


VORTICISMO
Ezra Pound

Traduccién de René Palacios More

Vorricismo (1)

Para precisar las relaciones entre dos movimientos resumamos
estas paginas traduciéndolas:

En septiembre de 1914 publiqué un articulo en la Fortnightly
Review que era, en su mayor parte, la correccién a una conferencia
mis bien informal dictada la primavera anterior en el Rebel Art
Centre, de Osmond Street.

Reproduzco aquel articulo por entero porque muestra nuestros
lineamientos acordes o, al menos, la linea de pensamiento que
conducfa al empleo del término “vorticista” cuando buscibamos
una designacién que fuese igualmente aplicable a una sola base
justa de todas las artes. Evidentemente, no podia haber poesia
cubista o pintura imaginista.

Habia situado el aforismo fundamental del vorticismo en un
“vértice” en el primer namero de Blast, tal como sigue:

“Todo concepto, toda emocién, se presenta a una vivida concien-
cia en alguna forma primordial. El mismo pertenece al arte de la
manera siguiente: si sonido, a la musica; si formado por palabras,
a la literatura; si imagen', a la poesia; si forma, al dibujo; color en

! Reflexion del afio XI de la Nueva Italia inaugurada por Mussolini. (Nota del
traductor).

Esta discusién artistica se ha vuelto casi prehistérica después de veinte afos, aun
cuando incluya algunos principios que he aclarado mejor en ¢l intervalo. (Me

resulta curioso encontrar este ensayo en una lengua que no cs la mia.)



situacion, a la pintura; forma o disefio en tres planos, a la escultura;

movimiento, a la danza o al rirmo de la misica o al verso

Defini el “vértice” como el “punto de maxima energia” y dije
solo a él.

que el vorticista se confiaba al “pigmento primordial” y
Estas afirmaciones parecieron significar muy poco para las
personas no familiarizadas con nuestro modo de pensar, asi que

procuré ser claro tal como sigue

Vorricismo

No resulta més ridiculo el que alguien reciba o trasmita una
emocién por medio de una combinacién de formas, o planos, o
colores, de cuanto pueda serlo el que reciba o trasmita esta emo-
cién mediante una combinacién de notas musicales.

Quiero suponer que esta proposicion es evidente por si misma.
Whistler dijo otro tanto hace algunos anos, y Pater proclamé que
“Todas las

“Todas las veces que digo esto me acoge un tempestad de “si,

artes se acercan a las condiciones de la musica”.

cro...”: “;pero por qué este arte no es futurista?”; “;por qué no
¢ ¢
es.

; “;por qué no...2"; y, sobre todo: “en nombre del Ciclo,

;qué tiene que ver esto con su poesia imaginista?”

Permitanme que me explique con holgura, en una prosa suave,
ordenada y a la antigua.

Todos nosotros somos futuristas hasta el limite de creer, con
Guillaume Apollinaire, que “On ne peut pas porter partout avec
soi le cadavre de son pere™. Pero el “futurismo”, cuando es apli-

La terminologia no es suficientemente clara en la traduccién, mis que mi vicja
culpa que por la del traductor.

Image, el latin imago, cmpleado en un sentido especial y explicado en las
discusiones de la época (1911-1915).

En tanto que manifestacién verbal, indicaba: palabra o grupo de palabras que
expresa un complejo emotivo ¢ intelectual en un instante de tiempo, mediante
temision visual. El pensamiento subyacente fue explicado mejor entre 1916-
1918, Véase ahora How to Read. (Nota del autor)

2No se puede andar llevando consigo, por todas partes. el cadsver del padre.” (V1)




cado al arte, s, en gran parte, descendiente del impresionismo;
una especie de impresionismo acelerado.

Hay otra descendencia artistica por mediacion de Picasso y
Kandinsky, por mediacién del cubismo y del expresionismo. No
nos quejamos del neoimpresionismo o impresionismo acelerado,
ni del “simultaneismo”, pero éstos no nos satisfacen por entero.
A veces se tienen otras necesidades.

Es muy dificil hacer generalizaciones acerca de tres artes al mis-
mo tiempo. Quizd resulte mds licido el que ofrezca, brevemente, la
historia del arte vorticista a que estoy mds intimamente ligado, es

decir la poesia vorticista. Se ha enunciado que el vorticismo incluye
las facultades de la pintura y la escultura, y, en poesfa, al imaginismo.
Explicaré el imaginismo, y luego procederé a mostrar su relacién
interna con un cierto tipo moderno de pintura y escultura.

El imaginismo ha sido conocido sobre todo como un movi-
miento estilistico, como un movimiento de critica mds que de
creacion. Esto es natural porque, a pesar de cualquier posible
celeridad en la publicacion, el publico, siempre y por necesidad,
se halla algunos afios atrasado respecto del pensamiento contem-
pordnco de los artistas. Casi todos estdn dispuestos a aceptar el
imaginismo como un compartimiento de la poesia, asi como se
acepta la “lirica” como un compartimiento de la poesia.

Hay una especie de poesia en la que la musica, la melodia en
si, casi parecerfa a punto de desembocar en el lenguaje.

Se trata aqui de otra especie de poesia, en la que la pintura o
la escultura parecerfan verdaderamente a punto de convertirse en
lenguaje.

La primera especie de poesia fue llamada, ampliamente, “li-
rica”. Se estd habituado a distinguir ficilmente entre lirica, épica
y diddctica. Es posible encontrar pasajes “liricos” en un drama
o en un largo poema no precisamente lirico. Esta distincién se
encuentra en las gramdricas y en los libros escolares, y nos ha sido
inculcada por la educacién.

La otra especie de poesia es igualmente antigua y honorable,
pero hasta tiempos recientes nadie la ha citado. Ibico y Liu Chen



introdujeron la /mago. Dante es un gran poeta en razén de esta
facultad, y Milton, un montén de aire debido a su carencia. La
imago se halla en la mixima distancia posible de la retérica. La
retérica es el arte de recubrir un material sin importancia, como
para engafiar temporariamente al auditorio. Baste esto para la
categoria considerada genéricamente. Hasta Aristételes distingue
entre la retérica, “que es persuasion”, y el examen analitico de la
verdad. En tanto que movimiento critico, el imaginismo (1912-
1914) se empend en “llevar la poesfa al nivel de la prosa”. Nadie
es tan iluso como para creer que la poesia contempordnea posea
algo similar a tal situacion. .. Stendhal formulé la exigencia en su
De lamour:

La poésie, avec ses comparaisons obligées, sa mythologie que ne croit
pas le poere, sa dignité de style 3 la Louis XIV, et tout l'attirail de
ses ornaments appelés poétique, est bien au dessous de la prose dés
qu'il s'agit de donner une idée claire et precise des mouvements de

coeur, or dans ce genre on n'émeut que la clareé.?

Flaubert y Maupassant elevaron la prosa a la altura de un arte
bello; y, en verdad, se pierde la paciencia ante los poetas contem-
pordneos que evitan todas las dificultades del arte infinitamente
dificil de la buena prosa para volcarse en versos poco rigurosos.

Los aforismos del credo imaginista fueron publicados en marzo
de 1913 tal como sigue:

“Tratamiento directo de «la cosan, sea ella subjetiva u objetiva.

o

. No emplear palabras que no contribuyan a la presentacién.

. En cuanto al ritm secuencia de la frase musical,

w

omponer con

no con la del metrénomo.

3“La poesfa, con sus necesarias comparaciones, su mitologia no creada por el
poeta, su dignidad de estilo a lo Luis XIV, mis todo el boato de sus ornamentos
denominados poética, se haya muy por debajo de la prosa cuando se trata de
dar una idea clara v precisa de los movimientos del corazon, sobre todo porque
en este campo s6lo hay conmocién mediante la claridad.” (v7)



Segufan una serie de cerca de cuarenta advertencias a los
principiantes que no vienen aqui al caso.

Las artes tienen, en verdad, «ciertas especies de vinculos co-
munes, cierto intraconocimiento». Mds atin, algunas emociones
o temas encuentren su mds apropiada expresion en algiin arte
en particular. La obra de arte que mds «vale la pena» es la que
requerirfa un centenar de obras de cualquier otro tipo de arte para
explicarla. Una hermosa estatua concentra en si cien poemas. Un
hermoso poema es un centenar de sinfonfas. Hay musica que
exigirfa cien pincuras para ser explicada. No existe sinénimo para
la Victoria de Samotracia o las obras de Epstein. No se ha pintado
el Fiéres humaines de Villon. Estas obras son las que nosotros
denominamos «de primera intensidad».

Un determinado tema o emocién le pertencce a ese artista

0 a esa especie de artista que tiene que conocerlo muy intima e

intensamente antes de poder volcarlo adecuadamente en su arte.
Un pintor tiene que conocer mucho mis acerca de un ocaso que
un escritor si quiere llevarlo a la tela. Pero cuando el poeta habla
de «Dawn in russet mantle clad», introduce algo que el pincor
no puede introducir.

En mi prefacio a mi Guido Cavalcanti sostuve que crefa en
un ritmo absoluto. Creo que toda emocién y toda frase emotiva
cuenta con alguna frase atonal,

toneless’ no atonal, sino raga de la misica india, sin que se
c-ritmo

precisen las diversas notas de la gama, con alguna fr
para expresarla.

(Esta afirmacién conduce al verso libre y a experimentos
en versos cuantitativos.)

El tener semcjante fe en una especie de metdfora permanente
supone, a mi entender, simbolismo en su sentido mds profundo.

dug
3 Tono menor. (V/)

borada en bermejo manto se adereza.” (V)




No es necesariamente la creencia en un mundo permanente, sino
una creencia en esa direccion.

El imaginismo no es simbolismo. El simbolismo trataba con
asociaciones, es decir con una especie de alusién, casi de alegorfa.
Algunos simbolistas degradaron el simbolo a la condicién de
una palabra. Lo convirtieron en una forma de la metonimia. Se
puede ser groseramente simbolico, por ejemplo, usando la palabra
«cruz» para significar «peso». Los simbolos del simbolista poseen
un valor fijo, como, en aritmética, los nimeros 1, 2y 7, etc. Las
imdgenes del imaginista tienen un significado variable, como los
signos algebraicos a, b, y x en dlgebra.

Ademis, no procuramos ser llamados simbolistas porque el
simbolismo ha estado habitualmente asociado a la idea de una
técnica sensiblera.

Por otra parte, el imaginismo no es el impresionismo por mds
que tome o pueda tomar mucho en préstamo del método impre-
sionista de representacion. Pero es ésta sélo una definicion nega-
tiva. Si tengo que ofrecer una definicién psicolégica o filosofica
«desde dentro», Gnicamente puedo hacerlo autobiogrdficamente.
La exacta exposicion de un tema semejante debe basarse en la
propia experiencia.

En la bisqueda de si mismo, en la busqueda de una sincera
expresion de si, se tantea, se encuentra alguna verdad aparente.
Se dice «Yo soy esto, eso o aquello» y, apenas pronunciadas las
palabras, se deja de serlo.

Yo comencé esta busqueda de lo real en un libro titulado
Personae proyectando, por decirlo asf, mdscaras totales del yo en
cada poema. La continué en una larga serie de traducciones que
Ginicamente eran mdscaras ms elaboradas.

En un segundo tiempo escribi poemas como Rerurn, que es una
realidad objetiva y posee una especie de significado complejo, como
Dios del sol, obra de Epstein, o Nitio con conejo, de Brzeska. Tercero:
escribi Heather, que representa, o implica, un estado de conciencia.

Un corresponsal ruso, tras haberlo [lamado poema simbolista
y haber sido convencido de que no se trataba de simbolismo,



comenté levemente: «Entiendo. Usted desea darles nuevos ojos
a los otros, no hacerles ver alguna cosa nueva en especial.»

Estas dos ultimas clases de poema son impersonales, y este
hecho nos devuelve a cuanto dije acerca de la metdfora absoluta.
Ellos son imaginismo, y en tanto que son imaginismo conc uerdan
con la nueva pintura y la nueva escultura,

Whistler afirma en alguna parte de su Genrle Arr: «La pintura es
interesante no por ser Trotty Veg®, sino porque es una combinacion
de colores.» Apenas hayan admitido esto, abririn la puerta a la
jungla y admitirdn la naturaleza y la verdad, y la abundancia y el
cubismo, y a Kandinsky y a todos nosotros.

Vorricismo (i1)

Whistler y Kandinsky, y algunos cubistas, decidieron expulsar
cualquier material extrafio de su arte; prescindian de los valores
literarios. Los flaubertianos hablaron bastante de comprobacion.
Los afios de alrededor del 90 as

retérica. A mi entender, estas cosas se pmducen alavez, aunque,

stieron a un movimiento contra la

naturalmente, no aguantan el tren.

Los pintores comprenden que lo que importa es la forma y el
color. Hace mucho que los msicos han aprendido que la musica
de programa no es la musica total. Casi todos saben que usar un
simbolo con un significado atribuido o sobreentendido supone, ha-
bitualmente, producir pésimo arte. Todos recordamos coronas y
cruces y arcofris, etc., de colores acrozmente m ticados. Es decir,
sin una cuidadosa precision en cuanto a seleccion o sostenimiento.

La imagen es el pigmento del pocta. El pintor deberd usar su

color porque lo ve o lo siente. No me importa mucho que sea
representativo o no representativo. Naturalmente, tendrd que
depender de la parte creativa no mimética o representativa de su
obra. Lo mismo ocurre al escribir un poema: el autor tiene que usar

6 Casi literalmente, “un vegetal trotador”; irona para referirse a las naruralezas

muertas. (N7)



su imagen porque la ve o la siente, 7o porque piense poder usarla
para sostener alguna opinién o algun sistema ético o econémico.

Una imagen, en el sentido que nosotros le damos, es real por-
que la conocemos directamente. Si posee un antiguo significado
tradicional, al estudiante profesional de simbologia le podrd servir
como prueba de que hemos estado en medio de la luz inmortal
y que hemos caminado por debajo de alguna glorieta especial de
su paraiso tradicional, pero éste no es asunto nuestro. Asunto
nuestro es restituir la imagen tal como la hayamos percibido y
concebido.

El Sordello de Browning es una de las mds bellas mdscaras que
jamds se hayan producido. El Paraiso de Dante es la mds maravi-
llosa de las i7mdgenes. Con esto no quiero decir que el mismo sea
una representacion perseverantemente imaginista. La parte pet-
manente es imaginismo. El resto, los discursos con calendarios de
santos y las discusiones sobre la naturaleza de la luna, son filologfa.

La forma de la esfera, los variables panoramas de la luz, los
detalles de las perlas sobre la frente, todas éstas son partes de la
imago. La imago es el pigmento del pocta; si tienen esto en mente,
podrdn adaptar y aplicar a Kandinsky, podran trasponer su capi-
tulo sobre el lenguaje de la forma y del color y aplicarlo al arte de
poetizar. Al no poder contar con su conocimiento de Ueber das
Geistige in der Kunst’, de Kandinsky, tengo que continuar con mi
autobiografia.

Hace tres anos, en Paris, salia de un vagén del metro en La
Concorde cuando imprevistamente vislumbré un rostro hermoso,
luego otro y uno mds; después un bello rostro de nifia, y también
otra hermosa mujer; y durante toda la jornada procuré encontrar
las palabras que expresaran lo que para mf{ habia de significativo
en aquello, y no pude hallar palabras que me pareciesen dignas
o graciosas cual aquella repentina emocién. Y esa misma noche,
mientras retornaba a casa a lo largo de la rue Raynouard, seguia
buscando todavia, y, de pronto, hallé la expresién. No quiero decir

" De lo espiritual en el arte. Obra de 1910. (v1)



una ecua

que encontré palabras, sino i6n, no e un discurso, sino
en pequefias manchas de color. Se trataba realmente de eso: de
un esquema, o de apenas un esquema, si por esquema se entiende
algo con simetrfa. Pero era una palabra, ¢l principio, para mi,
de un lenguaje de colores. No quiero decir que me fueran poco
familiares las fibulas, las de la escuela infantil, sobre la semejanza

entre los colores y los tonos musicales. Creo que este tipo de co:
es un sinsentido. El que se procure hacer corresponder cada nota
con un color particular es como si se intentase hallar limitados
significados al simbolo. Aquella noche, en la rue Raynouard,
comprendi bastante vividamente que si hubiese sido pintor, o si
hubiese experimentado con frecuencia esa especie de emocion, e
incluso si hubiese tenido energfas como para procurarme colores
y pinceles y un apoyo, habrfa podido fundar una nueva escuela
de pintura, de una pintura «no repr
hablase mediante la disposicién de los colores.

sentativa» que Ginicamente

Y asf, cuando lef el capitulo de Kandinsky sobre el lenguaje
de la forma y del color, encontré en ¢l poco que para mi fuese
nuevo. Solamente senti que un otro comprendfa aquello que yo
entendfa, y lo habfa escrito muy claramente. A mi me parece
completamente natural que un artista encuentre en verdad tanto
placer en una disposicién de planos, o en un esquema de figuras,
como al pintar retratos de sefioras hermosas o al representar a la
Madre de Dios tal como nos lo recomiendan los simbolistas.

Cuando topo con personas que ponen en ridiculo a las nuevas
artes o se burlan de los torpes términos que empleamos buscando
hablarnos entre nosotros, cuando rien de nuestro discurrir acerca
de la cualidad de «bloque de hielo» en Picasso, creo que ocurre
asi Gnicamente porque no saben qué es el pensamiento y sélo
estin domesticados por los argumentos de la opinion media y del
menosprecio. Asi pues, solamente pueden gozar de aquello en que
han sido educados para considerar agradable, o bien de aquello
s melifluas. Sélo

de lo que algtn ensayista ha hablado con fr:
piensan «cdscaras de pensamiento», como afirma De Gourmont:
los pensamientos que ya han sido pensados por otros. Toda mente



digna de ser llamada mente tiene que tener necesidades mas alld
de las existentes categorias del lenguaje, asi como un pintor tiene
que tener pigmentos y matices en mayor nimero que los nombres
existentes de los colores.

Quizd esto resulte suficiente para explicar las palabras de mi
«értice» (ntimero de julio de Blast):

Todo concepro, toda emocion se presenta a una vivida conciencia de
alguna forma primaria. Pertenece al arte de esa forma. [Todo concep-
to, toda emocién, se presenta a una vivida conciencia de una manera,
en cierto sentido, primaria. De esa manera pertenece al arte.]

O sea que mi experiencia de Paris habria debido ser expresa-

da en colores. Si en vez de colores hubiese percibido sonidos o
p
planos relacionados entre si, habria tenido que saber expresarla

en musica o en escultura. En aquel caso el color era el «pigmento
primario»; quicro decir que era la primera ecuacién adecuada
que me llegaba a la conciencia. El vorticista emplea pigmentos
primarios. El vorticismo es el arte antes de haberse efundido en
flojedades y elaboraciones secundarias.

Lo que he afirmado de una de las artes vorticistas puede ser
transferido a otra. Pero permitanme proseguir con mi rama del
ismo, de la que probablemente puedo discurrir con mayor

VOrt

claridad. Todo lenguaje poético es un lenguaje de exploracion.
Desde los origenes de la malaliteratura, los escritores han emplea-
do las imdgenes como ornamento. La imagen es el discurso mismo.
La imagen es la palabra mds alld del lenguaje formulado.

Una vez vi a una nifa que se acercaba al interrupror, y le es-
cuché decir: «Mamd, ;puedo abrir la luz?» Empleaba el antiguo
lenguaje de la exploracion, el lenguaje del arte. Era una especie
de metdfora, pero ella no la empleaba como ornamento.

Estamos cansados de ornamentos, todos ellos son disfraces y
cualquier persona avisada puede aprenderlos.

Los japoneses han tenido el sentido de la exploracion. Han
comprendido la belleza de esta especie de conocimiento. Un chino
dijo hace ya mucho tiempo que si no se es capaz de expresar lo



que se tiene que decir en doce lineas, es mucho mejor permanecer
callado. Los japoneses desarrollaron la forma todavia mas breve
del haikai:

La flor caida retorna a su rama:

una mariposa.

Esta es la sustancia de un haikai bastante bien conocido. Victor

Plarr me dijo que, una vez, mientras caminaba por la nieve junto

con un oficial de la marina japonesa, llegaron ambos a un sitio en
el que un gato habia cruzado la calzada y el oficial exclamé: ;Un
momento! Estoy haciendo un poema.» Poema que, poco mids o
menos, era esto:

Las huellas del gato en la nieve
(son como) flores de espino.

Las palabras «<son como» no aparecen en el original, pero las
anado para mayor claridad.

El poema «de una tnica imagen» es una forma de superpo-
sicién; es decir que se trata de una idea inserta sobre otra. La
consideré tril para abandonar el callején sin salida en donde me
habia dejado mi emocién del metro. Escribi un poema de treinta
lineas y lo destrui porque era aquello que nosotros llamamos «un
trabajo de segunda intensidad». Seis meses mds tarde compuse
un poema que era la mitad de aquél; y un afio después, esta frase
similar a un haikai:

a aparicion de esos rostros en [ itud:
I ién de esos rostros en la multitud
pétalos sobre una hiimeda rama negra.

Quiero imaginar que esto carcce de significado a menos que
se haya ingresado en una cierta disposicién de pensamiento. En
un poema de esta clase se intenta indicar el preciso momento en
el que un objeto exterior y objetivo se convierte, o vibra, en algo
interior y subjetivo.
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