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EL ARTESANO COMO SIMBOLO NACIONAL

Eric Storm*
Universiteit Leiden

Un afio después de la llegada al poder de Adolf Hider en 1933, la ciu-
dad alemana de Diisseldorf tomé la iniciativa de organizar una exposicién
para ensefiar la «nueva era en el nuevo Reich» haciendo énfasis en la vida
diaria. La idea era fomentar la colaboracién entre artistas, fabricantes y arte-
sanos para asi mejorar la calidad de los productos alemanes y garantizar su
competitividad en el mercado internacional. La exposicién combinarfa una
ciudad jardin modelo y una muestra de jardines con una exposicién de artes
y oficios. Al final la exposicién del Schaffendes Volk (el pueblo creador), que
fue la mds grande de la era nazi, abrirfa sus puertas en 1937. Y aunque la
artesanfa tradicional estaba en claro declive, se le proporcioné un lugar pri-
vilegiado. Cada regién debia aportar un taller tipico de artes y oficios, mien-
tras que ¢l eje central de la exposicién de jardines estaba flanqueada por doce
estatuas monumentales que representaban los principales estamentos de este
pueblo creador, entre los cuales se encontraba, por supuesto, un artesano.!

*  Este capitulo forma parte del proyecto de investigacién «Turismo v performativi-
p P proy

dad de la identidad local: Nacién y regién desde una perspectiva postcolonial y de género
(Catalunya y Balears: siglos x1x y xx)» financiado por el Ministerio de Ciencia, Innova-
cién y Universidades, HAR2017-83005-R.

1 Eric Storm, La construccidn de identidades regionales en Esparia, Francia y Alema-
nia, 1890-1939, Madrid, Ediciones Complutense, 2019, pp. 272-273 y 285; Stefanie
Schifers, Vom Werkbund zum Vierjahresplan: Die Ausstellung, ‘Schaffendes Volk’, Diissel-
dorf 1937, Diisseldorf, Droste, 2001, pp. 61-79 y 199-208.
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Otro elemento importante de la exposicién eran dos asentamientos
modelos. La Schlageterstadt consistfa en 84 casitas unifamiliares. Los orga-
nizadores sostenfan que las casas, los oficios y las familias de las ciudades
medievales estaban enraizadas en la tierra, conectando asi a los habitantes
con la patria (Heimat). La «edad del liberalismo» previa habia llevado a la
especulacién, la superpoblacién y un crecimiento inorgénico de la ciudad.
En cambio, el nuevo régimen nazi crearfa auténticas comunidades donde
todos los compatriotas alemanes volverfan «a adquirir interés en la tierra
nativa a través de una casa en condiciones, un pequefio jardin o un
parque».? El disefio del barrio, las casas y los jardines se adaptaba al paisaje
del Bajo Rin, se utilizaban materiales locales y la fuente de inspiracién era
la «cultura constructiva tradicional» de la comarca. Habia que respetar las
tradiciones locales empleando artesanos que todavia conocieran su oficio.’
El otro asentamiento, el Gustloff Siedlung, era mds modesto. Sus trece
casas estaban ubicadas en torno a una plaza de pueblo que hacfa las veces
de pasto para animales pequefios, parque infantil y lugar de reunién de la
comunidad. Las casas tenfan un pequefio establo y un huerto. El catdlogo
de la exposicién aseguraba que para mantener la paz social era esencial
proporcionar casas a la poblacién trabajadora. Las viviendas estaban pen-
sadas para familias «racialmente valiosas» en las que el marido era el cabeza
de familia, mientras que las mujeres se debfan encargar principalmente de
los nifios, el jardin y los animales.*

En esta exposicién nazi vemos claramente cémo un mundo rural idea-
lizado funcionaba como modelo para la sociedad contemporinea. Asenta-
mientos que constaban de campesinos y artesanos constitufan una comuni-
dad enraizada en la tierra de la patria donde la lucha de clases no existia. Lo
mds sorprendente era que una economia a escala pequefia, donde dominaba
el trabajo artesanal y donde cada familia tenfa un establo y un huerto se
consideraban soluciones realistas en tiempos de crisis econémica. Ademds,

2 Ernst W. Maiwald, «Schaffendes Volk: Programm und Erfolg», en Ernst W. Mai-
wald, Reichsausstellung Schaffendes Volk. Diisseldorf 1937: Ein Bericht, Diisseldorf, Bagel,
1939, pp. 63-77, esp. pp. 71-73; Arnold Emundts, «Die Schlageterstadt», en Ernst W.
Maiwald, Reichsausstellung, pp. 95-96.

3 Peter Grund, «Diisseldorf Schlageterstadt», Moderne Bauformen, 1937, pp. 341-342.

4  Stefanie Schifers, Vom Werkbund zum Vierjabresplan, pp. 249-260.
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Imagen 1. Estatua de un segador, Exposicién Schaffendes Volk, Diisseldorf, 1937, actualmente
Nordpark. Fuente: foto dei autor.

como veremos, esta exaltacién del mundo rural y las tradiciones artesanales
como esencia de la nacién no era algo particular de los nazis, sino que se
podia encontrar en otros paises y bajo una gran diversidad de regimenes
politicos. Desde principios del siglo xx el artesano personificarfa la identidad
y los valores tradicionales de la nacién. Ahora bien, la cuestién es: ;cémo se
puede explicar esta exaltacién del artesano como encarnacién de la nacién?

Hasta ahora, los historiadores apenas han prestado atencién al surgi-
miento de esta exaltacidén nacionalista del artesano. Después de la aboli-
cién de los gremios, los artesanos eran considerados sobre todo un residuo
del pasado. Los especialistas en historia socioeconémica suelen ignorar el
papel de los oficios durante los siglos x1x y xx v se fijan principalmente en
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el proceso de modernizacién industrial y sus consecuencias sociales.” Los
escasos estudios existentes sobre los artesanos como grupo social —gene-
ralmente definido como pequefia burguesia— atienden sobre todo a su
papel en el surgimiento de los movimientos fascistas.®

Estos trabajos ponen de manifiesto que la eclosién de la produccién
mecanizada provocé un proceso de profunda reestructuracién del sector
artesanal. Algunos oficios, como tejedores y zapateros, no podian compe-
tir con los nuevos productores mecanizados, mientras que otros, como
fontaneros, se especializaron en gran medida en la venta, instalacién o
reparacién de productos industriales. Otras ramas, como la construccién,
tardaron en mecanizarse, mientras que la artesanfa tradicional —sobre
todo en las zonas rurales— perdié gran parte de su clientela. Ademds, los
artesanos no solamente perdieron la seguridad que les confirié el sistema
corporativo, sino también gran parte de su prestigio y estatus. Sin embar-
go, en el contexto de la creciente amenaza de una lucha de clases, los ar-
tesanos empezaron a organizarse situdndose como un grupo intermedio.
Alemania tuvo un papel pionero con la reintroduccién de los gremios en
los afios ochenta del siglo xx. En Francia, los artesanos se movilizaron
sobre todo como consecuencia de los detrimentos del nuevo impuesto
sobre la renta, creando la Confédération Générale de I'Artisanat Francais
en 19227

Por otra parte, el creciente interés de artistas e intelectuales por la
artesanfa tradicional —que se produjo hacia finales del siglo xrx-— ha sido
estudiado sobre todo por historiadores del arte y se interpreta en general
como una reaccién nostilgica ante la imparable marcha del progreso.
Otros investigadores se fijan sobre todo en el papel de estos artistas como
precursores de la vanguardia, y presentan por ejemplo ¢l movimiento de
Arts & Crafts y el Werkbund alemdn como un paso importante hacia el

5 James R. Farr, Artisans in Europe, 1300-1914, Cambridge, Cambridge University
Press, 2000, pp. 276-300.

6 Frank Domarud, Hometown Hamburg: Artisans and the Political Struggle for So-
cial Order in the Weimar Republic, Londres, Anthem, 2019; véase, por ¢jemplo, Steven
Zdatny, The Politics of Survival: Artisans in Twentieth-Century France, Oxford, Oxford
University Press, 1990.

7 4Frank Domarud, Hometown Hamburg; Steven Zdatny, The Politics of Survival,
pp. 3-34.
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funcionalismo y la Bauhaus.® Recientemente se ha empezado a examinar
el impacto del nacionalismo en las artes decorativas, pero hasta ahora casi
todos los estudios existentes analizaban un caso concreto.” Por lo tanto,
no existen estudios que examinen cémo el artesano se convirtié en un
simbolo nacional.

Por consiguiente, este trabajo es un primer intento de esbozar las pau-
tas generales de la creacién del artesano como simbolo nacional desde fina-
les del siglo x1x hasta la Segunda Guerra Mundial. Se basa en un plantea-
miento transnacional que se fija en intelectuales, artistas y ejemplos que
provienen de los principales paises de Europa occidental entre los que Es-
pafia ocupa un lugar destacado. Después de un anilisis del proceso de na-
cionalizacién del artesano, examinaré sobre todo su elevacién a simbolo
nacional en las exposiciones internacionales.

Los origenes

En la época roméntica se produjo la exaltacién del campesino y Ia
cultura oral de cuentos y fibulas como las que coleccionaron los herma-
nos Grimm en Alemania. Sin embargo, esta revalorizacién del mundo
rural no se extendié de la misma forma a los artesanos.!® Los gremios ha-
bian sido suprimidos durante la Revolucién francesa como obsticulos al
libre comercio y el individualismo ilustrado. Como corporaciones cerra-
das y conservadoras, se consideraban restos de un pasado feudal que habia
que superar.

8 Elizabeth Cumming y Wendy Kaplan, The Arts and Crafts Movement, Londres,
Thames and Hudson, 1995; Barbara Millar Lane, National Romanticism and Modern
Architecture in Germany and the Scandinavian Countries, Cambridge, Cambridge Univer-
sity Press, 2000; John V. Maciuika, Before the Bauhaus: Architecture, Politics and the Ger-
man State, 1890-1920, Cambridge, Cambridge University Press, 2005.

9 Journal of Design History publica muchos estudios de caso sobre esta temdtica. El
Gnico andlisis més sistemdtico tiene una aproximacién temdtica: Javier Gimeno-Marti-
nez, Design and National Identity, Londres, Bloomsbury, 2016. Sobre el mundo colonial
existen algunos estudios histéricos fascinantes como Abigail McGowan, Crafting the Na-
tion in Colonial India, Nueva York, Palgrave Macmillan, 2009.

10 Bjarne Stocklund, «How the Peasant House Became a National Symbol: A Chap-
ter in the History of Museums and Nation-Buildingy, Ethnologia Eurgpaca, 29-1 (1999),
pp. 5-18.
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Solo a partir de mediados del siglo x1x intelectuales britdnicos como
John Ruskin y William Morris empezaron a revalorizar los gremios medie-
vales por la supuesta cooperacién armoniosa entre maestros y aprendices
en talleres pequefios, a escala humana y generalmente en empresas familia-
res. Ademds, apreciaban la calidad artistica de las obras artesanales y abo-
gaban por una colaboracién estrecha entre artistas y artesanos para hacer
mds hermoso el mundo moderno. Morris fundé incluso una empresa de
artes decorativas para hacer realidad sus ideas y esta serfa la base de un
movimiento mds amplio conocido como Arts & Crafts. Este movimiento
se expandi6 rdpidamente al Viejo Continente y al resto del mundo.!

Sin embargo, Morris fue una figura cosmopolita y su preocupacién no
se limitaba a la nacién britdnica o inglesa, sino que se esforzaba por mejo-
rar la suerte de la civilizacién humana y especialmente la del pueblo llano.
En 1879, por ejemplo, concluyé su conferencia sobre «El arte del pueblo»
en la Sociedad de Arte y Escuela de Disefio de Birmingham con un llama-
miento a trabajar por un futuro mejor, para que «mafiana, cuando el mun-
do civilizado deje de ser avaro, conflictivo y destructivo, tenga un nuevo
arte, un arte glorioso, hecho por el pueblo y para el pueblo, como una
alegria para el productor y el consumidor».'?

El uso frecuente de técnicas artesanales también era uno de los puntos
de partida del Art Nouveau, que se puso de moda en toda Europa en los
tltimos afios del siglo xtx. Los principales artistas y arquitectos del moder-
nismo cataldn, por ejemplo, hicieron un uso profuso del hierro forjado,
vidrieras, esculturas, mobiliario, artes graficas, provocando de esta manera
un resurgimiento del trabajo artesanal de calidad. Aunque se suponia que
las tradiciones artesanales estaban conectadas con ciertos tetritorios, y por
lo tanto eran en cierto modo una expresién del caricter nacional,”® tanto
Arts & Crafts como el Art Nouveau constitufan movimientos vanguardis-
tas y cosmopolitas y no ponfan mucho énfasis en el aspecto nacional.

11 Elizabeth Cumming y Wendy Kaplan, The Arts and Crafis Movement.

12 William Morris, «The Art of the People», en id., Hopes and Fears for Art, Londres,
Ellis and White, 1882, pp. 38-70, esp. p. 70.

13 Jeremy Howard, Art Nouveau: International and National Styles in Europe, Man-
chester, Manchester University Press, 1996.
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Esto fue diferente con el regionalismo, un movimiento innovador que
surgi6 cuando el Art Nouveau inicié su declive durante la primera década
del siglo xx. Sus principales representantes se opusieron a las formas arbitra-
rias y exageradas del modernismo'* y querian enraizar las expresiones cultu-
rales en el terrufio. En el caso de la arquitectura esto significé utilizar mate-
riales naturales de procedencia local, insertar las construcciones en el
paisaje, tomar en consideracién las condiciones climaticas y utilizar tradi-
ciones artesanales de la comarca. El hecho de usar materiales locales y tomar
en consideracién el contexto natural vinculaba el edificio de manera expli-
cita con la tierra, mientras que el uso de técnicas artesanales servia para en-
lazarlo con las tradiciones constructivas de la regién.”” De esta manera, el
artesano ya no era apreciado por la belleza de sus productos, o se le asociaba
con un mundo arménico idealizado de un pasado bastante genérico, sino
que se vefa como un intérprete privilegiado del espiritu popular (Volksgeist)
de un territorio determinado. El artesano se convirtié asi en un simbolo de
la patria, tanto la pequefia patria como la patria ms grande de la nacién.

Louis Sézlle, uno de los principales propagandistas de la arquitectura
regionalista en Francia, afirmé en un articulo de 1909 sobre el Pais Vasco
francés que los arquitectos actuales debfan seguir el ejemplo de los artesa-
nos tradicionales, ya que a lo largo de los siglos estos habfan petfeccionado
su propia forma caracteristica de construir. De este modo, llegaron «a la
maestria que tanto nos sorprende», creando un estilo que era absolutamen-
te idéneo para las condiciones geograficas y climdticas locales.'®

Un afio més tarde, el critico alemédn Friedrich Seesselberg también ala-
bé las construcciones autéctonas como el ejemplo a seguir, pero también

14 Véanse, por ejemplo, Otto Bartning, «Zur Baugeschichte des letzten Jahrzehnts»,
Kunstwart, 1 de septiembre de 1907, pp. 607-611; Louis Sézille, «Quelques maisons de
campagne frangaises», Lz Vie & la Campagne, 15 de junio de 1911, pp. 388-392.

15 Eric Storm, La construccidn de identidades regionales; Pedro Navascués Palacio,
«Regionalismo y arquitectura en Espafia (1900-1930)», Arquitectura & Vivienda, 3
(1985), pp. 28-36; Vittorio Lampugnani y Romana Schneider (eds.), Moderne Architek-
tur in Deutschland 1900 bis 1950: Reform und Tradition, Stuttgart, Hatje Cantz, 1992;
Francois Loyer y Bernard Toulier (eds.), Le Régionalisme, architecture et identité, Paris,
Monum, 2011.

16 Louis Sézille, «Une maison en Pays Basque», Lz Vie & la Campagne, 1 de septiem-
bre de 1909, pp. 153-154.
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Imagen 2. Louis Sézille, Casa del bosque, Alsacia. Fuente: La Vie a la Campagne, 1 de marzo de
1909, pp. 148-150.

dejé claro que los arquitectos modernos no debfan copiarlas. Los artesanos
que las habfan construido en el pasado no eran conscientes de que «sus casas
de entramado de madera o tejado de paja y hastiales hubieran surgido del
paisaje. Esta armonia entre arte y naturaleza habia crecido de forma natural
de generacién en generacién». Sin embargo, las construcciones nuevas de-
bian ajustarse a las exigencias y los estindares de confort de los tiempos ac-
tuales. Por lo tanto, el «arte usual» colectivo del pasado se debia sustituir por
el «arte iniciativa» de una fuerte personalidad creativa. Hacfa falta un arqui-
tecto sensible que supiera interpretar el espiritu del tiempo (Zeirgeist) y el
del pueblo (Volksgeist).”” Y para lograrlo, los arquitectos debfan emplear ma-
teriales locales y buscar la colaboracién de trabajadores que estuvieran fami-
liarizados con las tradiciones constructivas de la regién. Por consiguiente,
los artesanos del pasado serfan la fuente de inspiracién de una nueva arqui-
tectura enraizada en la tierra de la patria, mientras que los artesanos del
presente garantizarfan la continuidad de las tradiciones ancestrales.

17 Friedrich Seesselberg, «Niedersachsenkunst», Der Baumeister, 8 de mayo de 1910,
pp. 86-96. esp. opo. 88-94.

Imagen 3. Hermann Muthesius, La casa de Hermann Freudenberg, Nicolassee, Berlin. Fuente:
Dekorative Kunst, XIV, (octubre de 1911), p. 5.

Pero si los artesanos eran los verdaderos guardianes del espiritu popu-
lar, habfa que proteger su legado. Por lo tanto, se crearon museos de artes
aplicadas en las principales capitales de Europa siguiendo el ejemplo de
Londres, donde el South Kensington Museum (ahora Victoria and Albert
Museum) reunié gran parte de las colecciones de la Gran Exhibicién de
1851. En los afios setenta del siglo x1x le siguieron los museos folcléricos
que también se centraron en buena medida en las artes menores, con el
Nordiska Museet de Estocolmo como pionero.'®

Aunque estas instituciones también tenfan como objetivo mejorar la
educacién de los artesanos, en la prictica estos solian seguir de forma pasi-
va las convenciones existentes o copiar ornamentos histéricos que podian
proceder de cualquier lugar y época. A principios del siglo xx esto resultaba
cada vez m4s problemitico, porque podfa llevar a que los artesanos perdie-
ran el contacto con sus rafces originales. En Alemania, bajo el liderazgo del

18 Anne-Marie Thiesse, «The Transnational Creation of National Arts and Crafts
in 19%-Century Europe», Spin lecture (2012). Disponible en <http://spinnet humanities.
uva.nl/images/pdf/ Thiesse2012.pdf>.
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prominente arquitecto regionalista Hermann Muthesius —el autor de un
influyente estudio en tres tomos sobre arquitectura doméstica inglesa re-
ciente—, se decidié reformar en profundidad la educacién de artes y ofi-
cios, haciéndola mds préctica. Los alumnos ya no tenfan que hacer copias
historicistas, sino experimentar con materiales diversos."’

Al mismo tiempo se crearon empresas donde los artesanos producfan
muebles sencillos en un estilo neoverndculo disefiado por artistas y arqui-
tectos de renombre, como los Talleres Artesanos de Dresde de Karl
Schmidt. Sin embargo, los artesanos solo podrian hacer el trabajo de cali-
dad que se necesitaba si se les proporcionaba un entorno saludable, una
casa decente y un taller bien disefiado, con suficiente luz y aire fresco. Con
este fin, en 1906 Schmidt decidi6 trasladar su empresa a las afueras de
Dresde, donde construy6 un nuevo suburbio con casas para sus trabajado-
res, lo que se convirti6 en la primera ciudad jardin —una invencién ingle-
sa— del Imperio alemdn. Su cufiado, el destacado arquitecto regionalista
Richard Riemerschmid, elaboré un plan similar a un pueblo, con calles
sinuosas, plazas irregulares y pequefias callejuelas, siguiendo el ejemplo de
las primeras ciudades jardin inglesas disefiadas por Raymond Unwin y Ba-
try Parker. Se podrian evitar las condiciones poco saludables ¢ inmorales de
la ciudad proporcionando a los obreros su propia vivienda, con suficiente
aire fresco, luz directa y un jardin, en nuevos barrios verdes en los que los
nifios, vigilados por su madre, tuvieran espacio para jugar, donde ya no
hubiera necesidad de perder el tiempo en la taberna y donde los habitantes
se sintieran realmente en casa.” Por consiguiente, seglin un critico alemdn
las ciudades jardin eran un «arma en la lucha por la paz social».*' De esta
manera, el artesano se podria conectar ain mejor con el suelo y las tradi-
ciones de la patria, combatiendo indirectamente también el peligro de una
revolucién violenta e internacionalista por parte del movimiento obrero.

19 John V. Maciuika, Before the Bauhaus, pp. 104-137.

20 Ibid., pp. 217-248; Kristiana Hartmann, Deutsche Gartenstadtbewegung: Kultur-
politik und Gesellschafisreform, Manich, Moos, 1976, pp. 46-102. Para las primeras ciu-
dades jardin en Inglaterra, véase Standish Meacham, Regaining Paradise: Englishness and
the Early Garden City Movement, New Haven, Yale University Press, 1999.

21 Erich Haenel, «Die Gartenstadt Hellerau», Dekorative Kunst, 14 (abril 1911), pp.
297-343, esp. p. 343.
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Imagen 4. Richard Riemerschmid, Talleres Artesanos Hellerau, Dresde. Fuente: foto del autor.

Imagen 5. Richard Riemerschmid, Ciudad jardin de Hellerau, Dresde. Fuente: foto del autor.
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También en Espafia se construyeron ciudades jardin, aunque en gene-
ral fueron relativamente modestas. Ademds, existia la alternativa, mads ra-
cionalista, de la ciudad lineal de Arturo Soria, que al final se construyé en
buena parte en las afueras de Madrid.?? Todas estas iniciativas para estimu-
lar la artesanfa y ensalzar al artesano provenfan de corrientes reformadoras,
que se definfan en general como progresistas. Muchos de sus promotores
eran socioliberales, aunque también hubo conservadores con una fuerte
preocupacién social y algunos socialistas moderados como el propio Mo-
tris. Por otra parte, también habfa un claro motivo antirrevolucionario.”

En Francia, en cambio, no se produjo una reforma parecida de la
educacién artesanal. Debido a ello, una exposicién de artistas decorativos
muniqueses en el Salon d’Automne parisino de 1910 causd cierta conster-
nacién. Muchos observadores eran conscientes de que la situacién de la
arquitectura doméstica y la decoracién interior no era tan favorable como
en otros pafses. En 1912 un critico francés declaré que el problemdrico
estado de las artes aplicadas en Francia era el resultado de la abolicién de
los gremios durante la Revolucién. Esto habfa destruido las tradiciones
nacionales. El pafs necesitaba una nueva evolucién en la que artistas y ar-
tesanos intentaran restablecer los vinculos perdidos con las técnicas y tra-
diciones antiguas de la patria. Otro problema era el desdén con el que se
trataba a las «artes menores».? Esta preocupacién por la decadencia de la
artesanfa francesa llevé a la iniciativa de organizar una gran exposicion, que
se celebrarfa en Paris en 1916. No obstante, la Primera Guerra Mundial
retrasé la famosa Exposicién Internacional de Artes Decorativas, que solo
abrirfa sus puertas en 1925 y supondrfa el lanzamiento del Art Déco. Ade-
mis, ayudé a Francia a recuperar mucho del terreno perdido, sobre todo en
el campo de las artes aplicadas de alta gama, como la orfebrerfa, el mobi-
liario, etcétera.”

22 Eric Storm, La construccion de identidades regionales, pp. 190-195.

23 Ibid., pp. 195-204.

24 Wilhelm Michel, «Der Deutsche Stil», Deutsche Kunst und Dekoration (1910-
1911), pp. 228-234; Anénimo, Vers un style contemporaine», Lz Vie 4 la Campagne, 15
de junio de 1912, p. 388.

25 Nancy Troy, Modernism and the Decorative Arts in France: Art Nouveau to Le
S e W TT WL TTaficmanleons Doans 1001w 180977
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Durante la Primera Guerra Mundial se hicieron planes para la recons-
truccién de los territorios devastados. Tanto en Alemania como en Bélgica
v Francia se hizo énfasis en adaptar las casas a su entorno y enlazar con las
tradiciones artesanales existentes. Muthesius afirmé incluso que la salud
fisica y psicolégica de la poblacién estaba determinada en gran medida por
el tipo de casa en la que vivia. Por consiguiente, proporcionar casas buenas
era una cuestién de «autopreservacién nacionab».” Y las viviendas en un
buen entorno, con suficientes espacios verdes y aire fresco en un estilo re-
gional reconocible, tenfan una importancia fundamental.

Sin embargo, como la posguerra trajo consigo una crisis econdmica,
fuerte inflacién, gran ntimero de refugiados y escasez de viviendas, se con-
cluyé que de momento no serfa posible construir viviendas unifamiliares a
gran escala en suburbios espaciosos. Se impuso que la produccién en masa
de pequefios apartamentos, el uso de materiales més baratos y la estandari-
zacién debfan servir para mitigar primero la crisis. La falta de tiempo e
interés de numerosas autoridades locales y sociedades de construccién iba
claramente en contra de los intereses de la arquitectura regionalista y del
uso de técnicas artesanales.”

Ademds, ya antes de la guerra, se habfa puesto de manifiesto que el
trabajo artesanal era excesivamente caro. Tanto el movimiento de Arts &
Crafts como el modernismo querfan producir objetos artesanales bellos
para las masas. Pero estaba claro que el esfuerzo necesario para crear objetos
artesanales tnicos conllevaba un precio elevado, que solo era asequible
para la clase acaudalada. Lo mismo ocurria con el regionalismo. Incorporar
obras artesanales en el disefio de las casas las hacfa mds costosas. Por ejem-
plo, en 1908, Sézille se quejaba del mal estado de los bosques franceses,
que habfa encarecido la madera. Por consiguiente, la reconstruccién de
una casa en un estilo normando tradicional con entramado de madera

26 Hermann Muthesius, «Deutsches Bauschaffen nach dem Kriege», Wasmuths Mo-
natshefie fiir Baukunst (1915-1916), pp. 189-193, esp. p- 193.

27 Hartmur Frank, «Heimatschutz und typologisches Entwerfen: Modernisierung
und Tradition beim Wiederaufbau von Ostpreuflen 1915-1927», en Vittorio Lampugna-
ni y Romana Schneider (eds.), Moderne Architektur in Deutschland, pp. 105-133; Hugh
Clout, «The Great Reconstruction of Towns and Cities in France 1918-1935», Planning
Perspectives (2005), pp. 1-34.
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Imagen 6. Georges Picherau, Villa Strassburger de Henri de Rothschildt (1907) en Deauville.
Fuente: foto del autor.

podia costar en torno a un tercio mis que una construccién moderna.
Habfa formas alternativas y mds baratas de crear el mismo efecto, por
¢jemplo, utilizando tiras de madera o yeso para dar la apariencia de un
entramado auténtico.?® En una resefia sobre chalets regionalistas en Deau-
ville de 1912 se puso de manifiesto que la simulacién se habfa convertido
en una prictica muy comin: solo uno de los ocho chalets de estilo nor-
mando tenfan entramado de madera real.?® Por lo tanto, se puede concluir
que los sucesivos intentos de reactivar el sector artesanal no fueron un
éxito total y se quedaron énicamente en nichos pequefios, dirigidos sobre
todo a una clientela adinerada.

28 Louis Sézille, «Reconstitution d’une gentilhommitre normande», La Vie 4 la
Campagne, 15 de junio de 1908, pp. 343-344.

29 Anénimo, «Les villas et les jardins de Deauvilles, Lz Vie & la Campagne, 15 de
2211a AL 101 an 297 LA
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Exposiciones universales

Los artesanos tradicionales podrian encontrar un nuevo mercado diri-
giéndose al turismo y —relacionado con este— las exposiciones interna-
cionales. En este caso el vinculo entre la artesanfa y la identidad nacional
era obvio. En la Exposicién Universal de Paris de 1867 se decidié introdu-
cir pabellones nacionales, donde cada pafs podia ensefiar su patrimonio
cultural en un edificio caracteristico. Rusia y Austria eligieron ensefiar la
diversidad de su imperio en algunos edificios rurales procedentes de diver-
sas partes de sus respectivos paises. En la siguiente exposicion universal,
celebrada en Viena en 1873, se organizé un pueblo internacional con dife-
rentes casas de campesinos. Al final solo Austria-Hungrfa, Rusia y el Impe-
rio alemén contribuyeron al mismo. El objetivo principal de esta seccién
era proponer hogares familiares tradicionales como modelos para el futuro.
Como ya ocurrié en Parfs, las casas estaban habitadas por campesinos rea-
les, que mostraban cémo era la vida en el campo.”

La presencia de habitantes originales en un entorno «auténtico» fue
todo un éxito y conjuntos similares se convertirfan rdpidamente en una
caracteristica destacada de todas las exposiciones internacionales. Sin em-
bargo, ya no se otientaban hacia el futuro de la humanidad, sino que se
centraban més en la identidad especifica de cada nacién. Esto se podia
hacer representando un pasado idealizado. Por ejemplo, en la Exposicion
Internacional de la Salud de South Kensington en 1884 se construyé un
recinto con 25 copias de edificios histéricos a tamafio natural, conocido
como Old London, que se convirtié en una de las atracciones més popula-
res.? La férmula fue copiada répidamente en casi todas las exposiciones
siguientes, desde el Old Edinburgh (1886), Alt Wien (1892), Oud Ant-
werpen (1895), Os-Budavira (1896), Vieux Bruxelles (1897), Gamla
Stockholm (1897), Vieux Paris (1900) y Vieux Liége (1905). El Al Berlin,

que se pudo visitar en la Exposicién Industrial de Berlin de 1896, consistia

30 Michael Rampley, «Peasants in Vienna: Ethnographic Display and the 1873
World’s Fair», Austrian History Yearbook (2011), pp. 110-132.

31 Wilson Smith, «Old London, Old Edinburgh: Constructing Historic Cities», en
Marta Filipovi (ed.), Cultures of International Exhibitions 1840-1940: Great Exhibitions in
the Margins, Farnham, Ashgate, 2015, pp. 203-229.
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en varias calles con unos 120 edificios y contenfa una capilla, un museo,
dos puertas histéricas, una torre medieval, un ayuntamiento y varios res-
taurantes. Al igual que las otras ciudades histéricas, estaba habitada por
unos 500 empleados con trajes histdricos, muchos de los cuales se dedica-
ban a ensefar oficios antiguos.?? Incluso algunas exposiciones regionales,
como la que se organizé en Dresde ese mismo afio, contenian una Alte
Stadt a gran escala. En las exposiciones de Amsterdam (1895) y Gante
(1913) se pudieron ver recreaciones histéricas mds completas, como Oud
Holland y Vieille Flandre. En este caso el foco de atencién se dirigfa a los
edificios urbanos de la supuesta Edad de Oro de la nacién/regién.

El «alma» de una nacién también se podia capturar en conjuntos mds
contemporineos, como habfan demostrado los pueblos austriacos. Esta for-
mula se aplicé primero a exhibiciones exéticas o coloniales. Por ejemplo, la
Exposicién Universal de Paris de 1878 tenfa una calle del Cairo y un Quar-
tjer Marocain, mientras que en la Exposicién Colonial Internacional de
Amsterdam de 1883 se podia visitar un pueblo javanés. Los pueblos etno-
graficos se institucionalizaron en la World’s Colombian Exposition de Chi-
cago de 1893. Tenfa un parque de atraccién separado, el Midway Plaisance,
que inclufa no menos de diez pueblos etnogréficos, entre los que se encon-
traba un gran pueblo alemén, dos pueblos irlandeses y asentamientos que
representaban a Laponia y Turquia. Estas recreaciones pintorescas estaban
habitadas por nativos vestidos con trajes tradicionales, que tocaban instru-
mentos t{picos mientras vendian viandas y bebidas caracteristicas. También
se podfan ver bailes tipicos y a veces desfiles, recreaciones de batallas o fiestas
folcléricas. Los artesanos que ensefiaban sus técnicas tradicionales ocuparon
un lugar privilegiado. La mayorfa de estos pueblos etnogrificos fueron or-
ganizados por empresas comerciales, aunque a menudo etnélogos prestaban
sus servicios para que estos fueran lo mds «auténticos» posible.”®

32 Alexander C. T. Geppert, Fleeting Cities: Imperial Expositions in Fin-de-Siécle
Europe, Basingstoke, Palgrave Macmillan, 2010, pp. 52-56.

33 Robert W. Rydell, Al the World’s a Fair: Visions of Empire at American Interna-
tional Expositions, 1876-1916, Chicago, University of Chicago Press, 1984; Martin
Worner, Vergniigung und Belehrung. Volkskultur auf den Weltausstellungen, 1851-1900,
Miinster, Waxmann, 1999, pp. 72-82; Luis Angel Sdnchez Gémez, «Human Zoos or
Ethnic Shows? Essence and Contingency in Living Ethnological Exhibitions», Culture &
Historv Dicital Tournal. 2-2 (2013). pp. 1-25.
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Casi al mismo tiempo, los nacionalistas también adoptaron esta
férmula, aunque en general les importaba mds dar una representacion
fiel de toda la comunidad nacional. Asi pues, en la ambiciosa Exposi-
cién Etnogrifica Checoeslava, que se celebré en Praga en 1895, intelec-
tuales nacionalistas reunieron 21 construcciones autéctonas de las di-
versas regiones de Bohemia, Moravia y Silesia para respaldar sus
afirmaciones de que los checos eran una nacién que merecia un recono-
cimiento. Esto también significé que la herencia verndcula de los bohe-
mios de habla alemana se ignoré deliberadamente.? Se cre6 un pueblo
de inspiracién étnica similar en Bucarest en 1906, cuando Rumania or-
ganizé una exposicién conmemorativa para celebrar el cuadragésimo
aniversario de la adhesién de Carol I al trono. El pueblo etnogréfico no
solo contenfa construcciones autéctonas de todas partes del pafs, sino
también de «rumanos» de Transilvania, Banat, Bucovina y Macedonia;
solo estuvieron ausentes los de Besarabia debido a la postura restrictiva
de las autoridades rusas.®

En Europa occidental y meridional, los pueblos etnogrificos fueron
por lo general menos controvertidos. Por ejemplo, la Exposicién Interna-
cional de 1911 en Roma, que conmemoré el quincuagésimo aniversario de
la unificacién italiana, contenfa un impresionante pueblo etnogrifico que
mostraba edificios de todas las partes del pais.* Incluso exposiciones mds
pequefias en Lemberg/Lviv (1894), Dresde (1896), Leipzig (1897) y Nan-
cy (1908) incluyeron un pueblo etnogréfico regional. Probablemente el
intento mds ambicioso de representar las comarcas rurales en una exposi-
cién fue el Pueblo Suizo. Consistié en 56 construcciones autoctonas que
representaban todos los cantones del pais y se reuni6 primero para la Ex-
posicién Nacional de Suiza de Ginebra de 1896 y cuatro afios mds tarde s
reconstruy en la Exposicién Universal de Paris. El pueblo contenta cha-
lets, tiendas, un puente y una iglesia y estaba habitado por més de 300 al-
deanos en trajes tradicionales, muchos de los cuales se dedicaban a la arte-

34 Marta Filipové, «Peasants on Display: The Czechoslavic Ethnographic Exhibi-
tion of 1895», Journal of Design History, 24-1 (2011), pp. 15-36.

35 Shona Kallestrup, «Romanian ‘National Style’ and the 1906 Bucharest Jubilee
Exhibition», Journal of Design History, 15-3 (2002), pp. 147-162.

36 Todd Courtenay, «The 1911 International Exposition in Rome: Architecture, Ar-
chaeologv. and Nartional Identity», Journal of Historical Geography, 37 (2011), pp. 440-459.



82 Eric Storm

sanfa. Ademés, tenfa una montafa artificial de 40 metros de altura, un lago
auténtico, un arroyo y una cascada.”’

Los pueblos etnograficos también sirvieron de inspiracién para mu-
seos al aire libre, que en general daban una imagen nostélgica similar de un
mundo rural idealizado con campesinos y artesanos en trajes tradicionales.
De nuevo fueron los paises escandinavos los que tomaron la delantera con
el museo Skansen de Estocolmo, creado en 1891. Estas exposiciones y
museos desempediaron un papel crucial en Ia definicién de la identidad
nacional, convirtiendo muebles, decoraciones, trajes y edificios autéctonos
notables y a veces incluso excéntricos de un lugar especifico en parte inte-
gral de un patrimonio regional o nacional. Y lo mismo ocurri6 con los
oficios tradicionales, sobre todo los que no tenfan una utilidad prictica en
la vida diaria y cuyos productos eran atractivos y diferentes, adquiriendo
asi un aura de «autenticidad» nacional.

En las décadas anteriores a 1914, las exposiciones internacionales con-
tribuyeron significativamente a la ampliacién y democratizacién del patri-
monio de las diversas naciones europeas. El folclore vistoso y las tradicio-
nes verniculas Gnicas y, a menudo, bastante excéntricas fueron ideales para
distinguir un pabellén nacional de los de los paises vecinos al mismo
tiempo, para atraer a un gran niimero de visitantes. Por supuesto, los arte-
sanos tradicionales formaron una parte integral de este patrimonio nacio-
nal. Los artesanos y sus productos tradicionales més emblemdticos no solo
se ensefiaban en el interior, sino que también tuvieron un papel creciente
en la construccién y decoracién de los pabellones nacionales. En la Expo-
sicién Universal de Paris de 1900, el pabellén finlandés fue un represen-
tante temprano de la nueva corriente regionalista. Un grupo de pintores,
escultores y arquitectos innovadores, dirigido por Eliel Saarinen, Herman
Gesellius y Armas Lindgren, creé una obra de arte total finlandesa en la
que los elementos artesanales, en su mayorfa de Karelia, se combinaron
con formas modernistas en un edificio llamativo.® Otros paises también
adoptaron la nueva tendencia y esto resulté, por ejemplo, en el impresio-

37 Sharon L. Hirsh, «Swiss Art and Narional Identity at the Turn of the Twentieth
Century», en Michelle Facos y Sharon L. Hirsh (eds.), Ars, Culture and National Identity
in Fin-de-Siécle Eurgpe, Cambridge, Cambridge University Press, 2003, pp. 250-287.
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Imagen 7. Un quesero, Pueblo suizo, Ginebra (1896). Fuente: notrehistoire.ch.

nante pabellén hingaro de Méric Pogény y Emil Térey que se pudo admi-
rar en 1911 en la Exposicién Internacional de Arte Industrial de Turin.®

39 Terry Switzer, «Hungarian Self-Representation in an International Context: The
Magyar Exhibited at International Exhibirions and World’s Fairs», en Michelle Facos y
Sharon L. Hirsh (eds.), Ars, Culture and National Identity, pp. 160-186.
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Aunque después de la Primera Guerra Mundial se pusieron de moda
otras corrientes, como un clasicismo austero y el funcionalismo, muchas
exposiciones internacionales seguirfan dedicando un lugar privilegiado a
las tradiciones verndculas y al trabajo artesanal. En el periodo de entregue-
rras disminuy6 el nimero de exposiciones internacionales, pero dos de las
mds importantes se celebrarfan en Espafia. Tanto en la Exposicién Ibe-
roamericana de Sevilla como en la Exposicién Internacional de Barcelona,
las dos de 1929, los artesanos volvieron a simbolizar la nacién.

La iniciativa de celebrar una exposicién internacional en Barcelona la
tomaron algunos lideres de la Lliga Regionalista. La idea era subrayar la
modernidad de la ciudad catalana organizando una exposicién de las in-
dustrias eléctricas en 1917. Sin embargo, los promotores eran conscientes
de que en cuanto a modernidad no podfan competir con los Estados Uni-
dos, donde San Francisco estaba preparando una exposicién universal de
grandes dimensiones para 1915. Por lo tanto, en la primavera de 1914 ¢l
propio Francesc Cambé afirmé en el concejo municipal de Barcelona que
la exposicién debia ensefar algo que los americanos no tenfan: un pasado
nacional brillante, con lo que se estaba refiriendo a Espaia.® De esta ma-
nera se decidié que el Palacio Nacional de Montjuic iba a ensefiar las joyas
artisticas y los artefactos arqueoldgicos e histéricos de todas las partes del
pais. Ademds, otro motivo de orgullo nacional, la artesanfa tradicional, se
podia mostrar en «una exposicién de ciudades espafiolas» que tres afos
mds tarde se plasmarfa en el disefio de su asociado, Josep Puig i Cadafalch.
Este arquitecto y politico catalanista incluyé un eje transversal pintoresco
con reproducciones de edificios autéctonos de toda Espafa llamado Zipos
de la vida espariola en su plan para la exposicién.*!

A causa de la guerra la exposicién se tuvo que posponer y solo recibié
el empuje decisivo bajo la dictadura de Miguel Primo de Rivera. Al final
fueron cuatro artistas catalanes que —después de un largo viaje de estudios
por todo el pais— construyeron el Pueblo Espafiol con 117 de edificios de
toda Espafia. Por supuesto, los edificios tenfan que ser habitados por arte-

40 Francesc Cambé citado en Jesis Pabén, Cambd 1876-1918, Barcelona, Alpha,
1952, pp. 423-424.

41 Ignasi de Sola-Morales, La Exposicion Internacional de Barcelona 1914-1929: Ar-
quitectura y Ciudad, Barcelona, Feria, 1985, pp. 54-61.
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imagen 8. Pueblo Espafiol, freiduria de pescado andaluza. Fuente: fotografia de Gabriel Casas,
Arxiu Nacional de Catalunya.

sanos, cafés y restaurantes. En vez de demoletlo como estaba previsto, se
decidié mantenerlo en pie y atin hoy es una de las mayores atracciones
turisticas de la ciudad.®

En la Exposicién Iberoamericana de Sevilla los artesanos tuvieron una
presencia mis limitada, pese a que todas las regiones espafiolas y todas las
provincias andaluzas tuvieron su propio pabellén. En estos se exhibieron
—entre otras cosas— los trabajos artesanales mds excepcionales y caracte-
risticos del territorio. Solo en el pabellén del protectorado espaiol de Ma-
rruecos habfa artesanos trabajando en una especie de bazar.®®

Sin embargo, tanto el comité organizador como Anibal Gonzilez Al-
varez, el arquitecto jefe, intentaron dirigirse explicitamente a una audien-

42 Eric Storm, La construccidn de identidades regionales, pp. 211-217.

43 Eduardo Rodriguez Bernal, Historia de la Exposicion Ibero-Americana de Sevilla
de 1929, Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla, 1994, pp. 376-382; Luis Angel Sdnchez Gé-
mez, «Africa en Sevilla: La exhibicién colonial en la Exposicién Iberoamericana de 1929,
Hispania, 224 (2006), pp. 1045-1082.
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cia de clase mds baja. Asf pues, la Plaza de Espafia se destinarfa a una uni-
versidad obrera. M4s tarde se cambiarfa por un colegio hispanoamericano
y una escuela de artes aplicadas para artesanos locales. Ademds, el arquitec-
to subrayd el cardcter diddctico de la exposicidn para, de esta manera, po-
ner a las capas bajas de la poblacién en contacto con el patrimonio cultural
nacional y local. Ya en 1912 propuso que se erigiera un quiosco en el par-
que de Marfa Luisa, junto al monumento a Gustavo Adolfo Bécquer, don-
de se pudieran leer los libros de este gran poeta sevillano, permitiendo ast
que accedieran a sus escritos aquellos que no se podfan permitir comprar
un libro. Este debia ser el primer paso de su plan para convertir el parque
en un museo de literatura regional y una biblioteca publica al aire libre.*

Otro de los principales objetivos de los disefios de Gonzdlez Alvarez
fue proporcionar trabajo a los artesanos locales e indirectamente mejorar la
calidad artistica de sus productos. Dio preferencia en particular a los talle-
res de cerdmica tradicionales, en parte porque sus azulejos pintados se po-
dfan usar ficilmente para fines pedagégicos. El arquitecto hizo un uso pro-
fuso de estos azulejos para transmitir un mensaje nacionalista. Por ejemplo,
su obra maestra, la Plaza de Espafia, tenfa cuarenta y ocho bancos en forma
de U que representaban todas las provincias del pais. Cada banco tenfa un
mosaico de azulejos pintados que mostraba un evento histérico caracters-
tico y algunos edificios conocidos de la provincia en cuestién. El suelo que
se encontraba frente a los bancos estaba decorado con un mapa de la pro-
vincia. Finalmente, los bancos estaban flanqueados por pequenias estante-
rfas de cerdmica en las que el piblico podia encontrar mapas, guias, folle-
tos, revistas y periédicos de cada provincia.® Sin embargo, la naci6én
espafiola, tal como se representaba en la Plaza de Espafia, no debia englo-
bar solo todas las provincias, sino también todas las capas de la sociedad.
Al disediar un edificio regionalista, basado visiblemente en el trabajo mo-
desto, pero digno, de albadiles, ceramistas, herreros y otros artesanos,
Gonzilez parecia recalcar que los actos heroicos descritos en las escenas
—que generalmente mostraban reyes, nobles, obispos, exploradores y po-

44 Manuel Trillo de Leyva, Lz Exposicion Iberoamericana: La transformacidén urbana
de Sevilla, Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla, 1980, pp. 45-48.
45  Ibid., pp. 79-88; Eduardo Rodriguez Bernal, Historia de la Exposicidn Ibero-Ame-
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imagen 9. Plaza de Espafia, banco de la provincia de Avila. Fuente: foto del autor.

liticos— solo se podian llevar a cabo porque se basaban en los esfuerzos
anénimos de millones de espafioles normales y corrientes.

Dos exposiciones posteriores en Francia y Alemania mostraron los li-
mites ideolégicos de esta adulacién del artesano como simbolo de las tra-
diciones nacionales. La Exposicién Internacional de Artes y Técnicas de la
Vida Moderna, que se celebré en Parfs en 1937, fue una iniciativa de poli-
ticos conservadores y debfa ayudar al resurgimiento de la economia france-
sa. Al final se decidié que Francia no tendrfa un gran pabellén nacional,
sino que iba a estar representada por diecisiete pabellones regionales. Los
edificios se debfan construir en un estilo regionalista modernizado (se po-
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drfa utilizar acero y hormigdn), mientras que cada regién podia exponer
sus comidas tipicas y sus mejores productos artesanales. Situado debajo de
la torre Fiffel en el centro de la exposicién, el Centro Regional iba a ser una
de sus principales atracciones. Sin embargo, surgieron varios problemas.
Muchas regiones se quejaban de que ya no tenfan artesanos tradicionales.
Por otro lado, los organizadores rechazaron productos artesanales por falta
de caricter o calidad. En ambos casos encargaron a artistas parisinos que
disefiaran productos tipicos que los artesanos pudieran hacer durante la
exposicién. Otre problema fue la victoria del Frente Popular de Leén Blum
en mayo de 1936. El nuevo Gobierno izquierdista daba preferencia a las
uniones y organizaciones juveniles de sus partidos y no tenfa mucho inte-
rés en el Centro Regional, donde cooperaron sobre todo asociaciones re-
gionales. Querfan movilizar a las clases obreras en vez de a artesanos y
campesinos.“®

Mientras que la izquierda francesa ya no daba preferencia a una ima-
gen idealizada del campo, con un papel destacado de los artesanos, lo mis-
mo ocurrfa con las ciipulas dirigentes nazis. Al principic hemos visto que
los organizadores locales de la exposicién de Diisseldorf querfan fomentar
la artesania y mostrar casas y jardines para una nueva Alemania bucdlica.
Sin embargo, el Gobierno tenfa otros planes. En 1935 se nombrd a un
director nuevo que fomentd la participacién de la industria alemana y dic
preferencia a las materias primas que el Tercer Reich necesitaba para sus
programas de rearmamento. El segundo cambio fue introducido por el
anuncio de Hitler, en octubre de 1936, del Plan Cuatrienal para acelerar la
preparacién econémica para la guerra. Esto se debia realizar principalmen-
te haciendo énfasis en la autarquia y la produccién de materiales sintéticos
para sustituir aquellas materias primas que el pais no tenfa. Poco después,
los organizadores proclamaron que la exposicién mostraria los ideales, lo-
gros y futuros proyectos del Plan Cuatrienal. Los artesanos terminaron por
desaparecer por completo del programa y se sustituyeron por mdquinas a
pleno rendimiento. Y los asentamientos regionalistas fueron relegados a un
segundo plan por pabellones gigantescos en un estilo funcionalista para
mostrar los avances de la industria moderna.”’

46 Eric Storm, La construccidn de identidades regionales, pp. 231-256.
47 Thid . nn. 2772088
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Imagen 10. Centro Regional, bailadores del Pais Vasco francés, Paris, 1937. Fuente: Biblioteca
Nacional de Francia.

Conclusién

Hemos visto que la adulacién por la artesanfa tradicional surgié hacia
finales del siglo xx con el movimiento de Arts & Crafts y los museos et-
nograficos y de artes aplicadas. Sin embargo, solo en torno al cambio del
siglo la artesanta se presenté de manera explicita como representativa de las
tradiciones auténticas de la nacién. Por un lado, el trabajo artesanal fue
adoptado por el regionalismo, por ejemplo, como parte integral de los
nuevos edificios neoverndculos que se construyeron por todo el continen-
te. Cada construccién tenfa que insertarse en el paisaje e incorporar las
tradiciones artesanales de la regién y, por lo tanto, de una parcela especifi-
ca de la patria. A este respecto, las exposiciones internacionales tuvieron
una importancia crucial, ya que en ellas se colocé a los artesanos tradicio-
nales —los que mejor se adaptaron a una imagen idealizada de un mundo
armonioso de pueblos y pequefias ciudades del pasado y que al mismo
tiempo eran excepcionales y por lo tanto reconocibles como parte de una
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nacién especifica— en un pedestal, como uno de los principales represen-
tantes del patrimonio nacional. Llama la atencién que muchos de los ofi-
cios tipicos que se definieron durante esta época siguen siendo tépicos
nacionales hoy en dia. En general, fueron sobre todo intelectuales y artistas
preocupados por la cuestién social los que favorecieron la inclusién de la
artesania en el legado cultural de la nacién, haciéndolo de esta manera mas
democrético y popular. Como hemos visto, la izquierda obrera —el Frente
Popular en Francia— y los nazis tenfan otras prioridades; los primeros
dieron preferencia al proletariado industrial y sus organizaciones, mientras
que los dltimos priorizaron el rearmamento y la preparacién para la guerra,
para lo cual los artesanos eran de poca utilidad.



