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BEl\'IG:-iO LEÓN FELIPE 

El poema en 
prosa 
bellas 
E l poema en prosa, género surgi­

do de la revo luc ión que supuso el 
rechazo a la versificación tradi­

cional por parle de Jos románt icos, apa­
rece, desde sus orígenes, estrechamente 
vinculado a algunas de la') bellas artes, sobre 
todo, a la pin lUra y, en menor medida, a 
la música. Guillenno Díaz-Plaja (1956: 22) 
ya se hacía eco de esta cuestión: 

El poema en prosa me parece insepa­
rable del impresionismo. Y de un modo 
más concreto del impresionismo pictóri­
co. La idea de que el poema en prosa está 
ligado a lo plástico me parece evidente. 

Su ínt ima relac ión con la pintura se 
manifiesta ya de una manera c lara en 
Gaspard de la nuit, subtitulado inequí­
vocamente Fantaisies a la maniere de 
Rembrandr el de CallO!. Las llamadas 
"técnicas pictóricas", introducidas por su 
autor, Aloysi us Bertrand, ti enen, según 
Jesse Fernández ( 1994: 34), "una marca­
da influenc ia en los experi mentos estéti­
cos y formales que culmi nan en la fija­
ción del poema en prosa moderno en la 
obra de Charl es Baudelaire". ' 

El carácter discontinuo, autónomo, y des­
criptivo o anecdótico, del poema en prosa 
en sus comienzos faci li tó que fuera sus­
cept i ble de ser ilustrado y servi r de sopor­
te tex tual en álbumes de fotografías y 
catálogos de pintura? Para Michel Beaujour 
( 1983: 47), " is a sense the prose poem 
remained fai th fu l to the old apod ict ic 
inj unt io n, ut picllIra poesis: the prose 
pocm is «Ii ke a pic ture» (see Ri mbaud's 
I!lllluinations, Butor's Il lustratiol1s)".3 

YI las 
artes 

Esta est recha conexión en tre las artes 
visua les y el poema en prosa, añade 
Beaujour, expl ica por qué este últi mo ha 
tendido a seguir siendo, por lo general, des­
cri ptivo, anecdótico y mimético: el poema 
en prosa ha de estar de alguna manera re la­
cionado temáticamente con un cuadro. 

La influencia de las artes visuales en la 
génes is del poema e n prosa se deja sen­
ti r más en Bertrand yen Ri mbaud que en 
el propio Baudelaire. El pri mer poema 
de Gaspard de la fluil, " Harlem", es un 

perfecto muestrario de algunos aspectos 
de los pintores flamencos: 

HarLem, celte admirable bambochade 
qui résllme L'ecole flamande, HarLem 
peint par lean Breughel, Peeter Neejs, 
David Teniers el Paul Rembrandl. 

El le canal oii I'eau bleulremble, ell'é­
glise oii le vilrage d'or flamboie, el Le 
.l/oe' mi seche le ligne, au .loleiL, et les lOits, 
verls de houbloll. 

Et les cigognes qui ballenl des afies 
autourde J'horloge de la ville, lendant le 
col du haut des air.l et recevant dans Leur 
bec les gouttes de piuie. 

El le insoucianl bourgmeslre qui cares­
se de ia main son double menlOn, el l' a­
moureuxfleuriste qui maigrit, l'cei/ atta­
ché aUlle Iulipe. 

El la bohémieflllc qui se páme sur sa 
mandoline, el le vieillard qui joue du 
Rommelpol, ell' enfan! qui enfle une ves­
sie. 

Et les buveurs quijwnenl dans l'esta­
minet borgne, el la servante de /'/¡olele­
rie qui accroche el lafene/re unjaisan 11lOrl.4 

En cuanto a Rimbaud, todos los textos 
de Iluminaciones poseen elementos de 
expresión y deconten ido que nos recuer­
dan continuamente las técn icas pictóricas. 
El poema en prosa "Ornieres" es un ejem­
plo de estructuración temát ica y espacial 
muy infl uida por la pintura: 

A droit l'aube d'élé éveille le.ljeuilles 
el les vapeurs el les bruil de ce coin du 
pare, el les talus de gauche tie,,"enl dans 
leurombre violelle les mille rapides omie­
res de la route humide. Défilé dejéeries. 
En effe/: des chards galop de vingl che­
vallX de cirque lachelés, el les enjallls et 
les hommes sur leurs beles élollnantes; -
villg/ véhicules, bossés, pavoisé.l el fleu­
ris comme des canvsses llnciens Oll de can­
tes, pleills d' enjan/s attijés pour une pas­
torale suburbaine. - Meme des cercuei/s 
SDUS Leurs dais de n[lit dressal11 les pena­
ches d 'ébelle, filanl all lrol des grandes 
jwnents bleues ellloires. 5 

Cabe preguntarse cuál es la razón por 
la q ue los tres grandes poelas creadores 
del género fueron tan permeables al influ ­
j o de la pi ntura en la composición de sus 
poemas. David Seott (1984: 296) cree 
que lo que estos poetas se proponen "c'est 
de monlrer corn ment la recherche d'une 
«esthétique de la discontinuité» entral· 
nera une spalialisation de lexle littérai re 
qui sera intimement liée a I'étude des arts 
visue ls"." Parece corno si la ausencia del 
impacto visual de l verso en medio de la 
página se inten tara sustituir por referen­
cias y estruclUras pictóricas. SCOtl (1984: 
308) llega a la conclusión de que lo que 
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Bertrand y Rimbaud nos proponen en sus 
poemas es un texto de una espacia lidad 
abs tracta más que calig ramática o 
ideográfica. 

Roger Shattuck ( 1983: 33-34) confie­
sa que durante años ha creído que "the nine­
teenth and twenlieth centuries music and 
painting were ahead of literature in their 
explorations ofthe potenlia lities of human 
thoughl. AlI poetry could do was to try to 
recover ilS rightful place".7 Sin embargo, 
añade, la lectura y análi sis de textos como 
"De la couleur", "obliges one to suspend 
judgment and see the great artistic race as 
more eve nly matc hed than o ne had 
thougth".8 

El moti vo por el que el poema en prosa 
se configura con bastante frecuencia en 
torno a la re lación en tre pintura y litera­
tura, se debe, seg ún apunta Mateos 
Mejorada (1995: 59), a " la e liminación casi 
completa de la estructura fónica", lo que 
provoca q ue se construya "de manera 
exclusi va sobre la estructuración metafórica, 
esto es, sobre las imágenes analógicas". 

En el ámbito español, Aurom de Albornoz 
( 1984: 198) destaca que gran parle de la 
obrajuilllramoniana está estrechamente liga­
da a la pintura. Concretame nte, e n 
"Espacio" se encuentran referencias y 
comentarios al mundo de la pintura y a 
otras artes plás ti cas. Y Gómez Bedate 
(1998: 21) señala que los poemas en prosa 
de Ángel Crespo de No sé c6mo decirlo 
(1965): 

muestrall su estrecha unión al m/mdo 
de la pintllra y su intención de ser peque­
ílas estampas rurales que 110 tienen nada 
que ver con el pintoresquismo silla con 
el cubismo, el expresionismo y el mundo 
onírico. 

En relación con la mús ica, la situación 
es más compleja, pues nos encontramos 
con piezas musicales que han influido 
deci si vamente en la composición de poe­
mas en prosa, o e l fe nómeno de signo 
cont rario: la mús ica no influye en el pro­
ceso de formación de l poema, sino que, 
con bastan te frecuencia, los composito­
res "han musicado" poemas en prosa. 

De es te últi mo hecho tenemos en la 
historia de la música a lgunos ejemplos sig­
nificativos. C laude Debussy (1862- 19 18) 
compuso en 1898 la música para Tres 
canciones de Bilitis ("La flute de Pan", 
" La chevelure" y "Le tomheau des 
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Na"ides"), inspiradas en los breves poe­
mas en prosa recopilados en Les chansofls 
de Bilitis ( 1894), de Pierre Louys ( 1870-
1925). Mauricc Rave l (1875- 1938) hizo 
lo mismo en 1906 con cinco prosas ("Le 
paon", " Le g rill on", "Le cygne" , "Le 
marti n pecheur" y " La pintade") de 
Histoires natureffes (1896) de Jules Renard 
( 1864- 19 10). Raveltambién puso músi­
ca a Schéllerezade (1903), tríptico para 
soprano y orques ta de TrisLan Kingsor, 
influidas por Aloysi us Bertrand, y, en 
1926, a Challsons madécasses ( 1887) de 
Evariste Parny ( 1753- 18 14), conjunto de 
textos que imitan muy libremente cantos 
populares de Madagascar, y a los que 
Suzanne Bernard ( 1959: 36) considera 
pseudo-traducciones, ya muy cerca de 
los verdaderos poemas en prosa. Pero la 
adaptación más interesante es la que hizo 
de tres poemas de la obra, Gaspard de la 
I/L/it de Aloysius Bertrand ( 1807-1842), 
que se considera, según hemos visto, e l 
ini c io del poema e n prosa e n Francia, 
publicada póstumamenteen 1942 por los 
amigos del autor. Ravel compuso con­
cretamente tres pi ezas para piano: 
"Ondine", "Le g ibet" y "Scarbo", que 
He lguera (1993: 70) cata loga como su 
obra maestra para piano. 

Otros casos más rec ientes son La pri­
mavera alfando del mar ( 1920), com­
posición para soprano e instrumentos de 
viento de Louis Durey, hecha a partir del 
poema en prosa del mismo nombre de Jean 
Cocteau: e Iluminaciones ( 1939), musi­
cadas por el ing lés Benjamin Brinen 
sobre los poemas homóni mos de Arthur 
Rimbaud ( 1854- 189 1). 

En e l á mbi to germano, Alban Berg 
(1885-1935) compuso Altel/berg /ieder 
o Cinco canciones orquestales sobre 
textos de tarjetas postales de Peter 
Altenberg ( 19 12), inspiradas en los poe­
mas de Alte nberg ( Richard Englander, 
1859- 191 9), introductor, según Helguera 
(ibid.: 7 1), de l poema en prosa en len­
gua alemana. No o lvidemos que el o ri ­
gen del poema en prosa está en Nova li s 
y sus Himnos a la noche, obra de mar­
cado carác ter musical, cuya prosa rítmica 
es tá llevada al límite, y que también ha 
servido de inspiración a a lg unos com­
pos itores, como es e l caso de Wagner 
(18 13- 1883) en e l " Himno de la noche" 
del segundo acto de Tristan e Isolda 
( 1865). o el "Canto de medi anoche" de 
Así habl6 Zaratustra de Richard Strauss 
( 1864- 1949). 

Luis Ignacio He lguera ( 1993) apunta 
como razón que expl icaría este hecho la 
mayor "maleabi lidad prosódica" del poema 
en prosa, pues e l compositor di s fruta de 
una mayor libertad para adaptar e l ritmo 
del texto poético al ritmo y a "sintaxis" 
musicales. 

En e l polo opues to, un caso claro de 
influencia de una pieza musical en un 
poema en prosa lo e ncontramos entre 
Tristán e Iso/da de Wagner y e l extenso 
poema Temblorde cielo ( 1931) de Vicente 
Huidobro. RenédeCosta ( 198 1: 4 1) lo seña­
la claramente: "En Temblor de cielo tene­
mos una versión Iiteraturizada de la ópera, 
o más exactamente, de ciertas escenas de 
e lla: una libre re-escritura poét ica de un 
espectáculo visto, oído ... y vivido". Las 
referencias y alusiones a la ópera en este 
texto son muy variadas, desde la nomi­
nac ión en e l poema del personaje feme­
nino, llamado Isolda, hasta cierto parale­
lismo argumental y temático. Ade más, 
como también señala René de Costa (ibid.: 
40), Huidobro "mezcla el di scurso lírico 
con la escenificación de la ópera", como 
puede verse en el fragmento siguien te del 
primer apartado, que se correspondería, 
en e l motivo argumental , con e l final del 
primer acto: 

-lsolda, Isolda, en la época glacial los 
osos eranj1ores. Cuando villa el deshie­
lo se libertaron de sí mismos y salieron 
corriendo en todas direcciones. 

Piensa en la resurrección. 
Sólo tú conoces e/milagro. Tú Itas visto 

ejecutarse el milagro ante cien arpas 
maravilladas y todos los cariones apulI­
tanda al horizonte. 

Había entonces UIl desjile de marine­
ros ante ///"1 rey en un país lejano. Las 
olas esperaball impacientes la vI/elta de 
los suyos. Entretal1lo el lIIar aplaudía. 

El también extenso poema ' 'Tiempo'' de 
Juan Ramón Jiménez incorpora la músi­
ca como un e lemento compositivo fu n­
damental. En a lgunas partes se identifica 
la música con la naturaleza y la poesía: 

Ll/ego, la tarde buena, blanca y 1/egra, 
y un concierto de Brucknel; su Octava 
sinfonía, y dirijiendo la Sinj6nica de 
N{ueva} Y{ork}, Brul/o Walte/: Hora gran­
de de música, también, como la I/all/ra­
leza esta maliana, diferellfe; COl1/0 esta 
mLÍsica de otra. Y qué lirislllo, qué sonido 
el de la orquesta con Brul10 Walta Llena 



 

  

de /IIZ el mismo día de sol. Por la noche, 
la carla de Alejandro a Darío 11/, venci­
do ya por él, y la de San Pablo a los 
Corintios, sobre la caridad especialmen­
te. Dos cartas inolvidables, cada ww en 
lo slIyO. En espOlIo!, sólo Salita Teresa 
puede compararse en {as cartas (l Sal! 
Pablo. Qué relación en/re eUas, la s¡'~fo­
nía de Bruckncr y el mar esto l1/aílalla. 

L1S referencia'i a la música son constantes 
a lo largo de l poema. En el fragmento 2 
leemos: "No se me van del oído, fijadas 
e n él como en un di sco, las espléndidas 
altisonancias de la Heroica de Bethoven, 
tocada ayer por Bruno Waher." En el frag­
mento 5, y después de mani fes tar su des­
precio por Sibelius y Ricardo Slrauss, se 
extraña de la admiración que sent ía 
Matlarmé por Wagner: 

También parece inconcebible que 
Mallarmé, tan agudo, tuviera a Wagner 
por un talismán, y que el grupo simbolis­
tafimdara la Revista \.Vt:lgneriana. Qué con­
fusión tenemos que sortear los deseosos 
y entusiastas de la bel/eza verdadera. La 
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lejanos y Pastorales, e l poeta incluye par­

tituras musicales. 
Ana Balakian ( 1969: 84-85) señala tres 

modos diferentes de rusión de la poesía y 
la música: 

El primero. como hemos visto en 

BaudeJaire, encuentra en las palabras las 
mismas propiedades inherentes a las Ilotas 

musicales: evocadoras de 1111 senrimien­

to, pero sin ningún sentido espec((ico que 
comunicw: En la poesía de Verlaine no 

es la palabra aislada la que pone en movi­
miento asociaciones de imágenes en la 

mente del leclOr, o prol'ocal'agas emociones 

como la música, sino que las asociacio­
nes de combillaciones especiales de pala­

bras, que COI/tiene il/flexiones de sonido, 

como JI pleure dans mon coell1; suenan ell 
efecto como mlÍsica. Ul poesía se COI/vierte 

en mlÍsica porque se dirige al oído y no 

por su jimción inherente o por su eJecro 
sobre las asociaciones mentales. Mallarmé 

introducirá un tercer concepto simulan­

do en la poesía la misma composición de 
la obra musical: tema y variaciones, 

orquestación sinJónica de la frase, pau­

sas -espacios en blanco- entre imágenes 
igual que elllre notas, cOllla imagelll'er­

bal sustituyendo la frase musical, forma 

música, la pinrura, la poesía "se hacen" que adoptan poemas wn diJerentes C0ll10 

por deleite, como el amOl: "L'aprés-l1Iidi d'llII faulle" y "VII COllp 

Más abajo (fragmento 6). y después de 
oír un concierto de Toscanini, exclama: "Qué 
paisaje la música. Cuánto paisaje fuera 
de la llamada naturaleza." La fusión enlre 
la música, la pintura y la poesía alcanzan 
en este poema de Juan Ramón una expre­
sión total. A una conclusión si milar ll ega 
Aurora de Albornoz ( 1984: 199) de Ol ras 
textos dc Juan Ramón: 

Nunca COIIIO ahora se ha cumplido el 
precep/o de Pa/lvre Lefian: "De fa /1/l/si­
qlle avallt tOII/e chose ... "~o En Espacio 
aquella allligua aspiración del creador 
se cllmple totalmente. En este fexto -wl­
mil/ación y recapitulación - alcanzan, 
pites, Sil plenitlld todas las aspiraciones 
de J.R.J. de todas las etapas sucesivas. 

Otro dato evidente de la influencia musi­
ca l en la composic ión de sus poe mas lo 
vemos e n e l hecho de que al frente de 
cada una de las partes e n que aparecen 
di vididos los libros Arias tristes, Jardines 

de dé- jamai.\" 11' abolirá le Jwsard". 

A modo de conc lusión, conviene seña­

lar que no debemos o lvidar la ineludible 
influencia de Wagncr ( 18 13- 1883) sobre 

el movimie nto simbolista. El nuevo l en ~ 

guaje musica l creado por Wagner se fun ­
damenta en los mismos principios de liber­

tad creativa y ex pres iva de la poesía en 

prosa. Mallarmé fue e l autor que más se 

acercó a sus teorías estéticas. y trató de 
aunar ambas artes: 

O" sait qlle Mal/armé, sous fa double 

inflllence de la lIIusique wagnériellne et 
des 110llvelfesformes poétiqlles: \'ers livre 
et poeme en prose, fera ell J 897 ulle fef/­

tatil'e en ce sells dans le COllp de Dés, essa­

ya"t. di/ Poizat, "de fral/sporfer ellliué­
rattlre I'tllle des opératiol/s les plus sllb­

tiles de la f11t/sique lIlodeme et qui con­

sistait el insérer /lile phrase mor!! dalls 
ulle compositiolls d'orchestre" (Suzwllle 

Bemard, /959: 386). 

N E c:::;¡, 39 



 

REFERENCIAS 
BIBLIOGRÁFICAS 

ALBORNOZ, Aurora de ( 1982) : 
"Introducción" aluan Ramón Jiménez, 
Espacio, Madrid, Editora Nacional , pp. 

90-1Ol. 
BALAKIAN, Anna (1969); El movimiento 

simbolista, Madrid, Guadarrama. 
BEAUJO UR, Miche1 (1983): " Short 

Epiphanies: Two Con textual Approches 
lO the French Prose Poem", en Mary Ann 

CAWS y Hennine RlFFATERRE (eds.), The 
Prose Poem in Franee. Theory and 
Practice, New York, Columbia University 
Press, pp. 39-59. 

BERNARD, Suzanne ( 1959): Le poeme en 
prose de Baudelaire jusqu ' a nos jours, 
París, Libraire Nizet. 

COSTA, René de (198 1): " Introducción" a 
Vicente Aleixandre, Altazor. Temblor 
de cielo, Madrid , Ediciones Cátedra, 
pp. 11-45. 

DfAZ-PLAJA, Guillermo (1956): El poema 
en prosa en Espaiia. Estudio crítico y 
antología, Barcelona, Editorial Gustavo 
Gili. 

FERNÁNDEZ, Jesse (1994): El poema en 
prosa en Hispanoamérica. Del 
Modernismo a la Vanguardia (Estudio 
crítico y antologÍa), Madrid, Hiperión. 

GÓMEZ BEDATE, Pilar (1998): "El poema 
en prosa de Ángel Crespo", introduc­
ción a Ángel Crespo, Poemas en prosa. 
1965-1994, Tarragona, Ediciones Igitur, 
pp. 17-24. 

HELGUERA, Luis Ignacio (1993): ' 'El poema 
en prosa y la música". Vuelta, núm. 
196, pp. 68-7 1. 

MATEOS MEJORADA, Santiago (1995) , 
"Prosa poéti ca vs . poema en prosa", 
Barcarola, núm. 49, pp. 51-60. 

SCOIT, David ( 1984): " La sLructure spa­
tiale du poeme en prose. D' AJoysius 
Bertrand a Rimbaud", Poétique, núm. 
59, pp. 295-308. 

SHATTUCK, Roger (1983) : "Vibratory 
Organisme: Crise de la prose", en Mary 
Ann CAWS y Hermine RlFi--"ATERRE (eds.), 
ibid, pp. 21-35. 

40 .A. --'Ir 

NOTAS I 
I . Sobre el caso concreto de Baudelaire. resulta muy interesante el artículo de Roger 

Sbattuck (1983: 21-35) . En este trabajo se analiza detenidamente el texto "De 1 
couleur", del Salon de 1846, que Sh.ttuck considera el primer poema en pros 
compuesto por Baudelaire, concebido como una pintura impresionista. 

2.Baudelaire, en la famosa carta a Houssaye, dejó escrito lo siguiente: ' 'Me inclino 
a pensar que Hetzel encontrará aquí material pard su á1bum romántico" . 

3."en cierto modo el poema en prosa permaneció fiel al antiguo precepto apodícti 
co, ut pictura poesis: el poema en prosa es «como un cuadro» (véase IIIuminations, 
de Rimbaud, o I1lustrations, de Butor)". 

4.Harlem. esta admirable bambochada que resume la escuela flamenca, Harlem pin­
tado por Jean Breughel, Peeter Neefs, David Teniers y Paul Rembrandl. 

y el canal donde el agua azul tiembla, y la iglesia donde la vidriera de oro fla­
mea, y el balcón de piedra donde seca la línea, al sol, y los tejados, verdes de 
lúpulo. 

y las cigüeñas que baten las alas alrededor del reloj de la villa, estirando el 
cuello hacia aniba y recibiendo en su pico las gotas de lluvia. 

y el indiferente burgomaesu-e que acaricia con la mano su doble mentón, y el 
amoroso florista que adelgaza el ojo pegado a un tulipán. 

y la bohemia que se desmaya sobre su mandolina, y el viejo que juega , 
Rommelpot, y el niño que infla una vejiga. 
y los bebedores que fuman en la taberna sospechosa, y la sirvienta de la hos­

pederia que cuelga en la ventana un faisán muerto. 

5."A la derecha el alba de verano despierta las hojas y los vapores y los ruidos de 
este rincón del parque, y los declives de la izquierda mantienen en su sombra vio­
lácea los mil caniles de la carretera húmeda. Desfile de fantasmagorías. En efec­
to: carros cargados de madera dorada, mástiles y telas abigarradas, al gran galo­
pe de veinte caballos de circo jaspeados, y los niños y los hombres sobre sus bes­
tias sorprendentes; -veinte vehículos gibosos, empavesados y floridos como carro-: 
zas antiguas o de cuentos. llenos de niños emperifollados para una pastoral subur 
bana. -Incluso ataúdes bajo su dosel de noche levantando los penachos de ébano. 
desmando al trote de grandes yeguas azules y negras". 

6."es mostrar cómo la búsqueda de una «estética de la díscontinujdad») supone una 
espacialización del texto literario que estará intimamente ligado al estudio de Las 
artes visuales". 

7 . "en los siglos XIX Y XX la música y la pintura han ido por delante de la litera­
tura en la búsqueda de la potencialidad del pensamiento humano. Lo único qUI; 
podía hacer la poesia era tratar de recuperar el lugar que le correspondía". 

8 . "nos obliga a abandonar el juicio y ver la gran carrera del arte como más iguaJa 
da de lo que hubiéramos pensado". 

9. "Se sabe que Mallarmé, bajo la doble influencia de la música wagneriana y la 
nuevas fonnas poéticas: verso Jibrc y poema en prosa, hará en 1897 una tentativc: 
en este sentido en el Coup de Dés, tratando, dice PoizaL, «de trasladar a la litera­
tura una de las operaciones más sutiles de la música moderna y que consiste el 
insertar una frase motivo en una composición de orquesta»". 


