
TIEMPO Y NARRADOR EN EL LAZARILLO 
(EPISODIO DEL CIEGO) 

Los trabajos que sobre el Lazarillo de Tormes se han publicado 
en los ú l t imos veinte años revelan u n creciente interés por su téc­
nica narrativa. Es u n campo extenso, en el que mucho queda por 
hacer. Dos de sus aspectos me parecen particularmente apasionan­
tes: el t iempo y el narrador. Ambos fueron abordados por Claudio 
Gui l lén en su bien conocido artículo de 1957 \ A Gui l l en le im­
portó mostrar que el t iempo "cronológ ico" se subordina en esta 
obra al t iempo psicológico, que " lo narrado queda referido al ser 
del narrador" (p. 271) . M i enfoque será u n tanto dist into: me 
interesa observar de cerca cómo se maneja el t iempo dentro del 
texto y - p o r q u e las dos facetas están ínt imamente relacionadas-
q u é formas y qué funciones adopta en él la presencia del narrador. 
Hay otros dos aspectos concomitantes que importa observar: el 
manejo del espacio y el uso del estilo directo. Dada esta m u l t i p l i ­
cidad de facetas, me l imitaré por ahora a la exploración del Tra­
tado Primero. E l análisis habrá de conducir a ciertas conclusiones 
sobre la construcción de ese capítulo, principalmente del episodio 
del cieo-o y aquí m i trabajo empalma con las investigaciones de 
Fernando' Lázaro Carreter 2 . 

E L TIEMPO 

El instrumental teórico de que me he servido para analizar el 
manejo del tiempo en el pr imer episodio del Lazarillo es muy sim-

i C L A U D I O G U I L L E N , " L a d i s p o s i c i ó n t e m p o r a l d e l Lazarillo de Tonnes".. 
HR, 25 (1957) , 264-279. Cf . t a m b i é n la I n t r o d u c c i ó n de G u i l l é n a su e d i c i ó n 
de Lazarillo de Tormes and El Abencerraje, N e w Y o r k , 1966. 

-• F . L Á Z A R O C A R R E T E R , " C o n s i v u c c i ó n y sentido d e l Lazarillo de Tormes", 
en su l i b r o "Lazarillo de Tormes" en la picaresca, M a d r i d , l í )72 [abrevio : Fer­
nando L á z a r o ] , E l l i b r o de C H A R L E S M I N O U E T , Recherches sur Ies structures 
narratives dans le "Lazarillo de Tormes", Paris, 1970, n o t iene r e l a c i ó n directa 
con m i a n á l i s i s ; estudia, con enfoque estructural is ta , los temas pr inc ipa les y 
su m a n i f e s t a c i ó n en e l texto , las relaciones de L á z a r o con e l m u n d o y algu­
nos " fa i t s de s t ruc ture " . 



198 MARGIT FRENK ALATORRE NRFH, XXIV 

pie, puesto que el texto mismo sólo ofrece, básicamente, dos moda­
lidades: el relato " i terat ivo-durat ivo" y el relato "escénico" ; a ellas 
se añade el relato "sumario", que aparece en las páginas anteriores 
al episodio del ciego. Convendrá , antes que nada, situar estos tipos 
de relato dentro del panorama conceptual elaborado por los teóri­
cos de la l iteratura que se han ocupado del tiempo narrativo y 
explicar brevemente cómo concibo tales conceptos aquí . 

Estudiar el funcionamiento del t iempo en una obra narrativa 
significa analizar las relaciones que se dan entre el tiempo de la 
historia, o sea, la "temporalidad propia del universo evocado" 3 , y 
el tiempo del relato*, o sea, la temporalidad que opera dentro del 
texto. Para entender esas relaciones se han venido usando, desde la 
clásica obra de Percy Lubbock 5 , dos conceptos fundamentales, que 
se oponen uno al otro: 

s u m m a r y / s c e n e . 

El summary (sommaire: Genette, resumen: Ducrot-Todorov) es, 
en la compacta definición de Friedman, " u n relato generalizado 
[y sucesivo] de una serie de eventos ocurridos en u n lapso temporal 
m á s o menos extenso y en sitios diversos", mientras que la scene 
(scène, escena) surge cuando "hacen su aparición los detalles espe­
cíficos, continuos y sucesivos de tiempo, lugar, acción, personajes 
y d i á l o g o " 6 . Éstos son los dos tipos de relato que alternan normal-

3 O . DTJCROT y T . T O D O R O V , Diccionario enciclopédico de las ciencias del 
lenguaje, Buenos Aires, 1974, p . 359. A d e m á s de " t i e m p o de la h i s to r i a " , los 
autores regis tran las designaciones " t i e m p o de la f i cc ión" , " t i e m p o n a r r a d o " 
( t r a d u c c i ó n de la erzählte Zeit de G ü n t h e r M ü l l e r ) , " t i e m p o representado" . 

* O " t i e m p o de la escr i tura" , " t i e m p o de la n a r r a c i ó n " (de Erzählzeit) o 
" t i e m p o r e l a t a n t e " (loc. cit.). Para el tema que nos ocupa cf. E B E R H A R D 
L Ä M M E R T , Bauformen des Erzählens, 6» ed., S tuttgart , 1975; W A Y N E C. 
B O O T H , The rhetoric of fiction, 10* ed., Chicago, 1973, y sobre todo G E R A R D 
G E N E T T E , "Discours d u récit . Essai de m é t h o d e " , en su l i b r o Figures III, Paris, 
1972 [abrevio : Genet te ] . Las tres obras i n c l u y e n extensa b i b l i o g r a f í a . 

5 The crafl of fiction, L o n d o n , 1921. 
8 N O R M A N F R I E D M A N , " P o i n t o f v iew i n f i c t i o n : the deve lopment o f a 

c r i t i c a i c o n c e p ì " , PAILA, 70 (1955) , 1160-1184; la cita, p . 1169: " Summary 
n a r r a t i v e is a generalized account o r r e p o r t o f a series of events cover ing 
some extended p e r i o d and var ie ty o f loca les . . . ; inmed ia te scene emerges as 
soon as the specific, cont inuous and successive details o f t ime , place, ac t ion , 
character and dialogue beg in to appear" . Cf . infra, nota 8. L u b b o c k e m p l e ó , 
con e l mi smo sentido de summary ¡ scene, las oposiciones panoramic present­
aron I scenic presentati, y picture j drama, pictorial / dramatic, etc. Por 
c ier to que ya t r e in ta a ñ o s antes, en 1891, h a b í a lanzado O t t o L u d w i g la 
pare ja " r e l a t o p r o p i a m e n t e d i c h o " / " r e l a t o e s c é n i c o " (cf. D U C R O T - T O D O R O V , 
op. cit, p . 369 ) . O t r a pare ja de contrar ios que se maneja frecuentemente, 
como equiva lente de " r e s u m e n " / "escena", es telling ¡ shoiuing. Cf. W . C. 
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mente en ia novela moderna. Pero al estudiar la obra de Proust 
se encontró Gérard Genette con la imposibi l idad de encuadrarla en 
ese esquema y emprendió u n análisis más f ino de las categorías 
temporales que pueden operar en la l i teratura narrativa. No sólo 
impor tan las' relaciones de duración (o rapidez), que son las que 
se dan en la pareja "resumen" / "escena", sino también las de orden 
y las de frecuencia. Entre estas ú 1 timas hay dos tipos fundamentales: 

el relato i t e r a t i v o , que cuenta una vez lo que en la his­
toria ha ocurrido n veces, y 
el relato s i n g u 1 a t i v o (es término de Genette), en el 
cual se cuenta una vez lo que ocurrió una vez 7 . 

En la obra de Proust el r i t m o del relato descansa precisamente en 
la alternancia de estas dos modalidades (Genette, p, 170) . Tres y 
medio siglos antes, el autor del Lazarillo había escrito de la misma 
manera las partes más importantes de su l ib ro . A l analizarlo me 
he llegado a preguntar si el factor determinante en la pareja "itera-
t ivo/ s ingula t ivo" es realmente la "frecuencia". Por una parte, más 
que de relato iterativo habría que hablar de re'ato iterativo-durativo 
(como lo hace L ä m m e r t ) , pues tiene esas dos modalidades, a me­

nudo difíciles de distinguir, la segunda de las cuales no puede entrar 
en u n sistema basado en la repetición o no repetición de los hechos. 
Por otra parte, tanto en Proust como en el Lazarillo, el relato sin-
o-ulativo es siempre un relato "escénico" , o sea, toda una secuencia 
de "hechos" singulativos. 

E l relato iterativo-durativo tiene características muy especiales. 
Constituye una síntesis, pero no como la del resumen, el cual, respe­
tando la sucesión de los hechos en la historia, los condensa. En 
el iterativo - l o l lamaré así para s i m p l i f i c a r - el tiempo no se 
recorre de un extremo al otro : se contempla en su conjunto, como 
una sola unidad de rasgos comunes, los cuales suelen agruparse en 
subconjuntos "por medio de una especie de clasificación paradig­
mática de los acontecimientos que la componen" (Genette, p, 150). 
Es una síntesis a la cual llega el escritor a través de un proceso de 
abstracción, de generalización. El iterativo está en cierto modo al 
roarpen del t iempo. Normalmente tiene límites diacrónicos y una 
extensión temporal dentro del relato (lo que Genette llama, res­
pectivamente, détermination y extensión), pero "la diacronía real 
(por definición, singulativa) sólo interviene para marcar los lími­

tes de la serie. . ., sin que ésta quede marcada realmente por el 

B O O T H , op. cit., passitn. B i e n ha d i c h o T o d o r o v que " e l defecto de estas opo­
siciones es ev idente : cada una de ellas abarca varias c a t e g o r í a s independien­
tes" ( D U C R O T - T O D O R O V , op. cit., p . 3 7 0 ) . 

7 G E N E T T E , p p . 145 ss. 
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transcurso del t iempo" (Genette, p. 167). La naturaleza intrínseca 
del iterativo es tan atemporal como la de la descripción, con la 
cual tiene, por cierto, mucho en común (cf. ibid., p, 148). 

Frente al relato iterativo, el singulativo (escénico) se refiere 
a hechos particulares, únicos, cada uno de los cuales se ha produ­
cido en un punto definido de la historia, dentro de una cadena 
diacrónica de hechos. La oposición entre los dos tipos de relato 
parece residir, pues, en el carácter generalizador y atemporal del 
relato iterativo frente al carácter particularizador y temporal del 
singulativo. O sea: 

relato: GENERALIZACIÓN TEMPORALIDAD 
iterativo + — 
escénico — + 

Dentro de este esquema, el relato sumario (resumen) resulta ser 
una variante (un alomorfo) del relato escénico, puesto que tam­
bién se refiere a hechos únicos que se suceden en el t iempo 8 . Lo 
que distingue a los dos tipos es la "rapidez" (vitesse) del relato, o 
sea, la clase de relaciones que se establecen entre la duración de la 
historia, medida con los conceptos cronológicos habituales (años, 
meses, días, horas, etc.) , y la ampl i tud del texto, medida a base de 
páginas y líneas (ibid., p. 123). 

Si en la novela moderna hay, fundamentalmente, una alternan­
cia entre el relato sumario y el escénico, en el Lazarillo de Tormes, 
considerado en su conjunto, el resumen se turna con la alternan­
cia relato i terat ivo-re lato escénico, que es la que determina el 
r i t m o narrativo de las secciones más desarrolladas de la obra (epi­
sodios del ciego, del clérigo, del escudero y del bu ldero ) . 

E L NARRADOR 

"Las categorías del t iempo y de la persona están estrechamente 
vinculadas. La existencia de una visión (de u n narrador) significa 
al mismo tiempo la existencia de una temporalidad de la escritu­
ra. . . El narrador nunca puede estar totalmente ausente" ». En la 

8 Di s i ento de F r i e d m a n cuando dice (art . c i t . , p . 1 1 6 9 ) que la p r i n c i p a l 
d i ferenc ia entre la n a r r a c i ó n resumida y la escena es " o f the genera l-part icular 
t y p e " y cuando, cons iguientemente , l l ama " r e l a t o genera l izado" a l sumario . 

N D U C R O T - T O D O R O V , op. cit., p p . 3 6 2 s. Cf. B O O T H , op. cit., pp . 1 5 4 s.: " T h e 

contrast between scene a n d summary, between showing and t e l l i n g , is l i k e l y 
to be o f l i t t l e use u n t i l we specify the k i n d o f n a r r a t o r w h o is p r o v i d i n g the 
scene or the summary" . E l l i b r o de B o o t h ha hecho m u c h o para desvanecer 
e l p re ju i c i ado idea l de la nove la como re la to imper sona l en e l cual las cosas 
deben "contarse a sí mismas" . Su tesis centra l es que e l n a r r a d o r "is always 
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novela autobiográfica el narrador es u n " y o " (ficticio) que, des­
de el presente (también ficticio) en que pone por escrito sus recuer­
dos, contempla y valora las acciones y vivencias de ese otro " y o " 
que es su protagonista. La vida de éste se desarrolla en u n pasado 
que se va acercando al presente del narrador y que converge con él 
al f ina l ; ya sabemos que ese pasado, el pasado de la historia, fun­
ciona a su vez como un presente, pese a los tiempos verbales y a 
los adverbios. Es característico del relato en primera persona el 
que "sobre el presente de la acción se extienda u n presente del 
narrador, aún más inmediato, desde el cual el escritor comenta los 
sucesos narrados, aclarándolos, reforzándolos o crit icándolos" ; son 
palabras de Eberhard Lämmert , quien, por otra parte, reconoce 
que el yo-narrador "no está todo el t iempo por encima del ficticio 
esquema espacio-temporal de su narrac ión" : "Como actor e inter­
mediario lleva una doble existencia, sugiriendo al lector la tensión 
y la espera del futuro que vive realmente el yo actuante, pero tam­
bién, en otros pasajes, hablando directamente al lector como un yo 
narrante" . En la novela autobiográfica "cambian continuamente las 
perspectivas del yo que vive y del relata" 1 0 . 

Esto es, n i más n i menos, lo que ocurre en el Lazarillo de 
Tormes. E l Lázaro narrador juega a aparecer, desaparecer y volver 
a aparecer en el tablado de su texto. Es u n personaje que está ahí 
y no está; que de pronto se hace presente junto a su hermano 
menor, el Lázaro protagonista, para en seguida esconderse detrás 
o dentro de él. Las marcas visibles de su" presencia son de muy 
diversa índole, y su vis ibi l idad es mayor o menor. Quizá la señal 
más patente es la alocución al destinatario, a ese personaje fantas­
ma llamado Vuestra Merced. Otra bien clara es la mención expresa 
del presente desde el cual escribe (el "hoy") y el establecimiento, 
por otros medios, de la perspectiva temporal que ese presente le 
impone (digamos, la frase "que j amás yo v i n i ver espero", 158) n . 

present " y que su presencia es " e v i d e n t to anyone w h o knows h o w to l o o k 
fo r i t " ; eí m i r a d o r (al que a q u í l l ama " a u t o r " ) "can to some c x t e n t choosc 
his disguises, l ie can never choose to d i sappear" (p . 20) . 

io L Ä M M E R T , op. cil., p . 45: " d i e Gegenwart der H a n d l u n g w i r d ü b e r b a u t 
d u r c h eine noch u n m i t t e l b a r e r e Erzählergegenwart, aus der heraus der D i c h t e r 
e r l ä u t e r n d , b e k r ä f t i g e n d oder k r i t i s i e r e n d das e rzäh l te Geschehen k o m m e n ­
t i e r t " ; p . 72: " D e n n es ist keineswegs so, dass der I ch-Erzäh ler d a u e r n d über 
d e m f i k t i v e n Zeit-Raum-Schema seiner E r z ä h l u n g s t ü n d e , w i e K ä t e H a m b u r g e r 
a n n i m m t . E r führt als A k t e u r u n d V e r m i t t l e r eine Doppelexis tenz , i n d e m 
er d e m Leser die reale S p a n n u n g u n d Z u k u n f t s e r w a r t u n g des h a n d e l n d e n 
I c h suggeriert u n d i h n an anderen Stel len wieder als e r z ä h l e n d e s I c h d i r e k t 
a n s p r i c h t " ; "[es] wechseln die Perspekt iven des e r lebenden u n d des erzählen­
d e n I c h s t ä n d i g " . 

n U t i l i z o la reciente e d i c i ó n de A l b e r t o Blecua, M a d r i d , 1972 (Clásicos 
Castalia, 5 8 ) , la cual, a d e m á s de ser excelente, t iene la venta ja de estar a l 
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Las alusiones a su actividad de narrador ("por no ser p r o l i j o dejo 
de contar muchas cosas. . .", I , 106) lo hacen pasar también a u n 
pr imer plano; en menor escala, las alusiones a pasajes anteriores 
("como he contado", I I , 113) o posteriores de su texto. 

E l Lázaro protagonista es, como sabemos, un gran reflexionador, 
y su narrador evoca continuamente esas meditaciones ("dije entre 
mí : «Verdad dice éste, que me cumple avivar el ojo. . ., pues soy 
so lo» " , I , 96) . A veces le gusta inmiscuirse en ellas, como cuando, 
a propósito de los insomnios en el episodio del clérigo, da pr imero 
la interpretación del muchacho: "echábalo al no comer", y luego la 
suya: "y ansí sería, porque, cierto, en aquel tiempo no me debían 
de quitar el sueño los cuidados de el rey de Francia" ( I I , 123) . 

Pero aparte de esto, el narrador se permite introducir una serie 
de reflexiones por su cuenta y riesgo (como el famoso pasaje del 
comienzo, I , 94: " N o nos maravillemos de u n clérigo n i fraile por­
que el uno hurta, etc.") y aducir máx imas para explicar los hechos 
("Como la necesidad sea tan gran maestra. . .; me era luz la hambre, 
pues dicen que el ingenio con ella se avisa, etc.", I I , 122) . La pre­
sencia del narrador también es hasta cierto punto discernible en 
la actitud continua y enfáticamente valorativa, en los característi­
cos adjetivos que tiñen de afectividad a los seres y a las cosas, en 
los posesivos que entablan emotivas relaciones de pertenencia 
("su puerta", " m i calle") . Pero ya en estos casos el narrador está, 

de hecho, tan identificado con su personaje, que las valoraciones 
reflejan también los estados de ánimo del muchacho. Hay en la 
obra muchos momentos en los que la evocación es tan intensa, que 
el narrador, olvidado de sí mismo, se hace transparente, desaparece. 

Estos distintos grados de vis ibi l idad del narrador, desde la pre­
sencia total hasta la (aparente) ausencia total, están relacionados 
con las modalidades que asume el tiempo en el relato. De ante­
mano podríamos esperar una mayor presencia en el relato sumario 
y en el iterativo que en el relato e scén ico 1 2 . Pero esto vamos a 
explorarlo directamente en el texto del Tratado Primero. 

alcance de todos. Los n ú m e r o s a r á b i g o s r e m i t e n a la p á g i n a , los romanos, a l 
t ra tado. M e n u d e a n en el Lazarillo las referencias al pasado que reve lan una 
v i s ión g loba l , só lo o b t e n i b l e desde e l presente de l na r rador : "desde ah í ade­
l a n t e " (102) , " t o d o el t i e m p o que con e l v e v í " (116) , etc. 

i 2 H a b l a n d o de la escena dice G E N E T T E , p . 187: "Les facteurs m i m é t i q u e s 
p r o p r e m e n t textuels se r a m è n e n t . . . à ces deux d o n n é e s . . . : la q u a n t i t é de 
l ' i n f o r m a t i o n nar ra t ive (récit plus d é v e l o p p é , o u plus détaillé) et l'absence 
(ou p r é s e n c e m i n i m a l e ) de l ' i n f o r m a t e u r , c'est-à-dire d u n a r r a t e u r . . . D ' o ù 

ces deux p r é c e p t e s c a r d i n a u x d u showing: la domiuance jamesienne de la 
scène (récit dé ta i l l é ) et la transparence'. . . d u nar ra teur . . . L a quantité 
d'information et la présence de l'informateur sont en raison inverse..." (este 
ù l t i m o subrayado es m í o ) . 
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L A INTRODUCCIÓN Y LA TRANSICIÓN 

E l episodio del ciego no ocupa, como los del clérigo, el escudero 
y el buldero, todo un tratado, sino que comparte el pr imer tratado 
con una introducción que relata los antecedentes del protagonista, 
hasta el momento en que ya es "buen mozuelo" (91-95) y con una 
breve transición que refiere la aparición del ciego, su "contrata­
c i ó n " de Lazarillo y la despedida de la madre (95-96) . 

La primera unidad constituye u n rápido resumen: unos doce 
años condensados en cinco paginitas, con una elipsis al comienzo 
(se salta del nacimiento de Lázaro al momento en que tiene ocho 
años) y u n desarrollo precipitado de los hechos hasta antes del 
encuentro con el ciego. De las dos precisiones cronológicas que 
nos da el texto - e l padre, mol inero " m á s de quince años " y "siendo 
yo n i ñ o de ocho años " (92) - sólo la segunda es pertinente (psico­
lógicamente) para la historia, y ninguna tiene una función en el 
t iempo del relato, puesto que el paso del t iempo no se volverá a 
marcar con referencias de este t ipo. La secuencia misma de los hechos 
y algunas indicaciones vagas ("continuando la posada y conversa­
ción. . . " , 93; "se acabó de criar m i hermanico. . .", 95) son las que nos 
sugieren el transcurso del t iempo, sin que podamos nunca preci­
sarlo 1 3 . E n la parte central de la introducción (93) el tiempo se 
detiene u n instante con u n relato i terat ivo que habla del negro, 
de su h i j i t o y de las reacciones de Lázaro frente a los dos. 

El narrador, que por primera vez se ha presentado ante nos­
otros, j u n t o con Vuestra Merced, en el ú l t imo párrafo del Prólogo, 
reaparece al lado de éste en la primera l ínea del tratado I : "Pues 
sepa Vuestra Merced ante todas cosas que a mí llaman Lázaro de 
T o r m e s " (91). Luego permanece en el escenario, haciéndose visi­
ble con su uso del presente verbal ("me puedo decir nascido en el 
r í o " , "espero en Dios", 92) , con su perspectiva temporal ("Yo, 
aunque bien mochacho. . . " , 94 ) , sus referencias al acto mismo de 
la escritura ( "acuérdome" , 93; "probóse le cuanto digo" , 94) , su 
ref lexión moral ( "No nos maravi l lemos . . . " , 94) y, finalmente, 
con su interpretación y valoración de hechos y personas ( "un pobre 
esclavo", "e l lastimado Zaide", " l a t r i s t e " ) . 

E n el momento en que aparece el ciego el narrador hace mutis . 
E l pasaje de transición adquiere así u n carácter distinto. E l relato 
sigue siendo sumario, aunque menos r á p i d o y sin mezcla de iterá­

is Sobre la c r o n o l o g í a i n t e r n a d e l Lazarillo, cf. G U I L L E N , art . c i t . , pp. 273¬

2 7 5 ; M . B A T A I L L O N , La vie de Lazarillo de Tormes, Par í s , 1 9 5 8 , pp. 3 9 s.; R. S. 

W I L L I S , HR, 2 7 ( 1 9 5 9 ) , p. 2 7 0 y n o t a ; F . R i c o , I n t r o d u c c i ó n a La novela 

picaresca española, t . 1 , Barcelona, 1 9 6 7 , pp. x - x i [en adelante abrevio 

R I C O 1 9 6 7 ] . 
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t ivo, pero ahora surge u n nuevo elemento: el acto de hablar co­
mienza a contar como factor activo de la peripecia. Se instaura 
gradualmente, pasando del estilo indirecto ( " m i madre. . . me enco­
mendó a él diciéndole cómo era h i j o de un buen hombre, etc.", 
95) a la breve y solemne alocución de la madre ( " « H i j o , ya sé 
que no te veré m á s . . . » " , 96) , con la cual termina la fase de 
transición. 

La transición no sólo se da, pues, en el nivel del contenido, 
sino también en el de la técnica narrativa. L o que sigue será una 
escena. E l autor la prepara aquí con varios recursos específicos: 
con la introducción del estilo directo y la " supre s ión" del narra­
dor, pero además con u n nuevo manejo del t iempo y del espacio. 
De pronto incorpora una indicación temporal - " C o m o estuvimos 
en Salamanca algunos días", 9 5 - , que contrasta con las alusiones 
anteriores (siempre vagas y referidas a tajadas de tiempo m á s o 
menos grandes) y señala el tránsito a un lempo más lento. Además 
logra una especie de inmovi l idad del espacio, que a su vez se con­
trapone al manejo del espacio en la parte introductoria . En ésta 
los personajes han estado en continuo movimiento : del m o l i n o a 
orillas del Tormes el padre parte a la prisión y luego a la guerra; 
la madre y el h i jo , a "una casilla" en la ciudad; sigue luego u n i r 
y venir de la madre y del negro entre esa casa y las caballerizas del 
comendador de la Magdalena; finalmente, el paso de la madre y los 
niños al "mesón de la Solana", donde se produce el encuentro con 
el ciego. Y no hay más referencia al espacio. Hemos de suponer 
que después Lázaro recorre con su "nuevo y viejo amo" las calles 
de Salamanca, pero el texto no lo dice. 

L A PRIMERA ESCENA 

E l episodio del ciego comienza con una escena, y ésta con tres 
referencias pormenorizadas al movimiento por el espacio: " Y así 
me f u i para m i amo, que esperándome estaba. Salimos de Sala­
manca, y llegando al puente. . . " (96) . Ahí se detienen. Estamos en 
u n punto f i jo . La escena es muy breve, tan breve en el t iempo de 
la historia como en la ampl i tud del texto (la indicación "más 
de tres días me duró el do lor " se sale de la escena: es, en el voca­
bular io de Genette, una prolepsis). Pero en esas catorce líneas se 
dan, como en miniatura , todos los elementos necesarios para crear 
u n efecto de inmediatez, para hacer visible y también audible lo 
que ocurre: el lenguaje directo, que ahora es famil iar y espontáneo; 
el desmenuzamiento de la acción en pequeños movimientos. 

Salvo por el uso del presente al p r inc ip io ("está. . . u n animal 
de piedra, que casi tiene forma de toro" , 96) , el narrador no Ínter-
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viene. N o es él, sino su protagonista, quien hace la reflexión, fun­
damental, a que conduce la experiencia del golpe: la conciencia 
que Lázaro tiene de su brusco paso a la soledad y al abandono es 
parte de la historia, del "presente de la acción" . Quizá fuera la 
importancia de esta experiencia la que llevó al autor a plasmarla 
en u n relato escénico, en la primera verdadera escena de la obra " ; 
pero para ello había también razones de t ipo estructural, como 
luego veremos. 

E L RELATO ITERATIVO 

En seguida se inician las andanzas de Lázaro con el ciego - "co­
menzamos nuestro camino. . . " , 96. Una indicación temporal aná­
loga a la del pasaje de transición ("y en muy pocos días me mostró 
jerigonza") marca el abandono de la técnica escénica. L o que la 
sustituye no será ya u n resumen - n o volverá a haber discurso 
sumario en todo el tratado, n i tampoco en los dos siguientes-, 
sino u n extenso relato iterativo-durativo. Toda la parte que sigue 
será, en efecto, una visión global y generalizadora de ese tiempo 
indef inido, nunca precisado, que Lázaro pasa con el ciego. Antes 
de entrar de l leno en el reiato iterativo se presenta nuevamente 
el narrador, comentando por adelantado - p e r o retrospectivamen­
t e - la importancia del ciego en su vida; se dir ige a Vuestra Merced 
y vuelve a explicarle - y a l o había hecho en el P r ó l o g o - la lección 
que deberá sacarse de su autobiograf ía ( "cuánta v i r t u d sea saber­
los hombres subir siendo bajos", 9 7 ) . Se abre así una brecha entre 
la escena inic ia l y el relato iterativo. A la vez se recuerda al lec­
tor la existencia de ese narrador (y de su destinatario), el cual 
va a quedar flotando por encima de su relato, como una presencia 
a ratos visible, a ratos oculta 1 5 . 

"Pues tornando al bueno de m i ciego y contando sus cosas, 
Vuestra Merced sepa que desde que Dios crió el mundo, ninguno 
formó más astuto n i sagaz" (97) : así se entra definitivamente en 
el reiato iterativo. Por él sabremos cómo es el ciego y lo que hace, 
cómo actúa Lázaro y finalmente cómo se deteriora la relación entre 

" Para la escenita de " ¡ m a d r e , coco!", cf. infra, n o t a 18. E m p l e a r é a q u í 
i n d i s t i n t a m e n t e los t é r m i n o s escena y relato escénico, puesto que en el epi­
sodio d e l ciego este t i p o de re la to se mani f ies ta s iempre en f o r m a de escenas 
redondeadas. 

15 N a r r a d o r y des t inatar io reaparecen en la frase que c i to a c o n t i n u a c i ó n 
y nuevamente v e i n t i ú n l ínea s m á s abajo ( "Mas t a m b i é n q u i e r o que sepa 
Vuestra M e r c e d que . . . j a m á s t a n avar iento n i m e z q u i n o h o m b r e n o v i " , 98, 
a f i r m a c i ó n e n f á t i c a q u e será desmentida a l comienzo d e l T r a t a d o I I , puesto 
que, comparado con e l c lér igo , e l ciego resulta ser " u n A l e j a n d r e M a g n o " , 
113) . Cf . n o t a 3 1 . 
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los dos. Toda esta materia se organiza por medio de esa "especie 
de clasificación parad igmát ica " de que habla Genette, estable­
ciendo la siguiente serie de conjuntos temáticos, que se van ali­
neando, uno tras otro, en el texto: 

1) Cómo era y cómo actuaba el ciego: " E n su oficio era u n 
águi la . Ciento y tantas oraciones sabía de coro; u n tono bajo, re­
posado y muy sonable, que hacía resonar la iglesia.. .; u n rostro 
humi lde y devoto, que. . . ponía cuando rezaba. . ." . "Dec ía saber 
oraciones para muchos y diversos efectos. . . Echaba pronósticos a 
las preñadas. . . Andábase todo el mundo tras él, especialmente 
mujeres. . . " (97-98). 

2) La avaricia del ciego y las primeras tretas de Lázaro: " . . .me 
mataba a mí de hambre. . ., mas. . . [yo] le hacía burlas endiabla­
das. . . Sangraba el avariento fardel. . . T o d o lo que podía sisar y 
hurtar traía en medias blancas . . . " (98-99). 

3) Lázaro roba vino al ciego: "Usaba poner cabe sí un j a r r i -
11o de v i n o . . . y yo . . . le asía y daba u n par de besos callados. . . 
[E l ciego se da cuenta y] nunca después desamparaba el jarro . . . 
Yo, con una paja larga. . . chupando el v ino lo dejaba a buenas 
noches. . . [Descubierto el truco, Lázaro hace u n agujero en el jarro, 
lo tapa con cera y] fingendo haber frío, entrábame entre las piernas 
del triste ciego. . . y. . . derretida la cera.. . comenzaba la fuentecilia 
a destilarme en la boca . . . Espantábase , maldecíase, daba al diablo 
el j a r ro y el v i n o . . . " (99-100). [Sigue la escena del jarrazo, que 
comentaré en seguida, y sus consecuencias]: 

4) Lázaro y el ciego, enemigos: " . . . Y aunque yo quisiera. . . 
perdonalle ei jarrazo, no daba lugar el maltratamiento que. . . me 
hac í a . . . Y si alguno le decía por q u é me trataba tan mal, luego 
contaba el cuento del j a r r o . . . y reían mucho. . . Y en esto, yo siem­
pre le llevaba por los peores caminos. . . [y él] siempre con el cabo 
alto del tiento me atentaba el colodri l lo . . . Y aunque yo juraba no 
lo hacer con malicia, . . .no me aprovechaba n i me creía, mas tal 
era el sentido y el grandís imo entendimiento del t ra idor" (101-103). 

Estos cuatro grupos temáticos son de variable extensión (en ei sen­
t ido de Genette) . Los dos primeros abarcan virtualmente todo el 
episodio del ciego: debemos suponer que l o que ahí se narra ocu­
rr ió desde el momento en que Lázaro y el ciego comienzan su pere­
grinación hasta el de su violenta separación, y ello a pesar de que 
el texto no vuelve a mencionar n inguno de esos sucesos. Por su 
parte, el grupo 4 arranca de u n punto específico, situado en un 
instante, no precisado, de la convivencia de Lázaro con el ciego, 
el instante en que ocurre ei jarrazo (hecho singulativo) . Y es que 
en el grupo 3 el relato, rompiendo con la atemporalidad propia 
del iterativo, ha presentado los hechos en una secuencia temporal 
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(y causal) : los besos al jarro -> la paja -> el agujero en el ja­
r r o ; el paso de una unidad a la otra se hace con un elemento sin-
gulat ivo: "mas turóme p o c o . . . " y "pienso que me s int ió" (100). 
Es lo que Genette llama determinación interna (pp. 159-161) : den­
t r o de u n relato iterativo pueden surgir secciones sucesivas, deli­
mitadas por la mención de hechos singulativos. La secuencia besos-
paja-agujero desemboca en una escena (la del jarrazo) ; como después 
se regresa al relato iterativo, ese incidente constituye un trozo de 
relato escénico incrustado en medio del pasaje iterativo-durativo. 

D E L ITERATIVO AL SINGULATIVO: LA ESCENA DEL JARRAZO 

Es curioso observar cómo se pasa aquí de u n t ipo de relato al 
otro. E l narrador está hablando en el t iempo verbal típico del 
i terat ivo: " . . .comenzaba la fuentecilla a destilarme en la boca, la 
cual yo de tal manera ponía, que maldita la gota se perdía. Cuando 
el pobreto iba a beber, no hallaba nada" (100). Y continúa la 
narración de l o que -hemos de suponer- ocurrió u n sinfín de 
veces: "Espantábase , maldecíase, . . .no sabiendo q u é podía ser. « N o 
diréis, tío, que os lo bebo yo, decía, pues no le qui tá i s de ia m a n o » " 
(100 s.). Pese al imperfecto decía, estas palabras del muchacho 

dan la impresión de haberse pronunciado en una ocasión deter­
minada. Y de hecho estamos trasladándonos ya a u n relato singu­
lativo, pues el texto sigue así: "Tantas vueltas y tientos dio al jarro, 
que halló la fuente y cayó en la burla . . . " (101). Viene en seguida 
la breve escena del jarrazo: 

Y luego otro d í a . . . sentéme como solía. Estando recibiendo 
aquellos dulces tragos, mi cara puesta hacia el cielo, un poco cerra­
dos los ojos por mejor gustar el sabroso licor, sintió el desesperado 
ciego que agora tenía tiempo de tomar de mí venganza, y con toda 
su fuerza... dejó caer [el jarro] sobre m i boca... Fue tal el golpe-
cilio, que me desatinó y sacó de sentido, y . . . los pedazos dél se me 
metieron por la cara... y me quebró los dientes.. . [Aquí se inter­
calan dos frases iterativas]. Lavóme con vino las roturas..., y 
sonriéndose decía: «¿Qué te parece, Lázaro? Lo que te enfermó 
te sana y da s a l u d » . . ( 1 0 1 s.). 

T o d a v í a continúa por u n momento el relato singulativo: "Ya que 
estuve medio bueno. . . quise yo ahorrar dél ; mas no lo hice tan 
presto por hacello más a m i salvo y provecho". Ahí se reanuda el 
relato iterativo (nuestro grupo 4) : " Y aunque yo quisiera asentar 
m i corazón y perdonalle el jarrazo, no daba lugar. . . " 

Volvamos al pasaje que precede al relato singulativo. No deja 
de ser interesante esa manera de narrar, que está a caballo entre 
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dos tipos de relato opuestos. Genette, que la ha estudiado de cerca, 
la bautiza con el nombre de pseudo-iterativo y la describe así: 
"Escenas presentadas, sobre todo por su redacción en imperfecto, 
como iterativas, siendo así que, debido a la riqueza y precisión de 
los detalles, n ingún lector puede creer seriamente que se hayan 
producido y reproducido repetidas veces sin ninguna "var iación" 1 0 . 
Según esta definición, hay varios pasajes de nuestro relato iterativo 
que podrían considerarse como escenas pseudo-iterativas; pensemos 
en la minucia con que se narran las sangrías de fardel (98 s.) y 
sobre todo la treta del "agujero so t i l " ; ésta funciona como una 
"pseudo-escena", que se transforma, casi imperceptiblemente, en la 
escena del jarrazo. 

E L ESTILO DIRECTO EN E L RELATO ITERATIVO 

Pero no es sólo la "riqueza y precisión de los detalles" la que 
puede crear ese t ipo intermedio de relato, sino también el uso del 
estilo directo. Éste se ha considerado precisamente como uno de los 
elementos primordiales de la escena; ahí es donde se logra en mayor 
medida la ilusión de mimesis y, por l o tanto, la de una isocronía 
entre el t iempo de la historia y el del relato Siempre que en u n 
pasaje iterativo del Lazarillo se introduce una frase "hablada" surge 
la ambivalencia típica del pseudo-iterativo 1 8 . 

! « Genette, p . 152. E n seguida a ñ a d e : " u n e scène s i n g u l i è r e a été comme 
a r b i t r a i r e m e n t , et sans aucune m o d i f i c a t i o n si ce n'est dans l ' e m p l o i des 
temps, convert ie en scène i t é r a t i v e " . Es, dice, u n a " l i cencia n a r r a t i v a " a n t i ­
gua (ejemplos: Balzac, Stendhal , Cervantes ) , "figure de r h é t o r i q u e nar ra t ive , 
q u i n'exige pas d 'ê tre prise à la l e t t re , b i e n au contra i re : le récit a f f i r m a n t 
l i t t é r a l e m e n t «ceci se passait tous les j o u r s » p o u r fa ire entendre f i g u r é m e n t : 
« t o u s les jours i l se passait q u e l q u e chose de ce genre, d o n t ceci est une 
r é a l i s a t i o n p a r m i d ' a u t r e s » " . Quizá e l lector n o haga, a l leer, semejante tra­
d u c c i ó n , sino que se queda con la i m p r e s i ó n , consciente o no , de u n a ambi­
güedad, que es precisamente la que e l autor , a sabiendas o no , ha q u e r i d o 
p r o d u c i r . E l pseudo-iterat ivo re f le ja en e l n i v e l de la técnica n a r r a t i v a la 
a m b i g ü e d a d de c o n t e n i d o que caracteriza a l Lazarillo. 

" Cf. G E N E T T E , p p . 122 s.; p . 129: " . . . la scène, le p lus souvent «d ia lo-
g u é e . . . » " ; L A M M E R T , op. cit., p . 8 7 : la escena "strebt . . . i dea l i t e r nach Zeit¬
d e c k u n g . . . D i e d i r e k t e Rede [ha t ] an i h r a l lgemeinen grossen A n t e i l " . E n 
cambio F r i e d m a n d u d a : " I a m n o t so sure t h a t . . . d ia logue is the cruc ia l 
f ac tor " (art . cit . , p . 1169) . 

i s Podemos observarlo ya en la m i n ú s c u l a "escena" de l h e r m a n i t o de L á ­
zaro: " Y a c u é r d o m e que estando e l negro de m i padrastro trebejando con 
e l mozuelo , como el n i ñ o vía a m i madre y a m í blancos y a él no , huía d é l 
con m i e d o para m i madre , y s e ñ a l a n d o con el dedo decía: « ¡ M a d r e , coco ! » 
Respondió [!] él r i e n d o : « ¡ H i d e p u t a U . Yo , aunque b i e n m o c h a d l o , noté 
aquella pa labra de m i h e r m a n i c o y dije entre m í . . . " (93-94). E l cambio de 
t i empos verbales n o p o d í a ser m á s sorprendente . Pero n o es l o h a b i t u a l ; ñor-
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H e dicho "siempre", y esto no es del todo cierto. En la parte 
i terativa que acabamos de analizar hay dos breves "parlamentos" 
del ciego que no sólo no parecen dichos en u n momento dado, sino 
que, tal como están en el texto, no pudieron haberse pronunciado 
j a m á s . Héios aquí : "Finalmente, nadie le decía padecer alguna 
pasión, que luego no le decía: « H a c e d esto, haréis estotro, cosed 
tal yerba, tomad tal r a í z » " (97 s.); "Luego él tornaba a dar voces, 
dic iendo: « ¿ M a n d a n rezar tal y tal orac ión?» , como suelen decir" 
(99) . Si acaso se puede hablar aquí de estilo directo, sería u n estilo 

directo iterativo. Esos pasajes parecen una minia tura del modo 
como "hab lan" las mujeres del Arcipreste de Talayera, aglomeran­
do en u n solo parlamento lo que diez mujeres pudieron haber 
dicho en otras tantas ocasiones l a . Por lo demás, no hay nada aná­
logo en todo el resto del Lazarillo. 

E l uso del estilo directo y una manera pormenorizada de narrar 
pueden conferir un carácter escénico a ciertos momentos de u n 
relato i terativo; si a aquellos elementos se añaden menciones y 
descripciones del ámbi to en que ocurren los hechos, el efecto escé­
nico es a ú n mayor. Esto, sin embargo, no ocurre en nuestro texto. 
Y es ex t raño : sabemos que la pareja está en continuo movimiento, 
pero no lo vemos. N o hay calles n i casas n i paisaje; apenas una 
menc ión genérica de las iglesias donde rezaba el ciego (97) y otra 
de los caminos, pedregosos y lodosos, por donde l o lleva Lázaro 
para vengarse del mal trato (103). A l pasar a otra técnica narra­
tiva, después del extenso pasaje iterativo que hemos venido estu­
diando, ia cosa cambia u n poco. 

L A ESCENA DE LAS UVAS 

E l cambio de técnica se produce después de la frase " ta l era el 
sentido y el grandís imo entendimiento del t ra idor" (103), que 
remata el ú l t imo grupo temático del pasaje iterativo. E l trozo sin-
gulat ivo que refiere el golpe con el jarro y sus consecuencias inme-

m a l m e n t e basta l a a p a r i c i ó n d e l esti lo d i rec to para p r o d u c i r la i m p r e s i ó n de 
a m b i v a l e n c i a aspectual. Podemos aduc i r e l pasaje i n i c i a l d e l re la to i t e r a t i v o : 
" y como me viese de b u e n i n g e n i o , h o l g á b a s e m u c h o y d e c í a : « Y o oro n i 
p l a t a n o te i o p u e d o d a r . . . » " ( 9 7 ) ; o e l que sigue a la escena d e l j arrazo : 
" Y si a l g u n o le dec ía p o r q u é me trataba t a n m a l , luego contaba el cuento 
d e l j a r r o , d i c i e n d o : « ¿ P e n s a r é i s que este m i mozo es a j g ú n inocente? Pues 
o í d si e l d e m o n i o ensayara o t ra t a l h a z a ñ a » . S a n t i g u á n d o s e ios que l o o í a n , 
d e c í a n : « ¡ M i r á q u i é n pensara de u a muchacho t a n p e q u e ñ o t a l r u i n d a d ! » 
Y r e í a n m u c h o e l a r t i t i c i o , y d e c í a n l e : « C a s t i g a l d o , castigaido, que de Dios 
l o h a b r é i s » " (102 s.). H a y , en e l Lazarillo, otros muchos pasajes de este t i p o . 

i » U n e j e m p l o : " . . . « ¡ P o r esta s e ñ a l de cruz!, ¡ P a r a l a v i r g e n Santa M a r í a ! , 
¡ P o r Dios todopoderoso! , ¡ P a r a los santos de Dios ! , ¡ P a r a la p a s i ó n de Dios ! , 
¡ P o r D i o s v i v o v e r d a d e r o ! » " (ed. M . Penna, T o r i n o , s i . , p . 103) . 
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diatas ha sido como un preludio de la técnica escénica que el autor 
adoptará en el resto del capítulo. Por lo pronto va a lanzar nueva­
mente al tablado al narrador, j u n t o con su destinatario: " Y porque 
vea Vuestra Merced a cuánto se estendía el ingenio deste astuto 
ciego, contaré u n caso de muchos que con él me acaescieron, en el 
cual me paresce dio bien a entender su gran astucia" (103). En 
seguida, como para separar aún más del relato iterativo anterior 
la escena que va a contar, da un salto hacia atrás, salto cronoló­
gico y espacial que lo lleva al momento y al sitio en que Lázaro 
inic ia su peregrinación con el ciego ("Cuando salimos de Sala­
manca, su motivo fue venir a tierra de Toledo. . .", 103) a » , y pro­
porciona, ahora sí, en u n breve pasaje iterativo, ciertas precisiones 
sobre el movimiento por el espacio: " Y venimos a este camino por 
los mejores lugares. Donde hallaba buena acogida y ganancia, dete-
níamonos ; donde no, a tercero día hacíamos Sant Juan" (104). 

Se inicia el relato singulativo con la mención de una localidad 
concreta y de una estación del año: "Acaesció que, llegando a un 
lugar que l laman A l m o r o x al t iempo que cogían las uvas" (104). 
Estos datos no sitúan realmente la escena dentro del conjunto del 
relato n i tampoco dentro del tiempo-espacio de la historia (¿ocu­
rrió antes del jarrazo? ¿después de é l ? ) . Lo que importa aquí es 
el hecho mismo de que se concreten las circunstancias; es la señal 
de que no estamos ya en el ámbi to indefinido de lo que ocurrió 
muchas veces, sino en el muy preciso de u n suceso particular. La 
escena propiamente dicha comienza con un pequeño detalle espa­
cial : "Sentámonos en un valladar"; continúa con u n parlamento 
del ciego bastante más largo que todos los anteriores. U n corto 
párrafo narra la competencia en torno al racimo, la cual remata 
en u n minúsculo y delicioso pormenor gráfico: "Acabado el raci­
mo, estuvo u n poco con el escobajo en la mano, y meneando la 
cabeza d i jo . . . " (105) ; y viene en seguida el pr imer verdadero diá­
logo de todo el l ibro , que escenifica, preciosamente, la pointe del 
cuento de las uvas. E l autor ha estrenado aquí una forma más 
holgada y gozosa de relatar los hechos, a tono con la súbita libera­
l idad del ciego y con la hermosura misma de la pequeña historia. 

L A ESCENA DE LA LONGANIZA 

Una nueva intervención del narrador - " M a s por no ser prol i jo , 
dejo de contar muchas cosas. . . y quiero decir el despidiente y, con 

20 H a y t a m b i é n u n salto t e m á t i c o , que nos l leva a la d e s c r i p c i ó n i n i c i a l 
d e l ciego, donde e l n a r r a d o r ( d i r i g i é n d o s e i gua lmente a Vuestra Merced) 
hab la de la astucia de l ciego: "Vues t ra M e r c e d sepa que desde que Dios crió 
e l m u n d o , n i n g u n o f o r m ó m á s astuto n i sagaz" ( 9 7 ) . 
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él, acabar" (106) - señala el paso a la siguiente escena. H a b í a que 
encaminar el texto hacia el f inal del episodio, hacia la venganza 
de Lázaro , probablemente prevista desde antes 2 1 . En cierto modo, 
el cuento de las uvas había desviado el relato, llevando la relación 
entre amo y mozo a u n terreno casi idílico, de broma inofensiva. 
L a venganza f inal exigía u n retorno a la atmósfera envenenada del 
odio mutuo, de las agresiones y represalias. E l cuento de la lon­
ganiza venía muy a propósito. 

T a m b i é n esta escena comienza con la mención de u n pueblo, a 
la cual se añade una localización aún más concreta: "Es tábamos en 
Escalona. . ., en u n m e s ó n " (106) . Nuevamente se trata de subra­
yar el carácter indiv idua l , único, del suceso. N o hay ahora refe­
rencia temporal, pero la escena sí queda claramente situada ("de­
terminada") dentro de la temporalidad interna del episodio: es 
"e l despidiente", la ú l t ima y más atroz rencil la entre amo y mozo, 
pre ludio de la venganza que acabará con la relación (y quizá con 
la vida del ciego). 

La escena es mucho más larga que todas las otras. Como si el 
autor se hubiese engolosinado con fa forma de narrar que empleó 
en la escena de las uvas, se detiene morosamente en las minucias 
de la acción ("ya que la longaniza había pringado y comídose las 
pringadas, sacó un maravedí de la bolsa y mandó que fuese por 
él de v ino a la taberna. . .", 106). La ida a la taberna produce un 
movimiento desusado: la acción se desdobla y se complica. En la 
escena de las uvas había dominado el estilo directo sobre el narra­
t ivo ; aquí es al contrario: casi todo es narración; sólo hay u n diá­
logo, breve como el otro y con su misma organización (habla el 
ciego, luego Lázaro, luego el ciego). La estructura de la acción es, 
básicamente, la misma de la escena del jarrazo: Lázaro roba aWo 
(comida—bebida) a su amo- éste l o descubre v se venea brutalmen­

te. Hacia el final se mul t ip l i can las coincidencias con el relato (ite­
rativo) 

que 
s i °ue a aquella oente 

y el ciego refiere lo ocurr ido;" hace un comentario burlón, que lá 
oente celebra con risíis Y IjáZíiro vuelve 3, su. anterior determina­
ción de abandonar al cieoo. En las dos cscePcis el cie^o bromen 
sobre las virtudes curativas del v ino ; la segunda vez sus palabras 
adquieren gran relieve: constituyen la famosa profecía ( " «Yo te 
digo. . . que si un hombre en el mundo ha de ser bienaventurado 
con vino, que serás t ú » " , 110), que el narrador va a convertir en 
tema de su siguiente intervención. 

21 Dice F E R N A N D O L Á Z A R O , p . 1 1 5 , que el inc idente i n i c i a l de l toro de 
p i e d r a " l i a sido i n v e n t a d o como p r e p a r a c i ó n de la venganza f i n a l , que e l 
a u t o r ha l l aba ya elaborada como cuento p o p u l a r y al que destinaba la fun­
ción de cierre climático del tratado" (subrayo y o ) . 
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L A ESCENA DEL POSTE DE PIEDRA 

En efecto, el narrador vuelve a hacerse visible antes de la últi­
ma escena, y esta vez con u n parlamento de suma importancia, 
comparable con el que intercala entre la escena inic ia l y el relato 
iterativo: 

Mas el pronóstico del ciego no salió mentiroso, y después acá 
muchas veces me acuerdo de aquel hombre, que sin duda debía 
tener espíritu de profecía, v me pesa de los sinsabores que le hice, 
aunque bien se lo pagué, considerando lo que aquel día me dijo 
salirme tan verdadero como adelante Vuestra Merced oirá (110). 

Así juzga en bloque la conducta de Lázaro con su primer amo y 
anticipa el ú l t imo episodio del l i b r o 2 2 . 

La escena de la venganza se inicia, como todas las demás, salvo 
la del jarrazo, con una referencia espacial, más compleja aquí , y 
además con una indicación temporal que la sitúa en relación con 
la escena anterior: " Y fue ansí, que luego otro día salimos por la 
v i l la . . .y andaba rezando debajo de unos portales que en aquel 
pueblo había . . . " (110 s.). Pero no paran aquí las cosas: de pron­
to tenemos frente a nosotros una escena que, a diferencia de todas 
las anteriores, está saturada de la conciencia del espacio y del t iempo: 

...mas como la noche se venía . . . díjome. . . : «Lázaro, esta agua 
es. . . , cuanto la noche más cierra, más recia; acojAmónos a la po­
sada con tiempo». Para ir allá habíamos de pasar un arroyo. . . Yo 
le dije: « . . .yo veo por donde travesemos más a ína . . . » Dijo: «Llé­
vame a ese lugar.. . , que agora es invierno. . .» . . .Saquéle de bajo 
de los portales, y llevéle derecho a un pilar o poste de piedra que 
en la plaza estaba.. ., y dígole: «Tío, éste es el paso más angosto.. .» 
. . .Con la priesa que llevábamos de salir del agua. . . Yo le puse 
bien derecho enfrente del pilar, y doy un salto y póngome detrás 
del poste y díjele- « ¡Sus 1 Salta todo lo que podáis, porque deis 
deste cabo del agua». Aun apenas lo había acabado de decir cuan­
do se abalanza. . ., tomando un paso atrás . . . Y tomo la puerta de 
la villa en los pies de un trote, y antes que la noche viniese di 
conmigo en Torrijos (111 s.). 

¿Cómo explicar este súbito cambio de técnica? ¿Será que la materia 
misma exigía una intensa intervención del espacio y del tiempo? 

22 L a trascendencia de esta ú l t i m a i n t e r v e n c i ó n d e l narrador , j u n t o con 
la c o n f i g u r a c i ó n de l pasaje que relata la venganza de L á z a r o , me corrobora 
en la idea de que e l ' inc idente de la longaniza y e l d e l poste de p iedra , que 
en e l re la to fo lk lór ico que los i n s p i r ó f o r m a n u n a u n i d a d , cons t i tuyen en el 
Lazarillo, n o u n a escena (como sugieren C l a u d i o G u i l l é n y Fernando Lá­
zaro) , sino dos; es i m p o r t a n t e reconocerlo para c o m p r e n d e r la estructura de 
todo el episodio (cf. infra). 
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Mas bien pienso que el autor, antes de pasar al Tratado Segundo, 
quiso preparar aquí la nueva manera de narrar que en él se i n i ­
cia 2 3 . La preparó también introduciendo por primera vez u n re­
curso que luego reaparecerá, intensificado: la heterodoxa alternancia 
del pretérito y el presente en el relato escénico. 

En muchos sentidos, la escena de la venganza constituye algo 
m u y especial dentro de nuestro episodio. E l relato se mueve en 
s imétrico vaivén entre el ciego y Lázaro; a cada uno le toca, p r i ­
mero, u n pasaje narrativo y luego u n parlamento. De esta manera, 
nunca llega a trabarse un diálogo entre los dos personajes (en el 
n ive l del lenguaje la separación entre ellos es ya u n hecho). A l 
f ina l otra vez acude la gente; sólo que ahora, a diferencia de lo 
que ocurre al concluir las demás escenas del episodio, ya no hay 
risa 2 * . 

ORGANIZACIÓN DE LAS ESCENAS 

Es bien conocida la semejanza existente entre el f inal del epi­
sodio y su pr incipio . La muy premeditada coincidencia de los mo­
tivos básicos ("calabazada" contra una construcción de piedra, 
" forma de t o r o " - " t o p e de toro") convierte el relato de los dos 
incidentes, pese a las diferencias de técnica narrativa, en dos esce­
nas paralelas, que enmarcan el resto del episodio 2 5 . A l analizar 
desde el punto de vista del manejo del tiempo toda la parte enmar­
cada por esas dos escenas, pudimos ver que hay u n largo pasaje 
iterativo y tres escenas más. La primera de ellas está incrustada 

23 E n e l episodio d e l c lér igo, y m á s a ú n en el d e l escudero, m a r c a r á r i ­
gurosamente e l paso d e l t i e m p o (por d í a s en el p r i m e r o , p o r tajadas de horas 
e n e l segundo) y c o n f e r i r á a l espacio u n notable rel ieve. 

s i Es curiosa esta co inc idencia de los f inales: e l ciego se ríe tras la "cor­
n a d a " ( 9 6 ) , la gente celebra con risas " e l a r t i f i c i o " d e l jarrazo ( 1 0 3 ) , pre­
ciosamente "se r íe entre s í " e l muchacho cuando e l astuto ciego descubre que 
ha comido las uvas de tres en tres ( 1 0 6 ) , y la risa de los vecinos i n u n d a e l 
m e s ó n cuando el ciego cuenta los "desastres" de su mozo ( 1 0 9 ) y hace su 
sa rcás t i ca pro fec í a d e l v i n o ( 1 1 0 ) . A l t e r m i n a r el episodio hay gente, pero 
n o risa; s e g ú n e l o r d e n de los r ientes (1 el ciego, 2 la gente, 3 L á z a r o , 4 la 
g e n t e ) , a q u i e n le tocaba re ír se ahora era a l c iego. . . 

25 Cf. B A T A I L L O N , op. cit., p. 4 0 . H a y t a m b i é n , en la ú l t i m a escena, u n a 
a n a l o g í a con el pasaje que sigue a la escena i n i c i a l : "Comenzamos nuestro 
camino . . ., y como me viese de buen ingenio, holgábase mucho y d e c í a : « Y o 
o r o n i p la ta no te l o puedo dar; mas avisos para v i v i r , muchos te m o s t r a r é " 
( 9 6 s.) : a l f i n a l el ciego acoge con b e n e p l á c i t o el funesto consejo de saltar 

" e l a r r o y o " : " P a r e s c i ó l e b u e n consejo, y d i j o : «Discreto eres, por esto te 
quiero bien»" ( 1 1 1 ) . ¿Ser í a consciente e l au tor de que L á z a r o estaba con­
testando a aquellos "avisos para v i v i r " con u n consejo para m o r i r ? ; Y h a b r á 
u n a correspondencia de l iberada entre " s iendo ciego, me a l u m b r ó . . . " ( 9 7 ) y 
" D i o s le cegó aquel la h o r a el e n t e n d i m i e n t o " ( 1 1 1 ) ? 
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en el relato iterativo y las otras dos f iguran después de él. Entre la 
primera, del jarrazo, y la tercera, de la longaniza, hay una serie de 
analogías temáticas; son también - y no obstante las diferencias en 
la t é c n i c a - escenas paralelas 2 ( i . 

¿Y la escena de las uvas? Suele considerársela como un elemen­
to marginal al episodio. María Rosa Lida la juzgó carente de 
" función estructural" ; también para Fernando Lázaro tiene "escasa 
importancia estructural" : "parece traída a este lugar sólo por su 
belleza"; a su vez, Francisco Rico dice: "nada en [ella] . . . parece 
tener una misión estructural definida; . . . no es propiamente miem­
bro vivo en el organismo novelíst ico" - 7 . Sin embargo, es importan­
te reconocer que "son t r e s las escenas interiores del episodio, tres 
escenas asociadas por un tema único - e l de las "escaramuzas ali­
menticias", como las llama Batai l lón 2 8 - y ya por eso separadas de 
las dos escenas emnarcadoras, que tratan u n tema bien distinto. 
Este hecho nos lleva a la "ley épica del número tres", cuya impor­
tancia en la construcción general del Lazarillo ha descubierto Fer­
nando L á z a r o 2 8 . Las tres escenas están perfectamente organizadas, 
según u n pr inc ip io estructurador que el autor volvió a util izar en 
otras series de tres unidades dentro de su obra: la primera y la 
tercera se corresponden, la segunda es diferente. Los cuentos del 
jarrazo y de la longaniza son escenas de enemistad: de robo y ven­
ganza; el de las uvas lo es de convivencia, si no pacífica, al menos 

2e H a y , a su vez, u n curioso paralel i smo entre esta pareja de escenas y la 
o t ra . E n los dos casos la p r i m e r a escena es m u c h o m á s breve; la segunda 
repi te los mismos motivos , pero en fo rma notab lemente ampl iada . 

27 M . R. L I D A D E M A L K I E L , " F u n c i ó n de l cuento p o p u l a r en el Lazarillo 
de Tormes", CH ( 1 ) , p p . 3 4 9 - 3 5 9 (la cita, p . 3 5 3 ) ; F E R N A N D O L Á Z A R O , p p . 1 1 9 

y 1 1 8 ; FRANCISCO R I C O , La novela picaresca y el punto de vista, Barcelona, 
1 9 7 0 , p p . 2 8 s. [abrevio R i c o 1 9 7 0 ] . 

28 Op. cit., p p . 2 2 , 2 3 . 

2'J "Parece no haberse adver t ido el i n d i c i o de que sean tres, justamente, los 
episodios - l o s a m o s - en que e l escritor ha apl icado u n esfuerzo construct ivo 
m a y o r " (p. 9 9 ) . R e m i t e a A x e l O l r i k y observa que si es " e l ciego q u i e n 
e j e r c e r á u n i n f l u j o m á s decisivo sobre L á z a r o " , esto corresponde a o t r a ley 
é p i c a : el p r i m e r o de los tres elementos es e l m á s i m p o r t a n t e " (pp . 1 0 1 s.) . 
T a m b i é n esta o t ra ley func iona en nuestras tres escenas, puesto que la de l 
jarrazo, como ha observado el p r o p i o Fernando L á z a r o (p. 1 1 7 ) , t iene " u n 
va lo r f u n d a m e n t a l " , a l desencadenar e l od io , " l a guerra sorda entre los dos" 
(cf. M a r í a Rosa L i d a , ar t . cit . , p . 3 5 3 ) . Francisco R i c o ha reconocido en e l 

episodio "c inco m o t i v o s p r i m o r d i a l e s " : [ 1 ] calabazada de L á z a r o , [ 2 ] "las 
argucias para beberle el v i n o a su amo y el jarrazo con que las paga", [ 3 ] 
uvas, [ 4 ] longaniza, [ 5 ] topetazo del ciego ( R i c o 1 9 7 0 , p . 2 0 ) . Reconoce asi­
mi smo que [l] y [ 5 ] "son cara y cruz de u n a sola m o n e d a " y que [ 2 ] y [ 4 ] 
" r e p i t e n u n mi smo esquema". Só lo f a l tó ver que [ 3 ] si t iene, dentro de ese 
c o n j u n t o , " u n a m i s i ó n es t ructura l d e f i n i d a " (y separar en [ 2 ] , p o r la dife­
rencia de t écn ica nar ra t iva , las argucias para r o b a r v i n o d e l " jarrazo con 
que las paga") . 



NRFH, XXIV TIEMPO Y NARRADOR EN EL " L A Z A R I L L O " 215 

tranqui la : es u n descanso en medio de la tensión exacerbada de las 
otras dos 3 0 . Éstas son escenas agitadas, dramáticas , en las cuales, 
además de Lázaro y el ciego, interviene el "personaje colectivo", la 
gente; en la de las uvas amo y mozo están solos y están inmóviles, 
sentados en un valladar. 

La ley de tres no sólo se da, pues, en la estructura global del 
l ib ro , sino también en la composición interna de nuestro episodio. 
Y aun podemos descubrirla en unidades menores: son tres las "bur­
las endiabladas" que Lázaro acostumbra hacer al ciego (en el rela­
to iterativo) : / ) la sangría del fardel, 2) el acto de prestidigitación 
con las monedas, 3) el robo de vino. Esta úl t ima bur la tiene a su 
vez tres modalidades sucesivas: / ; los "besos callados", 2) la "paja 
larga de centeno", 3) la "fuentecilla y agujero sot i l " . 

L A PRESENCIA DEL NARRADOR, ELEMENTO ESTRUCTURANTE 

Si al analizar cómo funciona el t iempo (y el no tiempo) en el 
episodio del ciego se ha podido avanzar algo, según espero, en la 
comprensión de su organización interna, al "buscar la presencia del 
narrador ha salido a luz otro aspecto interesante de su construc­
ción. Hemos observado que el narrador aparece en u n primer plano 
cada vez que se pasa de u n tipo de relato a otro y de una escena 
a otra: entre la escena inicial y el relato iterativo, entre éste y la 
escena de las uvas, entre ésta y la de la longaniza, entre ésta y la de 
la venganza del poste. Tales irrupciones del narrador tienen un 
claro valor estructurante: operan una y otra vez como u n escalón 
que hay que subir y luego bajar de nuevo para volver a integrar­
nos al nivel de la historia. 

Y quizá porque la reservó aquí para esa función, la presencia 
del narrador es poco visible en el resto del episodio. Sólo cinco 
veces la encuentro dentro del pasaje iterativo 3 1 , que es donde más 
esperaríamos verla, y tres veces al comienzo de una escena 3 2. Pero 

so M a r í a Rosa L i d a h a b í a hablado de l " r i l m o m u c h o m á s l e n t o " de la 
escena (art. cit . , p . 353) , y Fernando L á z a r o , de u n "remanso de i n g e n i o " 
(p . 120) , de l sosiego que la escena i n t r o d u c e " e n el r i t m o d e l r e l a t o " (y de 
" v a r i a c i ó n in te l i gente en la naturaleza de las tretas") (p . 119) . 

31 A d e m á s de la a l o c u c i ó n a Vuestra M e r c e d c i tada en la nota 15 (con la 
cual el n a r r a d o r parece querer separar los grupos t e m á t i c o s 1 y 2; cf. supra, 
p. 206) , hay tres intervenciones en la p a r t é i n i c i a l de l re la to i t e r a t i v o : 
" D é s t a s sacaba él grandes provechos con las artes que digo", "Digo verdad: 
si con m i sotileza. . . n o me supiera r e m e d i a r . . . " , " l e h a c í a burlas endiabla­
das, de las cuales contaré algunas" (98).; m á s adelante : " como fuese el t ra i ­
dor t an astuto, pienso que me s i n t i ó " (100) . 

32 La d e l t o r o de p iedra (cf. supra, p . 204) ; la de las uvas ( "Y como 
suelen i r los cestos mal t ra tados y . . . la uva en aquel t i e m p o está m u y ma-
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hay un momento excepcional en que el narrador i r rumpe en el 
escenario cuando menos lo pensamos e i r rumpe además desempe­
ñ a n d o un papel que no le corresponde. Se trata de la escena del 
jarrazo, en el instante mismo del golpe: 

. . .con toda su fuerza, alzando con dos manos aquel dulce y amar­
go jarro, le dejó caer sobre mi boca, ayudándose, como digo, con 
todo su poder, de manera que el pobre Lázaro, que de nada desto 
se guardaba, antes, como otras veces, estaba descuidado y gozoso, ver­
daderamente me pareció que el cielo, con todo lo que en él hay, 
me había caído encima (101). 

El pasaje es interesantísimo. En el momento más dramático del 
relato, el Lázaro narrador se entrega con tal intensidad a la evo­
cación, eme se olvida de sí mismo e invade el texto, hablando, con 
su voz de narrador, del Lázaro protagonista, como de una tercera 
persona. Se crea así una distancia, entre humoríst ica y t r á g i c a 3 3 , y 
se percibe el desmayo de Lázaro como una verdadera ausencia 
suya, ausencia instantánea, pues en seguida se recupera, con u n 
violento anacoluto, la ley del relato autobiográf ico. 

E L NARRADOR OMNISCIENTE 

En todo ese pasaje, desde el momento en que el ciego descubre 
el agujero tapado con cera, nos las tenemos que haber con u n 
narrador omnisciente, que habla de lo que su yo protagonista no 
pudo presenciar. E l ciego ha dis imulado: Lázaro no sospecha para 
nada que ha sido descubierto; está feliz, "recibiendo aquellos dul­
ces tragos . . . " (101). Sólo u n narrador omnisciente podía saber 
que en ese preciso instante "s int ió el desesperado ciego que agora 
tenía t iempo de tomar. . . venganza" y que "alzando con dos manos 
aquel. . . jarro, le dejó caer. . . " 

El autor del Lazarillo sabía muy bien que debía l imi t a r el 
punto de vista de su relato al del narrador (ó sea, relatar sólo lo 
que éste vio, pensó o supuso), y de vez en cuando lo vemos toman­
do precauciones para no romper esa i lusión. Así, después de contar 
cómo Lázaro chupaba el v i n o con la paja, dice: "pienso que me 

d u r a . . . " , 1 0 4 ) ; la de la longaniza ( " P ú s o m e e l d e m o n i o el aparejo delante 
de los ojos, el cual, como suelen decir, hace al ladrón", 1 0 6 ) . E n los tres casos 
se t ra ta de u n "presente de l n a r r a d o r " que n o i m p l i c a u n a presencia m u y 
notab le . 

a» Cf. F R A N K D U R A N D , " T h e author and Lázaro: levéis of comic m e a n i n g " , 
BHS, 4 5 ( 1 9 6 8 ) , p . 9 5 : " T h e focal p o i n t o f thi s passage changes . . . : the 
interest i n L a z a r i l l o as subject shifts to L a z a r i l l o as story-teller, e n j o y i n g his 
ar t . . . T o achieve this e n j o y m e n t the a u t h o r m o m e n t a r i l y s e p á r a l e s himsel f 
f r o m the subject b y us ing the t h i r d p e r s o n . . . " 
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s in t ió " (100), y después del robo de la longaniza: "y llegóse a 
olerme, y como debió sentir el huelgo" (107 s.)Si. Pero por otra 
parte, no es nada raro que el narrador se meta despreocupadamen­
te en la cabeza, ya no de Lázaro, sino de los demás personajes: 
" u n ciego, el cual, paresciéndole que yo sería para adestralle. . . " 
(95) ; " y como sintió que [yo] tenía la cabeza par de la piedra" 
(96) ; "se descuidaba, pensando que yo estaba entendiendo en otras 

cosas" (98) ; "en los tragos conocía [él] la falta" (100) ; "Acordó 
de hacer u n banquete. . . por contentarme" (104), etc. Podría ar-
güirse que todas éstas son cosas que el narrador supone; pero, al 
no presentarlas como conjeturas, asume automáticamente el papel 
de narrador omnisciente. 

La escena del jarrazo constituye el caso más flagrante de omnis­
ciencia del narrador, puesto que éste no sólo relata l o que el ciego 
siente, sino también lo que hace cuando Lázaro no puede verlo. 
Pero no es el único caso así. En la pág ina 107 cuenta el narrador 
que Lázaro regresa con el vino, y: "ha l lé al pecador del ciego que 
tenía entre dos rebanadas apretado el nabo, al cual aún no había 
conoscido, por no lo haber tentado con la mano" (107). ¿Cómo lo 
supo, si Lázaro no estaba ahí? En el resto del l i b r o hay por lo 
menos otros dos pasajes a n á l o g o s 3 5 . ¿Descuidos? ¿Travesuras del 
autor? 

Por todo lo que hemos visto, el autor sabía muy bien lo que 
hacía. Inventó a u n narrador y le cedió la palabra; lo de jó inter­
venir en el relato con su propia personalidad de hombre y de 
escritor y aun le permit ió excederse de vez en cuando en sus atri­
buciones. Sin embargo, no le dio poderes absolutos: se reservó la 
posibil idad de ut i l izar lo para sus propios fines de escritor, ponién­
dolo en escena cuando convenía a la configuración del relato y 
haciéndolo invisible cada vez que su presencia pudiera di f icul tar la 
necesaria i n t i m i d a d entre el l i b r o y el lector. 

Decía Claudio Gu i l l en que "e l pr inc ipa l propósito del autor 
[del narrador] no consiste, al parecer, en narrar - e n contar suce­
sos dignos de ser contados, y por decirlo así, a u t ó n o m o s - , sino en 
incorporar estos sucesos a su propia persona"; " l o narrado queda 
referido al ser del narrador. . ., el pasado está supeditado al pre­

st Cf. t a m b i é n , en I I , 120: "sin dubda creyó ser ra tones" ; I I I , 141: " Q u i ­

so Dios c u m p l i r m i deseo y aun pienso q u e e l suyo" ; I I I , 146: " u n a que 

debía ser su m u j e r d e l d i f u n t o " ; V , 163: " . . . a lgunos que a l l í estaban, y a mi 

parescer n o s in h a r t o temor, se l l e g a r o n y le t r a b a r o n de los brazos". 

3- Pienso que exagera m i amigo Francisco R i c o cuando dice que en el 
Lazarillo " e l a r t i f i c i o a u t o b i o g r á f i c o . . . n o ofrece u n a sola f a l l a " e insiste en 
la coherencia d e l " p u n t o de vista que i n f o r m a t o d o e l l i b r o " : R i c o 1967, 
p . l x v i , y 1970, p p . 38 s. 
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s e n t é " 3 6 . Cuando contemplamos en su conjunto esa autobiograf ía 
ficticia y buscamos su sentido, podemos, en efecto, llegar a la con­
clusión de que al narrador no le interesa " l o pretérito como tal , lo 
transcurrido como algo divisible del presente. . . " S 7 . 

Y sin embargo, el t e x t o mismo de la obra nos abre u n pano­
rama más complejo del que esta interpretación permitiría suponer. 
Porque la visión de la historia que tiene el narrador, el Lázaro 
"maduro y desengañado" , no constituye más que uno de los estra­
tos de nuestro texto, el estrato que vemos cuando el narrador, pa­
sando a u n primer plano, mediatiza con sus intervenciones el 
relato de las cosas pasadas. Pero una buena parte de la obra se 
desarrolla en un nivel dist into, en el cual las cosas pasadas fun­
cionan para nosotros, lectores, como cosas presentes, en los dos 
sentidos de la palabra. Los relatos escénicos llegan a crear tal i l u ­
sión de realidad, que creemos presenciar los hechos, sin mediac ión 
alguna, como si los viéramos suceder. En cuanto al relato iterativo 
de nuestro episodio, recordemos que las intervenciones del narra­
dor se acumulan, casi todas, al pr inc ip io (cf. nota 31) , en la p r i ­
mera página; y ya ahí, con la evocación del fardel, el autor em­
pieza a encariñarse con un t ipo de relato que abunda en d i m i n u ­
tos detalles gráficos, los cuales nos ponen las cosas directamente 
delante de los ojos, Y ese t ipo de relato es el que domina en el 
episodio del ciego. 

"Lázaro , más que Lazarillo, es el centro de gravedad de la 
obra" dice Gui l l en (p. 271) . Quizás lo sea, pero sólo cuando 
cerramos el l i b r o y nos quedamos pensando. E l l ib ro abierto no nos 
permite tal abstracción; ahí está el muchacho Lazarillo, atrayén­
donos, sumergiéndonos en el mundo de las cosas que él vive, pien­
sa, siente; presencia verdadera, que el otro Lázaro no puede - n i 
q u i e r e - suplantar. 

MARGIT FRENK ALATORRE 

E l Colegio de M é x i c o . 

so A r t . cit . , pp . 270 s. A su vez, Francisco R i c o habla de " l a convergencia 
de todo lo pasado en e l ser presente de l pregonero que cuenta su v i d a " ( R i c o 
1 9 6 7 , p p . x l i i i s.) y en su excelente estudio de 1970 dice, p . 29: " e l pasado 
de L á z a r o se tamiza en la novela con e l cedazo de su presente". 

8 7 G U I L L E N , ar t . c i t . , p . 271. 


