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Resumen

En 1862, a los ocho afos de edad Teresa Carreno ofrecid varios conciertos privados en Cara-
cas en los que improviso e interpretd piezas del repertorio virtuosistico para piano. Varios miembros
de los circulos musicales e intelectuales caraquenos la elogiaron ampliamente en la prensa por su
habilidad musical. No obstante, la recepcion de estos conciertos reflejaba entre lineas las tensiones
y paradojas que se dieron en la cultura musical caraquena entre las practicas y valores que mode-
laban la vida de conciertos y la cultura de salén en Caracas, los estereotipos de género dominantes
y las aspiraciones de progreso cultural que abogaba la élite politica e intelectual. El presente estudio
discute la recepcion de los conciertos de Carrefo en el contexto del entramado cultural del siglo XIX,
atendiendo la forma en que estos problematizaron las convenciones de género vy los valores sociales
y estéticos que modelaron la produccion y recepcion de la musica en Caracas, y cOmo sirvieron para
articular las aspiraciones culturales de la naciente nacion venezolana.

Palabras clave: siglo XIX; conciertos; virtuosismo pianistico; musica de salén; educacion mu-
sical para ninas
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Abstract

In 1862, eight-year-old Teresa Carreno offered several private concerts in Caracas in which
she improvised and performed pieces of the virtuosic repertory for piano. Several members of the
musical and intellectual circles of Caracas praised her widely in the press for her musical abilities.
However, at a deeper level, the reception of these concerts reflects the tensions and paradoxes
that occurred in Caracas’ musical culture between the practices and values that shaped concert
life and salon culture, prevalent gender stereotypes, and the aspirations of cultural progress of the
educated elite. The present study discusses the reception of Carrefio’s concerts in the context of
the cultural fabric of the 19th century, regarding the way in which they problematized the conven-
tions of gender and the social and aesthetic values that shaped the production and reception of
music in Caracas, and how they served to articulate the cultural aspirations of recently founded
Venezuelan nation.

Keywords: nineteenth century; concerts; piano virtuosity; salon music; music education for girls
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Introduccion

En mayo de 1862, dos meses antes de la partida de Teresa Carreno y su familia a
los Estados Unidos, Felipe Larrazabal, prominente letrado y musico caraqueno, escribio un
extenso comentario en la prensa local en el que expresaba sus impresiones sobre su “vir-
tuosa compatriota™,

Al cabo de un siglo, y no en el viejo mundo, sino en el continente de Colon,
en la América del Sur, a cuya zona emigran las ciencias y las artes, y donde el cielo
sereno y puro, engrandece los talentos; aqui digo, llamo Dios a la vida al sucesor y
al émulo digno de MOZART. Es una joven, de Caracas. ... Un siglo media entre Mo-
zart y la perla caraquena; un siglo lleno de adelantos, de invenciones, de gusto y de
ciencia. jCuan grandes no son los progresos que en tan largo espacio de tiempo se
han realizado! (Larrazabal, 1862, en Scrapbook |, p. 1).

Una mezcla de reverencia, orgullo patridtico y confianza en un futuro de avance cul-
tural para Venezuela emerge del texto de Larrazabal. Similares observaciones fueron con-
signadas en otros articulos de periddico escritos por destacados intelectuales venezolanos.
Entre estos figuran Cecilio Acosta (1862) y Jesus Maria Sistiaga (1862), quienes al igual que
Larrazébal asistieron a los conciertos que Manuel Antonio Carrefio organizé a mediados de
1862 a fin de presentar a su hija Teresa a la élite cultural de Caracas, y a la vez anunciar el
viaje que la familia haria proximamente a Nueva York, La Habana, Paris y Londres*.

Para este momento, Teresa tenia tan solo ocho anos de edad; sin embargo, ya de-
mostraba un dominio considerable del repertorio virtuosistico para piano. Los articulos de
Larrazabal, Acosta y Sistiaga abundan en descripciones sobre la habilidad de la nifa para
improvisar y para interpretar con fluidez piezas de considerable dificultad técnica. Estos escri-
tos han sobrevivido en un album preparado por su padre, en cuyo lomo se lee la dedicatoria
“Al genio” en letras doradas (Scrapbook |, 1862-1868), el cual preserva ademas numerosos
articulos de prensa sobre los conciertos que Teresa ofrecid subsecuentemente en Estados
Unidos y Cuba durante su etapa de nina prodigio. La fuente forma parte de la coleccion Teresa
Carreno Papers, actualmente en los fondos de Archives and Special Collections Library en el

2 Teresa Carrefio (n. Caracas, 1853; m. Nueva York, 1917). Felipe Larrazabal (n. Caracas, 1816; m.
1873, altamar, cerca de la costa atlantica europea).

8 En estay las restantes citas de fuentes primarias se ha preservado la ortografia y sintaxis original.

, Cecilio Acosta (n. 1818, San Diego de los Altos, Venezuela, 1818; m. Caracas,1881). Jesus Maria
Sistiaga (n. Caracas, 1823; m. Caracas, 1889). Manuel Antonio Carrefo (n. Caracas, 1813; m.
Paris, 1874).
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Vassar College en Poughkeepsie, Nueva York. La coleccion resguarda ademas un grupo de
partituras manuscritas consistente en una serie de quince pequenas piezas de baile. Estas
incluyen valses, polcas, mazurcas, y danzas atribuidas a Teresa Carreno y cuya fecha de co-
pia indica que fueron compuestas cuando la familia aun vivia en Venezuela (Composiciones,
1860-1861)°. Estas piezas reflejan una notable familiaridad por parte de la joven pianista con
las convenciones estilisticas del repertorio de saldon que estuvo en boga en Caracas a media-
dos del siglo XIX (Pita, 2019).

Teresa Carreno crecio en el seno de una familia de musicos notables, quienes desde
1750 y por casi un siglo habian estado a cargo de la organizacion de la capilla musical de la
Catedral de Caracas, entonces el centro musical de mayor importancia en la ciudad. Entre
estos destaca su abuelo, Cayetano Carreno, quien ocup6 el cargo de maestro de capilla
desde 1796 hasta 1836, desarrollando ademas una importante actividad como composi-
tor®. Los seis hijos varones de Cayetano Carreno que alcanzaron la edad adulta, incluyendo
Manuel Antonio, recibieron educacion musical y se desempenaron eventualmente como
cantores, organistas y maestros de capilla. Luego de los cambios sociales ocurridos en
Venezuela como consecuencia del proceso independentista, los hermanos Carrefio dejaron
la Catedral, logrando acceder a las esferas intelectuales y politicas, en las cuales también
marcaron impronta. En particular, Manuel Antonio Carrefio se convirtid en una referencia
cultural de relevancia en el mundo hispanoamericano a través de su famoso Manual de ur-
banidad y buenas costumbres, publicado en Caracas en 1853. No obstante, sus multiples
ocupaciones como intelectual y politico, se ocupd de brindarle una esmerada educacion
musical a su hija, ademas de organizar sus primeras presentaciones en Caracas.

Aunqgue los conciertos de Teresa Carreno en Caracas fueron de caracter privado, es
evidente que fueron percibidos como eventos de interés publico y, como tal, fueron objeto
de atencién en la prensa. Los comentarios de Larrazabal (1862), Acosta (1862) y Sistiaga
(1862) demuestran que Teresa Carreno comenzo a ser considerada un icono cultural en Ve-
nezuela incluso antes de su debut publico en el Irving Hall de Nueva York en Noviembre de
1862, el cual dio paso a su exitosa e influyente carrera como pianista virtuosa que se exten-
deria por mas de cinco décadas en las que ofrecio recitales y conciertos en Venezuela, las
Antillas del Caribe, México, Norteamérica, Europa, Surafrica, Australia, y Nueva Zelanda. Su
precocidad musical fue interpretada por sus compatriotas como simbolo del potencial de la

5 Las piezas fueron copiadas por Manuel Antonio Carreno, quien atribuyd la autoria de estas a su
hija al titular dicha coleccion como Composiciones de Maria Teresa Carrefio. Las piezas fueron
publicadas en T. Carrefio (2008).

8 Cayetano Carreno, n. Caracas, 1774; m. Caracas 1836.
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naciente republica de alcanzar un desarrollo cultural significativo a pesar de las dificultades
que enfrentaba la sociedad venezolana a causa de la Guerra Federal, en curso desde 1859.

El estudio de la recepcion de los conciertos de Teresa Carreno en Caracas resulta
especialmente provechoso, pues permite iluminar aspectos poco conocidos de su actividad
musical temprana, ademas de ofrecer un caso relevante para el estudio de la cultura mu-
sical que se desarrolld en Caracas a mediados del siglo XIX, y de sus posibles conexiones
con las esferas de lo social y lo politico. Los articulos de Larrazabal (1862), Sistiaga (1862),
y Acosta (1862) no solo dan cuenta de los extraordinarios adelantos musicales de la nina,
sino que ademas su gran densidad filosofica muestra, entre lineas, las tensiones y paradojas
que se dieron en el seno de la cultura musical de Caracas. Especificamente, estos escritos
reflejan la existencia de una dinamica problematica entre las practicas y valores que mo-
delaban la vida de conciertos y la cultura de saldén en Caracas, los estereotipos de género
dominantes y las aspiraciones de progreso cultural abogada por la élite politica e intelectual.
Por una parte, el alto nivel de competencia musical de Teresa Carrefio estaba en franca
contradiccion con los ideales de domesticidad femenina y las prescripciones sociales que
limitaban la calidad de la educacion que debian recibir las jovenes, y el tipo de musica que
debian cultivar. Por otra parte, la recepcion de los conciertos de Teresa Carreno se estuvo
enmarcada en la ansiedad que la Guerra Federal gener6 entre los miembros de la élite cultu-
ral venezolana. Después de casi tres décadas de relativa estabilidad politica, los profundos
conflictos sociales que no habian logrado resolverse con la fundacion de la Republica en
1830 terminaron llevando al pais a una lucha encarnizada. La toma militar del gobierno por
parte del expresidente y héroe independentista José Antonio Paez en septiembre de 1861,
en principio destinada a tomar el control militar de la situacion, fue interpretada por varios
sectores caragquenos como una seria amenaza a la racionalidad, y por ende al progreso
social y cultural de la nacion.

El presente estudio explora la recepcion y significado cultural de los conciertos de
Teresa Carreno en base a los articulos de Larrazabal (1862), Acosta (1862), y Sistiaga (1862).
Estos escritos son examinados dentro del entramado cultural de la Caracas de los dos
primeros tercios del siglo XIX, atendiendo primero a como estos conciertos problematizaron
las convenciones de género y los valores sociales y estéticos que configuraron la produccion
y percepcion de la musica en Caracas tanto en la esfera publica como en los circulos
privados, y segundo a como estos conciertos sirvieron para articular las aspiraciones
culturales de la élite caraquena.
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Figura 1. Teresa Carrefio a los nueve anos de edad

Fuente: Detalle de litografia de Dominique C. Fabronius, (1863).

Inicios de la vida de conciertos en Caracas: permeabilidad entre lo privado
y lo publico

A partir del establecimiento de la imprenta y la creacion de la Gazeta de Caracas en
1808 comienza a formarse una esfera de opinion publica. Esta fue crucial en la discusion
y propagacion de las ideas independentistas que dieron lugar a la Declaracion de la
Independencia en 1811 y a la fundacion de la Republica en 1830. Paralelamente, y como
correlato del proceso de establecimiento de la esfera publica, se fue conformando una esfera
publica de la vida musical, la cual cristalizd en la creacion de la Sociedad filarmodnica de
Caracas. A partir de 1831, dicha institucion ofrecia series de conciertos por subscripcion y
programas de educacion musical con los que se aspiraba a fortalecer el cultivo de la musica
de camara y sinfénica. Los circulos musicales que dieron vida a este proyecto percibian
que estos géneros no solo poseian una superioridad estética, sino ademas moral, en vista
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de los beneficios sociales que, se pensaba, aportarian a la naciente republica. Un panfleto
publicado en 1831 anunciando el prospecto de esta Sociedad Filarmodnica afirmaba:

la musica ... con el méagico influjo de la armonia, dulcifica las asperezas de la
vida, corrige la ferocidad de las costumbres ... aviva y aun hace nacer hermosos y
grandes sentimientos; y sus progresos van siempre acompanados de la idea de la civi-
lizacion del pueblo que los consigue (Bello, Isasa, Figueroa y Pefa, 1831/2001, p. 139).

Otras iniciativas similares se fueron dando en los anos subsiguientes. Entre estas
destaca la creacion de una escuela de musica en 1834 patrocinada por la Sociedad Econo-
mica de Amigos del Pais, la cual estaba dirigida a formar instrumentistas para que participa-
sen en una sociedad filarmonica adscrita a esa escuela (Rodriguez, 1999). Estos esfuerzos
de institucionalizacion de la vida musical se inscribian en el marco del ideal republicano tra-
zado por la élite educada, el cual estimulaba la educacion de los ciudadanos como via para
procurar el progreso social y el reconocimiento de Venezuela por parte de otras naciones
como lugar civilizado (Alcibiades, 2004). Interesaba demostrar que Venezuela era capaz de
gestionarse a si misma como nacion independiente

Musicalmente, el establecimiento de sociedades animadas al cultivo de la musica
instrumental tuvo antecedentes en las asi llamadas “academias filarmoénicas” o “tertulias mu-
sicales”. Estas, se habian venido formando desde las ultimas décadas del siglo XVIII entre
pequenos grupos de aficionados, influenciados por la filosofia, los gustos musicales y las
practicas de sociabilidad propias de la llustracion (Pita, 2019)". La poca documentacion que
ha sobrevivido concerniente a esta practica en Caracas indica que, en principio, las acade-
mias y tertulias musicales consistieron en reuniones organizadas en espacios residenciales,
las cuales fueron patrocinadas por miembros de la clase alta criolla, en las que participaban
también musicos de la clase de los artesanos y que tomaron la forma de conciertos privados
en los que se interpretaban piezas del repertorio de camara y sinfénico, con gran preferencia
por Haydn y otros compositores del clasico temprano (Isnardi, 1811). Es posible que la dis-
cusion sobre las aspectos formales o filosoficos de la musica haya tenido también lugar en
estas reuniones. Muchos de estos aspectos coinciden, especialmente en lo referente al re-
pertorio y al formato de reunion privada, con las academias que el aficionado y autor ilustrado

" La documentacion concerniente a los dos primeros tercios del siglo XIX refleja que los musicos
pertenecientes a las élites educadas eran considerados aficionados. El término referia, no al nivel
de habilidad musical, ya que algunos aficionados llegaron a tener una educacion musical bastante
solida, llegando a ser compositores y ejecutantes solventes, sino a su nivel social, el cual estaba
por encima del de la clase asalariada. Entre ellos habia abogados, médicos, militares, propietarios
de haciendas y funcionarios del alto rango politico (Pita, 2019).
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espanol Tomas de Iriarte (1779) caracteriza en su famoso poema La musica. Existe evidencia
de que Iriarte fue conocido por los musicos activos en Caracas en los albores del siglo XIX
(Quintana, 2009). No se descarta, pues, que lIriarte haya sido una referencia en la adopcion
de esta practica musical.

El hecho que las academias filarmodnicas y tertulias musicales se desarrollaron pri-
mariamente en los espacios residenciales ha dificultado enormemente la posibilidad de do-
cumentarlas, por o que el tema ha estado sujeto a las mas diversas interpretaciones en
la historiografia musical venezolana. Sin embargo, mas alla de estas dificultades, parece
claro que desde las ultimas décadas de la Colonia se fue formando en Caracas una cultura
avocada a la apreciacion de la musica instrumental; esto es, la musica “sublime”, o “seria”
y “profunda”, como se le solia referir, la cual representaba en el ambito musical el paradig-
ma mas elevado de progreso cultural (Carreno, 1853/1863). La cultura de la “musica seria”
establecio, pues, jerarquias y valores sociales y estéticos que estuvieron alineados con el
pensamiento ilustrado y sus ideales civilizatorios.

Debido a la situacion de dificultad econdmica y politica que heredd Venezuela una vez
finalizada la Guerra de Independencia, las aspiraciones de los aficionados y otros miembros
de la elite de establecer intérpretes locales y un publico apreciativo de la musica filarmonica
fueron truncadas, no pudiendo estas instituciones permanecer mas alla de mediados de
la década de 1840. No seria sino hasta el ultimo tercio del siglo y bajo otras circunstan-
cias cuando estos planes tratarian de ser llevados a cabo de nuevo (Rodriguez, 1999). No
obstante, el cultivo serio de la musica instrumental no desaparecio. Este continué en los
espacios privados estableciendo una linea de continuidad que de una manera mas o menos
consistente se mantuvo durante al menos los dos primeros tercios del siglo XIX. La histo-
riografia temprana en Venezuela refiere la existencia a mediados de siglo de varios grupos
privados bajo el patrocinio de aficionados, los cuales se reunian con regularidad para ejecu-
tar musica clasica de camara, como en el caso del circulo de Fermin de Tovar (De la Plaza,
1883/1977) y del de José Lorenzo Montero (Suarez, 1909/1999). Otros grupos, como el de
Eduardo Calcano daban también cabida a la lectura de poesia y la interpretacion de piezas
vocales (Suarez, 1909/1999). En cada caso, los asistentes eran miembros de la intelectua-
lidad caraquena, es decir, letrados y aficionados. Algunos musicos profesionales también
participaban, especialmente aqguellos que gozaban de mayor respetabilidad, como fue el
caso del pianista aleman establecido en Caracas, Julio Hohené (De la Plaza, 1883/1977).

Cuando a mediados de la década de 1850 las companias de Opera itinerantes y
también algunos virtuosos comenzaron a visitar Caracas con regularidad, los aficionados
y musicos profesionales relacionados a estos grupos privados les brindaron apoyo, segun
refleja la prensa (Pita, 2019). Con frecuencia participaron de manera voluntaria en conciertos
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de musica vocal e instrumental a beneficio de los musicos itinerantes, generalmente
tocando arreglos para ensamble de instrumentos de selecciones de Opera. Intelectuales
amantes de la musica como Mario de Briceno utilizaban sus escritos de prensa para
incentivar el gusto de la audiencia por la musica instrumental. A propdsito de un concierto
publico a beneficio de la soprano Cecilia Saemann, en el cual también participaron el
clarinetista aficionado Miguel Carmona y el profesor Julio Hohené, Briceno congratuld a
los participantes por su nivel artistico y poder de convocatoria, advirtiendo que

En nuestra sociedad ... no a todos es dado atraer a un concierto concu-
rrencia. Es preciso que las partes vocales e instrumental tengan de extraordinario
alguna cosa, para que la multitud se anime, se excite y se resuelva a oir musica
abstracta (Briceno, 1856, p. 3).

Los eventos politicos de la Revolucion de marzo de 1858, en la que resultd derro-
cado el gobierno de José Tadeo Monagas, v el estallido de la Guerra Federal en febrero
de 1859, llevaron de nuevo al decaimiento de la vida publica de conciertos que apenas
habia comenzado a resurgir. Una vez mas, el cultivo de la musica instrumental tomaba
refugio en los circulos privados, ahora absorbiendo también el gusto por las fantasias
operaticas y el estilo virtuoso, como se evidenciara en los conciertos de Teresa Carrefio
de 1862. Es posible que para esta época el cultivo de la musica instrumental dentro de
los circulos privados de aficionados hubiese ya comenzado a recibir el creciente influjo
de la cultura de saldn, la cual se alojaba también en los espacios residenciales. Desde
mediados de la década de 1840, la prensa de Caracas reflejo el creciente mercado de
modas, libros, partituras, y pianos importados de Europa, especialmente de Paris. Ello,
aunado al anhelo reformista de las élites ilustradas que deseaban hacer de esta ciudad
un lugar moderno vy civilizado, coadyuvd a modelar una cultura urbana, la cual favorecia
las actividades recreativas de sociabilidad, tales como bailes o saraos, fiestas o soirées,
y tertulias recreativas, en las que la conversacion casual se combinaba con musica, jue-
gos, y otros pasatiempos (Alcibiades, 2004; Sans, 2016).

Estas practicas culturales se dieron no solo en el grupo pequefno de familias que
habian sido tradicionalmente pudientes, sino que se extendieron también a los segmen-
tos de la clase media que tenian ahora mayor acceso a la educacion y que aspiraban al
ascenso social. A diferencia de las reuniones elitistas y academicas organizadas por la
intelectualidad caraquena, la cultura de salén que tomaba lugar en el modesto salon re-
publicano de mediados de siglo dio mayor espacio a las mujeres, las cuales exhibian sus
trajes a la mode y tocaban el piano, cantaban, o recitaban poesias (Alcibiades, 2004).
Participar en estas reuniones se convirtié en simbolo de prestigio social. En particular, se
puede afirmar que poseer un piano vy la habilidad para tocarlo representaba, para usar
el término de Pierre Bourdieu (1984), un “capital cultural”, pues demostraba solvencia
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econdmica, ademas de educacion e interés por estar al corriente con los productos cul-
turales y las costumbres de Europa®.

Ya para 1853, la cultura de salon estaba lo suficientemente diseminada en Caracas
como para que Manuel Antonio Carreno considerara incluir en su Manual de urbanidad
prescripciones para establecer limites claros entre la sociabilidad de salon y las practicas
dirigidas al cultivo de la “musica seria”. A este respecto, observo:

La persona que cante o toque en una reunion, debera adaptar sus piezas a la
naturaleza del auditorio. La musica seria y profunda es tan solo propia para los circulos
de aficionados; asi como la musica brillante y alegre, es la Unica que agrada entre las
personas que No poseen los conocimientos necesarios para degustar de lo mas subli-
me y recondito del arte. Y es de advertirse también que, en uno y otro caso, cuando
la reunion no es exclusivamente filarmonica, sino que tiene ademas por objeto otros
entretenimientos, las piezas que se canten 6 se toquen deben ser siempre cortas, a fin
de que no lleguen nunca a fastidiar al auditorio (Carrefio, 1853/1863, p. 279)

De este modo, Manuel Antonio Carrero diferenciaba entre practicas recreativas, en
las que tocar o cantar piezas cortas, “brillantes y alegres” era parte del repertorio de buenos
modales con el cual se agradaba a los participantes, y las reuniones filarmoénicas, las cuales
requerian cierto nivel de educacion musical a fin de poder entender y apreciar el valor artisti-
co de la musica “seria y profunda”. Del texto se desprende ademas que cada uno de estos
contextos estaba representado por un repertorio especifico, el cual, o bien cumplia un rol
funcional, como en el caso de las reuniones recreativas, o bien, por el contrario, era objeto
de apreciacion por su valor intrinseco, como en caso de las reuniones filarmonicas cuyo
propdsito era artistico. Es de suponer que Carreno tenia un interés personal en preservar la
cultura de la musica instrumental pues él era un miembro activo de las reuniones filarmoni-
cas. Teresa Carrefo durante su época adulta referia que, en su hogar paterno en Caracas,
se solian congregar los musicos mas distinguidos de la ciudad, sirviendo este de centro de
reuniones musicales (Carreno, 1917).

La cultura de salén y la educacion musical femenina

Seria errdbneo suponer que las inclinaciones de Manuel Antonio Carrefio por la cultura
filarmonica le hubiesen llevado a mirar con desprecio el uso funcional de la musica en las
reuniones de tipo recreativo. Muy por el contrario, la sociabilidad de salén tuvo en Carreno

8 Bourdieu (1984) entiende por “capital cultural” la manera en que algunos grupos sociales usan la
cultura para reafirmar su posicion social y excluir otros grupos, para asi garantizar la perpetuacion
de su estatus en las generaciones subsiguientes (p. 562).
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uno de sus mayores voceros. A pesar del tono prescriptivo y puntilloso del Manual de
urbanidad, Carreno ofrecia una vision considerablemente moderna y afable de la vida social.
Este daba importancia a la sociabilidad y a la educaciéon como vias para combatir los vicios
que resultaban de la ignorancia, y a la vez facilitar la formacion del tejido social que daria
lugar a las transacciones que eran necesarias para progreso de la nacion. Una buena parte
del libro esta dedicada ademas a establecer normas de comportamiento para actividades
recreativas tales como tertulias, bailes, banquetes vy visitas.

Carreno definia el saldbn como “el punto general de recibo” de la casa y “teatro de
toda especie de sociedad” (Carreno, 1853/1863, p. 77). Asi pues, el saldén funcionaba
como el espacio social por excelencia, una esfera en la que los individuos interactuaban
articulando experiencias y sentimientos colectivos. Esta nocion de “sociedad” que Carre-
Ao relaciona con el salon corresponde a lo que el socidlogo Lii (1998) ha identificado como
“la esfera social”. De acuerdo con Lii, la esfera social representa un espacio comun, el
cual puede ser real 0 metafdrico, y que sirve de contexto a los miembros de la sociedad,
mas alla del circulo intimo de la familia y los amigos cercanos, para interactuar y crear un
ambito comun de experiencias y relaciones éticas sobre las que descansa la vida publica
(pp. 116-117).

Si tal como se desprende del Manual de Carrefo, el salon funcionaba como una
esfera social, seria entonces inexacto considerar las practicas de salon como parte del
ambito privado. A pesar de estar ubicado dentro del hogar, el salon servia méas bien de
contexto intermedio entre la esfera publica y la privacidad familiar. El disefo basico de la
arquitectura residencial urbana de la época refleja esta ambigledad. Las casas de los
segmentos pudientes tenian generalmente las habitaciones dispuestas de manera tal que
se establecia una relacion de continuidad, y no de dicotomia, entre lo publico y lo priva-
do. El saldn estaba al frente, y tenia amplios ventanales hacia la calle, de modo que las
actividades que se realizaban alli eran visibles al exterior (Gasparini, 1962). Una serie de
prescripciones sociales regian las horas y las ocasiones en que el salén se debia usar,
en las que los ventanales se debian abrir, 0 en las que se podia tocar el piano (Carreno,
1853/1863). En las habitaciones intermedias, generalmente el comedor, un salén mas
pequeno, y el gabinete o cuarto de estudio, se podia recibir invitados de mayor confianza.
Estas estaban ubicadas alrededor de un patio interno y conectadas por un corredor. Mas
al fondo se ubicaban los dormitorios, cuyo acceso estaba restringido a la familia y el per-
sonal de servicio (Gasparini, 1962).

A pesar de que Carreno suscribia el rol que el discurso republicano le habia dado a la
mujer como pilar de la vida doméstica, y como esposa y madre de los futuros ciudadanos,
este alentaba al mismo tiempo desde su Manual de urbanidad que las mujeres participaran
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en la esfera social. Carreno concedia a la mujer un rol como modeladora de la sociedad,
pues no solo como madre, sino también desde el terreno de la sociabilidad, esta debia
gjercer su influjo como agente de la moral y la civilidad:

La mujer encierra en su sér todo lo lo que hai de [...] bello € interesante en la
naturaleza humana; y esencialmente dispuesta a la virtud, por su conformacion fisica
y moral por la vida apacible que lleva, en su corazon encuentran digna morada las
mas eminentes cualidades sociales (Carreno, 1853/1863, p. 38).

En lineas generales, el Manual de Carreno refleja una vision progresista sobre la
participacion de la mujer en la vida social, lo cual no era frecuente en otros textos de con-
ducta de la época. Visiones restrictivas sobre la participacion de la mujer en la sociabilidad
de salén se habian hecho comunes en Caracas a través de los escritos del filosofo aleman
ilustrado Joachim Campe. Su libro Eufemia 6 La mujer bien instruida establecia al respecto:

La naturaleza y la sociedad han querido que el hombre fuese el protector de
la muger: que ésta se uniese a él ... confesando su debilidad, mostrandole agra-
decimiento por los egercicios de su superioridad ... Pero ... nuestras damas ... se
portan de ordinario con una conducta contraria a estos principios. ... Pretenden dar
el tono, no solo en las tertulias, pues alli pudiera disimularseles, sino en las artes, en
las ciencias, y hasta en los negocios, para los cuales no tienen capacidad alguna
(Campe, 1840, pp. 137-138).

Por su parte, el famoso libro Cartas sobre la educacion del bello sexo, atribuido al
intelectual espanol José Joaquin de Mora, quien habria usado el enganoso pseuddnimo de
“Una senora americana”, advertia sobre las consecuencias irreparables que aguardaban a las
mujeres que se dedicaran al estudio serio de la musica y a participar en reuniones musicales:

Cuando estas [las jovenes] favorecen el estudio de la Musica ... todo el tiem-
po, todas las facultades, toda la atencion se aplica a este solo obgeto, y a el se
sacrifican no solo los demas ramos de la Educacion intelectual, si no la ensenaza
indispensable de la [educacion] domestica (Cartas, 1824, pp. 67).

Y luego agrega:

Cuando una muger ha llegado a esta situacion, tiene delante de si una larga
carrera de infortunios. La idea dominante de su vida, el fin Unico de sus esperanzas,
y deseos, es la conservacion de los aplausos que su talento arranca en las tertulias,
y academias ... Si llega a ser madre, 0 abandona enteramente sus obligaciones

9 Sobre la atribucion de la autoria de Cartas sobre la educacion del bello sexo a José Joaquin de
Mora véase Macintyre (2010).
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sagradas, o tiene que renunciar al metodo de vida que ha seguido hasta entonces,
y a la habilidad que tanto trabajo, tanto dinero, y tanto desvelo le ha costado adquirir
(Cartas, 1824, pp. 68-69).

Es este punto, es conveniente distinguir entre lo que en el siglo XIX se entendia por
educacion necesaria y por educacion ornamental. La educacion necesaria era aquella in-
dispensable para que la mujer cumpliese su rol social como educadora de sus hijos y ad-
ministradora del hogar. Incluia la instruccion basica, es decir, lectura, escritura y aritmética,
ademas de la educacion moral. En contraposicion, la educacion ornamental era aquella
que permitia agregar brillo y belleza a la vida familiar y al circulo social en el estas se des-
envolverian. Esta por lo general incluia la musica, el dibujo, y la pintura (Alcibiades, 2004).

La critica de Mora estaba dirigida, pues, a desalentar el estudio avanzado de la
musica, pues pensaba que esta debia ser solo atendida de manera casual para que no
robase tiempo a las materias que formaban parte de la educacion necesaria. En realidad,
una buena parte de la sociedad veia la musica como una actividad apropiada y util para las
jovenes, pues el interés en la musica las alejaba del ocio, y de las ocupaciones refidas con
la moral (Alcibiades, 2004). Sin embargo, tal como refleja Mora (Cartas, 1824), dedicarse
a la actividad musical se veia como algo pernicioso, pues la joven que deseara llegar a un
alto nivel de maestria debia sacrificar el rol que la sociedad le designaba como pilar de la
vida doméstica, sobre el cual se esperaba que construyese su felicidad. Ademas, el logro
musical podia llevarla a asumir actitudes contrarias al ideal de modestia y recato, los cuales
se veian como emblema de la virtud femenina.

Carreno no tomo posicion en su Manual de urbanidad sobre el tipo de educacion
musical que se debia dar a las nifas. Sin embargo, advertia de manera general que aquellas
actividades dirigidas a servir de ornamento debian estar aunadas a la moral:

Piensen, pues, las jévenes que se educan, que su alma, templada por el Cria-
dor para la virtud, debe nutrirse Unicamente con los conocimientos Utiles que sirven a
esta de precioso ornamento ... y que en las gracias, que todo pueden embellecerlo y
todo pueden malograrlo, tan solo deben buscar aquellos atractivos que se hermanan
bien con el pudor y la inocencia (Carrefo, 1853/1863, pp. 38-39).

La linea de separacion entre 1o que era aceptable desde el punto de vista moral,
0 apropiado por razones de conveniencia, no estaba claro ni en el Manual de Carreno ni
en las Cartas de Mora. En la practica, estas lineas estuvieron sujetas a negociaciones de
tipo cultural, las cuales podian incluir argumentos pedagodgicos, de clase social, de utilidad
publica, etc. En este sentido, llama la atencion el libro de la autora francesa Natalie de
Lajolais (1843), Livre des meres de famille, el cual circulé en Caracas a mediados de siglo.
Este texto ofrece una linea argumentativa que defiende la posibilidad de que las jévenes
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que mostraran un talento excepcional en algun ramo intelectual o artistico recibieran una
educacion especializada a fin de desarrollarse en esa area, siempre que esto fuese compatible
con la clase social y el estilo de vida de su familia. En este sentido, Lajolais reinterpreta la
distincion tradicional entre la educacion necesaria y la educacion ornamental, introduciendo
la distincion entre la “instruccion elemental o esencial” y la “instruccion perfeccionada”
(1843, pp. 6-7). La primera comprendia las materias que eran necesarias y debian ser
impartidas para la generalidad de los estudiantes, mientras que la segunda abarcaba “todas
las ciencias, la literatura y las artes,” y que debia ser ofrecida.

l'instruction élémentaire ou essentielle ... et ... I'éducation perfectionnée, em-
brassant toutes les sciences, les lettres et les arts, doit étre le partage des personnes
qQui ont les facultés nécessaires pour la recevoir compléete, et qui peuvent en jouir
sans se voir perdues, abandonnés, dans un monde a part de celui de leur parents,
de leurs amis, en dehors de mceurs et des habitudes du rang social ou elles sont
nées [solo a aquellas personas que tengan las facultades necesarias para recibir [una
instruccion] completa y que puedan disfrutarla sin perderse ni abandonarse en un
mundo aparte del de sus padres, sus amigos, y fuera de las costumbres y los habitos
del rango social en el cual nacieron] (Lajolais, 1843, pp. 6-7).

Es dificil determinar el tipo de linea argumentativa que pudo haber empleado Manuel
Antonio Carreno para justificar la educacion musical intensiva que €l mismo le impartio a
su hija. Sin embargo, podria conjeturarse una posicion similar a la de Lajolais. La evidencia
documental demuestra que desde de la edad de seis anos Teresa Carreno ya practicaba
cuatro horas diariamente bajo la supervision de su padre (Brower, 1913). Su rutina diaria
incluia una serie de gjercicios de mecanismo disenados por su padre, los cuales ella debia
tocar en todas las tonalidades (Carreno, ca. 1859-1869). Ademas, entrenaba diariamente
en la lectura a primera vista y la transposicion (Brower, 1913). Los manuscritos musicales
de esta época sugieren que también Teresa Carrefno fue entrenada en la composicion vy la
improvisacion (Composiciones, 1860-1861).

Los conciertos de Teresa Carreiho

Ciertamente, el haber tenido un talento excepcional le permitid a Teresa Carreno
navegar a través de las convenciones de género, y acceder a un tipo de educacion musi-
cal que requeria un gran nivel de dedicacion. Igualmente, le permitié acceder a practicas
musicales que excedian la funcion de ornamento que estaba culturalmente asociada con la
imagen de senoritas tocando el piano en actividades recreativas de salon.

Se desconoce el numero exacto de presentaciones que Teresa realizara en su época
en Caracas. Las fuentes recogen impresiones de cuatro de estas, las cuales ocurrieron entre
mayo Y julio de 1862 (Larrazabal, 1862; Sistiaga, 1862; Acosta, 1862). Sin embargo, Acosta
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sugiere que pudieron haber sido varias mas. En todo caso, tres de las presentaciones
tuvieron lugar en la residencia de los Carrefio y otra mas en la residencia de Cecilio Acosta.
Estas contaron con un programa bastante estructurado el cual ella era la Unica ejecutante.
Entre las piezas figuraron la dificil Grande Fantaisie et Variations sur des Motifs de I'Opéra
Norma de Bellini, op. 12 de Thalberg, la Variacion IV del Hexameron: Grandes variations de
Bravoure sur la Marche des Puritains de Bellini, S392/R131 de Herz, la Fantaisie de Lucie
de Lamermoor de Donizetti, op. 8 de Emile Prudent, el Souvenir d’ll Trovatore de Verdi, op.
79 de Alexandre Edouard Goria, y el Capriccio brillant en Si Menor, op. 22 de Mendelsohn,
presumiblemente el arreglo para piano solo.

Las presentaciones cerraban generalmente con improvisaciones. Para ello, los
miembros de la audiencia sugerian temas musicales, siguiendo las convenciones de la cul-
tura virtuosa europea de la primera mitad del siglo XIX. Otro tipo de improvisacion, por lo
demas muy original, también tomo lugar en estos conciertos. Este consistia en producir
temas musicales basados en argumentos dramaticos que le iba dando la audiencia. La nifa
improvisaba no solo la musica sino ademas las palabras que explicaban la trama, como si
se tratara de una obra teatral. Acosta lo describia de este modo:

No se puede pintar con colores apropiados lo que presenciamos como testi-
gos en esas cuatro horas llenas de prodigio de improvisacion. Cada uno le daba un
motivo 6 un argumento fantastico. Alguno de esos argumentos durd en la ejecucion
hasta tres cuartos de hora. Era cosa singular verla, después que se hacia cargo,
concebir la obertura i tocarla; i ponerse después a desenvolver sin parar, todo el
argumento, con tanta propiedad de expresion, con tanta alteza de conceptos, con
tanta armonia imitativa, tan bien dialogado, tan animados en la accion (Acosta, 1862,
en Scrapbook |, p. 11).

Es evidente que las piezas de enorme dificultad técnica que Teresa interpretaba
demandaban mucha mas atencion que las pequefnas piezas “brillantes y ligeras” que
el Manual de urbanidad (1853/1863) prescribia para las reuniones de salon (p. 279).
Aungue Manuel Antonio Carreno no fue especifico en cuanto al repertorio apropiado para
las practicas de salén, el contexto sugiere que se trataba posiblemente de danzas, y
también del tipo de piezas llamadas “faciles y brillantes”. Estas ultimas circularon a gran
escala en Europa y las Américas durante el siglo XIX a través del mercado musical, y eran
usadas contextos recreativos, pues a pesar de ser auditivamente llamativas, no requerian
una técnica pianistica avanzada (Parakilas, 2002). En contraste, el repertorio que Teresa
Carreno tocaba era representativo del estilo brillante de concierto. Este se desarrollé en
Europa durante la primera mitad del siglo XIX, e iba a la par de las mejoras del mecanismo
del piano para la produccion de sonido y la creciente necesidad de los virtuosos itinerantes
de mostrar extraordinarias capacidades como ejecutantes en una escena musical que se
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habia vuelto altamente competitiva (Parakilas, 2002). Estaba caracterizado por el uso
abundante de ornamentos, episodios figurativos, y predileccion por una articulacion ligera
y un sonido perlado.

Otros elementos presentes en las descripciones de Teresa Carreno sugieren de ma-
nera bastante clara que sus conciertos se adscribian a los valores de la cultura musical
seria. Acosta (1862), por ejemplo, refiere que la audiencia estaba conformada por “aficio-
nados, inteligentes, y artistas”. Se trataba pues, no de personas de variado nivel educati-
VO, como las que concurrian a las actividades recreativas de saldn, si no por un circulo de
entendidos en materia musical. Por otra parte, la riqueza conceptual de los comentarios de
Acosta y Larrazéabal, que incluian abundantes citas en latin de la poesia de Ovidio, Horacio
y Dante, ademas de su insistencia en comparar a Teresa Carreno con Mozart, indican que
la élite ilustrada de Caracas asumio que los conciertos de Teresa eran eventos artisticos de
gran seriedad.

Finalmente, como ya Mario Milanca (2000) ha observado, las presentaciones de Te-
resa Carreno no se realizaron en el salon, sino en el gabinete, que era la habitacion de la
casa designada para el estudio y el trabajo intelectual. Sus conciertos estuvieron, pues,
alejados de la publicidad y distracciones de la sociabilidad, las cuales eran mas bien propias
del salon. Esto permite conjeturar que, convencionalmente, las distintas practicas musicales
podian ser ubicadas bien en el gabinete o en el saldn, dependiendo del nivel de publicidad
0 privacidad que cada tipo de reunion representaba, asi como también del nivel de aten-
cion que la musica requeria por parte de los concurrentes. Asi pues, actividades como las
tertulias recreativas en que la musica era asumida como una actividad de caracter funcional
eran realizadas en el salon. En contraste, las actividades en las que la musica era el centro
de atencidon, como en el caso de las reuniones de los circulos filarmonicos o de aficionados,
podian llevarse a cabo en mas bien en el gabinete.

Teresa Carreio y las convenciones de la cultura musical de Caracas

En los conciertos de Teresa Carreno en Caracas hubo algunos otros aspectos
que contribuyeron también a problematizar las convenciones que habian modelado
hasta entonces el cultivo de la “musica seria” en Caracas. El paradigma ontologico de la
musica virtuosa, con su énfasis en la individualidad del ejecutante diferia notablemente
del formato colaborativo de las reuniones filarmonicas. Las practicas virtuosisticas, las
cuales enfatizaban las habilidades técnicas del ejecutante, su capacidad para crear
efectos sonoros, para ornamentar, improvisar, y sobre todo para conectarse con la
audiencia y conmoverla, contrastaban enormemente con el paradigma de la musica de
camaray sinfonica, el cual enfatizaba el texto musical y la interpretacion de los aspectos
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ideales, formales o expresivos, del texto musical, a fin de reproducir de manera fidedigna
la concepcion original del compositor.

Durante el siglo XIX, cada uno de estos repertorios representaba un modo distinto de
concebir la musica desde el punto de vista ontologico. En el paradigma representado por los
géneros sinfonicos y de camara, la musica era concebida primariamente como una entidad
ideal, una obra artistica cuya existencia antecedia cualquier posibilidad de ser ejecutada. Por
otra parte, en el paradigma virtuoso, la musica era entendida primariamente como ejecucion;
era el proceso de produccion del sonido a traves de la agencia del ejecutante lo que determi-
naba el hecho musical. David Ferris (2003) ha propuesto el uso de los términos dicotdmicos
“musica del ejecutante” (performer’s music) y “musica del compositor” (composer’s music) para
conceptualizar la diferencia entre estos dos modelos (pp. 354-355). Tanto la improvisacion
como el repertorio de fantasias virtuosas, las cuales convencionalmente daban gran libertad al
gjecutante para recrear el texto escrito, pertenecen al tipo de la “musica del gjecutante”. Pero,
como el mismo Ferris observa, las diferencias entre estas dos concepciones de la musica no
siempre pueden ser establecidas de manera inequivoca, por los que los géneros y practicas
musicales basadas en uno u otro modelo tienden a crear contradicciones a distintos niveles.

Es reveladora la atencion que la cultura del virtuosismo musical decimondnico con-
firi® a los aspectos visuales de la ejecucion. En referencia a este punto, Richard Leppert
(2002) ha senalado como elemento caracteristico de la recepcion de la musica virtuosa
instrumental, que tanto la expresion facial como la gestualidad del ejecutante coadyuvaban
en el proceso de percepcion del hecho musical, generando una serie de simbolismos que
conferian significado concreto a la musica. Dicho de otro modo, el cuerpo se convertia en
parte significante del espectaculo musical (pp. 203-204). En contraste, esta relacion entre la
musica y el cuerpo es notoriamente problematica en el modelo de la “musica del composi-
tor,” donde los aspectos corporales y visuales de la gjecucion tienden a minimizarse, puesto
que vulneraban la autonomia de la obra como una entidad ideal. Este aspecto es abordado
por Carl Dahlhaus (1989) quien, a propdsito del cultivo serio de la musica en Europa durante
el siglo XIX, sostiene que los defensores de la funcion edificante del arte y de la autonomia
de la obra desarrollaron modos de percepcion en la que se aspiraba a una contemplacion
estética y desinteresada de la musica.

Ciertamente, el problema del cuerpo es crucial para comprender los comentarios poco
convencionales que generaron los conciertos de Teresa Carreno. La evidente disparidad
que existia entre sus habilidades de ejecutante avanzada y su diminuto cuerpo debid haber
suscitado una perplejidad tal entre los que asistian a sus presentaciones que la posibilidad
para estos de tener una experiencia desencarnada y abstracta de la interpretacion musical
de Teresa debid haber sido practicamente inviable. Los articulos publicados en la prensa
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de Caracas, aun cuando reflejan una recepcion espléndida de los conciertos, sugieren un
esfuerzo notable por parte de sus comentaristas por conciliar las tensiones conceptuales que
generaba su ejecucion pianistica. En virtud de ello, elaboraron alternativas discursivas que
daban cuenta del talento de la nifa, tratando al mismo tiempo de preservar las convenciones
sociales y de género que organizaban la vida musical de Caracas.

Percepciones estéticas

Las referencias en los comentarios de prensa sobre aspectos especificos de la téc-
nica pianistica y el nivel de dificultad de las piezas del repertorio de concierto de Teresa Ca-
rreno fueron considerablemente escasas y breves, siendo frecuentemente contrarrestadas
por observaciones que enfatizaban, en cambio, la calidad expresiva de su interpretacion.
Lazarrabal (1862), por ejemplo, afirmaba: “los grandes artistas de Europa hubieran pedido
ocho anos de estudios para hacer lo que ella hace a los ocho anos de vida ... y muchos
envidiarian su sensibilidad, su manera propia de expresar, su alma melancdlica, su inspi-
racion de fuego” (en Scrapbook |, p. 1). Curiosamente, en otros pasajes de estos mismos
articulos se prestaba una gran atencion a la apariencia fisica de la nifia. Indudablemente, ello
respondia a un intento de resolver en el ambito corporal la contradiccion existente entre su
habilidad artistica y su corta edad. Resaltan en este sentido las observaciones que hiciera
Acosta (1862) sobre el cambio del semblante del Teresa durante su ejecucion pianistica.
Este interpretaba el rostro de la nina como un lugar de inflexion en el que sus modos infan-
tiles daban paso a una retdrica visual que daba cuenta de verdadera estatura como artista:

Tantas dotes asi no pueden menos que revelarse en su aspecto. En el piano,
especialmente improvisando, pierde la fisonomia infantil, de ordinario tan juguetona
i graciosa, i asume un aire de majestad indescribible. Alli esta su imperio: alli, los se-
cretos que ella sola puede revelar (en Scrapbook |, p. 11).

Mas aun, para Acosta (1862) estas variaciones subitas del semblante de Teresa no
se circunscribian a sus momentos como ejecutante, sino que podian ser percibidos también
en otras situaciones: “de pié ... su actitud es digna i casi altiva; i pasa de repente del juego
a la circunspeccion, como si pudiese separar del todo dos actos tan opuestos: la nina vy el
genio” (Acosta, 1862, en Scrapbook |, p. 11). El fragmento sugiere que para Acosta la per-
sonalidad de Teresa Carreno como artista constituia una identidad separada de su condi-
cion de nina. Esto se advierte alin mas claramente cuando Acosta, al caracterizar los rasgos
faciales de Teresa, procuraba establecer limites entre una y otra: “sus formas son suaves i
hermosas; pero en la cara especialmente, es para notarse el conjunto de curvas ligeramen-
te inclinadas que se cruzan, como para significar asi el sexo i el talento” (Acosta, 1862, en
Scrapbook |, p. 11). Es significativo que, en esta ultima descripcion, el género femenino de
Teresa fuese percibido como una cualidad ostensiblemente separada de su talento. Esta
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disociacion entre su condicion de género y su identidad artistica es finalmente superada
mediante un desplazamiento de la causa de su talento a una realidad de orden spiritual. Asi
pues, Acosta (1862) aseveraba:

Los ojos dan luz inagotable, accesible en sus emanaciones, pero No en su fuente;
hai misterio en aquella mirada. ... En fin, el fisico presenta una materia iluminada por el alma,
i en que tanto se admira el genio como se ama a la mujer (en Scrapbook |, pp. 11-12).

Resulta paraddjico que en el escrito de Acosta el cuerpo de Teresa sea representado,
no como el centro desde el cual se produce la musica, sino mas bien como un umbral desde
el que es posible divisar un orden ideal distinto de la materia. El cuerpo es construido de este
modo como un mapa que indica la existencia de una realidad transcendente; un signo de algo
que no se puede apreciar directamente, sino a través de las trazas que Teresa deja al ejecutar
el piano, y cuya realidad ultima no pertenece al mundo fisico sino a un plano transcendental.
Es posible que se deba precisamente a esta postura el hecho que el entrenamiento musical
intensivo que Teresa mantuvo desde temprana edad haya sido completamente opacado en
los articulos de prensa publicados en Caracas, en los que se enfatizaba, en cambio, el su-
puesto origen innato de su talento. En este sentido, Larrazabal senalaba:

sus padres la ensefaron, como el Viejo Mozart al nino de Salzburgo, & encontrar
las terceras [...] y, mas después, nada tuvieron que ensenarle. El genio descubria los
misterios del arte. Teresita adivinaba, inventaba trazas y modos de llegar @ donde debia
ir (nquirebat ingeniose); crecia por si misma, Y las dificultades de Hummel, de Thalberg,
de Mendelssohn quedaron vencidas (Larrazabal, 1862, en Scrapbook |, p. 1).

Era evidente para los comentaristas de Teresa Carrenio que las emociones que ella
expresaba y transmitia en la musica no derivaban de la experiencia, 1o cual justificaban ale-
gando que a su corta edad no era posible comprender el mudo de los afectos, ni discernir
los matices del espiritu humano. Larrazabal observaba al respecto:

Esas afecciones precoces son un fendmeno de la naturaleza, son un milagro. El
nino no esta llamado & sentir ni & hacer sentir. ; Qué descollantes facultades, que fibras
tan delicadas y tan flexibles no debemos suponer en la joven de ocho anos, que siente
como una mujer de treinta? (Larrazabal, 1862, en Scrapbook 1, p. 1).

Para Acosta era en el gjercicio de la imaginacion donde radicaba la capacidad de
Teresa Carreno de tener acceso a una suerte de conocimiento intuitivo e inmediato, el cual
le permitia descubrir aquellos sentimientos que expresaba a través de su ejecucion y que no
podia haber aprendido por medio de la experiencia:

Nosotros sabemos que para las grandes obras se concibe el plan, se ordena,
i se le va gjecutando lentamente, frase por frase, dia por dia, ano por ano; porque el

ESCENA. Revista de las artes, 2020, Vol. 79, Nim. 2 (enero-junio), pp. 148-173 167 W



Los conciertos de Teresa Carreno en Caracas en 1862: construcciones Dossier @
de género, virtuosismo Yy patriotismo

ingenio necesita de tiempo para que su fruto nazca, crezca i madure. Pero la primera
vez que hemos Visto una cosa nacer i perfeccionarse todo a un punto. ... Hacer lo que
ella hace, es como hablar en Eneida, 6 pintar por juego los frescos del Vaticano (Acosta,
1862,en Scrapbook |, p. 11).

Alternativamente, para Sistiaga (1862) era en la capacidad de Teresa de entregarse a
la inspiracion artistica, de ser movida por algo superior a ella misma, donde se hallaba el ori-
gen de su talento artistico: “en aquellos momentos se ve la mano de Dios sobre su cabeza;
se ven brotar de sus manos claros destellos de un genio poderoso” (en Scrapbook |, p. 1).
Su capacidad expresiva era percibida, por tanto, no como el resultado de su subjetividad,
sino como efecto de una realidad transcendente que fluia y se materializaba a traves de ella.
De manera similar, para Larrazabal (1862) la inspiracion de Teresa Carreno la convertia en
un recipiente de lo divino:

La lectura de Homero inspiraba a Beethoven: la de Moises a Handel; la poesia
de Platon encendia el alma de Mozart y la elevaba & las regiones del infinito; pero
¢quien inspira nuestra Teresa? ¢Quién la inflama? -Ah! Ella podia decirnos como el
Dante:

Ecce Deus fortior me [He aqui un Dios mas poderoso que yol;
O como Ovidio:
Est Deus in nobis [Hay un Dios entre nosotros]

Hai un Dios dentro de mi, que llena mi espiritu de claridades celestes. El me
domina: él mueve mis manos: él es quien inspira mis cantos deliciosos, mis acentos
de dolor, de pasion y de misterio.

Est Deus in nobis (en Scrapbook |, p. 1).

De modo similar, y estableciendo una relacion de intertextualidad con los articulos
de Larrazabal y Sistiaga arriba citados, Acosta (1862) se adheria a la interpretacion formu-
lada por estos segun la cual las habilidades musicales de Teresa Carrenio derivaban no de
la experiencia sino de una fuerza transcendental que la anima: “el ingenio nace aprendido.
La cabeza asi es un universo pequeno: no hai edad, no hai tiempo; i si hai una voz interior
que habla, que inspira, que mueve, i que agita. Est Deus in nobis” (en Scrapbook |, p. 10).

Interpretaciones patriéticas

Larrazabal y Acosta dedicaron una considerable porcion de sus articulos
periodisticos sobre Teresa Carreno a dilucidar la significacion social y cultural su talento
musical en el contexto de la coyuntura histdrica contemporanea, cuando un sector de

ESCENA. Revista de las artes, 2020, Vol. 79, Nim. 2 (enero-junio), pp. 148-173 168 W



Laura Pita Dossier W

la intelectualidad venezolana experimentaba una gran aprension respecto al futuro de
la nacion. Con el estallido de la Guerra Federal, la violencia remplazaba la racionalidad
politica y asomaba la posibilidad real del desvanecimiento de los esfuerzos realizados
hasta entonces para establecer condiciones de prosperidad y progreso cultural en el pais.
La capacidad expresiva de Teresa, a la cual se le atribuia un origen divino era interpretada
por Larrazabal (1862) como el medio otorgado por la Providencia para aliviar la afliccion
y restaurar la cordura perdida tras el desbordamiento de las pasiones: “jQuiera el Cielo
que la sublime artista caraquena pueda siempre cantar penas no sentidas, tormentos y
dolores no sufridos; y que ... disipe en magnificos acordes las tempestades del corazén
gue agitan y menoscaban nuestra misera existencia” (en Scrapbook |, p. 1). Acosta, en
contraposicion, interpretaba el momento histérico con inusitado optimismo, argumentando
que se trataba de un transito doloroso, aunque necesario que daria nacimiento a una
nueva época de progreso. Asi pues, afirmaba: “las cronicas parciales diran otra cosa; pero
la historia universal ... dira de ella que sus convulsiones no son sino desenvolvimiento, i
que marcha a la civilizacion” (Acosta, 1862, en Scrapbook |, p. 10). Acosta no tenia dudas
de que la contienda bélica en curso en Venezuela se inscribia dentro de un movimiento
social y politico encauzado a crear un estado de libertad y de orden sin precedentes. Las
Américas estaban, segun este, llamadas a guiar al mundo civilizado durante esa nueva
fase, tanto como Teresa Carreno estaba destinada a representar este cambio historico
por medio del arte musical:

Este estado de cosas debe tener su representante, O su cronista, 6 su grande é
inmortal intérprete. Puede ser otro; pero también puede ser Maria Teresa Carrefio |...]
¢ Puede haber tanta luz para que no alumbre, tanta fecundidad para que no produzca®?
Nosotros no creemos eso. Creemos, al contrario, que Maria Teresa sera un ornamento
de su patria, i una gloria de su siglo (Acosta, 1862, en Scrapbook |, pp. 12-13).

En la lectura de Acosta se puede discernir la influencia de la filosofia de la llustracion,
por cuanto este concebia la historia como un récord del progreso humano hacia estados
mas elevados. Mas aun, para Acosta (1862) existia un fin teleoldgico que, sin importar lo
cadticas y devastadoras que pudieran parecer las circunstancias, guiaba el devenir historico
hacia un triunfo inevitable sobre las presentes dificultades:

Es admirable la economia de la Providencia en el desenvolvimiento que va
dando, lento pero gradual, a las sociedades humanas, que se mueven adelante sin
saber cOmo, i se hallan al cabo del tiempo, sin intentarlo, con otros paisajes mas
hermosos ante la vista, i con cielos cada vez mas puros i esplendidos (en Scrap-
book |, p. 10).

Para Acosta, los genios ocupan la cuspide del progreso histérico hacia el cual se
movia la sociedad en busca de su perfeccionamiento. Estos sirven de heraldos de cada
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nueva fase a alcanzar por la civilizacion, ya que, a través de su arte y sus conocimientos,
logran sintetizar el espiritu de la época que representan:

De ordinario sucede que los genios extraordinarios absorben la época en que
viven; asi es que para escribir la historia contemporanea, no hai mas que seguir las
trazas de ellos ... Tienen tal poder de concentracion i atraccion, que son como le
foco de todos los rayos, i la clave que explica todos los fendmenos actuales (Acosta,
1862, en Scrapbook |, p. 12).

En el marco de una nacion sobrepasada por el conflicto social y politico, la aparicion
de una nifa con las cualidades artisticas de Teresa Carreno paso a ser interpretada como el
augurio cierto de que la paz y prosperidad que tanto ansiaban los intelectuales caraquenos
llegaria finalmente. Para Acosta Teresa era emblema de la esperanza en un futuro promiso-
rio de modernidad y civilidad para Venezuela. Ella se convertia entonces en simbolo de la
realizacion en ciernes de las aspiraciones de progreso social y cultural que habian guiado el
establecimiento de las instituciones republicanas, y que continuaba modelando las identi-
dades culturales que se construyeron a lo largo del siglo XIX:

Venezuela no se conoce hoi sino por sus guerras. Pasaran, i de algun dia se
hablara de ella como de la Grecia, por el brillo sin la disipacion, por el valor sin la bar-
barie, por los placeres del buen gusto sin la molicie, por la belleza sin la deshonesti-
dad, i por el genio inventor, no el que crea idolos i dioses, sino el que hace milagros
de arte é imitaciones de la creacion que proclaman la gloria de un Dios Unico (Acosta,
1862, en Scrapbook |, p. 10).

Conclusiones

Los conciertos privados que Teresa Carrefio ofrecid en 1862 para un selecto grupo
de la élite cultural de Caracas fueron recibidos como eventos de la mayor relevancia
artistica. Su organizacion estuvo enmarcada dentro de las convenciones de las reuniones
filarmoénicas vy tertulias poético-musicales, que, desde finales del siglo XVIII, se practicaban
en Caracas. Estas estuvieron conformadas por grupos de musicos € intelectuales animados
al cultivo serio de la musica, la cual percibian como un agente civilizador coadyuvante del
progreso cultural. No obstante, la inclusion del repertorio de piezas virtuosas de concierto e
improvisaciones en los conciertos de Teresa Carreno en los que ella era la Unica intérprete
representd un elemento de novedad respecto a esta tradicion, la cual se habia centrado
en la ejecucion de musica instrumental de camara. La participacion de mujeres jovenes en
reuniones de este tipo no era comun en Caracas durante esa época, asi como tampoco
lo fue la esmerada educacion musical virtuosistica que Teresa Carrefo recibid de su padre.
El interés y talento musical que demostrd desde corta edad operd como elemento de
transaccion que le conferia cierta permisividad en una sociedad que restringia la educacion
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de la mujer a la preparacion necesaria para desempenar su rol social esposas y madres, y
su actividad musical a la participacion en reuniones de saldn recreativas donde la musica
tenia un rol funcional entre otras actividades de sociabilidad y entretenimiento. Tanto por
su condicion de género como por su corta edad, el avanzado nivel de experticia musical
de Teresa Carreno causod gran perplejidad entre los intelectuales que comentaron sus
conciertos en la prensa. Estos coincidieron en negar su agencia individual, proponiendo
una interpretacion segun la cual su habilidad era resultado de una fuerza trascendental que
actuaba a través de ella y se manifestaba a través de su musica. Por otra parte, dado el
estado de conmocion social causado por la Guerra Federal en curso, la cual comprometia la
racionalidad y la estabilidad del orden republicano, los logros musicales de Teresa Carreno
fueron interpretados, con gran optimismo, como signo inequivoco de la capacidad de la
nacion de avanzar hacia una nueva era de modernidad y logros culturales sin precedentes.
La recepcion de estos conciertos fue crucial en la construccion de la percepcion de Teresa
Carreno como uno de los mas importantes iconos culturales de Venezuela.
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