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«Akaso norbera kanpoan dagoenean
ikusten direlako gauzak argien».

Kirmen Uribe, Elkarrekin esnatzeko ordua
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Introducción

Presentación

En 18ɮ9, un periodista y expolítico carlista publicaba la que seguramente 
fue una de las novelas más leídas en el País Vasco de final de siglo. Algo más 
de cuarenta años más tarde, en 1920, su adaptación operística 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 aportación vasca a la llamada Reconquista, piedra an-
gular del discurso nacionalista español. Por su parte, la ópera Amaya de Jesús 
Guridi (188ɭ-19ɭ1) fue aplaudida por gran parte de los comentaristas locales, 
que alabaron su carácter de epopeya en clave nacionalista vasca. Y para mayor 
ironía, hubo hasta quien la tildó de ópera española cuando se representó, tres 
años más tarde, en el Teatro Real de Madrid. ¿Cómo logró Amaya la ovación 
unánime de sensibilidades dispares y hacerlo, además, en contextos tan dis-
tintos? 

La suerte e interpretación de algunas obras artísticas suele depender del 
marco histórico en el que se consumen, llegando a veces a contravenir las in-
tenciones originales del autor. Así, es habitual que las lecturas originales que 
subyacen en una obra concreta se difuminen o muten según las expectativas 
de las sociedades que las recrean. El caso de Amaya puede ser ilustrativo de 
este fenómeno. Algunos de los puntos cardinales que marcan su larga y sor-
prendente trayectoria (además de varias reediciones de la novela y de su ver-
sión operística, existen cómics y hasta una película) ejemplifican la diversidad 
de sentidos que puede llegar a alcanzar una obra. 
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14 INTRODUCCIÓN

Quizá el espacio temporal representado, el lejano siglo VIII en el que se am-
bienta la novela, sumado a las necesidades modernas de construcción o afirma-
ción identitaria, han facilitado la costumbre de recrear la leyenda de forma más 
bien imaginativa. Y el mito que se formula en (cualquiera de las) Amaya remite 
siempre al período romántico en el que nació. En cierto sentido, Amaya (tanto 
la novela como, especialmente, sus sucesivas adaptaciones y relecturas) forma 
parte de la historia del País Vasco y de su lugar respecto a España, ya que to-
dos los contextos que la han rescatado a conveniencia coinciden en recurrir a 
un imaginario que históricamente ha servido de base discursiva para las for-
mulaciones de las identidades vasca y española. Como se verá, los consensos, 
discursos y resistencias que se articularon en torno a Amaya, así como a otros 
proyectos líricos y musicales en el País Vasco de entre-siglos, bascularon entre 
los conceptos de lo vasco y español. De ahí la poco inocente metáfora que da tí-
tulo a esta investigación, que busca reflejar el constante ir y venir de los signifi-
cados que se proyectaron en las representaciones líricas vascas. 

Objetivos 

Esta investigación explora la relación que se tejió entre el regionalismo, 
la ópera vasca y la música española entre finales del siglo XIX y principios del 
XX. Sin perder la necesaria flexibilidad temporal que exige la investigación his-
tórica, los límites cronológicos de este estudio vienen marcados por dos pun-
tos cardinales del panorama cultural vasco del período de entre-siglos: la pu-
blicación de la novela Amaya o los vascos en el siglo VIII (18ɮ9) del escritor 
Francisco Navarro Villoslada y el estreno de su adaptación operística Amaya 
(1920), con música de Jesús Guridi. Tomando ambas obras como referencias 
simbólicas, se pretende abordar el análisis de la empresa artística de la ópera 
vasca desde la perspectiva de la historia cultural. Aun así, no se dejarán al 
margen otros géneros musicales de la época, directa o indirectamente relacio-
nados con el proyecto lírico, desde la música sinfónica hasta la folklórica. Se 
entiende la ópera vasca como una serie de obras líricas que conoció su época 
de mayor creación, difusión y reconocimiento entre las décadas finales del si-
glo XIX y las de principios del XX, y que se caracterizó por la voluntad de sus 
promotores (compositores, críticos, libretistas y otros agentes) de construir un 
teatro lírico vasco representativo de los rasgos referenciales y distintivos de la 
identidad colectiva vasca. Se referirá a ella como una categoría conceptual que 
engloba un repertorio de obras líricas de distinto signo y características, va-
riando en su tipología en función de su estructura dramático-musical, desde la 
comedia musical hasta la ópera stricto sensu, pasando por modelos interme-
dios que combinan diálogos y música cantada y orquestal (modelo que se ase-
mejaría al de la zarzuela española o la ópera cómica francesa). 
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INTRODUCCIÓN 15 

Expresado de forma más concreta, esta investigación presta atención a 
cómo las dinámicas de construcción regionalista vasca (tanto en el País Vasco 
peninsular como en el continental, en estrecho vínculo con el espacio parisino) 
contribuyeron al diseño, definición y promoción de la ópera vasca; a cómo la 
propia ópera vasca se convirtió en depósito y difusor de aspiraciones artísticas 
e identitarias de agentes políticos y culturales vasquistas; y a cómo la ópera 
vasca entró en contacto con los discursos en torno a las formulaciones de la 
música española. El objetivo principal es averiguar el papel que jugó la ópera 
vasca en el seno del panorama de la música española de entre-siglos. Asi-
mismo, se tratará de conocer los propósitos ideológicos de sus promotores, de 
calibrar su significación a escala regional y nacional, y de detallar las lecturas 
críticas y las claves interpretativas que condicionaron su imaginación y per-
cepción. Se persigue así dar respuesta a la problemática del lugar que ocupó la 
ópera vasca en relación a las formulaciones de la música española; un asunto 
que guarda relación, no tanto con aspectos estrictamente musicales, sino con 
cuestiones de índole ideológica y discursiva ligadas a la construcción de las 
identidades vasca y española. 

Marco teórico

La cuestión de las identidades regionalistas y nacionalistas estará presente 
constantemente a lo largo de esta investigación, tanto como la ópera. Al tratar 
de ópera regional o nacional, lo identitario es un factor central. A su alrede-
dor gira el aparato musical: desde la creación hasta la recepción, pasando por 
la composición y las prácticas culturales asociadas. De ahí que se vaya a pres-
tar especial atención al estudio de la música como «texto, práctica y discurso 
cultural»,2 privilegiando la visión histórica de la experiencia musical, en detri-
mento de una investigación centrada en el análisis de partituras. 

De este modo, a lo largo del libro aparecerán constantemente conceptos 
como música vasca o música española, así como identidad vasca e identi-
dad española. Detrás de estas conceptualizaciones existe una red contin-
gente de experiencias y significados que mutan conforme varían las estruc-
turas sociales y culturales.ɪ Por ello, emplear tales conceptos no conlleva 
necesariamente levantar una línea fronteriza insalvable entre ellos. Como se 
verá, tanto la compatibilidad como la incompatibilidad terminológica y con-
ceptual no viene predeterminada de forma natural, sino que se construye y 

2 ALONSO, Celsa et alii: Creación musical, cultura popular y construcción nacional en la Es-
paña contemporánea. Madrid: ICCMU, 2010, p. ɪ9. 

ɪ LLANO, Samuel: Whose Spain? Negotiating ‘Spanish Music’ in Paris, 1908-1929. Nueva 
York: Oxford University Press, 201ɪ, p. 2ɪɮ. 
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16 INTRODUCCIÓN

deconstruye constantemente conforme a las transformaciones del contexto 
histórico.ɫ 

Las identidades colectivas, aunque con frecuencia tiendan a sostenerse so-
bre ritos y símbolos inventados,5 no siempre son entidades autárquicas que 
surgen ex nihilo. Las identidades colectivas responden a necesidades con-
temporáneas de cohesión social y cultural en torno a nuevas instituciones y 
fuentes de poder.ɭ Y en el momento de su creación, la cultura y las artes, que 
rearticulaban y redefinían 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 región o la nación.ɮ En el 
caso del País Vasco, ya su propia localización transfronteriza invita a pensar 
que la identidad vasca, comenzada a formularse en el siglo XIX, ni fue unívoca 
ni emergió de forma aislada y libre de interferencias externas. De la misma 
manera, las formas de definir y percibir lo vasco variaban según las coorde-
nadas geográficas, temporales e ideológicas. Esta multiplicidad de visiones 
muestra lo mundano de las identidades, así como del carácter imaginado de 
muchas de sus representaciones.8

Estos procesos de construcción de identidades colectivas fueron un fenó-
meno común y generalizado en la Europa de los siglos XIX y XX, tanto en paí-
ses ya sólidamente constituidos en lo político como en regiones con aspiracio-
nes de libertad o independencia. En este sentido, la música fue utilizada como 
un instrumento de creación de identidad, ya que existía la creencia de que la 
música (y concretamente, la música tradicional) reflejaba claramente la idio-
sincrasia cultural de un pueblo. Estudiosos y eruditos se volcaron en la tarea 
de recopilar canciones folklóricas para después publicarlas en artículos aca-
démicos o cancioneros. Ese interés estaba motivado por el miedo a que mu-
chas de las expresiones culturales vernáculas se perdieran por efecto de las 
transformaciones de modernización política (establecimiento de los Estados-
nación) y socioeconómica (industrialización, urbanización) de las sociedades 
europeas. La fascinación por lo tradicional o popular era, por tanto, señal de 
unas rupturas surgidas en el transcurso de viejas a nuevas formas de vida. No 

ɫ NÚÑEZ SEIXAS, Xosé M.; STORM, Eric (eds.). Regionalism and Modern Europe. Identity 
Construction and Movements from 1890s to the Present Day. Londres: Bloomsbury, 2019, 
p. ɪɫ9. 

5 HOBSBAWM, Eric; RANGER, Terence (eds.). La invención de la tradición. Barcelona: Crí-
tica, 2002 [198ɪ]. 

ɭ GELLNER, Ernest. Naciones y nacionalismos. Madrid: Alianza, 1988 [198ɪ]. 
ɮ THIESSE, Anne-Marie. La création des identités nationales. Europe XVIIIe-XXe siècle. París: 

Éditions du Seuil, 1999; ÁLVAREZ JUNCO, José. Mater Dolorosa. La imagen de España en 
el siglo XIX. Madrid: Taurus, 2001, pp. 21-22. 

8 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexiones sobre el origen y la difusión 
del nacionalismo. México: Fondo de Cultura Económica, 199ɪ [198ɪ]. 
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reflejaba la preocupación de un pueblo arraigado por el mantenimiento de su 
forma de hacer música, sino la ansiedad de una minoría desubicada por las di-
námicas de nivelación política, social y cultural. Al mismo tiempo, detrás de 
tales proyectos identitarios también se escondían intenciones más prosaicas. 
Las élites o minorías implicadas en la creación y difusión de las identidades 
colectivas consiguieron conquistar o mantener su hegemonía política y eco-
nómica mediante discursos y acciones nacionalistas o regionalistas. También 
en las provincias vascas, donde en el espacio político, económico y cultural 
brotan y se suceden los mismos apellidos familiares, reproduciendo y actuali-
zando el orden socioeconómico conforme a sus necesidades. 

Pero sucede con frecuencia que las ambiciones políticas se camuflan en-
tre partituras. Las recopilaciones y colecciones de músicas populares, habi-
tualmente arregladas para piano, suponen la antesala de ulteriores proyectos 
nacionalistas de mayor envergadura artística como la ópera nacional. Dicho 
sea de paso, un género que, pese a los intentos de diversificarla estéticamente 
(conforme a la variedad de las características de las naciones), pone de relieve 
ciertos trazos identificadores de la sociedad decimonónica (espacios, actitu-
des sociales, repertorios, etc.).9 Resucitaban viejas leyendas, reconvertidas en 
épicas nacionales, y la música popular se erigió en cimiento sonoro de los nue-
vos relatos que hablaban de los jalones identitarios de la nación.10 En efecto, 
se constata que las artes han sido parte integrante de los discursos nacionalis-
tas; el cultivo artístico ha contribuido a plasmar formulaciones derivadas o al-
ternativas de la realidad. Y así la música, como también la ópera, posibilitaron 
también la imaginación y definición de nuevas realidades políticas.11 

El caso de la música y de la ópera vascas no es, consiguientemente, un fe-
nómeno aislado. De hecho, muchos países europeos fueron escenario de pro-
cesos semejantes.12 No obstante, no todos partían del mismo punto, ya que la 
posición de centralidad o periferia (geográfica y cultural) afectaba a las diná-
micas de creación y reconocimiento de las músicas nacionales. Durante gran 
parte del siglo XIX, los lenguajes musicales canónicos (principalmente, el sin-
fonismo germano del Romanticismo, y la tradición italiana) influyeron decisi-
vamente en la elaboración de las músicas nacionales de los pueblos europeos, 
especialmente, en los países periféricos, principalmente Rusia y España, sin 

9 OSTERHAMMEL, Jürgen. La transformación del mundo. Una historia global del siglo XIX. 
Barcelona: Crítica, 2015, pp. 2ɪ-2ɭ.

10 FRANCFORT, Didier. Le chant des nations. Musiques et cultures en Europe, 1870-1914. 
París: Hachette Littératures, 200ɫ, pp. 19ɫ-19ɭ. 

11 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, 201ɭ. 
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18 INTRODUCCIÓN

olvidar algunos países del centro y del Este de Europa.1ɪ Pero en esta interac-
ción había, como se ha señalado, una «jerarquía espacial entre un centro sig-
nificante y una periferia subordinada».1ɫ De este modo, países como Francia 
y Alemania (y en el terreno operístico, también Italia) ejercían una influen-
cia determinante, lo cual generó ciertas resistencias en los países periféricos, 
quienes acabaron buscando lenguajes musicales propios a principios del si-
glo XX, liberados de las relaciones asimétricas con los centros significantes. 
Tal como sucedía, como se verá en el capítulo ɭ, en el caso español. La espa-
ñolidad de la música española poseía rasgos exóticos para el público europeo 
y esta caracterización reduccionista dejaba poco margen para mostrar facetas 
nuevas de lo español. O la música española concordaba con lo que se tenía por 
español o no podía ser tal cosa. La superación de esta situación de subordina-
ción se convertiría en el principal acicate de los compositores y críticos que, a 
inicios del siglo XX, tratarían no solo de situarse y desenvolverse geográfica-
mente en el centro de las operaciones artísticas europeas, sino que tornaría en 
una suerte de obsesión capaz de dibujar las líneas fronterizas de lo que era y 
debía ser la música española.15 

La búsqueda de una ópera nacional puede tomarse también como una 
manifestación de las necesidades de (auto)afirmación nacionalista: la con-
firmación en forma de espectáculo escénico-musical del talento común de-
bidamente articulado de un pueblo o comunidad, una reunión o intersec-
ción de distintas artes como demostración del grado de prestigio artístico 
y madurez civilizatoria.1ɭ Pero también como una forma de representar a la 
nación: su historia, su música, sus danzas, su pueblo y su lengua. En defini-
tiva, la identidad nacional representada tal como era (y especialmente, tal 
como se quería que fuera). Con todo, la construcción de una ópera repre-
sentativa de un pueblo o comunidad no debe limitarse a una ambición es-
trictamente nacionalista. Toda obra musical de aspiración identitaria (que 
reúne una selección del folklore, lo recrea conjugándolo con un estilo musi-
cal de prestigio artístico internacional y lo proyecta como síntesis represen-
tativa de la esencia histórica y humana de un espacio geográfico concreto) 
tiene la misión de ser embajadora de un país, comunidad o pueblo. Y la es-

1ɪ LAJOSI, Krisztina. Staging the Nation. Opera and Nationalism in 19th Century Hungary. 
Leiden: Brill, 2018, p. 2ɪ. 

1ɫ CARRERAS, Juan José (ed.). Historia de la música en España e Hispanoamérica, volu-
men 5. La música en España en el siglo XIX. Madrid: Fondo de Cultura Económica, 2018, 
p. 155. 

15 PARRALEJO MASA, Francisco. El músico como intelectual. Adolfo Salazar y la creación del 
discurso de la vanguardia musical española (1914-1936). Madrid: Sociedad Española de Mu-
sicología, 2019, pp. 228-2ɫɭ. 

1ɭ CURTIS, Benjamin. Music Makes the Nation. Nationalist Composers and Nation Building in 
Nineteenth-Century Europe. Amherst: Cambria Press, 2008, pp. ɫɭ-ɫɮ. 
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tructura representativa vale tanto para las obras nacionalistas como para 
las regionalistas. De hecho, se podría argüir que, frecuentemente, la imagi-
nación nacionalista toma como base y se conjuga con los espacios y las re-
presentaciones regionales. 

En el ámbito español sucede algo similar. Como se tratará de hacer ver 
en esta investigación, el contenido de lo español se ha basado con asiduidad 
sobre imágenes regionales, también en lo musical. De hecho, el caso español 
es tal vez uno de los más interesantes en lo que atañe a la construcción na-
cional de su identidad musical. Y puede ser un ejemplo especialmente idó-
neo para comprobar cómo una región copa la representatividad de todo el 
ámbito nacional. Desde el siglo XIX, gran parte del imaginario asociado a lo 
español estuvo ligado a tropos exóticos de inspiración andaluza, si bien en 
el siglo XX otros imaginarios (principalmente, el castellano) ganarían peso 
como representativos de lo nacional. Fue entonces cuando una imagen más 
diversa (o regionalista) de lo nacional adquirió peso en el terreno artístico, 
en sintonía con la efervescencia política y económica de determinadas re-
giones. Emergen de estas operaciones unas problemáticas complejas de re-
solver, pero que merece la pena tratar de definir y aclarar, aplicándolas a la 
esfera musical: averiguar qué modelos o imaginarios se interpretaron como 
representativos de la nación, conocer a qué necesidades obedecía esta nacio-
nalización de lo regional y, particularmente, saber quiénes eran los agentes 
implicados en esta operación, así como los efectos que provocaba esta selec-
ción o clasificación. 

Conviene, en este sentido, hacer el esfuerzo de vaciar lo español de su con-
tenido; hacer tabula rasa y comprender España y lo español como un depó-
sito de ideas e imágenes contingente, y sujeta a discursos y actitudes que cir-
culan entre disciplinas artísticas y coordenadas geográficas. En lo que afecta 
a sus procesos internos, hay que entender la construcción nacional como una 
negociación en torno a la correlación de fuerzas políticas, económicas y cultu-
rales entre distintos puntos del país: un proceso en el que convergen o chocan 
diferentes estrategias de establecimiento de la hegemonía política, de control 
e impulso económico y modelos representativos de fomento y difusión cultu-
ral. Un proyecto que puede generar consensos, pero también provocar friccio-
nes que desembocan en un enroque regional. 

En el País Vasco de entre-siglos, período en el que emergen multitud de 
acciones e iniciativas en pro de la cultura vasca, lo identitario impulsa tam-
bién el fuelle de la música y de la ópera. Se ha tendido habitualmente a va-
lorar esta actividad cultural desde una perspectiva que ha interpretado que 
toda acción vasquista en lo artístico estaba encaminada a nutrir de conte-
nido a una identidad nacional vasca, potencialmente alternativa a la espa-
ñola. No obstante, la realidad muestra una mayor complejidad en lo político 
e ideológico. Teniendo en cuenta que el nacionalismo vasco de Sabino Arana 
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no apareció hasta bien entrada la década de 1890,1ɮ que tardó años en conse-
guir una posición hegemónica, y que su trayectoria política fue cambiante o 
«pendular»,18 es necesario introducir un importante matiz sobre las activida-
des culturales vasquistas. 

Por un lado, la mayoría de rasgos identitarios nacionalistas no fueron crea-
ción exclusiva de Sabino Arana o de sus seguidores.19 En realidad, gran parte 
de los signos distintivos de lo vasco emergieron a lo largo del siglo XIX. Por 
otro lado, estas campañas culturales fueron promovidas tras la finalización de 
la Tercera Guerra Carlista en 18ɮɭ y la consiguiente modificación del régimen 
foral el mismo año. Es decir, cuando las élites liberales vascas (que habían 
conseguido mantenerse en el poder durante buena parte del siglo) vieron peli-
grar su posición en el gobierno de las provincias al constatar que su statu quo, 
íntimamente ligado al mantenimiento del ordenamiento foral, quedaba en en-
tredicho.20 De ahí que la proliferación de actividades culturales respondiera 
a unas necesidades de reivindicación patriótica que emergieron al calor de la 
modificación 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 música) como un 
constructo sujeto a dinámicas históricas contingentes. Y en lo que respecta a 
la construcción de la identidad vasca en el período de entre-siglos, no todo fue 
nacionalismo vasco. Como se ha señalado, regionalismo y nacionalismo son 
fenómenos interdependientes y complementarios.21 El regionalismo no es una 
alternativa, sino un fenómeno complementario a la construcción nacionalista, 
en gran medida porque el discurso regionalista emerge dentro del ámbito de 
lo nacional. Como discurso cultural y político, el regionalismo se articula gra-
cias a la acción de minorías que quieren dotarlo de sentido y poder. Que acabe 
evolucionando hacia posturas de corte separatista depende de las dinámicas 
que rigen las relaciones entre los intereses de los grupos políticos regionales y 
nacionales. Así, aunque los movimientos regionalistas pudieron contribuir a la 
emergencia de sentimientos nacionalistas alternativos, no hay razón para pen-
sar que el impulso regionalista llevara necesariamente al separatismo. Cabe 

1ɮ Un estudio muy completo de la evolución del nacionalismo vasco en: CORCUERA ATIENZA, 
Javier. La patria de los vascos. Orígenes, ideología y organización del nacionalismo vasco 
(1876-1903). Madrid: Taurus, 2001 [19ɮ9]. 

18 DE PABLO, Santiago; MEES, Ludger; RODRÍGUEZ RANZ, José Antonio. El péndulo patrió-
tico. Historia del Partido Nacionalista Vasco, I. 1895-1936. Barcelona: Crítica, 1999.

19 SÁNCHEZ PRIETO, Juan María. El imaginario vasco: representaciones de una conciencia 
histórica, nacional y política en el escenario político, 1833-1876. Barcelona: Ediciones Inter-
nacionales Universitarias, 199ɪ. 

20 PORTILLO VALDÉS, José María. El sueño criollo. La formación del doble constituciona-
lismo en el País Vasco y Navarra. Donostia: Nerea, 200ɭ, pp. 1ɪɭ-1ɪɮ. 

21 STORM, Eric. La construcción de identidades regionales en España, Francia y Alemania, 
1890-1939. Madrid: Ediciones Complutense, 2019, p. 2ɭ. 
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así valorar la posibilidad de que las acciones culturales vasquistas pudieran 
ser consideradas como parte de una cultura nacional española basada en una 
concepción de lo nacional diversa, en sintonía con la variedad de sus espacios 
regionales constitutivos. 

Estas cuestiones se detallarán con mayor profundidad a lo largo del libro, 
pero por ahora es oportuno señalar que, atendiendo al contexto histórico e ideo-
lógico de sus orígenes, a las personalidades involucradas en su desarrollo, y a los 
espacios en los cuales se pudo ver, escuchar e interpretar, la ópera vasca estuvo 
en permanente contacto con espacios musicales y críticos que elaboraron discur-
sos en torno a la música española. Estudiar la ópera vasca reviste una pertinencia 
de gran valor historiográfico, en particular, si su análisis se sitúa en unas coorde-
nadas que la conectan con los flujos artísticos e ideológicos de su entorno. Valo-
rar la empresa lírica vasca desde la perspectiva del regionalismo no solo puede 
contribuir a matizar el calado de las acciones nacionalistas en el País Vasco, sino 
que aporta un punto de complejidad al proceso de expansión vasquista, refor-
zando así la idea de la permeabilidad y circunstancialidad de la formación de las 
identidades colectivas. Al mismo tiempo, ofrece la posibilidad de problematizar 
el concepto de la música española. Como se verá, las nociones de lo español ni 
eran estancos ni venían predeterminados por factores inaccesibles o incontrola-
bles. Sumergirse en los discursos sobre lo español en busca de las reacciones que 
generó la ópera vasca abre la oportunidad de considerar que, pese a las ideas he-
gemónicas o tradicionales, otros modelos de música española eran posibles. 

Estado de la cuestión y planteamiento

Este libro pretende situarse en la intersección de tres narrativas, a saber: 
el corpus teórico sobre los fenómenos del nacionalismo y el regionalismo, in-
cluyendo sus aplicaciones en el ámbito analítico de los siglos XIX y XX vascos; 
la literatura existente sobre la música española, tanto en España como en el 
extranjero; y la tradición historiográfica sobre la música y ópera vascas. 

En lo que afecta a la primera de estas líneas, las causas y la personalidad 
ideológica y política del vasquismo y fuerismo decimonónicos han recibido 
mucha atención. Destacan sobre todo los estudios que han centrado el inte-
rés en su naturaleza, acciones, objetivos y necesidades políticas en el marco 
de decisivos contextos en lo concerniente a la adecuación de los regímenes fo-
rales al nuevo marco constitucional y liberal español, especialmente, tras las 
guerras carlistas y durante el período isabelino.22 Estas aportaciones explican 

22 MOLINA APARICIO, Fernando. La tierra del martirio español. El País Vasco y España en 
el siglo del nacionalismo. Madrid: Centro de Estudios Políticos y Constitucionales, 2005; 
RUBIO POBES, Coro. Fueros y Constitución: la lucha por el control del poder. País Vasco, 
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cómo la identidad vasca del siglo XIX respondía a pretensiones burguesas de 
control político y económico, así 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 construcción identitaria vivido en 
Cataluña, en el que se impuso la fórmula del doble patriotismo.2ɪ Aunque en 
menor medida, la vertiente cultural del vasquismo decimonónico también ha 
atraído cierto interés, habida cuenta del peso que adquirió la creación cultural 
en la formación y expansión 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 diría que exitosa.2ɫ Sin 
dejar a un lado la literatura, Coro Rubio ha sabido dar protagonismo a otras 
actividades culturales vasquistas y situarlas en un análisis centrado en el fo-
mento de la identidad vasca decimonónica, abriendo una veta muy rica para 
posteriores estudios.25 Siguiendo similares parámetros analíticos aún es posi-
ble valorar la producción musical del País Vasco durante el siglo XIX y relacio-
narla con las dinámicas de construcción identitaria. 

En los últimos años, además, la proliferación y consolidación de los estu-
dios internacionales sobre el fenómeno del regionalismo y su relación con las 
políticas nacionalistas desde el siglo XIX hasta nuestros días han coincidido en 
destacar no solo la importancia de las estrategias de comunión a pequeña o 
mediana escala, sino su contribución a la creación de una esfera nacionalista 

1808-1868. Bilbao: UPV/EHU, 199ɮ; RUBIO POBES, Coro. Revolución y tradición. El País 
Vasco ante la revolución liberal y la construcción del Estado español, 1808-1868. Madrid: 
Siglo XXI, 199ɭ; FERNÁNDEZ SEBASTIÁN, Javier. La génesis del fuerismo. Prensa e ideas 
políticas en la crisis del Antiguo Régimen (País Vasco, 1750-1840). Madrid: Siglo XXI, 1991; 
PORTILLO VALDÉS, José María. Los poderes locales en la formación del régimen foral. 
Guipúzcoa (1812-1850). Bilbao: UPV/EHU, 198ɮ. Un estudio similar en cuanto a contenido e 
intenciones, aunque centrado en el caso catalán, en: RIQUER, Borja de. Escolta Espanya. La 
cuestión catalana en la época liberal. Madrid: Marcial Pons, 2001. 

2ɪ FRADERA, Josep Maria. Cultura nacional en una sociedad dividida. Cataluña 1838-1868. 
Madrid: Marcial Pons, 200ɪ. Otros autores han incluido también en sus estudios la cultura 
tanto del catalanismo de mediados del siglo XIX como del nacionalismo catalán del cam-
bio de siglo. Véanse: MARFANY, Joan Lluís. Nacionalisme espanyol i catalanitat. Cap a 
una revisió de la Renaixença. Barcelona: Edicions ɭ2, 201ɮ; MARFANY, Joan Lluís. La cul-
tura del catalanisme. El nacionalisme català en els seus inicis. Barcelona: Empúries, 199ɭ; 
SMITH, Angel. Los orígenes del nacionalismo catalán, 1770-1898. Madrid: Marcial Pons, 
2019. 

2ɫ Destaca en este sentido el seminal estudio dedicado a la invención de lo vasco en la literatura 
de mediados del siglo XIX. Véase: JUARISTI, Jon. El linaje de Aitor. La invención de la tra-
dición vasca. Madrid: Taurus, 198ɮ. Un proyecto similar, aunque para el caso navarro, en: 
IRIARTE, Iñaki. Tramas de identidad. Literatura y regionalismo en Navarra (1870-1960). 
Madrid: Biblioteca Nueva, 2000. 

25 RUBIO POBRES, Coro. La identidad vasca en el siglo XIX. Discursos y agentes sociales. Ma-
drid: Biblioteca Nueva, 200ɪ. 
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