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Juan Jorge Noverre

CARTAS SOBRE LA DANZA

Pr esentacion

Publicamos fragmentos de Cartas sobre la Danza por considerar esta obra
como lapiedrafundamental detodala escuelatedricaque, iniciada por Noverre,
ha ido aumentando considerablemente a través dd tiempo. Otros tratadistas
han ido apareciendo paulatinamente, no obstante consideramos las “Cartas’
como & mas sdlido puntal de toda la teoria coreogréfica.

Editadas a expensas dd principe de Wurtemberg en 1760. Fueron dedica-
das por Noverre a su Alteza Serenisima. Hoy siguen teniendo tanta o mas
vigencia que entonces. Tomamos |os textos de la revista La Danza de Barce-
lona

CARTA 1

A S. M. d Rey de Wurtemberg.
Alteza Serenisma:

Lapoesia, lapinturay la danza no son ni deben ser, sefior, otra cosa que una
copia fiel dela hermosa naturaleza. La autenticidad de esta imitacion ha deter-
minado que las obras de Racine o Rafadl hayan pasado a la posteridad después
de haber logrado (Io que es més raro todavia) hasta la aprobacién de su siglo.
Lastima que no podamos agregar a la némina de estos grandes hombres la de
los maestros dd baile mas célebres de su tiempo, ya que apenas son conocidos
y no por culpa del arte. Un ballet es un cuadro: |a escena, es la tda; los
movimientos mecanicos de los figurantes, los colores; su fisonomia, si se me
permite expresarmeasi, € pince, y € conjunto y la vivacidad delas escenas, la



eleccion delamusica, la decoracidony laropa son € colorido; € compositor, en
fin, esd pintor. Si la naturaleza le ha dado fuego y entusiasmos, d amadela
pinturay de la poesia, la inmortalidad queda asegurada para . Me atrevo a
decir que d artista tiene que superar en esta materia mas obstaculos que en las
otras artes; @ pince y los colores no estan en sus manos, sus cuadros deben ser
variados y durar solo un instante: debe hacer revivir, en una palabra. € arte de
gesto y la pantomima, tan conocido en d siglo de Augusto. Todas estas dificul-
tades, sin duda, han espantado a mis predecesores; con més audacia que dlos,
y con menos talento quiza, me he atrevido a abrirme rutas nuevas. Laindulgen-
cia dd publico me ha estimulado y sostenido en medio de crisis capaces de
abatir e amor propio y mis éxitos parecen autorizarme a satisfacer vuestra
curiosidad sobre un arte al que amaisy al que consagro todos mis momentos.

Hasta € presente, los ballets no han sido sino débiles bocetos de lo que
pueden llegar a ser algun dia. Este arte, sometido completamente al gustoy al
genio, puede embelecerse y variar hasta d infinito. La historia, la fabula, la
poesiay la pintura, la tienden los brazos para arrancarle de la oscuridad quelo
amortaja, y causa asombro, con razén, que los compositores desdefien una
ayuda tan preciosa.

L os programas de ballet que se presentan desde hace mas 0 menos un siglo
en las distintas cortes europeas, permitirian suponer que vuestro arte, lgos de
progresar, ha perdido mucho; esta clase de tradicion, en verdad, es siempre
muy sospechosa. Sucede con los ballets |o que con las fiestas en general: no
hay nada tan hermoso y eegante sobre € pape y nada tan desagradabley a
menudo tan mal entendido durante la gecucion.

Pienso, sefior, que este arte ha permanecido en la infancia porque han limi-
tado sus efectos a los de los fuegos de artificio, hechos simplemente para re-
crear los gjos. Aunque € ballet comparta con los meores dramas la ventaja de
interesar, emocionar y cautivar a espectador por € encanto de la ilusion mas
perfecta, no lo han creido de poder hablar al alma.

Si los ballets son generalmente débiles, mondétonos y languidos, y carecen
de ese carécter de expresion que da € alma, repito que no es tanto culpa del
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arte como dd artista. ¢Acaso ignora que la danza es un arte de imitacion? Me
siento tentado a creerlo, porque la mayoria de los compositores sacrifican las
belezas de la danza y abandonan las gracias candorosas de sentimiento para
dedicarse a copiar servilmente cierto nimero de figuras que cansan al publico
desde hace un siglo, de modo tal que los ballets de Phaéton o de cualquier otra
época antigua, repuestos por un compositor moderno, difieren tan poco de los
creados cuando estas Operas eran novedades que cabria pensar que son siem-
prelos mismos.

Es raro, en efecto, por no decir imposible, encontrar genio en los ballets,
elegancia en las formas, ligereza en los grupos y precision y nitidez en los
caminos gque conducen a las distintas figuras, apenas si se conoce € arte de
disfrazar las cosas vigjas y darles un aire de novedad.

Seria necesario que los maestros del baile consultasen los cuadros de los
grandes pintores; este examen los acercaria a la naturaleza, indudablemente, y
evitarian asi, lo més amenudo posible, esa simetria enlasfiguras queal repetir
e tema ofrece en la misma tela dos cuadros semejantes.

Pero decir que censuro generalmente todas las figuras simétricas y pensar
que pretendo prescribir totalmente su uso, seria adjudicarme un tono de singu-
laridad o reformador que quiero evitar.

El abuso de las mgores cosas es siempre dafino; yo no desapruebo sino €
uso demasiado frecuente y, repetido de esas figuras y mis colegas comprende-
ran este vicio cuando se dediquen a copiar fielmente la naturaleza y a pintar
sobre la escena las diferentes pasiones con los matices y @ colorido que cada
una de dlas exige de modo particular.

En mi opinion, las figuras simétricas de derecha a izquierda solo son sopor-
tables en los intermedios, que no tienen ninguna expresion y no dicen nada, y
solo estan hechas para que los primeros bailarines tengan tiempo de tomar
aliento. Pueden caber en un ballet general que termine en una fiestay aun en
pasos de gecucion de cuatro, de seis, etc., aunque a mi entender sea ridiculo



sacrificar en esos trozos la expresion y @ sentimiento a la destreza del cuerpo
y laagilidad delas piernas, pero la simetria debe desaparecer ante lanaturaleza
en las escenas de accion. Un gemplo, por débil que sea, me hara comprender
mejor y bastar para expresar mi sentimiento.

Un grupo de ninfas, ante la aparicion imprevista de un grupo de jovenes
faunos, huye con tanta precipitacion como espanto; los faunos, por € contrario,
persiguen a las ninfas con esa urgencia que da cominmente la apariencia del
placer o bien se detiene para examinar la impresion que les han causado. Estas
suspenden a mismo tiempo su carreray consideran un asilo para su huida que
pueda garantizarlas del peigro que las amenaza. Los dos grupos se refinen, las
ninfas resisten, se defienden y escapan con una destrezaigual a su rapidez, etc.

Esto es lo que se llama una escena de accion, en las que la danza debe
hablar con fuego y energia, en la que las figuras simétricas y acompasadas no
pueden emplearse sin alterar la verdad, sin ser inverosimiles, sin debilitarsela
accion ni enfriar d interés, esta es una escena que debe ofrecer un hermoso
desorden y en la que d arte dd compositor no debe mostrarse sino para em-
bellecer la naturaleza.

Un maestro de baile sin inteligencia 'y sin gusto tratard este trozo de danza
magquinalmente y o privara de su efecto porque no captar su espiritu. Coloca-
ra alosfaunosy lasninfas en variaslineas paraleas, exigira escrupulosamente
que todas las ninfas estén colocadas en actitudes uniformes y que los faunos
tengan los brazos alzados ala misma altura; secuidara muy bien de distribuir
cinco ninfas a la derecha y siete a la izquierda porque seria pecar contra las
antiguas reglas de la épera, pero hard un gercicio frio y acompasado con una
escena de accion que debe estar Ilena de fuego.

Algunos criticos de mal humor, que no conocen suficientemente el arte como
para poder juzgar sus distintos efectos, diran que esta escena no debe tener
sino dos cuadros: € primero debera trazar € deseo delos faunosy € temor de
las ninfas € otro. jPero cuantos matices caven en ese deseo y ese temor!
iCuantas pinceladas diferentes! jCuantas oposiciones! jCuantas graduaciones



y degradaciones para que de esos dos sentimientos resulte una multitud de
cuadros a cual més animados!

L as pasiones son las mismas en todos los hombres y no difieren sino en la
proporcion de sus sensaciones; se graban y gercen con mas o menos fuerza
sobre unos que sobre otros y se manifiestan con mayor o menor vehemencia e
impetuosidad. Partiendo de este principio, que la naturaleza demuestra todos
los dias, habra mas realidad, pues, en diversificar las actitudesy multiplicar los
matices expresivas, con lo que la accion-pantomima de cada personaje dejar
de ser mondtona. Seratan fiel imitador como excelente pintor quien ponga
variedad en la expresion de las cabezas, ferocidad en algunos de los faunos,
menos arrebato en otros, un aire mas tierno en los de mas alla y en algunos
otros, por fin, un caracter voluptuoso que suspendera o compartira € temor de
las ninfas. El boceto de este cuadro determina, naturalmente, la composicion
dd otro: veo entonces que algunas ninfas flotan entre d placer y € temor y que
otras me asombran por € contraste de sus actitudes y |os distintos movimientos
gue agitan a su alma; algunas son méas orgullosas que sus compaferas,
otras mezclan a su espanto un sentimiento de curiosidad que torna picante
cuadro. Esa diversidad es mucho més seductora porque es la imagen de la
naturaleza. Por tanto, convenid conmigo, sefior, que la simetria, hija del arte,
sera siempre proscrita por la danza en accion.

Pregunto a todos aquellos quetienen prguicios si hay simetria en una mana-
da de ovejas que quieren escapar de los dientes mortales de los lobos, 0 en los
campesinos que abandonan sus campos Yy aldeas para evitar € furor dd enemi-
go que les persigue. Es indudable que no, pero d arte consiste en saber disfra-
zar d arte. No predico de ninguna manera @ desorden y la confusion; quiero,
por d contrario, que en lamismairregularidad seencuentrelaregularidad, pero
quiero grupos ingeniosos, situaciones fuertes, pero siempre naturales, y una
manera de componer que oculte ante los ojos todo € trabajo dd compositor. En
cuanto a las figuras, no tienen d derecho de agradar si no estan representadas
con rapidez y dibujadas con tanto gusto como elegancia.

Vuestro servidor.



CARTA |1
Alteza Serenisima:

No puedo impedirme desaprobar, sefior, a los maestros de ballets que tie-
nen latozudez ridicula de pretender quelosfigurantesy las figurantes se mode-
len exactamente como dlos y también acompasen sus movimientos, gestos y
actitudes también de acuerdo a los de dlos.

Este principio me parece tanto mas censurable cuanto que es raro encon-
trar maestros de ballet que sientan. jHay tan pocos que sean exce entes come-
diantes y que posean € arte de pintar los movimientos del alma por medio del
gesto! Es tan dificil encontrar entre nosotros Batyles y Pilades, que no me
perdonaria no condenar a todos aquellos que por exceso de entusiasmo perso-
nal procuran hacer imitar. Se sienten débilmente, se expresaran de la misma
manera, y sus gestos serédn masfrios, su fisonomiasin carécter y sin adictossin
pasion. ¢No es inducir a los figurantes a error hacerles copiar o mediocre?
¢No es echar a perder una obra haciéndola gecutar torpemente? Por 1o demas,
es posiblefijar preceptos parala accion de la pantomima? ¢Acaso |os gestos no
son la obra del ailma y los intérpretes fides de sus movimientos?

Un maestro de ballet sensato debe hacer en estas circunstancias lo que
hace la mayoria de los poetas, que cuando no tienen talento ni aptitudes parala
declamacion hacen leer su obray se abandonan por entero a la inteligencia de
los cdmicos para su representacion.  Diréis que concurren a los ensayos, y
estoy de acuerdo con vos, pero dan alin menos preceptos que consgos. Esta
escena me parece muy débil; no detallais suficientemente aquélla; esta otra
carece de pasion y € cuadro que resulta de tal situacion dga algo que desear:
éstees d lenguaje dd poeta. El maestro de ballet debe seguir su gemplo y
repetir una escena hasta que quienes la interpretan encuentren, por fin, ese
instante natural innato en todos los hombres, instante precioso que siempre se
muestra con mayor fuerzay sinceridad cuando compuesto nace dd sentimien-
to.



Un ballet bien compuesto es una pintura viva de las pasiones, las costum-
bres, los usos, las ceremoniasy las ropas de todos los pueblos de latierra; por
tanto, debe ser una pantomima en todos los géneros y hablar al alma por medio
delos 0jos. Si esta desprovisto de expresion, de cuadros intensos y de situacio-
nes fuertes no ofrece sino un espectaculo frio y monétono. Esta clase de com-
posiciones no puede sufrir lamediocridad; del mismo modo quelapintura, exige
la perfeccion, una perfeccion tanto més dificil dealcanzar cuanto esta subordi-
nada a la imitacién fid de la naturaleza, y es dificil, por no decir imposible,
captar esta suerte de verdad seductora que oculta la ilusién a espectador y 1o
transporta en un instante al lugar donde esté situada la escena. ¢Quién pone su
alma en la misma situacion en que se hallaria si viera la accién real que ve
como una imitacion através del arte? ¢Qué grado de precision se requiere para
no sobrestimar o subestimar € objeto que quiereimitar? Es tan peigroso embe-
Ilecer e modelo como afearlo; ambos defectos se oponen igualmente al pareci-
do, uno llena ala naturaleza de remilgos y € otro la degrada.

Como los ballets son representaciones, deben reunir las partes de drama.
La mayoria de los temas que se tratan en la danza carecen de sentido y no
ofrecen sino un cimulo confuso de escenas tan mal hilvanadas como dirigidas.
Ello, no obstante, es indispensable, por [0 general, someterse a ciertas reglas.
Todo tema de ballet debe tener su exposicion, su nudo y su desenlace. El éxito
de esta clase de espectaculos depende en gran parte, de la buena eeccion de
los temas y de su distribucion.

El arte dela pantomima se halla més limitado en nuestros dias, sinduda, que
en la época de Augusto; hay una cantidad de cosas que no pueden darse a
entender con la solaayuda delos gestos. Todo lo que sellamadidlogo tranquilo
no tiene lugar alguno en la pantomima. Si & compositor no tiene la destreza de
eliminar (de su tema lo que le parece frio y monétono, su ballet no causara
ninguna sensacion. El espectéculo de Servandoni no fracaso porque le faltaran
gestos: los brazos de sus actores no permanecieron inactivos un solo instante.
Pero sus representaciones eran glaciales; una horay media de movimiento y de
gestos apenas si proporcionaron un solo instante al pintor.



Dianay Acteon, Dianay Endimion, Apoloy Dafné, Fitdny laAuroraAcisy
Galatea, asi como otros muchos temas de esta clase, no pueden bastar a la
intriga de un ballet en accién sin la ayuda de un genio verdaderamente poético.
Teémaco, en laislade Calipso, ofrece un plan més vasto y sera @ tema de un
ballet hermosisimo siempre que d compoasitor tenga € arte de diminar del
poema todo lo que no pueda servir € pintor, y si tiene la habilidad de hacer
aparecer aMentor en d momento oportuno y d talento de algarlo dela escena
desde e momento mismo en que pudiera enfriarla.

Si laslicencias que son cosa diaria en las composiciones teatrales no pueden
extenderse a punto de hacer bailar a Mentor en € ballet de Tdémaco, ésta
serd razén mas que suficiente para que € compositor no se sirva de este
personaje sino con mucho cuidado. Si no baila, se torna extrano al ballet; su
expresion, entonces, carece de la gracia que la danza presta a los gestos y
actitudes y parece menos animada, menos céliday, por tanto, menos interesan-
te. Los grandes talentos pueden innovar, evadirse de las reglas ordinarias y
abrirse rutas nuevas que puedan conducir a la perfeccion de su arte. Mentor,
en un espectaculo de danza, puedey debe actuar bailando, sin que esto alterela
verdad ni la verosimilitud, siempre que € compositor tenga € arte de conser-
varle un género de danza y expresion andlogas a su carécter, su edad y su
empleo. Creo que correria € riesgo, sefior, y que de dos males evitaria d ma-
yor: d fastidio, personaje que nunca debiera hallar lugar sobrelas tablas.

Es un defecto gravisimo querer asociar géneros contrarios y mezclar sin
distincionlo serioy lo cdmico, lonobley lotrivial, lo galantey lo burlesco. Estas
faltas groseras y diarias revelan una gran mediocridad espiritual y precisan €
mal gusto y laignorancia del compositor. El carécter y d género de un ballet
no deben desfigurarse con episodios de un género y caracter opuestos. Las
metamorfaosis, las transformaciones y los cambios que se emplean cominmen-
te en las pantomimas inglesas de los bailarines de la cuerda floja no pueden
emplearse en temas de categoria. Otro defecto consiste en doblar y triplicar las
escenas. estas repeticiones enfrian la accién y empobrecen @ tema.

Una de las partes esenciales dd ballet, sin contradiccidn, es la variedad;
sus incidentes y cuadros deben sucederse con rapidez, y si la accion no marcha
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con prontitud y las escenas languidecen y € fuego no se comunica igualmente
a todo, jqué digo! si no adquiere méas calorias a medida que se desarrolla la
accion, d plan esta mal concebido, mal combinado, peca contra las reglas del
teatro y la gecucion no produce entonces sobre € espectador otra sensacion
quelade frio quelleva consigo.

He visto, creedme, sefior, cuatro escenas parecidas en € mismo tema; he
visto hacer la exposicion, d nudo y € desenlace de un gran ballet nacional; he
visto, por ultimo, asociar incidentes burlescos ala accion mas nobley voluptuo-
sa: la escena transcurria en un lugar respetado de Asia. ¢Estos contrasentidos
no tienen & buen gusto? Por mi parte, me hubiera asombrado poco de no cono-
cer al compositor, quien casi llegd a persuadirle de que los grandes hombres
nunca cometen faltas pequefias y que hay mas indulgencias en la capital que en
cualquier otra parte.

Todo ballet complicado y difuso que no trace con nitidez y sin tropiezos la
accion que representa, y cuya intriga seria imposible adivinar sin un programa
en lamano; y todo ballet cuyo plan no se sienta y que no ofrezca una exposi-
cién, un nudo y un desenlace, no sera, segln mis ideas, otra cosa que un
divertissement de danza mas o menos bien realizado y que
impresionara mediocremente, ya que no tendra ningln caracter y estara des-
provisto de toda expresion.

Pero la danza de nuestros dias es hermosa, hasta se diria que tienen €
derecho de seducir y agradar, aun desprendida dd sentimiento y del espiritu
con que queréis que se decore. Convengo en que la gecucién mecanica de
este arte ha llegado a un grado de perfeccion que no dga nada de desear, y
agregaré aun que hasta tiene gracia, pero la gracia no es sino una pequefia
parte de las cualidades que debe tener.

Los pasos, lasolturay brillantez de su encadenamiento, € aplomo, lafirme-
za, lavelocidad, laligereza, la precision y las oposiciones delos brazos con las
piernas componen 1o que yo llamo & mecanismo de la danza. Cuando todas
estas partes no estén animadas por € espiritu, cuando € genio no dirige todos
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€s0s movimientos, y los sentimientos y la expresion no les prestan fuerzas ca-
paces de emocionarme e interesarme, aplaudo entonces la destreza, admiro €
hombre-méquina y soy justo con su fuerzay su agilidad, pero no me provoca
ninguna agitacion, no me enternece y no me causa mayor sensacion que la
disposicion de las palabras siguientes. «hace... paso... d... la... verglenza...
no... crimen... y... € cadalso». Sin embargo, estas mismas palabras, arregladas
por d gran hombre, componen este hermoso verso del conde de Essex:

La verglenza la crea € crimen, no € cadalso.

Hay que concluir de esta comparacion que la danza encierra en si misma
todo lo necesario para un lenguaje hermoso y que ho basta conocer € alfabeto.
Si un hombre de genio arregla las letras, formay une las palabras, dgara de
ser muda y hablara con tanta fuerza como energia, y entonces los ballets
compartiran con las mejores obras de teatro la gloria de conmover, enternecer
y hacer llorar; y de divertir, seducir y agradar en los géneros menos serios. La
danza, embellecida por los sentimientos y conducida por € genio, recibira por
fin, con los elogiosy aplausos quetoda Europa acuerda ala poesiay la pintura,
las recompensas gloriosas con que son honradas.

Vuestro, etc.

CARTA 11

Alteza Serenisima:

Si las grandes pasiones convienen a la tragedia, no son menos necesarias al
género de la pantomima. Nuestro arte estd4 sujeto en alguna forma alas reglas
de la perspectiva: los pequefios detalles se pierden con € algamiento. En los
cuadros de la danza hacen falta rasgos precisos, grandes partes, caracteres
vigorosos, masas audaces y oposiciones y contrastes tan sorprendentes como
artisticamente dispuestos.
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Es muy singular que se haya ignorado hasta @ presente que € género
més apto para la expresion de la danza es € género trégico, que provee gran-
des cuadros, situaciones nobles y efectos teatrales muy felices; por o demés,
como las pasiones son mas fuertes y decididas en los héroes que en los hom-
bres ordinarios, la imitacion es mas fécil y la accién de la pantomima mas
célida, verdadera eintdigible.

Un maestro habil debe presentir de una sola ojeada € efecto general
de toda la méquina y no sacrificar nunca € todo a la parte.

Solo si olvida por algunos instantes a los personajes principales de la
representacion, podra pensar en la mayor cantidad de dlos; s fija toda su
atencion sobre los primeros bailarines y las primeras bailarinas, suspende la
accion, retrasa la marcha de las escenas y la gecucién pierde efecto.

Los principales personajes de la tragedia de Merope son Merope,
Palifonte, Egistoy Narbas; pero aunquelos otros actores no desempefian papdes
tan importantes ni hermosos, no concurren menos que dlos a la accién general
y ala marcha ddl drama que quedaria cortado e interrumpido si uno de dlos
faltara a la representacion de la obra.

En € teatro no hace falta nada indtil; por tanto, hay que diminar dela
escena todo lo que pueda ser frio y no introducir sino d nimero de actores
necesarios para la realizacion de drama.

Un ballet es una obra de esa clase; debe dividirse en escenas y actos,
cada escena en particular debe tener un comienzo, dd mismo modo que un
acto, una parte central y un final; es decir, su exposicion, nudo y desenlace.

Ya he dicho que debe olvidarse por un instante a |os personajes princi-
pales de un ballet; imagino, en efecto, que es menos dificil hacer desempefiar
papeles trascendentales a Hércules y Omfale, a Ariadna y Baco, a Ayax y
Ulises, etc., que a veinticuatro personas de su corte. Si no dicen nada, estan
demas y deben ser diminados; si hablan, es preciso que su conversacion sea
siempre andloga a la de |os primeros actores.

Por tanto, la dificultad no consiste en dar un caracter preponderante y
distinto a Ayax y Ulises, puesto que |o poseen naturalmentey son los héroes de
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la escena, sino en introducir a los figurantes con decencia, en darles a todos
papeles mas o menos fuertes, en asociarlos a las acciones de nuestros dos
héroes, en colocar habilmente a las mujeres en € ballet, en hacer compartir a
alguna de dlas la situacién de Ayax y en hacer que la mayor parte seincline,
por fin, en favor de Ulises. El triunfo de éstey la muerte de aquél presentan al
genio una multitud de cuadros a cual mas picantes y pintorescos, cuyos con-
trastes y colorido deben producir las sensaciones més vivas. Es facil concebir
de acuerdo con mis ideas, que € ballet-pantomima debe hallarse siempre en
accion, y quelosfigurantes no deben tomar € lugar del actor que dgja la escena
sino para llenarla a su vez, no solamente por medio de figuras simétricas y
pasos acompasados, sino también por una extension viva y animada que man-
tenga al espectador siempre atento al tema que acaban de exponerle los acto-
res precedentes.
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MOVIMIENTO, ARTE Y SALUD

Resumen en castellano de articulos
sobre nuevas técnicas de movimiento,
aparecidos en Francia, considerando
gue a pesar de tiempo transcurrido no han perdido actualidad

ELIANE VURPILLOT

Introduccién al estudio del rol de los determinantes perceptivos en la or-
ganizacion espacial

“Introduction a I’ &ude du réle des determinants perceptifs dans I’ organisation
gpatiale’

Cahiers de Psychologie, 14, n° 4, 1971: 317-323.

El espacio fisico es un conjunto de objetos; @ espacio percibido es un con-
junto de unidades organizadas en un tgjido de relaciones espaciales. El sistema
intrafigural es € sistema de relaciones entre los puntos o partes de una misma
unidad percibida o representada. Puede ser considerada como la forma de
objeto. El sigemainterfigural serelacionaalasrelaciones dealgamiento, orien-
tacion y magnitud entre unidades individualizadas.

El orden u organizacion espacial de un ser viviente depende
- de su “sensibilidad sensorial”
- de sus capacidades de desplazamiento
- del medio en que vive

En la especie humana es una construccion progresiva, en la cual € despla-

Zamiento juega un pape muy importante. En este proceso € mensaje visual
tieneunrol privilegiado.
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I. Andlisis dd estimulo proximal
Tiene dos indices:

- densidad de textura

- gradiente de densidad de textura
1°. La densidad de textura favorece la segregacion entre objetos
2°, Ladensidad detextura es un indice perceptivo volumétrico del objeto
3°. El gradiente de intensidad de textura informa sobre la posicion del

objeto.

Gibson (1950 y 1966) propone unateoria: € estimulo proximal contienetoda
la informacién necesaria para la percepcion de las relaciones espaciales, com-
prendidas las de algamiento.

Il. Rol del estimulo proximal en la ortogénesis del espacio perceptivo

Parece que en las primeras coordinaciones sensoriales hay ya una cierta
organizacion del espacio perceptivo pues los objetos mostrarian una cierta
invariancia que permitiera relacionarlos.

I11. Modificaciones del estimulo proximal debido a los desplazamien-
tos
Hay tres tipos de desplazamientos

1°. L os desplazamientos de objeto. Los desplazamientos obran como esti-
mulos proximales que ayudan a la distincion entre los objetos.

2°. Desplazamientos del observador. Tienen mayor importancia en la orga-
nizacién del espacio percibido que del espacio representado. La movilidad del
sujeto (incluso sdlo de su cabeza) entrafia una variacion regular del estimulo
proximal.

3°. Los desplazamientos particulares. Los movimientos oculares son re-
ceptores sensoriales para explorar d objeto

* % *
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JACQUES PAILLARD

Los determinantes motores de la organizacion del espacio
“Les detérminants moteurs de |’ organization de I’ espace’
Cahiers de Psychologie, 14, n.° 4, 1971, pp. 261-316.

I. El aparato motor, expresién de orden bioldgico

Es laprimacia del segmento orocefélico |o que marca filogenéticamente las
relaciones espaciales entre @ organismo y su medio. Conductas esenciales:
aprehension bucal y captura.

A. Organizacion sensorio-motriz

12, Orden morfolégico: hay varias similitudes a pesar de las diferencias: or-
ganizacion longitudinal céfalo-caudal con una cavidad conteniendo segmentos
locomotores pares y servicios guias también pares (0jos, orgjas) de captura.

2°. Orden funcional: en funcién de dos clases de actividades: posturales y
cinéticas
a) funciones posturales:
- posicion antigravitatoria
- estabilizacion automatica
- posicion direccional
b) funciones cinéticas
- actividades de transporte
- actividades operantes
Hay un doble espacio motor
1°. movimientos de transporte que se basan en dispositivos posturales y de
relacion
20, actividades de aprehension
B. Mecanismos posicionales
Son de dos clases:
1°. Sistemas de referencia: hay varios, tiene importancia especial el

cefalocéntrico. Por gemplo, @ gato al caer patas arriba vuelve primero la ca-
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beza, luego € tren ddantero y finalmente las patas traseras. A mitad dela caida
(con las patas delanteras a 45°), d giro de la cabeza es completo, segun
fotografias de Morey.

2°. Dispositivos de captura
a) informaciones visuales
- existe un mecanismo de captura oculocéentrico de clara organizacion
geométrica
- existe un dispositivo de calibre de la posicién dd ojo en d referencial
cefalocéntrico
b) hay un mecanismo de captura auditivo
¢) hay un mecanismo de captura aprehensiva que se especializa en la mano
dd primate

Conclusion: € aparato motor del organismo se presenta como una estructura
asimiladora y transformadora del orden espacial. Esta estructura impondra de
hecho un cierto tipo de orden a la naturaleza de las relaciones espaciales que
los organismos estableceran con su entorno y en consecuencia con su cono-
cimiento del espacio.

Las relaciones espaciales siguen diversos niveles:
1°, Dos actividades fundamentales

a. de postura dd cuerpo

b. de desplazamiento

2°. Las relaciones entre € espacio del cuerpo y los objetos se aseguran por la
postura automatica y los 6rganos especializados de captura.

3. La integracion de los diversos referenciales orocéntrico de captura en €
referencial postural cefalocéntrico asegura la coherencia del sistema de rela-
cion entre e espacio del cuerpoy € lugar de captura de objetos o de aconteci-
mientos.

4°, Los érganos de captura estan al servicio dela alimentacion informacional y
energética del organismo.
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5°. En escala superior de organizacién del sistema nervioso hay una diferencia-
cion entre @ sistema de motricidad cefalica al servicio de la manipulacion oral
de objetos y € sistema piramidal (corticoespacial) al servicio de la manipula-
ciondigital.

6°. Un problema especial es €l conocimiento de la forma y espacialidad de
NUEStro propio cuerpo.

7°. Los instrumentos operatorios, una vez constituidos, pueden disponer de una
gran cantidad de datos referentes a las relaciones espaciales.

II. La maquina biolégica generadora de su universo espacial

A. La apropiacion del espacio de lugares
1°. L os instrumentos iniciales
a. los espacio de captura
b. la plasticidad de los dispositivos de captura
20, El referencial postural y la coordinaciéon de los espacios de cap-
tura
a. coordinacion de los espacios de captura
- coordinacion oromanual
- coordinacion bimanual
- relaciones visuales
Las experiencias con relacion de restriccion sensitiva 0 motora, muestra
defectos en la configuracion dd espacio. Por gemplo a experiencia de los
gatitos que no seven sus patas, tapadas con una pantalla, 0 que no sedesplazan
ellos mismos sino que son llevados por € movimiento delos otros animales. Lo
mismo d reflgo postural a extender las patas hacia una superficie solida entre
dos vacios.

b. Espacio postural einvariante estatural.
Lainvariante estatural emerge como un abacamiento funcional de la maguina-
ria motriz y es una referencia para todos los movimientos del cuerpo y sus
segmentos.
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c. Plasticidad dd repertorio postural

Problemas provocados por algunas experiencia:

1°. Papd dela actividad dd sujeto en esta operacién de regjuste interno de los

esténdares de referencia

2°. Mecanismos susceptibles de rendir cuenta de las operaciones “ calibrantes”
d. Mecanismos de calibracion.

Sobre esto hay experiencias en curso.

3. Construccion de la invariancia perceptiva del espacio de lugares

La concordancia de |os dos referenciales debe ser o suficientemente buena
como para percibir la programacion correcta de los movimientos en € espacio
visual (circuito abierto); las imperfecciones del programa pueden ser corregi-
das en d curso de la trayectoria 0 en la fase final.

B. Superioridad del espacio de formas
1°. Instancias iniciales

a. Detectores de caracteristicas
1°. cdulas simples que responden a una posicion y direccion determinada
20, cdulas complgas
3°. cdlulas hipercomplegas

b. Plasticidad de los filtros sdectivos
- Rol dela experiencia sensorial. Es necesaria enlos primeros mesesy sin dla,
para la coordinacion del espacio, laregresion delas estructuras es irreversible,
conforme lo demuestran experiencias con animales.
- Rol dela actividad motora, especialmente palpatoria, en la génesis delaiden-

tificacion de formas. Experiencias, sobre todo en relacion al proceso de nutri-
cién, muestran esta importancia.
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2°. Extraccion de las propiedades invariantes del objeto

a) mecanismo neurobiol dgicos

Las transformaciones del objeto se producen en una modificacion de campo
dereferencia:  anive de la obtencion de informacidn - a nivel de la actividad
palpatoria - busgueda de indices e identificacion de indices y de organizacion
espacial

b) circuitos sensorio motrices y reconocimiento de formas. Experiencia con la
protesis tactil y los circuitos déctricos en € ciego de nacimiento por Callinsy
Saunders en 1970.

) un modelo matematico del generador deinvariancia: € grupo de transforma-
cibn deLie

Conclusién: € organismo posee muchas fuentes de estimulos que bombar-
dean los sistemas sensoriales

1°. Si setrata de espacio de lugares, las formas elementales del espacio estan
aseguradas por |os dispositivos de captura, quees un equiporigido quefunciona
desde d nacimiento. Aqui juega especialmente la plasticidad fundamental del
referencial postural.

2°. La organizacion del espacio reposa sobre las capacidades de andlisis de los

organos informativos y los dispositivos de tratamiento central, de los cuales
grupo de Lie puede ser un modelo matematico apropiado.
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Entre la batuta y € tubo de ensayo:
la carrera admirable de Alexandre Borodin-

Carlos A. L. Filgueiras

Quimica Nova 25, N. 6, 2002: 1040-1049

AlexandreBorodin fue unindividuo extraordinario que sigui6 dos llamados
absolutamente diferentes, llegando a transitar con gran desenvoltura y
reconocimiento carreras distintas en la cienciay en €l arte. La singularidad de
su personay de las actividades que gercié merecen un estudio, sobre todo en
el mundo dd siglo XXI, cuando € divorcio entre la ciencia y la cultura
humanisticay artistica estenido por muchos como inevitable, aunque deplorable.

Ante de Borodin, € aleman Wilhedm Herche (1738-1822) inicio su vida
como musico, tocando € oboe con la Guardia de Hanover desde los 14 afios.
Cinco afios después estaba en Inglaterra, donde cambi6 su nombre por € de
William. Su carreraartistica continud hasta ser nombrado organistaen laciudad
de Bath. Al mismo tiempo fue creciendo en & uninterés por la astronomia, que
acabo suplantando. La carrera musical fue abandonada completamente, y
Hersche se convirtié en un cientifico importante, habiendo descubierto con €
telescopio, un gran nimero de cuerpos ceestes. Sus descubrimientos mas
famosos fueron d planeta Urano, en 1781, y laradiacion infrarroja.

En una época mas préxima a nosotros, hubo también € caso del americano
Lejaren Hiller Jr (1924—1994)22; Hiller siempre demostro unainclinacion tanto
parala ciencia como parala muisica. En 1947 defendio una tesis de doctorado
en quimica en la Universidad de Princeton sobre la estructura dela celulosay
del amido, siguiendo una carrera como quimico industrial en la Compafiia Du
Pont y como quimico académico enla Universidad delllinois. Al mismo tiempo
prosiguié una carrera paraldla como musico, componiendo y gecutando un
gran numero de piezas, en muchos casos en € nuevo campo de la misica
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electroacustica, con amplio uso de computadoras. Su Ultima publicacion
cientifica data de 1962. Sin embargo, en 1958 ya estaba en € Departamento
de M Usica dela Universidad de I llinois, de donde paso, en 1968, a una catedra
especial de musica en la Universidad de Nueva York en Buffalo, donde
permanecio hasta d fin de su carrera, habiendo adquirido fama de masico de
vanguardia. Es digno de mencion que pasoé un periodo enseflando masica en
Salvador, en bahia, en 1980. De ahi surgié una compasicion suya, titulada Uma
Apoteose de Arqueoptérix, escrita para barimbau.

Hiller es lo opuesto a Herschel, pasando de cientifico profesional a una
carrera exclusiva como musico, aungque en un proceso de transicion mas bien
lento. En Hiller la mlsica acab6 sobrepasando totalmente a la quimica.

Borodin esun caso totalmenteaparteen lahistoriadelaciencia. Ladevocion,
tanto ala quimicacomo alamusicafue una constante, llegando a ser practicante
de una doble carrera de esta naturaleza alo largo de toda su vida. Al contrario
de Hersche, Borodin se revelé contra la sentencia dada en los versos del
poeta inglés Alexarnder Pope

One science only Hill one genios fit;

So vast is art, so narrow human wit.

Sin embargo, laimportancia de Borodin en la historia delamusica, por su
originalidad y pionerismo, es de tal monta que hoy pocos conocen su pape
como investigador y profesor de quimicaenlaRusiadd siglo X1X. Sutrayectoria
como quimico, incluso sin que hubiese tenido una carrera tan distinguida en la
musica, merece ser analizada también.

Después de algunas publicaciones esporéadicas encontradas en la literatura
occidental més antigua®, aparecieron varios articulos en laépoca dd centenario
de la Muerte de Borodin, en 19874, En 1988 fue publicada la traduccién al
inglés de un importante libro ruso sobre é°.Sin embargo, todavia no existe en
portugués ninguin trabajo respecto a esta figura tan singular.
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Aleksandr. Porfirievich Borodin, o Alexandre Borodin, nacié en San
Petersburgo, entonces capital ddl Imperio Ruso, d 12 de noviembre de 1933.
Segun € calendario juliano, usado en Rusia hasta d 1 de febrero de 1918, la
fecha era el 31 de octubre, 0 sea con un defasgje de 12 dias. Era hijo natural
del principe Luka Stepanovich Gedianov (1772-1840), descendiente de los
antiguos reyes de Imeretia, al sur dd Caucaso. Como € resto de Georgia, la
region habia sido anexada por Rusia en 1810.La madre del joven Alexandre
eraAvdotia (18098-1873), que se casd en 1839 con & médico militar Khristian
Ivanovich Kleineke. Alexandre fue acostumbrado a llamar “tia” a su madre, y
asi procedi6 toda su vida. Para salvar las apariencias, € nifio fue registrado
como hijo deun siervo dd principe Gedianov, Porfirio lonovich Borodiny desu
mujer Tatiana Grigorievna Borodina.

Desde temprano € joven Sacha (apodo rusa para Alexandre) demostré un
inusual talento musical, Por eso, a los 8 afios la madre arreglé que tomase
clases de flauta con un musico de la orquesta de un regimiento militar. A los 9
anos Sacha compuso su primera pieza, una polca titulada Héléne, dedicada a
una nifia por quien se apasiono, Elena. También se destaco en los estudios,
dominando varias lenguas, como € aleman, € francésy d inglés. Més tarde
también aprenderiaitaliano.

Segeneré una gran amistad entreAlexandrey su colega de estudios Mikhail
(Micha) Schchiglev, que se convertiria en profesor de misicay compositor. A
los 12 afios, Sacha decidio aprender a tocar € violocelo, mientras que Micha
se dedicaba al violin, ambos como autodidactas. El objetivo de los dos era
familiarizarse con lamuasica de camara. También tuvieron clases de piano con
un profesor de masica, que no les satisfizo. Para compensar, decidieron tocar
juntos arreglos a cuatro manos de todas |as sinfonias de Beethoven, Haydn y
Mendelssohn. Ademéas de los instrumentos ya mencionados, Borodin también
tocaba oboe, clarinete y varios metales’.

En 1847, alos 14 afos Borodin compuso un concierto para flauta y piano,

que fue gecutado por é y su compariero Schchiglev. End mismo afio escribio
también un trio para dos violines y violoncdo sobre un tema de Meyerbeer,
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Robert le diable. Estas composiciones iniciales, asi como otras obras de
juventud, lamentablemente se perdieron’.

Poco después de despertar para la masica € joven Sacha tomd contacto
con las ciencias, que o fascinaron. Los preceptores que tuvo en casa lo
influenciaron mucho en e placer quela quimica—sobretodo- Ie proporcionaba.
Su amigo de adolescencia, Schchiglev, escribid al respecto: “el apartamento
estaba casi enteramente repleto de frascos, retortas y todo tipo de reactivos.
En toas partes las ventanas tenian tubos con varia soluciones cristalinas
(sic)"e.

En 1850, a los 17 afios, una nueva vida iba comenzar para € joven Sacha
Boridin. En esa fecha fue admitido como estudiante de la Academia M édico-
Quirurgicade San Petersburgo. Lainstitucion habia sido fundadaen 1798, y ya
teniarenombre. Fuealumno deun gran quimicoruso, € Prof. Nikolai Nikolaivich
Zinin (1812-1880), que habia llegado de la Universidad de Kazan en 1848,
precedido de la fama conquistada con € descubrimiento de la reduccién de
compuestos nicroaromaticos en las aminas correspondientes, reaccion de gran
importancia para la naciente produccion de colorantes sintéticos. Borodin
escribiria sobre su profesor: “Sus palabras en la catedra no eran sodlo una
reproduccion confiable de las condiciones contemporéaneas, sino también
una tribuna de nuevas tendencias enla ciencia, No economizaba ideas
las dispersaba a diestra y siniestra, y repetidas veces desarrollaba en sus
clases temas que s6lo serian oidos muchos afios después, como un nuevo
descubrimiento 0 una nueva idea cientifica”®.

Con todo, las condiciones de trabajo experimental en la Academia eran
deplorables, despertando en & alumno ain mas admiracion por € profesor
Zinion. Borodin era un alumno dedicado e incansable. Su ardor por € estudio
de la anatomia, sin embargo, casi le cost la vida, pues contrajo unainfeccion
de un cadaver, delo que apenas consiguid curarse. Pero su mayor pasion era
laquimica, loquellevé a Zinin adeclarar publicamente que teniala esperanza
de ser sucedido por su brillante alumno. Zinin también se preocupaba delo que
para é era una obsesion de Borodin, que siempre que podia se ponia atocar €

25



piano o0 a ir a conciertos y Operas. Al respecto, le dijo d maetsro: “ Sefior
Borodin, preoctpese un poco menos de las canciones. Estoy poniendo
toda mis esperanzas en usted, y usted solo piensa en la misica; no se
puede cazar dos liebres al mismo tiempo”2°.

Borodin tenia verdadera veneracion por Zinin, 'y respondia que la misica
era para @ nada méas que una distraccion.

[..]

Durante su doctorado, Borodin conocié a un joven oficial del gército, de
apenas 17afios, que se convertiria en un gran amigo y un nombre de primera
magnitud enlamisicarisa: Modest Petrovich M ussorgsky (1839-1881). También
en ese periodo fue al extranjero por primeravez. En 1857 fue designado por la
Academia para participar del Congreso Internacional de Oftalmologia en
Brusdas. Al pasar pro Paris, su esperanza de encontrar a Berhelot se frustro,
pues & quimico francés no se encontraba en la ciudad'.

[...]

En 1859 salieron dos publicaciones local, en ruso, sobre d andlisis quimico
delas aguas minerales de Soligalich. De este estudio result6 la construccion de
un hospital en d lugar. Larelacion de Borodin fue publicada tanto en un diario
de Moscu como en forma de folleto'?.

A partir de esta éoca Borodin degjé la medicina, concentrandose en su
actividad como investigador y profesor de quimica en la Academia Médico-
Quirdrgica.

En 1859 laAcademia decidi6 enviar al joven profesor a una estadia de dos
anos en d extranjero, que después fue ampliada un afio més. Al fin de aquel
ano, Borodin llegé a Heidelberg, entonces un gran centro de investigacion
quimica y fisica. En esa época, los profesores Robert Bunsen (1811-1899) y
Gustav Robert Kirchchoff (1824-1887) estaban trabajando en un nuevo proyecto,
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la espectroscopia atdmica, que se convirtié en un factor de importancia en €
progreso tanto de la quimica como de lafisica, en @ siglo XIX*,

[...]

Loquehizo Borodin, aunqueen formamuy incipiente, fueestudiar lallamada
recomposicion de la benzidina, que e una reaccion general para N.N’-diaril-
hidrazinas, las cuales, por tratamiento con &cido, originan varios productos,
como la benzidina y la semidina, ademés de otros isomeros**. Esta
recomposiciéon ha sido muy estudiada hasta neutros dias, y existen muchas
publicaciones en la literatura quimica corriente sobre ellat®.

[...]

Mendeleev habia ido a Heidelberg con la intencion de trabajar en €
laboratorio de Bunsen, pero percibié que el profesor aleman estaba
completamente ocupado con sus estudios de espectrascopia, y poco interesado
enlaquimicaorganica, como en e pasado. Por eso decidié montar un laboratorio
casero, donde se puso a determinar constantes fisicas'é, que después le fueron
Utiles para describir las propiedades de los dementos, tanto conocidos como
por descubrir, en su famosa Clasificacion Periodica, que surgiria en 18609.

Duranted invierno de 1859-60, Borodin hizo un vigje corto a Paris, con la
finalidad de comprar Utiles delaboratorio que no conseguia obtener en Alemania.
Durante los nueve dias pasados en la capital francesa, tuvo la oportunidad de
visitar aBerthelot y su laboratorio, y en su informeal Director delaAcademia,
en san Pdetersburgo, escrito en febrero de 1860, describe como & quimico
francés fue atento y solicito cond. Al mismo tiempo se queja delos gastos que
tuvo con la compra de materiales de laboratorio, que fueron costeados con su
beca de estudios!’.

Los quimicos rusos en Heidelberg se reunian frecuentemente, y de sus

discusiones surgio @ embrion de la futura Sociedad Quimica rosa, que seria
fundada afios més tarde.
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Lamusica, que no era en esa época la mayor preocupacion de Borodin, no
fue sin embargo olvidada. Tocaba regularmente en conjuntos de cuerdas, y en
la primavera de 1860 compuso un sexteto para dos violines, dos violasy dos
violoncdos, que tuvo su primera e gecucion en Heideberg.

En & verano de 1860, su ex profesor. Zinin, que vigjaba por Europa
Occidental, llegé a Heidelberg. DE alli, €, Borodin y Mendeleev hicieron un
vigje a Italia, después dd cual regresaron a Alemania para participar de un
acontecimiento de gran importancia: el Congreso de Kalsruhe, € priemer
congreso cientifico internacional quetuvo lugar en aquela ciudad alemana, del
3 al 6 de septiembre de ese afo'®. Los mayores quimicos del mundo estaban
presentes en Karlsruhe, y esa fue una oportunidad fantastica para que €
joven quimico Borodin se enterase, de primera mano, de los grandes debates
cientificos dela época. Entre estos, habia una disconformidad creciente con la
autoridad de Jons Jacob verzdlius (1779-1848), cuya teoria dualista habia
dominado la quimica, pero que ahora mostraba obstaculizar € progreso de la
quimica organica.

[...]

DaKalrsruhe, Zinin regresé a Rusiay Borodiny Menddleev a ltalia. En €
primer viaje habian visitado Venecia, Veronay Milan; esa vez fueron a Génova
y Roma, despuésdelo cual Borodin sedirigio unavez mas a Paris, donde pasd
varios meses aprendiendo polarimetria y frecuentando los cursos de fisico-
quimico Victor Regnault (1810.1878) o del fisidlogo Claude Bernard (1813-
1878). En su minucioso informe enviado a laAcademia'®, Borodin dice que €
curso de Regnault, titulado “ Sobred calérico”: “Eraserio y dirigido a personas
gue ya conocen fisica y matemética elementales, y fue muy interesante.
Las clases de este cientifico no eran solo demostrativas, sino también
filosoficas. Eran particularmente notables en la profundidad y totalidad
de la opinion critica, en la riqueza de ideas independientes y nuevas, y
en la claridad de la presentaciéon. Puede comprenderse todo esto si se
recuerda que la mayor parte de esa area de la fisica fue creada por los
trabajos del propio Regnault”.
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En cuanto a Bernard, su curso, “menos especializado y dirigido
principalmente a médicos, fue notable por la riqueza de nuevos hechos y
la claridad y simplicidad poco comunes de presentacion. Claude Bernard
posee la rara habilidad de trasmitir la ciencia de tal manera que cada
clase queda grabada en la memoria del oyente, sin ningun esfuerzo por
parte de éste”.

[...]

Borodin, que ya era miembro de la Sociedad Quimica Francesa, frecuentd
también sus reuniones, donde present6 sus trabajos quimicos. En ese periodo
comenzo ainteresarse en la accion del bromo sobre las sales de plata de acidos
carbozilicos, publicando en 1861 tres articulos sobre € tema, uno de dlos en
Franciay los otros dos en Alemania. Este trabajo sera retomado més tarde, y
culminara en 1869 con & descubrimiento de un méodo general parareducir en
un carbono la extension de una cadena organica [ ...] Lareduccién descubierta
por Borodin permanecié casi en un limbo, hasta ser “redescubierta’ en 1942,
en Alemania, por Heinz y Clara Hunsdiecker®, y la reaccion, hoy llamada
“reaccion de Hunsdiecker” por lamayoria delos quimicos occidentales, es una
flagranteinjusticia a la prioridad de Borodin, que pocos autores reconocen?.

En la primavera de 1861 Borodin retorné a Heidelberg, donde conoci6 a
unajoven rusade M oscu, Ekaterina (K atia) Sergeevna Protopopova, que habia
salido dd rigor del clima ruso por razones de salud. Katia era una exceente
pianista, y conquisté a Borodin con susinterpretaciones de Chopin, Schumann
y Liszt. Los dos se volvieron inseparables

[...]

Conlallegadade otofioy laaproximacion dd invierno, é Katia decidieron
ir altalia, cuyo clima seria mas favorables paralos problemas de salud de élla.
Los quimicos de la Universidad de Pisa, Sebastian de Luca (1820-1880) y
Paolo Tasinari (1829-1909) invitaron a su colegaruso apasar algun tiempo en
su laboratorio, 1o que puso radiante a Borodin. Ademas de gustarle mucho
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Italia, € laboratorio puesto a su disposicion era excelente, y ademas tenia la
ventaja de que Katia podia salir del inverno aleman??.

[...]

Katia escribid con respecto a periodo pasado en Pisa: “La quimica no le
impedia dedicarse también algun tiempo a la misica. Por gjemplo, tocaba
el violoncelo en la orquesta del teatro de Pisa... En Pisa conocimos al
director de la escuela de m“usica local, € . Menocchi. Era un hombre
amable, pero no un misico excepcional. Me acuerdo que una vez, en su
presencia, Alexandre escribié una fuga en algunas horas. Deberias ver
el espanto del Sefior Profesor. De ahi n adelante comenz6 a mirar a
Alexandre Porfirievich como una maravilla musical”%.

En Pisa, Borodin compuso una tarantela para piano a cuatro manos y un
quinteto para cuerdas y piano. En el verano de 1862 volvié a Rusia con Katia,
después de una ausencia de casi tres afios.

[...]
Traduccion de Cdina Hurtado
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"Primera parte. Se han suprimido los pasajes exclusivamente técnicos de temas
quimicos.
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