STEPHEN JAY GouLD Y RHONDA R. SHEARER

BOTES Y SILLAS
DE CUBIERTA

Recientemente fallecido, Jay Gould fue el gran biélogo evolucionista de
nuestro tiempo. Sus mds de veinte libros y cientos de articulos lo confirman
como un ensayista cientifico de notable transparencia expositiva. A manera
de bomenaje, presentamos este ensayo en el que Jay Gould y Shearer
atisban, de la mano de Duchamp, los dominios de la cuarta dimensién.

L INICIO DEL TERCER MILENIO PUEDE UFANARSE DE TENER UN
extenso pedigri como simbolo de nuevos comienzos. En una obra
escrita en 1884, el héroe de la historia de ciencia ficcién mds celebra-
da sobre horizontes que se expanden contempla su mundo limitado

en aquel momento crucial:

Era el altimo dia del afio 1999 de nuestra era|...] y yo estaba
[...] cavilando sobre los acontecimientos del afio transcurri-
do y las perspectivas del afio siguiente, del siglo siguiente,
del milenio siguiente [...] y alli estaba yo sentado al lado de
mi esposa, intentando componer una retrospectiva del afo

1999 y de las posibilidades del 2000.

Y mientras Un Cuadrado evaltia su vida en el universo bidimen-
sional de Planilandia: una novela de muchas dimensiones, del clérigo
inglés Edwin A. Abbott, una esfera de un mundo incompren-
sible de dimensionalidad mayor pasa a través del plano de su
existencia entera, apareciendo primero como un punto y luego
comoun circulo cuyoradio inicialmente se expandey subsecuen-
temente disminuye, mientras Un Cuadrado observa con temor
reverente y total perplejidad. La esfera le habla a Un Cuadrado:
“Soy realmente, en cierto modo, un circulo [...] y un circulo mas
perfecto que cualquiera que pueda haber en Planilandia; pero,
hablando con algo més de propiedad, soy muchos circulos en
uno.” Un Cuadrado observa entonces su reloj de arena y advierte
el momento mds auspicioso del paso de la esfera: “Habia caido
ya la altima arenilla. Habia empezado el tercer milenio.”

Como técnica para alcanzar la forma mds concreta de expan-
sién mental, el estudio de las ilusiones 6pticas iguala sin duda
la contemplacién de dimensiones que estin mds alld de nuestra
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experienciasensorial (o incluso de nuestro poder de concebirlas).
Muchas ilusiones cldsicas presentan alternativas en dos dimen-
siones —como las de conejo/pato o urna/rostros de la Gestalt que
alternan entre figura y fondo. Thomas S. Kuhn invocé este tipo
de ilusién como una metdfora basica para ilustrar su concepto
central del cambio de paradigmas en The Structure of Scientific
Revolutions (1962): “Es en calidad de prototipos elementales para
estas transformaciones del mundo del cientifico como las cono-
cidas demostraciones de cambios alternativos en la Gestalt vi-
sual resultan tan sugerentes. Lo que fueron patos en el mundo
del cientificoantes delarevolucién, después de ellason conejos.”

Otras ilusiones presentan disyuntivas en tres dimensiones
—como en el famoso Cubo de Necker, tan eficazmente usado por
Richard Dawkins en su Extended Phenotype (1982) para argu-
mentar la compatibilidad de diferentes puntos de vista sobre la
seleccién natural, unos centrados en los genes y otros en los
organismos. Dawkins escribe:

Existe una conocida ilusién visual llamada el Cubo de Necker.
Consiste en un dibujo a linea que el cerebro interpreta como
un cubo tridimensional. Pero hay dos posibles orientacio-
nes del cubo, y ambas son igualmente compatibles con la
imagen bidimensional en el papel. Solemos comenzar
por ver una de las dos orientaciones [...] Después de unos
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segundos la imagen mental cambia y no deja de alternarse
mientras vemos el dibujo. El caso es que ninguna de las dos
percepciones del cubo es la correcta o “verdadera”. Ambas
son igualmente correctas.

Si estas ilusiones familiares en nuestro mundo palpable de dos
y tres dimensiones han procurado imdgenes tan dtiles para
contemplarla naturaleza de innovaciones importantes del pensa-
miento cientifico, considérese lo que lograriamos si pudiéramos
unir las dos metodologfas y crear representaciones para estados
alternativos en un mundo de cuatro dimensiones que no pode-
mos dibujar y apenas sabemos concebir.

De hecho, un asombroso ejemplo de ese desafio (una ilusién
Optica basada en estados alternativos en una perspectiva te-
tradimensional) fue construido hace mds de ochenta afos por
uno de los artistas mas innovadores del siglo: Marcel Duchamp
(1887-1968). Publicé la ilusién en 1967 como un acertijo sobre un
pedazo de cartulina que semejaba una postal en forma y
tamano, y que contenia una pintura original en un lado y una
explicaciénverbal en el otro. Sin embargo, su intencién evidente
y su brillante realizacién nunca se han descifrado.

Podemos identificar varias de las razones de este fracaso.
Algoderesponsabilidad puedeatribuirsele sin dudaa Duchamp,
como la deseada consecuencia de sus propios procedimientos
secretos. Como el enfant terrible del dadaismo (en la interpreta-
cién comun de los historiadores de arte) —el hombre que embe-
llecié una reproduccién de la Mona Lisa con barba y bigote, el
hombre que intent6 incluir un orinal en una exhibicién de arte
de 1917—, Duchamp nunca se digné a dar explicaciones sobre
sus teorias o intenciones artisticas.

Pero un peso igual o mayor debe recaer sobre nuestro
propio fracaso para formular las preguntas correctas, en
gran medida porque hemos operado bajo una falsa taxo-
nomia de las disciplinas intelectuales —una que establece la
méxima separacion entre el arte (visto como actividad inefable-
mente “creativa”, basada en la idiosincrasia personal y sujeta
solamente a interpretaciones hermenéuticas) y la ciencia (vista
como empresa universal y racional basada en la afirmacién féc-
ticay en la coherencia analitica).

Duchamp califica como artista en esta falsa dicotomfa —y
para colmo como un miembro de su profesién enloquecedora-
mente criptico. Resulta, pues, que nunca hemos formulado las
preguntas correctas porque no hemos reconocido el tratamiento
serio y bien informado de los temas cientificos —desde la 6pti-
ca hasta las matemdticas de la probabilidad y la dimensionali-
dad—, el cual ocupa un lugar importante en la obra de Duchamp,
altiempo que ilustra, de una manera que no tiene parangén desde
el propio Leonardo, la compatibilidad fundamental entre estos
dos grandes territorios de la creatividad humana. Muchos estu-
diosos han reconocido y documentado las numerosas alusiones
cientificas en la obra de Duchamp, aunque dan por sentado que
nunca podria considerarse un innovador de conceptos cientifi-
cos por la sencilla razén de que los artistas, desde nuestro este-
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reotipado punto de vista, no son capaces de desarrollar la su-
ficiente pericia para entender temas técnicos. Las alusiones [4-
dicas o sarcdsticas de Duchamp a la ciencia deben por lo tanto
representar una gran broma grotesca, la reflexién de un espiri-
tu creativo sobre la esterilidad de la precision tecnolégica.

A pesar de todo, muchos de los grandesiconoclastas que fun-
daron movimientos en el arte moderno a principios del siglo XX
mostraron una preocupacion seria por la ciencia contemporanea,
particularmente por conceptos de geometria no euclidiana y
por la cuarta dimensién, aunque usaron estas ideas tnicamen-
te de forma metaférica, si bien esclarecedora. Duchamp, sin em-
bargo, mediante la combinacién de una lucidez general y una
educacién rigurosa en la mejor tradicién cartesiana francesa,
desarrollé un entendimiento mucho mas profundo de las ma-
tematicas, cercano a la competencia profesional (al menos por
lacomprensién conceptual, sino por lamanipulacion de férmu-
las). Comoloha demostrado Rhonda Roland Shearer, Duchamp
se interes6 particularmente por el trabajo del gran matematico
Henri Poincaré, y gran parte de su arte representa una nueva y
sistemdtica aplicacién de los puntos de vista de Poincaré sobre
la naturaleza del tiempo, el espacio, la causalidad, la probabi-
lidad e incluso la creatividad humana.

En 1967 Duchamp produjo, en una edicién facsimilar de 150
ejemplares, una coleccién de apuntes titulada A UInfinitif (a la
que los conocedores suelen referirse como la Caja Blanca). Este
trabajo contiene reproducciones de 79 notas, en su mayoria
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compiladas en los afios anteriores a la Primera Guerra Mundial
y dedicadas en gran parte a temas cientificos relacionados con
sumayor proyecto artistico, el Gran Vidrio. Los estudiosos no han
apreciado la profundidad cientifica de estas notas, pero el
trabajo de Shearer con un fisico de la Universidad de Nueva
York, Richard Brandst, ha revelado la innovacién genuina y ex-
plicitamente matemdtica de Duchamp dentro de su riguroso and-
lisis de la forma de representar la cuarta dimension.
Enunanotaquehallamadolaatencién dealgunos estudiosos,
Duchamp compuso un metéfora aparentemete criptica sobre la
cuarta dimensién. La traduccién “oficial”," hecha por el artista
Cleve Gray bajo la supervisién personal de Duchamp, dice:

Dos objetos “similares”, por ejemplo de diferentes dimensio-
nes pero siendo uno la réplica del otro (como dos sillas de
cubierta? [chaises transatlantiques, en el mds expresivo francés
original], una grande y otra del tamafio de una mueca),
podrian usarse para establecer una perspectiva de cuatro
dimensiones, no colocdndolos en posiciones relativas, el uno
con respecto al otro, en un espacio tridimensional, sino
sencillamente considerando las ilusiones épticas que la di-
ferencia de sus dimensiones produce.

El reverso de esta nota muestra un dibujo de tres botes, repre-
sentados a diferentes distancias del observador y con algunas
guias de perspectiva proporcionadas por el paisaje circundan-
te: drboles, montafias, una laguna. Ya que este inocente dibujo
no guarda relacion evidente con los apuntes de Duchamp en el
anverso, los estudiosos han supuesto invariablemente que
Duchamp, segtin su costumbre de escribir notas importantes al
reverso de facturas, portavasos, etcétera, simplemente uso un
pedazo de papel a la mano cuando su musa se le aparecio.

Por ejemplo, el especialista en Duchamp Francis M. Nau-
mann declara que mucho de lo que se puede encontrar en la
Caja Blanca son “anotaciones al azar [...] sobre una variedad de
temas, escritas rdpidamente en cualquier superficie que estu-
viera disponible en ese momento. Varios apuntes, por ejemplo,
aparecen en facturas con fechas desde 1914, mientras que otras
estdn escritas al reverso de postales, fotografias, anuncios, pape-
lerfa de restaurantes y otros pedazos de papel”. A continuacién
Naumann coloca explicitamente la nota sobre las sillas de cu-
bierta en esa categoria, al escribir: “En el reverso de una postal,
Duchamp anoté un posible medio para establecer visualmente
la cuarta dimensién, considerando la ilusién 6ptica a que dan
lugar dos sillas de cubierta” —aunque ni Naumann ni nadie mds
ha intentado explicar nunca la naturaleza de tal ilusién, presu-
miblemente porque les fue imposible descifrar la nota de Du-
champ, bajo su incuestionable suposicién de que, como parte
de una postal irrelevante, bien se podia no hacer caso de los

1 Alinglés. Aqui se presenta solamente la traduccién al espanol. [N. del T.]

2 Prefiero “sillas de cubierta” por su fidelidad con el francés y el inglés (deckcbairs), aunque
también figuraron opciones como “sillas poltronas”, “tumbonas” o la peyorativa “camas-
tros”. [N. del T.]
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botes, ya que eran accidentales y ajenos.

El objeto de Duchamp no es, de hecho, una postal comercial
sinouna pinturaoriginal, casi seguramente del propio Duchamp,
sobre un pedazo de papel que adopta, en uno de sus acostum-
brados embustes, una apariencia humilde que a simple
vista oculta su verdadera naturaleza. El otro lado (con la nota de
Duchamp) muestra una linea vertical en el centro y cuatro
lineas horizontales del lado derecho, imitando las gufas para es-
cribir direcciones de una postal normal. Pero esas lineas fueron
dibujadas a mano en este excepcional objet d’art. ¢Por qué, en-
tonces, dibujé esas lineas Duchamp para sugerir la parafernalia
de una postal? Y, mds importante, épor qué pinté tres botes y
del otro lado escribié una declaracién aparentemente sin rela-
cién sobre unas sillas de cubierta?

Los botes debieron haber provocado, al menos, una leve sus-
picacia desde el principio. Suponemos, segtin las reglas conven-
cionales de la perspectiva, que vemos tres botes de las mismas
dimensiones, pero pintados de diferente tamario para indicar
una mayor o menor distancia con respecto al observador. Los
botes, inspeccionados de cerca, se ven un poco “raros” —pero no
lo suficiente como para atracr demasiada atencién sobre ellos.
Duchamp pinta la parte visible sobre el agua en simetria casi bi-
lateral con el supuesto reflejo acudtico. Una punta amarillenta
(presumiblemente de metal) en laproa de cadabote aparece tam-
bién consureflejo espejado, al igual que una figurahumanasen-
tada en medio de cada bote. éPero qué se supone que debemos
interpretar del grisiceo y arrugado material en la popa de cada
bote? ¢Una vela plegada (pero dénde, entonces, estd el mastil,
y por qué un pequeiio bote carga una vela asi)? ¢O tal vez algu-
nas mantas guardadas detrés de la figura humana (pero por qué
una carga tan grande e inestable)?

Todos estos problemas se resuelven claramente siatendemos
con seriedad a dos de los temas recurrentes en la obra de Du-
champ. En primer lugar, como ya se dijo, le gustaba esconder
declaraciones importantes (con frecuencia sobre temas cientifi-
cos) al representar sus trabajos originales como objetos comer-
ciales de todos los dias, disponibles en miles de ejemplares en
cualquier tienda. (En un tema para otra ocasién, Shearer tam-
bién ha descubierto que ninguno de los famosos ready mades
de Duchamp realmente representa, como él sostiene, objetos de
fébrica firmados por el artista pero inalterados, y reconfigura-
dos asi como obras de arte.)

Segundo, como lo han documentado con detalle los estudio-
sos, y como el propio artista frecuentemente lo hacia notar con
deleite, Duchamp jugé unay otra vez con el tema de las rotacio-
nes de 9o° en sus trabajos (como en la fotografia de 1955 del ros-
tro de Duchamp visto simultineamente de perfil y de frente).
Varios motivos sustentan esta inquietud, y van desde un placer
inmediato y visceral por mostrar que las “certezas” visuales
pueden frecuentemente trastornarse y reorientarse por un cam-
bio tan simple, hasta el razonamiento mds abstracto y técnico
de que un eje dibujado en dngulo recto (90°) representa, para
todos los otros ejes, una dimensién matemética adicional, y que
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una rotacién de 9o° entrafia, por lo tanto (al menos metaférica-
mente), mirar en una nueva dimension.

Shearer y yo sospechamos, pero no lo podemos probar, que
Duchamp tuvo dos motivos, uno oculto y el otro bastante ma-
nifiesto (si asi quiere verse) para dibujar lineas verticales y
horizontales en el reverso de su pintura: primero, para que cre-
yéramos que el trabajo era una postal y, segundo, para decirnos,
al mismo tiempo, que debemos rotar la pintura 9o° para ver
ambas orientaciones de la ilusién éptica a que se refiere la nota
redactada sobre esas lineas ortogonales: una imagen (los botes)
en orientacién horizontal y la otra, que representa la llave de
toda la obra, en una posicién vertical por una rotacién de 9o°.

Rhonda Shearer descubrié esta llave vertical una tarde mien-
tras disfrutdbamos de nuestro pasatiempo favorito: jugar ajedrez
mental con problemas duchampianos. Giré los botes los 90°
prescritos, y no pudimos menos que reir ante la magnifica sim-
plicidad que se nos revelaba, escondida a simple vista con tanta
destreza y astucia. Los tres botes, vistos completamente de lado
como objetos de dimensiones similares pero pintados grandes
o0 pequenos para indicar una distancia relativa en relacién con
el observador en la inferida tercera dimensién, se convierten en
sillas de cubierta, vistas desde arriba (desde el punto de vista de
un ave que mira hacia abajo) y necesariamente se interpretan
como grandes o pequeiias (“grande” y “del tamafio de una mu-
fieca”, en palabras de Duchamp) porque la imagen, orientada
verticalmente, se vuelve totalmente planay bidimensional cuan-
do perdemos las gufas de la perspectiva (la laguna, los drboles)
necesarias para inferir una tercera dimensién de profundidad
en un dibujo plano.

Finalmente podemos entender por qué los botes se ven un
poco “raros” desde el punto de vista horizontal: jDuchamp
incluyd esas peculiaridades para hacer una verosimil silla de cu-
bierta con la rotacién de 9o°! La punta de metal en la proa de los
botes se convierte en la varilla de madera de las sillas, que se pro-
yecta sobre el asiento de tela y el respaldo. El hombre en el bote
(v su reflejo) se convierte en el brazo de la silla, mientras que las
velas plegadas (o lo que creamos que representa la parafernalia
en la popa del bote) se convierten en la frazada para cubrir nues-
tras piernas en la cubierta ventosa del Queen Mary.

En pocas palabras, por una simple rotacién de 9o° un grupo
de botes, vistos totalmente de lado y representados como lejanos y
cercanos en tres dimensiones, se convierte en un grupo de sillas,
vistas totalmente desde arriba y representadas como grandes y peque-
fias en dos dimensiones.

Lindo, astuto inclusive —¢pero qué objetivo tiene, mas alld
de la diversion visceral de imponer la destreza artistica de un
hombre a nuestra pobreza de percepcién? ¢Cémo, particular-
mente, nos ilumina este pedazo de colorida fruslerfa sobre la
declaracién de Duchamp de que habia inventado una nueva
forma de representacién “para establecer una perspectiva tetra-
dimensional” —la visién de un mundo mds alto imbuido de una
libertad espacial que no podemos “ver” en nuestro circundan-
te universo tridimensional de altura, anchura y profundidad?
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éDeberiamos entender a Duchamp en sentido literal, o simple-
mente estd bromeando de nuevo, con un pomposo lenguaje
cientifico para inflar la chanza y burlarse atin mas de los alega-
tos matemadticos sobre magnasy universales abstracciones?
Démosle al artista el beneficio de la duda, algo de crédito por
sureconocido genio, asumiendo que realmente necesitamos in-

gresar a un espacio tetradimensional si queremos percibir de
golpe su extraio e “hibrido” objeto tridimensional —su amalga-
ma de botes lejanos y cercanos vistos completamente de lado y
sillas de cubierta grandes y pequenas vistas completamente des-
de arriba. En nuestro mundo perceptual de tres dimensiones,
no podemos ver un objeto al mismo tiempo desde dos puntos
de mira completamente ortogonales (en dngulo recto). |Para tal
visién simultinea necesitariamos observar dos caras adyacentes

A

Los botes, vistos enteramente de lado.

de un cubo al mismo tiempo y a cada una completamente de
frente! (Podemos ver estas dos caras al mismo tiempo si las
observamos desde un dngulo —digamos, mirando directamente
al filo entre las caras y después viendo cada cara a una incli-
nacion de 45° desde nuestra linea de visién. Pero en nuestro
mundo de tres dimensiones no podemos observar un objeto
enteramente de lado y enteramente desde arriba al mismo tiempo.)
Asique dcémo podemosver el hibrido bote-sillade Duchamp
como unasolaimagen coherente en un espacio tetradimensional?
La respuesta del propio Duchamp resulta formalmente correc-
ta: podemos ver un objeto tridimensional enteramente de lado
y enteramente desde arriba de manera simultdnea sé6lo si lleva-
mos a cabo nuestra observacién desde la cuarta dimensién. Es
mds, al desentrafiar esta paradoja para nosotros, Duchamp ha
profundizado notablemente en el tema eternamente fascinante
y frustrante de los mundos de mayor dimensionalidad, que pode-
mos conceptualizar razonablemente bien y caracterizar riguro-
samente en términos matemdticos, pero que no podemos “ver”
directamente, porque vivimos en un universo donde la percep-
cién inmediata se extiende sélo en tres dimensiones.
Dificilmente otro tema supera la cuarta dimensién tanto en
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fascinacion publicay en dificultad de conceptualizacién: de ahi
nuestro esfuerzo pedagégico para desarrollar herramientas que
puedan funcionar como recursos explicativos. Ninguna técnica
hamejoradojamdslacldsicarutade haceranalogfasentrelatran-
sicién de dos dimensiones a tres —que entendemos facilmente
por experiencia directa—y la de tres dimensiones a cuatro —don-
de no tenemos ningun tipo de experiencia directa. Planilandia
sigue siendo el més efectivoy querido cla-
sico en este género. Regresemos entonces
aesta fuente de autoridad mientras inten-
tamos explicar la ilusién tetradimensio-
nal de Duchamp.

CuandolaEsferavisita Planilandia, jus-
to en el momento auspicioso de transicién
al tercer milenio en el inicio del afio 2000,
primero intenta explicarle la tercera di-
mensién a Un Cuadrado con argumentos
verbales. Pero Un Cuadrado no puede
comprender un universo tan expandido
y de mayor dimensionalidad, asi que la
Esfera lo arrebata del plano de Planilan-
dia y le ofrece una visién de su universo
enterodesde “arriba” (unadimensién pre-
viamente inconcebible para Un Cuadra-
do). Desdeluego, Un Cuadrado conoce las
formas de edificios y compatriotas en su
mundo bidimensional, pero solamente
puederesolver estas formas recorriendola-
boriosamente sus perimetros y midiendo
sus lados y dngulos. Desde su nuevo pun-
to de mira sobre suviejo mundo, sin embargo, Un Cuadrado pue-
de ver de golpe la forma entera de cada objeto de Planilandia
—unavisién prodigiosamente nueva que puede concebiry expre-
sar solamente como estar mirando el “interior invisible” de las
cosas en una imagen grandiosa, plena e instantdnea.

Pero cuando Un Cuadrado regresa a Planilandia, descubre
que no puede comunicar sus nuevos conocimientos a sus com-
patriotas, quienes persistentemente fracasan al intentar enten-
der esta modalidad expandida de la vista. Un Cuadrado prueba
con varias herramientas pedagégicas, incluyendo metéforas so-
bre visiones no obstruidas de la totalidad de manera simultdnea
(en tanto que sus compatriotas “saben” perfectamente bien que
en Planilandia uno s6lo puede ver parte de la periferia de un ob-
jeto desde un solo punto de mira) y echando mano de un lema
—“hacia arriba, no hacia el norte”— que entona para recordarse a
sf mismo la milagrosa revelacién que puede desvanecerse de su
memoria y conceptualizacién en su renovado confinamiento en
Planilandia.

Abbotesperaba que nosotros entendiéramosla invisible cuar-
ta dimensién al hacer una analogia estricta de la “promociéon”
de dos dimensiones a tres que protagonizé Un Cuadrado.
Planilandia sigue siendo uno de los grandes cldsicos de ciencia
ficcién y pedagogia matematica, pero creo que Abbot cometié
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Las sillas, vistas enteramente desde arriba.

un error tdctico en su explicita eleccién de analogfas. Enfatiza
el esfuerzo de Un Cuadrado por verbalizar su nueva e instantd-
nea visién de cada objeto de Planilandia, la novedad milagrosa
que Un Cuadrado sélo puede describir como una habilidad para
ver el “interior” de los objetos desde un misterioso y nuevo pun-
to de mira llamado “arriba” (“hacia arriba, no hacia el norte”).
Entonces, por analogia estricta, nosotros deberfamos intentar
conceptualizar la cuarta dimensién como
un lugar fuera de nuestro espacio ordina-
rio desde el cual podemos asomarnos al
interior de nuestros cuerpos.

Cuando lei por primera vez Planilandia,
de adolescente, quedé cautivado con esa
posibilidad y pasé afios tratando de resol-
ver la analogfa de manera excesivamente
literal —en vano. Pero la mejor verbaliza-
cién de Un Cuadrado sélo representa un
limite impuesto por su percepcién comun,
no una manera 6ptima de expresar la pro-
mocién de tres dimensionesa cuatro. Creo
que Abbot habria impulsado mejor sus
objetivos pedagégicos si se hubiera enfo-
cado en un aspecto diferente de la vision
ampliada de Un Cuadrado desde arriba
del plano de Planilandia, un aspecto que
se traduce a una analogfa mds fructifera (y
técnicamente mds precisa) del paso de tres
dimensiones a cuatro.

Un Cuadrado no sélo ve el “interior”
delos objetos de Planilandia desde su nue-
va dimensién. También, y con la misma novedad, ve de golpe
latotalidad delos objetos de Planilandia, en tanto que en el plano
convencional y limitado de Planilandia s6lo puede aprehender
esta totalidad a través del tiempo, moviéndose trabajosamente
alrededor de la periferia de cada objeto. Y esta habilidad para
ver una totalidad de golpe y no parte por parte en un tiempo
prolongado —mucho mds que la limitada e idiosincrasica expre-
si6n de Un Cuadrado sobre su descubrimiento como una nue-
vavision del “interior” de los objetos— proporciona la llave que
puede revelar la naturaleza de una transicién de nuestro cono-
cido mundo tridimensional al rico pero imperceptible dominio
de las cuatro dimensiones, un mundo tan ajeno a nuestra expe-
riencia como debe seguir siendo el indescriptible “arriba” para
el ciudadano de Planilandia.

Asi, para hacer la analogfa mds fructifera, debemos decir que
tal y como Un Cuadrado pudo ver simultdneamente la totalidad
delosobjetosbidimensionales desde una tercera dimensién arri-
ba, nosotros serfamos capaces, desde una cuarta dimension fuera
de los confines de nuestro conocido espacio tridimensional, de
ver simultdneamente la superficie entera de un objeto tridimen-
sional. Y esta vision de “totalidad simultdnea” capta el aspecto
de perspectiva tetradimensional que Duchamp intenté expresar
tan brillantemente en su ilusién de los botes y las sillas. No po-
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demos ver la superficie entera de un cubo desde un solo punto de
miraen tres dimensiones. Antes bien, debemos mover los ojos al-
rededor del cubo en el tiempo y entonces integrar mentalmente
todo el objeto uniendo nuestras visiones parciales. Pero si pudié-
ramos observar el cubo desde una cuarta dimensién en dngulos
rectos con respecto a cada una de las tres dimensiones del mis-
mo, podriamos ver las seis caras de manera simultdnea.

Hagamos hincapié en este punto crucial de una maneraal me-
nos semitécnica: nosotros representamos el tradicional espacio
tridimensional en tres ejes “mutuamente ortogonales” —es decir
en tres lineas que se intersectan en un punto, con cada linea per-
pendicular a cada una de las otras dos. Si dirigimos la mirada so-
bre cualquiera de estos ejes, tendremos una visién completa de
los otros dos ejes de frente, y estos dos ejes definiran un plano en
el subsiguiente espacio bidimensional. Por ejemplo, cuando
observamos directamente el eje de un cubo desde arriba, obte-
nemos la vision completa de la cara del cubo definida por los
otros dos ejes cruzando en dngulos rectos para formar el plano
de esa cara. Similarmente y por extension (siguiendo el método
de Planilandia de argumentar por analogias), si pudiéramos
(y no podemos en el mundo que conocemos) dibujar un eje adi-
cional en dngulos rectos en relacién con cada uno de los tres ejes
de un cubo convencional en un espacio tridimensional, y si
entonces pudiéramos observar el cubo desde un punto de mira
justamente sobre este cuarto eje, veriamos de golpe la superficie
completa de este cubo tridimensional (tal y como vemos la to-
talidad de una cara bidimensional del cubo sobre un tercer eje
perpendicular a estos dos). En otras palabras, en un mundo te-
tradimensional no necesitarfamos gastar tiempo moviendo los
ojos alrededor del cubo para ver todas las partes de su superficie
(como debemos hacer en nuestro mundo tridimensional). Antes
bien, veriamos de golpe toda la superficie del cubo desde la cuar-
ta dimensién —no a través del oscuro lente de un orden inferior
de observacién, sino verdaderamente cara a cara.

Ahora podemos sacar provecho de la brillante revelacién de
Duchamp sobre la representacion tetradimensional (y al mismo
tiempo entender su fascinacién por el significado real y meta-
forico de lasrotaciones de 90°). Duchamp quiere que observemos
los botes y las sillas como dos visiones alternativas de una mis-
ma imagen (como el pato/conejo en dos dimensiones). Pero no
podemos hacer eso en nuestro mundo tridimensional porque
no podemos ver ambas perspectivas de golpe. Es decir que la
imagen no pasard de un estado al otro desde un solo punto de
vista, porque sélo podemos tener acceso a las dos perspectivas
secuencialmente en el tiempo, al girar el objeto 90° y entonces
ver sillas donde previamente habiamos visto botes.

Pero en un mundo tetradimensional podriamos ver ambas
versiones del mismo objeto “hibrido” y tridimensional al
mismo tiempo (botes-enteramente de lado y sillas-enteramente
desde arriba). Para entender la paradoja considérense la vista
de los botes y la vista de las sillas como si estuvieran en dos ca-
ras adyacentes de un cubo. Cuando observamos cualquier cara
de frente (esto es enteramente de lado o enteramente desde arriba)
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no podemosver de ninguna manera la otra cara en nuestro mun-
do tridimensional. Pero podemos ver simultineamente ambas
caras, y cada una de frente, por el afiadido eje de una represen-
tacién tetradimensional.

A continuacién Duchamp idea una comparacién maravillo-
sa entre esta casi inconcebible perspectiva de ver de golpe la to-
talidad de un objeto tridimensional y algo que podemos lograr
facilmente con nuestra andloga sensacién del tacto. Supéngase
que sostenemos un pequefio cortaplumas firmemente en una
mano. Podemos tocar la superficie del cortaplumas simultdnea-
mente en todos sus puntos, y podemos reconstruir la forma del
objeto partiendo de esas sensaciones aunque no podemos ver
simultdneamente todas sus partes desde un solo punto de mira
enun mundo tridimensional. Ahora, sugiere Duchamp, supén-
gase que podemos considerar nuestro tacto simultdneo en tres
dimensiones comoanalogoalaposibilidad de visién simultdnea
en cuatro dimensiones. Entonces entenderemos cémo podria-
mos “ver” de golpe todalasuperficie de un objeto tridimensional.
Enotradesusnotas de la Caja Blanca escribe Duchamp: “Lavisién
tridimensional de un plano P. corresponde en el continuum a un
asimiento tetradimensional del que uno puede tener idea, por
ejemplo, al apretar en el puiio un cortaplumas.”

Duchamp esclarece el significado de esta nota con dos boce-
tos. Si uno intenta ver la totalidad de un objeto desde un espacio
de la misma dimensionalidad del objeto mismo, no podrd ha-
cerlo de golpe sino que deberd moverse alrededor del objeto,
tomando e integrando diferentes vistas en una secuencia.
Duchamp sigue el procedimiento de Planilandia de la analogia
bidimensional al escribir, en otra nota de la Caja Blanca: “Cuan-
do represento un espacio tridimensional por medio de una esfe-
ra tridimensional (o cubo tridimensional) soy comparable a un
plano individuo A que ve la seccién de un plano P dibujado. El
individuo A puede moverse a A1. Mide, al moverse, los 4 lados
del cuadrdngulo pero en cada parada ve una proyeccién del cua-
drédngulo enun eje imaginario perpendicularasurayo devisién.”
Pero si, como lo muestra el segundo boceto, el observador bi-
dimensional puede moverse a una tercera dimensién arriba,
entonces puede ver de golpe el plano P. De manera similar, uno
puede ver simultdneamente toda la superficie de un cubo tridi-
mensional desde la cuarta dimension, tal y como puede sentir
simultdneamente toda la superficie de un cortaplumas.

Muchas otras notas de la Caja Blanca refuerzan esta interpreta-
cién del hibrido botes-sillas como una representacién en cuatro
dimensiones, con los estados alternativos como diferentes vistas
tridimensionales que no se pueden observar simultdineamente
ennuestromundo tridimensional. Duchamp comienza plantean-
do el acertijo cldsico: “¢Cuadl es el significado del término cuarta
dimension si no tiene correspondencia téctil ni sensorial como la
primera, segunda y tercera dimensiones?”

Entonces Duchamp ofrece una descripcién notablemente
concisa y generalizada del bote-silla: “Desde la perspectiva bi-
dimensional que da la apariencia del continuum tridimensional,
construyase una perspectiva tridimensional (o tal vez bidimen-
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sional) de este continuum tetradimensional.” Parece una nota
criptica, pero una traduccién concreta sobre el ejemplo de los
botes-sillas resuelve tanto el significado como la intencién:
considérense las vistas de los botes y las sillas como pinturas bi-
dimensionales que, al menos en el caso de los botes (dadas las
guias de perspectiva incluidas), muestran un mundo en tercera
dimensién. Pero ambas vistas realmente representan dos aspec-
tos de un objeto tridimensional “hibrido” visto simultdneamen-
te desde un espacio tetradimensional. Por fin po-

demos entender lo que quiso decir Duchamp
cuando escribié, en el reverso de la seudo-
postal de los botes (como se cité al prin-
cipio de este ensayo), “establecer una
perspectivade cuatro dimensiones [de
dos objetos ‘similares’] no colocdndo-
los en posiciones relativas el uno con
respecto al otro, en un espacio tridi-
mensional, sino sencillamente con-
siderando las ilusiones Opticas
producidas por la diferencia de
sus dimensiones”.

También sabemos que Du-
champ invocé el ejemplo de un
cubotridimensional paraexpresarla
visién simultdnea delatotalidad de un
objeto tridimensional en un espacio te-
tradimensional, representando asi la dua-
lidad botes-sillas como dos vistas sobre dos ca-
ras adyacentes de un cubo, ambas visibles al mismo tiempo en
cuatro dimensiones. Duchamp describe esta visién simultdnea
del cubo entero haciendo nuevamente una analogia con nues-
tro tacto simultdneo de todas las partes del cortaplumas en tres
dimensiones (me deslumbra su frase “circun-hiper-hipo-abra-
zado”, esto es “sujeto todo de golpe, tanto arriba como abajo”):

La perspectiva tridimensional comienza en un plano inicial
frontal sin deformacion. La perspectiva tetradimensional ten-
drd un cubo o un medio tridimensional como punto de par-
tida que no causard deformacion: por ejemplo, aquella en la
que el objeto tridimensional sea visto circun-hiper-hipo-
abrazado (como si estuviera sujeto por lamanoy no visto por
los ojos).

Por ultimo, Duchamp anota explicitamente que, en el espacio
tetradimensional, dos planos que se intersectan (los botes y
las sillas en las dos caras adyacentes de un cubo) se pueden ver
simultdneamente sobre un eje en la dimensién més alta: “2 pla-
nos que se intersectan no determinan un espacio —se fusionan
alolargo de un plano perpendicular a su linea comin de inter-
seccién.”

Muchos libros famosos sobre la cuarta dimensién con fre-
cuencia intentan representar este factor adicional como tiempo,
en tanto que tratan las tres dimensiones de nuestro mundo de
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todos los dias como espacio. Esta formulaciéon comin expresa la
observacién de Duchamp en el sentido de que en el espacio tri-
dimensional ordinario uno puede “ver” la totalidad de un ob-
jeto sélo a través del tiempo, porque uno debe mover los ojos
secuencialmente alrededor de un objeto tridimensional para
comprender la forma completa que no se puede percibir de
manera simultdnea. Pero nosotros podemos expresar tanto la pa-
radoja como la realidad de la cuarta dimensién de un manera
mds interesante (y también matemdticamente precisa) cuando
representamos la dimension afiadida espacialmente, como un
cuarto eje (aunque no dibujable en nuestro mundo tri-
dimensional) en dngulos rectos con respecto a cada
uno de nuestros tres ejes espaciales, y por lo tanto
imbuido delanotable propiedad de ofrecer una
vista simultdnea de objetos tridimensionales
enteros —perceptible de golpe si tan sélo
pudiéramos dejar nuestro mundo tridi-
mensional y, como Un Cuadrado sobre el
planode Planilandia,asomarnosanues-
tro conocido universo desde afuera.
Tal panorama debe apreciarse
como el simbolo mds inquietante y
como la realizacién potencial mds
emocionante (si lograramos encon-
trar la salida de nuestra prisién tri-
dimensional) del objetivo mayor, del
sumum bonum, de nuestros suefios y vidas men-
tales: la trascendencia a una mds alta y genuina
(no confusamente metaférica) visién de la realidad. Por tanto
los botes-sillas tetradimensionales de Duchamp engloban tanto
nuestros suefios mds queridos como nuestros esfuerzos intelec-
tuales mas profundos en un objeto de concrecién tetradimen-
sional perfectamente humilde y encantador.

Pero los eurekas de las transiciones milenarias a dimensiones
mds altas de conocimiento presentan tantos peligros presentes
como recompensas futuras. Un Cuadrado, el héroe de Abbot del
ano 2000, termina en prisién, condenado como peligroso radi-
cal que, al igual que Sécrates, podria corromper a los jévenes si
se le permitiera vagar libremente y predicar “el Evangelio de las
Tres Dimensiones”. Como Duchamp nos lo recuerda de mane-
ra mds gentil, y con humor exquisito y criptico, también vivimos
dentro de un laberinto de prisiones conceptuales que puede en-
cerrarnos incluso mds estrechamente porque no percibimos las
paredes. Pero si pudiéramos encontrar la entrada a un mundo
expandido, donde los botes y las sillas de cubierta se fusionaran
enun punto de mira, entonces esas paredes también podrifan apa-
recer en nuestro campo visual y saludarfamos esa revelacién con
un alarido de jubilo mds atronador que el de todo el ejército de
Josué, cuando gritabay hacia sonar sus trompetas hace tantos aios
en Jerico, jcuando las murallas se vinieron abajo! —

— Traduccién de Julio Trujillo
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