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Sabido es por las nuevas corrientes criticas ocupadas en € estudio de la temporali-
dad en la narracion literaria, que dicha cuestion se remonta ya a la antigliedad clésica.
Tanto Aristételescomo Horacio se ocuparon de la fundamental relacion existente entre e
"ordo poeticus'y d "ordo naturalis'. Ladoctrina sobre & orden de los acontecimientosen la
ficcién aparece mas precisamente detallada en la Poética aristotélica, tal como haestudiado
Garcia Berrio, quien no obstante, otorga a la Epistola horaciana d subrayado y regu-
larizacion del procedimiento "in medias res’, uno de los mas efectivos para pasar de
orden histérico al artistico !.

José Maria Pozuelo en su aproximacién a la ' narratio™ retérica, se refiereasimismo al
problema del "orden temporal" como a uno de los més debatidos en la retérica, que daria
entrada a famoso topico constituido por la contraposicion del "ordo naturalis' y " ordo
artificialis”, pronto trasvasado a la poética 2.

En sus InstitucionesQuintiliano al ocuparse dela' narratio" insisteen que éstadebe mover
afectos. Por elo s separa Quintiliano del orden 16gico-histérico, y prefiere la libertad de la
ordenacion temporal mediante una serie de artificiosdel narrador. Reproduzcamos € propio
texto del autor latino:

"Digolo porque no mecuadralaopinion dequecon € mismo orden con quesucedidla
€0sa, con ese mismo se debe contar, sino del modo que masacomode, paralocual hay
varias figuras. Algunas veces fingimos que se nos pasd por ato una cosa, que luego

" A. GARCIA BERRIO, Formacién de la reoria literaria moderna. Tépica horaciana. Renacimiento eur opeo.
Planeta, Madrid. 1977, p. 74 y ss.
2 J.M.POZUELO Y VANCOS, Del formalismo a la neorretdrica, Taurus, Madrid, 1988. p. 151 y ss.
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decimos en mejor ocasion, otras decimos que volveremos a contar parte de lo que
hemos dicho para que la cosa se ponga més en claro, otras, por ultimo, habiendo ya
contado la cosa, afiadimos los motivos que antecedieron a éla” 3.

Como d Profesor Pozuelo reconoce, esta oposicion fue recuperada por los formalistas
rusos, y especiamente por Tomachevski, quien establ eceraunadiferenciafundamental entre
"trama” y "argumento”. Escribe este autor:

"La trama se muestra como d conjunto de los motivos considerados en su sucesion
cronolégicay en sus relaciones de causa a efecto; €l argumento esd conjunto de esos
mismos motivos, pero dispuestos con arreglo a orden que observan en la obra™ 4.

Evidentementela critica posterior se ha ocupado mas minuciosay profundamentedeeste
tema, fundamental para € relato de ficcion. Dario Villanuevay José Maria Pozuel o reco-
nocen, asi, las aportaciones criticas méas importantes de los Ultimos afios, entre las que
cabe destacar la de Gerard Genette s.

Citado también por Tzvetan Todorov, este Ultimo critico distinguira tres puntos
basicos en las relaciones entre d tiempo dd discurso y d tiempo de la ficcion, que s
corresponden con los tres gjes trazados por e mencionado Genette. Habla asi Todorov de
la relacion de orden, de duracién y de frecuencia ¢. Evidentemente aqui sblo nos va a
interesar la primera de dllas. € orden en que se suceden los hechosen d relato. Todorov dis-
tingue dos tipos principales de anacronias que alteran € orden histérico en la narracion:
la retrospeccion —o vuelta atras—, y la prospeccion —o anticipacion—.

Desde siempre la narrativa literaria s ha caracterizado por esas alteraciones de una
linedlidad ordenada de los acontecimientos. Unas alteraciones que eran buscadas
conscientemente no sélo para distinguir d relato literario de la narracién histérica, sino
también —como veiamos en Quintiliano para provocar un mayor impacto en loslectores
(u oyentes, en caso de la antigua retérica). ,

Toda narracion, como indicara Castagnino, supone una visién pasada de los hechos.
"Por naturaleza y por esencia, la narracion sefunda en la perspectivatemporal que supone
la evocacion™ 7.

Situado en esta especid perspectiva, d narrador dispondra d orden de los hechosen busca
de la mayor y mejor adecuacion a sus propdésitos. El tradiciona narrador omniscientearti-
culard d orden temporal de su relato valiéndose de toda una serie de procedimientos,como
las mencionadas prospeccionesy retrospecciones. El comienzo”in mediasres’, lavudtaatras
explicativade acontecimientos o personajes,o losanuncios avisando lo quevaaocurrir, y

Citamos por € libro aludido de J.M. PoztEl 0, a cuyas paginas remitimos para un estudio mas profundo
sobre un enfoque retérico de esta cuestion.
4 "Temdtica" en Teoria de la literaiura de los formalistas rusos. Antologia preparada y presentada por TVETAN
Tobporov, Siglo veintiuno. Buenos Aires, Argentina. 1976. pp. 203-204.
5 D. VILLANUEVA, Estructura y tiempo reducido en lo novela, Bello, Vaencia, 1977, p. 29y ss. J.M. POZUELO
YvaNncos, Teoria del lenguaje literario, Catedra, Madrid. 1988. p. 260 y ss.
® Pohico, Losada, Buenos Aires, 1975, p. 61 y ss.
R AUl H. CASTAGNINO, Experimentos narrativos, Juan Goyvanarte Editor, Buenos Aires. Argentina, 1971, p.
28. Véase, no obstante, 1o que apunta PozuEel o sobred relato “predictivo™ de TODOROV. Teoria del lenguaje..., Op.
cit., p. 249.



interésque poseen losaconteci mientosquesiguen —esos finales, por g emplo, de capitul os, en
donde seinstaal lector acontinuar con lalecturade la obra—, son muestrasevidentesdeesas
manipulacionesen € orden temporal, bien conocidas por todo lector de novelas.

Si es obvio que en d relato deficcidn, son frecuentisimasestas dislocaciones en d orden
de los acontecimientos, no es menos cierto que especialmente en una narrativa tradicional.
subyace siemprelo que podemosdenominar intriga, deseo de sorprender o suspender durante
toda la lectura de la obra, € &nimo de los lectores. Ambos aspectos en dicha tradicién
narrativa, aparecen muy unidos.

Si el narrador desde su poderio omniscientey desde esasituacionde contemplar la historia
como un todo pasado y concluso, podria establecer € orden que s le antojase, no obstante
sabe que una errdnea alteracion de los hechos, en su ordenacion temporal, podria perjudicar
su obra. Sabiamente dispone por lo tanto, los requisitosindi spensables para atraer laatencion
de sus lectores, de forma que s revela cosas que eran desconocidas, altera € orden 6gico
porque en e momento su aparicion es mésadecuada, y produce un mayor efecto; asi como
adel anta acontecimientos que puedan incitar a la consecucion de la lectura. Sinembargo, si
estos avances pueden mover € animo del lector, una total alteracién anunciando, por
gjemplo, al comienzo de la obra, d desenlacede la misma, supondria la desaparicién deesa
intriga, presente especialmenteen dicha narrativa tradicional.

Martorell, por g emplo, en su libro tercero de Tirantee Blanco anuncialaaparicion
de Carmesina, figuradeespecia importancia en la novela, pero sabe muy bien ir ocultando a
sus lectores cudles seran los resultados de la compleja relacién de sus amores con Tirante.

Evidentemente, a la hora de valorar estas cuestiones no pueden dejarse de lado las
contencionesdel género en que = enmarcan las obras. El horizonte de expectativasde todo
lector de libros de caballerias, asegura con toda certeza d fdiz resultado de tales relaciones.
Sin embargo, € suspense se mantiene. Como provoca una enorme sorpresa —intensificada
mas 3 la contemplamos desde ese enfogque de géneros, aludido— la muerte del héroe por
enfermedad. S tal acontecimiento hubiese sido anunciado desde un principio de la obra,
muchos de los vehementes lectores de libros de caballeriasde la época, quiza no habrian
llegado al final de tan extensa novela

B género novelesco, pues, pese a los convencionalismos de las distintas especies
narrativas, y a las tramas muchas veces no originales, mantendra las expectativas de los
lectores. O lo que es lo mismo, siguiendo una nomenclatura clésica, d desenlace no
precipitaraantesque e nudo, sino que seré cuidadosamente respetado en su posicién Ultima.

L osgéneros narrativos que podemos denominar tradicional es, dan buenamuestradeesta
afirmacion. Los narradores omniscientesde la novela caballeresca, la novela morisca o la
novela pastoril, utilizan esos procedimientos de alteracion del orden 16gico de los hechos
—recordemos, tci gemplo, d famoso comienzo horaciano "'in mediasres’ de la Diana de
Montemayor —, pero siempre cuidando asegurarse la sorpresa Ultima de sus lectores.

Uno delosinicios, por g emplo, también més representativosdel comienzo horaciano “in
medias res' es d de una novela, asimismo situable en una categoriagenérica tradicional, la
bizantina, obra que cerrard la carrera literaria de Miguel de Cervantes. Evidentemente
nos referimosa Los trabajos de Persilesy Sigismunda. En dicha novelason frecuenteslos
saltos atrés y adelantos, especialmenteéstos a través de esosepigrafes tan convencionalesy
repetidosen toda unatradicion literaria, que condensan brevementeel contenido del capitulo.
Pues bien, s € narrador utiliza tales procedimientos, snh embargo constatamos en qué medi-
da va dosificando poco a poco la revelacion Ultima que concierne a los dos protagonistas.



Si en d libro segundo, capitul o sexto, identificamos a Penandroy Auristelacomo Persiles
y Sigismunda identidad en gran medida prevista por € propio titulo de la obra— sin
embargo, debemos esperar précticamente hastad libro cuarto y Ultimo paraqueel enigmase
vaya revelando. Este seria un caso evidente de como un principio puede ser relegado a un
desenlace, yaquegran partedel valor deestamodalidad narrativa reside en ese buscado efecto
de provocar la admiracién entre los lectores. Tenemos, pues, aqui un gemplo de una
dislocacion temporal completa: € principio se relegaal final. Obviamentelo que no resultaria
tan facil de concebir ese extremo opuesto; € autor puede retardar la explicacion delorigen de
los"trabajos™ de sus protagonistas. pero no puede iniciar su obra explicandole asulector que
éstos finalmente triunfardn en sus deseos y objetivos.

En la posterior evolucion del género novela, y pese a las importantes innovaciones
producidas dentro del mismo, constatamos cOmo no obstante esa primacia del personaje
sobre la accion. o ese subrayado del reflgjo de una realidad cotidiana y directa, compartida
por autores y lectores, la idea subyacente de intriga permanece. No pensemos ya en una
modalidad narrativa como lafamosa novela histdrica decimonénica, en lacual elsuspensees
constituyente basico — recordemos tan sélo la frecuente aparicion de persongjes disfrazados
cuya identidad sélo conoceremos "'a posteriori”—, sino en la aparicién de la importante
novela realista del siglo pasado. Una novela que pesea erigir como su objetivo fundamental,
esa buscada "copia" y traslacion directa de la realidad, solia ofrecer asuntos apoyados
normalmente en una cierta intriga y un cierto suspense.

Recordemos a los grandes narradores del XI1X, a un Dickens o un Thackeray, este
ultimo especialmente alzdndose como autor todopoderoso sobre sus figuras literarias, a las
gue maneja como singulares titeres, en su Feriade las Vanidades. Si en lamismae narrador
utiliza frecuentementelas retrospecciones y avanzadatos sobre acontecimientosy personajes
—d lector sabe. por €jemplo, que no volverdaaparecer missCrawley,dadoqueel narrador se
ha despedido definitivamente de ella—, sin embargo no dejaentrever quee bueno de Dobbin
conseguird finalmente casarse con Amelia.

También Balzac sabe disponer magistraimente el orden de los hechos en su Papa
Goriot, por gemplo. Una gran parte de la fuerza del relato reside precisamente en ese ir
revelando con posterioridad a la apariciéon del protagonista. planteado como enigma, la
realidad de su lamentable einfeliz historia que culminard en un final previsto facilmente, por
otra parte, por los lectores de la novela.

Pensemos también en nuestros grandes narradores decimondnicos. " Clarin” puede
hacer, asi, galade su maestria en laformadedisponer lasdosretrospeccionesqueexplican las
vidas de Ana Ozores y don Fermin de Pas, puede anunciar hechos, pero evidentemente el
lector no seguiria con la misma atencion e interés la profunda y compleja transformacion
espiritual de Ana Ozores, si supiese con antelacidon, que ésta vaa acabar sucumbiendo anted
tenorio Mesia — como también Madame de la Fayette, la que se viene considerando pri-
merainiciadorade lanovela psicologica, hace queel narrador de Laprincesa de Cléves bucee
en lasinterioridades de la protagonistafemenina, sin anunciar el inesperado fin de la obra—.

Imaginemos también qué efecto nos produciria conocer al comienzo de la obra que
Fortunata morira y dejara a Jacinta, d hijo que ha tenido con Juanito Santa Cruz.

En todos estos casos comprobamos como el tradicional narrador omnisciente se valede
los procedimientos que le ofrece la propia esencia del relato literario, para hacer del orden
temporal un motivo més de posibilidades |atentes para desarrollar, en busca del mejor logro
de sus fines.



Evidentementesi todo lo dicho esaplicable a una novelisticatradicional entendi daésta
como novela anterior al XX —, resulta mas compleja su aplicacién a la novela de nuestro
siglo. No es nuestro objetivo. no obstante, ocuparnos en esta ocasi6n de dicho tema. aunque
no podiamos dejar de reconocer la linea de separacién que en muchas ocasiones
obviamente no siempre— separa a este respecto a la novela del siglo XX de la novelistica
anterior 8.

Asentados estos postulados generales concernientes al orden temporal del relato. enfo-
cado a través deesta tradicional voz narrativa quedesde fuera de lanarracion, hace ostensible
su poderio omnisciente. centrémonos ya en lo que constituye el objeto de nuestro estudio: la
ordenacién temporal en los relatos en primera persona.

LA NARRACION EN PRIMERA PERSONA

Si € tema de nuestro trabajo secentraen ver cdmo seconfiguraen el relatocuyo narrador
esta inserto dentro del mismo, € orden "poético™, pensamos que conviene establecer una
doble separacion por e interés que ofrece la misma ante nuestro enfoque de estudio.

Distinguiremos, pues, en un primer momento €l relato en primera persona configurado
seguin laconvencion epistolar o laconvencion literaria del diario de un personaje. y posterior-
mente €l estricto relato autobiogréfico, contado por un narrador-personaje.

I. Lacartay € diario.

Ciertamente, aun cuando € relato epistolar pueda presentar |ejanos antecedentes en una
literatura anterior —grecolatina, medieval o renacentista— . el verdadero augedeestamodali-
dad literaria se da en € siglo XVIII o.

El nombre primero que debemos recordar al referirnos a este género narrativo diecio-
chesco es, evidentemente, € del inglés Samuel Richardson. Yaeste autor que llegé a dicho
género literario de manera indirecta '® ponderaba las ventajas del relato epistolar frente a
otros tipos novelescos. Obviamente lagran innovacion conseguida por dicho escritor. residia
en esa introduccion inusitada de una realidad cotidiana, y en la directa presentacién de los
sentimientos intimos de los distintos personajes, en relacion con esa misma realidad. Si ello
ahora no nos interesa. si que es de gran valor e considerar qué concretas ventajas aporta el
método epistolar en ese ahondamiento intimo en los personajes — quienes muestran por si
mismos. su propio buceo psicoldgico— en relacion con la ordenacion temporal en que se
suceden las reflexiones y € relato de los hechos.

Richardson, como afirma lan Watt, fue consciente de los beneficios que le aportaba
esta técnica que él califico de " writing to the minute". Reproduzcamos algunas pal abras del
autor inglés, citadas por Watt, extraidas del prefacio de su Clarissa:

8 VéaseD. VILI ANUEVA, op. Cit.. p. 63y ss. y M. BAQUFRO GOYANES, Estruciuras de lanovela actual, Planeta.
Barcelona, 29 ed.. 1972, cap. X1.

9 Véase M. BAQUERO GOYANES, introduccion a las Carras marruecas de JosE CADAI so. Bruguera. Barcelona.
1981. pp. 31-34.

'* Vease MIRIAM AI110T, Los novelistas y la novela, Seix Barral, Barcdona, 1966. p. 173.
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“All the |etters are written whilethe heartsofthe writers must besupposed to bewholly
engaged in theirs subjects... so that they abound, not only with critical situations, but
with wath many be caled insranraneous descriptions and reflections™ !,

Para ¢ escritor inglés, por lo tanto, la estructura epistolar le ofrecia la posibilidad de
acortar la distancia entre los hechos tal como ocurrieron, y tal comolos proyectaen suscartas
d narrador-persongje. Dada la poca separacién temporal entre un momento —d de la
realizacion del acto— y otro —d de laplasmacién literaria del mismo—, lacartaofrece una
aparienciade"instantaneidad™ en la transcripcion de acontecimientosy sentimientosqueson
provocados por éstos.

Un tenaz detractor de Richardson, Henry Fielding, parodiana esta técnica episto-
lar. en su obra Shamela. En la misma leemos en algin momento:

“Mrs. Jevisand | are just in bed, and the door unlocked; if my master should come —
Ods-bobs! I hear him just comingin at thedoor. Y ou see] writein the present tense(...)
Well. he is in bed between us..” 2,

En € relato epistolar nos encontramos, pues, con queel persongjeautor delacarta, vaa
escribir sobre un hecho necesariamente pasado. Lo que ocurre es que tal hecho — como
vemos en la obra de Richardson— acaba de suceder normal mente hace muy poco tiempo,
con lo que los sentimientos producidos en & personagje, se mantienen todavia vivos y
presentes.

Dentro de dicha convencion € narrador-personaje autor de la carta forzosamente se
referira a hechos pasados, podraemplear retrospecciones mas o menos lejanas —el acto de
escribir la carta, como vemos, es ya unavuelta atras aunqueinmediata—, pero nunca podra
usar verosimilmente, las prospecciones, a no ser claroesta, que las planteecomointerrogantes
gue evidentemente no puede aclarar.

Obviamente no toda obra configurada de acuerdo con d artificio epistolar se inscribe
dentro de estas coordenadas que venimos trazando. Si bien en la novelistica de Richardson
y desuscontinuadoresexiste unatrama, unaintriga, d mecanismo epistolar puede noestar al
servicio de ésta. Y no pensemos ya en las correspondencias auténticas que acabaron por ser
publicadas, como la famosa de Madame de Sevigné, sino en obras pensadas como literarias,
pero en las que no existe el tradicional dispositivo de principio-nudo-desenlace. Un gjemplo
manifiesto lo encontramos en nuestro propio pais. Cadalso no pretende escribir una obra
gue como la de Montesquieu, fue concebida como novela, con ese constituyente basico de
un suspense que necesita ser resuelto. En las Cartas marruecasencontramosa tres persongjes
gue se envian cartas, contandose sus experiencias y sentimientos; solo ello va a interesar a
Cadalso, de manera que en ningin momento hallamos esas prospecciones interrogativas
gue apunten hacia un nudo que debe ser concluido 1.

Un caso bien distinto al de Cadalso es el de otro de nuestros autores decimondnicos,
cuya preferencia por latextura epistolar no debeextrafiarnos, dadalaeducacion einclinacion
neoclésica existente en el mismo. Nos referimos, claro, a don Juan Valera y a su mas

The Rise of The Novel, Penguin Books in association with Chatto and Windus, London. 1957, p. 199.
Cit. por d libro de WATT, p. 26.

" Ladistincién podria residir en la aplicacion o no, del término'noveh” al artificio epistolar.



importante novela, Pepita Jiménez, gran partedeellaconfigurada por lassucesivas cartas que
el seminaristadon Luisde Vargasdirigeasu tio. En Pepita Jiménez tenemos un claroejemplo
de la fusion carta-diario, en ocasiones tan dificil de separar 4.

Don Luis vaescribiendo con gran asiduidad sus nuevas experiencias a su tio. todasellas
marcadas por esa instantaneidad a la que Richardson aludia, que hace posible € que €l
lector siga con interés esa apariencia de simultaneidad en e acto mismo en que fueron
ocurriendo, delas transformaciones internas en € joven abiertoa un nuevo tipo de vida. Si un
narrador tradicional podria bucear en €l interior del personaje y mostrar también ese proceso
de transmutacion —incluso ofrecido por € propio personge—. en Ultimo extremo éste
siempre podria adelantar a sus lectores, acontecimientos o sentimientos futuros que d
personaje experimentara. En d relato epistolar esto no es posible; d narrador-personaje se
atienea su presente, y a su muy reciente pasado. y nunca puede asegurar 10 que vaa ocurrirle
después '3,

Lo queeraopcion practicamente obligada. pero opcion— en d relato con un narrador
omnisciente. en tanto éste guardaba celosamente las conclusiones y resultados finales del
futuro que se abria ante sus persongjes. cuando bien podria alterar completamente e orden
I6gico de los hechos. se convierte en norma forzosa en € relato epistolar. El narrador-
personaje autor delacarta, no solo no puede predecir & desenlace desu conflicto, sinoque ni
siquiera puede anticipar nada de un futuro préximo. Laintriga, pues, estd asegurada en la
novela epistolar, por su propia y peculiar constitucién .

La situacion del narrador-personaje que escribe un diario en donde va recogiendo sus
experiencias, es préacticamente idénticaaladel personaje que escribeunacarta. El cambio més
perceptible es la ausencia de un receptor al cual va encaminado € escrito, en la convencién
literaria del diario —lo que no impide & que, como ocurre en e caso de la supuesta
autobiografia de un narrador-personaje, pueda escaparse laalusion directaal "lector” de la
obra—.

Normalmente, como decimos. puede fusionarse la modalidad epistolar con € diario,
especialmente en d caso de que sea un sol 0 persongj e quienescribe cartas. Lasdedon Luis, no
son sino una especie de diario cotidiano que escribe d personaje reflejando sus experiencias.
situacion mucho més clara en d caso de la Pamela Andrews de Richardson 7.

Recordemoscomoen la LXIX delas Carras marruecas Gazel aludea sudiario devigje'®.
El autor, no obstante. ha preferido la opcién de la multiplicidad perspectivista cuyo manejo
conlleva resultados muy distintos de los que hubiésemos encontrado, en caso de haber
quedado configurada la obra como € diario de un marroqui que visita Espana.

" Recordemos cOmo Pamela Andrews més que un epistolario, es un diario que la protagonista. raptada y
alejada de sus padres. escribira durante gran partede la novela, con laesperanza de que éstos puedan llegar a leerlo.

5 Aunqueen Pepita Jiménez D. Luisensu primera carta tiene quereferirsea un pasadolejano. conel finde que
el lector conozca a fondo la situacion y personajes de la novela. sin embargo después la atencion del narrador-
persongje se ocupara normal mentede un pasado muy mediato. Las fechasen que aparecen Firmadas las cartas. muy
préximas una de otra. son muestras significativas de ello.

¢ Obviamente no es sélo el mantenimiento asegurado de un suspense novelesco. lo que persigueesta modalidad
narrativa. Recordemos asi la entrada dentro de la novela epistolar. de un perspectivismo maltiple que nos informa
sobre las distintas visiones de los personajes acerca de unos mismos hechos.

7 Evidentemente se podriaargiiir quee reflejode los sentimientos del personaje estar4 mucho mascontenido o
deformado en una carta — sobre todo s no existe un muy estrecho vinculo entre narrador y receptor queen un
diario intimo. pero en lo que se refiere a la ordenacién temporal. la situacion es practicamente idéntica.

% Ed.cit.. p. 157
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Novela también en laque existe esa complejafusion entrediario y cartaeslafamosa, por
sus fal seadas versiones cinematogréficas, Frankestein,de Mary Shelley. Epigono singular
de la novela goética dieciochesca, la obra seconfigura de acuerdo con d artificio epistolar tan
grato al XVII1. El capitan Walton escribe a su hermana desde el barco en queintentallegar al
Polo Norte. Las noticias que va escribiendo sobre tan dificil empresa se configuran, pues,
como especia diario dea bordo, sélo que modificado por € tono personal de quien escribe a
un ser cercano y querido 1.

Visto, pues, a muy grandes lineas de qué forma se configura el orden de los hechosen
aquellos relatos en primera persona. incluidos dentro de la modalidad literaria epistolar o
diario, veamos qué ocurre en aquellas obras presentadas como autobiografia del personagje
giie va a contar su vida.

1. La memoria.

Por “memoria™ entendemos aqui, tal como acabamosdeindicar, € relatode un narrador-
persongje que desde una situacién presente repasa |o que ha sido toda su vida, hasta el
momento actual en @ que esta escribiendo.

Indudablemente para un lector espafiol una de las obras de mas significativa relevancia
con respecto a esta convencion, es la iniciadora del género de la picaresca: el Lazarillo de
Tormes. Sin discutir agui la no originalidad que supone en manos del anénimo autor, €
empleo de este relato en prirnera persona 2°, entraremosa ver dequéforma queda dispuesto
orden temporal en el mismo.

La prirnera salvedad que resulta obligada al referirnosal Lazarillo como obracalificable
de memoria o autobiografia, eslaineludible mencion al caracter epistolar delamisma. Como
Francisco Rico ha estudiado, Lazaro relata @ "caso" a un alguien sin identificar del que
sdlo conocemos d tratamiento que en la obra se le da de " Vuestra Merced". Pesea que la
novela. pues, posee unaconcreta motivacion —alguien le pidea L&zaroquelecuentealgo 2 —
gue hace que la contemplemos como un escrito dirigido a un receptor, sin embargo, tal escrito
adquiere un perfil dltimo autobiogréfico que, pensamos, hace posible su inclusién en este
apartado.

En el Lazarillo comprobaremos un manejo del tiempo que va a ser € caracteristico de
todo relato literario configurado como autobiografia. Si laestructura epistolar nos mostraba
|os acontecimientos paso a paso. tal como eran vividos por los personajes, ahorael personaje-
narrador contemplard lo que vaa constituir la materia novelable, como un todo concluso y
acabado 2.

Veamos mas de cerca qué ocurre en d desarrollo de la novela

Laobraseiniciacon € anuncio dequetodaellaesen realidad una retrospeccion delargo
alcance. yaque Lazaro vaatomar el "caso" desde el principio " porque setengaentera noticia

" Este es un caso en donde aparecen conciliadas estas modalidades que venimos estudiando: carta-diario, y

posteriormente autobiografia, en el relato en primera persona que hara a Walton e propio Frankestein.

»  Véanse al respecto. los estudios de F. LAzaRO CARRE TER, “Lazarillo de Tormes" en la picaresca, Ariel,
Barcelona. 1972.

" Ausente en d posterior desarrollo de la picaresca.

2 C. GuiLLEN ha estudiado la temporalidad de la obra. pero desde e aspecto que con TODOROV podemos
considerar de la" duracion”. “La disposicion temporal del Lazarillo de Tormes”, Hispanic Review, XXV, 1957, pp.
264-279. Recogido en H primer siglo de Oro. Critica. Barcelona 1988.
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de mi persona" *. Si con tal anuncio el lector toma conciencia de la dualidad temporal:
situacién presente del persongje-pasado evocado, observa también como el narrador-
personaje anuncia cua vaa ser el desenlace de su relato: Lézaro ha conseguido llegar a" buen
puerto™.

Considerada la novela como la revision gque de toda su vida hace el personaje, con su
principio. nudo y fin, constatamos por tal adelanto. que el fin pareceaqui haberseantepuesto
al mismo comienzo y nudo. Tal situacién. no era evidentemente, la mas usual eneserelato en
tercera persona en el cual e narrador se guardaba bien de revelar las claves Ultimas.

Si ese'buen puerto" parece anular, pues, todo efecto de intriga en € que podemos
considerar sucesivo aprendizaje del picaro en e mundo. concluida la obra comprobamos
como lo que s prometia tal seguro fin, no lo es tanto. El'buen puerto” del que se ufana d
protagonista no resulta ser sino una completa y total ironia. a la luz del conocimiento desu
situacién actual —ésta d sabiamente velada en ese prefacio ala obra—, de manera quela en
principio se diria. frustrada expectativa de los lectores por una posible intriga novelesca, se
convierte en verdadera sorpresa Ultima ante el conocimiento de Lazaro pregonero 4.

Una répida revision de los diversos tratados que componen la novela nos dard un
conocimiento méas preciso.

El tratado primero se organizaconformea unasucesivalinealidad. Lézaro en un principio
no nos advierte sobre el carécter de su amo, y d lector conoce los hechostal como é losfue
conociendo. Lacruel burladel torode piedra nossorprende tantocomo aél lesorprendio. Sin
embargo. este tratado no esti exento de prospecciones relativas especialmente al magisterio
que giercio paraen un futuro, la convivencia con este ciego.

Si los adelantos se refieren a posterior y progresivo proceso de aprendizaje del picaro.
observemos. no obstante. cémo en los respectivos lances, €l narrador silenciaen principio, los
resultados finales. Recordemos la burla de la longaniza. El lector mantiene su curiosidad
avivada por saber como reaccionara €l ciego cuando descubra € cambio. y € narrador se
asegura biendeque tal curiosidad nosea desveladasino a final. Es precisamente a propésito
deestelance que L&zaro revivesussentimientos deodioeirritacion, al decir que despuéssintio
no haberse comido la nariz del miserable ciego. Evidentemente, y como yaadvirtio Richard-
son, e personagje que evoca un pasado lejano no puede expresar con la misma inmedia-
tez que quien todavia vive los efectos de un pasado reciente, los sentimientos que se
apoderaron de él. Como escribe Oscar Tacca: "El persongje cuenta hechos de su pasado,
pero contemplados con la relativa «ajenidad» que impone € tiempo. Sobrevive, natural-
mente. € apego de la propia identidad, pero hay € desapego de la distancia temporal" ».

Pese a tal evidente asercion. en d Lazarillo se observa d continuo cuidado del narrador
por mantener la mayor distancia posible entre d L&zaro pregoneroy d Lazarillo muchacho,
de manera qued punto de vistaexistente, seadecliealo largo delaobralo mejor posible, ala
vision propia de quien todavia no ha sido adiestrado en € complejo juego de una realidad
hostil 2.

B Lazarillo de Tormes, ed. F. Rico. Catedra. Madrid. 1987. p. 11.

*  Evidentementetal " sor presa” sélo sera compatible con aquellas lecturasqueaprecien lafécil ironia def avance
primero de Lazaro.

¥ Las voces de la novela, Gredos, Madrid. 22 ed., 1978. p. 138.

% Recordemos cémo CLAUDIO GUILLEN hablaba de esa seleccién de losmomentospasados que mayor impacto
produjeron en Lé&zaro. Art. cit.
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Pero siguiendo con nuestro tema principal: € orden en que se narran los hechos,
comprobaremos cémo en d tratado 11 las cosas varian bastante. Desde un principio del
mismo, Lé&zaro nos va a decir que su segundo amo fue mucho peor que el primero. Toda
tension expectativa queda anulada, y la intriga subyacente en dicha parte se centrara en los
lances que le suceden al muchacho con € clérigo. Unoslancesrecordemosel principal del
arcon— que si nos seran contados en su sucesion légica.

En € tercero, € narrador opta por una via distinta. Si d tratado 11 no ha sido sino
intensificacion negativa del 1, de forma que la previa prospeccion del caracter del clérigo no
hace sino confirmar los temoresde Lazarillo, €l tercer amo del picaro vaa ser biendistinto de
los anteriores. El narrador plantea, pues, d orden de los hechosde modo diferenteal tratado
anterior.

Evidentemente, tal como en su magistral acercamiento alanovela hademostrado Rico 27,
es fundamental la cuestion del punto de vista para valorar la totalidad de la obra. En este
tratado 111 se nos va a ofrecer el desengafio progresivo del pobre Lazaro delamismaformaen
que €l lo vivio. Sin embargo, el narrador no estaba forzosamente obligado a plantear asi la
revelacion de la personalidad del escudero. Si lo estabaalahorade mantener el punto devista
limitado de su protagonista que no podia mostrar y hablar de cosasque no hubiese conocido,
pero como en d tratado 11, bien podria haber adelantado que su tercer amo no fue sino un
calamitoso y doloroso fracaso. Desde su concreta situacion, €l narrador-persongje puede
disponer & orden de losacontecimientoscomo quiera, de similar manera acomo €l narrador
omnisciente podia organizar como desease. € material de su novela

Trase simple Lazaro, no obstante, se vislumbra al sabio creador literario quesabequeen
la presente ocasidn no debe alterar el orden delos hechos, sino mostrarlos enlamismaforma
en que acontecieron, para qued lector viva con la maxima intensidad el desengafio sufrido
por e desdichado muchacho.

Como también aparecen — aunque por razonesdistintas— en €l mismo orden l6gico, los
hechos del tratado [V. Ldgicamente todo relato que desarrolled motivo dela burla—y la
cuentistica folklorica da buena cuenta de ello— no puede permitirse una alteracién en su
orden temporal, revelando un final sorpresivo en el que recae toda la fuerza del relato.

Observamos, por consiguiente, como el manejo del tiempo en este relato a cargo de un
narrador-personaje que desde una situacién presente, vaa hacer un repaso detodasu vida, es
idéntico al que constatamosen €l relato cuyo narrador permaneciaajeno y fuera del mismo.
Ambos poseen esa capacidad dealterar lalinealidad cronol dgica histérica, segin susintereses
y objetivos, a diferencia de lo que ocurria en la narrativa epistolar, en donded persongje no
podia adelantar nada 2.

Sefialemos, no obstante, una distincién importante entre este relato en primera personay
e relato a cargo deese narrador omnisciente. En €l tratado I Lazaro dice que no supolo que
fuedel ciego ni le intereso, y en d 111 sobreel asuntode lasdeudas del escudero, comentara:
"No sé en qué paré" ». Frente a esa vision abarcadora de todo y todos, caracteristica del
narrador omnisciente, €l narrador-personaje sélo podra darnos cuenta precisa de su persona.
Y asi s, por giemplo, en la novela victoriana y en general en la novela del siglo XIX fue un

La novela picaresca y el punto de vista, Seix Barral, Barcdona. 1970. p. 39.
En d relatoautobiografico d narrador no podradecir nada del futuro en relacion con u presenteactual . Este,
sn embar go, se considera como d fin que hace de las peripecias de su vida, un todo concluso.

¥ Ed.cit..p. 109.
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procedimiento muy caracteristico del cierre narrativo, ese" atar cabos” que daba cuentadela
suerte posterior de cada uno de los persongjes, d narrador-personajesolo podrareferirseas
mismo y a |os personajes cercanosque conviven con él, de maneraque. por gjemplo. esecaso
de la retrospeccion dentro de la retrospeccion en la escena en que € escudero le habladesu
pasado, es posible s6lo porque este persongje asi se lo conté a Lazaro.

Con motivaciones distintas de las de la carta-biografia de Lazaro de Tomes. surge la
autobiografia de Guzméan de Alfarache. Desde su presente, castigado, en las galeras por
sus multiples delitos, € picaro de Mateo Aleman nos advierte explicitamente sobre sus
objetivos al escribir laobra: deseaquesuslectores seapartendel mal camino que ha hechoque
é tenga que sufrir en laactualidad no sdlo € castigo fisico, sino también & remordimiento
espiritual. Asi enfocada la obra —en la cual obviamente. es inseparable el componente
didéctico moralizador, del narrativo— €l lector comprueba cémo también aqui € desenlace
va a anticiparse al principio y nudo. Lo que importa, pues. no essaber a donde llegd. sino
como llegé a esa situacion Ultima Guzman de Alfarache. Si no existe ninguna intriga a
este respecto —ni tampoco esa sobrelectura final acerca del desenlace de su vida, que
apuntaba Lazaro— obviamente si se va a mantener la expectativa de los lectores en las
peripecias que correra € picaro —-aunque los continuos avisos del mismo nos adviertan
acerca del desafortunado final de sus malas andanzas). Recordemos tan sélo las burlas
y engafios de Guzmanillo cuando esta al servicio de Monsefior ¢, Como en € caso de
las tretas de Lézaro, tampoco aqui € lector sabe cOmo acabaréan las mismas.

Muy parecida a lasituacion basica del Guzman, eslade unaobramuy lejanaenel tiempo
a ésta, La Monudlvez, de José Maria de Pereda, en tanto en la misma aparecen unos
apuntes autobiogréaficos de la protagonista femenina, en los cuales repasa su vida. Como
es bien sabido, no eséstaadiferenciadela picaresca, lavoz principal del relato. entantoe hilo
conductor narrativo de la mismacorreacargodel tradicional narrador omnisciente que desde
fuera va a controlarlo todo. Si nos atenemos. no obstante. a aquellos fragmentos donde
directa o indirectamente se reproduce el texto de dichos apuntes, observaremos cémo €
proposito moralizador perediano —tan presente en su produccion narrativa— s hace
evidente. Como Guzman, Nica Moltdlvez, narra desde una situacién presente desenga-
fiada y dolorida desde la que contempla con horror y arrepentimiento todo su pasado. Las
intervenciones. pues, de la optica presente del persongje renegandodetodo esemundo frivolo
y permicioso en €l que siempre vivid, aseguran a lector e camino final del personaje. Lo
que interesa, pues. es saber como llegd a ese desencanto Ultimo la protagonista, cuya vida
de peripecias y cambios seguira atentamente el lector.

Si tanto en esta obra como en el Guzman el presente que identificamos aqui con el
desenlace, conforme a esa ordenacion temporal que hace de toda una vida €l asunto
novelesco, dicho presente, decimos, se nosanunciayaal comienzo de la novela, distinto vaa
ser el caso de aquellas obras en donde la circunstancia presente del narrador-persongje que
escribe es silenciada. Pensemos en otra obra del propio Pereda, Pedro Sinchez. El
narrador-personaje que escribe sus memorias va desarrollando y explayando toda su vida al
lector, adecuando su optica a ladel momento pasado; esto es, como veiamos en ocasiones en
el Lazarillo, siguiendo € dictado del orden légico. Resulta sumamente revelador asi. que €l

©  Esdgnificativo var como en unadelashistoriasinter caladas.la de Doridoy Clorinia.el narrador-personaje.
pex a conocer 4 final. no lo addantara a la higoria misma.



lector siga las experiencias amorosas del joven Pedro Sanchez de la misma forma en que él
las vivio.

Cuando conoce a Carmen. € personaje se guarda muy bien de decirnos que ésta sera su
segunda mujer. asi como !a evolucion lamentable de su relacion con Clara, la va a seguir €
lector de idéntica forma a comoél la viviera. Si en lugar de haber narrado asi los hechos, €l
narrador-personaje con todo su poder para hacerlo. hubiera anunciado que su matrimonio
con Clarafue un fracasoy que la mujer de su vida seria Carmen— aungueestolo supongaun
lector no demasiado sagaz—. gran parte de la intensidad e interés de las paginas, concreta-
mente aquéllas dedicadas a la exposicién de sus sentimientos amorosos, se habria visto
mermada.

Un caso sumamente representativo para comprobar de qué modo la organizaciontempo-
ral de los hechos. dependiendo de un narrador fuera y dentro del relato, puede ser muy
similar, es d de una novela de Pedro Antonio de Aiarcon: El escandalo. Como ya se
fialara Baquero Goyanes, tanto en esta obra como en El Nifio de la Bola es impropio
hablar del comienzo horaciano 'in medias res'. Los hechos estan més que mediados. y su
desenlace abocado a un fulminante desenlace 3!.

Ambos casos son g emplos sumamente relevantesde como un " ordo naturalis” puede ser
violentamente alterado en ese " ordo poeticus” propio de la obra de ficcién.

Pero fijémonos ya en momentos muy concretos dela obra. Pensemos, por ejemplo,yano
en ladislocacion temporal qued personaje-narrador degran partedelaobra, Fabidn Conde,
va allevar a cabo, al contarle su vidaal padre Manriquee nesassucesivas historiasdistintas,
articuladas en diversos libros—, sino en d concreto mecanismo tempora que afecta al
primero desus relatos: la historia sobre ia verdad de su padre. Evidentemente cuando Fabian
leesta contando esta historiaa padre Manrique ya conoceel final delamisma. Sinembargo,
lo retarda, como silencia quién es el misterioso persongje que selacontd. En el libro I11, cap.
111, se nos presenta a ese " Otro hombre sin nombre™ como reza d epigrafe. que nodescubrira
su identidad sino hasta d cap. V, confesando ser e propio Gutiérrez —aquél que labrara la
desgracia de su padre—, ante la sorpresa de los lectores. Obviamente, insistimos, Fabién al
narrar esta historia sabia quién era Gutiérrez, pero prefiere contar los acontecimientosen su
linealidad 16gica, para reproducir en su receptor € impacto que a ¢l le causaran —vislum-
brandose facilmente los mecanismos de un autor interesado siempre en provocar la admi-
racién entre sus lectores—.

Frente a esta historia conclusa, Fabiadn no conoce aln € fin dela historia de Lazaro; sin
embargo, y cuando en d libro VII € narrador omnisciente vuelve a tomar el hilo del relato,
comprobaremos como la disposicion de los acontecimientos en el tiempo va a ser muy
semejante. En lugar deinformar detalladamente a sus lectoressobree erroneoenjuiciamiento
de Fabian sobre Léazaro, apuntando o relatando su verdadera historia, d narrador prefiere
seguir los pasos de su personaje e informar d lector al mismo tiempo que éste es informado
por & hermano de Lézaro. Ciertamente € impacto asi provocado es muy superior al quese
hubiese conseguido tanto en d caso de que supiésemos en un principio que quien iba a
contarle la historia de su padre, erael causante de su desgracia, como en el caso de que antes
que €l personaje lo descubra, conociésemos ya la injusticia que se ha cometido con Léazaro.

" P.A.DE ALARCON, El escdndalo, ed. M. BAQUERO GoYANES, Clasicos Castellanos, Espasa-Calpe, Madrid,
1973. pp. 117-118.
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Narrador y persongje-narrador actlan, pues. de idéntica forma. Ambos son conscientes
de que una concreta manipulacion en la ordenacién de los acontecimientos novel escos, serd
més efectiva para conseguir & objetivo buscado. Un objetivo cifrado en esta ocasién en ese
deseo de mantener siempre avivada la curiosidad del lector. pues. como afirmaba Baquero
Goyanes "d fuerte acento roméntico y hasta folletinesco de tales obras es algo que parece
guardar relacion con laestructura narrativaelegida por € escritor™ 32, y masconcretamente en
nuestro caso: con €l manejo del orden temporal.

Si laintriga de estas narracionestefiidas de tantos tintes melodraméticos, presiona, pues.
sobre la organizacién temporal de las mismas, ello se hard ain mas evidente, en aquellos
relatos en los cuales € suspense es la pieza clave. Pensemos. por giemplo, en los relatos de
terror o de fantasmas. Sabio artifice de los recursos narrativos, Henry James hara del
tiempo un componente basico en una de sus més conocidas novelas cortas: Otra vuelia de
tuerca. Esesta unaobrasingular en relacién con nuestro estudio. dado que en la mismatodo
habria sido muy distinto s en lugar de un narrador-persona e hubieraaparecido el tradicional
narrador omnisciente. Lafuerza principal de laobra. suambigiiedad. es posible precisamente.
porque € lector no estd completamente seguro delafiabilidad dequien vaa narrar los hechos.

El narrador-persongje. lainstitutriz, vaa contar lalamentable historiadesde una posicion
gue la contempla como un todo concluso. Desde la misma bien puede encubiertamente
modificar € orden de los hechos, planteando unos interrogantesa lector imposibles en una
obra en donde la fiabilidad del narrador estuviera asegurada.

Henry James. por tanto, sabe extraer ricas posibilidades de ese relato biografico de un
narrador-personaje, que no habiamos encontrado en los otros casos anteriores. La obra. no
obstante. coincidecon la mayoriade los que aqui hemos repasado. en esa ocultacién primera
del impresionante final.

Como también se nos ocultan en un principio losfinaes. en obras narradas en primera
persona. en las cuales no es precisamente € protagonista, d narrador. Dicha voz narrativa
manipulara en ocasiones. analogamente, la historia de aquél sobre quien va a escribir.
Recordemos, tan solo, la famosa novela de Scott Fitzgerald, El gran Garsby.

Una novela espafiola muy reciente, £/ silencio de las sirenas, de Adelaida Garcia Mo-
rales, es también un significativo boton de muestra, de esa articulacién del tiempo en €
relato en primera persona narrado por ese yo testigo de la historia. Garcia Morales ha
sabido jugar con las expectativas de sus lectores. EI comienzo de la novela es ya una
prospeccion del final dela misma: Elsase haido. Maria, lamaestra. vaa narrarnosla historia
de esta mujer. avisando con anterioridad al inicio mismo de ésta, que finalmente ambas
amigas s separarian. Lo que muy conscientemente ha omitido @ narrador, es que dicha
despedida se ha visto motivada por lamuerte de Elsa, muerte que sorprenderd aloslectores. al
no poder imaginar d sentido profundo de la prospeccion con que se abria el relato.

S en d caso del Lazarillod anuncio primero del personaje cobraba nueva luz finalmente.
bajo el enfoque irdnico, en la obra de Garcia Morales adquirira un perfil distinto, por lo
sabiamente velado e incompleto de dicho avance.

Al igual que ocurria, pues, en e relato autobiografico de un narrador protagonista. en
muchos casos de rel atos con narradores-testigos, se producird unaidénticamanipulaciénend

2 |bid., p. 127.



orden de los acontecimientos. Una organizacion del tiempo que en estos relatosen primera
persona. ofrece muchos puntos de semejanza, como hemos observado, con d relato narrado
por la tradicional voz omnisciente, y que revela, en fin, una de las caracteristicas mas
significativas. evidenciada ya por los autores clasicos, que distinguen a laficcion.





