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La publicación de obras para piano inéditas de Nicolás Ruiz Espadero (La Habana, 
1832-1890) es una de esas tareas pendientes de la historiografía cubana que tengo el 

privilegio de presentar cumplida en este libro. La fama de su creación musical le fue reco-
nocida en vida al incorporarse su nombre, en 1881, al suplemento de la Biographie univer-
selle des musiciens et bibliographie générale de la musique y ser incluido como personalidad 
ilustre en el Diccionario biográfico cubano (1878-1886) de Francisco Calcagno. Los fran-
ceses certificaron la excelencia de su arte comparándolo con un reconocido ícono: «Ses 
oeuvres pour piano ont toute la saveur de la musique de Gottschalk, avec quelque chose de 
plus puissant et de plus profond».1 Tal impacto hace que Serafín Ramírez le coloque, tras 
su muerte, como personaje clave del discurso apologético con que reivindica «El piano 
y nuestros pianistas» en su enciclopedia musical sobre La Habana artística (1891). De-
dica a Espadero, de quien se confiesa amigo entrañable, el texto más prolijo del capítulo 
«pianístico», y le coloca en el mismo pedestal que a Manuel Saumell, Pablo Desvernine, 
Cecilia Arizti, Manuel Jiménez e Ignacio Cervantes, entre otros. 

Años más tarde, es Alejo Carpentier quien lo inmortaliza con su elocuente pluma al 
dedicarle un capítulo completo de La música en Cuba (1946). Ello es significativo si tene-
mos en cuenta que de las 18 temáticas generales que aborda el libro tan solo dedica ocho 
monografías a compositores destacados en la Isla, entre los siglos XVIII y XIX. 

Titula su capítulo XI «Espadero, el romántico», y desde ya se siente la sorna y el doble 
sentido del epíteto que, más allá de la tendencia estética, alude, por antonomasia, a un ente 
excéntrico y asocial. Una mirada con distanciamiento musicológico que tenga en cuenta que 
se trata del mismo autor literario de Concierto barroco y Lecciones de Tinieblas, nos revela el 
talante mordaz del humor Carpenteriano. Un Espadero «europeizante» no servía para la 
defensa a ultranza del componente de matriz africana en la música cubana, así que, como 
no era posible obviar el estilo epocal, ni la repercusión que tuvo su obra, mejor ridiculizar al 
personaje, y con ello, clausurar un camino estético que no entroncaba con el linaje mestizo. 

¿Cómo es posible —se pregunta sarcásticamente Carpentier— que alguien que viva 
en La Habana, una ciudad de puertas abiertas y tan poco propicia a las «inhibiciones» ten-
ga un «minimum» de contactos posibles con el exterior? Un lector de juicio recto culparía a 
Alejo de acosador e intolerante con aquel hombre, al que califica de «demasiado sensible», 
pero esa es sólo la superficie. Todo su libro es en sí una gran metáfora. ¿Cómo explicar la 
música, expresión esencial de la cultura cubana, en tan pocas páginas? Él lo resuelve con el 
auxilio de una especie de «comedia del arte» cuyos personajes representan los roles de cada 
estilo canónico: así se trata de Esteban Salas «el galante», Juan Paris «el clásico», Saumell 

1 Fétis, F.-J. y Pougin, A. Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique. Supplément et 
complément, publiés sous la direction de Arthur Pougin. Paris, Firmin-Didot, 1881, tomo 1, p. 307.
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«el nacionalista» y Espadero «el romántico». Todo ello desde una constante búsqueda de 
la polisemia, para explicar a través de metáforas ese acertijo infinito, esa identidad cubana 
irracional, que el sabio Fernando Ortiz definía como «condición del alma».

En la «performance» de La música en Cuba, Espadero encarna un personaje carica-
turizado de la estética romántica: melancólico, uraño, hosco y raro, amante de la belleza 
delicada, enamorado platónico con complejo de Edipo, que padece la agorafobia que lo esti-
mula a la creación del arte más intimista: la microforma pianística. Es el amigo fiel de Louis 
Moreau Gottschalk (Nueva Orleans, 1829-Río de Janeiro, 1869), su alter ego, y esa relación 
propicia que su música se imprima en la plaza donde ha de legitimarse mejor: Francia. Ese 
hecho es definitorio para Carpentier quien con ello fundamenta su evaluación al calificarle 
como «el compositor cubano más famoso de su tiempo. El único que, sin haber viajado, era 
aplaudido y editado en el extranjero; el único que, entre sus contemporáneos habaneros, 
podía compararse con los grandes maestros del momento».2

A la defensa estética y humana de Nicolás Ruiz Espadero y de las esencias de lo cu-
bano más allá de las fronteras de un nacionalismo tradicionalista, se ha consagrado el Dr. 
Cecilio Tieles Ferrer.3 Pianista, pedagogo e investigador musicológico, Tieles ha profun-
dizado en el conocimiento sobre la vida y obra de Espadero para reivindicarle a través del 
valor de su obra artística. Comenzó dedicándole su tesis doctoral que fue defendida en el 
Instituto Superior de Arte de Cuba (hoy Universidad de las Artes) en 1992. Dos años más 
tarde auto-publicó en Barcelona su libro Espadero, lo hispánico musical en Cuba que en 2006 
devino edición corregida y aumentada bajo el sello del Museo Nacional de la Música de La 
Habana con el nuevo título de Espadero: música y nación en Cuba colonial. A ello se sumó el 
primer disco monográfico: Espadero. Obras para piano, (CD0787, 2006) producido por la 
Empresa de Grabaciones y Ediciones Musicales (EGREM) y la publicación de las partitu-
ras de las 14 piezas grabadas, en su mayoría reimpresiones, que incluyó la primera edición 
de la Gran Fantasía Cubana «Fantasía-Balada» a partir de un manuscrito del Museo Nacio-
nal de la Música de La Habana. 

Con esta trilogía de publicaciones sobre la vida y obra de Espadero,4 Tieles completó 
un conocimiento que abarca tanto ideas estéticas como de interpretación y que recomen-
damos enfáticamente como lectura indispensable para profundizar en la historia de vida 
del compositor y pianista cubano. «La importancia de Espadero», —afirma— «trasciende 
las fronteras cubanas al insertarse sus logros dentro de la cultura musical española», pues 
lo considera «precursor de Isaac Albéniz y Enrique Granados, tanto por su apuesta por 
el nacionalismo como por su nivel profesional». Al compararle con sus contemporáneos 
peninsulares lo coloca como el «primero en España que aspira a crear una música nacional 
de altos vuelos» y lo relaciona estéticamente con «la misma dirección de Felipe Pedrell».5

2 Carpentier, Alejo. La música en Cuba. La Habana, Editorial Pueblo y Educación, 1989, p. 179. 
3 Dr. Cecilio Tieles Ferrer (La Habana, Cuba, 1942). Consúltese su sitio web personal: www.ceciliotieles.com
4 Tieles, Cecilio. Espadero, lo hispánico musical en Cuba. Barcelona, Agil Offset, 1994; Tieles, Cecilio. Espadero: Mú-
sica y nación en Cuba colonial. La Habana, Ediciones Museo de la Música, 2006; Espadero. Obras para piano. Cecilio 
Tieles, piano. CD. La Habana, EGREM CD/0787, 2006; Tieles, Cecilio y Giro, Radamés. Espadero. Obras para 
piano. La Habana, Ediciones Museo de la Música, 2007.
5 Tieles, Cecilio. Espadero: Música y nación en Cuba colonial, p. 260.
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También admirador de Espadero, el profesor y pianista Dr. José Raúl López,6 inició 
una serie de grabaciones para el sello Toccata Classics con obras para piano de compositores 
cubanos decimonónicos. Debutó con el lanzamiento de un título dedicado a José Comellas 
(Matanzas, 1842-Havana, 1888), seguido de su primer volumen consagrado a Nicolás Ruiz 
Espadero, en los que presenta obras en primera audición.7 

A ellos se suma la colección Patrimonio Musical Cubano, que ha establecido un es-
tándar de gestión cultural con énfasis en la preservación del documento, de manera que 
cada uno de los libros publicados (siete volúmenes entre 2011 y 2021), constituya, en si 
mismo, un nuevo documento que perpetúa la memoria. Al tratarse de música, hay dos 
formas fundamentales de preservar. Por una parte la fuente original, y por otra la trans-
cripción que es, en si misma, una interpretación de la obra, en la cual se aportan soluciones 
y enmiendas basadas en un profundo conocimiento del lenguaje del autor. Sin esa lectura, 
es difícil decodificar el manuscrito autógrafo porque hay mucho, no escrito, que debe ser 
descubierto por el experto. 

Por ello, ante el estado inédito de algunas obras de Nicolás Ruiz Espadero y las erra-
tas de los impresos del siglo XIX, López propuso realizar, para la colección Patrimonio 
Musical Cubano, la edición crítica de un compendio significativo de su repertorio pianís-
tico, concretamente nueve piezas inéditas y la edición corregida de otras ocho publicadas 
con anterioridad. 

Las obras elegidas fueron agrupadas en los tres grandes bloques que se muestran en 
el índice. Primero, ocho Grandes études d’exécution transcendante ou de mécanisme transcen-
dant pour piano (Grandes estudios de ejecución o mecanismo trascendente para piano), coloca-
dos en el mismo orden establecido por Espadero en su manuscrito. Estos son los inéditos 
más antiguos que se conservan de este autor y, a la vez, se trata del ciclo genérico (estudios) 
que abarca mayor cantidad de obras. 

Siguen, cinco Grands transcriptions pour piano (Grandes transcripciones para piano), ba-
sadas en la edición de Antonio Romero, segundo ciclo genérico (transcripciones de ópera) del 
libro. Su orden consecutivo deriva de la numeración estampada en la portada de La traviata. 

Por último, agrupadas como Oeuvres diverses pour piano (Miscelánea para piano) fue-
ron seleccionadas cuatro microformas pianísticas, colocadas en el índice por orden alfabé-
tico. Incluyen una obra inédita, Largo solennel (a dos pianos), y tres piezas impresas en el 
siglo XIX, una de ellas, Preludio, publicada como parte del homenaje post mortem que la 
revista Ilustración Musical Hispano Americana rindió a Espadero. 

En cuanto a los títulos de las obras, la disyuntiva se planteó en torno a mantener su 
nomenclatura original en francés o traducirla al español. Se ha optado por lo primero, y en 
el Anexo I se describen tres posibles variantes de mención: título propio, título normaliza-
do en francés y título normalizado en español.

Una vez definida la muestra, recurrí al Dr. Cecilio Tieles, máxima autoridad en el 
tema, con el propósito de poner en valor el repertorio pianístico de Espadero, situarlo en el 
contexto de la escena iberoamericana y contrastarlo con la producción de sus homólogos 
criollos y peninsulares. Tieles aborda el análisis musical de las obras publicadas en este 

6 Dr. José Raúl López (Matanzas, Cuba, 1960). Consúltese su sitio web personal: www.joselopezpiano.com
7 José Comellas. Piano music. José Raúl López, piano. CD. Toccata Classics TOCC0347, 2016; Nicolás Ruiz Espadero. 
Piano music. José Raúl López, piano. CD. Toccata Classics TOCC0544, 2019.
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volumen incidiendo en los aspectos singulares del estilo de Espadero, quien se debate entre 
sus vocaciones de ejecutante y maestro. 

Como complemento, realicé un estudio detallado de las fuentes transcritas y edita-
das. En él se explica la biografía de cada documento musical, las evidencias que avalan su 
pertinencia en esta publicación y los detalles que refieren la historia de su producción y 
conservación, formas de difusión y posibles consumidores. 

Cada obra se acompaña de un aparato crítico en el que, de manera sucinta, se des-
criben cinco indicadores relativos al documento original y a su transcripción. Ellos son: 
Signatura, para situar dónde se conservan las fuentes físicas y digitales; los Datos de por-
tada que incluyen el título propio, tal cual aparece en el original y que constituye la base 
del título normalizado; la Caracterización del documento, que describe las partes que lo 
componen; los Comentarios del transcriptor, Dr. José Raúl López, que derivan de su ex-
periencia inmediata con la escritura musical y las Notas, en las que se constata cada modi-
ficación realizada. La labor de edición ha incluido la normalización de los títulos, el orden 
del índice, los criterios analíticos y el arbitraje, para preservar estas obras con un criterio de 
edición históricamente informado.

He sido testigo del entusiasmo conque López ha abordado la transcripción de los 
manuscritos autógrafos y el inmenso desafío que ello ha supuesto. Su cuidada edición res-
cata fragmentos ausentes y propone soluciones alternativas basadas en su experticia como 
intérprete competente. Del mismo modo, López constata que las obras impresas en el siglo 
XIX, más que transcripciones, pudieran ser vistas como calcografías de los originales de 
Espadero, donde ha habido poca intervención del editor, haciéndose indispensable esta 
nueva mirada crítica para completar el proceso. Para su labor ha contado con el apoyo de 
la Universidad Internacional de la Florida (Florida International University) donde ejerce 
como Profesor y Coordinador del Departamento de Piano.

La gestión documental de los fondos y referencias para el presente libro fueron cura-
dos por Bertha Fernández, especialista del Gabinete de Patrimonio Musical Esteban Salas 
de la Oficina del Historiador de La Habana, quien dirige la Biblioteca Fonotea-Fray Fran-
cisco Solano. Con el concurso de varias instituciones y de sus especialistas se hizo posible 
el acceso a los documentos fundamentales. La Biblioteca Nacional de Cuba José Martí per-
mitió la consulta de los manuscritos autógrafos que contienen los ocho estudios para piano 
de Nicolás Ruiz Espadero, la joya de la corona de este libro, el Largo solennel. Para ello se 
contó con la disposición inmediata y gentil de sus directores, Dr. Eduardo Torres Cuevas y 
Dr. Omar Valiño Cedré y del equipo de expertos integrado por Esther Rodríguez López, 
Jefa de salas especializadas; Lourdes de la Fuente, Subdirectora de servicio al público; y 
Juan Carlos Val Pino, Sala de música, quien realizó la digitalización de los documentos.

De igual manera se realizaron consultas a las obras que se encuentran en el Museo 
Nacional de la Música en La Habana. Su director Jesús Gómez Cairo; Yohana Ortega 
Hernández, subdirectora técnica, y Daureen Alemán Rey, Jefa del archivo y biblioteca Odi-
lio Urfé, colaboraron con la excelencia habitual que les caracteriza. Cabe resaltar que fue el 
Museo Nacional de la Música, la institución que impulsó en 2006 la difusión de la obra de 
Espadero y los estudios de Tieles, con lo cual el presente libro es deudor y continuador de 
esa acción de salvaguarda. 

Otra gestión indirecta, debe ser agradecida de igual manera, y es que contar con 
documentos digitalizados y de acceso público hace expedito el trabajo con los archivos. 
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Congratulo la labor de la Biblioteca Nacional de España, y en especial de las colecciones 
«Hemeroteca Digital» y «Biblioteca Digital Hispánica», e igualmente de la Bibliothèque 
nationale de France y su colección digital «Gallica» que da acceso gratuito a una parte im-
portante de los fondos. También se tuvo acceso a los archivos de la Unión Musical Española 
que se conservan en la SGAE (Sociedad General de Autores y Editores) de España.

Se complementa este texto con tres anexos más que incluyen una especie de mapa 
topográfico de los documentos manuscritos. A partir del estudio realizado por López, se-
descifró el orden interno original de las obras, que fue afectado por la encuadernación 
aleatoria de algunas páginas. 

Este séptimo volumen de la colección Patrimonio Musical Cubano constituye un 
resultado más del proyecto de investigación titulado: «El patrimonio histórico-documental 
de la música en Cuba durante el período colonial». Publicado de conjunto por el Centro 
de Investigación y Desarrollo de la Música Cubana con el apoyo del Programa para el De-
sarrollo de la Musicología del Instituto Cubano de la Música, el Gabinete de Patrimonio 
Musical Esteban Salas de la Oficina del Historiador de la Ciudad de La Habana, la Uni-
versidad de Valladolid, España, la Organizzazione Internazionale Italo-Latino Americana, 
Manhattan School of Music e International Piano Festivals. 

La labor de dirección editorial, ha incluido, como en cada volumen de la colección, la 
gestión de contenido, imágenes, tablas e índices complementarios, menciones de autoridad, 
y una cuidada maquetación que favorece la relación entre texto y música. Al igual que en 
volúmenes anteriores, hemos contado con la asesoría de la catedrática de la Universidad 
de Valladolid, la Dra. María Antonia Virgili y los especialistas de la Sección de Historia y 
Ciencias de la Música, de este mismo centro académico, y en este volumen ha sido definiti-
va la colaboración del profesor Salomón Gadles Mikowsky. 

Será este un material que contribuya al conocimiento del repertorio pianístico lati-
noamericano en el siglo XIX; que constituye bibliografía de consulta indispensable para 
el programa de historia de la música cubana del sistema de enseñanza artística y para los 
estudios sobre la gestión del patrimonio histórico-documental de la música, que propone 
en su programa de maestría el Colegio Universitario San Gerónimo de La Habana, Uni-
versidad de La Habana. 

Con este libro se hace justicia a Nicolás Ruiz Espadero desde la música misma, que 
es mucho más elocuente que las palabras. Por fin, será posible escuchar en concierto sus 
ocho estudios y el Largo solennel, y colocar estas obras en un programa conjunto con las de 
su amigo Louis Moreau Gottschalk para disfrutar los matices de ese sabor «más poderoso 
y profundo» del que hablaba el musicólogo francés Anatole Loquin (Orleans, 1834-1903) 
allá por el año 1881.
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NICOLÁS RUIZ ESPADERO
Repertorio pianístico

por Cecilio Tieles

Estudios

Un álbum manuscrito, que se conserva en la Biblioteca Nacional de Cuba José Martí, contie-
ne ocho Grandes estudios de ejecución o mecanismo trascendente para piano compuestos por Ni-
colás Ruiz Espadero (1832-1890). Ellos constituyen un hito en la creación pianística cubana 
y española, por la novedad del planteamiento, la calidad musical y las grandes (transcendante) 
dificultades técnicas que abordan. Su concepto es parangonable al de Liszt y Chopin y repre-
sentan el alto nivel pianístico y pedagógico alcanzado en Cuba en la segunda mitad del XIX. 

Antes que Espadero, hasta donde sabemos, solo Manuel Saumell (1817-1870) com-
puso una pequeña obra denominada contradanza-estudio: Ayes del alma, dedicada al tam-
bién pianista y compositor Julián Fontana (1810-1869). De ahí que en relación a este gé-
nero, junto a los grandes estudios de Espadero, se deba considerar otro volumen titulado: 
Ejercicios, pasages [sic], arpejios [sic] Sa., en el orden moderno, para lograr una gran articulación 
como igualmente una gran independencia en los dedos (ca. 1869)1 por L. M. Gottschalk y N. 
R. Espadero. En él acota que «los ejercicios de cada uno están marcados con el nombre»,2 
lo que demuestra su integridad moral, rindiendo sincero homenaje a su amigo. Más ade-
lante, en su texto «Obras póstumas de Louis Moreau Gottschalk» publicado en 1874 en 
la revista La España Musical, Espadero hace referencia a su intención de dar a conocer los 
procedimientos de Gottschalk para dominar la técnica del piano. 

Sus procedimientos [de Gottschalk], nos atrevemos a decirlo, son cono-
cidos únicamente de nosotros […]. Nos ocupamos de un trabajo desti-
nado a manifestarlos y demostrarlos, tanto en relación con las teorías de 
sus mecanismos aplicados a los efectos de orquesta en el piano, cuanto a 
lo que se refiere al sonido, su duración y a su poder. Este trabajo será un 
tributo que nuestra admiración, inspirada por su genio ofrecerá algún día 
a su memoria. Esperamos que esta obra permitirá a los artistas adquirir 
el conocimiento de los recursos empleados por aquel pianista escepcional 
[sic] e innovador por esencia, y les servirá al propio tiempo de punto de 
partida para intentar nuevos descubrimientos.3

1 El año de composición es el sugerido por la Biblioteca Pública de Nueva York, probablemente basado en la presencia 
del nombre de Gottschalk como coautor. El manuscrito es de Espadero pues tiene los rasgos de su grafía. 
2 Angelina Sicouret menciona un Método completo para la enseñanza del piano. Primera parte enseñanza elemental y Método 
completo para la enseñanza del piano. Segunda parte escuela superior. Tuve la oportunidad de ver en la Biblioteca Nacional 
de Cuba José Martí un documento en el que se relacionaban las obras del archivo de Espadero-Sicouret, que adquirió la 
Biblioteca Pública de Nueva York de los herederos de la pianista. En la relación solo se mencionan unos ejercicios.
3 Ruiz Espadero, Nicolás. «Obras póstumas de Louis Moreau Gottschalk». Barcelona, La España Musical, IX, 422, 
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Aunque aparezca el nombre de Gottschalk, que con seguridad debe haber intercam-
biado experiencias con Espadero, es muy posible que la concepción pedagógica sea del cu-
bano. El interés y vocación por la enseñanza de este último, que no tenía el primero, se evi-
dencia en la preparación que recibieron sus alumnos en Cuba. Ello permitió conquistar im-
portantes lauros en Europa a pianistas como Ignacio Cervantes, Natalia Broch y, aunque no 
fuese como pianista, a Gaspar Villate. Otro argumento a favor de lo anterior, es la anotación 
al margen de los Ejercicios…, aparentemente agregada más tarde: «Iniciación de estudios 
trascendentes» lo cual demostraría que estos ejercicios fueron pensados para los estudios.

¿Cómo y porqué surgió el fenómeno Espadero en la Isla de Cuba, colonia española 
en el Caribe? Para entender las causas, debemos abordar las diferencias culturales y sociales 
que permitieron que surgiera algo tan distinto de lo que sucedía en la Península. De entrada 
debemos dejar sentadas dos circunstancias que diferenciaron la música cubana de la Penin-
sular desde finales del siglo XVIII y durante la primera mitad del XIX: por una parte, que el 
ejercicio de la música lo dominaban los músicos negros cubanos porque esta actividad pro-
fesional no era valorada por la sociedad blanca. Ello no significa que no hubiera excepciones, 
pero actuaban bajo el anonimato de las iniciales de los nombres y apellidos. Por otra, que la 
sociedad criolla cubana, en particular la habanera, estaba en un proceso de afirmación iden-
titaria, de cierta manera contrapuesta a la española. Podríamos decir que desde la segunda 
mitad del XVIII, la música era una de las expresiones de la diferencia cultural. 

En la génesis del pianismo romántico español se hallan dos corrientes: «la línea ro-
mántica que rompe con la tradición anterior al introducir el repertorio romántico europeo» 
y «la de los compositores con formación religiosa que no han salido de España y mantienen 
un estilo compositivo en la línea protorromántica del pianoforte».4 Dichas premisas no 
estuvieron presentes en Cuba, pues la formación de los músicos negros no ocurría en las 
iglesias, sino fuera de ellas. Por otra parte, la existencia de una tradición de géneros músico-
danzables de ascendencia negra presentes en la Península, como la chacona, la zarabanda o 
el zarambeque, no se rompe en Cuba; al contrario, entronca con la práctica musical negra 
cubana, que no africana.

Haciendo un panorama del piano romántico hispano y siguiendo la cronología de 
Emilio Casares, tenemos una primera generación nacida en el siglo XVIII que fundamen-
ta el piano e «inicia la creación de una escuela española propia con Pedro Pérez Albéniz 
(1795), Nicolás Ledesma (1791), Eugenio Gómez (1802) y Santiago de Masarnau (1805). 
Su peso es muy fuerte; entre ellos está como el primer fundador de la escuela pianística 
española, Pedro Pérez Albéniz».5 Que fuera «propia» no significa que no siguieran la línea 
de Henri Herz (1803-1888), Friedrich Wilhelm Kalkbrenner (1785-1849) o Johann Ne-
pomuk Hummel  (1778-1837). La opinión de Ramón Sobrino y Gemma Salas Villar es 
que si bien Pérez Albéniz y Masarnau proceden de la escuela pianística, Nicolás Ledesma 
y Eugenio Gómez son ambos organistas que siguen «los presupuestos de la literatura tran-
sicional del pianoforte de finales del siglo XVIII».6 

(15 de agosto de 1874), pp. 2-3.
4 Sobrino, Ramón y Salas, Gemma. «Pérez de Albéniz, Mateo Antonio». Diccionario de la Música Española e Hispa-
noamericana. Madrid, SGAE, 2001, tomo 8, p. 634.
5 Casares, Emilio. «Prólogo. La música del siglo XIX español. Conceptos fundamentales». La música española en el 
siglo XIX. Celsa Alonso y Emilio Casares. Universidad de Oviedo, Servicio de publicaciones, 1995, p. 63.
6 Sobrino, Ramón y Salas, Gemma. «Pérez de Albéniz, Mateo Antonio», p. 634.
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En La Habana tenemos otras circunstancias. Los compositores nacidos por esas 
mismas fechas que marcaban el paso de la interpretación instrumental eran Ulpiano Es-
trada (1777-1847) y Tomás Buelta y Flores (1798-1851), sin una «formación académi-
ca», pero buenos músicos. Tan es así que Felipe Pedrell los distingue en su Diccionario 
técnico de la música (1894) al hablar de la contradanza, de «la cual dejaron modelos tan 
característicos [Manuel] Saumell, [Nicolás] Muñoz [y Zayas], [Ulpiano] Estrada, [To-
más] Buelta y Flores, [Tomás] Alarcón y otros autores de fama»;7 de los cinco mencio-
nados, tres son negros. Esta es una de las particularidades cubanas: el pianismo de los 
contradancistas cubanos antecedió el de Espadero, y marcó una de las grandes diferencias 
con lo que sucedía en la Península. Ello se olvida o se menosprecia al afirmarse que con 
Edelmann se inicia la enseñanza sistemática del piano, o que éste junto a Fernando Arizti, 
Julián Fontana y José Miró sentaron las bases del pianismo cubano; cuando es sabido que, 
en La Habana de finales del siglo XVIII, hubo maestros que enseñaron a los pianistas, 
violinistas y violoncelistas negros antes mencionados. Ignorar esta realidad es desconocer 
la labor de los profesionales que formaron a tan excelentes músicos.8

La siguiente generación, apunta Emilio Casares, «produce la expansión del piano 
con los discípulos de Pedro Pérez Albéniz, José Juan Santesteban, Pedro Tintorer, Floren-
cio Lahoz y con tres nuevos maestros independientes José Miró, Juan María Guelbenzu y 
Mariano Obiols. De ellos los de más trascendencia por su labor pedagógica son Miró en 
Madrid y Tintorer en Barcelona»;9 y enfatiza: «todos ellos están definidos por la fuerte 
influencia italiana. Es la generación cuya creación pivota entre el mundo del piano y la 
creación de la ópera».10

A la expansión le sigue «la explosión del piano» destacándose la producción pianísti-
ca de tres nombres: José Aranguren, Marcial del Adalid y Adolfo de Quesada y Hore, sobre 
todo de Adalid y Quesada. De ellos sabemos que el primero viaja a Londres, donde estudia 
con Moscheles y «aporta a la escuela española lo mejor del último clasicismo musical y del 
primer romanticismo pianístico, evitando un virtuosismo vacío». Adolfo de Quesada se 
formó en Cuba y continuó con un discípulo de Chopin, Julián Fontana, y posteriormente 
con los maestros Kalkbrenner, Thalberg y Herz siendo «uno de los introductores más pu-
ros de la escuela chopiniana».11 En este panorama constatamos la visión sesgada de la his-
toria de la música española, que ignora a Espadero, pero menciona a Quesada, por tratarse 
de un peninsular. Se olvida que la música cubana era parte de la música española; y no solo 
eso, sino que la primera influía en la segunda.

Deslinda Casares dos tipos de música de piano: «el virtuosístico y otro de una senci-
llez extrema para surtir de piezas a señoritas aspirantes a pianistas». Además, engloba las 
generaciones expuestas, incluida la cuarta, «en dos períodos que dividirían las revoluciones 
del 48: durante el primero presenciamos la existencia de un piano más universal, más euro-

7 Pedrell, Felipe. Diccionario Técnico de la Música: Seguido de un suplemento. 2. ed. Barcelona, I. Torres Oriol, 1894, p. 217.
8 Serafín Ramírez señala a Juan Federico Edelmann (1795-1848) como «el primer pianista de mérito que pisó este 
suelo [cubano]». Ramírez, Serafín. La Habana artística. Apuntes históricos. Zoila Lapique (ed.). La Habana, Edicio-
nes Museo de la Música, 2017, tomo 1, p. 106; Giro, Radamés. Diccionario Enciclopédico de la Música en Cuba. La Ha-
bana, Editorial Letras Cubanas, 2009, tomo 2, p. 47; Jiménez, Juan Luis de la Rosa. José Miró y Anoria (1815-1878) 
y la pedagogía pianística andaluza de su tiempo. Granada, Universidad de Granada, 2014, p. 231 y 457.
9 Casares, Emilio. «Prólogo. La música del siglo XIX español. Conceptos fundamentales», p. 64.
10 Ibidem, p. 29.
11 Ibidem, p. 65.
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peo, y en el segundo asistimos a su hispanización. En ambos períodos convive ese mundo 
pianístico de concierto y para diletantes».12 Según Casares, 

Durante el primer período, son los géneros europeos los más representati-
vos y, por este orden: fantasía, vals, variación, scherzo, sonata, mazurca. Es 
de destacar la presencia de la fantasía, que permitía la entera libertad del 
compositor y del instrumentista, para rememorar temas conocidos por el 
público y demostrar la capacidad virtuosística, sin olvidar la influencia que 
tuvieron los maestros del género Thalberg o Liszt, pues ambos visitaron 
España. […] El resto de las formas pertenecen a la familia de las danzas.13

Desde principios del siglo XIX la música creada por artistas cubanos se fue impo-
niendo en los salones y dio lugar a la contradanza habanera. La cubanización, no la his-
panización, era la intención de la música de Espadero cuando componía contradanzas, 
cuando introducía elementos de la contradanza en la Fantasía-Balada, en sus otras baladas, 
el Estudio en estilo criollo, etc.

El panorama antes descrito trasluce la ausencia de estudios como género necesario 
para la formación profesional del pianista. Como acertadamente dice Vega-Toscano: «no 
debemos olvidar la importancia capital que desde el romanticismo desarrolla la forma estu-
dio como muestra no sólo del puro dominio “mecánico” del instrumento, sino como profun-
dización en el conocimiento de las posibilidades expresivas de nuevos recursos técnicos»,14 

ello determinaría el lenguaje estético de muchos autores.

Los estudios de Santiago Masarnau, Pedro Pérez de Albéniz y Adolfo de Quesada

Veamos tres ejemplos de compositores peninsulares de estudios. El primero, es re-
presentante del primer romanticismo español, Santiago Masarnau. Si nos atenemos a la 
información que nos facilita la musicóloga Gemma Salas, su actividad docente no tuvo 
como propósito fundamental la formación de pianistas profesionales. Según apunta, im-
partió de forma privada «lecciones particulares a la nobleza y burguesía española, francesa 
e inglesa, colaborando con el Real Conservatorio de Madrid». El pianismo que desarrolló 
no siguió la estela de los grandes virtuosos, como señala la mencionada investigadora, sino 
que el método que diseñó en sus obras se corresponde más bien con su técnica propia y se 
adapta a sus condiciones físicas.15 No obstante, es indiscutible su aporte tanto «en la di-
fusión del piano romántico con sus publicaciones y conciertos, como en el desarrollo de la 
nueva escuela de piano español, impulsándola junto con Pedro Pérez de Albéniz». 16 Como 
dato curioso, reproducimos la cita de la investigadora: «El modesto cuarto de Masarnau 
fue donde se oyeron las obras de Espadero antes que en otra sala».17

12 Ibidem, p. 66.
13 Idem.
14 Vega-Toscano, Ana M. «La obra para piano de Adolfo de Quesada, conde de San Rafael de Luyanó». Revista de 
Musicología, XIV, 1-2 (enero-septiembre 1991), pp. 249-257.
15 Salas, Gemma. «Santiago Masarnau». Diccionario de la Música Española e Hispanoamericana. Madrid, SGAE, 
2000, tomo 7, pp. 327-331.
16 Ibidem, p. 327.
17 Ibidem, p. 327.
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Masarnau fue el primero en publicar un método para el estudio del piano cuando 
tradujo al castellano el método de Johann Nepomuk Hummel bajo el título Curso completo 
teórico y práctico del arte de tocar el piano-forte traducido libremente al español de la edición 
inglesa, publicado en 1833. Si bien fue una importante contribución, el pianismo plantea-
do por Hummel —dentro del llamado clasicismo vienés (recordemos que fue alumno de 
Mozart)— no iba con las nuevas corrientes románticas nacidas al impulso de dos genios: 
Liszt y Chopin. Por esta razón, el pianismo romántico español no alcanzó el virtuosismo 
que demostraron dos alumnos de José Miró: Espadero y Quesada.18 

Las obras didácticas de Santiago de Masarnau tampoco se distinguen por la pre-
sencia de composiciones propias. Por ejemplo, la colección titulada El tesoro del pianista, 
publicada en 1845, era una compilación de obras de las principales escuelas europeas. Fue 
reeditada, en 1866, bajo el título Tesoro del pianista. Colección de las obras más selectas que se 
conocen para el pianoforte, que por primera vez se publican en España y eran desconocidas para 
la mayoría del público español. Ahí se encuentran piezas de Clementi, Mozart, Beethoven, 
Mendelssohn y Cramer. Es verdad que se adelantaba a la Biblioteca clásica de los pianistas 
publicada por Martín Salazar a partir de 1855 o la Gran biblioteca musical (1857-64) y el 
Museo clásico de los pianistas (1867-68) publicados por Bonifacio Eslava,19 pero no alcanzó 
la calidad de las propuestas didácticas de Espadero y Quesada dirigidas a crear una escuela 
de piano propia. Masarnau publicó otras dos obras didácticas: su Nuevo método de solfeo 
(1832) y La llave de la ejecución, o Los modelos de pasos para el pianoforte que ejecutados suce-
sivamente por los doce tonos mayores desarrollan en breve tiempo la ejecución de las manos, ase-
gurando de paso su buena posición y contribuyendo también a la formación del oído (ca. 1862).

Más tarde aparece el Método completo de piano del Conservatorio de Música (1840) de 
Pedro Pérez de Albéniz. He aquí los compositores que lo componen en el orden de pro-
gresión de la dificultad. En el primer curso, el Método; en el segundo, los estudios fáciles de 
Bertini; en el tercero, los de Cramer; en el cuarto, los de Clementi (Gradus ad Parnassum) y 
los de Kalkbrenner; en el quinto, los de Moscheles y H. Herz; en el sexto, los característicos 
de Bertini, Smith, Kessler, Hummel, John Field, Czerny, Alkan, Prudent y Ravina; en el 
séptimo, los de Thalberg y Liszt; en el octavo, las fugas de J. S. Bach, Haendel, Albrechts-
berger y Cherubini, y en el noveno, las obras de Weber y Beethoven.

Se completa el panorama con los Doce estudios melódicos para piano a cuatro manos 
y una colección de Estudios escritos para las clases que impartía Pérez de Albéniz a la fa-
milia real española. La ausencia de Chopin no es casual, pues los pianistas de moda eran 
Thalberg y Liszt, ambos proyectándose en sus conciertos en España más como virtuosos 
en busca del efecto y la popularidad que como compositores divulgando su más reciente 
obra, novedosa y rompedora. Chopin estuvo de paso por Barcelona en viaje a Mallorca por 
razones de salud. 

La Habana presentaba otro panorama con la presencia de Julián Fontana introdu-
ciendo las ideas chopinianas. Los dos años que vivió y trabajó en Cuba fueron muy fructífe-
ros, dos de cuyos frutos fueron Nicolás Ruiz Espadero y Adolfo de Quesada. No se puede 
subvalorar, como apuntamos antes, la influencia de Gottschalk, otro gran pianista, cuyas 
ideas eran más cercanas a Chopin que a Liszt. 

18 Ibidem, p. 329.
19 Ibidem, p. 329.
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Por último, no podemos dejar de mencionar los Seis Grandes Estudios de Adolfo de 
Quesada (1830-1895), publicados en 1883, y que pudieran parangonarse con los estudios 
de Espadero. Fueron compuestos para ser utilizados por los estudiantes del Conservatorio 
de Madrid. En la edición se publicó una nota firmada por la comisión de profesores del 
Conservatorio, para aprobar los mismos: 

En este trabajo demuestra su autor gran conocimiento de los efectos pro-
pios que requiere la música de piano, como también una marcadísima 
tendencia a la originalidad. Estas cualidades, y las de que sean estos estu-
dios útiles al discípulo como trabajo de mecanismo y expresión, haciendo 
de cada uno de ellos elegantes piezas de salón, de brillante efecto, son 
títulos más que suficientes para que la publicación de dicha obra sea acer-
tada y su adopción como obra de texto muy conveniente.20 

Para Vega-Toscano «esta obra es una de las más ambiciosas de Quesada». Sin embar-
go, y es una de las diferencias con los estudios de Espadero:

En los Estudios de Quesada no existe una voluntad investigativa y explora-
toria que le haga realizar innovaciones, pero sí demuestra un buen cono-
cimiento de los avances realizados en el terreno del toque diferenciado, en 
la búsqueda de las distintas posibilidades del cantabile [sic] en la melodía 
[…]. Su buena factura hace de ellos algo más que un puro ejercicio, lo que 
parece indicarnos el nivel que la composición pianística comenzaba a alcan-
zar en nuestro país; son a la vez, volviendo a la opinión de la comisión cita-
da, elegantes piezas de salón, un mundo que está casi siempre presente en la 
obra de Quesada, pero que en este caso no debemos de considerar como un 
calificativo de menosprecio, y menos en estas piezas dedicadas ya de forma 
preferente a los profesionales (o al menos a los que aspiran a serlo).21

Una vez, más se desconoce la obra de Espadero. Decir que los estudios, publicados en 
1883, «parece indicarnos el nivel que la composición pianística comenzaba a alcanzar en nues-
tro país», cuando desde la década de 1860 la casa parisina de León Escudier publicaba obras 
del compositor habanero, nos parece que es fruto de una concepción de la historia muy sesga-
da. Espadero era cubano y defendía su cubanidad, pero para explicar con rigor la aparición de 
un genio como él, es necesario situarlo en el contexto histórico concreto y ese contexto pasaba 
porque Cuba era una colonia española, pero tan atípica que influía en la Metrópoli. 

Quesada sigue la factura de los estudios de la época anterior —Czerny, Cramer o Cle-
menti— caracterizada por el trabajo de los dedos y no de las dobles notas, aunque los nom-
brados tengan alguno que otro estudio de dobles notas. Recordemos estudios de Chopin o 
Liszt que inician la etapa caracterizada por una nueva aproximación al piano y el empleo de 
dobles notas: del primero, los op. 10 números 7 y 10 y op. 25 números 6, 8 y 9; de Liszt, Ma-
zeppa, Feux follets y Eroica por citar tres. Quesada es muy tradicional y nada «trascendente».

20 Quesada, Adolfo de (Conde de San Rafael de Luyanó). Seis Grandes Estudios para piano, op. 20. Madrid, Antonio 
Romero, 1883, p. l.
21 Vega-Toscano, Ana M. «La obra para piano de Adolfo de Quesada...», p. 256. Resaltado añadido.
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La singularidad de Nicolás Ruiz Espadero radica en que propone una visión de la téc-
nica pianística diferente, que prepara al aspirante a profesional para vencer las grandes y di-
fíciles obras del repertorio romántico. Veremos más adelante que la propuesta de Espadero 
—en la que prima el trabajo técnico-musical sobre el concertístico, entendido este como la 
actuación pública con garantías de dominio y control— se encuentra a medio camino entre 
los estudios de Chopin y de Liszt. 

Ej. 1. Estudios nº 1 al 6 para piano de Adolfo de Quesada










































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































