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El concepto
heideggeriano de
“verdad” en “El jardin
de los senderos que
se bifurcan”

Nataly Tcherepashenets-Druker

N su ensayo “El origen de la obra de arte”,

Heidegger (1958)* afirma que la esencia de la

obra de arte es la “desocultacién, el acontecer

de la verdad en ella” (p. 70). En el presente
trabajo analizaré este concepto y su funcionamiento
en el relato de Borges “El jardin de los senderos que
se bifurcan”.

Segtin Heidegger, la ontologia de la obra de arte
se caracteriza por la “desocultacién” y la operacién
de verdad: “en la obra esta en operacién el acontecer
de la verdad”: “se trata [...] de la reproduccién de la
esencia general de las cosas” (p. 64). Esta “desocul-
taciéon” entrafia un conflicto entre componentes anti-
téticos como la “tierra” y el “mundo”. Heidegger con-
sidera la tierra como una modelacién, una “hechura”
(p. 76) creada de materiales primarios, tales como las

palabras, los sonidos, los colores, etc. Al mundo lo
define como lo “inobjetivable” (p. 75), una substan-
cia invisible que abre una pluralidad de elecciones y
caminos hacia las decisiones esenciales (p. 74). Para
Heidegger, la tierra y el mundo son elementos intrin-
secos de toda obra de arte y su interaccién es una
lucha que conduce a la unidad final, la cual posibilita
el acontecer de la verdad: “El ser-obra consiste en
pelear esta lucha entre el mundo y la tierra” (p. 81);
“Estableciendo un mundo y haciendo la tierra, la
obra es el sostener aquella lucha en que se conquista
la desocultacién del ente en totalidad, la verdad” (p.
89).

No obstante, en su camino hacia la desocultaciéon
la verdad debe superar una doble “ocultacién”: “ne-
gacién” y “disimulo” (p. 87). Conectando la negacién
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con el problema epistemolégico de las limitaciones
del conocimiento humano, Heidegger afirma que
este modo de “ocultacién” es “el comienzo de la ilu-
minacién de lo alumbrado” (p. 87). Cuando “el ente
aparece, pero ofreciéndose como diferente a lo que
es” (p. 87), este “ocultarse” es “disimulo”. Conse-
cuentemente, la verdad en la obra de arte posee una
estructura binaria, en la que la “ocultacién” y el
“alumbramiento” coexisten como elementos comple-
mentarios: “la verdad acontece como la lucha primor-
dial entre el alumbramiento y la ocultacién (p. 89).
Asi, el resultado de esa batalla es el acontecer de “la
desocultacién del ente”.

La forma esencial, la verdad que existe en el
ente, consiste en “el ponerse en operacion la ver-
dad” (p. 97). Las otras formas son el cuestionamien-
to de modos de pensamiento previos, “la interroga-
cién del pensamiento” (p. 98), y la aproximacién al
ente, “la proximidad de lo que pura y simplemente
no es un ente, sino el mas ente entre los entes” (p.
98).

El relato de Borges “El jardin de los senderos que
se bifurcan” puede ser analizado a partir de dichos
conceptos. La técnica del bricolage, que implica “a
new arrangement of elements” (Lévi-Strauss 1969,
p. 21), y se basa en un “dialogue with the materials
and means of execution” (ibid., p. 29) es dutil para
considerar la presencia en este relato de la oposi-
cién “desocultacidon/ocultaciéon”, la cual se da en el
nivel tematico y en el de la configuracién textual.
Emplearé el concepto de bricolage, similar a la no-
cién de “bricolage reciproco”, utilizada por Eco en

su tratamiento del arte y de la funcién de desauto-
matizacion del kitsch dentro de aquél: “Asi el arte
dispuesto a bricoler trata de superar una situacién
en que todo parece va dicho [...] el Kitsch, simulan-
do la actividad de ingénieur [...] reafirma la falsedad
de una situacién en que realmente todo ha sido ya
dicho” (Eco, 1977, p. 151).

En este relato de Borges, el mundo ficcional del
texto proporciona el “conflicto” entre la narracién de-
tectivesca y la paraliteraria de los hechos, por un lado,
y el relato metafisico por el otro. La “desocultacién”,
el acontecer de la verdad, sucede por medio de la
superacion de la doble “ocultacién”. La superacién
del “disimulo” comienza con la duda relativa al efecto
inicial de veracidad de los materiales representados
en el relato. De este modo, ya el primer parrafo del
cuento, que puede considerarse como marco del re-
lato, “lulls the reader into a type of false security”
(Rudy, 1980, p. 134). En él, el narrador extradiegéti-
co hace una falsa referencia al libro histérico de
Liddell Hart:

En la pagina 242 de la Historia de la Guerra Euro-
pea de Liddell Hart, se lee que una ofensiva de trece
divisiones briténicas (apoyadas por mil cuatrocien-
tas piezas de artilleria) contra la linea Serre-Montau-
ban habia sido planeada para el veinticuatro de julio
de 1916 y debié postergarse hasta la mafiana del
dia veintinueve (Borges 1989, p. 472).

Stephen Rudy senala respecto de este procedi-
miento : “This seems innocent enough if the reader
is unaware, as no doubt he is, that the action on the
Somme took place a month earlier than Borges quo-
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tes Liddell Hart, falsely as having stated” (1980, p.
133). Refiriéndose a la version original de la batalla
que proporciona Liddell Hart en A History of the
World War (1934, p. 315), Rudy afirma: “Actually the
Somme Offensive, postponed from June 29, 1916,
was launched on dJuly 1, 1916” (1980, p. 141). De
este modo, la iniciacién de la narrativa con el disimulo
destruye la expectativa del lector de una narracion fiel
a los hechos.

La historia detectivesca constituye un segundo di-
simulo. Seis de los ocho elementos clasificados por
Todorov (1977) como tipicos de la ficciéon detecti-
vesca son utilizados en la “tierra” de este relato bor-
geano. Hay victimas (muerte causada por otros):
Runeberg y Albert. El editor, quien puede ser consi-
derado un narrador confiable, y Yu Tsun otorgan
versiones contradictorias de la muerte de Runeberg;
Yu Tsun afirma en su notas: “Querfa decir que
Runeberg habia sido arrestado, o asesinado”; en
tanto que el editor discrepa de ello en la nota:
“Hipétesis odiosa y estrafalaria. El espia prusiano
Hans Rabener, alias Victor Runeberg, agredié con
una pistola automaética al portador de la orden de
arresto, capitan Richard Madden” (p. 472).

Los asesinos son Richard Madden y Yu Tsun. El
primero de ellos es caracterizado en el nivel metadie-
gético por la frase de Yu Tsun “Madden era impla-
cable” (p. 472), y su comportamiento es casi justifi-
cado en el nivel peritextual por el editor: “[Richard
Madden], en defensa propia, le causé heridas que
determinaron su muerte” (p. 472). Los detectives
son Richard Madden, a quien Yu Tsun describe
como “mi perseguidor” (p. 476), el Jefe, quien “ha
descifrado ese enigma” (p. 480) v, en cierto sentido,
Albert, quien ha decodificado el secreto del libro/la-
berinto de Ts'ui Pen. Més atin, Todorov sefiala que
“the culprit must not be a professional criminal, must
not be the detective, must kill for personal reasons”
(1977, p. 49). Esto es cierto en gran medida respecto
de Yu Tsun, “antiguo catedrético de inglés en la
Hochschule de Tsingtao” (p. 472), quien al principio
del relato confiesa: “Yo queria probarle que un ama-
rillo podia salvar a sus ejércitos. Ademas, yo debia
huir del capitan” (p. 473). El relato presenta también
el rasgo de la “dualidad” (Todorov, 1977, p. 44):
Hay dos asesinos —Yu Tsun y Richard Madden-, dos
cronologias —la de los dias que conducen al asesinato
y la de los dfas de la investigacién (resumidos)-y dos
historias —la del asesinato v la de la investigacién. El
amor carece de importancia por ser un sentimiento
personal; las soluciones simples son inadmisibles.
Uno de los asesinos es importante en la historia al
igual que en el discurso; éste es el protagonista, na-
rrador homodiegético de la metadiégesis. También
la inmunidad del detective (Richard Madden, el Jefe)
es respetada en el texto.

Sin embargo, el mundo ficticio del texto realiza la
transformacién de esos elementos paraliterarios. La
superacion del argumento detectivesco gracias al disi-
mulo permite descubrir el relato metafisico oculto,
cuyo tema son los problemas ontolégicos. Dicha su-
peracién se inicia con el reconocimiento de la ruptura
de la estructura analéptica de la “restrospeccién” (To-
dorov 1977, p. 47), tipica de la ficcién detectivesca.
Hay una paralepsis al comienzo del tercer pérrafo,
cuando el narrador homodiegético (autodiegético) Yu
Tsun confiesa: “Ahora lo digo, ahora que he llevado
a término un plan que nadie no calificaréa de arriesga-
do” (p. 473). Esta paralepsis contiene, ademas, una
paralipsis (una ausencia): el lector desconoce la
esencia de ese plan que entrana una multiciplicidad
de significados, lo que es incompatible con la nocién
de “whodunit” (quién lo ha hecho), que “must be per-
fectly transparent, imperceptible” (Todorov 1977, p.
46). Ademas, contrastando con ese mismo concepto,
“El jardin.de senderos que se bifurcan” contiene una
serie de descripiciones no funcionales desde el punto
de vista detectivesco (Todorov 1977, p. 49). Las re-fe-
rencias a “El vago y vivo campo” y a “La tarde [...]
intima, infima” (p. 475), aparecen cuando la violencia
es inminente. Este rasgo hace que Shaw (1992) con-
sidere las descripciones del campo como “deepening
the meaning and anticipating what is to come” (p. 64).

La importancia del cédigo simbélico y la multipli-
cidad de los niveles narrativos conceden a este relato
una considerable complejidad, la cual sustituye al es-
tilo “simple, clear, direct” (Todorov 1977, p. 46) del
relato detectivesco. La palabra “simbolos” es explici-
tamente mencionada por Albert en referencia a “la-
berinto”: “Un laberinto de simbolos —corrigié—. Un
invisible laberinto de tiempo.” (p. 477), que no es otro
sino el jardin de senderos que se bifurcan/la novela
de Ts'ui Pen. Asi, ademas del tiempo inmediato de
antes y después del asesinato, inherente al “whodu-
nit”, hay un tiempo infinito que incluye todo lo inme-
diato y permite al texto realizar sus juegos cronolégi-
cos: “Esa trama de tiempos que se aproximan, se bi-
furcan, se cortan o que secularmente se ignoran,
abarca todas las posibilidades” (p. 479). De ese
modo, el texto rompe en el nivel metadiegético la
dualidad cronolégica, necesaria para la historia de-
tectivesca. Este aspecto es crucial para la identifica-
cién del argumento metafisico del relato.

En “El jardin de los senderos que se bifurcan” es
posible distinguir cuatro niveles narrativos. El primer
péarrafo —nivel diegético—, narrado por una voz extra-
diegética, contiene las referencias pseudo-histéricas
e introduce la confesién de Yu Tsun. El discurso de
Yu Tsun, narrador homodiegético-autodiegético,
constituye la primera metadiégesis, la cual contiene,
a su vez, una meta-metadiégesis, el relato de Albert
sobre Ts'ui Pen y su misterioso laberinto. El relato de



Albert, por su parte, incluye una meta-meta-metadié-
gesis, nivel al que pertenecen los extractos de la no-
vela de Ts'ui Pen. La primera metadiégesis, narrada
por Yu Tsun, cumple una funcién explicativa respecto
de la diégesis, como sefiala el mismo narrador al
enunciar que el “hecho histérico” al que se refiere
“arroja una insospechada luz sobre el caso” (p. 472).
Todas las tres metadiégesis cumplen una funcion te-
matica —cada una respecto de la que la contiene—
manteniendo entre si una notoria relacién especular.
Como afirma Rimmon-Kenan, “That the governing
structural principle of Jorge Luis Borges’ The Garden
of Forking Paths is the analogy among fictional levels
goes without saying” (1980, p. 639). Cabe mencionar
alguncs de los parale-
lismos estructurales y
tematicos que ilustran
esa tesis. Por ejemplo,
el camino a la casa de
Albert recuerda a Yu
Tsun un laberinto que
conoce desde su infan-
cia: “El consejo de
siempre doblar a la iz-
quierda me recordé
que tal era el procedi-
miento comun par de-
cubrir el patio central
de ciertos laberintos”
(p. 475). La misma es-
tructura posee “[e]l jar-
din de los senderos
que se bifurcan” (p.
476), al que Albert in-
vitaa Yu Tsun. La ima-
gen de este jardin-la-
berinto emerge tam-
bién de los escritos de
Ts’ui Pen: “Dejo a los
varios porvenires (no a
todos) mi jardin de
senderos que se bifur-
can” (p. 477).
Descifrado por Al-
bert, el jardin-laberinto de Ts'ui Pen refleja su visién
metafisica del universo y su naturaleza ciclica:

El jardin de senderos que se bifurcan es una ima-
gen incompleta, pero no falsa, del universo tal
como lo concebia Ts’ui Pen. A diferencia de
Newton y de Schopenhauer, su antepasado no
crefa en un tiempo uniforme, absoluto. Creia en
infinitas series de tiempos, en una red creciente
y vertiginosa de tiempos divergentes, convergen-
tes y paralelos (p. 479).

La misma organizacién ciclica del texto de Ts'ui
Pen refleja esta idea: “las palabras finales, repetidas

en cada redaccién como un mandamiento secreto:
Asi combatieron los héroes, tranquilo el admirable
corazén, violenta la espada, resignados a matar y a
morir” (p. 478).

Sin embargo, tal como le dice Albert a Yu Tsun, la
palabra “tiempo” no es mencionada en ninguno de
los escritos de Ts'ui Pen: “me consta que no emplea
una sola vez la palabra tiempo” (p. 479). Albert cree
que el énfasis se produce por omisién, provocando el
juego entre énfasis y omisién un efecto oximorénico:
“Omitir siempre una palabra [...] es quizas el modo
maés enfatico de indicarla” (p. 479). Asi, las ausencias
que no pueden darse en el “whodunit” son tematiza-
das por el texto.

El mismo procedi-
miento oximordnico
es utilizado por Yu
Tsun para expresar lo
contrario: la mejor
manera de ocultar es
descubrir (pseudo-
descubrir). No obstan-
te, el desciframiento
de la informacién de
Yu Tsun sucede en un
solo plano: “El Jefe ha
descifrado ese enig-
ma” (p. 480). Para los
demas, la muerte de
Albert sigue siendo un
misterio: “lo lef en los
mismos periédicos
que propusieron a In-
gla-terra el enigma de
que el sabio sindlogo
Stephen Albert murie-
ra asesinado por un
desconocido, Yu
Tsun” (p. 480). De
esta suerte el texto
multidimensional de
Borges quiebra la tra-
dicional estructura de-
tectivesca de “enig-
ma”-“resolucién” (Barthes 1979, p. 44).

El texto juega, ademas, con la relacién de equiva-
lencia que existe entre Yu Tsun y Albert: Yu Tsun es
chino, anterior profesor de inglés al servicio del poder
occidental, y Albert es inglés, profesor de sinologia al
servicio del laberinto/libro chino. Dicho paralelismo
entre la victima y el criminal, idénticos v opuestos,
evidencia la transgresién genérica; como senala So-

lotorevsky, es “un resabio del género transgredido”
(1988, p. 79).

Ademas, la ironia tragica otorga a este relato una
profundidad y complejidad opuestas a las del relato
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de detectives. Es asi que a las victimas ya enumeradas
se suma ofra mas que es Yu Tsun, quien pareciera
ser victima de su propio destino y accién; habiéndose
convertido en el espia aleman y el asesino del inocen-
te Stephen Albert e, indirectamente, de otras perso-
nas inocentes de la ciudad del mismo nombre, él mis-
mo ha cerrado ante si el portén del jardin de los sen-
deros que se bifurcan, el jardin de sus antecesores.
Los actos terrestres de Yu Tsun constituyen, irénica-
mente, una antitesis del tratamiento del tiempo de
Ts’ui Pen. Segtin Alazraki, “Yu Tsun, espia y bisnieto
del ilustre Ts'ui Pen, corregird en un acto mundano
y de tragica ironia la teorfa del tiempo de su antepa-
sado” (1977, p. 105). De este modo, el texto revela
la tensién entre diversos conceptos; la linealidad del
tiempo suprime su aparente circularidad, originada
por la multiplicidad de posibilidades formuladas por
Ts’ui Pen y explicadas por Albert: “No existimos en
la mayoria de esos tiempos [...]. En éste, que un fa-
vorable azar me depara, usted ha llegado a mi casa;
en ofro, usted, al atravesar el jardin, me ha encontra-
do muerto; en otro, yo digo estas mismas palabras,
pero soy un error, un fantasma” (p. 479).

Al parecer, el dolor que manifiesta Yu Tsun al final
del relato proviene de su conciencia de haber perdido

el vinculo con sus antepasados: “No sabe (nadie pue-
de saber) mi innumerable contricién y cansancio” (p.
480). Al asesinar a la tnica persona que ha descu-
bierto el secreto de la herencia de su abuelo, Yu Tsun
deviene un caracter tragicamente irénico, un desa-
rraigado. Su comportamiento condice con el “central
principle of tragic irony”, que dice que “whatever
happens to the hero should be causally out of line
with his character” (Frye 1971, p. 144). Como senala
Paul de Man, “Probably because Borges is such a
brilliant writer, his mirror-world is also profoundly,
though always ironically sinister” (1964, p. 10).

De esta manera, el marco histérico, el argumento
detectivesco y el metafisico pueden ser considerados
como vinculados en un bricolage reciproco, una for-
ma de “la desgarradura” (Heidegger 1958, p. 106)
provocada por el acontecer de la verdad, en la que
se establece la tension y la discrepancia entre estos
tres constituyentes. La conflictiva interaccion entre la
tierra y el mundo conduce a la “desocultacién”; esto
es, al reconocimiento en este relato de la dominante
metafisico-ontolégica, cuya estructura se asemeja a
la de un laberinto.

Traduccién del inglés: Mery Erdal Jordan
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