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Introduccion

Presentacion

En 1879, un periodista y expolitico carlista publicaba la que seguramente
fue una de las novelas maés leidas en el Pais Vasco de final de siglo. Algo méas
de cuarenta afios mas tarde, en 1920, su adaptacidon operistica cosechaba un
importante éxito tras su estreno en un Bilbao en plena efervescencia naciona-
lista vasca. La Amaya de Francisco Navarro Villoslada (1818-1895), la novela
original, subrayaba la aportaciéon vasca a la llamada Reconquista, piedra an-
gular del discurso nacionalista espafol. Por su parte, la 6pera Amaya de Jests
Guridi (1886-1961) fue aplaudida por gran parte de los comentaristas locales,
que alabaron su caracter de epopeya en clave nacionalista vasca. Y para mayor
ironia, hubo hasta quien la tild6 de 6pera espanola cuando se represento, tres
afos mas tarde, en el Teatro Real de Madrid. ¢Cémo logré Amaya la ovacion
unanime de sensibilidades dispares y hacerlo, ademas, en contextos tan dis-
tintos?

La suerte e interpretacion de algunas obras artisticas suele depender del
marco histérico en el que se consumen, llegando a veces a contravenir las in-
tenciones originales del autor. Asi, es habitual que las lecturas originales que
subyacen en una obra concreta se difuminen o muten seglin las expectativas
de las sociedades que las recrean. El caso de Amaya puede ser ilustrativo de
este fendmeno. Algunos de los puntos cardinales que marcan su larga y sor-
prendente trayectoria (ademaés de varias reediciones de la novela y de su ver-
sidn operistica, existen comics y hasta una pelicula) ejemplifican la diversidad
de sentidos que puede llegar a alcanzar una obra.



14 INTRODUCCION

Quiza el espacio temporal representado, el lejano siglo vii1 en el que se am-
bienta la novela, sumado a las necesidades modernas de construcciéon o afirma-
cion identitaria, han facilitado la costumbre de recrear la leyenda de forma mas
bien imaginativa. Y el mito que se formula en (cualquiera de las) Amaya remite
siempre al periodo roméantico en el que naci6. En cierto sentido, Amaya (tanto
la novela como, especialmente, sus sucesivas adaptaciones y relecturas) forma
parte de la historia del Pais Vasco y de su lugar respecto a Espaia, ya que to-
dos los contextos que la han rescatado a conveniencia coinciden en recurrir a
un imaginario que histoéricamente ha servido de base discursiva para las for-
mulaciones de las identidades vasca y espanola. Como se vera, los consensos,
discursos y resistencias que se articularon en torno a Amaya, asi como a otros
proyectos liricos y musicales en el Pais Vasco de entre-siglos, bascularon entre
los conceptos de lo vasco y espafiol. De ahi la poco inocente metafora que da ti-
tulo a esta investigacion, que busca reflejar el constante ir y venir de los signifi-
cados que se proyectaron en las representaciones liricas vascas.

Objetivos

Esta investigacion explora la relacion que se tejié entre el regionalismo,
la 6pera vasca y la musica espafiola entre finales del siglo x1x y principios del
xX. Sin perder la necesaria flexibilidad temporal que exige la investigacion his-
torica, los limites cronoldgicos de este estudio vienen marcados por dos pun-
tos cardinales del panorama cultural vasco del periodo de entre-siglos: la pu-
blicacién de la novela Amaya o los vascos en el siglo viir (1879) del escritor
Francisco Navarro Villoslada y el estreno de su adaptacién operistica Amaya
(1920), con mausica de Jestus Guridi. Tomando ambas obras como referencias
simbolicas, se pretende abordar el analisis de la empresa artistica de la 6pera
vasca desde la perspectiva de la historia cultural. Aun asi, no se dejaran al
margen otros géneros musicales de la época, directa o indirectamente relacio-
nados con el proyecto lirico, desde la musica sinfénica hasta la folklérica. Se
entiende la 6pera vasca como una serie de obras liricas que conoci6 su época
de mayor creacién, difusiéon y reconocimiento entre las décadas finales del si-
glo x1x y las de principios del XX, y que se caracteriz6 por la voluntad de sus
promotores (compositores, criticos, libretistas y otros agentes) de construir un
teatro lirico vasco representativo de los rasgos referenciales y distintivos de la
identidad colectiva vasca. Se referira a ella como una categoria conceptual que
engloba un repertorio de obras liricas de distinto signo y caracteristicas, va-
riando en su tipologia en funciéon de su estructura dramatico-musical, desde la
comedia musical hasta la 6pera stricto sensu, pasando por modelos interme-
dios que combinan didlogos y musica cantada y orquestal (modelo que se ase-
mejaria al de la zarzuela espafnola o la 6pera comica francesa).
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Expresado de forma maéas concreta, esta investigacion presta atencion a
como las dindmicas de construccion regionalista vasca (tanto en el Pais Vasco
peninsular como en el continental, en estrecho vinculo con el espacio parisino)
contribuyeron al disefio, definicién y promocién de la 6pera vasca; a como la
propia Opera vasca se convirtio en depésito y difusor de aspiraciones artisticas
e identitarias de agentes politicos y culturales vasquistas; y a como la 6pera
vasca entr6 en contacto con los discursos en torno a las formulaciones de la
musica espaiola. El objetivo principal es averiguar el papel que jug6 la 6épera
vasca en el seno del panorama de la musica espafiola de entre-siglos. Asi-
mismo, se tratara de conocer los propositos ideologicos de sus promotores, de
calibrar su significacion a escala regional y nacional, y de detallar las lecturas
criticas y las claves interpretativas que condicionaron su imaginacién y per-
cepcion. Se persigue asi dar respuesta a la problematica del lugar que ocup6 la
Opera vasca en relacion a las formulaciones de la musica espafiola; un asunto
que guarda relacion, no tanto con aspectos estrictamente musicales, sino con
cuestiones de indole ideoldgica y discursiva ligadas a la construccion de las
identidades vasca y espafiola.

Marco teorico

La cuestion de las identidades regionalistas y nacionalistas estara presente
constantemente a lo largo de esta investigacion, tanto como la 6pera. Al tratar
de Opera regional o nacional, lo identitario es un factor central. A su alrede-
dor gira el aparato musical: desde la creacion hasta la recepcion, pasando por
la composicion y las practicas culturales asociadas. De ahi que se vaya a pres-
tar especial atencion al estudio de la musica como «texto, practica y discurso
cultural»,? privilegiando la vision histoérica de la experiencia musical, en detri-
mento de una investigacion centrada en el analisis de partituras.

De este modo, a lo largo del libro apareceran constantemente conceptos
como miisica vasca o musica espanola, asi como identidad vasca e identi-
dad espanola. Detras de estas conceptualizaciones existe una red contin-
gente de experiencias y significados que mutan conforme varian las estruc-
turas sociales y culturales.® Por ello, emplear tales conceptos no conlleva
necesariamente levantar una linea fronteriza insalvable entre ellos. Como se
vera, tanto la compatibilidad como la incompatibilidad terminolégica y con-
ceptual no viene predeterminada de forma natural, sino que se construye y

2 ALONSO, Celsa et alii: Creacién musical, cultura popular y construccién nacional en la Es-
pafia contempordnea. Madrid: ICCMU, 2010, p. 39.

3 LLANO, Samuel: Whose Spain? Negotiating ‘Spanish Music’ in Paris, 1908-1929. Nueva
York: Oxford University Press, 2013, p. 237.
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deconstruye constantemente conforme a las transformaciones del contexto
histérico.*

Las identidades colectivas, aunque con frecuencia tiendan a sostenerse so-
bre ritos y simbolos inventados,® no siempre son entidades autarquicas que
surgen ex nthilo. Las identidades colectivas responden a necesidades con-
temporaneas de cohesion social y cultural en torno a nuevas instituciones y
fuentes de poder.® Y en el momento de su creacion, la cultura y las artes, que
rearticulaban y redefinian ciertos elementos preexistentes (lengua, cultura po-
pular, costumbres, etc.), contribuyeron a dotar de contenido y a hacer per-
ceptibles ciertas ideas modernas y seculares como la region o la naciéon.” En el
caso del Pais Vasco, ya su propia localizacion transfronteriza invita a pensar
que la identidad vasca, comenzada a formularse en el siglo X1x, ni fue univoca
ni emergi6é de forma aislada y libre de interferencias externas. De la misma
manera, las formas de definir y percibir lo vasco variaban segin las coorde-
nadas geograficas, temporales e ideologicas. Esta multiplicidad de visiones
muestra lo mundano de las identidades, asi como del caracter imaginado de
muchas de sus representaciones.®

Estos procesos de construccion de identidades colectivas fueron un fen6-
meno comun y generalizado en la Europa de los siglos x1x y xx, tanto en pai-
ses ya sOlidamente constituidos en lo politico como en regiones con aspiracio-
nes de libertad o independencia. En este sentido, la musica fue utilizada como
un instrumento de creacion de identidad, ya que existia la creencia de que la
mausica (y concretamente, la musica tradicional) reflejaba claramente la idio-
sincrasia cultural de un pueblo. Estudiosos y eruditos se volcaron en la tarea
de recopilar canciones folkloricas para después publicarlas en articulos aca-
démicos o cancioneros. Ese interés estaba motivado por el miedo a que mu-
chas de las expresiones culturales vernaculas se perdieran por efecto de las
transformaciones de modernizacion politica (establecimiento de los Estados-
nacién) y socioeconémica (industrializacion, urbanizacion) de las sociedades
europeas. La fascinacion por lo tradicional o popular era, por tanto, senal de
unas rupturas surgidas en el transcurso de viejas a nuevas formas de vida. No

4 NUNEZ SEIXAS, Xosé M.; STORM, Eric (eds.). Regionalism and Modern Europe. Identity
Construction and Movements from 1890s to the Present Day. Londres: Bloomsbury, 2019,
p- 349.

5  HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (eds.). La invencién de la tradicion. Barcelona: Cri-
tica, 2002 [1983].
GELLNER, Ernest. Naciones y nacionalismos. Madrid: Alianza, 1988 [1983].

7 THIESSE, Anne-Marie. La création des identités nationales. Europe xviire-xx¢ siecle. Paris:
Editions du Seuil, 1999; ALVAREZ JUNCO, José. Mater Dolorosa. La imagen de Espafia en
el siglo xix. Madrid: Taurus, 2001, pp. 21-22.

8  ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexiones sobre el origen y la difusién
del nacionalismo. México: Fondo de Cultura Econ6mica, 1993 [1983].
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reflejaba la preocupaciéon de un pueblo arraigado por el mantenimiento de su
forma de hacer musica, sino la ansiedad de una minoria desubicada por las di-
namicas de nivelacion politica, social y cultural. Al mismo tiempo, detras de
tales proyectos identitarios también se escondian intenciones mas prosaicas.
Las élites o minorias implicadas en la creacion y difusién de las identidades
colectivas consiguieron conquistar o mantener su hegemonia politica y eco-
nomica mediante discursos y acciones nacionalistas o regionalistas. También
en las provincias vascas, donde en el espacio politico, econémico y cultural
brotan y se suceden los mismos apellidos familiares, reproduciendo y actuali-
zando el orden socioecondémico conforme a sus necesidades.

Pero sucede con frecuencia que las ambiciones politicas se camuflan en-
tre partituras. Las recopilaciones y colecciones de musicas populares, habi-
tualmente arregladas para piano, suponen la antesala de ulteriores proyectos
nacionalistas de mayor envergadura artistica como la 6pera nacional. Dicho
sea de paso, un género que, pese a los intentos de diversificarla estéticamente
(conforme a la variedad de las caracteristicas de las naciones), pone de relieve
ciertos trazos identificadores de la sociedad decimonoénica (espacios, actitu-
des sociales, repertorios, etc.).” Resucitaban viejas leyendas, reconvertidas en
épicas nacionales, y la musica popular se erigi6é en cimiento sonoro de los nue-
vos relatos que hablaban de los jalones identitarios de la nacién.!? En efecto,
se constata que las artes han sido parte integrante de los discursos nacionalis-
tas; el cultivo artistico ha contribuido a plasmar formulaciones derivadas o al-
ternativas de la realidad. Y asi la masica, como también la 6pera, posibilitaron
también la imaginacion y definicion de nuevas realidades politicas.!!

El caso de la misica y de la 6pera vascas no es, consiguientemente, un fe-
noémeno aislado. De hecho, muchos paises europeos fueron escenario de pro-
cesos semejantes.'> No obstante, no todos partian del mismo punto, ya que la
posicion de centralidad o periferia (geografica y cultural) afectaba a las dina-
micas de creacion y reconocimiento de las musicas nacionales. Durante gran
parte del siglo x1x, los lenguajes musicales canénicos (principalmente, el sin-
fonismo germano del Romanticismo, y la tradicion italiana) influyeron decisi-
vamente en la elaboraciéon de las misicas nacionales de los pueblos europeos,
especialmente, en los paises periféricos, principalmente Rusia y Espana, sin

° OSTERHAMMEL, Jiirgen. La transformacién del mundo. Una historia global del siglo xix.
Barcelona: Critica, 2015, pp. 23-26.

10 FRANCFORT, Didier. Le chant des nations. Musiques et cultures en Europe, 1870-1914.
Paris: Hachette Littératures, 2004, pp. 194-196.

1 SMART, Mary Ann. Waiting for Verdi. Opera and Political Opinion in Nineteenth-Century
Italy, 1815-1848. Oakland: University of California Press, 2018, pp. 5-10.

12 RILEY, Matthew; SMITH, Anthony D. Nation and Classical Music. From Handel to Copland.
Woodbridge: Boydell Press, 2016.
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olvidar algunos paises del centro y del Este de Europa.!® Pero en esta interac-
cién habia, como se ha sefialado, una «jerarquia espacial entre un centro sig-
nificante y una periferia subordinada».* De este modo, paises como Francia
y Alemania (y en el terreno operistico, también Italia) ejercian una influen-
cia determinante, lo cual gener6 ciertas resistencias en los paises periféricos,
quienes acabaron buscando lenguajes musicales propios a principios del si-
glo xx, liberados de las relaciones asimétricas con los centros significantes.
Tal como sucedia, como se vera en el capitulo 6, en el caso espanol. La espa-
fiolidad de 1la musica espafiola poseia rasgos exoticos para el pablico europeo
y esta caracterizacion reduccionista dejaba poco margen para mostrar facetas
nuevas de lo espafol. O la musica espafiola concordaba con lo que se tenia por
espaiiol o no podia ser tal cosa. La superacion de esta situacion de subordina-
cion se convertiria en el principal acicate de los compositores y criticos que, a
inicios del siglo xx, tratarian no solo de situarse y desenvolverse geografica-
mente en el centro de las operaciones artisticas europeas, sino que tornaria en
una suerte de obsesion capaz de dibujar las lineas fronterizas de lo que era y
debia ser la musica espanola.l®

La busqueda de una 6pera nacional puede tomarse también como una
manifestacion de las necesidades de (auto)afirmacién nacionalista: la con-
firmacién en forma de espectaculo escénico-musical del talento comtn de-
bidamente articulado de un pueblo o comunidad, una reunién o intersec-
cion de distintas artes como demostracidon del grado de prestigio artistico
y madurez civilizatoria.!® Pero también como una forma de representar a la
nacion: su historia, su musica, sus danzas, su pueblo y su lengua. En defini-
tiva, la identidad nacional representada tal como era (y especialmente, tal
como se queria que fuera). Con todo, la construcciéon de una 6pera repre-
sentativa de un pueblo o comunidad no debe limitarse a una ambicion es-
trictamente nacionalista. Toda obra musical de aspiracion identitaria (que
retne una seleccion del folklore, lo recrea conjugandolo con un estilo musi-
cal de prestigio artistico internacional y lo proyecta como sintesis represen-
tativa de la esencia historica y humana de un espacio geografico concreto)
tiene la mision de ser embajadora de un pais, comunidad o pueblo. Y la es-

13 LAJOSI, Krisztina. Staging the Nation. Opera and Nationalism in 19th Century Hungary.
Leiden: Brill, 2018, p. 23.

14 CARRERAS, Juan José (ed.). Historia de la musica en Espaiia e Hispanoamérica, volu-
men 5. La miusica en Espaiia en el siglo xix. Madrid: Fondo de Cultura Econdmica, 2018,
p- 155.

15 PARRALEJO MASA, Francisco. El miisico como intelectual. Adolfo Salazar y la creacion del
discurso de la vanguardia musical espafiola (1914-1936). Madrid: Sociedad Espafiola de Mu-
sicologia, 2019, pp. 228-246.

16 CURTIS, Benjamin. Music Makes the Nation. Nationalist Composers and Nation Building in
Nineteenth-Century Europe. Amherst: Cambria Press, 2008, pp. 46-47.
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tructura representativa vale tanto para las obras nacionalistas como para
las regionalistas. De hecho, se podria argiiir que, frecuentemente, la imagi-
nacion nacionalista toma como base y se conjuga con los espacios y las re-
presentaciones regionales.

En el ambito espafiol sucede algo similar. Como se tratara de hacer ver
en esta investigacion, el contenido de lo espafiol se ha basado con asiduidad
sobre imagenes regionales, también en lo musical. De hecho, el caso espaiol
es tal vez uno de los més interesantes en lo que atafe a la construcciéon na-
cional de su identidad musical. Y puede ser un ejemplo especialmente ido-
neo para comprobar como una region copa la representatividad de todo el
ambito nacional. Desde el siglo x1x, gran parte del imaginario asociado a lo
espanol estuvo ligado a tropos exéticos de inspiracion andaluza, si bien en
el siglo xx otros imaginarios (principalmente, el castellano) ganarian peso
como representativos de lo nacional. Fue entonces cuando una imagen mas
diversa (o regionalista) de lo nacional adquiri6 peso en el terreno artistico,
en sintonia con la efervescencia politica y econémica de determinadas re-
giones. Emergen de estas operaciones unas problemaéaticas complejas de re-
solver, pero que merece la pena tratar de definir y aclarar, aplicAndolas a la
esfera musical: averiguar qué modelos o imaginarios se interpretaron como
representativos de la nacién, conocer a qué necesidades obedecia esta nacio-
nalizacion de lo regional y, particularmente, saber quiénes eran los agentes
implicados en esta operacidon, asi como los efectos que provocaba esta selec-
cion o clasificacion.

Conviene, en este sentido, hacer el esfuerzo de vaciar lo espaiol de su con-
tenido; hacer tabula rasa y comprender Espafia y lo espanol como un dep6-
sito de ideas e imagenes contingente, y sujeta a discursos y actitudes que cir-
culan entre disciplinas artisticas y coordenadas geograficas. En lo que afecta
a sus procesos internos, hay que entender la construccion nacional como una
negociacion en torno a la correlacion de fuerzas politicas, econémicas y cultu-
rales entre distintos puntos del pais: un proceso en el que convergen o chocan
diferentes estrategias de establecimiento de la hegemonia politica, de control
e impulso econémico y modelos representativos de fomento y difusién cultu-
ral. Un proyecto que puede generar consensos, pero también provocar friccio-
nes que desembocan en un enroque regional.

En el Pais Vasco de entre-siglos, periodo en el que emergen multitud de
acciones e iniciativas en pro de la cultura vasca, lo identitario impulsa tam-
bién el fuelle de la musica y de la 6pera. Se ha tendido habitualmente a va-
lorar esta actividad cultural desde una perspectiva que ha interpretado que
toda accion vasquista en lo artistico estaba encaminada a nutrir de conte-
nido a una identidad nacional vasca, potencialmente alternativa a la espa-
nola. No obstante, la realidad muestra una mayor complejidad en lo politico
e ideologico. Teniendo en cuenta que el nacionalismo vasco de Sabino Arana
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no aparecioé hasta bien entrada la década de 1890, que tardo afios en conse-
guir una posicion hegemonica, y que su trayectoria politica fue cambiante o
«pendular»,'® es necesario introducir un importante matiz sobre las activida-
des culturales vasquistas.

Por un lado, la mayoria de rasgos identitarios nacionalistas no fueron crea-
cidn exclusiva de Sabino Arana o de sus seguidores.!® En realidad, gran parte
de los signos distintivos de lo vasco emergieron a lo largo del siglo xix. Por
otro lado, estas campanas culturales fueron promovidas tras la finalizacion de
la Tercera Guerra Carlista en 1876 y la consiguiente modificaciéon del régimen
foral el mismo ano. Es decir, cuando las élites liberales vascas (que habian
conseguido mantenerse en el poder durante buena parte del siglo) vieron peli-
grar su posicion en el gobierno de las provincias al constatar que su statu quo,
intimamente ligado al mantenimiento del ordenamiento foral, quedaba en en-
tredicho.?? De ahi que la proliferacion de actividades culturales respondiera
a unas necesidades de reivindicacion patriotica que emergieron al calor de la
modificacion en las relaciones entre las provincias vascas y el Estado.

Por ello, es también necesario observar y entender la identidad vasca
(junto con sus representaciones o expresiones, como la musica) como un
constructo sujeto a dinamicas historicas contingentes. Y en lo que respecta a
la construccién de la identidad vasca en el periodo de entre-siglos, no todo fue
nacionalismo vasco. Como se ha sefialado, regionalismo y nacionalismo son
fendémenos interdependientes y complementarios.?! El regionalismo no es una
alternativa, sino un fen6meno complementario a la construcciéon nacionalista,
en gran medida porque el discurso regionalista emerge dentro del ambito de
lo nacional. Como discurso cultural y politico, el regionalismo se articula gra-
cias a la accion de minorias que quieren dotarlo de sentido y poder. Que acabe
evolucionando hacia posturas de corte separatista depende de las dindmicas
que rigen las relaciones entre los intereses de los grupos politicos regionales y
nacionales. Asi, aunque los movimientos regionalistas pudieron contribuir a la
emergencia de sentimientos nacionalistas alternativos, no hay razén para pen-
sar que el impulso regionalista llevara necesariamente al separatismo. Cabe

17" Un estudio muy completo de la evolucion del nacionalismo vasco en: CORCUERA ATIENZA,
Javier. La patria de los vascos. Origenes, ideologia y organizaciéon del nacionalismo vasco
(1876-1903). Madrid: Taurus, 2001 [1979].

18 DE PABLO, Santiago; MEES, Ludger; RODRIGUEZ RANZ, José Antonio. EI péndulo patrié-
tico. Historia del Partido Nacionalista Vasco, I. 1895-1936. Barcelona: Critica, 1999.

19 SANCHEZ PRIETO, Juan Maria. El imaginario vasco: representaciones de una conciencia
histérica, nacional y politica en el escenario politico, 1833-1876. Barcelona: Ediciones Inter-
nacionales Universitarias, 1993.

20 PORTILLO VALDES, José Maria. El sueiio criollo. La formacién del doble constituciona-
lismo en el Pais Vasco y Navarra. Donostia: Nerea, 2006, pp. 136-137.

2. STORM, Eric. La construccién de identidades regionales en Espafia, Francia y Alemania,
1890-1939. Madrid: Ediciones Complutense, 2019, p. 26.
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asi valorar la posibilidad de que las acciones culturales vasquistas pudieran
ser consideradas como parte de una cultura nacional espafiola basada en una
concepcion de lo nacional diversa, en sintonia con la variedad de sus espacios
regionales constitutivos.

Estas cuestiones se detallaran con mayor profundidad a lo largo del libro,
pero por ahora es oportuno senalar que, atendiendo al contexto historico e ideo-
logico de sus origenes, a las personalidades involucradas en su desarrollo, y a los
espacios en los cuales se pudo ver, escuchar e interpretar, la 6pera vasca estuvo
en permanente contacto con espacios musicales y criticos que elaboraron discur-
sos en torno a la musica espaiola. Estudiar la 6pera vasca reviste una pertinencia
de gran valor historiografico, en particular, si su analisis se sitiia en unas coorde-
nadas que la conectan con los flujos artisticos e ideologicos de su entorno. Valo-
rar la empresa lirica vasca desde la perspectiva del regionalismo no solo puede
contribuir a matizar el calado de las acciones nacionalistas en el Pais Vasco, sino
que aporta un punto de complejidad al proceso de expansion vasquista, refor-
zando asi la idea de la permeabilidad y circunstancialidad de la formacion de las
identidades colectivas. Al mismo tiempo, ofrece la posibilidad de problematizar
el concepto de la musica espafiola. Como se vera, las nociones de lo espafol ni
eran estancos ni venian predeterminados por factores inaccesibles o incontrola-
bles. Sumergirse en los discursos sobre lo espaiiol en busca de las reacciones que
genero la 6pera vasca abre la oportunidad de considerar que, pese a las ideas he-
gemonicas o tradicionales, otros modelos de musica espafiola eran posibles.

Estado de la cuestion y planteamiento

Este libro pretende situarse en la interseccion de tres narrativas, a saber:
el corpus teorico sobre los fendmenos del nacionalismo y el regionalismo, in-
cluyendo sus aplicaciones en el ambito analitico de los siglos X1xX y XX vascos;
la literatura existente sobre la musica espafiola, tanto en Espafia como en el
extranjero; y la tradiciéon historiografica sobre la musica y 6pera vascas.

En lo que afecta a la primera de estas lineas, las causas y la personalidad
ideologica y politica del vasquismo y fuerismo decimonoénicos han recibido
mucha atencion. Destacan sobre todo los estudios que han centrado el inte-
rés en su naturaleza, acciones, objetivos y necesidades politicas en el marco
de decisivos contextos en lo concerniente a la adecuacion de los regimenes fo-
rales al nuevo marco constitucional y liberal espanol, especialmente, tras las
guerras carlistas y durante el periodo isabelino.?? Estas aportaciones explican

22 MOLINA APARICIO, Fernando. La tierra del martirio esparniol. El Pais Vasco y Espaiia en
el siglo del nacionalismo. Madrid: Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, 2005;
RUBIO POBES, Coro. Fueros y Constitucion: la lucha por el control del poder. Pais Vasco,
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como la identidad vasca del siglo X1x respondia a pretensiones burguesas de
control politico y econdémico, asi como a una voluntad por difundir en prensa
y literatura nociones de lo vasco en clave eminentemente conservadora y re-
gionalista, de forma similar al proceso de construccién identitaria vivido en
Cataluiia, en el que se impuso la formula del doble patriotismo.?®> Aunque en
menor medida, la vertiente cultural del vasquismo decimonénico también ha
atraido cierto interés, habida cuenta del peso que adquiri6 la creacion cultural
en la formacion y expansion de la identidad colectiva. Sobresalen los estudios
de Jon Juaristi sobre una variedad de plasmaciones literarias que escritores
estrechamente vinculados a los aparatos del poder provincial llevaron a cabo
de forma profusa y, vista su influencia a largo plazo, se diria que exitosa.?* Sin
dejar a un lado la literatura, Coro Rubio ha sabido dar protagonismo a otras
actividades culturales vasquistas y situarlas en un analisis centrado en el fo-
mento de la identidad vasca decimononica, abriendo una veta muy rica para
posteriores estudios.?® Siguiendo similares pardmetros analiticos atin es posi-
ble valorar la produccion musical del Pais Vasco durante el siglo x1x y relacio-
narla con las dindmicas de construccién identitaria.

En los ultimos anos, ademas, la proliferaciéon y consolidacion de los estu-
dios internacionales sobre el fen6meno del regionalismo y su relacién con las
politicas nacionalistas desde el siglo x1x hasta nuestros dias han coincidido en
destacar no solo la importancia de las estrategias de comunion a pequefia o
mediana escala, sino su contribucion a la creacion de una esfera nacionalista

1808-1868. Bilbao: UPV/EHU, 1997; RUBIO POBES, Coro. Revolucion y tradicion. El Pais
Vasco ante la revolucion liberal y la construccién del Estado espanol, 1808-1868. Madrid:
Siglo XXI, 1996; FERNANDEZ SEBASTIAN, Javier. La génesis del fuerismo. Prensa e ideas
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