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Поэма Эзры Паунда (1885-1972) «Cantos», фактически с самого начала работы над ней задумывавшаяся как текст новой эпической формации, насчитывает огромное количество персонажей. Значительную нишу в произведении, создававшемся несколько десятилетий (с 1915 по 1962 годы), занимают реальные исторические лица. Как известно, среди персонажей «Cantos», в том числе и исторических, немало и сквозных действующих лиц, однако современники в их число, как правило, не входят. Вопрос о том, почему именно они на протяжении многих лет остаются «за бортом» паундовского эпоса, мало рассматривался даже зарубежными литературоведами. Такие исследователи, как, например, Х. Кеннер и Н. Сток, полагали, что подобная практика Паунда связана с его собственным желанием связать себя как лирическое «я» скорее с античными, а несколько позже со средневековыми и ренессансными составляющими «Cantos», нежели с культурой Европы и Америки, современной автору.
Целесообразным, на наш взгляд, будет рассмотрение упомянутого круга образов на примере одного из его «секторов», а именно, на примере «людей литературы», писателей, со многими из которых Паунд общался лично и в определенные периоды своей жизни вел переписку. Эти персонажи довольно бедно представлены в циклах «Cantos», создававшихся с 1910-х по 1930-е годы. Однако позднее современники один за другим обретают свою эпическую реальность. Это касается «Пизанских песен» (The Pizan Cantos, опубл. в 1948), создававшихся Паундом в лагере для военнопленных и военных преступников (здесь, причем зачастую в качестве сквозных персонажей, перед нами предстают, например, Т.С. Элиот, У.Б. Йейтс, А. Саймонс, У.Льюис), и более поздних текстов «Cantos», где возникают образы Э.Уодсворта, Дж. Джойса, Ф.М. Форда, Л. Пиранделло. Как отмечает П. Мейкин, в «Cantos» «последовательность событий отражает более широкую последовательность материала», которая уже к Canto XXX «имеет тенденцию к движению от прошлого к настоящему» [Makin: 169], однако движение это при ближайшем рассмотрении оказывается весьма прерывистым и основные свои формы обретает гораздо позднее. 
Попытки анализа ключевых персонажей пизанского цикла в сопоставлении с образами более ранних частей поэмы обнажает тесную связь с проблемой паундовского понимания времени в целом. В «Cantos» она приобретает особую остроту, что, на наш взгляд, во многом непосредственно связано с избираемыми Паундом на каждом новом этапе написания поэмы персонажами, не только ведущими и значимыми для отдельных циклов «песен», но и порой единожды упоминаемыми. Первоначально историческое время представляется создателю и лирическому герою «Cantos» иллюзорным, а для читателя «современность культуры и неделимость личности являются ключом к пониманию большинства паундовских размышлений» [Harmon: 3]. Однако чем дальше — и хронологически, и психологически — Паунд отходит от первоначально стройной и относительно ясно задуманной структуры «Cantos», тем активнее его лирического героя начинают вести за собой не обстоятельства и события «модернистского эпоса», а иные персонажи. К периоду создания «Пизанских песен» расхождения между культурным и историческим временем представляются поэту непреодолимыми, и движение по направлению к собственному времени наращивает свою скорость, а повествователь интеллектуально-лирического дневника все теснее сближается с самим Паундом.
В условиях отсутствия доступа не только к самым различным текстам, питающим эпическое начало «Cantos», но и к общению с теми собеседниками, которых поэт причислял к своему личному интеллектуальному кругу и с которыми связывал надежды на спасение от катастрофы европейской культуры в целом, Паунд будто бы начинает свой эпос заново. С этой точки зрения представляет интерес, например, восьмидесятая «песнь», в которой возвращение паундовского «я» во времена Первой мировой войны (и, отметим, начала активной работы над «Cantos») во многом дается через сложную организацию «голосов» его современников и его самого (равно как и «голосов», обращенных к ним). Кроме того, данная песнь открывает перед нами мотив «трудной красоты», один из важнейших в «Пизанских песнях» («So very difficult, Yeats, beauty so difficult» [Pound 2006: 531]); во многом он берет начало еще в «Cantos» VIII–XI, создававшихся в середине 1920-х годов. 
Необходимо также отметить, что некоторые аспекты изображения фигур прошлого, которые встречались читателю начиная с первых «песен», также претерпевают принципиальные изменения. Такие творцы, как Гомер (первый и главный для создателя «Cantos» эпический поэт), Р. Браунинг (последний представитель эпической традиции в Англии, к которому Паунд с огромным временным перерывом обращается в упомянутом Canto LXXX) и У. Уитмен (бывший, по мнению Паунда, такой же движущей силой для американской культуры, какой когда-то стал Данте для культуры Европы) в поздних «песнях» появляются не столько как самостоятельные фигуры, сколько как идеи, как непосредственная реальность литературы для Элиота, Льюиса, Йейтса и самого Паунда. К его заново обретаемому в послевоенном заключении лирическому персонажу возвращается актуальность одного из теоретических постулатов его собственной работы «Дух романской культуры» (The Spirit of Romance), созданной еще в 1910 году: «Эпос не может писаться против течения времени: пророк или сатирик могут держаться над собственным временем или же идти против него, но создатель эпоса должен отвечать его сути» [Pound 1968: 216].
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