BENIGNO LEON FELIPE

| poema en prosa, género surgi-

do de larevolucion que supuso el

rechazo a la versificacion tradi-
cional por parte de los romdnticos, apa-
rece, desde sus origenes, estrechamente
vinculado a algunas de las bellas artes, sobre
todo, a la pintura y, en menor medida, a
la musica. Guillermo Diaz-Plaja (1956: 22)
ya se hacia eco de esta cuestion:

El poema en prosa me parece insepa-
rable del impresionismo. Y de un modo
mds concreto del impresionismo pictori-
co. La idea de que el poema en prosa estd
ligado a lo pldstico me parece evidente.

Su intima relacién con la pintura se
manifiesta ya de una manera clara en
Gaspard de la nuit, subtitulado inequi-
vocamente Fantaisies a la maniére de
Rembrandt et de Callot. Las llamadas
“técnicas pictéricas”, introducidas por su
autor, Aloysius Bertrand, tienen, segin
Jesse Ferndndez (1994: 34), “una marca-
da influencia en los experimentos estéti-
cos y formales que culminan en la fija-
cion del poema en prosa moderno en la
obra de Charles Baudelaire™.!

El cardcter discontinuo, auténomo, y des-
criptivo o anecddtico, del poema en prosa
en sus comienzos facilité que fuera sus-
ceptible de ser ilustrado y servir de sopor-
te textual en dlbumes de fotografias y
catdlogos de pintura.” Para Michel Beaujour
(1983: 47), “is a sense the prose poem
remained faithful to the old apodictic
injuntion, ut pictura poesis: the prose
poem is «like a picture» (see Rimbaud’s
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Hluminations, Butor’s llustrations)”.

Esta estrecha conexién entre las artes
visuales y el poema en prosa, anade
Beaujour, explica por qué este dltimo ha
tendido a seguir siendo, por lo general, des-
criptivo, anecddtico y mimético: el poema
en prosa ha de estar de alguna manera rela-
cionado temdticamente con un cuadro.

La influencia de las artes visuales en la
génesis del poema en prosa se deja sen-
tir més en Bertrand y en Rimbaud que en
el propio Baudelaire. El primer poema
de Gaspard de la nuit, “Harlem”, es un
perfecto muestrario de algunos aspectos
de los pintores flamencos:

Harlem, cette admirable bambochade
qui résume ['ecole flamande, Harlem
peint par Jean Breughel, Peeter Neefs,
David Teniers et Paul Rembrandi.

Etle canal ou I’eau bleu tremble, et |'é-
glise ou le vitrage d’or flamboie, et le
stoel on séche le ligne, au soleil, et les toits,
verts de houblon.

Et les cigognes qui battent des ailes
autour de I'horloge de la ville, tendant le
col du haut des airs et recevant dans leur
bec les gouttes de pluie.

Et le insouciant bourgmestre qui cares-
se de la main son double menton, et [’a-
moureux fleuriste qui maigrit, [’eil atta-
ché a une tulipe.

Et la bohémienne qui se pame sur sa
mandoline, et le vieillard qui joue du
Rommelpot, et I'enfant qui enfle une ves-
sie.

Et les buveurs qui fument dans l'esta-
minet borgne, et la servante de ['hétele-
rie qui accroche a la fenétre un faisan mort.*

En cuanto a Rimbaud, todos los textos
de lluminaciones poseen elementos de
expresion y de contenido que nos recuer-
dan continuamente las técnicas pictéricas.
El poema en prosa “Orniéres” es un ejem-
plo de estructuracion tematica y espacial
muy influida por la pintura:

A droit 'aube d’été éveille les feuilles
et les vapeurs et les bruit de ce coin du
parc, et les talus de gauche tiennent dans
leur ombre violette les mille rapides ornié-
res de la route humide. Défilé de féeries.
En effet: des chards galop de vingt che-
vaux de cirque tachetés, et les enfants et
les hommes sur leurs bétes étonnantes; -
vingt vehicules, bossés, pavoisés et fleu-
ris comme des carrosses anciens ou de con-
tes, pleins d’enfants attifés pour une pas-
torale suburbaine. - Méme des cercueils
sous leurs dais de nuit dressant les pena-
ches d’ébéne, filant au trot des grandes
Jjuments bleues et noires.”

Cabe preguntarse cudl es la razén por
la que los tres grandes poetas creadores
del género fueron tan permeables al influ-
jo de la pintura en la composicién de sus
poemas. David Scott (1984: 296) cree
que lo que estos poetas se proponen “c’est
de montrer comment la recherche d’une
«esthétique de la discontinuité» entrai-
nera une spatialisation de texte littéraire
qui sera intimement liée & I’étude des arts
visuels™.” Parece como si la ausencia del
impacto visual del verso en medio de la
pégina se intentara sustituir por referen-
cias y estructuras pictéricas. Scott (1984:
308) llega a la conclusion de que lo que
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Bertrand y Rimbaud nos proponen en sus
poemas es un texto de una espacialidad
abstracta mds que caligramdtica o
ideogrifica.

Roger Shattuck (1983: 33-34) confie-
sa que durante afios ha creido que “the nine-
teenth and twentieth centuries music and
painting were ahead of literature in their
explorations of the potentialities of human
thought. All poetry could do was to try to
recover its rightful place”.” Sin embargo,
afiade, la lectura y andlisis de textos como
“De la couleur”, “obliges one to suspend
judgment and see the great artistic race as
more evenly matched than one had
thougth™.*

El motivo por el que el poema en prosa
se configura con bastante frecuencia en
torno a la relacién entre pintura y litera-
tura, se debe, segiin apunta Mateos
Mejorada (1995: 59), a “la eliminacién casi
completa de la estructura fonica”, lo que
provoca que se construya “de manera
exclusiva sobre la estructuracion metaforica,
esto es, sobre las imdgenes analdgicas”.

En el dmbito espanol, Aurora de Albornoz
(1984: 198) destaca que gran parte de la
obra juanramoniana estd estrechamente liga-
da a la pintura. Concretamente, en
“Espacio” se encuentran referencias y
comentarios al mundo de la pintura y a
otras artes pldsticas. Y Gdomez Bedate
(1998: 21) sefiala que los poemas en prosa
de Angel Crespo de No sé cémo decirlo
(1965):

muestran su estrecha union al mundo
de la pintura y su intencion de ser peque-
fias estampas rurales que no tienen nada
que ver con el pintoresquismo sino con
el cubismo, el expresionismo y el mundo
onirico.

En relacidn con la musica, la situacién
es mds compleja, pues nos encontramos
con piezas musicales que han influido
decisivamente en la composicion de poe-
mas en prosa, o el fenémeno de signo
contrario: la misica no influye en el pro-
ceso de formacién del poema, sino que,
con bastante frecuencia, los composito-
res “han musicado” poemas en prosa.

De este tltimo hecho tenemos en la
historia de la misica algunos ejemplos sig-
nificativos. Claude Debussy (1862-1918)
compuso en 1898 la misica para Tres
canciones de Bilitis (*La flite de Pan™,
“La chevelure” y “Le tombeau des

Naides”), inspiradas en los breves poe-
mas en prosa recopilados en Les chansons
de Bilitis (1894), de Pierre Louys (1870-
1925). Maurice Ravel (1875-1938) hizo
lo mismo en 1906 con cinco prosas (“Le
paon”, “Le grillon”, “Le cygne”, “Le
martin pécheur” y “La pintade™) de
Histoires naturelles (1896) de Jules Renard
(1864-1910). Ravel también puso muisi-
ca a Schéherezade (1903), triptico para
soprano y orquesta de Tristan Kingsor,
influidas por Aloysius Bertrand, y, en
1926, a Chansons madécasses (1887) de
Evariste Parny (1753-1814), 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
adaptacion mds interesante es la que hizo
de tres poemas de la obra, Gaspard de la
nuit de Aloysius Bertrand (1807-1842),
que se considera, segin hemos visto, el
inicio del poema en prosa en Francia,
publicada péstumamente en 1942 por los
amigos del autor. Ravel compuso con-
cretamente tres piezas para piano:
“Ondine”, “Le gibet™ y “Scarbo”, que
Helguera (1993: 70) cataloga como su
obra maestra para piano.

Otros casos mds recientes son La pri-
mavera al fondo del mar (1920), com-
posicidn para soprano e instrumentos de
viento de Louis Durey, hecha a partir del
poema en prosa del mismo nombre de Jean
Cocteau; e Huminaciones (1939), musi-
cadas por el inglés Benjamin Britten
sobre los poemas homoénimos de Arthur
Rimbaud (1854-1891).

En el dmbito germano, Alban Berg
(1885-1935) compuso Altenberg lieder
o Cinco canciones orquestales sobre
textos de tarjetas postales de Peter
Altenberg (1912), inspiradas en los poe-
mas de Altenberg (Richard Englinder,
1859-1919), introductor, segtin Helguera
(ibid.: 71), del poema en prosa en len-
gua alemana. No olvidemos que el ori-
gen del poema en prosa estd en Novalis
y sus Himnos a la noche, obra de mar-
cado cardcter musical, cuya prosa ritmica
estd llevada al limite, y que también ha
servido de inspiracién a algunos com-
positores, como es el caso de Wagner
(1813-1883) en el “Himno de la noche™
del segundo acto de Tristan e Isolda
(1865), o el “Canto de medianoche™ de
Asi habld Zaratustra de Richard Strauss
(1864-1949).

Luis Ignacio Helguera (1993) apunta
como razon que explicaria este hecho la
mayor “maleabilidad prosddica” del poema
en prosa, pues el compositor disfruta de
una mayor libertad para adaptar el ritmo
del texto poético al ritmo y a “sintaxis”
musicales.

En el polo opuesto, un caso claro de
influencia de una pieza musical en un
poema en prosa lo encontramos entre
Tristdn e Isolda de Wagner y el extenso
poema Temblor de cielo (1931) de Vicente
Huidobro. René de Costa (1981: 41) lo sena-
la claramente: “En Temblor de cielo tene-
mos una version literaturizada de la 6pera,
o0 mads exactamente, de ciertas escenas de
ella: una libre re-escritura poética de un
espectdculo visto, oido... y vivido™. Las
referencias y alusiones a la Opera en este
texto son muy variadas, desde la nomi-
nacion en el poema del personaje feme-
nino, llamado Isolda, hasta cierto parale-
lismo argumental y tematico. Ademas,
como también sefiala René de Costa (ibid.:
40), Huidobro “mezcla el discurso lirico
con la escenificacion de la épera”, como
puede verse en el fragmento siguiente del
primer apartado, que se corresponderia,
en el motivo argumental, con el final del
primer acto:

-Isolda, Isolda, en la época glacial los
osos eran flores. Cuando vino el deshie-
lo se libertaron de si mismos y salieron
corriendo en todas direcciones.

Piensa en la resurreccion.

Solo tii conoces el milagro. Tui has visto
ejecutarse el milagro ante cien arpas
maravilladas y todos los cafiones apun-
tando al horizonte.

Habia entonces un desfile de marine-
ros ante un rey en un pais lejano. Las
olas esperaban impacientes la vuelta de
los suyos. Entretanio el mar aplaudia.

El también extenso poema “Tiempo” de
Juan Ramén Jiménez incorpora la masi-
ca como un elemento compositivo fun-
damental. En algunas partes se identifica
la midsica con la naturaleza y la poesia:

Luego, la tarde buena, blanca y negra,
vy un concierto de Bruckner, su Octava
sinfonia, y dirijiendo la Sinfonica de
Nfueva] Y[ork], Bruno Walter. Hora gran-
de de nuisica, también, como la natura-
leza esta manana, diferente; como esta
nuisica de otra. Y qué lirismo, qué sonido
el de la orquesta con Bruno Walter. Llena



de luz el mismo dia de sol. Por la noche,
la carta de Alejandro a Dario 111, venci-
do ya por él, y la de San Pablo a los
Corintios, sobre la caridad especialmen-
te. Dos cartas inolvidables, cada una en
lo suyo. En espanol, solo Santa Teresa
puede compararse en las cartas a San
Pablo. Qué relacién entre ellas, la sinfo-
nia de Bruckner y el mar esta maiana.

Las referencias a la misica son constantes
a lo largo del poema. En el fragmento 2
leemos: “No se me van del oido, fijadas
en €l como en un disco, las espléndidas
altisonancias de la Heroica de Bethoven,
tocada ayer por Bruno Walter.” En el frag-
mento 5, y después de manifestar su des-
precio por Sibelius y Ricardo Strauss, se
extraiia de la admiracion que sentia
Mallarmé por Wagner:

También parece inconcebible que
Mallarmé, tan agudo, tuviera a Wagner
por un talismdn, y que el grupo simbolis-
ta fundara la Revista Wagneriana. Qué con-
fusion tenemos que sortear los deseosos
v entusiastas de la belleza verdadera. La
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‘se hacen”

nuisica, la pintura, la poesia
por deleite, como el amor:

Mas abajo (fragmento 6), y después de
oir un concierto de Toscanini, exclama: “Qué
paisaje la musica. Cudnto paisaje fuera
de la llamada naturaleza.” La fusién entre
la miisica, la pintura y la poesia alcanzan
en este poema de Juan Ramoén una expre-
sion total. A una conclusién similar llega
Aurora de Albornoz (1984: 199) de otras
textos de Juan Ramon:

Nunca como ahora se ha cumplido el
precepto de Pauvre Lelian: *De la musi-
que avant toute chose...”. En Espacio

aquella antigua aspiracion del creador

se cumple totalmente. En este texto -cul-
minacion y recapitulacion - alcanzan,
pues, su plenitud todas las aspiraciones
de J.R.J. de todas las etapas sucesivas.

Otro dato evidente de la influencia musi-
cal en la composicion de sus poemas lo
vemos en el hecho de que al frente de
cada una de las partes en que aparecen
divididos los libros Arias tristes, Jardines

lejanosy Pastorales, el poeta incluye par-
tituras musicales.

Ana Balakian (1969: 84-85) sefiala tres
modos diferentes de fusion de la poesia y
la misica:

El primero, como hemos visto en
Baucdelaire, encuentra en las palabras las
mismas propiedades inherentes a las notas
musicales: evocadoras de un sentimien-
to, pero sin ningiin sentido especifico que
comunicar. En la poesia de Verlaine no
es la palabra aislada la que pone en movi-
miento asociaciones de imdgenes en la
mente del lector, o provoca vagas emociones
como la musica, sino gue las asociacio-
nes de combinaciones especiales de pala-
bras, que contiene inflexiones de sonido,
coma Il pleure dans mon coeur, suenan en
efecto como nuisica. La poesia se convierte
en nuisica porgue se dirige al oido y no
por su funcion inherente o por su efecto
sobre las asociaciones mentales. Mallarmé
introducird un tercer concepto similan-
do en la poesia la misma composicion de
la obra musical: tema y variaciones,
orquestacion sinfonica de la frase, pau-
sas -espacios en blanco- entre imdgenes
igual gue entre notas, con la imagen ver-
bal sustituyendo la frase musical, forma
que adoptan poemas tan diferentes como
“L'aprés-midi d'un faune” y “Un coup
de dés jamais n’abolird le hasard”.

A modo de conclusion, conviene sefia-
lar que no debemos olvidar la ineludible
influencia de Wagner (1813-1883) sobre
el movimiento simbolista. El nuevo len-
guaje musical creado por Wagner se fun-
damenta en los mismos principios de liber-
tad creativa y expresiva de la poesia en
prosa. Mallarmé fue el autor que mds se
acercé a sus (eorias estéticas, y traté de
aunar ambas artes:

On sait que Mallarmé, sous la double
influence de la musique wagnérienne et
des nouvelles formes poétiques: vers livre
et poéme en prose, fera en 1897 une ten-
tative en ce sens dans le Coup de Dés, essa-
vant, dit Poizat, “de transporter en litté-
rature ['une des opérations les plus sub-
tiles de la musique moderne et qui con-
sistait a insérer une phrase motif dans
une compositions d’orchestre” (Suzanne
Bernard, 1959: 386).

AT

~NE O

3

o]



REFERENCIAS
BIBLIOGRAFICAS

ALBORNOZ, Aurora de (1982):
“Introduccién” a Juan Ramén Jiménez,
Espacio, Madrid, Editora Nacional, pp.
90-101.

BALAKIAN, Anna (1969): El movimiento
simbolista, Madrid, Guadarrama.

BEaulour, Michel (1983): “Short
Epiphanies: Two Contextual Approches
to the French Prose Poem”, en Mary Ann
Caws y Hermine RIFFATERRE (eds. ), The
Prose Poem in France. Theory and
Practice, New York, Columbia University
Press, pp. 39-59.

BERNARD, Suzanne (1959): Le poéme en
prose de Baudelaire jusqu’a nos jours,
Paris, Libraire Nizet.

Costa, René de (1981): “Introduccién” a
Vicente Aleixandre, Altazor. Temblor
de cielo, Madrid, Ediciones Citedra,
pp. 11-45.

Diaz-PLAIA, Guillermo (1956): El poema
en prosa en Espaiia. Estudio critico y
antologia, Barcelona, Editorial Gustavo
Gili.

FERNANDEZ, Jesse (1994): El poema en
prosa en Hispanoamérica. Del
Modernismo a la Vanguardia (Estudio
critico y antologia), Madrid, Hiperidn.

GOMEZ BEDATE, Pilar (1998): “El poema
en prosa de Angel Crespo”, introduc-
cién a Angel Crespo, Poemas en prosa.
1965-1994, Tarragona, Ediciones Igitur,
pp. 17-24.

HELGUERA, Luis Ignacio (1993): “El poema
en prosa y la misica”, Vuelta, nim.
196, pp. 68-71.

MATEOS MEJORADA, Santiago (1995),
“Prosa poética vs. poema en prosa”,
Barcarola, mim. 49, pp. 51-60.

Scorrt, David (1984): *La structure spa-
tiale du poeme en prose. D’ Aloysius
Bertrand & Rimbaud”, Poétigue, nim.
59, pp. 295-308.

SHATTUCK, Roger (1983): “Vibratory
Organisme: Crise de la prose”, en Mary
Ann Caws y Hermine RIFFATERRE (eds.),
ibid, pp. 21-35.

08T = NE O



