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espacio. Del latin spatium, lugar utilizado para carreras de caballos o de
atletismo; extensién (ing. space, fr. espace, it. spazio, al. Raum, port.
espaco).

1. Lugar sefalado por un poema o lugar donde los personajes
desarrollan sus acciones en una narracion o en un drama.- 2.
Superficie que ocupa la escritura (espacio textual), salvo en el caso
del teatro.

Durante el siglo XX, uno de los tantos objetivos de la poética
(entendida aqui fundamentalmente como la investigacion tedrica ‘de la
diccion, de la accion y a veces del vinculo entre ambas) ha sido construir la
categoria «espacio» como unidad de analisis. Los mayores esfuerzos en esa
direccion fueron los de la narratologia y es usual que:esos estudios
comiencen por sefialar la desatencion del espacio en.‘contraste con la
abundante reflexion sobre el tiempo. Bien mirada, esa observacion implica
por lo menos dos proposiciones: que tiempo y espacio son especialmente
comparables, y (Ia méas obvia) que se ha tendido a-privilegiar el primero.

La tendencia a contrastar tiempo y espacio o a establecer conexiones
entre ellos no es exclusiva de los estudios-literarios. Responde a causas que
afectan a todas las disciplinas que se han ocupado del tema. Gabriel Zoran
(1984: 309-310) lo explica con mucha claridad: el tiempo y el espacio son
dos aspectos complementarios“cuya union tiende a cubrir «todas las
dimensiones de la existencia empirica» y suelen entenderse como
conceptos del mismo tipo, pertenecientes a un dominio comdn de
discusion. Por eso pueden examinarse indisolublemente relacionados, como
en la fisica de Einstein y en la nocion de cronotopo propuesta por Bajtin
para historiar la_evolucion de los géneros narrativos; pero también por eso
son habituales las'comparaciones entre uno y otro cuando una teoria decide
conceptualizarlos de manera independiente. Sin embargo, Zoran también
sugiere que si responden a causas propias de la literatura el hecho de que la
comparacion no sea sélo frecuente sino inevitable y el hecho de que la
dimension temporal se haya privilegiado por sobre la espacial: «La
literatura es basicamente un arte del tiempo. Aunque hoy nadie afirmaria
esto tan llanamente como lo hizo Lessing, la dominancia del factor tiempo
en la estructuracion del texto narrativo sigue siendo un hecho indisputable»
(Zoran, 1984: 310).

El problema no es nuevo y para hablar de €l, aunque tiene raices mas
viejas, suele recordarse el Laocoonte de Lessing. Ademas, el problema no
es uno solo: adviertase que Zoran se desplaza libremente entre «narrativa»
y «literatura». En el Laocoonte (1766) ocurria algo parecido. A lo largo de
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su libro, Lessing incluia en la «poesia» epopeyas, dramas y poemas liricos
(a los que valoraba menos por la falta de accién), pero en los capitulos
clave (XVI y XVII) se limitaba a ejemplificar con casos de lirica y
fundamentalmente con Homero para sostener su tesis: la poesia es un arte
temporal porque su medio de representacion (el lenguaje) esta conformado
por signos que se suceden en el tiempo; la pintura es un arte espacial
porque sus medios (figuras y colores) se yuxtaponen en el espacio de modo
permanente. De manera indirecta, la poesia puede representar lo simultaneo
y la pintura logra sugerir temporalidad. Pero si se considera la relacion
entre medios expresivos y objetos representados de forma «simple» 'y
«natural», lo propio de la poesia es narrar acciones o describir elementos en
sucesién, mientras que la pintura hace visible lo que se da simultaneamente
en el espacio (Lessing, 1960: 99-113).

En el siglo XX, en la medida en que la poética-se interesd por
construir un lugar importante para la dimension espacial, una posicion
como la de Lessing se volvié objeto de polémica.-Retomaremos el asunto
mas tarde. Antes conviene sefialar dos puntos‘gue se desprenden de lo
expuesto y que organizaran el desarrollo del estado de la cuestion.

En primer lugar, es sintoméatico.-que Lessing no haya incluido
ejemplos dramaticos cuando expone el nicleo de su teoria. Percibe que el
teatro no encaja con la definicidn, pero no se decide del todo (por lo menos
no en el Laocoonte) a ajustar el eoncepto de drama a ese marco conceptual
ni a retirar el teatro del ambito de las artes poéticas (algo poco pensable
todavia para su tiempo). Siglos después, tiende a resultar «natural» una idea
de literatura asociada-exclusivamente con el medio del lenguaje (escrito).
Podria decirse que-él hecho de que el espacio y la simultaneidad sean
categorias problematicas para la poética, y en cambio se le imponga el
predominio del tiempo, tiene relacion con las razones culturales y los
cambios histéricos que, entre otras cosas, fueron colocando el teatro fuera
del territorio de la poética. Como sabemos, esta posicion se volvera
dominante en el siglo XX. En definitiva, el otro problema que esta
implicito en el de la poética del espacio es el dilema de la «naturaleza» de
lo*literario, asunto controvertido si los hay (v. poesia, teatro, literatura).

En segundo lugar, es importante no perder de vista cull es la
perspectiva desde la cual Lessing observa el fenomeno. Formula el caracter
temporal de la literatura atendiendo a un tipo de correlacion que él llama
«simple» y «natural» (imitativa) entre el medio representante (la diccion) y
el objeto representado (la accion). Hoy diriamos que, por su condicion
sucesiva, una cadena linguistica no puede representar espacio del contenido
con espacio de la expresiéon y, en cambio, si puede intentarlo con la
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dimension temporal. En el siglo XX, este tipo de correlaciones fueron muy
frecuentadas por la narratologia y dieron su fruto méas sistematico en el
tratamiento genettiano del tiempo. Pero la advertencia de Lessing no afecta
al espacio como tema literario. No niega que la literatura pueda referirse al
espacio, proponer ideas sobre él, atribuir valores a los diferentes espacios.
El segundo aparatado del articulo (bastante mas breve) volvera a este
asunto. Poniendo especial atencion en la lirica, se resefiaran algunas lineas
de investigacion desarrolladas por los estudios tematicos. El primer
apartado se ocupara del problema del espacio como unidad de analisis de la
poética y se centrara mas bien en la narrativa y el drama.

1)

Aparte del llamado «giro espacial» que caracterizariaa la cultura
contemporanea, el interés de la narratologia por hacer-<del espacio una
unidad de andlisis estuvo motivado por la historia misma de la novela. De
mero marco para el emplazamiento de la accion, el espacio pasé a
desempefiar funciones méas relevantes en la narrativa del siglo XIX. El
romanticismo traté los lugares naturales como proyeccion del alma del
personaje. El realismo vio en el habitat uno de los elementos que
condicionan y explican el caracter.

Uno de los despertadores de la-atencion de la teoria literaria hacia el
espacio fue el trabajo que publicé Joseph Frank en 1945, luego recogido en
un libro (1991: 31-66), sobre 1o que él llamaba «forma espacial». Para
argumentar su idea, Frank discutia largamente el Laocoonte y sostenia que
la literatura moderna (Elot, Pound, Proust, Joyce, etc.) se orientaba hacia
el predominio del espacio sobre el tiempo. Frank encontraba ya en el
episodio de los comicios agricolas de Madame Bovary un ejemplo de la
«forma espacial» que en otras novelas se apoderaria de la totalidad: el
rapido relevo.de lineas de accién que en la historia ocurren al mismo
tiempo o cuyo orden resulta desconocido para el lector, junto a la supresion
de conectores causales y temporales, forzarian a percibir los elementos de
manera espacial mas que en su progresion temporal.

El concepto de «forma espacial» tuvo bastante repercusion entre los
criticos. Generé muchas adhesiones en los Estados Unidos y, luego de la
divulgacion de Gullon (1974), también fue utilizado por el hispanismo.
Baamonde Traveso (1993: 54 y ss.), por ejemplo, lo ha aplicado al Tirano
Banderas de Valle-Inclan. Por otro lado, también ha suscitado muchas
objeciones. Es cierto que Frank contribuyé a comprender una tendencia
muy repetida por la novela experimental y que hay buenas razones para
suponer que detras de eso estan las condiciones culturales del siglo XX
(una percepcion diferente del espacio-tiempo), pero el desarrollo de Frank
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hace pensar que ha encontrado la manera de revertir la tesis de Lessing,
cuando en realidad utiliza el término «forma» en un sentido muy distinto a
las propiedades formales que observa Lessing en el lenguaje; para Frank,
«formax» se refiere a una estructuracion global que lograria neutralizar la
inevitable linealidad de cada una de las partes. La «forma espacial» solo
puede lograrse poniendo al servicio de un conjunto las propiedades de los
signos linguisticos, que siguen sucediéndose uno tras otro en el tiempo de
la lectura, como en toda novela. Zoran (1984: 311-312) agrega que el uso
del término «espacio» también tiene alli un sentido diferente, casi
metafdrico: mas que realmente un espacio significa ausencia de ordenacién
temporal.

Otra linea de investigacion que procura revalorizar el rol del espacio
en la literatura no alude ya, como en Frank, a una supuesta espacialidad del
contenido, de la historia narrada, sino que la observa en el significante, mas
precisamente en el soporte de la escritura y en la disposicién del texto sobre
el papel. El interés por lo que suele llamarse «espacto textual» ha obtenido
renovado vigor en los Gltimos tiempos, tras la‘aparicion de una serie de
trabajos que insisten en que el significado inmaterial es inseparable de la
materialidad del texto porque ésta incide directamente en las maneras de
leer, muy variables a lo largo de la historia que va del papiro al pixel. Las
publicaciones que Roger Chartier empezo a dar a conocer desde la década
del ochenta ocupan un lugar destacado en este sentido. Paul Zumthor
(1994: 347-365), por su parte,incorpora al problema la materia que hace de
soporte al lenguaje en situacion de oralidad y narra la historia de la
literatura desde el siglo. X, aproximadamente, hasta el triunfo de la
imprenta, sefialando en-ese lapso de tiempo tres etapas. La primera se
caracterizaria por una'unién estrecha, constitutiva, entre la voz poeética y el
entorno, la temporalidad del lenguaje y las artes del espacio, la literatura y
el teatro. La Ultima es la que se observa en las distinciones de Lessing. En
el medio, se habria dado la proyeccion de esa situacion inicial de oralidad a
la pagina escrita: textos sin paratexto, escritura que quiere salir al exterior
del papel, caligramas medievales, grafemas que son a la vez dibujos.
Zumthor no discute las propiedades que Lessing observé en el lenguaje o
en la pintura; apunta sobre todo a sefialar que esa necesidad de distinguir,
de separar las artes atendiendo fundamentalmente a sus medios de
expresion, es de naturaleza historica.

La mezcla de medios de expresion, esta vez traida a nuestra época, se
estd volviendo objeto de ciencias de laboratorio. Desde hace unos afios, la
poetica se apropia de los instrumentos experimentales que proveen las
neurociencias y las ciencias cognitivas para estudiar los procesos del lector
frente a las manifestaciones literarias. La poética cognitiva es una
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interdisciplina en formacion (v. cognitivismo). Una de sus herramientas es
el monitoreo de los movimientos del ojo (eye-tracking). Un grupo de
investigadores (Knowles et al., 2012) lo han utilizado para medir la
respuesta de los lectores frente a la poesia visual (caligramas, poesia
concreta) con diverso grado de integracion entre escritura y espacialidad (v.
poema visual). Frente a los poemas en que la mezcla de medios es mayor y
ninguno parece predominar sobre el otro, los movimientos tienen un
comportamiento vacilante entre el patron propio de la lectura (de izquierda
a derecha, de arriba hacia abajo) y el patron multi-direccional que
caracteriza la percepcién en las artes del espacio. Apoyandose enclas
entrevistas que también hicieron a los sujetos, los autores interpretan ese
dato como confusion y displacer ante la incertidumbre sobre cual de las
modalidades perceptivas (que en su opinion son productos de convenciones
culturales que determinan habitos) deben adoptar.

Volviendo a la narratologia, luego del prolijo sistema de figuras que
elabordé Genette sobre las posibles correlaciones entre la temporalidad de la
expresion y la del contenido narrativo (tiempo del relato y tiempo de la
historia), algunos tedricos quisieron hacer algo-similar con el espacio como
para mantener el paralelismo que ambos conceptos suelen tener en nuestra
manera de entender el mundo. Asi, por ejemplo, lo propone Chatman
(1978: 96 y ss.) en una distincion<muy confusa entre «espacio de la
historia» (story-space) y «espacio<del discurso» (discourse-space) que él
supone mas o menos analoga~al trabajo de Genette con el tiempo.
Bulchholz y Jahn (en Herman et al., 2010: 552) la transforman (y la
mejoran) mas de lo que la“explican diciendo que Chatman entiende por
«espacio de la historia»-el ambiente donde los personajes desarrollan sus
acciones, mientras que el «espacio del discurso» es el lugar en el cual se
encuentra el narrador y donde lleva a cabo la actividad de contar o de
escribir. Vista-de este modo, la diferenciacion se vuelve operativa porque
alude efectivamente a dos espacios distintos desde el punto de vista
enunciativo. Para evitar la ambigiedad del término «discurso» (que alna
tanto el>relato como la narracion de Genette y, por lo tanto, puede referirse
a cualquiera de los dos), cabria describirlos como el espacio de la historia
narrada y el espacio donde se efectta el acto de la narracion. Este Gltimo
puede encontrarse explicito cuando el narrador dice «yo, aqui, cuento lo
que sucedio alli», pero existe siempre, aunque sea de manera implicita,
cuando el narrador dice simplemente «alli». Entre el espacio de la historia y
el espacio de la narracion pueden producirse una serie de combinaciones e
interferencias que seria largo de desarrollar. Baste con decir, como explica
Garrido Dominguez (1993: 222-226), que cualquier mencién o descripcion
del espacio se ve afectada, al igual que todos los aspectos del mundo
representado, por la focalizacion que adopte el narrador. Asi, por ejemplo,
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un narrador en tercera persona puede identificarse, constante o
transitoriamente, con la percepcion de un personaje (focalizacion interna) y
esto tenderd a producir alteraciones en el sistema de deixis: el centro
alrededor del cual se organiza el espacio (aqui/alli; este/ese/aquel;
izquierda/derecha; etc.) ya no sera, constante o transitoriamente, el lugar
donde se encuentra el cuerpo del narrador, sino el espacio (de la historia)
donde se ubica el personaje focalizador (v. perspectiva).

En cualquier caso, la distincion entre espacio de la historia y espacio
de la narracion ya no es comparable con la dupla tiempo de la historia-
tiempo del relato: el espacio de la narracion también pertenece, como‘el de
la historia, Unicamente al plano del contenido; es un espacio descripto,
mencionado o implicado por un texto cuya extension resulta mas o menos
asimilable al acto enunciativo de una voz que se prolonga en'el tiempo. Por
mucho que se intente, mientras actue exclusivamente el medio del lenguaje,
el espacio textual no establece correlaciones con el espacio representado,
sino con la dimension temporal: de no haber mezcla entre medios de
expresion (como ocurre en la poesia visual), el‘espacio textual puede ser
imitativo unicamente de aspectos temporales-al traducirse en tiempo de la
lectura (Genette, 1989: 89-91). De esto resultan dos consecuencias para una
poética mas o menos estructural del espacio narrativo. En primer lugar, si
se atiende al medio linguistico a través del cual se construye la historia, el
desafio no serd ya el de encontrar las figuras o procedimientos de
correlacién entre expresion y.-contenido (como las figuras genettianas del
orden, la duracion y la frecuencia), sino las determinaciones que ejerce el
lenguaje sobre la representacion de espacialidad. Como ha notado Zoran
(1984: 312), estudiar el espacio en la narracién implica identificar los
principios de transformacion de un mundo representado que (también)
existe en el espacio a un medio estructurado temporalmente. En segundo
lugar, si se quiere examinar la estructura espacial del mundo representado
habra que -hacerlo con relativa independencia del medio de expresion:
haciendo-abstraccion del lenguaje. En este caso, sin embargo, la cantidad
de distinciones que pueden hacerse y de categorias que pueden proponerse
es-muy amplia porque no esta controlada por los limites que imponen los
medios. De alli la escasa sistematicidad que se detecta cuando se echa un
vistazo general a lo que se ha escrito sobre el espacio en la narrativa. El
valioso trabajo de Zoran (1984) es el que pone en la pista de lo que se
acaba de decir con mayor claridad. Zoran distingue ademas tres niveles de
andlisis que, aparte de rendir frutos en su articulo, bien pueden utilizarse
con cierta flexibilidad para ordenar otras propuestas teoricas. De los niveles
de Zoran, uno (el «nivel textual») corresponde al plano de la expresion o se
encuentra cerca de el. Los otros dos niveles corresponden al espacio
representado (plano del contenido), s6lo que percibido por el analista con
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diferentes grados de abstraccion: aislado artificialmente del resto de
componentes de la historia o vinculado con ellos.

En el nivel textual, hay que tener en cuenta dos limitaciones del
lenguaje para representar espacio. Por un lado, la selectividad: es imposible
representar exhaustivamente un objeto. Por otro lado, la sucesividad: las
partes de un objeto no pueden presentarse simultdneamente; al ajustarse a
la linealidad del lenguaje, se mencionaran en determinado orden (de un
lado al otro, de arriba hacia abajo, etc.) (Zoran, 1984: 319-322). Estos
aspectos han sido sistematizados en la actualidad por los estudios sobre la
trama descriptiva. No es extrafio que, en este nivel de la manifestacion
textual, los mayores esfuerzos de la poética del espacio se hayan orientado
a indagar la descripcion, que es el principal medio para.representar
espacialidad dentro de un relato. Pero justamente porque describir parece
suponer la irrupcion de algo extrafio en el interior dela narracion, los
teoricos han discutido el tipo de articulaciony (dependencia o
independencia) entre lo narrativo y lo descriptivo. Como sintetiza Garrido
Dominguez (1993: 220-222), segun el Genette de Figuras I, ambas tramas
mantienen una relacion paradojica de dependencia mutua. Es imposible
narrar sin describir porque el movimiento necesita de los objetos; y aunque
se puede describir sin narrar (los objetospueden darse sin movimiento), en
la historia de la literatura la descripcion ha tenido un estatuto poco
autonomo: se la ha considerado .por lo general como un procedimiento
subordinado a la narracion. Philippe Hamon, en cambio, en sus estudios ya
clasicos sobre el texto descriptivo, si concede autonomia a la descripcion.
A su entender, ésta implica'una competencia especifica global tanto en el
nivel léxico como en.‘el enciclopédico. La trama descriptiva funciona
intertextualmente: suele recurrir a modelos de realidad producidos por otros
discursos (geografia, arquitectura, pintura, etc.), clasifica y organiza una
materia previamente segmentada, y €so pone en juego la enciclopedia del
lector. Aurora Pimentel (2001: 58), en un libro que recoge y sistematiza las
propuestas de Hamon y otros analistas de la descripcion, agrega que ese
trabajo con modelos de realidad tomados de otras practicas discursivas es
clave’ en el realismo porque, como habia dicho Hamon, contribuye a
producir ilusién; pero que el relato antirrealista suele prescindir de ellos.
También puede ocurrir que una novela se ocupe de construir un espacio
realista acudiendo a esos modelos de organizacion espacial para someterlos
luego a una subversion antirrealista a través de la destruccién o la
desfiguracion, como observa la autora en su estudio de Casa de campo de
Donoso (165-185).

En cuanto a las consideraciones sobre el espacio puramente
representado, en general, la bibliografia se ha ocupado de distinguir
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posibles funciones, de proponer tipologias y de describir oposiciones
mediante las cuales los espacios de un relato adquieren su forma. Puesto
que se trata de aspectos del espacio del contenido narrativo pensados
independientemente de los medios de expresion, son en su mayoria
perfectamente trasladables a cualquier género en el que se cuente una
historia.

Las funciones suelen definirse adoptando como criterio la relacion del
espacio con otros componentes de la accidn o con la accién misma. Mieke
Bal sefiala que el espacio puede cumplir dos funciones en su relacion con la
historia: puede ser «marco» 0 «espacio tematizado». El primero es
simplemente un emplazamiento necesario para las acciones y movimientos
de los personajes, como ocurre en los cuentos tradicionales.”El segundo
adquiere mayor relevancia y se semantiza, como sucede por regla general
en las novelas realistas y naturalistas. Bal lo explica con una férmula que
resulta ilustrativa: «El hecho de que ‘esto estd sucediendo aqui’ es tan
importante como ‘el como es aqui’, el cual permite que sucedan esos
acontecimientos» (1990: 103). Puede pasar incluse que el espacio se ponga
tan en primer plano que adquiera caracteristicas personales: en La casa de
Mujica Lainez, por ejemplo, una vieja casa sefiorial desemperia la funcion
del narrador. Por otro lado, el espacio-es capaz de cumplir una funcion
caracterizadora del personaje, de establecer con él una relacién metonimica
0 metaforica, tal como decian Wellek y Warren (en Garrido Dominguez,
1993: 216-217). Otra vez las-novelas de Galdds y Clarin son un ejemplo
clarisimo de esto.

Segun Zoran (1984: 316-317), el espacio de la historia puede
encontrarse estructurado de maneras tan diversas que es casi imposible
ofrecer una lista.” Los espacios suelen organizarse por determinadas
cualidades: calor, sustancias, extensiones, tipos de objetos. Dependiendo
del relato, pueden ser relevantes para describir su estructura diferentes
clases de" oposiciones: por ejemplo, oposiciones de localizacion
(adentro/afuera; lejos/cerca; centro/periferia; arriba/abajo; ciudad/campo) u
oposiciones ontologicas (mundo de los dioses/mundo de los hombres;
realidad/suefio; espacios reales/espacios imaginarios).

Ruth Ronen (1986) propone una tipologia que puede resultar util y
que, como ella misma dice, fue ideada pensando parcialmente en el teatro.
Atendiendo a las relaciones que se establecen entre los escenarios donde se
ubican los personajes en un momento dado de la accion y el espacio total
de la historia, cabe diferenciar por lo menos tres tipos de organizaciones
espaciales. Hay relatos (los més abundantes y comunes) con espacios
contiguos: los personajes pueden desplazarse de un lugar a otro. Otras
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historias suceden en espacios discontinuos, ontolégicamente diferentes, que
s6lo admiten comunicaciones en ocasiones especiales (Alicia en el pais de
las maravillas). Finalmente, existen narraciones con espacios discontinuos
que pertenecen a distintos niveles de ficcion y que, por eso mismo, no
admiten comunicaciones, salvo si se produce metalepsis, como ocurre en
«Continuidad de los parques» de Cortazar.

El drama es el unico de los géneros de la tradicional triada cuyos
medios no estan limitados a imitar lo que se da en sucesion temporal.
Como explica Garcia Barrientos (2012: 36) siguiendo a Kowzan, el teatro
comparte con el resto de los espectaculos el ser un conjunto” de
acontecimientos que se comunican a la vez en el espacio y en el tiempo.
Eso implica que (también) pueden sistematizarse para el espacio-dramético
una serie de procedimientos que resulten del vinculo entre.el plano del
contenido (espacio diegético, ficticio, representado) y-el plano de la
expresion (espacio escénico, real, representante). De los aspectos del
espacio que formula Garcia Barrientos en su dramatalogia (2012: 145-181),
hay cuatro especialmente relevantes para mostrar-estas correlaciones: los
medios 0 signos escénicos con que se puede. significar espacio ficticio, la
distancia espacial, los grados de representacién y la estructura espacial del
drama.

Practicamente todos los medios escénicos son capaces de representar
los lugares de la accion. EI més evidente es el «espacio escenografico,
compuesto por decorado, . iluminacion y accesorios, que consigue
representar espacio ficticio.con espacio real. Pero también contribuyen los
signos soportados por el.cuerpo del actor (fundamentalmente mimica, gesto
y movimiento) y losefectos de sonido: un ruido proveniente del llamado
«fuera de escena»;-por ejemplo, produce la idea de que el espacio ficticio
continda mas all& del sector visible. La palabra y el tono pueden generar
«espacio verbal», que llega a sustituir a veces al escenografico («decorado
verbal»).El uso que se haga de estos signos, explica Garcia Barrientos
(2012:472-177), repercute en la distancia. En el polo de mayor ilusionismo
(menor distancia), el escenario es un «espacio iconico», que funciona por
relacion de analogia respecto del espacio ficticio. En el polo de mayor
distancia, el espacio se vuelve «convencional», como ocurre con el
«decorado verbal» y los carteles escritos que utilizaba Brecht para producir
extrafiamiento.

Los espacios ficticios pueden adquirir existencia mediante distintos
«grados de representacion» (162-172). El «espacio patente» y el «espacio
latente» 0 contiguo se encuentran representados por medios propiamente
dramaéticos y su diferencia responde a la oposicion dentro/fuera. El primero
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es el que resulta visible para el espectador. EI segundo esté oculto, fuera del
espacio visible, pero en contacto con él: puede ser sugerido, entre otros
recursos, por la «voz de fuera» o las entradas y salidas de los personajes.
Los «espacios ausentes» 0 autdbnomos también se ubican fuera de lo visible,
pero se conciben mas o menos separados del espacio patente e ingresan en
la historia s6lo por medios verbales: por alusion de los personajes. Estos
tres grados de existencia del espacio se «contagian» a todos los elementos
que se ubican en cada uno de ellos (acciones, personajes, periodos de
tiempo representados). De alli la importancia que adquiere en el teatro la
oposicion dentro/fuera no sélo para atribuir sentido a obras particulares,
sino también para diferenciar grandes estilos dramaticos. Lo que.‘suele
distinguirse en términos de «teatro de accion» (clasico espafol.e’ inglés)
frente a «teatro de palabra» (clasico francés) puede. ‘entenderse,
respectivamente, como predominio de las acciones patentes; gue ocurren en
escena, frente al predominio de las invisibles, que ocurren-fuera.

En cuanto a la estructura espacial del drama, Garcia Barrientos (2012:
155-159) sefiala dos posibilidades: dramas de espacio Unico (que cumplen
la clasica unidad de lugar) y dramas de espacios multiples. A su vez, estos
ultimos pueden ser sucesivos (cambio de“un espacio dramaético a otro) o
simultaneos (distintos lugares se representan a la vez en diferentes sectores
de un escenario 0 en varios escenarios autdnomos). Siguiendo los
principios de la dramatologia, que-consiste en el sistema de procedimientos
a través de los cuales un contenido diegético puede ser soportado por el
plano de la expresion especificamente teatral (la escenificacion), la
estructura espacial del drama puede explicarse mejor si se considera la
oposicion entre unidad.y multiplicidad tanto en el contenido como en la
expresion (Abraham; 2015: 290-295). En ese caso, los procedimientos de la
estructura espacial del drama se encuentran determinados por la categoria
genettiana de frecuencia, que consiste en comparar las ocurrencias de un
fenomeno del contenido diegético con las ocurrencias de ese mismo
fenomeno-en el plano de la expresion. Hay pues cuatro figuras dramaticas
fundamentales que resultan de la representacion de espacio ficticio con
espacio real. En la representacion singulativa de espacio unico (unidad de
lugar), una ocurrencia espacial de la historia se representa con una
escenografia. En la representacion singulativa de espacios multiples, a
distintas ocurrencias espaciales de la diégesis les corresponden distintos
espacios escenogréaficos, que pueden relevarse sucesivamente a lo largo de
una obra (Luces de bohemia) o presentarse mas 0 menos simultdneamente
(El suefio de la razdn y El tragaluz, de Buero Vallejo). La representacion
repetitiva resulta antiecondmica pero existe al menos como posibilidad: se
trataria de reproducir la misma escenografia en distintos sectores del
escenario 0 en escenarios autonomos de manera que puedan representarse a
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la vez acontecimientos que han ocurrido en diferentes momentos, pero en
el mismo lugar diegético. Por dltimo, la iteracién espacial consiste en
representar varios lugares diegéticos (del mismo tipo) a través de un unico
dispositivo escénico, como ocurre en La estupidez de Rafael Spregelburd
(v. iterativo).

2)

La investigacion sobre el espacio como tema literario tiene
posibilidades infinitas. Los limites son, en todo caso, aquello que.“la
literatura se haya ocupado de representar a lo largo de su historia y lo'que
resulte imaginable, pensable y decible sobre el espacio. En ese sentido, sus
limites coinciden con los de la filosofia, o se les parecen bastante.

En filosofia, se distingue muchas veces entre los términos «espacio» y
«lugar». Frente a la singularidad propia del lugar, €l espacio tiende a
concebirse como una extension que incluye o que-fagocita dentro de si
todos los lugares particulares. Las ideas de espacio producidas por el
pensamiento filosofico-cientifico son muy diversas. Su historia es
compleja, incluso si se lee desde una sintesis de diccionario escrita a
mediados del siglo pasado (Ferrater Mora, 1964: vol. 1, 560-567). Aunque
se pierda complejidad y se reduzcan muchos matices, sugiere Ferrater Mora
que el problema filoséfico ha generado posiciones radicales susceptibles de
distribuirse en dos grupos. Uno de ellos es propio de la Modernidad y
corresponde a la tension objetivo/subjetivo: espacio como realidad en si o
como construccion de un sujeto (en alguna de sus variantes). El otro es mas
antiguo que el anterior,se ha combinado con él de diferentes maneras y
responde a las tensiones Ileno/vacio, fisico/no-fisico,
exterioridad/interioridad: el espacio ha podido pensarse, por ejemplo, como
pura extension homogénea y desprovista de materia, recipiente a ser
llenado por ella y ocupado por objetos; pero también como algo de lo cual
participan-todos los cuerpos.

La literatura puede convertir en tema cualquiera de esas concepciones
de ‘espacio, incluso las mas abstractas. Basta recordar «Un coup de dés
jamais n’abolira le hasard», de Mallarmé, o un poema como «EI otofiado»,
de Juan Ramon Jiménez, donde se fuerza al lector a pensar en un sujeto
hablante que abarca la totalidad de la materia exterior a su cuerpo, a la vez
que el universo se agolpa dentro de él; un espacio del cual se predica
plenitud, pero también vacio. La poesia es capaz de establecer paradojas
entre ideas espaciales inconciliables, como observa Lujan Atienza (2013)
en Espacio, también de Jiménez, aunque esos espacios sean alli en realidad,
en opinion del critico, metaforas conceptuales sobre modos antagonicos de
enfrentar la lectura. La literatura puede, finalmente, como ha hecho en la
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mayoria de los casos, hablar de lugares particulares. Por estas mismas
razones, los estudios tematicos sobre el espacio en la literatura tienden a la
abundancia. Aqui no podremos mas que restringirnos a resefiar unos pocos
trabajos importantes o, por lo menos, representativos de unas pocas lineas
de investigacion que han ocupado a la contemporaneidad.

El libro de Paul Zumthor (1994) sobre la representacion del espacio en
la Edad Media merece un lugar destacado. Apropiandose de las variadas
herramientas del historiador de la cultura y analizando lenguas,
etimologias, mitos, documentos de las artes figurativas, de la poesia, de la
cartografia, Zumthor centra su atencion en los ultimos cinco siglos de la
historia medieval europea para mostrar como la percepcion del espacio fue
experimentando, con diferencias de ritmo segun el lugar geogréafico o el
dominio de la praxis social, una serie de transformaciones que condujeron a
los patrones de experiencia y conceptos espaciales propios de la
Modernidad. A diferencia del espacio homogéneo y mensurable de los
tiempos modernos, en cuya formacion desempeiid un papel capital el
«Descubrimiento» de Ameérica, la Edad Media percibia un «aqui»
heterogéneo, conformado de muchos espacios diferentes e irreductibles,
cargados de afectividad. A ese «aqui», Se oponia un espacio exterior
ominoso o fascinante, desordenado, descompuesto en un «cerca» mas 0
menos conocido y un «lejos» incognoscible que podia pensarse como lugar
geogréafico o sobrenatural. Si bien La medida del mundo es ante todo un
libro sobre la Edad Media, Zumthor pone en juego también una mirada
histdrica de mayor escala que le permite sacar a la luz aspectos de nuestra
cultura en que las representaciones medievales siguen vivas, y otros
aspectos en que parecen de algin modo estar reviviendo (en este ultimo
sentido entiende lo posmoderno). No falta tampoco el anélisis de arquetipos
espaciales de larga duracion (en general motivados por la naturaleza del
cuerpo humano) donde se ocultaria una memoria ancestral aunque se
encuentren hoy resemantizados por otros modelos axiologicos (V.
arquetipo).

Distinto era el uso que hacia Bachelard (2000) de la critica arquetipica
en un libro ya clasico, publicado en francés en 1957. Mezclada con
creencias junguianas, su fenomenologia lo hacia buscar en la casa, el cajon,
los nidos, los rincones, méas bien lo eterno y atemporal. Decia algo, sin
embargo, que extrafiamente permite leerlo en serie con otra linea de
investigacion tematica que responde a convicciones profundamente socio-
histéricas. En su analisis de los «espacios vividos», Bachelard preferia
limitarse al «espacio feliz» y por eso estudiaba Unicamente lugares de
intimidad, «defendidos contra fuerzas adversas» (2000: 22), que protegen
del afuera desintegrador. Por ese entonces, ya se habian escrito unos textos
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que harian hablar a la critica mas o menos reciente sobre el exterior
fantasmagorico en que se habia convertido la ciudad moderna al ser
reorganizada por el capitalismo: los estudios que Benjamin alcanzé a
publicar en vida sobre la Paris de Baudelaire y, sobre todo, el libro
(inconcluso) que se propuso escribir (Benjamin,1982) utilizando la técnica
del montaje de documentos, cosa que, I6gicamente, lo que convierte en un
objeto que exige trabajo de interpretacion.

La productividad del Libro de los pasajes para generar lecturas y
relecturas, para estimular, en definitiva, selecciones de corpus que ofrecen
una determinada imagen de la poesia urbana ha sido muy significativa. Su
impacto no debe entenderse, sin embargo, sélo en términos de continuidad.
Es una de las claves de los estudios sobre la ciudad moderna y las ideas que
contiene suelen ser convocadas incluso por los trabajos que buscan en la
poesia otras representaciones del espacio urbano: una pieza importante (un
punto de referencia para registrar diferencias o similitudes) en el esfuerzo
de la critica por captar las valoraciones y posiciones de los sujetos frente a
la ciudad. Ejemplificaremos con tres trabajos de criticos argentinos, aunque
no todos sobre poesia argentina. Jorge Monteleone (2006), por ejemplo,
transpone muchas de las ideas de Benjamin a las mutaciones de la Buenos
Aires de principios del siglo XX para estudiar el proceso de aparicion del
poeta flaneur, que se aparta de la muchedumbre como gesto de distincion,
en el trayecto que va de Evaristo Carriego a Baldomero Fernandez Moreno.
Gustavo Zonana (2007) encuentra un lugar alternativo en medio de la urbe,
una suerte de interior en medio de la intemperie amenazadora. En su
estudio sobre los cafés en un corpus de lirica argentina culta y popular
escrita entre 1907 y la actualidad, concluye que, aunque no suelen ser
demasiado eufdricos y se presiente desde dentro la perturbacion del
exterior, los cafés son presentados por esos poetas como espacios
semipublicos en que los sujetos organizan una intimidad transitoria, un
lugar de arraigo precario en la ciudad alienante. Laura Scarano (1999), por
su parte, construye una serie literaria decididamente enfrentada a idea del
poeta melancolico y simple observador del entorno urbano. Se centra en
poetas cuyas travesias son las del protagonista, un sujeto «entrelazado en el
imaginario de la ciudad» (208) ya sea bajo la forma del gesto antagonico
frente al exterior hostil (Poeta en Nueva York), la mirada ironica del
realismo social (Angel Gonzélez) o la «mirada complice» propia de un
«ego urbano» que experimenta en la ciudad una parte indispensable de su
identidad originaria (Garcia Montero). Ni una sola de las coordenadas
espaciales que han aparecido hasta aqui, frente al interior, el exterior sido
concebido, entre otras cosas, como incognoscible, alienante o complice. En
La estructura del texto artistico, Lotman (1982: 261-282) aludia al
importante papel que desempefian las relaciones espaciales, expresadas
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generalmente en términos de oposiciones, para la estructuracion de los
sistemas de valoracion que forman parte de modelos culturales sometidos
al cambio historico. Tan relevante resulta el lenguaje de lo espacial
(alto/bajo, derecho/izquierdo, abierto/cerrado) que las culturas suelen
utilizarlo como patron para medir aspectos no-espaciales (lo alto, por
ejemplo, puede utilizarse para calificar metaféricamente como positivo
cualquier fendmeno, aunque tenga poco que ver con el espacio). No es
exactamente el caso de los trabajos resefiados arriba: todos ellos analizan el
espacio en sentido para nada metaférico. Pero observan valoraciones de los
«espacios vividos» que luego pueden dar forma a nuestras metéaforas
espaciales.
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