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    A Meidzsi-restaurációtól kezdve Európában és Amerikában fokozott érdeklődés nyilvánult meg a távol-keleti civilizációk, mindenekelőtt Japán és Kína iránt. A művészet- és irodalomtörténetben orientalizmus néven ismert jelenséget elsősorban az váltotta ki, hogy a külvilágtól évszázadokon át elzárkózó Japán megnyitotta kapuit a nyugati civilizáció előtt. Az orientalizmus divatja Franciaországból indult hódító útjára, ahol a japán fametszetművészet az impresszionizmus egyik legfontosabb ihletforrásává vált.

    Lelkes angol és amerikai kelet-kutatóknak, irodalmároknak
 köszönhetően az orientalizmus rövidesen megjelent a századvég irodalmában is, hogy a korabeli nyugati áramlatokkal (szimbolizmus, impresszionizmus stb.) karöltve mintául szolgáljon a tradicionális költészet és dráma megújításához, ill. különböző modernista irányzatok, mindenekelőtt a jelen tanulmány tárgyát képező imagizmus kialakulásához.     

    A századforduló táján új, kísérletező kedvű költőgeneráció kezdte bontogatni szárnyait, hogy a 19. században eluralkodó romanticizmusnak hátat fordítva, ismeretlennek, egzotikusnak tűnő források felhasználásával a költészet olyan reneszánszát valósítsa meg, amely új irányt jelölt ki a 20. század költészete számára.
 

  Az eddigi kutatások tükrében megállapítható, hogy a magukat „imagistáknak” nevező költők csoportja két párhuzamos csatornán, a századvégi angol-amerikai Japán-kutatók és irodalmárok művein, illetve francia irodalmi forrásokon keresztül ismerkedtek meg a haikuköltészettel.
 

   A mozgalom gyökerei Franciaországba nyúlnak, ahol a korabeli irodalmi élet jeles alakjai tették magukévá az impresszionista festők Távol-Kelet iránti rajongását. 1867-ben jelent meg Judith Gautier (1845-1917) „Jáde könyv” c. kínai versfordítás-gyűjteménye
, amelyet a „Versek a szitakötőről” című, japán tankafordításokat tartalmazó antológia követett 1884-ben
. 

  1880-ban látott napvilágot Basil Hall Chamberlain „A japánok klasszikus költészete” című antológiája
, amelynek terjedelmes előszavában elmélyült elemzést nyújt a japán költészetről.
 Az imagizmus japán forrásainak vizsgálata szempontjából elsődlegesen fontos haikuköltészetről Chamberlain azonban nem tett említést, mivel műve a klasszikus japán költészet kialakulásának időszakára koncentrált. 1902-ben tette közzé a „Basó és a költői epigramma” c. tanulmányát
, amelyben fontos megállapításokat tett a haikuköltészet lényegére nézve:
    „(The Japanese haiku is) a brief note of some fact in nature, or maybe an indication of some sentiment or fancy. The Japanese epigram at its best is a loop-hole opened for an instant on some little natural fact, some incident of daily life. It is a momentary flash…” 
   

     A haiku franciaországi divatját a filozófus-költő Paul-Louis Couchoud (1879–1959) indította el, aki Japánban ismerkedett meg ezzel a versformával, s hazájába visszatérve, távol-keleti élményeit „A vízparton” (1905) című haikukötetben
, valamint a haikufordításokat tartalmazó „Japán lírai epigrammák” (1906) című művében
 örökítette meg. 
     A távol-keleti költészeti formák átvételére irányuló francia kísérletek termékenyítőleg hatottak az „imagisták” nevű angol-amerikai költőcsoportra. A mozgalom 1907-ben kezdődött, amikor Henry Simpson (n.a.-1939), egy költői ambíciókat tápláló skót bankár megalapította a Költők Klubját, ahol fiatal művészeknek alkalmuk nyílt költészeti, esztétikai, filozófiai kérdések megvitatására. 

    1908-ban a Klub irányítása a kiváló angol kultúrfilozófus, Thomas  Ernest Hulme (1883–1917) kezébe került.
 Hulme megismerkedett Frank Stuart Flinttel (1885–1960), aki a modern francia költészet elismert szaktekintélyének számított
, s nevét azzal is ismertté tette, hogy költészeti tárgyú cikkeiben népszerűsítette a szabadverset, mint a költészeti megújulás egyik legfontosabb eszközét.

     Hulme költészeti elvei végső soron két alapvető forrásra: a francia szimbolista költészetre és a japán haikura vezethetők vissza. E két forrás és a szabadvers invenciózus összeötvözése igen eredeti és forradalmian újszerű költői stílus, az imagista technika kialakulását eredményezte. A Hulme által meghirdetett „új költészet” szakított a romanticizmussal, olcsó érzelgősséggel, s költői ideálként a pontosságot, tömörséget, a precíz képalkotást, a fegyelmezett, érzelemmentes „klasszicista” stílust jelölte meg.
 A Klub alapvető célkitűzéseiről F. S. Flint tájékoztat az 1915-ben megjelent Az imagizmus története c. cikkében:
   „I think that what brought the real nucleus of this group together was a dissatisfaction with English poetry as it was then ….being written.…. We proposed at various times to replace it by pure vers libre; by the Japanese tanka and haikai; …. In all this Hulme was ringleader. He insisted too on absolutely accurate presentation and no verbiage; … There was also a lot of talk ….among us, of what we called the Image.”
 
   1909-ben egy-két alkalommal Ezra Pound (1885–1972) amerikai költő is megjelent a Költők Klubjának összejövetelein. Különösen emlékezetes maradt az a felolvasóest, amelyen Sestina: Altaforte c. költeményét dörögte el jellegzetes sztentori hangján a nagyszámú hallgatóságnak.
 Ennek ellenére nem valószínű, hogy az akkor még a középkori olasz irodalom bűvöletében élő Pound aktívan részt vett volna a modern költészet körüli vitákban. Annál is kevésbé, mivel 1909 nyarától kezdve a Költők Klubján a hanyatlás jelei mutatkoztak.

     Hulme-ot, aki kezdettől fogva inkább a költészet elméleti vonatkozásaival foglalkozott, egyre jobban lekötötték filozófiai tanulmányai, majd 1914-ben a háborús események sodra őt is magával ragadta. Élete tragikus körülmények között ért véget: 1917-ben hősi halált halt a dunkerque-i csatamezőn. 

    A Költők Klubjának felbomlása azonban korántsem jelentette a mozgalom végét, s ez nem kis részben a körülötte mindvégig bábáskodó Flint érdeme volt. Az imagista költészet elméletének továbbfejlesztése azonban Pound nevéhez fűződik, aki 1910-11 körül vette át az irányító szerepét. 

     1911-ben érkezett Londonba Pound régi ismerőse, Hilda Doolittle (1886–1961) amerikai költőnő, ahol megismerkedett, majd rövidesen házasságot kötött Richard Aldingtonnal (1892–1962), a fiatal, tehetséges angol íróval. Pounddal és a közvetítő szerepét betöltő Flinttel együtt ők alkották az új imagista kör magját, amelyhez 1913-ban Amy Lowell (1874-1925), majd John Gould Fletcher (1886–1950) is csatlakozott.

      A mozgalom újbóli fellendítésében és népszerűsítésében ugyanakkor oroszlánrésze volt Harriet Monroe (1860–1936) chicagói irodalomkritikusnak, aki 1912-ben Poetry címmel költészeti folyóiratot alapított. A magazin külföldi tudósítójának Poundot nevezte ki, aki ily módon lehetőséget kapott a maga és társai verseinek publikálására. Az 1913. januári szám Hilda Doolittle három versén kívül közölte Pound egyik írását, amelyben az imagistákról mint önálló költőcsoportról beszél. 

   „The youngest school here that has the nerve to call itself a school is that of the Imagistes. …Space forbids me to set forth the program of the Imagistes at length, but one of their watchwords is Precision, and they are in opposition to the numerous and unassembled writers who busy themselves with dull and interminable effusions, and who seem to think that a man can write a good long poem before he learns to write a good short one, or even before he learns to produce a good single line.”
                           

     A Poetry 1913. márciusi számában Pound – az érdeklődő olvasók kérésére – két cikkben további részleteket közölt a mozgalom célkitűzéseiről. Az első, Flint aláírásával megjelent, de Pound tollából származó cikk két imagista költő képzeletbeli párbeszédét rögzíti. A második írás, a „Néhány tilalom egy imagistától” tartalmazza az imagizmus központi gondolata, a kép („Image”) Pound-féle definícióját.

    „An “Image” is that which presents an intellectual and emotional complex in an instant of time…. It is the presentation of such a “complex” instantaneously which gives that sense of sudden liberation; that sense of freedom from time limits and space limits; that sense of sudden growth, which we experience in the presence of the greatest works of art. 


It is better to present one Image in a lifetime than to produce voluminous works.”
   

    E meghatározásból kitűnik, hogy az imagista technika alappillérének Pound egy „hirtelen, villanásszerű fény” megjelenítését tekintette, amely a japán haiku hatását mutatja.

     Pound, aki ekkor már a londoni irodalmi élet egyik központi alakjának számított, 1914-től távolodni kezdett imagista költőtársaitól, s egy festőkből, szobrászokból és költőkből álló kör létrehozásán fáradozott. Az új mozgalom a vorticizmus elnevezést kapta, s az a tény, hogy Pound egy ideig az ezzel párhuzamosan működő imagista mozgalomnak is vezetője maradt, arra utal, hogy a vorticizmus nem tagadása, hanem inkább továbbfejlesztett változata annak az irányzatnak, amelyből kifejlődött.     

    Eközben a haikuval kísérletező imagizmus híre eljutott az Amerikában élő Nogucsi Jonedzsiró (1875–1947) japán költőhöz is, aki jóval korábban, már 1904-ben felhívást intézett az amerikai költőkhöz, hokkuk írására ösztönözve őket.
 

    1911-ben „A zarándokút” című kötetének
 tiszteletpéldányát elküldte Poundnak, akinek kedvező válasza nyomán levelezés alakult ki a két költő között. Ez alapján bizonyosra vehető, hogy ezen időszakban Pound Japánnal és a japán költészettel kapcsolatos ismeretei elsődlegesen Nogucsitól származnak. 

    1912-ben jelent meg „Hokku” c. esszéje
, amely fontos szerepet játszott Pound haiku-ismereteinek elmélyítésében, továbbá forrásként szolgált az 1914-ben megjelent „Vorticizmus” c. cikke megírásához. 

    A másik forrást a kiváló amerikai orientalista, Ernest Fenollosa (1853–1908) jelentette, akinek özvegyével Pound 1913. második felében találkozott. Mary Fenollosára olyan mély benyomást tett Pound költészete, s a különböző kultúrák szintetizálására irányuló törekvései, hogy megbízta őt férje kiadatlanul maradt kéziratainak sajtó alá rendezésével.
 Fenollosa irodalmi hagyatéka, amely többek között japán és kínai versfordításokat, távol-keleti költészettel és nó-drámákkal kapcsolatos feljegyzéseket tartalmazott
, nagy hatást tett Pound költői fejlődésének erre a szakaszára; annál is inkább, mivel azok az elvek, amelyeket e gazdag anyag tanulmányozása során kidolgozott, összhangban álltak korábbi művészeti elképzeléseivel, s azokat részint továbbfejlesztették, részint megerősítették. 

     Pound és Fenollosa kapcsolatának értékelésénél semmiképp sem hagyhatjuk figyelmen kívül e szempontot, hiszen Pound haikutanulmányainak első gyümölcse, a vorticizmus programversének tekinthető In a Station of the Metro ’Egy metróállomáson’ már 1912-ben elkészült, a „kép”-definíció pedig a Poetry 1913. márciusi számában jelent meg, abban az időben, amikor Pound a Fenollosa-anyagot még nem ismerte. Ahhoz azonban semmi kétség sem fér, hogy az orientalista özvegyével való találkozás után Pound távol-keleti stúdiumai jelentős mértékben elmélyültek, s a költészettel kapcsolatos korábbi nézetei egységes rendszerré forrtak össze.

      A „Vorticizmus” c. tanulmányában részletesen beszámol arról, hogyan ébredt rá a haiku jelentőségére, és milyen alkotói folyamaton keresztül jutott el e költészeti forma gyakorlati alkalmazásáig. 

   „Három évvel ezelőtt (1911) Párizsban kiszálltam egy ’metró’-szerelvényből a Concorde-nál, s hirtelen megpillantottam egy gyönyörű arcot, azután még egyet és még egyet, majd egy gyönyörű gyermekarcot, s azután ismét egy gyönyörű női arcot. Egész nap keresgéltem a szavakat, amelyek kifejezik, mit jelentett mindez számomra, de nem találtam olyan szavakat, amelyek méltónak tűntek vagy olyan szépnek, mint az a váratlan érzés. S aznap este… hirtelen megtaláltam a kifejezést. Nem szavakat…, hanem egyenlőséget… nem beszédben, hanem apró színfoltokban. Csak ennyi volt – egy ’motívum’, vagy talán nem is motívum, ha motívumon olyasvalamit értünk, amely ismétlődést tartalmaz. Egy szó volt, amely számomra egy új, színes nyelv kialakulását jelentette.

     …Az egy képre épülő költemény nem más, mint a szuperpozíció egy formája, azaz egy gondolatnak a másik fölé helyezése. Ezt (az elvet) hasznosnak találtam, hogy kijussak abból a zsákutcából, amelybe a metróval kapcsolatos érzésem miatt kerültem. Írtam egy harminc soros költeményt, de megsemmisítettem, mert olyan mű volt, amelyet ’második intenzitásúnak’ nevezhetnénk. Hat hónap múlva írtam egy verset, amely fele olyan hosszú volt: egy évvel később (1912) pedig megfogalmaztam a következő hokku-szerű mondatot:

In a Station of the Metro  ’Egy metróállomáson’
The apparition of these faces in the crowd: / Arcok jelenése a tömegben:

Petals on a wet, black bough. / Szirmok egy nedves, fekete ágon.
 

ford.: Zanin Csaba

Az idézett szövegrész tanúsága szerint a vers a haikuformából leszűrt szuperpozíciós technika
, illetve a vorticista stílus illusztrálásának céljából készült.

   Pound kifejti, hogy a vizuális benyomás („arcok a tömegben”) költői szubjektumában elindított egy folyamatot, amelynek során megtalálta az impressziónak legpontosabban megfelelő képet („szirmok egy nedves, fekete ágon”). Ebből a felismerésből kiindulva a műalkotást olyan egyenlőségnek fogja fel, amelynek egyik pólusa a külvilág felől érkező érzet, a másik pedig ennek a költői szubjektum által átértelmezett formája. 

     A költői kép értelmezésében Pound elutasítja a romantika nézőpontját, mely szerint a kép feladata az, hogy az olvasó képzeletében egy végtelenné tágult világot idézzen fel. Ezzel szemben Pound a kép véges voltát, világosságát és pontosságát hangsúlyozza. Az imagista kép „intellektuális és emocionális komplexum egy adott pillanatban”, amely „a hirtelen felszabadultság érzetét” kelti az olvasóban. Ez azt jelenti, hogy az „image” sohasem eleve adott költői érzést mutat be, hanem mozgásba hozza az olvasó fantáziáját. Egy folyamat kezdőpontja s egyben katalizátora tehát, melynek során az olvasó – a képet kiindulópontként használva – mintegy azonosul a költői szubjektummal, ezáltal részesévé válik az alkotói folyamatnak. 

     A költemény alapjául szolgáló képek között – azok belső összefüggései révén – kölcsönös áramlás indul meg, amely adott középpont, a Pound által „vortexnek”, örvénynek nevezett mag felé irányul. E kavargó, örvénylő mozgást a vorticista költő elsősorban a haikuból levezetett szuperpozíciós technika segítségével valósíthatja meg. 

     Technikai szempontból a szuperpozíció elve azt jelenti, hogy a vers két (vagy több) villanásszerűen bemutatott, első látásra inkoherens költői képből áll, amelyek között az olvasónak – a haikuhoz hasonlóan – hirtelen ráismeréssel, intuitív módon, vagyis a köznapi gondolkodás feletti, magasabb szintű intellektuális tevékenységgel kell megteremtenie az összhangot. Minthogy a Metró-vers éppen e technika bemutatásának céljából íródott, kézenfekvőnek látszik, hogy Pound koncepcióját e mű elemzésének tükrében vizsgáljuk meg.

     Első látásra nyilvánvaló, hogy a Pound által „hokku-szerű mondatnak” nevezett rövid, kétsoros vers – mely lakonikus tömörségét nem utolsó sorban a nominális stílusnak köszönheti – két, egymástól teljesen elütő költői képre épül. Pound abban is híven követi a japán haiku-költőket, hogy a két képet nem kommentálja, nem részletezi és nem hozza összefüggésbe, hanem puszta tényként felmutatja, úgy is mondhatnánk: felvillantja. Mégis érezhető, hogy a két kép nem véletlenül került egymás mellé, hanem mélyebb, rejtett kapcsolat köti össze őket. 

     A vers további vizsgálata során megállapítható, hogy a képek nem azonos síkban helyezkednek el; így kapcsolatuk nem egyszerű egymás mellé rendelés, hanem az alárendeltségi viszony bizonyos formája. E képek nem szimbólumok, azaz nem valami más, szavakkal kifejezhetetlen gondolat megtestesítői, hanem egyszerű érzéki, vizuális benyomások. Ennélfogva tökéletes összhangban állnak Pound fentiekben ismertetett alaptételével, amely szerint az imagista vers mindig valamilyen elsődleges formára, érzéki benyomásra épül; másrészt szembetűnő rokonságot mutatnak a haikuköltők hasonló elveken alapuló esztétikájával is. 

     Mivel a költő elsődleges, tehát az érzékszervek működésén alapuló benyomásokat villant elénk, tárgyilagosan, kommentár nélkül, a költemény alaphangja objektív. Ezen a ponton Pound továbbfejleszti T. E. Hulme alaptézisét, amely szerint a művészi alkotótevékenység két legfontosabb eleme a percepció, a külvilág jelenségeinek érzékelése-észlelése, és a kommunikáció, azaz a benyomások nyelvi megjelenítése. 

    Pound felfogása szerint a művészet lényege nem pusztán a percepció és kommunikáció kettősségében rejlik, hanem a kettő közé beékelődik az interpretáció mozzanata is.
 A vers képei, mint fentebb utaltunk rá, nem azonos síkhoz tartoznak, hanem alá-fölérendeltségi viszonyban állnak egymással, ennélfogva éppen a percepció és az interpretáció összefüggését példázzák. 

     Ezért a második kép, noha ugyanolyan kézzelfoghatóan konkrét, objektív, mint az első, ugyanakkor ennek Pound által átértelmezett megfelelője – ennyiben viszont szubjektív. Azaz a két kép a költői alkotás folyamatának két pólusát, más szóval két, minőségileg különböző szintjét mutatja be: a puszta érzékelést, és az érzéki benyomás feldolgozását, értelmezését. Pound szerint az alkotói folyamat e két mozzanatát nem logikai kapcsolat, hanem magasabb szintű asszociációs tevékenység fűzi össze. Ez a koncepció érvényesül a költemény két, első látásra diszharmonikus, meghökkentő képének egymásra helyezésében, ami ugyanakkor összhangban áll a haikuköltők módszerével is. 

     Ha a verset Pound „vortex”-elméletének szempontjából vizsgáljuk, figyelemreméltó következtetésre juthatunk. A mű végső soron az imagista költői alkotás folyamatának versbeli kifejezése, ennélfogva objektív és szubjektív mozzanatok sajátos keveréke. E kettősség a két pólus között létrehozza azt a kölcsönös áramlást, melynek eredményeként a képek egy közös csomópont, a vortex felé haladnak.
 

     Ez azt jelenti, hogy az imagista technika, belső törvényeinek megfelelően, önmagától alakul át vorticizmussá. Így – más megközelítésből – igazolást nyert az a hipotézis, amely szerint a két költői irányzat nem tagadása egymásnak, hanem az egyenes vonalú fejlődés két különböző pontján helyezkedik el.           

    A fentiekben bemutatott technikát Pound számos további versben alkalmazta
, amelyek kellő támpontot nyújtanak haikuértelmezésének értékeléséhez. Ezek alapján megállapítható, hogy az imagizmus, ill. vorticizmus és a japán haiku kapcsolata nem merül ki olyan felszínes analógiákban, mint rövidség, tömörség, természeti képek használata stb., hanem – a technikai hasonlóságokból eredően – mélyebb, belső összefüggések is kimutathatók e két, egymástól földrajzilag távol eső költészeti irányzat között. 

     Az imagizmus és a haiku kapcsolatának jeles kutatója, Earl Miner (1927–2004) véleménye szerint a szuperpozíciós technika végső soron arról tanúskodik, hogy Pound haikuértékelése egyoldalú, mivel „…(it) is only of the methods which haiku employs to overcome the limitations of its brevity.”
 Megítélésünk szerint igaz ugyan, hogy Pound a haiku sajátosságai közül az általa „szuperpozíciónak” nevezett technikát emelte ki, de – s ez költői nagyságának egyik bizonyítéka – számára a haikutechnika egyoldalúnak tűnő alkalmazása is elegendőnek bizonyult ahhoz, hogy a vorticizmus elméletének kidolgozása során mintegy rekonstruálja a haikutechnika csaknem teljes eszköztárát, és azt a vorticista költészet modelljévé tegye. Pound teljesítménye annál figyelemre méltóbb, mivel – imagista költőtársaihoz hasonlóan – nem rendelkezett japán nyelvtudással. Így csupán fordítások révén ismerkedhetett meg e költői műfajjal, márpedig köztudomású, hogy a haikuversek idegen nyelvekre történő átültetése szinte reménytelen vállalkozás.         
Függelék
A szuperpozíciós technika és a haiku együttes alkalmazásának kitűnő példája a L’Art 1910 (Művészet 1910) c. vers, amely 1916-ban, a Lustra c. kötetben jelent meg.

L’art 1910

Green arsenic smeared on an egg-white cloth,

Crushed strawberries! Come, let us feast our eyes!

Művészet 1910

Zöld arzén, tojásfehér vászonra kenve,

Összetört eper! Gyertek, gyönyörködjünk benne!

     A költemény, amely egy absztrakt festmény versbeli kifejezésének tűnik, számos vonatkozásban magán viseli Pound távol-keleti tanulmányainak hatását. Három szerkezeti egységre osztható; ennyiben a haiku tökéletes példája: két érzéki – vizuális – benyomáson alapuló, meghökkentően elütő kép, s a záró sor második fele, amely – szintén a haiku szellemében – csattanószerűen lekerekíti a vers mondanivalóját. A költő két vizuális impressziót hoz kapcsolatba egymással: a zöld arzénét és a piros eperét. A két kép ellentéte, amelyet az egymástól elütő színek tovább fokoznak, nyilvánvaló: az eper finom étel, az arzén halálos méreg. Egymás mellé helyezésük paradoxon, amely a haiku hatását mutatja, de utal az In a Station of the Metro c. versben alkalmazott technikára is. 

     A L’Art 1910 azonban egy lényeges ponton eltér elődjétől. A „metró”-vers esetében a két kép egymás fölé helyezése azt jelentette, hogy az első vizuális benyomás a költői alkotás folyamatában olyan képnek adta át a helyét, amely látszólag szintén érzéki benyomás, magasabb szinten azonban az első kép átértelmezés után kapott megfelelője.

     Ezzel szemben a L’Art 1910 c. versben a szuperpozíciós technika alkalmazása azt jelenti, hogy a két kép a vizuális érzékelés azonos síkján, de ellentétes pólusain helyezkedik el. Ennélfogva a két kép kölcsönösen alá, ill. fölé van rendelve egymásnak. A közöttük lévő kapcsolat megteremtésének feladata ezúttal sem a költőre, hanem az olvasókra (nézőkre) hárul, akiket Pound felszólít: „Gyertek, gyönyörködjünk benne!” Azaz, a két kép az olvasó fantáziájában olvad össze valamilyen magasabb egységgé: azzá a komplex benyomássá, amelyet a cím által sugallt festményről kap. 

     A költemény ugyanakkor teljes mértékben megfelel a vorticista technika követelményének is, hiszen az ellentétes képek, a zöld, piros és fehér szín („tojás-fehér vászon”) kavargó, örvénylő mozgást idéznek elő az olvasó képzeletében, miközben kialakul az összbenyomás ellentéteket feloldó, egybemosó szintézise.        

     Pound költői tehetségét dicséri, hogy a szuperpozíciós technika, részint nagyfokú variabilitásának, részint egyéb technikákkal való összefonódásának köszönhetően, sohasem vált merev sablonná kezében. További példák:

April

Three spirits came to me

And drew me apart

To where the olive boughs

Lay stripped upon the ground:

Pale carnage beneath bright mist.

Április

Három szellem jött felém

S félrevont

Ahol az olajágak csupaszon 

hevertek a földön:

Sápadt vérontás a tiszta ködben.

     Alba című költeményében Pound megfordítja a szuperpozíciós technika megszokott sorrendjét: a felfokozott intenzitású kép megelőzi a deskriptív jellegű részt, amely az In a Station of the Metro és a L’Art 1910 c. versekben megindította az alkotói folyamatot, tehát mintegy bevezetésként szolgált.

Alba

As cool as the pale wet leaves

of the lily-of-the valley

She lay beside me in the dawn.

 Alba

Hűvösen, mint a gyöngyvirág
sápadt, nedves levelei
Lefeküdt mellém a szürkületben.

     Ez a fogás kitűnően érzékelteti, hogy a vorticista versben – a képek szüntelen kavargása, örvénylése következtében – az objektív és a szubjektív oldal helyet cserélhet. Tehát a szuperpozíciós technika rugalmassága, amely Pound vorticista verseiben a legváltozatosabb képleteket mutatja, voltaképpen a vorticizmus elméletéből következik. 

     A The Bath Tub c. költemény legfigyelemreméltóbb vonása a humoros jelleg, és a szokatlan, újszerű témaválasztás.

The Bath Tub

As a bath tub lined with white porcelain,

When the hot water gives out or goes tepid,

So is the slow cooling of our chivalrous passion,

O my much-praised but not-altogether-satisfactory lady.

  A fürdőkád
Mint a fehér porcelán-szegélyű fürdőkád,

Amikor a forró víz elfogy vagy meglangyosodik,

Olyan lovagi szenvedélyünk lassú kihűlése,

Ó nagyrabecsült, de egyáltalán-nem-megfelelő hölgyem.

     Az olvasónak óhatatlanul az az érzése támad, mintha Pound a haiku legrégebbi és legújabb korszakát próbálná összeegyeztetni: a Basót megelőző időszakot, amikor a haiku legfontosabb jellemzője nem a filozófiai mélység, hanem a humor volt; valamint a századforduló haiku-irányzatainak korát, amikor e hagyományos költészeti forma újszerű, vagy régi, de a műfaj szellemétől idegen témákkal gazdagodott. Erre utal a költeményben a szerelmi viszony megjelenítése is, amely nem szerepelt az erős érzelmeket hagyományosan kerülő haiku-költészetben.

     A vers következetesen alkalmazza a szuperpozíciós technikát, de itt az egymástól elütő képek közötti bizarr asszociáció egyben humor forrása, s a két kép összeférhetetlenségének érzékeltetésével Pound a komikum oldaláról közelíti meg a múlékony szerelem fájdalmas érzését.

     Ugyanez az életérzés határozza meg a Fan-Piece for Her Imperial Lord („Legyező Császári Urának) c. költemény alaphangját is. De míg a női hűtlenség nem töri össze a férfi szívét, a férfi elhidegülése gyógyíthatatlan sebet ejt a nő lelkén. Ezért a költemény hangulata fájdalmas, elégikus.

Fan-Piece for Her Imperial Lord

O fan of white silk

Clear as frost on the grass-blade

You are also laid aside.

Legyező  Császári Urának

Ó fehér selyemlegyező,

Áttetszően tiszta, mint zúzmara a fűszálon

Téged is félrelöknek.

     Formai szempontból a vers ismét a szuperpozíciós technika módosított változata, ugyanis az interpretáló jellegű kép a tulajdonképpeni „cselekmény”, a deskriptív főrész közé ékelődik. A magyarázat ezúttal is a vorticista technika fent említett sajátosságaiban rejlik. – Az évszakra utaló szó („zúzmara” → ősz) és a természeti kép („fűszál”) hasonlatával Pound a haiku hagyományaihoz kötődik; a témaválasztás azonban a tanka hatását mutatja.

     A költemény alapgondolatát a költő a haikutechnikából kölcsönzött hármas szint szerinti tagozódással fejezi ki, amelyet a szuperpozíció elvével módosít. A természeti kép ([fehér]„zúzmara a fűszálon”) jelenti az első szintet, amelyből a színek asszociációja, egyezése biztosítja az átmenetet a vers második szintjébe („fehér selyemlegyező” – maga a fehér szín a tiszta szerelem jelképe). A harmadik sor, amely a haiku szabályai szerint csattanószerűen lekerekíti a mondanivalót, gondolatilag az első szinthez kapcsolódik, ugyanakkor a sejtetés módszerével  („Téged is félrelöknek”) – létrehozza az átmenetet a költemény legmagasabb, filozófiai síkja felé, s ezáltal elvont szférába emeli azt. Az eldobott legyező és az elhagyott szerető közötti összefüggést ezúttal is az olvasónak kell megteremtenie. 

     A költemény legfigyelemreméltóbb sajátossága az, hogy benne minden eddiginél szorosabban fonódik össze a vorticista elmélet a haikutechnikával. A vorticista technika alapját képező szuperpozíciós elv variabilitása itt abban nyilvánul meg, hogy a tulajdonképpeni legalsó szint (a természeti kép) a második és a harmadik szint közé ékelődik. A logikai sorrend megbontása tudatos költői eszköz, amellyel Pound a vorticizmusra jellemző kavargó mozgás intenzitását kívánta fokozni.

     A Liu Ch’e szintén a Lustra című antológiában jelent meg. A mesteri bravúrral felépített vers legfőbb erénye az, hogy egyrészt iskolapéldája az imagista-vorticista technika alkalmazásának, másrészt a legkülönfélébb kulturális hatásokat, így a francia szimbolizmus, a kínai költészet és a japán haiku elemeit foglalja magasrendű egységbe.

Liu Ch’e

The rustling of the silk is discontinued

Dust drifts over the court-yard,

There is no sound of foot-fall, and the leaves

Scurry into heaps and lie still,

And she, the rejoicer of the heart is beneath them:

A wet leaf that clings to the threshold.

Liu Ch’e

A selyem suhogása megszűnt,

Por kavarog az udvar felett,

Léptek zaja nem hallatszik, s a levelek

Kupacokba futnak, s csendben megpihennek,

S ő, a szív felvidítója, alattuk nyugszik:

Nedves levél, mely a küszöbhöz tapad.

     A költemény, mely Liu Ch’e (i. e. 156-87) kínai császár elhunyt kedvese halála miatti fájdalmáról szól, H. A. Giles angol sinológus egyik versfordításának1 újjáköltése a Pound-féle vorticista elmélet szabályainak megfelelően. A legfőbb szerkesztési elv itt is a haiku elemeivel átszőtt szuperpozíciós technika, de alkalmazásában Pound eltér a korábbi gyakorlattól. Az újdonság a vers szintjeiben, a költői képek számában, ill. minőségében és egymáshoz való viszonyában rejlik.

     A költemény felépítése koncentrikus körökre emlékeztet: két nagyobb szerkezeti egységre osztható, amely az első öt sorból és az utolsóból tevődik össze. Az első rész további két egységre bontható, amely az első négy sorból és az ötödikből áll. Mindegyik „kör” egy-egy szintet képvisel, és szorosan kapcsolódik a következőhöz, amelynek alá van rendelve. 

     A költemény első szintje négy érzéki benyomást rögzít, amelyek egymást felváltva közös pont felé haladnak. Pound legjelentősebb újítása az, hogy a négy kép két különböző érzékszervhez kapcsolódik: hanghatások váltják egymást vizuális benyomásokkal. A különböző érzetek egymás mellé rendelése a francia impresszionizmus hatását mutatja. A szünesztézia alkalmazása nem öncélú, hanem szoros összefüggésben áll a vorticista technikával.

     A különböző érzéki benyomások kapcsolata azonnal világossá válik, mihelyt felismerjük, hogy a hanghatások („a selyem suhogása megszűnt” – „léptek zaja nem hallatszik”) a zajból a csendbe való átmenetet, a vizuális benyomások („por kavarog az udvar felett” – „a levelek kupacokba futnak s csendben megpihennek”) pedig a mozgásból a nyugalomba való átmenetet érzékeltetik. Végső soron mindkét típusú érzéki benyomás közös vortex: a csend és nyugalom felé halad: mozgásukat Pound azzal érzékelteti, hogy felváltva villantja fel őket, és bemutatásukban a fokozás elvét érvényesíti, ami összhangban áll a vorticizmus követelményeivel. 

     Az első szerkezeti egységet lezáró „still” („csendben”) kifejezés a haiku-technika sajátos hangulati egyezésével biztosítja a második szintbe való átmenetet („s ő, a szívek felvidítója, alattuk nyugszik”), amely egyben a költemény érzelmi csúcspontja. Itt válik egyértelművé ugyanis, hogy a vers témája a szerelmes halála miatti kimondhatatlan fájdalom. A bánat érzését Pound a haiku-költőktől tanult sejtetés módszerével, páratlan koncentrációval fejezi ki.

     A harmadik szintet jelentő utolsó sor („Nedves levél, mely a küszöbhöz tapad”) nemcsak a vers lekerekítését szolgálja. Azáltal, hogy a ráépül a két előző szintre, magasabb egységbe foglalja azokat: a küszöbhöz tapadó nedves levél a halott kedves örökké élő emlékét szimbolizálja. Másrészt a természeti kép révén a harmadik szint visszakanyarodik az elsőhöz, ezzel teremtve meg a vorticista stílusra jellemző körforgást, amely a mozgás – nyugalom – mozgás váltakozása útján valósul meg.

„The sound of rustling silk is stilled,

With dust the marble courtyard filled;

No footfalls echo on the floor,

Fallen leaves in heaps block the door.

For she, my pride, my lovely one, is lost,

And I am left, in hopeless anguish tossed.”
Kiegészítés

LIU CSE
Gergely Ágnes fordítása

A selyem zizegése abbamarad,
Por lebeg át az udvaron,
Lépés se hallik, és a levelek
Örvény-halmokban ülnek el,
S mélyükben ő, akinek örvendez a szív -
Nedves levél tapad a küszöbön.
Liu Cse (Kr. e. 156-87) = kínai költő és császár (Han Vu-ti, uralk. 140-87)

ALBA
Károlyi Amy fordítása

Hűsen mint a liliom
.................. sápadt nedves levele
Feküdt mellettem virradatkor.
Alba = provanszál eredetű lírai dal a hajnalról, amikor a szeretőknek el kell válniuk egymástól.
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