plastic integration” to build a home 
in neo-pre-Hispanic style. Painters like José Chávez 
Morado and Olga Costa contributed to the entry-
way and the garden fountain. As in other houses in 
the neighborhood of Pedregal de San Ángel, Clara 
Porset’s furniture designs matched the style of 
blending interiors and gardens, thereby mediating 
between modernity and nature.

Armando Salas Portugal, Interiores de la Casa Juan Sordo Madaleno | Home of Juan Sordo Madaleno 
(Interior) (Reforma 2388, Lomas de Chapultepec), 1952. Archivo Histórico de Sordo Madaleno
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Guillermo Zamora, Interior de la casa del arquitecto | Interiors at the home of the architect 
Enrique Yáñez, ca. 1957. Colección Jorge Enrique Caballero Yáñez, Archivo de Arquitectos 
Mexicanos, Facultad de Arquitectura, unam. Fondo Enrique Yáñez de la Fuente
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Guillermo Zamora, Jardín de la | Garden at the Casa Juan Sordo Madaleno (Reforma 2388,  
Lomas de Chapultepec). Archivo Histórico de Sordo Madaleno
Interiores de la | Interiors of Casa Conscripto 100 [arquitectura | architecture: Juan Sordo  
Madaleno], 1953. Archivo Histórico de Sordo Madaleno
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Hotel Presidente Acapulco [arquitectura | architecture: Juan Sordo Madaleno; 
mobiliario | furniture: Clara Porset], 1958. Archivo Histórico de Sordo Madaleno
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pp. 62-63: Guillermo Zamora, Casa del arquitecto | Home of the architect Mario Pani, Acapulco, 1950.  
Colección Tecnológico de Monterrey, Archivo Personal del Arquitecto Mario Pani Darqui
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Regional cosmopolita

La integración del gusto localizado con la idea de 
lujo burgués también caracterizó las residencias 
que empezaron a construirse en los nuevos es-
pacios de turismo cosmopolita en el Pacífico. Un 
ejemplo es la casa de playa de Mario Pani, ubicada 
en Acapulco, que incorpora una interpretación am-
biciosa de un techo de palapa de palma con mue-
bles de Porset y Van Beuren. De modo paralelo, 
las casas de Juan Sordo Madaleno —construidas 
en el enclave burgués de las Lomas en la Ciudad 
de México— proponían la conciliación de moder-
nidad, artesanía y objetos históricos, en la cual la 
generosidad del espacio era el principal signo de 
lujo. En un principio, la incorporación de valores 
constructivos indígenas y campesinos había sido 
un estilo radical; sin embargo, a principios de la 
década de 1960, este estilo se identificaba con lujo 
y confort.

Regional Cosmopolitan

The integration of a locally specific taste with the 
idea of bourgeois luxury also characterized the res-
idences that were being built in the new spaces of 
cosmopolitan tourism on the Pacific. One example 
is Mario Pani’s beach house in Acapulco, which 
combines an ambitious interpretation of a thatched 
palapa roof with furnishings by Porset and Van 
Beuren. Similarly, the houses of Juan Sordo Madale-
no—built in the bourgeois Mexico City enclave of 
Lomas—sought to reconcile modernity, handicrafts, 
and historical objects, where ample space was the 
main sign of luxury. The incorporation of indigenous 
and peasant architectural values had initially been 
a radical style, but by the early 1960s it had come 
to be identified with luxury and comfort.
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Sketches of a Lifestyle

Amid this quiet competition to define the domes-
tic utopia of modernity in Mexico, Clara Porset 
sought to go beyond furniture. In her interior de-
sign proposals, which she elaborated in sketches 
and drawings, Porset’s furniture is coordinated 
with rugs, flowerpots, and textiles, suggesting 
an ambiance of hospitality and a clean aesthetic. 
The figures in those models indicate an upwardly 
mobile middle-class market that would experience 
these spaces as a refuge from the pressures of the 
world. There is a geometry and an aspiration for 
order that continue relating Porset’s utopias with 
the ideologies of aesthetic modernism. The search 
for a non-mechanical modernity—which was also 
being pursued at the time by other artists like Lina 
Bo Bardi—suggests the proximity between the 
self-critique of development and the identity of the 
enlightened women of Latin America.

Bocetos de un modo de vida

En medio de esta competencia silenciosa por de-
finir la utopía doméstica de la modernidad en Mé-
xico, Clara Porset busca ir más allá de los objetos 
de mobiliario. En las propuestas de decoración que 
elaboró a través de bocetos y dibujos, los muebles 
de Porset aparecen coordinados con tapices, ma-
cetas y textiles, lo que sugiere un entorno definido 
por la hospitalidad y la limpieza estética. Los per-
sonajes de esos bocetos proponen un mercado de 
clase media ascendente que encontraría en estos 
espacios un refugio ante las presiones del mundo. 
Hay una geometría y una aspiración de orden que 
siguen relacionando las utopías de Porset con las 
ideologías del modernismo estético. La búsqueda 
de una modernidad no maquinista —realizada en 
paralelo con otras autoras como Lina Bo Bardi— 
sugiere la proximidad entre la autocrítica del de-
sarrollo y la identidad de las mujeres ilustradas del 
continente.

pp. 64-65: Clara Porset, Interior. Proyecto | Interior Design. Project, s.f. | n.d. [Cat. 35]
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A: Clara Porset, Silla | Chair, s.f. | n.d. Foto | Photo: Guillermo Soto [Cat. 36]
B: Clara Porset, Country Club, ca. 1957. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 40]
C: Clara Porset, Mesa trípode | Tripod table, ca. 1971. Foto | Photo: Guillermo Soto [Cat. 38]
D: Clara Porset, Silla de comedor para la casa del arquitecto | Dining room chair for the home  
    of architect Enrique Yáñez, ca. 1956. Foto | Photo: Guillermo Soto [Cat. 37]
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La nación del asiento bajo

Los muebles de Porset estuvieron definidos no sólo 
por su factura con materiales tradicionales, sino 
por una identidad climática. Ella pensaba que el 
ambiente tropical aconsejaba las posiciones “li-
bres, aireadas y casi horizontales” de butaques y 
hamacas, en oposición a las sillas erectas del frío 
del norte. Además, sus formas estuvieron deter-
minadas por una serie de hipótesis históricas e 
identitarias. En un texto de 1948, Porset anotó que 
las crónicas de los conquistadores enfatizaban que 
los asientos de Moctezuma eran bajos para señalar 
que la presencia del petate y los taburetes trípo-
des seguía determinando “la reducida altura de los 
asientos y la escasez de muebles en los interiores” 
mexicanos. Ese registro se amplió para aludir a ob-
jetos como metates tradicionales y sillas de palo. 
Sentarse no era un mero acto físico: era un gesto 
que cifraba la cultura en su conjunto. 

The Nation of the Low Seat

Porset’s furniture was defined not only by its incor-
poration of traditional materials, but also by a kind 
of climatic identity. She thought that the tropical 
environment should inform the “free, ventilated, 
and almost horizontal” positions of butaques and 
hammocks, as opposed to the upright seats suit-
able for the northern cold. Furthermore, her forms 
were determined by a series of historical and iden-
tity-related hypotheses. In a 1948 text, Porset noted 
that the chronicles of the conquistadors empha-
sized that Moctezuma’s seats were low in order to 
point out that the presence of sleeping mats and 
three-legged stools continued to determine the 
“reduced height of seats and scarcity of furnish-
ings in [Mexican] interiors.” This was broadened to 
allude to objects like traditional grinding stones and 
the woven palm chairs called sillas de palo. Sitting 
down was no mere physical act: it was a gesture 
that encoded the culture as a whole.

Clara Porset, Tumbona | Lounge chair, 1957. Para el | for Pierre Marqués Hotel. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 42]



Juan Guzmán, Modelo posando con un diseño de | Model posing in a swimsuit designed by Jim Tillett, 
durante una sesión en la casa de | during a session at the home of John Wilhelm, Acapulco, Guerrero, 
México, 1950. Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán



Centros “neoartesanales” 
y exportación de estilo

“Neoartisanal” Center 
and Exporting Style

La posguerra anuda el turismo al proyecto desa-
rrollista nacional. México será reinventado por 
la naciente mitología de sus playas del Pacífico, 
así como por el impulso del consumo de historia, 
arqueología, paisajes y artesanías que la construc-
ción de autopistas abrió al turismo local y foráneo. 
Diversas ciudades y regiones en el centro y el sur 
del país surgen como focos de neoartesanías, 
término acuñado por el arquitecto Max Kerlow. 
Posteriormente, Alfonso Soto Soria estableció un 
concepto más duradero: diseño artesanal. Con 
esta noción, Soto Soria buscó englobar las nuevas 
prácticas en las que los oficios locales nativos se 
rediseñaron para el consumo extranjero. Se esta-
blecieron pequeñas empresas lideradas por dise-
ñadores americanos y europeos, quienes tuvieron 
el talento para traducir repertorios mexicanistas y 
técnicas autóctonas en la utilería de un modo de 
vida alternativo. Esta reinvención de las técnicas 
tradicionales activó una nueva aspiración: exportar 
el estilo de “la casa mexicana”.

During the postwar era, tourism was tied to the na-
tional developmentalist project. Mexico was to be 
reinvented by the nascent mythology of its Pacific 
beaches, as well as by the drive to consume history, 
archaeology, landscapes, and handicrafts that the 
construction of highways was opening to local and 
foreign tourists alike. Different cities and regions in 
the central and southern parts of the country arose 
as focal points of neoartesanías, a term coined by 
the architect Max Kerlow. Thereafter, Alfonso Soto 
Soria developed a more enduring concept: artisanal 
design, encompassing the new practices whereby 
local native trades were redesigned for foreign con-
sumption. Small businesses helmed by American 
and European designers were established, bringing 
together the talent to translate Mexicanist reper-
toires and local techniques into housewares for an 
alternative lifestyle. This reinvention of traditional 
techniques activated a new aspiration: exporting 
the “Mexican home” as a style.
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Mexicanismo marca Spratling

La extracción de plata en Taxco llevaba siglos sin 
haber generado una producción local. A su llegada 
a México en la década de 1930, William Spratling 
estableció un sistema de talleres donde entrena-
ba artesanos en el trabajo de la plata. Este hecho 
cambió la identidad y la economía de la zona. El 
nuevo Taxco artesanal dirigió su catálogo a muje-
res adineradas y estrellas de cine, convertido en 
la parada obligada entre Cuernavaca y Acapulco. 
Los diseños de Spratling originalmente estuvieron 
inspirados en la estética rural; luego viraron hacia 
modelos precolombinos engastados con piedras 
semipreciosas y maderas locales. En materia de 
platos y jarras, el talento de Spratling consistió en 
hibridar formas antiguas con geometría modernis-
ta. Sus muebles, textiles y lámparas hicieron refe-
rencia a un pasado colonial y a la cultura vernácula 
de Guerrero. Tanto por su inventiva formal como 
por el impulso de un nuevo modelo de producción 
y comercialización, su taller estableció la pauta de 
la joyería y la orfebrería mexicanas modernas.

Spratling-Brand Mexicanism

Silver was extracted from the area around Taxco 
for centuries without generating a local silversmith-
ing tradition, but when William Spratling came to 
Mexico in 1930, he established a system of work-
shops in which he trained craft makers in silver 
working, changing the identity and economy of 
the area. This new artisanal Taxco mailed catalogs 
to wealthy women and film starlets, making it an 
obligatory stop en route from Cuernavaca to Aca-
pulco. Spratling designs were originally inspired 
by rural aesthetics before turning toward pre-Co-
lumbian models set with semi-precious stones and 
local woods. When it comes to plates and pitchers, 
Spratling’s talent consisted in hybridizing ancient 
forms and modernist geometry. His furnishings, 
textiles, and lamps referred to a colonial past and 
to the vernacular culture of Guerrero. Both for its 
formal inventiveness and for driving a new model 
of production and commercialization, his workshop 
set the pattern for modern Mexican jewelry and sil-
versmithing.

Juan Guzmán, Interior de la tienda de William Spratling | Interior, William Spratling’s store, Taxco, 
Guerrero, México, ca. 1944. Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán
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William Spratling, Jaguar, 1931-1945. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 66]
William Spratling, Candeleros Trompeta | Trumpet candle holders, 1931-1945. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 63] 
William Spratling, Broche | Pin [estrella con flor | star with flower], 1931-1945. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 60]
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Juan Guzmán, Interior de la tienda de William Spratling | Interior, William Spratling’s store, Taxco, 
Guerrero, México, ca. 1944. Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán 
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Felix Tissot, Línea Fantasía | Fantasy Set, ca. 1970. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 70]
Salvador Vaca Terán, Jarra | Pitcher, 1952-1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 75]
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El ecosistema artesanal de Taxco

La reputación de la región de Taxco como hervide-
ro de cultura produjo una variedad de invenciones 
artesanales. Varios discípulos de Spratling crearon 
sus propios talleres y estilos: Antonio Pineda, los 
Castillo, Salvador Terán y Héctor Aguilar, entre 
otros. Margot de Taxco aprendió platería con Anto-
nio Castillo; posteriormente se convirtió en el gran 
referente del esmaltado. En 1956, el francés Felix 
Tissot, que había fundado un taller de cerámica en 
California, llegó a trabajar con las comunidades in-
dígenas de Ameyaltepec y Xalitla, donde produjo 
vajillas indigenistas que se convirtieron en objetos 
de exportación. Tachi Castillo, procedente de una 
familia de plateros, estableció un taller de costura 
donde mezcló modelos eduardianos y neocali-
fornianos con textiles pintados a mano. Con esta 
propuesta, Castillo creó un tipo de vestido para el 
clima tropical que aún define mucho del diseño de 
moda mexicano. 

The Craft Ecosystem of Taxco

Taxco’s reputation as a wellspring of culture yield-
ed a variety of artisanal interventions. Several of 
Spratling’s disciples created their own workshops 
and styles, including Antonio Pineda, the Castillos, 
Salvador Terán and Héctor Aguilar. Margot de Tax-
co learned silversmithing with Antonio Castillo; she 
later became the major point of reference in enam-
eling. In 1956, the Frenchman Felix Tissot, who had 
founded a ceramics workshop in California, came 
to work with the indigenous communities of Amey-
altepec and Xalitla, where he produced indigenist 
dinnerware that ended up in the export market. Ta-
chi Castillo, who came from a family of silversmiths, 
established a sewing workshop that mixed Edward-
ian and neo-Californian models with hand-painted 
textiles. With this project, Castillo created a kind of 
dress for the tropical climate that still defines much 
of Mexican fashion.

Los Castillo, Vasija | Vessel, 1940-1945. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 52]
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Antonio Pineda, Brazalete | Bracelet, 1953. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 56]
Margot van Voorhies Carr “Margot de Taxco”, Collar y broche | Necklace and pin, 1955-1978. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 84]



7776 Héctor Aguilar, Cinturón xx (Georgia O’Keeffe Belt), ca. 1948. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 44]



78

Michoacán: una geografía artesanal 

La división territorial de las artesanías en Michoa-
cán que dispuso Vasco de Quiroga en el siglo xvi 
logró un refinamiento y una especialización de 
los oficios incomparables. Para el siglo xx, Lázaro 
Cárdenas fomentó las artes industriales y popu-
lares en torno a Pátzcuaro, lo que atrajo a artistas 
y diseñadores estadounidenses y europeos en las 
siguientes décadas. Estos viajeros constituyeron 
un diseño artesanal marcado por el mestizaje y la 
colaboración indígena. Los objetos de la región 
lacustre tienden a plantear una expresividad pu-
répecha que enfatiza los valores de una manuali-
dad tradicional y pone el acento en decoraciones 
de origen animal y vegetal. Oriundo de Nebraska, 
Don Shoemaker produjo muebles brutalistas desde 
1960 en la Fábrica Señal S.A., localizada en Santa 
María de Guido cerca de Morelia. Su mobiliario era 
fabricado con maderas tropicales características 
de la zona. 

Michoacán: A Geography of Crafts

The territorial division of handicrafts in Michoacán 
organized by Vasco de Quiroga in the sixteenth 
century led to an incomparable refinement and 
specialization of trades. In the twentieth century, 
Lázaro Cárdenas encouraged the industrial and 
popular arts around Lake Pátzcuaro, which attract-
ed artists and designers from the U.S. and Europe 
in the following decades. These foreigners devel-
oped a form of artisanal design that was marked by 
cultural mixture and collaboration with indigenous 
people. Objects from Michoacán’s lake district tend 
to suggest a Purépecha expressivity that emphasiz-
es the values of traditional handmade production 
and highlights decorations with animal and plant 
origins. Starting in 1960, Nebraska native Don Shoe-
maker produced brutalist furniture at the Fábrica 
Señal S.A., located in Santa María de Guido near 
Morelia. His pieces were manufactured with tropical 
woods characteristic of the area.

Juan Guzmán, El diseñador francés Michel Cadoret, de la serie “Arte popular. Tejer en Pátzcuaro” |  
French designer Michel Cadoret, from the series “Folk Art. Weaving in Patzcuaro”, Michoacán, México, ca. 1960.  
Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán
Telares Uruapan, Fábrica de San Pedro, ca. 1990. Colección Telares Uruapan en comodato en Fundación Javier Marín



7978 Don Shoemaker, Sling, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 106]
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Talleres en la región lacustre

En la década de 1940, en la localidad de Eron-
garícuaro de la región lacustre, Elena Belloni de 
Gordon estableció un taller textil especializado en 
cambayas de algodón. De origen estadounidense, 
Walter y Bundy Illsley se conocieron en el Taller de 
Gráfica Popular. En 1956, la pareja fundó Telares 
Uruapan y localizó su fábrica en la meseta puré-
pecha para poder entrenar a jóvenes indígenas. 
Los Illsley se convirtieron en proveedores de dise-
ñadores reconocidos como Fred y Barbara Miers, 
Alexander Girard, Herman Miller y la firma Knoll. En 
1958, Michel Cadoret llegó a Erongarícuaro, donde 
pasó tres años impulsando proyectos artísticos y 
de diseño en colaboración con comunidades indí-
genas. Un ejemplo es el taller de bordadoras para 
manteles, faldas y otras prendas de vestir que se 
vendían en tiendas como Lord & Taylor y Neiman 
Marcus. A inicios de la década de 1980, Maureen 
y Steve Rosenthal crearon mfa Eronga (Muebles 
Finos Artesanales), cuyas piezas destacan por la 
riqueza de sus diseños pintados a mano, las cuales 
tienen un mercado internacional que ha incluido 
algunas figuras importantes del espectáculo. 

Workshops in Michoacán’s Lake District

In the 1940s, in the Erongarícuaro end of the lake 
district, Elena Belloni de Gordon established a tex-
tile workshop that specialized in hand-woven cotton 
cambaya textiles. Originally from the U.S., Walter 
and Bundy Illsley met at the Taller de Gráfica Pop-
ular. In 1956, the couple founded Telares Uruapan 
and located their factory on the Purépecha plateau 
where they would be able to train young indigenous 
people. The Illsleys became suppliers for renowned 
designers like Fred and Barbara Miers, Alexander 
Girard, Herman Miller, and the Knoll firm. In 1958, 
Michel Cadoret came to Erongarícuaro, where he 
spent three years leading art and design projects 
in collaboration with indigenous communities. One 
example is a workshop of embroiderers for table-
cloths, skirts, and other articles of clothing that 
were sold in department stores like Lord & Taylor 
and Neiman Marcus. In the early 1980s, Maureen 
and Steve Rosenthal created mfa Eronga (Mueb-
les Finos Artesanales, or Fine Craft Furnishings), 
whose pieces stood out for the richness of their 
hand-painted designs, and reached an international 
market that included some important celebrities.

Audón Punzo Ángel, Centro de mesa | Centerpiece, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 103] 



8180

Mario López Torres, Lámpara de chango | Monkey lamp, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 91]
Rosa Chávez en colaboración con | in collaboration with Taller de Alta Temperatura de Patamban,  
Jarra | Pitcher, 1990. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 87]
Alicia Escobedo en colaboración con | in collaboration with Taller de Alta Temperatura de Patamban,  
Jarra | Pitcher, 1990. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 88]
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Ana Pellicer junto al collar Oaxaca que diseñó para la Estatua de la Libertad | Ana Pellicer next to the Oaxaca necklace she 
designed for the Statue of Liberty, 1986. Archivo Ana Pellicer 
Ana Pellicer, Sin título | Untitled, 1980. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 100]
Ana Pellicer, Pinzas tarascas | Tarascan Clasps, 1975. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 99]
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Una artesanía modernizada

A partir de 1966, el escultor y diseñador neoyorkino 
James Metcalf transformó la artesanía de Santa Cla-
ra del Cobre siguiendo el Método de dibujo (1923) de 
Adolfo Best Maugard y las pautas del tratado medie-
val europeo Las diversas artes de Teófilo Presbiterio. 
Su esposa Ana Pellicer entrenó a las mujeres de la 
región en la producción de joyas con un diseño que 
mezclaba ideas precolombinas y referencias medi-
terráneas. Hacia 1973, Mario López Torres, uno de  
los discípulos de Metcalf, comenzó a elaborar de-
licadas estructuras de alambre combinadas con 
chuspata, fibra natural que crece en la zona lacus-
tre. Las divertidas figuras zoomorfas conforman  
un bestiario de objetos decorativos utilitarios que 
aún se comercializan en Palm Beach, Florida. 
	 En paralelo, se desarrolló el fino trabajo de marti-
llado de cobre de Abdón Punzo, quien fue nombra-
do Gran Maestro del Arte Popular en 1998. Hacia 
1970, Ricardo Calderón y Catalina Bony crearon 
un taller de alfarería en Patamban donde utiliza-
ban hornos de alta temperatura para reducir el 
contenido de plomo. Sus vajillas tienen formas in-
novadoras con decorados vegetales igualmente 
modernizados.

Handicrafts Modernized

Starting in 1966, the New York sculptor and design-
er James Metcalf transformed the handicrafts of 
Santa Clara del Cobre, following Adolfo Best Mau-
gard’s Método de dibujo (1923) and the guidelines of 
the medieval European treatise De diversis artibus 
by Theophilus Presbyter. His spouse, Ana Pellicer, 
trained women from the area in the production of 
jewelry with a design that mixed pre-Columbian 
ideas and Mediterranean references. In 1973, Ma-
rio López Torres, one of Metcalf’s disciples, began 
to make delicate structures of wire combined with 
chuspata, a natural fiber that grows in the lake 
district. The quaint zoomorphic figures make up a 
menagerie of utilitarian decorative objects that are 
still sold in Palm Beach, Florida.
	 The same period saw the development of the 
fine work in hammered copper by Abdón Punzo, 
who was named a Gran Maestro del Arte Popular in 
1998. In 1970, Ricardo Calderón and Catalina Bony 
created a pottery workshop in Patamban where 
they used high-temperature kilns to reduce lead 
content. Their pottery has innovative forms with 
equally modernized plant decorations.

Pebetero olímpico | Olympic cauldron [artesanos que lo forjaron | artisans 
whoforged it, James Metcalf, Pedro Ramírez Vázquez], 1968. Archivo Ana Pellicer
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Tonalá en alta temperatura

Hacia 1960, Ken Edwards y Jorge Wilmot trans-
formaron la cerámica de Tonalá al introducir el 
horneado de alta temperatura. Wilmot tuvo un en-
trenamiento formal en Arte en la Academia de San 
Carlos y en Europa, además de haber trabajado en 
Nuevo León. La combinación de su pericia técnica 
y estética lo motivó a replantear la decoración del 
barro tradicional de la región en busca de hacerla 
más austera. Algunos ejemplos del repertorio de 
Wilmot —como el nahual— se popularizaron tanto 
que terminaron por integrarse al imaginario de la 
artesanía local. Por su parte, Ken Edwards, origi-
nario de Kansas City, había estudiado escultura 
y tenía afianzados conocimientos de química. Se 
estableció en Tonalá y construyó el primer horno 
para stoneware en la región. Edwards apostó por 
reconocer el trabajo personal de los artesanos de 
su taller al conminarlos a firmar las piezas indivi-
dualmente, con monogramas y dibujos distintivos 
que acompañaba con sus propias iniciales: “KE”. La 
cerámica de Edwards tiene una profusa decoración 
animal y vegetal de corte naíf.

Tonalá at High Temperature

In 1960, Ken Edwards and Jorge Wilmot transformed 
the ceramics of Tonalá by introducing high-tem-
perature firing. Wilmot had formal training in art 
at the Academia de San Carlos and in Europe, in 
addition to having worked in Nuevo León. The 
combination of his technical expertise and aes-
thetics motivated him to re-envision the traditional 
decoration of clay in the region in an attempt to 
make it more austere. Some examples from Wilm-
ot’s repertoire—like the nahual—were popularized 
to such an extent that they ended up becoming 
part of the imaginary of local handicrafts. A native 
of Kansas City, Ken Edwards had studied sculpture 
and had cultivated some knowledge of chemistry. 
He established himself in Tonalá and build the first 
kiln for stoneware in the area. Edwards sought to 
recognize the personal labor of the craftsmen in his 
workshop by getting them to sign their pieces in-
dividually with monograms and distinctive designs 
that accompanied his own initials, “KE.” Edwards’s 
ceramics are profusely decorated with plants and 
animals, giving them a naïve look.

Ken Edwards, Plato | Plate, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 117]
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A: Jorge Wilmot, Frutero | Fruit bowl, s.f. | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 137]
B: Jorge Wilmot, Plato | Plate, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 141] 
C: Jorge Wilmot, Tibor | Vase, ca. 1970. Foto | Photo: Gerardo Landa [Cat. 138]
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Josefa Ibarra, Vestido | Dress, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 122]
Ana Sigrid Keiko Hartung Ashida “Kuni”, Carlos Ashida Cueto para | for Taller Mexicano de Gobelinos en 
colaboración con el maestro tejedor y tintorero | in collaboration with the master weaver and dyer Rafael 
Morquecho, Sin título | Untitled, 1980. Foto | Photo: Carlos Díaz Corona [Cat. 125]
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Tlaquepaque y el Taller Mexicano de Gobelinos

Con su preferencia por lo manual, los estilos bohe-
mios asociados con la cultura hippie encontraron 
eco en el imaginario neomexicanista de Tlaque-
paque, Jalisco. Josefa e Irene Pulos diseñaron tú-
nicas que combinaban comodidad con el espíritu 
“antimoda” de la década de 1960. Por su parte, 
Noé Suro Olivares fundó Cerámica Suro en 1951, 
un taller que producía loza blanca para tiendas 
departamentales, hoteles y tiendas de artesanía. 
	 El refugiado republicano descendiente de vidrie-
ros catalanes, Jaime Camarasa, fundó en la década 
de 1950 Candiles de Camarasa, un taller de vidrio 
soplado y prensado. Sus piezas se distinguieron 
por sus diseños europeos y la producción de cris-
talería de un exclusivo color rojo intenso que tuvo 
gran prestigio. El candil del Teatro Degollado es 
uno de sus diseños más conocidos. 
	 En 1968, los europeos Erich Coufal y Fritz Riedl, 
arquitecto y artista respectivamente, fundaron el 
Taller Gobelinos Mexicanos. Este espacio promo-
vió la factura de tapices con la técnica alto lizo, que 
permite imágenes de gran fidelidad. Riedl llevó los 
textiles a grados de gran maestría en su colabora-
ción con los hermanos Morquecho y Manuel Díaz. 
Hacia 1980, el curador tapatío Carlos Ashida y su 
hermano Jaime transformaron el espacio de los 
hermanos en un taller de producción para artistas 
contemporáneos.

Tlaquepaque and the Taller Mexicano de Gobelinos

With their preference for handmade things, the bo-
hemian styles associated with hippie culture had 
echoes in the neo-Mexicanist imaginary of Tlaque-
paque, Jalisco. Josefa and Irene Pulos designed 
tunics that combined comfort with the “anti-fash-
ion” spirit of the 1960s. Noé Suro Olivares founded 
Cerámica Suro in 1951, a workshop that produced 
white dishware for department stores, hotels and 
handicrafts stores.
	 In the 1950s, the republican refugee and descen-
dant of Catalonian glass workers Jaime Camarasa 
founded Candiles de Camarasa, a workshop spe-
cializing in blown and pressed glass. His pieces 
were marked by their European designs and for us-
ing an exclusive, highly prestigious bright red color. 
The chandelier at the Teatro Degollado is one of his 
best-known designs.
	 In 1968, two Europeans, architect Erich Coufal 
and artist Fritz Riedl, founded the Gobelinos Mex-
icanos. This space promoted the manufacture of 
rugs using a tall heddle technique, which made it 
possible to create highly detailed images. Riedl took 
textiles to degrees of great mastery in his collabora-
tion with the brothers Morquecho and Manuel Díaz. 
In 1980, the Jaliscan curator Carlos Ashida and his 
brother Jaime transformed the brothers’ space into 
a production workshop for contemporary artists.

Vidrio Rojo Camarasa, Copas tipo champagne, copas altas, vasos, portacirio o vela, taza | Champagne flutes, tall 
coupe glasses, glasses, votive candle holder, cup, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 132, 133, 134, 135, 136]



88

Fray Gabriel Chávez de la Mora, Casulla | Chasuble, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 162]
Fray Gabriel Chávez de la Mora para | for Taller de Emaús, Multiplicación de los panes | Multiplication of loaves, 
1954-1968. Edición | Edition, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 154]
Fray Gabriel Chávez de la Mora para | for Taller de Emaús, Símbolo del bautismo | Symbol of Baptism, 1954-1968. 
Edición | Edition, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 160]
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Cuernavaca: diseño posconciliar 

En la década de 1950 y 1960, Cuernavaca se des-
tacó como un centro de disidencia teológica e 
invención artística. Después de graduarse como 
arquitecto en la Universidad de Guadalajara, Ga-
briel Chávez de la Mora tomó los hábitos e ingresó 
a la orden benedictina en 1955. Su asignación al 
monasterio de Santa María Ahuacatitlán coincidió 
con la experiencia psicoanalítica impulsada por 
Gregorio Lemercier. La censura de la Iglesia y la 
separación de los monjes derivó en el Centro Psi-
coanalítico Emaús en 1966. Fray Gabriel fundó los 
Talleres Emaús, que produjeron artesanías hasta 
1968. Chávez de la Mora asumió la apertura reli-
giosa del Concilio Vaticano II como base para crear 
un nuevo estilo de objetualidad católica, que tiene 
una de sus mayores expresiones en el reacondicio-
namiento de la Catedral de Cuernavaca.

Cuernavaca: Design after Vatican II

In the 1950s, Cuernavaca stood out as a center of 
theological dissidence and artistic. After graduating 
from the architecture program at the Universidad 
de Guadalajara, Gabriel Chávez de la Mora donned 
the monk’s habit and joined the Benedictine order 
in 1955. His assignment to the monastery of Santa 
María Ahuacatitlán coincided with Gregorio Lemer-
cier’s experiment in psychoanalyzing the monks 
there. The censorship of the Church and his sepa-
ration from the friars led to creation of the Centro 
Psicoanalítico Emaús in 1966. Friar Gabriel founded 
the Talleres Emaús, which produced handicrafts un-
til 1968. Chávez de la Mora took the religious open-
ing in the wake of the Second Vatican Council as an 
opportunity to create a new style of Catholic object-
hood, one of the greatest expressions of which was 
the refurbishing of the cathedral in Cuernavaca.

Fray Gabriel Chávez de la Mora en colaboración con el arquitecto | in collaboration with the architect Ricardo de Robina, 
Reacondicionamiento litúrgico de la Catedral de Cuernavaca | Liturgical refurbishing of the Cuernavaca Cathedral, 1957. Foto | 
Photo: David Martín del Campo para el libro | for the book Gabriel Chávez de la Mora. Fraile + arquitecto (Arquitónica, 2021)
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Turismo y estilo

En 1940, los hermanos británicos Leslie y Jim Tillett 
montaron talleres textiles en Taxco y Cuernavaca. 
En colaboración con Salvador Conde, realizaron 
diseños de ropa exclusiva con telas de patrones 
especiales que llegaron a los guardarropas de 
diversas celebridades, como Jinx Falkenburg y 
Hedy Lamarr. Las revistas sociales de la época re-
presentaron ampliamente sus vestidos, sarongs y 
bañadores. En 1965, Brooke Cadwallader llegó a 
Cuernavaca para expandir su negocio de diseño de 
bufandas, prendas y telas pintadas a mano. Cadwa-
llader fundó Casa de los Gallos S. A. para exportar 
moda y artesanías finas que se distinguían por la 
repetición de patrones con texturas de animales, 
de bambú y de mapamundis, prendas muy exito-
sas. En 1967, Jorge Borbolla Villamil fundó Cerámi-
ca de Cuernavaca, taller artesanal que producía 
prácticas y bellas vajillas. Para 1971, Porcelana de 
Cuernavaca vino a diversificar la técnica cerámica 
de Borbolla y su producción. Objetos utilitarios y 
decorativos se exportaron de Morelos a Estados 
Unidos y Alemania; sin embargo, la serie Perros 
campeones se convirtió en la más popular y dis-
tintiva.

Tourism and Style

In 1940, the British brothers Leslie and Jim Tillett 
set up textile workshops in Taxco and Cuernavaca. 
Working with Salvador Conde, they made exclusive 
clothing designs using fabrics with special patterns 
that made their way into the wardrobes of a variety 
of celebrities, like Jinx Falkenburg and Hedy Lamarr. 
The social magazines of the era widely publicized 
the Tilletts’ dresses, sarongs, and swimsuits. In 1965, 
Brooke Cadwallader came to Cuernavaca to expand 
her business of designs for scarves, clothing, and 
hand-painted fabrics. Cadwallader founded Casa 
de los Gallos S. A. to export fashion and fine hand-
icrafts that were distinguished by the repetition 
of patterns with animal, bamboo, and world-map 
textures, which were very successful clothing lines. 
In 1967, Jorge Borbolla Villamil founded Cerámica 
de Cuernavaca, a craft workshop that produced 
practical and beautiful pottery. In 1971, Porcelana 
de Cuernavaca represented a diversification of Bor-
bolla’s ceramic technique and its production. Util-
itarian and decorative objects were exported from 
Morelos to the United States and Germany, with 
the series Perros campeones—ceramic figurines of 
“prize-winning dogs”—becoming the most popular 
and distinctive.

Juan Guzmán, Rebeca Iturbide posando con un diseño de | Rebeca Iturbide posing with a design by Jim Tillett, México, 
1950. Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán
Juan Guzmán, Rebeca Iturbide posando con un diseño de | Rebeca Iturbide posing with a design by Rita Tillett, México, 
1950. Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán
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Juan Guzmán, El diseñador Jim Tillett en su estudio | Designer Jim Tillett in his studio, Tacubaya, Ciudad de México, 1950. 
Colección y Archivo de Fundación Televisa/Fondo Juan Guzmán



92Aurora Suárez, En el mar I | At the Sea I, 2003. Foto | Photo: Geli Andere Photography [Cat. 164]
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Exotismo y ficción

Robert Brady, artista y coleccionista excéntrico 
que llegó a Morelos en 1961, representó una bús-
queda espiritual y formal diferente. Brady decoró 
la Casa de la Torre —parte de un convento fran-
ciscano del siglo xvi— con una mezcla intrincada 
de arte popular, asiático, africano y moderno. Los 
tapices que realizó en colaboración con la familia 
Rosales, diestros tejedores del Estado de México, 
expresan una mirada definida por la hibridación 
espiritual transcultural. 
Los ceramistas Hugo X. Velásquez y Aurora Suárez 
plantearon una propuesta distinta. Llegaron a 
Cuernavaca en 1984 después de haber tenido 
un taller en Tacubaya. Su objetivo era buscar un 
espacio amplio donde pudieran diseñar murales, 
esculturas monumentales y piezas utilitarias y 
decorativas de gran formato. Velásquez y Suárez 
produjeron los ceniceros, las vajillas, las lámparas 
y las baldosas que utilizaron arquitectos como Luis 
Barragán y Antonio Attolini Lack. 

Exoticism and Fiction

Robert Brady, an eccentric artist and collector who 
came to Morelos in 1961, represented a different 
kind of spiritual and formal quest. Brady decorated 
the Casa de la Torre—part of a sixteenth-century 
Franciscan convent—with an intricate mix of pop-
ular, Asian, African, and modern art. The tapestries 
he made in collaboration with the Rosales family, 
skilled weavers from the State of Mexico, express 
a vision defined by transcultural spiritual hybridity. 
	Ceramicists Hugo X. Velásquez and Aurora Suárez 
pursued a different project. They came to Cuernava-
ca in 1984 after having had a workshop in Tacu-
baya. They were looking for an open space where 
they could design murals, monumental sculptures, 
and large-format utilitarian and decorative pieces. 
Velásquez and Suárez produced ashtrays, table-
ware, lamps, and floor tiles that were used by archi-
tects like Luis Barragán and Antonio Attolini Lack.

Hugo X. Velásquez, La negra noche | The Black Night, 2005. Foto | Photo: Geli Andere Photography [Cat. 168]
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Guanajuato neocolonial

Giorgio Belloli llegó a Marfil, Guanajuato, en 1953, 
donde encontró un campo fértil para diseñar mo-
biliario y restaurar iglesias y haciendas. Enamorado 
de los estilos neocoloniales, Belloli produjo un gran 
número de piezas de mobiliario que mezclaron lo 
antiguo con lo nuevo. Su silla de tubo de hierro, 
cubierta por una amplia sábana de piel que fun-
ciona como asiento, fue incluida en los libros de 
Verna Cook Shipway y Warren Shipway sobre ca-
sas e interiores mexicanos en las décadas de 1960 
y 1970. Esos libros también contienen la obra de 
Gene Byron, originario de Ontario. A inicios de los 
sesenta, Byron se mudó a la Exhacienda de Santa 
Ana en Marfil, luego de una breve carrera en Broad-
way y Monterrey. En su nueva residencia, se dedicó 
a pintar y diseñar novedosos objetos de bronce, 
cobre, hojalata y cerámica. Gorky González, uno 
de sus discípulos, es uno de los diseñadores a los 
que se debe el resurgimiento de la mayólica en 
Guanajuato junto con Javier de Jesús Hernández 
“Capelo”.
	 El arquitecto Manuel Parra trabajó intermiten-
temente en Guanajuato donde, además de involu-
crarse en restauraciones y propuestas de vivienda 
para trabajadores, diseñó mobiliario con alusiones 
al pasado virreinal, luego de haber sido el artífice 
de la arquitectura de San Ángel y Coyoacán rea-
lizada con materiales de demolición de antiguas 
construcciones coloniales.

Neo-Colonial Guanajuato

In 1953, Giorgio Belloli came to Marfil, Guanajua-
to, where he found fertile ground for designing 
furniture and restoring churches and haciendas. 
Enamored of neo-colonial styles, Belloli produced 
many pieces of furniture that mixed the old and the 
new. His iron-tube chair, covered by a wide sheet 
of hide that functioned as a seat, was featured in 
Verna Cook Shipway and Warren Shipway’s books 
about Mexican homes and interiors in the 1960s and 
1970s. Their books also include the work of Gene 
Byron, originally from Ontario. In the early 1960s, 
Byron moved to the former hacienda of Santa Ana 
in Marfil after a brief career on Broadway and in 
Monterrey. In her new home, she focused on paint-
ing and designing new objects in bronze, copper, 
tinplate, and ceramics. Gorky González, one of her 
disciples, is one of the designers behind the resur-
gence of majolica in Guanajuato, along with Javier 
de Jesús Hernández “Capelo”. 
	 Architect Manuel Parra worked intermittently in 
Guanajuato, where, in addition to getting involved 
in restorations and workers’ housing projects, he 
designed furnishings that alluded to the colonial 
past after having designed architecture of San Án-
gel and Coyoacán carried out with materials from 
the demolition of old colonial buildings.

Giorgio Belloli, Silla | Chair, 1960-1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 193]
Giorgio Belloli, Silla | Chair, 1960-1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 194]
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Gene Byron, Candelabro | Candelabra, ca. 1960. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 195] 
Gorky González, Tibor | Vase, ca. 1980. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 201]
Javier Hernández “Capelo”, Tibor | Vase, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 198]
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Casa Brena, Vajilla | Tableware, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 172]
Alfarería Jiménez, Mitla, ca. 1950. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 169]
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Neo-Mitla

A medida que Oaxaca despuntaba como destino 
turístico, los artesanos comenzaron a desarrollar 
productos que alimentaban un gusto de expor-
tación. En 1926, Ignacio Jiménez —de la Alfarería 
Jiménez— empezó a producir cerámica con icono-
grafía de Oaxaca en la que empleó torneados finos 
que hacían eco de los estilos modernos. De color 
verde brillante y con estética de art déco, la vaji-
lla Monte Albán presentaba cascabeles en la base 
de sus patas. La vajilla Mitla, con grecas de color 
blanco lechoso y brillante que hacían referencia a 
la zona arqueológica, era codiciada por los turistas. 
Como otra propuesta, el taller de la familia Brena 
inventó una vajilla muy exitosa en California y Nue-
vo México con glifos en negro y detalles dorados o 
con fondo azul cobalto. 

Neo-Mitla

As Oaxaca began to emerge as a tourist destina-
tion, craft makers started developing products that 
fed a taste for export. In 1926, Ignacio Jiménez—
of Alfarería Jiménez—began to produce ceramics 
with iconography from Oaxaca in which he used 
fine turnery echoing modern styles. With a brilliant 
green color and an art deco aesthetic, crockery 
from Monte Albán featured rattlesnakes at the base 
of its feet. Tourists also coveted crockery from Mitla, 
with its shining, milky white fretwork that referenced 
the archaeological site. The Brena family workshop 
invented a dinnerware set that was very successful 
in California and New Mexico, with glyphs in black 
and details in gold or with a cobalt blue ground.

Alfarería Jiménez, Monte Albán, ca. 1950. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 171] 
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Toledo artesano

A principios de la década de 1970, Francisco Tole-
do comenzó una extensa colaboración con teje-
dores de Teotitlán del Valle: encontró en el textil 
un medio apto para representar sus complejos 
bestiarios y sus intrincados paisajes. Toledo se 
negaba vehementemente a ser llamado diseñador; 
sin embargo, en 2006 fundó el Centro de las Ar-
tes de San Agustín Etla (casa) —cuya sede es una 
antigua fábrica textil—, donde dedicó gran parte 
de su tiempo a reactivar las industrias artesanales 
de la región. Toledo diseñó productos de gran ori-
ginalidad para financiar el centro cultural y para 
rescatar de la ruina a varias empresas locales. Su 
invención de objetos de mica, fieltro, papel arte-
sanal, loseta de cemento, vitral y cerámica cons-
tituye un caso importante de la interacción entre 
la producción popular y la imaginación artística 
en todo el continente. 
 

Toledo as Craftsman

In the early 1970s, Francisco Toledo started an ex-
tensive collaboration with weavers from Teotitlán 
del Valle: he regarded textiles a medium well-suit-
ed to representing his complex bestiaries and in-
tricate landscapes. Toledo vehemently rejected 
being labeled a designer; nevertheless, in 2006 he 
founded the Centro de las Artes de San Agustín Etla 
(casa)—housed in a former textile factory—where 
he devoted much of his time to reactivating the ar-
ea’s craft industries. Toledo designed highly original 
products to finance the cultural center and to save 
several local businesses from ruin. His invention of 
mica objects, felt, craft paper, cement floor tiles, 
stained glass windows, and ceramics constitutes 
an important case of the interaction between pop-
ular production and artistic imagination across the 
Americas.

p. 99: Francisco Toledo, Murciélago | Bat, 1976 [Cat. 173]
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Bazaar Sábado

En 1960, el Bazaar Sábado de San Ángel abrió sus 
puertas con nueve expositores. Su sede fue la casa 
de los diseñadores estadounidenses Wendell Riggs 
y Cynthia Sargent, quienes promovían a un inte-
resante grupo de creadores que se inclinaban por 
el trabajo manual. El éxito del Bazaar propició que 
se trasladara a la Plaza San Jacinto en 1965, don-
de aún perdura. Entre sus productores destacados 
estuvieron Felipe Derflingher (quien trabajaba 
magistralmente el vidrio soplado multicolor con 
aplicaciones de hierro y otros metales en lámpa-
ras, vasos y jarras muy distintivos); Víctor Fosado 
(quien acuñó el término de “esculturas portantes” 
para describir sus joyas que eran ensamblajes de 
objetos antiguos y modernos en composiciones 
casi surrealistas); Maggie Howe y su discípulo Mi-
guel Pineda (quienes elaboraban coloridos platos 
y adornos con esmalte); las joyas de Frank Lowens-
tein con formas y materiales orgánicos evidentes, 
y la joyera Matilde Poulat y su sobrino Ricardo Sa-
las (que usaban turquesas, corales y amatistas en 
piezas que miraban al Barroco colonial y al pasado 
precolombino). 

Bazaar Sábado

In 1960, the Bazaar Sábado opened in San Ángel, 
with nine vendors. It was housed in the home of 
the U.S. expat designers Wendell Riggs and Cynthia 
Sargent, who promoted an interesting group of cre-
ators who tended to work by hand. The Bazaar’s suc-
cess led to it being moved to the Plaza San Jacinto 
in 1965, where it remains today. Notable among its 
producers were Felipe Derflingher, who masterfully 
worked multicolor blown glass with applications of 
iron and other metals into very distinctive lamps, 
glasses, and pitchers; Víctor Fosado, who coined 
the term “walking sculptures” to describe his jew-
elry , which consisted of old and modern objects 
in almost surrealist compositions; Maggie Howe 
and her disciple Miguel Pineda, who made colorful 
dishes and ornaments with enamel; the jewelry by 
Frank Lowenstein, with clearly organic forms and 
materials, and the jeweler Matilde Poulat and her 
nephew Ricardo Salas, who used turquoise, coral, 
and amethyst in pieces that nodded toward the co-
lonial baroque and the pre-Columbian past.

D’Lyon (atribuido | attributed), “El Bazar Sábado. Plaza San Jacinto no. 11. San Ángel”, Programa Cultural de la xix Olimpiada. 
Festival Internacional de las Artes, ca. 1968, 28.5 × 22.5 cm. Colección XIX Olimpiadas México 68, Centro de Documentación 
Arkheia, muac (digav, unam)
Wendell Riggs y su hija e hijo en el | and his daughter and son at the Bazaar Sábado, 1960. Archivo Cynthia Sargent. Colección 
Stephanie Riggs, Santa Fe, Nuevo México
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Cynthia Sargent, Tapete Clásico| Clásico Rug, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 246]
Miguel Pineda, Plato | Plate. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 239]
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Felipe Derflingher Saucedo para | for Feder’s, Jarra con vasos, ca. 1960. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 217]
Maggie Howe, Plato | Platter, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 228]
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Víctor Fosado Vázquez, Arnaldo Coen, Brazalete | Bracelet, 1974. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 226]
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Japón en Coyoacán y la renovación de las artesanías 

El grupo Cono 10 encontró cobijo en el Bazaar 
Sábado. Los ceramistas Alberto Díaz de Cossío y 
Hugo Velásquez, acompañados por Graciela Díaz 
de León y otros destacados diseñadores, emplea-
ron su conocimiento de la tradición japonesa y del 
studio craft movement estadounidense para pro-
ducir piezas de alta temperatura en Coyoacán, las 
cuales continúan vigentes en casas y restaurantes 
de la Ciudad de México. Varios artistas modernos 
aprovecharon el nuevo estilo de consumo artesa-
nal para hacerse de recursos. Por ejemplo, Manuel 
Felguérez diseñó muñecos de hierro y papel que 
ofertaba en un puesto específico. En el Centro de 
Arte y Artesanía localizado también en San Ángel, 
Max Kerlow colaboró tanto con Felipe Ehrenberg 
como con Felguérez en la creación de artesanías 
contemporáneas a partir de materiales tradicionales 
como el papel amate o el barro negro. Entre otras 
cosas, a Ehrenberg y a Kerlow se les atribuye haber 
orientado a los indígenas de San Pablito Pahuatlán 
para trasladar sus dibujos cerámicos al papel amate. 

Japan in Coyoacán and the Renewal of Handicrafts

The Cono 10 group found shelter at the Bazaar 
Sábado. Ceramicists Alberto Díaz de Cossío and 
Hugo Velásquez, accompanied by Graciela Díaz de 
León and other notable designers, drew on their 
knowledge of Japanese tradition and the studio 
craft movement in the U.S. to produce high-tem-
perature pieces in Coyoacán, which are still to be 
found in homes and restaurants in Mexico City. 
Several modern artists took advantage of the new 
style of artisanal consumption, making them into 
resources. For example, Manuel Felguérez designed 
dolls out of iron and paper that he sold at a specific 
stall. At the Centro de Arte y Artesanía, also located 
in San Ángel, Max Kerlow collaborated with both 
Felguérez and Felipe Ehrenberg to create contem-
porary handicrafts using traditional materials like 
amate paper and black clay. Among other things, 
Ehrenberg and Kerlow are attributed with having 
oriented the indigenous people of San Pablito Pa-
huatlán toward translating their ceramic designs 
onto amate paper.

Louisa Reynoso, Jarrón | Vase, ca. 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 258]
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Graziella Díaz de León, Botella | Bottle, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 251]
Graziella Díaz de León, Botella | Bottle, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 253]
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Pedro Leites, para | for Tane, Jarra dos picos | Two-spouted pitcher, ca. 1960 [Cat. 209] 
Ernesto Paulsen, Eslabones rectangulares | Rectangular Links, 1960-1969. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 276]
Ernesto Paulsen, Dije del amor | Love Pendant, ca. 1975. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 269] 
Ernesto Paulsen, Cristo resucitado | Christ Risen, ca. 1960. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 268]
Ernesto Paulsen, Cuatro eslabones | Four Links, 1979. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 277]
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Zona Rosa: prehistoria del diseño chilango 

En 1957, Ramón Torres y Héctor Velázquez conci-
bieron el Pasaje Jacaranda, un espacio social para 
el diseño y la moda que se ubicó en la calle de Gé-
nova en la colonia Juárez de la Ciudad de México. 
La alta platería moderna mexicana se relacionó in-
mediatamente con ese nuevo territorio de estilos 
de vida. El escultor tapatío Ernesto Paulsen Camba 
desertó del seminario benedictino y se dedicó a 
producir accesorios ligados con la estética pos-
conciliar que incluían cadenas y collares de formas 
elementales: verdaderas esculturas portátiles. La 
joyería Tane, fundada por empresarios franceses 
en los años cuarenta, tuvo su despegue en la llama-
da Zona Rosa al promover diseños limpios y abs-
tractos, con influencia vernácula y precolombina.

Zona Rosa: Pre-history of Mexico City Design

In 1957, Ramón Torres and Héctor Velázquez con-
ceived of the Pasaje Jacaranda, a social space for 
design and fashion that was located on Génova 
Street in the Mexico City neighborhood of Juárez. 
Haute modern Mexican silver work became asso-
ciated immediately with that new territory of life-
styles. The Jaliscan sculptor Ernesto Paulsen Camba 
left the Benedictine seminary and dedicated himself 
to producing accessories linked to post-Vatican II 
aesthetics, including chains and necklaces in ele-
mental forms; truly portable sculptures. Tane jew-
elry, founded by French businessmen in the 1940s, 
took off in the so-called Zona Rosa by promoting 
clean, abstract designs with vernacular and pre-Co-
lumbian influences.

Bob Schalkwijk, Esquina de las calles | Corner of Génova y Liverpool, Colonia Juárez, Zona 
Rosa, Ciudad de México, 1964. Archivo © Bob Schalkwijk MX-BS-N-010096 [0647-1-4]



108

Tianguis Tenochtitlan

Entre 1950 y 1960 abundaron los diseñadores de 
gran originalidad. Genaro Álvarez produjo mobi-
liario con diseños abstractos y aplicaciones de 
mosaicos vitreo que incluían figuras animales o 
decorados también abstractos. Ese estilo formó 
parte integral del imaginario de las casas y depar-
tamentos modernistas de mediados del siglo xx. 
Gran parte de los muebles, murales y vitrales de 
Álvarez se exportó para formar parte de edificios 
públicos y privados en Estados Unidos. Otro caso 
destacado es Jorge Stepanenko, quien produjo lí-
neas de orfebrería de inspiración geométrica que 
reinterpretó a partir de modelos arqueológicos. 
Invitado por Chávez Morado, Stepanenko desem-
peñó un papel importante en el replanteamiento 
de los programas de estudio de la Escuela de Dise-
ño y Artesanías del inba a mediados de la década  
de 1960. 

Tianguis Tenochtitlan

The 1950s abounded with highly original designers. 
Genaro Álvarez produced furniture with abstract de-
signs and applications of glass mosaics that includ-
ed animal figures, as well as abstract decorations. 
That style was an integral part of the imaginary of 
modernist houses and apartments in the mid-twen-
tieth century. Many of Álvarez’s furnishings, mu-
rals, and stained-glass windows were exported, 
becoming parts of public and private buildings in 
the United States. Another notable case is Jorge 
Stepanenko, who produced lines of geometrically 
inspired gold and silver work that he reinterpreted 
using archaeological models. At the invitation of 
Chávez Morado, Stepanenko performed an import-
ant role in re-envisioning the curricula at the inba’s 
Escuela de Diseño y Artesanías in the 1960s.

Genaro Álvarez, Mesa de centro | Coffee table, ca. 1950. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 207]



109108 Jorge Stepanenko, Jarra picuda | Pointy pitcher, s.f | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 214] 



110
Josef Albers para | for Black Mountain College, producido por | produced by Mary Gregory, 
Mexican Chair [Silla mexicana], ca. 1940. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 278]
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En México, el diseño modernista se define por la 
reinterpretación de modelos populares. Un ejem-
plo claro es el desarrollo de mobiliario, en particu-
lar de asientos. Dos grandes direcciones parecen 
tironear de los diseñadores mexicanos. Por un 
lado, la intención de incorporar sillas y sillones a 
los nuevos modos de vida urbanos que expresen 
la afiliación del país a las corrientes del arte y el di-
seño internacionales de la primera mitad del siglo 
xx. Por otro, la identificación entre la modernidad 
y las tradiciones antiguas locales introducida por 
Spratling y Porset. El resultado de esa mezcla de 
propósitos se refleja en que la mayoría de las si-
llas y los asientos mexicanos pueden agruparse en 
cinco grandes tipologías. Tres de ellas fueron la 
materia de estudio de Clara Porset: el butaque, el 
equipal y la silla de palo. Las otras dos incluyen las 
interpretaciones locales de la silla Windsor y una 
fórmula que hasta ahora permanece anónima: la 
silla Acapulco. 

Tipologías neomexicanas Neomexican Typologies

In Mexico, modernist design was defined by the 
reinterpretation of popular models. A clear ex-
ample is the development of furniture, especially 
chairs. Mexican designers seemed to be pulled in 
two major directions: on one hand, the intention 
of incorporating chairs and armchairs into the new 
urban lifestyles that would express the country’s af-
filiation with international trends in art and design 
from the first half of the twentieth century; on the 
other, an identification of modernity with ancient 
local traditions, as introduced by Spratling and Por-
set. The results of that combination of aims can be 
grouped into five large types of chairs designed in 
Mexico. Three of them—the butaque, the equipal, 
and the silla de palo—were studied by Clara Porset. 
The remaining two consist of local interpretations 
of the Windsor chair, and a design that still remains 
anonymous today: the Acapulco chair.
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La proliferación del butaque

William Spratling, Clara Porset e incluso el pintor 
y diseñador alemán Josef Albers establecieron un 
canon del butaque, cuyo diseño enfatizó las líneas 
curvas como representación de una temporalidad 
aletargada. El butaque aparece durante casi un si-
glo como proyecto de satisfacción corporal. Los 
productores de estos asientos recurrieron con fre-
cuencia al cuero y al mimbre como sus materiales 
orgánicos fundamentales. Frente a los modelos 
populares, la principal diferencia de los modelos 
actuales se encuentra en la búsqueda de solucio-
nes ergonómicas y la tendencia más contempo-
ránea a combinar el homenaje con la ironía en la 
progresión de esta tradición.

The Proliferation of the Butaque

William Spratling, Clara Porset, and even the Ger-
man painter and designer Josef Albers established 
a canon of the butaque chair, whose design em-
phasized curved lines as a way of representing a 
relaxed sense of time. For almost a century, the bu-
taque has been present as an image of bodily sat-
isfaction. The producers of these seats frequently 
resorted to leather and rattan as their main organic 
materials. By contrast to popular models, the main 
difference of the current ones resides in the search 
for ergonomic solutions and the more contempo-
rary tendency to combine homage with irony as the 
tradition evolved.

Clara Porset para el arquitecto | for the architect Francisco Martínez Negrete Palomar, Butaque diseño | Butaque chair design, 
ca. 1940. Edición | Edition, ca. 1950. Foto | Photo: Guillermo Soto [Cat. 287]
Don Shoemaker, Sloucher, línea | Line Sling, ca. 1960. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 300]
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William Spratling, Corazón | Heart, ca. 1940. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 301]
Clara Porset, Butaque diseño | Butaque chair design, ca. 1940. Edición de Luteca | Edición de Luteca, 2021. 
Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 290]
Luis Barragán en colaboración con | in collaboration with Eleuterio Cortés, Miguelito, ca. 1947.  
Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 281]
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Ricardo Casas Padilla para | for Not Waste, Clara, 2013. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 353]
Michael van Beuren, San Miguel, ca. 1947. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 282]
Michael van Beuren, San Miguelito, ca. 1947. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 283]
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Arturo Álvarez, Jorge Pedro, 2013. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 280]
Clara Porset para | for Casa Gálvez, Butaque | Butaque chair, diseño | design, ca. 1940.  
Edición | Edition, 1955-1956. Foto | Photo: Guillermo Soto [Cat. 286]
Juskani Alonso, Tlayacapan, 2011. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 279]
Emiliano Godoy para Pirwi, Knit Chair, 2004. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 284]
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El equipal: un abrazo hecho mueble

Los equipales de Jalisco buscan producir un abra-
zo objetual. Al sentarse, el usuario ve abarcados la 
espalda y el torso en un espacio propio, como una 
extensión geométrica del cuerpo. Las reinterpre-
taciones modernas tienden a sintetizar este sillón 
para reemplazar la estructura hecha de madera, 
mecate y chapopote por estructuras metálicas. 
Salvo la interpretación contemporánea de Ber-
nardo Gómez-Pimienta, los diseños evocan en sus 
materiales su referente tradicional. 

The Equipal: An Embrace Turned furniture

Equipales from Jalisco aim to produce an experi-
ence of being embraced by an object. Upon sitting 
down, the user’s back and torso are drawn into a 
space of their own, like a geometrical extension 
of the body. Modern reinterpretations tend to syn-
thesize this chair, replacing the wood, cord, and 
resin-based structure with a metal one. Aside from 
a contemporary interpretation by Bernardo Gómez- 
Pimienta, the materials used in these designs evoke 
their traditional referent.

Ezequiel Farca, Academia | Academy, 1992. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 303]
Pedro Ramírez Vázquez, Equipal, ca. 1964. Foto | Photo: Francisco Kochen [Cat. 309]
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Bernardo Gómez-Pimienta, tonga, 1995. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 305]
Ezequiel Farca, Gallito, 1993. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 304]
Moisés Hernández para | for Mexa, Mestiza, 2020 [Cat. 306]
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Una austeridad moderna: la silla de palo

No es casual que los muebles que buscaron pro-
ducir un funcionalismo sureño o que acompañaron 
las orientaciones litúrgicas posconciliares vieran 
en la silla de palo campesina su modelo de asiento 
preferencial. Diseñada en 1969, la silla Arrullo, de 
Oscar Hagerman, estableció una versión accesi-
ble y funcional tan exitosa que se ha transformado 
en un objeto de producción anónima popular. La 
silla México, de Diego Matthai, intentó traducir el 
modelo campesino a un código industrial asépti-
co y futurista; a la par, Ricardo Legorreta, Manuel 
Álvarez y Antonio Attolini Lack pusieron el acento 
en la relación entre la geometría y la belleza del 
tejido de palma. Con esto, sugirieron la posibilidad 
de derivar lujo a partir de la autenticidad. Destaca 
que este tipo de asiento fue desarrollado casi ex-
clusivamente por arquitectos. 

Modern Austerity: The Silla de Palo

It is no accident that the furniture that sought to 
produce a functionalism proper to the global south, 
or that accompanied the post-Vatican II liturgical 
orientation would regard the silla de palo of the 
countryside as its preferred model of chair. De-
signed in 1969, the Arrullo seat by Oscar Hagerman 
established an accessible and functional version 
that was so successful that it has become an ob-
ject of anonymous popular production. The Mexico 
chair by Diego Matthai attempted to translate the 
peasant model into an aseptic, futurist code; at the 
same time, Ricardo Legorreta, Manuel Álvarez, and 
Antonio Attolini Lack emphasized the relationship 
between geometry and the beauty of woven rattan. 
This opened the possibility of deriving luxury from 
authenticity. Interestingly, this kind of chair was de-
veloped almost exclusively by architects.

Oscar Hagerman, Arrullo, 1963. Edición | Edition, 2017. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 314]
Diego Matthai, México, 1970. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 317]
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Manuel Álvarez, maf, 1975. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 310]
Antonio Attolini Lack, Silla | Chair, s.f. | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 312]
Antonio Attolini Lack, Silla para bebé | Baby chair, s.f. | n.d. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 311]
Ricardo Legorreta en colaboración con | in collaboration with Emilio Guerrero, Vallarta, 1971.  
Foto | Photo: Jaime Navarro Soto [Cat. 316] 
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Tecno-pop: la silla Acapulco

No está claro cuándo ni dónde empezaron a usar-
se las sillas de alambrón formadas con plástico de 
polivinilo de corte casi constructivista como parte 
del mobiliario de hoteles y casas de playa en Méxi-
co. A inicios del siglo xxi, Cecilia León de la Barra 
del Colectivo mob se apropió de esta forma sin 
atribución clara y la recreó con una estructura de 
acero inoxidable. De la Barra probablemente sea la 
responsable de haberla nombrado “silla Acapulco” 
y convertirla en un referente del diseño industrial 
mexicano contemporáneo. Una multitud de dise-
ñadores y artistas han reinterpretado esta silla, ya 
sea en términos de su forma o de sus principios 
constructivos. Este camino ejemplifica la ambiva-
lencia de las relaciones entre el diseño y la produc-
ción vernácula en México.

Techno-pop: The Acapulco Chair

It is not clear when or where these almost con-
structivist chairs made of wire rod and shaped 
with polyvinyl plastic started to furnish hotels and 
beach houses in Mexico. In the early twenty-first 
century, Cecilia León de la Barra of the Colectivo 
mob appropriated this form without clear attribution 
and recreated it in a stainless-steel structure. De la 
Barra was probably the one responsible for its cur-
rent moniker, the “Acapulco chair,” and making it a 
reference point for contemporary industrial design 
in Mexico. A multitude of designers and artists have 
reinterpreted this chair, whether in terms of its form 
or its constructive principles. This trajectory exem-
plifies the ambivalence of the relationships between 
design and vernacular production in Mexico.

Kenya Rodríguez, Semi-Acapulco, 2007. Foto | Photo: Jorge Vertiz Gargollo [Cat. 320]
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Windsor a la mexicana

La genealogía de las sillas Windsor comienza hace 
trescientos años e incluye ejemplos tradicionales 
mexicanos. En los años cuarenta, la fábrica Malin-
che de Monterrey popularizó un modelo Windsor 
que se convirtió en un mueble emblemático de 
las clases medias del país. Algunos diseñadores 
clave del movimiento moderno mexicano la han 
retomado en versiones de lujo. Edmond Spence, 
un diseñador sueco que vino a México en los años 
sesenta, produjo una versión de lujo en una mezcla 
de ideas futuristas y tradicionales para la marca 
Industria Mueblera S. A. Aparentemente esta ver-
sión estuvo pensada para exportarse como obje-
to mexicanista. El arquitecto Ricardo Legorreta la 
reinterpreta en los años ochenta. Con su modelo 
Tlaquepaque, Legorreta ​​buscó alargar el respaldo 
y curvó las patas para darle cierta animación. 

The Windsor, Mexican-style

The genealogy of Windsor chairs begins three hun-
dred years ago and encompasses traditional Mexi-
can examples. In the 1940s, the Malinche factory in 
Monterrey popularized a model of Windsor that be-
came emblematic of Mexico’s middle classes. A few 
key designers from the modern Mexican movement 
developed luxury versions of it. Edmond Spence, 
a Swedish designer who came to Mexico in the 
1960s, produced a luxury version in a mix of futurist 
and traditional ideas for the Industria Mueblera S. A.
brand. Apparently his version was conceived for 
export as a Mexicanist object. The architect Ricar-
do Legorreta reinterpreted it in the 1980s. With his 
Tlaquepaque model, Legorreta sought to lengthen 
the back and curved the feet to make it look as if it 
were animate.

Edmond J. Spence, Peineta de la | Comb from the Continental American Collection, 1952. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 323]
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Diseñador no identificado | Unidentified designer, Windsor, ca. 1950. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 324]
Ricardo Legorreta, Tlaquepaque, 1980. Foto | Photo: Jaime Navarro Soto [Cat. 322]



Alejandra Antón Honorato, Me siento como en México, 2017. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 335]
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Me siento en México I Feel Like in Mexico

En el cambio de siglo, el resurgimiento del diseño 
de objetos, muebles y moda tuvo su sustento en 
la producción múltiple de una estética local. Los 
diseñadores contemporáneos no sólo colaboraron 
intensamente con artistas populares y artesanos, 
sino que consciente o inconscientemente reela-
boraron modelos de objetos mexicanos modernos 
que habían absorbido de modo casual y disperso. 
La vitalidad de la nueva tradición a veces no puede 
distinguirse de la reiteración de determinadas fór-
mulas, lo que indica la falta de conocimiento de las 
interacciones entre el diseño y el arte popular del 
pasado. Por tratarse de una condición caracterís-
tica del capitalismo contemporáneo, es difícil dis-
tinguir la búsqueda de la preservación de alguna 
identidad local de las presiones mercantiles que 
exigen a los diseñadores alguna clase de valida-
ción mexicanista. A ese círculo vicioso responde 
el diseño contrabandeando parodias y versiones 
exageradas de sus fuentes precolombinas y au-
tóctonas. 

At the turn of the twenty-first century, the resur-
gence of interest in the design of objects, furniture, 
and fashion grew out of the multiple production 
of a local aesthetic. Contemporary designers not 
only collaborated intensely with popular artists and 
craft makers, but also consciously or unconsciously 
re-envisioned models of modern Mexican objects 
that they had absorbed in a diffuse, accidental way. 
At times, the vitality of the new tradition is indistin-
guishable from from the reiteration of a determined 
set of formulas, indicating a lack of knowledge 
about the interactions between design and popular 
art in the past. Because this has to do with a charac-
teristic condition of contemporary capitalism, it can 
be hard to distinguish the drive to preserve local 
identity from the market pressures that demand 
some kind of Mexicanist validation from designers. 
Design responds to that vicious circle by smuggling 
in parodies and exaggerated versions of its local 
and pre-Columbian sources. (In Spanish the word 
siento has two possible meanings, I feel and I sit 
down. There is no direct equivalent in English.)
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Arqueología hilarante / La mueblería de nopal Hilarious Archaeology / Nopal Furniture

Axoque Studio, Especie | Species, 2019. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 344]
Mauricio Lara, Chac-Seat, 2005. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 466]
Andrés Gutiérrez, Coatlicue, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 455]



127126

Melissa Ávila en colaboración con la maestra artesana | in collaboration with the master craftswoman Rufina Cruz, Montaña, 
2017. Edición | Edition, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 341]
Valentina González Wohlers para | for woh&co ltd, Prickly Pair Chair [Gentleman style], 2009. Edición | Edition, 2021. [Cat. 453]
Onora, Ernesto Jiménez Pila, Col. Cascabel | Rattles, 2020 [Cat. 527]
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Op peyote / Primitivo chic Op peyote / Primitive Chic

Bi Yuu [Marisol Centeno], Bacaanda B02, 2012. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 346]
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Elissa Medina, Huichol, 2013. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 488]
Onora, Margarita Robles Vázquez, Wikarikas, 2018 [Cat. 525]
Ariane Dutzi, Mecapal Clutch, 2018. Edición | Edition, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 399]
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Vernáculo gentrificado / Precariedad estetizada Gentrified Vernacular / Aestheticized Precarity

Liliana Ovalle, Montaje No. 1 (Amarres) [Mugroso, un sillón] | Montage no. 1 (Ties) 
[Mugroso, a chaise lounge], 2006. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 534]
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Cooperativa Panorámica [Joel Escalona, José de la O, Jorge Diego Etienne, Ian Ortega, Moisés Hernández], Basalt Stool 
[Taburete de basalto], 2013. Edición | Edition, 2021. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 383]
Manuel Álvarez, Martona, 2004. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 331]
Mauricio Lara, La gallina (Lámpara) | The Hen (Lamp), 2000 [Cat. 468]
Valeria Tamayo Córdova en colaboración con | in collaboration with Juan Antonio González Mendoza (cestería | basketry), 
Abel García (carpintería | carpentry), Nido | Nest, 2017. Foto | Photo: José Bracho [Cat. 571]
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Mex Tech / Reciclado ornamentado Mex Tech / Recycled Ornamentation

María Isabel Moncada Luna, Maratus, 2021 [Cat. 492]
Vanessa Guckel, Le Sac Bijou, 2020. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 454]
Thierry Jeannot, Transmutación 11 | Transmutation 11, 2019 [Cat. 460]
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Joel Escalona, Balance cerámica | Ceramic Balance, 2017. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 412]
Joel Escalona, Balance peltre | Pewter Balance, 2017. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 414]
Joel Escalona, Balance vidrio | Glass Balance, 2019. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 416] 
Joel Escalona, Balance barro | Clay Balance, 2017. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 411]
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Retro-modernismo / Abstracción para tocar Retro-modernism / Touchable Abstraction

Moisés Hernández, Canasta mitad palma mitad dorada | Half palm half golden basket, 2017. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 457]



135134 Bárbara Sánchez-Kane, Cup Size B [Copa talla B], 2016. Foto | Photo: Oswaldo Ruiz [Cat. 556]



Bernardino Morales, txt01, 2015. Detalle | Detail. Foto | Photo: Pedro Cañas, Héctor Acosta [Cat. 307]



En septiembre de 1940, el Museum of Modern Art 
(moma) de Nueva York abrió la convocatoria para la 
hoy famosa Industrial Design Competition for the 
21 American Republics, organizada por Eliot Noyes.1 
Las propuestas ganadoras fueron presentadas un 
año después en la exposición Organic Design in 
Home Furnishings.2 El concurso buscaba mostrar 
los más recientes y novedosos proyectos de mobi-
liario doméstico de diseñadores estadounidenses. 
El criterio de selección ponía un particular énfa-
sis en los materiales y las tecnologías de punta. 
Adicionalmente, había una sección especial para 
los diseñadores latinoamericanos, a los que, sin 
embargo, se les pedían proyectos realizados con 
materiales propios de sus países —como fibras na-
turales, maderas o pieles— y manufacturados con 
técnicas de las tradiciones artesanales locales.3 El 

1	 moma, “Museum of Modern Art Announces Winners in Indus-
trial Design Competitions for Twenty-One American Repu-
blics”, 1941, comunicado de prensa. Disponible en: https://
www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/docs/press_archi-
ves/669/releases/MOMA_1941_0008_1941-01-30_41130-7.pdf.

2	 Eliot Noyes, Organic Design in Home Furnishings, Nueva  
York, moma, 1941. Disponible en: https://assets.moma.org/ 
documents/moma_catalogue_1803_300190105.pdf?_
ga=2.37607648.1398588986.1638311932-794831726. 
1636673240.

3	 “Designers were encouraged to submit suggestions as to 
the manner in which their own local materials and methods 
of construction might be applied to the making of furniture 
for contemporary American requirements. In this way it was 
hoped that the range of materials available for furniture 

In September 1940, the Museum of Modern Art in 
New York (moma) opened its now-famous Industrial 
Design Competition for the 21 American Republics, 
organized by Eliot Noyes.1 The winning submis-
sions were presented the following year in the ex-
hibition Organic Design in Home Furnishings.2 The 
competition sought to showcase the newest, most 
innovative projects in home furnishing by U.S. de-
signers, and the selection criteria put particular 
emphasis on cutting-edge materials and techno- 
logies. There was also a special section for Latin 
American designers, who were, however, asked for 
projects that used materials proper to their home 
countries—such as natural fibers, woods, or animal 
hides—and were manufactured with techniques 
from local handicraft traditions.3 The jury selected 

1	 moma, “Museum of Modern Art Announces Winners in Industrial 
Design Competitions for Twenty-One American republics,” 1941, 
press release, https://www.moma.org/momaorg/shared/pdfs/
docs/press_archives/669/releases/MOMA_1941_0008_1941-01-
30_41130-7.pdf.

2	 Eliot Noyes, Organic Design in Home Furnishings, New 
York, moma, 1941, https://assets.moma.org/documents/ 
moma_catalogue_1803_300190105.pdf?_ga=2.37607648. 
1398588986.1638311932-794831726.1636673240.

3	 “Designers were encouraged to submit suggestions as to the 
manner in which their own local materials and methods of cons-
truction might be applied to the making of furniture for contem-
porary American requirements. In this way it was hoped that the 
range of materials available for furniture might be expanded to 
include handsome and practicable materials such as certain 
fibers, woods, skins, etc., not now in general use.” Ibid, p. 39.

México: diseño entre dos 
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jurado seleccionó a cinco ganadores de entre las 
58 propuestas latinoamericanas remitidas al mu-
seo. Cada uno recibió un premio de mil dólares en 
efectivo.4 

Debido a esta diferencia de criterios, el catálogo de 
la exposición muestra un marcado contraste entre 
las propuestas. Por un lado, tenemos el sofisticado 
diseño del sillón de madera laminada en forma de 
concha de última tecnología de Eero Saarinen y 
Charles Eames, cuyo diseño resultó ganador del 
primer premio; por otro, los elegantes pero senci-
llos muebles de los latinoamericanos hechos con 
métodos tradicionales, como las sillas de Clara 
Porset (firmadas por su esposo Xavier Guerrero). 
Las bases del concurso imponían para América 
Latina una visión del diseño moderno asociada a 
los tipos y métodos productivos tradicionales que, 
a partir de este momento, serán ejes centrales en 
el desarrollo del diseño en toda la región y en par-
ticular en México.

La visión sudamericana

Concebido bajo premisas radicalmente opuestas, 
durante el tercer Salón de Artistas Decoradores de 
Buenos Aires, se presentó el sillón bkf en 1940,5 
una pieza destinada a convertirse en uno de los 
clásicos del diseño del siglo xx. El sillón consis-
te en una funda de cuero o lona apoyada sobre 
una ligera estructura de barra de acero redonda 
y maciza. Su manufactura requiere de maquina-
ria especializada para doblar el acero con preci-
sión. A pesar de que los primeros ejemplares de 
este mueble fueron producidos de manera más 
o menos artesanal, desde un principio su diseño 
estaba concebido para la manufactura en serie. 
Finalmente, en la década de 1950 este sillón se 
popularizó y se produjeron millones de unidades 
en todo el mundo. El marco teórico bajo el cual 

might be expanded to include handsome and practicable 
materials such as certain fibers, woods, skins, etc., not now 
in general use”. Ibid., p. 39. 

4	 Los premios fueron otorgados a Julio Villalobos de Buenos 
Aires, Argentina; Bernard Rudofsky de São Paulo, Brasil, y 
Román Fresnedo Siri de Montevideo, Uruguay. Para México 
hubo dos propuestas ganadoras: la primera, Xavier Guer-
rero (quien firmó por su esposa Clara Porset), y la segunda, 
Michael van Beuren, Klaus Grabe y Morley Webb. Idem.

5	 El nombre se basa en las iniciales de los apellidos de los 
arquitectos Antonio Bonet, Juan Kurchan y Jorge Ferrari.

five winners from among the 58 Latin American 
submissions sent to the museum, each of whom 
received a cash prize of one thousand dollars.4

This difference in criteria ensured that the exhibition 
catalog would show a marked contrast between the 
two sets of submissions. On one hand, we have a 
sophisticated armchair design in laminated wood, 
made in the shape of a shell using the latest tech-
nology by Eero Saarinen and Charles Eames, whose 
design won first prize; on the other, the elegant 
but simple furnishings by Latin Americans made 
using traditional methods, like the chairs by Clara 
Porset (signed by her husband, Xavier Guerrero). 
The premises of the competition confined Latin 
America to a vision of modern design associated 
with traditional types and methods of production 
that would thenceforth act as organizing principles 
in the development of design in the entire region, 
particularly in Mexico.

A South American Vision

Conceived under radically opposed premises, the 
third Salón de Artistas Decoradores in Buenos Ai-
res in 1940 featured the bkf butterfly chair, a piece 
destined to become a classic of twentieth-century 
design.5 The chair consists of a leather or canvas 
seat suspended on a light framework of solid, round 
steel rods. Manufacturing it required specialized 
machinery that could bend steel with precision. 
Although the first few chairs to be made were pro-
duced in a more or less hand-crafted way, it was 
always meant to be mass manufactured. The chair 
became popular in the 1950s, and millions of units 
were produced around the world. The theoreti-
cal framework within which Bonet, Kurchan and 
Ferrari developed the bkf chair aligned with the 
ideas about industrial design of Tomás Maldona-
do, an Argentine critic and historian who was very 
close to the three designers in the 1940s and ’50s. 
Grounded as it was in the basic tenets of historical 

4	 Prizes were awarded to Julio Villalobos from Buenos Aires, Ar-
gentina; Bernard Rudofsky from Sao Paulo, Brazil; and Román 
Fresnedo Siri from Montevideo, Uruguay. For Mexico there were 
two winning submissions: first, Xavier Guerrero (who signed for 
his wife, Clara Porset), and second, Michael van Beuren, Klaus 
Grabe, and Morley Webb. Ibid.

5	 The name is based on the initials of the last names of the archi-
tects Antonio Bonet, Juan Kurchan, and Jorge Ferrari.
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Bonet, Kurchan y Ferrari desarrollaron el sillón bkf 
se alinea con las ideas sobre diseño industrial del 
crítico e historiador argentino Tomás Maldonado, 
muy cercano a los tres diseñadores en las décadas 
de 1940 y 1950. La visión de Maldonado —anclada 
en nociones fundamentales del materialismo his-
tórico— se centra en los aspectos de la producción 
serial y mecanizada, en la cual la tecnología des-
empeña un papel esencial.6 

En consonancia con esta misma visión, en Brasil 
en 1950, Pietro Maria Bardi sostenía que era ab-
surdo que los productos hechos en la ciudad in-
dustrial más grande de América Latina estuviesen 
totalmente desvinculados de las nociones básicas 
del diseño industrial. Bardi reafirmaba, en cierto 
modo, la propuesta de Maldonado sobre la impor-
tancia del diseño para la producción industrial en 
este continente.7

Estas dos aproximaciones al diseño diametralmen-
te opuestas —planteadas en el momento en que se 
establece la disciplina de diseño industrial como 
actividad profesional en América Latina— han do-
minado el discurso sobre la materia en los últimos 
ochenta años. Ambas nociones han ejercido una 
enorme influencia en el modo en que diseñadores 
y consumidores se aproximan al producto, desde 
el proyecto y la producción hasta la comercializa-
ción y el uso. 

Dos ejemplos ilustran estas rutas divergentes. El 
primero es el modelo mexicano —alineado con la 
propuesta de Noyes— que fue bien representado 
por los diseños de Porset en el concurso del moma. 
Sus muebles están anclados en las tradiciones for-
males y constructivas de raigambre hispana, las 
cuales apuestan por el trabajo manual de los ar-
tesanos, en el que cada pieza es única y especial. 
El segundo ejemplo es el sillón bkf que se aleja 
de las referencias históricas y de las tradiciones 
manuales. Se trata de un producto innovador en 

6	 Décadas más tarde, en 1976, Maldonado recoge sus reflex-
iones sobre el diseño industrial —maduradas a lo largo de 
varias décadas— en su libro seminal El diseño industrial 
reconsiderado. Definición, historia, bibliografía, original-
mente publicado en italiano: Tomás Maldonado, Disegno 
industriale: un riesame. Definizione, storia, bibliografia, 
Milán, Feltrinelli Economica, 1976.

7	 Alexandre Wollner, Visual Design: 50 Years/Design visual. 
50 anos, São Paulo, Cosac & Naify, 2003, p. 49.

materialism, Maldonado’s vision focused on mass, 
mechanized production in which technology plays 
an essential role.6

In agreement with this vision, in Brazil Pietro Ma-
ria Bardi noted in 1950 that it was absurd that the 
products made in the largest industrial city in Latin 
America should be completely disconnected from 
the basic principles of industrial design. In a sense, 
then, Bardi reaffirmed Maldonado’s claims about the 
importance of design for industrial production in 
Latin America.7

These two diametrically opposed approaches to 
design—articulated at the same time that the dis-
cipline of industrial design was professionalized in 
Latin America—have dominated discourse about 
the matter over the last eighty years. Both notions 
have had an enormous influence on the way in 
which designers and consumers approach Latin 
American products, from the conception and pro-
duction phases to their marketing and use.

Two examples illustrate these divergent paths. The 
first is the Mexican model, which aligned with Noy-
es’s proposal and was represented well by Porset’s 
designs for the moma competition. Her furnishings 
are rooted in formal and manufacturing traditions 
that have their roots in Spain, and which draw on 
the manual labor of master craft makers, such that 
each piece is unique and special. The second ex-
ample is the bkf chair, which distances itself from 
historical references and handmade traditions. 
It was innovative both for its form—associated 
with modernist organicism—and for its use of the 
non-traditional materials of steel and leather. The 
butterfly chair was designed with mass industrial 
production in mind. It rejected the premises of the 
1940 moma competition for Latin American design-
ers, comporting instead with the criteria specified 
for its U.S. entrants.

6	 In 1976, Maldonado compiled his reflections on industrial 
design—which had matured over the course of several de-
cades—in his seminal book El diseño industrial reconsiderado. 
Definición, historia, bibliografía, originally published in Italian: 
Tomás Maldonado, Disegno industriale: un riesame. Definizione, 
storia, bibliografia, Milan, Feltrinelli Economica, 1976.

7	 Alexandre Wollner, Visual Design: 50 Years/Design Visual. 50 
anos, Sao Paulo, Cosac & Naify, 2003, p. 49.



140

sus formas —asociadas al organicismo modernis-
ta— y en sus materiales no tradicionales, que son 
acero y cuero. Esta propuesta fue pensada para la 
producción industrial serial. Rechaza las bases del 
concurso del moma de 1940 para los diseñadores 
latinoamericanos y, en cambio, coincide con las 
exigencias del mismo concurso para los estadou-
nidenses.

Desde la década de 1940 para el caso de México, 
con limitadas excepciones, se ha impuesto la vi-
sión propuesta por Noyes para América Latina. La 
extensión de este texto impide un análisis detalla-
do del caso, sin embargo, es posible indicar algu-
nos de los principales factores que han contribuido 
a afianzar esta aproximación al diseño alineada con 
la artesanía y sus procesos productivos.

Clara Porset y los orígenes del modelo mexicano

Es importante destacar el papel central que 
tuvo Clara Porset en la construcción del modelo 
mexicano de diseño. Su visión estuvo afianzada 
en las prácticas artesanales, las tradiciones ma-
nufactureras y el respeto por el pasado. Porset 
comienza a esbozar su visión del diseño en la 
década de 1930 en su natal Cuba. Sus primeros 
escritos —publicados en la revista Social de La 
Habana— muestran incipientemente muchas de 
las claves de pensamiento que desarrollará más 
adelante en México.8 Porset pone en práctica es-
tas ideas sobre la importancia del trabajo arte-
sanal y las tradiciones históricas en su proyecto 
para el concurso organizado por Noyes en 1940. 
El tema de la herencia cultural como recurso en la 
arquitectura y el diseño vuelve a la palestra en las 
conferencias que presenta en la Universidad de La 
Habana en 1948.9 Sin embargo, en su exposición 
El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de 
buen diseño hechos en México, montada en la 
Ciudad de México en 1952, finalmente articula a 
plenitud su visión del diseño mexicano moderno, 
un planteamiento en el que diseño y artesanía 
se funden. El catálogo ilustrado de la muestra 

8	 Clara Porset, “I. Reflexiones tempranas. La diseminación de 
las ideas del diseño (1938-1948)”, en La vida en el arte. Escri-
tos, ed. de Ana Elena Mallet, México, Alias Editorial, 2020, 
pp. 29-90.

9	 Clara Porset, “II. La vuelta a Cuba. Una visión renovada 
(1947-1948)”, en La vida en el arte, op. cit., pp. 93-149. 

With few exceptions, Noyes’s vision of Latin Amer-
ica has been imposed on Mexico since the 1940s. 
The brevity of this essay precludes a more de-
tailed analysis, but here it is possible to indicate 
some of the main factors that have contributed to 
the consolidation of this approach to design that 
aligned it with handicrafts and their production 
processes.

Clara Porset and the Origins 
of the Mexican Model

It is important to underscore Clara Porset’s central 
role in constructing the Mexican model of design. 
Her vision was grounded in artisanal practices, 
craft-making traditions, and respect for the past. 
Porset began to outline her vision of design in the 
1930s in her Cuban homeland. Her earliest writ-
ings—published in the Havana magazine Social—
contain precursors of many of the key thoughts she 
later developed in Mexico.8 Porset put her ideas 
about the important of craft work and historical 
traditions into practice with her submission to the 
moma competition in 1940. The theme of cultural 
heritage as a resource in architecture and design 
returned to centerstage in the talks she gave at 
the Universidad de La Habana in 1948.9 It was not 
until her 1952 exhibition El arte en la vida diaria. 
Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México, held in Mexico City, that she finally gave full 
articulation to her vision of modern Mexican design, 
an argument which advocated for the merger of de-
sign and handicraft. The texts and images in the il-
lustrated catalog of the show capture Porset’s vision 
of a domestic universe in which, as the architect 
Enrique Yáñez indicates in his introduction, “one 
part of the objects is industrially manufactured; the 
other is the product of craftsmanship.”10

Porset’s text for the catalog delves deeply into the 
importance of handicrafts and making things by 

8	 Clara Porset, “I. Reflexiones tempranas. La diseminación de las 
ideas del diseño (1938-1948),” in La vida en el arte. Escritos, ed-
ited by Ana Elena Mallet, Mexico, Alias, 2020, pp. 29-90.

9	 Clara Porset, “II. La vuelta a Cuba. Una visión renovada (1947-
1948),” in La vida en el arte, pp. 93-149.

10	 Enrique Yáñez, “La exposición El arte en la vida diaria,” in Clara 
Porset, El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de buen 
diseño hechos en México, Mexico, Departamento de Arquitec-
tura-inba, 1952, p. 11.

JORGE F. RIVAS PÉREZ 



141140

plasma con texto e imágenes la visión de un uni-
verso doméstico en el cual, como indica el ar-
quitecto Enrique Yáñez en su presentación: “una 
parte de los objetos es de fabricación industrial; 
otra es producto de artesanía”.10

El texto de Porset en el catálogo expone con 
profundidad la importancia que la artesanía y la 
producción manual tienen en la visión del dise-
ño mexicano moderno que la autora presenta al 
público;11 sin embargo, es en julio de 1953, en un 
artículo publicado en la revista Espacios, cuando 
Porset expone con mayor detalle su visión de un 
diseño moderno mexicano anclado en las tradicio-
nes artesanales y los tipos tradicionales del mueble 
popular.12 En el texto, Porset traza con extrema mi-
nuciosidad el origen del butaque tradicional mexi-
cano y lo presenta como una alternativa local a 
diseños importados. A partir de este momento, se 
centrará en desarrollar su visión de un modernismo 
asociado con las tradiciones y la artesanía, primero 
en México y más adelante en Cuba, adonde vuel-
ve por poco tiempo después del derrocamiento 
del presidente Fulgencio Batista. Su proyecto de 
mobiliario de bajo costo para la escuela Camilo Ci-
enfuegos retoma muchas de las ideas propuestas 
inicialmente en México a partir de 1940.

Debe aclararse que el interés por los tipos de 
muebles tradicionales y las técnicas artesanales 
no fue exclusivo de América Latina. En Italia y en 
muchos países escandinavos, después de la Se-
gunda Guerra Mundial, la producción de muebles 
y objetos acorde con esta visión fue abundante; 
sin embargo, lo anterior fue resultado de circuns-
tancias diferentes por completo. En la inmediata 
posguerra, la capacidad industrial europea estaba 
severamente disminuida, por lo que la producción 
artesanal ofrecía a estos países devastados tras 
años de guerra una línea de vida para una industria 
con poco acceso a capital y equipos. No obstante, 

10	 Enrique Yáñez, “La exposición El arte en la vida diaria”, en 
Clara Porset, El arte en la vida diaria. Exposición de objetos 
de buen diseño hechos en México, México, Departamento 
de Arquitectura-inba, 1952, p. 11.

11	 Clara Porset, “El diseño en México”, en El arte en la vida 
diaria, op. cit, pp. 13-17.

12	 Clara Porset, “Diseño viviente: hacia una expresión propia 
en el mueble”, Espacios, núm. 16 (1953). Disponible en: 
https://fa.unam.mx/editorial/wordpress/wp-content/Files/
raices/RD13/revistas/espacios_16.pdf#page=01.

hand in the vision of modern Mexican design that 
the she was presenting to the public.11 She went 
into even greater detail in July 1953, in an article 
published in the magazine Espacios, describing 
her vision of a modern Mexican design grounded 
in craft-making traditions and the traditional forms 
of popular furnishings.12 In the article, Porset re-
traces in minute detail the origin of the traditional 
Mexican butaque chair and presents it as a local 
alternative to imported designs. Thereafter she 
focused on developing her vision of a modernism 
associated with traditions and handicrafts, first in 
Mexico and later in Cuba, where she returned for 
a short time following the overthrow of Fulgencio 
Batista’s presidency. Her project of low-cost fur-
niture for the Camilo Cienfuegos school reprised 
many of the ideas she had initially proposed in 
Mexico starting in 1940.

It is worth noting that interest in traditional furni-
ture forms and craft techniques was not exclusive 
to Latin America. In Italy and several Scandinavian 
countries, furniture and objects that comported 
with this vision were produced in abundance in 
the aftermath of World War II, albeit under com-
pletely different circumstances. Immediately after 
the war, Europe’s industrial capacity was severely 
diminished, as a result of which craft production 
offered these countries, devastated after years of 
war, a lifeline for an industry with little access to 
capital and equipment. Nevertheless, there are 
many similarities in the formal outcomes of all these 
projects aimed at developing national vocabular-
ies of modern design. All of them are marked by a 
strong connection to history, craft traditions, and 
handmade production processes.

The pieces created by Porset and many other 
Mexican designers in the mid-twentieth century 
aligned with those of some of their colleagues 
from other Latin American countries who associ-
ated their projects with craft forms and processes: 
Miguel Arroyo in Venezuela, Joaquim Tenreiro in 
Brazil, and the Harpa studio (Jorge Enrique Hardoy, 
Leonardo Aizenberg, José Rey Pastor, and Eduardo 

11	 Clara Porset, “El diseño en México,” in El arte en la vida diaria, 
pp. 13-17.

12	 Clara Porset, “Diseño viviente: hacia una expresión propia en el 
mueble,” Espacios, no. 16 (1953), https://fa.unam.mx/editorial/
wordpress/wp-content/Files/raices/RD13/revistas/espacios_16.pdf
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el resultado formal de todas estas propuestas que 
buscaban el desarrollo de vocabularios nacionales 
de diseño moderno presenta muchas similitudes. 
En todas ellas resalta una fuerte conexión con la 
historia, las tradiciones artesanales y los procesos 
productivos manuales. 

Las propuestas de Porset y de muchos otros di-
señadores mexicanos de mediados del siglo xx 
también se alinean con las de algunos colegas 
de otros países de América Latina que asocian 
sus proyectos a los tipos y procesos artesanales: 
Miguel Arroyo en Venezuela, Joaquim Tenreiro en 
Brasil o el estudio Harpa (Jorge Enrique Hardoy, 
Leonardo Aizenberg, José Rey Pastor y Eduardo 
Aubone) en Argentina, por mencionar a algunos 
entre los exponentes más emblemáticos. Se trata 
de diseños que generalmente reformulan algunas 
tipologías del mueble popular en clave modernista. 

La visión de Ulm como modelo 
durante el desarrollismo 

En casi todos los países latinoamericanos se im-
plementan políticas desarrollistas con frecuencia 
asociadas con planes de sustitución de importacio-
nes durante la década de 1950. Muchos gobiernos 
impulsaron el establecimiento de parques indus-
triales para la producción nacional de bienes. Estos 
procesos se aceleraron notablemente durante las 
siguientes dos décadas. En algunos países, como 
Argentina, Brasil o México, es notable el auge de 
la producción industrial durante este periodo. Ya 
a finales de la década de 1950 resultaba evidente 
la necesidad de establecer escuelas especializa-
das para formar a los diseñadores locales. Como 
ha indicado la historiadora argentina Silvia Fer-
nández, los programas e ideas promovidos por la 
Hochschule für Gestaltung (hfg) Ulm o Escuela de 
Diseño de Ulm —en la cual Maldonado desempeñó 
un papel muy destacado— fueron centrales para el 
establecimiento de las escuelas de diseño en casi 
toda América Latina, en particular en la década 
de 1960.13 En algunos países fueron precisamente 
alumnos egresados de esta famosa escuela alema-
na quienes fundaron los centros profesionales de 

13	 Silvia Fernández, “The Origins of Design Education in Latin 
America: From the hfg in Ulm to Globalization”, Design 
Issues, vol. 1, núm. 22 (2006), pp. 3-19.

Aubone) in Argentina, to mention some of the 
most emblematic figures. Their designs generally 
reformulated various types of popular furnishings 
in a modernist key.

The Ulm Vision as Model During 
the Developmentalist Period

Almost all Latin American countries implemented 
developmentalist policies, typically involving im-
port-substitution plans, during the 1950s. Many 
governments pushed to establish industrial parks 
that could produce goods for their respective 
national markets. These processes accelerated 
notably over the following two decades. In some 
countries, like Argentina, Brazil, and Mexico, the 
rise in industrial production during this period 
was notable. By the end of the 1950s, there was 
an obvious need to establish specialized schools 
to train local designers. As the Argentine histori-
an Silvia Fernández has pointed out, the ideas and 
programs promoted by the Hochschule für Gestal-
tung (hfg) Ulm or Ulm School of Design—in which 
Maldonado played a very salient role—were central 
to the establishment of design schools in almost 
all of Latin America, particularly in the 1960s.13 In 
some countries, it was precisely the alumni of this 
famous German school who founded the most im-
portant professional centers for studying industri-
al design, e.g., Alexandre Wollner and Karl Heinz 
Bergmiller in Brazil.14 In others, such as Mexico, 
professors inspired by the ideas coming out of Ulm 
founded the first schools.15 As a result, many of the 
mass produced consumer goods designed for the 
national industries in almost all of Latin America 
followed the guidelines associated with the Ulm 
School. In some exceptional cases the products 
designed for national markets ended up circulat-
ing at a regional or even international level—like the 
Magiclick stove-lighter designed by the Argentine 
Hugo Kogan for Aurora in 1963—, but in general, 
the products were destined almost entirely for their 

13	 Silvia Fernández, “The Origins of Design Education in Latin 
America: From the hfg in Ulm to Globalization,” Design Issues, 
vol. 1, no. 22 (2006), pp. 3-19.

14	 Ibid., p. 7.
15	 The first courses in industrial design in Mexico were offered in 

1961 at the Universidad Iberoamericana’s Facultad de Arquitec-
tura by Horacio Durán, Jesús Virchez, and Sergio Chiappa. Ibid., 
p. 11.
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estudio del diseño industrial más importantes; por 
ejemplo, Alexandre Wollner y Karl Heinz Bergmiller 
en Brasil.14 En otros, como en México, profesores 
inspirados en las ideas de Ulm fundaron las prime-
ras escuelas.15 De allí que muchos de los productos 
de consumo masivo diseñados para las industrias 
nacionales en casi toda América Latina sigan los 
lineamientos asociados con la escuela de Ulm. 
Aunque en algunos casos los productos diseñados 
para los mercados nacionales llegaron a tener di-
fusión regional o incluso internacional —como el 
encendedor de cocinas Magiclick diseñado por el 
argentino Hugo Kogan para Aurora en 1963—, se 
trata de casos excepcionales, pues, por lo general, 
los productos estaban destinados casi exclusiva-
mente a los respectivos mercados nacionales. 

A finales de la década de 1970, el modelo desarro-
llista y las políticas de sustitución de importaciones 
y protección de la industria nacional comenzaron 
a mostrar signos de desgaste, lo cual afectó el 
ecosistema del diseño industrial. Asimismo, en las 
décadas de 1980 y 1990, el comercio internacional 
y la producción y circulación de bienes de consu-
mo se alinearon con los procesos de globalización, 
lo que aceleró el deterioro y eventualmente el fin 
del modelo desarrollista. La apertura de América 
Latina al comercio global y la competencia con 
los productos de importación impactaron direc-
tamente las industrias locales que apostaban por el 
diseño industrial nacional. En consecuencia, estos 
cambios reabrieron el debate sobre las posibles 
vías para el diseño industrial en este continente.

La senda del diseño hecho a mano

En paralelo a la visión rigurosa del diseño industrial 
centrada en los principios de la producción serial 
fabril expuesta anteriormente, en la década de 
1950, en ciertos países de América Latina y muy 
especialmente en México, surge un marcado inte-
rés por la artesanía y sus técnicas de producción. 
Este renacer de los oficios manuales coincide con 
el florecimiento del llamado studio craft en Estados 

14	 Ibid., p. 7.
15	 Los primeros cursos de diseño industrial en México fueron 

dictados en 1961 en la Facultad de Arquitectura de la Uni-
versidad Iberoamericana por Horacio Durán, Jesús Virchez y 
Sergio Chiappa. Ibid., p. 11.

respective national markets.

In the late 1970s, the developmentalist model and 
policies favoring import substitution and protecting 
national industries began to show signs of decline, 
which affected the ecosystem of industrial design. 
In the 1980s and ’90s, international trade and the 
production and circulation of consumer goods were 
aligned with the processes of globalization, which 
ultimately brought an end to the developmental-
ist model. The opening of Latin America to glob-
al trade and competition with imported products 
had a direct impact on local industries that were 
wagering on national industrial design. As a result, 
these changes reignited the debate about possible 
pathways for industrial design in Latin America.

The Path of Handmade Design

Alongside the rigorous vision of industrial design 
centered on the principles of serial production 
described above, in certain Latin American coun-
tries, especially Mexico, the 1950s saw the rise of a 
marked interest in handicrafts and their production 
techniques. This rebirth of the manual trades coin-
cided with the flourishing of so-called studio craft in 
the United States during the immediate aftermath 
of World War II. It was a period of experimentation 
and reinvention of the craft traditions that often in-
corporated non-traditional materials and new pro-
cesses. In the Mexican case, the development of 
this approach to design included the participation 
of several expatriates, who played a central role. 
Notable among these were Cynthia Sargent and 
her husband, Wendell Riggs, both from the U.S. and 
experts in the production of craft textiles. In 1960, 
Sargent and Riggs founded the Bazaar Sábado in 
Mexico City, a market specializing in Mexican art 
and handicrafts. Shortly thereafter, this undertaking 
became an important catalyst of artisanal design. 
There, many other craft makers and designers sym-
pathetic to this vision would market their products 
and exchange ideas.

The Bazaar Sábado was one of many such experi-
ences inspired by similar ideas that were being gen-
erated in Mexico and elsewhere in Latin America 
starting in the 1960s. In Mexico, we find designers 
like Don Shoemaker and Oscar Hagerman, and a 
bit later Alejandro Rangel Hidalgo, Diego Matthai, 

MÉXICO: DISEÑO ENTRE DOS MIRADAS CONTRAPUESTAS MEXICO: DESIGN BETWEEN TWO OPPOSING VIEWS



144

Unidos durante los años posteriores a la Segunda 
Guerra Mundial. Es un periodo de experimentación 
y reinvención de las tradiciones artesanales que 
muchas veces incorporan materiales no tradicio-
nales y nuevos procesos. En el caso de México, el 
desarrollo de esta aproximación al diseño cuenta 
con la destacada participación de algunos expa-
triados, quienes desempeñan un papel central. 
Entre ellos destacan la estadounidense Cynthia 
Sargent y su marido Wendell Riggs, ambos ex-
pertos en la producción de tejidos artesanales. En 
1960, Sargent y Riggs fundan el Bazaar Sábado en 
la Ciudad de México, un mercado especializado en 
arte y artesanía mexicanos. En poco tiempo, este 
emprendimiento se convierte en un importante ca-
talizador del diseño artesanal. Allí, muchos otros 
artesanos y diseñadores afines a esta visión comer-
cializarán sus productos e intercambiarán ideas. 

El Bazaar Sábado fue una de entre muchas otras 
experiencias inspiradas en ideas similares que se 
generaron tanto en México como otros países la-
tinoamericanos a partir de la década de 1960. En 
México, encontramos a diseñadores como Don 
Shoemaker y Oscar Hagerman, y algo más tarde 
Alejandro Rangel Hidalgo, Diego Matthai, Ricardo 
Legorreta y Manuel Álvarez, cuya producción se 
basa en esta aproximación al diseño. 

El acercamiento entre el diseño y la artesanía 
también fue un eje central en muchos programas 
gubernamentales y organizaciones de coopera-
ción internacional para el fomento de pequeños 
y medianos emprendimientos. Programas como 
el Fondo Nacional para el Fomento de las Artesa-
nías (Fonart) en México o Artesanías de Colombia, 
desde la ultima década del siglo pasado, abrieron 
las puertas a la colaboración entre diseñadores 
profesionales y artesanos.

El cambio de siglo

La severa crisis financiera mexicana a mediados 
de la década de 1990 —que afectó profundamente 
toda la economía y la industria— en cierto modo 
abrió un nuevo capítulo para el diseño nacional. A 
partir de este momento posdesarrollista aprecia-
mos un cambio de dirección y un realineamiento 
espontáneo del paradigma del diseño mexicano, 
esta vez en sintonía con la visión de Porset y las 

Ricardo Legorreta, and Manuel Álvarez, whose work 
was based on this approach to design.

This approach to design and handicrafts was also a 
central thrust of many government programs and 
organizations pursuing international cooperation in 
encouraging small and mid-sized enterprises. Start-
ing in the 1990s, programs like the Fondo Nacional 
para el Fomento de las Artesanías (Fonart) in Mexico 
and Artesanías de Colombia opened the doors to 
collaboration between professional designers and 
craft makers.

The Twenty-First Century

In a way, Mexico’s severe financial crisis in the 
mid-1990s—which profoundly affected the entire 
economy and industry—started a new chapter for 
Mexican design. After this post-developmentalist 
moment, we can discern a change of direction and 
a spontaneous realignment in the paradigm of Mex-
ican design, once again harmonizing with Porset’s 
vision and Noyes’s ideas about Latin America. With 
few exceptions, Mexican design during the first two 
decades of the twenty-first century has developed 
under this rubric.

Many projects take historical visual repertoires as 
their starting point. Sometimes designers make 
direct references to Mexico’s pre-Hispanic heri-
tage—like Mauricio Lara’s Chac-Seat (2005)—or to 
the colonial period—like Jorge Almada Guild’s Mon-
telargo chair (2012). In other cases, their designs 
cite the repertoires of the historical international or 
Mexican modernist avant-gardes. Notable examples 
include Frida Escobedo’s copper Silla 01 (2015), an 
obvious homage to the furniture designs by Gerrit 
Rietveld of the De Stijl movement; the Alambre seat 
by Factor Eficiencia (2016), an homage to classic 
modern designs by Mart Stam and Marcel Breuer; 
furnishings by Cecilia León de la Barra, which ref-
erence postwar Mexican modernism; and Fernanda 
Canales’s concrete Porset seat (2002) and the Clara 
chair by Ricardo Casas Padilla (2013), both direct 
citations of Porset’s work. Other designers’ work 
focuses on artisanal processes and methods of 
manual production, sometimes using new materials 
and cutting-edge technology, like Emiliano Godoy’s 
Knit Chair (2004), made by hand using small piec-
es of laminated wood, laboriously woven together 
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nociones de Noyes para América Latina. Con po-
cas excepciones, el diseño mexicano de las dos 
primeras décadas del siglo xxi se desarrolla bajo 
este enfoque. 

Muchos proyectos parten de repertorios visuales 
históricos. Algunas veces se hacen referencias 
directas a la herencia prehispánica —como en el 
asiento Chac-Seat de Mauricio Lara (2005)— o al 
periodo hispánico —como en la silla Montelargo 
de Jorge Almada Guild (2012)—. En otros casos los 
productos citan repertorios de las vanguardias mo-
dernistas históricas internacionales o mexicanas. 
Destacan entre ellos, por ejemplo, la silla de cobre 
de Frida Escobedo (2015) —un evidente homena-
je a los muebles del holandés Gerrit Rietveld del 
movimiento De Stijl—, la silla Alambre de Factor 
Eficiencia (2016) —una cita a clásicos modernos 
de Mart Stam y Marcel Breuer—, los muebles de 
Cecilia León de la Barra —referencias al modernis-
mo de posguerra mexicano— o la silla de concreto 
Porset de Fernanda Canales (2002) y la silla Clara 
de Ricardo Casas Padilla (2013), ambas citaciones 
directas al trabajo de Porset. El trabajo de otros 
diseñadores se enfoca en realidad en los procesos 
artesanales y los métodos de producción manual, 
algunas veces usando materiales novedosos y 
tecnología de punta, como el sillón Knit Chair de 
Emiliano Godoy (2004), hecho a mano a partir de 
pequeñas piezas de madera laminada laboriosa-
mente entretejidas entre sí con cuerda de algodón, 
o los diseños de Gloria Cortina, cuidadosamente 
manufacturados con materiales y técnicas tradi-
cionales mexicanos. 

Ocho décadas más tarde, las ideas que inspiraron 
las propuestas ganadoras para la sección latinoa-
mericana del concurso del moma de Nueva York 
siguen teniendo vigencia.
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with cotton fiber, or the designs of Gloria Cortina, 
carefully manufactured with traditional Mexican 
materials and techniques.

Eight decades later, the ideas that inspired the win-
ning submissions to the Latin American section of 
the New York moma’s competition continue to be 
relevant.



Ricardo Casas Padilla, Skull [Cráneo], 2016. Detalle | Detail. Foto | Photo: Pedro Cañas, Héctor Acosta [Cat. 372]



Alguien ha dicho que el único modo de salvar las 
artes populares, es mecanizarlas; sin saber, por 
supuesto, que aun los países más industrializa-
dos del mundo como Alemania, Francia, Bélgica 
y Holanda, conservan celosamente las artes y 
oficios de sus artesanos. 
	  No, el camino no está en mecanizar las artes 
populares, el camino está, como lo sugiere esta 
exposición, en hacer que los industriales que 
producen los objetos que consumimos todos 
utilicen a los artistas, que son capaces de con-
cebir no sólo el objeto útil, sino el objeto bello…
—Alfonso Caso, en El arte en la vida diaria, 1952.

En este texto, exploraré el papel que desempe-
ñaron dos personajes influyentes en el medio 
del diseño y la instalación de exposiciones y de 
mobiliario de mediados del siglo xx: René d’Har-
noncourt y Alexander Girard. Ambos personajes 
destacaron en la promoción de objetos de arte po-
pular de todo el mundo y de mobiliario moderno. 
Sus prácticas de instalación —tanto de exposicio-
nes de arte moderno como de ambientes domésti-
cos “ideales”— representan dos posiciones en una 
constelación de modelos para visibilizar la produc-
ción de diseño industrial que abarca desde ollas de 
cerámica y tostadores hasta sillas cromadas.

Aunque los trabajos ejecutados por Girard y D′Har-
noncourt anteceden por sólo pocos años a la 

Someone once said that the only way to save 
folk art is by mechanizing it, without realizing, of 
course, that even the most industrialized coun-
tries in the world, such as Germany, France, Bel-
gium and the Netherlands, jealously hold on to 
the arts and crafts of their artisans. 
	  No, the path does not consist of mechanizing 
folk art. The path, as this exhibition suggests, lies 
in having the industries that produce the objects 
we all consume make use of artists, who are ca-
pable of conceiving not only the useful object, 
but the beautiful object…
—Alfonso Caso, in El arte en la vida diaria, 1952.

In this text, I will explore the role played by two 
influential figures in the world of design and the 
installation of exhibitions and furniture in the 
mid-twentieth century: René d’Harnoncourt and 
Alexander Girard. They were both prominent in 
promoting folk art objects from around the world 
alongside modern furniture. Their practices—both 
at modern art exhibitions as well as in “ideal” do-
mestic settings—represent two positions in a con-
stellation of models for making visible industrial 
design production, from ceramic pots and toasters 
to chrome-plated chairs.

Although the work of Girard and d’Harnoncourt pre-
ceded the Clara Porset exhibition El arte en la vida 
diaria by only a few years, I would argue that the 
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exposición El arte en la vida diaria de Clara Porset, 
propongo que la diseñadora participaba en el con-
texto de una experiencia de creación de ambientes 
domésticos característica de la época. De hecho, 
varios de los artistas modernos y los intelectua-
les en México armaron entornos que mezclaban 
lo artesanal con lo industrial. Estos espacios se 
componían de una manera semejante a como los 
diseñadores Girard y D’Harnoncourt lo propusieron 
en su práctica.

En ese sentido, me interesa destacar cómo, en 
los circuitos de exhibición del diseño industrial, 
las instalaciones que esos dos diseñadores mon-
taron y en las que integraron las artes populares 
ayudaron a crear un cierto sentido del gusto en 
los consumidores de clase media y media alta en 
Estados Unidos. Abordaré brevemente dos casos 
concretos: la sección “Indian Art for Modern Li-
ving” de la exposición de arte de los indios nativos 
americanos que René d’Harnoncourt montó en el 
Museum of Modern Art (moma) de Nueva York en 
1940 y la exposición For Modern Living que Alexan-
der Girard instaló en 1950 en el Detroit Institute of 
Arts, en cooperación con la J. L. Hudson Company.

Mi propósito es ponderar de qué manera estas dos 
muestras clave pueden apuntar hacia una práctica 
que se extendía entre diseñadores industriales e 
instaladores de exhibiciones, y cómo el ejercicio 
que realizó Clara Porset para su exposición dialoga 
con estos esfuerzos por integrar objetos de manu-
factura popular como productos contemporáneos 
con otros elaborados de manera industrial.

Arte popular y artistas en la 
primera mitad del siglo xx

El Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo1 

condensa, en el imaginario nacional y extranjero, la 
presencia cotidiana de objetos de las artes popu-
lares, indígenas prehispánicas y de diseño funcio-
nalista en la construcción de una forma de habitar 
“muy mexicana”, que busca ser a la vez moderna. 
En los espacios de ambas casas, convivieron ob-
jetos prehispánicos con cerámicas y mobiliarios 

1	 Las dos casas estudio fueron diseñadas por el arquitecto Juan 
O’Gorman para Diego y Frida en 1931 y son un ejemplo muy 
temprano de arquitectura funcionalista en América Latina.

designer worked in the context of this experience 
of creating domestic environments, characteristic 
of her time. Many of Mexico’s intellectuals and mod-
ern artists created living settings that combined 
the artisanal and the industrial. These spaces were 
composed in a way similar to that put forward by 
the designers Girard and d’Harnoncourt in their 
practice.

I’m interested in emphasizing how, in industrial de-
sign exhibition circuits, the installations incorpo-
rating folk and popular arts that were mounted by 
these two designers helped foster a certain sense 
of taste among middle and upper middle class con-
sumers in the United States. I will briefly address 
two concrete cases: the “Indian Art for Modern Liv-
ing” section of the Native American art exhibition 
that René d’Harnoncourt organized at New York’s 
Museum of Modern Art (moma) in 1940 and the 
exhibition For Modern Living that Alexander Girard 
organized in 1950 at the Detroit Institute of Arts, in 
cooperation with the J. L. Hudson Company.

My objective is to reflect on the way in which these 
two key exhibitions indicate a practice that was 
widespread among industrial designers and exhi-
bition organizers, and how the work done by Clara 
Porset for her exhibition dialogues with these ef-
forts to integrate objects of popular manufacture 
as contemporary products to others with industrial 
origins.

Popular Arts and Artists in 
the Early Twentieth Century

In the national and international imaginaries, the 
Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo1 
captures the everyday presence of popular arts, 
pre-Hispanic artifacts and functionalist design 
objects as a “very Mexican” way of dwelling that 
sought to be modern at the same time. In the 
spaces of these twin houses, pre-Hispanic ob-
jects coexisted alongside modern ceramics and 
furniture, such as the functionalist chairs made 
out of chrome-plated metal and leather, currently 
found in the installation in Diego Rivera’s studio. 

1	 The two house studios were designed by the architect Juan 
O’Gorman for Diego and Frida in 1931 and are a very early ex-
ample of functionalist architecture in Latin America.
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modernos, como los sillones funcionalistas de 
metal cromado y piel que se encuentran actual-
mente en la instalación montada en el estudio de 
Diego Rivera. Por su parte, algunas fotografías de 
la casa de Germán y Lola Cueto nos dejan ver una 
ecléctica combinación con el mobiliario funciona-
lista: los tapices de Lola, las máscaras de Germán y 
también algunos modernos sillones de metal cro-
mado y piel. Espacios como éstos representan la 
forma de vida que compartieron muchos artistas e 
intelectuales mexicanos por lo menos desde la dé-
cada de 1920 y que implicó un “capital simbólico” 
nacionalista, además de una suerte de distinción 
para formar parte de la intelectualidad artística y 
bohemia mexicana. 

Recordemos que las artes indígenas de inicios del 
siglo xx sufrieron un proceso de apropiación y re-
definición durante el periodo posrevolucionario, 
cuando se trataba de delimitar una estética nacio-
nal propia. En esa tarea de determinar un arte neta-
mente nacional, se inventaron las artes populares 
que antes se habían llamado de muchas formas: 
industrias indígenas, artes aborígenes y manufac-
turas populares.2 Como ejemplos de una “gran ha-
bilidad manual y también de un gran sentimiento 
artístico” de sus artífices —a decir de artistas como 
el Dr. Atl—, las artes populares se incorporaron en 
el repertorio formado por el arte indígena preco-
lombino, el arte colonial y el arte moderno para 
crear eso que en las exposiciones internacionales 
se conoció como “arte mexicano”.3 No fue menor 
el papel y el valor de las artes populares en esta 
“consumación” de una identidad artística propia. 
En la apropiación de estos objetos de origen indí-
gena y mestizo privaron un respeto y una actitud 
de seriedad o solemnidad ideológica en las obras 
modernistas de pintores, grabadores, escultores 
y arquitectos. Por un lado, posiblemente esto se 
debió al papel que las producciones artesanales 

2	 Esta invención es atinadamente abordada por Karen Corde-
ro en “La invención del arte popular y la construcción de la 
cultura visual moderna en México”, en Esther Acevedo (ed.), 
Hacia otra historia del arte en México, tomo III: La fabricación 
del arte nacional a debate (1920-1950), México, Arte e Ima-
gen/Conaculta, 2002, pp. 67-90.

3	 Dr. Atl (Gerardo Murillo), Las artes populares en México, Méxi-
co, sep/Editorial Cultura, 1922, vol. 1, p. 40. Olivier Debroise, 
“El arte de mostrar el arte mexicano”, en El arte de mostrar el 
arte mexicano. Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo 
en tiempos de globalización (1992-2007), pról. de Cuauhté-
moc Medina, México, Promotora Cultural Cubo Blanco, 2018.

Likewise, certain photographs of the home of Ger-
mán and Lola Cueto show an eclectic combination 
that included functionalist furniture, Lola’s tapes-
tries, Germán’s masks and modern chairs made of 
chrome-plated metal and leather. Spaces like these 
represent a way of life that was shared by many 
Mexican artists and intellectuals, at least during the 
1920s, which involved a certain nationalistic “sym-
bolic capital” and constituted a mark of distinction 
that one formed part of Mexico’s artistic and bohe-
mian intellectuality. 

Around the 1920s, Indigenous artforms under-
went a process of appropriation and redefinition in 
Mexico, in the attempts to delimit a truly national 
aesthetics. The term and concept of arte popular 
was coined as part of this nationalist efforts, and 
encompassed objects previously known with other 
names: Indigenous industries, Aboriginal arts and 
popular manufactures.2 As examples of the “great 
manual ability and also a great artistic sensibility” 
of their makers—in the words of artists such as Dr. 
Atl—popular art was incorporated into the reper-
toire constituted by pre-Columbian art, colonial 
art and modern art, creating what was known as 
“Mexican art” in international exhibitions.3 The role 
and value of popular art in this “consummation” of 
an artistic identity of one’s own was not minor. The 
prevailing attitude in the appropriation of these 
objects of Indigenous and mestizo origin in the 
modernist work of painters, engravers, sculptors 
and architects was one of respect or ideological 
solemnity. This is possibly due to the role played 
by artisanal production in leftist ideology and the 
propaganda of the postrevolutionary state, as well 
as the presence of its products in working class 
homes. The formal appropriation of many of these 
objects and the artisanal motifs found in avant-gar-
de artistic practices expressed a relatively romantic 

2	 This process is masterfully addressed by Karen Cordero in “La 
invención del arte popular y la construcción de la cultura visual 
moderna en México,” in Esther Acevedo (ed.), Hacia otra historia 
del arte en México, vol. III: La fabricación del arte nacional a 
debate (1920-1950), Mexico, Arte e Imagen/Conaculta, 2002, pp. 
67-90. I am using the term arte popular or popular art and not 
the generic English term “folk art” , to underscores the particular 
Mexican handicraft traditions of the period. 

3	 Dr. Atl (Gerardo Murillo), Las artes populares en México, Mexico, 
sep/Editorial Cultura, 1922, vol. 1, p. 40. Olivier Debroise, “El arte 
de mostrar el arte mexicano,” in El arte de mostrar el arte mexica-
no. Ensayos sobre los usos y desusos del exotismo en tiempos de 
globalización (1992-2007), prol. Cuauhtémoc Medina, Mexico, 
Promotora Cultural Cubo Blanco, 2018.
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desempeñaron en la ideología de las izquierdas y 
en la propaganda del Estado posrevolucionario, así 
como a la presencia de estas producciones en los 
hogares de las clases populares. Por otro lado, la 
apropiación formal de muchos de estos objetos y 
motivos artesanales en las prácticas artísticas de 
vanguardia respondía a un primitivismo relativa-
mente romántico, comprometido con las políticas 
indigenistas que estaban emergiendo. Por ejemplo, 
cuando Lázaro Cárdenas creó el Departamento de 
Asuntos Indígenas (dai) en 1936, propuso el cuida-
do de las artesanías como uno de sus programas 
originales.4

René d’Harnoncourt y la sección 
“Indian Art for Modern Living”

Uno de los personajes menos estudiados en su pa-
pel como agente cultural de las artes no occiden-
tales en Estados Unidos es René d’Harnoncourt 
(1901-1968). Fue artista, coleccionista, instalador 
de exposiciones —algo un tanto distinto de lo que 
entendemos hoy por el término curador— y direc-
tor del moma por veinte años. De formación autodi-
dacta, D’Harnoncourt nació en Viena, Austria, en el 
seno de una familia aristocrática que vino a menos 
hacia 1924 con el colapso del Imperio Austrohún-
garo. Migró a México en 1926. En el país colaboró 
en una franquicia de la Sonora News Company, ad-
ministrada por Frederick Davis. Entabló relaciones 
con los artistas mexicanos de los años 1920 como 
Diego Rivera, Tina Modotti y Miguel Covarrubias. 
Viajó por todo el país con el fin de reunir artículos 
de arte popular y objetos coloniales para la tienda 
de Davis. Su conocimiento de las artes populares y 
del arte moderno de México le ganaron el patroci-
nio de Dwight Morrow, embajador de Estados Uni-
dos en México, y de su esposa Elizabeth. Realizó 
un mural para la pareja en su casa de Cuernavaca 
—la llamada Casa Mañana— y reunió una impor-
tante colección de artes populares para ésta hacia 
1929. Gracias a una recomendación de Morrow, ese 

4	 Las provisiones que se tomaron respecto a las artesanías en 
la conformación del dai durante el cardenismo y la ponencia 
del antropólogo Miguel Othón de Mendizábal para el Primer 
Congreso Indigenista Interamericano en Pátzcuaro en 1940 
son dos ejemplos de estos primeros impulsos institucionales 
por atender la producción artesanal indígena. Haydeé López 
Hernández, “Art, Folklore and Industry: Popular Arts and Indi-
genismo in Mexico, 1920-1946”, Latin American and Caribbean 
Ethnic Studies, vol. 17, núm. 3 (2022), en prensa.

primitivism, committed to the country’s emergent 
Indigenist policies—when Lázaro Cárdenas creat-
ed the Departamento de Asuntos Indígenas (dai) 
in 1936, for example, he proposed that protecting 
handicrafts be one of its first programs.4

René d’Harnoncourt and the “Indian 
Art for Modern Living” Section

One of the least-studied figures, in terms of his 
role as a cultural agent of non-Western arts in the 
United States, is René d’Harnoncourt (1901-1968). 
He was an artist, a collector, an installer of exhibi-
tions—something somewhat distinct from what we 
now understand through the term curator—and the 
director of moma for twenty years. An autodidact, 
d’Harnoncourt was born in Vienna to an aristocrat-
ic family that fell on hard times in 1924, following 
the dissolution of the Austro-Hungarian Empire. He 
came to Mexico in 1926, where he worked for a fran-
chise of the Sonora News Company, administered 
by Frederick Davis. He built relationships with the 
Mexican artists of the 1920s, such as Diego Rivera, 
Tina Modotti and Miguel Covarrubias, and travelled 
across the country in order to collect popular art 
and colonial-era objects for Davis’s store. His knowl-
edge of Mexican popular and modern arts won him 
the patronage of U.S. ambassador Dwight Morrow 
and his wife Elizabeth. In 1929, he created a mu-
ral for the couple’s Cuernavaca home—known as 
Casa Mañana—and put together a major collection 
of arte popular to decorate it. Thanks to Morrow’s 
recommendation, that same year he was commis-
sioned by the Carnegie Corporation to organize the 
Mexican Arts exhibition for the American Federation 
of Arts, which was inaugurated at the Metropolitan 
Museum of Art (met) in 1930. This exhibition would 
open doors for him in the United States: d’Har-
noncourt accompanied the exhibition to six other 
locations, which allowed him to get to know the 
country and put together a network of institutional 
relationships. 

4	 The measures proposed for the care and conservation of artis-
anal traditions in the constitution of the dai under the Cárdenas 
administration and the talk given by the anthropologist Miguel 
Othón de Mendizábal at the First Interamerican Indigenist Con-
ference in Pátzcuaro in 1940 are two examples of early institu-
tional attempts to attend to Indigenous artisanal production. 
Haydeé López Hernández, “Art, Folklore and Industry: Popular 
Arts and Indigenismo in Mexico, 1920-1946,” Latin American and 
Caribbean Ethnic Studies, vol. 17, no. 3 (2022), forthcoming.
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mismo año fue comisionado por la Carnegie Cor-
poration para organizar la exposición Mexican Arts 
en la American Federation of Arts, que inauguró 
en el Metropolitan Museum of Art (met) en 1930. 
Esa muestra le abrió las puertas a Estados Unidos: 
D’Harnoncourt viajó con la exposición por otras 
seis locaciones, lo que le permitió conocer el país 
e iniciar su red de relaciones institucionales. 

En 1936, durante una reunión del Seminar of Cultu-
ral Relations, D’Harnoncourt conoció al antropólo-
go John Collier, comisionado de Asuntos Indígenas 
de Estados Unidos, quien lo invitó a colaborar 
como administrador asistente del recién creado 
Indian Arts and Crafts Board (iacb) en 1935. Esta 
invitación resultó clave para motivar aún más el 
aprecio que D’Harnoncourt ya profesaba por las 
artes indígenas.5 Como lo hizo en México cuando 
trabajó para Fred Davis, en Estados Unidos D’Har-
noncourt viajó por el país y reunió una colección 
de diversos objetos que poseían lo que él conside-
ró un alto valor estético. De esta colección surgió 
la exposición Indian Art of the United States and 
Alaska que el diseñador organizó en colaboración 
con Frederic H. Douglas, entonces curador de arte 
indígena en el Denver Art Museum.

Esa muestra se instaló en la Golden Gate Interna-
tional Exposition en San Francisco, en 1939. Se 
trató de la misma exhibición para la cual Miguel 
Covarrubias elaboró varios mapas de tamaño mu-
ral sobre las maravillas del Pacífico.6 Como explica 
Michelle Elligott, esta exhibición en el parque Gol-
den Gate tenía un mensaje comercial implícito, ya 
que la promoción de las manufacturas indígenas 
era vista como una buena fuente de ingresos para 
los productores y sus comunidades. En México, 
las reflexiones del dai no se alejaron mucho de las 
premisas pensadas desde el iacb: es posible que 
D’Harnoncourt y su experiencia en nuestro país 
hayan sido una importante aportación a las consi-
deraciones de orden económico como parte de las 
políticas indigenistas en Estados Unidos. 

5	 Michelle Elligott, René d’Harnoncourt and the Art of Insta-
llation, Nueva York, moma, 2018, pp. 11-28. También mostró 
un interés peculiar por las artes no occidentales y organizó 
algunas exposiciones de éstas en el moma durante su gestión.

6	 Mónica Ramírez, El océano como paisaje: Pageant of the Paci-
fic, la serie de mapas murales de Miguel Covarrubias, México, 
Instituto de Geografía-unam, 2018.

In 1936, during a meeting of the Seminar of Cultural 
Relations, d’Harnoncourt met anthropologist John 
Collier, the U.S. Commissioner of Indian Affairs, who 
invited him to work as an assistant administrator for 
the Indian Arts and Crafts Board (iacb), founded the 
previous year. This invitation furthered d’Harnon-
court’s preexisting appreciation of Indigenous art.5 
As when he was working for Fred Davis in Mexico, 
d’Harnoncourt travelled across the United States 
and put together a varied collection of objects that 
he considered possessed a high aesthetic value. 
This collection led to the exhibition Indian Art of 
the United States and Alaska, which the designer 
organized in collaboration with Frederic H. Doug-
las, then curator of Indigenous art at the Denver 
Art Museum.

This exhibition was held at the 1939 Golden Gate 
International Exposition in San Francisco. This was 
the same show for which Miguel Covarrubias cre-
ated several mural sized maps illustrating the won-
ders of the Pacific.6 As Michelle Elligott explains, 
this exhibition at Golden Gate Park had an implicit 
commercial message, as the promotion of Indige-
nous manufactures was seen as a good source of 
income for both producers and their communities. 
The similarity between the premises of the dai in 
Mexico and those of the iacb in the United States 
suggest the possiblility that d’Harnoncourt and his 
experience with arte popular in our country, were a 
valuable contribution to economic considerations 
as part of Indigenist policy in the United States. 

It seems that d’Harnoncourt was guided by the 
premise that Indigenous art, outside of its original 
context of creation and use, could contribute to 
the creation of modern environments. In the exteri-
or patio of the San Francisco exhibition, there was 
a market of contemporary Indigenous art that in-
cluded two sections of “model” homes decorated 
with modern interior design and Native American 
articles. In the construction of these “compound” 
environments, he was assisted by the archi-
tect Henry Klumb, an expert in installations and 

5	 Michelle Elligott, René d’Harnoncourt and the Art of Installation, 
New York, moma, 2018, pp. 11-28. He also showed a peculiar in-
terest in non-Western art and organized several exhibitions on 
this theme at moma while he was its director.

6	 Mónica Ramírez, El océano como paisaje: Pageant of the Pacif-
ic, la serie de mapas murales de Miguel Covarrubias, Mexico, 
Instituto de Geografía-unam, 2018.
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Al parecer, D’Harnoncourt se guió por la premisa 
de que las artes indígenas fuera de sus contextos 
originales de creación y uso podían contribuir a 
crear ambientes modernos. En el patio exterior 
de la exposición en San Francisco se dispuso un 
mercado de arte indígena contemporáneo que 
incluyó el montaje de dos secciones de hogares 
“modelo”, decorados con un interiorismo moderno 
y con artículos nativos americanos. En ese ejerci-
cio de construcción de ambientes “compuestos”, 
lo asistió el arquitecto Henry Klumb, un experto en 
instalaciones y dispositivos de exhibición.7 En 1941, 
René d’Harnoncourt inició su colaboración con el 
moma de Nueva York mediante la exposición Indian 
Art of the United States, que fue una revisión de 
la muestra de 1939 en San Francisco. En México 
en 1945 se exhibió otra versión de esta exposición 
en el Museo Nacional. En 1946, D’Harnoncourt fue 
nombrado director del moma, puesto que mantuvo 
hasta 1968 cuando se jubiló. 

Para la exhibición de arte indígena de Estados Uni-
dos en el moma, en lugar de montar un mercado de 
artes nativas como lo había hecho en San Francis-
co, el austriaco optó por instalar una sección que 
denominó “Indian Art for Modern Living”. En esta 
muestra utilizó sofisticados dispositivos y diseños 
de escaparates de los grandes almacenes de la 
Quinta Avenida para destacar valores estéticos —e 
intrínsecamente comerciales— en piezas de arte 
indígena de diferentes ramas artesanales: textiles, 
cerámicas y algo de orfebrería. Estos objetos se 
recontextualizaron como piezas de arte para or-
namentar un ambiente moderno e incluso para 
adornar el cuerpo. A decir de Elligott, la intención 
no fue la apropiación, sino la promoción.

En un sentido similar, en los años 1930 también 
se revaloraron las artes indígenas y sus potencia-
les comerciales en México. Es posible que estas 
políticas de promoción artesanal —aunque con un 
prurito mayor contra la introducción de modifica-
ciones, cambios o adaptaciones que “mejoraran” 
los diseños o incluso los motivos decorativos— en 
realidad tuvieran un origen mexicano y que los 
intercambios con los indigenistas estadouniden-
ses hayan servido para llevar esta visión a Estados 
Unidos. La experiencia de Porset hacia los años 
1950 muestra que no había posiciones rígidas en 

7	 Elligott, op. cit., p. 28.

exhibition displays.7 In 1941, René d’Harnoncourt 
began collaborating with moma through the exhi-
bition Indian Art of the United States, which was a 
revision of the 1939 exhibition in San Francisco. In 
1945, another version of this exhibition was pre-
sented at Mexico’s Museo Nacional and in 1946, 
d’Harnoncourt was named the director of moma, a 
position he held until his retirement in 1968.

For the moma exhibition of Native American art, in-
stead of organizing an art market as he had done 
in San Francisco, the Austrian opted to install a 
section titled “Indian Art for Modern Living.” For it, 
he utilized sophisticated exhibition displays, and 
Fifth Avenue store window’s installation strategies, 
to emphasize the aesthetic—and intrinsically com-
mercial—values of Indigenous artworks of every 
sort: textiles, ceramics and some  metalwork. These 
objects were recontextualized as artworks for deco-
rating a modern environment, and even as personal 
adornments. In Elligott’s words, the intention was 
not appropriation but promotion.

In 1930s Mexico, there was likewise a revalorization 
of Indigenous art and its commercial potential. It 
is possible that these policies for promoting hand-
icrafts—albeit with greater unease regarding the 
introduction of modifications, changes or adapta-
tions that would “improve” their designs or even 
their decorative motifs—were actually of Mexican 
origin and exchanges with U.S. Indigenists brought 
this vision to the United States. Porset’s experi-
ences in the fifties prove that there were no rigid 
positions in the creation of compound spaces for 
modern life. Instead, these interactions slowly 
gave rise to another aesthetic known as “artisanal 
design.”8 

7	 Elligott, op. cit., p. 28.
8	 Claudio Malo González put forward this idea in “Diseño arte-

sanal y cultura popular,” in Diseño y artesanía, Cuenca, Centro 
Interamericano de Artesanías y Artes Populares, 1990, p. 22. Ana 
Elena Mallet has used the same term to refer to objects creat-
ed by a designer (generally a professional) and produced with 
artisanal materials and techniques. For more on this premise, 
see Ana Elena Mallet and Staci Steinberger, “‘Fertile Ground’: 
Design Exchanges between Mexico and California, 1920-1976,” 
in Wendy Kaplan (ed.), Found in Translation: Design in California 
and Mexico, 1915-1985, Los Angeles/New York, lacma/DelMoni-
co Books/Prestel, 2017, p. 192.
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la generación de espacios compuestos para la vida 
moderna. En cambio, de estas interacciones sur-
gió paulatinamente otra forma estética conocida 
como “diseño artesanal”.8 

Alexander Girard y el juego entre 
lo moderno y lo popular

En 1949, el Detroit Institute of Arts inauguró la expo-
sición For Modern Living con apoyo de la J. L. Hud-
son Company. A decir de la prensa, el despliegue 
de mobiliario y objetos modernos de uso doméstico 
conformó una exposición “dramática, extensa, pro-
vocativa y grandiosamente ejecutada”.9 Se confor-
mó de alrededor de tres mil productos de todo el 
mundo que incluyeron cristalería, cerámica, joyería, 
lentes oscuros, sandalias, máquinas de coser, sillas, 
textiles, lámparas y muchos otros objetos especial-
mente coleccionados para esta muestra dirigida por 
el diseñador Alexander Girard. 

En la muestra, Girard incluyó una sección didác-
tica para educar al público sobre la genealogía 
de muchos muebles modernos. Él rastreaba el 
diseño del mobiliario a sus formas vernáculas o 
populares decimonónicas. De cierto modo, se 
trató de un guiño al movimiento arts and crafts y 
las ideas de William Morris; sin embargo, lo que 
distinguió la muestra de Girard fue la instalación de 
habitaciones completas decoradas por diseñado-
res contemporáneos: Alvar Aalto, Charles Eames, 
Florence Knoll, Bruno Mathsson, George Nelson y 
Jens Risom. A decir de la nota anónima publicada 
en el Everyday Art Quarterly a la que referí antes: 
“evidenciaron la libertad de la expresión individual 
dentro del marco del diseño contemporáneo […] 
Mostraron que hay espacio para las preferencias 

8	 Claudio Malo González propone esta idea en “Diseño artesa-
nal y cultura popular”, en Diseño y artesanía, Cuenca, Centro 
Interamericano de Artesanías y Artes Populares, 1990, p. 22. 
Ana Elena Mallet ha usado el mismo término para referirse a 
objetos ideados por un diseñador generalmente profesional 
y producidos con materiales y técnicas artesanales. Para pro-
fundizar en esta premisa, véase Ana Elena Mallet y Staci Stein-
berger, “‘Fertile Ground’: Design Exchanges between Mexico 
and California, 1920-1976”, en Wendy Kaplan (ed.), Found in 
Translation: Design in California and Mexico, 1915-1985, Los 
Ángeles/Nueva York, lacma/DelMonico Books/Prestel, 2017, 
p. 192.

9	 “An Exhibition for Modern Living”, Everyday Art Quarterly, 
núm. 12 (1949-1950), p. 12, consultado el 25 de marzo de 2019. 
Disponible en: https://www.jstor.org/stable/4047162.

Alexander Girard and the Play Between
the Modern and the Popular 

In 1949, the Detroit Institute of Arts inaugurated the 
exhibition For Modern Living with the support of the 
J. L. Hudson Company. According to the contem-
porary press, this display of furniture and modern 
domestic objects constituted an exhibition that 
was “dramatic, comprehensive, provocative and 
superbly executed.”9 There were over three thou-
sand products from around the world, including 
glasswork, ceramics, jewelry, sunglasses, sandals, 
sewing machines, chairs, textiles, lamps and many 
other objects collected by Alexander Girard who 
directed this exhibition. 

Girard included a didactic section to educate the 
public about the genealogy of much modern furni-
ture by tracing their design to nineteenth century 
vernacular or folk forms from which they evolved. 
This was a gesture pointing to the Arts and Crafts 
movement and the ideas of William Morris, but what 
actually set Girard’s exhibition apart was the installa-
tion of entire rooms decorated by the contemporary 
designers Alvar Aalto, Charles Eames, Florence Knoll, 
Bruno Mathsson, George Nelson and Jens Risom. Ac-
cording to the unsigned article published in Everyday 
Art Quarterly cited above, this was “evidence of the 
freedom of individual expression within the frame-
work of contemporary design. […] They showed that 
there is room for individual preference, vagary or fan-
tasy, restraint or austerity—with no sacrifice of good 
design.”10 The article emphasizes that one of Girard’s 
achievements was to show that well-designed ob-
jects are more widespread than might be assumed. 
This exhibition was perhaps the first in which Girard 
made “public” the union between handicrafts and 
modern, industrial furniture. He would later repeat 
this experience in his own Santa Fe home and in an 
experimental showroom, known as the Textiles and 
Objects Shop, which he designed for the Herman 
Miller company. This space exhibited the textiles that 
Girard designed for Miller alongside very modern fur-
niture and folk art from around the world.11

9	 “An Exhibition for Modern Living,” Everyday Art Quarterly, no. 12 
(1949-1950), p. 12, retrieved March 25, 2019. Available at: https://
www.jstor.org/stable/4047162.

10	 Ibid., p. 14. 
11	 When Girard was invited to organize the Textiles and Ornamental 

Arts of India exhibition at moma in 1955, Renée d’Harnoncourt 
was already the museum’s director. There’s no doubt that the 
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individuales, caprichos y fantasías, restricciones o 
austeridad, sin sacrificar el buen diseño”.10 En esta 
nota se destaca que uno de los logros de Girard 
fue mostrar que los objetos bien diseñados están 
más ampliamente distribuidos de lo que se espe-
raba. Esta muestra es quizás la primera en la que 
Girard hizo “pública” la unión entre las artesanías 
y el mobiliario de diseño moderno y factura indus-
trial. Posteriormente replicó esta experiencia en 
su propia casa en Santa Fe, Nuevo México, y en 
un showroom experimental: Textiles and Objects 
Shop, que diseñó para la fábrica Herman Miller. 
En ese espacio se mostraron los textiles diseña-
dos por Girard para Miller, algunos muebles muy 
modernos y objetos de arte popular mundial.11

De acuerdo con Monica Obniski —historiadora del 
diseño industrial estadounidense que ha rescatado 
el trabajo del diseñador—, Girard creía que la ma-
nufactura artesanal mundial estaba desaparecien-
do. En parte, eso explica la devoción que profesaba 
por los “textiles nativos y los objetos multicultura-
les como una extensión de su convicción de que 
estos objetos seguían siendo formas legítimas de 
expresión contemporánea”.12 Su interés por estos 
objetos radicaba no tanto en ubicarlos en su rele-
vancia etnográfica o histórica, sino en provocar en 
realidad una interacción lúdica.

Conclusión: Porset y el artista 
popular como creador subjetivo

En 1952, Clara Porset escribía a propósito de 
la exposición El arte en la vida diaria: “el Pueblo 

10	 Ibid., p. 14. 
11	 Cuando Girard fue invitado a instalar la exposición Textiles 

and Ornamental Arts of India en el moma en 1955, Renée 
d’Harnoncourt ya era director del museo. Sin duda, los dos 
hombres cruzaron caminos por lo menos entonces. Su colec-
cionismo de arte popular mundial inició con un viaje a México 
en una “luna de miel postergada”, a decir de Monica Obniski 
en “Accumulating Things: Folk Art and Modern Design in 
the Postwar American Projects of Alexander H. Girard (1907-
1993)”, tesis para obtener el grado de doctora en Historia del 
Arte, Chicago, University of Illinois, 2015.

12	 Girard fue además arquitecto, instalador de exposiciones y 
showrooms, desarrollador de proyectos corporativos y pro-
ductor de imágenes para restaurantes como la Fonda del Sol 
y la línea aérea Braniff. Monica Obniski, “Selling Folk Art and 
Modern Design: Alexander Girard and Herman Miller’s Textiles 
and Objects Shop (1961-1967)”, Journal of Design History, vol. 
28, núm. 3 (2015), p. 254, consultado el 21 de julio de 2021. 
Disponible en: https://doi.org/10.1093/jdh/epv011.

According to Monica Obniski—a historian of U.S. 
industrial design who has studied the role of this 
designer—Girard believed that artisanal production 
was disappearing around the world, thus his “devo-
tion to native textiles and multicultural artifacts was 
an extension of his conviction that these remained 
legitimate forms of contemporary expression.”12 His 
interest in these objects lay not in situating their 
ethnographic or historical relevance, but rather in 
provoking a playful interaction.

Conclusion: Porset and Folk 
Art as a Creative Subject

In 1952, for the exhibition El arte en la vida diaria, 
Clara Porset wrote that “the Mexican people have 
always given extraordinary expression to the ob-
jects used each day. Pots and pitchers for cooking 
beans or serving water are of surprising beauty. This 
reveals the vital necessity of obtaining aesthetic val-
ues from everything around them.”13 Porset revealed 
the value of these everyday articles—which likewise 
have a vernacular origin—and emphasized that the 
Mexican people have a need to be surrounded by 
beauty. Objects of industrial design did not need 
to be an exception. Possibly with this idea in mind, 
the designer laid the groundwork for the encounter 
of “good design”—in its broadest sense, as it was 
regarded between the forties and the sixties—which 
would pair popular art objects with architectonic 

two men crossed paths at least this once. He began to collect 
folk art from around the world during a trip to Mexico on a “post-
poned honeymoon,” as Monica Obniski wrote in “Accumulating 
Things: Folk Art and Modern Design in the Postwar American 
Projects of Alexander H. Girard (1907-1993),” Ph.D. dissertation 
in art history, Chicago, University of Illinois, 2015.

12	 Girard was also an architect, an installer of exhibitions and 
showrooms, a developer of corporate projects and a producer 
of images for restaurants such as Fonda del Sol and the airline 
Braniff. Monica Obniski, “Selling Folk Art and Modern Design: 
Alexander Girard and Herman Miller’s Textiles and Objects Shop 
(1961-1967),” Journal of Design History, vol. 28, no. 3 (2015), p. 
254, retrieved July 21, 2021. Available at: https://doi.org/10.1093/
jdh/epv011.

13	 Clara Porset, “El arte en la vida diaria,” ca. 1952, Archivo Clara 
Porset, Facultad de Arquitectura, cidi-unam, unclassified. See 
also “Esquema General presentado al Sr. Fernando Gamboa, 
Director del Departamento de Artes Plásticas, Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes por iniciativa de Clara Porset,” typewritten 
document, n.d. (possibly before the 1952 exhibition El arte en 
la vida diaria), Archivo Clara Porset, Facultad de Arquitectura, 
cidi-unam, unclassified. The document was published in Clara 
Porset, La vida en el arte. Escritos, ed. Ana Elena Mallet, Mexico, 
Alias Editorial, 2020, pp. 153-158.
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mexicano ha dado siempre extraordinaria expre-
sión a los objetos que utiliza a diario. Las ollas y 
jarras en que guisa frijoles o guarda el agua son 
de sorprendente belleza. Así evidencia su necesi-
dad vital de obtener valores estéticos en todo lo 
que le rodea”.13 Porset evidencia el valor de estos 
artículos de uso cotidiano —que además tienen 
una procedencia popular— y resalta que existe en 
el pueblo mexicano la necesidad de rodearse de 
belleza. Los objetos de diseño industrial no tenían 
por qué ser una excepción. Posiblemente, con esta 
idea la diseñadora prepara el terreno para el en-
cuentro del “buen diseño” —en su sentido amplio, 
gestado entre los años cuarenta y sesenta— que 
maridara los objetos populares con los espacios 
arquitectónicos y el mobiliario modernos, de líneas 
limpias y sencillas, y producidos masivamente. Su 
objetivo era crear ambientes que estimularan el 
bienestar por su belleza. 

La postura de Clara Porset como diseñadora indus-
trial no se comprometió con el bagaje ideológico e 
histórico que las artes populares tenían en México 
desde la perspectiva del Dr. Atl como “las manifes-
taciones del ingenio y la habilidad del pueblo de Mé-
xico”.14 Tampoco coincidió con la manera en que las 
pensó Alfonso Caso, como “una de las manifestacio-
nes más características del espíritu de México”15 o 
como “el arte del pueblo”, “el resultado de un fondo 
de cultura indígena sobre el que vinieron a injertar-
se influencias europeas y asiáticas que modificaron 
las formas, los dibujos, la decoración y el colorido e 
introdujeron nuevos objetos y técnicas”.16 

El encuentro entre las llamadas artes populares y el 
diseño industrial moderno destacó un conjunto de 

13	 Clara Porset, “El arte en la vida diaria”, ca. 1952, Archivo Cla-
ra Porset, Facultad de Arquitectura, cidi-unam, sin clasificar. 
Véase también “Esquema General presentado al Sr. Fernando 
Gamboa, Director del Departamento de Artes Plásticas, Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes por iniciativa de Clara Porset”, 
documento mecanoescrito, s. f. (posiblemente anterior a la 
exposición de 1952 de El arte en la vida diaria), Archivo Clara 
Porset, Facultad de Arquitectura, cidi-unam, sin clasificar. El 
documento apareció publicado en Clara Porset, La vida en el 
arte. Escritos, ed. de Ana Elena Mallet, México, Alias Editorial, 
2020, pp. 153-158.

14	 Dr. Atl, op. cit., p. 11.
15	 Alfonso Caso, “Prólogo”, Bibliografía de las artes populares 

plásticas de México. Memorias del Instituto Nacional Indige-
nista, vol. 1, núm. 2 (1950), p. 83.

16	 Alfonso Caso, “El arte popular mexicano”, México en el Arte, 
núm. 12 (1952), p. 88.

spaces and modern, mass-produced furniture fea-
turing clean, simple lines. Her objective was to cre-
ate environments that would encourage well-being 
through beauty. 

Clara Porset’s position as an industrial designer 
did not imply a commitment to the ideological 
and historical baggage of popular art in Mexico 
as seen by artists such as Dr. Atl’s who considered 
that arte popular represented “the manifestation of 
the genius and ability of the people of Mexico.”14 
Nor did it coincide with Alfonso Caso’s conception 
of it being “one of the most characteristic mani-
festations of the spirit of Mexico,”15 or as “the art 
of the people,” “the result of a core of Indigenous 
culture upon which were grafted European and 
Asian influences, modifying forms, drawings, dec-
orations and colors and introducing new objects 
and techniques.”16 

The encounter between so-called artes populares 
and modern industrial design highlighted a series 
of similar practices in both Mexico and the United 
States. They were motivated by a variety of rea-
sons: the pleasure of these forms as an inspiration 
or motivation for the artists’ own creative work; a 
primitivist romanticism when faced with handmade 
objects that, it was believed, would soon disappear 
thanks to postwar industrialization; a conviction that 
these pieces were contemporary to modern art;  an 
aesthetic experience that provoked an “emotional 
reaction”; a formal empathy or Einfühlung; even a 
way of humanizing modern decorations that were 
functional and austere, with clearly geometric lines, 
simple yet sophisticated. 

In the United States, the practice of combining 
industrial design and folk art from around the 
world implied the existence of a modern design 
avant-garde that that was not aligned with the dom-
inant European design. That is, modern design was 
promoted as a sign of the “freer,” extravagant or 
even whimsical American character. In Mexico, it 
constituted a way of endorsing both the emerging 

14	 Dr. Atl, op. cit., p. 11.
15	 Alfonso Caso, “Prólogo,” Bibliografía de las artes populares plásti-

cas de México. Memorias del Instituto Nacional Indigenista, vol. 
1, no. 2 (1950), p. 83.

16	 Alfonso Caso, “El arte popular mexicano,” México en el Arte, no. 
12 (1952), p. 88.
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prácticas que venían ocurriendo tanto en México 
como en Estados Unidos. Estas propuestas estu-
vieron motivadas por diferentes razones: el gusto 
por estas formas como inspiración o motivación 
para el trabajo creativo propio; un romanticismo 
primitivista frente a los objetos hechos a mano 
que se creía pronto desaparecerían de cara a la 
industrialización de la posguerra; una convicción 
de que se trataba de obras contemporáneas al arte 
moderno; una experiencia estética que fomentaba 
una “reacción emocional”; una empatía formal o 
Einfühlung, e incluso una forma de humanizar la 
decoración moderna funcional, austera y de líneas 
claramente geométricas, simples y sofisticadas. 

En Estados Unidos, la práctica de mezclar diseño 
industrial y artes populares internacionales indica 
la existencia de una vanguardia de diseño moder-
no no alineada con el diseño europeo dominante. 
Es decir, se promueve como signo del carácter más 
“libre” del estadounidense, extravagante o incluso 
caprichoso (whimsical). En México se trató de una 
promoción de la incipiente profesión del diseñador 
industrial y de la valoración de los objetos produ-
cidos de forma masiva.

En el catálogo de El arte en la vida diaria, Porset 
explica: “en la creación individual el artesano se 
expresa en una realidad subjetiva, mientras que 
en la creación industrial se subraya el carácter co-
lectivo. Uno se ha concebido buscando solucio-
nar necesidades personales, la otra para resolver 
requerimientos y aspiraciones de grandes grupos 
humanos”.17 Resulta paradójico que, con su apro-
ximación, Porset subvierte el sentido innato, anó-
nimo y colectivo que canónicamente se tuvo de 
las artes populares y las erige en baluartes de una 
creación individual y subjetiva. De esta manera, la 
diseñadora instrumentaliza su presencia para pro-
mover el consumo de los objetos de producción 
industrial. Es una maniobra curiosa que, por otro 
lado, permite pensar en los productores indígenas 
y mestizos al nivel de los artistas modernos de su 
época. Esto ya lo había pensado el Dr. Atl desde 
1922, cuando propuso que estudiando las artes 
populares en México era posible detectar ciertas 
cualidades de la “raza”: 

17	 Clara Porset, El arte en la vida diaria. Exposición de objetos 
de buen diseño hechos en México, México, Departamento de 
Arquitectura-inba, 1952, p. 13.

profession of the industrial designer and the valo-
rization of mass-produced objects.

In the exhibition catalog for El arte en la vida dia-
ria, Porset explains that “in his individual creation, 
the artisan expresses himself in a subjective reality, 
while industrial creation emphasizes its collective 
character. One has been conceived to solve person-
al needs, the other to respond to the requirements 
and aspirations of large human groups.”17 It’s para-
doxical that, through this approach, Porset subverts 
the innate, anonymous and collective meaning that 
was canonically attributed to popular art, instead 
raising it up as a bastion of individual, subjective 
creation. The designer thus instrumentalizes its 
presence to promote the consumption of industrial 
products. It’s a curious maneuver that nevertheless 
allows Indigenous and mestizo producers to be 
considered on the same level as modern artists. Dr. 
Atl had already made this argument in 1922, when 
he proposed that studying Mexican folk art could 
reveal certain qualities of the Indian “race”: 

a great artistic sentiment—especially a strong 
decorative sentiment—an enormous physical re-
sistance—a methodical spirit—a great spirit of as-
similation—an individualist spirit that transforms 
and organizes everything it assimilates, giving it a 
personal seal—an admirable manual ability and a 
great sense of fantasy.18

Are these, perhaps, the same qualities that Porset 
wanted to be assimilated by the industrial arts in 
Mexico, particularly good industrial design? For the 
1952 exhibition, Porset sought to introduce indus-
trial design, along with its recognition and appreci-
ation, through the presence of popular art objects 
that already had an everyday presence in most 
Mexican homes. In the United States, both Renée 
d’Harnoncourt and Alexander Girard had “tested” 
the union of these objects that were apparently 
“opposed” due to their materials and manufacture. 
Their experiences interest me not because their 
ideas constituted the origin of this tendency, but 
because of the way in which they imply an empathy 
with the forms of these objects. 

17	 Clara Porset, El arte en la vida diaria. Exposición de objetos de 
buen diseño hechos en México, México, Departamento de Ar-
quitectura-inba, 1952, p. 13.

18	 Dr. Atl, op. cit., p. 16. (The italics have been added by the author.)
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un grande sentimiento artístico —especialmente un 
fuerte sentimiento decorativo— una enorme resis-
tencia física —un espíritu metódico— un grande 
espíritu de asimilación —un espíritu individualista 
que transforma y organiza dándole un sello perso-
nal a todo lo que asimila— una admirable habilidad 
manual y una grande fantasía.18

¿Serán acaso esas mismas cualidades las que Por-
set pretendía que asimilaran las artes industriales 
en México y en especial el buen diseño industrial? 
En el caso de la exposición de 1952 en México, Por-
set procuró introducir el diseño industrial, su reco-
nocimiento y apreciación, a través de la presencia 
del diseño de los objetos de las artes populares 
que ya tenían una presencia cotidiana en la mayo-
ría de los hogares mexicanos. En Estados Unidos, 
tanto Renée d’Harnoncourt como Alexander Girard 
realizaron “pruebas” de la unión de estos objetos 
aparentemente “opuestos” por su factura y mate-
riales. Sus experiencias me interesan no porque 
sus ideas fueran el origen de esta tendencia, sino 
por la forma en que implican una empatía emocio-
nal con las buenas formas de los objetos. 

No obstante, la diferencia geográfica es decisiva: 
mientras en Estados Unidos agentes como D’Har-
noncourt, Girard y su círculo incorporaban las ar-
tes populares mundiales para humanizar el diseño 
industrial, en México las gestiones para efectuar la 
muestra se habían encontrado con hostilidad por 
parte de los industriales —como evidencia Porset 
en su texto en El arte en la vida diaria—.19 Quizás 
para ella se trataba de promover en México una 
participación de los industriales semejante a la 
que había motivado por años las exposiciones de 
Good Design del Merchandise Mart de Chicago  
—que desde 1950 empezaron a tener presencia en 
el moma y que motivaron una más amplia recep-
ción del diseño industrial, como había intentado 
en 1938 la limitada y modesta muestra Useful Ob-
jects—, así como de generar en México una siner-
gia equiparable a la que ocurría en el vecino país 
del norte.20 

18	 Dr. Atl, op. cit., p. 16. (Las cursivas son de la autora).
19	 Clara Porset, “El diseño en México”, en El arte en la vida diaria, 

op. cit., p. 15.
20	Edgar Kaufmann, Good Design: November 22, 1950 to January 

28, 1951: An Exhibition of Home Furnishings Selected by the 
Museum of Modern Art, New York, for the Merchandise Mart, 
Chicago, Nueva York, moma, 1951.

Nevertheless, the geographical divide would prove 
decisive: while agents in the United States such as 
d’Harnoncourt, Girard and their circle incorporated 
folk art from around the world to humanize indus-
trial design, in Mexico—as Porset made clear in her 
text in El arte en la vida diaria—the organization of 
the exhibition sparked the hostility of industrial sec-
tors.19 Perhaps she had been trying to encourage 
local involvement by industrialists like that which 
had, for years, driven the Good Design exhibitions 
at Chicago’s Merchandise Mart—which began to 
have a presence at moma starting in 1950 and which 
led to a wider reception for industrial design, as 
had been attempted in 1938 in the modest, limited 
exhibition Useful Objects—and to generate a com-
parable synergy in Mexico to that in its neighbor to 
the north.20 

19	 Clara Porset, “El diseño en México,” in El arte en la vida diaria, 
op. cit., p. 15.

20	 Edgar Kaufmann, Good Design: November 22, 1950 to January 
28, 1951: An Exhibition of Home Furnishings Selected by the 
Museum of Modern Art, New York, for the Merchandise Mart, 
Chicago, New York, moma, 1951.
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En 1952 la diseñadora cubana radicada en Méxi-
co Clara Porset organizó El arte en la vida diaria. 
Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México, que se presentó primero en el Palacio de 
Bellas Artes y posteriormente en el recién inaugu-
rado campus de Ciudad Universitaria de la Univer-
sidad Nacional Autónoma de México (unam). En 
un mismo espacio, la exhibición reunía objetos 
tradicionales realizados artesanalmente en Mé-
xico (ya fuera por artesanos o por diseñadores) y 
piezas de uso cotidiano producidas de modo in-
dustrial. Con lo anterior, Porset buscó establecer 
un diálogo entre ambas producciones para deli-
near una modernidad en la que esos opuestos se 
reconciliaran.

Para el título de la muestra, Porset eludió las pa-
labras diseño mexicano y se inclinó por objetos 
hechos en México. Probablemente, esta decisión 
estuvo cimentada en el hecho de que 13 de los 22 
diseñadores presentados eran de origen extranjero. 
En el catálogo, se publicó un mapa que represen-
taba las distintas regiones a las que pertenecían 
los objetos populares seleccionados. La capital, 
los estados del centro —como Puebla, el Estado 
de México y Michoacán—, Guerrero, Oaxaca y ape-
nas dos municipios de Chiapas se señalaban como 
productores de artesanías dignas de ser exhibidas 
y promovidas por los museos. A través de este es-
quema, Porset visibilizó ciertas circunscripciones 

In 1952, the Mexico-based Cuban designer Clara 
Porset organized El arte en la vida diaria. Exposición 
de objetos de buen diseño hechos en México, which 
was presented first at the Palacio de Bellas Artes 
and thereafter on the Universidad Nacional Autóno-
ma de México’s recently opened campus in Ciudad 
Universitaria. The exhibition brought together in a 
single space traditional objects made by hand in 
Mexico (whether by craftspeople or designers) and 
industrially produced pieces meant for daily use. 
Porset thus sought to establish a dialogue between 
the two forms of production in order to outline a 
form of modernity in which these opposites would 
be reconciled.

For the title of the show, Porset avoided the phrase 
Mexican design and opted instead for objects made 
in Mexico. This decision was likely grounded in the 
fact that 13 of the 22 designers presented had been 
born abroad. The catalog featured a map repre-
senting the different regions to which the select-
ed objects belonged. The capital city, the central 
states—like Puebla, the State of Mexico, and Micho-
acán—Guerrero, Oaxaca, and just two municipios in 
Chiapas were identified as producing handicrafts 
worthy of being exhibited and promoted by muse-
ums. Through this schema, Porset drew attention 
to certain districts where there existed fertile craft-
making traditions, and which could well generate 
a regional aesthetic.
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donde existía una fertilidad artesanal que bien 
podía detonar en una estética regional.

El diseño artesanal y sus centros neurálgicos

Luego del boom del arte popular que se dio en los 
años posteriores a la Revolución, hacia 1950 la ar-
tesanía y lo hecho a mano sufrieron una marcada 
desvalorización. Una reducida comunidad asocia-
da a las artes, la cultura y la vida intelectual tuvo 
que plantear su inserción en una nueva concep-
ción de vida diaria.

Con los grandes grupos de turistas, sobre todo es-
tadounidenses, que llegaron al país durante las dé-
cadas de 1950 a 1970, surgieron nuevos productos 
dirigidos exclusivamente a este mercado. Los ob-
jetos funcionaban de dos maneras: por un lado, in-
cluían elementos que comunicaban una tradición, 
pero se enfocaban en decorar el hogar moderno; 
por otro, se trataba de piezas hechas a mano cuyo 
fin era recordar un momento placentero. 

En la primera categoría podemos situar las vajillas 
de la línea Fantasía de Felix Tissot, diseñador fran-
cés afincado en Taxco, los vestidos de la diseña-
dora taxqueña Tachi Castillo o las prendas de la 
estadounidense Lila Bath, que vendía tanto en la 
Ciudad de México como en su tienda de Acapulco. 
En la segunda categoría se encuentra la artesanía 
económica: vendida por intermediarios y produci-
da en serie, con una mínima intervención artesanal 
o comunitaria, y pensada como souvenir para los 
turistas. Lo anterior trajo consigo una pérdida de 
valor simbólico y real de la artesanía y, por lo tanto, 
de lo producido a mano en el país.

No obstante, desde la década de los cincuenta 
aparecieron diversas iniciativas que buscaron pro-
mover y revalorizar el trabajo artesanal y el diseño 
nacional. Por ejemplo, desde el Museo de Artes e 
Industrias Populares (maip) —fundado en 1951—, el 
antropólogo Daniel Rubín de la Borbolla, director 
de la institución, fomentó las colaboraciones entre 
creativos, diseñadores y artesanos con el objetivo 
de insertar las artesanías indígenas en el mundo 
moderno. Rubín de la Borbolla y Víctor Fosado, jo-
yero y promotor cultural, desarrollaron programas 
educativos y concursos destinados a profesionalizar 
las artes rurales. Por su parte, el museógrafo Alfonso 

Artisanal Design and Its Vital Centers

After the boom in folk art that had surged in the wake 
of the Mexican Revolution, by 1950 handicrafts and 
handmade objects were undergoing a marked deval-
uation. A small community associated with the arts, 
culture, and intellectual life was left to argue for their 
inclusion in a new conception of daily life.

As large groups of mostly North American tourists 
started coming to Mexico in the 1950s and ’60s, new 
products targeted exclusively at this market began 
to emerge. The objects functioned in two ways: first, 
they included elements that conveyed a sense of tra-
dition, but were meant as decoration for the modern 
home; secondly, the purpose of these handmade 
pieces was to serve as a souvenir of a pleasant time.

The first category includes tableware from the Fan-
tasía line by Felix Tissot, a French designer who had 
settled in Taxco; dresses by the Taxqueña designer 
Tachi Castillo; and the attire by the U.S. expatriate 
Lila Bath, which she sold both in Mexico City and 
at her store in Acapulco. The second category in-
cludes economic handicrafts: sold by intermediar-
ies and produced serially, with minimal intervention 
by craftspeople or community members, and con-
ceived as souvenirs for tourists. The latter entailed 
a real and symbolic devaluation of handicrafts, and 
therefore, of handmade objects in Mexico.

The 1950s nevertheless saw the appearance of di-
verse initiatives that sought to promote and re-value 
craft labor and Mexican design. For example, from 
his position at the Museo de Artes e Industrias Popu-
lares (maip), founded in 1951, the anthropologist Dan-
iel Rubín de la Borbolla, director of the institution, 
supported collaborations between creatives, de-
signers, and craftspeople with the aim of introduc-
ing indigenous handicrafts into the modern world. 
Rubín de la Borbolla and Víctor Fosado, a jeweler 
and cultural promoter, developed educational pro-
grams and competitions aimed at professionalizing 
the rural arts. For his part, the exhibition designer 
Alfonso Soto Soria worked with Wixárika communi-
ties to transform a yarn technique that they used in 
their famous Huichol paintings. These pieces were 
shown for the first time at the maip in 1954.1

1	 Alfonso Soto Soria, Una vida, muchas vidas. Memorias, Cuenca, 
Ecuador, cidap, 1997, pp. 110-114.
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Soto Soria trabajó con las comunidades wixáricas 
para transformar una técnica de hilo que utilizaban 
en sus célebres tablas huicholas. Estas piezas fue-
ron exhibidas por primera vez en el maip en 1954.1

Asimismo, el arquitecto y pintor mexicano Max 
Kerlow —quien había fundado el Centro de Arte y 
Artesanía en 1962— sintetizó varios de estos movi-
mientos en la idea de neoartesanía,2 diferenciando 
las nuevas formas de trabajo manual de los tradi-
cionales objetos religiosos y funcionales. La visión 
de Kerlow abarcó interpretaciones estilizadas de 
artesanías vernáculas y productos hechos a mano 
de formas totalmente modernas. Sus colaboracio-
nes con Manuel Felguérez para una colección de 
objetos de barro negro3 y con Felipe Ehrenberg 
para realizar papeles amate pintados a mano fue-
ron de las más destacadas.

Movimientos similares transformaron varios cen-
tros de artesanías tradicionales, incluyendo Taxco, 
Cuernavaca, Guanajuato, San Miguel de Allende, 
Marfil, Pátzcuaro, Uruapan y Erongarícuaro, así 
como Tonalá y Tlaquepaque, en la zona conurbada 
de Guadalajara.

William Spratling y la escuela de Taxco

Con su llegada a México, William Spratling revivió 
la tradición platera en Taxco que se había desvane-
cido a finales del siglo xviii. Además, la ciudad se 
convirtió en un centro de diseño donde, gracias al 
sistema de talleres fomentado por él, se formaron 
maestros plateros que entendieron el oficio, apren-
dieron el arte del diseño y luego se independizaron 
para formar sus propios talleres. Para principios de 
1950, existía ya una notable escuela taxqueña con 
un estilo reconocible y una fama que cruzó fron-
teras. Como ejemplo están los hermanos Castillo, 

1	 Alfonso Soto Soria, Una vida, muchas vidas. Memorias, Cuen-
ca, Ecuador, cidap, 1997, pp. 110-114.

2	 Max Kerlow, “Mitos y realidades del comercio con artesanías”, 
en Gobi Stromberg y María Esther Echeverría (eds.), La expre-
sión artística popular, México, Ediciones del Museo Nacional 
de Culturas Populares, 1982, pp. 117-124.

3	 De acuerdo con Mercedes Oteyza, viuda de Manuel Felgué-
rez, el artista no se sentía cómodo con reconocer esos expe-
rimentos como de su autoría; sin embargo, Carolina Kerlow, 
hija de Max Kerlow, afirma que su padre tenía en alta estima 
las actividades y colecciones realizadas entre los artesanos 
y los artistas.

Similarly, the Mexican architect and painter Max Ker-
low—who had founded the Centro de Arte y Artesanía 
in 1962—synthesized several of these movements 
in the idea of neoartesanía,2 or New Handicrafts, 
differentiating the new forms of manual labor from 
traditional religious and functional objects. Kerlow’s 
vision encompassed stylized interpretations of ver-
nacular handicrafts and handmade products with 
totally modern forms. His collaborations with Manuel 
Felguérez on a collection of objects in black clay3 
and with Felipe Ehrenberg to make handmade amate 
papers were the most notable.

Similar movements transformed various centers 
of traditional handicrafts, including Taxco, Cuer-
navaca, Guanajuato, San Miguel de Allende, Marfil, 
Pátzcuaro, Uruapan, and Erongarícuaro, as well as 
Tonalá and Tlaquepaque in the metropolitan area 
around Guadalajara.

William Spratling and the Taxco School

Upon arriving in Mexico, William Spratling began 
reviving the silversmithing tradition in Taxco, which 
had perished in the late eighteenth century. The city 
also became a center of design where, thanks to the 
system of workshops he supported, master silver-
smiths were trained to understand the trade, learn 
the art of design, and ultimately become indepen-
dent and form their own workshops. In early 1950, 
there was already a notable Taxco school with a 
recognizable style and a renown that extended be-
yond Mexico’s border. Examples include the Castillo 
brothers, who founded the Los Castillo workshop; 
their cousin, Salvador Vaca Terán also opened his 
own, and experimented with copper and tin. Margot 
van Voorhies approached silver from the standpoint 
of the creative process rather than technique.

From 1930 to 1970, other craft industries were de-
veloped to great success, including ceramics and 

2	 Max Kerlow, “Mitos y realidades del comercio con artesanías,” 
in La expresión artística popular, Gobi Stromberg and María 
Esther Echeverría (eds.), Mexico, Museo Nacional de Culturas 
Populares, 1982, pp. 117-124.

3	 According to Mercedes Oteyza, the widow of Manuel Felguérez, 
the artist was uncomfortable acknowledging those experiments 
as being of his own authorship. On the other hand, Carolina 
Kerlow, Max Kerlow’s daughter, asserts that her father greatly 
esteemed the activities and collections carried out by the artists’ 
collaboration with the craft makers.
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que fundaron el taller Los Castillo; su primo Sal-
vador Vaca Terán también abrió el suyo y experi-
mentó con el cobre y el latón. A su vez, Margot van 
Voorhies abordó la plata desde el proceso creativo 
y no desde la técnica.

Entre 1930 y 1970, se desarrollaron otras industrias 
artesanales con gran éxito, como la de cerámica 
y la de la moda. En la primera destacaron Teresa 
Original, los hermanos Leslie y Jim Tillett, y Tachi 
Castillo, quien era hermana de los plateros Cas-
tillo. Felix Tissot desarrolló una colorida industria 
cerámica en Taxco, que involucró la colaboración 
con las comunidades indígenas de Xalitla y Ame-
yaltepec, donde pintores locales utilizaban el papel 
amate como lienzo. Tissot los conminó a pintar sus 
piezas de cerámica, con lo que desarrolló su serie 
más notoria de vajillas, popularmente conocida 
como Fantasía.

Mid-century Michoacán

El avance del diseño en Michoacán estuvo ligado 
con los programas de impulso al desarrollo que fo-
mentó Lázaro Cárdenas, incluso después de dejar 
su gubernatura. La tradición textil de la meseta pu-
répecha se vio revitalizada con Telares Uruapan, de 
los estadounidenses Walter y Bundy Illsley, y con el 
taller de Elena Gordon en Erongarícuaro. Entre 1959 
y 1963, el artista francés Michel Cadoret estableció 
otro taller textil donde se dedicó mayormente al 
bordado en colaboración con mujeres de la zona.

En cuestiones de mobiliario, en 1960 Donald 
Shoemaker estableció en Santa María de Guido 
su Fábrica Señal, que se especializó en maderas 
preciosas. En Erongarícuaro, Steve y Maureen Ro-
senthal apostaron por muebles de madera tallados 
con referencias de la historia del arte o escenas 
costumbristas. En 1984, apareció el taller Alfareros 
de Patamban, que fundaron Ricardo Calderón y la 
francesa Catalina Bony con un grupo de mujeres 
alfareras de la comunidad, al que siguió el Taller 
36, de su hija Marcela Calderón Bony.

El estadounidense James Metcalf y la escultora y 
diseñadora mexicana Ana Pellicer causaron revue-
lo en Santa Clara del Cobre desde 1967. Su labor 
artística y educativa diversificó el repertorio de 
los artesanos. Uno de sus alumnos destacados 

fashion. Standing out among the former were Te-
resa Original, the siblings Leslie and Jim Tillett, and 
Tachi Castillo, whose brothers were the silversmiths 
of the same name. Felix Tissot developed a colorful 
ceramics industry in Taxco, which involved collab-
orating with indigenous communities from Xalitla 
and Ameyaltepec, where local painters used amate 
paper in lieu of canvas. Tissot persuaded them to 
paint his ceramic pieces, thereby developing his 
most famous tableware series, popularly known by 
the name Fantasía.

Midcentury Michoacán

The advance of design in Michoacán was tied to 
the development-driving programs pushed by 
Lázaro Cárdenas, even after he had left the gover-
nor’s office. The textile tradition of the Purépecha 
plateau was revitalized with Telares Uruapan, by the 
U.S. expats Walter and Bundy Illsley, and by Elena 
Gordon’s workshop in Erongarícuaro. From 1959 to 
1963, the French artist Michel Cadoret established 
another textile workshop dedicated primarily to 
embroidering, in collaboration with women from 
the area.

To turn to furniture, in 1960 Donald Shoemaker 
established his Fábrica Señal in Santa María de 
Guido, specializing in precious woods. In Eron-
garícuaro, Steve and Maureen Rosenthal put their 
stake on wood furniture carved with references to 
the history of art or mannerist scenes. 1984 saw 
the appearance of the Alfareros de Patamban 
workshop, founded by Ricardo Calderón and the 
Frenchwoman Catalina Bony with a group of wom-
en potters from the community. Their daughter, 
Marcela Calderón Bony, followed their example 
with Taller 36.

The U.S. expatriate James Metcalf and the Mexican 
sculptor and designer Ana Pellicer caused a com-
motion in Santa Clara del Cobre starting in 1967. 
Their artistic and educational work diversified the 
craftspeople’s repertoire. One of their notable stu-
dents was the recently deceased Mario López Tor-
res, whose legacy endures in his son, Ihuatzio, who 
produces objects meant to be used and sculptural 
pieces with a metal heart, covered in wicker.
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fue Mario López Torres, fallecido recientemente y 
cuyo legado continúa aún su hijo en Ihuatzio, pro-
duciendo piezas utilitarias y escultóricas con alma 
de metal y recubiertas con chuspata.

Jalisco, tierra de diseño

Entre 1930 y 1970, en Tonalá y Tlaquepaque sur-
gieron importantes iniciativas de diseño,4 como 
la de Odilón Ávalos, quien fue el segundo de los 
cuatro hijos varones de Camilo Ávalos, maestro 
vidriero que en 1899 fundó la fábrica de vidrio de 
Carretones en la Ciudad de México. En 1930, Odi-
lón Ávalos se estableció en Guadalajara con una fá-
brica de vidrio que tuvo un enorme éxito.5 En 1946, 
Jaime Camarasa Lluelas fundó Arte Cristalino en 
Tlaquepaque. La empresa se dedicaba a elaborar 
toda suerte de productos con cristal de plomo y su 
emblemático color rojo llegó a conocerse popular-
mente como rojo Camarasa.

En 1957, los hermanos Suro fundaron Cerámica 
Suro, que en un principio producía mosaicos para 
baños, cocinas y fachadas, así como loza blanca y 
pintada para tiendas departamentales. Hacia 1960, 
Noé Suro Olivares se hizo cargo del proyecto con 
un interesante impulso comercial. En la década de 
1990, sus hijos Luis Miguel y José Noé Suro dieron 
un viraje a la vocación del proyecto y comenzaron 
una interesante producción con artistas contem-
poráneos de renombre internacional.

En 1955, el artista plástico Ken Edwards se estable-
ció primero en Guadalajara y después osciló entre 
Tonalá y Tlaquepaque. De nuevo en Guadalajara, 
entre 1957 y 1958, Edwards construyó el primer 
horno de alta temperatura (stoneware) en la región. 
Un fortuito encuentro con el diseñador regiomon-
tano Jorge Wilmot lo llevó a asociarse con él du-
rante un par de años y a enseñarle las bondades 
de la alta temperatura. Wilmot había profundizado 
en el bruñido tradicional de la zona: había incorpo-
rado los engobes y generado así una nueva paleta 
de color; sin embargo, con el descubrimiento del 

4	 Más información al respecto está disponible en Artes de Mé-
xico. Cerámica de Tonalá, núm. 14, 1998, y Artes de México. 
Cerámica de Tlaquepaque, 1920-1945, núm. 87, 2007.

5	 Miguel Ángel Fernández, El vidrio en México, México, Centro 
de Arte Vitro, 1990, pp. 136-149.

Jalisco, Land of Design

From 1930 to 1970, important design initiatives 
emerged in Tonalá and Tlaquepaque,4 like that of 
Odilón Ávalos, the second of four sons by Camilo 
Ávalos, the master glassworker who had found-
ed the Carretones glass factory in Mexico City in 
1899. In 1930, Odilón Ávalos established himself in 
Guadalajara with an enormously successful glass 
factory.5 In 1946, Jaime Camarasa Lluelas founded 
Arte Cristalino in Tlaquepaque. The company dedi-
cated itself to making all kinds of products with lead 
glass, the emblematic red color of which came to 
be known popularly as Camarasa red.

In 1957, the Suro brothers founded Cerámica Suro, 
which initially produced mosaics for bathrooms, 
kitchens, and façades, as well as white and painted 
floor tiles for department stores. Around 1960, Noé 
Suro Olivares took charge of this project with an 
interesting commercial impulse. In the 1990s, his 
sons Luis Miguel and José Noé Suro gave a twist to 
the project’s vocation and began an interesting line 
of production with contemporary artists of interna-
tional renown.

In 1955 the visual artist Ken Edwards settled first in 
Guadalajara and later shuttled between Tonalá and 
Tlaquepaque. Back in Guadalajara from 1957 to 1958, 
Edwards built the first stoneware oven in the area. 
A fortuitous encounter with the Monterrey designer 
Jorge Wilmot led Edwards to associate with him for a 
couple years and teach him the advantages of stone-
ware. Wilmot had delved into the traditional burnish-
ing techniques of the region: he had incorporated 
slip and thereby generated a new color palette. But 
now with the discovery of stoneware he developed 
new glazes and even used a few traditional ones 
from Japan, including celadon and Jung Yao.

The Taller Mexicano de Gobelinos—which is still 
active today—was founded in 1968 by the Austri-
an architect Erich Coufal and the artist and weav-
er Fritz Riedl, who was skilled in the technique of 
high-warp weaving. After years of being on hiatus, 

4	 For more information, see Artes de México. Cerámica de Tonalá, 
no. 14, 1998 and Artes de México. Cerámica de Tlaquepaque, 
1920-1945, no. 87, 2007.

5	 Miguel Ángel Fernández, El vidrio en México, Mexico, Centro de 
Arte Vitro, 1990, pp. 136-149.
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stoneware desarrolló nuevos esmaltes e incluso 
utilizó algunos tradicionales de Japón, como el 
celadón y el Jung Yao.

El Taller Mexicano de Gobelinos —que sigue ac-
tivo— fue fundado en 1968 por el arquitecto aus-
triaco Erich Coufal y el artista y tejedor Fritz Riedl, 
diestro en la técnica del tejido alto lizo. Tras unos 
años de impasse, en 1983, el curador tapatío Car-
los Ashida decidió retomar la actividad del taller y 
cambió el nombre a Taller Mexicano de Gobelinos, 
que se convirtió en un espacio de producción para 
artistas contemporáneos interesados en transfor-
mar sus imágenes en obra textil.

Además de las experiencias ya mencionadas, Jalisco 
tuvo productores destacados de moda asociada con 
valores étnicos. Josefa Ibarra es una de las máximas 
exponentes de lo que hoy se conoce como moda 
artesanal sofisticada. Su negocio saltó a la fama en 
1964 gracias a Elizabeth Taylor —quien acompañaba 
a Richard Burton en Puerto Vallarta mientras él fil-
maba La noche de la iguana—, pues ella compró un 
gran número de prendas de Ibarra y las portó orgu-
llosamente en fiestas y cocteles durante su estancia.6 
Posteriormente, Ibarra se asociaría con la empresaria 
Ana Kostandin de Villa y juntas abrirían la tienda El 
Águila Descalza (The Barefoot Eagle), dedicada a 
promover la artesanía mexicana y el diseño artesanal.

De origen griego pero nacida en Guamúchil, Sina-
loa, Irene Pulos se estableció en Guadalajara en 
1976. Abrió una tienda en Ajijic donde ofertaba 
artesanía mexicana y ejemplares del Cono Sur. 
Tiempo después, Pulos comenzó un exitoso ne-
gocio en Tlaquepaque, que destacó por su diseño 
de coloridos caftanes, túnicas y ropa de playa de 
cambaya de algodón con bordados y aplicaciones 
asociados con una estética mexicana.

Guanajuato y la impronta colonial

Francisco Mojica —quien desde 1935 tenía una 
propiedad en San Miguel de Allende— impulsó la 
organización de eventos culturales: invitó a artistas 

6	 Agradezco a la familia Illsley, heredera de Telares Uruapan, 
por haberme abierto sus archivos y recuerdos para esta in-
vestigación y que me proporcionaron información vital sobre 
Josefa Ibarra, quien fuera clienta de sus padres.

the workshop recommenced its activities in 1983 
thanks to the Jaliscan curator Carlos Ashida, who 
changed its name to Taller Mexicano de Gobelinos, 
which became a space of production for contempo-
rary artists interested in transforming their images 
into textile works.

In addition to the experiences mentioned above, 
Jalisco was home to notable producers of fashion 
associated with ethnic values. Josefa Ibarra was one 
of the greatest examples of what is now known as 
sophisticated craft fashion. Her label leapt to fame 
in 1964 thanks to Elizabeth Taylor—who accom-
panied Richard Burton in Puerto Vallarta while he 
was filming The Night of the Iguana—since she 
purchased many of Ibarra’s dresses and wore them 
proudly at gatherings and cocktail parties during 
her stay in Mexico.6 Ibarra later came to associate 
with the businesswoman Ana Kostandin de Villa and 
together they opened the store El Águila Descalza, 
dedicated to promoting Mexican handicrafts and 
artisanal design.

Of Greek ancestry but born in Guamúchil, Sinaloa, 
Irene Pulos established herself in Guadalajara in 
1976. She opened a store in Ajijic where she sold 
Mexican handicrafts and items from the Southern 
Cone. Some time later, Pulos started a successful 
business in Tlaquepaque, which stood out for its 
design of colorful caftans, tunics, and cambaya 
beachwear made from cotton with embroidery and 
appliqués associated with a Mexican aesthetic.

Guanajuato and the Colonial Imprint

Francisco Mojica—who had owned property in San 
Miguel de Allende since 1935—was a driving force 
behind the organization of cultural events: he in-
vited national and international artists and encour-
aged the arts, handicrafts, and cultural life in the 
area. His sister, Lucha Mojica, was a notable textile 
designer and in the 1960s her workshop became 
an obligatory point of reference when visiting and 
acquiring pieces in the area.

6	 I am grateful to the Illsley family, heirs to Telares Uruapan, for 
having opened their archives to me, and for sharing their mem-
ories for this research. They provided vital information about 
Josefa Ibarra, a client of their parents’.
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nacionales e internacionales y fomentó las artes, 
las artesanías y la vida cultural en la región. Lucha 
Mojica, su hermana, fue una destacada diseñadora 
textil y en los años sesenta su taller se convirtió 
en una referencia obligada para visitar y adquirir 
piezas en la zona.

Procedente de Tucson, Arizona, Giorgio Belloli lle-
gó a Marfil en 1953, atraído por la huella colonial 
del estado de Guanajuato. Durante más de una 
década, Belloli habitó en la Ex Hacienda de Santa 
Ana, para la cual diseñó objetos específicos que 
quedaron registrados en varios de los libros de 
Verna Cook Shipway y Warren Shipway. Un año 
después de su llegada, Belloli vendió una parte 
de su hacienda a la artista canadiense Gene Byron 
y a su marido, Virgilio Fernández del Real, que se 
establecieron en Marfil, donde sumaron su partici-
pación al panorama artístico y artesanal de la zona. 
En la década de 1960, Belloli se dedicó a pintar y a 
diseñar cerámica y objetos artesanales de cobre, 
latón y hojalata que pronto se convirtieron en pie-
zas distintivas de la región.

Gorky González, con otros artesanos, se formó en 
los talleres de Gene Byron. González estudió poco 
más de dos años en Japón, donde perfeccionó su 
conocimiento de la cerámica. A su regreso en 
1967, se estableció en la ciudad de Guanajuato, 
donde abrió un taller que se dedicó a retomar las 
técnicas tradicionales de la mayólica en la pro-
ducción de objetos utilitarios y decorativos. En 
esta línea también destacó Javier de Jesús Her-
nández “Capelo” con el Taller de Alfarería Mayó-
lica de Guanajuato.

El arquitecto Manuel Parra —que construyó la casa 
de Emilio “el Indio” Fernández en 1946 con material 
de demolición— vivió sus últimos años en Guana-
juato, donde realizó restauraciones de edificios 
históricos. Parra se aventuró también en el diseño 
de mobiliario: desde piezas nuevas de inspiración 
colonial hasta muebles en los que conjuntaba pie-
zas antiguas con acabados modernos.

Los caminos de Oaxaca

En 1942, el fotógrafo y coleccionista Donald Cordry 
montó un taller en la ciudad de Oaxaca, de enseres 
domésticos de metal y madera, joyería, lámparas 

Originally hailing from Tucson, Arizona, Giorgio 
Belloli came to Marfil in 1953, drawn by the colo-
nial traces of the state of Guanajuato. For over a 
decade, Belloli lived in the Ex Hacienda de Santa 
Ana, for which he designed specific objects that 
are documented in several of the books by Verna 
Cook Shipway and Warren Shipway. A year after his 
arrival, Belloli sold part of his estate to the Canadian 
artist Gene Byron and her husband, Virgilio Fernán-
dez del Real, who established themselves in Marfil, 
where they participated in the artistic and craft 
panorama in the area. In the 1960s, Belloli dedicat-
ed himself to painting and designing ceramics and 
craft objects in copper, brass, and tinplate, which 
quickly became pieces distinctive of the region.

Gorky González and other artists trained at the 
workshops of Gene Byron. González studied for a 
little over two years in Japan, where he perfected 
his knowledge of ceramics. Upon his return in 1967, 
he established himself in the city of Guanajuato, 
where he opened a workshop that was dedicated 
to reprising the traditional techniques of maiolica 
in the production of useful and decorative objects. 
Another notable figure in this area was Javier de 
Jesús Hernández “Capelo,” with the Taller de Alfar-
ería Mayólica de Guanajuato.

The architect Manuel Parra—who built the home of 
Emilio “el Indio” Fernández in 1946 using material re-
cuperated from a demolition—spent his final years in 
Guanajuato, where he restored historical buildings. 
Parra also ventured into furniture design, from new, 
colonially inspired pieces to furnishings in which he 
combined antique pieces with modern finishes.

The Paths of Oaxaca

In 1942, the photographer and collector Donald 
Cordry set up a workshop in Oaxaca City, where he 
made domestic furnishings in metal and wood, jew-
elry, lamps, and clothing with an ethnic aesthetic, 
and drew on the skills of the local tradespersons. 
His pieces were eventually collected by figures like 
Helena Rubinstein.7

7	 In the archives of Donald Cordry at the Dirección General de 
Artes Visuales (digav) at the unam, there are inventories of and 
references to pieces that were sold to Rubinstein.
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e indumentaria con una estética étnica y usando 
la maestría de la mano de obra local. Sus piezas 
llegaron a ser coleccionadas por personajes como 
Helena Rubinstein.7

En 1965, el artista juchiteco Francisco Toledo 
regresó de París y aterrizó en Teotitlán del Valle, 
donde trabajó una serie de tapices con artesanos 
de la región. Su intención era montar talleres co-
munitarios para las infancias del estado. A pesar 
de que ese primer modelo no funcionó, Toledo 
siguió trabajando en la zona con don Isaac Vás-
quez, don Fortino Olivera, don Emiliano Mendoza 
y los hermanos Gutiérrez. Ese primer impulso de 
dialogar con los oficios artesanales de la región 
permaneció con Toledo durante toda su vida. Lo 
anterior lo llevó a reactivar técnicas artesanales y 
generar un diálogo con las nuevas tecnologías. Dos 
ejemplos de sus esfuerzos son el taller Arte Papel 
Vista Hermosa, fundado en 1998, y el Centro de 
las Artes de San Agustín (casa), creado en 2006.

Entre 1940 y 1970, un gran número de talleres y 
artesanos tomaron como inspiración las referen-
cias gráficas y visuales de los sitios arqueológicos 
emblemáticos de la región: Mitla y Monte Albán. 
Entre estos esfuerzos destacan Alfarería Jiménez 
y Casa Brena.

La eterna primavera del diseño

La ciudad de Cuernavaca se convirtió en un desti-
no popular por su cercanía con la capital del país y 
su maravilloso clima cálido. Además, fue refugio de 
perseguidos y sitio de toda clase de experimentos 
espirituales.

Brooke Cadwallader llegó en 1965 y compró Casa 
de los Gallos, una casona en las afueras de la ciudad 
donde montó un taller textil en el cual llegó a tener 
más de 100 empleados. Sus diseños —lo mismo 
mascadas y corbatas que telas en rollo— se con-
virtieron en objetos de moda preciados en Estados 
Unidos. En paralelo, a la sombra del monasterio 
benedictino de Santa María de la Resurrección, di-
rigido por Gregorio Lemercier, fray Gabriel Chávez 

7	 En los archivos de Donald Cordry en la Dirección General de 
Artes Visuales (digav) de la unam existen inventarios y refe-
rencias a piezas que se le vendieron a Rubinstein.

In 1965, the Juchitecan artist Francisco Toledo re-
turned from Paris and landed in Teotitlán del Valle, 
where he worked on a series of tapestries with 
craftspeople from the area. His intention was to 
set up community workshops for the children in 
Oaxaca. Although his first model did not work, To-
ledo continued working in the area with don Isaac 
Vásquez, don Fortino Olivera, don Emiliano Mendo-
za, and the Gutiérrez brothers. That first impulse to 
engage in a dialogue with the region’s craft trades 
remained with Toledo for his whole life. This led him 
to reactivate craft techniques and to generate a di-
alogue with new technologies. Two examples of his 
efforts are the Arte Papel Vista Hermosa workshop, 
founded in 1998, and the Centro de las Artes de San 
Agustín (casa), created in 2006.

From 1940 to 1970, a great number of workshops 
and craftspeople were inspired by the graphic and 
visual references of the archaeological sites that 
are emblematic of the area: Mitla and Monte Albán. 
Notable among these efforts are Alfarería Jiménez 
and Casa Brena.

The Eternal Spring of Design

The city of Cuernavaca became a popular destina-
tion because of its proximity to Mexico City and its 
marvelous warm climate. It was also a place of ref-
uge for persecuted people and the site of all kinds 
of spiritual experiments.

Brooke Cadwallader arrived in 1965 and bought 
Casa de los Gallos, a mansion on the outskirts of 
the city where she set up a textile workshop that 
came to employ more than a hundred people. Her 
designs—on neckerchiefs and ties as well as rolls 
of fabric—became coveted fashion objects in the 
United States. At the same time, in the shadow of 
the Benedictine monastery of Santa María de la Res-
urrección, directed by Gregorio Lemercier, Brother 
Gabriel Chávez de la Mora founded Talleres Monásti-
cos and later Talleres Emaús, artisanal design spac-
es producing liturgical objects. At a moment when 
the art and liturgy of Catholicism were being trans-
formed, Brother Gabriel proposed a whole concept 
of architecture and design of objects while at the 
same time living under the Benedictine rule of ora 
et labora, “pray and work.”
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The Bazaar Sábado and the Galería 
Universitaria Aristos: Catalysts of 
Artisanal Design in the Capital City

Founded in San Ángel in 1960 by the U.S. artists 
and designers Cynthia Sargent and Wendell Riggs, 
the Bazaar Sábado convened artists and artisanal 
designers each week to sell their designs directly to 
the public, without middlemen. Riggs and Sargent 
sold hand-painted furniture and jewelry; Gemma 
Taccogna, jewels and papier-mâché sculptures; 
Maggie Howe, decorative pieces and enameled 
dishes; Felipe Derflingher, lamps and blown glass-
ware; Saul Borisov, tapestries; and both Ana Morel-
li and Víctor Fosado, jewelry that the latter called 
“wearable sculptures.” Even Manuel Felguérez 
sought to earn a living with the design of toys and 
figures in wire and papier-mâché.8

The Bazaar served as a market and a space of cre-
ative encounter. Carol Miller—the project’s first 
public relations professional—encouraged the or-
ganizers to recuperate traditional Mexican fiestas 
while giving them an artistic, modern touch, as 
well as to hold art exhibitions—like that of Pedro 
Friedeberg, or the exhibition of international folk 
arts put together for the 1968 Olympic Games, 
which was later held by the unam. Wendell Riggs 
died prematurely in 1964 and Cynthia Sargent 
decided to leave the Bazaar, selling her shares 
to Ignacio Romero, who had been serving as its 
administrator. During the following decade, the 
Bazaar consolidated its presence with the fashion 
designer Tachi Castillo, the promotor, museogra-
pher, and designer Alfonso Soto Soria, and the 
Cono 10 group.9

From 1975 to 1977, the Galería Universitaria Aris-
tos—a subsidiary of the Museo Universitario de 
Ciencias y Arte (muca-unam)—organized a series of 
exhibitions focusing on discussing and valuing what 
had by then been labeled artisanal design (diseño 
artesanal) under the leadership of the museogra-
pher Alfonso Soto Soria and the anthropologist 

8	 According to Mercedes Oteyza, the sculptor did not regard 
these pieces as part of his body of work, instead considering 
them a way of acquiring resources at an early stage of his career.

9	 The Cono 10 group included Graziella Díaz de León, Manola Ruiz, 
Hilda Sustaeta, Hugo X. Velásquez, Aurora Suárez, Irma Peralta, 
Eglantina Ochoa, Enrique Rangel, and Alberto Díaz de Cossío.

de la Mora fundó Talleres Monásticos y luego Ta-
lleres Emaús, espacios de diseño artesanal donde 
se producían objetos litúrgicos. En un momento de 
transformación del arte y la liturgia del catolicismo, 
fray Gabriel propuso todo un concepto de arquitec-
tura y diseño de objetos al tiempo que vivía bajo la 
regla benedictina de Ora et labora (“ora y trabaja”).

El Bazaar Sábado y la Galería Universitaria Aristos: 
catalizadores del diseño artesanal en la capital

Fundado en San Ángel en 1960 por los artistas y 
diseñadores estadounidenses Cynthia Sargent y 
Wendell Riggs, el Bazaar Sábado reunía cada se-
mana a artistas y diseñadores artesanales para 
ofertar sus diseños directamente al público, sin 
intermediarios. Riggs y Sargent vendían muebles 
pintados a mano y joyería; Gemma Taccogna, jo-
yas y esculturas en papel maché; Maggie Howe, 
piezas decorativas y platos esmaltados; Felipe 
Derflingher, lámparas y vasos de vidrio soplado; 
Saul Borisov, tapices, y tanto Ana Morelli como 
Víctor Fosado, joyas que este último definía como 
“esculturas portantes”. Incluso Manuel Felguérez 
buscó ganarse la vida con el diseño de juguetes y 
figuras de alambre y papel maché.8

El Bazaar sirvió como mercado y espacio de en-
cuentro creativo. Carol Miller —publirrelacionista 
del proyecto en un principio— favoreció el rescate 
de fiestas tradicionales mexicanas con un toque ar-
tístico y moderno, así como exposiciones artísticas 
—como la de Pedro Friedeberg o la exhibición de 
artes populares internacionales conformada para 
los Juegos Olímpicos de 1968, que después quedó 
bajo resguardo de la unam—. No obstante, Wendell 
Riggs murió prematuramente en 1964 y Cynthia 
Sargent decidió separarse del Bazaar: vendió sus 
acciones a Ignacio Romero, quien hasta entonces 
había fungido como administrador. Durante la si-
guiente década, el Bazaar consolidó su presencia 
con la diseñadora de moda Tachi Castillo, el pro-
motor, museógrafo y diseñador Alfonso Soto Soria 
y el grupo Cono 10.9

8	 De acuerdo con Mercedes Oteyza, el escultor no consideraba 
estas piezas como parte de su cuerpo de obra, sino que habían 
sido una manera de obtener recursos en una etapa temprana.

9	 El grupo Cono 10 lo conformaron Graziella Díaz de León, Manola 
Ruiz, Hilda Sustaeta, Hugo X. Velásquez, Aurora Suárez, Irma Pe-
ralta, Eglantina Ochoa, Enrique Rangel y Alberto Díaz de Cossío.
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Marta Turok.10 Notable among the proposed exhi-
bitions was the Salón de diseño artesanal (1976).11 
Although design had already made its way into 
museums,12 Turok’s focus in the show was inno-
vative. Unlike earlier shows that sought to anchor 
themselves in industrial or semi-industrial design, 
this exhibition made clear reference to handmade 
objects. From her point of view, participating de-
signers were the heirs of generations of Mexicans 
who had taken up craft work, albeit now with a con-
temporary vision.

The Bazaar and the Galería Universitaria Aristos 
were important drivers of artisanal design and 
handmade work in Mexico City. Many of the partic-
ipants in those two platforms were able to open per-
manent shops in emblematic neighborhoods like 
Zona Rosa,13 and others found spaces in residential 
areas like San Ángel and Coyoacán.14

10	 The shows were Joyería y metalistería contemporánea (May 
1975), which came from New York; 10 mujeres y textil en 3D 
(July 1975); África negra (1975); 25 ceramistas contemporáneos 
en México (February 1976); and Salón de diseño artesanal (De-
cember 1976). The catalogues for each of these exhibitions can 
be consulted at the Centro de Documentación Arkheia, muac 
(digav, unam). There are, however, no photographic records of 
these shows.

11	 Consulted at the exhibition archive of the Galería Universitaria 
Aristos at the Centro de Documentación Arkheia, muac (digav, 
unam).

12	 In 1952, the designer Clara Porset curated the show El arte en 
la vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México at the Palacio de Bellas Artes’s Museo de Artes Plásticas. 
In 1969 the architect Ruth Rivera Marín presented the exhibition 
El objeto cotidiano en México at the Museo de Arte Moderno in 
Mexico City, and in 1975 Fernando Gamboa backed the show 
Diseño en México, retrospectiva y prospectiva at the same venue.

13	 Wendell Riggs and Cynthia Sargent, Ernesto Paulsen, and Ta-
chi Castillo all opened stores in Zona Rosa, but they were not 
the only ones: many artisanal designers found points of sale in 
diverse boutiques and design and handicraft shops.

14	 Examples include Jorge Stepanenko as well as Max Kerlow and 
his Centro de Arte y Artesanía.

Entre 1975 y 1977, la Galería Universitaria Aristos —
dependiente del Museo Universitario de Ciencias y 
Arte (muca-unam)— organizó una serie de exposi-
ciones enfocadas a discutir y valorar el ya denomi-
nado diseño artesanal bajo la batuta del museógrafo 
Alfonso Soto Soria y la antropóloga Marta Turok.10 
Entre las exhibiciones propuestas, destaca el Salón 
de diseño artesanal (1976).11 Si bien el diseño ya ha-
bía llegado a los museos,12 el enfoque que Turok dio 
a la muestra resultó innovador. En oposición a las 
muestras anteriores que buscaban anclarse al dise-
ño industrial o semiindustrial, esta exposición hizo 
una clara alusión a lo hecho a mano, con una visión 
que proponía que estos diseñadores participantes 
eran los herederos de generaciones de mexicanos 
abocados al trabajo artesanal, aunque ahora con 
una visión contemporánea.

El Bazaar y la Galería Universitaria Aristos fueron 
detonadores importantes del diseño artesanal y 
la actividad manual en la Ciudad de México. Mu-
chos de los participantes en esas dos plataformas 
consiguieron abrir locales permanentes en áreas 
emblemáticas como la Zona Rosa13 y algunos otros 
encontraron espacios en otras zonas residenciales 
como San Ángel y Coyoacán.14

10	 Las muestras fueron Joyería y metalistería contemporánea 
(mayo de 1975), procedente de Nueva York; 10 mujeres y 
textil en 3D (julio de 1975); África negra (1975); 25 ceramis-
tas contemporáneos en México (febrero de 1976); y Salón de 
diseño artesanal (diciembre de 1976). Los catálogos de cada 
una de estas exposiciones pueden consultarse en el Centro 
de Documentación Arkheia, muac (digav, unam); sin embargo, 
no queda ningún registro fotográfico de las muestras.

11	 Consultado en el archivo de exposiciones de la Galería Uni-
versitaria Aristos en el Centro de Documentación Arkheia, 
muac (digav, unam).

12	 En 1952 la diseñadora Clara Porset curó en el Museo de Artes 
Plásticas del Palacio de Bellas Artes la muestra El arte en la 
vida diaria. Exposición de objetos de buen diseño hechos en 
México; en 1969 la arquitecta Ruth Rivera Marín presentó en el 
Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México la exposición 
El objeto cotidiano en México, y en 1975 Fernando Gamboa 
en ese mismo recinto apoyó la muestra Diseño en México, 
retrospectiva y prospectiva.

13	 En la Zona Rosa abrieron locales Wendell Riggs y Cynthia 
Sargent, Ernesto Paulsen y Tachi Castillo, pero no fueron los 
únicos: un buen número de diseñadores artesanales encon-
traron puntos de venta en diversas boutiques y tiendas de 
diseño y artesanía.

14	 Fueron los casos de Jorge Stepanenko y de Max Kerlow y su 
Centro de Arte y Artesanía.
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Documentos | Documents

Esta sección ofrece una pequeña muestra de documentos 
que han sido claves en la teorización del diseño artesa-
nal en México. La rareza y fragilidad de los ejemplares 
originales hace imposible, en ocasiones, su óptima re-
producción.  
—
This section offers a small sample of documents that have 
played a key role in theorizing artisanal design in Mexico. 
The rarity and  fragility of some of the originals has made 
it impossible to reproduce them optimally.

pp. 171-185: Clara Porset, El arte en la vida diaria. Ex-
posición de objetos de buen diseño hechos en México, 
México, inba, 1952, pp. 3, 13-21, 24-27. Acervo de la 
Biblioteca Nacional, unam [Cat. 1]

pp. 186-193: Clara Porset, “¿Qué es diseño?”, Arquitectu-
ra México, núm. 28, 1949, pp. 168–174. Archivo Histórico 
de Arquitectura, Facultad de Arquitectura, unam

pp. 194-201: Max Kerlow, “Mitos y realidades del comer-
cio con artesanías”, en La expresión artística popular, 
México, Ediciones del Museo Nacional de Culturas 
Populares (Serie Encuentros 2), ca. 1965, pp. 117–124. 
Archivo Carolina Kerlow

pp. 202-219: Alfonso Soto Soria, “Diseño artesanal y 
museográfico”, en Una vida, muchas vidas. Memorias, 
Cuenca, Ecuador, cidap, 1997, pp. 110–127. Colección 
particular
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Thierry Jeannot, Jalousie, 2011. Detalle | Detail. Foto | Photo: Pedro Cañas, Héctor Acosta [Cat. 459]
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Esta lista de obra corresponde a la estruc-
tura del guion curatorial de la exposición. 
Las ciudades y fechas de nacimiento y 
deceso de los autores sólo se mencionan 
en la primera entrada de cada autor. Nos 
parece importante indicar la procedencia 
de las piezas para señalar la diversidad 
de centros de producción que existen en 
el país: incluimos aquellos lugares donde 
fueron producidas las piezas de los que 
tenemos certeza. 
—
This list of works follows the structure of 
the curatorial outline of the exhibition. 
The artists’ cities and dates of birth and 
death are only included with the first ap-
pearance of each of their names. It was 
important to us to indicate the pieces’ 
places of origin as a way of highlighting 
the diverse geography of centers of pro-
duction in Mexico; we have included a 
place of origin for those pieces for which 
we have reliable information. 

Siglas de instituciones | Acronyms 
of institutions:

cidi: Centro de Investigaciones de 
Diseño Industrial
digav: Dirección General de Artes 
Visuales
inpi: Instituto Nacional de los Pueblos 
Indígenas
map: Museo de Arte Popular
unam: Universidad Nacional Autónoma 
de México
fa: Facultad de Arquitectura
Fonca: Fondo Nacional para la Cultura 
y las Artes

HACIA UN ARTE EN LA VIDA DIARIA
TOWARDS AN ART OF DAILY LIFE

el arte en la vida diaria: la exposición
art in daily life: the exhibition

1. Clara Porset (Matanzas, 1895-Ciudad 
de México, 1981)
El arte en la vida diaria. Exposición 
de objetos de buen diseño hechos en 
México, México, inba, 1952
Catálogo | Catalog
27 × 21 × 1 cm
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

2. Fotógrafo no identificado | 
Unidentified photographer
El arte en la vida diaria. Exposición 
de objetos de buen diseño hecho en 
México, 1952
Vistas generales de exposición | General 
views of the exhibition
Montaje Bellas Artes | Bellas Artes 
installation. 3 copias de exhibición | 
exhibition copies
Montaje Ciudad Universitaria, unam | 
Ciudad Universitaria, unam installation.  
6 copias de exhibición | exhibition copies 
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

un canon manual-industrial
a handmade-industrial canon

3. Fernando Cattori (Ciudad de México, 
1996)
Clara Porset: Diseño moderno de 
tradición local, 2022

Lista de obra | List of works

Video 
3’ 35”
EP | Executive Producer: Ana Laura Solís
Productor | Producer: Jaume Rigual
Directora de fotografía | Director of 
Photography: Aura Solís
Gerente de producción | Production 
Manager: Alonso Rodríguez 
Dirección de arte | Art Director: Júlia 
Badosa
Sonido | Sound: Raúl Cortez
Cortesía Fernando Cattori

Odilón Ávalos Razo (Puebla, 
1881-Guadalajara, 1957)

4. Damajuana | Demijohn, ca. 1950 
Vidrio soplado | Blown glass
42.5 × 25 × 25 cm
Guadalajara, Jalisco

5. Florero calabaza verde | Green 
gourd flower vase, ca. 1950
Vidrio soplado | Blown glass
46 × 23 cm
Tlaquepaque, Jalisco

6. Jarra | Pitcher, ca. 1950 
Vidrio soplado | Blown glass
32 × Ø15 cm
Guadalajara, Jalisco

Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

7. Michael van Beuren (Nueva York, 
1911-Cuernavaca, 2005), Klaus Grabe 
(Berlín, 1910-Sarasota, 2004), Morley 
Webb (Estados Unidos, 1910-Ciudad de 
México, 1986)
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Alacrán, ca. 1940 
Tumbona | Lounge chair. Madera de 
primavera y cintas de nylon | Primavera 
wood and nylon strips
71 × 145 × 65 cm 
Colección particular

8. Michael van Beuren para | for Domus 
(Ciudad de México, 1936-1973)
Silla y escritorio | Chair and desk,  
ca. 1940
Madera de pino laqueada y palma | Pine 
wood and palm
Diversas medidas | Various dimensions
Colección Jan van Beuren

Saúl Borisov (Borísov, 1912-1991)
9. Tapiz | Tapestry, ca. 1960
Lana tejida en telar de pedal | Wool 
woven on pedal loom 
162.5 × 29.5 cm

10. Tapiz | Tapestry, ca. 1960
Lana tejida en telar de pedal | Wool 
woven on pedal loom 
104 × 89.5 cm

Colección Tonya Borisov

José Feher (Miskolc, 1902-Ciudad de 
México, 1988) para | for Cerámica de 
Texcoco (Texcoco, 1940-1970)

11. Centro de mesa | Centerpiece, 
ca. 1950
Loza esmaltada | Glazed clay
Ø7.5 × 30 × 30 cm
Colección particular

12. Centro de mesa | Centerpiece,  
ca. 1950
Loza esmaltada | Glazed clay
16.5 × 25 × 25 cm
Colección particular

13. Vasija trípode | Tripod pot,  
ca. 1950
Loza esmaltada | Glazed clay
10 × Ø30 cm
Colección particular

14. Plato | Plate, 1957
Loza pintada y esmaltada | Glazed  
and painted clay
1.5 × Ø32 cm
Colección Daniel y Pablo Feher

15. José Feher
Plato | Plate, 1957
Loza esmaltada y calada | Glazed and 
fretted clay
1.5 × Ø32 cm
Colección Daniel y Pablo Feher

Margaret Bryan Hartshorne de Carrasco 
(Nueva York, 1928–Ciudad de México, 

2019) para | for Taller Maja (Ciudad de 
México, 1945-1990)

16. Jarra | Pitcher, ca. 1965
Cerámica esmaltada y pintada a mano 
| Glazed and hand-painted ceramic
13.5 × 17 cm

17. Tazas y platos | Cups and plates, 
ca. 1965
Cerámica esmaltada y pintada a mano 
| Glazed and hand-painted ceramic
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección particular

Los Castillo (Taxco, s.f | n.d.) [Antonio 
Castillo (Toluca, 1917-Taxco, 2000), 
Justo Lucio Castillo (Querétaro,1915-
Taxco, 2002), Jorge Wilfrido Castillo 
(Toluca, 1920-Taxco, 1972), Miguel 
Castillo (Toluca, 1913-Taxco, 2012)]

18. Ave | Bird, ca. 1980-2000
Jarra | Pitcher. Metales casados con 
incrustaciones de mosaico de piedras 
verdes | “Married metals” inlaid with 
green stone mosaic
32.5 × 31 × 12 cm
Taxco, Guerrero

19. Colibrí | Hummingbird, ca. 1980
Jarra | Pitcher. Plata, cobre, latón y 
mosaico de piedras verdes | Silver, 
copper, tin and green stone mosaic
26.8 × 15 × 9 cm
Taxco, Guerrero

Colección Juan Rafael Coronel Rivera

20. Ernesto Gómez Gallardo (Ciudad  
de México, 1917-2012)
Silla paleta unam, 1951
Barra de acero, contrachapado de pino 
laminado | Steel bar, laminated  
pine plywood
Diversas medidas | Various dimensions
Colección cidi, fa, unam

21. Alfredo Ortega (Ciudad de México, 
1908-1988) para | for Platería Ortega 
(Ciudad de México, s.f. | n.d.) 
Juego de té | Tea set, ca. 1960
5 elementos | pieces. Plata | Silver
Diversas medidas | Various dimensions
Colección Álvaro Ortega

22. Cynthia Sargent (Boston, 1922- 
Santa Fe, 2006)
Bartok, 1956
Edición | Edition, ca. 1967
Tapete | Rug. Lana y mohair con 
algodón | Wool and mohair with cotton
271 × 271 cm
Adquisición Colección Primaria en 
comodato en muac, (digav, unam)

William Spratling (Nueva York, 
1900-Taxco, 1967)

23. Caja con figura de dos serpientes | 
Box with two-snake figure, 1947-1967
Plata y madera de ébano | Silver and 
ebony wood
2.7 × 13.3 × 8 cm
Taller Taxco el Viejo

24. Copa para champaña | 
Champagne flute, 1947-1967
Plata | Silver
14.8 × 10.7 cm 
Taller Taxco el Viejo
 
25. Cuchillo para queso | Cheese 
knife, 1947-1967
Madera de ébano y plata | Ebony 
wood and silver
18.5 × 5.5 cm
Taller Taxco el Viejo

26. Jarra redonda con cinta de plata y 
tapa | Round pitcher with silver ribbon 
and lid, 1931-1945
Plata | Silver
20 × Ø18.8 cm
Taller La Florida-Las Delicias

27. Juego de cubiertos con motivo 
amarres | Flatware set with rope motif, 
1947-1967
4 elementos | pieces. Plata | Silver
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Taxco el Viejo

28. Juego de café Jaguar con charola | 
Jaguar coffee set with tray, 1947-1967
4 elementos | pieces. Plata y madera 
de ébano | Silver and ebony wood
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Taxco el Viejo

29. Plato ovalado con puntos | Oval 
platter with dots, 1931-1945
Plata | Silver
25.5 × 22.6 cm 
Taller La Florida-Las Delicias

Colección Familia Ulrich en comodato 
en el Museo Franz Mayer

Taller sucesores de William Spratling 
(Taxco, Guerrero, 1979)

30. Charola con incrustaciones de 
figuras geométricas | Tray inlaid with 
geometric figures, ca. 1979
Madera de sabino y plata | Bald-
cypress wood and silver
61 × 30.5 cm

31. Juego de cubiertos para ensalada | 
Salad utensil set, ca. 1979
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Madera de caoba y plata | Mahogany 
wood and silver
42.5 × 6 cm c/u | each one

32. Juego de cubiertos con motivo 
amarres | Flatware set with rope motif, 
ca. 1979
3 elementos | pieces. Plata | Silver
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Familia Ulrich en comodato 
en Museo Franz Mayer

33. Eva Zeisel (Budapest, 1906-Nueva 
York, 2011) para | for Loza Fina S. A. 
(Lofisa, Guadalajara 1948-1990), Sears 
(México, 1947)
Vajilla | Tableware, ca. 1950
7 elementos | pieces. Loza blanca | 
White tableware
Diversas medidas | Various dimensions 
Colección Roberto Montenegro, 
Hospicio Cabañas, inbal

UNA MODERNIDAD AL SUR:  
LA PUESTA EN ESCENA
A MODERNITY OF THE GLOBAL  
SOUTH: SETTING THE SCENE

la nación del asiento bajo
the nation of the low seat

Clara Porset
34. Carrito de servicio | Service cart, 
ca. 1962
Madera de caoba entintada y vidrio | 
Stained mahogany wood and glass
70 × 85.5 × 60 cm
Colección Magdalena Kuri  
y Luis Muñoz

35. Interior. Proyecto | Interior design. 
Project, s.f. | n.d.
3 bocetos | sketches. Lápices de 
colores sobre papel | Color pencils  
on paper
Diversas medidas | Various 
dimensions
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

36. Silla | Chair, s.f. | n.d.
Madera de sabino y fibra natural | 
Bald-cypress wood and natural fiber 
82 × 42 × 48 cm
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

37. Silla de comedor para la casa del 
arquitecto | Dining room chair for the 
home of architect Enrique Yáñez,  
ca. 1956 
Madera de caoba entintada y 
barnizada, y fibras naturales | Stained 

and varnished mahogany wood  
and natural fibers
80 × 40 × 50 cm 
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

38. Mesa trípode | Three-legged table, 
ca. 1971
Madera de sabino entintada | Stained 
bald-cypress wood
34.5 × Ø100 cm | 
Colección Celia Gutiérrez de Rus 

39. Totonaca, ca. 1952 
Sillón | Armchair. Madera de sabino 
y asiento tapizado en tela de Riggs y 
Sargent | Bald-cypress wood and chair 
upholstered in fabric by Riggs and 
Sargent 
74 × 78.5 × 67 cm
Colección Sergio Autrey

40. Country Club, ca. 1957 
Silla | Chair. Madera de caoba, piel, 
bronce y estoperol | Mahogany wood, 
leather, bronze and rivets
84 × 60 × 46 cm
Colección muac (digav, unam).
Donación Country Club Churubusco, 
cdmx, 2022 

41. Silla | Chair, ca. 1970
Madera de caoba y tela de algodón | 
Mahogany wood and cotton fabric
81 × 60 × 75 cm
Colección Juan Rafael Coronel Rivera

42. Tumbona | Lounge chair, 1957 
para el | for the Pierre Márquez Hotel
Madera de caoba barnizada y loneta 
de algodón | Varnished mahogany 
wood and cotton canvas
80.5 × 76 × 188 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación familia Ruiz Galindo en 
honor de Dora Terrazas de Ruiz 
Galindo, 2022 

CENTROS “NEOARTESANALES” 
Y EXPORTACIÓN DE ESTILO
“NEOARTISANAL” CENTERS 
AND EXPORTING STYLE 

taxco

Héctor Aguilar (Ciudad de México, 
1905-Zihuatanejo, 1985)

43. Arbotantes | Sconces (2), ca. 1940
Latón | Brass
24 × 12.5 × 6 cm c/u | each
Colección Jaime y Olga Micha

44. Cinturón xx (Georgia O’Keeffe 
Belt), ca. 1948
Piel y plata | Leather and silver
57 × 79 × 0.6 cm 
Colección Jaime y Olga Micha

45. Lámpara | Lamp, ca. 1940
Latón y fierro | Brass and iron
28.8 × 23.5 × 23.5 cm
Colección Jaime y Olga Micha

46. Vasija | Vessel, 1939-1948
Cobre | Copper
8 × 16.2 × 16.2 cm
Colección Juan Rafael Coronel Rivera

Tachi Castillo (Toluca, 1918-Taxco, 1999)
47. Mexican Wedding Dress [Vestido 
de novia mexicano], ca. 1960
Gasa de algodón | Cotton gauze
Diversas medidas | Various 
dimensions

48. Vestido de verano | Summer dress, 
ca. 1950
Algodón pintado a mano | Hand-
painted cotton
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Michelle Michel

Los Castillo [Antonio Castillo, Justo 
Lucio Castillo, Jorge Wilfrido Castillo, 
Miguel Castillo]

49. Caja | Box, 1980-2000
Plata con mosaico de piedras e 
incrustaciones de latón y bronce | 
Silver with stone mosaic and brass 
and bronze inlays
8.7 × 10.4 × 2.6 cm

50. Charola de bronce con figuras 
prehispánicas | Bronze tray with pre-
Columbian figures, 1959-1965
Metales casados y pluma azteca | 
“Married metals” and Aztec feather
18.5 × 26.5 × 1.5 cm

51. Juego de jarra y azucarera con 
cuchara | Creamer and sugar bowl 
with spoon, 1980-2000 
Plata con incrustaciones de mosaico 
en piedras verdes | Silver inlaid with 
green stone mosaic
Diversas medidas | Various 
dimensions

52. Vasija | Vessel, 1940-1945
Plata con incrustaciones de piedras 
verde y azul y metales casados | Silver 
inlaid with green and blue stones and 
“married metals”
9 × 12 × 12 cm
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53. Vasija con cascabeles | Vessel with 
rattles, ca. 1950
Plata con metales casados e 
incrustaciones de mosaico verde | 
Silver inlaid with green mosaic and 
“married metals”
15.5 × 17 × 17 cm

Colección Juan Rafael Coronel Rivera

Ana María Núñez Brilanti “Victoria-
Cony” (s.d., Taxco, 1999)

54. Florero | Flower vase, 1958-1975
Plata y cobre | Silver and copper
15 × Ø7.3 cm

55. Frutero | Fruit bowl, 1958-1975
Plata y cobre | Silver and copper
7.5 × Ø32 cm

Colección Arquitecto Ricardo Warman 

Antonio Pineda (Taxco, 1919-2009)
56. Brazalete | Bracelet, 1953
Plata y ónix | Silver and onyx
31 × 3 × 1.5 cm
Colección Juan Rafael Coronel Rivera

57. Collar y aretes | Necklace and 
earrings, ca. 1953
Plata y piedra de la luna | Silver and 
moonstone
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección Gobi Stromberg

58. Collar | Necklace, ca. 1953
Plata y ónix | Silver and onyx
18.5 × 16.5 × 0.5 cm
Colección Gobi Stromberg

William Spratling
59. Broche | Pin [cabeza de serpiente 
emplumada | feathered serpent head], 
1931-1945
Plata | Silver
8.5 × 5.2 cm
Taller La Florida-Las Delicias

60. Broche | Pin [estrella con flor | star 
with flower], 1931-1945
Plata y lapislázuli | Silver and lapis 
lazuli
10 × 10 cm
Taller La Florida-Las Delicias

61. Jaguar, 1947-1967
Broche | Pin. Plata y carey | Silver and 
tortoiseshell
9.3 × 7.5 cm
Taller Taxco el Viejo

62. Tecolote | Owl, 1931-1945
Broche | Pin. Plata y obsidiana | Silver 
and obsidian
6 × 4.7 cm
Taller La Florida-Las Delicias

63. Candeleros Trompeta | Trumpet 
candle holders, 1931-1945
Plata y madera de ébano | Silver and 
ebony wood
22 × 11.7 × 11.7 cm 
Taller La Florida-Las Delicias

64. Cascabeles | Rattles, 1947-1967
Collar | Necklace. Plata | Silver
26 × 14 cm 
Taller Taxco el Viejo

65. Estrella | Star, 1931-1945
Collar | Necklace. Plata y ónix | Silver 
and onyx
6 × 6 cm
Taller La Florida-Las Delicias

66. Jaguar, 1931-1945
Collar | Necklace. Plata y amatista | 
Silver and amethyst
25 × 20.5 cm
Taller La Florida-Las Delicias
Colección Familia Ulrich en comodato 
en Museo Franz Mayer

67. Juego de café | Coffee set, 1964-
1966
5 elementos | pieces. Plata y madera | 
Silver and wood
Medidas variabes | Variable 
dimensions
Colección Boris Hirmas

68. Silla para bebé | High chair, ca. 
1940
Madera y piel | Wood and leather
73.5 × 37 × 31.5 cm
Colección Consuelo + Violante Ulrich

69. Sillón | Armchair, ca. 1940
Madera y piel | Wood and leather
76 × 54 × 47 cm
Colección Consuelo + Violante Ulrich

Felix Tissot (Marsella, 1909-Irapuato, 
1989)

70. Línea Fantasía | Fantasy Set, ca. 
1970
8 elementos | pieces. Cerámica de 
baja temperatura pintada a mano 
por artesanos de | Handpainted 
earthenware by craftsmen from 
Ameyaltepec, Guerrero 
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección Ione Tissot

71. Fantasía | Fantasy, ca. 1970
Lámpara | Lamp. Cerámica de 
baja temperatura pintada a mano 
por artesanos de | Handpainted 
earthenware by craftsmen from 
Ameyaltepec, Guerrero 

51 × 17 × 17 cm
Colección Primaria en comodato en 
muac (digav, unam)
Donación Olga Micha

72. Jane Keenan Tissot (Ontario, 
1932-Taxco, 2003)
Tapiz | Tapestry, ca. 1970
Lana y estambre acrílico con retazos de 
tela diseñada por | Wool and acrylic fiber 
with scraps of fabric designed by Poly 
Rodríguez
174 × 85 cm
Colección Ione Tissot

Salvador Vaca Terán (Taxco, 1920-1974)
73. Cenicero | Ashtray, ca. 1950 
Bronce y mosaico | Bronze and mosaic 
5 × Ø17.5 cm 
Colección muac (digav, unam)
Donación James Oles, 2022 

74. Charola | Tray, ca. 1950 
Bronce y mosaico | Bronze and mosaic
3.5 × 32 × 12.5 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación James Oles, 2022

75. Jarra | Pitcher, 1952-1970
Latón con mosaico de piedras 
blancas, rojas e incrustaciones en 
latón | Brass with white and red 
mosaic and brass inlaid
17 × 20.5 × 13 cm
Colección Juan Rafael Coronel Rivera

Margot van Voorhies Carr “Margot de 
Taxco” (San Francisco, 1896–Taxco, 
1985)

76. Aretes | Earrings, 1948-1978
Plata | Silver
3.5 × 2 × 1.5 cm

77. Brazalete | Bracelet, 1955-1978
Plata y esmalte | Silver and enamel
7.5 × 7 × 5 cm

78. Brazalete | Bracelet, 1948-1978
Plata | Silver
4 × Ø16 × 5 cm

79. Collar | Necklace, 1948-1978
Plata | Silver
1 × Ø16 cm

80. Collar | Necklace, 1955-1978
Plata y esmalte | Silver and enamel
14 × 16 × 2 cm

81. Collar con dije | Necklace with 
pendant, 1955-1978
Plata y esmalte | Silver and enamel
1.5 × 18 × 23 cm
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82. Collar con grecas estilizadas | 
Necklace with stylized frets, 1955-1978
Plata con esmalte azul | Silver and 
blue enamel
41 × 0.8 × 0.8 cm

83. Collar con hojas | Necklace with 
leaves, 1955-1978 
Plata y esmalte verdeazul | Silver  
and blue-green enamel
67 × 2 × 0.3 cm

84. Collar y broche | Necklace and 
pin, 1955-1978
Plata y esmalte | Silver and enamel
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Juan Rafael Coronel Rivera

michoacán

85. Martín Alonso (Patamban, 
1974-2020) en colaboración con | 
in collaboration with Taller de Alta 
Temperatura de Patamban (Patamban, 
1984)
Vajilla Paisajes | Landscapes tableware, 
2010
9 elementos | pieces. Cerámica de alta 
temperatura decorado bajo esmalte 
alta temperatura | Decorated stoneware 
under high-temperature glaze
Diversas medidas | Various dimensions
Colección Taller de Alta Temperatura  
de Patamban

86. Leopoldo Castillo (Uruapan, activo 
en el siglo xx | active in the twentieth 
century) para | for Telares Uruapan 
(Uruapan, 1956)
Tapiz | Tapestry, ca. 1980
Lana tejida en telar de pedal | Wool 
woven on pedal loom
168 × 134 cm
Colección Telares Uruapan en 
comodato en Fundación Javier Marín

87. Rosa Chávez (Patamban, 1946-2011) 
en colaboración con | in collaboration 
with Taller de Alta Temperatura  
de Patamban
Jarra | Pitcher, 1990
Barro rojo de alta temperatura con 
decorado tradicional de Patamban 
| Red clay stoneware with traditional 
decoration from Patamban
28 × 12 cm
Colección Taller de Alta Temperatura  
de Patamban

88. Alicia Escobedo (Patamban, 1942) 
en colaboración con | in collaboration 
with Taller de Alta Temperatura  
de Patamban

Jarra | Pitcher, 1990
Barro rojo de alta temperatura con 
decorado tradicional de Patamban 
| Red clay stoneware with traditional 
decoration from Patamban
28 × 15 cm
Colección Taller de Alta Temperatura  
de Patamban

89. Elena “Lena” Belloni de 
Gordon [Lena Gordon] (Luino, 
1889-Cuernavaca, 1993) en 
colaboración con | in collaboration with 
Taller de Bordado de Michel Cadoret
Mantel | Tablecloth, ca. 1960
Cambaya de algodón tejida en telar 
de pedal y bordada a mano | Cotton 
fabric weaved on pedal loom and hand-
embroidered 
175 × 285 cm
Colección Malcolm Coelho y Girasol 
Botello

Mario López Torres (Ciudad de México, 
1952–Ihuatzio, Michoacán, 2022)

90. Arbotante | Sconce, ca. 1970
Chuspata y cobre | Wicker and copper
56 × 70 × 55 cm

91. Lámpara de chango | Monkey 
lamp, ca. 1970
Chuspata y cobre | Wicker and copper
185 × 75 × 75 cm 

Colección Rodolfo Sánchez

James Metcalf 
92. Jarra | Pitcher, 2000
Plata fundida y cincelada a mano | 
Melted silver, chiseled by hand
22 × Ø22 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022 

93. Lámpara | Lamp, ca. 1999
Cobre y vidrio | Copper and glass
104 × 34 cm 
Colección Ana Pellicer

94. Vasija | Vessel, 1998
Cobre repujado | Embossed copper
28 × Ø33 cm
Colección Ana Pellicer

95. James Metcalf (Nueva York, 
1925-Santa Clara del Cobre, 2012), 
Christopher Nelson (Berkeley, 1962)
Silla | Chair [inspirada en el movimiento 
Shaker | inspired by the Shaker 
movement], 2000
Madera y cobre | Wood and copper
90 × 46 × 80 cm
Colección Ana Pellicer

Muebles Rosenthal (Uruapan, 1971)
96. Biombo | Folding screen, 1996
Madera de pino y macocel | Pine  
and macocel wood
3 hojas de | leaves of 200 × 50 cm  
c/u | each one

97. Sillón costumbrista | Traditional 
armchair, 1988
Madera de pino y macocel, colorantes 
naturales y laca de nitrocelulosa | Pine 
and macocel wood, natural dyes and 
nitrocellulose lacquer
64 × 50 × 107 cm

Colección Maureen Rosenthal

98. Butacas del Cine Uruapan 
pintadas por | Painted Butacas from 
Cine Uruapan by Muebles Rosenthal, 
ca. 1994
Óleo y acrílico sobre butacas 
industriales | Oil and acrylic on 
industrial butacas
65 × 105 × 84 cm
Colección Familia Illsley

Ana Pellicer (Ciudad de México, 1946)
99. Pinzas tarascas | Tarascan Clasps, 
1975 
Collar | Necklace. Cadena de plata y 
cobre tejida y pinzas tarascas forjadas 
| Silver chain and woven copper and 
forged Tarascan clasps 
30 × 4 × 2 cm

100. Sin título | Untitled, 1980
Collar | Necklace. Plata y cobre 
electroformado | Silver and 
electroformed copper
20 × 2.5 × 2.5 cm

101. Sin título | Untitled, 2007
Collar | Necklace. Plata y cobre tejidos 
y cascabeles fundidos | Woven silver 
and copper and melted rattles
22 × 5 cm × 3 cm

102. Sin título | Untitled, 2016
Collar | Necklace. Cuentas de plata 
fundidas a la cera perdida y cobre | 
Lost-wax-cast silver beads and copper
20 × 2.5 × 2.5 cm

Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

Audón Punzo Ángel (Santa Clara  
del Cobre, 1955-2021)

103. Centro de mesa | Centerpiece, 
s.f | n.d.
Plata martillada | Hammered silver 
21 × Ø20 cm 
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104. Centro de mesa | Centerpiece, 
s.f | n.d.
Plata martillada | Hammered silver
52 × Ø30 cm

Colección Museo de Arte Popular 

105. Anton Refregier (Moscú, 1905-
1979) por | by Telares Uruapan
Sin título | Untitled, ca. 1968
Tapiz | Tapestry. Lana tejida en telar de 
pedal | Wool woven on pedal loom
165 × 81 cm
Colección Telares Uruapan en 
comodato en Fundación Javier Marín

Don Shoemaker (Nebraska, 
1919-Morelia, 1990)

106. Sling, ca. 1970
Silla | Chair. Madera de cueramo y piel 
| Cueramo wood and leather
84 × 68 × 78 cm

107. Espada o Corazón | Sword or 
Heart, ca. 1970
Silla | Chair. Madera tallada, 
ensamblada y barnizada | Carved, 
assembled and varnished wood
54 × 47 × 74 cm

Colección Manuel González

108. Telares Uruapan
Diseño de | design by Bundy Illsley para 
| for Telares Uruapan, 1970-2000
Cambaya de algodón en telar de pedal, 
teñidas con anilinas | Cotton woven on 
pedal loom, dyed with aniline dyes
Diversas medidas | Various dimensions
Colección Telares Uruapan. Cortesía 
Fundación Javier Marín y Galería 
Terreno Baldío

109. Yolanda Suárez (Patamban, 1971) en 
colaboración con | in collaboration with 
Taller de Alta Temperatura de Patamban
Peces | Fish, 2010
Ensaladera | Salad bowl. Barro rojo 
con engobe blanco, decorado con 
esmalte de alta temperatura | Red clay 
with white slip, decorated with high-
temperature glaze
6.5 × Ø23 cm
Colección Taller de Alta Temperatura de 
Patamban

jalisco 

Odilón Ávalos Razo
110. Caballo | Horse, ca. 1950
Vidrio soplado | Blown glass
21 × 28 × 11 cm
Guadalajara, Jalisco

111. Jarras | Pitchers (2), ca. 1950
Vidrio soplado | Blown glass
Diversas medidas | Various 
dimensions
Tlaquepaque, Jalisco

Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

112. Cerámica Suro (Guadalajara, 1957)
Platos | Plates, s.f | n.d.
7 elementos | pieces. Cerámica de alta 
temperatura pintada a mano | Hand-
painted stoneware 
Ø18 × 2 cm c/u | each
Colección Familia Estrada

113. Cerámica Suro para | for El Puerto 
de Liverpool
Tarros | Mugs (2), ca. 1970
Cerámica de alta temperatura pintada  
a mano | Hand-painted stoneware
15 × 15 × 19 cm c/u | each
Colección particular

Ken Edwards (Kansas City, 1925)
114. Botellón | Flagon, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
50 × Ø13 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

115. Jarra | Pitcher, ca. 1960
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
18 × 5 × 12 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

116. Olla | Vase, ca. 1960
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
13 × 12 × 11 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

117. Plato | Plate, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
3 × Ø22 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

118. Plato | Plate, ca. 1970 
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
3 × Ø17 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

119. Plato | Plate, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
6 × Ø29 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

120. Florero | Flower vase, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware

34 × 25 × 17 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Rodrigo Flores, 2022

121. Carl Gagnon (activo en el siglo xx | 
active in the twentieth century)
Florero | Flower vase, ca. 1980
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
45 × Ø31 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

Josefa Ibarra (Sabinas Hidalgo, 
1919-Tlaquepaque, 2007)

122. Vestido | Dress, ca. 1970
Cambaya de algodón | Cotton 
cambaya
Diversas medidas | Various 
dimensions

123. Vestido tipo túnica | Tunic-style 
dress, ca. 1970
Cambaya de algodón | Cotton 
cambaya
Diversas medidas | Various 
dimensions

124. Vestido tipo túnica | Tunic-style 
dress, ca. 1970
Cambaya de algodón | Cotton 
cambaya
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Telares Uruapan en 
comodato en Fundación Javier Marín

125. Ana Sigrid Keiko Hartung Ashida 
“Kuni” (Guadalajara, 1956-1993), Carlos 
Ashida Cueto (Ciudad de México, 
1955-Guadalajara, 2015) para | for Taller 
Mexicano de Gobelinos (Guadalajara, 
1968) en colaboración con el maestro 
tejedor y tintorero | in collaboration 
with the master weaver and dyer Rafael 
Morquecho (Guadalajara, 1947-2020)
Sin título | Untitled, 1980
Tapiz alto liso tejido a mano | Hand-
woven high-warp tapestry. Urdimbre de 
algodón y trama de lana teñida a mano 
con anilinas minerales e hilos metálicos 
sintéticos | Cotton warp and wool weft, 
hand dyed with mineral and synthetic 
metallic yarns
380 × 300 cm
Coleccion Archivo Ashida Cueto/Taller 
Mexicano de Gobelinos, Guadalajara

126. Irene Pulos (Guamúchil, 1940)
Vestido | Dress, ca. 1970
Algodón con aplicaciones bordadas | 
Cotton with embroidered appliqués
Diversas medidas | Various dimensions
Colección particular
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127. Fritz Riedl (Viena, 1923-Linz, 2012) 
para | for Taller Gobelinos Riedl
Homage [Homenaje], 1986
Tapiz tejido en telar de la técnica alto 
lizo | Tapestry woven using high-warp 
technique
306 × 306 cm
Colección Museo de Arte Moderno

Marcelo Suro (Guadalajara, 1999)
128. Fosa | Pit, 2021
Lámpara | Lamp. Cerámica de Faenza 
esmaltada | Glazed Faenza ceramic
29.75 × 3.58 cm 

129. The Pink Robots Won [Los robots 
rosas ganaron], 2021
Lámpara | Lamp. Cerámica de Faezna 
esmaltada | Glazed Faenza Ceramic
76.53 × 37.53 × 35.90 cm

Colección Marcelo Suro

130. Noé Suro Olivares (Guadalajara, 
1935-2013)
Colmena | Hive, ca. 1960
Edición | Edition, 2008
2 lámparas | lamps. Cerámica de 
alta temperatura esmaltada | Glazed 
stoneware
60 × Ø23 cm c/u | each
Colección particular

131. Horacio Valdés (Jalisco, activo en el 
siglo xx | active in the twentieth century)
Jarra | Pitcher, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
29 × Ø14 cm
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

Vidrio Rojo Camarasa (Guadalajara, 
1950-1980) [Jaime Camarasa Molas 
(Montauban, 1940-Guadalajara, 2009)]

132. Copas tipo champagne | 
Champagne flutes, ca. 1970
4 elementos | pieces. Vidrio soplado | 
Blown glass 
10.5 × Ø10 cm c/u | each

133. Copas altas | Tall coupe glasses, 
ca. 1970
3 elementos | pieces. Vidrio soplado | 
Blown glass
12 × Ø6.2 cm c/u | each

134. Vasos | Glasses, ca. 1970
4 elementos | pieces. Vidrio soplado | 
Blown glass
9.2 × Ø6.8 cm c/u | each

135. Portacirio o vela | Votive candle 
holder, ca. 1970
Vidrio soplado | Blown glass
13.8 × Ø8.2 cm

136. Taza | Cup, ca. 1970
Vidrio soplado | Blown glass
11 × 14 cm

Colección particular

Jorge Wilmot (Monterrey, 1928-Tonalá, 
2012)

137. Frutero | Fruit bowl, s.f.  | n.d.
Cerámica de alta temperatura 
esmaltada | Glazed stoneware
23 × Ø31 cm

138. Tibor | Vase, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura 
esmaltada | Glazed stoneware
36 × Ø32 cm
Tonalá, Jalisco

139. Vasija | Vessel, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura 
esmaltada | Glazed stoneware
40 × 24 × 35 cm

Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

140. Plato | Plate, ca.1970
Cerámica de alta temperatura, 
esmaltada con arena decorada | 
Stoneware glazed with decorated 
sand
1.5 × Ø28 × 1.5 cm

141. Plato | Plate, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura 
esmaltada, color ocre decorada | 
Glazed stoneware and decorated 
ochre
1.5 × Ø27.5 cm

Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

cuernavaca 

Robert Brady (Iowa, 1928-Cuernavaca, 
1986)

142. Geometric Design V [Diseño 
geométrico V], 1977
3 tapices | tapestries. Algodón tejido 
en telar de pedal | Cotton woven on 
pedal loom 
Familia Rosales, Estado de México
120 × 120 cm 

143. Quetzalcoatl rojo [Red 
Quetzalcoatl], 1975
Tapiz | Tapestry. Algodón tejido  
en telar de pedal | Cotton woven  
on pedal loom
Familia Rosales, Estado de México
170 × 330 cm 

144. Quetzalcoatl, 1977
Tapiz | Tapestry. Algodón tejido en 
telar de pedal | Cotton woven on 
pedal loom
Familia Rosales, Estado de México
168 × 132 cm 

Colección Museo Robert Brady

Brooke Cadwallader (Manila, 1906–
Cuernavaca, 1994)

145. Mascada con textura de ratán | 
Silk scarf with rattan texture, ca. 1965
Seda impresa a mano | Hand-printed 
silk
54 × 54 cm

146. Vestido | Dress, ca. 1965
Algodón impreso a mano | Hand-
printed cotton 
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Rodrigo Flores

Cerámica de Cuernavaca (Cuernavaca, 
1967-1992)
De la serie Perros Campeones | From the 
series Champion Dogs, 1987-1988

147. Galgo Borzoi echado | Borzoi lying 
down, s.f. | n.d. 
31.5 × 29 cm 

148. Pastor alemán | German 
shepherd, s.f. | n.d.
33 × 26 cm

149. Perro pekinés | Pekingese dog, 
1987
14 × 28 cm

150. Pointer en posición de caza | 
Pointer in hunting position, s.f. | n.d.
20 × 42 cm

Cerámica de baja temperatura 
esmaltada | Glazed earthenware
Colección Aldo Solano Rojas

151. Jim Tillett (Londres, 1913-St. 
Thomas, 1992)
Falda | Skirt, ca.1955
Algodón pintado a mano | Hand-painted 
cotton
43 × 43 cm
Colección particular

Fray Gabriel Chávez de la Mora 
(Guadalajara, 1929) para | for Taller  
de Emaús (Ahuacatitlán, 1957-1968)

152. Miriam, 1954-1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera | Engraved and fretted 
metal plate on wood
32 × 17 × 2 cm
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153. Moisés | Moses, 1954-1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera | Engraved and fretted 
metal plate on wood
27 × 20 × 2 cm

154. Multiplicación de los panes | 
Multiplication of loaves, 1954-1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera | Engraved and fretted 
metal plate on wood
24 × 24 × 2 cm

155. Rey David | King David, 1954-1968 
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera a | Engraved and fretted 
metal plate on wood
19 × 28 × 2 cm

156. San Lucas | Saint Luke, 1954-1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera  | Engraved and fretted 
metal plate on wood
20 × 15 × 2 cm

157. San Marcos | Saint Mark, 1954-
1968 
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera  | Engraved and fretted 
metal plate on wood
20 × 15 × 2 cm

158. San Mateo | Saint Matthew, 1954-
1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera | Engraved and fretted 
metal plate on wood
20 × 15 × 2 cm

159. San Pedro | Saint Peter, 1954-
1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera | Engraved and fretted 
metal plate on wood
25 × 10 × 2 cm

160. Símbolo del bautismo | Symbol  
of Baptism, 1954-1968
Edición | Edition, 2021
Placa de metal grabada y calada 
sobre madera oscura | Engraved  
and fretted metal plate on wood
30 × 15 × 2 cm

161. Santa Escolástica | Saint 
Scholastica, 1954-1968
Edición | Edition, 2021

Plata de metal grabada y calada sobre 
madera | Engraved and fretted metal 
plate on wood
25 x 10 x 2 cm

Colección muac (digav, unam), en 
proceso de adquisición

162. Fray Gabriel Chávez de la Mora
Casulla | Chasuble, ca. 1970
Algodón tejido en telar de pedal con 
aplicaciones | Cotton woven on pedal 
loom with appliqués 
145 × 157 cm
Colección particular

163. Porcelana de Cuernavaca 
(Cuernavaca, 1971-1992)
Juego de postre | Dessert Set, ca. 1970
3 elementos | pieces. Porcelana 
esmaltada a mano | Hand-glazed 
porcelain 
Diversas medidas | Various dimensions
Colección particular

Aurora Suárez (Ciudad de México, 
1939-Cuernavaca, 2021)

164. En el mar I | At the Sea I, 2003
Platón | Serving dish. Cerámica de alta 
temperatura con vidriados, elaborada 
con placas y adujas, atmósfera 
reductora | Glazed stoneware, made 
with plates and styli, fired at high-
temperature in reductive atmosphere
35 × 37 × 19 cm
Cuernavaca, Morelos

165. Espejo I | Mirror I, 2007
Vasija | Vessel. Cerámica de alta 
temperatura con vidriados, elaborada 
con placas y adujas, atmósfera 
reductora | Glazed stoneware, made 
with plates and styli, fired at high-
temperature in reductive atmosphere
51 × 50.5 × 12 cm

Colección Familia Velásquez Suárez

Hugo X. Velásquez (Ciudad de México, 
1929-Cuernavaca, 2010)

166. Gaviota, gaviota, as del 
equilibrio… | Seagull, Seagull, Ace Of 
Balance…, 2005
Vasija | Vessel. Porcelana formada con 
placa y torno, vidriado transparente 
y de cobalto | Porcelain made with 
plates and lathe, transparent and 
cobalt glaze
58.5 × 55.5 × 36 cm

167. El yelmo de la derrota | The 
Helmet of Defeat, 2005
Vasija | Vessel. Cerámica de alta 
temperatura con vidriado de ceniza, 
formada a base de cuerdas y barro 
con vidriado de hierro y manganeso 

| Stoneware made with strings, 
ash glaze and clay with iron and 
manganese glaze
Ø63 × 74 cm

168. La negra noche | The Black Night, 
2005
Vasija | Vessel. Cerámica de alta 
temperatura formada con adujas | 
Stoneware made with styli 
Ø59 × 51 cm

Colección Familia Velásquez Suárez

oaxaca

Alfarería Jiménez (Barrio de China, 
Oaxaca, 1901-1990)

169. Mitla, ca. 1950
3 elementos | pieces. Barro esmaltado 
| Glazed clay 
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección muac (digav, unam)
Donación James Oles, 2022

170. Mitla, ca. 1950
Cafetera y tazas | Coffee pot and cups. 
Barro esmaltado y pintado a mano | 
Hand-painted and glazed clay
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección particular

171. Monte Albán, ca. 1950
Juego de café, 5 elementos | pieces. 
Barro torneado, moldeado y óxido de 
cobre | Lathed and molded clay with 
copper oxide
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección Rodrigo Flores

172. Casa Brena (Oaxaca, 1930-1980)
Vajilla | Tableware, ca. 1970
7 elementos | pieces. Barro esmelatado 
| Glazed clay
Diversas medidas | Various dimensions
Colección particular

Francisco Toledo (Juchitán, 
1940-Oaxaca, 2019)

173. Murciélago | Bat, 1976
Tapiz | Tapestry. Lana tejida a la 
manera prehispánica | Pre-Columbian 
style woven wool
171 × 127 cm
Colección Galería Arvil

174. Cangrejos Nº 1 | Crabs Nº 1, 2010-
2018 
Aretes | Earrings. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
8.5 × 8 cm
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175. Cangrejo Nº 1 | Crab Nº 1, 2010-
2018 
Aretes | Earrings. Cuero de cabra 
cortado con láser y óleo | Laser-cut 
kid leather and oil
8.5 × 8 cm

176. Cangrejos Nº 1 | Crabs Nº 1, 2010-
2018 
Aretes | Earrings. Cuero de cabra 
cortado con láser, óleo y hoja de oro | 
Laser-cut kid leather, oil and gold leaf
8.5 × 8 cm

177. Gusanos Nº 1 | Worms No. 1, 2010-
2018 
Pulsera | Bracelet. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
5 × 19 cm 

178. Mujer alacrán | Scorpion Woman, 
2010-2018
Lámpara | Lamp. Xilografía sobre 
papel artesanal cortado en láser y 
cerámica de alta temperatura | Wood 
engraving on laser-cut craft paper and 
stoneware
43 × Ø16.5 cm 

179. Malla con cangrejos | Net with 
Crabs, 2010-2018 
Collar | Necklace. Cuero de cabra 
cortado con láser y hoja de oro | 
Laser-cut kid leather and gold leaf
20 × 23 cm

180. Mujeres alacrán Nº 1, 2010-2018 
Aretes | Earrings. Cuero de cabra 
cortado con láser, óleo y hoja de oro | 
Laser-cut kid leather and gold leaf
8.5 × 8 cm

181. Pez Nº 29, 2010-2018 
Aretes | Earrings. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
8.5 × 8 cm

182. Sarta de camarón Nº 1 | String of 
Shrimp No. 1, 2010-2018
Collar | Necklace. Cuero de cabra 
cortado con láser y hoja de oro | 
Laser-cut kid leather and gold leaf
20.5 × 20.5 cm

183. Sarta de chapulín Nº 12 | String of 
Grasshoppers No. 12, 2010-2018
Pulsera | Bracelet. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray
5 × 19 cm 

184. Sarta de chapulín Nº 14 | String of 
Grasshoppers No. 14, 2010-2018 
Pulsera | Bracelet. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray
5 × 19 cm 

185. Sarta de chapulín Nº 14 | String of 
Grasshoppers No. 14, 2010-2018 
Collar | Necklace. Cuero de cabra 
cortado con láser y hoja de oro | 
Laser-cut kid leather and gold leaf 
20 × 23 cm

186. Sarta de cocodrilo | String of 
Crocodiles, 2010-2018
Collar | Necklace. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
20.5 × 23 cm 

187. Sarta de doble alacrán | String of 
Doublé Scorpions, 2010-2018
Collar | Necklace. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
20.5 × 23 cm 

188. Sarta de gato Nº 5 | String of Cats 
No. 5, 2010-2018
Pulsera | Bracelet. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
5 × 19 cm

189. Sarta de grulla con pez | String of 
Cranes with Fish, 2010-2018 
Collar | Necklace. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
20.5 × 23 cm 

190. Sarta de pez Nº 13 | String of Fish 
No. 13, 2010-2018
Collar | Necklace. Radiografía 
reciclada cortada con láser | Laser-cut 
recycled X-ray 
20.5 × 23 cm 

191. Sin título | Untitled, s.f | n.d. 
Vidrio soplado y cestilla de metal | 
Blown glass and metal holder
22 × 26 cm 

192. Sin título | Untitled, s.f | n.d. 
Vidrio soplado y cestilla de metal | 
Blown glass and metal holder
24 × Ø18 cm 

Colección particular 

guanajuato

Giorgio Belloli (Venecia, 1907-San 
Antonio, 1971) 

193. Silla | Chair, 1960-1970
Hierro y piel | Iron and leather
95 × 66 × 73 cm
Adquisición Colección Primaria en 
comodato en muac (digav, unam)

194. Silla | Chair, 1960-1970
Hierro, madera y piel | Iron, wood and 
leather
74 × 65 × 67 cm
Colección Marcos Mercado Micha

Gene Byron (London, 1910-Marfil, 1987)
195. Candelabro | Candelabra, 
ca. 1960
Lámina de metal martillada a mano | 
Hand-hammered metal sheet
60 × 40 × 16 cm

196. Lámpara de mesa | Table lamp, 
ca. 1955
Bronce martillado y latón | Hammered 
bronze and brass
65 × Ø37.5 cm

Colección Jaime y Olga Micha 

Javier Hernández “Capelo” (León, 1951)
197. Conde | Count, s.f | n.d.
Cerámica modelada y esmaltada | 
Glazed and modeled ceramic
30 × Ø35 cm

198. Tibor | Vase, s.f | n.d.
Cerámica modelada y esmaltada | 
Glazed and modeled ceramic
35 × Ø28 cm

Colección Museo de Arte Popular

Gorky González (Morelia, 
1939-Guanajuato, 2017)

199. Albarelo | Alberello, ca. 1980
Cerámica mayólica | Maiolica 
earthenware
40 × Ø21 cm
Guanajuato, Guanajuato
Colección Acervo de Arte Indígena, inpi

200. Jarra | Pitcher, ca. 1980
Cerámica mayólica modelada y 
esmaltada | Modeled and enameled 
maiolica earthenware 
30 × 25 × 21 cm
Colección Museo de Arte Popular

201. Tibor | Vase, ca. 1980
Cerámica mayólica modelada y 
esmaltada | Modeled and enameled 
maiolica earthenware 
30 × Ø20 cm
Colección Museo de Arte Popular
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202. Tibor | Vase, ca. 1980
Cerámica mayólica modelada y 
esmaltada | Modeled and enameled 
maiolica earthenware 
40 × Ø36 cm 
Colección Museo de Arte Popular

Manuel Parra (Ciudad de México,  
1911-1997)

203. Mesa auxiliar | Side table,  
ca. 1950
Madera ensamblada | Assembled 
wood
122 × 36 × 66 cm 

204. Mueble de guardar | Armoire,  
ca. 1950
Madera, herrería y piezas coloniales 
antiguas | Wood, ironwork and antique 
colonial pieces
121 × 47.5 × 122 cm

205. Contenedor | Container, ca. 1950
Cerámica | Ceramic
16.5 × 13 × 13 cm

206. Florero | Flower vase, ca. 1950
Cerámica
16 × 16 × 16 cm

Colección Gironella Parra

ciudad de méxico
mexico city 

207. Genaro Álvarez (activo en el siglo xx 
| active in the twentieth century)
Mesa de centro | Coffee table, ca. 1950
Madera de caoba, latón y mosaico | 
Mahogany wood, brass and mosaic
33.5 × 122 × 49 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

208. Pedro Leites (París, 1937) para | for 
Tane (Ciudad de México 1942)

Chiquihuites tejidos | Woven baskets 
(2), ca. 1960 
Plata, fundición y tejido a mano | 
Silver, smelting, and hand-woven 
textile 
Diversas medidas | Various 
dimensions

209. Jarra dos picos | Two-spouted 
pitcher, ca. 1960 
Plata repoussé | Repoussé silver
23.5 × 20 × 16 cm

Colección Tane

210. Pedro Leites, Alfonso Soto Soria 
(Ciudad de México, 1926-2010)
Guaje | Gourds, ca. 1980
Centro de mesa | Centerpiece. Plata 
rechazada, fundida y repujada | 
Rejected, smelted and embossed silver
13.5 × Ø20 cm
Colección Tane

211. Pedro Preux (París, 1932-Ciudad de 
México, 2011)
Muerte y transfiguración | Death and 
Transfiguration, 1978
Tapiz bajo liso | Low-warp tapestry
200 × 143 cm
Colección Taller Nacional del Tapiz de 
enpeg “La Esmeralda”

212. Alejandra Prieto (Ciudad de 
México, 1949), Cecilia Prieto (Ciudad de 
México, 1947) para | for Dupuis (Ciudad 
de México, 1971)
Tango, 1997
Banco | Stool. Madera de aliso | Alder 
wood
33 × 40 × 25 cm
Colección Alejandra Prieto

Jorge Stepanenko (Ucrania, 
1927-Mérida, 2015)

213. Piña | Pineapple [réplica de 
cerámica michoacana | replica of 
ceramic from Michoacán], s.f | n.d.
Azucarera | Sugar bowl. Plata | Silver 
Ø11 cm

214. Jarra picuda | Pointy pitcher, s.f | n.d.
Plata | Silver
30 × 16 cm 

215. Jarra rectangular | Rectangular 
pitcher, s.f | n.d.
Plata | Silver
20 × 10 cm

Colección Pedro Stepanenko

Bazaar Sábado 

216. Saúl Borisov
Tapiz | Tapestry, ca. 1960
Lana tejida en telar de pedal | Wool 
woven on pedal loom 
119.5 × 57 cm
Colección Tonya Borisov

Felipe Derflingher Saucedo (Ciudad de 
México, 1931-2013) para | for Feder’s 
(Ciudad de México, ca. 1960-1980)

217. Jarra con vasos, ca. 1960
Vidrio soplado y hierro fundido | 
Blown glass and smelted iron
Diversas medidas | Various dimensions
Colección particular

218. Portaveladoras | Candleholder, 
ca. 1960
4 elementos | pieces. Vidrio y hierro 
fundido | Glass and smelted iron
Diversas medidas | Various 
dimensions
Colección particular

219. Lámpara | Lamp, s.f.  | n.d.
Vidrio y hierro fundido | Glass and 
smelted iron
Ø26 × 20 cm
Colección Ricardo Radosh

Manuel Felguérez (Valparaíso, 
1928-Ciudad de México, 2020)

220. Ciclista en triciclo | Tricyclist,  
ca. 1960
Hierro y papel | Iron and paper
20 × 14 × 16 cm

221. Mujer en mecedora | Woman  
in Rocking Chair, ca. 1960
Hierro y papel 
25 × 12 × 12 cm 

222. Pescador chico | Fisherman 
(small), ca. 1960
Hierro y papel | Iron and paper
16 × 10 × 18 cm

223. Pescador grande | Fisherman 
(big), ca. 1960
Hierro y papel | Iron and paper
30 × 13 × 66 cm

Colección Mercedes García de Oteyza

224. Víctor Fosado Vázquez (Ciudad  
de México, 1931-Cancún, 2002)
Nacimiento de Venus | Birth of Venus, 
1974 
Brazalete y pectoral | Bracelet and 
pectoral decoration. Plata y obsidiana | 
Silver and obsidian
25 × 16 × 1.7 cm
Colección Nedda Manfrino Vda.  
de Fosado 

Víctor Fosado Vázquez, Arnaldo Coen 
(Ciudad de México, 1940) 

225. Del mismo hilo | From the Same 
Thread, 1974
Gargantilla | Choker. Plata, objeto de 
máquina de coser y piedras | Silver, 
sewing machine object and stones 
21.2 × 14 × 2.2 cm 

226. Brazalete | Bracelet, 1974
Plata, miniatura en óleo sobre tela y 
ojo de vidrio | Silver, miniature in oil 
on canvas and glass eye 
21.2 × 14 × 2.2 cm

Colección Paulina y Malinali Fosado 
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Maggie Howe (activa en el siglo xx | 
active in the twentieth century)

227. Plato | Plate, ca. 1960
Esmalte sobre cobre | Enamel on 
copper
24.5 × 3 cm

228. Plato | Platter, s.f | n.d. 
32.4 × 10.8 cm

Colección particular 

Frank E. Lowenstein (Atlanta, 1947)
229. Anillo | Ring, 2000
Plata a la cera perdida y perla natural 
blíster | Lost-wax-cast silver and 
natural blister pearl
3.4 × 4.4 × 4.4 cm
Cuernavaca, Morelos 

230. Anillo | Ring, 2010
Plata a la cera perdida y citrina coñac 
| Lost-wax-cast silver and cognac citrine
2.13 × 2.08 × 3.58 cm
Cuernavaca, Morelos

231. Anillo | Ring, 2021
Plata a la cera perdida y rosa del 
desierto | Lost-wax-cast silver and 
desert rose
3.49 × 2.99 × 2.64 cm
Cuernavaca, Morelos 

232. Aretes | Earrings, 2000
Plata a la cera perdida y perla natural 
blister | Lost-wax-cast silver and 
natural blister pearl
2.6 × 4.4 × 4.4 cm
Cuernavaca, Morelos 

233. Collar | Necklace, 2021
Plata armada a mano y cuentas de 
coral negro | Hand-assembled silver 
and black coral beads
50 cm
Cuernavaca, Morelos

234. Dije | Pendant, 2021
Plata a la cera perdida y rosa del 
desierto | Lost-wax-cast silver and 
desert rose
3.49 × 4.95 cm
Cuernavaca, Morelos 

235. Humanidades | Humanities, 2018
Lámpara escultórica | Sculptural lamp. 
Madera de bocote, obsidiana arcoíris, 
plata y ópalos facetados | Mexican 
Rosewood, obsidian rainbow, silver 
and two faceted opals 
19 × 20 × 16

Colección Frank Lowenstein

Anna Morelli (Ancona, 1921-Ciudad de 
México, 2008)

236. Busto femenino con plumaje | 
Female Bust with Plumage, 1985 
Prendedor | Pin. Plata, perla de río y 
crisoprasas | Silver, freshwater pearl 
and chrysoprases
10 × 3.4 × 1 cm

237. Corazón resplandeciente | 
Dazzling heart, 1982 
Prendedor | Pin. Plata, rubíes y espejo 
| Silver, rubies and mirror
7.5 × 6 × 1 cm

238. Sol radiante | Bright Sun, 1993 
Prendedor | Pin. Plata, oro y ópalos | 
Silver, gold and opals
6 × 6.2 × 0.5 cm

Colección Stefano Tanasescu Morelli 

239. Miguel Pineda (Ciudad de México, 
1940)
Platos | Plates (2), s.f.  | n.d.
Esmalte sobre cobre | Enamel on copper
Diversas medidas | Various dimensions
Colección Aldo Solano Rojas

Matilde Poulat (1904-1960), Ricardo 
Salas (Ciudad de México 1920-2005)

240. Paloma | Dove, ca. 1950-1980
Aretes | Earrings. Plata con 
incrustaciones de piedras verdes y 
coral | Silver inlaid with green stones 
and coral
6 × 3.1 × 2 cm

241. Aretes y brazalete | Earrings and 
bracelet, ca. 1980
Plata con incrustaciones de amatista 
y piedras verdes | Silver inlaid with 
amethyst and green stones
Diversas medidas | Various dimensions

242. Prendedor con opción a dije y 
aretes | Convertible brooch/pendant 
and earrings, ca. 1980
Plata con incrustaciones de amatista 
y piedras verdes | Silver inlaid with 
amethyst and green stones

243. Prendedor adaptable a dije | 
Convertible brooch/pendant [paloma 
de perfil y colgantes | dove in profile 
with pendants], ca. 1980
Plata con incrustación de piedra 
verde | Silver inlaid with green stone
8.2 × 6 × 1.3 cm

244. Collar | Necklace, s.f.  | n.d.
Plata moldeada, cincelada, soldada e 
incrustada con aplicaciones de coral | 
Molded, chiseled, soldered silver with 
coral inlays
24 × 11 cm

245. Pescado con ojo de piedra verde 
| Fish with green stone eye, s.f.  | n.d.
Prendedor | Pin. Plata con 
incrustación de piedra verde | Silver 
inlaid with green stone
3 × 5.2 × 1.3 cm

Colección Juan Rafael Coronel Rivera

246. Cynthia Sargent
Tapete Clásico | Clásico Rug, ca. 1970
Lana | Wool
270 × 145 cm
Colección Olga y Jaime Micha

247. Gemma Tacogna (Italia, 1923-Palos 
Verdes, 2007)
Sirena | Mermaid, ca. 1960
Caja | Box. Papel maché pintado a mano 
| Hand-painted papier mâché
21 × 24 × 9 cm
Colección particular

cono 10

Alberto Díaz de Cossío Carbajal (Ciudad 
de México, 1935)

248. Gaita | Bagpipes, 2010
Sopera | Tureen. Cerámica alta 
temperatura torneada | Wheeled 
stoneware 
Ø23 × 24 cm

249. De la serie Ballenas | From the 
series Whales, 2019
Platón | Serving dish. Cerámica alta 
temperatura torneada | Wheeled 
stoneware 
Ø39 × 6 cm

Colección Taller Experimental de 
Cerámica

Graziella Díaz de León (Ciudad de 
México, 1928-2009)

250. Botella | Bottle, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura 
modelada a mano con planchas | 
Hand-pressed stoneware
18.5 × 24 × 8.5 cm

251. Botella | Bottle, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura 
modelada en torno de pie y esmaltada 
| Stoneware modeled on a potter’s 
wheel and glazed
12 × Ø13.4 cm

252. Botella | Bottle, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura 
modelada en torno de pie y esmaltada 
| Stoneware modeled on a potter’s 
wheel and glazed
15 × Ø10 cm
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253. Botella | Bottle, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura, 
modelada en torno de pie y esmaltada 
| Stoneware modeled on a potter’s 
wheel and glazed
15.8 × Ø14.8 cm

254. Jarra | Pitcher, s.f | n.d.
Cerámica Bizen, modelada en torno 
de pie | Bizen ware modeled on a 
potter’s wheel
15.2 × Ø12.1 cm

255. Platones | Platters (3), s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura, 
modelada en torno de pie y esmaltada 
| Stoneware modeled on a potter’s 
wheel and glazed
Diversas medidas | Various 
dimensions

256. Tazón ceremonial | Ceremonial 
cup, s.f | n.d.
Cerámica de alta temperatura, 
modelada a mano a partir de popotillo 
y esmaltada | Stoneware, hand-
modeled using gumhead and glazed
Diversas medidas | Various 
dimensions

Colección Brígida Recamier Díaz  
de León

Louisa Reynoso (California, 1916–
Querétaro, 1997)

257. Jarrón | Vase , ca. 1970
Cerámica de alta temperatura, torno 
y óxido con esmalte | Stoneware on 
wheel, oxidized, with glaze
29 × 25.5 cm

258. Jarrón | Vase, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura, torno 
y óxido con esmalte | Stoneware on 
wheel, oxidized, with glaze
24.5 × 26 cm

259. Plato | Plate, ca. 1970
Cerámica de alta temperatura, torno 
y óxido con esmalte | Stoneware on 
wheel, oxidized, with glaze
Ø28.5 × 3.5 cm

Colección Regina Reynoso

centro de arte y artesanías

260. Manuel Felguérez, Max Kerlow 
(Ciudad de México, 1928-2016)
Sin título | Untitled [escultura de mujer | 
sculpture of woman], ca. 1970
Barro negro modelado a mano y pintado 
| Hand-modeled painted black clay
43 × 30 × 26 cm
Colección Carolina Kerlow 

zona rosa

Ernesto Paulsen (1925-2006)
261. Aretes | Earrings [escultura | 
sculpture], ca. 1960
Oro | Gold
4.4 × 6.5 × 5.3 cm

262. Aretes | Earrings [palomas 
paradas | doves standing], 1960-1969
Oro | Gold
0.1 × 1.3 × 1.3 cm

263. Aretes | Earrings [palomas 
volando | doves flying], 1960-1969
Oro | Gold
0.1 × 2.1 × 1.5 cm

264. Arete | Earrings, 1965 
Oro y amatistas moradas | Gold and 
purple amethysts
1.1 × 2.3 × 1.2 cm

265. Aretes | Earrings, 1960-1969
Oro y granates | Gold and garnets
5.2 × 2.9 cm

266. Candelabro | Candelabra, 1960-
1969
Acero inoxidable | Stainless steel
6.8 × 6.7 × 6.6 cm

267. Cruz lados iguales | Evenly-sided 
cross, 1960-1980 
Plata | Silver
0.35 × 3.2 × 3.2 cm

268. Cristo resucitado | Christ Risen, 
ca. 1960 
Dije cruz | Cross pendant. Plata | Silver 
0.35 × 2.9 × 2.3 cm

269. Dije del amor | Love Pendant,  
ca. 1975 
Oro blanco y amarillo | White and 
yellow gold
5.2 × 4.4 × 2 cm

270. Dije del amor: triángulos | Love 
Pendant: Triangles, 1980
Oro | Gold
0.3 × 2.0 × 1.6 cm

271. José con niño Dios y peregrino | 
Joseph with Baby Jesus and Pilgrim, 
1968
Medalla | Medal. Oro grabado | 
Engraved gold 
0.4 × 3.3 × 2.3 cm

272. Mujer con rosa | Woman with 
Rose, 1968
Medalla | Medal. Oro grabado | 
Engraved gold
0.5 × 2.2 × 1.1 cm

273. Espiral circular | Circular Spiral, 
1980-1989
Prendedor | Pin. Oro | Gold 
0.1 × 2.0 × 2.2 cm

274. Espiral ovalado | Oval Spiral, 
1980-1989
Prendedor | Pin. Oro | Gold
1 × 2.4 × 4.3 cm

275. Espiral triangular | Triangle Spiral, 
1980-1989
Prendedor | Pin. Oro | Gold
0.1 × 2.4 × .2 cm

276. Eslabones rectangulares | 
Rectangular Links, 1960-1969
Pulsera | Bracelet. Oro | Gold 
0.2 × 0.9 × 19.6 cm

277. Cuatro eslabones | Four Links, 
1979
Pulsera | Bracelet. Plata | Silver
0.2 × 1.2 × 17.9 cm

Colección Yolanda Paulsen 

TIPOLOGÍAS NEOMEXICANAS
NEOMEXICAN TYPOLOGIES

butaque
butaque chair

278. Josef Albers (Bottrop, 1888-
New Haven, 1976) para | for Black 
Mountain College, producido por | 
produced by Mary Gregory (Woodmere, 
1914-Hingham, 2006)
Mexican Chair [Silla mexicana], ca. 1940
Madera de fresno, cuero y latón | Ash 
wood, leather and brass
69.2 × 44.8 × 63.5 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

279. Juskani Alonso (Ciudad de México, 
1987)
Tlayacapan, 2011
Silla | Chair. Triplay prensado acabado 
en encino con aplicación de palma 
tejida | Pressed plywood, finished in oak 
with woven palm
55 × 60 × 70 cm 
Colección Juskani Alonso

280. Arturo Álvarez (Ciudad de México, 
1987) 
Jorge Pedro, 2013
Silla | Chair. Acero cromado y piel | 
Chromed-plated steel and leather
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80 × 70 × 80 cm
Colección particular 

281. Luis Barragán (Guadalajara, 
1902-Ciudad de México, 1988) en 
colaboración con | in collaboration with 
Eleuterio Cortés (Ciudad de México, 
activo en el siglo xx | active in the 
twentieth century)
Miguelito, ca. 1947
Sillón | Armchair. Madera de sabino 
y vaqueta | Bald-cypress wood and 
cowhide
87 × 70 × 80 cm
Colección Familia Gálvez

Michael van Beuren
282. San Miguel, ca. 1947
Sillón doble | Double armchair. 
Madera de primavera y tela de 
algodón | Primavera wood and cotton 
fabric
81 × 94 × 97 cm

283. San Miguelito, ca. 1947
Sillón con brazos | Armchair with 
arms. Madera de primavera y tela de 
algodón | Primavera wood and cotton 
fabric
76 × 73 × 65 cm

Colección Jan van Beuren

284. Emiliano Godoy (Ciudad de 
México, 1974) para | for Pirwi
Knit Chair, 2004
Contrachapado de abedul y cuerda  
de algodón | Birch plywood and cotton 
string
80 × 155 × 110 cm
Colección Pirwi

285. Manuel Parra 
Butaca, ca. 1950
Madera, vaqueta y remaches de clavo | 
Wood, cowhide and nail rivets
91 × 64 × 75 cm
Colección Gironella Parra

286. Clara Porset para | for Casa Gálvez
Butaque diseño | Butaque chair design 
ca. 1940 
Edición | Edition, 1955-1956
Madera de sabino y bejuco | Bald-
cypress wood and woven cane
73 × 58 × 59 cm 
Colección Familia Gálvez Guzzy 

287. Clara Porset para el arquitecto | 
for the architect Francisco Martínez 
Negrete Palomar (Guadalajara 1894-
1971)
Butaque diseño | Butaque chair design 
ca. 1940
Edición | Edition, ca. 1950

Madera de sabino y bejuco | Bald-
cypress wood and woven cane
70.5 × 47 × 58 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patricia Legarreta e Iñaki 
Herranz, 2022

Clara Porset
288. Butaque de niño | Child’s 
butaque, ca. 1972
Madera de sabino y vaqueta | Bald-
cypress wood and cowhide
53 × 44.5 × 54 cm
Colección Celia Gutiérrez de Ruz

289. Butaque con brazos | Butaque 
armchair, ca. 1972
Madera de sabino y vaqueta | Bald-
cypress wood and cowhide
86.5 × 61.5 × 70 cm 
Colección Celia Gutiérrez de Ruz

290. Butaque | Butaque chair, diseño | 
design ca. 1940
Edición de Luteca | Luteca edition, 
2021
Madera de nogal y vaqueta | Walnut 
wood and cowhide
80 × 62 × 74 cm 
Colección particular 

291. Butaque | Butaque chair, ca. 1957
Madera de primavera y mimbre | 
Primavera wood and woven wicker
73 × 65 × 8 cm 

292. Butaque doble | Doublewide 
butaque, ca. 1957
Madera de caoba con acabado 
de piroxilina semimate y mimbre 
con placa original de Clara Porset | 
Mahogany with semi-matte pyroxylin 
finish and woven wicker with original 
plate by Clara Porset 
74 × 114.5 × 86 cm

293. Butaque de Tehuantepec (vista 
lateral) | Butaque from Tehuantepec 
(side view), s.f.
Lápiz sobre papel

294. Butaque en perspectiva | 
Butaque (perspective view), s.f.  | n.d.
Lápiz sobre papel | Pencil on paper
70 × 100 cm

295. Butaque (vista lateral) | Butaque 
(side view), s.f.  | n.d.
Lápiz sobre papel | Pencil on paper
Diversas medidas | Various 
dimensions

296. Perspectiva de un interior 
con butaque | View of interior with 

butaque [casa Sra. | home of Mrs. 
Moni de Zuno], s.f.  | n.d.
Tinta sobre papel | Ink on paper
22.5 × 30.5 cm

297. Perspectiva de un interior | View 
of interior [casa Sra. | home of Mrs. 
Moni de Zuno], s.f.  | n.d. 
Tinta y lápiz de color sobre papel | Ink 
and pencil on paper
22.5 × 30.5 cm

Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

298. Fotógrafo no identificado | 
Unidentified photographer
3 fotografías | photographs
Diversas medidas | Various dimensions
Archivo Clara Porset, cidi, fa, unam

299. Alejandro Rangel Hidalgo (Colima, 
1923-2000)
Butaque Rangelino, s.f.  | n.d. 
Madera de caoba y vaqueta | Mahogany 
wood and cowhide
63 × 80 × 93 cm
Colección de la Madrid Cordero

300. Don Shoemaker
Sloucher, línea | Line Sling, ca. 1960 
Silla | Chair. Madera de cocolobo y piel | 
Cocolobo wood and leather
69 × 58 × 71 cm
Señal S.A., Santa María de Guido, 
Michoacán
Colección Alonso de Garay 

301. William Spratling
Corazón | Heart, ca. 1940 
Butaque | Butaque chair. Madera y 
vaqueta | Wood and cowhide
79.5 × 52 × 49.5 cm 
Colección Consuelo + Violante Ulrich

302. Francisco Toledo
Butaque | Butaque chair, s.f.  | n.d. 
Madera de encino y vaqueta 
deodorizada | Oak wood and deodorized 
cowhide
80 × 49 × 72 cm 
Colección particular 

equipal

303. Ezequiel Farca (Ciudad de México, 
1967)
Academia | Academy, 1992
Silla | Chair. Acero inoxidable y tule | 
Stainless steel and tule fiber
80 × 80 × 78 cm
Colección Ezequiel Farca
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304. Gallito, 1993
Silla | Chair. Acero inoxidable y tule | 
Stainless steel and tule fiber
73 × 66.5 × 61 cm
Colección Ezequiel Farca

305. Bernardo Gómez-Pimienta 
(Bruselas, 1961) en colaboración con |  
in collaboration with Loredona Dall'Amico
tonga, 1995
Silla | Chair. Acero inoxidable, mimbre 
y caucho | Stainless steel, wicker and 
rubber 
76 × 51 × 51 cm
Colección Bernardo Gómez-Pimienta

306. Moisés Hernández (Ciudad de 
México, 1983) para | for Mexa 
Mestiza, 2020
Silla | Chair. Tubular de acero y palma | 
Steel rod and palm 
78 × 65 × 56 cm
Guadalajara, Jalisco
Colección Mexa

Bernardino Morales (San Pedro 
Tultepec, 1953) 
307. txt01, 2015

Taburete | Stool. Tule anudado | 
Knotted tule
40 × Ø46 cm
San Pedro Tultepec, Estado de México 

308. txt03, 2015
Silla de respaldo alto | High-back 
chair. Tule anudado | Knotted tule 
77 × Ø64 cm
San Pedro Tultepec, Estado de México 

Colección txt.ure

309. Pedro Ramírez Vázquez (Ciudad  
de México, 1919-2013)
Equipal, ca. 1964
Silla | Chair. Acero cromado y plastipiel | 
Chrome-plated steel and pleather
78 × 68 × 66 cm
Colección Universidad Autónoma 
Metropolitana

silla de palo

310. Manuel Álvarez (Ciudad de México, 
1948)
maf, 1975
Silla | Chair. Madera de pino y tule | Pine 
wood and tule fiber
46 × 47 × 77 cm 
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

Antonio Attolini Lack
311. Silla para bebé | High chair, s.f. | 
n.d. 
Madera de pino y palma | Pine wood 
and palm
100 × 54 × 57 cm

312. Silla | Chair, s.f. | n.d. 
Madera de pino y palma | Pine wood 
and palm
83 × 49 × 45 cm

Adquisición Colección Primaria en 
comodato en muac (digav, unam)

313. Fernanda Itzel González Vega 
(Ciudad de México, 1992), Mario 
Rodríguez Jaramillo (Pachuca, 1989)
Librerito Silla de tule, 2020
Madera de pino y tule | Pine and woven 
tule
44 × 40 × 112 cm
Ciudad de México 
Colección El Armadillo de Oro

314. Oscar Hagerman (La Coruña, 1936)
Arrullo, 1963
Edición | Edition, 2017
Silla | Chair. Madera de pino y tule 
cruzado | Pine and woven tule
51 × 82 × 51 cm
Cooperativa de Carpinteros Don 
Emiliano, Ciudad Nezahualcóyotl 
Colección particular

315. Moisés Hernández
Grana | Cochineal, 2021
Silla | Chair. Madera de arce teñida con 
grana cochinilla | Cochineal-stained 
maple wood 
40 × 44 × 78 cm
Ciudad de México 
Colección Estudio Moisés Hernández

316. Ricardo Legorreta (Ciudad de 
México, 1931-2011) en colaboración con 
| in collaboration with Emilio Guerrero 
(Ciudad de México, activo en el siglo xx 
| active in the twentieth century)
Vallarta, 1971
Silla | Chair. Madera de cedro, palma y 
barniz natural | Cedar wood, palm and 
natural varnish
74.5 × 54 × 49 cm
Colección Legorreta

317. Diego Matthai (Ciudad de México, 
1942)
México, 1970
Silla | Chair. Acero cromado y tule | 
Chrome-plated steel and woven tule
84 × 48 × 50 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 

Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

silla acapulco
acapulco chair

318. Comité de Proyectos (Ciudad de 
México, 2014)
Calaca | Skull, 2017
Edición | Edition, 2021
Sillón | Armchair. Madera de 
huanacaxtle y tela | Guanacaste wood 
and fabric
120 × 90 × 150 cm
Colección Comité de Proyectos

319. Sebastián Lara (Ciudad de México, 
1980)
Medio día | Noon, 2007
Silla | Chair. Acero y madera de encino 
rojo americano | Steel and American red 
oak wood
80 × 80 × 80 cm
Colección Alvaluz 

320. Kenya Rodríguez (Guadalajara, 
1975)
Semi-Acapulco, 2007
Silla | Chair. Madera de nogal | Walnut 
wood
95 × 30 cm
Colección mu+mo 

321. Diseñador no identificado | 
Unidentified designer 
Acapulco, ca. 1960
Silla | Chair. Acero y tiras de plástico | 
Steel and plastic strips
64 × 65 × 56 cm
Colección Martínez Cabral

silla windsor
windsor chair

322. Ricardo Legorreta
Tlaquepaque, 1980
Silla | Chair. Madera de roble blanco | 
White oak wood
112 × 51 × 55.5 cm 
Colección Legorreta

323. Edmond J. Spence (Nueva York, 
1911-1986)
Peineta de la | Comb from the 
Continental American Collection, 1952
Silla | Chair. Madera de caoba, 
contrachapado y tule | Mahogany wood, 
plywood and woven tule
92 × 40 × 38 cm
Industria Mueblera
Colección particular
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324. Diseñador no identificado | 
Unidentified designer
Windsor, ca. 1950
Silla | Chair. Madera de encino 
americano | American oak wood
92 × 40 × 40 cm
Fábrica Malinche, Monterrey
Colección Elena Reygadas

ME SIENTO EN MÉXICO
FEEL LIKE IN MEXICO

325. acoocooro (Ciudad de México, 
2017)
Sousaphone [Sousafón], 2017 
Edición | Edition, 2021
Madera de encino blanco americano y 
cobre | American white oak and copper
152 × 33 × 40 cm
Ciudad de México
Colección acoocooro

326. ad hoc (Ciudad de México, 
2014) en colaboración con el maestro 
artesano artesano | in collaboration with 
the master craftsman Antelmo González 
(Santa María Rayón, 1956)
Antelmo I, 2015 
Edición | Edition, 2021
Mesa | Table. Madera de tzalam | Tzalam 
wood 
40 × 40 × 50 cm 
Estado de México 
Colección ad hoc

327. ad hoc en colaboración con 
el maestro artesano artesano | in 
collaboration with the master craftsman 
Marcos García Torres (1960)
Raíces | Roots, 2019
2 taburetes | Stools. Madera de nogal 
americano, fibra de ixtle natural y 
negro, y lana | American walnut wood, 
natural and black ixtle fiber, and wool 
57 × Ø54.5 cm 
Estado de México 
Colección ad hoc para Ángulo Cero y 
Ammann Gallery 

328. Melissa Aldrete (Guadalajara, 
1987), Luis Cárdenas (Ciudad de 
México, 1984)
Días en vela, 2014
8 candeleros con velas | candleholders 
with candles. Cera de abeja y cerámica | 
Beeswax and ceramic
50 × 50 cm
Guadalajara, Jalisco
Colección Popdots

Aldo Álvarez Tostado (Bahía de 
Banderas, 1987)

329. Caballito Stool, 2016
Taburete | Stool. Madera de amapa 
torneada, crin de caballo entrelazada 
y vaqueta | Lathed pink trumpet wood, 
interwoven horsehair and cowhide
28 × 28 × 42 cm
Carpintería Ramírez, San Juan 
de Abajo, Nayarit/Taller de Crin 
Rodríguez, Cajititilán, Jalisco

330. Tzom, 2017
Maceta | Pot. Cantera labrada a mano 
| Hand-worked rock
25 × 25 × 20 cm
Canteras Íñiguez, Yahualica, Jalisco

Colección piedrafuego

331. Manuel Álvarez 
Martona, 2004
Comal | Griddle. Cobre martillado, acero 
pintado y lata | Hammered copper, 
painted steel and tin
30 × 28 × 15 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

332. Maxine Álvarez (Guadalajara, 
1969)
Desnudas | Naked, 2020 
Edición | Edition, 2021
2 jarrones | vases. Raku desnudo, 
cerámica, engobe y humo | Bare Raku, 
ceramic, slip, and smoke
35 × 15 × 15 cm c/u | each one
Guadalajara, Jalisco/Mazamitla, Jalisco
Colección Maxine Álvarez

Anndra Neen (Nueva York, 2009) 
[Phoebe Stephens (Ciudad de México, 
1974), Annette Stephens (Ciudad de 
México, 1986)]

333. Tic Tac Toe, 2017
Bolsa | Handbag. Alpaca y cadena de 
latón | Nickel silver and brass chain
19 × 14 × 7 cm
Ciudad de México

334. Bolsa de conejo | Rabbit Bag, 
2018
Cobre con patina verde y cadena de 
latón | Copper with green patina and 
brass chain
22 × 12 × 4 cm
Ciudad de México

Colección Anndra Neen

335. Alejandra Antón Honorato (Ciudad 
de México, 1983)
Me siento como en México, 2017 
Silla | Chair. Mimbre y alambrón | Wicker 
and wire rod 

81 × 82 × 62 cm
Ciudad de México 
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

Jesús Arellanes Luna (Santa Catarina 
Cuixtla, 1979) en colaboración con el 
maestro artesano | in collaboration with 
the master craftsman Mauricio Jiménez 
López (Santa Catarina Cuixtla, 1983)

336. Bitsa cempasúchil, 2020
Huarache cruzado tradicional con 
suela de llanta, piel de becerro y piel 
de conejo curtidas y teñidas con 
tintes vegetales | Traditional crossed 
sandal with a sole made from tire, 
tanned calfskin and rabbit fur colored 
with plant-based dyes
26 × 10 × 10 cm 
Santa Catarina Cuixtla, Oaxaca

337. Bitsa peludo natural, 2019 
(edición 2021)
Huarache cruzado tradicional con 
suela de llanta, piel de becerro y piel 
de conejo curtidas y teñidas con 
tintes vegetales | Traditional crossed 
sandal with a sole made from tire, 
tanned calfskin and rabbit fur colored 
with plant-based dyes
26 × 10 × 10 cm 
Santa Catarina Cuixtla, Oaxaca

Colección Baku

338. Aurelia (Ciudad de México, 
2017) [Andrea de la Torre Suárez 
(Guadalajara, 1988), Paula de la Torre 
Suárez (Guadalajara, 1990), Magdalena 
de la Torre Suárez (Guadalajara, 1996)] 
en colaboración con | in collaboration 
with Daniel Díaz González (Tlalnepantla, 
1958) 
Ladrillo con rienda doble | Wooden 
block with double rein, 2017 
Edición | Edition, 2021
Madera reciclada o reforestada, hilo de 
algodón y piel | Recycled or reforested 
wood, cotton thread, and leather
11.5 × 16 × 7.5 cm
Ciudad de México, Jalisco
Colección Aurelia

Melissa Ávila (Tijuana, 1985) en 
colaboración con la maestra artesana 
| in collaboration with the master 
craftswoman Rufina Cruz (San Marcos 
Tlapazola, 1982)

339. Cho, 2017
Edición | Edition, 2021
Jarrón | Vase. Barro rojo hecho 
a mano, quema prehispánica | 
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Handmade red clay, pre-Columbian 
firing
22 × 22 × 40 cm
Oaxaca

340. Germana | German, 2017 
Edición | Edition, 2021
Jarrón | Vase. Barro rojo hecho 
a mano, quema prehispánica | 
Handmade red clay, pre-Columbian 
firing
15 × 15 × 30 cm
Oaxaca

341. Montaña, 2017 
Edición | Edition, 2021
Pieza decorativa | Decorative piece. 
Barro rojo hecho a mano, quema 
prehispánica | Handmade red clay, 
pre-Columbian firing
21 × 4 × 16 cm
Oaxaca

Colección M.A. Estudio 

342. Melissa Ávila en colaboración con 
la maestra artesana | in collaboration 
with the master craftswoman Lucrecia 
García (Teotitlán del Valle, 1960)
Sol Bizhui, 2021
Tapiz | Tapestry. Lana tejida en telar de 
pedal con acabados hechos a mano 
| Wool woven on pedal loom with 
handmade finishes
Ø70 cm
Oaxaca
Colección M.A. Estudio

Axoque Studio (Morelia, 2019)
343. Especie | Species, 2019
Lámpara | Lamp. Chuspata y madera 
de encino | Wicker and oak wood
40 × Ø30 cm
Morelia/Ihuatzio, Michoacán

344. Especie | Species, 2019
Silla | Chair. Chuspata y madera de 
encino | Wicker and oak wood
73 × 64 × 60 cm 
Morelia/Ihuatzio, Michoacán

Colección Axoque Studio

345. Sam Baron (Besanzón, 1976)
Museum Show, 2018
8 jarras | pitchers. Barro natural con 
esmalte rojo | Natural clay with red glaze
31 × Ø21.5 cm c/u | each
Elaborado por el grupo de artesanos 
| Made by the artisanal group Las 
Peregrinas durante la residencia | during 
the residency Visión y Tradición, Design 
Week México 2018, Zautla, Puebla
Colección Musseum Show para | for 
Taller lu’um

Bi Yuu (Ciudad de México, 2012) 
[Marisol Centeno (Ciudad de México, 
1985)]

346. Bacaanda B02, 2012
Tapete | Rug. Lanas lincoln y merino | 
Lincoln and merino wool
170 × 240 cm
Teotitlán del Valle, Oaxaca

347. Bacaanda B03, 2012
Tapete | Rug. Lanas lincoln y merino | 
Lincoln and merino wool
200 × 300 cm
Teotitlán del Valle, Oaxaca

Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

348. Alexandra Bravo (Mexicali, 1988)
Conejo | Rabbit, 2015
Copa | Glass. Cerámica de alta 
temperatura con esmalte blanco 
brillante | Stoneware with glossy white 
glaze
9 × 9 × 16 cm
Ciudad de México
Colección Arta Cerámica

349. Isaac Broid (Ciudad de México, 
1952) en colaboración con | in 
collaboration with Nouvel (Naucalpan, 
1994)
Vilma, 2007
3 vasos | glasses. Vidrio soplado | Blown 
glass
Diversas medidas | Various dimensions
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

350. Daniela Bustos Maya (Villa Cura 
Brochero, 1980), Julián Malleville 
(Adelia Maria, 1977)
Imperio | Empire, 2020
Candil | Chandelier. Hilo de algodón 
reciclado y tejido a mano con ganchillo | 
Hand-crocheted recycled cotton thread
190 × Ø120 cm 
Mérida, Yucatán
Colección Daniela Bustos Maya Home

351. Raúl Cabra (Bogotá, 1964), Oax-i-
fornia (San Jerónimo Tlacochahuaya, 
2005) en colaboración con | in 
collaboration with Rogelio Hernández 
Cerano (San José de Gracia, 1982)
Rosalitos, 2020
Florero | Flower vase. Cerámica vidriada 
| Glazed ceramic
40 × Ø15 cm
Michoacán
Colección Oax-i-fornia

352. Raúl Cabra, Oax-i-fornia en 
colaboración con la maestra artesana 
| in collaboration with the master 
craftswoman Esperanza Martínez 
Velasco (San Pedro Cajonos, 1990)
Huipil, 2017
Capullos e hilos de seda tejidos en telar 
de pedal y a mano | Silk thread and co-
coons woven on pedal loom and by hand
57 × 47 cm
San Pedro Cajonos, Oaxaca
Colección Oax-i-fornia

353. Ricardo Casas Padilla (Ciudad de 
México, 1979) para | for Not Waste
Clara, 2013
Panel osb cortado con cnc y cosido a 
mano con lingote de caucho | osb panel 
cut with cnc and hand-sewn with rubber 
ingot
75 × 120 × 70 cm
Colección particular 

354. Andrés Cacho (Ciudad de México, 
1989), Daniel Martínez (Ciudad de 
México, 1987), Manuel López (Celaya, 
1989)
Molinillos [Colección 01], 2019
Mesa | Table. Madera de encino 
torneada a mano, carbonizada y 
ebonizada | Hand-lathed carbonized and 
ebonized oak
85 × 95 × 40 cm
Querétaro 
Colección Estudio para Ángulo Cero

Marcela Calderón Bony (Patamban, 
1983)

355. Chango | Monkey, 2021
Cantarilla | Pitcher. Barro rojo 
bruñido a baja temperatura | Red clay 
burnished at low temperature
20 × 10 × 10 cm
Patamban, Michoacán

356. Cangrejo | Crab, 2021
Comal | Griddle. Barro rojo de 
Patamban, óxidos y engobes a 
alta temperatura | Red clay from 
Patamban, oxides, and high-
temperature slips 
4 × Ø37 cm
Patamban, Michoacán

357. Pulpo | Octopus, 2021
Comal | Griddle. Barro rojo decorado 
con cobalto sobre esmalte de estaño 
blanco a alta temperatura | Red 
clay decorated with cobalt on white 
enameled tin at high temperature
1.5 × Ø57 cm
Patamban, Michoacán

Colección Taller 36, Marcela Calderón Bony 
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Mónica Calderón (Ciudad de México, 
1974) 

358. Azul Pacífico | Pacific Blue, 2019
Vasija | Bowl. Resina pellizcada y 
degradada | Pinched and degraded 
resin
10 × Ø50 cm
Ciudad de México

359. Copal, 2019
Florero | Flower vase. Resina 
marmoleada | Marbled resin
12.5 × Ø15 cm
Ciudad de México

360. Cántaro | Pitcher, 2019
Florero | Flower vase. Resina 
marmoleada | Marbled resin
23 × Ø17 cm
Ciudad de México

361. Humo | Smoke, 2019
Molcajete. Resina | Resin
19.5 × 10.5 cm
Ciudad de México 

Colección Mónica Calderón Studio

362. Gabriel Calvillo (Malinalco, 1989)
Casa para abejas solitarias/Lite | House 
for solitary bees/Lite, 2020
Acero electropintado, maderas de pino 
y tzalam | Electro-painted steel, pine and 
bald-cypress wood
72 × 18 × 38 cm
Ciudad de México 
Colección Refugio

363. Sonia Lartigue (Ciudad de México, 
1977-2016) para | for Candela (Ciudad  
de México, 2010)
Prisma No. 1 | Prism No. 1, 2010
Lámpara | Lamp. Latón y vidrio 
esmerilado | Brass and frosted glass 
23 × 27 cm 
Ciudad de México 
Colección Candela

364. Margarita Cantú (Monterrey, 
1981) en colaboración con el grupo de 
artesanos tejedores de | in collaboration 
with the group of craft weavers Peña 
Blanca (San Andrés Larráinzar, 2005)
México lindo y querido, 2017
Hamaca | Hammock. Algodón anudado 
en telar vertical y lona política | Cotton 
tied on vertical loom and political tarp
250 × 80 cm
San Andrés Larráinzar, Chiapas
Colección Taller 67

365. Margarita Cantú en colaboración 
con | in collaboration with Juliana Pérez 
(Nachig, 1977)  
The × Marks the Spot [La × marca el 

lugar], 2018
Textil | Textile. Algodón tejido en telar de 
pedal y pluma de gallo | Cotton woven 
on pedal loom and rooster feather
54 × 52 cm
La Hormiga, Chiapas
Colección Taller 67

366. Fabien Cappello (París, 1984)
Tropical, 2017
Silla | Chair. Metal, tule y espuma 
forrada con piel bovina con pelo | Metal, 
tule and foam upholstered in cowhide 
with fur
107 × 70 × 61 cm
Ciudad de México
Cortesía ago Projects

Caralarga (Querétaro, 2014)
367. Pavorreal | Peacock, 2017
Aretes | Earrings. Macramé, fibra 
de algodón crudo, yute encerado y 
gancho de plata pavonada | Macramé, 
raw cotton fiber, waxed jute, and 
frosted silver hook
18 × 10 × 7cm
Fábrica Hércules, Querétaro

368. Crin Moctezuma | Moctezuma 
Mane, 2019
Accesorio de vestir | Clothing 
accessory. Algodón crudo | Raw 
cotton
215 × 15 × 1.5 cm
Fábrica Hércules, Querétaro

369. Ojo de agua | Waterhole, 2020
Espejo | Mirror. Algodón crudo 
recuperado | Salvaged raw cotton
70 × 70 × 7 cm

Fábrica Hércules, Querétaro
Colección Caralarga

370. Caralarga en colaboración con | 
in collaboration with Kimera Karnaval 
(Querétaro, 2010)
Garambullo | Myrtillocactus, 2020
Mesa | Table. Cartonería artesanal 
mexicana, espinas de hilo de algodón 
crudo, herrería y mdf | Mexican craft 
cardboard, raw cotton spines, ironwork 
and mdf
60 × 60 × 60 cm
Querétaro, Querétaro
Colección Caralarga

Ricardo Casas Padilla
371. Arcadio 01, 2019-2020
Lámpara | Lamp. Barra metálica 
rolada y soldada, leds y pintura 
electroestática | Soldered metal rod, 
leds and electrostatic paint
Ø100 cm 
Los Patrones, Monterrey, Nuevo León 
Colección Ricardo Casas Design

372. Skull [Cráneo], 2016
Mesa de centro | Coffee table. 
Marquetería tradicional de 
huanacaxtle sobre triplay, estructura 
metálica y pintura electrostática | 
Traditional guanacaste marquetry 
on plywood, metal structure and 
electrostatic paint 
107.2 × 103.3 × 45.9 cm
Ciudad de México 

Colección Ricardo Casas Design 
by Shelf

373. Raúl de la Cerda (Ciudad de 
México, 1989)
Antropología 0.6 | Anthropology 0.6, 
2019
Mesa-taburete | Table-stool. Madera 
de encino cortada con cnc y tallada; 
mármol negro marquina cortado con 
agua | Oak cut with cnc and carved, 
Nero Marquina marble cut with water
50 × Ø40 cm
Ciudad de México 
Colección Raúl de la Cerda para Breuer 

374. Pedro Cerisola (Ciudad de México, 
1980) para | for Estudio Cerisola
Toro G10 | Bull G10, 2017
Mesa | Table. Madera de tzalam cortado 
con cnc | Tzalam wood cut with cnc
35 × Ø130 cm
Ciudad de México
Colección Estudio Cerisola

Aaron Changpo (Ciudad de México, 
1988) 

375. Espiral resina | Resin Spiral, 2021
Anillo | Ring. Resina y plata | Resin and 
silver
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México

376. Hydro [Hidro], 2021
Anillo | Ring. Plata y labradorita | Silver 
and labradorite
2.6 × 1.2 × 0.6 cm
Ciudad de México

377. Sette, 2015 
Brazalete | Bracelet. Resina cristal y 
plata | Crystal resin and silver
5.4 × 4.1 × 6.3 cm
Ciudad de México

378. Theos, 2021 
Cadena | Chain. Plata esterlina con 
cristal verde y ónix | Sterling silver 
with green crystal and onyx
39 × 1 × 0.7 cm
Ciudad de México

Colección varon
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379. Aaron Changpo en colaboración 
con | in collaboration with Bárbara 
Sánchez-Kane (Mérida, 1987)
Copa B | B-Cup, 2019
Aretes | Earrings. Plata esterlina con 
baño de oro y cuarzo | Sterling silver 
with gold plating and quartz
6 × 1.5 × 2 cm
Ciudad de México
Colección varon

380. Vera Claire (San Francisco, 1990) 
en colaboración con | in collaboration 
with Juan García Mendoza (San Pedro 
Jocotipac, s.f. | n.d.), Flor García 
Mendoza (San Pedro Jocotipac, s.f. 
| n.d.), Lizbeth García Mendoza (San 
Pedro Jocotipac, s.f. | n.d.), Alfredo 
Orozco Hernández (Oaxaca de Juárez, 
s.f. | n.d.), Gabriel Brandon Hanson 
(Illinois, s.f. | n.d.), Nelson Medina 
(Juchitán de Zaragoza, s.f. | n.d.), Carlos 
Espina (Oaxaca de Juárez, s.f | n.d.)
País de maíz | Land of Maize, 2020
Lámpara | Lamp. Palma teñida con palo 
de Brasil y tejida con nudo mixteco, 
algodón tejido en telar de pedal, 
alambre de cobre y hojas de totomoxtle 
| Palm dyed with brazilwood and woven 
with Mixtec knotting technique, cotton 
woven on pedal loom, copper wire and 
corn husks
200 × 200 cm 
Oaxaca, Oaxaca
Colección Vera Claire/Cosa Buena

381. René Contreras Osio (Ciudad 
de México, 1961) para | for cgn, en 
colaboración con los maestros plateros 
| in collaboraton with the silver masters 
J. Isabel Suárez Arechiga (Paintla, 1971), 
Agustín Suárez Aréchiga (Paintla, 1980)
Tatlin, 2020
Tetera | Teapot. Plata forjada y madera 
de limón | Forged silver and lemon tree 
wood
15 × 14 × 16 cm
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, Guerrero
Colección René Contreras Osio para 
cgn [Casa Gutiérrez Nájera]

382. René Contreras Osio en 
colaboración con el maestro platero | 
in collaboration with the silver master 
Jorge Mundo Guerrero (Taxco, 1977)
Agua clara | Clear Water, 2013
Jarra | Pitcher. Plata forjada y madera de 
cocolobo | Forged silver and cocolobo 
wood
30 × 15 × 20 cm
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, Guerrero
Colección René Contreras Osio

383. Cooperativa Panorámica (Ciudad 
de México, 2012) [Joel Escalona (Ciudad 
de México, 1986), José de la O (Ciudad 
de México, 1980), Jorge Diego Etienne 
(Tampico, 1983), Ian Ortega (Ciudad de 
México, 1983), Moisés Hernández]
Basalt Stool [Taburete de basalto], 2013 
Edición | Edition, 2021
Taburete | Stool. Piedra volcánica y 
madera de fresno | Volcanic stone and 
ash wood
30 × 30 × 40 cm
Ciudad de México 
Colección Cooperativa Panorámica

384. Luciana Corres (Ciudad de México, 
1967)
Manoraros, 2017 (edición 2021)
Collar | Necklace. Plata e hilos metálicos 
tejidos a mano | Silver and hand-woven 
metal fibers
26 × 22 cm 
Ciudad de México 
Colección Luciana Corres

385. Margarita Cortés Cruz (Río 
Blanco Tonaltepec, 1971), Colectivo 
1050º (Oaxaca de Juárez, 2009) en 
colaboración con | in collaboration with 
Kythzia Barrera (Ciudad de México, 
1975), Diego Mier y Terán (Ciudad de 
México, 1975)
Juana, 2016
Tarro | Mug. Barro bruñido con tanino de 
corteza de árbol de encino y quemado 
en horno de tiro directo | Clay burnished 
with tannin from cortex of oak tree and 
fired in direct-fire kiln
15 × 15 × 17.5 cm 
Río Blanco, Tonaltepec, Oaxaca
Colección Colectivo 1050º

386. Gloria Cortina (Bethesda, 1972) en 
colaboración con | in collaboration with 
Rafael Franco (Ciudad de México, 1984), 
Taller Fraga (Ciudad de México, 2013), 
Taller Pillado (Ciudad de México, 1995)
Dragón | Dragon, 2019
Jarrón | Vase. Mármol negro Monterrey, 
obsidiana plateada y bronce blanco | 
Monterrey black marble, silver obsidian 
and white bronze
22.5 × 30 cm
Ciudad de México 
Colección Gloria Cortina

387. Gloria Cortina en colaboración con 
| in collaboration with Rafael Franco, 
Taller Pillado
Mathias, 2014
Mesa | Table. Bronce martelinado a 
mano con soldadura de plata | Hand-
hammered bronze with silver soldering

185 × 100 × 43 cm
Ciudad de México 
Colección Gloria Cortina

388. Gloria Cortina en colaboración con 
| in collaboration with Rafael Franco, 
Taller Ruiz (Ciudad de México, 1993), 
Taller Fraga
Serpiente | Serpent, 2016
Centro de mesa | Centerpiece. Bronce 
blanco y obsidiana negra | White bronze 
and black obsidian
77 × 9 × 30 cm 
Ciudad de México 
Colección Gloria Cortina

Angela Damman (Watertown, 1969)
389. El castillo de los sueños de 
Jacinto | Jacinto’s Dream Castle, 2015 
Edición | Edition, 2022
Escultura utilitaria | Utilitarian 
sculpture. Hamaca de fibra de 
henequén hilada a mano | Hand-
threaded henequen fiber hammock
425 × 100 cm
Telchac Pueblo, Yucatán

390. Kau, 2020 
Edición | Edition, 2022
Silla | Chair. Hierro, fibra de agave 
espadín, lino, poliéster | Iron, Espadin 
agave fiber, linen, polyester 
110 × 95 × 85 cm
Telchac Pueblo, Yucatán

Colección Angela Damman 

391. Déjate Querer (Ciudad de 
México, 2011) en colaboración con | in 
collaboration with Taller de afieltrado, 
CaSa
Pacífico | Pacific [col. Origen | Origin], 
2017 
Edición | Edition,  2019
Tapiz | Tapestry. Fieltro de lana industrial 
con afieltrado de lana artesanal | Hand-
assembled industrial and felt wool 
200 × 150 cm
Ciudad de México/San Agustín Etla, 
Oaxaca
Colección Déjate Querer

392. Déjate Querer
Nebulosa | Nebula, 2015 
Edición | Edition, 2020
Tapete | Rug. Fieltro de lana industrial 
ensamblado a mano | Hand-assembled 
industrial wool felt
Ø150 cm
Ciudad de México 
Colección Déjate Querer
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Adriana Díaz de Cossío Salinas (Ciudad 
de México, 1970)

393. Los insomnios | Insomnia, 1998
Edición | Edition, 2009
Cucharitas para sal | Teaspoons for 
salt. Cerámica alta temperatura 
modelada a mano | Hand-modeled 
Stoneware 
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Experimental de Cerámica, 
Ciudad de México

394. Diablo molón | Bothersome Devil, 
2001
Vaso | Glass. Cerámica alta 
temperatura torneada y modelada | 
Wheeled and modeled Stoneware 
22 × Ø17 cm
Taller Experimental de Cerámica, 
Ciudad de México

395. Añil | Indigo, 2019
9 floreros | flower vases. Cerámica 
alta temperatura torneada | Wheeled 
Stoneware
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Experimental de Cerámica, 
Ciudad de México

396. Montaña | Mountain, 2019
4 floreros | flower vases. Cerámica 
alta temperatura torneada | Wheeled 
Stoneware
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Experimental de Cerámica, 
Ciudad de México

Colección particular 

397. Duco lab (Ciudad de México, 2008) 
en colaboración con | in collaboration 
with Do Studio, C-37
Manto | Mantle, 2018
Acero, latón, pintura horneada, cantera 
y led | Steel, brass, fired paint, rock and 
led
50 × 45 × 37 cm
Ciudad de México 
Colección Duco lab

Ariane Dutzi (Bruchsal, 1962)
398. Clutch vintage con cierre de 
madera | Vintage clutch with wood 
clasp, 2009 
Edición | Edition, 2021
Yute reciclado de costales, madera 
tropical y piel | Recycled jute from 
sacks, tropical wood and leather 
27 × 15 × 10 cm 
Valladolid, Yucatán

399. Mecapal Clutch, 2018 
Edición | Edition, 2021
Tejido de mecapal con hilo de hamaca 
tejido en cuartados | Tumpline textile 
with hammock thread woven in pieces
27 × 15 × 10 cm 
Valladolid, Yucatán

Colección Ariane Dutzi

Trine Ellitsgaard (Copenhague, 1954)
400. Tiras rojas | Red strips, 2016
Fieltro | Felt
120 × 120 cm
Oaxaca

401. Weave [Tejido], 2019
Cepillos | Brushes. Raíz de zacatón | 
Grass root
100 × 100 cm
Oaxaca

Colección Trine Ellitsgaard

402. Agustín Elizalde Urzúa 
(Guadalajara, 1976) en colaboración 
con | in collaboration with Ángeles Vida 
Morales Flores (Huajuapan de León, 
1994), Joaquín Aragón Pineda (Oaxaca 
de Juárez, 1995)
Luna | Moon, 2017 
Edición | Edition, 2021
Espejo | Mirror. Cobre y latón pulidos a 
mano, madera de tzalam tallada mano y 
laca negra | Hand-polished copper and 
brass, hand-carved tzalam wood and 
black lacquer
26 × 14 × 7 cm
Guadalajara/Zapopan, Jalisco
Colección Estudio Pomelo, Agustín 
Elizalde Urzúa

403. Luis Equihua (Ciudad de México, 
1951) en colaboración con | in 
collaboration with Marcos Mendoza 
(Ciudad de México, 1982) (modelado en 
3D | 3D modeled), Luis Omar Guerrero 
(Ciudad de México, 1984) (impresión 3D 
en cera, fundición y acabados | wax 3D 
print, melted and finished)
Cometa | Comet, 2009
Cuchara | Spoon. Cera fundida y pulida, 
modelada e impresa en 3D | Melted and 
polished wax, modeled and 3D-printed
16.5 × 3.5 × 1 cm
Ciudad de México
Colección particular

Luis Equihua
404. Corchoplatas, 2014
Aretes | Earrings. Moldes metálicos 
y de caucho y fundición a la cera 
perdida | Metal and rubber molds in 
lost-wax casting
2.8 × .5 cm
Ciudad de México
Colección Luis Equihua Zamora

405. Coral, 2001
Cuchara | Spoon. Modelado manual 
y fundición a la cera perdida | Hand 
modeled and cast in lost wax
13.5 × 3 × 0.5 cm
Ciudad de México
Colección particular

406. Fusión 160 | Fusion 160, s.f.
Cuchara | Spoon. Plata a la cera 
perdida y polietileno de alta densidad 
reciclado | Lost-wax-cast silver and 
recycled high-density polyethylene
21 × 3 × 2 cm
Ciudad de México
Colección particular

407. Xpujil, 2010
Cuchara | Spoon. Plata a la cera 
pérdida y madera tropical | Lost-cast-
wax silver and tropical wood
19 × 3 × 1 cm
Reserva de Calacmul, Campeche/
Ciudad de México
Colección particular

Luis Equihua en colaboración con | in 
collaboration with Gisela Morales, Emilio 
Cervantes, J. Isabel Suárez Aréchiga, 
Carmen Tapia

408. Emilio y | and Gisela, 2017
Cucharas | Spoons. Plata forjada a 
mano | Hand-forged silver
Diversas medidas | Various 
dimensions
Xoxocatlán, Oaxaca/Taxco, Guerrero

409. ek, 2019
Cuchara | Spoon. Plata forjada a mano 
| Hand-forged silver
18.5 × 4.3 × 0.7 cm
Xoxocatlán, Oaxaca/Taxco, Guerrero

410. Varilla | Rod, 2019
Cuchara | Spoon. Plata forjada a mano 
| Hand forged silver
17.5 × 2.8 × 1.4 cm
Xoxocatlán, Oaxaca/Taxco, Guerrero

Colección particular

Joel Escalona (Ciudad de México, 1986)
411. Balance barro | Clay Balance, 2017 
(1/100)
Piezas decorativas | Decorative 
pieces. Barro | Clay
30 × 20 × 13 cm
Ciudad de México

412. Balance cerámica | Ceramic 
Balance, 2017 (3/100)
Piezas decorativas | Decorative 
pieces. Cerámica | Ceramic
30 × 20 × 13 cm
Ciudad de México 
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413. Balance cobre | Copper Balance, 
2017 (1/12)
Piezas decorativas | Decorative 
pieces. Cobre | Copper
23.5 × 19 × 16.5 cm
Santa Clara del Cobre, Michoacán

414. Balance peltre | Pewter Balance, 
2017 (2/100)
Piezas decorativas | Decorative 
pieces. Peltre | Pewter
24 × 19 × 20 cm
Cinsa, Ciudad de México

415. Balance plata | Silver Balance, 
2017 (2/12)
Piezas decorativas | Decorative 
pieces. Plata | Silver
26 × 20 × 16 cm
Tane, Ciudad de México 

416. Balance vidrio | Glass Balance, 
2019
Vidrio soplado | Blown glass
36 × 28 × 20 cm 
Nouvel, Ciudad de México

Colección Joel Escalona 

417. Joel Escalona en colaboración con 
el maestro artesano | in collaboration 
with the master craftsman Gonzalo 
Rodríguez 
Intersección | Intersection, 2017
Palma tejida | Woven palm
50 × 50 × 35 cm
Tabasco
Realizado para la bienal Arte/Sano ÷ 
artistas 5.0, map
Colección Joel Escalona

Rodrigo Escobedo (Ciudad de México, 
1982) para | for La Metropolitana

418. Lounge C, 2015
Silla | Chair. Madera de roble natural 
y papercord | Natural oak wood and 
papercord
74.4 × 59.8 × 75 cm
Ciudad de México

419. mx, 2010
Charola | Tray. Madera de roble 
natural | Natural oak wood
42 × 15 × 3 cm
Ciudad de México 

420. s, 2017
Banca | Bench. Madera de tzalam 
natural y papercord | Natural tzalam 
wood and papercord
120 × 42 × 42 cm
Ciudad de México

421. sk, 2017
Silla | Chair. Madera de roble natural y 

yute redondo | Natural oak wood and 
round jute
70 × 77 × 77 cm
Ciudad de México

Colección La Metropolitana

422. Héctor Esrawe
Trama III | Weft III, 2019
Estantería | Shelving. Madera de encino 
y latón envejecido | Oak wood and aged 
brass
260 × 100 × 57 cm
Ciudad de México
Colección Esrawe Studio

423. Héctor Esrawe en colaboración 
con | in collaboration with Nouvel
Monja | Nun, 2006
Jarra y vaso | Pitcher and glass. Vidrio 
soplado | Blown glass
32 × 10 × 10 cm 
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

424. Jorge Diego Etienne (Tampico, 
1983) en colaboración con el maestro 
| in collaboration with the master 
Francisco Charles (Galeana, 1951)
Galeana, 2020 
Edición | Edition, 2021
Banco | Stool. Alabastro esculpido a 
mano | Hand carved alabaster
35 × 35 × 24 cm
Galeana, Nuevo León
Colección Jorge Diego Etienne

Jorge Diego Etienne
425. Flores flores | Flowers Flowers, 
2019
4 floreros | flower vases. Concreto y 
rótulo pintado a mano | Concrete and 
hand-painted sign
11 × 11 × 24 cm
Monterrey, Nuevo León
Colección Jorge Diego Etienne

426. Candela, 2018
Mesa | Table. Concreto reforzado con 
fibra de vidrio | Concrete reinforced 
with fiberglass
Diversas medidas | Various 
dimensions
Oakland, California
Colección Manos by Concreteworks

427. Molcaware, 2010
Recipientes herméticos | Airtight 
containers. Plástico | Plastic
13 × 13 × 6 cm
Monterrey, Nuevo León
Colección Jorge Diego Etienne

428. Jorge Diego Etienne en 
colaboración con | in collaboration with 

Cerámica Suro
Pangea, 2018
Vajilla | Tableware, 4 elementos | 
pieces. Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware Diversas medidas | Various 
dimensions
Cerámica Suro, Guadalajara, Jalisco
Colección Jorge Diego Etienne

ewe Studio (Ciudad de México, 2017)
429. Memoria #1 | Memory #1, 2017

Banco | Stool. Bronce fundido | Cast 
bronze
34 × 34 × 33 cm 
Atizapán de Zaragoza, Estado de 
México 

430. Memoria #3 | Memory #3, 2017
Banco | Stool. Bronce fundido | Cast 
bronze
50 × 32 × 36 cm
Atizapán de Zaragoza, Estado de 
México

431. Memoria #4 | Memory #4, 2017
Banco | Stool. Bronce fundido | Cast 
bronze
34 × 26 × 38 cm
Atizapán de Zaragoza, Estado de 
México

432. Memoria #5 | Memory #5, 2020
Banco | Stool. Bronce fundido | Cast 
bronze
32 × 31 × 22.5 cm
Atizapán de Zaragoza, Estado de 
México

Colección de ewe Studio

433. Carla Fernández (Saltillo, 1973), 
Itzel León (s.d. | n.d.) en colaboración 
con el maestro artesano | in 
collaboration with the master craftsman 
Claudio Nájera (Huitzuco, 1973)
Tecuán, 2019 
Edición | Edition, 2021
Bolsa en mascarería | Clutch in the 
form of a mask. Vaqueta, pelo de jabalí, 
espejo y algodón | Cowhide, hog’s hair, 
mirror, and cotton
16 × 19 × 5 cm
San Francisco Ozomatlán, Guerrero
Colección Carla Fernández

Carla Fernández en colaboración con 
el maestro artesano | in collaboration 
with the master craftsman Juan Alonso 
Rodríguez (Santa María Rayón, 1953)

434. Molinillo, 2017 
Edición | Edition, 2021
Pulsera | Bracelet. Madera de aile 
torneada | Lathed Mexican alder wood
1.2 × 9 × 9 cm
Santa María Rayón, Estado de México
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435. Molinillo G, 2017 
Edición | Edition, 2021
Brazalete | Bracelet. Madera de aile 
torneada | Lathed Mexican alder wood
4 × 9 × 9 cm
Santa María Rayón, Estado de México

436. Molinillo G, 2017 
Edición | Edition, 2021
Brazalete | Bracelet. Madera de aile 
torneada | Lathed Mexican alder wood
3.7 × 9.5 × 3.7 cm
Santa María Rayón, Estado de México

437. Molinillo M, 2017 
Edición | Edition, 2021
Brazalete | Bracelet. Madera de aile 
torneada | Lathed Mexican alder wood
2.4 × 9 × 9 cm
Santa María Rayón, Estado de México

Colección Carla Fernández

438. Valeria Florescano (Ciudad de 
México, 1968)
Florilegia | Florilegy, 2019
Broche | Pin. Alpaca, plata, cobre, acero 
inoxidable, vidrio y coral encontrado 
| Nickel silver, silver, copper, stainless 
steel, glass and found coral
10 × 5 × 3.8 cm
Ciudad de México
Colección Valeria Florescano

439. Valeria Florescano en colaboración 
con | in collaboration with Oro de Monte 
Albán
Moscón y flor | Fly and Flower, 2018
Aretes | Earrings. Plata a la cera perdida 
y vidrio soplado en molde | Lost-wax-
cast silver and blown glass in mold
3 × 1 × 2.5 cm
Oaxaca/Ciudad de México 
Colección Valeria Florescano

440. foam (Ciudad de México, 
2011-2021) en colaboración con | in 
collaboration with Washitaka Workshop 
Mr Toshihiro Mori
Dan Dan, 2016
Recibidor | Receiver. Maderas de cedro, 
ciprés y ébano | Cedar, cypress and 
ebony woods
80 × 29.5 × 50 cm
Diseñado y producido durante la 
estancia técnica | Designed and 
produced during the technical residency 
Modern Design and Traditional 
Craftsmanship, Programa para la 
Formación de Recursos Humanos, 
Asociación Estratégica Global México–
Japón, Kyoto, Japón
Colección foam

Andrés Fonseca (Bogotá, 1955)
441. Chisporroteo | Sparking, 2002
Collar | Necklace. Plata tallada, 
modelada, fundida y armada | 
Sculpted, modeled, smelted, and 
assembled silver 
0.9 × Ø42 cm
Ciudad de México 

442. Cometa | Comet, 1999
Prendedor | Pin. Acero y plata 
tallada, modelada, fundida y armada 
| Sculpted, modeled, smelted, and 
assembled silver 
5.9 × 3.8 × 0.9 cm
Ciudad de México 

Colección Margarita Caso Chávez

443. Frame Design Studio (Ciudad 
de México/París, 2015-2019), Taina 
Campos (Ciudad de México, 1986)
Compo, 2018
Compostador | Composter. Cerámica 
de alta temperatura | Stoneware
30 × 25 × 30 cm 
Ciudad de México
Colección Frame Design Studio

444. Diego Garza (Monterrey, 1982)
Piedra | Stone, 2021
3 pedestales | pedestals. Triplay, 
resina, fibra de vidrio, pasta de papel, 
pigmento, sellador y melamina | 
Plywood, resin, fiberglass, pulp, 
pigment, sealer and melamine
Diversas medidas | Various dimensions
Monterrey, Nuevo León
Colección Diego Garza-Algo Studio

445. Silvia García (San Bartolo 
Coyotepec, 1956), Colectivo 1050º en 
colaboración con | in collaboration with 
Kythzia Barrera, Diego Mier y Terán
Bartola, 2008
3 jarras | pitchers. Barro bruñido 
quemado en reducción de oxígeno | 
Burnished clay fired in oxygen reduction
Diversas medidas | Various dimensions
San Bartolo Coyotepec, Oaxaca
Colección Colectivo 1050º

446. Emma Gavaldon van Leeuwen 
Boomkamp (Ámsterdam, 1989) en 
colaboración con | in collaboration with 
Claudia Hernández Hernández (Ciudad 
de México, 1983), Fabián Mendoza 
López (Ciudad de México, 1985)
Esperanza | Hope, 2020
Vitral con cinta de cobre, plomo con 
estaño y fierro tropicalizado | Stained 
glass window with copper ribbon, lead 
with tin and tropicalized iron
150 × 103 × 4 cm
Ciudad de México

Colección Emma Gavaldon van 
Leeuwen Boomkamp

447. Emiliano Godoy en colaboración 
con | in collaboration with Nouvel
Pizzelle, 2014
Florero | Flower vase. Vidrio soplado | 
Blown glass
42 × 22 × 9 cm 
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

448. Berke Gold (Ciudad de México, 
1992), Rufina Fermín Procopio, Bertha 
Fermín Procopio, Reyna Fermín 
Procopio, Rosy Fermín Procopio, Lupe 
Fermín Procopio, Lilia Fermín Procopio, 
Sonia Fermín Procopio, Lorena Fermín 
Procopio, Santa Torres Cortez, Milburga 
Fermín Procopio en colaboración con 
| in collaboration with José Miguel 
Ramírez (Ciudad de México, 1995)
Taco Bag [natural], 2017-2020
Bolsa | Bag. Palma tejida y cuero | 
Woven palm and leather
24 × 14 × 6.5 cm
Tlamacazapa, Guerrero/León, 
Guanajuato
Colección Berke Gold

449. Albana (Guadalajara, 2019) 
[Viviane Gómez (Guadalajara, 1992), 
María Andrea Gómez (Guadalajara, 
1989)], Chimiyú [Diego Arturo Walle 
Orozco, Jorge Arturo Walle Orozco] 
en colaboración con los maestros 
artesanos | in collaboration with the 
master craftsmen José Juárez, Eduardo 
Nieto
Las rocas | The Rocks, 2020
Frutero | Fruit bowl. Madera de rosa 
morada labrada a mano y barro negro 
| Hand-worked pink trumpet tree wood 
and black clay 
Diversas medidas | Various dimensions
Guadalajara, Jalisco/San Bartolo 
Coyotepec, Oaxaca
Colección Albana y Chimiyú para 
Jardines de Albana

450. Albana [Viviane Gómez, María 
Andrea Gómez], Chimiyú [Diego Arturo 
Walle Orozco, Jorge Arturo Walle 
Orozco] en colaboración con el maestro 
artesano | in collaboration with the 
master craftsman José Juárez
La hoja, 2020
Biombo | Folding screen. Madera de 
rosa morada y bejuco | Pink trumpet tree 
wood and woven cane
121 × 170 cm 
Guadalajara, Jalisco/Tonalá, Jalisco
Colección Albana y Chimiyú para 
Jardines de Albana
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451. Bernardo Gómez-Pimienta en 
colaboración con | in collaboration with 
Nouvel
BA, 2008
4 vasos | glasses. Vidrio soplado | Blown 
glass
Diversas medidas | Various dimensions
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

452. Paulina González-Ortega (Ciudad 
de México, 1984), Andrés Ocejo (Ciudad 
de México, 1979)
Pirueta | Pirouette, 2009
Mesa | Table. Madera de pino y mdf 
laqueado y barnizado al alto brillo | 
Pinewood and lacquered MDF in high-
gloss varnish
63.5 × Ø50.8 cm 
San Antonio La Isla, Estado de México 
Colección particular 

453. Valentina González Wohlers 
(Ciudad de México, 1977) para | for 
woh&co ltd
Prickly Pair Chair [Gentleman style], 
2009 
Edición | Edition, 2021
Silla | Chair. Madera de banak moldeada 
y tallada, tapicería tradicional y 
botonado | Molded and carved banak 
wood, traditional tapestry with buttons
170 × 110 × 90 cm
Ciudad de México
Colección Valentina González Wohlers

454. Vanessa Guckel (Estrasburgo, 
1983)
Le Sac Bijou, 2020
Bolsa | Bag. Piel de nopal montada con 
brazalete de latón y obsidiana negra | 
Nopal skin with tin and black obsidian 
ring
18 × 18 × 6 cm
Ciudad de México
Colección cihuah®, Vanessa Guckel

455. Andrés Gutiérrez (Celaya, 1985)
Coatlicue, 2021
Gabinete | Cabinet. Madera de encino 
blanco | White oak wood
185 × 90 × 40 cm
Ciudad de México 
Colección Andrés Gutiérrez

456. Christina Hattler (Miami, 1974) 
para | for Mexchic (Malinalco, 2007), 
en colaboración con | in collaboration 
with Cooperativa Mujeres que Tejen 
(Teotitlán del Valle, 1992)
Quetzalcoatl, Serpent 1 [Quetzalcoatl, 
Serpiente 1], 2015
Tapete | Rug. Lana merino tejida en telar de 
pedal | Merino wool woven on pedal loom

96.52 × 185.42 cm
Teotitlán del Valle, Oaxaca
Colección Christina Hattler para 
Mexchic

457. Moisés Hernández
Canasta mitad palma mitad dorada | 
Half palm half golden basket, 2017
Palma y celulosa | Palm and cellulose
26 × Ø33 cm
Tlamacazapa, Guerrero 
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

458. Lynne Hocking (Dundee, 1975), 
Dalila Rubicela Cruz (Oaxaca de Juárez, 
1988) en colaboración con el maestro 
artesano | in collaboration with the 
master craftsman Horacio Mendoza 
Martínez (Teotitlán del Valle, 1975), 
Centro de Arte Textil Zapoteco Bii Dauu 
(Teotitlán del Valle, 2004)
Las campanas en la vida y en la muerte | 
The Bells of Life and Death, 2019
Tapiz | Tapestry. Lana tejida en telar de 
pedal | Wool woven on pedal loom
81 × 48 cm
Teotitlán del Valle, Oaxaca
Colección Crafting Futures 2019

Thierry Jeannot (Beauvais, 1963)
459. Jalousie, 2011
Celosía | Lattice. Aluminio, manguera 
de pvc y pet reciclado | Aluminum, pvc 
hose and recycled pet plastic
290 × 210 × 30 cm
Ciudad de México

460. Transmutación 11 | Transmutation 
11, 2019
Lámpara | Lamp. Latón y pet reciclado 
| Brass and recycled pet plastic
60 × Ø90 cm
Ciudad de México

Colección Estudio Thierry Jeannot

461. Michael Kramer (Suiza, 1964) en 
colaboración con | in collaboration 
with Nouvel
Stackable [Apilable], 2005
2 vasos | glasses. Vidrio soplado | 
Blown glass
Diversas medidas | Various 
dimensions
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

462. Lanza Atelier (Ciudad de México, 
2015) para | for ago Projects
Folding Chair [Silla plegable], 2019

mdf laqueado y juntas de tela | 
Lacquered mdf and fabric joints
44 × 42 × 63 cm
Ciudad de México
Colección particular

Fernando Laposse (París, 1988)
463. Panel Totomoxtle, 2019
Hoja de maíz cultivado en 
Tonahuixtla, Puebla y resina | Husk 
from maize grown in Tonahuixtla, 
Puebla, and resin
180 × 200 cm
Tonahuixtla, Puebla/Ciudad de 
México 

464. Sisal, 2018
Banca | Bench. Madera, henequén, 
algodón | Wood, henequen, cotton
145 × 48 × 43 cm 
Yucatán/Ciudad de México

Colección Fernando Laposse

Mauricio Lara (Ciudad de México, 1968)
465. Cuanajo, 2018
Banca | Bench. Madera de cedro 
tallada a mano | Hand-carved cedar 
wood
100 × 30 × 40 cm 
Colección Tributo

466. Chac-Seat, 2005
Taburete | Stool. Espuma de 
poliuretano | Polyurethane foam
80 × 45 × 45 cm
Guadalajara, Jalisco 
Colección Lara Hnos. 

467. Erizo | Hedgehog, 2002
Portalapices | Pencil holder. Fibra de 
polipropileno | Polypropylene fiber
7 × 7 × 5 cm
Guadalajara, Jalisco 
Colección particular

468. La gallina (Lámpara) | The Hen 
(Lamp), 2000
Lámpara | Lamp. Canasta de alambre 
y focos | Wire basket and lightbulbs
20 × 20 × 25 cm
Guadalajara, Jalisco 
Colección Mauricio Lara

469. Meir Lobatón Corona (Ciudad de 
México, 1974)
Bendita tortilla | Blessed Tortilla, 2012
Prensa para tortillas | Tortillas press. 
Aluminio fundido y pulido a mano | 
Hand polished and cast aluminum
35 × 20 × 15 cm
Ciudad de México 
Colección Meir Lobatón Corona
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Cecilia León de la Barra (Ciudad de 
México, 1975) 

470. Banquitos tipo bangladesí | 
Bangladeshi-style stools (2), 2003 
Edición | Edition, 2012
Fierro pintado y plástico de polivinilo | 
Painted iron and polyvinyl plastic
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México

471. Plástico fino | Fine plastic, 2011
4 jarrones | vases. Cerámica 
esmaltada | Glazed ceramic
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México

Colección Cecilia León de la Barra

Andrés Lhima (Ciudad de México, 1984) 
472. Jarritos | Small pitchers, 2017
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware
10 × 10 cm
Ciudad de México
Colección Andrés Lhima

473. Fidencio, 2012
Sillón | Armchair. Malla plástica cosida 
a máquina | Machine-sewn plastic 
mesh
100 × 90 × 70 cm
Ciudad de México
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022

474. Tlacoyitos, 2019
4 platos botaneros | serving trays 
for hors d’oeuvres. Cerámica de alta 
temperatura | Stoneware
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México
Colección Andrés Lhima

475. Andrés Lhima en colaboración con 
| in collaboration with Rodolfo Morales 
(San Cristóbal, Venezuela, 1981)
Arrocera | Rice Cooker, 2019
Silla | Chair. Madera de tzalam, metal, 
olla de peltre, soldadura y pernos | 
Mexican alder wood, metal, pewter pot, 
soldering, and bolts
92 × 45 cm
Ciudad de México
Colección Andrés Lhima

Paulina López Morales (Ciudad de 
México, 1987)

476. Agnes, 2019
Aretes | Earrings. Plata con baño de 

oro y perla amorfa | Gold-plated silver 
and amorphous pearl 
6.5 × 3 cm
Ciudad de México 

477. Mano de plata | Silver Hand, 2019
Pieza experimental para la mano | 
Experimental piece for hand. Plata | 
Silver
25.5 × 17.5 cm
Ciudad de México 

478. Septum vidrio | Glass Septum, 
2020
Pieza experimental para la nariz | 
Experimental piece for nose. Plata 
con vidrio soplado | Silver with blown 
glass
7 × 6 cm
Ciudad de México 

Colección Rodete

479. Paulina López Morales en 
colaboración con el maestro | in 
collaboration with master craftsman 
Delfino Ramirez para | for Rodete Studio
Articulado III | Articulate III, 2018
Anillo | Ring. Plata con baño de oro, 
ópalo y zirconitas negras | Gold-plated 
silver, opal and black zircons
4.4 × 2 cm
Ciudad de México 
Colección Rodete

480. Xavier Loránd (Veracruz, 1988) en 
colaboración con | in collaboration with 
Juan Rodríguez (Veracruz, 1992), SeWa 
Productora, centro, Fonca, Comisión 
de Innovación, Diseño Puebla 
Pentagrama | Staff, 2019
3 urnas | urns. Madera torneada en cnc | 
Wood lathed in cnc 
Diversas medidas | Various dimensions
Ciudad de México
Colección Xavier Loránd 

Madda Studio (Oaxaca de Juárez, 2016)
481. Throw Shibori, 2018 
Edición | Edition, 2021
Manta | Blanket. Nuno fieltro, lana 
merino y añil | Nuno felting, merino 
wool and indigo 
90 × 180 cm
Oaxaca

482. Tulúm, 2021
Tapete | Rug. Lana con teñido vegetal 
tejida en telar de pedal e hilada a 
mano | Plant-dyed wool woven on 
pedal loom and hand threaded 
183 × 274 cm
Oaxaca

Colección Madda Studio

Julio Martínez Barnetche (Ciudad de 
México, 1974)

483. Cafetera | Coffeepot, 2013
Basalto tallado y madera de fresno 
y cafeto | Carved basalt and ash and 
coffee wood
47 × Ø28 cm
Zacualpan de Amilpas, Morelos

484. Horno de bola, 2011
Basalto tallado y madera de 
huanacaxtle | Carved basalt and 
guanacaste wood
25 × 53 × 43
Zacualpan de Amilpas, Morelos

485. Vasija abierta fermentadora de 
pulque | Open pulque fermentation 
vessel, 2009
Basalto tallado | Carved basalt
55 × 60 × 28 cm
Zacualpan de Amilpas, Morelos

Colección Julio Martínez Barnetche

486. Alberta Mateo Sánchez (San 
Marcos Tlapazola, 1964), María 
Gutiérrez Cruz (San Marcos Tlapazola, 
1980), Colectivo 1050º, en colaboración 
con | in collaboration with Kythzia 
Barrera, Diego Mier y Terán
Los tres cochinitos | The Three Little 
Pigs, 2008
Barro bruñido y quemado a cielo abierto 
| Burnished, open-fired clay
Diversas medidas | Various dimensions
San Marcos Tlapazola, Oaxaca
Colección Colectivo 1050º

487. Elia Mateo Martínez (San Marcos 
Tlapazola, 1980), Colectivo 1050º, en 
colaboración con | in collaboration with 
Kythzia Barrera, Diego Mier y Terán
Elia, 2010
Brasero | Brazier. Barro bruñido y 
quemado a cielo abierto | Burnished, 
open-fired clay
31 × 37 × 23 cm 
San Marcos Tlapazola, Oaxaca
Colección Colectivo 1050º

488. Elissa Medina (Ciudad de México, 
1985)
Huichol, 2013
Tapete | Rug. Fieltro lana de merino 
e hilo de nylon | Merino wool felt and 
nylon thread
250 × 200 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Patronato Fondo de Arte 
Contemporáneo A.C., Capítulo 
Colección Diseño Moderno y 
Contemporáneo en México, 2022
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489. Vianney Méndez (Ciudad de 
México, 1987) en colaboración con 
la maestra artesana | in collaboration 
with the master craftswoman Fabiola 
Rodríguez (Ciudad de México, 1979)
Indus (el uno, el otro, el mismo) | Indus 
(the One, the Other, the Same), 2015 
Edición | Edition, 2021
Collar | Necklace. Textil teñido con tinte 
natural | Natural-dyed fabric
53 × 8 × 7 cm
Oaxaca, Oaxaca
Colección Vianney Méndez

490. Vianney Méndez en 
colaboración con la maestra artesana 
| in collaboration with the master 
craftswoman Antonia Rodríguez (Ciudad 
de México, 1983)
¿Por qué soñamos? (Kusa Makura) | Why 
Do We Dream? (Kusa Makura), 2018 
Edición | Edition, 2021
Collar | Necklace. Textil bordado con 
cadenilla | Chain-stitch embroidered 
textile
37 × 17 × 7 cm
Oaxaca, Oaxaca
Colección Vianney Méndez

491. Elena Moncada (Guadalajara, 1968) 
en colaboración con | in collaboration 
with María Isabel Moncada Luna
Mazama | Brocket Deer, 2018 
Edición | Edition, 2021
Collar | Necklace. Latón bañado en oro, 
cuero y cuerno de venado tallado a 
mano | Gold-plated brass, leather and 
hand-carved buck-horn
28 × 12 × 3 cm 
Zapopan, Jalisco
Colección Cuata

492. María Isabel Moncada Luna 
(Guadalajara, 1968)
Maratus, 2021
Candil | Chandelier. Bronce al silicio con 
borlas de crin de caballo | Silicon bronze 
with horsehair tassles
120 × 120 × 160 cm 
Zapopan, Jalisco
Colección María Isabel Moncada Luna

493. Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal (Oaxaca de Juárez, 2005) 
[Gisela Vianney Morales Ruiz (Oaxaca 
de Juárez, 1974), Luis Emilio Cervantes 
Galarde (Oaxaca de Juárez, 1975)] en 
colaboración con | in collaboration with 
Taller de Afelpado, CaSa
Aristolochia, 2017
Clutch. Lana afelpada con agujas, tintes 
naturales y plata laminada | Plush wool 
with needles, natural dyes and laminated 
silver

50 × 28 × 9 cm
Oaxaca de Juárez, Oaxaca
Colección Issabela Camil

494. Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal [Gisela Vianney Morales 
Ruiz, Luis Emilio Cervantes Galarde] en 
colaboración con el maestro artesano 
| in collaboration with the master 
craftsman Alberto Valenzuela (Xalapa, 
1957)
Chocolatero teo, 2017
2 molinillos | whisks for Mexican 
chocolate. Cabezal de cerámica de 
alta temperatura esmaltado y mango 
torneado en madera de nogal | Glazed 
stoneware head and lathed walnut 
handle
Diversas medidas | Various dimensions
Oaxaca de Juárez, Oaxaca
Colección Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal

495. Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal [Gisela Vianney Morales Ruiz, 
Luis Emilio Cervantes Galarde] 
Mecapal, 2019
Saco | Jacket. Hebra separada zurcida 
a mano y fibra de pita torcida | Hand-
darned separated thread and twisted 
agave fiber
82 × 88 cm
Oaxaca de Juárez, Oaxaca
Colección César Cervantes, Fundación 
Cultural Tetetlán 

496. Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal en colaboración con la 
tejedora | in collaboration with craft 
weaver Aleida Morales
Espiral agave | Spiral Agave, 2021
Tapete | Rug. Fibra natural 
descortezada, peinada y enrollada | 
Debarked natural fiber, combed and 
rolled
1.6 × Ø96 cm
Oaxaca de Juárez, Oaxaca
Colección Venus y Loco Taller de Diseño 
Artesanal

Caterina Moretti González (Viena, 1975)
497. tam, 2013
3 bancos | stools. Madera de fresno 
torneada | Lathed ash wood
38 × 27 × 43 cm c/u | each
Guadalajara, Jalisco

498. Loto roca | Rock Lotus, 2020
Roca volcánica cincelada y martillada 
| Chiseled and hammered volcanic 
rock
Diversas medidas | Various 
dimensions
Tonalá, Jalisco 

499. Loto | Lotus, 2019
Taburete | Stool. Madera de haya 
torneada, lana tejida en telar de pedal 
| Lathed beech wood, wool woven on 
pedal loom
43 × 43 × 45 cm 
San Juan Chamula, Chiapas/
Guadalajara, Jalisco 

Colección Caterina Moretti González

Ofelia Murrieta
500. Corazón de eternidades | Heart 
of Eternities, 2006
Dije | Pendant. Plata | Silver 
6 × 3 × 0.5 cm

501. Destejiendo mis recuerdos | 
Unraveling My Memories, 1999
Broche | Pin. Plata con listón | Silver 
with ribbon
9 × 17 × 0.5 cm

502. Di que sí | Say Yes, 1999
Dije | Pendant. 3 milagros de plata | 
silver charms
19 × 6 × 0.5 cm

503. El presente eterno de tu piel |  
The Eternal Present of Your Skin, 2021
Collar | Necklace. Plata y granate | 
Silver and garnet
13 × 8 × 0.5 cm

504. El sabor de tu presencia |  
The Taste of Your Presence, 2022
Broche | Pin. Plata | Silver 
13 × 18 × 0.5 cm

505. Espero por ti | I Am Waiting for 
You, 2008
Dije | Pendant. Plata y ágata crazy lace 
| Silver and crazy lace agate 
5 × 5 × 0.5 cm

506. Las marcas de tu risa | The Marks 
of Your Smile, 2016 
Broche | Pin. Cobre oxidado a fuego | 
Fire-oxidized copper
13 × 18 × 0.5 cm

507. Los perfiles del deseo |  
The Outlines of Desire, 2016 
Broche | Pin. Cobre | Copper
13 × 18 × 0.5 cm

508. Piel de madrugada | Skin at 
Dawn, 2022
Broche | Pin. Latón | Brass
13 × 18 × 0.5 cm

509. Poblado de futuros | Inhabited  
by Futures, 2016
Broche | Pin. Plata, cristal y ámba | 
Silver, crystal and amber 
7 × 4 × 0.5 cm
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510. Promesa cumplida | Promise Kept, 
2006 
Llavero | Key ring. Plata | Silver 
6.5 × 1.5 × 0.5 cm

Colección Ofelia Murrieta

511. Milena Muzquiz (Tijuana, 1972)
Línea | Line, 2017
Florero | Flower vase. Cerámica pintada 
a mano | Hand-painted ceramic
Diversas medidas | Various dimensions
Cerámica Suro, Guadalajara, Jalisco
Colección merkki

512. Nel colectivo (Ciudad de México, 
2004) [Héctor Esrawe, Cecilia León 
de la Barra, Emiliano Godoy, Ricardo 
Casas Padilla] en colaboración con | in 
collaboration with Cooperativa Tosepan 
Kali
Oldhami 1, 2, 3, 2010
Juego mesas | Table set. Lámina de 
fierro negro, bambú, sellador de 
nitrocelulosa y pintura electrostática | 
Black iron sheet, bamboo, nitrocellulose 
sealant and electrostatic paint
35 × 45 × 50 cm 
Ciudad de México/Tosepan kali, 
Cuetzalan, Puebla
Colección Cecilia León de la Barra

513. Nel colectivo para | for Pirwi
Pack of Dogs [Manada de perros]: 
Aguayo y | and Alushe, 2007
Revistero | Magazine rack. Madera de 
tzalam con acabado biodegradable | 
Tzalam wood with biodegradable finish
Diversas medidas | Various dimensions
Ciudad de México 
Colección Pirwi

514. Laura Noriega (Guadalajara, 1980), 
Mariana Peiro (Guadalajara, 1993), 
Paloma Morán (Jocotepec, 1996)
Nido | Nest, 2019 
4 macetas | pots. Acero y chuspata | 
Iron and wicker
Diversas medidas | Various dimensions
Ihuazio, Michoacán
Colección Tributo

Laura Noriega (Guadalajara, 1980)
515. Venus, 2015
Mesa | Table. Madera de tzalam y 
cobre martillado | Tzalam wood and 
hammered copper
45 × Ø60 cm
Santa Clara del Cobre, Michoacán/
Zapopan, Jalisco 

516. Tiripiti volcán | Tiripiti volcano, 
2019 
Lámpara | Lamp. Madera de tzalam y 
cobre martillado | Tzalam wood and 

hammered copper
12.5 × Ø30 cm
Santa Clara del Cobre, Michoacán

Colección Tributo

517. Flavién Juan Núñez (Tolosa, 1990)
Protección | Protection, 2013
Lámpara | Lamp. Barro natural | Natural 
clay
118 × Ø13 cm
Taller Las Peregrinas, Zautla, Puebla
Colección Taller lu’um

518. José de la O (Ciudad de México, 
1980), Adrián Marfil (Monterrey, 1990), 
Matteo Guarnaccia (Sicilia, 1994) en 
colaboración con | in collaboration with 
Los Patrones (Monterrey, 2015)
ccc Mexico Chair, 2019
Silla | Chair. Herrería y malla 
microperforada martillada y 
pintura electrostática | Ironwork, 
microperforated mesh, and electrostatic 
paint
50 × 45 × 75 cm 
Para | For The Cross Cultural Chairs 
Project de | by Matteo Guarnaccia
Monterrey, Nuevo León
Colección Los Patrones

519. José de la O en colaboración con | 
in collaboration with Dafne Ríos
Handleless Pitcher [Jarra sin manija], 
2015
Jarra | Pitcher. Vidrio borosilicato y 
barro tlacoltapeño de baja temperatura 
| Borosilicate glass and earthenware 
from Tlacoltapan
30 × 9.5 cm
Tlacotalpan, Veracruz 
Archivo delaO design studio

520. José de la O en colaboración con | 
in collaboration with Charlotte van der 
Sommen, Miguel Ramírez 
Standard Office Chair [Silla de oficina 
estándar], 2015
Silla | Chair. Cedro rojo y mimbre 
natural | Red cedar and natural wicker
110 × 60 × 60 
Tlacotalpan, Veracruz
Colección José de la O

521. Oax-i-fornia, Raúl Cabra + Karina 
Torres (Oaxaca de Juárez, 1983) en 
colaboración con el maestro artesano 
| in collaboration with the master 
craftsman Germán Vázquez Sosa 
(Teotitlán del Valle, 1983)
cdmx-pue, 2020
Tapete-espectacular | Billboard rug. 
Lana natural tejida en telar de pedal | 
Natural wool woven on pedal loom
203 × 120 cm

Teotitlán del Valle, Oaxaca
Colección Oax-i-fornia

Olga Olivares (Ciudad de México 1983), 
Pilar Obeso (Ciudad de México, 1987)

522. Madda, 2017
Bolsa de viaje | Travel bag. Vaqueta de 
curtido vegetal teñida con añil | Plant-
tanned cowhide dyed with indigo
50 × 23 × 37 cm
León, Guanajuato/Ciudad de México

523. Cantera Sneakers, 2017
Loneta de algodón teñida con añil | 
Indigo-dyed cotton canvas
32 × 18 × 12 cm
Ciudad de México

Colección taller nu

524. Omorika (San Cristobal de las 
Casas, 2009) [Margarita Cantú] en 
colaboración con el grupo artesanal | 
in collaboration with the Peña Blanca 
artisanal group para | for Ensamble 
Artesano 
Calavera | Skull, 2020
Tapete | Rug. Algodón y lana anudados 
en telar vertical | Cotton and wool tied 
on vertical loom 
250 × 250 × 1 cm
San Andrés Larráinzar, Chiapas
Colección Ensamble Artesano

525. Onora (Ciudad de México, 2013), 
Margarita Robles Vázquez (Arroyo de 
Santiago, Nayar, 1977)
Wikarikas, 2018
5 bateas | trays. Hilo de acrílico, cera de 
abeja y madera de pino | Acrylic yarn, 
beeswax and pine wood
4 × Ø42 cm c/u | each
Tepic, Nayarit
Colección Onora Casa

526. Onora, Pedro Martínez López 
(Acatlán de Osorio, 1953)
Acatlán circo | Acatlan Circus [grande | 
large], 2017
Candelero | Candleholder. Barro bruñido 
engobado | Burnished, slip-painted clay
66 × 65 × 22 cm
Acatlán de Osorio, Puebla
Colección Onora Casa

527. Onora, Ernesto Jiménez Pila 
(Tonalá, 1981)
Col. Cascabel | Rattles, 2020
4 elementos | pieces. Barro negro 
bruñido | Burnished black clay
Diversas medidas | Various dimensions
Tonalá, Jalisco
Colección Onora Casa
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528. Onora, Tirso Cuevas (Oaxaca de 
Juárez, 1972)
Quetzal, 2016
Espejo | Mirror. Hojalata cincelada y 
martillada a mano | Tinplate, chiseled 
and hammered by hand
Ø95 × 4 cm
Oaxaca, Oaxaca
Colección Onora Casa

529. Onora, Cristóbal Santos Díaz 
(Temalacatzingo, 1974)
Matías, 2012
4 guajes | gourds. Laqueado a mano y 
hoja de oro | Hand-lacquered and gold 
leaf
Diversas medidas | Various dimensions
Temalacatzingo, Guerrero
Colección Onora Casa

530. Onora, Rufino Cruz (Tierra 
Caliente, Tamazulápam del Espíritu 
Santo, 1971), Soila Rodríguez (Tierra 
Caliente, Tamazulápam del Espíritu 
Santo, 1972)
Tama, 2019
Olla | Vase. Barro natural modelado | 
Modeled natural clay
85 × Ø60 cm
Tierra Caliente, Tamazulapam del 
Espíritu Santo, Oaxaca
Colección Onora Casa

Edgar Orlaineta (Ciudad de México, 
1972) en colaboración con | in 
collaboration with Nouvel

531. Katsina Tumas, 2019
Pieza decorativa | Decorative piece. 
Vidrio soplado | Blown glass
85 × 30 × 30 cm 
Naucalpan, Estado de México

532. Katsina Omaw, 2017
Pieza decorativa | Decorative piece. 
Vidrio soplado y corcho torneado | 
Blown glass and lathed cork
25.5 × 11 × 11 cm 
Naucalpan, Estado de México

Colección Nouvel

533. Liliana Ovalle (Ciudad de 
México, 1977) en colaboración con | 
in collaboration with Colectivo 1050°, 
Mujeres del Barro Rojo
Mitades | Halves, 2015
De la serie | From the series Open Fires 
[Fuegos abiertos]
5 vasijas | vessels. Barro rojo quemado  
a cielo abierto | Open-fired red clay
Diversas medidas | Various dimensions
San Marcos Tlapazola, Oaxaca
Colección Liliana Ovalle

534. Liliana Ovalle
Montaje No. 1 (Amarres) [Mugroso,  
un sillón] | Montage no. 1 (Ties) [Mugroso,  
a chaise lounge], 2006
Sofá | Sofa. Serigrafía sobre textiles, 
madera de nogal y acero laqueado | 
Silkscreen on textiles, walnut wood and 
lacquered steel
175 × 203 × 90 cm
Colección muac (digav, unam)
Donación Liliana Ovalle, 2022

Gustavo Pérez (Ciudad de México, 1950)
535. Sin título (14-90) | Untitled (14-
90), 2014
Pieza decorativa | Decorative piece. 
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware 
34 × 34 × 12 cm
Zoncuantla, Veracruz

536. Sin título (15-79) | Untitled (15-79), 
2015
Pieza decorativa | Decorative piece. 
Cerámica de alta temperatura | 
Stoneware 
33 × 31 × 34 cm
Zoncuantla, Veracruz

537. Sin título (19-78) | Untitled (19-78), 
2019
Jarrón | Pitcher. Cerámica de alta 
temperatura | Stoneware
36 × 20 × 41 cm
Zoncuantla, Veracruz

538. Sin título (20-344) | Untitled (20-
344), 2020
Jarrón | Pitcher. Cerámica de alta 
temperatura | Stoneware
21 × 21 × 29 cm
Zoncuantla, Veracruz

Colección Gustavo Pérez

La Emperatriz (Barcelona, 2012) 
[Patricia Pérez Salem (Monterrey, 1980)]

539. Hands Choker [Gargantilla 
manos], 2019 
Edición | Edition, 2021
Gargantilla | Choker. Flourita, latón 
con baño de oro recubierto con 
cerámica transparente al horno | 
Flourite, gold-plated brass coated with 
transparent fired ceramic
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México

540. Malaquita Boob Choker, 2019 
Edición | Edition, 2021
Gargantilla | Choker. Malaquita y 
cara de jade antigua, latón con baño 
recubierto con cerámica transparente 
al horno | Malachite and antique jade 

head, plated brass covered with baked 
transparent ceramic
40.64 cm
Ciudad de México

Colección Patricia Pérez Salem

541. Montserrat Piña Benetts (Ciudad de 
México, 1992)
Floraflora | Flora Flora, 2020 
Edición | Edition, 2021
Moldeo libre de bioplástico pigmentado 
con flores | Free-molded bioplastic, 
pigmented with flowers
Diversas medidas | Various dimensions
Ciudad de México
Colección Montserrat Piña Benetts

542. Daniel Pouzet (Bucarest, 1967), 
Francisco A. López Ríos (Guadalajara, 
1985)
Cascada | Waterfall, 2020 
Edición | Edition, 2021
Mesa | Table. Acero cortado con láser, 
pintura electroestática, madera de 
parota | Laser-cut steel, electrostatic 
painting, guanacaste wood
92 × 69 × 32 cm
Zapopan, Jalisco
Colección Ceiba por Atelier Pouzet 
Lopez-Ríos

543. Regina Pozo (Ciudad de México, 
1985), Tito Millán (Guadalupe 
Yancuictlalpan, 1956), Luis Ángel Vargas 
(Ciudad Guzmán, 1992)
Pellizco índigo | Pellizco Indigo Blue, 
2019 
Tapete | Rug. Material recuperado y lana 
teñida tejido tipo pellizco | Salvaged 
material and pinch-woven dyed wool
70 × 130 cm 
Gualupita, Estado de México
Colección txt.ure

544. Orfeo Quagliata (San Francisco, 
1972) en colaboración con | in 
collaboration with Nouvel
Gollum, 2017
3 jarrones | vases. Vidrio soplado | 
Blown glass
Diversas medidas | Various dimensions
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

545. Alejandro Ramírez Lozano (Ciudad 
de México, 1956)
Trichoncha, 2002
Frutero | Fruit bowl. Mármol negro | 
Black marble
25.5 × Ø32 cm
Taller Héctor López, Tecali de Herrera, 
Puebla
Colección Advento
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546. Yolanda Reséndiz Barrón (Ciudad 
de México, 1978), Jesús Rentería Franco 
(Acapulco, 1974)
Organika, 2009 
Vasija | Vessel. Tiras de papel enrolladas 
y moldeadas a mano, resina brillante y 
barniz satinado | Paper strips rolled and 
molded by hand, glossy resin and satin 
varnish
12 × 24 × 24 cm
Ciudad de México
Colección Serpentina

Luisa Restrepo Moreno (Medellín, 1977)
547. Acordeón O Rose | O Rose 
Accordion, 2019
Gargantilla | Choker. Vidrio soplado, 
espejo rosa y latón cepillado | Blown 
glass, pink mirror and brushed brass
200 × 150 × 40 mm
Ciudad de México

548. shift n-004, 2020
Gargantilla | Choker. Vidrio fusionado 
y latón con baño de oro | Melted glass 
and gold-plated brass
17.5 × 12 × 1.2 cm
Ciudad de México

549. shift-019, 2021
Gargantilla | Choker. Vidrio soplado 
y latón con baño de oro | Blown glass 
and gold-plated brass
20 × 13 × 1.2 cm
Ciudad de México

Colección Luisa Restrepo Moreno

Javier Reyes (Santo Domingo, 1987) 
en colaboración con | in collaboration 
with Leticia Eliodoro (Oaxaca de Juárez, 
1963), Leopoldo Eliodoro (Santa María 
Atzompa, 1958)

550. Contradictoria | Contradictory 
02, 03, 2021
Vasijas | Vessels. Barro de baja 
temperatura | Earthenware
Diversas medidas | Various 
dimensions
Santa María Atzompa, Oaxaca

551. Mujer brazos | Woman Arms 04, 
05, 2019
Vasijas | Vessels. Barro de baja 
temperatura | Earthenware
Diversas medidas | Various 
dimensions
Santa María Atzompa, Oaxaca

Colección rrres

552. Javier Reyes en colaboración con 
| in collaboration with Blanca Cortéz 
(Tlamacazapa, 1985), Alejandro Cortéz 
(Tlamacazapa, 1984)
De la serie Familia [madre, padre, hijo, 

hija, bebé A] | From the series Family 
[mother, father, son, daugther, baby A], 
2017
5 elementos | pieces. Palma natural 
modificada y tejida | Modified and 
woven natural palm
Diversas medidas | Various dimensions
Tlamacazapa, Guerrero
Colección rrres

553. Javier Reyes en colaboración 
con | in collaboration with Rodolfo 
Hernández (San Pablo Villa de Mitla, 
1963), Estefanía Hernández (Santiago 
Matatlán, 1962)
De la serie Tierra | From the Land series, 
2020
Tapete | Rug. Algodón tejido en telar 
de pedal con técnica tradicional 
modificada | Cotton woven on pedal 
loom with modified traditional technique
50 × 240 cm
San Pablo Villa de Mitla, Oaxaca
Colección rrres

554. Ariel Rojo (Ciudad de México, 1976) 
para | for Royal Light
Halo, 2015
Lámpara | Lamp. Cobre martelinado 
y soldado | Hammered and soldered 
copper 
Ø120 × 20 cm
Santa Clara del Cobre, Michoacán
Colección Royal Light

555. Alberto Ruiz González (Teotitlán 
del Valle, 1979) 
Circuito #3 | Circuit #3, 2011
De la serie Códices contemporáneos | 
From the series Contemporary Codices
Tapete | Rug. Urdimbre de algodón y 
trama de lana tejido en telar de pedal 
| Cotton warp and wool weft woven on 
pedal loom
120 × 160 cm 
Teotitlán del Valle, Oaxaca
Colección Elena Pardo Sánchez 

Bárbara Sánchez-Kane (Mérida, 1987)
556. Cup Size B [Copa talla B], 2016
Pieza experimental | Experimental 
piece. Acero inoxidable | Stainless 
steel
25 × 35 × 28 cm
Ciudad de México/Nueva York

557. Rayadores de queso | Cheese 
Graters, 2019
Zapatos | Shoes. Cuero, metal y 
madera | Leather, metal and wood
29 × 12 × 35 cm c/u | each
Ciudad de México/Nueva York

Colección kurimanzutto

558. Juan Manuel Sandoval (Ciudad de 
México, 1983) en colaboración con | in 
collaboration with Nouvel
Olas | Waves, 2010
3 tazones | bowls. Vidrio soplado | Blown 
glass
Diversas medidas | Various dimensions
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

559. Raymundo Sesma (San Cristóbal 
de Las Casas, 1954)
Florero | Flower vase, 2010
Mármol | Marble
40.5 × 30 cm
Taller José Meza, Tecali de Herrera, 
Puebla
Colección Advento

560. Sergio Sotelo
Maceta Cactus | Cactus planter, 1998
Mármol | Marble
34.4 × 34.4 × 34.4 cm
Taller Héctor López, Tecali de Herrera, 
Puebla
Colección Advento

561. Diana Shkurovich (Ciudad de 
México, 1967)
muux, 2009 
Edición | Edition, 2021
Molcajete. Piedra volcánica y madera 
de caoba torneada | Volcanic stone and 
turned mahogany wood
Diversas medidas | Various dimensions
Ciudad de México/La Piedra el Seco, 
Puebla
Colección Diana Shkurovich

562. Rodrigo da Silva (Ciudad de 
México, 1988)
Silla dual | Dual chair, 2013 
Edición | Edition, 2020
Contrachapado de abedul, varilla de 
acero inoxidable, lacas y barniz de 
poliuretano base agua | Birch plywood, 
stainless steel rod, lacquers, and water-
based polyurethane varnish
92 × 44 × 4 cm
Ciudad de México
Colección Rodrigo da Silva

Martacarmela Sotelo (Ciudad de 
México, 1972)

563. Container [verde y amarillo | 
green and yellow], 2020
Hierro y pintura electrostática | Iron 
and electrostatic painting
57 × 8 × 4.5 cm
Ciudad de México 

564. Mirror Gems 4 [Gemas de espejo 
4], 2018
Plata pavonada vaciada a la cera 
perdida, acero inoxidable y pantalla 
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de celular | Lost-wax-cast frosted 
silver, stainless steel and cellphone 
screen
13.5 × 11 × 5.5 cm
Ciudad de México 

Colección particular 

565. Martacarmela Sotelo en 
colaboración con | in collaboration with 
Carmen Mota (Estado de México, 1968)
Woven Necklace [Collar tejido], 2017
Alambre de acero inoxidable con nylon 
tejido en crochet y cestería | Stainless 
steel wire with nylon woven in crochet 
and basket-making techniques
64 × 25 × 7.5 cm 
Ciudad de México 
Colección particular 

Studio davidpompa (Ciudad de México, 
2008)

566. Ambra Floor, 2017
Lámpara | Lamp. Cobre y cantera rosa 
| Copper and pink rock
131 × 25 cm
Ciudad de México 

567. Origo White [Origo blanca], 2020
Lámpara | Lamp. Mármol Fiorito | 
Fiorito marble
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México 

Colección Studio davidpompa

568. Taller Experimental de Cerámica 
(Ciudad de México, 1960)
Limoneros, 2000
5 exprimidores | juicers. Cerámica de 
alta temperatura | Stoneware
Ø9 × 7 cm
Taller Experimental de Cerámica, 
Ciudad de México
Colección particular 

Taller Nacional (Ciudad de México, 
2014)

569. Ánima | Anima [col. Evocación | 
Evocation], 2019 
Edición | Edition, 2020
Silla | Chair. Madera de tzalam cortada 
con cnc | cnc cut tzalam wood
49 × 39 × 89.5 cm
Ciudad de México

570. Pancha, 2019 
Edición | Edition, 2021
Mesa de centro | Coffee table. Madera 
de parota cortada con cnc | cnc cut 
guanacaste wood
140 × 80 × 35 cm
Ciudad de México

Colección Taller Nacional

571. Valeria Tamayo Córdova (Ciudad 
de México, 1983) en colaboración con 
| in collaboration with Juan Antonio 
González Mendoza (cestería | basketry), 
Abel García (carpintería | carpentry)
Nido | Nest, 2017
Juguetero | Toy container. Madera de 
pino, mimbre y cordón de algodón | Pine 
wood, wicker and cotton cord
55 × 40 × 35 cm
Tequisquiapan, Querétaro/Xometla, 
Estado de México
Colección Nido Muebles

Carmen Tapia (Taxco, 1978) en 
colaboración con el maestro platero | 
in collaboration with the silver master J. 
Isabel Suárez Arechiga

572. Candela, 2020
Aretes | Earrings. Plata fundida a la 
cera perdida | Lost-wax-cast silver
6 × 3.4 × 0.6 cm
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, 
Guerrero
Colección Carmen Tapia

573. Candela Midi, 2020
Collar | Necklace. Plata fundida a la 
cera perdida | Lost-wax-cast silver
Diversas medidas | Various 
dimensions
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, 
Guerrero

Colección Carmen Tapia

574. Carmen Tapia para cgn en 
colaboración con el maestro platero | in 
collaboration with the master silversmith 
J. Isabel Suárez Arechiga
eolo | aeolus, 2012 
Edición | Edition, 2019
Candelabros | Candelabras. Plata 
forjada | Forged silver
40 × 30 × 30 cm
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, Guerrero
Colección Carmen Tapia para cgn [Casa 
Gutiérrez Nájera]

575. Carmen Tapia en colaboración con 
el maestro platero | in collaboration with 
the master silversmith Jorge Mundo 
Guerrero
eolo | Aeolus, 2013
Collar | Necklace. Plata forjada | Forged 
silver
Diversas medidas | Various dimensions
Taller Tapia, Taxco de Alarcón, Guerrero
Colección Carmen Tapia

576. Torres + Hanhausen (Ciudad de 
México, 2015) en colaboración con | in 
collaboration with Nouvel
Aurora (Volta), 2019

Vidrio soplado y piedra volcánica | 
Blown glass and volcanic stone
30.5 × 38.5 × 38.5 cm 
Naucalpan, Estado de México
Colección Nouvel

Joana Valdez (Mérida, 1985), Karim 
Molina (Caracas, 1975)

577. Akumal, 2017 
Edición | Edition, 2021
Plato | Platter. Mármoles blanco y 
negro tallados a mano | Hand-carved 
black and white marble 
15 × Ø60 cm 
Puebla, Puebla 

578. Lago, 2019 
Edición | Edition, 2021
Credenza. Mármol negro tallado a 
mano | Hand-carved black marble 
130 × 40 × 80 cm 
Puebla, Puebla

Colección Ayres Estudio

579. Daniel Valero (Saltillo, 1988) en 
colaboración con el maestro artesano 
| in collaboration with the master 
craftsman Rubén Tamayo (Saltillo, 1978)
Tejocote, 2021
Tapete | Rug. Lana tejida en telar de 
pedal | Wool woven on pedal loom
250 × 220 cm
Saltillo, Coahuila
Colección Mestiz

580. Daniel Valero en colaboración con 
el maestro artesano | in collaboration 
with the master craftsman Jesús Torres 
(Dolores Hidalgo, 1961)
Copil, 2021
Jarrón | Vase. Cerámica de baja 
temperatura | Earthenware
40 × 25 × 25 cm
Dolores, Guanajuato
Colección Mestiz

581. Perla Valtierra (Chihuahua, 1983) en 
colaboración con el maestro artesano 
| in collaboration with the master 
craftsman Jesús Torres
Lola, 2017 
Edición | Edition, 2021
6 jarrones | vases. Barro de alta 
temperatura esmaltado | Glazed 
stoneware 
Diversas medidas | Various dimensions
Guanajuato, Guanajuato
Colección Perla Valtierra

582. Perla Valtierra
4 colores | 4 Colors, 2020 
Edición | Edition, 2021
Platos | Plates. Arcilla Zacatecas 
esmaltada | Glazed Zacatecas clay
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Diversas medidas | Various dimensions
Guanajuato, Guanajuato
Colección Perla Valtierra

Luis Vega (Ciudad de México, 1987)
583. Engobe Vases, 2013
3 vasijas | vases. Cerámica de alta 
temperatura con engobe de barro | 
Stoneware with clay slip
Diversas medidas | Various 
dimensions
Ciudad de México

584. Standard [Estándar], 2013
Silla | Chair. Madera de encino | Oak 
wood
45 × 50 × 76 cm
Zapopan, Jalisco

Colección Tributo

585. DoStudio (Oaxaca, 2017) [Diego 
Vides Borrell (Jalapa, Veracruz, 1985)]
Planters | Macetas, 2020
3 contenedores | containers. Vidrio 
soplado, cantera y latón | Blown glass, 
rock and brass
Diversas medidas | Various dimensions
Asistencia | Assistence: Cesar Rivas, 
Renato Pérez
Cantera | Rock: Patricio Santiago Paz 
Colección Diego Vides Borrell, DoStudio

586. Phigmento (Oaxaca de Juárez, 
2015) [Daniel Villela (Estado de 
México, 1983)] en colaboración con | 
in collaboration with Francisco Bazan 
(Teotitlán del Valle, 1981)
Laberinto | Labyrinth [reproducción | 
reproduction II], 2022
Tapiz | Tapestry. Lana cruda y negra 
tejida en telar de pedal | Raw and black 
wool woven on pedal loom
250 × 250 cm
Teotitlán del Valle, Oaxaca 
Colección Phigmento

587. Christian Vivanco (San Luis de 
Potosí, 1983) en colaboración con 
| in collaboration with Juan Antonio 
González Mendoza (cestería | basketry), 
Abel González (carpintería | carpentry), 
Mariela Martínez, Erika Morales 
(tapicería | tapestry)
Burro | Donkey [col. Traven], 2015
Juguetero | Toy container. Madera de 
pino, mimbre y loneta de algodón | Pine 
wood, wicker and cotton canvas
40 × 30 × 36 cm
Tequisquiapan, Querétaro/Xometla, 
Estado México/Ciudad de México
Colección Nido Muebles

588. Christian Vivanco en colaboración 
con | in collaboration with Antonio Cruz 
(Tequisquiapan, 1989)
Cala, 2020
Silla colgante | Hanging chair. Acero de 
lámina negra con pintura electrostática 
para exteriores, ratán natural y yute | 
Black sheet steel with electrostatic paint 
for exteriors, natural rattan, and jute
90 × 60 × 100 cm 
Tequisquiapan, Querétaro
Colección Balsa

589. Christian Vivanco en colaboración 
con | in collaboration with Juan Antonio 
González Mendoza (cestería | basketry), 
Abel González (carpintería | carpentry), 
Mariela Martínez, Erika Morales 
(tapicería | tapestry)
Luna | Moon [col. Traven], 2015
Silla | Chair. Madera de pino, mimbre y 
loneta de algodón | Pine wood, wicker 
and cotton canvas
85 × 69 × 100 cm
Tequisquiapan, Querétaro/Xometla, 
Estado de México/Ciudad de México
Colección Nido Muebles

590. Chimiyú (Guadalajara, 2018) 
[Diego Arturo Walle Orozco 
(Guadalajara, 1993), Jorge Arturo Walle 
Orozco (Guadalajara, 1993)]
Yoya, 2018
Silla con descansabrazos | Chair with 
armrests. Madera rosa morada con laca 
mate transparente y tela de algodón y 
poliester | Pink trumpet tree wood with 
transparent matte lacquer and cotton 
and polyester fabric 
72 × 64 × 70 cm 
Colección Chimiyú

Diseñador no identificado | Unidentified 
designer [curaduría | curatorship: 
Sacrobarro (Guadalajara, 2020)]

591. Gálvez II, 2020
Barro torneado
Barro torneado | Lathed clay
22 × 22 × 55 cm
Tonalá, Jalisco

592. Trompetas | Trumpets, s.f. | n.d.
5 elementos | pieces. Barro moldeado 
| Molded clay
Diversas medidas | Various 
dimensions
Tonalá, Jalisco

Colección Sacrobarro

593. Diseñador no identificado | 
Unidentified designer
Sagrado corazón | Sacred Heart, ca. 1950
Milagro de plata | Silver miracle
12 × 8 × 0.5 cm
Colección Ofelia Murrieta
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En 1952, la diseñadora cubana-mexicana Clara Porset organizó 
la primera muestra de diseño en México: El arte en la vida diaria. 
Objetos de buen diseño hechos en México. Esa muestra, y las ideas 
de Porset, marcaron la trayectoria del diseño en el país al aspirar 
a unir las tradiciones locales con el sueño de la industrialización. 
Este libro examina la genealogía de artesanos, promotores, em-
presarios y diseñadores que por casi setenta años han contribuido 
al desarrollo del diseño artesanal mexicano como una apuesta por 
una cultura material mestiza, que acompaña la vida moderna con 
una producción objetual localizada. 

In 1952, Cuban-Mexican designer Clara Porset organized Mexico’s 
first design exhibition, El arte en la vida diaria. Objetos de buen 
diseño hechos en México. That show, together with Porset’s ideas, 
marked a turning point in the trajectory of design in this country by 
aspiring to unify local traditions and the dream of industrialization. 
This book surveys the genealogy of artisans, promoters, entrepre-
neurs, and designers who have contributed to the development 
of Mexican artisanal design for the better part of the last seventy 
years, staking their claims on a hybrid or mestizo form of material 
culture and furnishing modern life with a locally specific way of 
producing objects.


