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История создания «модернистского эпоса», многочастной поэмы «Cantos» Эзры Паунда (1885-1972) уже в ранний период (1916-1925) знает множество поворотов и переломов, однако неизменным остается стремление лирического «я» Паунда обрести себя в особом культурном пространстве-времени. Многие «песни» отражают стремление их автора представить «две переплетенные между собой истории, в одной из которых представлен процесс создания Паундом поэмы, а в другой — его собственная интерпретация того, что уже написано им» [Albright: 59]. С этой точки зрения следует обратить особое внимание на образы великих творцов прошлого и настоящего, в особенности поэтов, которые в толковании Паунда приобретают особый смысл. В данной работе среди многочисленных подобных образов мы позволим себе выделить три фигуры, во многом являющиеся ключевыми не только для понимания новых мифологем, актуализируемых Паундом, но и зачастую — насколько это вообще возможно — для того, чтобы высветить замысел автора и изменения в нем периода первых «Cantos». 
Первая из этих фигур — Гомер, образ которого, по-видимому, намеренно затемнен. В первоначальном варианте «Cantos» I-III, опубликованном в журнале «Poetry» и имеющем крайне мало общего с привычной нам редакцией начала 1920-х гг., гомеровский мотив возникает опосредованно: лирический герой Паунда читает латинский перевод «Одиссеи», выполненный Андреасом Дивусом. В позднейшем же варианте «песни» первой пересказ этого перевода («roughmeaning») открывает текст, уже без кавычек («Andthenwentdowntotheship…»). При этом повествователь сам входит в этот текст в образе Одиссея, то есть мир «песни» как бы переворачивается с ног на голову, а к Дивусу (и его переводу) теперь обращается двусмысленная фраза «LiequietDivus». Сам же Гомер всегда показывается то в виде бюста, то в виде призрака. Кроме того, сквозным в тексте является мотив его слепоты (фраза «pooroldHomer, blind, blindasabat» повторяется в CantoII и CantoVII). Таким образом, Гомер, предтеча всей эпической традиции, остается тайной.
Еще одним воплощением эпического идеала Паунда являлась знаменитая «темная» поэма Р. Браунинга «Сорделло» (1840), в которой повествование о трубадуре XIII века сочетается с перевоплощением в него лирического героя, создавая тем самым «один из величайших психологических портретов в английской литературе» [Davenport: 52]. В рассматриваемых «Cantos» восхищение Паунда перед поэмой преломляется весьма своеобразно. Повествователь вступает с образом автора «Сорделло» в борьбу за собственное видение средневекового поэта, как бы заявляя о желании создать нечто в согласии с этим видением. Примечательно, чтовпервомварианте Canto I Браунингподразумевается, ноненазван («Hang it all, there can be but the one "Sordello", / But say I want to, say I take your whole bag of tricks…» [Pound 1916: 113]); вовторомегонетвовсе. Вобновленных «Cantos» подзнакомБраунингаразвертываетсяуже «песнь» вторая, вкоторойавтор «Сорделло» обретаетимя («Hang it all, Robert Browning, / There can be but one "Sordello". / But "Sordello", and my "Sordello"?» [Pound 2006: 6]). При этом в обоих случаях довольно фамильярный стиль обращения к великому предшественнику отсылает к особенностям браунинговского текста, однако если в первом случае этот стиль является едва ли не единственным, что «выдает» лирического повествователя, то во втором голос «я» слышится гораздо отчетливее, а сам Браунинг становится персонажем, таким же, как его Сорделло — и как текст о последнем). 
И, наконец, менее заметен на первый взгляд, однако чрезвычайно важен сквозной образ Гильома Аквитанского, герцога и первого известного трубадура (впервые обращение к нему звучит в CantoVI). Для Паунда он является родоначальником не только провансальской традиции, но и всей европейской поэзии в целом. Кроме того, Гильом в своем творчестве создает синтез поэтических традиций Франции и мавританской Испании («brought the song up out of Spain / with the singers and viels», как сказано в CantoVIII). Подобное синтетическое начало также является ориентиром для автора «Cantos» и воспринимается им как необходимый компонент эпоса. Заметим, что в этом отношении, как следует, например, из эссе «How to read» (1931), Паунд возлагал большие надежды на Америку, куда, по его мнению, переместился центр новой песенной традиции, призванной стереть национальные границы в литературе и сделать ее в этом отношении подобной науке.
Как мы видим, уже в ранних «Cantos» на первый план начинает выходить не только поиск Паундом пути к созданию нового эпоса, но и его рефлексия о собственном положении относительно эпической традиции. Первоначальный замысел трансформируется, и теперь образы предшественников и из созданий — это не только оптика лирического «я», но и та «среда», которая  должна непосредственно окружать и вовлекать в себя это «я». Связь с ними  дает надежду на извлечение цельного, живого образа, подобного Одиссею или браунинговскому трубадуру, из модернистской раздробленности, на рождение нового Ренессанса, путь к которому проводится через эпос Гомера и лирику Гильома и позднейших трубадуров к Браунингу, которого Паунд воспринимал как автора истинного английского поэтического эпоса и в то же время как последнего представителя данной традиции. Теперь субъект повествования входит в мир произведения Паунда на гораздо более широких правах, нежели носитель «маски», переводчик или интерпретатор текста. 
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