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Resumen

La presente tesis, “Imagenes espafiolas en la obra de Marina Tsvetdieva: fuentes
y transformacion”, ofrece un estudio sistematico de las referencias e imagenes vinculadas
con Espaia en la produccion literaria de Marina Tsvetdieva. A diferencia de lo que ocurre
con otros paises europeos, las relaciones culturales entre Espafia y Rusia han recibido una
atencion comparativamente menor. En el caso de Tsvetdieva, si bien existe una tradicion
de analisis en torno a su percepcion de determinadas culturas o naciones, el tema de
Espaia ha sido abordado solo de manera fragmentaria, sin que hasta ahora se dispusiera
de un estudio integral.

El objetivo principal de esta investigacion es identificar y analizar las imagenes
relacionadas con Espafia presentes en la obra de Tsvetidieva a lo largo de toda su
trayectoria, incluyendo diarios, cartas y apuntes personales. De este proposito general se
derivan tres objetivos especificos: (1) examinar la influencia de Konstantin Balmont —
uno de los principales divulgadores de la cultura espafola en Rusia a comienzos del siglo
XX— sobre los motivos espaioles en Tsvetdieva; (2) estudiar el trasfondo intertextual de
las figuras de Don Juan y Carmen, fundamentales en la representacion de Espafia en la
obra de la poeta; y (3) analizar las traducciones que Tsvetdieva realizd en el tltimo afo
de su vida de poemas de Federico Garcia Lorca, con el fin de comparar los sistemas de
imagenes de ambos poetas y valorar la posible influencia de este didlogo intertextual en
dichas traducciones.

El andlisis demuestra que las imdagenes espanolas estdn presentes de forma
recurrente en la obra de Tsvetdieva durante tres décadas, alcanzando un punto culminante
en 1919. Estas iméagenes proceden de dos grandes grupos de fuentes: por un lado, la
literatura espafiola conocida a través de traducciones —canciones populares, “La vida es
suefio de Calderon”, “El Quijote” de Cervantes, la poesia de Federico Garcia Lorca y,
posiblemente, textos de Tirso de Molina y de Santa Teresa de Jestis—; por otro, un amplio
corpus de obras extranjeras que abordan temas hispéanicos, entre ellas las de autores rusos
(Aleksandr Pushkin, Alekséi Tolstoi, Maksimilian Voloshin, Elizaveta Dmitrieva,
Konstantin Balmont, Aleksandr Blok, Sofia Parnok, Pavel Antokolski), franceses
(Prosper Mérimée, Victorien Sardou, George Sand) o ingleses (Grace Aguilar, Oscar

Wilde).
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Se concluye que las imagenes de Espafia en Tsvetdieva configuran una variante
particular del “mito espafol” en el contexto cultural europeo. La influencia de Balmont
resulta constante y se manifiesta en tres dimensiones: como traductor, como amigo y
como creador de motivos espafioles. También se detecta la impronta de Voloshin y
Dmitrieva entre 1910 y 1913. El andlisis de Don Juan y Carmen revela un proceso de
transformacion intertextual que los aleja de sus nucleos literarios originales,
integrandolos en una tradicion de relecturas artisticas y resignificaciones. Asimismo, las
traducciones de Lorca ponen de manifiesto la cercania entre los sistemas de imagenes de
ambos poetas; en ellas, las imagenes lorquianas son filtradas por el imaginario ya
consolidado de Tsvetéieva, lo que produce un proceso de apropiacion creativa.

A lo largo de su obra, Tsvetdieva emplea las imdgenes espafiolas como un
escenario simbodlico, comparable a otros contextos nacionales, donde sitia a sus
personajes para explorar conflictos universales. Estos motivos espafioles, mas que
proceder de un conocimiento directo de la lengua o de un contacto profundo con la cultura
hispénica, derivan en gran medida de sus relaciones personales con escritores y artistas
interesados en Espafia. En este sentido, se observa un proceso constante de
desnaturalizacion: las imagenes no son reproducidas en su sentido original, sino
reinterpretadas y resemantizadas en clave autobiografica y culturalmente rusa.

Finalmente, el estudio confirma que la recepcion de estas imagenes en Tsvetaieva
es dinamica e interactiva: no permanecen estaticas, sino que se transforman mutuamente
en el marco de un proceso creativo. Asi, la imagen de Espafia en Tsvetaieva debe
entenderse como una version mitificada, caracteristica del horizonte cultural del Siglo de
Plata ruso que funciona como una escenografia teatral para la reflexion artistica. En
coherencia con la poética de la apropiacion propuesta por Makin (1997), ampliada con la
fase de “transformacion” que se propone en el presente trabajo, la autora se apropia de
textos ajenos para dar una respuesta personal: el proceso se articula en tres etapas —
apropiacion, transformacion y respuesta propia—, mecanismo que se verifica en las

multiples reelaboraciones de imagenes como las de Don Juan y Carmen.
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Abstract

The present dissertation, “Spanish Images in the Work of Marina Tsvetaeva:
Sources and Transformation,” offers a systematic study of the references and images
associated with Spain throughout Marina Tsvetaeva’s literary production. Unlike the case
of other European nations, cultural relations between Spain and Russia have received
comparatively little scholarly attention. In Tsvetaeva’s case, while her perception of
various cultures and nations has been the subject of considerable analysis, the theme of
Spain has only been addressed fragmentarily, and no comprehensive study has been
undertaken until now.

The primary objective of this research is to identify and analyze the Spanish-
related imagery present throughout Tsvetaeva’s entire body of work, encompassing her
diaries, correspondence, and personal notes. From this general purpose, derive three
specific objectives: (1) To examine the influence of Konstantin Balmont—one of the
leading promoters of Spanish culture in early twentieth-century Russia—on the
emergence of Spanish motifs in Tsvetaeva’s writing; (2) To explore the intertextual
background of the figures of Don Juan and Carmen, which play a central role in
Tsvetaeva’s representations of Spain; and (3) to analyze Tsvetaeva’s translations of
Federico Garcia Lorca, produced in the final year of her life, to compare both poets’
systems of imagery and assess how this intertextual dialogue may have shaped her
translations.

The analysis demonstrates that Spanish imagery recurs throughout Tsvetaeva’s
work over the span of three decades, reaching a peak in 1919. These images derive from
two main groups of sources: first, Spanish literature accessed through translation—folk
songs, Calderdn’s Life Is a Dream, Cervantes’s Don Quixote, Federico Garcia Lorca’s
poetry, and possibly works by Tirso de Molina and Saint Teresa of Avila; and second, a
broad corpus of foreign works engaging with Hispanic themes, including those by
Russian writers (Aleksandr Pushkin, Aleksei Tolstoy, Maximilian Voloshin, Elizaveta
Dmitrieva, Konstantin Balmont, Aleksandr Blok, Sofia Parnok, Pavel Antokolski), as
well as French (Prosper Mérimée, Victorien Sardou, George Sand) and English authors
(Grace Aguilar, Oscar Wilde).

The study concludes that Tsvetaeva’s representations of Spain constitute a
distinctive variant of the broader “Spanish myth” in the European cultural imagination.

Balmont’s influence is constant and manifests itself on three levels: as translator, as
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friend, and as creator of Spanish motifs. The presence of Voloshin and Dmitrieva is also
significant between 1910 and 1913. The analysis of Don Juan and Carmen reveals a
process of intertextual transformation that distances these figures from their original
literary contexts, incorporating them instead into a tradition of artistic reinterpretation and
resignification. Likewise, Tsvetaeva’s translations of Lorca highlight the affinity between
the two poets’ imagistic systems; Lorca’s imagery is refracted through Tsvetaeva’s pre-
existing poetic imagination, producing a process of creative appropriation.

Throughout her oeuvre, Tsvetaeva employs Spanish imagery as a symbolic
setting—comparable to other national contexts—in which she situates her characters to
explore universal conflicts. These Spanish motifs stem less from direct linguistic or
cultural experience than from her personal relationships with writers and artists interested
in Spain. In this respect, her work exhibits a constant process of denaturalization: images
are not reproduced in their original sense but reinterpreted and resemanticized through an
autobiographical and culturally Russian lens.

Finally, the study confirms that Tsvetaeva’s reception of these images is dynamic
and interactive: they do not remain static but evolve within the creative process,
transforming one another. Thus, the image of Spain in Tsvetaeva’s work should be
understood as a mythified construct, characteristic of the cultural horizon of the Russian
Silver Age, functioning as a theatrical stage for artistic reflection. In line with Makin’s
(1997) poetics of appropriation—expanded here to include a phase of “transformation”—
Tsvetaeva appropriates others’ texts to articulate a personal response. This process
unfolds in three stages—appropriation, transformation, and self-expression—a
mechanism clearly observable in her multiple reworkings of figures such as Don Juan

and Carmen.
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Prologo

Las relaciones literarias entre Rusia y Espafia han sido objeto de atencion de varios
investigadores, entre los cuales podemos destacar a Mijail Alekseiev! y Vsévolod Bagno.
Resulta resefiable que en comparacion con otros paises, las relaciones literarias de Espafia
con Rusia ocupan un lugar menos significante en la literatura académica. Sin embargo, la
necesidad de analizar las relaciones culturales, entre ellas, las literarias, se justifica por
nada despreciable cantidad de viajeros rusos que han visitado Espafia a lo largo de la
historia. Ivan Aivazovski, Mijail Glinka, Ilya Repin, Boris Kustodiev, Konstantin
Balmont, Vasili Polenov o fgor Stravinski son algunos de los nombres que figurarian en
la lista de los viajeros rusos por Espafia. Si a ello sumamos el listado de escritores rusos
que aluden a Espafia en su obra, podemos encontrar entre ellos a grandes figuras de la
literatura rusa, como Aleksandr Pushkin, Nikoldi Gogol, Mijail Lérmontov, Alekséi
Tolstoi, Konstantin Balmont, Nikoldi Gumiliov y Osip Mandelstam.

En las ultimas décadas el interés hacia las relaciones hispano-rusas ha crecido: se
han publicado tanto las antologias de textos de viajeros rusos en Espana (los libros
“Pycckue B Mcnanuu. Bek XVII — Bex XIX”, 2012; “Pycckue B Mcnanuu. XX Bek”,
2017), la antologia de motivos espaioles en la poesia rusa del siglo XX (“Hcnanckue
MOTHUBBI B pycckoil moa3un XX Beka”, 2011) o un manual de relaciones hispano-rusas
para estudiantes de ruso como lengua extranjera (“Poccust u Mcnanus: {uanor kyastyp”,
2013).

En la literatura académica no son infrecuentes los trabajos que investigan la vision
de Espaiia en la literatura rusa. Aparte de los trabajos de Alekseiev (1964) y Bagn6 (2001,
2004, 2005, 2009), también son significativas las aportaciones de Polilova (2012),
Maliavina (2016) o Arefieva (2025). Estos trabajos mas voluminosos se complementan
con muchos otros dedicados a aspectos concretos de las relaciones hispano-rusas, una de
cuyas vertientes trataremos en el presente estudio.

En el caso de Marina Tsvetaieva, destacada poeta rusa de principios del siglo XX,
se ha consolidado una relevante tradicion critica que aborda el analisis de su obra desde
la perspectiva de la recepcion y representacion de distintos paises. Asi, abundan los
estudios centrados en como la autora integra y refleja en sus textos la imagen de Francia

o Alemania. La misma Tsvetdieva compartia la percepcion romantica de los pueblos como

' Todos los nombres en alfabeto cirilico aparecen en el presente trabajo transliterados segun las normas
establecidas en FundéuRAE.
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comunidades cerradas con un carécter y espiritu herméticos. El interés de Tsvetaieva por
los diversos paises ha sido variable a lo largo de su vida y obra. En alguna ocasion ese
interés se dirigia hacia varios paises al mismo tiempo. A Tsvetdieva le interesaban tanto
los paises cercanos como, por ejemplo, Polonia (puesto que de alli provenian sus
ancestros), pero también los paises mas alejados como Italia o Espafia.

Sin embargo, aunque es conocido el interés de Tsvetdieva por Espaia, los estudios
que tratan el tema espaiol en su obra son bastante esporadicos y carecen de un enfoque
global y aplicado a todo su corpus literario. Hasta ahora, el enfoque principal se ha
dirigido, sobre todo, hacia las imagenes de Don Juan y Carmen en la obra de la autora y
hacia las traducciones de poesia de Federico Garcia Lorca que Tsvetdieva realizo en el
ultimo ano de su vida. Por ello, resulta fundamental destacar la relevancia de este estudio,
ya que ofrece un andlisis integral de la obra de Marina Tsvetaieva y permite identificar
las principales lineas y tendencias que configuran la recepcion de lo espaiol en su
produccion literaria.

La investigacion tiene el formato de tesis por el compendio de articulos y plantea

un objetivo principal y tres objetivos especificos:

1. Como objetivo principal, se pretende detectar las imagenes espafiolas en toda
la obra escrita de Marina Tsvetdieva, incluyendo su poesia, prosa, teatro, cartas,
anotaciones personales y cuadernos de poeta. Asimismo, se pretende detectar las fuentes
artisticas de procedencia de estas imagenes, debido a que Tsvetaieva no ha estado en
Espafia ni sabia espafiol. Nuestra hipotesis en cuanto al primer objetivo es que la imagen
de Espafia en Marina Tsvetdieva aparece a lo largo de toda la obra de la autora y tiene un

caracter heterogéneo, basado en una imagen mitologica europea de Espania.

2. Nuestro primer objetivo especifico es analizar la posible influencia del poeta
Konstantin Balmont, traductor y divulgador de la literatura espafiola al ruso y amigo de
Tsvetéieva, sobre la imagen de Espafia en la obra de esta tltima. En cuanto a este objetivo,
nuestra hipotesis es que las traducciones de Balmont de la literatura espafiola y la imagen

de Espafia en su propia obra han influido en la imagen de Espafia en la obra de Tsvetaieva.

3. Nuestro segundo objetivo especifico es analizar las imagenes de Don Juan y
Carmen, tanto por separado, como en su composicion contextual en la obra de Tsvetaieva

y detectar su trasfondo intertextual. En cuanto a este objetivo, nuestra hipdtesis es que

16



ambas imagenes tienen un caracter heterogéneo y provienen de una reelaboracion previa

en una serie de fuentes de caracter literario y musical.

4. Nuestro tercer objetivo especifico es analizar las traducciones de poesia de
Federico Garcia Lorca realizadas por Tsvetdieva en el ultimo afio de su vida a partir de
una traducciodn literal. Las traducciones fueron encargadas por el hispanista Fiodor
Kelyin, a quien Tsvetdieva expreso su gran admiracion por la obra de Garcia Lorca. En
cuanto a este objetivo, nuestra hipdtesis es que en la poesia de Garcia Lorca Tsvetaieva

encontré semejanzas con su propia obra, lo cual influy6 en el proceso de traduccion.

Metodologia

La metodologia utilizada es una metodologia cualitativa de caracter historico-
critico basada sobre todo en el anélisis de las fuentes primarias historicas, esto es, toda la
produccion escrita de Marina Tsvetdieva. Al mismo tiempo, se emplea una metodologia
hermenéutica comparativa aplicada al ambito humanistico-literario para reconstruir la
interpretacion del sentido de la imagineria conforme al pensamiento de la autora,
siguiendo los principios interpretativos propuestos por Martos Nufiez (1988) y Seignobos
(2003).

Se intenta en la medida de lo posible reconstruir la interpretacion del sentido de
la imagineria conforme al pensamiento de la autora. Para ello se ponen en comun los
motivos de una obra especifica con su aparicion en el resto de la obra de la autora. Tras
esta primera aproximacion, cada imagen se compara con el contexto y la vida literaria de
la autora para identificar las fuentes artisticas originales de las que toma las imagenes.

En el andlisis de la obra atendemos principalmente al principio cronologico,
desviandonos de ¢l solamente en el caso de los grupos tematicos mas importantes (como
en el caso de las imagenes de Don Juan y Carmen).

Se ha optado asimismo por una metodologia de andlisis intertextual siguiendo a
Martinez Fernandez (2001), debido a que es la metodologia méas frecuente en los estudios
sobre la obra de Tsvetaieva, como es por ejemplo el caso de los investigadores e
investigadoras de la obra de la poeta como Roman Voitekhovich, Maria Borovikova,

Gaujar Diusembaeva, Galina Petkova o Leonid Katsis.
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Estructura

El trabajo esta compuesto de la introduccion y cinco capitulos que se enumeran a

continuacion;

Introduccion

La introduccion consta de tres partes y presenta un analisis segun cuatro ejes
tematicos. En primer lugar, se comentan los trabajos principales en el dmbito de las
relaciones culturales hispano-rusas, destacando tanto los trabajos de caracter mas amplio,
como los trabajos especificos dedicados a un tema en concreto. En segundo lugar, se
analizan los trabajos existentes que tratan los motivos espafioles en la obra de Marina
Tsvetdieva. En tercer lugar, se analizan los trabajos dedicados a las imagenes concretas
de Don Juan y Carmen, tanto por separado, como en su composiciéon dentro de un solo
contexto. Finalmente, se analizan los trabajos sobre las traducciones de Marina

Tsvetaieva del poeta Federico Garcia Lorca.

Tras la revision de la bibliografia, se presentan en detalle los objetivos del

presente trabajo y la metodologia aplicada.

Para cumplir con los cuatro objetivos planteados anteriormente, se han redactado
y publicado cuatro articulos y un capitulo de libro que se han incorporado como parte de
los capitulos correspondientes. Los articulos se presentan en su lengua de publicacion
original (ruso, inglés o espafol). La bibliografia usada en cada articulo se incorpora a la
bibliografia general al final del presente trabajo. El estilo, el sistema de citacion y, en caso
del articulo escrito en inglés y el capitulo de libro escrito en espafiol, la transcripcion de
los nombres rusos se han adaptado al sistema usado en la presente memoria. Las erratas
y los errores menores detectados en los cinco trabajos publicados han sido subsanados al

incorporarlos en el presente trabajo.

Capitulo 1. Fuentes literarias de la imagen de Espariia en la obra de Marina

Tsvetdieva
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El presente capitulo incorpora el resumen, el articulo en ruso “JluteparypHsie
99

UCTOUHUKM 00pa3a Vicnanuu B TBopuecTBe Mapunsl LiBetaeBoit” (“Fuentes literarias de

la imagen de Espaiia en la obra de Marina Tsvetaieva”) y las conclusiones parciales.

Capitulo 2. La Espaiia de Konstantin Balmont: influencia en la obra de Marina

Tsvetdieva

El presente capitulo incorpora el capitulo de libro “La influencia de Konstantin
Balmont sobre la imagen de Espafia en la obra de Marina Tsvetaieva” donde se presenta
una recopilacion de las obras de Marina Tsvetdieva en las que es indudable la influencia
de Balmont. Debido a que este tema necesita un andlisis mas detallado, se incorpora
también el resumen ampliado y el articulo en inglés “The Spain of Konstantin Balmont:
Influence on the Works of Marina Tsvetdieva” donde se profundiza en el andlisis de la
influencia de Konstantin Balmont sobre la imagen de Espafia en Marina Tsvetdieva,
distinguiendo entre la influencia de sus traducciones de la literatura espafiola, su propia
obra literaria y las relaciones personales con Tsvetdieva. Al final se presentan las

conclusiones parciales.

Capitulo 3. La influencia de Maksimilian Voloshin y Elizaveta Dmitrieva en la

imagen de Espaiia de Marina Tsvetdieva en los afios 1910-1913.

Este capitulo incluye los materiales no publicados que se derivan del capitulo 1
donde se analizan las fuentes de la imagen espafiola y se apunta que la influencia de los
poetas Maksimilian Voléshin y Elizaveta Dmitrieva tiene un caracter prolongado que

requiere un analisis individual. Se presentan las conclusiones parciales de este capitulo.

Capitulo 4. “Don Juan y Carmen” (1918): idea dramadtica de Marina Tsvetdieva

1133

Este capitulo incorpora el resumen ampliado, el articulo en ruso “““/lon XKyan u

99

Kapmen” (1918): apamarnueckuii 3ambicenn M. llseraeBoir” (“Don Juan y Carmen”

(1918): la idea dramética de Marina Tsvetaieva”) y las conclusiones parciales.
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Capitulo 5. Marina Tsvetdieva y los doce poemas de Federico Garcia Lorca

Este capitulo incorpora el resumen ampliado, el articulo en ruso ‘“Mapuna
[{BeTaeBa u qBeHaaaTh cTUX0TBOpeHNt Denepuko ['apcua Jlopku™ (“Marina Tsvetdieva

y doce poemas de Federico Garcia Lorca”) y las conclusiones parciales.

A los cinco capitulos siguen una discusion y las conclusiones globales inéditas,

basadas en los cuatro capitulos.

Al final se incorporan las referencias bibliograficas y el anexo donde se incluyen
los poemas traducidos por Tsvetdieva con las traducciones literales publicadas como
anexo que forma parte del articulo “Mapuna L{BeTraeBa u 1BeHaAlIaTh CTUXOTBOPEHHUN
@enepuro ['apcua Jlopku™” (“Marina Tsvetdieva y doce poemas de Federico Garcia

Lorca”).
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1. Introduccion

1.1. Relaciones culturales hispano-rusas

A diferencia de otros paises europeos, Espafia estd menos estudiada en lo que
respecta a sus vinculos culturales con Rusia. M. Alekseiev y Vsévolod Bagné se
consideran los dos principales investigadores de las relaciones ruso-espafiolas, pero sus
trabajos abarcan mas bien este tema en relacion con la historia de los siglos XV-XVIII
(Kozlova, 2013). En las Gltimas décadas se han publicado varios trabajos que investigan
en detalle el tema de las relaciones entre Rusia y Espaia, incluyendo el ambito cultural y,
en particular, la literatura. Asi, Bagno6 (2009) analiza en detalle la recepcion y la influencia
de la novela “El ingenioso hidalgo Don Quijote de La Mancha” de Miguel de Cervantes,
mientras que Korkonosenko (2009) repasa la recepcion de las traducciones de autores
espanoles en Rusia. Polilova (2012) centra su investigacion en las traducciones de la
literatura espafiola en el primer tercio del siglo XX (en torno a figuras tan significativas
para este tema como Konstantin Balmont y Boris Yarjo). Diversos estudios han explorado
el tema de las relaciones literarias ruso-espafiolas (Alekseiev, 1964; Arsentieva, 1994;
Sokolova et al., 2013; Gauzer, 2019). El estudio de Alekseiev abarca un periodo hasta el
siglo XX, centrandose en las cartas de Vasili Botkin y la presencia de lengua y literatura
rusas en el Ateneo de Madrid en los afios 60 del siglo XIX. Arsentieva (1994) recorre las
relaciones literarias hispano-rusas, centrandose en la figura de Dostoiévski y la influencia
de Cervantes y, asimismo, analiza el siglo XX, centrandose en figuras como Konstantin
Balmont, Ivan Bunin y Serguei Esenin. La investigadora traza paralelismos entre la
poética de los escritores rusos y la poética de determinados escritores espafioles
(Cervantes, Juan Ramon Jiménez, Antonio Machado y Federico Garcia Lorca). Sokolova
et al. (2013) recorren los textos rusos con motivos espafioles con un breve comentario, y
Gauzer (2019) se centra en los motivos espafioles genéricos que son propios del Siglo de
Plata.

Por otro lado, los temas y motivos espafioles son importantes para muchos de los
representantes mas destacados de la literatura cldsica rusa y de la literatura de viajes rusa,
siendo las mas famosas las “Cartas sobre Espana” de Vasili Botkin (Maliavina, 2016).
Balashova (2011) sefiala que Espafia atrajo la atencion de Rusia durante el periodo de
esplendor hispano. Desde el siglo XVI se han ido ampliando los contactos entre Rusia y

Espaia, sin embargo, estas relaciones tardaron en reflejarse en la literatura, apareciendo
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solo a finales del siglo XVIII. Los motivos espafioles aparecen a raiz de la invasion de
Napoleon y a partir de entonces Espafia se menciona en las obras de Gavrila Derzhavin,
Ivan Turguenev, Petr Chaadaev, Wilhelm Kiihlebecker. Aleksandr Pushkin presta una
atencion especial a Espafia y coloca a los clasicos espafioles en la misma fila con los
franceses, ingleses e italianos. Posteriormente diferentes escritores del siglo de oro de las
letras rusas recurren al tema espafiol en su obra, entre otros, Nikoldi Gégol, Mijail
Lermontov y Alekséi Tolstdi. En el periodo de simbolismo poético la poesia rusa intentd
oponer la mentalidad espafiola a la percepcion ndrdica de los rusos para determinar la
manifestacion de lo humano en cualquier variante nacional (Balashova, 2011). Ademas,
la atmosfera y la cultura de Espafia enriquecieron considerablemente la poesia rusa del
siglo XX.

Azarova (2016), al explorar la percepcion de Espafia entre los poetas rusos
contemporaneos, observa un fendmeno singular en la percepcion de las realidades
espanolas: la mayoria tiende a situar lo espafiol dentro de su propio contexto cultural, en
lugar de tratarlo como un contexto cultural ajeno. Vorontsova (2024) sefiala que las raices
de la fascinacion literaria rusa por los temas espafioles se remontan a siglos atras y es muy
significante en el Siglo de Plata en la literatura rusa. Se puede observar que la tendencia
propia del Siglo de Plata perdura hasta hoy en dia, lo cual justifica la completa actualidad
del problema de estudio de las relaciones literarias hispano-rusas.

A finales del siglo XIX y principios del XX, la temdtica espafiola se hizo muy
popular entre los poetas rusos: se pueden encontrar motivos espaioles en las obras de
Fiodor Sologub, Konstantin Balmont, Valeri Bryusov, Aleksandr Blok, Nikolai Gumilev,
fgor Severyanin, y otros autores. Konstantin Balmont es, probablemente, el representante
mas destacado de esta tendencia. Marina Tsvetdieva en su obra también recurre a las
imagenes espaiolas.

Arefieva (2025) destaca que, a partir de la primera mitad del siglo XIX, Espafa
comenzd a ser percibida por la cultura rusa como una especie de espejo, fendmeno que
persistié hasta la era soviética. El teatro se convirtié en uno de los vehiculos de estas
ideas, donde las mitologias espafiolas comenzaron a transformarse en propias. La
investigadora sefiala que durante el periodo del simbolismo ruso, se publicaron las
traducciones de Pedro Calderdon de la Barca realizadas por Konstantin Balmont, lo que
sirvid de catalizador para el retorno a los clasicos espafioles. El interés por elementos de
otras culturas coincidi6 con la idea del “renacimiento” humano basado en la sintesis de

la cultura mundial (Kolobaeva, 2000).
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Se identifica una posible razén para el interés de los escritores del Siglo de Plata
por el Barroco espafol: este ultimo surgi6 de un pensamiento dividido en multiples
variantes, de la existencia del individuo en la frontera entre posibilidades iguales. La
cultura rusa de principios del siglo XX, en cambio, percibi6 su época como una época de
crisis, llena de incertidumbre e inestabilidad. Las obras de este periodo estan impregnadas
de una sensacion de catastrofica naturaleza de la vida y una premoniciéon de cambio
(recordemos el poema “Bosmesmue” (“Castigo”) de Alexander Blok). Segun Ia
investigadora, la desilusion con la realidad une al Barroco espafiol con los principios del
siglo XX en Rusia (Arefieva, 2025).

En los estudios sobre la influencia literaria de Espafia en Rusia, se destaca el tema
de la influencia de la novela de Cervantes. El principal ejemplo de la penetracion de los
motivos espanoles en la literatura rusa es la figura de El Quijote. La novela de Cervantes
influy6 en un gran nimero de autores rusos. La recepcion de El Quijote en Rusia fue
tardia en comparacion con otras literaturas europeas. La primera traduccion al ruso data
de 1769, realizada por Ignati Teils (1744-1815). Se trataba de una version incompleta tan
solo de los primeros 27 capitulos. Ademads, no era una traduccion directa, sino indirecta
de la traduccion libre al francés de Fillot de Saint Martin, de 1678. (como se vera, la
diferencia que se produce en el proceso de creacion literaria de Tsvetdieva segiin que la
imagenes espafiolas se reciban por fuentes directas o indirectas tendrd una importancia
considerable). La primera traduccion completa al ruso fue la de Zhukovski en 1806, pero
también serd una traduccion de una adaptacion francesa, la de Claris de Florian, sobrino
de Voltaire, publicada péstumamente en 1789 (Klotchkov y Drupett, 2005). Sin embargo,
a pesar de esta escasez de fuentes primarias, la obra cervantina ejercié inmediatamente
un potentisimo influjo en la literatura rusa. Ya en 1803, es decir, antes de la traduccién
completa de Zhukovski, Karamzin acusoé su influencia en Un caballero de nuestro tiempo,
cuyo protagonista, Ledn, se compara expresamente con El Quijote (Podosokorsky, 2024).
Pero ya antes, en 1796, mencionaba a El Quijote en el poema A un pobre poeta.
Ampliamente estudiada ha sido la influencia en Almas muertas de Gogol (Prjevalsky
Ferrer, 1953; Monforte Dupret, 2005). Del mismo modo, también se ha senalado la
influencia quijotesca en algunos personajes de Tolstoi, como Pierre de Guerra y Paz,
Neljlitdov en Resurreccion o Liovin en Anna Karenina (Svetlakova, 2016). En
concordancia con lo anterior, Bagn6 (2009) destaca que la historia del tema del quijotismo
en Rusia esta relacionada con la historia de las ideas y la formacion de la intelectualidad

rusa. Esto resulta particularmente evidente de lo antedicho si se tiene en cuenta el papel
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que ejercid Karamzin sobre los intelectuales rusos del romanticismo. La imagen de El
Quijote, al superponerse a la autoidentificacion de Rusia en el siglo XIX, dio lugar al
concepto de quijotismo ruso. Los rusos vieron en El Quijote un libro sobre el destino
humano, y en el propio El Quijote, un profeta cuya imagen refleja la idea de la salvacion
de la humanidad y la restauracion de los valores espirituales perdidos. M. Arias-Vigil

(2015) desarrolla esta idea:

Pycckas tBopueckas unremurennus — Jlon Kuxotel. Ha camoMm aene, 3To CTUXU 0 pEeBOIIOLMH,
WCIIaHCKas TeMa 3]IeChb BHOBb 3BYYHT MJIsi OOOCHOBaHHMS MPUOPHUTETA OOIIECYEIOBEYECKUX
LIEHHOCTEM, Kak 1 y bprocoBa — “B counanuctruueckoMm Paro” npusbiBatoniero Ha nomoliup J{oxn
Kuxora — “3pech mobyns!” Jlon Kuxor — npumep Toro, Kak MOXKHO 4epriaTh CHIIBI JIS KHU3HA
B OTYasHUM U B OJIaropojcTBE KMU3HEHHOH MMO3UINH, OTCTAUBATh JOCTOMHCTBO YEJIOBEKA, BOIOS

B OIUHOYKY

(Los intelectuales artistas rusos son los Quijotes. En realidad, se trata de poemas sobre la
revolucion, donde el tema espafiol vuelve a aparecer para justificar la prioridad de los valores
universales, al igual que en Briusov, que en “En el paraiso socialista” pide ayuda a El Quijote:
“jQuédate aqui!”. El Quijote es un ejemplo de como se puede sacar fuerzas para vivir en la
desesperacion y en la nobleza de la postura vital, defender la dignidad del ser humano, luchando

en solitario) (p. 47).

Belova y Nikolaeva (2011) destacan la diversidad de facetas de El Quijote en la
poesia rusa: se trata tanto de la imagen del caballero andante con las cualidades originales
de Cervantes, como de las expresiones arraigadas en el idioma ruso “ZoHKHIIIOTCTBO” (S
podria traducir como “quijotada”) y “luchar contra molinos de viento”, y la aparicion de
imagenes propias similares a El Quijote, como, por ejemplo, en Bulat Okudzhava.

Esta concepcion del quijotismo resulta particularmente destacable en la obra de
Dostoievski. Menciona el Quijote por primera vez en Una novela en nueve cartas, de
1847, pero su influencia le acompafara a lo largo de toda su vida literaria. Asi, hay
elementos facilmente relacionables en Crimen y castigo (1866) y sobre todo en El idiota
(1872), cuyo protagonista principal, el principe Myshkin, tiene caracteristicas quijotescas
bastante claras, precisamente en el sentido de “monkumorcTBO”, ya que se trata de un
personaje excesivamente idealista, rebosante de bonhomia, pero condenado al fracaso. Es
conocido que en las notas que Dostoievski tomaba para esta novela, relacionaba al
personaje de Myshkin con El Quijote (Corbella, 2024) y con Pickwik, protagonista de la

célebre novela The Pickwick Papers de Dickens y que, a su vez, es también un trasunto
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de El Quijote (Terras, 1990). Aunque es cierto que Dostoievsky establece la diferencia de
que Myshkin no debe ser un personaje humoristico, la influencia llega hasta el punto de
que en sus notas establece paralelismos entre partes de El Idiota y El Quijote.

Que en Rusia se produjera con tanta fuerza esta asimilacion literaria de la figura
de El Quijote es particularmente relevante para la presente investigacion, puesto que por
primera vez se incorporan las imagenes espafiolas a la literatura rusa. Losada (2022)
recopila las teorias de la literatura académica por las cudles se incorporaria el esquema
mitico del Quijote de modo triple: como estructura narrativa de las aventuras quijotescas,
la proyeccion de la idea de Espafia que la intelectualidad realiza del libro y los aspectos
trascendentes e idealistas. Desde esta Gltima perspectiva, se resaltaria la universalidad del
mito del personaje de El Quijote. Obsérvese que, desde esta perspectiva, ya hay una
reelaboracion literaria en los tres casos, que impediria la recepcion de la fuente primaria
como tal, y posibilitaria la incorporacion de un mito y su imaginario. En este sentido, el
propio Losada entiende que las mitificaciones de El Quijote irian contra el tenor literal
del propio texto de Cervantes, que es profundamente desmitificador en si mismo. Sin
embargo, esta triple categorizacion serd relevante, como se vera mas adelante, en la
recepcion de las imagenes de Don Juan y Carmen, que se reciben también de modo
mitificado, particularmente desde la optica de la proyeccion de la idea de Espana que
proyectan ambos personajes en las reelaboraciones de los literatos

En el trabajo de Irina Gauzer (2019) dedicada a la écfrasis de las imagenes de
pintura espafiola en la poesia rusa del comienzo del siglo XX, se subraya que las imagenes
espanolas se utilizan para crear una ambientacion exoética. La investigadora sefala que,
en la época del modernismo, Espafa se percibe principalmente a través del prisma de la
realidad contemporanea, y no como la encarnacion de antiguas tradiciones. La atraccion
por lo exdtico se expresa en el afan por crear mitos y construir un modelo de vida especial,
cuyo ejemplo mas claro es el caso de la mistificacion literaria de Cherubina de Gabriak.
En 1909, esta imagen fue utilizada por la poeta Elizaveta Dmitrieva, también conocida
por sus traducciones del espafiol.

Polilova (2012) analiza el estatus de la literatura espanola en la Rusia de principios
del siglo XX y llega a la conclusion de que, en esa época, los lectores rusos habian
asimilado principalmente el libro sobre El Quijote, mientras que el resto de obras de la
literatura espafiola permanecian en un segundo plano (al menos en comparacion con la
literatura francesa, inglesa, alemana e italiana). Al mismo tiempo, las fronteras de las

relaciones se ampliaban, y al interés por el Siglo de Oro de la literatura espafiola se
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sumaban las adaptaciones de la prosa realista, como es el caso de las novelas de Blasco
Ibafiez. Konstantin Balmont y Boris Yarjo contribuyeron enormemente a la difusion de la
literatura espafiola, cuyas traducciones de autores espafioles se consolidaron en la prensa.

Arias-Vigil (2015) ofrece una vision panoramica de las imagenes de Espafia
representadas en la obra de los poetas del Siglo de Plata, que reflejaron de manera mas
vivida el “mito espafiol” (Konstantin Balmont, Valeri Bryusov, Fiodor Sologub). La
investigadora sefiala que, después de 1917, las imagenes eternas de Don Juan y El Quijote
se convierten en puntos de apoyo para los poetas de una €poca que se desvanece en un
espacio posrevolucionario hostil para ellos (Arias-Vigil, 2015). La autora sefala que, a
través de las imégenes espaifiolas, los poetas expresaban su propia comprension del
mundo, formada por las circunstancias individuales de sus propias vidas.

Como ya se ha apuntado, el uso mas productivo de los motivos espafioles en la
época del simbolismo lo encontramos en Konstantin Balmont. Balmont utilizé las
“imagenes eternas” de Don Juan y El Quijote, convirtiéndolas en sus propios simbolos:
la imagen de Don Juan mezclada con la del conquistador se interpreta como la del
conquistador de almas, de los mundos personales de las mujeres y de los espacios reales.
En esta imagen, Balmont combina la idea del pasado, la historia humana, por un lado, y
el futuro, los nuevos mundos, por otro. La imagen de El Quijote aparece mas tarde, en la
década de 1920, cuando, en lugar de la imagen del conquistador, a Balmont le interesa
mas la imagen del “predicador de valores espirituales” que resucita los ideales del pasado.
Lo mismo encontramos en Sologub en la década de 1920: la imagen de El Quijote encarna
para el poeta los valores universales en contraposicion al humanismo proletario de las
masas. Paralelamente, esto implica la idea de que solo un loco (Arias-Vigil, 2015) puede
sobrevivir en este mundo.

Konstantin Balmont era conocido por su aficion a la literatura y la cultura
espanolas. Dominaba el espafiol y habia visitado Espafa personalmente, y este hecho es
importante, teniendo en cuenta que, como sefiala Kozlova (2013), Espaia solia atraer la
atencion de escritores que nunca habian estado alli, como es el caso de Pushkin,
Dostoievski o Tolstoi. El poeta tradujo a destacados clasicos espafioles como Tirso de
Molina, Pedro Calderéon de la Barca, Lope de Vega, Luis de Goéngora o José de
Espronceda, y se interes6 por la obra de los poetas misticos espafioles del siglo XVI
(Arias-Vigil, 2015).

Belova y Nikolaeva (2011) destacan la evolucion de la imagen integral de Espafa

en el sentido cultural: la imagen de Espafia pasa de motivos verbales (conceptos exoticos
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como “flamenco”, “corrida”, “torero”, etc.) a través de imagenes de la historia y la cultura
(por ejemplo, la imagen de Toledo, que remite a la historia de la ciudad, que ha resistido
mas de una vez en batallas histdricas) y hasta la mistificacion literaria, la creacion de la
imagen del alma espafiola en la propia Rusia (la mistificacion literaria y la creacion del
seudonimo poético Cherubina de Gabriak).

La cultura de un pais puede revelarse mas plenamente a través del prisma de la
percepcion de otra cultura. Un significado revela su profundidad al entrar en contacto con
un significado ajeno a él. En este caso, las culturas no se mezclan, sino que se enriquecen
mutuamente. Las investigadoras sefialan que esta interaccion es caracteristica
precisamente de las relaciones hispano-rusas: al entrar en contacto, ambas culturas se

replantean a si mismas al encontrarse en un contexto ajeno (Belova y Nikolaeva, 2011).

1.2. La poética de entresiglos

El periodo de entresiglos en Rusia presenta un cambio en el uso de las imagenes
poéticas y la manera de componer la poesia. Se subraya que la poesia de la tiltima década
del siglo XIX y primeras décadas del XX en Rusia se desarrolla en la corriente de
modernismo, postmodernismo y vanguardia (Arsentieva, 1994). Se sefiala que las
imagenes poéticas de este periodo no funcionan de modo de ornamentacion, sino
portadoras de lo subjetivo y cultural, capaces de crear extrafamiento y nuevas
percepciones.

Si comparamos la situacion en Rusia y en Espafia, tanto los poetas rusos, como
los espafioles, tras la influencia del simbolismo francés, llegan a una version nacional del
modernismo dirigida a la transformacion artistica del mundo. En el proceso de desarrollo
del simbolismo o impresionismo, la sintesis artistica presenta un papel determinante. En
ambos paises se dirige hacia la belleza y la perfeccion, y se asemejan al tratar la naturaleza
como un ideal estético (Arsentieva, 1994).

La imagen poética del periodo de entresiglos no solamente representa la realidad,
sino que la modifica mediante diferentes técnicas de extrafiamiento, ironia y juego de
citas que transforman el significado de las imagenes. En este periodo, la imagen poética
funciona a menudo como una cita intertextual que se construye en el didlogo con el lector

(Bulgakova, 2020).
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Arsentieva (1994) destaca que en Rusia, de manera semejante a Espafia, en el
periodo entre 1910-1915 tiene lugar la crisis del simbolismo y la subjetividad, de modo
que la poética se sustituye por otra mas objetiva y precisa. En Rusia esto se manifiesta a
través del movimiento de acmeismo con Gumiliov, Ajmatova o Mandelstam, y en Espafia
algo posteriormente con la generacion del 27. A partir del simbolismo, el modernismo en
Rusia produce un giro hacia la objetividad de la imagen poética, de manera que las
poéticas individuales de los autores se ven influidas por las tendencias generales

historicas.

1.3. Motivos espaiioles en la obra de Tsvetdieva

En el drea de investigaciones de Marina Tsvetaieva existe una tradicion de estudiar
su percepcion de un pais o cultura determinada. De esta manera, se conocen las obras
dedicadas a la recepcion de Francia (Etkind, 1992; Klyukin, 1996; Lossky y de Proyart,
2002; Popova, 2005; Losskaya, 2011), Italia (Bystrova, 2006; Komolova, 2007
Polivanov, 2007; Kononova, 2010), Alemania (Kagan, 1994; Korsen-Danilieva, 1997,
Pavlovskaia, 2000; Chigirin, 2002; Zakirova, 2015; Kuznetsov, 2015), Chequia
(Vanechkova, 2006), Rusia (Ivask, 1991; Revzina, 2003), Polonia (Gildner y Galka,
2003), Escandinavia (Kertman, 2000), Suiza (Karlinsky, 1991; Kudryavtseva, 2004), el
pueblo gitano (Golitsyna, 1986; Stepanov, 2007) o el pueblo judio (Pann, 2004; Katsis,
2006).

El presente trabajo estd dedicado al estudio de los motivos espaioles en la obra
de Marina Tsvetaieva, debido a que hasta ahora no existen trabajos que abarquen este
tema de manera integral. Aunque varios investigadores, como Golitsyna (1986), han
destacado la estrecha relacion entre algunos temas recurrentes en la obra de Tsvetdieva.
Asi, el tema gitano se relaciona tanto con el ruso como (sobre todo en la figura de Carmen)
con el espafiol (Golitsyna, 1986). Roman Voitekhovich (2019) descubri6 la relacion entre
los motivos del paraiso y la caida de Eva con los motivos espafioles en el poema “T'eponnn
ucnanckux npenanuii” (“Protagonistas de las leyendas espanolas...”, 1912) y otras obras.

En los poemas de Tsvetdieva de 1913-1915, las “protagonistas de las leyendas
espafiolas” heredan las imdgenes de Carmen y de Don Juan. Voitekhovich (2019) también
sefiala la conexion entre la tematica espafiola en Tsvetdieva y la imagen de Balmont; en
el poema dedicado a ¢él se puede leer las palabras, dirigidas retéricamente a Dios: “—

iRey! En el banquete del pueblo / Pasaron hambre, como hidalgos!” (CC1, 1994, p. 494).
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Las investigaciones sobre los motivos espafoles en la obra de Marina Tsvetdieva
destacan principalmente dos lineas principales. En primer lugar, estan las figuras de Don
Juan y Carmen. Entre las variantes de la figura de Carmen se puede incluir la imagen de
la “pequena cigarera” o “infanta” Sonechka, plasmada en el ciclo “Cruxu x Coneuxe”
(“Poemas a Sonechka”, 1919). En segundo lugar, una gran parte de los trabajos
académicos se dedican al andlisis de las traducciones de Marina Tsvetaieva de Federico

Garcia Lorca, en las que trabajoé durante el Gltimo afio de su vida.

1.4. Las imdgenes de Don Juan y Carmen

Tsvetaieva a menudo se oponia a su época, sefialando que “el tiempo de su alma”
estaba en el pasado (Sokolova et al., 2013). Por eso, en su mundo artistico aparecen
personajes “eternos” como Casanova, el caballero de Grieux o Don Juan, entre otros.

La imagen de Carmen (al igual que la de Don Juan) aparece en el periodo 1915-
1918 (Zhogina, 2004). Se trata de los poemas: “CHsAT TPEemIOTKH M TICHI COCENOBHI”
(“Duermen los pajaros y perros de los vecinos...”, 1915), “ITocie cTonbKux po3, TOPOIOB
u ToctoB” (“Después de tantas rosas, ciudades y brindis...”) y “PoBHo — monmuous” (“Es
medianoche en punto...””) del ciclo “Ilon-XKyan” (“Don Juan”, 1917), el ciclo de dos

2

poemas “Kapmen” (“Carmen”, 1917), “CrpactHo pykormiema...” (“Aplaudiendo con
pasion...”) del ciclo “Kus3p TeMbr” (“El principe de las tinieblas”, 1917), “PeBHuBbIit
Betep TperuieT mans” (“El viento celoso agita el chal...” del ciclo “JIro0Bu crapuHHbIe
tymanbl” (“Las antiguas nieblas del amor”, 1917), “Kak MHOTO KpacaBwil, a Thl OUH...”
(“Cuantas bellas, y ti solo...”, 1918).

Golitsyna (1986) y Broitman (2005) destacan la influencia de Aleksandr Blok en
la creacion de los ciclos mencionados. Broitman analiza la imagen de Carmen y Don Juan
en Blok y Tsvetaieva y destaca la influencia de los motivos e ideas de Blok en los ciclos
“Jlon-XKyan” (“Don Juan”, febrero-mayo de 1917), “Kapmen™ (“Carmen”, julio de 1917)
y “El principe de las tinieblas” (“Kus3p TeMbI”, julio de 1917). Los tres ciclos siguen a
“Cruxu k brnoky” (“Poemas a Blok™, abril-mayo de 1916). Cabe destacar también los
“Ctuxu k AxmaroBoii” (“Poemas a Ajmatova”) (junio-julio de 1916), situados
cronologicamente entre los “Poemas a Blok” y los posteriores ciclos “espafioles”
(Broitman, 2005). El autor sefiala que Tsvetdieva continia con el tema de la tragica

preexistencia del amor y da un paso mas alla de la poética de los nombres propios hacia
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la poética de los nombres propios del mito. En primer lugar, se mitifica el nombre de
Ajmatova, que, bajo la influencia de Blok, se convierte en la formula poética de la belleza
“sencilla” y “aterradora” de la protagonista. Al mismo tiempo, aparece el motivo de Dofia
Ana, que puede interpretarse como relacionado tanto con Blok como con Ajmatova (cabe
sefialar que la propia Ajmatova recurre a las imagenes de Carmen y Dofia Ana). El poema

2

“S Tebs oTBOMOIO...” (“Te reconquistaré...”), supuestamente, remite a la Carmen y al Don
Juan de Blok, y la imagen de Donna Anna, a “Illaru Komannopa” (“Los pasos del
Comendador”) de Blok.

La influencia de Blok también se puede observar en la identificacion de la imagen
de la mujer con la imagen de la tierra natal y la patria: es precisamente el encuentro con
la mujer-pais lo que lleva a Don Juan a la muerte (“Ha 3ape mopo3noii” (“En el amanecer
helado...”, 1917)). Segun Broitman (2005), este paralelismo se expresa en la simple
mencion de “patria” y “yo”. En un contexto mas amplio, como subraya el investigador,
en los poemas de 1916-1917 se aprecia la sencillez de la palabra poética, lo que remite,
en particular, a los significados artisticos evidentes de Blok.

Eroshkina (2003), al caracterizar las transformaciones de las imégenes
tradicionales en la obra de Tsvetdieva, destaca la transformacion de las iméagenes de
Carmen y Don Juan y la caracteriza como algo tipico de Tsvetdieva. Seglin este punto de
vista, en la obra y la cosmovision de Tsvetdieva se hace hincapié¢ en la experiencia
subjetiva de la imagen y solo después en su posterior encarnacion en la obra. El proceso
es el siguiente: primero, la imagen se revela al autor, luego pierde su origen simbdlico,
después el poeta le devuelve su naturaleza creativa viva, para lo cual utiliza esta imagen
en una nueva obra, donde adquiere una nueva forma y contenido, conservando al mismo
tiempo su base figurativa. Por lo general, Tsvetdieva elige para ello “personajes
animados” a los que se transmiten los rasgos del “yo” de Tsvetdieva: Don Juan, Carmen,
Sibila, Fedra, Marina Mnishek, Manon Lescaut. Todas estas imagenes se convierten en
dobles del yo de la autora, y sobre ellas se crea un espacio poético.

Como resultado, la acumulacion de rasgos subjetivos es a menudo tan grande que
el personaje se aleja por completo de su contexto original, como ocurre con las imagenes
de Carmen y Don Juan. Como ejemplos més caracteristicos de este fenémeno literario,
podemos citar la combinacion de la imagen de Don Juan y el espacio ruso o el encuentro

entre Don Juan y Carmen en dos poemas.
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1.4.1. La imagen de Carmen

Existen varios estudios sobre Carmen considerada como mito proveniente de la
idea de Espafia tal y como es percibida por la elaboracion que hacen los literatos, tal y
como se ha apuntado antes. En este sentido, Marc y Rozier (2020) establecen los perfiles
generales de Carmen, situandola en la amplia tradicion literaria occidental de personajes
femeninos que revisten el caracter de figuras miticas.

De modo mas concreto, la literatura académica ha tratado ampliamente el tema
con estudios (Golitsyna, 1986; Zhogina, 1996, 2004; Kolotaev, 1996; Broitman, 2005)
dedicados a la imagen de Carmen en la obra de Tsvetdieva. Al analizar el tema gitano en
Tsvetdieva, Golitsyna (1986) destaca la duracion de su desarrollo en la obra de la poeta y
la relacion de este tema con la imagen de Carmen (bajo la influencia de la obra de Prosper
Me¢érimée, Georges Bizet y Aleksandr Blok), en la etapa final de su obra, que se hace eco
de los ciclos poéticos de Federico Garcia Lorca, de los que se tomaron los poemas
traducidos por Tsvetdieva en el Gltimo afio de su vida.

Uno de los analisis mas completos de la imagen de Carmen lo presenta Zhogina
(2004). La investigadora analiza el nombre propio “Carmen” en las obras de Tsvetdieva
y llega a la conclusion de que, en todos los textos, este nombre incluye los siguientes

9 ¢

significados: “amor”, “pasion”, “libertad”, “inconstancia”, “fidelidad a la naturaleza de
sus sentimientos cambiantes”, “independencia”, “orgullo” e “inflexibilidad”. También
destaca la imagen clave de la rodilla (konmeno), que, por un lado, es un simbolo de
sensualidad y, por otro, de la “inflexibilidad” de la protagonista.

Por otro lado, cabe destacar que, al caracterizar a Carmen, se utilizan
periodicamente tropos “animales”, léxicamente relacionados con ‘“espontaneidad”,
“imposibilidad de controlar”, “caracter depredador” (aqui se vuelve a apreciar la
influencia de Blok, en cuya segunda etapa creativa las imagenes poéticas remiten a la
fuerza incontrolable de la naturaleza).

Segtin Golitsyna (1986), en el ciclo “hispano-gitano” Carmen, Tsvetdieva localiza
el colorido espanol en los espacios de Cordoba y Sevilla, llenos de pasion, que va de la
mano con la muerte y el peligro. La autora sefala que en la imagen de Carmen se produce
un cambio de énfasis, pasando de representarla en un entorno espafiol a un punto de vista

interno y lirico (“JIro0Bu crapunHble Tymanbl” (“‘Las antiguas nieblas del amor...”),

“Ilocne cTodabKuX po3, ropoaoB u ToctoB” (“Después de tantas rosas, ciudades y
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brindis...”), “PoBHo0 — momnous” (“Es medianoche en punto...”)). Como resultado,
Carmen y Don Juan aparecen en ciclos argumentales con temadtica intercultural, es decir,
no reproducen el tema dado por su propia imagen, sino que crean una nueva sintesis
tematica. En estos ultimos poemas, a diferencia de los propiamente “espafioles”, las
descripciones del lugar, el tiempo y el espacio son minimas, y se basan en la poética del
reconocimiento. En esta poética del reconocimiento, en particular, en la trama del
encuentro entre Don Juan y Carmen, se refleja la idea leitmotiv de Tsvetaieva sobre el
deseo del arte de recrear el destino.

En los poemas “espafioles” se observan numerosos elementos de descripcion
teatral (como si el poeta pensara en el entorno), incluso cierta afectacion teatral
(Golitsyna, 1986). En los poemas posteriores, ya alejados de los temas espaioles,
Tsvetdieva se esfuerza por superar esta decoratividad. Asi, escribe en “IloBectu o

Comneuke” (“Relato sobre Sonechka”):

Hcmanckw ke sKeHCKoe JIMOO — CaMO€ HCHALIMOHAJIbHOC M3 HAIMOHAJIbHBIX, IMIPECACTABIIAIOIICC
HaWOOJIBIIIHI MpoCTOp I 4YCJIOBCUCCKOIO JiMlla B €ro 06HIHOCTI/I n COUHCTBCHHOCTH: OT
nopTpeTa — A0 AJUICTOPUH, MCITAHCKOC KCHCKOC JIMIO C€CTh YCJIOBEYCCKOC JKCHCKOC JIMIO BO

BCCX €r0 BO3MOKXHOCTAX CTpadaHusA U CTPpACTU, €CTb — COHEUYKHHO JIMIIO.

Toapko — reorpaqmqecxaﬂ HCIIaHOYKa, HC OIICpHasd. Vinanas HUCIIaHOYKaA, pa6OTHI/IHa Ha

curapHoii abpuke.

(El rostro femenino espafiol es el mas antinacional de los nacionales, el que representa el mayor
espacio para el rostro humano en su comunidad y singularidad: desde el retrato hasta la alegoria,
el rostro femenino espafiol es el rostro femenino humano en todas sus posibilidades de

sufrimiento y pasion, es el rostro de Soénechka.

Solo que es una espafiola geografica, no de 6pera. Una espafiola de la calle, una trabajadora de

una fabrica de puros) (Tsvetaieva, 1994d, p. 329).

Esta teatralidad de la imagen de Carmen también la menciona Zhogina (2004),
senalando que remite tanto a la novela de Prosper Mérimée como a la 6pera de Georges
Bizet. Seglin la investigadora, el poeta concibe la imagen de Carmen como un arquetipo,
tratando de encontrar su expresion en cada situacion concreta y actuando en el “papel”
convencional de Carmen. Sin embargo, detras de esta variada concrecion siempre hay un

prototipo clasico.
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En el ciclo “Ctuxu k Coneuke” (“Poemas a Sonechka”, 1919), la imagen de
Carmen aparece bajo el nombre de “curapepa” (“cigarrera”) (“pequefia cigarrera” en el
poema de 1918, que es una version peculiar de Carmen) (Voitehovich, 2013), cuyo
prototipo es la actriz Sofia Golliday. Sofia (Sonechka), de 24 afios, caus6 una profunda
impresion en Tsvetdieva en el momento en que la conocid: “Ilepeno MHOIO — KHBOU
noxap. ['opur Bce, ropur — Bes!” (“Ante mi hay un fuego vivo. Todo arde, todo arde”),
lo que refleja de cierta manera los sentimientos de la propia Tsvetaieva (Gorojova, 2005).
Sénechka entra en diversas series asociativas, “roles” (influye su profesion de actriz):
Sonechka — Infanta — Cenicienta — Sirenita — Nastenka (de “Noches blancas”) —
Cosette (Gorojova, 2005, p. 164).

Soénechka tiene dos papeles espafioles: el de infanta y el de cigarrera. El de infanta
proviene de la obra perdida de Pavel Antokolsky “Kykna Uudanter” (“La muiieca de la
infanta”). Probablemente, esto se asocia no solo con el origen surefio de Sofia Golliday
(su madre era mitad italiana), sino también con la especial emotividad, pasion y
musicalidad de su naturaleza, con su elegancia y ardor, con su paraddjico amor por las
canciones romanticas callejeras y urbanas. El propio Antokolski rechazaba la idea de que
el personaje central de la obra estuviera inspirado en Sonechka, pero Tsvetdieva queria
creerlo (Gorojova, 2005).

El segundo “papel” de Sonechka en la obra de Tsvetaieva es el de “cigarrera”,
trabajadora de una fabrica de tabaco. Feshchenko (2009) analiza las asociaciones
fonéticas y graficas que permiten a Tsvetdieva establecer un paralelismo entre Sonechka
y la espanola. En la nota sobre Sonechka, Tsvetdieva, llamandola “pequena cigarrera”,
contintia con la serie de asociaciones: “Koncysna — unu Konunra — Konva. Concha, —
Beap dto moutu 4yto Coneuka!” (“Consuela, o Conchita, Concha. Concha, jes casi
Sonechka!”) (Tsvetaieva, 1994d, p. 329). Asi, la similitud grafica de los nombres (a pesar
de la diferencia en la pronunciacién de la silaba “Co” en espafiol y ruso) contribuye a este

paralelismo asociativo.

1.4.2. La imagen de Don Juan

Varios estudios se han dedicado a la figura de Don Juan en la obra de Tsvetdieva
(Etkind, 1992; Loskutnikova, 2006; Fokina, 2013). La “eterna” figura de Don Juan se ha

convertido en una de las mas productivas de la literatura europea (Loskutnikova, 2006).
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El prototipo de Don Juan, Don Juan Tenorio, favorito del rey Pedro el Cruel de Castilla,
que vivio en el siglo XIV, ya apareci6 en la literatura de su patria historica, Espana.

La primera obra de esta serie fue la tragicomedia de Tirso de Molina (EI
condenado por desconfiado, 1630). Mas tarde, la opera de Mozart “Don Juan, o el
libertino castigado” (1787) fue escrita sobre un libreto italiano de Lorenzo da Ponte
basado en la obra espafiola de Antonio de Zamora “No hay plazo que no se cumpla ni
deuda que no se pague y Convidado de piedra”, publicada en 1726. En el siglo XIX, los
romanticos José de Espronceda (poema El estudiante de Salamanca, 1840) y José Zorrilla
(drama Don Juan Tenorio, 1844) retomaron la trama.

También abordaron el tema de la imagen eterna Moliére (comedia “Don Juan o El
huésped de piedra”, 1665, publicada en 1683), Corneille (comedia “El huésped de
piedra”, 1679), Hoffmann (novela Don Juan, 1814), Byron (poema “Don Juan”, 1819-
1823), Grabbe (tragedia “Don Juan y Fausto”, 1829) y muchos otros. En Rusia, la trama
se hizo famosa gracias a la pequefia tragedia de Pushkin “Kamennstit rocts” (“El huésped
de piedra”, 1830). Pushkin tom6 como base la version original de la leyenda espafiola,
sin tener en cuenta las decisiones artisticas de la imagen en otras literaturas nacionales, y,
de este modo, reforzo el tema espafiol, saturando el texto con multiples elementos
espafioles (Loskutnikova, 2006). La sustitucion de la variante francesa “Juan”
(pronunciado “Yuan”) por “Guan” (“I'yan”) es un intento de acercar la pronunciacion del
nombre a la variante espafiola original.

En diversas variantes literarias (por ejemplo, en la obra de Alekséi Tolstoi), Don
Juan pasa de ser un libertino desalmado y ateo a convertirse en un gran amante y
vagabundo, buscador del ideal, encarnado en el personaje de Dofa Ana (Kosenko, 2012).
Segun algunos investigadores, en la obra de Tsvetaieva, Don Juan no es un gran seductor,
sino un valiente y viril caballero, como lo atestiguan sus atributos externos: la espada y
la capa (Sokolova et al., 2013).

Sin embargo, segiin Loskutnikova (2006), en el ciclo “Don Juan”, compuesto por
siete obras poéticas, Tsvetaieva, a diferencia de Plishkin, no desarrolla el protagonista del
original espafiol, sino que se basa en la concepcion de Pushkin. El ciclo lirico de
Tsvetdieva tiene una estructura semantica compleja: cada poema tiene su propia
estructura y trama, pero al mismo tiempo todos los poemas del ciclo estan relacionados
entre si por una tarea comun y se agrupan en torno al momento culminante de la quinta
parte del ciclo (Loskutnikova, 2006). Fokina (2013) destaca cuatro temas en el ciclo, cada

uno de los cuales abarca un par de poemas relacionados (el Ultimo poema es
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tematicamente autobnomo): el comienzo y el encuentro de los personajes, la esencia de la
protagonista lirica, los psicotipos del héroe y la protagonista, y el resultado del ciclo.

La caracteristica distintiva del Don Juan de Tsvetdieva es que estd organizado
como diferentes variantes del autoconocimiento de la protagonista (Fokina, 2013). La
imagen de Don Juan le permite modelar diferentes tipos de comportamiento. En el texto
de Tsvetaieva se destaca directamente la naturaleza no convencional de la imagen de Don

Juan, quien afirma abiertamente que no es “el mismo” (Kosenko, 2012):

51 moceinaro Tebe yIbIoKy,

Kopons Bopos!

U y3Haro, packpbIBasi KPbUTbS —

ToT cambIi B3I,

Kakum rissnen va mens B Kactuimbee —

Tsoii crapmmii Opar.

(Te envio una sonrisa,

iRey de los ladrones!

Y reconozco, al desplegar mis alas,
aquella misma mirada

con la que me miré en Castilla

tu hermano mayor) (Tsvetaieva, 1994a, p. 338)

Esta dualidad de la imagen de Don Juan se acentlia con la antitesis de dos mundos:
Don Juan se encuentra en la realidad rusa, mientras que su “hermano mayor” estd en
Castilla (Kosenko, 2012). En el ciclo se establece una clara contraposicion entre “aqui”
(Rusia) y “alli” (Sevilla) con las correspondientes imagenes del invierno, la nieve, los
abedules y las iglesias, contrapuestas a las fuentes, las plazas, las rosas y la guitarra. Se
puede afirmar que, de manera similar, seguin la teoria de la interaccion cultural (Belova'y
Nikolaeva, 2011), nos enfrentamos a la comprension de los significados profundos de la
imagen espafiola al situarla en una cultura ajena a ella (Rusia), lo que demostraria amplia

autoconsciencia del fenomeno intertextual en la literatura rusa.
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1.4.3. Composicion contextual de Don Juan y Carmen

Anteriormente hemos sefialado que existen trabajos especificos que analizan las
figuras de Don Juan y Carmen. La tendencia general es que tanto la figura de Don Juan
como la de Carmen se tratan en términos de comparacion general entre ambos arquetipos
(Eroshkina, 2003; Kosenko, 2012). A ello contribuye el hecho de que, en los ciclos “Don
Juan” y “El principe de las tinieblas”, Tsvetaieva introduce ambos “personajes eternos”:
Carmen y Don Juan.

Como se ha mencionado anteriormente, la imagen de Don Juan en Tsvetdieva
sirve como medio de autorrevelacion de la protagonista lirica, lo que pone en primer plano
el tema de la naturaleza femenina. En el ciclo “Don Juan”, el tema “femenino” es
introducido asimismo por el personaje de Carmen. Segun los investigadores, Tsvetdieva
comparte la idea de Vladimir Soloviov sobre la “afirmacion del otro” en el amor, pero la
lleva al extremo: ante la equivalencia entre “yo” y “tu”, lo femenino se vuelve activo, de
ahi la decision argumental de la autora por la que Don Juan muere no por amor a Dofia
Ana, sino por el del Carmen. Al mismo tiempo, como subraya Broitman (2005),
Tsvetdieva cambia los roles funcionales en la trama de Mérimée: aqui no es el
protagonista quien destruye a la heroina, sino que es ella la que le destruye a él.

Carmen se presenta como la ltima amante de Don Juan: “Bel npunumm ko MHe.
Bam criucok — Ilonon, lou-XKyan!” (“Ha venido hacia mi. Su lista estd completa, Don
Juan”) (Tsvetdieva, 1994a, p. 336). Cabe destacar que la Carmen de Tsvetdieva no es la
Carmen de Mérimée ni de Bizet, sino un personaje dotado de rasgos y caracteristicas
propios, de ahi su inesperada comparacién con Don Juan en el marco de una misma obra.
Tsvetdieva elige a Carmen y convierte esta imagen en un simbolo de la pasion y la
inconstancia femeninas, mientras que Don Juan sigue siendo un simbolo de la pasion y la
inconstancia masculinas.

Tanto la imagen de Don Juan como la de Carmen en Tsvetdieva son simbolos de
busqueda, y el resultado es que se hallan el uno al otro cuando todas las demés opciones
ya se han agotado (“la lista estd completa’) (Kosenko, 2012). El investigador sefiala que
en los ciclos “Jlon-XKyan” (“Don Juan”), “Kapmen” (“Carmen”) y “Kuszp eMb1” (“El
principe de las tinieblas”), las imagenes de Don Juan y Carmen carecen de concrecion

histérico-biografica y actian como simbolos de la inconstancia y la busqueda eterna. Se
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revelan, principalmente, a través de la antitesis, tan caracteristica de la poética de los
extremos y contrastes de Tsvetdieva.
Al mismo tiempo, Fokina (2013) menciona que, en una carta a Olga Chernova-

Kolbasina, Tsvetaieva explica la imagen de Don Juan:

oynp Jlon-XXyaH rmyOok, Mor i OBl OH JIFOOUTH Bcex? He ecTh 1 3T0 “BceX” HEM3MEHHOE
cieactBre noBepxHocTHOCTH? Kopoue: MOKHO 1i JIF0OUTh BceX — Tparudecku? Beap [{oH-
Kyan cmemoH... Wmm 3TO Tparmueckoe BCEX, TparcAus BCEIOOMS — WCKIIOUUTEIHHOE

MIPEUMYILECTBO XeHIIUH? (3Hato 110 cede).

(si Don Juan fuera profundo, ;podria amar a todas? ;No es ese “a todas” una consecuencia
inevitable de la superficialidad? En resumen: ;es posible amar a todas, de forma tragica? Porque
Don Juan es ridiculo... ;O es ese “tragicismo de todas”, la tragedia del amor universal, una

ventaja exclusiva de las mujeres? (Lo sé por experiencia propia)) (Tsvetaieva, 1994a, p. 605).

Como sefiala el autor, en esta anotacion se puede seguir la ldgica de como se
introduce en el ciclo una imagen “mas profunda y tragica” de Carmen con el fin de
ironizar sobre Don Juan (Fokina, 2013).

El tema del encuentro entre Carmen y Don Juan es “el reconocimiento/no
reconocimiento mutuo de los protagonistas” (Zhogina, 2004). Don Juan resucita, y con ¢l
resucitan su época y sus contemporaneos, este encuentro tiene lugar fuera del tiempo y el
espacio (en la imaginacion del “yo” lirico), mientras que en la vida real se les neg6 este
encuentro. Se crea un mito propio en el que se encuentran personas separadas por el
destino. La investigadora sefiala que, de este modo, Tsvetdieva reflexiona sobre las
condiciones en las que es posible el reconocimiento de los protagonistas y su felicidad.
La poeta propone al lector que se convenza de que los arquetipos y los mitos que
determinan el destino de las personas les privan de la felicidad y las separan en el espacio
y el tiempo, haciendo que las relaciones humanas sean demasiado predeterminadas.

Como ya se ha sefialado, en el ciclo “Kus3p Tembr” (“El principe de las tinieblas”,
3-4 de julio de 1917), Carmen y Don Juan se reencuentran en un mismo espacio poético.
Aqui, Carmen se contrapone aun mas al mundo que la rodea (negativamente connotado
por la palabra “wepup” (“chusma”)) que en el ciclo “Kapmen™ (“Carmen”) (Zhogina,
2004). Pero aqui cambia el caracter de la protagonista: ella se levanta de rodillas, mientras
que la anterior Carmen habria preferido la muerte. Como sefiala la investigadora, no esta

claro si la protagonista se arrodilla en sefial de sumision o si se trata de una alusion a la
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reverencia de una actriz. Don Juan, que aparece en ese momento, se contrapone (junto
con el Principe de las Tinieblas) a la plebe enfurecida, lo que lo une a Carmen.

Asi, el segundo encuentro de los héroes esta predestinado, de alguna manera, a
unir sus destinos y dotarlos de una caracteristica comtin de oposicion al mundo
convencional.

Mas tarde, en 1924 (“Ectb pudmsr B Mmupe cem” (“Hay rimas en este mundo...”)),
Tsvetéieva creard la formula poética de la “pareja separada” (Elena y Aquiles), aunque ya
en los ciclos dedicados a Aleksandr Blok una pareja similar la forman Carmen y Don
Juan, a quienes no les esta predestinado encontrarse en este mundo (Broitman, 2005).

Como se ha sefialado anteriormente, tanto Don Juan como Carmen estan dotados
de rasgos propios y originales en la obra de Tsvetdieva. Para resumir este capitulo,
podemos citar la observacion de Zhogina (2004), segin la cual, a medida que se desarrolla
el estilo idiosincrasico en la poética de Tsvetdieva, surge la tendencia a separar los
nombres propios de las tramas con las que estan relacionados y a vincularlos con la vision
del mundo de la autora. Asi ocurre con Don Juan y con Carmen. Ambos personajes,
aunque remiten a sus prototipos originales, adquieren en Tsvetdieva una serie de
asociaciones y caracteristicas propias.

Segun la controvertida opinion de Etkind (1992), Tsvetaieva utilizaba con mas
frecuencia que otros contemporaneos suyos argumentos ya existentes, incluyendo las
historias de Don Juan y Carmen. Otros poetas de principios del siglo XX supuestamente
recurrian mucho menos a este tipo de fuentes argumentales directas. Etkind explica esto
diciendo que, como poeta del didlogo y la controversia, a Tsvetaieva le ayudaban estos
préstamos a dar respuesta, refutar o confirmar diversas ideas. Tsvetdieva crea sus propias
versiones de los acontecimientos, discute con el género para, al final, encontrar su propia
solucion a los problemas comuinmente aceptados. De ahi los personajes espafioles
modificados de Carmen y Don Juan, que sirven a la autora para buscar respuestas a los

temas de su interés personal.

1.5. Traduccion de poemas de Federico Garcia Lorca

El tema de Espana en la obra de Tsvetdieva se aborda con frecuencia en los
trabajos académicos dedicados a sus traducciones de cinco poemas del poeta espaiiol

Federico Garcia Lorca, realizadas por Tsvetdieva en el tltimo afio de su vida (dos meses
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antes de su muerte): “Turapa” (“La guitarra”), “Ileiizax” (“Paisaje”), “Cenenbe”
(“Pueblo”), “ITycteras” (“Y después”) u “Ilemepa” (“Cueva”). En su mayoria, se trata de
trabajos sobre temas relacionados con estudios de traduccion.

En 2020 fueron descubiertos también 5 poemas lorquianos que Tsvetdieva tradujo
al francés y que se publicaron en la revista “La Littérature Internationale” en 1942
(Polilova, 2020): “Ballade de I’eau de mer” (“La Balada del agua del mar”), “Le
chasseur” (“Cazador”), “Petite ballade de trois fleuves” (“Baladilla de los tres rios™), “La
route” (““Camino”), “Six cordes” (“Las seis cuerdas”).

Garcia Lorca se hizo famoso en la Union Soviética tras convertirse en victima del
régimen fascista, ya después de su fusilamiento (Cheveleva Dergacheva, 2019). Desde la
época de Stalin hasta la década de 1960, para traducir literatura extranjera se
seleccionaban obras de autores que compartian las ideas comunistas o que habian sido
victimas del fascismo. Tsvetdieva se encontraba en 1941 justo al comienzo de un periodo
de adaptacion similar de la imagen de Garcia Lorca. Hasta su muerte, Garcia Lorca solo
fue mencionado una vez en publicaciones soviéticas, en 1933 (Musaeva, 2009).

Esto pone de manifiesto las razones externas —politicas— por las que Tsvetdieva
vuelve al tema espafiol dos décadas después de sus poemas sobre Carmen y Don Juan,
esta vez en el ambito de la traduccion.

Y. Obolenskaia (2015) cuenta la historia de como se hicieron las traducciones de
Garcia Lorca: el hispanista Fiodor Kelyin, que tenia un puesto importante en la Union de
Escritores de la URSS, le propone a Tsvetaieva traducir siete poemas de Garcia Lorca
(No se tradujeron “Nocturno” y “De Profundis”). Finalmente, y tras el mencionado
descubrimiento en 2020 de las traducciones, el total de poemas de Lorca traducidos fue
de diez. Tsvetdieva los tradujo primero al francés y luego al ruso (utilizando en ambos
casos la traduccion literal del espafiol que le ofrecid Kelyin, ya que no dominaba este
idioma).

En esa época, Tsvetdieva se dedicaba activamente a la traduccion, principalmente
porque sus propias obras no eran autorizadas para su publicacion por la censura. Las
traducciones le permitian ganarse la vida de alguna manera (Obolenskaia, 2015). Se
senala que la propia seleccion de poemas refleja un didlogo con la propia obra de la poeta.

Probablemente, el propio Kelyin se fijo en el paralelismo entre la vision del mundo
de Garcia Lorca y Tsvetdieva y eligio para la traduccion precisamente lo que le resultaba
mas cercano. Tsvetdieva, en una carta a Kelyin, destaca esta correspondencia entre dos

visiones del mundo: “Cepneunsiii npuBet. MHe oueHb noHpasuiics Jlopka, Ber a1 meHs
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xopoo BeiOpanu” (“Un cordial saludo. Me ha gustado mucho Garcia Lorca, ha elegido
muy bien para mi”’) (Obolenskaia, 2015).

Fernandez (2011) analiza dos poemas de la coleccion “Poema del cante jondo”
(1921), “Turapa” (“Guitarra”) y “Ilycteras’ (“Y después”). El autor destaca que el propio
Garcia Lorca consideraba que sus poemas sonaban como canciones escritas para ser
recitadas y escuchadas, y no para ser leidas en silencio (Fernandez, 2011). El mismo autor
senala que el credo de Tsvetaieva como traductora incluia la tarea de transmitir el “alma”
del poema y traducir de oido, es decir, conservando la forma poética de la obra. Ademas,
el autor analiza las discrepancias (cambios, afiadidos y omisiones) con respecto al
original, sefialando que a Tsvetaieva le interesa sobre todo la esencia poética, la
expresividad ritmica y melddica de la obra.

Obolenskaia (2015), por su parte, analiza los poemas “Ilemepa” (“Cueva”) y
“ITycteias” (“Y después”), en los que, seglin la autora, la Andalucia de Garcia Lorca se
plasma de forma maés creativa (Obolenskaia, 2015). La autora sefiala que los temas
“Tsvetdieva y Espafia” o “Tsvetaieva y Don Juan” son importantes para comprender la
obra de Tsvetdieva, pero no profundiza en el andlisis, y menciona como ejemplo que
Tsvetéieva fue la primera de los poetas de la Edad de Plata en escribir sobre Espaiia en el
exilio en 1937 (“IToBecth 0 Coneuke” (“El relato sobre Sonechka”)) y, posteriormente,
en 1939, escribi6 un poema antifascista dirigido tanto a Chequia como a Espafia (“O
cie3nl Ha mnazax!” (“jOh, lagrimas en los 0jos!™)). Estos poemas son, al parecer, una
respuesta a la Guerra Civil Espafiola, que estalldé en 1936 y que a menudo se denomina
“ensayo general” de la Segunda Guerra Mundial.

Obolenskaia (2015) resume que las traducciones de Tsvetaieva reflejan de manera
peculiar la interpenetracion de los mundos artisticos de ambos poetas, aunque Garcia
Lorca publica la coleccion siendo un poeta joven, y Tsvetdieva realiza la traduccion al
final de su vida, poco antes de cumplir los 50 afios.

Luarsabishvili (2010) analiza el poema “Turapa” (“La guitarra™) y, al igual que
Fernandez, destaca las desviaciones de Tsvetaieva con respecto al original. En otro
articulo, analiza la traduccion del poema de Garcia Lorca “Cenenne” (“Pueblo”) de
Tsvetaieva desde el punto de vista de la teoria de la traduccion, considerando las técnicas
de domesticacion como contraposicion a la extranjerizacion de Nabokov (Luarsabishvili,
2015). El autor llega a la conclusion de que Tsvetdieva recurre al recurso de la

domesticacion, adaptando algunas figuras modernistas de los poemas de Garcia Lorca,
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teniendo en cuenta que, durante el periodo del realismo socialista en el arte, estos recursos
podian ser percibidos negativamente por la censura.

Asi, en los trabajos sobre las traducciones de Tsvetdieva de los poemas de
Federico Garcia Lorca se observan las desviaciones de la traductora respecto al original,
la interrelacion entre los mundos creativos de ambos poetas, asi como los acontecimientos
histéricos que contribuyeron a que Tsvetdieva tradujera los textos del poeta espafiol. Es
importante sefialar que, en este contexto, el inicio de la nueva exploracion del tema de
Espana por parte de Tsvetdieva deberia situarse en 1936, momento en que comenzo la
Guerra Civil Espafiola, en la que participd una persona cercana a ella, Konstantin
Rodzevich. Se creia que Serguey Efron también habia huido de Francia a Espafia. Las
miradas de todo el mundo estaban puestas en Espaiia, y Tsvetaieva no podia permanecer

indiferente.

1.6. Observaciones finales

La literatura académica sobre los motivos espafioles en la obra de Marina
Tsvetdieva se presenta de modo no sistematico y, por lo tanto, no conlleva un analisis
panordmico que examine esta linea de motivos espafioles como un conjunto. Golitsyna
(1986) destaca que en la obra de Tsvetdieva hay un conjunto de temas permanentes que
aparecen a lo largo de toda su produccion. Entre estos, destaca el tema de los gitanos, que
podria considerarse como una linea que, con frecuencia, se entrecruza con la tematica
espafiola. A pesar de una gran cantidad de menciones de Espafia en la obra de Tsvetdieva,
no existe un trabajo panoramico que analice este motivo que parece ser relevante en su
produccion literaria, a pesar de que en la literatura académica si que encontramos
menciones relevantes para las diferentes etapas de la vida y obra de la poeta. La presente
investigacion analiza los motivos espafioles en la obra de Marina Tsvetdieva como un
sistema estable de imagenes, ofreciendo de esta manera una visién panoramica aplicada

a todo el periodo de la vida y obra.
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2. Objetivos e hipotesis

Basandose en el marco teodrico, podemos destacar la necesidad de un andlisis
segun cuatro ejes principales:

a) En primer lugar, el objetivo es detectar las imdgenes relacionadas con Espafia
en la obra de Marina Tsvetdieva que, previsiblemente, van a estar presentes a lo largo de
toda su obra. Al localizar las imagenes, pretendemos detectar las fuentes de las imagenes
que utiliza Tsvetdieva como base para sus obras. Nuestra primera hipdtesis en cuanto al
primer objetivo es que la imagen de Espafia en Marina Tsvetdieva estd basada en fuentes
historicas, biograficas, literarias, pictoricas, musicales y de cualquier otro tipo, que se
caracterizan por una heterogeneidad fundamental, ademéas de la constancia en su
aparicion y la variedad tematica a lo largo de las tres décadas de la obra de la poeta. En
la obra de Tsvetdieva, el tema espafiol aparece como una de las variaciones de la imagen
mitologica europea sobre Espafia. Consideradas desde esta perspectiva, las figuras de
Carmen y Don Juan, sometidas a una reinterpretacion subjetiva, ocupan un lugar central
en esta construccion artistica.

Nuestro andlisis pretende detectar, por un lado, las fuentes literarias que utiliza
Tsvetdieva para construir las imagenes espafiolas y, por otro lado, determinar el corpus de
pintura, musica o hechos historicos que se utilizan como fuentes. Finalmente, una parte
importante del analisis se dedicard a establecer los motivos autobiograficos que han
influido o han podido tener influencia sobre dichos motivos.

b) En segundo lugar, dado que el poeta Konstantin Balmont se considera uno de
los principales divulgadores de la cultura espafiola en Rusia, quien, ademas, mantuvo una
amistad con Marina Tsvetaieva, nuestro objetivo es analizar la influencia de este poeta
sobre la obra de Tsvetaieva. En este sentido, debe tenerse en cuenta que, en el estado
actual de la literatura académica al respecto, no existen investigaciones que subrayen esta
importante influencia. Nuestra hipotesis en cuanto al segundo objetivo consiste en que
tanto las traducciones de Balmont de la literatura espafiola como la imagen de Espafia en
su propia obra han ejercido una fuerte influencia duradera sobre los motivos espanoles en
la obra de Tsvetaieva.

c¢) En tercer lugar, la literatura académica parece apuntar que las dos imagenes con
raices espafiolas mas importantes en la obra de Tsvetdieva son Don Juan y Carmen, que
en varias obras aparecen juntos. Nuestro tercer objetivo es analizar ambas imagenes en la

obra de Tsvetdieva y detectar su trasfondo intertextual. Nuestra hipdtesis es que las dos
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imagenes estan motivadas por una serie de textos de caracter literario y musical, y al igual
que todos los motivos en la obra de Tsvetdieva que presentamos en la primera hipotesis,
tienen un caracter heterogéneo.

d) Finalmente, dado a que en el Ultimo afio de su vida Tsvetaieva realiz6
traducciones de poemas de Federico Garcia Lorca, dejando un comentario al hispanista
Fiodor Kelyin quien le encargd las traducciones y diciendo que los poemas de Garcia
Lorca le gustaron, nuestro objetivo es analizar las traducciones realizadas por Tsvetaieva,
desde la perspectiva de sistemas de imagenes en la obra de los poemas de Garcia Lorca
con los que trabajo Tsvetdieva y el sistema de imagenes en su propia obra. En cuanto a
este cuarto objetivo, nuestra hipdtesis es que el comentario sobre la acertada seleccion de
poemas que recibi6 Tsvetaieva se debe a que en los textos de Garcia Lorca Tsvetdieva
encontrd motivos e imagenes cercanas a su propia obra y a los motivos espaioles en la

misma.
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3. Metodologia

En el presente trabajo se utiliza una metodologia cualitativa de caracter historico-
critico basada sobre todo en el andlisis de las fuentes primarias historicas, esto es, toda la
produccion escrita de Marina Tsvetdieva (poesia, prosa, teatro, cartas, diarios, cuadernos
de poeta).

Ademas, se emplea una metodologia hermenéutica comparativa aplicada al
ambito humanistico-literario, intentando en la medida de lo posible reconstruir la
interpretacion del sentido de la imagineria conforme al pensamiento de la autora.
Seignobos (2003) define la finalidad y propositos de la metodologia hermenéutica del

siguiente modo:

En la practica, en esa cadena continua que va desde el hecho que se trata de conocer hasta el
documento, el punto de llegada del autor, el documento, es nuestro punto de partida, y su punto
de partida, el hecho, es nuestro punto de llegada. Y los dos unicos objetos materiales que pueden
ser observados son los dos eslabones extremos de esta cadena, el hecho que observo el autor, el
documento que escribid y que nosotros observamos. Todos los eslabones intermedios, creencia,
concepcion, lengua, son estados psicoldgicos. No podemos observarlos directamente, no
podemos sino representarnoslos por analogia con nuestros estados interiores, los tinicos que nos
son directamente conocidos. He aqui la causa de que el método histoérico sea exclusivamente un

método de interpretacion psicologica por analogia. (p.32)

Necesariamente, la aplicacion del método hermenéutico a la historia de la
literatura opera de modo similar al expuesto. Realizar la hermenéutica del texto y las
imagenes de Tsvetaieva implica también el intento de reconstruccion de un sentido y de
una psicologia determinada. Ademas, Mignolo (Martos Nufiez, 1988) distingue esta

aproximacion metodologica de la metodologia propia de la teoria literaria:

La funcion de las Teorias en la investigacion literaria es el acto de la produccion literaria en
general y no el estudio o la lectura de la obra “x”. Si bien la critica (...) puede sustentarse en
“principios generales”, en la medida en que haya una aplicacion de éstos a una obra concreta
entramos inevitablemente en el campo de la comprension hermenéutica, porque interpretar un

texto es situarse irremediablemente en los parametros de una comunidad interpretativa” (p.13).

Puesto que en la presente investigacion se examinan sobre todo las obras concretas

y especificas del corpus literario de la autora, buscando la comprension de las imagenes
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espafiolas, y ademds se examinan estas mismas obras en el marco de la comunidad
interpretativa, se ha considerado necesario utilizar una metodologia hermenéutica. Para
aplicarla al caso concreto de la presente investigacion, se ha optado por poner en comun
los motivos de obras especificas de Tsvetdieva con la aparicion de estos mismos motivos
o de otros analogos o similares en el resto de la obra de la autora y tras esta primera
aproximacion, compararlos con el contexto y la vida literaria de la autora para identificar
las fuentes artisticas originales de las que toma las iméagenes, de manera que el criterio
biografico, cuya fuerte presencia en Tsvetdieva es ampliamente reconocida, actiia aqui
también como criterio hermenéutico para explicar el sentido textual y el sentido de la
recepcion de la imagineria.

Por ello, en aras de la claridad, en el analisis de la obra se ha optado por atender
principalmente a un criterio cronologico, y inicamente se han hecho excepciones a este
criterio también por razones expositivas, en el caso de necesidad de agrupacion de los
grupos tematicos mas importantes (como en el caso de las imagenes de Don Juan y
Carmen).

Se ha optado asimismo por una metodologia de andlisis intertextual. Martinez
Fernandez (2001), siguiendo a Zavala, recoge los siguientes aspectos de la

intertextualidad segun la teoria de Bajtin:

1. Una filosofia del lenguaje asentada en la comunicacion social, en el intercambio, pues en el
acto comunicativo intercambiamos voces que reproducimos, citamos y manipulamos; voces de
otros, réplicas, formulas también. Es el sentido de su dimension social, de la conciencia de lo
“otro”. 2. La orientacion social del lenguaje es rasgo constitutivo también del discurso literario,
del “enunciado”. 3. La narrativa es esencialmente dialégica o polifonica, pues refracta la
mencionada orientacion social del enunciado, la polifonia del lenguaje. En suma, el enunciado

solo cobra significado en relacion con el “otro” (p. 55).

En contraposicion a Bajtin (o quizd cabria decir que circunscribiendo la
intertextualidad al &mbito mas literario), estaria la definicion de Kristeva, quien considera
que todo texto es un compuesto de citas y referencias, porque todo texto se ha formado a
base de leer y recibir otros texto. La nocion de intertextualidad estaria vinculada asi a la
nocion de intersubjetividad. Tal y como resume Martinez Fernandez (2001): “La
intertextualidad aparece como estatuto cimentador de la textualidad. El texto tiene un
cardcter dindmico y heterogéneo, no es algo tnico ni autébnomo, ni cerrado en si mismo,

sino abierto a otros textos” (p.57).
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En el caso concreto del presente trabajo, se ha optado por el analisis intertextual
debido a que es una de la metodologia mas frecuente en los estudios de Tsvetaieva, como
es, por ejemplo, el caso de los investigadores e investigadoras como Roman Voitekhovich,
Maria Borovikova, Gaujar Diusembaeva, Galina Petkova o Leonid Katsis. Esto se debe
a la fuerte aplicacion consciente que Tsvetdieva hace de la intertextualidad a lo largo de
toda su obra, llegando incluso a la aplicacion de mecanismos de apropiacion. Como se ha
visto en los objetivos de la presente investigacion, se ha analizado la influencia que
supone la aportacion de Balmont como traductor de obras de la literatura espafiola y
también por la influencia que supone su propia obra. Habria aqui, por lo tanto, dos
posibles criterios intertextuales, uno es de la intertextualidad con la literatura de otra
tradicion, ya intertextualizada a su vez por Balmont a través de sus traducciones, y otra
intertextualidad con la obra del propio Balmont. Abundando en esto, también se ha
considerado conveniente la aplicacion de criterios intertextuales para determinar la
recepcion dialogica de Tsvetdieva de las figuras de Don Juan y Carmen. Por ultimo, es
también pertinente comprobar el uso consciente que hace Tsvetdieva de la intertextualidad
para trasvasar los poemas de Garcia Lorca partiendo para ello de la correlacion con el
propio mundo poético de la autora.

Ademas, el andlisis intertextual puede considerarse también desde una perspectiva
pragmatica, incluso podriamos decir metodoldgica, atendiendo a tres aspectos tal y como

sostiene Alvarez Sanagustin (Martinez Fernandez, 2001):

a) Genérica (relacion de una obra o fragmento textual con otras obras o fragmentos que presentan
similares condiciones estructurales y que aparecen como realizaciones de un c6digo comun), que
exige un lector con gran competencia cultural y técnica, pues debe poner en primer plano las
“categorias generales discursivas” a las que puede referirse el texto determinado, sean estas
formas modelizantes simples (el verso de ocho o de once silabas, la octava real, etc.) o complejas;
b) especifica, que atiende a los contenidos concretos y exige en el lector una competencia “de
detalle que le permita encontrar en un texto cualquiera textos precedentes citados, aludidos o
transformados”; ¢) pragmadtica, que hace que el lector atienda a los elementos que rodean al texto
e impone una direccion de lectura (prélogos, epilogos, notas previas y al pie, titulo, etc.); el
hecho de que el texto esté incluido en un contexto u otro también condiciona la recepcion (en

una coleccién literaria, en un periddico sensacionalista...) (p.64).
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4. Capitulo 1. Fuentes literarias de la imagen de Espafia en la obra de Marina

Tsvetaieva

En el presente capitulo se incorpora el articulo “JlureparypHble MCTOYHUKU
obpasza Mcnanun B TBOpuecTBe Mapunsl lIBeraeBoii” publicado en lengua rusa. El
articulo va acompafiado de una introducciéon y resumen en espaiol y conclusiones

parciales.

4.1. Introduccion y resumen

En la literatura académica las fuentes de las imdgenes de Espafia en la obra de
Tsvetdieva no se han abarcado desde la perspectiva integral. En el presente articulo por
primera vez se presenta la lista mas completa de las imagenes espafolas en la obra de
Marina Tsvetaieva. Este enfoque esta justificado por el hallazgo de que en uno de los
primeros poemas “IIpocnynacek ynmuna” (“Se desperto la calle”) encontramos los motivos
espafioles, mientras el tltimo afio de vida de Tsvetaieva esta relacionado con la traduccion
de poemas del poeta espaiiol Federico Garcia Lorca. Al presentar las imagenes espafiolas
en la obra de Tsvetaieva, se detectan las fuentes literarias sobre todo, pero también se
mencionan las fuentes historicas, biograficas, pictoricas, musicales y de otro tipo. Las
imagenes se detectan durante las tres décadas de la obra de Marina Tsvetaieva. Al analizar
las imagenes se sigue el principio cronoldgico, a excepcion de los temas mas importantes
que requieren una descripcion mas completa (como en el caso de los personajes de Don
Juan y Carmen). El estudio se basa en toda la obra de Marina Tsvetaieva, incluyendo no
solamente la poesia, la prosa y la dramaturgia, sino también las cartas y los apuntes
personales. Se detecta el amplio abanico de fuentes de las imagenes de Espaiia, entre los
cuales se encuentran las traducciones que leia Tsvetdieva, entre otros las canciones
populares, obras de Pedro Calderon de la Barca, Miguel de Cervantes, Federico Garcia
Lorca y otros; obras de poetas rusos (Aleksandr Pushkin, Maksimilian Voléshin,
Elizaveta Dmitrieva, Konstantin Balmont, Aleksandr Blok, Sofia Parnok, Pavel
Antokolsky, entre otros) y autores extranjeros (Prosper Mérimée, Victorien Sardou,
George Sand, Grace Aguilar, Oscar Wilde, entre otros).

En primer lugar, se analiza la influencia de la obra “El ingenioso hidalgo Don
Quijote de La Mancha” de Miguel de Cervantes, que, segiin Vsévolod Bagno (2001) se
considera la obra que mayor influencia ha realizado sobre la literatura rusa. Se destaca

que Tsvetdieva conoce la obra de Cervantes, afirmando su caracter de literatura clasica
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obligatoria para leer. Se subraya que la obra formo parte de las lecturas de Tsvetdieva y
que, probablemente, leyd de nuevo en 1937, el periodo cuando Espafia ocupaba el centro
de los acontecimientos politico-sociales de Europa.

En segundo lugar, se analiza la influencia de Konstantin Balmont, destacando el
hecho que Tsvetdieva conocia la obra “La vida es suefio” de Calderén de la Barca en
traduccion de Balmont, que reflejé en uno de sus primeros poemas “Ilpocuynach ynuma”
(“Se desperto la calle”). El pico de influencia de Balmont se data con 1919, lo cual
coincide con un numero elevado de anotaciones en los diarios sobre los temas espafoles.
Hablando de la propia obra de Tsvetdieva, la influencia se manifiesta en la obra teatral
“Ilpukmrouenne” (“Aventura”) de 1919 y el poema “Bansmonty” (“A Balmont”). Se
localiza la tnica anotacion hecha por Tsvetaieva en espaiol en el album de Liatski que es
una de las canciones populares espafiolas traducidas por Balmont (Vanechkova, 2006).
En “El relato sobre Sonechka” de 1937 Tsvetaieva cita una copla espafiola traducida por
Balmont, lo cual apunta a que conocia las traducciones de las canciones populares
espanolas que este realizo. Entre otros autores traducidos por Balmont y conocidos por
Tsvetéieva, encontramos a Lope de Vega y Tirso de Molina.

Después, se sefala que Tsvetaieva pudo conocer la obra de Santa Teresa de Jesus,
sobre quien escribia en una de las cartas dirigidas a Boris Pasternak en 1931.

El siguiente bloque de influencia de las iméagenes espafiolas bebe de la obra de los
poetas Maksimilidn Voldshin y Elizaveta Dmitrieva. Esta ltima fue también traductora
de espaiiol, publicaba bajo seudénimo, incluso podria hablarse de heteronimo, debido a
la mistificacion literaria de Cherubina de Gabriak. La influencia de Maksimilian Voloshin
y Elizaveta Dmitrieva se encuetra en los poemas “Ilnennuna” (“La cautiva”, 1910),

2

“Cepnaue, muiamenu kanpusneid...” (“El corazon, mas caprichoso que una llama”, 1913).
El lugar de encuentro con ambos poetas, Koktebel, lo compara Tsvetdieva con Italia en el
viaje por Sicilia, mencionando los castillos espafioles vistos durante su viaje de novios
(Sicilia fue dominio espanol durante casi dos siglos).

Pavel Antokolski, Oscar Wilde y George Sand influyen sobre la imagen de una
infanta de “IToBecth 0 Coneuke” (“Relato sobre Sénechka”, 1937), ademas de la actriz
de origen italiano Sofia Golliday (1894-1934). En el poema “Crtuxu k Coneuxe” (“Versos
a Sonechka”) de 1919, la actriz, primero, se transfigura dentro de la obra de Tsvetaieva
en una version de Carmen, que al mismo tiempo es “una infanta”. Esta imagen compuesta

tiene origen en las obras como “Kykna unganter” (“La muiieca de una infanta”, 1916) de

P. Antokolski, inspirada en “El cumpleafios de la infanta” de Oscar Wilde. Al mismo
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tiempo, una de las fuentes de la imagen de Sonechka es la cantante Consuelo, gitana
espafiola de origen morisco, personaje sacado de la obra homoénima de George Sand.
Victorien Sardou y Konstantin Balmont influyen en el poema “Konayuss™ (“La
hechicera”, 1910). Al mismo tiempo, encontramos la influencia de la actriz Sarah
Bernardt quien represent6 el papel principal de la obra “La Sorciere” de Sardou.
La novela “The Vale of Cedars, or the Martyr” de Grace Aguilar (1816-1847)

2

inspira la obra “AiimMék-ryapy3um — noauHa po3...” (“Aimek-guaruzim, el valle de las
rosas”, 1917). Al mismo tiempo, también se traza una posible relacion con la novela “El
manuscrito encontrado en Zaragoza” (en francés original, “Manuscrit trouvé a
Saragosse”, 1804-1805) del conde Jan Potocki.

Las principales influencias de las imagenes de Don Juan y Carmen se encuentran
en las obras de Prosper Mérimée, Aleksandr Pushkin, Sofia Parnok y Aleksandr Blok. Se
apunta que la particularidad de las dos imagenes en la obra de Tsvetdieva es su union
dentro del mismo espacio narrativo y temporal. Debido a que este tema requiere un
analisis mas pormenorizado, este se presentara en el capitulo 4.

Finalmente, el trabajo con las traducciones de Federico Garcia Lorca en el Gltimo
afio de la vida de Tsvetaieva en 1941, y los comentarios de Tsvetdieva sobre la obra del
poeta espaiol apuntan a una cercania del mundo poético de Federico Garcia Lorca para
Tsvetdieva. Dado lo tardio de estas traduccion en las produccion literaria de Tsvetdieva,
cabe suponer una influencia de toda la imagineria espafiola recibida en los afios anteriores,
que como se ha visto anteriormente, es particularmente abundante. Ademés de los 7
poemas que tuvo que traducir Tsvetaieva al ruso de Federico Garcia Lorca, Polilova
(2020) menciona otros 5 poemas que Tsvetdieva tradujo al francés. Asi, el trabajo con las
traducciones se fundamento en el sistema de imagenes espanolas creadas por Tsvetdieva.
Se ha investigado el modo en el que este sistema de imagenes de su propia obra influyd
en las traducciones finales de los poemas espafioles. Debido a que este hallazgo requiere

un analisis mas pormenorizado, este se tratara por extenso en el capitulo 5.

4.2. Articulo “/Tumepamypnuie ucmounuku oopaza Hcnanuu é meopuecmee Mapunui

Ilgemaeson”

Annomayus

B crarbe aHanu3UpyrOTCS JIMTEPATYypPHbIE HCTOYHUKU MCIIAHCKOW TEMBI B 1023uu M. M.

[IBeracBoil. McnaHckas TeMa B PYCCKOM KYJIBTypE U PYCCKO-HCIIAHCKUE CBSI3M JaBHO
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U IUIOJOTBOPHO M3Y4YarOTCsl, HO TBOPUECTBO L{BeTaeBoi 3TH HCCIeN0BaHNs 3aTParuBaoT
TOJIBKO CTIOpajruecKky (yaie B cBs3u ¢ oopazamu Kapmen u Jlon-Xyana, ¢ nepeBogamu
®. T'apcua Jlopku). HecMoTpst Ha TO, YTO MMEETCSI MHOXKECTBO PabOT, MOCBALICHHBIX
peueniuy 00pa3oB pa3NMYHbIX cTpaH y L{BeraeBoii, Mcciaeq0oBaHUM, aHATU3UPYIOMINX
o6pa3 VMicnanuu Ha IpOTSHKEHUU BCETO TBOPYECTBA MOITECCHI, HE cymiecTByeT. [Ipu 3Tom
0o0pa3bl HMCHNAHCKOTO MPOUCXOKICHUS BCTPEUAIOTCS YK€ B OJAHOM U3 IEPBBIX

2"

ctuxotBopenuii I[BeraeBoit “IIpocHynace ynuma...”, a HOCIEAHUNA TOJ €€ XKU3HU ObLI
cBsA3aH ¢ nepesogamu I'apcua Jlopku. B HacTosIen cTarbe TUTEpPaTypHast OCHOBA TAKUX
TEKCTOB BIIEPBBIE PAcCMATPUBAETCS IOCIEAOBAaTEIbHO M OTHOCHUTEIBHO IIOJIHO:
nu3BecTHbIE l[BeTacBO B IepeBOAE HApOAHBIE MCIAHCKHE IECHHU, npousBeneHus I
Kanpnepona, M. CepBanreca, ["apcua Jlopku u 1p.; Ipou3BeaeHUs PyCCKUX 03TOB (A.
C. Ilymkuna, M. A. Bonommna, E. U. JImutpuesoit, K. /1. banemonTa, A. A. bioka, C.
1. IMapHox, I1. I. AHTOKOIBCKOTO U JIp.) U 3apyOexHbIX aBTopoB (I1. Mepume, B. Capay,
K. Canpn, I. Arunap, O. Yaiinpaa u 1p.). ABTOpbl CTaTbU NPUXOAAT K BBIBOAY, 4TO
1BeTaeBckuii 00pa3 lcmaHun — BapuaHT OOIIEEBPOINEHCKOTO HCHAHCKOro Muda,

UMEIOIET0  NPUHIMIHAIBHO  TETEPOTreHHBI  Xapakrep  H c(HOPMHUPOBAHHOTO

HUCTOYHUKAMU IMOJIUITHUYCCKOTO IIPOUCXOKICHU.

Kniouesvie cnosa: M. W. 1lperaeBa, ob6pa3 Mcmanuu, nureparypa, CepeOpsiHBIii BeK,

UCTIAaHCKUH MU.

B mostnueckom mupe lLlBeracBoi BakKHYIO pOJIb UTpaeT ee CcBoeoOpasHas
nosTuydeckas reorpadusi, B Kotopoi mpencrasieHsl Poccus, ['epmanus, @pannms, a
takke Mramusa, Yexusa, Ilonsma, Hopserus, IlBeinapus, I'penusa u naxe cTpaHbl
Bocroka: Eruner, [lepcus, Unaus, SAnonust u Kuraii (mepeueHp 3aBe1oMO HEMOJIOH). YTo
kacaercs Mcranuu, To v oHa, 6€3yCI0BHO, 3aHUMAET CBOE MECTO B 3TOM PsI/Ty: HCIIAHCKHE
MOTHBBI B TBOpUecTBe [[BeTaeBoii M3ydanuch MPEeMMyIIECTBEHHO MPU OIMCAHUH 00Pa30B
Kapwmen u [lon XKyana (Golitsyna, 1986; Broitman, 2005; Kosenko, 2012) u npu ananuze
ee mepeBonoB u3 Denepuxo [apcma Jlopku (Azadovski, 2009; Polilova, 2020). B
HACTOSIIIIEH CTaTbe Mbl MOMBITAEMCSI PACCMOTPETh BCIO M3BECTHYIO HaAM COBOKYIHOCTh
WCIIaHCKUX MOTHBOB llBeTaeBoi, mpocieauB MO BO3MOXKHOCTU HMX JHUTEPATypHbIE
VCTOYHHKH. YSICHEHUE B MIEPBOM MPHUOIIKEHUU COCTaBa ITUX UCTOYHUKOB M COCTABIISET

1enp Hamed padoTel. MBI MPEUMYIIECTBEHHO OCTaBISIEM B CTOPOHE OYEHb BAXKHYIO
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ay[IM0-BU3YaJIbHYIO COCTABIIAIOLYIO HAIIEH TEMBI, CBSI3aHHYIO C MY3bIKOU, )KUBOIIHCHIO,

TE€ATPOM U MY3BIKAJIBHBIM TE€ATPOM.

4.2.1. “Jlon-Kuxom” Muzens de Cepsanmeca

Kak ormeuaror uccnenosareny, peuenuus pomada Murens ne Cepsanreca “Jlon
Kuxot” (1605-1615) B pycckoii KyasType — npuMep Haubosee yCrenHoro ¥ 3Ha4uMoro
BIIMSIHUS UCIIAHCKOM JINTEPATyphl Ha pycckyto (Bagno, 2001). M. I1. AnekceeB oTmeyaer,
910 110 60-X rogoB X VIII Beka pomaH He ObLT MIMPOKO U3BecTeH B Poccum, BHauase B HeM
BUJICTTH TOJIBKO MAapOAUNHHBIN aCIEKT, a C MPUXOIOM POMaHTH3Ma Havdanach puiaocodcko-
scrernueckas uHTeprpetanus (Alekseiev, 1964). B wucmanckoM pomaHe pyccKue
YBUJAEIU HUJACI0 CIACEHMsI YEJIOBEYECTBA M BOCCTAHOBJICHMS YTPAYEHHBIX JTyXOBHBIX
LIEHHOCTE; TeMa JOHKUXOTCTBA CONMPOBOXKJIANA AUCKYCCHU O (DOPMUPOBAHUU PYyCCKOU
MHTEJIJIUTEHLIMY, TTIOSIBUJIOCH JaXkKe MOHSTHE “pyccKoro JoHKUXoTcTBa” (Bagno, 2001).

s LBeraeBoit “Jlon Kuxor” — o0s3arenbHass K MPOYTECHUIO KIACCHKA, YTO
cienyer u3 nucbma B. B. Po3anoBy B 1914 r.: “Acs <...> He unrana [{on-Kuxora, a s
TOJIBKO 3TUM JIETOM ITpowia “I'epos Halero BpeMeHu’, XOTs U MKcalla O HEM COUMHEHUS
B rumHaszum” (Tsvetaieva, 1994-1995, 1. 6: 121). B 1919 r. IlBeraeBa aBakIbl
BO3BpAIIAETCS K UCIIAHCKOMY POMaHYy B CBOUX 3aIMCSX, JEMOHCTPUPYS 3HaHUE TEKCTa:

Camoy6wmiicTBo: lacheté nymm, nmpeBpamaromiascs B repousM Tena. To xe camoe,
kak eciu Obl JloH-Kuxot, ctpycus, mocnan B cpaxenue Canvo-Ilanco — u ToOT
noBuHoBajcs. (Tsvetaieva, 2000-2001, T. 1: 318)

Botock, uTo s kak JJoH-KuxoT co cBoei OMOIMOTEeKOM PHIIapCKIX POMAaHOB, CKOPO
HauHy donner de I’ Altesse (pa3naBaTb TUTYIBL, OyKB. “BbICOYECTBA’’) BCEM — HE JaKesIM
(ubo e ecth nakeu, TaM ecTh CBetocTh!) <...> toBapumiam! (Tsvetdieva, 2000, p. 384)

Ecnu mepBast 3anuch MOXXKeT ObITh HaBesiHA CXEMAaTU3MOM HHTEpIpETalui, TO
BTOpas TpeOyeT 3HaHUS TEKCTa, XOTS MOTUB BO3BEJIIMYCHUS peajbHOCTH (paHTaznmeit —
OCHOBHOM 17151 o0pasa Jlona Kuxora (MENbHUIBI CTAHOBSITCS BeJIMKaHAMU, AJIbIOHCA —
JlynbcuHeel W Tp.) M TaKXKe YKJIAAbIBAETCS B KOHLEMLUIO ‘“TBOPUMOM JIET€HIbI”
Comnory6a.

B 1919 r. cemunernsas nous llBeraeBoii ApuanHa Takxke 3HaKOoMHUTCS ¢ “JloH
Kuxorom™: “A-a! S 3nato — rybepnarop. Oto B Jon-Kuxore — ryb6epnarop!”

(Tsvetaieva, 2001, p. 11). Coycts mects net, B 1925 r, B muceme k E. A. JIsmkomy
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[IBeraeBa mymmBo cpaBHuBaeT ¢ JJonom Kuxorom cBoero myxa C. f. Ddpona, orBoas
cebe ponb Canuo [Tancer (Tsvetdieva, 1995a, pp. 782-783).

XapakrepHo, uTo llBeTaeBa Hepenko BcriomuHaeT CepBaHTeca M TaM, IJE 3TO
HeoOs3arenbHo. Tak, B 3cce “Haranbs ['onuaposa” (1929) npu onucaHuu MCHaHCKOTO
onbiTa xynoxHunsl H. C. T'onuaposoii LlBeraesa numer: “Ha ponune CepBaHrteca, B
Canamanke, [oH4apoBa mpoBoAXT OOJIBIIE TOTYTOa U 3€Ch K€ HaunHaeT “Jlutypruto”
— TpPOMaJHyI0 MHUCTEpHIO 1O 3ambiciay JlapumoHoBa u JlaruneBa, 1o OBITOBBIM
cooOpaxenussMm He ocymectBieHHyw” (Tsvetdieva, 2006, p. 118). BeposrHo,
HCTOYHMKOM 3TOrO 3MH30/a IOCIYKUIM YCTHBIE PACCKa3bl XYIOKHUIbl, HUKaK HE
npoBepeHHbie [[BeTaeBoii: yueba CepBanTteca B yHuBepcutere CanaMaHKu — JIETeH/a,
a ponuics nucarenb B Anbkana-ae-JHapec. Ho nocemenue “poaunsr” CepBaHTeca Ais
[IBeracBOl — BaXHBIM IITPUX, MOBBIIIAIONIUNA CHUMBOJIUYECKYI0 3HAYMMOCTh
nyremecTsus [OHIapoBOA.

Hacxkonbko Baken s LiBetaeBoit “Jlon Kuxot”, mokaseiBaet u acce L[BeraeBoit
“Ilymukun u  IlyraueB” (1932), rne repoii CepBaHTeca OKa3bIBa€TCsi B PpOJIU
pOJOHAYaIbHUKA BCEX POMaHTHUECKHUX repoes: “<..> u Kapn Moop, u I'€n, u Jlapa, u
Mupipy, 1 COOCTBEHHBIN MYIIKUHCKUM AJIEKO — HJIeH, B JyYIleM CIIy4ae — BHUJICHUS,
IlyraueB — xuBOM uenoBek. <...> CpaBHUMBIA TOJIBKO C APYTUM pEaTMCTHUECKUM
repoem, paoToM Bcex pomantudeckux: [lon-Kuxorom™ (Tsvetdieva, 1994e, p. 512-
513).

Jns 1lBeraeBoil poMaHTHKa, POMAHTU3M — Ba)KHEHINAs YacThb COOCTBEHHOM
UACHTUYHOCTH, YTO BHJHO, Hampumep, no ¢uuany cratbu “Jleram”. Crarbs
3aKaH4YMBaeTCs anokpududeckoil kppuiaroi ¢paszoit B. A. XKykosckoro: “Pomantizm —
sto ayma” (Tsvetaieva, 1995b, p. 647). Jlon Kuxor — Onecrsimas WITIOCTPAIHS
MOA0OHOTO POMAHTH3Ma: MMEHHO JUIS HEro AYIICBHBIM MHpP OKa3bIBAaeTCS CHUJIbHEE
BHEIIHUX MaTepHalIbHBIX OOCTOSTENLCTB M MONb3bl. B ctarbe L[BeTaeBoit o Ilymkune
MOSIBJICHHE 3TOr0 00pa3a MOTHBHPYETCS MYIIKUHCKUM clIoBoyrnoTpeOnenuem: “Utd Bce
B3aMMOOTHolIeHue ['puHeBa ¢ IlyraueBplM kak He pblnapckuil poman? Ywucrenmmii,
CKakKeM MOo-MymKUHCKH, noHkuinotusM” (Tsvetaieva, 1994e, p. 523).

Onnaxko, kak ar00e3H0 ykazana Ham A. A. Eropos, o mpanubsiM “CrioBaps si3bIKa
[Mymkuna” (2000) cnoBo “monkumiotusm’ y IlymikuHa He BCTpedaercs, a caM repoit
CepBanreca ynomsHyT onuH pa3: “lon-Kumor benmoropckmii”, — Ttak oOpamaercs

[IBabpuH k cBoeMy conepHuky Ilerpy I'puney. Ot “Zlon-Kumora” I'puneBa L{BeTaeBa
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u npowusBena “moHkumorusM’ IlyraueBa: BbIABIsAs “poactBo” I'puneBa u Ilyradesa,
[IBeTaeBa BBIABISET U “UCHAHCKYIO” OCHOBY 3TOTO POJICTBA.

Bunumo, CepBantec nepeuntsiBaiics L{BetaeBoit u B 1937 . (BO3MOXHO, BCIIyX
JUIsl IBEHAuaTieTHero chiHa) B Jlakano-Ocean, Henaneko ot rpanuubl Ucnanun: “Ho
TaK KaK MHE €I1l€ HY>KHO JIOCTaTh KUTaCKUE KHUTH, a Myp OU€Hb yCTall, YKJIaIbIBaIO €r0
MOKa OJIETOTO Ha TOCTENb, <...> a cama caxych untath JJoH-Kuxora” (Tsvetaieva, 1999,
p. 369). Onpenenenno poman CepBaHTeca 3aHMMal MPOYHOE MECTO B Kpyre UTEHUs
[{BeTaeBoii, B TOM UMcCIi€ U TOTAQ, KO/, IO €€ CI0BaM, peasibHasl (OXBaue€HHAask BOMHOMN)

Vcnanus “npuaBuHynack, a Joke-Mcnanus otonsunynace” (Tsvetaieva, 1994d, p. 329).

4.2.2. “IKusno ecmo con” I1. Kanvoepona u opyeue nepegoovt K. /[. barbmonma

Bunneiimmuv u  Hambosee ONMM3KMM W aKkTyalbHBIM s L[BeraeBoi
MPONaraHnCTOM U MEPEBOAYMKOM UCHIAHCKOM uTepaTypbl Obl1 KoncTaHTHH banbMOHT.
Bo03M0kHO, IMEHHO €T0 BIMSHHUEM 00YCIIOBIICHO ITEPBOE MOSBICHNE UCTTAHCKUX MOTHBOB
B ntod3uu l[BeraeBoil. B 3TOM cilydae BiIUsSHHE NMEPEBEICHHBIX TEKCTOB COYETACTCS C
BIMSHUEM OpUTMHAIBHOM OalbMOHTOBCKOM HWHTEPHIpETallMd HCHAHCKHMX MOTHUBOB,
o0pa3oM camoro mo3Ta W OOpa3HOW cHCTeMO# ero TBopuecTBa. Ho 3HAKOMCTBO ¢
Hcnanueit 6bu10 y LBeTaeBoii He TOIBKO onocpeaoBaHHbIM. [1o Bocmomunanusm A. U.
IIBeracBoil, B nBeHanuarb jeT MapuHa OAPYXKUIACh B JIO3AHHCKOM ITAHCHOHE C
cectpamu-ucnankamu Konuntroit u Kapmen Anryno (Tsvetaieva, 2008, p. 211). Torna
ke ee Matb Mapus AnekcannpoBHa L{BeTaeBa 3aHsAIaCh UCIIAHCKUM SI3BIKOM U IBITAJIACh
YUTaTh UCHAHCKHE KHUTU B opuruHajie. He MCKIIOYEHO, YTO cpeau ee KHHUT ObLTH U
nepBbIe BHIMYCKH 0aJIbMOHTOBCKUX IepeBonoB mecTtu apam llenpo Kanpaepona ne na
bapka (my6mukoBamuce B 1901, 1902 u 1912 rr.), B ToM uncne u “XKusub ectb con” (“La
vida es suefio”, 1635). [Tapadpasoii 31oii 3Byunoii hopmyinsl L{BeTaeBa ykpacuna ¢puHan
OIHOTO M3 PAaHHUX CBOMX CTUXOTBOPEHHUH, HE BKIIIOUCHHBIX B cOopHHKH, — “TIpocHynach
ynmuna...” (1908): “YcHyTb, 3a0bIThCS OB ¢ OTpaHOM TyMOI0, / UTO )KU3HB HAM TPE3UTCH,
a ato — con!” (Tsvetdieva, 1994% p. 11). Crpoku LIBeTaeBoil mepeKkIUKaIOTCS U CO

3HAaMCHUTBIM MOHOJIOTOM CCFI/ICMYHIIO B ICPCBOAC bansMonTa:

Uro xu3nb? besymue, ommoOka.
Yro xn3Hb? OOMaHHOCTE IIEJICHEI.

W nyqmmii Mur ecTh 3a01yKaeHbe,
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Pa3 u3Hb €CTh TOIBKO CHOBHJICHBC,

A cHoBuaeHbs TonbKo cHEL (Calderon de la Barca, 1989, p. 90)

Ora ¢opmyna oTpa3uiach U B M033uU caMoro bameMoHTa, KoTopoii [[BeTaeBa
CWIBHO yBJekamachk B 15-nmernem Bo3pacte (1907-1908). Tak, B coopruke “lopsimue
snanusa”  (1900) msaromy pasgeny “Crpana HeBonu™ mnpenmocnan snurpad  u3
Kanbnepona (“Most Mpiciip — manau’”), a TpeThsi cTpoda cTuxoTBopeHHs ‘“‘PaHeHblit”
m1acut: “EcTb TONBKO MBICITB, €CTh IIPU3PAuHOE MOPE, / S 4yBCTBYIO, UTO 3T KU3HB €CTh
con” (Balmont, 2009, p. 248).

B xonue 1914 r. liBeraecBa Momia BHJETh NOCTAaHOBKY INbechl Kanpaepona B
HOBOOTKpbITOM KamepHnom tearpe A. . Tauposa. Yxe k 1918 1. oHa COBEpILIEHHO TOUHO
3HAET UCTOYHUK 3TOU popmysbl: “JleTckas KHIKKA ecTh: “Bo cHe Bce BO3MOXKHO”, U Y
Kanpaepona eme: “XKusHp ecThb COH”. A y KaKOro-TO O4apOBaTEIbHOIO aHIIMYaHUHA

9%¢¢

<...> “J noxych cnarb UCKIIOUUTEIBHO IS TOTO, 4TOOBI BUIeTh CHBI * (Tsvetdieva,
1994d, p. 448). Bropast yacTh MPUBEACHHOTO Macca)ka MO3HEE OTO3BAIACH B JAUITHUXE
“Con” (1924): “B nmocrenb uny, Kak B JIOXKY: / 3areM, yTo0 BUAeTh CHBIL...” (Tsvetdieva,
1994b, p. 245).

Bo3MoxHO, uMs reporHM cTUX0TBOpeHus bansmonTa “Anura” (1903), “ncnanku
CTPOMHOM ¢ TOpALIMMHU IMa3aMu”, K KOTOpoil repoil obpamaercs: “Anita! Adorada!”
(Balmont, 2009, p. 150), koCBEeHHO CKa3aloCh Ha omepanusx ¢ uMmeHeM AHu Kamux
(Annbl CamoiinoBusl Kanun, 1896-1984), rumuasuueckoii noapyru cectep LiBeraeBbix.
B nocsmenHom eit ctuxorBopenun “Onbpouka B 3ane” (“Beuepnnii annbom”, 1910)
ckazaHo: “U B cyMmepkax 3UMHHMX HaM BepuJOCh BiacTd / EAMHCTBEHHOH, cTpaHHON
napeBusl Auuthl” (Tsvetdieva, 1994a, p. 55). Kak yrtBepxkmaer A. U. IlBeraesa,
CTUXOTBOpeHue O0buT0 Hanucano B 1908 r. mocie npocnymuBanus “Tanma AHUTPB U3
ctoutsl J. I'pura “Tlep ['tont” (Tsvetdieva, 2008a, p. 265). AHUTpa B OTHOMMEHHOH ITbece
I. U6cena — nmoun Boxas OenynHOB, M AHs KanuH, Takum o0pas3om, mpoenupyercs Ha
o0pa3 10KHOM 1apeBHBI, HO L[BeTaeBa aenaer U3 “MaBpPUTAHKU HCHAHKY, HCIOIb30BaB
WCTIIAHCKUH YMEHbUINTEIbHO-TacKaTenbHblii cypdurc (cp. Konumrra — or Konua,
KoHncencboH), BO3MOXKHO — 11071 BiIMsiHMEM babMoHTa.

[luk yXe HECOMHEHHOro BIHWsSHUSA HcIaHCKUX MoTHBOB K. banbmoHTa Ha
[IBeraeBy mpuxomutcs Ha 1919 r., xorma Obuta Hamucanbl mbeca “TlpuxiroueHue” u

cruxorBopenue “bampmonTy”. B 310 Bpems LlBeraeBa MHOrO OOIIAETCS CO CTapIIMM
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II03TOM, UM B €€ 3alUCHBIX KHIKKAX MOSABJSIIOTCS 3alMCH O Pa3jIM4YHBIX CHHKETax
HCIAHCKOTO TIPOUCXO0XKICHUS.

B nmeece “Ilpuxitouenne” (1919) neicTByIOT TpH HUCIIAHCKUX NEPCOHAXA: TOCOJI
WCIaHCcKu, 1-i ucnaunen, 2-i ucnanen (mocjieIHue 1Ba — MapuoHETKH). Bmecre ¢ HuMu
B TEKCT MOMNAJAIOT U TaKue MCIAHCKUE peajiM, KaKk MaHTHINH, Kabalaepo U TUaaibro
(uBeTaeBCKOE HAMMCaHUE CIIOBA udanbeo). VICaHCKHWE MEpPCOHAXKU HANENAIOTCA U
XapaKTEPHBIMU “UCIIAHCKMMM~ YEPTaMU XapakTepa.

B ctuxorBopenue “bansmonty” (1919) orpaskena mo60Bb anpecara k Mcnanuu.
Hns cBoero mocesimieHusi l[BetaecBa BbeIOMpaeT 4-cT. XOpel, KOTOPBIM HEPEIKO

UMHUTHPYETCSI UCTIAHCKUN CHIIITA0MYECKHNA 8-CIIOKHUK:

JInme kaM30I1 TECHEE CTSHYT:
Tonomaem kak MCHaHIBI.

Byner nam otBeT y BXona

B Paii, nox nepeBLieM MUHIAIBHBIM:
— Haps! Ha nupmectse Hapona

lonomann — kak rupansro! (Tsvetdieva, 1994a, pp. 493-494)

“T'onoganu” — moYTH aHarpamMma ‘‘Tugansro”’. Tak (Maanbro) MMEHOBAJICS
OeaHeHIIMKA CIOW MCMAHCKOTO ABOpsiHCTBA. Hambonee W3BECTHBIM JIMTEpATypHBIM
IIPEICTAaBUTENIEM ITOM COLMaIbHOM Npocioiiku sBisgercs JloH Kuxot. JlokyMeHTanbHbIM
KOMMEHTapHEM K CTUXOTBOPEHHMIO CITY>KHUT 3amKch LIBeTaeBoii, cienanHas B HosOpe 1919
r.. “banbMOHT — B XEHCKOM <...> IUIaTKe — B TOCTENH <...> psjaoM OIromaIe c
KapTOLIKOH kapeHo! Ha KodeitHo# ryme: <...> I nepesen Lllennu, Kanpnepona <...>

Janbiie ocraercs ToiabKo rononHas cmepts!” (Tsvetdieva, 2000, pp. 15-16).

[ocne yerBepToii cTPOdBI B TEKCTE N3HAYAIBHO OBUTH CTPOKH:
Uro k! — A Bc€ K YyMHYIO 4emsiib

B cTpaxe nepkuT, Kak aepxaina,

OTTonbIpeHHast 4YeI0CTb

Bceex ... Ockypmana. (Tsvetaieva, 1994a, p. 614)

Ockypuai (DcKopuait) — UCIAHCKHUMA JBOpPELl, IO COBMECTHTEIHCTBY MOHACTHIPh
u pesuneHuys kopoid Menanun @ununmna 1. [Tocne cmeptu @ununma I ero npeeMHuk
Oununn I npukazan nocTpouTs KpUNTy-ycblnansHuny, a @ununn IV usgan ykas o Tom,

4yT00BI B DCKOpHAaJie Hayallu norpedars ucraHckux MoHapxoB. B. E. barno ormeuaer, uto
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PYCCKHE IMyTENIECTBEHHUKH BHJCIN B DCKypHase HpexkJe BCEro MpayHylo TPOOHHILY
ucnaHckux kopoisei (Bagno, 2004). B mponyck uaealbHO BIMCHIBAETCS JIBYCIIOXKHOE
CJIOBO C yIapeHHeM Ha BTOPOH clior (Lapeii, Biaablk, KHsa3el): “OTTomnbIpeHHas 4Ye0CTh
/ Beex <smaapik> Ockypuana”. Peub maer o ['abGcOyprax, oOnamaBmIuX yKa3aHHOM
MOPTPETHON 4epToil, momyumBIIeH JmoOHUMUYecKoe 3HadueHue (“TabcOyprekas
YeIoCTh”).

Ilo3guee, 29 urons 1924 r., xak ormeuaet I. b. BaneukoBa, [IBeraeBa 3anumieT B
anobom E. A. Jlaukoro mnepeBeieHHYI0 bBamTbMOHTOM HCHIAHCKYIO —IECEHKY,
nepeBeneHHy0 6ensiM 4-cT. XopeeM (Vanechkova, 2006, pp. 187-188). B. C. Ilonunosa
oOpatuia BHUMaHue Ha To, uTo B “[loBectn o Coneuke” (1937) LiBeraeBa nmpouuTupyet
TaK)K€ HCHAHCKYI0 Konny (pa3HOBHIHOCTh HApOAHOHN mecHH) B mepeBone banbMoHTa
(Polilova, 2020). Takum obpa3zom, He onuH Kanpaepon B mepeBone bambmonTta Obu1
u3BecTeH LBeTaeBoii, HO ¥ HapoaHble TecHU. B nepuon yBieuenus temont Jlona Xyana
(1917) IlBeraeBa Mormna 3auHTEpecoBarbes U nbecoil Tupco ae Monuna “CeBUibCKul
obonbcTuTenb, UM KaMmeHHBIN ToCTh” B mepeBone bambmonTta. Ilo3nuee, B “CioBe o
banemonte” (1936) ona ynomsHer Tupco ne MonuHa cpenu aBTOpOB, IEPEBEICHHBIX
II03TOM ‘‘CO BCTYIHUTEIbHBIMH OYepKaMu U npumedanusMu’: “Kanpaepon — 4 toma —
1400 crp<anuir> <...> Jlone ne Bera, Tupco ne Monuna” (Tsvetdieva, 1994d, p. 276).
3nakoMcTBO L[BeTaeBoii ¢ mepeyncIeHHBIMU aBTOpPAaMH BIIOJIHE BEPOATHO, HO TpeOyeT

AOMOJHUTCIBHOI'O U3YyYCHU.

4.2.3. Ilpouszseoenus Cs. Tepesvl Asunvckoii

[IpeanonoxuTenbHO MOKHO T'OBOPUTH O 3HAaKOMCTBE L[BeTaeBoM ¢ TBOPYECTBOM
Cs. Tepe3bl ABumibckoil (1515-1582), ucnaHckol MOHaXMHU OpJ€HAa KapMEJIUTOK,
MHUCTHKA M TI03Ta. L[BeTaeBoil HaBepHsKa ObljIa U3BECTHA U CKYJBNTYpHAsT KOMIIO3HIIUS
“Okcra3 cBiaroi Tepessr” (1645-1652) k. JI. bepHuHu, 3amevarneBlias OIUH U3
CIO’KETOB ITMCATEJIbHULIBL, OTpa3uBIIMiica U B mosMme L[BeraeBoii “Ha Kpacnom Kone”: “U
BXOJIUT, U BXOAUT CTabHBIM KombeM / Iox neByto rpyas — nmyu” (Tsvetaieva, 1994c, p.
22). CroeT 3TOT KOppECTIOHIUPYET C MOMYIISIPHBIM B MKOHOIIMCH MOTUBOM IIPOH3EHHOTO
cepauna Ooropoauiel, BocxomsmuMm K cioBaM Epanrenucra: “Tebe Camoil opyxkue

npoiaer agymy...” (JIk. 2:34-35).
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IIBeraeBa nucana o CB. Tepese [lactepnaky B 1931 r.: “S 3Ha10 TONBKO OHY
cuacTiuByro JI000Bb: bertunbl k ['ére. bompmoit Tepessr — k bory. besoTBeTHy!0.
besnanexnyro. besz momexu npuemmonieii pyku. Kak B mpopsy” (Tsvetdieva y Pasternak,
2008, p. 535). Bo3amoxno, o6pa3 CB. Tepesbl (“‘cTpacTHON” MOHaXWHH) MOBIUSI Ha
[[BETaeBCKOoe BocmpusiThe MapuanHbsl Anbkodopano, a TOYHEe — MPUITUCAHHBIX €e
aBropcTtBy “Tlopryramsckux mucem”, (paniry3ckoro smnuctossipHoro pomana XVII B.,
co3nanHoro I JK. T'mileparom u nepeBeneHHOro Ha HeMeUkHMi s3Ik P. M. Puibke.
Hctopuyeckun Anbkodopano Obula MOPTYTaJlkoi, HO B I[BETAEBCKOM BOCIPUATUH OHA
ocrtaercs ucnankoil. 13 cents0ps 1928 r. Lseraesa numet H. I1. I'ponckomy: “Kuura ne
T0O0BHUIIBI, a T00AIeH. Most KHUra — eciin OBl 51 He Ucana CTUXH. Jlyma Ju Thl XOTb
pas, uuTasi, YTO OHa C HUM — Jiekana <...> A Befb Toxe OblT — mepBbIi pa3! U mye,
gyem XuomH <...> MOHAIIIKA! HNCITAHKA! Ho Bce cropaer, uucrora mnemia’
(Tsvetaieva y Gronsky, 2004, p. 119).

4.2.4. Maxcumunuan Bonowun u Enuzasema /[mumpuesa

Mpl yxe ckazanu o balbMOHTE Kak IEpPEBOAYMKE U OTYACTH 3aTPOHYIIN
HEOOBATHYIO HCIAHCKYyI0 T€My B €ro coOCTBEHHOM TBopuecTBe. IlepeBomunmieii c
ucnaHckoro O0puta 1 Enmsasera JIMutpueBa, u3BecTHas Mo nceBqoHnMoM YepyOuHa ae
labpuak. Kakx wu3BectHo, lIBeraeBa mnepenuceiBajach ¢ mnocienHeit, a B 1910 r
cONMM3MIach U C JPYyrdM Y4YacCTHUKOM 3TOM Muctudukanmm — M. A. BojommuHbIM.
Kpeimckuit  Kokrebenb oOkasajiicsi MeCcTOM, TA€ HCIAHCKUE MOTHUBBI HEPEIKO
WCIIOJIb30BAJIMCH JJISl IUTEPATYPHBIX U )KM3HETBOPUECKUX UI'P U PO3BITPHILLIEH, B OHOM
u3 KoTopbix npunumana ydacrue E. 5. Ddpon (Tsvetdieva, 2008a, pp. 399-400).

JlureparypHoe BiusiHUE UCTTAaHCKUX MOTUBOB M. A. Bonommuna u Y. ne ['abpuax
TaKke MOIVIO OTpa3uThes B TBopuecTBe M. I[BetaeBoii. B ctuxorBopenun “Ilnennuna”
(“Beuepnmii ansbom™, 1910) omucana wHbaHTa, TOMsImascs B ODcKypuame. Tekcrt
HAIlOJIHEH UCIIAaHCKUMHU peausiMU B pUMEHHOM MO3UIMU: DCKypHa-Xopas, OangaxuH-
MaHJOJIMH, BUHbETHI-KACTAHbETHl U Ip. BoJOMNH BOCHEN Ha3BaHHBIA MHCTPYMEHT B
ctuxotBopenun “Kacranbersr” (Uroms 1901), nanmcanrnom B Banpnemose (Maiiopka),
pu 3TOM y Hero noma Obutn kactanbeThl W3 Cesunbu (Tsvetdieva, 1994d, p. 201),

ynoMmsiHyThle L[BeraeBoit B ouepke ‘“Kuoe o xkuBom” (1932). A.U. llBeraesa
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BCIIOMMHAET, Kak M. Bosommn unTan uMm c cectpoii cBoe cruxorBopenue “Kacranpersr”
(Tsvetaieva, 2008a, pp. 580-581).

B “JKuBoe o xuBoM” LBeTaeBa yka3plBajia U Ha psii CBOUX NEPEKIMYEK C TOI3UEN
YepyOunsl ne l'abpmak. B 1ByX CTUXOTBOpEHHSIX IOCIIEAHEH BCTpedaeTcss o0pas
uHdpanTtel. Hapumep, B ctuxotBopenuu “IIpopok” (1909-1910): “Mepriaiu Ham co CTEH
cusiabeM OnennbiM / MHdanT Benackeca tsokensiit menk (de Gabriak, 1999, p. 89). B
cTuxoTBOpeHuu “Cepblii CyMpak OeCpUIOTHEH. ..” 00CTaHOBKA M HACTPOCHUE UH(PAHTHI
HAIIOMHMHAIOT 1IBETA€BCKUE, 0COOCHHO B (PMHAJBHBIX CTpoKax: “brenupiil 1uk 60nbHON
uHdpantel / B cepoit mmie” (de Gabriak, 1999, p. 78).

C xokreOenbckoli 0OCTaHOBKOM CB3aHO W cTUXOTBOpeHHe “Cepiie, IiaMeHH
karpusHei...” (1913), B koTopoM MOSBISAETCS 1 MOTUB “HCIAHCKOro 3amka’: “XKu3Hb
nofo6Ha kopabdmto: / Uyte ncnanckuii 3amMmok — mumo!” (Tsvetdieva, 1994a, p. 179). B
MOATEKCTE — BOCIIOMHHAHUS O CBaJcOHOM IMyTemecTBHUH ceMbu DPpoHoB B 1912 1. Ha
Cunmnmmro. B muceme k Bomomuny ot 1 ampens 1912 ., C. 5. DdpoH cpaBHHBaeT
Cunmmiro ¢ KpbiIMOM M ynmomMuHaeT HcmaHckue 3aMku: “CHLMIMS BO MHOIOM
HarniomuHaeT Kokrebenb. <...> MHOro pas3BajJiH HCIAHCKUX U TEHYE3CKUX 3aMKOB”
(Tsvetaieva, 1999, p. 129). Mcnianckue 3aMKH yIIOMUHAIOTCS He cinydaitHo. KoponeBcTBo
Cununust 1Ba croietusi ObUI0 BHIle-KoponieBcTBoM Mcemanuu (1515-1713), a cBs3b ¢
KpriMOM noguepkuBaeTcsi NOTOMY, 4TO caM BoJIomMH HEOIHOKPATHO OTMEYal CXOJCTBO
Kpeima u Ucnanuu (barno, 2004). Bcrnen 3a oOpa3oM HCIMAHCKOTO 3aMKa CIEAYET
anTtuTe3a: “Bee, uro HeocymecTBumo, / S cama ocymectsnio”’ (Tsvetdieva, 1994a, p.
179). “Ucnanckuii 3aMOK” — o00pa3 MeUThl U JIOKaJIbHAs KOHTEKCTyalIu3alus
“BO3IYLIHOTO 3aMKa’, OTchuIatomias k oopazy UepyOuns! ae ['abpuak kak moposxaeHUIo

napsimero B Kokreberne qyxa TBOpYecTBa.

4.2.5. I1. I Aumoxonvcxuu, O. Yauinwo u K. Cano

B nmexabpe 1917 r IlBeraeBa 3HakomMutTcs ¢ akrepom u modtom II. T.
AHTOKOJIBCKMM, aBTOPOM IbeChl Ha HcmaHckuil ciokeT “Kykma undanter” (1916),
HanMCcaHHOU 1Mo MoTHBaM pacckaza O. Yaiinena “/lens poxnenus uadanter’ (1888). B
MbECe BCTPEUaeTCs psijl ucaHCcKuX MOTHBOB (I'penana, nadanTa, KOCTPHl HHKBU3HIINN ).
Bcekope u B mbece “Kamennsiii anren” (1919) LlBeraeBoii B permnmke Awmypa,

o0paleHHO K TOPTOBILY-€BPEI0, MEILKHET TOT K€ “UCTIAHCKUIT” MOTHB: “<...> CMOTpH,
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cTapuk, 4to0 Tak xe / He mormotmi Tebs oroHs koctpa / CBaTelmeld WHKBU3UIIUNA
(Tsvetaieva, 1994c, p. 431).

B pomu wunpanTtel L[BeTaeBoil 3amOMHHIACH AaKTpUCA AaHIIO-UTAIBSHCKOTO
npoucxoxaeHus C. . Tomnunen (1894-1934), xoropoit LlBeTaeBa mo3aHee mocBATHIA
CBOE caMoe 0OJIBIIoE MPO3anvecKoe COUMHEHNE — MPOLUTHPOBaHHYIO BhilIe “IloBecTh
0 Coneuke” (1937). Oanaxo B rukie “Cruxu k Coneuke” (1919) lNonnuaeit nossnsercs
He B BHJE MH(]aHTH, a B Oojee MPHUBBIYHOM Ui ATOTo mepuoma obpase Kapmew,
KOTOPOMY COOTBETCTBYET U “OTHEHHas” MeTa(opHuKa MO3THEHIIIETO OMMMCAHNUS:

[Tepemo mHOU MasieHbKast neBouyka. 3Hato, 4yto llaBmukmaa WHpanra! <...> ¢
IBYMsI OTPOMHBIMHM YEPHBIMU IJIa3aMH, C MBUIAIONIMMHU LIEKaMH. <...> >KHBOM MOXap.
<...> JIBe YepHBIX KOCHI, OIHA Ha CIHUHE, Apyras Ha TPyId, TOYHO OJHY KOCTPOM
oTOpocuiio. M B3MIs11 U3 3TOTO MoXKapa — TaKOTO BOCXHUILEHHS, TAKOTO OTYASIHUS, TAKOE:
6otoch! Takoe: mro6mio! (Tsvetdieva, 1994d, p. 298)

Hogas Bepcus Kapmen, Bnoxnosnennas C. S. Tommneit, — “curapepa”. O6pa3
“curapepsr’” LlBeTaeBa 00bsACHsIIA TaK: “<...> reorpaguueckas UCIaHOYKa, HE OTNEepHasl.
VrnuuHas ucnaHovka, pabOTHUIIA HAa curapHoi ¢abpuke. 3aBepTH €€ BOIYKOM MOCPEan
CeBurIibcKoi mioniaam — M craHeT — cBosi. Hemapom s <...> cropsia u cpasy Ha3Basa
ee B OJHMX U3 MEPBbIX CTUXOB K Hell: “Manenbkas curapepa!”™ (Tsvetdieva, 1994d, p.
329). B nenom “curapepa’ U3 LIBETa€BCKOIO LIUKJIA BIIOJHE COOTBETCTBYET THILy KapMeH
B YaCTH CBOOOIHOW JIOOBH, HO JIMIIEHA “POKOBBIX” M “TyOHTENBHBIX~ UYEPT CBOETO
MPOTOTHUIIA. DTO KaK ObI CMATYeHHbIH BapuaHT Kapmen — ¢ mpumeckio “UH(paHThI”.

Eme onun ucnanckuii moaTekcT kK obpa3zy Coneukn — meBuna Koncysna us

ogHouMeHHoro poMana JKopx Canp, ncriaHCKas IbIraHKa “‘MaBpPUTAHCKUX  KPOBEH.

4.2.6. Bukmopuen Capoy u I peiic Aeunap

B cruxorBopenun IleraeBoit “Kommyuws” (“Beuepnmii ampbom”, 1910)
BOCCO3/Ia€TCS MHUp 3allaJJHOTO KaTOJIMYECKOTO “‘CPEAHEBEKOBbS’: PHILAPU, KOJIJIYyHbH,
CKUTaeMble Ha KocTpe ab0aramu, jeraroue “nyHHble” KOHH U 37b(bl. CBs3b ¢
UCINAHCKUMU MOTMBAMM — HE MpsMas, a PEKOHCTPyUpyeMas, HO IIO3HEE OHa
IIPOSIBIISIETCSL B BapUaLUsAX HUCXOAHOTrO crokera. Motusbl “KonnyHpu” BapbUpYyHOTCS B

ctuxorBopeHud “Onu u Ml (“Bommeonsrii ponaps”, 1912):

I'epounu ncnanckux npegaHuit
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Ymupanu, moos... <...>
[ToToMy, KaK UCITAHCKHUE JICBBI,

Mer He THOHeM, 1r00s1, Ha KocTpe. (Tsvetaieva, 1994a, p. 100)

B “Konnynse” llBetaeBoil BeposTHO BiausHue “Kacranber” Bonommza, Taxke
OHHMM W3 MCTOYHUKOB 00pa3a MOXKET ObITh OJHOMMEHHOE CTUXOTBOpeHHe bambMoHTa
“Konaynes” (“Tonbko mo60Bb”, 1903). OHO HanmucaHO TeM ke pa3MepoM U cTpodoit (6-
crumre Am43 ababab). bannana mocssiieHa reporo, KOTOpbIH oThan ce0s BO BIacTb
KOJIIyHbU U HAIlleNI cYacThe B ee “mipaBauBoM oOmane”. Ho B Tekcte baibMoHTa HET HU
a00aroB, HU KOCTPOB, HHM 3aTOYCHHUS KOJJIyHbU, HH phinaps. Haubonee “ncnanckas”
4acTh MOTHUBOB ITpUBHEceHa L[BeTaeBoii (MOXKeT OBbITh, 110 ACCOIUAIINY C IPYTHMH, Oosee
“ucnaHckUMuU’ TeKcTamMu banbMoOHTa) U3 OIHOMMEHHOM mbechl Bukropsena Capay
“Konnynes” (“La Sorciere”, 1903). B. A. IlerpoB nucai, yto LiBeraeBa Kynuia OuiieTs
Ha Bce npencrasieHus ¢ Capoii bepaap B 1908 1., 1 HET COMHEHMSI, UTO C ITUM CIOKETOM
ona Opu1a 3HakoMa (ITerpos 2002: 74). B cBoeit “Konaynne” [{BeTaeBa BoCIOIb30BAIACH
MOTHBAaMH CTPACTHOH >XCHIIMHbBI, OOPEUEHHOW Ha COXOKEHHME, W JIIOOBU HCHAHCKOTO
pBILAPA-TIOPEMILMKA, TPEOA0JIEBAIOIIEH PETUTHO3HbIE ITperpaabl. CHOKET 1IBETAEBCKON
“Konnynsn”, cioxuBluiics u3 cuHre3a AByx “Komnynuit” — banemonta u Capny,
OTKJIMKHETCS MO3[JHEE B CTUXOTBOPEHUN “ANMeEK-Tyapy3uM — J1ojuHa po3...” (1916) n
B nunrtuxe “Kapmen” (1917).

CIOKEeT CTHXOTBOpEHHs ‘‘AWMEK-ryapy3uM — JonuHa po3...” (18 ceHTsOps
1917) ocHOBaH Ha MCTOpPUU MpeECIENIOBaHUs €BpeeB B Nepuoa PexoHkucThl. B Tekcte
BCTpEUAETCs Psi/I SBHO UCMIAHCKUX 00pa30B (McmaHckwii rpan, Caparocca), © MOTHBOB,
o0oratuBIIMXCA “MCIMIAHCKUMHM~® KOHHOTAllMSAMU B TBopuecTBe L[BeTaeBoil (MOHaXx,
koctep). Caparocca Kak MeCTO JEHCTBHS MOXET OBITh aCCOLMATUBHO CBS3aHA C
rotuyeckuM pomanoM fAHa [Toronkoro (1761-1815) “Pykonucs, Haitnennas B Caparoce”
(1797-1815). Poman Hanncan Ha (hpaHIly3CKOM U OXBaThIBaeT UHTepecyomue L{BeTacBy
teMbl (HamoneoH, 1piranckuit Tabop, KOJIT0BCTBO).

Pamounass ¢alyna CTUXOTBOpEHHs CBfi3aHA C BOCIIOMUHAHHUSAMU Te€post O
IIPOYUTAHHON B CeMb JIET KHHUre ‘“AiMek-ryapy3um’”, uyTo nepeBoaurcsa LlBeraeBoil ¢
uBpuTa Kak “JlonmuHa po3”. LleHTpanbHBIN CIOKET MyHKTUPHO Hu3naraer ¢Galymy camoi
KHUTH B BOCHIPUATHU peOeHKa. B COOTBETCTBHM ¢ pOMaHMUECKHUM CIOKETOM HMCHaHCKHUNA
rpann u3 Capazoccol BIOOISIETCA B €BPEHCKYIO JAEBYIIKY, JOOPOBOJIBHO OTKA3bIBACTCS

OT XpUCTHAHCTBA palkd HCC U BMCCTC C HCIO rmorudacT Ha KOCTPC MHKBU3UIIHUHU.
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OcraBasicb BepHOM CBOEM MOITHYECKOM KoHIenuu, llBeraeBa, onHaKo,
JIOMyCKAaeT HECKOJIbKO OMIMOOK HCTOPHUKO-(DUIONIOTUYECKOTO CBOWMCTBA. “AMMek-
ryapy3uMm”’ — HcKaxkeHHoe “Omek a-apazum’’ (““Emek ha-Arazim”). Ho 3Ha4uuT 310 He
“monmuHa po3”, a “monuHa KeapoB”. Peub MAET O poMaHe aHIIMHCKOM MUCATETbHULIBI
HCTaHCKO-eBperckoro mpoucxoxaenus I peiic Arumap (1816-1847) “The Vale of Cedars,
or the Martyr” (“lonuna xeapoB, wiu Myuenuk”, 1835, onmybnukosan B 1850). IIpenku
Arunap 6exxanu u3 Mcnanuu B XV B. B [lopryranuio, a 3arem B Auruio. CeMuieTHHi
repoil CTMXOTBOPEHUS UUTAET ATy KHUIY Ha UBpHUTE. [[OHMMaeT 1M OH, YTO YUTAET
NepeBoJ], HEM3BECTHO, HO, HECOMHEHHO, UTO UMeeTcs B BUy nepesoxa A. I1I. dpunbepra
(“Emek Hoarasim”, Bapmasa, 1875), 4pe3Bbl4aifHO MNOMYJISApHBIA Yy eBpecKoro
roHomectBa Poccun. JleiictBue pomana pazsuBaercs B Mcnanuu XV cronerus. OnucaHsl
OelcTBUSL €BpeeB, IMpeclelyeMbIX WHKBU3UIUEH, W J1000Bb, IPeoaoieBaromas
PEUTHO3HYIO PO3Hb.

Po3pl BMeCTO KenpoB MOSBHUINCH, BUAMMO, B PE3YJIbTare MNapOHUMUYECKOU
aTTpakLMU BTOPOM YacTH clioBa “Tyapy3um’ ¢ HeMeukuM Rosen (po3sl) ¢ mocnenyomen
JIOKHOM ATUMONIOTH3aIel yepe3 uauuickyto ¢pamunmio Posenrans (Rosenthal), kotopast
Y O3HAYaeT “‘oNMHa po3”. DTO MOATBEPKIAETCs Oosee MO3AHIM MUCbMOM LIBeTaeBoii k
Apuagne YepnoBoii ot 1 ampenst 1925 r.: “Cnacubo 3a cBenenust o Poszenrane (mo-
eBpeicku: “AlMek-ryapy3um’”) <...>y MeHs CTUX Takoi ecTh (1916 r.) — npopouecTso,
HeT — npenuayBcTBue Pozenrans. (3Haer mu oH, uyTo OH Aiimek ryapy3um?)” (Tsvetdieva,
1995a, p. 672). JI. M. Po3enraib, 0 KOTOPOM UAET pe€db, HE UMEET HUKAKOTO OTHOIICHUS
K co3laHuio ctuxoTBopeHus: l[BeraeBoit, HO damunmio Po3eHTansb eif, kKOHEYHO, ObLIa
U3BECTHA.

B03MOXXHBIM ITPOTOTUIIOM MaJIbUMKa, YUTaTes poMaHa ['peiic Arunap, siBisercs,
npennonoxutensHo, H. A. ITnynep-CapHa — mosbeckuil €Bpei, KOTOpOMY MOCBSILIEHO
MHOkecTBO cTtuxoB LIBeraeBoit 1916-1917 romos. OT HEro WM OT APYroro 3HaKOMOTO,
CrocoOHOTO YUTaTh Ha UBpUTE, L{BeTaeBa momyymiia npeacTaBieHHE O CIOXKETe, KOTOPBIN
UHTEPIIPETUPOBAJIA II0-CBOEMY, NPUYEM B YXKE H3BECTHOM HaM KY€ — B JyXe

“Konnynsn” Bukropsena Capay.
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4.2.7. Ilpocnep Mepume, A. C. Ihywkun, C. A. Ilapnoxk, A. A. ok u op.

Bausnue Ilpocnepa Mepume u ero Hosemubl “Kapmen™ (1845) Ha TBopuecTBO
IIBeTacBOi1 HE BBI3BIBAET COMHEHUN, YTO HEOAHOKPATHO OTMEUYAJIOCH UCCIIEN0BATEISIMU.
He Bce nomusT, onHako, uto Mepume obparancs u k jerenae o Jlon Xyane B HoBesie
“ymm ynctmnuma” (1834). Cuctema 06pa3oB MepruMe TECHO CBs3aHa C MYIIKHHCKOM,
u, xora y Ilymkuna Her repounu no uMmenu Kapmen, y Hero ects nmo3ma “Llpiransr”,
KOTOpasi MOCTYXHJa OJHHUM W3 HMCTOYHHMKOB HoBeiel ‘“Kapmen”. IlBeraeBa 0co6o0
BbIIEJISIA 3Ty TI0AMY B ITyIIKMHCKOM Hacieauu: “Moii nepsbiil Ilymkun — “Llpirans:’”.
<..> s BmoOnena — B “Llpiran”: B Aznexo, u B 3emdupy, 1 B Ty Mapuyiy, u B TOro
L[bIFaHa, U B MEJBEAS, U B MOTUILY, U B CTPAHHBIE CJI0BA, KOTOPBIMH BCE 3TO PacCKa3aHo”
(Tsvetaieva, 1994e, pp. 65-66). Takum ob6pazom u y Ilymkuna ects Tun nporo-Kapmen
(Mapuyna, 3em¢upa) Bkyme c oOpasom Jlona I'yana. Ilo3gHee o0a mnepcoHaka
NOSBJIAOTCA Uy biioka, u 'y L{BeraeBon.

Bnepsbeie orcbuika k onepe JKopxka busze “Kapmen” (1875) Bo3HuKaeT B

cruxorBopenuu LlBeraenoii “Illapmanka Becnoit” (“Beuepnuii ansbom”, 1910):

He yxogut mapMaHIIMK clienoi,
JlerkuMm BeTpOM KoIleOIeTCs TOpa,
U cmensiercs: “Tloit, nTruka, moi”™

Hep3kum Be13oBoM Topeanopa. (Tsvetadieva, 1994a, p. 36)

Nwmerores B Buay KymieTtsl JckamMuibo “Topeanop, cmenee B 6oit!..” (B Poccun
orepa He CXOJIMIIa co CIeHbl, HaunHas ¢ 1885 1.). Ha mepBom 1utane 31eck kak Oyaro Tema
WCIIAaHCKOW KOppHUAbI, HO it [[BeTaeBoii, KOHEUHO, BayKHA CTOAIIAS 32 STUM JHOOOBHAS
KOJIJIU3HUsI, B CBA3U C KOTOPOM MOTHUB IITUYKH CTAHOBUTCSI KOCBEHHOW OTCBIJIKOM K apuu
Kapmen “Y mo0BH, Kak y NTAlIKH KpPbUIbA...”, MEPEKIUKAIOMIAsACA CO CTPOKAMHU
nymkuHekuX “Llpiran” (““...BombHee NTHULBI MJanocth; / Kro B cumax ynepxarb
mo60Bs?” (Pushkin, 1977, p. 163).

HecMoTpss Ha MHOXECTBO NPOM3BEACHUM-IIOCPENHUKOB, B ciaydae ¢ KapmeH
I{BeTaeBa JEMOHCTPUPYET U HECOMHEHHOE 3HAKOMCTBO C IIEPBOMCTOUYHUKOM. [10 MbIcH
1103Ta, CO3JaHHbIN MepHuMe NepCOHaK CTajl HACTOIBKO PEAIbHBIM JUIsl YUTATENS, YTO CaM

aBTOp OTOILEN Ha BTOPOM IuIaH: “Mepumd Tak yBepus Hac B KapMeH, 4To nepecraiu

Beputh B Mepumd” (Tsvetaieva, 2000, p. 160). B Bocnpusatuu L[BeraeBoit Kapmen —
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ayTeHTUYHBIA MCIAHCKUM o0pa3, XoTs B McmaHMM OH TakUM HE BOCIPHUHUMAETCS
(xapakTepHa W pa3HMIA YIapeHUH B MCIaHCKOM HMMeHM KapmeH um B pycckoM
MIPOM3HOLICHUN UMEHHU (PaHITy3CKOTO IEPCOHAXKA).

B ctuxorBopenuu “CrsiT TpeoTKu U rnebl cocenoBsl...” (1915) Kapmen BriepBbie
Ha3BaHa MO MMEHU. TeKCT HaroJHEeH UCIAHCKUMHU oOpazamu: “MoHaxu”, “Opaciers”
(arpubyT upiran), craryst boropoauusi, Kopnosa, ponran. T. CraByTckas cooOuaet, 4to
CTUXOTBOpEeHHE OBUIO HamucaHo B Mamnopoccun, B ceneHuM baHHOe (HBIHE T
CasaToropck) y nogHoxus CBATOrOpCKoi 0OMTENH, Ha3BaHWE KOTOPOU MOITIO HAaIIOMHHTh
00 onHOMMEHHOM MOHAacThIpe B IIckoBcKoit rydbepHuu, rae 6bu1 noxoponeH Ilymkus (cp.
B 3cce “Haramus Ionwapoma™ “...IonwapoBa — k Jlanckomy, Ilymkun — B
Casaroropckuii MoHacThIph” (Tsvetdieva, 1994d, p. 86)).

Tam xe C. 4. IlapHok numer ctuxorBopenue “XKypasnu notsHynu k rory” (1
aBrycta 1915 1), B KOTOPOM BOCIPOU3BOAMT OCHOBHOH MOTHUB CTHUXOTBOPEHUS
Bonommna “Ona” u nexcudeckuil psi u3 ctuxorBopenus L{seraesoii (“nmokon”, “monax”,
“Kapmen”) (Slavutskaya, 2011). Ilpumeuarensno, uro KapMen — mocrnenHee cioBo B
000UX CTUXOTBOPEHHSX.

B noa3un [lapHok BcTpedaroTces u Apyrue ucrnaickue Motusbl. B Tom xe 1915 1,
o BociomuHaHusAM A. WM. [[BetaeBoii, B oTBeT Ha npockOy M. U. 1[BeraeBoii mpouecTsb
mobumoe cruxorBopenue Ilapuok mpouna “K demy y3op pacieuuBars mectpo?..”
(1912) na Temy “bonepo” (Tsvetdieva, 2008b, p. 415). BepositHo, uMeeTcss B BUIY
“bonepo” JI. Munkyca u3 Oanera “Jlon Kuxor” (1869). A. U. IIBeraeBa mutupyer u
npountanHoe [lapHOk cTuxoTBOpeHME “Sl HE 3HAaI0 MOMX NPEAKOB — KTO OHHU?...”, B
KOTOPOM TOSIBIISIETCSl 00OOIIEHHBII 00pa3 McmaHku, HamoMuHaromuidi u Kapmen u3
orepsl JK. buze (Kapmen gaput Xoce IIBETOK, 0OBIYHO — TBO3AUKY WIIH PO3Y).

Kak wu3BecTHO, MHOrMe€ €BpeHM BOCTOYHOM EBpOIBI SBIAIOTCS NOTOMKaMu
cedapaos, usrHanHbix u3 Mcnanum B mepuoj Pexonkuctsl. K HUM oTHOCHM cebs u
wieHsl cembl [1apHox, B cepenune XIX B. oceBmme B Taranpore. B oueBUIHOM CBSA3H CO
cruxorBopenuem IlapHok cocrout 1BeTaeBckoe ‘‘Kakol-HuOyap mpemnoxk Mol Obul
ckpunad...” (1915) (Belyakova, 2001), xors cnenuanbHo llBeTaeBa CBSI3b CBOETO
BOOOpakaeMoro mpeaka ¢ McmaHueldd He TOAYEpKHUBaeT. 3aro  “‘MCIAHCKYIO”
HACJIEACTBEHHOCTh OHA IepeAaeT nodepu B ctuxorBopeHuu “Ane” (11 urons 1917 ),
npeapekas ei Oyayiee “CHHEOKOH IbIraHkKK (“3MEMHOMN MOpoAbI”’), TOTOBOM “Opocarbes
KaXJIOMy Ha Tpyab~ TOA 3BYKH rHTap: “AX, rpemsaT maapuickue rutapel! / (31 o Hux

nucana — cronbko pa3!)” (Tsvetaieva, 1994a, p. 355).
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MoTHB ruTapsl Kak atpubyTa ucnaHckoro Mupa y llBeraeBoii, HeHCTBUTEIBHO,
BO3HHMKAET HE pa3, HO MAJPUACKMMHU (BUIUMO, U1 pa3HOOOpa3us M 3BYKONHCH) OHU
Ha3BaHBbI 371€Ch BrepBble. boree uem BeposTHa pemuHucueHnus u3 [lapHok (“f He 3Har0
MOMX MpPEAKOB — KTO OHHU?..”) N onHOBpeMeHHO — u3 “KameHHoro rocts”. B nbece
[Tymkuna Jlaypa moer moj rutapy, BbI3biBas BceoOuiee Bocxuiuenue: “O brava! brava!
gyynHo! 6eciono6no!” (Pushkin, 1978, p. 324). Jlaypa He upiranka, HO TUIIOJOTHYECKU
oHa Onm3ka o0pa3y cTpacTHOU U onacHoi KapmeH U Takke mpeacTaBiseT co00i HeKui
KeHCKHM aHanor /lona I'yana.

Haunbonee unTpuryoomuii MoMeHT B cTuxax L{BeraeBoil, mocesmenusix Kapmen
n Jlony JKyaHy, — 3TO HUX COEAMHEHHE B XyJOXECTBEHHOM IIPOCTPAHCTBE OJHOIO
CroKeTa. MBI y>Ke yIIOMHHAIM aBTOPOB, Y KOTOPBIX OBbLIH MPEACTaBICHBI 00a MEpCOHaXA.
B nosme “Jlon XKyan” bansmonta (“Tumuna”, 1897) ums ona XKyana yxe coequnsiercs

C UMEHEM HCHAHCKHX IbITaH (TUTaH) C TOMOIIBIO PUDMBI:

La luna llena... TTonHas yHa.
Wubec Onenna, menyeT, Kak TUTaHA.
Te amo... amo... CHOBa THILIKHA.

Ho mpauen B3op ynopusiit lon XKyana. (Balmont, 2009, p. 201)

o XKyan Bnepsble nossisercss y L[BeraeBoil B mosme “YUaponein” (1914), B

< < ) LY
KOTOPOW YNOMMHAETCsT M “UyryHHBIH mnpaBHyKk MOparumoB” — mnamsatauk A. C.
[Tymkuny, aBropy “Kamennoro rocts”. Ilocie moamsl “Uapomei” obpa3z [Jon XKyana
BO3Bpaiaercs B TBopuecTBo L[BeraeBoii B 1917 1. B onHOMMeHHOM 1ukiie. [lymkunckas
KkoHuenuus obpaza JloH-KyaHa — He eIWHCTBEHHBIH HCTOYHMK W CTUMYJT JUIs
I{BeraeBoil. B nepBom ctuxorBopeHnu nukia “J{on-Kyan” neicTBUE IPOUCXOIUT HE B
Hcnanuy, a Ha ponuHe nupudeckord repouHu B Poccun. B stom llBeraeBa oryactu

cleqyeT 3a cogepxanueM yetBeproil yactu “‘/lon Xyana” banbmonTa:

S BciomHWMIN cTetb. S BUKY 32 TYMaHOM
Ycanw0y, cax, HapsAHBIA OATBHBIHN 341,
['me Tem ke cllagKO-9yBCTBEHHBIM 0OMaHOM

51 B3opsI Pycckux sxenmuH 3axwurai. (Balmont, 2009, p. 202)

IIBeraeBa cBogur B pamkax cBoero mukia Jlon JXKyana c Kapmen. Onu

TEPPUTOPHUANIBHO IPUBsI3aHbl K 0qHOMY MecTy (CeBWiibs), HO pa3esieHbl BO BPEMEHHU.
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IlBeraeBa genmaeT ¢ HUMH TO K€, UTO MO3JHEE claeliana ¢ EncHol u AXumiecoM B IUKIIC
“JIBoe” (1924) — coenununa paBHbIX (Broitman, 2005).

[TsToe cruxorBopenue uukina “U 6vuta y Jlon-Kyana — mmara...” (14 mas 1917)
ObUIO HAaIMCAaHO TIOCJE HEKOTOPOro IepephiBa M BEPHYIO B TEKCT BBITECHEHHYIO
TPaIUIMOHHYI0 Tapy repos — JIoHHy AHHY, HO TOJIBKO IJIi TOTO, 4TOOBI OT Hee
otka3zatbcs. B meece Tupco ne Monuna Jlonna Anna — nous Komangopa, kotopyto JJon
XyaH HaMepeH co0Ia3HUTh, BbIIaB ceOsl 3a ee skeHnxa. OCHOBHAsI MHTPUTA TPAJAULIMOHHO
cBa3biBacT Jlon XKyana ¢ Komannmopom uyepe3 JloHHy AHHY, €ro J04b WU JKEHY
(ITymikun). Jon XKyan yOuaer Komanmopa, mpuriamaer Ha YKUH €ro CTaTylo U
norubaet ot Hee. JloHHa AHHA — KepTBa, 3a KoTopyto MctuT Komannop. K xonmy XIX
Beka y banmbmonTa, L{BeraeBoii u I'ymunesa Jlon XKyan o6xonutcst 6e3 Komannopa. ¥
bnoka xe Komannop Mctut He 3a [IoHHY AHHY, C KOTOpOI Iepoil Tak U HE BCTPETUIICS
(oHa crut). OTroI0cKoM OJIOKOBCKOTO CIOJKETa Cyart cTpoku L[BeTaesoii: “— He Ob110
y Hon-XKyana — Jlonnst Aunbl!” (Tsvetdieva, 1994a, p. 337).

3-4 mronst 1917 1. LiBetaeBa 3aBepiiaeT HeOONbIIONW TeTpanTux “KHs3b THMBI”,
SBJISIIOIIMIACS CBOCOOPA3HBIM MPOJODKEHHEM KOJUTM3HMM, HaMEUEHHBIX B LuKIe “JloH-
Kyan”. “KHs3b TbMbI” — 0HO U3 HauMeHoBaHuM CartaHsbl (HanpuMmep, B “IlorepsiHHOM
pae” Jlxona MuibtoHa). [IpumeuarensHo, uto Carana MuibToHa B HOBelie Mepume
“Kapmen” ynomuHaercs B cBsizu ¢ Jlonom Xoce: “OH Mos10K1I MaHIOIMHY Ha oJ <...>
€ro JUIO, OAHOBPEMEHHO ONaropoHOe W HeoOy3AaHHO-AMKOE, HANOMHHIO MHE
MuibTOHOBCKoro Carany” (Merime, 2018, p. 135).

B 3anucHbIx kHMKKax [[BeTaeBa BocxuIaeTcss TeM, Kak 3TOT “TUTYJ” 3BY4MT Ha
pas3HbIx s3bikax: “Kus3p TeMbl. — Flirst der Finsternis. Prince des ténébres. — Kaxoii, Ha
BCceX s3bIkax, BenwkonenHbii tutyn!” (Tsvetdieva, 2000, p. 163). ®paniry3ckoe
BbIpakeHHEe beau ténebreux (“cympauHblii KpacaBell’) OOBIYHO 0003HAYaeT THII
JUTEPaTYpPHOrO POKOBOTO KpacaBlla M BOCXOIUT K oOpa3zy Amazuca [ambckoro, repos
ofHOMMeHHoro pomasa 'apcu Ponpureca ne Monranbsso (1508). I'epoit meHsieT umMeHa,
U B ONpeneNicHHBI MOMEHT uMeHyeT cebs bembrenéOpoc. Amaanc — “upeanbHbIil”
phIlIapb, U BbIpakeHUe beau ténebreux oTyacTH COXpaHSET 3TU KOHHOTAIMU, HO JUIS
[[BeTaeBoil BaxkHEee ceMaHTHKa “Mpaka’, commkaromas ero ¢ oopaszom Jlon XKyana, uro
U peanu3oBaHo B ee TerpanTuxe. iMeHHo Ha AMazauca ["anbckoro opuentuposaics /Jon
Kuxort, ornpasnssck Ha NOABUTU. Tak HEOXKUJAHHO CMBIKAIOTCSI MOTUBHBIE JIMHHM,
UAYLUIME W3 HCHAHCKOM JINTEPATYphl 4Yepe3 MHOMXKECTBO IOCPEIHUKOB B PYCCKYIO

JIuTeparypy U B 11033ur0 Mapunsl L{BeTaeBoii.
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4.2.8. Jlupuxa @edepuxo I'apcua Jlopxu

BaxHbIM OIIBITOM OCBOEHHUsI HCIIAHCKOM KYJIBTYpbl cTanu aiusi LBeraeBoit
niepeBoibl U3 no33un denepuko I'apcua Jlopku (1898-1936), koTOpHI CTan U3BECTEH B
CCCP mnocne cBoero paccrpena (Cheveleva Dergacheva, 2019). Hctopuro co3manus
nBeraeBckux mnepeBonoB m3nokuna 0. JI. OGonenckas: wucmanuct @. B. Kenpun
npemioxun llBeraeBoil chenare mepeBon cemMu crtuxorBopeHuit Jlopku: “T'mrapa”,
“Tleiizax”, “Cenenne”, “Ilyctoins” u “Ilemepa”; “Hokrtiopa” u “De Profundis” He 6bu1n
nepeBenenbl. E. b, Kopkuna oOHapyxuna u  (QpaHIy3cKHME€ TepeBOABI 3TUX
cruxorBopenuii (Polilova, 2020), ony6nukoBaHHbIe BO ()paHILy3CKOM BepCHH >KypHalsa
“La Littérature Internationale” (1942, Ne 7/8). LIBeraeBa mepeBouia ¢ MOJACTPOUYHUKA
(Azadovsky, 2009) u Obuta GmaromapHa 3a oTOop TekcToB: “Cepaeunbiii mpuBeT. MHe
o4eHb noHpasuiics Jlopka, Ber 1 Mens xopomro Beiopann” (Obolenskaia, 2015, p. 102).
0. JI. OOoneHckas OTMETWJIAa B IISITH TEPEBEJCHHBIX CTUXOTBOPEHHMAX OIM30CTH
XyJOKECTBEHHOMY MUPY II03Ta-IEPEBOAUNKA. DTOT TE3UC HYKJIAETCS B KOHKPETU3ALMH.

CruxotBopenue “Turapa” pa3zBuBaeT o00pa3, YK€ OCBOCHHBIH I033HUEH
IIBeracBoil, B TOM unciie — B CBs3U ¢ Vcnanuen M My3bIKaJIbHOM KyJIBTYpOM T'MTaH.
MoTuB ruTapbl BCTpeyaeTcsi B BOCbMH CTUXOTBOpeHusX (1. “Box3anbhslii cuityat”, 1909;
2. “Ilpiranckas cBaanr0a”, 1917; 3. “IIpaBuTth Tpoiikoii u rutapoii...”, 1920; 4. “U magaet
IeNKOBBIN Tosic...”, 1917; 5. “A xorma — Korma-HUOyIs — Kak B Bomy...”, 1917; 6. “Ta
K MOJIOJIOCTb, M T€ k€ JBIpHI..."”", 1920; 7. “Ilnau upiranku no rpady 3yoosy”, 1923; 8.

2

“B ceguny — BHUCOK...”, 1925), npu sTOoM B mectu u3 HUX (2-7) OPUCYTCTBYET
LBITAHCKUN KOHTEKCT, B II€JIOM Ou€Hb BaxkHbIN aig Jlopku, aBropa kHuru “lLipiranckoe
pomancepo” (“Romancero gitano”, 1928).

Baxmueiimeirt meradopoir B cTuxoTBopeHuu “lT'mrapa” spisgercs ee “ruiau’.
“Ilnau” B TBOpuecTBe llBeTaeBOW CTAHOBUTCS LIEMEHTUPYIOIIUM 3JIEMEHTOM JIs
[UKJIM3aLHAN TEKCTOB, CBSA3aHHBIX, B YACTHOCTH, C TEMOH pa3IyKu U cMepTu. Antodeozom
“rutadya” Kak 3CTETUYECKON KaTeropuu CTaHOBUTCS T'MMH AHHe AxmaroBoii: “O, My3a

2

iada, npekpacHeimas u3z mys!..” (1916). He Ge3 BiausiHus oOpasHoctu banbMoHTa 1
brnoka IlBeraeBa coenmuHseT wucmaHckue MoOTHBBI (0o0Opa3 Jlon JKyana) ¢
ACTETU3UPOBAHHBIM “‘TIaY€M”’ POCCUICKUX BETPOB U CHEXKHBIX BBIOI BO BTOPOM
cruxorBopenuu 1ukna “Jlon-Xyan™: “Jlonro Ha 3ape TymanHoi / [lnakana metens. /
Vnoxumu Jlon-XXyana / B caHexxnyto noctens” (Tsvetdieva, 1994b, p. 335). Or3Bykom

9THX MOTHBOB CTaHOBUTCS B ee nepeBone u3 “Turaper” Jlopku ctpoka “Kak BeTpa Haz
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caeramu — 1utader”’ (Tsvetdieva, 1994b, p. 384), Ha uyTO yXe oOpamianu BHUMaHHE
uccinenosarenu (Obolenskaia, 2015).

B ctpokax cBoero nepeBoaa ‘“Tak mporaetcs ¢ xu3Hbio ntuna / Iox yrpozoit
3menHoro xana” (Tsvetdieva, 1994b, p. 384). LiBeraeBa qomomHsAET OpUTrHHAI 00pa3oM
3MeH, KOTOpbI paccMmarpuBajcs Kak CHocod “loMecTHKaluu” — OpUTHMHANA
(Luarsabishvili, 2020). Cs3b 3TOro MepeBOIYECKOTO PEIICHHUS C XYI0KECTBEHHBIM
MupoM lIBeraeBoil mposicHsaercs cinenyromuM npumepom u3 “IloBectn o Coneuxe”
(1937): “rorma s yTO-HUOYH OYEHb XOUY CKa3aTh <...> CMOTPUT MHE B POT, — HY, KaK
3Mest Ha ntuiy! ToyHo ero — B3mIsIIOM — TYT ke 3akpbiBaet!” (Tsvetdieva, 1994d, p.
268). MoTuB B3IIs/1a 3MeH, THITHOTU3UPYIOIIETO NTHLL, MOT OBITh 3HaKoM L{BeTaeBoii 1o
ckaske P. Kumnnra “Puku-tuku-taBu”. Ho B MOBECTH OH NMEPEHECEH U3 BOCTOYHOTO
HK30TUYECKOT0 KOHTEKcTa B 3anaanbiii. O0pa3 Coneuku y L[BeTaeBoii Takke MOrpyKeH B
CIEKTP UCMAHCKHUX accoluaruii (0T nHpAHTHI 10 “‘curapepbl’”’ ¥ COBPEMEHHON UCTIAHKH),
u paboras Hajx nepeBogamu u3 Jlopku, L[BeTaeBa BOJIBHO MM HEBOJBHO ITyCKasla BO
BTOPUYHBII O0OPOT CMBICHBI, CBS3aHHBIE C “UCMAHCKON’ TPaHbIO MOATHYECKUX
noprperoB AxmaroBoil, I'omnuaeit, I'onuapoBoii u mp. IlepeBoabl BcTpamBaauch B
CIIOKUBIIYIOCS TTapaaurMy mBeTaeBckoi Mcnanwm, Hagenss u obpassl JIopku HOBBIMU
CMBICIIaMH.

CruxorBopenue “I'mrapa” 3akaHunBaercs crpokamu “‘O, rurapa, bennas xeprsa
/ Iatu mpoBopHbIX kumkanoB!” (Tsvetaieva, 1994b, p. 384). UccnenoBarenu oTMETHIIH,
yro l[BeraeBa 3amenwna “mmaru’ (espadas) nHa xumxkanel (Obolenskaia, 2015;
Luarsabishvili, 2020). FO. JI. O6onenckast (2015) BUIUT B 3TOM MPOEKIUIO TSHKETBIX
KU3HEHHBIX 00CTOATENBCTB L{BeTaeBoid, 17151 KOTOPOW KMHKaJ CUMBOIM3HPYET MOJIOE U
npeaaresibckoe yOniicTBo, 4eMy CrocoOCTBYeT U HezHaHHe L[BeTaeBoil momynsipHOro B
pucynkax Jlopku obpaza ctpanatomero cepama leBsi Mapun. B nelicTBUTENbHOCTH,
L{BeTaeBoii 3TOT 00pa3 ObLUT XOPOIIO 3HAKOM U3 POCCUICKON HKOHOTpahuu OOTOPOAUIIBI
(T.H. “CeMucrtpenbHas ukoHa”, “YMsruenue 3ibix cepael]’, “CuMeoHOBO npopeyeHue”™).
Omna ucnonp3oBana ero B cTuxoTBopeHun “Cemb meuelt nponzanu cepaue...” (1918), B
KOTOPOH 00b OT yTparhl JIOOMMOIO CpaBHUBAECTCSd C MyKaMH OOTOpPOAMIBI, a
paccyxaeHrue 00 3TOM — C yTEHIUTENbHON MecHbI0. IMEHHO MaMsTh O CTPaJaloleM
cepaue JleBsl Mapuu co3naet qudy3uro noHsITHi “ctpena”, “med”, “mrmara”, “KuHxan”
u 1.11. Ho L{BeTaeBa He moBTopmia o0pa3 “cemu Meueit” B nepeBoje JIOpku, HOCKOIBbKY Y
Jlopku 3TOT HCXOAHO arvorpa@uueckuif CUMBOJI TpPaHC(HOPMHUPYETCS, CIUBASICh C

COBEPILIECHHO MHBIM U PEATMCTHYECKUM 00pa3oM IISITH MabIEB, “Tep3aloluX’ CTPYHBI
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rutapbl. “KuHxansl” IPUBHOCAT “LBETACBCKHE CMBICIBI U CKPaJbIBAIOT HEU30EKHOE
HCKa)KeHHEe, KOTOpoe MpHUBHECa Obl KallbKa (IJI1 pyCCKOro yuTarens ‘“‘meu” u “mmara”
NPEACTaBISIOTCS Oosiee JUIMHHBIMHU, YeM Malblbl TUTAPHUCTa, B TO BpeMs Kak espada
MOJIpa3yMEBAET, KaK JUIMHHbIC, TaK U KOPOTKHE MeuH). IMEHHO “KUHXKalbl” 3pUTEIBbHO
OTCBUIAIOT HAaC K aruorpauueckoMy MU ICUXOJOTMYECKOMY (CeplcyHble Tep3aHHs)
noaTekcTy. ClI0BOCOYETaHHE “IPOBOPHBIE KMHIKAJBI CIIY>)KUJIO SICHBIM yKa3aHHEM Ha
NajbIlbl My3bIKaHTA €I1€ ¥ IOTOMY, YTO MPUJIaraTeIbHOE “IPOBOPHBIN B OPUTMHAIEHOM
TBOpuecTBe l[BeTacBOM YeThIpe pasa M3 IIITH OKAa3bIBACTCS XapaKTEPUCTUKOU PYK,
MajblEB WU TOTO, YTO OHU Jepxkar: 1. “MHoro npoBopHbie pyuku mamunu!”; 2. “JlBe
pYKH — M mATh Ha Kaxaoi — / IlanpumkoB mpoBopHBIX; 3. “JlBa Becia MOUX
MIPOBOPHBIX, / JIBe Mitagpix Moux pyku!”; 4. “Yaapamu ObICTpPBIX pyk / Msid nCTIBITHIBAIA
npoBopHbit” (Tsvetdieva, 1994a, p. 16, p. 554; Tsvetdieva, 1994c, p. 230, p. 590).

[lepeBon ctuxorBopeHus: “Ilelzaxx” He MMEET 3HAYMTENBHBIX PACXOKIACHUHN C
OpPUTMHAJIOM M OHOBPEMEHHO ‘“‘pa3BUBAET’ YK€ 3aTPOHYTHIE B TBOpuecTBe LIBeTaeBoii
“ucna"ckue” MoTHBbI. Hanmpumep, nHuUIManbHbBIN 00pa3 “Beepa”, CUMBOJIM3UPYIOIINN
nen3ax, TO €CThb XyJOXXECTBEHHO OCMBICISIEMYIO KapTUHY, HAallOMHHAeT HaM O
CTpaHHMIaX, MOCBsIIEHHBIX [[BeraeBoii wucmanckoid tematruke B >kuBonucu H. C.
I'onuaposoii (“Haranes [onuapoBa”, 1929): “Tema — ucnanku, TeMa MOBTOPsIETCS, T. €.
noBTOpsieTcs <...> Ha3BaHHE BCTPEUAIOUIETOCs B HEHl mpenmera, Beep, Hanpumep. 160
caMm Beep OT pasy K pazy — npyroii. 6o unas 3amada Beepa” (Tsvetdieva, 1994d, p. 119).

[MpumeuarensHo nByctuinue “U MpIOTCS TeMHBIM TUBHEM / XOIOAHBIE CBETHIIA”
(Tsvetaieva, 1994b, p. 385). 3amenss “moxnap’ Ha “nuBeHB’, [[BeTaeBa, BO3MOXKHO,
XOTeJa MPUOIU3UTE CIOBO (POHETUYECKHU K HCTTAHCKOMY [[uvia (M, MOXKET OBITh, K 0/ivos),
OJHOBPEMEHHO CO3/1aBasi 3BYKO-KOPHEBOE CO3By4YHME B CTPOKE (JIBIOTCA JMBHEM) U
3aMETHYIO aJUIUTEPAIHIO Ha “T’° B 00€UX CTPOKax (MIbIO — JTM — 0JI0 — mJiia). Pacxoxue
BBIpaXXEHUS “TBETCA CBET , “TIOTOKU cBeTa’ B Mo33uu l[BeraeBoil yke HEOAHOKPATHO
MOJTyYaJii MOATUYECKOE Pa3BUTHE B HOUHBIX Nei3axkax L{BeTaeBoit (Hanpumep: “ABrycr!
— Mecsn / JIuneit 3Be3aubix!” (Tsvetaieva, 1994a, p. 334)).

CruxotBopenun “Cenenbe” Jlopku HauMHaeTcss ¢ oOpasa TOJlOil Topsl,
orceutaromux K MotuBy lomrodwer. Jlns L{BeraeBoii OH OT3bIBajicst 0Opa3HOCTBHIO €€
npakckoid qunorud, “Ilosmsr [opsr” u “IToamser Konma” (06e 1924). Ho ona nomecrtuia
Ha TOpPY 4YacOBHIO, OTCYTCTBYIOIIYI0 B OpHUTHHANE, 4TOOBl YCHJIUTH PEIUTHO3HBIC
KOHHOTAIINH. BEICOKOTOPHBII Neii3ax CUIBHO OTIIMYAET STOT 00pa3 OT POCCUKCKOTO, UTO

YCUJIMBAETCS M IPYTMMHM “IK30TH3MaMH’’: MACIUHBI, TUIALIH, OTCYTCTBYIoLME y Jlopku
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“>XxeMuy>KHbIe” BOJIbI (CBA3b jKeMUyra ¢ Booil y L[BeTaeBoil yacTOTHA M MMEET LENYIO
CeTh CEMaHTUYECKHX CBs3eil). “3araaka” meif3axa pacKpbIBaeTCsi UMEHEM COOCTBEHHBIM
B (uHase (kak nmsa Kapmen B ¢punane cruxorsopenus 1915 1), HO 3TO UMs HE TePOUHH,
a crpanbl — AHpanycus. [I[pHHIMIBI TAKOTO MOCTPOCHUS €1 ObLIM OJU3KU U 3HAKOMBI.

Hocranbruyecku-uauyuinyeckuii 06pa3 MCIaHCKOTO TOpojiKa CUMBOJIU3UPYETCS
o0pa3oM “Be4HO” BpallaloIIerocs Ha BeTpax (urorepa M HAMOMUHAET O PEIKOM Y
[IBeraeBoii oOpa3iie BepnuOpa — “S Obl xoTena xuth ¢ Bamu...” (1916). Kapruna
MOPa3yMeBaeT “BEUHBIN IMOKOH, HO HENPEPhIBHOE BpallleHue (irrorepa CUMBOIM3UPYET
OecriokoiicTBo: “Bpamiaercs ¢mrorep, / Bpamaercs nenno, / Bpamaercs HourHO, /
Bpamaercs Beuno” (Tsvetdieva, 1994b, p. 385). Cp. B “Deape” o HenmpepbIBHOM Oere
Aptemubl: “Bot oHa ¢ roHuei, <...> HomHo u genHo, / C He mocneBaromieif 3a KOJIeHOM
/ Tkanbto...” (Tsvetaieva, 1994c, p. 385).

CoueraHue MPOTHBOPEUMBHIX UYBCTB paspemaercs B ‘“‘cie3Hom’ ¢uHane: “B
Moeit Annany3un / Cnesnoit” (Tsvetdieva, 1994b, p. 385). OGoneHckasi 3aMedaeT, 4To
I{BeTaeBa nobaBmiIa MECTOMMEHHUE “Moeil”, ycunuB onrymienue onuzoctu (Obolenskaia,
2015, p. 105), HO He oTMeTHIIa CBSI3b cO cTUXOTBOpeHueM M. CsetiioBa “I'penana”, rae
3TO MecToMMeHue 0coObM 00pa3oM BhIIeneHO. Bech TekeT CBeTioBa CBSi3aH C TeMOMU
BOiiHbI B Micmanuy, uto cOnmxkaer nepeBo LIBeraeBoii co ctpokamu 06 VMcrianuu B IUKIIE
“Cruxu k Uexun” (1939). Kak u y CetinoBa, rae nanekas Mcnanus ctaHOBUTCSA “‘CBOEH”,
B CTUXOTBOPHOM TiepeBojie u3 JIopku sIBHO CBO€0OPa3HbI HCIAHCKUN TOPOIOK AeIaeTCs

I{BeTaeBoii “‘cBOMM” MO 3HAKOM Ha/IBUHYBILEcs Ha Mcnianuto Oenpl.

CruxorBopenue Jlopku “IlycThiHS” — pa3BepHYTbIH CHMBOJ BPEMEHH,
HCCYIIAIONIEr0 4yBCTBA, — MMeeT y LlBeraeBoii aHamor — ctuxorBopeHue “Caxapa”
(1923). Paznrobnennas u OpoleHHas B MyCThIHE Arapb — OIWH U3 €€ YaCTOTHBIX

o0pa3oB. OH nosBisieTca U B Lukie “OTpok”, re oOIHON U3 IEHTPAIbHBIX OMIO3UIIHIA,
Kak U y JIopku sBIsSleTCSl ONMO3UIUS “BiIarn”’ YyBCTB M HMCCYIIAIOIIEr0 OECUyBCTBHUS
(Tsvetaieva, 1994b, p. 51)). Llenrpanbueiii o6pa3 “nemeps’” y Jlopku
TpancopMupyercss B LIBETACBCKHUE “TA0OMPUHTHI”, TIOIYyYaIOL[He MHOTO3HAYHOCTh. JTO
o0pa3 MaTepuHCKOH 1 keHcKoi 1to0BH (cp. B “Tlemepe” 1936 r.: “Morua 661 — B3siyia Obl
/ B yTpoby nemiepsr: / B nemepy npaxona, / B Tpymo0y nantepsr” (Tsvetaieva, 1994b, p.
339)), ybexwuma (cp. KaTakoMObl) U JIFOOOBHBIX TMEPUNETHH (Cp. CIOKET Tpareauu
“Apmanna”, 1924).

Takum oOpaszom, LlBeTaeBa He TONBKO HM3HAYaJIbHO yBHJAENa B ctuxax Jlopku

“cBO€”, HO M yCUJIMIIA 3Ty CBA3b B iepeBoaax. OHa “ciBuHyna’” TEKCTHI JIOpKH B CTOPOHY
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COOCTBEHHOW 00pa3HOW CHCTEMBI, HO 3TOT CABUT COYETAJ MPUHIUIM “IOMECTUKAIIUU C
“¢popennzanueit”, nockonbky Jlopka commkaercs ¢ yxe paspaboranHeiMu L[BeTaeBoii
“HCTIaHCKUMK 3JIEMEHTaMH B COOCTBEHHOM TBOPYECTBE U B TBOPUYECTBE IPYTUX PYCCKHUX

nosToB (0T Ilymkuna 1o biaoka u CBetinosa).

4.2.9. 3aknouenue

MBI paccMOTpenM UCTOYHUKH, KaK JOCTOBEPHO, TaK M IIPEANOJIOKHUTENIBHO,
OKa3aBIlIKe BIUSHHUE HA popMHupoBaHue ucnaHckoit Tembl M. U. LBeraeBoii. Cpenu HUX
— TEKCThl UCMAHCKOM JIuTeparypsl U (oibkiiopa, U3BecTHbIE L[BeTaeBoil B mepeBose:
HapozaHble necHu, “XKusHp ectb con” Kanbnepona, “Jlon-Kuxor” CepBanTeca, moa3us
®enepuxo I'apcua Jlopku, Bo3MOxkHO, apaMaryprus Tupco ne Monuna u 1.4, ITomHbIin
CIHMCOK €Ille MPEJCTOUT YCTaHOBHUTh, HO OYEBUIHO, YTO TOpaszo oOmmpHee ero Oyaer
BTOPOM KOPIYC UCTOYHHUKOB, COCTOSLIMNA U3 IPOU3BEICHUN HEUCITAHCKUX MMHUCATENEN HA
HCIIAHCKUE CIO’KETHI, U3 KOTOPbIX L[BeTaeBa 3auMCTBYET 00pa3bl U MOTUBBHI JUIsl CO3AAHUS
cBoero oOpasza Mcmanuu: 3T0 U TBOopuecTBO pycckux modToB (A. C. Ilymxkuna, A. K.
Toncroro, M. A. Bonomuna, E. U. [Imurpueoit, K. /. bansmonra, A. A. bioka, C. 1.
[Maprok, II.I. AHTOKoNmbCKOTO W aAp.), u mpousBeacHus ¢panmy3oB (I1. Mepume,
B. Capny, XK. Canpg u ap.), aurnuyan (I Arunap, O. Yaineaa u ap.), Hemues (9. T. A.
lTopman) u 1. 1. BONBIIMHCTBO JIMTEpaTypHBIX MCTOYHUKOB, HAa KOTOPBIE OMHpPAETCS
IIBeTaeBa, sBisieTcsi BTopuuHbIMU. L[BeTaeBckuii o0pa3 Mcmanum — cBOeoOpa3HbIN
BapuaHT oOIIeeBponeiickoro ucrnaHckoro muda, B TpakToBKe KoToporo L[Beraema
JOCTUTAET BHICOKOM cTerneHn o0o0menHocTy, coenunss Kapmen u Jlon JKyana B onHoM
no3TudeckoM TnpocTtpaHcTBe. OOpa3 HMcmanum B TBopuecTBe llBeraeBoili mmeer
NPUHIUIHMAIBLHO  TETEPOTeHHBIH  Xapakrep M CPOPMHUPOBAH  MCTOYHHKAMHU

MOJIM3THUYCCKOIO IMTPOUCXOKACHU.

4.3. Conclusiones parciales

Hemos demostrado que las imagenes espafiolas aparecen en la obra de Tsvetaieva
a lo largo de las tres décadas de su obra. Se destaca el hecho de que uno de los primeros

poemas “TIpocuynacek ynuma” (“Se desperto la calle) presenta una alusion al motivo “La

72



vida es sueno” de Pedro Calderéon de la Barca, mientras en el ultimo afio de su vida
Tsvetéieva trabajo con las traducciones de poemas de Federico Garcia Lorca.

Al analizar las iméagenes espafiolas en la obra de Tsvetaieva, se ha detectado una
serie de fuentes, que cabe dividir en dos: las fuentes de las que se puede atestiguar que
Tsvetaieva conocia con seguridad y también las fuentes que tienen una mas que posible
influencia sobre los motivos espanoles en la obra de Marina Tsvetdieva.

A su vez, las fuentes se subdividen en dos bloques. Por un lado, se trata del corpus
de las fuentes de la literatura espafiola que Tsvetdieva conocia por las traducciones: aqui
entran las canciones populares, la obra de teatro de Pedro Calderén de la Barca “La vida
es suefio”, la novela de Miguel de Cervantes “El ingenioso hidalgo Don Quijote de La
Mancha”, la poesia de Federico Garcia Lorca y, posiblemente, las obras de Tirso de
Molina y de Santa Teresa de Jesus.

Sin embargo, es evidente que el corpus de fuentes del segundo bloque, esto es,
obras de autores no espafioles que abordaban temas e imagenes espafioles, resulta mucho
mas amplio. Es precisamente de este material de donde Tsvetdieva extrajo en gran medida
los motivos para su propia construccion artistica de la las imagenes espanolas. Entre ellos
se encuentran textos de escritores y poetas rusos (Aleksandr Pashkin, Alekséi Tolstoi,
Maksimilian Voloshin, Elizaveta Dmitrieva, Konstantin Balmont, Aleksandr Blok, Sofia
Parnok, Pavel Antokolski), autores franceses (Prosper Mérimée, Victorien Sardou,
George Sand), ingleses (Grace Aguilar, Oscar Wilde) y otros.

De esta manera, cabe sostener que la gran mayoria de las fuentes literarias en las
que se basa Tsvetaieva son de caracter indirecto, ya que no se trata principalmente de
obras de escritores espafioles propiamente dichos, sino que se produce una recepcion de
fuentes secundarias de la tradicion europea. Como resultado, las imagenes relacionadas
con Espafia en su mundo poético se presentan como una variante especifica del “mito
espafiol” desde la perspectiva europea. Cabe destacar que esto precisamente es lo que
permite que Tsvetdieva alcance un alto grado de generalizacion artistica, uniendo en un
unico espacio poético las figuras arquetipicas de Carmen y Don Juan.

De este modo, las imagenes espaiolas en la obra de Tsvetaieva adquieren un

caracter fundamentalmente heterogéneo y se forman de fuentes de diferentes origenes.
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5. Capitulo 2. La Espafia de Konstantin Balmont: influencia en la obra de Marina

Tsvetaieva

En el presente capitulo se incorporan el capitulo de libro “La influencia de
Konstantin Balmont sobre la imagen de Espafia en la obra de Marina Tsvetdieva”
publicado en lengua espafiola y el articulo “The Spain of Konstantin Balmont: Influence
on the works of Marina Tsvetaieva” publicado en lengua inglesa. El capitulo y el articulo

van acompafiados de una introduccion y resumen en espafiol y conclusiones parciales.

5.1. Introduccion y resumen

En el primer capitulo demostramos la presencia de motivos espafioles en la obra
de Marina Tsvetdieva a lo largo de toda la trayectoria de su obra. Se apunto6 el papel
especial que desempena Konstantin Balmont en la difusion de la cultura espafiola en
Rusia en general y su influencia sobre los motivos espafioles en la obra de Marina
Tsvetdieva en particular.

Se reconoce el papel de Konstantin Balmont en la difusion de la literatura espanola
en Rusia y el papel de Espafia en la vida del poeta. A diferencia de otros escritores y
artistas rusos que han tratado la temdtica espanola en su obra, pero nunca han estado en
Espana, Balmont no sélo visitaba Espafia, sino también dominaba el espafiol a la
perfeccion (Bagno, 2004). Sus intereses literarios eran muy amplios, incluyendo la poesia
de los misticos espanoles del siglo XVI y los clasicos del siglo de oro como Pedro
Calderon de la Barca, Tirso de Molina, Lope de Vega, Santa Teresa de Jests o Luis de
Gongora; pero también los autores romanticos del siglo XIX, como José de Espronceda,
José Zorrilla, Francisco Rodriguez Marin, Augusto Ferrdn o Luis Belmonte Bermudez.
Ademas, también estaba interesado por el folclore espafiol, en particular por las canciones
populares espafiolas. La segunda esposa del poeta, Ekaterina Andreeva, afirmaba que
Espana fue para Balmont un pais de cercania espacial, mientras que consideraba el
espafiol como el mas melodico y pintoresco de las lenguas europeas (Polilova, 2012).

La particularidad de la obra de Balmont consiste en la capacidad de combinar
diferentes espacios culturales e histdricos (como, por ejemplo, Espaia o Pert1), cambiar
libremente las mascaras e identidades nacionales al formar las imagenes poéticas. Esta

organicidad acerca su poética con el método artistico de Tsvetaieva.
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En el cruce de los siglos XIX y XX el interés hacia la cultura espafiola en Rusia
crecio debido a varias efemérides. En 1900 se celebraron los 300 afios desde el nacimiento
de Pedro Calder6on de la Barca, y en 1905 se conmemoraron los 300 afios desde la
publicacion de “El ingenioso hidalgo Don Quijote de la Mancha”. Ademas, el centenario
de Calderéon motivo a Balmont a traducir las obras de Calderén (Polilova, 2012). Al
mismo tiempo, las obras teatrales traducidas se representaban en los teatros e influyeron
significativamente en la estética y estructura del teatro ruso del Siglo de Plata.

La hija de Tsvetaieva, Ariadna Efron destacaba la amistad estrecha entre Balmont
y su madre. La misma Tsvetdieva data su primer interés por la poesia de Balmont en la
adolescencia, a la edad de 14-16 afos. También en los libros de la biblioteca de
Tsvetdieva encontramos varios apuntes hechos por la poeta sobre los tomos de poesia
completa de Balmont. El primer encuentro en persona entre Balmont y Tsvetdieva se
suele datar el 13 de junio de 1916, cuando el poeta visito a Tsvetdieva en Moscu
(Azadovski, 1992). Desde entonces ambos mantuvieron una amistad cercana, que se fue
estrechando particularmente en los afos posteriores a la Revolucion. En este periodo
ambos poetas fueron vecinos en Moscu y se ayudaron mutuamente. En la emigracion sus
caminos se separaron, dado que Balmont emigr6 en 1921 y Tsvetaieva lo hizo en 1922.
Durante la emigracion, Tsvetdieva dedicd a Balmont dos ensayos, “banbmonty” (“A
Balmont”, 1925) u “CnoBo o banemonTe” (“La palabra sobre Balmont”, 1936).

La influencia de Balmont sobre Tsvetaieva, como ya hemos mencionado, se
destaca en uno de sus primeros poemas “Ilpocuynace ynuma” (“Se desperto la calle”,
1908). De los diarios personales de Tsvetaieva podemos deducir que conocia la obra “La
vida es suefio”, sobre todo a través del motivo que Balmont desarroll6 en su propia obra,
por ejemplo, en el poema “Panensrit” (“Herido”, 1900).

Los investigadores (Mijailova, 1995; Voitekhovich, 2018) subrayan la influencia
de Balmont sobre los primeros poemarios de Tsvetaieva “Beuepnuit ans6om” (“El album
de la tarde”, 2010) donde la ritmica de los poemas es similar a la del libro de Balmont
“ITox ceBepublit HEOOM™ (“Bajo el cielo nérdico™) y el poemario “Bomnme6Hblit ponaps”
(“Linterna magica”, 1912). En este segundo no se observan los motivos espaioles,
mientras si estdn presentes en “Beuepnuii anp0om” (“El dlbum de la tarde”). De esta
manera, encontramos los motivos espafioles y la influencia de Balmont en poemas como
“Onwdouka B 3aie” (“Nifia elfo en la sala”, 1908), “Ilnennuna” (“La cautiva”, 1910),

“Die stille Strasse” (1910), “Konaynss” (“La hechicera”, 1910). Asimismo, destacamos
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la posible influencia de Balmont en el motivo de los claveles, flores que aparecen
repetidamente en varios de los poemas del libro.

En el periodo de 1915 a 1917, los motivos espafioles y la influencia de Balmont
se manifestaron en dos poemas: “Kakoii-HuOyap npenok Moit 0b11 — ckpumay” (“Algin
antepasado mio fue violinista”, 1915) y en el primer poema del ciclo “lon-Xyan” (“Don
Juan”, 1917). En 1917 encontramos también una serie de poemas de Tsvetaieva con
motivos que pueden estar inspirados por el libro de Balmont “Conetsl connina, Mmena u
nynbr” (“Los sonetos de sol, miel y luna”, 1917) que tuvo como epigrafe un texto espafiol.

El afio 1919 se puede considerar como el punto 4lgido de la influencia de Balmont
sobre los motivos espafioles en Tsvetdieva. En sus diarios y anotaciones personales
aparece una gran cantidad de elementos de origen espafiol. Este afio Tsvetdieva escribe
la obra teatral “Tlpukmouenue” (“Aventura”) con abundantes elementos y personajes
espafioles. Este mismo afio se escribe el poema “banmemonty” (“A Balmont™) también
repleto de motivos espafioles explicitos.

Las canciones populares espafolas traducidas por Balmont en el libro
“Ucnanckue Hapoaubie ecHU. JIro60Bb 1 HeHaBHUCTh (“Canciones populares espafolas.
Amory odio”, 1911) aparecen explicitamente en el “IToBects 0 Coneuke” (“Relato sobre
Soénechka”, 1937). Muchos elementos propios de la poética de este libro aparecen en los
poemas de Tsvetdieva como “Monomoit konokonenkoi...” (“Como un joven
campanario...”, 1918), “Bam HexHbIil poT — cmiiomHoe nenoBanbe...” (“Su boca
carifiosa es solo para besar...”, 1918), “Iloctyns nerkas mos” (“Mi ligero paso”, 1918),
varios poemas del ciclo “YerBepoctummsa” (“Cuartetos”, 1919) donde Tsvetaieva recurre
a las metaforas que Balmont considera propias de la poética de la poesia popular espanola

(por ejemplo, la conocida comparacion de los labios con los pétalos de la rosa).

5.2. Capitulo de libro “La influencia de Konstantin Balmont sobre la imagen de

Espaiia en la obra de Marina Tsvetdieva”

5.2.1. Introduccion

En la literatura académica se ha creado una tradicion de analizar la obra de Marina
Tsvetaieva destacando la influencia que sobre ella ejerce su percepcion de diferentes

culturas. De esa manera, se conocen los estudios voluminosos dedicados a Alemania
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(Korsen-Danileva, 1996; Kuznetcov, 2015; Zakirova, 2015), Francia (Losskaia, 2011) o
Italia (Komolova, 2007; Kononova, 2010). Asimismo, existen estudios sobre su relacion
con la cultura checa (Galiamichev, 2011; Razumovskaia, 1991), polaca (Gildner y Galka,
2003) entre otros. La percepcion de Espana también esta presente en la obra de la
escritora.

Tsvetaieva compartia la actitud roméntica hacia los pueblos como comunidades
cerradas con cierto caracter y espiritu o alma. Es significativa su frase: “Bo mae MHOTO
aym. Ho mmaBHas mos nyma — repmanckas” (Tengo muchas almas. Pero mi alma
principal es alemana) (Tsvetdieva, 1994c, p. 549). Sin embargo, no es tan relevante qué
alma era la principal, sino el hecho de que pueda determinarse con la base del idioma
nacional. En la vida de Tsvetdieva, se alternaron y combinaron las experiencias y
estancias en diferentes paises. Asi, a principios de 1915, Tsvetdieva recuerda sus raices
polacas: “B uckycctse mku <...> Moux npabaOymek-nonsuek / Ckazanach kpoBs” (En
el arte de mentir <..> De mis bisabuelas polacas / La sangre se ha manifestado)
(Tsvetaieva, 1994a, p. 233). Pero la poeta también se sinti6 atraida por paises lejanos con
los que no estaba conectada por lazos familiares conocidos por ella. Uno de esos paises
era Espana.

Al principio del siglo XX, los motivos espafioles son frecuentes en la poesia rusa.
Esta reconocida la influencia de la cultura francesa sobre la imagineria espafiola en Rusia
durante este periodo: los personajes mas recurrentes son Don Juan y Carmen. En el caso
de Carmen, esta clara la influencia francesa debido a la obra de Prosper Mérimée y la
posterior 6pera de Georges Bizet. En caso de Don Juan, en ruso su nombre se pronuncia
a la manera francesa, /Jon JKyan (‘Don Zhuan’) en vez de /Jon Xyan (‘Don Juan’), que
seria la transcripcidn mas cercana al espafiol.

Uno de los rasgos de la literatura del Siglo de Plata en Rusia fue el conocer al
“otro” (historia, cultura, mentalidad) a través del “yo” artistico propio. De esta manera,
mediante el ejemplo de Don Juan se pueden ver las diferentes interpretaciones de esta
imagen en los poetas como K. Balmont, V. Briusov, A. Blok, N. Gumiliov, I. Severianin
o la misma M. Tsvetdieva (Sokolova et al.). El mas representativo de todos seria K.
Balmont, quien usaba los eternos simbolos de Don Juan y Don Quijote, convirtiéndolos
en sus propios simbolos (lo cual va a ser caracteristico también de los poetas posteriores
como Blok o Ajmatova). Asi Balmont mezcla la imagen de Don Juan con la imagen de
conquistador y lo interpreta como conquistador de las almas y de los mundos interiores

de las mujeres). En esta imagen, Balmont combina la idea del pasado, de la historia de la

78



humanidad con el futuro y los mundos nuevos. La imagen de Don Quijote aparece mas
tarde en los afios 20, cuando a Balmont le va a interesar mas la imagen del profeta de
valores morales que resucita los ideales del pasado.

V. Polilova (2012) descata el papel importante de K. Balmont en la recepcion de
la literatura espafola en Rusia del primer tercio del siglo XX y anota que, para este
periodo histoérico, el lector ruso conocia principalmente al Quijote, quedandose las demas
obras de la literatura espafiola en la periferia. Konstantin Balmont y Boris Yarjé fueron
las figuras clave para la difusion de la literatura espafiola. K. Balmont era conocido por
su afan por la literatura y cultura espafiola. Dominaba el espaiiol y estuvo en Espafia. Este
ultimo hecho es relevante, debido a que Espafia a menudo atraia la atencion de los
escritores rusos que nunca la han visitado, como fue el caso de A. Pushkin, F. Dostoiévski
o L. Tolstéi. Balmont hizo traducciones del espafiol al ruso de los autores clasicos, como
Pedro Calderén de la Barca, Lope de Vega, Tirso de Molina o José de Espronceda, y se
interesaba por la obra de los poetas misticos del siglo X VI (Arias-Vigil, 2015).

Los investigadores destacan la relacion con Balmont y los elementos espanoles
principalmente basandose en el poema dedicatorio de 1919 (Voitekhovich, 2019; Arias
Vigil, 2015) donde aparece la imagen del hidalgo. Sin embargo, teniendo en cuenta la

amistad de M. con el poeta, la influencia no se limitd inicamente a este texto.

5.2.2. Objetivos

En este trabajo se pretende realizar la revision completa de los motivos espaoles
en la obra literaria de Marina Tsvetdieva, influenciados por Konstantin Balmont, asi como

identificar sus fuentes colaterales histdricas, biograficas y literarias.

5.2.3. Metodologia

Se utilizara una metodologia cualitativa de caracter historico-critico basada sobre
todo en el andlisis de las fuentes primarias histdricas, esto es, toda la produccion escrita
de Marina Tsvetdieva. Ademas, se emplea una metodologia hermenéutica comparativa
aplicada al &mbito humanistico-literario, intentando en la medida de lo posible reconstruir
la interpretacion del sentido de la imagineria conforme al pensamiento de la autora. Para

ello se ponen en comin los motivos de una obra especifica con su aparicion en el resto
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de la obra de la autora y tras esta primera aproximacion, se compara con el contexto y la
vida literaria de la autora para identificar la influencia de Konstantin Balmont de las que

toma las imagenes.

5.2.4. Resultados

5.2.4.1. Primeros textos.

Uno de los primeros poemas de Tsvetdieva “IIpocnynacs ynuna” (“Se despert6 la
calle...”) (1908) termina con la perifrasis de la formula de Pedro Calderén de la Barca
que aparece en el titulo de su drama filosofico “La vida es suefio” (1635): “YcHyTb,
3a0BITBCS OBl ¢ OTPagHON qyMOI0, / UTO KM3Hb HaM rpe3utcs, a 3T0 — coH!” (Dormir,
olvidarse con un pensamiento feliz, / que la vida la sofiamos, |y esto es un suefio!)
(Tsvetaieva, 1994a, p. 11)

En ruso “La vida es suefio” se habia publicado en la nueva traduccion de K.
Balmont en 1902. Ademas de esta, Balmont habia realizado la traduccion de seis obras
teatrales de Calderdn que salieron en 1901, 1902 y 1912. Al mismo tiempo, sabemos que
la madre de Tsvetaieva —Maria Aleksandrovna Tsvetaieva— en 1904 (2 afios antes de su
muerte) estaba aprendiendo espafiol, ademds de las otras 5 lenguas extranjeras que
dominaba (Tsvetaieva, 1995b, p. 390). Es probable que ella tuviera los libros de Calderon
en la traduccion de Balmont.

En los versos de Tsvetaieva podemos reconocer los elementos del famoso monoélogo de

Segismundo:

(Qué es la vida? Un frenesi.
(Qué es la vida? Una ilusion,
una sombra, una ficcion,

y el mayor bien es pequefio:
que toda la vida es sueflo,

y los suefios, suefios son (Calderén de la Barca, 1993, p.138).

La traduccién de Balmont al ruso dice:

Uro xu3nb? besymue, ommoOka.

Yro xu3ub? OOMaHHOCTD IIEJIEHBL.
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W nyqmmii Mur ecTb 3a01yKaeHbe,
Pa3 x13Hb €CTh TOJIBKO CHOBUJICHBE,

A cHoBuzeHbs Tonbko cHBI (Calderon de la Barca, 1989, p. 90).

No existen pruebas de que Tsvetdeiva ya en aquel entonces hubiera leido a
Calderon. La idea de la formula “la vida es suefio” pudo aparecer en muchas fuentes; sin
embargo, es muy posible que conociera el libro “Edificios ardientes” (“Iopsimue
3nanusa’) que K. Balmont publico en 1900. La quinta seccion del libro “El pais del
cautiverio” (“Crpana HeBonn™) llevaba el epigrafe de Calderén “Most mbicinp — nanaa”
(“Verdugo es mi pensamiento”) y uno de los poemas de este libro, “Panensiii” (“El

herido”) dice:

41 cozHaro, 94TO TpeX U ThMa BO B30pE,
U Tomb 60JIOT, M CHHUI HEOOCKIIOH,
EcTh TONBKO MBICTTB, €CTh MPU3PAYHOE MOPE,

A YYBCTBYIO, UTO 3Ta )KHU3Hb €CTh COH.

(Me doy cuenta de que la mirada tiene el pecado y la oscuridad
y los pantanos, y el cielo azul.
Existe solo el pensamiento, el mar fantasmal.

Siento que esta vida es suefio.) (Balmont, 2009, p. 248)

Tsvetdieva misma mencionaba que Balmont le interesaba a los 15 afios, es decir,
en 1907-1908. Esto coincide con la fecha del poema “Se despert6 la calle...”. Mas tarde
Tsvetaieva pudo ver la representacion de la obra de teatro de Calderdn en el recién
inaugurado Teatro de A. Ya. Tairov a finales de 1914, o por lo menos conocer la obra de
oidas. En 1918 tenemos pruebas de que en esta fecha ya conocia sin duda la obra de
Calderon. En sus diarios aparece el siguiente fragmento: “JleTckas KHHXkKa ecTb: “Bo cHe
Bce BO3MOXHO”, W y Kampnepona eme: “XKuszHp ectb coH”. A 'y Kakoro-to
O4apoBaTeNIFHOTO aHIIMYaHWHA <...> ‘S JMOXKyCh CHaTh MCKIIOYHUTEIBHO VIS TOTO,
4yr0o0bI BUIETH cHBI” (Hay un libro infantil: “Todo es posible en un suefio”, y también en
Calderon “La vida es suefio”. Y un inglés encantador ha escrito <...> “Me acuesto
exclusivamente para ver los suefos) (Tsvetaieva, 1994c, p. 448).

Los suefios juegan un papel importante en la obra de Tsvetaieva (Aizenshtein,
1992) y, segin podemos observar, en su base esta la formula del dramaturgo espafiol que

conoce gracias a K. Balmont, en cuya propia obra este tema habia sido muy fructifero.
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También es importante destacar que este interés va vinculado con el contexto teatral, que
sera muy importante para Tsvetdieva en 1918, cuando escribe varias obras dramaticas. El
nombre de Calderén que menciona en sus diarios de 1918 indica que es un contexto
relevante para su dramaturgia propia de los afios 1918-1919. entre ella la obra teatral
“Ilpuxmrouenne” (“Aventura”) que tiene muchos elementos espafioles y que vamos a
analizar posteriormente.

El siguiente poema en el que podemos observar la influencia de Balmont es el
poema “Onbdouka B 3ane” (“Pequeiia elfa en la sala”) del libro “Beuepnuii ans6om™ (“El
album de tarde”, 1909). El poema est4 dedicado a Anya Kalin (Anna Samoylovna Kalin),
amiga de instituto de las hermanas Tsvetdieva. El poema termina con los siguientes
versos: “U B cyMmepkax 3MMHHUX HaM BEpHJIOCH BiacTH / EMMHCTBEHHOH, CTpaHHOU
napeBHbl AHUTHL (Y en el crepusculo del invierno creiamos en el poder / de la nica, de
la extrafia princesa Anita) (Tsvetdieva, 1994a, p. 55).

Seglin afirma la hermana de M. Tsvetaieva, A. Tsvetdieva, “Pequena elfa en la
sala” se escribid en 1908 después de escuchar la “Danza de Anitra” de la suite de E. Grieg
“Peer Gynt” (Tsvetdieva, 2009, p. 265). Anitra, en la obra con el mismo titulo de H. Ibsen,
es la hija del jefe de los beduinos. De esta manera. Anya Kalin se proyecta con la imagen
de una princesa del sur, pero Tsvetdieva convierte a la beduina en espafiola usando el
hipocoristico de Ana, Anita. Al mismo tiempo, podemos ver la influencia del poema de
Balmont (“Anuta”) “Anita”, 1903, “espafiola con ojos ardientes” a la que Balmont se
dirige poniendo su nombre en espafiol: “He neBe Cesepa, He HUMPe nensHoH, / TBepauI
g BKpaguuBo: “Anita! Adorada!” (No a una joven del Norte, no a una ninfa helada, /
insinuantemente le repetia: “jAnita! “Adorada!”) (Balmont, 2009, p. 150).

“Pequeiia elfa en la sala” es el poema numero 13 en el libro. Es de destacar que
los poemas 15 (“Ilnennuna” / “Cautiva”) y 16 (“Illapmanka Becroi” / “Organillo en
primavera”) también tienen motivos espanoles. El primero describe una infanta en el
Escorial y el segundo por primera vez de manera implicita, hace alusion a la Opera
Carmen de Bizet.

Dentro del mismo libro tenemos el poema sin fecha “Konnynss™ (“Hechicera”)
donde podemos reconstruir la relacion con los motivos espafioles. El mundo de
“Hechicera” es el mundo simbolico de la Edad Media catdlica, que se puede relacionar
con diferentes culturas donde hay caballeros, hechiceras quemadas por los abades en el
fuego, los elfos. La mencion de los elfos puede parecer que se refiere a una tematica

inglesa o ndrdica, pero para Tsvetaieva es una sinécdoque de todo tipo de espiritus de la
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naturaleza con los que tiene que ver la hechicera Eva, que se considera “la hermana de
los elfos espectrales” y se compara con “viento”, “suefio” y “secreto”. Apuntamos que el
nombre de la protagonista, Eva, que se asocia con la Eva biblica, en su version rusa en
Tsvetdieva “OBa” se corresponde con la pronunciacion espafiola, italiana y alemana (Eva),
diferencidndose de la pronunciacion en francés e inglés (Eve, Eve). El rasgo més espaiiol
en la imagen de la protagonista es su caracter pasional, que anticipa la imagen de Carmen:
“Sl — DBa, u cTpacTu Mou BeuKH: / Bes sku3Hb Most cTpacTHas Apoxks!” (Soy Eva, y mis
pasiones son grandes: / jToda mi vida es un apasionante temblor!) (Tsvetdieva, 1994a,
p. 34). Los abades persiguen a la hechicera y prometen quemarla en el fuego, lo cual
concuerda con la imagen estereotipica de la inquisicion espafiola. Persiguen las alegrias
terrestres, igual que va a suceder en el poema “Cautiva” del mismo libro: “B uem rpex
Moii? YTo B LIEpKBH clie3aM He yuych, / Cmesich HasaBy u Bo cHe?” ((Cudl es mi pecado?
(Que en la iglesia no aprendo las lagrimas / Llorando despierta y al dormir?) (Tsvetéieva,
1994a, p. 34).

En este poema podemos ver la posible influencia de un poema de Balmont que
lleva el mismo titulo “Hechicera”, de 1903. El poema esta escrito con el mismo metro,
un anfibraco con combinacién de pies de 3 y 4 silabas con rima ABABAB.

La balada de Balmont con un epigrafe en inglés “She who must be obeyed” de H.
Rider Haggard, esta dedicada al protagonista que se entreg6 al poder de la hechicera y
encontrd la felicidad en su “mentira verdadera”. Pero en el texto de Balmont no hay
abades, fogatas, encierro de la hechicera, ni tampoco un caballero. La parte mas
“espafiola” la afiade Tsvetaieva, probablemente, por analogia con otros textos de Balmont.

También es posible la influencia de la obra teatral “La hechicera” de Victorien
Sardou, que transcurre en el Toledo del siglo XVIy en la que Sarah Bernhardt representd
el papel principal. En diciembre de 1908 la obra fue representada en el teatro Nikitski, y

Tsvetdieva tenia entradas para esta representacion (Ilerpos: 74).

5.2.4.2. Don Juan

La imagen de Don Juan junto con la imagen de Carmen son los ejes tematicos
espanoles mas representativos en la obra de Tsvetdieva, ademas del contexto literario de
la poesia rusa del principio del siglo XX. En cuanto a Don Juan, en diferentes versiones
literarias (por ejemplo, en la obra de A. Tolstoi que seguia la interpretacion de E. T. A.

Hoffmann) de un desalmado lascivo se convierte en gran amante y peregrino, buscador
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de un ideal encarnado en Dofia Ana (Kocenxko: 84-85). Sin embargo, entre las versiones
contemporaneas de Tsvetdieva, aparece también el Don Juan vengador y lascivo, cuyos
raices podemos encontrar en el poema inacabado de Balmont “Don Juan” (libro
“Silencio”, 1898). Algunos investigadores (Sokolova et al., 2013) mencionan que el Don
Juan de Tsvetdieva no es seductor, sino un caballero valiente, lo que demuestran sus
atributos, la capa y la espada. La espada efectivamente acompana a Don Juan en la
mayoria de las versiones, ya que el castigo lo recibe precisamente por reirse de aquél a
quien ha matado, y no directamente por la lujuria. La espada la encontramos también en
“Don Juan” de Balmont: “I'me Gremer mimara, Tam si361k Moaut” (Donde brilla la espada,
estd calada la lengua) (Balmont, 2009, p. 202). Sin embargo, el protagonista seductor
también es relevante para Tsvetdieva. De manera paralela desarrolla esta idea usando las
imagenes semejantes de Lozen y Casanova en las obras teatrales “Fortuna”, “Aventura”
y “Fénix”, las tres del afio 1919.

La imagen del Don Juan aparece por primera vez en el poema “hechicero” de
1915, pero no llega a adquirir el protagonismo. Es en 1917 cuando Tsvetdieva va a
desarrollar la imagen de Don Juan y crea varios ciclos poéticos en torno a su figura. Los
investigadores consideran que Tsvetdieva se basa en la interpretacion de Don Juan de
Pushkin al crear al personaje (Loskutnikova, 2006). En el primer poema del ciclo, Don
Juan aparece en el contexto geografico de Rusia. El precedente de traer a Don Juan al
contexto ruso lo podemos encontrar en Balmont, que une a Don Juan con las mujeres

rusas:

S BcioMHWMI cTetb. S BUKY 32 TYMaHOM
Ycanw0y, cax, HapsAHBIA OATBHBIHN 341,

['me Tem ke cllagKO-9yBCTBEHHBIM 0OMaHOM
51 B30pbI PyccKUX KEHILIUH 3aKUral.

Ha 30B 1100BH K KpacaBHIle-KHITHHE
Bormren s THXO-THXO0, TOYHO BOP.

Omna xxnana. Y xaet MeHsT TIOHBIHE.

(Me acordé de la estepa. Veo detras de la niebla

a casa el jardin, una sala de baile elegante,

donde con el mismo engafio dulce y sentido

yo encendia las miradas de las mujeres rusas.

A la llamada del amor, en la casa de una bella duquesa,

entré silencioso, cual un ladron.
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Ella esperaba. Y me espera hasta ahora.) (Balmont, 2009, p. 202)

Las reflexiones sobre Don Juan aparecen mas tarde en la carta a B. Pasternak de
14 de febrero de 1925: “Jlemona, r00s11IeTO (MU TYOSIIIETr0) AeCITh Tamap, s He MBICITIO.
Jlyman i Thl KOTAa-HUOYIh O CMEXOTBOPHOM (xankoii) cropoHe JloH-XKyana? JIroOysich
UM, s ObI HE MOIVIa JIIOOUTH €ro: MHE ObLIO ObI HEJIOBKO, YTO ITOCIIE MEHS MOXKHO JTIOOHUTH
emte koro-HUOyAb” (No me imagino al Demonio que ame (o destruya) a diez Tamaras.
(Alguna vez has pensado en la parte ridicula (penosa) de Don Juan? Admirandolo, no lo
podria amar: me sentiria incomoda de que después de mi se pueda amar a alguien mas)
(Tsvetaieva y Pasternak, 2004, p. 106).

El tema se desarrolla también en la carta a O. Kolbasina-Chernova del 29 de
febrero de 1925, donde reflexionando sobre nueva relacion amorosa de Balmont, explica
la imagen de Don Juan: “Oyas [lon-)XXyan rimy0ok, mor au Ol oH m1006uTh Beex? He ecth
JM 3TO “Bcex” HEM3MEHHOE CIIE/ICTBUE MOBEPXHOCTHOCTH? Kopoue: MOXKHO 11 JIIOOUTH
Bcex — Tparudecku?” (si Don Juan fuera profundo, ;podria amar a todas? ;No seria este
“todas” la consecuencia constante de la superficialidad? Es decir: ;se podria amar a todas
tragicamente?) (Tsvetdieva, 1995a, p. 728). Balmont aparece como ejemplo de “Don
Juan” poético que, sin duda, estd motivado por su obra: “Entonces, ;nueva aventura? Me
alegro de que sea una judia. No serd de la Habima de Moscu?” (Tsvetaieva, 1995a, p.
728).

Ademas, en 1925 Tsvetdieva compara a V. Briusov con el Comendador, dando a
entender su simpatia hacia este arquetipo: “Krto Tak B1acTBOBasl Ha/l )KUBBIMH JIOABMH U
cyap0amu, kak bprocoB? <...> Bcex — 3acilylIMBaJUCh. bprocoBa ke — CIyIIaTUCh.
Heuto oT kaMEHHOTo rocTs OBUIO B €ro MOSBICHUSX HAa MUpPaX MOJIOJON MO33HU —
Kyana. Buno oneneneBano B crakanax’ (;Quién gobernaba a las personas y los destinos
vivos como Britisov? <...>a todos les escuchaban. Mientras a Britisov le obedecian. Algo
del convidado de piedra habia en sus apariciones en las fiestas de la poesia joven — Juan.
El vino se helaba en los vasos) (Tsvetaieva, 1994c, p. 17).

Don Juan aqui se usa como metafora de los poetas jovenes del principio del siglo
XX. Pero es destacable que los rasgos de Don Juan se siguen adscribiendo a Balmont:
“banpmont? K Hemy Bneknuch. biok? m Gonenn. Bsiuecnar? Emy Baumanu. Conory6?
O nem ragmamu” (;Balmont? Por él, eran artraidos. ;Blok? Por ¢l, se enfermaban.
( Viacheslav? A ¢l, le escuchaban. ;Sologub? Sobre ¢l adivinaban) (Tsvetaieva, 1994c, p.

17). Sin duda, precisamente es la atraccion lo que busca Don Juan (aunque también la
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enfermedad se puede interpretar como una manifestacion fuerte de lo mismo).
Indirectamente, sobre Don Juan se proyectard también la imagen de Pushkin como

antipoda del Comendador en “Los versos a Pushkin” (Ctuxu x [lymkuny, 1931).

5.2.4.3. Aiio 1919

En 1919 Tsvetdieva se comunica bastante con Balmont, y en sus cuadernos encontramos
varias anotaciones de origen espafol. Asi, Tsvetdieva anota la leyenda sobre el rey
espanol Fernando VI (1746—1759) para quien la muerte de su esposa produjo un fuerte
choque y fue causa de una enfermedad mental: “Kopons Vcnanuu, B neHb norpeGeHus
KoposneBbl, K<OTOp>yI0 OYCHb JIIOOMJ, COIIACWIICS NMPHCYTCTBOBaTh Ha oxore. Korma
npolieccus MopaBHUIACh C HUM, OH HOIVIsLeN Ha Hee W mponoinkan oxoty” (El rey de
Espaiia, el dia del entierro de la Reina a la que amaba mucho, acepto ir a la caza. Cuando
la procesion le alcanz6, la mir6 y continu6 cazando) (Tsvetaieva, 2000, p. 382).

Korkina y Krutikova relacionan con los recuerdos de Saint-Simon sobre la corte
espanola (1721) la historia del Marqués de Santa Cruz, el mayordomo de la reina Isabel
(Tsvetaieva, 2000, p. 528): “Mapku3 ae Canra Kpyns, cyauBmmiicst nBa paza — 3a
HECHOCOOHOCTh K Opaky M 3a HapyllIeHHE CYNpYXKECKOH BepHOCTH — M o00a pasa
npu3HanHbeli BUHOBHBIM™ (El Marqués de Santa Cruz, juzgado dos veces, por la
incapacidad para matrimonio y por el adulterio, y ambas veces reconocido culpable)
(Tsvetaieva, 2000, p. 382).

El 29 de julio de 1919 Tsvetaieva escribe acerca de las personas de las que queria

rodearse, mencionando Valencia y un duque desconocido:

51 xoTena Obl OKPYKUTH ceOsl HCKITIOYNTENILHO 3HATOKAMU CBOETO Jiefa <...> KOTI/a s 3achINalo,
BOCBHMOI BCTpedas Ob MEHS IIpH MOeM NpoOyxaeHnn ¢pazoii: “A B 1465 r. — 6mu3 Banencun
— B Mecreuke “Santa — HeBemomo 4T0”, mepBbIM moBapoM repuora Hesemomo-Kro Obun
WCIIEYEH IMPOT ¢ HEBEJIOMO-UeM, HCTIpoboBaB ko <...>” (Me querria rodear excepcionalmente
por los expertos <...> cuando me acuesto, el octavo me recibiria al levantarme con la frase: “Y
en 1465, cerca de Valencia, en un lugar llamado “Santa No-sé-qué”, el primer cocinero del duque
No-sé-quién cocind una tarta con no-sé-qué, probando <sin terminar>") (Tsvetaieva, 2000, p.
386).

El 13 de julio de 1919, en los cuadernos de Tsvetaieva encontramos la mencion

de Espafia en la siguiente anotacion: “A Francia la amo mas que un francés, a Alemania,
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mas que un aleman, a Espafia, mas que un espafiol, etc. Mi Internacional es el patriotismo
de todos los paises, jno el Tercero, sino el Eterno! (Tsvetaieva, 2000, p. 358). Este mismo
afio se escribe la obra teatral “Aventura” (IIpuknrouenue) donde aparecen tres personajes
espafioles: el embajador de Espafa, Primer espafiol y Segundo espafiol (los dos tltimos
se presentan en la lista de personajes como marionetas). Junto con los personajes
espanoles en el texto aparecen culturemas tales como las mantillas (vanmunvu), el
caballero (xabanepo) o el hidalgo (cudarveo). Asimismo, los personajes se caracterizan
por los rasgos de caracter propiamente espafioles. Una vez lo destaca la invitada francesa:
“HagmeneH, kak ucnanckuii rpanpa!” (Es arrogante como un grande de Espaia)
(Tsvetaieva, 1994c, p. 513). En los demads casos los personajes se describen a si mismos:
“Uro mHe Oaxpomuaras manb / Mcnanuu!” (jQué me importa el chal con flecos / De
Espafia!) (Tsvetaieva, 1994c, p. 481); “Knsaych mnamom / M mmaroro ragansro: Kpome
mmaru / Be€ — 3a equnbiid B3nsia!” (Juro por mi capa / y por la espada de hidalgo:
Excepto la espada, / jLo daré¢ todo por solo una mirada!) (Tsvetaieva, 1994c, p. 513);
“U3Beunsiii / [IpexpacHblil TPy UCaHa: mokopeHse / Toro, uto HemokopHo. HeiHue —
toit” (Eterna / Y bella labor de un espafiol: conquistar / Lo que es inconquistable. Hoy, a
aquella) (Tsvetaieva, 1994c, p. 479); “Her, naxe nepen Po3oii Po3 / He mo3alymy — uto
ucnaner!” (No, incluso ante de la Rosa de las Rosas / jNo olvidaré que soy espafiol!)
(Tsvetaieva, 1994c, p. 482).

En el poema “A Balmont” (1919) se refleja el amor del poeta hacia Espafia. Afios
mas tarde, en “Recuerdos sobre Balmont” (CioBo o banemonte) de 1936, Tsvetaieva
menciona a los distintos autores que tradujo el poeta con diferentes anotaciones. Entre
ellos, se mencionan los espanoles Calderon (4 tomos de 1400 paginas traducidos por
Balmont), Lope de Vega y Tirso de Molina. Para su poema dedicatorio de 1919,
Tsvetaieva elige el troqueo de 4 pies, que a menudo se usa en la poesia rusa para imitar
los octosilabos espafioles, por ejemplo, en “Para Espafia natal...” (Ha Mcnanuto ponHyo)
de A. Pushkin, “El asedio de Pamba” (Ocana ITam6s1) de K. Prutkov, etc. Su derivado es

2

el troqueo de 8 pies en el poema de Balmont “Como espafiol...” (“Kak ucnanerr”):
“IIbIHO M O6eccTpacTHO BIHYT / Po3bl Hamero pymsHua. / JIMIb KaM30J1 TECHEE CTAHYT:
/ Tomomaem kak wucnaniel. / byner Ham otBer y Bxoma / B Paii, mom nepesuem
muHnanbHbIM: /| — llaps! Ha nupmectBe Hapoma / Tonomamm — kak rugansro!”
(Lujosamente y sin pasion se marchitan / las rosas del nuestro sonrojar. / Solo el jubon

estd mas apretado: / Pasamos hambre como los espafioles. / Sera nuestra respuesta a la

entrada / al Paraiso, debajo del almendrito: / “jZar! jEn el banquete del pueblo / pasamos
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hambre como los hidalgos!) (Tsvetaieva, 1994c, p. 493-494). La imagen de hidalgo mas
conocida es, sin duda, Don Quijote. El contexto de creacion del poema lo encontramos
en la anotacion de Tsvetdieva en noviembre de 1919: “bansMOHT — B *eHCKOM <...>
IIaTKe — B TOCTEH <...> PsIOM OIFOAIE C KapTOIIKOM KapeHO! Ha Ko(eHHO TyIe:
<...> 4 nepesen Illlemnm, Kanpnepona, <...> Jlamplie ocCTaeTcs TOJBKO TOJOAHAS
cmepTh!” (Balmont en un <...> velo en la cama <...> al lado esta un plato con patatas
fritas sobre los posos de café: <...> Yo traduje a Shelley, Calderon, <...> jSolo queda
morirse de hambre!) (Tsvetdieva, 2000, p.15-16).

El motivo de la muerte hambrienta se asocia con la imagen de elevacion del alma
y la posterior clasificacion de los pecadores y los justos. Los protagonistas liricos estan
seguros de que su martirio “espafiol” en la Tierra se les contara como entrada al Paraiso.

Es de destacar también que, después de la cuarta estrofa, en el texto inicialmente
salian dos estrofas mas sin acabar: “Yro ! — A Bc€  uymHyro 4emnsiip / B cTpaxe
JepIKUT, Kak Jepxana, / OrronsipeHHas yenocTs / Beex <...> Ockypuana. / He kocHemcs
B30poM HHUIIKM, / CBOJI0YB! — TBOETO KOpbITa, / 160 oTpomsch npeckiiieH / JKu3Hpro —
B30p nomy3akpbIThiii” (jNada pues! A los sirvientes de plaga / Agarra en el miedo como
antes / La mandibula estirada / de todos ... de El Escorial. / No tocaremos con la mirada
mendiga, / jBastardo! — de tu comedero, / Ya que de nacimiento estd hartado / de la vida
la mirada semicerrada) (Tsvetdieva, 1994a, p. 614).

La imagen de El Escorial que aparece en estas estrofas que no entraron en el texto
final y, asimismo, en el poema “Cautiva”, de nuevo va asociada con Balmont, aunque
probablemente no sea la unica fuente de la misma. De tal manera, la mencion a El Escorial
la podemos encontrar en “El convidado de piedra” de A. Pushkin. En cuanto a la imagen
de la “mandibula estirada”, es alusion a los Habsburgo, ya que el prognatismo es el
elemento caracteristico de los retratos de la familia real de la Casa de Austria). V. Bagn6
menciona que los viajeros rusos de la época ante todo percibian El Escorial como sepulcro
lugubre de los reyes de Espafia (Bagno, 2004).

Como afirmacién de la cercania entre Balmont y Espafia, en el mismo 1919
Tsvetaieva copia unos versos de cardcter jocoso en espafiol, probablemente escritos por
Balmont, porque su nombre figura debajo de su firma; sin embargo, se desconoce el
origen de la estrofa (Polilova, 2020): “Me dice mi pecho / Que estoy cuerdo, / Y lo hecho
es hecho, / Pero no es derecho. / jAy de mi! izquierdo. / C. Balmont” (Tsvetaieva, 2019:
324). Hasta la fecha es el unico texto en espafiol que conocemos escrito con la mano de

Tsvetaieva.
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Mas tarde, el 29 de julio de 1924, Tsvetdieva apuntara en el album de E. Liatskoi
una cancion popular espafiola traducida por Balmont: “He xouy, uto6 TbI ymen, / He
xouy, 4T00 ThI ocTtancs, / Ho uro6 Te1 MeHst ocTaBmi, / Ho 94T00 ThI MeHS yBiIeK. / S Bcero
xouy — a 3Haunt / He xo4y s Huuero™ (Vanechkova, 2006, pp. 187-188).

Como menciona V. Polilova (2020), asimismo, en el “Relato sobre Sonechka”
(1937) Tsvetaieva cita la copla espafiola traducida por Balmont: “Matb, uro TebOs
nopoauia, / Pannero po3oi Obuia: / OHa nenectok ooponmia — / Korna te6st poauna...”
(Tsvetaieva, 1994c, p. 332) (texto original en espafiol: “La madre que te pari6 / Era una
rosa temprana / Y se le cayo una hoja, / Que eres td, linda serrana” (Rodriguez Marin,

1882, p. 8)).

5.2.5. Discusion

Tras analizar las obras de Marina Tsvetaieva y sus anotaciones personales de
tematica espafiola relacionada con Konstantin Balmont, hemos podido observar que son
variadas las fuentes de inspiracion en la obra del poeta ruso y traductor de obras literarias
espanolas. Es de destacar que Balmont influye en la imagen de Espafia en Tsvetéieva, por
un lado, mediante las traducciones, llevando al lector ruso en general y a Tsvetdieva en
concreto las obras originales de la literatura espafiola, aunque como influencia directa
solo podemos observar la influencia de “La vida es suefio” de Pedro Calderdn de la Barca.
Aunque Tsvetdieva menciona las obras de Lope de Vega y de Tirso de Molina en sus
recuerdos sobre Balmont, no hay constancia de la influencia directa de estos autores sobre
su obra. Es posible que el interés hacia Calderon y el concepto de la vida como suefo
puede estar motivado por el interés de Tsvetdieva hacia los suefios, lo que destaca
Aizenshtein (1992).

Por otro lado, la produccion propia de Balmont influye sobre Tsvetdieva y se
puede rastrear en sus textos de tematica espafiola, aunque en la mayoria de los casos la
influencia de Balmont se ve mezclada con las diferentes interpretaciones de motivos
espafioles de otros escritores rusos. Sin embargo, precedentes tales como mover a Don
Juan a un contexto territorial de Rusia o las alusiones directas en los poemas “La danza

de Anitra” o “Hechicera” son mas evidentes, aunque no las tnicas.

2 El original espafiol dice: No quiero que te vayas, / Ni que te quedes. / Ni que me dejes sola, / Ni que me
lleves.
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Finalmente, podemos observar que los periodos de mayor influencia son dos: El
primero entre 1907-1908, cuando Tsvetdieva lee bastantes obras de Balmont, lo que se
refleja en numerosos paralelismos con su obra en los poemas de este periodo. También
en el ano 1919 aparece el poema “A Balmont”. Después de 1917 cuando Tsvetdieva
vuelve a Moscu, los dos poetas que viven uno al lado de otro se ven a menudo.
Precisamente en este segundo periodo (1917-1919) es cuando més se manifiesta la linea
espanola en la obra de Tsvetdieva, y se puede observar la influencia directa en la imagen
de Don Juan presente los ciclos poéticos de este periodo, asi como en el afio 1919, cuando

se hacen varias anotaciones sobre Balmont, ademas del poema ya mencionado.

5.2.6. Conclusiones

Tras analizar los textos y anotaciones de temadtica espafiola en la obra literaria de
Marina Tsvetdieva y en sus cuadernos y diarios, podemos concluir que el poeta ruso,
traductor de varias obras de la literatura espafiola, tuvo una gran influencia sobre la
imagen de Espafia en Tsvetdieva. Por un lado, esta influencia se puede percibir a través
de sus traducciones del espanol y, por el otro lado, a través de su obra literaria propia
basada en motivos espafioles. Asimismo, hemos detectado que la relacion de amistad a
partir de 1917 con Balmont coincide con el pico de interés hacia la tematica espafiola en
la obra de Tsvetdieva. La influencia como tal se manifiesta en el afio 1919 cuando se

escribe el poema “A Balmont” y la obra teatral “Aventura”.
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5.3. Articulo “The Spain of Konstantin Balmont: Influence on the Works of Marina

Tsvetdieva”

Abstract

Spanish motifs were frequent in Russian literature at the beginning of the twentieth
century. Konstantin Balmont is considered one of the most representative poets who used
Spanish topics in his work. In the previous studies, we demonstrated the presence of
Spanish motifs in the work of Marina Tsvetaeva. In the present study, we examine
Balmont’s influence on Tsvetaeva’s Spanish motifs in her work. Our multidisciplinary
perspective will place the biographical, historical-literary, comparative, and intertextual
methods of analysis under focus. A comparative analysis of the work of both poets will
evince Balmont’s long-term influence on the development of Spanish motifs in Tsvetaeva.
Our research also reveals cases of motifs transferred from one author to the other in the
Spanish context. Conversely, many motifs of the original Spanish folklore translated by
Balmont are assimilated by Tsvetaeva without reference to the Spanish theme.
Nevertheless, the Spanish theme, in the case of Balmont, proves to be stable; so that
Balmont himself becomes a living embodiment of Don Juan in Tsvetaeva’s texts.
Communication with Balmont and plans to write dramatic works on Spanish themes are
among the main reasons why Tsvetaeva’s poetry is enriched with elements of Spanish

folklore, as we shall conclusively demonstrate in due course in this article.
Keywords: Russian Literature, Marina Tsvetaeva, Konstantin Balmont

5.3.1. Introduction
Spanish motifs in M. Tsvetdieva’s work have been considered, yet sporadically,

in recent years, and only researching certain works (Broitman, 2005; Kosenko, 2012;
Polilova, 2020). We have undertaken a holistic consideration of this topic in the scope of
Tsvetaieva’s entire works and have already published some results of our research
(Portnova and Voitekhovich, 2022; Portnova, 2023). This paper will examine in more
detail the question of K. Balmont’s influence on Tsvetdieva’s interest in Spain and
Spanish motifs in her work, which is essential in our research.

As we shall demonstrate in due course in this study, this influence was
multidimensional: it was the influence of Balmont the man who had befriended Marina

Tsvetaieva for many years; it was also the influence of Balmont the translator, and author
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of numerous translations of Spanish classics; finally, it was also the influence of
Balmont’s original work, in which Spanish themes play a huge role.

To consider all these aspects we use biographical, historical-literary, comparative
and intertextual methods of analysis. Taking into account the close acquaintance and
interaction between the two authors (Petrovskaia, 2009; Arias-Vigil, 2015; Voitekhovich,
2018), we shall put forward the hypothesis by which Spanish motifs in Balmont's work
influenced not only Spanish motifs in Tsvetdieva’s work yet on her whole work beyond

the Spanish theme.

5.3.2. K. Balmont and Spain

Balmont scholars (Markov, 1988; Polilova, 2012) have noted, since the second
half of the 20th century, the role of Spain in K. Balmont’s life and Balmont’s role as a
cultural mediator between Spain and Russia, a keen propagandist and translator of
Spanish poetry.

Spain occupied a special place in Balmont’s work. The poet was fluent in Spanish
and often visited Spain (Bagno6 2004), while many Russian poets, writers and artists who
embodied the images of Spain in their work were never in Spain (for example, A. Pushkin,
who was never abroad).

Balmont was interested in the work of sixteenth-century Spanish mystic poets
(Arias-Vigil, 2015), translated Spanish folk songs and such authors as Pedro Calder6n de
la Barca, Tirso de Molina, Lope de Vega, St. Teresa of Avila, José de Espronceda, José
Zorrilla, Francisco Rodriguez Marin, Augusto Ferrdn, Luis Belmonte Bermudez,
Gongora, etc’. E. Andreeva, the poet’s second wife, noted that Spain was Balmont's
favorite country, and Balmont called Spanish the most singsongy and colorful of all
European languages (Polilova, 2012). Balmont was one of the first Russian poets to
conceptualize the contrasts of the Spanish character (Balashova 2011), having outlined
his concept already in the poem “Ucnanckuii uBetox” (Spanish Flower) in the collection
“bynem kak connie” (Let’s be like the Sun) (1903).

In connection with the 300th anniversaries of Calderon (1900) and Cervantes’s
Don Quixote (1905), interest in Spanish literature and Spanish drama of the Golden Age
in Russia increased dramatically (Polilova, 2012). Calderén’s plays translated by

Balmont were timely, as evidenced by their successful stage fate. The productions were

® For a complete list of K. Balmont’s translations from Spanish into Russian see Polilova (2012, 90-91).
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actively discussed in the press and played an uppermost role in the development of the

Russian theater of the Silver Age.

5.3.3. Relationship between M. Tsvetdieva and K. Balmont

In her memories of her mother, Ariadna Efron would write:

Kak Boznukia npyx6a Mapussl ¢ bairsMOHTOM — He TOMHIO: Ka3aock, oHa Oblia Beerga. Ecte
YeJIOBEUECKHE OTHOLICHUS, KOTOPbIe HAUMHAIOTCSI HE C HAaJaJla, a Kak Obl C CEpeHBI U KOTOpPhIE
BOBCE HE MMeNH OBl KOHIIA, He OyIb OH OmIpenesieH BceMy cyluemy Ha 3emiie. OHM AJsITCS |
JUIITCS, MUHYS! MCXOJHYIO, HEYCTOMYHMBYIO IIOPY B3aMMHOTO PAacCHO3HABaHUS W HTOTOBYIO,
6oneByro — pazouapoBanuid. (I don’t remember how Marina’s friendship with Balmont came
about: it seemed to have always been there. There are human relationships that do not begin from
the beginning, but like from the middle, and these seem to have no end at all if these were not
determined by everything that exists on earth. They go on and on, passing through the initial,
unstable period of mutual recognition and the final, painful period of disappointment*) (Efron,

1989, pp. 94-95).

The personal acquaintance of the poets took place on June 13, 1916, in Moscow,
when V. Nilender brought Balmont to visit Anastasia and Marina Tsvetaieva (Azadovsky,
1992; Petrova, 2014). The poets lived nearby: Balmont lived at 15 Bolshoi
Nikolopeskovsky Lane (bonbmioit HukononeckoBckuit nepeynok, 15) and Tsvetaieva at
6 Borisoglebsky Lane (bopucorne6ckuii nepeyinok, 6). During the difficult years of the
Revolution and Civil War, they supported each other, and Tsvetdieva would bring
Balmont food and clothes (Tsvetdieva 1994a, p. 614). During the period of emigration
(Balmont left Russia in 1921; Tsvetaieva in 1922) their friendship was not interrupted.

Marina Tsvetdieva’s interest in the work of K. Balmont preceded their personal
acquaintance, and if we rely on her testimony, its beginning should be dated by 1906-
1907, although Balmont’s books (including translations from Spanish) could have
appeared in the Tsvetaievs’ house even earlier. While working on the poem “Mononocts”
(Youth) (November 18, 1921), Tsvetaieva left a note in her notebook: “PeBomtorucii
yBiekanach 13-tu ner, banemonty noapaxana 14-tu netr” (I was fond of the Revolution
when [ was 13, and imitated Balmont when I was 14) (Tsvetaieva, 1994b, p. 498).

From A. Vinogradov’s letter to V. Vatagin on June 15, 1908, we gather that even
at the age of 16 this interest continued: “Mapuna L{BeraeBa Obu1a 10 IpUE3a HALIETO Y

HexkpacoBbsix 1 Madame HekpacoBa mosyunsia HECKOJIBKO HEMPUATHBIX BIEUATIICHHIA:

4 Here and in continuation the translations of the original sources in Russian are done by the authors.
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Mapuna uro-to rosopuna o banemonre, M. II. Ha3Bana ero banbmolkon u ckasaua o
HEM KaKoH-TO B370p, MapuHy 3TO B30pBalio, OHA HAropouia Kydy aep3ocreii” (Marina
Tsvetaieva was at Nekrasov’s house before our arrival and Madame Nekrasov received
some unpleasant impressions. Marina said something about Balmont, M. P. called him
Balmoshka and said some nonsense about him, Marina was blown away by this, and she
made a bunch of impertinences) (Tsvetdieva, 1999, p. 10). Shortly after this incident,
Tsvetaieva purchased Balmont’s Complete Collected Poems in three volumes, leaving
many notes on it (Bashkirova and Voitekhovich, 2020). In the second volume is recorded
the date of purchase of the book: February 13, 1910. In total, Tsvetaieva handmarked 44
poems in the first volume, 14 in the second and 27 in the third (Petrova 2014). Tsvetéieva
later dedicated two essays to Balmont, “bansmonty” (To Balmont) (1925) and “CnoBo o
banemonte” (A Word about Balmont) (1936).

In this work, we will analyze the influence of K. Balmont on the Spanish motifs
in the works of Marina Tsvetdieva before the beginning of her period of immigration in
the 1920s. The influence of Balmont on Tsvetaieva did not end in 1920, as proved in the
aforementioned essays of 1925 and 1936, as well as “The Tale of Sonechka” (1936).
Nevertheless, there is no evident influence on Spanish motifs after 1920, except for

occasional references in some works.

5.3.4. Influence of K. Balmont on the Spanish motifs of M. Tsvetdieva

5.3.4.1. Poem “IlIpocnynace ynuya” (The Street Woke Up)

The presumed influence of Spanish motifs can be identified already in one of the
first poems by Marina Tsvetdieva that reached us, “IIpocuynace ynuna” (The Street
Woke Up...), written in March 1908 (Portnova and Voitekhovich, 2022). The poem ends
with the lines: “YcHyTb, 3a0bITbCst OBI ¢ OTpaiHOM AyMOIO, / UTO )KM3HB HAM Ipe3UTCs, a
sto — con!” (To fall asleep, to forget with a pleasant thought, / That life is a dream, and
this is a dream!) (Tsvetdieva, 1994a, p. 11). The idea “life is a dream” from Pedro
Calder6n de la Barca’s play with the same title as the end of Segismundo’s famous
monologue Balmont translated like: “Yro >xu3up? bezymue, ommoOka. / YTo ku3HB?
OomanHocTh nenensl. / WM mydmmii Mur ecth 3a0myxaeHbe, / Pa3 KU3Hb €CTh TOJNBKO
CHOBHUJICHBE, / A cHOBUICHBS TObKO CHBI” (What is life? Madness, error. / What is life?
A shroud of deceit. / And the best moment is a delusion, / Since life is only a dream, /
And dreams are only dreams) (Balmont, 2010d, p. 721). In Russian, this play was

published in a new translation by K. Balmont in 1902, and it is possible that Tsvetaieva’s
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mother had these translations with her when she began to study Spanish, had these
translations (six of Calderdén’s dramas were published in three editions in 1901, 1902 and
1912).

As noted above, Tsvetaieva attributes the beginning of her interest in K. Balmont
to the years 1907-1908. Tsvetaieva’s first extant poems date from 1908 (with the
exception of the 1906 poem “He cmeiitech Bl HaJ PoHBIM TToKoNeHBeM!” (Do not laugh
at the young generation!) and children’s poems from her autobiographical prose). In 1918,
she knew about Calderon’s “Life is a Dream” for sure: “Jlerckas kHMWKKa ecTh: “Bo cHe
Bce BO3MOXHO”, W y Kanpnepona eme: “JKusHp ectb coH”. A 'y Kakoro-to
04apoBaTEIbHOT0 aHIIMYaHWHA <...> “S JIOXKYCh CHAaTh WCKIIOYHTENIBHO VIS TOTO,
4yT00BI BUAETh CHBI (There is a children's book: “In a dream, everything is possible”,
and Calderén’s “Life is a dream.” And some charming Englishman wrote <...> “I go to
bed solely to dream) (Tsvetaieva, 1994d, p. 448).

There is conclusive evidence that Tsvetaieva had already read Calder6n by 1908.
Tsvetaieva could have encountered numerous variations of the same formula elsewhere,
but she could hardly have missed Balmont’s book “Topsimume 3manus” (Burning
Buildings) (1900), the fifth section of which, “Ctpana HeBonu™ (The Land of Captivity)
had an epigraph from Calder6on “Most mbiciie — manau” (My thought is an executioner))

and the poem “Panensriii” (The Wounded One) the third stanza of which reads as follows:

51 co3Hato, 4yTO Tpex M ThMa BO B30DE,

U tomb 00710T, ¥ cMHUI HEOOCKIIOH,

EcTb TOJBKO MBICIB, €CTh MIPU3PAYHOE MOPE,

$1 4yBCTBY10, UTO 3Ta )KU3Hb €CThH COH.

(I am conscious of sin and darkness in my sight,
and the marsh and the blue sky,

There’s only a thought, there’s a phantom sea,

I feel that this life is a dream) (Balmont, 2010a, p. 251).

Balmont’s three-volume collection of “Topsimue 3panus™ (Burning Buildings)
was bought by Tsvetdieva in February 1910, but the text itself may have been familiar to
her from an earlier edition. “Burning Buildings” (1900) enjoyed great fame not only as
an example of the new art but also as a book in tune with the revolutionary sentiments

close to the young Tsvetaieva.
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5.3.4.2. “Beuepnuii anvbom” (Evening Album) (2010)

Young Tsvetdieva learned from Balmont both to write poetry and to compose
books (Voitekhovich, 2018). She acquired Balmont’s three-volume book (1908-1909)
while working on her debut collection “Beuepnuii ans6om” (Evening Album) (1910), the
compositional “rhythmics” of “Evening Album” appear to be close to the rhythmics of
Balmont’s book “ITox ceBepubim HeOom™ (Under the Northern Sky) (Voitekhovich,
2018). Young Tsvetaieva denied any influence of other authors on her poetry, and yet the
numerous borrowings and echoes from different authors is undeniable (M. Meikin called
it “poetics of appropriation”). This contradiction is resolved within the dialogical concept
of influence: “lIBeracBoii HEOOXOAUMO UYyKOE€ MPOU3BEICHUE — KaK HOCHTEIb TEMBI,
CIO)KeTa, MOTHBA, UJEH, a UHOIA U METpa, — IMOTOMY YTO COOCTBEHHBIH TEKCT OHA
MBICTUT Bcerna kak otBer” (Tsvetdieva needs someone else’s work — as a carrier of
theme, plot, motif, idea, and sometimes even meter — because she always thinks of her
own text as a response) (Shevelenko, 2002, p. 47). And very often these foreign works
sprang from Balmont.

Both Tsvetaieva herself and her critics and researchers have highlighted the
similarities between Tsvetdieva’s first two books of poetry. Mijailova (1995) notes the
influence of K. Balmont in M. Tsvetaieva’s second collection “Bomme6nsIii ¢ponaps”
(Magic Lantern) (1912), pointing out the similarity of the poems “/lyma u ums” (Soul
and Name) and “MonutBa Mopro” (Prayer to the Sea) to Balmont’s poems “Mopckas
ayma” (Sea Soul) and “Jlyx Bomusr” (Spirit of the Wave). Tsvetdieva mythologizes her
image by developing the maritime semantics of her name (the name Marina is derived
from Latin “marinus”, “marine’’), and in this, indeed, she comes closer to Balmont, who
praises the sea and all kinds of elements (Voitekhovich, 2018). However, we do not find
Spanish motifs in the collection “Bomme6nsiii ponaps” (Magic Lantern), whereas in the

first book “Beuepnuii ans6om” (Evening Album) (1910) they are present.
5.3.4.3. Poem “Onvghouxa 6 3are” (Elf Girl in the Hall)

In the poem “Onpdouxa B 3ane” (EIf Girl in the Hall) (1908), dedicated to
Tsvetaieva’s high school friend Anna Kalin (1896-1984), the Spanishized form of the
name Anna appears: “U B cymepkax 3UMHUX HaM Bepujoch Biactu / EauHCTBEHHOI,
ctpanHoil napeBHbl AHUTH (And in the twilight of winter we believed in the power / Of

the only, strange Princess Anita) (Tsvetaieva, 1994a, p. 55). According to A. Tsvetdieva,
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“Elf Girl in the Hall” was written after listening to “Anitra’s Dance” from E. Grieg’s suite
“Per Gynt” (Tsvetdieva, 2008). Anitra in G. Ibsen’s play is the daughter of a Bedouin
chief, a southern princess, but Tsvetdieva makes a Spanish woman out of a “Moorish
woman”, using the Spanish diminutive and affectionate suffix “-ita”, as in the name of
the heroine of Balmont’s poem “Anura” (Anita) (1903), “ncnanka cTpoiiHas ¢ TOPSAIIAMHE
rnazamu” (a slender Spanish woman with burning eyes), to whom the hero addresses:
“He nese CeBepa, He HUMe JeasHoi, / TBepaun st BkpaqunuBo: “Anita! Adorada!”” (Not
to the maiden of the North, not to the icy nymph, / I said ingratiatingly: “Anita! Adorada!)
(Balmont, 2010a, p. 402).

5.3.4.4. Poem “Prisoner” (Ilnennuya)

At number X1V in the section “/lercTBo” (Childhood) of the “Beuepnuii anr6om™
(Evening Album) is the poem “Tlnennuna” (Prisoner), in which Spanish motifs appear
most vividly throughout the book. The poem is dedicated to the image of a princess
trapped in the Spanish palace of El Escorial, the monastery and residence of the King of
Spain. The poem constitutes ekphrasis, which is reinforced by the portrait motif in the
preceding poem in the book, “Onbdouxa B 3anme” (EIf Girl in the Hall): “Kak 6yaro

'9’

cTapuHHBIN moptpeT nepexa Bamu!” (As if an ancient portrait were before you!); “U xro-
TO cBemio ynbibancs ¢ moptpera” (And someone brightly smiled from the portrait)
(Tsvetaieva, 1994a, p. 55). Spanish Infantes received the greatest popularity in painting
on the canvases of Diego Velazquez (1599-1660). One of Velazquez’s models was the
fourteen-year-old Infanta Maria Teresa of Spain (1638-1683), daughter of the Spanish
king Philip IV and Isabella of France. Maria Teresa was born at Escorial and was the first
wife to King Louis XIV of France. Tsvetaieva alludes to Velazquez in various sources
(see Portnova and Voitekhovich, 2022), including Balmont’s collection “bynem kax
connaue” (Let Us Be Like the Sun), which includes the poem “Benackec” (Veldzquez)
(1903, cycle “Coznanue” (Consciousness)). The poem refers to the Infanta and Philip I'V.

Velazquez is also mentioned in Balmont’s poem “Axkopasr’” “Chords” from the cycle of

the same name in the collection “Tummna’ (Silence) (1897).
5.3.4.5. Poem “Die stille Strasse”

Mijailova (1995) believes that there is further influence of Balmont in the young

Tsvetdieva’s work than in other major poets of the time and notes the similarity of
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Tsvetaieva’s sonnet “Die stille Strasse” (1909) with a fragment from Balmont’s

unfinished poem “/lon-XKyan” (Don Juan) from “Tummuna” (Silence), 1897:

Die stille Strasse: roHas TUCTBa

CBeTIIo MIyMUT, CKIOHSSACH HaJl 3a00pOM,

Joma — Bo cHe... baecTsdium A1eTCKUM B30pOM
I'maguM HaBepX, TIC MEPKHET CHHEBA.

(Die stille Strasse: young foliage

Lightly murmurs, leaning over the fence,

The houses are in a dream. With a child’s brilliant eyes

We look upward, where the blue is fading) (Tsvetaieva, 1994a, p. 51).

La luna llena... ITonHas nyHa. ..

Wunec, OmeHa, menyeT, Kak TUTaHa.
Te amo... amo... CHOBa THIIHHA. ..

Ho Mpauen B3op ynopasiii JloH XKyana.
(La luna llena... The full moon...

Inés, pale, kisses like a gitana.

Te amo... amo... Silence again...

But Don Juan’s gloomy gaze is stubborn) (Balmont, 2010a, p. 189).

Like Balmont, Tsvetdieva uses the 5-stop iambic, the sonnet form, the open

9, ¢¢ AN 1Y

masculine rhyme with “-a”: “nmucrBa-cunena”,

29 ¢

nyHa-tummHa” (“foliage-blue”, “moon-
silence”), and inserts a phrase in another language in an attempt to create alliteration (the
onomatopoeia of the rustling of leaves). Here as well she takes lessons from Balmont, the
recognized corypheus of the alliteration style of the modernist era. The motif of “silence”

is also repeated.
5.3.4.6. Poem “Koadyuwvsa” (Sorceress)

Researchers have noted that the poem “Konnynss™ (The Sorceress), written on
behalf of the sorceress Eva, metrically reproduces Balmont’s poem of the same title
(Shevelenko, 2002). Tsvetaieva places the poem in the section “Tonbko Tenu” (Only
Shadows), while Balmont places his poem in the collection “Tonbko n060Bb” (Only
Love). Balmont’s ballad (with the English epigraph “She who must be obeyed” from R.
Haggard) is dedicated to a hero who has given himself over to the sorceress’s power and
found happiness in her “truthful deception.” But in Balmont’s text, there are no abbots,
no bonfires, no imprisonment of the sorceress, and no knight. Tsvetaieva shifted the plot

toward Spanish associations and the imagery of Balmont’s other texts (for example,
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Balmont’s sonnet “JIynnsiii cBer” (Moonlight) of 1894 contains both elves and the
moon).

But in this case, the influence of Balmont was combined with the influence of the
play “The Sorceress” by Victorien Sardou, about which V. Petrov wrote in connection
with Tsvetaieva (Petrov, 2002). According to the researcher, in 1908 Tsvetdieva bought
tickets to all Russian performances of Sarah Bernhardt (“Sorceress” took place on
December 15). The action of the play unfolds in the XVI century in Toledo, where any
communication between Muslims and Christians is forbidden by the Inquisition. Events
are played out around the love of the chief of guards Don Enrique and the Moorish woman
Zoraya (performed by Sarah Bernhardt), who must be burned at the stake. Tsvetdieva
returns to this plot many times, making the main character any Spanish woman, Carmen,
or a Jewish heroine. However, in all variations, the plot remains Spanish. In this case, the
presence of elves partially offsets this shift toward Spain, making the plot more

international (and the name of Eva refers to the foremother of all mankind).
5.3.4.7. Motif of carnations

Some of the poems in “Beuepnuii anbbom” (Evening Album) contain elements of
presumably Spanish origin, although the Spanish theme does not come to the fore. For
example, in the poem “Mawma B caxy” (Mother in the Garden) there is a carnation, one of
the most frequent images in Balmont’s poetry in a Spanish context (cf. “boiTh MoOXeT,
npeoK Moi ObLT uecTHBIM NasauoM” (Perhaps my ancestor was an honest executioner...),
1899). The carnation is one of the stable attributes of the Spanish female image (cf. 4.3.1,
4.5 below). While we find roses in Tsvetdieva quite often, the carnation is extremely rare.
The poem “Mama B cany” (Mother in the Garden) was dedicated to Galina Diakonova,
who liked the poem (Tsvetaieva, 2008), but it was written out of connection with her. The
poem describes a scene of a mother trying to pin a carnation to her son’s hair. One might
assume that the mother is pinning the flower that was given to her, thereby giving up the
love offered for her son’s sake. But the flower is not pinned, symbolically showing that

the past does not let go of the heroine.

5.3.5. Poems of 1915-1917

In the period 1915-1917, we find two poems by Tsvetdieva on Spanish motifs, in

which we can guess the probable influence of K. Balmont.
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5.3.5.1. Poem “Kaxkoti-nu6yov npedox moti 6vi1 — ckpunau” (Some ancestor of mine

was a violinist) (1915)

Tsvetdieva’s poem “Kakoii-HuOynp mnpeaok Moi Obul — ckpumad” (Some
ancestor of mine was a violinist) (1915) was written under the influence of S. Parnok. A.
Tsvetaieva remembered how S. Parnok in 1915 read to her sisters her poem dedicated to

her ancestors:

51 He 3HA10 MOMX NPEIKOB — KTO OHU?
I'me npouutn, U3 MyCTHIHU BBIAAS?
Tonbko cepate ObeTcs B3BOTHOBaHHEH —
UyTs Gecena 3aiizer o Manpuze. ..
IIpaBHYK MOH, ¢ HalIEl KPOBBIO CTAPOIO,
[MoxpacHeens 1, OJICAHONUKAH,

Kak 3aBuums reBa ¢ rutaporo

Wnu xeHyHy ¢ KpacHOM rBO3IUKOM?

(I don’t know my ancestors — who are they?
Where did they come from the desert?
Only my heart beats with excitement -

When we speak of Madrid.

My great-grandson, with our old blood,
Do you blush, pale-faced one,
When you see a singer with a guitar.

Or a woman with a red carnation?) (Parnok, 1998, p. 177)

Many Jews in Eastern Europe were descendants of Sephardim expelled from
Spain during the Reconquista. Members of the Parnoj family, who settled in Taganrog in
the mid-19th century, also belonged to them. Tsvetdieva creates for herself an image of
an ancestor more reminiscent of a gypsy and does not emphasize the connection with
Spain.

Belyakova (2000) notes that the poems were written in 1915 in Koktebel eight
days apart (June 15 and 23), as if in the order of competition or poetic dialog. However,
it is possible that the theme for both poems was Balmont’s lines from the poem “IV.
Kpacusiii uBer” (IV. Red Color) (1899): “BbiTh MOXeET, MpeAoK MOW OBLT YE€CTHBIM
nanavyom...” (It may be that my ancestor was an honest executioner...) (Balmont 2010a,

213). This expands the range of contexts indicated by I. Belyakova.
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Balmont’s poem is placed in the collection “T'opsimme 3manus™ (Burning
Buildings) (1900) after the poem “Kaxk ucnanerr” (Like a Spaniard) and creates a mythical
genealogy in which the ancestor of the lyrical hero turns out to be an executioner. The
quotation from Calderén “Most mbicie — manay” (My thought is an executioner) opens
the cycle “Ctpana neBonu™ (The Land of Captivity) from the same collection “I"opsiue
s3panus” (Burning Buildings™), which suggests that the executioner in Balmont’s poem
could also be a Spaniard. Noteworthy is the consonance of the professions in Russian
“nmanay” (executioner) and “ckpumau” (violinist), placed by both authors in rhyme

9 [e6

position, although in a different case: “6bu1 yecTHBIM MagauoM”, “O6bu1 — ckpunau” (“was
an honest executioner”, “was a violinist”). What is even more remarkable is that the
executioner’s profession evokes negative associations, unlike the violinist’s, but
Tsvetaieva shows that her violinist leads a life of crime. Balmont’s poem ends with the
words “S Oymy mamagom™ (I will be an executioner) (Balmont 2010a, 213), while
Tsvetaieva draws a parallel between her own activities and the character of her ancestor:

“Takum Mol ipenok ObuT ckpunadoM. / S crana — takum nostom” (Such my ancestor

was a violinist. / I became such a poet) (Tsvetaieva, 1994a, p. 238).
5.3.5.2. The “Don Juan” cycle

In 1917 Tsvetaieva created a cycle of seven poems “/lon XKyan™ (Don Juan). The
images of Don Juan and Carmen were formed on the basis of many sources of very
different origins, one of which was the work of K. Balmont.

V. Bagno (2005) notes that Balmont’s image of the Spaniard finds full expression
in his image of Don Juan. For Balmont the real Spaniard is Don Juan. Presumably, already
in 1909 Tsvetaieva knew Balmont’s unfinished poem “/lon XKyan” (Don Juan) (see the
comments on “Die stille Strasse” above).

In the first poem of Tsvetdieva’s cycle “Don Juan”, the action takes place not in
Andalusia, but in Russia. In this Tsvetaieva directly follows the content of the fourth part

of Balmont’s Don Juan:

S1 BcrioMHUI cTens. S BUKY 32 TYMaHOM
VYcannOy, can, HapsAHBINA OATBHBIIN 37,

['te Tem ke ciiagKo-4yBCTBEHHBIM 0OMaHOM
S B30pbI PycCKHX KEHILMH 3a)KUTall.

(I remember the steppe. I see beyond the fog
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The manor house, the garden, the ornate ballroom,
Where with the same sweet and sensual deception

I 1it up the eyes of Russian women) (Balmont, 2010a, p. 191).

Balmont’s predecessor was Lord Byron, who described in his epic (also
unfinished) poem “Don Juan” the appearance of a Spanish young man at the Russian
court. But Balmont as a source was more relevant for Tsvetéieva.

It is noteworthy that even outside of literary texts, Tsvetdieva associates Don Juan
with Balmont. In 1925 Tsvetdieva ironizes Balmont and Bryusov by comparing them to
Don Juan and the Commander (“I'epoii Tpyna” (Hero of Labor), 1925). The connection
of Balmont’s image with Don Juan can be followed later as well (see the letter to B.
Pasternak of February 14, 1925 and the letter to O. E. Kolbasina-Chernova of February
29, 1925).

5.3.5.3. The poems of 1917

In 1917 Balmont published the book “Conetsl connna, mena u nynsr” (Sonnets
of the Sun, Honey, and Moon) (1917), prefacing it with an epigraph translated from
Spanish: “CnoBo mecau — kars ména, / Uto nponmics yepes kpaii / [lepenoaHeHHOTO
cepaua” (The word of a song is a drop of honey, / That spilled over the edge / Of an
overflowing heart) (Balmont 2010c, 348). Whereas “honey” had only occurred twice
before in Tsvetdieva’s poetic texts (see “Jlo0psiii konayn” (The Good Sorcerer) and
“T'epuor Peiixmranrckuii” (The Duke of Reichstadt), in 1918 honey is mentioned in four
of her poems: “CtpactHbiii cToH, cMmepTHBIM cToH” (Passionate Moaning, Mortal
Moaning) (April 24, 1918), “A motom mowmu menom” (And Then Drinking Honey)
(August 18, 1918), “Tam, rane men — Ttam u xano” (Where Honey Is, There Is Sting)
(August 26, 1918), and “He nro60Bb, a muxopaaka’ (Not Love, but Fever) (November 20,
1918). The influence of the title and Balmont’s Spanish epigraph is very likely here.

The collection also included two “Spanish” sonnets, “boit” (The Fight) and
“Kampaepon” (Calderon). “The Fight” describes the bullfight in Seville, the square and
the exit of the bull. Before 1917, in Tsvetdieva’s poetic texts bulls do not appear at all.
But in 1917 we find two poems with this image: “Houb. — Hopn-Oct. — PeB conpnar.
— PeB BonH...” (Night. — Nord-Ost. — The roar of soldiers. — The roar of waves...)

(October 1917) and “Iipiranckas cBaapba” (Gypsy Wedding) (June 25, 1917).
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The poem “Calderon” develops the central idea of Calderon’s drama “Life is a
Dream.” In 1918, in Tsvetaieva’s notebooks, this motif comes to life again in the words
of her daughter: “Mapuna! Tsl 3naemb? Becé — con. /lnem cHutcs, Kak HOublo. Bceé
caurcs: [lacxa, komokona... I cmepts — con” (Marina! Do you know? Everything is a
dream. I dream by day as I dream by night. Everything is a dream: Easter, bells... And
death is a dream) (Tsvetaev a 2000, 265) and “Cna Her, Mapuna. Con He caurcs. Con
— nokpsiBaio. Cepoe. [Tox num — xu3np” (There’s no dream, Marina. Sleep is not a

dream. Sleep is a blanket. It’s gray. Underneath it is life”’) (Tsvetaieva 2000, 283).

5.3.6. Year 1919: “IIpuxmouenue” (Adventure) and “banomonmy” (To Balmont)

In 1919, Tsvetaieva has a close friendship with Balmont, and her notebooks are
full of topics of Spanish origin. They mention Don Quixote and Sancho Panza, Spain, the
legend of the Spanish King Ferdinand VI, the Marquis de Santa Cruz, mayordomo
(steward) of the Spanish Queen Elizabeth II, Valencia (Tsvetaieva 2000). At the same
time, Tsvetdieva records a humorous quintuplet in Spanish, probably written by K.
Balmont (It’s possible the poem plays with the Spanish saying “a lo hecho pecho” or the
lines from Macbeth “What is done, cannot be undone. To bed! To bed” due to rhythmic

and lexical similarities):

Me dice mi pecho

Que estoy cuerdo,

Y lo hecho es hecho,

Pero no es derecho.

jAy de mi! Izquierdo.

C. Balmont. (Tsvetaieva, 2000, p. 324)

(My chest tells me

That I am sane,

And what’s done is done,
But it’s not right.

Woe is me! left).

In the same year, Tsvetdieva finished the play “Ilpukmtouenue” (Adventure), in
which three Spanish characters act: the Spanish ambassador and two Spanish marionettes.
In the text of the play, there are Spanish realities: mantillas, caballeros, hidalgos, Spanish

grand, Spanish fringed shawl, as well as images common but characteristic of the Spanish
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context (cloak, sword, etc.). Balmont’s influence and increased interest in Spain, justified
by close communication with the poet, is evident.

In the same 1919 Tsvetaieva wrote a poem “bansmonty” (“To Balmont”) with
explicit Spanish motifs. For her dedication, Tsvetdieva chooses a 4-stanza chorus, which

often imitates the Spanish 8-syllable poem, used in Spanish romance:

[IbIHO M GecCTPacTHO BIHYT
Po3bl Hatrero pyMsiHIa.
JIvure KaM30J1 TECHEee CTSHYT:
lonomaeM kak UCTIAHIIBL.
(The roses of our blush

The roses of our blush.

Only our camisole is tighter:

We starve like Spaniards) (Tsvetaieva, 1994c, p. 493)

Byner nam otBet y BXoaa

B Pait, nox nepeBrieM MUHAIBHBIM:

— Haps! Ha nupmectse Hapoaa

T"omomann — xak ruganero!

(There’ll be our answer at the entrance

To Paradise, under the almond tree:

- King! At the feast of the people

We starved like hidalgo!) (Tsvetaieva, 1994c, p. 494)

Hidalgo is a poor Spanish nobleman of the 16th-17th centuries. The most famous
image of representatives of this social stratum is Don Quixote. The documentary
commentary on this poem is Tsvetdieva’s record made in November 1919: “bansmonT
— B XKEHCKOM <...> IJIaTKE — B MOCTENH <...> PSAOM OJIOAIE ¢ KapTOIIKOW KapeHOH
Ha ko¢eiHoH ryme: <...> S nepesen Ulemnu, Kanpnepona, <...> [lanbiie ocraercs
TOJIbKO ToyoHast cMepTh! (Balmont — in a woman’s <...> shawl — in bed <...> next to
a saucer with potatoes fried on coffee grounds: <...> I translated Shelley, Calderon, <..>
The only thing left from here is hungry death!) (Tsvetaieva, 2000, pp. 15-16).

The motif of starvation leads to the image of the ascension of the soul and the
subsequent sorting of sinners and righteous. The lyrical heroes are sure that their

“Spanish” martyrdom on earth will be counted for a pass to Paradise.

After the fourth stanza, originally there were the following lines in the text:

Uro x! — A BCE X UyMHYIO Yelsiab
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B cTpaxe nepxur, Kak Jepkana,
OTTomBIpeHHas YeNOCTh

Bcex ... Ockypuaia.

He xocuemcst B3opoM HAIINM,
CB0on0Yb! — TBOETO KOPHITA,
W60 orpoasce npecsiiieH
Ku3HBI0 — B30p MOITy3aKPBITHIIL.
(Well! — And yet the plague-stricken servants
Holds in fear, as he did,

The jaw of the pestilent jaw

of the Escorial.

Let us not touch the beggar's eye,
Bastard! — of your trough,

for we've always been satiated

The half-closed eye of life) (Tsvetdieva, 1994a, p. 614).

Previously we’ve seen the image of Escorial in the poem “Ilnennuna” (Prisoner).
The Russian word “napeii” (tsars), “xuszeir” (princes) or “Biaabik” (lords) fits perfectly
into the omission: “OtronbsipeHHas yentocTh / Beex <Bmanbik™> Dckypuana” (The jaw of
all <lords> of the Escorial). But perhaps Tsvetaieva wanted to find something stylistically
more appropriate. The fragment speaks about the Habsburgs, who possessed this
particular portrait trait (protrusion of the jaw).

The onion mentioned in the text is most likely a Spanish onion, which is
characterized by its larger size. In literature, the image can be found in Andrei Bely’s
story “Cepebpsnblit roryos” (The Silver Dove) (1909): the hero Chukholka takes a large
Spanish onion to his mother as a gift for lack of money. In the context of 1919, the Spanish

onion is a symbol of poverty, as is the hidalgo.

5.3.7. Spanish Folk Songs

As researchers (Kalashnikova, 2015; Polilova, 2020) have noticed, in “IToBecTb 0
Coneuke” (The Tale of Sonechka) (1937) Tsvetaieva quotes a Spanish copla (a type of

folk song) in Balmont’s translation:

Mars, yto Tebs mopoua,
Pannero po3oii 6pu1a:
Ona srenecTok 0OpoHMIIa —

Korma te6st pommna. ..
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(TOJ’ILKO Koraa s BCIIOMHUHAKO COHe‘le, s MIOHUMAKO BCC 3THU CPABHCHUS KCHIIIMHBI C IBETAMU,

TJ1a3 ¢ 3Be371aMu, Ty0 ¢ jenectkamu <...>)

(The mother that bore you,

Was an early rose

She dropped a petal

When she gave birth to you...

(It is only when I think of Sonechka that I understand all these comparisons of women with

flowers, eyes with stars, lips with petals <...>)) (Tsvetaieva, 1994d, p. 332).

As E. Kalashnikova (2015) notes, Tsvetaieva must have known K. Balmont’s
book “Hcnanckue Haponnsle necHu. JIro6oBs 1 HeHaBUCTH (Spanish Folk Songs. Love
and Hate) (1911) in 1918, as the two poets were neighbors and closely communicated
during the period 1918-1919. The book includes translations of three genres of Spanish
folk songs: soleares (three-line songs), coplas (four-line songs), and seguidillas (seven-
line songs). The copla quoted above opens the book and is the first poem in the section
“Bmob6nennocts” (Falling in Love).

Balmont (Balmont, 2010c, p. 290) notes in the preface to the book that the Spanish
way of expressing love is that the object of love is seen in all its details under the bright
rays of the sun (in contrast to the vagueness of outlines, shrouded in haze, in northern

countries). Hence the desire to describe the object of love in every detail:

“FO’kaHMH BUANT BCE JINIIO, U ISl K&XKJOH OTJEIBHON YacTH €ro OH HaXOJUT YapyIomuii o0pas.
OH BHIUT, 9TO I'yObl HATOMHHAIOT TBO3IUKY, JTIOOMMBIN [[BETOK HCIIAHLIEB, YTO POT HATIOMHHAET
3aKpBIBIINECS JIETIECTKH, YTO 3yObl — KakK >KeM4yr' B TEMHHIIC M3 KOPAJUIOB, M OH OIHCHIBACT
O0JpOOHO BCE JIMIIO, TIO3TH3UPYS KaxkIyIo mogpooHocTs. OH roBopHT 0 ria3ax. Ho BbI gymaere,
4yro TNasa — He Oonee kak rmasa? Kakas ommoOka! I'masa cocroar n3 3pauka, Bceraa
MIEpPEMEHYNBOT0, U3 OeJIKa ¢ CHHUMH XHWJIKaMH, HAalTOMUHAIOIIMMHU 00J1agHoe HebOo, N3 OCTPBIX,
KaK WIJIbI, PECHHII, YepHBIX, KaK HOYb, U3 OpOBeH, moxoxkux Ha JyHy B HoBosryHme” (The
Southerner sees the whole face, and for each separate part of it, he finds an enchanting image.
He sees that the lips resemble the carnation, the favorite flower of the Spaniards, that the mouth
resembles closed petals, and that the teeth are like pearls in a prison of coral, and he describes in
detail the whole face, poetizing every detail. He talks about the eyes. But do you think the eyes
are nothing more than eyes? What a mistake! The eyes consist of the pupil, always variable, of
the whites with blue veins resembling the cloudy sky, of the lashes as sharp as needles, black as

night, of the eyebrows like the moon at the new moon) (Balmont, 2010c, p. 290).

Kalashnikova (2015) provides several examples of such techniques in

Tsvetaieva’s work in 1918. For example, in a poem dedicated to her daughter Alya
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(October 1918), the eyes are compared to stars: “Scabl 3Be3a61 — 1m0 100MKOM™ (Clear
stars — under the brow) (Tsvetdieva, 1994a, p. 431). Let us compare these images with
Spanish songs translated by Balmont: “bpoBu TBorm — Kak JBe HOBBIX JIyHbI, / Oun —
1Be YTpeHHHX spkux 3Be3abl” (Your eyebrows are like two new moons, / Your eyes are
two bright morning stars” (Balmont, 2010c, p. 298).

Another motif is the metaphor of the mouth, borrowed from the lines “TBoii
HEXHBIH poT — TIopbMa, / Temuuna 6e3 xioueit” (Your tender mouth is a prison, / A
prison without keys) (Balmont, 2010c, p. 299). They inspire Tsvetdieva’s 1918 lines
“Barm HexHBIN pOT — CIUIONIHOE 1enoBanbe...” (Your tender mouth is entire a kissing...)
(Tsvetaieva, 1994a, p. 457). The author also notes the influence of Balmont’s translations
on the image of a woman’s footsteps from the lines “Dtoii nerkoto Hororw, / DToi
MOCTYTIBIO BO3XyIIHOH, / CTOJIBKO ThI Jf0Jie youna, / Kak mecky Ha e mopckom™ (With
this light foot, / With this airy footstep, / So many people you have killed, / Like sand at
the bottom of the sea” (Balmont, 2010c, p. 305). “Footstep” is transferred to Tsvetdieva
in a 1918 poem: “Iloctymns nerkas mosi, / — Ywucroii copectu npumera — / Iloctymnp
nerkas mos, / [Tecus 3Bonkas mos” (My light footstep, / — Pure conscience is a sign —
/ My light footstep, / My ringing song” (Tsvetdieva, 1994a, p. 436).

Finally, Kalashnikova (2015) notes that in the cycle “Quatrains” (1919)
Tsvetaieva writes, in collaboration with her daughter, a quatrain inspired by a Spanish
lullaby translated by Balmont: “Ilpen nBepsto, uto B Paiti Bemer, / Ilponator
Oammavonoukw, / [ljis manenbkux anrenos, / Kotopsie 6ocer” (Before the door that leads
to Paradise, / They sell slippers, / For little angels, / Who are barefoot” (Balmont, 2010c,
p. 355). Tsvetaieva’s text also contains the image of barefoot angels: “He creinucs,
crpana Poccust! / Aarenst — Bcerga 6ocebie. .. / Camoru cam uept yHec. / HeiHue cTpariexn

'79

— xT0 He 60c!” (Don’t be ashamed, country of Russia! / Angels are always barefoot... /
The devil himself took away the boots. / Nowadays it is terrible who is not barefoot!”
(Tsvetaieva, 1994a, p. 502). We find the same motifs in Tsvetaieva’s poem “TIpocture
Jlro6Bu — ona Humas!” (Forgive Love — she is a beggar!) (December 30, 1919): “bocas
tenepp — Kak asrensl! / He 3Haet, yto eil cappsnnble / B pato 6ammauku ctost”
(Barefoot now — like angels! / Doesn’t know that saffian shoes wait her in paradise)
(Tsvetaieva, 1994a, p. 505).

However, the above examples are far from exhausting the influence of

“Ucnanckue Hapoausle necHu” (Spanish Folk Songs) translated by K. Balmont on M.

Tsvetaieva’s work. Thus, in the copla quoted in “TloBects 0 Coneuke” (The Tale of
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Sonechka), the mother is compared to a rose. The comparison of lips with roses will meet
with Tsvetdieva in the poem “Manenskas curapepa” (Little Cigarrera) (1919), dedicated
to S. Golliday, the heroine of “The Tale of Sonechka” (1937): “I'yOku kpacHble — UYTO
po3bl: / HeiHue nbitnyT, 3aBTpa BAHyT  (Red lips are like roses: / Today they bloom,
tomorrow they wither) (Tsvetaieva, 1994a, p. 474).

We noted earlier that Tsvetdieva probably became acquainted with Balmont’s
translations in 1918-1919, but as early as 1917 in the poem “Her! Eme mo6oBHBIH
ronof...” (No! The hunger for love...) (August 23, 1917) there is a comparison of the

mouth to “the petals of Shiraz” (a Persian city famous for its roses):

Her! Eme mo60BHBIH TOI0N
He pa3aBunyn 3tux ycr.
Hexen — otToro uro Mmoo,
Hesxen — orToro yTo mycr.
Ho yBs1! Ha stoT nerckmit
Por — llIupa3a nenectku!—
Bce monckoe mon0eacTBo

Touur 3BCPCKUC KIIBIKH.

(No! The hunger for love
Has not yet parted these lips.
Tender because he’s young
Tender because he’s empty.
But alas! On this child’s

The mouth of Shiraz’s petals.
All human cannibalism

Sharpens its beastly fangs) (Tsvetaieva, 1994a, p. 369)

We find the same simile of lips with roses in “YerBepoctumms” (Quatrains)
(1919-1920): “Te1 nmpuHEeC MHE TOpCTh pyOMHOB, — / MHe nopoxe po3bl ycr” (You
brought me a handful of rubies, / Dearer to me than the rose of my lips) (Tsvetaieva,
1994a, p. 502). Note that rubies are rare in Tsvetaieva’s poetry, it is the above quatrain, a
poem written before 1912, “Ilpuspak napeusl” (The Ghost of the Tsarevna): “Ty,
TOOMMYIO CIIMIIIKOM JaBHO, / Ubn ycTa, kak pyouns! ropenu’ (The one loved too long
ago, / Whose lips, like rubies burned...) (Tsvetaieva, 1994a, p. 130), the poem “XKaxnma”
(Thirst) (before 1912): “U pyOunsl, u po3sl, U nuna, — / Bcé€ BOMM3M Oe3HAIEKHO

tyckHeeT” (And rubies, and roses, and faces, / Everything at close quarters hopelessly
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dims” (Tsvetdieva, 1994a, p. 149) and the poem “Mame” (To Mother) (1910), which
mentions a ring in rubies.

While Balmont notes that lips in Spanish folklore are compared to the carnation,
which is the favorite flower of the Spaniards, in Tsvetaieva the carnation is supplanted
by the rose. One of Balmont’s translations reads: “Tsl mamepma pockornasi, / Tel
Kpacupenmii naBp, / Tel Genmast mumust, / Tel rBo3amka reo3auk” (You are a palm
luxurious, / You are the most beautiful laurel, / You are a white lily, / You are a carnation
of carnations” (Balmont 2010c, 304). The image of “carnation of carnations” is
transformed by Tsvetdieva into “rose of roses”, an image first used in the play
“Uepsonnslii Baner” (Jack of Hearts) (1918): “Koponesa xopones... / [lama cepaua...
Po3a pos... / Uepnsiit Buxpsb ee yaec!” (Queen of Queens... / Lady of the heart... Rose of
Roses... / The black whirlwind has carried her away!” (Tsvetdieva, 1994c, p. 357). The
same image is also found in the play “IIpuxmouenue” (Adventure) (1919), quoted above,
on Spanish motifs. The Spanish ambassador exclaims: “Het, naxe nepex Po3oii Po3 / He
no3abyny — uro ucnanern!” (No, even in front of the Rose of Roses / I will not forget —
that [ am a Spaniard!) (Tsvetdieva, 1994c, p. 482). Obviously, this construction itself is
highlighted by the biblical expression ‘song of songs’.

Despite the popularity of carnations, roses are also popular in Spanish folklore.
Thus, in one copla, cheeks are compared to roses: “Ha mekax TBOMX po3bl IIBETYT, / A B
ria3ax TBoux 38e31bI TopsT”’ (On your cheeks roses bloom, / And in your eyes, stars burn)
(Balmont 2010c, 301). Tsvetaieva uses a similar mechanism in the fourth poem of the
cycle “H. H. B.” (N. N. V.) (1920): “IIpocTo cTpax, 4to po3a mek — / Oruseter” (Just
the fear that the rose of cheeks — / Will bloom) (Tsvetdieva, 1994a, p. 523). It is
noteworthy that in the poem “banmemonTy” (To Balmont) (1919) the image “Ilpimno 1
6ecctpacTHo BsHYT / Po3bl Hamero pymsanua” (Lushly and passionlessly wither / The
roses of our blush) (Tsvetdieva, 1994a, p. 493) we meet this metaphor.

In “TToBects 0 Coneuke” (The Tale of Sonechka) (1937), Tsvetaieva cites the
Spanish copla with a reason: Sonechka (Sofia Golliday, 1894-1934), an actress and friend
of Tsvetaieva’s who has Anglo-Italian descent, is firmly associated by Tsvetdieva with
Spain (Portnova and Voitekhovich, 2022). Tsvetdieva met Golliday in December 1918,
and in her poems to her, she compared her to a “cigarrera” (a variation of Carmen) and to
a Spanish Infanta. In the first poem of the cycle “Ctuxu k Coneuxe” (Poems to Sonechka)
(1919) there are lines: “HpiHue Mot — pymsHBIiA poT, / 3aBTpa — TBOIT” (Today my

mouth is blush, / Tomorrow yours) (Tsvetdieva, 1994a, p. 468). “Blush mouth” here
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serves not as a permanent portrait sign, but as a sign of state, as in the Spanish copla:
“Korma TeI cmeembest, / Pymsnabie ry0sl, / ITo Gnecky u kpacke, / Kak sipkuii pyoun”
(When you laugh, / Blush lips, / In luster and color, / Like a bright ruby” (Balmont, 2010c,
p. 100).

In the same poem, we also find the image of a rose in a context inspired by
Balmont’s translation: “B cagy moeii mapunsl / CamoBHukom Obin si. / Korma x
packpbutuch po3sbl, / Ilpumen ux pBath apyroir” (In my queen’s garden / I was the
gardener. / When the roses opened, / Another came to pluck them) (Balmont, 2010c, p.
316). Compare with Tsvetaieva: “Jlpyr y npyra BeIpbiBaTh / Po3y-11BeT — / MOXHO po3y
pazopsatb: / Xyxe HeT!” (To pluck / A rose-color from each other — / You can tear a
rose: / Cannot be worse!) (Tsvetdieva, 1994a, p. 468). This same copla may be the source
of the central image of Tsvetaieva’s poem “Co0Opanucs, ibctensl u meronu’” (Gathered,
flatterers and dandies” (August 22, 1917): “Po3a ONBITHBIX CaJOBHHKOB / 3a OTpaioio
LIEPKOBHOI0, / Paiickoe BuHO 11060BHIKOB — / CiiagocTpacthe, po3a kpoBHas!” (The rose
of experienced gardeners / Behind the church fence, / The paradise wine of lovers — /
Slavishness, the rose of blood!) (Tsvetaieva, 1994a, p. 368).

In the fifth poem of “Cruxu k Coneuke” (Poems to Sonechka) “Ot nmxoi
mobosHOM nymku” (From dashing love thoughts...) Tsvetaieva lists the images of her
lover’s synecdoches, among them “gloved hands”: “byny nymars, Oyay mymats, / Uto
cam Yept mens yHec <...> U ot pyk TBoux B nepuatkax’ (I will think, I will think, / That
the Devil himself carried me away <...> And from your gloved hands) (Tsvetaieva, 1994a,
p.-471). The glove is arare word in Tsvetaieva’s poetry, and in this case, the attractiveness
of gloved hands can be correlated with the following lines from Balmont’s translation:
“Kakue pyxu it nepuatok! / Kakue mansius! aist neperueit!” (What hands for gloves! /
What fingers for rings!) (Balmont, 2010c, p. 46).

In “Ucnanckue Hapoausie necan” (Spanish Folk Songs) the word “mamorka”
(little girl) is often used. Tsvetaieva used this word occasionally in poems about children,
but in the poem to Sonechka the heroine (young, but no longer a child) is also called
“mamorka” (little girl): “Ilocemy, wmamiorka-cepaue, / Manenpkas curapepa...”
(Therefore, little heart, / Little cigarrera...) (Tsvetdieva, 1994a, p. 474).

One of the coplas says as follows: “SI He mo0ut0 cepaer, / ['1e TpemuHa BuaHa. /
Korna nato cBoe, / Jlato ero crioaa” (I don’t like hearts, / Where the crack is visible. /
When I give my own, / I give it entire” (Balmont 2010c, 317). The word “Tpeniuna”

(crack) occurs in Tsvetdieva’s poetry only twice (and four times in long poems), in 1915
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in the poem “B Tymane, cunee nagana” (In the Fog, Blue more than Incense) to describe
the voice and in June 1920 in the poem “Pyxu 3axwuBo ckpemensr’” (Hands Crossed
Alive): “Pyku 3aKuBO CKpeleHsl, / A mompy 6e3 nmpudactbs. / Brons mymu moeit —
tpemuHa” (Hands crossed alive, / And I’ll die without communion. / Along my soul is a
crack) (Tsvetdieva, 1994a, p. 549). It is likely that the image of a crack in the heart (for
Tsvetaieva — in the soul) is borrowed from Balmont's translations, although its meaning
changes: in the copla the crack indicates a lack of love, while in Tsvetaieva’s the crack
indicates the strength of feeling.

The heaviness in the heart can be expressed by the image of a millstone in a copla:
“B rpynu Moeid, B cepaue / Kak menpHnunii xxepHoB: / Mory nu s cetoBaTh / Moelb
Tl BUIeTH” (In my breast, in my heart / Like a millstone: / Can I complain / You can see)
(Balmont, 2010c, p. 332). This image seems to have been directly traveled into
Tsvetaieva’s poem “3akunys rojoBy u omyctus riasza” (Tilting My Head and Lowering
My Eyes” (March 1918): “U Tb1 moiimens, Kak CTpacTHO OeHb U HOYb / Boponmchk
ITpomsicen u [IpousBosn / B Bopouatomeii skeproBa — rpyan” (And you will realize how
passionately day and night / Providence and Providence fought / In the grindstone-turning
breast) (Tsvetaieva, 1994a, p. 389).

The following lines of “UerBepoctumus’ (Quatrains) (1919-1920): “S B3sna Tebs
u3 rpsizu, — / B rps3b poanyto Bo3Bpamaw” (I took you from the mud, — / I’m returning
you to the mud of your native land) (Tsvetaieva, 1994a, p. 500) reminds the copla:
“bamMaku, 4To u3Hocuia / M mBeIpHYyNa B rps3b, / Ecnu kTo Apyroi Hagenet, — / Yto
mHe u3 Toro?” (The shoes I wore out / And threw in the mud, / If someone else wears
them, — / What’s in it for me?) (Balmont, 2010c, p. 345).

As we can see, Tsvetdieva carefully read Balmont’s translations of Spanish folk
songs, made many images and expressions quite her own and used them often without
reference to Spanish themes. The question arises, however, where did this interest come
from? The reading of Balmont’s book coincides in time with the creation of the plots in
which the Spaniards act. In the summer of 1918, Tsvetaieva compiled a list of dramatic
works that she intended to write. Among them was the play “/lon XXyan u Kapmen™ (Don
Juan and Carmen) (Tsvetdieva 2000, 345). As a result, other titles were written only under
other titles “®enukc” (Phoenix) and “Kamennsiii Aaren” (Stone Angel), and the theme
of Don Juan quite exhausted such characters as Lauzun and Casanova. Nevertheless,

Spanish characters do appear in the play “Ilpukmrouenne” (Adventure) (1919). Perhaps
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the reading of Spanish folk songs prepared her for working on a dramatization related to

Spanish motifs.

5.3.8. Conclusion

In the course of our comparative analysis, we have considered similar Spanish
motifs in the works of Konstantin Balmont and Marina Tsvetdieva. Generalizing the
observations of other researchers and supplementing them with our own findings, we
have shown the long-term influence of Balmont on the development of Spanish motifs in
Tsvetaieva. At the same time, we found cases of switching the Spanish code when
transferring motifs from one author to another. For example, Balmont’s “Konnynbs”
(Sorceress) does not contain Spanish motifs, but they are introduced by Tsvetaieva in her
own version — in the poem with the same name “Komnmysss” (Sorceress). On the
contrary, many motifs of the original Spanish folklore translated by Balmont are
assimilated by Tsvetdieva without reference to the Spanish theme. Nevertheless, such
motif proves to be stable in the case of Balmont, who in his own stead becomes, in
Tsvetaieva’s texts a living embodiment of Don Juan. The enrichment of Tsvetdieva’s
poetry with elements of Spanish folklore is also due to communication with Balmont and
dramatic plans in the aforesaid themes (Don Juan and Carmen). Tsvetdieva must have
also read the great Spanish playwrights translated by Balmont (in particular, the first play
about Don Juan by Tirso de Molina, “The Trickster of Seville and the Stone Guest”). The
width and depth of our topic surely call for further studies that will go beyond our time

and space constraints.

5.4. Conclusiones parciales

Un analisis comparativo de la obra de ambos poetas pone de manifiesto la larga
influencia de Balmont en el desarrollo de los motivos espaiioles en la obra de Tsvetaieva.
En este sentido, son destacables los casos en los que Tsvetdieva hace alusion a los poemas
de Balmont que no contienen motivos espafioles (como, por ejemplo, el caso de
“Konmynss” “La hechicera”), pero los afiade en su propio texto. Al mismo tiempo,
algunos motivos relacionados con Espafia en la obra de Balmont en la obra de Tsvetaieva

se asimilan sin contexto espafiol.
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La influencia de Balmont se detecta ya en uno de los primeros poemas
“Ilpocuynach ynuua” (“Se despertd la calle”, 1908), dedicado al motivo “la vida es
suefio”. Otros poemas con motivos espafioles en los que se detecta la influencia de
Balmont son: “Onbdouka B 3ane” (“Nifa elfo en la sala”), “Ilnennuna” (“La cautiva”),
“Die stille Strasse”, “Konaynss” (“La hechicera”), “Kakoii-HuOyap mpeqok Moii ObLT —
ckpumnau” (“Algin antepasado mio fue violinista”). Como se ha visto, es de singular
importancia el ciclo “Don Juan”, en el que Tsvetdieva toma prestada de Balmont la idea
de ubicar al personaje espafiol en un contexto ruso. En 1918 podemos encontrar los
siguientes poemas, que ciertamente no tienen motivos espafioles, pero que no obstante
parecen estar inspirados en “CoHeTbl conHIla, Mena u yHbl” (“Los sonetos de sol, miel y
la luna”) de Balmont, que si fueron escritos con motivos espanoles en torno a la imagen
de la miel. Nos referimos a “CtpacThblii cToH, cMepTHBIH cToH” (“Gemido apasionado,
gemido mortal”), “A morom ounu megom” (“Y luego les dieron miel para beber”), “Tam,
rae Mmex — tam u xano” (“Donde hay miel, hay aguijon”) y “He mo60Bb, a tuxopaaka”
(“No es amor, es fiebre”). Aqui es donde se aprecia con més claridad como Balmont ejerce
una doble influencia en la recepcion de motivos, a la vez directa e indirecta.

El afio 1919 es el afio del cénit de los motivos espanoles en la obra de Tsvetéieva.
Nuevamente la recepcion tiene un origen biografico mas que bibliografico, puesto que
dicho afio coincide con el periodo en el que Balmont y Tsvetaieva fueron vecinos en
Moscu. Tsvetdieva escribid la obra teatral “Ilpukiarouenune” (“Aventura”) y el poema
“banpmonTy” (“A Balmont”). Ambos textos estan repletos de imagenes espafiolas.

Por el contrario, si que parece tener un origen mas bibliografico y de fuentes
directas la recepcion de motivos de las canciones populares espafiolas traducidas por
Balmont. Estas tuvieron gran influencia en “IToects o Comeuxe” (“Relato sobre
Soénechka”), Ane (“A Alia”) y en el ciclo “YerBepoctumms” (“Cuartetos”). Ademas, el
mismo Balmont aparece con papel protagonista en los ensayos “I'epoit Tpyna” (‘“Héroe
del trabajo”, 1925) y “CnoBo o banemonte” (“Palabra sobre Balmont”, 1936).

Se concluye que, por un lado, Tsvetdieva conocia las traducciones que realizd
Balmont de las obras de la literatura espafiola y, por el otro lado, las obras literarias que
el propio Balmont escribi6 inspirdndose en Espana y su literatura.

La imagen que mas frecuentemente se relaciona con Balmont es la de Don Juan.
Balmont se percibe a menudo como manifestacion o metafora de Don Juan. La
comunicacion con Balmont y el teatro de Calderdon que este tradujo parecen haber influido

en los planes de escribir una obra dramatica en la que aparecieran los personajes de Don
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Juan y Carmen. En este sentido, cabe destacar que Tsvetdieva pudo conocer también la
obra teatral de Tirso de Molina “El burlador de Sevilla y convidado de piedra”, fuente

original de la figura de Don Juan, puesto que fue traducida por Balmont.
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6. Capitulo 3. La influencia de Maksimilian Voléshin y Elizaveta Dmitrieva en la

imagen de Espaiia de Marina Tsvetaieva en los afios 1910-1913.

6.1. Material no publicado.
Las obras del periodo de 1910-1913 estan relacionadas con los nombres de

Maksimilian Voléshin y Elizaveta Dmitrieva. Intentaremos rastrear su influencia en la
creacion de imagenes espafiolas en la obra de Marina Tsvetaieva de este periodo.

Como es sabido, Tsvetaieva conocio a Maksimilian Voléshin en 1910 en Mosct,
el 1 de diciembre, en una reuniéon en Musaget (Korkina, 2012), y Voléshin escribié una
resefia favorable sobre el poemario de Tsvetdieva “Beuepuuii ans6om” (“Album de la
tarde”). El mero hecho de este gesto de confianza puede indicar que Tsvetaieva ya conocia
la obra de Voloshin desde tiempo atras. Al afio siguiente, en 1911, Tsvetdieva visito a
Voloshin en Crimea, que fue precisamente el mismo lugar donde en mayo conoci6 a su
futuro marido Serguey Efron. La amistad fue bastante duradera, puesto que, en lo
sucesivo y hasta la revolucion, la familia pasaria los veranos en Crimea, en la casa de
campo de Voloshin. Mas tarde, Tsvetdieva le escribiria a Voldshin: “Dto meto OvL10
JydIllee U3 BCEX MOUX B3POCIBIX JIET, U UM 51 00s13aHa Tebe” (“Este verano ha sido el mejor
de toda mi vida adulta, y te lo debo a ti”’) (Tsvetaieva, 1999, p. 99).

Se sabe que Tsvetdieva también mantenia correspondencia con Elizaveta
Dmitrieva, pero se conocen pocos detalles al respecto. Sin embargo, si que resulta claro
que Tsvetdieva era una gran admiradora de la poesia de Cherubina de Gabriak, cuya
trayectoria era conocida y seguida por toda la Rusia que leia la revista “Anosmton”
(“Apolo”), incluida la joven Tsvetéieva.

Veamos algunos textos de Tsvetaieva del periodo mencionado anteriormente. Bajo
el nimero XIV, en la seccién “JlerctBo” (“Infancia”) del “Beuephnii ans6om” (“Album
de la tarde”), se publica el poema “Tlnennuna” (“La cautiva”). Estad dedicado a la imagen
de una princesa encerrada en el palacio espafiol del Escorial, que era a la vez monasterio
y residencia del rey de Espafia. En el texto aparece una serie de elementos espafioles,
entre los que destacan el Escorial y las castanuelas. La primera asociacion con la lectura
del poema son las infantas de los cuadros de Diego Velazquez (1599-1660).

Las posibles fuentes de este poema (que son, sin duda, contextos relevantes) son
los versos de los dos principales participantes en la mistificacion literaria relacionada con
la poesia de Cherubina de Gabriak: Maksimilian Voloshin y Elizaveta Dmitrieva. Si en

“La cautiva” solo se menciona que “o Jt00BU B31bIXatoT kKacTaHbeThl” (“las castafiuelas
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suspiran por amor”) (Tsvetdieva, 1994a, p. 57), Maksimilian Voléshin dedicd a este
instrumento el poema “Kacrtansetsl” (“Castafiuelas”™), escrito en julio de 1901 en la isla
de Mallorca. Més tarde, en el ensayo “YKusoe o xuBom” (“Lo vivo sobre lo vivo”, 1932),
Tsvetdieva mencionara las castafiuelas de Sevilla que Voloshin tenia en su casa
(Tsvetaieva, 1994d, p. 201). La hermana de Marina Tsvetaieva, Anastasia Tsvetdieva,

recuerda como Maksimilidn Voloshin leia a ella y a Marina:

A 3areM oH umtaer HaM ‘‘Kacrambersl” — “U3 cTpansl, rae comHua cser...” Ero romoc
pasropaercs, CI0Ba MEIOAWYECKH IIEIKAIOT KACTAaHBETHBIM 3BYyYaHHMEM, HAKaJSIOTCS
TIOJTYJCHHBIM COJHLIEM, M KOTJ[a OH OOpBIBACT BOCKIIMIATEIBEHBIM 3HAKOM, €T JIMIO CHSAET OT

cyacTbs!

(Y luego nos lee “Castafiuelas” — “De la tierra donde brilla el sol...”. Su voz se enciende, las
palabras resuenan melddicamente con el sonido de las castafiuelas, se calientan con el sol del
mediodia, y cuando termina con un signo de exclamacion, jsu rostro brilla de felicidad!)

(Tsvetaieva, 2008b, pp.580-581)

Por otro lado, en dos poemas de Cherubina de Gabriak aparece la imagen de la

infanta. En primer lugar, en el poema “Ilpopox” (“El profeta”, 1909-1910):

Mepuam/l HaM CO CTCH CHAHbBEM GHGHHLIM

WudanT Benackeca TsDKETBIH MIENK.

Nos deslumbraban desde las paredes con su palido resplandor

las pesadas sedas de las Infantas de Velazquez (de Gabriak, 1999, p.89).

En segundo lugar, el poema “Cepsiii cympak 6ecniputotrneir” (“El creptsculo gris
es desolador...”, 1909), en el que el ambiente y el estado de 4nimo de la infanta son

similares a los de Tsvetaieva:

Cepslit cympak OSCIIpHIOTHEH,
Cepaue — ropue. 4 ogna.

51 olHa ¢ MUCITAaHCKOM JTIIOTHEH

V oxHa.

Karutror xarmm, ObIOT KypaHTEHI,
BstHYT pO3HI Ha CTOMNAX.

Bnenubrii Tk 60MEHON MH(AHTHI
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B 3epkanax.

OT3BYK NIECEHKH TOJIEACKOM

MHe noet U3 TEMHOTBI

Tosmoc HeXHBIH, TOJIOC ACTCKUM. ..
T'ne xe To1?

Kaur HeHYXHBIX ()OJTHAHTHI,
BetBu napka Ha cTekie. ..
Bnenubrii ik 60MBEHON MH(AHTHI

B cepoit mrye.

El crepusculo gris es desolador,

El corazén, méas amargo. Estoy sola.
Estoy sola con mi laud espafiol

Junto a la ventana.

Las gotas caen, las campanas suenan,
Las rosas se marchitan sobre las mesas.
El palido rostro de la infanta enferma
En los espejos.

El eco de una cancion toledana

Me canta desde la oscuridad

Una voz suave, una voz infantil...
(Doénde estas?

Libros innecesarios,

Las ramas del parque en el cristal...
El palido rostro de la infanta enferma

En la gris bruma (de Gabriak, 1999, p.78).

Mas tarde, en “XKuBoe o xuBoM” (“Lo vivo sobre lo vivo”, 1932), Tsvetaieva
sefialara una serie de motivos comunes entre su poesia y la de Cherubina de Gabriak. Asi,
por ejemplo, Cherubina de Gabriak tiene versos refiriéndose a una muerte predestinada a
los trece afios, mientras que Tsvetdieva tiene una “peticion de muerte” a los diecisiete.
Bien es cierto que Tsvetaieva explicaba estas semejanzas como si se tratase tan sélo de
una afortunada coincidencia, pero parece que la realidad dista de ser tan clara. Asi, por
ejemplo, Tsvetdieva confunde Italia con Espafia al reflexionar sobre Cherubina de

Gabriak:
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Urak, Yepybuna ne I'abpuak. PpaHiryxKeHKa C WUTAJIbSIHCKUM HMEHEM, JH0O HTalbsHKA C
¢panmysckoil ¢amunueil. EquHCTBEHHas 104Yb, KUBET B CTPOTOH KaTOIMYECKOH ceMbe, TIe

JACBYHIKH OAHU HC XOAAT U CTUXOB HC IMUIIYT, a €CJIM NUITYT — TO YK, KOHCYHO, HC II€UaTa0T

(Asi pues, Cherubina de Gabriak. Francesa con nombre italiano, o italiana con apellido francés.
Hija unica, vive en una familia catolica estricta, donde las chicas no salen solas ni escriben

poemas, v si lo hacen, por supuesto, no los publican) (Tsvetaieva, 1994d, p.171).

Sin duda, a finales de la década de 1900, Tsvetdieva aun debia recordar que
Cherubina era espafiola. Sin embargo, la posterior confusion entre Italia y Espafia es
excusable para Tsvetdieva, ya que para ella estos paises estan estrechamente asociados
entre si, como se detallara mas adelante.

Las mistificaciones de “ser espafiol” no terminaron para Voloshin con la
revelacion de Cherubina. En sus memorias, la hermana de Marina, Anastasia Tsvetaicva,
dedica un capitulo entero a la mistificaciéon de Koktebel con la “espafiola Conchita”,
supuestamente enamorada de Max Voldshin y que mont6 una escena de celos en presencia
de Marina Tsvetaieva y otros invitados (Tsvetdieva 2008a). El papel de Conchita lo
interpret6 la hermana de Serguey Efron, Elizaveta Efron (1885-1976), quien participd en
las mistificaciones del verano de 1911 (Tsvetaieva, 1994¢). Cabe destacar que el nombre
de Conchita no resultaba en absoluto desconocido, ni siquiera novedoso para Tsvetdieva,
ya que precisamente asi se llamaba su amiga de la infancia, la espafiola Conchita Angulo,
a la que conoci6 en el internado de Lausana, donde Tsvetdieva estudio en 1904.

La obra concreta del poemario “Beuepuuit anms6om” (“Album de la tarde”) que
resulta particularmente relevante es el poema sin fecha titulado “Kommynuss” (“La
hechicera”). Se trata del tltimo poema del poemario, y en ¢l se pueden apreciar
conexiones con motivos espafioles. Esta relacion resulta todavia més evidente al

2

compararlo con el poema posterior “Onu u mbr” (“Ellas y nosotras”), del segundo libro
de Tsvetaieva, “Bomme6nsiit ¢ponaps” (“La linterna magica”, 1912), en el que se habla
de unas “protagonistas de las leyendas espafiolas” que mueren en la hoguera. De manera
similar, en el poema “La hechicera” se presenta el mundo convencional de las baladas de
la Edad Media catdlica occidental, o al menos de la imagineria frecuentemente asociada
a este periodo historico, sin perjuicio de su realidad material. Dicha imagineria, por lo
comun, puede identificarse con el periodo medieval de los mas diversos paises, donde

aparecen caballeros, brujas quemadas en la hoguera por los abades, caballos “lunares”

voladores y elfos. Sin embargo, el elemento literario mas tipicamente espafiol es la
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imagen de la protagonista del poema, particularmente su cardcter apasionado, que

anticipa la recurrente imagen de Carmen que aparecera ciclos posteriores:

51 — BBa, 1 cTpacTh MOM BEJIUKHU:

Bces sxu3Hb MOSI cTpacTHast APOXKB!

(Soy Eva, y mis pasiones son grandes:

iToda mi vida es un temblor apasionado!) (Tsvetaieva, 1994a, p.34)

Los abades (y en este sentido, cabe recordar que la imagen de los abades también
aparece en el poema “La cautiva”) se dedican en este poema a perseguir a la hechicera y
prometen quemarla en la hoguera, lo que se corresponde con la idea estereotipada que se
tiene de la Inquisicion espafiola. Bien es cierto que, historicamente, la Inquisicion no fue
establecida en Espafia hasta 1478 por los Reyes Catolicos, justo en los mismos comienzos
de la Edad Moderna, y por lo tanto no podria considerarse como una institucion de la
Edad Media. Pero esta imprecision historica no es relevante para la imagineria medieval
espafiola en Tsvetdieva. Al igual que en el caso anteriormente mencionado de la infanta,

a la hechicera del poema también la persiguen los placeres terrenales:

B uem rpex moit? Uto B LEpKBH clI€3aM HE y4yCb,

CwMesich HasABy U BO CHE?

(¢Cual es mi pecado? ;Que en la iglesia no aprendo a llorar,

riendo en la realidad y en suefios?) (Tsvetaieva, 1994a, p.34)

Si la suposicion sobre el temprano conocimiento de Tsvetdieva del poema de
Voléshin “Kacranbersr” (“Castafiuelas”, 1901) es correcta, entonces este también podria
haber sido la fuente de la imagen de la hechicera danzante, aunque en Voloshin estos

elementos se presentan por separado:

Cumny»sT cenoil KOnayHbH,
W xpacaBHIIBI IUSICYyHBU

CraH 1 THOKUH U )KMBOH.

(La silueta de una hechicera canosa,

Y una bella bailarina
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De figura agil y vivaz.) (Voloshin, 2009, p.15)

El epiteto “espafiol” en la expresion “castillo espafiol” también aparece en el
poema “Cepane, muramenu kanpusseir” (“Corazon, mas caprichoso que el fuego...”). Este
texto no se incluyo en los poemarios sino que se dio a conocer posteriormente gracias al
autégrafo que Tsvetdieva escribié en el reverso de la portada de un ejemplar del “Album
de la tarde”, regalado en Koktebel al amigo de Maximilian Voloshin, el artista Konstantin

Bogaievski, con la siguiente dedicatoria:

Koncrantuny ®enopoBuuy boraeBckoMy — TI€HHaIbHOMY XYIOXKHHKY M IPEICCTHOMY

yenoBeKy. Mapuna DdpoH, ypoxa. Liperaesa. Kokrebens, 21 mast 1913 .

(A Konstantin Fedorovich Bogaievsky, artista genial y persona encantadora. Marina Efron, de

soltera Tsvetaieva. Koktebel, 21 de mayo de 1913) (Tsvetaieva, 1994a, p. 597).

El motivo del “castillo espafiol” que aparece en el poema se encuentra relacionado
con el viaje de bodas de la familia Efron, durante el cual también visitaron Sicilia. El viaje
tuvo lugar en la primavera de 1912, aunque inicialmente se habia planeado ir a Espaia.

Marina Tsvetaieva se lo contd a Maksimilian Voloshin el 3 de noviembre de 1911:

[ocne Benuanus Mel, HaBepHOE, exeM B Mcnanmto. (ITame s moka ckazana — B LBeiinaputo).

(Después de la boda, probablemente nos vayamos a Espafia. (A mi padre le he dicho que nos

vamos a Suiza)) (Tsvetaieva, 1995a, p. 56)

El suefio de Espana también aparece en una carta posterior a Voldshin, fechada el

10 de enero de 1912:

Hacnamnan,ca — YHUBCPCUTCTOM, KOI/1a €CTh I/ITaJ'II/IH, I/ICHaHI/ISI, MOp€, BECHA, 30JI0OTBIC TTOJIA...

(Disfrutar de la universidad cuando tienes Italia, Espafia, el mar, la primavera, los campos

dorados...) (Tsvetaieva, 1999, p.123)

En una carta a Voldshin del 1 de abril de 1912, Serguey Efrén también menciona

los castillos espanoles, comparando Sicilia con Crimea:
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CI/IIII/IJ'H/IH BO MHOrom HarmomuHaeT Kokrebens. Te ke TOpbI, Ta KC MNOJIbIHb C €€ TOPbKUM
3allaxoM. d)nopa MOYTHU TPONUYCCKAA: MaJIbMbl, KaKTyCbl, alICJIbCUHHBIC W JIMMOHHBIC POIIH.
Mmnoro Pa3BaJIMH UCTTAHCKUX U I'CHYC3CKUX 3dMKOB. Ectp Pa3BaJIMHbI U Ooiee APCBHUC. BOO6HIG

7K€ 3/1€Ch IPCKPACHO.

(Sicilia se parece mucho a Koktebel. Las mismas montafias, la misma ajenjo con su olor amargo.
La flora es casi tropical: palmeras, cactus, naranjos y limoneros. Muchas ruinas de castillos
espafioles y genoveses. Hay ruinas aun mas antiguas. En general, este lugar es precioso.)

(Tsvetaieva, 1999, p. 129)

También hay castillos genoveses en Crimea, y Crimea fue inmortalizada en sus pinturas
por el artista de Feodosia Bogaievsky. Probablemente por eso Tsvetdieva le escribio,

comparando indirectamente Crimea con Sicilia:

Ax, Koncrantun ®enopoBud, cKosbko kapTtuH Bac xxnyT B Cununuu! MHe kaxxercst, 510 Baria

Hacrosimas poauna. (He oOmxkaiirecs 3a @eonocuro n Kokrebens.)

(jAh, Konstantin Fédorovich, cuantas pinturas le esperan en Sicilia! Me parece que es su

verdadera patria. (No se ofenda por Feodosia y Koktebel)) (Tsvetaieva, 1995a, p. 101)

No se debe a la casualidad o al error geografico que los castillos espafioles
aparezcan mencionados en la arriba mencionada carta de Efron, ya que el Reino de Sicilia
fue durante dos siglos virreinato de Espafia (1516-1714) y ya anteriormente habia
pertenecido a la Corona de Aragén durante casi dos siglos (1282-1468). Es posible que
Efron y Tsvetaieva destacasen todas estas analogias debido a que Maksimilian Voléshin
ya habia notado hace tiempo las semejanzas entre Crimea y Espafa, como sefiala

Vsévolod Bagn6 (2004) en su articulo “’La Espafia de los escritores rusos del siglo XX

Opnako caMoil mHpHUMeYareabHOM OKa3bIBAETCSl YHOPHO MPOBOAMMAS Mapajulesib MEXAY
Kummepueti u Koktebemem, ¢ omHON cTOpoHBI, W VcmaHwed, a To4YHEe, KAaCTHIIHCKUM
IJIOCKOropbeM, ¢ Apyro. <...> B 1901 romy Bomommn nucam maTepu, 4To OKpECTHOCTHU
AnvkaHTe “ymUBUTENBHO HamoMmuHaOT KokreOenp M BOOOINE HANIM MECTa, CKOpee Maxke
Meranom™ <...> TOOBIBaB Y€ HE TOJNEKO Ha CPEAM3EMHOMOPCKOM IOOEpEkbe, a B CaMOM
cepaue Mcnanuy, B Crapoit Kactunuy, Bonomun passusaer B mucsMe k A. M. IleTpoBoii Ty e
TeMy: “<...> MHOro 21eMeHTOB KuMMepuu, HO pu 3TOM €llle KAMEHHBIE IEPEBYIIKH, JIAUyTH C

JICTTHBIMA TepOaMu, TOTHYECKIE COOOPHI 1 MOHACTHIPH...”
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(Sin embargo, lo mas notable es el paralelismo que se establece entre Cimeria y Koktebel, por
un lado, y Espafia, mas concretamente la meseta castellana, por otro. <...> En 1901, Voléshin le
escribia a su madre que los alrededores de Alicante “se parecen sorprendentemente a Koktebel
y, en general, a nuestros lugares, mas ain a Meganom”. <...> Después de haber visitado no s6lo
la costa mediterranea, sino también el corazoén de Espafia, en la Vieja Castilla, Voloshin
desarrolla el mismo tema en una carta a Petrova: “<...> muchos elementos de Cimeria, pero
ademas pueblos de piedra, chozas con escudos esculpidos, catedrales y monasterios goticos...”.)
(p- 200).

Ejemplos de comparaciones similares entre el sur de Espafia y Crimea se pueden
encontrar también en la literatura rusa anterior, como por ejemplo en “La dama del
perrito”, de Chéjov, en la primera conversacion entre Gurov y Anna Sergeevna, en la que

los visitantes de Yalta se muestran territorialmente vinculados a Granada:

— BbI 1aBHO n3BOIMIM NpHEXaTh B SAnTy?

— el nATh.

— A 1 y>Ke IOTATHBAO 3[€Ch BTOPYIO HEJEIIO.

ITomom4anu HeMHOrO.

— Bpemst naet OBICTPO, a MEXTy TEM 3/1eCh Takasi CKyka! — cKasaia oHa, He TJIsiAs Ha HeTo.
— DTO TOJNBKO MPUHSITO TOBOPHUTH, YTO 37€Ch CKy4HO. OOBIBATENb JXUBET y ce0s Ie-HIOYab B
benese wnu Xuzmpe — u eMy He CKy4yHO, a Ipuener crooma: “Ax, ckyuyHo! AX, mbuib!”

Ho,uyMaemL, YTO OH U3 FpeHaz{LI nmpuexal.

(— ¢Hace mucho que lleg6 a Yalta?

— Hace unos cinco dias.

— Yo ya llevo aqui casi dos semanas.

Hubo un breve silencio.

— El tiempo pasa rapido, jpero qué aburrido es estar aqui! —dijo ella sin mirarlo.

— Solo se dice que aqui se aburre uno. El burgués vive en algiin lugar como Belevo o Zhizdra
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y no se aburre, pero cuando viene aqui dice: “jQué aburrimiento! jQué polvo!”. Como si fuera

especial por venir de Granada...) (Chéjov, 1898-1903, pp.129-130).

Pero con respecto al texto de Tsvetaieva, a juzgar por el poema, los recién casados
no tuvieron tiempo suficiente para visitar los castillos espafioles. En el poema, esta

circunstancia biografica se transforma en una generalizacion poética, una sentencia:

2Kuzup momoOHa kopabitro:

UyTh HCIAHCKUH 3aMOK — MHUMO!
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(La vida parece a un barco:

jAparece el castillo espafiol y ya desaparece! (Tsvetdieva, 1994a, p. 179)

El poema sirve como una especie de posdata y epigrafe para la coleccion “Album
vespertino”, y su tema principal es la creacion poética de mitos. A la cita anterior le sigue

una antitesis:

Bce, uTo HEeocymiecTBUMO,

51 cama ocyl1ecTBIIo.

(Todo lo que es imposible,

lo haré realidad yo misma) (Tsvetaieva, 1994a, p. 179)

El “castillo espafiol” del poema se corresponde asi con “todo lo que no habra en
la vida” e incluso con la imagen de una “patria” desconocida, y lo que es mas importante,

con el mismo espacio imaginario de la poesia:

— Bcé, gero He OyzeT B XKU3HH

S Haiiny B cBOMX cTHxax!

(— Todo lo que no habra en la vida,

ilo encontraré en mis poemas!) (Tsvetdieva, 1994a, p. 179)

De este modo, el “castillo espafiol” se convierte en una imagen onirica y se revela
como una imagen poéticamente renovada del “castillo en el aire”.

En el contexto del “Album de la tarde”, aparece toda una red de iméagenes
relacionada con la obra napolednica de Edmond Rostand “El aguilucho™: Epigrafes de
“La princesa lejana” de Rostand, de Napoleon [ y Napoleon II (hijo de Napoleon y duque
de Reichstadt, protagonista de la obra de Rostand); poemas dedicados a su amada
Camarata; poemas dedicados a Sara Bernhardt, intérprete del papel del duque de
Reichstadt; poemas dedicados a la infancia de Sara Bernhardt y Margarita Gautier, papel
que también interpretd Bernhardt. Todo ello adquiere connotaciones adicionales. La
imagen subyacente del castillo en el aire, junto con el motivo de la vida como un barco
imaginario que navega frente al castillo espanol, remite al lector a las fantasticas baladas

napoleodnicas de Joseph Christian von Zedlitz: al “Das Geisterschift” y a la “Die
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néchtliche Heerschau”. El motivo del viaje aéreo imaginario a la patria con el fantasma
del padre (el emperador Napoledn I) también aparece en el final de “El aguilucho” de
Rostand. Tsvetdieva recrea poéticamente esta escena en su balada “En Schonbrunn”. La
relevancia de este contexto se demuestra indirectamente por la yuxtaposicion de dos

motivos en la carta ya citada a Voloshin del 3 de noviembre de 1911:

S BceM JIOBOJIBHA, STHBaph — HaYajo HOBOTO roaa, 1912 r. — rox npebriBanus Hamoneona B
Mockse. Ilocie BeHuaHust MbI, HaBepHOE, eaeM B Vcmanmio. ([lame s moka ckazaima — B

[Beiitiapuro).

(Estoy contenta con todo, enero es el comienzo del nuevo afio, 1912, el afio en que Napoleon
estuvo en Moscll. Después de la boda, probablemente nos vayamos a Espafia. (A mi padre le he

dicho que vamos a Suiza)) (Tsvetaieva, 1995a, p. 56)

Evidentemente, Tsvetdieva se refiere por analogia al centenario de la invasion
francesa de Rusia acaecida en 1812. Sin embargo, el castillo espafiol en el contexto de
Koktebel adquiere connotaciones adicionales: refuerza las asociaciones espafolas
relacionadas con Crimea como lugar de origen de la imagen de Cherubina de Gabriak.

Tsvetaieva se compara en cierta manera con Elizaveta Dmitrieva, quien se atrevid
a “lograr lo imposible”. Sus suefios, sus “castillos en el aire”, resultaron ser un gran éxito
cuando se aplicaron al entorno espafiol, hasta que se descubrid el engafio. A pesar de que
Tsvetdieva afirmé mas tarde que ella personalmente se oponia a participar en las
mistificaciones de Voloshin, muy pronto ella misma afirmaria en sus poemas (“besymbe

u 6naropazymbe” (“Locura y prudencia...”, 1915)):

U xak mory
He nrats, — pa3 rosnoc Moii HexxHee, —

Korpa s ary...
(¢ Y como puedo

no mentir, si mi voz es mas suave,

cuando miento...?) (Tsvetaieva, 1994a, p. 234)

Al mismo tiempo, Marina Tsvetdieva podia mirar con ironia los suefios

“espafioles” de Voloshin, alejados de la vida real. En una anotacion del 13 de junio de
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1911, Tsvetadieva describe a Voloshin reflexionando sobre Espafia en el momento mas

inoportuno:

Maxkc HaYMHAET paccKas3blBaTh YMUPAIOLIEMY UCTOPHUIO, K<a>K OfHaxIbl B Mcnanuu <...> K
OZIHOMY Kap/IMHAJTy TIPHIIE] OJUH a00ar <...> MOHIOXaJ PO3y M K<a>K BIpPYT YMep U K<a>K 3Ta
cMepTh npekpacHa. — Ilpencrasere cebe yxxac atoro ymupatomero! Kakas-to Mcnanus, yxe

HU K HOPTY HC HYXKHAs, pa3 KOHYACTCA BECh MI/Ip'

(Max comienza a contarle al moribundo la historia de como una vez, en Espaiia, un abad visitd
a un cardenal, oli6 una rosa y murid repentinamente, y de lo hermosa que fue esa muerte. —
ijImaginese el horror de ese moribundo! jUna Espaiia que ya no sirve para nada, ya que el mundo

entero esta llegando a su fin!) (Tsvetaieva, 2000, p. 81)

En relacion con el fragmento anterior, cabe sefialar que ‘“historia” (Iéase
“tradiciones”), “abad”, “rosa” y “muerte” se encuentran entre los conceptos clave para
describir la imagen de la Espaia de Tsvetaieva.

Cabe destacar también que Voloshin no solo plasmo6 Espafia en su poesia. Asi,
durante su viaje por Espafia en 1901, que mas tarde recordaria como “el paraiso perdido”,
Voloéshin cre6 una serie de acuarelas en las que las ciudades espafiolas se representan de
tal manera que se ven los contornos redondeados de las murallas, como se aprecia en
“Espafia. Paisaje con cipreses”, “Sierra de Pancorbo” o “Fortaleza espafola”. En poemas
posteriores con motivos espafioles, Tsvetaieva compara la plaza con un paraiso redondo
(ciclos Carmen y Don Juan). A este respecto, Voitekhovich (2019) sefiala que la imagen
del “paraiso redondo” puede tener las mas diversas explicaciones semanticas y acusticas.
En nuestra opinién, las acuarelas de Voldéshin, que representan ciudades espafolas
rodeadas de murallas circulares, pudieron influir en la creacion de la imagen del paraiso

circular en la obra posterior de Tsvetdieva.

6.2. Conclusiones parciales

Las impresiones de Maximilidn Voloshin que se manifestaron en sus poemas y
acuarelas, influyeron en Tsvetdieva durante el periodo en que ambos mantuvieron la
comunicacion en Koktebel. La comparacion que trazaba Voloshin entre Crimea y Espafia,
junto con las mistificaciones literarias que habian tenido lugar, probablemente

aumentaron considerablemente la percepcion de Koktebel como un espacio espaiiol para
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Tsvetdieva. Este paralelismo se justifica por los mencionados apuntes sobre Sicilia
(antiguo territorio de Espafia) durante el viaje de novios.

Asimismo, las imagenes que aparecieron en la obra de Elizaveta Dmitrieva,
compuesta bajo el seudonimo de Cherubina de Gabriak, tuvieron una previsible
influencia sobre los poemas de Tsvetdieva de este mismo periodo. Ademas, la propia
mistificacion de Cherubina de Gabriak, con un trasfondo teatral, se convirtié también en
un espacio del desarrollo del “mito espafiol”. La mistificacion de Cherubina, la
realizacion de lo deseado en la poesia, atrajo a Tsvetdieva por una analogia con la
metafora comun en la lengua rusa de “construir castillos espafioles”, es decir, sofar con

algo imposible.
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7. Capitulo 4. “Don Juan y Carmen” (1918): idea dramatica de Marina Tsvetaieva

En el presente capitulo se incorpora el articulo ““/Ion XKyan u Kapmen™ (1918):
npamaruueckuii 3ambicen M. LlBeraeBoii” publicado en lengua rusa. El articulo va

acompafiado de una introduccion y resumen en espafiol y conclusiones parciales.

7.1. Introduccion y resumen

En este capitulo se analizan diacronicamente las fuentes y transformaciones de las
imagenes de Don Juan y Carmen en la obra de Tsvetdieva. Como ya hemos destacado
anteriormente, estas dos imagenes para Tsvetdieva son las mas solidas entre las imagenes
de origen espafiol. El punto algido del uso de ambas se data en 1917, cuando se crean los
ciclos respectivos de los mismos nombres “Jlon XKyan” (“Don Juan”), “Kapmen”
(“Carmen”), “Kus3p MBI (“El principe de las tinieblas”). La culminacion de este
proceso se puede considerar el planteamiento de una obra teatral “Don Juan y Carmen”
donde aparecerian ambos personales en el mismo contexto.

Ambas figuras pierden en la literatura rusa su esencia, sometiéndose a diversas
transformaciones y reconfiguraciones en las obras de diferentes autores. En el caso de
Carmen, se percibe en Rusia como una figura espanola, olvidando que realmente se trata
de una creacion de la literatura francesa. En general, y descontando la influencia de
Balmont, ambas figuras van a llegar a los escritores rusos sobre todo a través de la cultura
francesa.

Se detecta que ambas imagenes se incorporan separadamente a la obra de
Tsvetdieva. Asi, Carmen aparece implicitamente en 1910 en el poema “Illapmanka
BecHoii” (“El organillo en primavera”), y explicitamente en 1915 en el poema “Cmsr
TPEMOTKH U Tchl cocenoBbl” (“Duermen los pajaros y perros de los vecinos™). Por su
parte, Don Juan aparece en 1914 en el poema “Yaponeit” (“El hechicero”). En caso de
Don Juan, aparece en un contexto de asociaciones con Ellis (seudénimo del escritor Lev
Kobylinski), mientras que Carmen aparece vinculada en un contexto de asociaciones con
la poeta Sofia Parnok. Ambas poetas compartieron el viaje durante el cual escribieron
poemas con motivos similares, uno de los cuales es Carmen.

En la transformacion de la imagen de Carmen en su recepcion por la literatura
rusa, se detecta la influencia evidente de Prosper Mérimée y Georges Bizet, pero también

de Wolfgang Amadeus Mozart, John Milton, Aleksandr Pushkin, Anna Ajmatova y
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Aleksandr Blok. Por otra parte, Tsvetdieva toma prestada de Konstantin Balmont la idea
de colocar a Don Juan en el contexto de Rusia.

El encuentro de ambos personajes, Don Juan y Carmen, es una especie de
precedente para el ciclo “J[Boe” (“Los dos”), donde propone la existencia de personajes
que estaban predestinados uno para el otro (como, por ejemplo, Elena y Aquiles o Aquiles
y Pentasilea, reina de las amazonas), pero que nunca llegaron a estar juntos. Uniendo asi
a Don Juan y Carmen, Tsvetdieva va mas alld y hace posible el encuentro. De este modo,
el encuentro de Don Juan y Carmen es también la prefiguracion del encuentro de dos
iguales, de dos almas gemelas.

En 1918 Tsvetaieva hace una lista de proyectos de obras teatrales. Entre ellas
aparece “Don Juan y Carmen”. La obra no llegd a escribirse, pero en las obras teatrales
“Denmkce” (“Fénix”) y “Kamennsiii anren” (“Angel de piedra”) aparecen personajes que
de manera intertextual se correlacionan tanto con Don Juan (Casanova) como Carmen
(Anrie-Henrietta). De esta manera, la trama que vinculaba a Don Juan y a Carmen fue
utilizada para la elaboracion de otras tramas alternativas, en las que, sin embargo, ambos

arquetipos resultan reconocibles.

7.2. Articulo “/lon Kyan u Kapmen” (1918): opamamuueckuit 3amwicen M.

Isemaeeoii

Abstract

Spanish motifs are present throughout Marina Tsvetaeva’s work, from her early texts until
the end of her life. Amongst them, the axis associated with the figures of Don Juan and
Carmen is thoroughly integrated. Indeed, the development of both mythical figures
reveals Tsvetaeva’s process of creative recombination of plot, together with her invention
of the unique story of Don Juan and Carmen, setting their relationship within a specific
chronotope that allows the rebirth of both protagonists. In the cycle “Prince of Darkness”
(1917), the plurality of incarnations of Don Juan and Carmen is transformed into a
hierarchy of characters: Prince of Darkness — Don Juan — Carmen. The “eternal” nature
of this process is emphasized by the transfer of the characters to Russia. Further, the
conceptual basis of the plot — which was intended to be performed on stage, as Tsvetaeva
stated in notebook dated 1918 — was partially used in other dramatic works with similar

characters (Lozen, Casanova, Cupid, Henri-Henriette, Venus, etc.). Hence the broad
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intertextual background of our analysis of the texts pertaining to the 1910-1918 period of

Tsvetaeva’s production.

Keywords: Russian literature; Marina Tsvetaeva; Spain; Carmen; Don Juan

7.2.1. Beeoenue

[Tostnuecku GopMyaupys CBOM MHTEpeC K MHOTOS3BIYHONH MHUPOBOW KYJBTYypeE,
IIBeraeBa ropopuia, 4ro y Hee CeMb “NIyll’, U IJABHAas CPEAM HUX — TE€PMAHCKas
(Tsvetaieva, 2001, 298). B aeiictBurensHOCTH, TakuX “mymr” y [{BeTaeBoii Ob110 OOMBIIIE.
l'onoc ucnanckoit “mymm’ LBeTaeBolt cuiibHee Bcero mpo3Byyai B 1917 1., xorna ogun
3a JAPYTHMM CO3JAaBAJIMCh CBsI3aHHbIE MeXIy coOoil mukibl “/lon-XKyan”, “Kapmen” u
“KHA3b TBMBI”. A KyJIbMHHALIMEW 3TOM JIMHUM MOXHO CUMTATh 3aMblcell Nbechl “JloH
Kyan u Kapmen” (1918), xotopblii HHKOrJa HE ObUI OCYIIECTBICH, HO IOSIBICHUE
KOTOPOTO BBINIIAUT COBEPLIEHHO JJOTUYHBIM UTOTOM BCETO MPEAIIECTBYIOIIETO PA3BUTHS
3THX JIBYX 00pa3oB, HaunHas ¢ 1910 r., ecniu He paHee.

3naku uHTepeca LlBeraeBoil k Mcnanuu pazdopocaHbl 0 BCEMY €€ TBOPYECTBY,
HauMHas ¢ oTchbulkU K Kanbaepony B nerckom ctuxorBopenuu (“IIpocuynace ynuna...”,
1908) u 3akanuuBas nepesogamu u3 ®. 'apcust Jlopku, HO uctopust oOpaszos lon Kyana
n Kapmen 3aciykuBaroT OTAEIBHOTO BHUMAaHMsI Kak HEKas YCTOWUYMBAs JIMHMS,
nocTurmas cBoe KynbMuHauuu B 1917 1. IlBeraeBa elie BCIIOMMHAET 3TUX I'€POEB
mo3ke, HO OOJbINE B JMHUCTONSPHH, ICCEUCTHKE U Tpo3e. Yke B 1918 r. mosmisiercs
noJynapoauitHas TpakroBka oopasa Kapmen (“Kak MHOTrO KpacaBull, a Thl — OAMH...”).
OpnHako, KaK Mbl YBUJIUM, 3TH T'€pOU INPOINAIU HE COBCEM, a MEPEAAId CBOM KauecTBa
JPYTUM aHAJIOTMYHBIM.

B 1937 . I1BeraeBa HazoBeT Mcnanuto Jlon XKyana u Kapmen “mwxe-Mcnanunein”.
3T0 npou3soiizeTt, koraa 6eapl HacTosmel Mcnanuy, 0XBaueHHOH MMOXKapoM IpaskIaHCKON
BOITHBI, BCTaHYT BO Bech pocT (Tsvetdieva, 1994c, p. 329). Ho Henb3s HEMOOIEHUBATH
3HaYeHHE AToW “Thke-VcmaHum”, cO3MaHHOW NUTEepaTypold U ocobeHHOo orepoi: [[oH
Kyan — repoii omepsl Mouapra, Kapmen — repouns JXXopxa buze. CBsa3p oboux
00pa3oB C TeaTpaJbHOCTHIO, 3PENUINEM, MOJMOCTKAMH BO MHOTOM OIPENEIUT HX
HEMBICIIUMYIO TOMYJSIPHOCTb, TPEBPAaTHBIIYI0 HUX B “BeYHble 00pa3bl’, MOYTH

yTpaTuBIINE CBOIO CBSI3b C COOCTBEHHO ucmaHckoil mouBoil. U ecnmu [lon XKyan ere,
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NEMCTBUTENBHO, UIMEET MOYTEHHYIO UCIIAHCKYIO POJOCIIOBHYI0, TO KapMeH — nenukom
n3o0pereHue GppaHIly3CKOro TeHUsl, OTUIOJJOTBOPEHHOTO HHTEPECOM K SK30THKE, IPUYeM
He Tosbko ucnaHckoil: I1. Mepume 6bu1 nepeBoguukom “Lipiran”™ Iymkuna, u B o0paze
BOJIbHOMIOONBOM KapmeH yraapiBaloTCsi HpOTOTUIIMYECKHE o00pa3el Mapuyiasl U
3em¢upst (Belova, 2017).

[Ipusma ¢paHIly3CKOil KyJIBTypbl ONpeAessiia MHOTOE B PYyCCKOM BOCHIPHUSTHU
MHUPOBOH KYJIBTYpHI ¥, B TOM 4YHuCIIe, KyabTypsl Mcnanun. OO 3TOM roBOpST yKe UMEHA
nepcoHaxen: Kapmén un Jlon-Kyan (a me Kapmen u Jlon Xyan). I'epos mcnanckux
pomancoB Cuaa pycckue npeactapisiiy no nbece Kopuens. O HpaBax cpelHEBEKOBOH
Ucnanun 1lBetaeBa 3Hanma mno “Konpynse” Bukrtopsena Capay (Petrov, 2002).
HcnanckuM “konoputom’ HajielieHbl U Takue 3HameHuTble repounu JK. Cang u B. T'roro,
kak Koncysno m Ocmepanpaa. Ho He Bce ompenensim ¢panmyssl. CBoro Jenty B
co3zanue “imxke-Vcnannn” BHOCWIN BCE €BPOINIENCKUE KYJIBTYPBI.

“Beunslii” 00pa3 Jlon JKyana, ussectHsiii B Poccuu ¢ XVIII B. nog nmenem Jlona
Slna (Bagno, 2000), Obl1 KaHOHM3MPOBAH B PYCCKOM KyJIbTYype MalleHbKOM Tparenueit
ITymkuna “Kamennsiii rocts” (1830). IlymkuH nbITancs yCUIUTb MECTHBIM KOJOPHT,
cmenuB uMms XKyan Ha ['yan kak 6onee 6mmuskoe k Xyan (Loskutnikova, 2006), Ho 3Ta
HoBalMs He npwxuiack. OgHako cam TekcT [lymkuHa cTan ocHOBaHHMEM ISl BCeM
nmoclenymed pycckoit Tpaaummu, Bkiodas ¢unocodekyro apamy A. K. Tomcroro
(mpamarnueckas nosma “Jlon XKyan”, B koTopoii 3araBHBIN repoi, mogodoHo daycry,
CTPEMHUTCS BCIO >KM3Hb K uaeainy, Ho He Mcrunel, a Kpacotsr). [lanee nocnenosaiu
MHorouuciiennbie Bepcun K. J[. baneMonTa, A. A. brioka, H. C. I'ymuinesa u 1.1. (Sproge,
2009).

Ecnu ob6pasuoBoro pycckoro Jlon XKyana (I'yana) cosman Ilymkun, TOo s
co3maHus pycckoi KapMmeH crenmanbHOTo Tekcta He motpedoBanock. Jpyr Ilymkuna
Mepume co3man TEKCT Tako cuibl, 4ro KapmeH 3axuia COOCTBEHHOW >KHU3HBIO.
IIBeraeBa nucama: “Mepum>d Tak yBepun Hac B KapmeHn, uTo mepecrtaju BepuUTh B
Mepum>” (Tsvetaieva, 2000, p. 160). YBepun Bce e He oguH Mepume, HO u XK. buse co
cBoelt onepoit “Kapmen™ (1874). Criepl ©X COBMECTHOTO BO3IEHCTBUS MOXKHO YBUICTh
B 11o33uu 1. Cesepsanuna, C. YepHoro, A. A. biioka, B. @. Xonacesnuya u T.1.

I[BeTaeBa mepBasi B pycCKOM, a MOXKET ObITh M1 MUPOBOM, KYJIbType 00beAMHUIIA
JBYX KYJIBTOBBIX MCIAHCKUX NEPCOHAXXEW €BPOIEHCKOI0 MCKYCCTBAa B paMKax OJHOTO
CIOETHOTO IIpocTpancTBa. 1 310 “coerHeHre HECOETMHUMOI0” UMEJIO OCHOBAHUS, KaK

B €€ COOCTBEHHOH MMOATHKE, TAK U B TPAIUIIMH, Ha KOTOPYIO OHa onupanack. Ho npu Beeit
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000CHOBaHHOCTH BO3HUKHOBEHHS TAKOTO crossover (B TEPMUHAX KMHOTOITHKH), MBI HE
HAXOJUM €MY TOUYHBIX aHAJIOTOB B KYJBTYpE.

T'oBopst 0 Tpaauuuu, Henmb3s He BermoMHUTH Tpareauio K. JI. I'pa66e “/lon XKyan
u @ayct” (1829), nepesenennyro H. A. XononkoBckuM u onmyOnukoBaHHy B 1882 1. B
“BectHuke EBpomnbl”. I1o croxeTy nbechl 1Ba Belukux rpemnuka, @ayct u Jon XKyan,
COIIEPHUYAIOT 3a Ceplle JOHHBI AHHBI, M 00a monajsaioT B aj (B ciaydae ¢ PaycTom 310
— TpagUIMOHHBIN (puHAN, CKOppeKTHpoBaHHBIA B Bepcuu lere). UTto ke Kacaercs
Kapmen u [lon XyaHna, TO OHM HUKOTZIa B OAMH CHKET HE IOMAJAIH, HO XapaKTEPHBIM
0o0pa3oM MOSBISIIMCH B “‘cOCelHUX’ TMpou3BeAeHUsAX. [lyIIKMH Hamucaa He TOJBKO
“KamenHoro rocts”, HO U “nporo-Kapmen” — nosmy “Llpiraner”. Mepume Hanucan He
tonpko “KapmeHn”, HO u paccka3 o JJon XKyane “/lymn unctunuma” (1834). U Kapwmen,
u Jlon XKyan — repou npousBenenuii A. A. bioka. L[BeTaeBoii octaBanoch caenarb OAuH
1iar ¥ COEUHUTD “‘COCEel” B OJHOM CIOXKETE.

ToBopst 0 cobcTtBeHHOM TBOpYecTBe l[BeTaeBOif, HEIb3s HE BCIIOMHHUTH, YTO
no3aHee B 1ukie “/[soe” (1924) ona nocTaBUT MoJ COMHEHHUE TPAJAUIIMOHHBIE CIO’KETHBIE
CBSI3M MexAy nepcoHakamu: Enenoit m Axwmiecom, [ledesuneeit m Axummecom,
Bpyurunsnoit u 3urdgpunom. /lucrapmMoHuss MUpa OKa3bIBaeTCS MPSIMBIM CJIEICTBHEM
POKOBOM BpaX</ibl MEKY ITUMH IEPCOHAXKaMH, KOTOPHIE 110 CBOEH MPHUPOJIE SBISIFOTCS
UACaTbHBIMU TIapaMH Jpyr Ui JApyra. AHaloruyHoe “o3apenue” (moOumoe
onpeneneHue L{Beraesoil) cesa3ano B ee cozHanuu u JJon XKyana ¢ Kapmen 3a cemp ser
1o nukIia “J[Boe”, Ha UTo yiKe yKa3bIBaJIOCh uccienoBarensmu (Broitman, 2005). Onnako
3aMETHA U CYLLECTBEHHAs Pa3HUIIA MEXK]ly YHUKAJIbHBIM UCIIAaHCKUM CIIy4aeM U CIIUCKOM
nap B uukie “J[poe”.

B nukne “/IBoe” Bce repor 3HAKOMBI MEXKIYy COOOW M OTHOIICHUS MEXKIYy HUMHU
OCTArOTCS IPEKHUMU, HECMOTPS HA JIJAMEHTAIlMU aBTOpa, U HUKAKOIO aJIbTEPHATUBHOTO
croxera L{BeTaeBa He BeIcTpauBacT. “J[Boe” — JIMPUUYECKHI LUK, BECh CMBIC]I KOTOPOTO
B MOJEIMPOBAHMM OTHOIICHHS I03Ta K CYIIECTBYIOIIEMY IIOJIOXKEHHIO 1€, a HE B
co3naHuu ansrepHatuBHOM ucropuu. L{ukinel “Jlon XKyan” n “Kusa3p TbMBI”, a Taxke
HeHanucaHHas Jpama “Jlon JKyan wu Kapmen” (1918) ocymecTBisuin HMMEHHO
aJbTEPHATUBHBIA CIOKET, HE CYILIECTBYIOIIMI B MCTOPUM JUTeparypbl. llBeracBa He
npocro yBuaena B Kapmen u [lon JKyane uaeanbHyto napy, Ho U coeaunuia ux. Ilpu
9TOM pE3yJbTaT MOJIYYHJIICS COBCEM HE TOT, KAKOM PUTOPHUUECKH OHA OTCTanBaJla II03HEE
B 1ukJIe “J[Boe”: maxke JF0O0BHOE COSAMHEHHE IBYX TOPACIIOB HE MPUBOIUT K UIANILINH,

AJIEMEHT COMEPHUYECTBA OCTAETCA (TIOTUYEBCKUH “IOETIUMHOK POKOBOU ™).
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Hecmotps Ha TO, 4TO B UCTOPUHU JIUTEPATYPbl HUKTO 10 L[BeTaeBOl HE PUCKHYII
coeannuth Jlon Kyana ¢ KapmeH, MBICIIb O BO3MOXXHOCTH COETUHEHUS TTOJ0OHOTO repost
C OAHOTUIHOM €My TIE€pOMHEW, KOHEYHO, IPUXOAWJIA IUCATENsIM B TOJIOBY, HO
TpaJAMLIMOHHO TaKasl MOJEINb Ka3ajach HeycTtoiunBoi. Hammpumep, B “Kamennom rocre”
umeercs 10Hbs Jlaypa, ¢ koropoii y Jlon 'yana mHoro o61ero. Ee xapakrep HarloMuHaeT
XapakTep BobHONMOOMBOIN Kapmen, HO “HcTuHHOI™ mapoit ['yaHy oHa He CTaHOBHUTCH.
MBpIC/Ib O Tparmyeckoil HEBO3MOKHOCTH peajH3aluy Mo100HOM MOAETH C JanuJapHOn
scHocThIO fan M. [opbkuii B cBoeM J1e6r0THOM pacckase “Makap Uynpa” (1892). Panna
— 0000IIIeHHBIN THUIT BCEX pOMAaHTHUYECKUX IbIraHOK XIX B., oT 3em¢upsl 1o Kapmen, u
OHa HaxOmUT “paBHOro” cebe repos JIoliko, HO repou He MOTYT OBITh CYACTIIMBHI Ha
3emJie: OHM TYOAT JIpyT Apyra U 0OpeTaroT c4acThe TOJILKO B HEOeCaX — B COBMECTHOM
moyieTe. DTOT TEKCT ObLI, Oe3yclioBHO, W3BeCTeH l[BeTaeBoi, W He CiIy4ailHO OH
HallOMHMHAeT (PUHAIBI MHOTHX I[BETAEBCKUX CIOKETOB (Cp. OCOOCHHO (hpuHAN MO3MBI
“Mononerr”’). Bo3MoxHO, COBMECTHOE MMaJieHUE B aJi WM BO3HECEHHE B “OTHb CHUHB
oxxunano u [Jon Kyana c Kapmen B nbece L{BeTaeBoii, 0 uem, K COXKajJe€HUI0, Mbl HUKOTA

HE y3HaeM.

7.2.2. llepsvie ynomunanus Kapmen u /lon Kyana

Mo Bctpeun B 1917 1. Kapmen u Jlon JKyan nossinsiucs y LiBeraesoit mopo3us. 1
nepBoit 0 cebe KOCBeHHO Aana 3HaTh Kapmen B ctuxorBopenun “lllapmanka BecHO”
(“Beuepnmii ans6om”, 1910). Kapmen emie He mosBHIACh, a CBSI3aHHAs C HEIO TeMa
cobna3Ha yke 3BYYHT B MENOAMSX YIUYHOM IIAPMAHKH, MPOTOTUIIOM KOTOPOW cTasa
My3bIKaJbHas HKaTynka Opara Awnpapes: “‘Toréador, prends guarde a toi... > Kapmen
cxuraeT ¢ myT Bce Buabl Tocku” (Tsvetaieva, 2008a, p. 424). C Hacrosel ncnaHkou
no umenn Kapmen I[BeraeBa Obla 3HakoMa elie B JIO3aHHCKOM mMaHcuoHe B 1904 r.
Cectpsl  Anryno, Kapmen wu Konuurra, OBUIM CMYIIBIMH OpIOHETKaMH, HO
“HETOCPEICTBEHHBIM, BeCeNlbIM aukapem” Obuta KoHUWTTa, B OTIMYUE OT THUXOW U
cnokoiiHoi Kapmen (Tsvetdieva, 2008a, p. 211). [To3nuee LiBeTaeBa pasmisaena XUITHYIO
“Kapmen” B 0JaroBOCHUTAHHOW yduTeNnbHHIE (paHIly3CKOro Mazaemyasenb JKam, y
kotopoii yumnack B [Tapmxke B 1909 r. (Tsvetaieva, 1995a, p. 623). [IpumepHo B 3TO ke

Bpems cosnaercs u “lllapmanka BecHOW™ .
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B roMopucTHYECKOM CTUXOTBOPEHHMM IOHOM llBeraeBoi 3a nyuly IIKOJIbHHKA
6opercsi, ¢ OAHON CTOPOHBI, HEMELKass OOHHA KaK CHMBOJI JIOMAIlIHETO MOpsAKa U, C
Jpyroil CTOpPOHBI, BECHA, MUP 3a OKHOM M MEJOANU LIapMaHIIMKA, KOTOPHIE, KOHEUHO,
nobexaroT: “He yxonuT mapMaHuiyk ciemnoi, / Jlerkum Berpom konebiercs mropa, / U
cmensiercs: ‘Iloi, ntuuka, moit’ / Jlep3kum BezoBoM Topeamopa” (Tsvetaieva, 1994a, p.
36). 3Byuar kymiersl Ockamuiabo ‘“Topeamop, cmenee B 0oii!”, u, xors Kapmen He
Ha3BaHa, MOTHB “TITUYKHK’ PETPOCHEKTHBHO 000TAIAETCsI BTOPBIM CMBICIIOM, HATTOMHHAs
3araBHbIN 00pa3 apuu Kapmen “Y m100BH, Kak y NTAaIIKU KpbUIbs...” (TOT ke oOpa3s
m00BH, CBOOOTHOM, KaK NTHUIIA, TPUCYTCTBYET yke B “Lipranax” [lymkuna). U eciu 3T0T
CMBIC]I HE CYMTHIBAET WIKOJIBHUK Bonozas, KOTOpbIi Tak M OCTajlcs KOMUYECKUM
nepcoHaxeM (“He ocunuthb Tocke nenenual’), To €ro onpeaeeHHo BOCIPUHUMAET cama
Fraulein Else: “Friulein mmauet: Bomuyer urpa!” (Tsvetdieva, 1994a, p. 36).

Nwmsa Jon-Kyana BriepBble MeJbKaeT Kak IPOXOAHONH MOTHUB B 1o3mMe “Uaponei”
(1914), B xotopoii gurypupyer u aprop “KameHHOro rocts” — “4yryHHBIH MpPaBHYK
N6parumoB”, xotopeiii “3axer 3apro” (Tsvetdieva, 1994b, p. 10). Ilymkun 3xmech
ABJIIETCS HEOXKUJAHHO B IBOMHOMN MITOCTAaCH — M YyT'YHHOTO “KoManzaopa”, 1 030pHUKa-
MOJDKUraTels. JTy OKCIOMOPOHHYIO JBONMCTBEHHOCTh l[BeTaeBa IO3AHEE HCTOJIKYET
6onee moapoOHO B 3cce “Moti [Tymkun” (1937). Ho npumenutensHo K mosme “Yapomeid”
Ba)KHEE HE JIETCKHE BOCIIOMHHAHMsI aBTOPA, a KOHILEMIMS [NIABHOTO Irepos — OJIuluca,
OJITHUM U3 KOPPEISATOB KOTOPOT0 CTAHOBUTCA 4yT'yHHBbIN I1yIIKMH, 3a’kuraromui 3apo, To
€CThb COCOUHSIOUINI KPalHIO TSDKECTh M KPAMHIO JIETKOCTh. OJUIMC ONMCAH Kak
JMYHOCTb, Pa30pBaHHAs MEXy MHpaMH J100pa U 3714, BepXa U HU3a, Ipexa U CBATOCTH.
TakoB u “npaBHyk MOparnMoB”, 1 caMm DJUINC, TOTOBBIA BO3HECTUCH 33 OTKPOBECHHUSIMHU
anocrona MoanHa 1 HU3BepruyThes ¢ XyaHoM TeHOpHO B ajl, KyJa CIe10M 3a HUM I'OTOBBI
oTnpaBuThcs U cecTpbl LBeraeBrl: “Kak xu3Hb yke AaBHbIM-JaBHO HaM — / CyKHO
uropHoe: — vivat! / 3a Moannom — B paii, 3a nonom / XKyanom — B an” (Tsvetdieva,
1994b, p. 8). 3nech, HECOMHEHHO, OOBITPBIBACTCS U TO, YTO 00€ PEIIUTEIILHBIEC IEBYIIKH
HOCAT oTuecTBO lBaHOBHA, a MoaHH M XyaH — JMIIb BapUaHTHI TOIO K€ HUMEHHU.
Buptyo3no o6pe3as enjambement’oM c10B0O “IOHOM” (3TO €MHCTBEHHBIH ClTydal, Koraa
[IBeraeBa pasnensier Hanucanue “JloH-Xyan” u ckionsier cioBo “non”), L{BeraeBa B
camoM TuTyJe JKyaHa BBISBISIET HEUTO “IOHHOE™, CBA3aHHOE C IBUKEHUEM BHM3.

I'on cnyctss B ctuxorBopeHuu “CrsiT TPEHIOTKM U TIChI cocenoBhl...” (1915)

nosiBisieTcs “‘orpaButenbHuna”’ Kapmen. Ecnu Jlon XKyaHn Bo3HHMK B mojie accouuariuit

133



BOKpYT Djuinca, To nosiBieHne KapMmeH ObUIO IPsSMO CIPOBOIMPOBAHO MPUCYTCTBHEM

C. 1. [lapHOK, BO3BOIMBIIEH CBOIO POAOCIOBHYIO K ce(hapICKUM MpeIKaM:

I'me npouutu, U3 MyCTEIHU BRIAAS?
Tomnpko ceparie ObETCSI B3BOJTHOBAHHEH —

UyTs Gecena 3aiiner o Manpuze. ..

IIpaBHYK MOH, ¢ Hamel KPOBBIO CTAPOIO,
[Noxpacueenis 1, ONETHONNKHUH,
Kak 3aBuauis nesua ¢ ruTaporo

W xeHmuHAy ¢ KpacHoi reo3aukoit? (Parnoj, 1998, p. 177)

I'Boznuka (nHOTHA pO3a), nogapeHHass KapMeH, UCIONb3yeTcsl Kak TeMa JUIsl apuu
Xoze B omepe “Kapmen”. B ouyeBHIHOI CBSI3M C 3TUM CTUXOTBOPEHHUEM COCTOUT
1BeraeBckoe “Kakoit-HuOynb mpenok Mot Obut ckpunad...” (1915), B kotopowm LlBeTaeBa
cosnaet cebe oOpa3 mpezaka, HamomuHaromero mpirana (Belyakova, 2001).

BooOpaxaemble cTpaHbl MPEIKOB B MOI3UU TOW MOPHI MPUOOPETAIOT 3HAYCHHE
“poauHBI JTyXxa”, ¢ KOTOPOWM CBSI3BIBAETCA M IOUCK 3CTETHUECKOrO HJeana, Kak B
ctuxorBopenun M. A. Bonommuna “Ona” (1909), B KOTOPOM ONUCHIBAIOTCSI MOUCKHU
UCTHHHOW m00BH B o0Opaze OOorMHb M 00pa3oB HCKYCCTBA MHOXECTBAa HAapoOIOB
(Adponuta, Tanax, Magonna, Mona JIuza). B 3Tom cTuxoTBOpeHHH MOSBIAETCS U 00pa3
“manenpkoit boropomuisr” Ha miomaaun Ceuibu. 1 aBrycra 1915 1. [lapHok mnumer
cTuxoTBopeHue ‘“KypaBnu NOTAHYIM K IOTY’, B KOTOPOM BOCIPOM3BOIUT OCHOBHOM
MOTHUB BOJIOIIMHCKOTO CTUXOTBOPEHUs, OTOpachiBasi OJHY 3a JPYroil Bce BO3MOXKHBIC
KaHAUJaTypbl HCTUHHOM n30panHuLbl: “Wnu cripsitancs g0koH sipeiii / [log MoHameckuii
k1100yK? (...) S umty, noaxons x tearpy, / M B Tumm nepkoBHbIX creH — / He M3onbay, He
Kneonarpy, / He Manon u ve Kapmen!” (Parnok, 1988, p. 194).

Kapmen — nocnennee cioo. “Ilo kaHBe” 3TOro CTUXOTBOPEHMSI, BOCITPOU3BO/IS
naxe jexcuuyeckuit psg (“mokon”, “monax”, “Kapmen”) llBeraeBa mnumer “Chst
TPEUIOTKH U TIChI coceioBhl...” (5 aBrycra 1915). ®uHanoMm cBOEro CTUXOTBOPEHHUS OHA
CIIOBHO OTBEYAeT HAa BONIPOC, 3aJaHHbIM B Hadayie ctuxorBopeHus IlapHok: “I'me s
BCcTpeuy ee, moapyry, / PokoByto rocmoxy?” (Parnok, 1988, p. 194). V IiBeraeBoii
reporHS BOCKJIMIAET: “3anax po3bl U 3amax JIokoHa, / [llenecT menka BOKpyT KoJeH. .. /

O, Bo3m00NeHHBII, — BUAMIIB, BOT oHa — / OTpaBurensauna!l — Kapmen™ (Tsvetdieva,
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1994a, p. 240). LiBeracBa HEe mpocTo “oTBevaeT”’, HO U “‘noseMusupyer” ¢ IlapHOK,
KoTopasi orBepraetr KapmeH Hapsiy ¢ IpyrMMHU BapuaHTaMH.

VY LIBeTacBoM CIOKET U3 BCEMUPHOIO IIPEBPAIIACTCS B JIOKAIbHBIN, KOHKPETHBIN.
Jlupudeckasi repoMHsI BHIBOAUT BO3TIOOIEHHOTO M3 oMa U 6e3 OOBSCHEHUH BEAET IO
OMacCHOMY HOYHOMY TOpofy K (poHTaHy, rJe BCTpeyaroTcs Mapbl M IJe OHa BIIEPBBIC
BCTPETWJIACh C €ro “Tazamu BomybMMHU’. HouHast BcTpeya y OHTaHA MMEET CHIIbHBIC
nymkuHckue accoruanuu (“bopuc I'oqyHOB™), U 3TO MOXET OBITH CBSI3aHO C MECTOM
co3gaHus TekcTa. “Crar TPEeUIOTKU U TICHI COCEIOBHI..."” " OBIJIO HAMMCAHO B YKPAUHCKOM
cenie banHoe (HbiHEe I CBATOropck) y momHoxusi CBATOropckoid oOutenu, u “NChl
cocenoBel” B OWOTrpadUUecKoM IIIaHE OTCHUIAIOT K co0akaM MECTHOM CceMbHU
AHJpUEBCKHUX, IO COCEACTBY ¢ KoTopeiMM mnocemwinck I[Beraesa ¢ C. . IlapHok
(Slavutskaya, 2011). CBATOrOpcKHii MOHACTBIph MOI HAalOMHHUTb 00 OZHOMMEHHOM
MoHacTbIpe B IIckoBckoii TyOepHuu, rae O6bul moxoponeH Ilymkun; B scce “Haranus
I'onuaposa” (1929) LlBeraeBa nucana nozaHee: “Otcrofa MyTH pacxonarcs: [ oHuaposa
— K Jlanckomy, Ilymxun — B CBsatoropckuit MmoHacteips” (Tsvetaieva, 1994d, p. 86).

Ho “mmaza Bomubu” — mortuB He u3 [lymkuna, a u3 Mepume, y KOTOpPOro
“BOJIYBMM” M XUIIHBIM “‘KOLIAubUM’ TJIa30M HajiejeHa camMa KapMeH u Bce IbIraHCKOE
mwiemst: “‘LplrancKnii B3I — BOJIYME B3IVISA , YTBEPKIAIOT LIbITAHE, U IOTOBOPKA 3Ta
TOBOPUT 00 MX TOHKOW HaOmoaarenbHOCTH. ECii BamM HEKOT1a CXOUTH B 300JI0THUECKHIA
caJl W TOHAOIIONAaTh 3a B3MISAAOM BOJIKA, MMOCMOTPUTE Ha CBOIO KOIIKY, KOTZAa OHA
nozicreperaet BopoOws” (Marime, 2018, p. 139).

B MoMeHT cBuiaHus U siBigeTcA “‘oTpaBUTENbHULA” KapMeH, TOJIIBKO HE COBCEM
SICHO, B KAKOM CMBbIciIe “sBisgercsa’. Peub, M0-BUANMOMY, HE UIET O MOSIBICHUHU HOBOTO
NEepCOHaXKa B KOHIIE COOBITUH, a O TOM, YTO JIUpUYECKasi TEPOMHS PACKPHIBAET CBOE
uHKorHuTO. KapMeH Bomiomiaer camy Jt000Bb B ee “‘oTpaBistonieii” unocracu. Hu B
OIHOW M3 BepcHil croxkera KapMeH He mosb3yeTrcs saamMu. DNUTET “OTpaBUTENbHULIA”
OTCBIJIAeT K 00pa3y MPUBOPOTHOTO 3€JIbsi, OJHOBPEMEHHO YIIOMTEIBHOTO M YPEBATOro
TSOKKUM TOXMEJIbEM, B YAaCTHOCTM — MYKaMH PEBHOCTH. TOT K€ CEMaHTHYECKUI
KOMIUIEKC Mbl BHUJUM B CTHUXOTBOpEHMsIX AxmaroBoil “Cikalia pyKd MOA TEMHOM
Byasbto...” (1911) u “U kro-to, Bo Mpake aepeB He3pumblil...” (1912), rne repoit
OKa3bIBAE€TCS OTPABJIECH ‘“‘TEPIKOM Ie4anbl0” U BBOAUTCS MOTHB ‘‘OTPaBUTEIbHULIBI
mo6Bu” (Ajmatova, 1990, p. 28). V LiBeTaeBoii Hayano KynbTa AXMaToBOi MapKHPOBAHO

cruxorBopenuem 11 ¢espanst 1915 . (“Anne AXMaToBoOi”), 1 MOTHUB JIIOOBU-OTPABHI €1
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OBLT ompeeNeHHO 3HAaKoM (Cp. Takxke Oonee mo3mHee 1BeTaeBckoe “Topeun! T'opeus!
Beunstii npuskyc...”, 1917).

Mecto pelictBUA CTHXOTBOpeHHUs, KopaoBa, MOXeT BBECTH uHUTaTeNns B
320y IeHue, MOCKoNbKy y Mepume u busze ocHoBHOE mMecTo neicTBusi — CeBWIIbS, a
KopnoBa ymomuuaercs Mepume TONBKO Kak mepuQepuilHoe MecTo JeHCTBHSL.
Bo3MoxHO, 3TO — mpueM peTapaanuy, 3aMeUIIOINNA MOMEHT ON03HaHus repouHu. C
JpyTO# CTOPOHBI, aHadopudeckoe co3pyure ‘Kop-mosa’ / ‘Kap-mMeH’ moacyHO TOTOBUT
pasrazky (Tak IOCTEIIEHHO BCE CIIBIIIHEE CTAHOBUTCS aHarpaMMHpoBaHHOE M4 “‘biok™
B “Ums TBoe — nTuna B pyke...”, 1916).

Nmena Aunbl AxmartoBoii u Kapmen nosiBisitorest B TBopuectse L{BeTaeBoii moutn
ofaHOBpeMeHHO B 1915 1, u, Kak MbI mojaraem, OnpeaeaeHHBIM 00pa3oM KOPPEIHPYIOT
MEXIy COOOH, BOIUIOMIAsl, Ka)XIblii MO-CBOEMY, — HJAEaN CTPACTHOW M TParMuecku
oOpeueHHOW 3eMHOM moOBH. [Ipu 3TOM AXMaroBa paccMmaTpuBaiach €IIe U Yepes
npusMy TBopuecTBa A. A. broka, aBropa “Illaros komannopa” (1910) u nukia “Kapmen™
(1914). Ilo3nnee llBeraeBa MeuTana yciablllaTh 3TOT LMK B MCIIOJHEHUU aBTOpa U
3anucana 15 mast 1920 r. o Beuepe brnoka: “Kapmen He unraet, — xanb!” (Tsvetaieva,
2001, p. 115). IiBeraeBa Obuta monm obasHueM Muda o mobBu broka m AXMaToBOiA,
KOTOPHIM BO3HHUK TMOCJE MyONHWKAIMK B3aUMHBIX IOCBAIIEHUI 1MO3TOB (““AHHE
AxwmaroBoii” u “Anekcanapy bioky”) B xypnaiue “JIro60Bb k Tpem anenbcunam’ (1914,
Nel). ®anTa3us binoka Hagenuna AXMaToBy yCIOBHO-UCIIAHCKUMHU YepTamH (“‘cTpalHas
KpacoTta”, “po3a”, “ucrmaHckas IIaib”’), OTCHUIAIOIIME K THUIy POMAHTUYECKOMN
“nucnanckoil upirankn”. B 1916 . L{BeraeBa nocestuia o nuukiy u biaoky, 1 AXMaToBoii,

a yxe B 1917 . Bcepnes 3axymanacek o Bo3MoxkHOU Berpeue JloH JKyana ¢ Kapmen.

7.2.3. Hon-Kyan u Kapmen 6 1917 e.

O6pa3 [lon XKyana BosBpariaercst B TBopdecTBO L[BeraeBoii B Hauane 1917 r. B
OHOMMEHHOM ITHKJIE, KOTOPBI OTKPBIBAETCS IBYMSI CTUXOTBOpeHHsIMH OT 19 eBpaiis
“Ha 3ape Mopos3HOil...” m “Jlonro Ha 3ape TyMaHHOMW...”. IlepBoe CTHUXOTBOpEHHE
dbopMupyeT mpocTpaHCTBO Y GOHTAHA, BOCKpemIatomiee 00cTaHOBKY U3 “CIIAT TPEIIOTKA
U 1cel cocenoshl...”. TlosBusgercs u Goropoauna, Ho KapMmeH moka HET, U MECTOM
neiictBus HeoxxuaaHHo ctanoBUTCst Poccust (Kosenko, 2012, p. 85). LlBeraeBa otnpaBuia

JHlon XKyana B Poccuro Bcnen 3a bamemontom (“Zlon XKyan™, 1897), koTtopblii ObL,
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HaBEpHOE, IVIaBHBIM MPOIAraHIUCTOM HMCHAHCKOW KynbTyphl B Poccun u Oomble Bcex
MOBJIMUI B OTOM OTHOLIeHWHM Ha l[BeraeBy. I'epoii bajbMOHTa BCIIOMMHAET AAJIEKYIO
CTeIb, IZIe OH 3aXKHUTraJl “ClIaJKO-YyBCTBEHHBIM OOMaHOM” B30pbI PYCCKHX IKEHIIMH
(Balmont, 2009, p. 202). IlBeraeBa, KOTOpas OIIyIIaeT ceds Takoi ““pyccKoi
KEHIIHOW’, MeuTatomeil o Jlon XKyaHe, moHMMAaeT BCIO HEBO3MOXXHOCTH MOJO0OHOTO
CO03a M IPUMEPHO TOT/IA K€ 3amuchiBaeT: “lIcrnanHnio Bce KEHUIMHBI MUpPa YyBCTBYIOT
TOO0BHUKOM, BCE MYXUYMHBI MHpa — JtoOoBHuULEH. be3HanexHoe, MupoBoe
MatepuHCTBO Poccum (...) 3amam — 310 Oe3HanexHas n1r000Bb Poccun™ (Tsvetdieva,
2000, p. 169). HacroitunBo mnoOBTOpsieMbIil AOHUTET ‘“‘Oe3HANEKHBIN~ CBSI3aH C
ykopeHuBIemcst oopazom Poccun kak ‘“>keHckoit ctpanbr’ (Riabov, 1997). Ho ctuxu
MIO3BOJISIIOT CO3/1aTh AJIBTEPHATUBHYIO PEaIbHOCTD.

[losiBnenne Jlon ’Kyana B Poccum cpasy 3azmaer B ctuxorBopeHuM LlBeraeBoit
KapHaBaJIbHO-TPOTECKHBIN MOJyC NOBECTBOBAHMS, KOTOPOE MO3BOJISET HE CACPKUBAThH
(aHTa3MM, YTO OYEHBb CKOPO U MpPUBEIET K cUHTE3y ciokeToB 0 Jon XKyane u Kapwmen.
Ho mnoka nupuueckas repouHs ckopee anHtunoj KapmeH, oHa — pycckas H
npaBocnaBHasg. CaM 3TOT CIOKET OKa3blBa€TCsl MIHOBEHHO HcyepnaH. B mepBom
CTUXOTBOPEHUHU JIMpHUUYECKas TE€pOMHS ToTOBUTCS K cBuaaHuto ¢ Jlon JKyaHom, HO
IIPEIYYBCTBYET HEylauy U3-3a CAEPKUBAIOLIETO BMEIIATEIbCTBA “KOJIOKOJIBHOIO 3BOHA”;
BO BTOPOM I€pOM YK€ IPHUHSUI MPAaBOCIABHE U yMEP, 3aBEPIIMB CBOM OHXKYaHCKHUI
“criMcoK” BCTpeUel ¢ JIMpUUYECKOM repouHeil. B MoTHBe rubenu repost OT >KEHIIMHBI,
cBsi3aHHOM ¢ oOpazom Poccunu, C. H. Bpoitrman (2005) yBunen BiaustHue o0pasHOCTH A.
A. bnoka. Ho orcbuika K BBIPQXXEHHIO “JOH-KYAHCKHH CHUCOK® (MOTHUB W3 OIEPHI
Mouapra) B odepeaHON pa3 MOIAKIIOYAET U IYHIKMHCKHE KOHHOTALUMH, MOCKOJIbKY B
PYCCKOH KyNbType 3TOT (pa3eosoTU3M YETKO aCCOLMUPYETCs MMEHHO ¢ IIymKkuHbIM,
onaronaps crareke H. O. Jlepuepa “lon-Xyanckuit cniucok” (1910), onyOGnukoBaHHOH B
BEHIEepPOBCKOM MecTuToMHUKe [lymkuna (umencs u B Oubnmnoteke L[BetaeBoii; cp. ¢
Ha3BanueM moHorpaduu I1. I'yGepa “Jlonxyanckuii ciucok [lymkuna”, 1923).

CwMmepTh reposi, OJHAKO, HE OKa3bIBAaeTCS KOHILIOM MOBECTBOBaHUSA. 22 (eBpaiis
1917 r. B gyxe nmomyJsipHBIX UACH O MepeceieHru Ayl (B Y4aCTHOCTH, 3TO — OJIMH U3
BOKHEWIIMX MOTHUBOB B 1mo33uu brioka) I[lBeraeBa co3maer anpTepHATUBHOE
IIPOJOJKEHUE CBOETO CHOKETA B TPETHEM M YETBEPTOM CTHXOTBOpeHMsX nukia “Tlocie
CTOJIBKHUX pO3, FOPOJOB M TOCTOB...” M “POoBHO — mosiHOYb...”. B Tperbem repoi
HEOKHMJaHHO BOCKpECAeT, XOTd M He B JyulleM Buae. VIMEHHO 31ech IrepouHs W3

YTPUPOBAHHOM MPaBOCIABHOW CKPOMHHMIBI IpeolOpaxkaercs B mbuikylo Kapmen (moka
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WHOCKA3aTeJIbHO), O UeM IMOBECTBYETCS B “‘CKa3ke’ 00 UX MEepBOi SHBAPCKOM BCTpeUe Mo
CTEHAMU MOHACTBIps. B 4eTBepTOM CTUXOTBOPEHUU 3T NEpBasi BCTpeya MpecTaBiIcHa B
BHJI€ KPATKOT'O IMAJIOTA.

b

Kak n B “Cnosar TpewmoTku...”, NOHKHO NPOM30WTH y3HaBaHHe. B TpeTbem
CTUXOTBOPEHUH AKTYaJIU3UPYETCs HEKas “IpanaMsarh’, KOTOpas 10JIKHA TIOMOYb FEpOI0
BCIIOMHHTb, KEM OHM C T'€pOUHEN SABIAIOTCA. B UeTBepTOM Ha y3HaBaHME PACCUUTHIBACT
Hou-XyaH, anemnmupys k cBoeil cmaBe. Ho ero oxumaHus OKa3bIBAIOTCS OOMaHYTHI,
IIOTOMYy 4YTO OH CTOJIKHYJCS C He MeHee ropaod mnporuBHuued. JloH-XKyany
IIpUHAUIe)KaT TpU Bompoca W mnpusHanue: “Uro — miaums?”’; “Hpasmrocs?”;
“V3naémp?”; “/lon-Xyan s”. Kapmen oreuaer: “Tak — mwpky!”; “Her”; “Bwith
Moxer”’; “A s — Kapmen” (Tsvetdieva, 1994a, pp. 336-337).

B TperbeM cTHXOTBOPEHNH LIBITAHCKYIO IPUPOY T€POUHU BbIAaeT 3anax “‘Hua”,
TO ecTh Erumnra, ¢ KOTOPBIM TPaJUILMOHHO CBSI3bIBAJIOCH MPOMCXOKIAEHUE LibraH: “U
3aueM MHE 3HaTh, 4TO naxHyno — Hwumom / OT moux Bomoc?” (Tsvetdieva, 1994a, p.
336). C Eruntom y llBeTaeBoil cBsi3aHa CIOXKHAsl CETh aCCOLMALIMN, BKIIOYAIOMIMX U
oOpa3el nouepu (apaoHa, madexu Mowuces, © OpOIICHHOW Arapu ¢ MIAJCHIEM, U
LBITAHCKOTO IeMeHH. He uckiouena u oTceuika Kk uponndeckoit noece H. C. I'ymunena
“Jlon-Xyan B Erunre” (u3 cOopuuka “Yyxxoe He60”, 1912), B KOTOpOW MPOUCXOAUT
BO3POXKJECHHE TIeposi M CMeMMBaloTcs BpeMmeHHble Tuiacthl ([on XKyan cobnasuser
aMEPUKAHCKYI0 TYPUCTKY), a TaKXKe — K TeMe pOKOBOii JitoOBH B “Erunerckux Hoyax”
IlymkuHa.

I'epost Toxxe Henerko y3HaTb. MOTHB ‘“‘MOHaxa IIOJ MAacKoil”, BO3MOXHO,
orcbunaeT k “CHexHoil macke” bioka, HO Bo3MoxkHa W cBs3b ¢ Jlonom XKyaHom ne
Mapanbss 3 HoBewibl Mepume “/lymm unctunuma” (1834), o koropom nucain u
banemont B acce “Tun Jlon Xyana B mupoBoil nureparype” (1904). don Kyan y
Mepume (kak 1 peanbHblid XyaH 1e MapaHbs) IepekuBacT packasHUE B KOHLIE )KU3HU U
CTAaHOBUTCSI MOHAXOM, OTMAJIMBAIOLLIUM CBOU I'PEXHU.

JIByHarpaBieHHass TpaHCOpMaLusi TepoeB, JeNaolas UX HEy3HaBaEMbIMU
(“moryxmmii” Jlon XyaH U, HanpOTUB, YTPaTUBIIAs PYCCKUHN “X0J01" repouHs) Kak Obl
BOCTIPOM3BOAUT (PUHAT BBOAHOTO MHUHH-CIOKETA (XJIAAHBIM Tpym Trepost — KHUBas
TepOMHS) U OJHOBPEMEHHO 3a/1aeT MMITYJIbC Uil (DOPMHUPOBAHUS HOBOTO CIOXKETHOTO
NPOCTPAHCTBA, IJA€ TEpPOMHS Kak Obl MEpEeHUMAeT CBOMCTBA Tepost (Cp. CXOXKYIO
tpanchopmanmio B uukie “Otpok”, 1921). Ona — Kapmen, “nomxyan B 100ke”. O6a

OHHU U3 CGBI/IHI:I/I, HUX pasacisiCT TOJBKO BpEMs, HO MNPC3yMIIIUA BO3MOKHOCTU
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NEPEPOKACHUSI JEJIaeT 3Ty BCTpPEYy BO3MOXKHOMN, a IEPEHECEHHE MecTa JCHCTBHUS B
Poccuro momkperuisier 3Ty Bepcuto coObituii (Tsvetdieva, SBHO HaxOOUTCS TIOA
BrieuatienueM “Opoca u llcuxen” E. XKynackoro, y KOTOpOro Tp reposi CTpaHCTBYIOT
10 BCEM CTpaHaM U 3I0XaM).

3aMeTHUM, 4TO, C TOYKH 3pEHHUs MOMYJIAPHBIX TEOPHIl Hadajla BeKa O “Toje U
xapakrepe” (O. Belinunrepa u ero pycckux nocienosareneid, B. B. Po3anosa u E. A.
Harponckoii, aBropa “I'neBa [{uonmca”, 1910) BcTpeua AByX “My’KCKHX~ XapaKTE€pOB
oOpeueHa Ha Heygauy. Berpeua y LlBetaeBoii mpeBparmiaercs B “OSIUHOK’’, B KOTOPOM
Jlon XKyan tepnut nopaxkeHue. Becb MOHOJIOT JIMPUYECKOW T'€pOMHM IIOCTPOEH Ha
COIIPOTHUBIICHUH UHTCHLIUSM reposi: “AX, y)Kenb He JieHb / Bam mo0uts Mens?”’; “U 3auem
MHE 3HaTh, 4T0...”; “Her, yx myume s...” (Tsvetdieva, 1994a, p. 336). IlosBneHue
Kapmen psagom ¢ [lon ’)KyaHoM — 3T0 HE IPOCTO UTPOBOE COEANHEHNE HECOEINHUMOTO
(xax yxe Obu10 ipu nosiBienuu Jlon XKyana B Poccun), a nepenada >keHCKOMY IIEPCOHAXKY
MHUIIMATHBBIL: TEPOI yTpauuBaeT CBOU CIIOCOOHOCTH, TepOUHS OEpeT ero poiib Ha ceds U,
nmo Mmuenuto C. H. Bpoiitmana, ryoutr ero (Broitman, 2005). IlBeraeBa clIOBHO
KOMMEHTUPYET 3TO COOTHOIIEHHWE CWI B 3amucu oT ampens 1917 r: “Myxuuna,
KOHYAIOIIUi ¢ co00i M3-3a TH0OBH — MATETUYEH, KEHIIMHA — KaK-To *ayka. Kapmen
MOXHO youts u Kapmen moxer youts, Ho Kapmen Hukorga He yober — cebs. Eit aTo
naxe a roinoBy He npuuer (...) KeHmmMHa — XU3Hb: >KU3HENATENIbHMIIA, Henpa’”
(Tsvetaieva, 2000, p. 149). [elictBuTensHo, X0Ts [[BeTaeBa He pa3 HCIOIB30BalIa MOTUB
camMOyOMIiCTBa >KEHIIMH U3-3a 008U (cp. “Penberr”, 1923; 06pa3 Denpbl), HO TepOHHU
tuna Kapmen u 3emdupsl morudaroT OT pyKH peBHUBILIA, a HE 110 CBOEH BoJIE.

Ecnu nepBble 1Be mapbl CTUXOTBOPEHUH MUCAIUCH C HEOONIBIINM MIEPEPHIBOM, TO

b

TpeThs napa, “U Ovina y Jlon-Xyana — mmara...” u “U nagaer menkosslit nosic...” (14
Mas 1917), cozpaBaniack ¢ U3psIHON 3a€PKKOM, U TIOBOJOM K BO3BPAILEHUIO HA CTAPYIO
TEMaTUYECKYI0 TPAEKTOPHUIO IOCIYXKMJIA MBICIb O BO3MOYKHOCTH OYEpPEAHON 3aMEHBI
BaKaHCUM TJIaBHOW repouHu. [IpennokuB 1Ba HEBEPOATHBIX BapHaHTa, 002 KOTOPHIX
okasbiBanuch st Jlon XKyana ¢atansabl (mpaBociaBHas pycckas u Kapmen), LiBetaesa
COBEpIINJIA HOBBIN KPyTOW BUpaK, BBIIBUHYB Ha aBaHCLIEHY TPAJIULMOHHYIO IIapy repost
— Jonny Anny. OHAKO TOJBKO ISl TOTO, YTOOBI OT MPOTUBHOTO JI0Ka3aTh, YTO “HE
obuto y Jlon-Xyana — Jlounst Aunbr” (Tsvetdieva, 1994a, p. 337).

3aMeTHM, 4TO THUIIOJIOTUYECKU PyCCKas IIPABOCIIaBHAsI FEPOMHS COOTBETCTBOBajA

XapakTepy MCHAHCKON KaTonudku JIOHHBI AHHBI, U OPUTMHAIBHOCTH €€ ObUIa YHCTO

reorpaduyeckoii: mo cyTt, 3T0 u Oblna “ceBepHas’ JlonHa Anna. 3arem l[BeTaeBa
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MOXKepTBOBaJa reorpadueit paau uaeu JT00BH Kak MOEAMHKA PaBHBIX U CTOJKHYJa JoH
Kyana ¢ Kapmen. Bepnytbest k JIoHHE AHHE Kak KJIacCHUYECKOM, HO ITAaCCUBHOM mape
[IBeraeBa He moruia. Hamomuum, B mbece Tupco ne Monuna [{onHa AHHa — 10Yb
Komannopa opnena Kanarpassl, koTopyto Jlon XyaH TIIETHO HaMepeBaics COOJIa3HUTb,
BBbI/IaB ce0s 3a ee JKeHHXa (3TOT MOTUB CTaJI HHULIMATHHBIM B oniepe Momapra). CMepTh
reposi HacTyIaeT B pesynbrare Mectu Komanaopa 3a nous (y Ilymknna — 3a xeny). Y
baiipona, a 3arem u y bambmonrta ¢ I'ymmneBbim crpanctBus Jlon JXyana BaxHee
MOYYUTENIBHOTO (pUHANIA €ro KU3HU, U ucTopus JloHHBI AHHBI HE aKIICHTUpOBaHA. Y
bnoka, nanportus, JloHHa AHHA — €IUHCTBEHHBI UCTOYHUK CMBICIIA )KU3HU T€POsi, HO
UX pa3fenseT IpaHulla CHa-CMEPTH, OHM OOpeueHbl HAXOAUTHCS B PA3HBIX MHUPAX.
[To3anee L{BeTaeBa OymeT oOpararhes K MOJOOHBIM OJIOKOBCKOMY CIOKETaM (MCIIONIb3YSI
obOpa3el jmouepu Wawmpa, DOBpuauku W T.A4.), HO TIOKa €€ HuAeal — JKCHIIUHA,
BOILIOIIAIOINAs KXY )KU3HHU, a JJoHHAa AHHA OKa3bIBAETCSl CTATUCTOM B JipaMe rudenu
Jlon XKyana (tak mo3nnee L[BeraeBa Oyaer TpakToBaTh 00pa3 romMepoBcKkoil EneHsr).
JlezaBynpoBaB o0pa3 Jlonusl AuHbI, [[BeTaeBa ormpasiser [Jon Xyana ¢ mocoxom B
naneHeimme crpanctBust (Tsvetaieva, 1994a, p. 337).

[IlecToe cTuxoTBOpeHKe MKIA “V masaeT MENKOBbIN MOsIC. ..~ IPOAOIKAET TEMY
y3HaBaHUS TIeposi, Ha 3TOT pa3 — CKPBITOrO MOJ MAacKoil (HallOMHUM, YTO M
tpaguionHbii Jlon XKyan sBmsuics Jlonne AHHe B 4yxoMm o6nuube). Ecnu B
NpeIbIAYIIEM CTUXOTBOPEHUH BEYHBIM CTPAHHUKOM OBLI TEpOif, TO 3[€Ch CTpaHHUIIECH
NpPEJCTaBIseTCd TEpPOMHs: B Tpex cTpodaXx HaME4YeH €€ JKU3HEHHBI NyTh ¢
NEPCIEKTUBON CTapeHUs] U CMEPTH. DTOMY HEM30€KHOMY KOHIy M TPOTHBOCTOMT
CHUMBOJIMYECKOE cOpachIBaHHE I0sICa, OTCHUIAIONIEE K MOTHBY MEPBOTO TPEXOMNAICHUS:
“U mamaet menkoBbiit mosic / K Horam ero — patickoii 3meetii (...) / M majaet menxoBbIi
nosic / Ha mimomanu — kpyrinoii, kak paii” (Tsvetaieva, 1994a, p. 337). Custue nosica —
pUTYabHBIA 3pOTHYECKUI kecT (cp. “mosic BeHepwl”), TpaaIuIIMOHHO BXOJAIIMHA B
cBazieOHbIe 0OPSABI M BOCTIETHIN B dNIMYECKOi mod3uu. [[BeTaeBa BoCCTaHABIIMBAET CBSI3b
“repouHb UCHIAHCKUX TMpenanuii” ¢ EBoii, 0003Ha4eHHYI0 B CTUXOTBOPEHHH “OHU U MBI”
(“Bommeonsrii ponaps”, 1912). Bo3amMoxkHO, TyT €CTh ¥ MOATEKCT U3 HOBEJUIBI Mepume:
3aHUMasACh BOpoxk0Ooii, Kapmen npussiBaeT Maputo [laawinbio, moJapuBIIyIO0 KOPOJIEBE
brnanke BypOoHCKoif 30710T0# Mosic, mokazaBmmiics kopoiro JJony [leapo xxuBoit 3meeit.

B ceapMOM 3aKII0YMTENBHOM CTUXOTBOPEHUH LMKIA “U pazkuras Bo BCTpEUHOM
B3ope...” (8 mronst 1917) obpaz Hon XKyana pa3aBanBaercsi, YTO CTAHOBHUTCS MOHSATHO

TOJIBKO U3 TOCJIEIHUX CTPoK: “U y3Hato, packpbiBasi Kpblibsi — / TOT camblii B3z, /
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Kakum rnsgen na mens B Kactunse — / TBoii crapmmii Opat” (Tsvetdieva, 1994a, p.
338). Kommenrtatopsl mnpusHatoT, 4to 3TOT JloH JKyaH — HE OpUIMHAJIbHBIM,
“ractunbekuii” (Tsvetdieva, 1994a, p. 338), KOTOpBI OBLT B MPEABLAYIIMX TEKCTaX.
Opnako u paHee 3TOT 00pa3 IBOWICA. 3/1€Ch K€ OKOHUATEIIBHO IKCIUTHIUPYETCs MU(] O
BEYHOM BO3BPALICHUU TepOsi U TEPOUHH, CIIOCOOHBIX BCIIOMHHTH CBOM MPEKHHE
BOILUIOLICHUS U CBS3aTh Pa3pO3HEHHBIE COOBITHS U SIBJICHUS MEXIY co00il. CX0oxyro
KapTUHY BCKOpE MOXHO OyZeT HalTH B Apamaruueckoil cuene “Merens” (1918), rae
“maMATe” TAKOro poja — IMpeporaTuBa reposi, a He TepPOMHHU, KaK B pazOupaeMoM
CTUXOTBOPEHUHU.

Kax BugHO u3 Bcero ckaszanHoro, 1ukia “JloH-Xyan” (1917) BeIpasun TOCKy
[[BeTaeBoii Mo BCTpeye ¢ MOJOOHBIM TepoeM U MPECTABIII Pa3HbIE CIICHAPUH TOJOOHOMA
BCTPEYH, B KOTOPBIX TEPOMHS Kak Obl MeHsa “‘Hapsabl’, TMPEICTaBISsACh TO
CTEpPEOTUITHOM pycckoi ckpomuuied, To Kapmen, Tto naxe [loHHoii AHHOH, HO
nocjenHssl MOonbITKa Obula oTBeprHyta. B mrore mmenHo tun Kapmen oxaszancs B
noHuMaHuu LBeraeBoii camoil anekBaTHOM napoii J{on XKyaHy, HO HE B IEpBOHAYAIILHOM
BUZE, a Kak Obl Ha TEpPEKpPecTKax IMPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOTO JIAOMPUHTA
MEPEPOKACHUN, B TAHHOM ClIydyae — B COBpeMeHHOM Poccun.

13-18 urons 1917 r. LlBeraeBa nenaer aBa HaOpocka k mukiy “Kapmen”, HO
Janplie KOpoTkoro nunrtuxa aeno He uuaer. Kak m ¢ Jlon JKyaHom, yxe BO BTOpOM
cTuxoTBopeHunu L{Beraena “y0uBaer” repouHIO, MOCKOJIBKY MMEHHO B CMEPTH SIpU€ BCETO
MPOSIBIISIETCS. HATYpa MEPCOHAXa. DCKU3HOCTh 3TUX TEKCTOB MOAYEPKHYTa TE€M, 4TO 00a
MPEJCTABISAIOT COO0 MOPTPET, MOKET OBITH AaXe SK(Ppacuc KaKUX-TO N300paKEeHU.

biiokoBckue acconuanuu He JarotT L{BetaeBoi okos. B nmepBoM CTUXOTBOpEHUH
“BOXEeCTBEHHO, NETCKU-TUIOCKO...” (13 utoHs 1917) KOHCIEKTUBHO OBTOPSETCS CIOXKET
“He3nakoMKH”, HO 0JIHY reponHIo bioka nogmensier npyras — KapmeH. 3a y3HaBaeMbIM
noprperoM KapmeH cieyer onucanue paBHOAYLIHOW cpeabl: “A JIOIU €AST U CHOPST,
/ A nmroau urpatoT B KapThl. / He 3Haete, utd Ha kapTy / [TocTaBuim, urpoku!” (Tsvetdieva,
1994a, p. 356). Kak u y biioka, reporHI0 MOHUMAET TOIBKO MOAT — JTUPUUECKAsi TEPOUHSL:
“Bort rpyap Mosi. BeipBu cepaue — / U neit moro kpoBb, Kapmen!” (Tsvetaieva, 1994a,
p. 356). N30bITOYHBIN (PU3HUOIIOTH3M STOTO BOCKIHUIAHUS MOXHO CPaBHHUTH C MOTHBOM
“nepbeB”’, KOTOpbIE “KayaroTCsi B MO3ry~ Jupuueckoro repos bioka. B mpuniune,
cyocrutynus Hesnakomku o0pasom Kapmen — Takas e SKCTpaBaraHTHasi 3aMEHa, Kak
3amena Jlonnel AHHbBI — Toi ke Kapmen. Ho oOcrtaHOBka, 3aMMCTBOBAaHHAs W3

“He3HakOMKH”’, TPUOIMKACT COOBITUS TUNTHXA K POCCUHCKONW COBPEMEHHOCTH.
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Bo Bropom ctuxorBopeHuu “CTouT, 3alpOKHHYB ropio...” (18 utona 1917)
L{BeTaeBa >kepTBYET COBPEMEHHOCTHIO U TiepeHOCUT KapMeH B pojiHyIo eif 00CTaHOBKY,
HO COBEpIIEHHO MEHSET Cy/AbOy I'epOMHHU: OHA MOrHOAeT He OT PyKu Xo3e, a Mo BOJe
Hekoero abOara, emie TecHee COMMKAsACh ¢ OOOOIIEHHBIMU “TEPOMHAMHU HCIAHCKUX
npenaHuii”’. HaunmHaeTcs TEKCT C AHATHPYIOMIETO MOPTpeTa, 3aleydyaTsieBIIEro
XapaKTepHyl0 M03y (M3BECTHYIO, B 4YaCTHOCTH, N0 mnoptpery JI. Jlenbmac B ponu
Kapmen): “Crowurt, 3anpokunyB ropnio, / I poT 3akycuia B KpoBb. / A pyKy HOJ IpyJb
ynepna — / [lox neByro — rae mo6oBw” (Tsvetdieva, 1994a, 357). A 3akaHuuBaeTcs
U3JI0KEeHHE COOBITHH eme Oosiee maTupyromeil perwmkoi “adbary”: “— CkioHHUTE
koseHa! — Uto BaMm, / AOOar, 10 Moux KojeH?! / Tak KOHUMIACHL — STHUM CJIOBOM — /
[Mocnennss nHous Kapmen” (Tsvetdieva, 1994a, p. 357).

Kaxk moxHo moranatecsi, Kapmen 31ech cuBaeTcst ¢ DcMepaliboid, 00peueHHON
Ha CMepTh (BEpOSTHO, B OYHCTUTEIFHOM OTHE) JYXOBHBIM JIMIIOM, OOpIOIIMMCS C
co6sia3HOM. MOKHO Take BCIIOMHHTD, YTO 3eM(pupa MpoBOIHpoBaia AJIEKO CIOBAMHU:
“Pexn MeHs, kru MeHs;, / S TBepaa, He 6orochk / Hu HOoxa, Hu orHs” (Pushkin, 1960, p.
168). Bapuant ¢ HoxxoMm ucnosb3oBanu [lymkun n Mepume, LlBeraeBa nonosHuia
MaTpUIly BapuaHToOM rubenu Ha koctpe. [IpoTHBOpeune ¢ OpUrHHAJIBHBIM CIO’KETOM
JOTUYECKH “‘CHUMaeTcsd’ B paMKaX CHMBOJUCTCKOM CHO)KETHOM IapaJurMsl,
JIOMYCKAIOWIEH MEepepoXkKIeHUs] W pa3Hble BEPCUU pealu3aldil  OJHOW CYIbOBI.
CocpenoTOYeHHOCTh Ha BBISBICHUHU “BEYHBIX” U MPH 3TOM BapbUPYIOIIMXCS 00pa30oB
Kapwmen u Jlon XXyana nonronkuyso L[BeTaeBy k co3nanuto eme 6osiee OpUruHaIbHOTO
ciokera nukiaa “Kussp teMbl” (3-4 umtong 1917): nupuka Hacelmanach ¢aOylibHBIM
CoJIep’KaHuEM, IepepacTas B Apamy.

Terpantux “Kusa3b TeMbI” BeIBOOUT UcToputo JloH JKyana n KapMeH Ha HOBBIi
¢balynbHBI ypoBeHb. JlMaxpoHWueckas HIKayia “IOH)XXYyaHOB” TpaHC(OPMHUpPYETCS B
CHHXPOHHMYECKYIO CUCTeMY: “‘cTapiiuii Opar’” siBisieTcsl BO TUIOTU B BUAe KHSA3S ThMBI,
KOTOPBIH MpHOOpeTaeT 4epThl JEeMOHAa W Jake IbsBOJA, HA YTO HEIBYCMBICIEHHO
yKa3bIBaeT ero ums. Beenenue Broporo — “meradu3nyeckoro”’ — ypoBHS MEPCOHAXKEH
MO3/(HEEe CTAHET XapaKTEPHOW MPUMETOH JpamaTrhdeckux croxeroB L[BeraeBoii: Gorw,
aHresbl ¥ IEMOHBI JEICTBYIOT YK€ B pAaHHUX €€ IIbecax, a Juid nepcoHaxen “Teses” oHa
COCTaBIISIET ICTAIBHYIO TaOIUITy CBsI3€i 3eMHBIX IIEPCOHAXKEN C O€CCMEPTHBIMHU.

Croker “KHs1381 TbMBI” I0-CBOEMY IpPOJODKAET POMAHTUYECKHE TPATULINU
peabmnuranuu “naamux”’ repoes, oT Kaumna n daycra no “namsl ¢ kamenusimu”. B

OOJIBIIIMHCTBE CIy4yaeB 3TO HE IMPOCIABICHHME 371a, a BCKPBITUE €ro TparuuyecKou
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HEM30€KHOCTH B MaTepUAIIbHOM MHUPE U MPU3BIB K MPOIICHUIO, €CITH UCTOUHUKOM Ipexa
Obula He aKJa BIACTH, a JI000Bb. L[BeTaeBa, mepexxuBIas ocTpylo (asy arenzma B
cepeaquHe 1910-x I, oTYaCTH BEpPHYJach K JKJIEKTHMUECKOH PEIMTHO3HOCTH, HO BO
MHOTOM PEJIMTHO3HO-MU(OJIOTHYECKUN KO B €€ Mo33uM (Kak W y MasKoBCKOro,
HalpyUMep) CIYXKWI JJI1 HOCTAHOBKH BIIOJIHE 36MHBIX MOPAJIbHO-ITHUYECKUX BOIPOCOB.
W omHUM U3 3THX BOMPOCOB OBLI BONPOC O MpaBe CTPACTHOM, CTUXUWHON JTMYHOCTH HA
camopeanu3alyio. 3auiias Xpynkoe 3eMHO€E ObITHE Mepe]] JIULIOM ITyTaIoIeH XOI0IHON
BeuHOoCTH, [IBeTaeBa npusHana ceds yuenuueil “Tocnonuna Bpemenn” (“Uepes cHera,
cHera...”, 1916), koropsiii B 1917 . nosnyunn ums “KHs34 TbMBI.

“KHA3b TBMBI” — OZIHO U3 HauMeHoBaHui Carasbl (Hanpumep, B “IloTepsHHOM
pae” [xona MunbstoHa). [IpuMeuarensHo, 4To 00pa3 neyanpHoro Catansl MUIbTOHA B
“Kapmen” Mepume npoenupyercs Ha [lona Xose: “OH nonoxua MaHAOIMHY Ha I0J U,
CKPECTHUB PYKH, C BBIPAKEHUEM HEU3bSICHUMOM II€UaIl YCTPEMUII B30p Ha 3aTyXaroIIUn
OroHb oyara (...) €ro JHIO0, OAHOBPEMEHHO OlaropogHoe M HeoOy3l1aHHO-AUKOE,
HANIOMHUJIO MHE MUJIBTOHOBCKOTO Carany” (Merime, 2018, 135). B 3anmucHBIX KHIKKAX
I{BeTaeBa BOCXHIAETCS TEM, KaK 3TO “TUTYJ 3BYYHUT Ha pa3HbIX s3bIKax: “KHA3b THMBI.
— Fiirst der Finsternis. Prince des ténébres. — Kakoii, Ha BceX sI3bIKaxX, BEIMKOJICITHBIN
tutyn! (...) beau ténébreux OeccriopHO, oTAaneHHBI MOTOMOK Prince des ténebres”
(Tsvetaieva, 2000, 163). JIroGombITHO, 4TO (paHIly3CKoe BbIpakeHUE beau ténébreux
(“‘cympauHbIil KpacaBel”) BOCXOIUT K 00pa3y Amaauca ["ansckoro, repost pomana ['apcu
Ponpureca ne MonTansso (1508), Bocxumasurero emnie Jlon Kuxora.

B terpantuxe LlBeraeBoii oTpaszmiach peBOJIOIMOHHAs oOcTaHOBKa B Poccum,
BO3MOKHO — BoOJHEeHMs 3-5 urons 1917 r. B Ilerporpane: “Hy, 4To cka3anm Ha JE€HEK
Buepanrauii / Poccuiickue ymu1?” (Tsvetdieva, 1994a, p. 360). “PeBomtonnonHbIe” (MIH
KOHTP-PEBOJIIOLIMOHHBIE) HACTPOEHMs BilaneoT M KapmeH, KoTopass HpenrnouyuTacT
monoznomy [lon XKyany ero “yuntens” ¢ “cepeOpsHbIM mpobopom” B Bosiocax. Kapmen
TSHETCS. K HEMY UMEHHO B CHIIy CBOEH IIBUIKOM FOHOCTH, PEaan3ysl yCTOWYUBBIN CHOKET
paHHEN ApamMaTypruy U psiia CTUXOTBOPEHUM 3TOT0 Iepruoa (CaMblid IpKUN pUMep —
@Opanyecka u KazanoBa B mbece “®enukc”, 1919). IIBeraeBa yBieueHa OIeCTIIIUMU
IIPEICTABUTENSIMH YXOIALIEN apucTOKpaThy U cuieHbl — AulekceeM CraxoBuueM (1856-
1919) u gyt noz:xe — ero npyrom kusazem C. M. Bonkonckum (1860-1937), kotopomy
Oyner mocssmeH uka “Yuenuk”. Ee KapmeHn oka3bIBaeTCsl akTpHCOM WM NEBUIICH,

BBICTYyMalouiel B Tearpe, 4ed oOpa3 ABOUTCS, KaK M Yy OJHOMMEHHOH OJOKOBCKON
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repoMHHU, U BbIcTynarwouel B poau Kapmen, u sasisttomeiica “Kapmen” (posib u Macka
BCKPBIBAET CYTh JUYHOCTH).

Croxer JI0OBU-TIOCIMHKA PaBHBIX CMEHSETCS CIOKETOM YUYEHHUYECTBAa: MOTHUB
CTPaHCTBUSI IIEPEPACTACT B MOTHB BOCXOXKJEHHUS, MEPAPXUUYECKON CBS3M IOKOJIECHUMN
yuuteneil u yuenukoB. Jlon XKyan u Kusa3p TeMbl mo0ytoTcst Ha BeicTyIuieHue Kapmen,
KoTOpasi mpojoikaeT uepapxuto yuenndecrna: Kus3zp Tembl — Jlon JKyan — Kapmen.
3arem, omHako, npoucxoaut crop Kuss3s TeMbl ¢ KHs3eM cBeTa, U OTKpPBITHIN (huHAI
MIO3BOJIIET JOMYCTUTh, YTO CJIEAYIOIIMM 3TallOM 3TOTO BOCXOXKIEHHUS MOXKET CTaTb
oOparnienne yueHukoB KHs3st TeMbl B Bepy KHs3s cBera.

C MomeHTa co3nanus “KHsA3s TbMbI” L{BeTaeBy, BEpOATHO, HE TIOKH/1ajla MbICIIb
pa3BUTh HAMETHBILIUIICS CIOKET BO YTO-TO Oosiee MacmTaOHOE, HO Jajee Mbl BUIUM
TOJIBKO CHIOpaauueckoe Bo3BpaiieHue Kk odpasam Kapmen u Jlon XKyaHa, moka Croxer
3TOT COBCEM HE BbITecHseTcs Ha nepudepuro. 19 asrycra 1917 r. IlBeraeBa mumier
TeTpanTHx c snuioroM “JIro0Bu crapuHHbIe TyMaHbl”. CKBO3HAs TeMa €ro — pasJyka C
ye3KaromuM Bo3mooneHHbIM. Mims KapmeH nosiisiercst B KOHIIE Y€TBEPTON YacTH Kak
MyaHT — HEOKUJAHHBIM TeMaTH4ecKuil caBUT. ['epouHs BBIOMpaeT posb, 00pas, THII
noBeaeHust Kapmen, ero He sBisisicb. Camo nMst KapmeH BHOBB MOSIBISIETCS Kak “‘OTrajaka’”’
B CaMOM KOHII€ YETBEPTOM 4yacTH, OyaydH IMOITOTOBICHHBIM MOTHUBaMH ‘“‘pEeBHOCTH,
“manu”, “3BepuHON medanu’” U “Ookbero rHeBa’”. Takoe oOHaXKEHUE MpHUEMa POJIEBOU
JUPUKU TIOKa3bIBACT, YTO aBTOP YK€ He omymaer ceds KapmeH B MOJTHON CTeneHH:

KapMeH — TOJIBKO BPEMCHHOC COCTOSAHUC UJIU ITPOCTO MACKa, pOJib.

7.2.4. Heocywecmenennwiil 3amvicen 1918 .

BeixonamuBanue tembl KapMeH HaxomuT BbIpakeHUE B cTuxoTBopeHuu “‘Kax
MHOTO KpacaBull, a Tol — onuH...” (19 deBpans 1918), rne Kapmen yxe — He UCTHHHAS
CYyTh TE€pOMHH, Jake He oOpasel] MoBedcHHs, a OaHaJbHAs Macka, BBIpAKCHHas
rpoTeCKHBIM MOTHBOM: KapMmeH MHOro, “m Kakgas JIEp>KUT LBETOK B 3yOax”. Bce
“KapMeH” O0Ka3bIBalOTCS B JKaJKOW pOJIM AaKTPHUCHI, NPOCALIEH aHraXXeMeHTa, YTO
SBJIIETCS MOJIHBIM pa3pyLIEHUEM MOTMBA HENPUCTYITHON TOPJOCTH, TOTOBOI Ha CMEPTh.
Ho IiBeraeBa He Obuia Ob1 L[BeTaeBoit, eciiu Obl HE HaILIA HEOKUIAHHBIN TTOBOPOT, U BO
BTOPOM YaCTH CTUXOTBOPEHUS YUTATEIb CIIOBHO IIEPEHOCUTCS B MIEPBYIO YACTh AUNTHXA

“Kapmen”, rme 3a OaHanbHOW BHEIIHOCTHIO PECTOPAHHOM apTUCTKH BCKpPHIBACTCS

144



UCTUHHAs CTpacTHas *eHcKas qyma, uctuHHas “Kapmen™: “Ort renus, rpuma, rpumac,
rpoueit — / B xa0ak, Ha pacmpaBy, Ha CTpacTHBIN cMOTp / M Bo3IiIac B 4eTBEPTOM Yacy
y1pa, / C 3akunyThIM J1O00M: — Jltobure!” (Tsvetdieva, 1994a, p. 387). B myxckom
NEPCOHAXE CTHUXOTBOPEHHUs, BhIOMpatomeM u3 “‘cra Tpuauatu Kapmen” (cp. “Thicsua
Tpu” ucnaHku B crivcke Jlona J[>koBaHHu B onepe MoliapTa) MOXKHO YBUJIETh OYEPEIHOE
BoruiomeHue useraesckoro Jon XKyana. Bo3moxHo, o 3ambiciny L{BeTaeBoil, HE TOJIBKO
coBpeMeHHast KapmeH, HO u coBpemeHHbIN JloH JKyaH NOKEH MMETh OTHOILIEHHUE K
TeaTpy.

Jlerom 1918 r. [IBeTaeBa yxe IuIaHUpyeT HaUCaTh LENbIN P IbEC U COCTABIISAET
cnucok “To, uTo s Xouy Hamucarh’, B KOTOpblil BxomauT u “llon XKyan u Kapmen”
(Tsvetaieva, 2000, p. 345). 13 nByXx 4acTeil COCTaBICHHOTO €10 MEPEYHsI OCYIIECTBUIHNCH
TOJBKO WHMIMAJIBHBIE 3aMbICIbl, IOJyYMBIIME B HTOre 3arnaBusi “‘@eHukc” u
“Kamennslii Axren”. IlpumedarensHo, 4YTO B 00€MX Tbecax €CTh IEPCOHAX,
koppenupytouii ¢ obpazom Jlon XKyana: 310 Jxakomo KazaHoBa, umeromnmii
CHIDKEHHOTO JBOMHUKa B iuie Bunepons (“cMmech amypa u xama”) 1 AMyp, UMEIOIINN
BBICOKOTO JBOMHHMKA B Bue AHrena. B kakoM-To cMbiciie AMyp 1 AHren KOppeaupyroT ¢
napoit Kusa3p oMbl 1 KH:13b cBeTa. Hanmuuune crokeTHBIX (yHKIIMOHAIBHBIX JBOWHUKOB
(AMyp u AmHren eme M BHEIIHE MOJOOHBI) OTpa)kaeT pa3lBOCHHE (M BO3MOXKHOE
nanpHeimee nenenue) oopasza Jlon XKyaHa B pacCMOTPEHHBIX BBIIIIE CTUXOTBOPEHHSX.

Uro xe kacaetcst KapmeH, To ee cBO€0Opa3HbIM aHAJIOTOM OKAa3bIBACTCS B ATHUX
nbecax AHpu-I'eHpusTTa, Beqyias BOJIbHBINA “IBITAHCKUI 00pa3 )KU3HU U MPOSBUBIIIAS
eme OOJBIIYI0 HE3aBUCHUMOCTh, 4ueM caM KaszanoBa. B oOpasze AHpu-IeHpHITTH ecTh
CyIlIeCTBEHHas “acTpayibHasi” COCTABIIAIONIAs, KOTOpas Kak Oy/ATO OTIMYAET €€ OT BIIOJIHE
3eMHoM KapmeH, HO MOKHO BCIIOMHUTD, uTO B “KHs3e TbMbI” KapMeH yxke BcTymnaja B
KOHTAKT C BBICIIMMHU CHJIaMU (a 1y MepumMe oHa He 4y /1a IPUYACTHOCTH K KOJIJOBCTBY,
TO €CTb KOHTAKTOB C MHpPOM JyXoB). Jlpyrumu cioBamH, 3aME€THa OIpeAcieHHas
1 @y3HOCTh BHEIIHE DPA3IUYHBIX M BeChbMa MAJIEKUX JPYr OT Jpyra HepCOHaxen
[BeraeBoil. ['eHpusrTTa Tak)e MMeeT ABOMHUKOB B BUAE JleBUOHKHU (B MEpBOil mbece O
Kazanose “Ilpuxirouenue’) u ocooerno Opaniucku (“Denukc”).

ABpopa u3 “Kamennoro Axrena” naneka ot tuna Kapmen, 3ato cBoeoOpa3Hon
napoauel Ha Hee BbICTynaeT BeHepa, mMarb Amypa, MOSBIAIOIIASACS MHOLAA B BUAC
0e300pa3HOii CTapyXu U TaKKe UMEIOIIeH BBICOKOTO TBOWHHMKA B BHIE boromarepw.

[TocnenHuil CIOXKET Tak)Ke MHTEPECEH KaK MpUMEp CHHTE3a Pa3HOPOAHBIX OOpa3HBIX
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cucteM (cpoaHu jJereHae o Tanrelzepe, XpUCTHAHCKOM MTOATE U BO3TI00IEHHOM BeHeps,
KOTOPBIH OBbLT OJIM30K IO XapaKTepy K JiereHaapHoMy XyaHy TeHopuo).

Pons ABpopsl llBeraeBa ompenenenHo mnpeanasHadaiga Codwe lommmnedt, B
ctuxax K kotopoii (“Cruxu k Coneuke”, 1919) eme menskHeT 0T3ByK 00pasza Kapmen, HO
y’Ke HE caMoil TeporHH, a KaK Obl €e TOBapKU — ‘“MaJieHbKO# curapepsl” (paOOTHHUIIBI
curapHoit padpuku), B KOTOpor “Bomumii” 00pa3 Tropoil THTaHbl OKa3bIBACTCS CMTYECH
BIIMSIHUEM JPyroro MCMaHCKOro oopaza — “uHQaHThl” (TeHe3HC 3TOro o0pasa Mmo3aHee
Oyznet mposicHeH B aBroounorpaduyeckoit “Ilosectr o0 Coneuke”, 1937).

CwmpbicnioBoil noreHuuan 3ameicna “Jlon XKyana u Kapmen” (1918) oxasancs
peanu30BaH OKOJIBHBIMHM IyTSIMH 4e€pe3 albTepHATHBHBIE CHOKEThI, M LlBeraeBa yke
HUKOTJIa HE BEPHETCSI K HEMY, JIMIIb MHOTIa BcrioMuHas Tyl [{lon JKyaHa B cBouX 3amnucsix,
neperucke u cruxax: “OT Oe3MmpIlcaust — K OECCMBICTHIO (TIOITUYECKUN TMyTh
b<anmpmon>ta). Tparenus BcemoOusn? Komenus Bcemobus. Jon-XKyan cmemon. Ietyx
Ha ntuubeM jaBope. Jou-XKyan — pynkmus” (Tsvetdieva, 1997, p. 342). Cxoxue MbICIu
nosropsitorcst B nucbMmax kK b. JI. Ilacrepnaky (ot 14 c¢espans 1925 ) u O. E.
Konbacunoit-UepHosoii (ot 29 despans 1925 r.). Onnaxo on XKyaH cpasy BHIUTPBIBACT,
korjaa BeicTymnaet B nape ¢ Komangopom: “Krto Tak BiacTBOBasl Ha/l >KMBBIMH JIFOIBMH U
cynp0amu, kak bprocoB? (...) Bcex — 3acimylmuBaiuch. bprocoBa ke — CIyIIamuCh.
HeuTto oT kaMeHHOro rocTs ObLJIO B €ro MOSBICHUSAX HAa MHUPAX MOJOAOH MOI3ZUU —
Kyana. Buno oneneneBano B crakanax” (Tsvetdieva, 1994d, p. 17). To sxe MBI BUTUM U
B “Cruxax k ITymkuny” (1931).

OpHako Hapsaxy C YIPOUICHHBIMH TpPAaKTOBKAMHM B DSIHCTOJSPHON IpO3e
L{BeTaeBoii BcTpeuatoTcst U ¢punocodeku yriryoneHHsie 0600menus. Tak, 25 ceHTsaops
1923 r. LiBeraeBa nucana A. B. baxpaxy: “BeuHoll BepHOCTH MBI XOTUM He OT [leHenonsl,
a ot Kapmen, — tonbko BepHbiii JloH-XKyaH B mene! 3Hato u s 3T0T coOnaszH. 1O
KECTOKas Belllb: IIOOUTH 3a Oer — u TpeboBaTh (0T bera!) mokos™ (Tsvetdieva, 1995a, p.
617). 3a ron 10 HanMcaHus PUBEAEHHOIO MMUCbMa NOHATHE “bera” cTano LeHTpaIbHbIM
MoTHUBOM B Tpuntuxe “bor” (1922). Ta e xommu3usi BonHOBaja L[BeTaeBy ¢ camoro
Hadaja ee mojieMHku ¢ borom B “HOHomeckux cruxax’”, KOrJa OHa OCO3HaJia, YTO Hal
HEHl TOCIOACTBYET “IbIranckast crpacth pa3inyku” (Tsvetdieva, 1994a, p. 247). Uneans
IUIATOHOBCKOM 3aBEPIIEHHOCTH W T'EPaKINTOBCKONM HM3MEHUYMBOCTH BEIHM IOCTOSHHYIO

BOMHY B IIO3TUYECKOM TBOpYecTBe L{BeTaeBo.
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7.2.5. BvisoOwi

Jlon XKyan n KapmeH Bouum B TBopuecTBO L{BeTaeBol NCIIOABOIbL U IOPO3HB KaK
yacTe  OoOWeKynbTypHOro Oaraxa. Pemmuucnenumu u3  “Kapmen” K. buze
npociexuBaioTcs 4yTh panbire (1910), HO SKCIUIMTHO 002 UMEHU BOILIH B TIO33UIO
IIBeraeBoii B mnepuoxn “lOnHomeckux ctuxoB”: [lon Xyan — B 1914 1. B moame
“aponmei”, a Kapmen — B 19151 B crtuxorBopeHun “ChosT TpEeUIOTKM M IICBI

b

cocenoBpl...”. Ilog BIMAHMEM BCEBO3MOXHBIX HCTOYHHMKOB JIUTEPATYpHOIO U
My3bikasibHOrO Xapakrepa (II. Mepume, A. C. Ilymkun, K. banemont, A. bnok, C.
[Tapuok u np.; onepsl B. Monapra, XX. buze) B 1917 1. mua Gypnast peduiekcust Hax
oboumu obpazamu. B 310 BpeMst 0iMH 3a JpyruM BO3HUKAIIN LIUKIIbI, CBA3aHHBIE C STHMHU
nepconaxamu. OOwvenunenue Jlon-)Kyana u KapmMeH B OAZHOM BpEMEHHO-
MPOCTPAHCTBEHHOM KOHTEKCTE MPEIBOCXUINACT MpodieMaruky Iukia “/Isoe” (1924),
OJHaKo B “J[BO€” HE COEAUHSIIOTCS FEPOU U3 PA3HBIX CKXKETOB (TI0 IPUHIUILY CEO’KETHOTO
KpoccoBepa). B kauecTBe 3aBeplIeHUS LUKIOB CO3/a€TC BHYTPEHHE JOCTaTOYHO
uenbHbll  TeTpantux “Kosi3p TbMBI”, WMMEBIIMM TMOTEHIMAN i JajJbHEHIIEro
CIO)KETHOTO pa3BEPTHIBAHUS B OpPUTMHAIBHYIO TIOJTHOLEHHYIO IIbECy, B KOTOpOH
peBonmonmoHHy10 MockBy nocemaet Kusasp TeMbl, conepanuaronuii ¢ Kaszem Csera 3a
OyIIM BIIOONEHHBIX. TpYyIHO HE TMOIMBUTHCS CXOACTBY 3TOTO 3aMbIcia C HadaloM
“TBopumoit nerernpr” @. Conoryba u eme HeHanucaHHOro pomana M. bynrakoa. B
1918 r. 3ambicen apamarmueckoro mnpomsBeneHus “Jlon XKyan u Kapmen” Obur

3a()UKCUPOBaH, HO €ro KOHIIENTyajbHas OCHOBAa OKasajach pacTpaueHa Ha Jpyrue

KOHKYPCHTHBIC CHOKCTBI CO CXOAHBIMU XapaKTCpaMH.

7.3. Conclusiones parciales

Hemos senalado que Don Juan y Carmen se incorporaron por separado a la obra
de Tsvetaieva, produciéndose un paulatino desarrollo de imagenes entre 1910y 1917. Las
reminiscencias de “Carmen” de Georges Bizet son previas a las de Don Juan, puesto que
datan, al menos de 1910. Pero ambos nombres aparecieron explicitamente en la poesia de
Tsvetaieva durante el periodo de los poemas juveniles: Don Juan, en 1914, en el poema

“Yaponeit” (“El hechicero”), y Carmen, en 1915, en el poema “Cnsar TpemoTKku U MChl

cocenoBel” (“Duermen los pajaros y perros de los vecinos...”). Como se ha visto, las
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fuentes literarias y musicales existentes en la cultura rusa del periodo para ambas
imagenes son numerosas: Prosper Mérimée, Aleksandr Pushkin, Konstantin Balmont,
Aleksandr Blok, Sofia Parnok, John Milton; 6peras de Mozart y Bizet. La culminacion
de ambos personajes en la obra de Tsvetaieva se data con 1917. En este periodo surgieron
los ciclos relacionados con estos personajes. La union de Don Juan y Carmen en un
mismo contexto temporal y espacial anticipa la tematica del ciclo “/IBoe” (“Los dos”,
1924), aunque en “Los dos” no se unen personajes de diferentes tramas (segun el principio
del crossover argumental). Como culminaciéon de los ciclos, se cred un poliptico
internamente bastante coherente, “El principe de las tinieblas”, que tenia potencial para
un mayor desarrollo argumental en una obra original completa, en la que el principe de
las tinieblas visita la Moscu revolucionaria y compite con el principe de la luz por las
almas de los enamorados. Es dificil no sorprenderse por la similitud de este proyecto con
el comienzo de “TBopumas nerenna” (“La leyenda creada”) de Fiodor Sologub y la
célebre novela posterior de Mijail Bulgakov “Maestro y Margarita”. En 1918 se fijo el
proyecto de la obra dramética “Don Juan y Carmen”, pero su base conceptual se difundio
(aunque quiza cabria decir también que se difumind) en otras tramas competitivas con

personajes similares.
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8. Capitulo 5. Marina Tsvetaieva y los doce poemas de Federico Garcia Lorca

En el presente capitulo se incorpora el articulo “Mapuna LlBeraeBa u
nBeHaaarbcTuxoTBOpeHnit @enepuko ['apcua Jlopku™” publicado en lengua rusa. El
articulo va acompafiado de una introduccidon y resumen en espafiol y conclusiones

parciales.

8.1. Introduccion y resumen

En este articulo por primera vez se analizan todos los poemas de Federico Garcia
Lorca que Marina Tsvetdieva recibiéo del hispanista ruso Fiodor Kelyin en 1941.
Originalmente se trataba de doce poemas, cinco de los cuales fueron traducidos al ruso,
otros cinco fueron traducidos al francés y los dos restantes se quedaron sin traducir. El
articulo parte de la frase que escribid Tsvetdieva en una de las cartas dirigidas a Kelyin,
donde indicaba que los textos le habian gustado mucho. Se analiza la traduccion como un
proceso influido por la recepcion cultural. De este modo, al traducir, Tsvetdieva incorpor6d
los textos de Garcia Lorca en la linea de su propia obra, comparandolos con su propio
mundo poético e insertando en las traducciones las soluciones que tienen origen en su
propia obra.

Por tanto, el articulo tiene como objetivos comparar las imagenes poéticas de
Garcia Lorca y de Tsvetdieva en las traducciones que realizd y en su propia poesia. Se
pretende detectar como Tsvetaieva buscaba las soluciones traductologicas mediante la
activacion de su diccionario poético, recurriendo a las soluciones métricas, ritmicas y
compositivas de su propia obra. Se trata, por tanto, de una traduccién intertextual, dado
que el mundo poético de Lorca que se refleja en los poemas seria a su vez una alusion al
propio mundo poético de Tsvetaieva. Asimismo, se han localizado las alusiones que hace
Tsvetaieva a los demas autores rusos, incorporando, de esta manera, los textos de Garcia
Lorca en su propio contexto literario y cultural.

El articulo se estructura en forma de andlisis comparativo. Se toman los textos
originales de Garcia Lorca y, siempre que estd disponible, la traduccién literal y la
traduccion de Tsvetdieva y se comparan las imagenes clave, los motivos, las gamas
cromaticas, las metéaforas, las estructuras compositivas y poéticas. Se analiza en qué casos
Tsvetaieva se aleja del original, ya sea reforzando o modificando los motivos de Garcia

Lorca e introduciendo matices propios que provienen de sus textos. Se investigan los
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casos en los que Tsvetdieva hace referencia (en sentido figurado o alusivo) a las obras de
la poesia rusa, creando asi conexiones intertextuales. Se presta mucha atencion tanto a los
cambios semanticos como a las transformaciones formales (métricas o ritmicas),
analizando cémo Tsvetdieva incorpora los textos de Garcia Lorca en su sistema poético.

Tsvetaieva no solo traduce, sino que inserta a Garcia Lorca en su propio lenguaje
poético: en los textos traducidos se pueden apreciar alusiones a algunas obras suyas, a
menudo relacionadas con Espaiia, asi como a otros poetas. De este modo, la traduccion
se convierte en un didlogo entre la Espana de Garcia Lorca y la Espafia en la tradicion
poética de Tsvetdieva y de la poesia rusa en el sentido mas amplio, ya que su propia
Espana esté incluida por otros poetas y escritores.

Se subraya que no se trata de una simple mezcla de elementos ajenos, antes bien,
por el contrario se trata de una integracion: Tsvetaieva introduce la seméntica rusa, pero
de tal manera que no rechaza el original espafiol, sino que lo sintetiza con su propia obra.
Podria decirse que la obra de Lorca queda incorporada dentro de la obra de Tsvetdieva.

Asimismo, los textos de Garcia Lorca tienen muchos paralelos con la poesia de
Tsvetaieva: motivos de lagrimas, sed, luz y oscuridad, metaforas de corrientes, rios,
cuevas, etc. Bien es cierto que estas referencias pueden ser tanto conscientes como
inconscientes, pero son precisamente estas las que crean una cercania tipologica entre
Garcia Lorca y Tsvetaieva. En algunos casos, Tsvetdieva parece insertar sus antecedentes
poéticos a los textos de Garcia Lorca. Esto puede verse a nivel de los recursos poéticos,

el ritmo o el vocabulario prestado de su bagaje poético.

8.2. Articulo “Mapuna lleemaesa u osenaoyamo cmuxomeopenuit Pedepuxo I'apcua

Jopku”

Abstract
This paper analyzes twelve poems by Federico Garcia Lorca that Marina Tsvetaeva

received from the Russian Hispanist F. Kelyin and translated in 1941. Out of them, five
poems were translated into Russian, five into French (these texts were identified and
republished only in 2020), and two poems remained untranslated. In this paper, we
analyse Tsvetaeva’s translation process as a reception of texts and compare poetic images
from Garcia Lorca’s original poems with Marina Tsvetaeva’s images in translations and
her work. It is a well-known fact that Cvetaeva wrote to Kelyin saying she liked Lorca

and that the poems were well chosen for her. This statement became the starting point of
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the work. We demonstrate the typological proximity and similarities of imagery between
Garcia Lorca’s poems and Tsvetaeva’s work and trace possible echoes of Tsvetaeva’s
poetry in translations from the Spanish poet. In searching for translation solutions,
Tsvetaeva activates her vocabulary, as well as metrical, rhetorical, and compositional

techniques, and introduces allusions to the works of other Russian authors into the texts.

Keywords: Marina Cvetaeva; Federico Garcia Lorca: Poetry; Translation; Russian

Literature.

8.2.1. Beeoenue

[TepeBogueckast AesTensHOCTH L[BeTaeBoil Oorara m MHOTOacnekTHa. HaunHaercs
OHa eIIIe JI0 TIEpBOTO MO3TUYECKOro 1e0I0Ta B IleyaTu nepeBojgoM tparenuu J. Pocrana
“OpneHoK” U 3aKaH4YMBAETCA YEPE3 TPU JECATUIETUS nepeBogamu Jupuku @. [apeus
Jlopku. A B mpomexxyTke ObLT U iepeBoa poMaHa AHHbI e Hoaii “HoBoe ynoBanue”, u
aBTOMEPEBOA TOAMBI-CKa3ku “‘Momonerr” Ha (paHIly3CKUH S3BIK, W TEPEeBOABI Ha
¢paniy3ckuii npousBeneHuit MasikoBckoro, Ilymkuna u JlepmoHTOBa, M naxe
OT/IeTIbHBIE MEPEBOJBI C OJHOTO MHOCTPAHHOTO s3bIKa Ha Jpyroi. M 1m0, u ocobeHHo
nocisie amurpanuu l{Beraesa nosyyana 3akaspl Ha IEPEBOJBL, YTO U CIIENANIO €€ B KOHIIE
KOHIIOB PO(eCCHOHATBFHBIM IepeBoYrKoM. B nrcbmax u B crarbe “/IBa Jlecusix Laps™
(maem Ha3zBaHue B aBTOpckod opdorpaduu) LlBeraeBa mpeTeHIyeT Ha CO3JaHHE
cOOCTBEHHOM TepeBoaUecKoi koHuenuu. [lepeBoamiia oHa M C SI3BIKOB, XOPOILO €i
3HAKOMBIX, M C TIOACTPOYHHUKOB, U JIaXKE C YELICKOI0 JUAJIEKTa, Ha KOTOPOM IUCall OAUH
enMHCTBEeHHBIM 1103T — OHpapa JIsicoropekuii. Kak 3amerun M. JI. I'acnapos (1997), B
CBOEH IIepeBOIUECKON NMpaKTHKe L[BeTaeBa — MaKCUMAaKCT: SI3bIK IEPEBEAEHHOTO €10 Ha
Gbpaniysckuii “Moroamna” — Takoi ke COOCTBEHHBIA M HU Ha YTO HE MOXOXKHH, KaK U
A3BIK €€ pycckoro “Monoana”.

B nocnennee Bpemsa nepesoasl Mapunsl Liseraesoii us ®@enepuxo 'apcua Jlopku
(1898-1936) mpusnekatot Bce Oombire BHuManus (Azadovsky, 2009; Obolenskaia, 2015;
Smirnova, 2019; Luarsabishvili, 2020; Polilova, 2020). OtyacTtu nepeBoabl IPUBIEKAIOT
BHUMaHME BCIIEICTBUE UX BbI3bIBatomIel BoiabHOCTH. FO. JI. OOoneHcKas mpeanoaoxuia,
yro  “romocom Jlopku” llBeraeBa  BbIpa3uia  COOCTBEHHYIO  IMO3THYECKYIO
unauBuayanbHocTh (Obolenskaia, 2015). Pa3BuBas 310 monokeHHWE, MBI TMPHUIUIH K
TUIOTE3€ O CHHKPETUYECKOM XapakTepe JTUX IepeBonoB: llBeraeBa BcTpoumia

nepeBoauMbie TeKcThl ['apcua Jlopku B cucTeMy CBsi3eil COOCTBEHHOM MO33UHU B X0/
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pEeLEnUM 4y>KOro, HO POACTBEHHOIO MO3TUYECKOTO SI3bIKAa, KaK 3TO MPOMCXOAMUIIO B
nepeBonueckoit mpaktuke B. A. XKykosckoro, A. C. Ilymkuna u M. FO. Jlepmonrosa.
[IpencraBneHHblii  fanee pa30op CMeEHIAaeT HCCIENI0BATENbCKYI0 TEPCHEKTUBY C
TPaAMLIMOHHBIX  IE€PEBOJOBEIUECKUX  AaCHEKTOB aHajau3a TEKCTa B CTOPOHY
KOMITapaTHBHOro aHaiu3a: uutas Jlopky, L[BeraeBa Momia pa3misiieTb B €ro TEKCTax
MHOTO “CBOET0”, MPUCYIIIET0O €€ COOCTBEHHON MOATUIECKOM crcTeMe. DTO OTHOCUTCS U K
TE€M TEKCTaM, KOTOpPbIE OHA TOJIBKO MpowiIa, HO He nepesena. KoHeuHo, peKOHCTPYKIUS
BOCTIPUSTHS IPOYUTAHHOTO (2 HE TOJIBKO BHITIOJHEHHBIX TIEPEBOIOB) MOXKET OBITH TOJIBKO
TUIIOTETUYECKOMH.

@. I'apcua Jlopka u M. L{BeraeBa pogumcs B koHue XIX B. ¢ pasHUIIEH B IECTh
ner. He tombko IlBeraeBa wuntepecoBanmack Mcnanuwein, Ho u Jlopka — Poccuen
(manpumep, B ero nexkuun “Kanre xonno” menbkatoT mmeHa M. WM. I'munku, H. A.
Pumckoro-KopcakoBa u 1. C. Typrenesa). [lonpyru L{Beraesoii E. [[psixonosa (I'ana) u
H. T'onuaposa 3nanu npy3seit Jlopku — C. lanu u M. ne @anbs. Kak u Lietaesa, Jlopka
BBICOKO IIEHWJI MY3BIKy W TI€CEHHOE€ HayaJlo B TO33MH, POAHON (ONBKIOp U ero
LBITAHCKUN KOMIIOHEHT. IIOMCK KOpHEM HApOZHOCTH M HCKYCCTBA OpPraHUYECKH
COYeTaIMCh y 000HMX C BOCHPUSATHEM HOBOTO, aBaHTapHOTro ckyccTBa. O0a BhICTyNANIN
B 3aIIUTY CJIOKHOTO MO3TUYECKOTO si3bIKa. [[BeTaeBoii Obu1a O1M3Ka 3TUYECKas MO3HUIIUS
Jlopku kak ajgBoKaTa OTBEpP)KEHHBIX M €ro MOATHYECKMM npuHuui: “CBeT mosta — B
npotuBopeunn” (I'apcua Jlopka 1986: 455). IlepeBoasl u3 Jlopku BHOUCHIBAIOTCS U B
yepey npousBesieHuil L{BeTaeBoil, MOCBAIIEHHBIX MTaMsTH M03TOB (0T A. bioka o P. M.
Punbke).

Kak ycranoBuna B.C. IlonunoBa, u3 mnepeBogoB JIopku mepBBIMH OBLIH
oIyOJIMKOBAaHBI MEPEBOMBI U (PpaHIly3CKOW BepcuH XypHana ‘“VHTepHaluoHaIbHAs
muteparypa” (“La Littérature Internationale”, 1942, Ne 7/8). D1u nepeBob! ObLIH 3a0BITHI
¥ BHOBb onyOnukoBansl Tonbko B 2020 1 (Polilova, 2020). 910 — msTh CTUXOTBOPEHUIN
U3 Tpex nodtudeckux KHur Jlopku: u3 nebrotHoii “Kuuru cruxos” (1921) — “bannaga
Mopckoit Boawl”, u3 cObopuuka “Tlecan” (1927) — cruxorBopeHue “OXOTHUK’, U3
“CruxoB 0 kanTe xoHa0” (1931) — BBoxHas “bamnanuies o Tpex pekax” W JIBE YacTH
mukna “Cunyst Ilereneps”™: “Ilopora” u “Illects ctpyn”. 3arem @. B. Kenbun
npeaoxun LlBeraeBoil mponomkuTh paboTy, HO yxke i cOopHuka “M30panHOro”
Jlopku Ha pycckoM s3bIke (Bbilen B 1944 r).

Kensun npenocraBun llBeraeBoii ceMb MOACTPOYHUKOB M3 “CTHXOB O KaHTE

xoH10” (1931), HanncanHbIX MO OonbInei yacTu B 1921-1923 rr. B meproj MOArOTOBKH
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u rocne npoBeneHus B [ panane dhectrBans HapoaHOU aHamy3ckoi mecHu (1922). Kante
XOHJ10 (OyKBaJIbHO “IiTyOOKO€ MEeHUe’”) CYUUTACTCS APEBHEUIITNM CII0EM KaHTe (IIaMEeHKO.
COopHHK cTan KHUTOM 00 aHIaTy3CKOW MEcHe, ee )KaHpax M UCIoNHuTensX. LiBeraeBa
IepeBesia Ha PyCCKUU SI3BbIK IISITh CTUXOTBOPEHMM U3 NEPBBIX ABYX LIMKIOB KHHUru. M3
BCTynUTEIbHOU “I103MBI O IIbIraHCKOM cUrupuiie” (BeayLuii )kaHp KaHTe XOHJI0) — ABa
HavasbHbIX, “Tlelizax” u “Tmrapy”, m ¢unaneHyto “IlycteiHio” (B opuruHane “Y
después” — “A morom”). U3 Broporo mukmna “Iloama o comea” (apyroil kaHp) —
“Cenenne” u “Ilemepy” (BTOpO€ ¢ Hayasia ¥ BTOPOE C KOHIIA).

[[BeTaeBa Takxke noxyunia noactpodHuku K “De Profundis” (4-it uukn “CumysT
Ilerenepsr”’) u “Ksaprany Kopnoss! (Ha motuB HokTiOpHA)” (7-1 nukia “Tpu ropona”),
HO HE ycIIeJia X MEPEeBECTH, XOTs OIpeeIEHHO codupaach 3To cienarh. Ee mocnennss
YepHOBAas TETPaJlb 3aKaHYMBAETCS 3aMUChio (26 utons 1941 r): “Tlompobyem mocieaHero
I'apcua Jlopka”, mocie KOTOpor UAYT TP He3anoNIHEHHBIX cTpanuibl (Azadovsky, 2009,
p. 156).

Bonwiie Bcero ctuxorBopenutii (8) LBeraesa nepesena u3 “CTUXOB 0 KaHTE XOH0”,
[IEPBOM BIIOJIHE CaMOCTOATEIBbHOMN nmodtuyeckor kuuru Jlopku. Ilecennsie nupruyeckue
TEKCTHl B ATOM KHHUIe 4acTo oOJIafaloT “MOHTAXHOH~ CTPYKTYpOH, coueras oOpasbl,
HEINOHSTHBIE BHE KOHTEKCTA, U [[BeTaeBol NpUXOANIIOCH “‘pa3rajiblBaTh’” UX € OMOPON Ha
COOCTBEHHBI MOSTHUECKUN OMBIT. PaccMOTpuM pe3ysibTaThl 3TOW pabOThl B MOPSIKE
myOIUKaIHii TEKCTOB UCIIAHCKOTO M03Ta, CHavaja — IePeBO/IbI Ha (PpaHITy3CKUH, a 3aTeM
— Ha pycckuit s3bIK. [locKoIbKYy HAaC HHTEpECYeT COMOCTAaBUTENbHBIN aHaIN3 00pa3HBIX
CUCTEM HM3Y4YaeMbIX IIO3TOB, Mbl TAK)KE PACCMOTPHUM JiBa HENEpeBeACHHbBIX LBeTaeBoi

CTUXOTBOPCHUS.

8.2.2. La Balada del agua del mar (1919). Ilepesoo: Ballade de [’eau de mer (1941)

“bannana MOpPCKOM BOAbI” W3 NMEpBOM KHUTH cTUXOB Jlopku ObLta mepeBeneHa
L{BeTaeBOl ¢ COXpaHUBILETOCS MOJACTPOYHHKA®, TIOOE3HO mpeocTaBieHHoro HaM B. C.
ITonmunoBoii. CTUXOTBOpEHHE YK€ B Ha3BaHUM 3aKIIOYAJI0 4YacTh MMEHM MapuHa,
MOpCKasi CEMaHTHKa KOTOPOTO pa3HO0Opa3HO OOBITPHIBAIOCH B TBOpUecTBe L[BeTaeBoil,
HauuHas ¢ paHHero ctuxoTBopeHus “/lyma n ums”. “CoumeHHHUIIEH MOpsI” UIMEHOBAIACh

IIBeraeBa u B nmupuke C. [TapHOK, a cBoeBOIMEM MOpPCKHX BOJIH L[BeTaeBa oOBsCHsIA

S PTAJIM. ®@. 1190. Om. 3. Ex. xp. 38, JI. 32 06. /lanee QMTHPYEM II0 3TOMY HCTOYHHKY.
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cBoil xapakrep (“Kro co3naH m3 xamHs, KTO co3aaH U3 uHbL...”, 1920). IlepeBon u3
Jlopku opraHUYecKd BCTPAMBAJICS B ATY JIMHUIO.

OpuruHana CTUXOTBOPEHHMSI HMEET paMOYHYI0 CTPYKTypy: IiepBas cTpoda
WJICHTUYHA nocieaHerd. Mexy HUMH — JUaJior C JEBYLIKOW, FOHOLIEH, MaTephlo U
cepAleM, MOCTPOCHHBINA KaK CepHsi OAHOTUITHBIX BOIIPOCOB M OTBETOB, PACKPBIBAIOLINX
CBSI3b MOPCKOM BOJIBI C )KU3HBIO YeNIOBEKAa — IIOTOM, KPOBBIO, CJI€3aMH U MHBAPHAHTHOU
ropeubto. MuUHOpHas OKpacka Avaiora KOHTPAacTUPYeT C pPaMKOM, B KOTOPOHW MOpe
3arafioyHo  “ynbibaercs”. LlBeraeBa moxkepTBOBasia  (DUHANBHBIM  pedPEHHBIM
YETBEPOCTHUINEM, KOMIICHCUPOBAB IPOMYLICHHbIE CTPOKH aMIUTM(pUKAIMEH PpEeIuIuK
auanora W J00WBasCh HY)KHOTO €i 3BydyaHHs B Tpeesax 3aJaHHOTO YHMCIA CTPOK.
[Tony4ynnach TUNMUYHAS IIBETA€BCKAs KOMITO3HMIIMA, B KOTOPOIl Ha4yallo M KOHEI| TeKCTa
KOHTPACTHO MPOTHUBONOCTABIEHHI (cp. “MHe HpaBHUTCA, 4T0 BBl OOIBHBI HE MHOM...”).
XapakTepeH /s Hee M MOAYEPKHYTHIH Mapajuleu3M B IOCTPOCHUH TEKCTa,
NepexosIIuil B rpajannio, U cuctTeMa peppeHoB, 1 Juanoruueckas CTpyKTypa.

B nepBoii ctpode LBeTacBa BEIpaBHUBAECT METPHKY, JIeJIast BCE CTPOKU 2-UKTHBIMH
nobasneHneM riarona “vois” (“Biky”, “Buauip”’). Paccka3 o mope (B opuruHaie ObuT B
3-M nuIe) u3-3a 3TOTO CIIMBACTCS € MapTHEH rojoca, 3a1alouiero Bompockl. “Tyobr neba”
YTOUYHSIIOTCS 10 IBETY, MpeBpaiiasich B “TyOsl 3apu” (“lévres d’aube”), uro cOmmxkaer
co3aBaeMblii 00pa3 ¢ ¢puHamoM ctuxorBopenus LBeraesoii “3Hato, ympy Ha 3ape! Ha
kotopor w3 aByX...” (1920): “TIpOpe3s 3apu — W OTBETHOW YNbIOKH mpopes...”
(Tsvetaieva, 1994a, p. 573). Tak, yxe B nepBoii crpode L{BeTaeBa mpeABOCXHUIIIAET MOTUB
KpPOBH M3 IMAJIOTa JINPUUECKOTO ‘s’ C IOHOIIEH.

Ho nepsblii Bonpoc auanora oOpallleH K JAEBYIIKE — BOIPOC O TOM, 4YTO OHa
nponaer. JleBymika oTBedaeT, 4yTO NpojaeT “Bomgy Mopei”. llBeraeBa mobapisier
noapoOHocTu: “Triste, triste marchandise ! / Vous n’en voudrez pas, seigneur”
(Tsvetaieva, 2020, p. 382) (I'pycTHsIii, rpycTHBINA ToBap! Bbl HE 3aX0TUTE €r0, CEHbOP),
BbIpAaBHHUBAsl JJIUHY BONpPOCAa W OTBETa M Meanupys Temy rpycTtd. OTBET 3BYYHT
3araZlouHo, HO Jlajiee MPOSICHIETCS] CPAaBHEHNEM MOPsI C KPOBbIO U cie3aMu. Bo3MokHO,
“Boa Mopeil” NeBYyWIKM — ‘“TOpbKas~ Biara €€ IOLelys, KaKk B CTUXOTBOPEHUU
L{BetaeBoii “I'opeun! ['opeus! Beunsrii npuskyc...” (1917). OGpamienue k oHome “;Qué
llevas, oh negro joven, / mezclado con tu sangre? (Garcia Lorca, 2013, p. 99)” (KenbuH:
“Yro Heceulb Thl, O YEPHBIN IOHOIIA B cBOel kpoBu?”) LBeraeBa xoppektupyet: “Que
bois-tu a pleines lévres, / Pale et brun adolescent ?” (Tsvetdieva, 2020, p. 382) (Uro

ObEIIb Thl MOJHBIMH TyOamu, OnmenHeld M cMymiblii moapoctok?). “IIpomaBaemoe”
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NeByHmIKOM “BeimuBaerca” roHomed. Ho “cMymiblii  mompocTok”  oka3blBaeTcs
ofHOBpeMeHHO u “OnmemnpiM” (kak B “FOHOM moate” B. bprocoa). M oTBeT 1oHOImIHN
TaKXke cTaia 00beMHee, OTYACTH 3a CUET MEPEHECEHUs] B HETO MOTHBA KPOBH U3 BOIIPOCA:
“Gout de larmes, gott de sang, — / Oh n’y goltez pas, seigneur !”’ (Garcia Lorca, 2013,
p.- 99) (Bkyc cnes, BKyc KpoBH, 0, BaM, CEHbOP, 3TO HE noHpaButc!)). Bo3moxkHo, 31€eCh
oro3Bajcs MOTHUB “Vcnanus B kpoBK™~ U3 1iBeTacBCKUX “‘CTUX0B K Uexun”, Kak ¥ NaMsTh
0 CMEpTH CaMOTO0 MCIIaHCKOT'O M03TA.

Crtpoku, obpamenusie k Marepu (“Esas lagrimas salobres / ;de donde vienen,
madre?” (Garcia Lorca, 2013, p. 99) (Kenpun: “Otu roppkue cne3bl / OTKyna oHH,
MaTh?”), mpeBpamaiorcs y L{BeTaeBoii B npamaTuuHsblii Borpoc-npu3siB: “Vieille mere,
dis, que puis-je / Faire pour sécher tes pleurs?” (Tsvetdieva, 2020, p. 382) (Crapymika-
MaTbh, CKaXXH, YTO 51 MOTY CJelaTh, YTOOBl BBICYIIUTHh TBOM cie3bl?). LlBeraeBa siBHO
BooOpakaeT MaTh W3 “BHumas yxkxacam BouHbL...” (1855) H. HekpacoBa (o0Opa3s
Iakyued uBbl-Marepu HekpacoBa orpasmics B ee “IluceMe k Amasonke”), a
MeTadopuyeckast cBi3b cie3 U Mops OObIrpbIBasiach LBeTaeBoil B yke YIMOMSHYTBIX
“Cruxax k Uexun” (Tsvetaieva, 1994b, p. 346).

@unanbueiii Borpoc (“;Corazdn, y esta amargura / seria, ;de donde nace?”
(Garcia Lorca, 2013, p. 99) (Kenbun: “Cepaue, a 3Ta cypoBasi ropeudb, OTKyJa POJIOM
oHa?”) pacuIMpeH NOBTOpaMH cioBa “‘cepaue” (“cceur’”), MecTouMeHueM “moe” (“mon”
U 3MUTeTaMu “nuxopanousbiit” (“fébrile”) u “roppkuii” (“amer”): “Dis, mon cceur, d’ou
vient ta peine, / Cceur fébrile, cceur amer ?” (Tsvetdieva, 2020, p. 382) (Ckaxu, moe
cep/le, OTKY1a TBOsI TOpeUb, TUXOPAJOUHOE ceple, ropbkoe cepaue). OTeT “jAmarga
mucho el agua de los mares!” (Garcia Lorca, 2013, p. 99) (Kenbun: “BnuBaer cuiabHYyI0O
ropeys BojJia MOpeii”), HalIPOTHB, 3BYYUT KoMnakTHee: “Trop amere — L’eau de mer !”
(Tsvetaieva, 2020, p. 382) (Cnumkom ropokasi / Bona mops), u Tyt LiBeraesa, omycTus

TJIaroj “BJIMBAeT’, OKa3anach OJIMKE K OPUTHHAIY, YEM MOJACTPOYHUK.

8.2.3. Cazador (1921-1924). Ilepesoo: Le chasseur (1941)

CruxorBopenue “OxorHuk” (u3 pasgena “Teopun” kuurm “Ilecan”, 1927) —
BOCBMUCTPOYHAs MUHMATIOPA C CHMMETPHUUYHBIM PACIIOIOKEHUEM CTUXOB Pa3HOM JIMHBI.
HauanpbHOoe M KOHEUHOE JBYCTHUIIMS JUIMHHEE 3a CUET BTOPOM CTPOKM U CBSI3aHBI
pudmaMu. 3pUTEIBHO OHU NMPHUMBIKAIOT K IIEHTPAJbHOMY YETBEPOCTHUIINIO, CO3aBast

o0pa3, HAalOMUHAIOMIMK NTHUIYy. B TepBOM JABYCTHIIMU 4YeTHIpE TodyOs MapsT Hax
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COCHOBBIM JIECOM, B KaTpE€HE OHM “‘paHEHBIMH HECYT CBOU TEHH , a B IOCIEIHEM
JBYCTHUIINM — MEpPTBBIMHU JIe)KaT Ha 3emiie. LlBeraeBa coxpaHuiaa BOCEMb CTPOK, HO
BBIPOBHsIIA pa3Mmep, npeHedperia rpadukoil 1 ocraduiaa CMMMETPHUIO Havaja U KOHIIA.
Pu¢moBka (HenonHas, kak U y JIOpKM) AETUT TEKCT Ha JiBa KaTpeHa (C OXBaTHOM M ¢
MEPEeKPECTHOH mapoit pupm).

Onnako I[BeraeBa mocTapanach COXpaHUTHh JKEHCKUH pox cioBa ‘“‘paloma”
(BeposITHO, B MOJICTPOYHHKE ObLIO “TOTyOKa”), 3aMEHHUB TOUHBIN IepeBos “pigeon” (M.p.)
OM3KUM 110 3HaueHuIo “tourterelle” (k.p.) — pyc. “ropiuna’ u TOMOIHUB €T0 SITUTETOM
“doux” (“cmanmkwmii”, “HeXHBIN”, “mackoBbIit”). [ITHIIa Kak 00pa3 )KEHCKOW TyIIH — OUH
W3 JIENTMOTUBOB M033uu [{BeracBoil. PaHeHas nyma-nTuna MnosBISIETCA YKE B PAHHEM
ctuxoTBopeHuu “Mame” (“Kak MHOTO B 3a0BeHUN TEMHOM. ..”"). MOTHB ronyOUHBIX cTal

2

CTaHOBHUTCS 4YacTOTHBIM ¢ 1916 . (“Yerumaror — Moum — ceru...” u Ap.). Lomybu
HAJEISAI0TCS OUOIeHCKOM M aHTUYHON cCUMBONMKOM (TTriia AdpoauTtsl). Yucio yeTpipe
MPUBHOCHT AJUTIO3MIO HA 00pa3 KpecTa U TeMy IyTH, CYJbObI, TOPOKHBIX IEPEKPECTKOB,
BeTpoB, ocBoeHHYI0 L[BeraeBoit (Tsvetdieva, 1994a, pp. 259, 276, 285), HO “yeThipe
TeHH TpeBpauiaioTcs y Hee B “‘cuatre rondes taches rouges” (Tsvetdieva, 2020, p. 383)
(ueTpIpe KpymIbIX KpacHbIX IsATHA). Kak u B “bannane Mopckoil Boabl”, OHa OKpaIIMBAET
HEeHTpanbHbIi 00pa3, moJpazyMeBasi B 3TOM Cllyyae Kaluli KPOBH.

Jlec B TBOpuecTBe camoi l[BeraeBoii — o00Opa3 Oorarblii 1 MHOTO3HAYHBIN, HO
OXOTHHKH B HEM MOSBIISIFOTCS peako. Vckimouenne — mnpe3uparoniuii 110008 Mnmonut
(“Denpa”, 1927). O6 oxore L[BeTaena vaile TOBOPUT B IEPEHOCHOM CMBICIIE, HATIPUMED,

2

B moOoBHoM (“Ilog mackoil mumomeBoro miena...”, 1914). B oOpase oxoTHHKa
nosiBisiercss AMyp B nbece “Kamennsiit anren” (1919): “AMYP, oxoTHuk — Kpacasely
— mauvais sujet — ¢paniry3 mo ayxy, 18 met <...> Jlyk u crpensr” (Tsvetaieva, 1994c,
pp. 415, 422). ecTokuM OXOTHUKOM MPEACTABICHA U cama *KU3Hb B quntuxe “Kuzuun”
(1924). Bo3M0XkHO, IMEHHO KaK aJJIETOPHUIO KPATKOM U3HU (KU3HU JyIIH, KEHCKON U

mobsieii) L{BeraeBa paccmarpuBaia u cTuxorsopenue JIopku.

8.2.4. Baladilla de los tres rios (1919). Ilepesoo: Petite ballade de trois fleuves (1941)

CruxorBopeHue JIopku mpencTaBiasieT YMTATENIO AaHAANY3CKUH MeH3ax ¢
LEHTpaNbHBIM 00pa3oM peku ['BamanmkuBup, mepecekaroniel AHAANy3HI0 OT pEruoHa

XasH 5o 3anuBa Kanuca. [lonHoBonHBINM ['BagankuBup NpOTUBOIIOCTABIEH ABYM peKam
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I'panansl, Jlaypo u XeHWsIb, 3TO IIPOTUBOIIOCTABICHUE IOLICPKUBACTCS PAIOM
CpaBHEHUU U MeTadop.

B nepeBoae “bamnagunbu o Tpex pexax’” L{BeTaeBa nomyctuia MHOTO BOJIBHOCTEH,
yOpaB, Hanpumep, Ha3BaHUS NPUTOKOB | BamankBuBHpa, Jlaypo n XeHwis — JIBYX U3
TpEX peK, YNOMSHYThIX B Ha3BaHuM. M3 “mByx pek I'paHanel” B opuruHajie y Hee W3
CTPEMJICHHSI K KpaTKOCTH BO3HUKIM “ABe Ipananer”. W3 nBeHaaumaru yacteit
CTUXOTBOPEHUS NOTYUUIIOCh ath — 110 11, 7,9, 11 u 6 ctpok (B cymme Te ke 44 CTpOKH).
B stom Buzpe Texct HamommHaeT “llpranckyro cBannOy” (1917) llBeraemoii ¢ ee
MPUXOTIMBBIM JIPOOJICHUEM CTPOK U XOJIOCTHIMU CTHUXAaMHU.

[IBeTacBa BHOCUT HIOAHCUPOBKY B CTPOKM HEU3MEHHOro y JIOpku ABOMHOIO
pedpena (BapuaHThl uepenyrorcs). Haunnaet ona TounsiM niepeBogom: 1-2) “Et I’amour
/ Est parti / Sans retour” (A m060Bb yiia 6e3B03BpatHo); “Et I’amour / Est parti / Par les
airs !” (A mr000Bb yIIIIa IO BO3YXY), HO B IPOMEXKYTKE JieaeT orcTymienus: 3-4-5) “Et
I’amour /A voulu / Partir” (A mo6oBb 3axotena yitH); “Mais 1’amour / A voulu /
Voyager” (A mo0oBb 3axoTena yitu B ctpanctsue); “Bel amour, / Te voila / Parti !”
(ITpexpacnas mo00Bb, BOT Thl U yuwuia!) (Tsvetaieva, 2020, p. 379). B koHIe TOUHBIN
nepeBo]; Bo3Bpamaerca (BapuaHT 2). Pedpensl mpeBpammaioTcss B MHHHU-ApaMy C
KOHKpeTH3auuei mo0BH 10 o0pa3a KOHKPETHOH TE€pOMHH, KaK B CTUXOTBOPEHHHU
L{BetaeBoii o XKanne /I’ Apk (1918): “JIro60Bb! JIto60Bb! Kyna yuna te1? / — OcraBuna
cBOI1 oM Oorarerii, / Hanena Bounckue natel...” (Tsvetaieva, 1994a, p. 431).

VY Jlopku 3a HIOAHCBI Pa3BUTHS TEMbI OTBEYAET OCHOBHOM TEKCT, BCTYNAIOLIUU C
HEM3MEHHBIM pedpeHoM B uUrpoBble oTHOmEHHs. [loaT crnaBuT peky ['BamamkBuBup,
OacceiiH KoTopoii oOpa3yeT aHgany3ckuil meizax ot rop Ceeppa HeBagsl no CeBuibH,
I'pananbl 1 MOpcKoro nodepexpbs. TeueHne pek CUMBOIU3UPYET TeUEHUE KU3HH, TTIOJTHON
rops 1 pagoctu. Y LIBeTaeBoil CHUMBOIM3M MOJOOHOTO TUIIA BCTPEUYAETCs, HAIIPUMED, B
cTUXO0TBOpeHuH Y mMensa B MockBe — kymoia ropsat!..” (1916), rne pexu Mocksa u Hesa
CIIy>KaT IJIJaBHBIMU OPUEHTHPAMH, a YMOLIMOHAJIbHBIN KAMEPTOH 3a7]a€T HEBO3MOXXHOCTh
T00BH, TPAKTYEMOM B LTy TJIMBO-3JIETUYECKOI TOHAIBHOCTH. B cThxax Toro xe nepuoaa
I{BeTaeBa aKLIEHTUPYET TEMY CTPAaHHUYECTBA, YCUJIIEHHYIO U B iepeBoe u3 Jlopku.

B cBoii Tekcr llBeraeBa IPUBHOCUT IICUXOJIOTM3M M OMOLMOHAJIBHOCTB. OHA
UCIIONB3YeT BTOPOE JIUI0 B pedpeHax M B OCHOBHOM TEKCTE, 0OpaImasch K JTOOBHU, K
YUTaTEeN0 U K [ BajaakBUBHpY, KOTOPOTO UMEHYET “CTpaHHUKOM . ONMLIETBOPSIIOTCS U
JepeBbs, ‘B BEPHOM COMNPOBOXKACHHM  KOTOPBIX TedeT peka. JloOaBisrorcs

MPUTSHKATENLHBIE MECTOMMEHHUS: “HAIIMMU~ CTAHOBATCS TOJISl MIIEHUIII (B OPUTHHAIE
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— MPOCTO MIIEHUIIA), OTHU U KpUKH (“tous nos feux et tous nos cris”), Torna kak y Jlopku
13 2 (13 b 29
Omyxnatomue orau kpukoB” (“un fuego fatuo de gritos’) omuchIBalOTCS CO CTOPOHBI.
. GC 99 (13 2 (13 99
IIBeTaeBa 100aBISET OLIEHOYHBIE SMUTETHL: “mpekpacHblil” (“beau”) m “roprenuBblii
(“fier”) I'BamankBuBup, “Oemubie” (“pauvres”) peku ['panansi, “npexpacnas’ (“belle”)
Amnpanysus. Tema crpancTBus SMpaTHIecKy BhIACIAETCS BOCKIMIanueM “Quel parcours
I”” (Kaxkoii myTs!). K ciioBam o Tom, uto Be peku I panaabl — 310 1mi1ad U KpoBb, L{BeTaeBa
13 d 9 (66 A 99
no6aBmnseT od1ee npuiIomKkeHue “Topbkuil Bkyc” (“Sang et larmes — golit amer”), CIIOBHO
uutupys “‘bannamy mMopckoil BOApI”, a K CJIOBaM O B3/0XaX, IUIBIBYIIUX II0 BOAAM

I'pananpl, — nemyto cTpoky: “Mille et mille soupirs !” (Teicsiun u ThICSYH B310XO0B). Tak

KOMIICHCUPYIOTCS [IOTEPH, HAIIpUMEp, yTpaTa Ha3BaHui pek Jlaypo u XeHWb.

8.2.5. Camino (1921). Ilepesoo. La route (1941)

CTuxoTBOpEeHHE BXOAUT B 4eTBEPTHIN UK “CTHXOB 0 KaHTe XOHA0 — “Cuimyar
IleTenepbl” — M MOCBSAIIEHO COTHE TPAYPHBIX aHJAITY3CKUX BCAJIHUKOB, CTPAHCTBYIOIIUX
[0 arneJbCHHOBOW pOINE M TMONAJAIOMUX B JIAOMPHUHT KPECTOB, IJ€ OHM CIIbIIIAT
OoT4YasiHHO€ IeHue. l[BeraeBa NOCTaTOYHO TOYHO BOCHIPOM3BENA CTHUXOTBOPEHHUE IIO-
¢bpaniy3ck, HO rpaduuecku pa3Omiia ero Ha 4YeThlpe KaTpeHa U BBIIIyCTHUJIA BajKHBIC
neranu. CoxpaHuB wucnaHckue TonoHMMbl Kopposa, CeBunbs, I'panaga (Bce Tpu
BCTPEYAIOTCS B €€ TBOPUYECTBE), OHA OIYCKAET OIPEIEICHUE BCAIHUKOB “‘aH/lay3CKue” .
“Hebo0 amenbcuHOBOM pouty” TpaHcGopMupyercs B “KpacHYIO KpPOBb anelIbCHHOBBIX
nepeBbeB” (“le rouge sang / Des orangers”). LIBeTacBa BHOBB JOOABIISET KPACHBI IIBET,
OIpeJeNIEHHO “UCHAaHCKH~ B €€ MOHMMaHUM, HO KaK “He00” MpeBpaTHIIOCh B “KPOBbH”,
HesicHO. Bo3Mo)kHO, uMeeTcs B BUAY 3apsi, MOCKOJIBKY B TEKCT€ BO3HHMKAET U MOTHB
3akata (“couchant”). CoueraHne MOTHUBOB 3apH U CMEpPTH (CBSI3aHHOM C CEMaHTUKOU
Tpaypa, KpecToB) oObIrpbIBasioch LBeraeBoii B “3Hato, ympy Ha 3ape! Ha koropoii u3
nByx...” (1920), toe pa3pabarbiBaeTcs cxoxas (KpacHO-4epHO-0eliast) [BETOBasi raMmma.
Conepxxanue 12-i1 crpoku (“Donde tiembla el cantar” (I'me apoxut mecHs)) (Garcia
Lorca, 2013, p. 274) B nepeBojie ObUIO yTpaueHO, OCIA0MB CBSA3h TEKCTA C KOHIETITHEH
KHUTY JIOpKH, MOCBALIEHHON aHAaly3CcKol neceHHoW Tpaguiuu. CoxpaHWICs, OHAKO,
obpa3 “BcaguukoB”. B mos3um IlBeraeBoii “BcagHUK” daie MOSBIACTCS OAWH U
ocMbIcisgeTcss cumBoiinuecku. Tak, B ee moame “Ha kpacnom kone” (1921) on

cuMBONIM3UpYeT leHus, moOyXaaromero K TBOpYECTBY. BO3MOXKHO, YTO M TpaypHBIE
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BCaJHUKU JIOpKM CHMBOJIM3HMPYIOT HOCUTEIEH IIECEHHOro Hadana. Jlaxe CloBO
(13 2 (13 bl

anenbCuH” (M CBA3aHHBIE C HUM 0O0Opasbl, Hampumep, “‘grepaopanHxk’) B TEKCTax
[IBeTaeBoil, XOTb M HE YACTO, HO BCTPEUYAETCA, KaK IMPaBUIIO, ACCOLMUHUPYSICH C
moOoBHBIMU ciokeTamu. Kak IlBeraeBa moHWUMana STOT TEKCT, TPYAHO CKa3aTh.
Bo3MoxxHO, “CTO” BCAagHUKOB TPEACTABISLIUCH €H HOCSAIIMMH Tpayp MO OOIIei
BO3JII00JICHHOM, Kak B 1ukie “Tlox manpo” (1924): “Tak — tonbko Enena misauT Hax

kposisimu / TpostHckumu! B cronOnsike 3padxoB / UeTbipe npoBuHIMH 00eckpoBieHo / U

obe3nanéxeno cro BexkoB” (Tsvetaieva, 1994b, p. 240).

8.2.6. Las seis cuerdas (1921). Ilepesod. Six cordes (1941)

N3 toro xe nukna “Cunyst llereneper” mnepeBenenbl u “lllects cTpyH”,
CTUXOTBOPEHHUE O TUTape, KoTopas ‘3actapisier miakath cHel” (“Fait pleurer les réves”)
(Tsvetaieva, 2020, p. 381). Bexsun noTepsHHBIX AyII yOeraer uepes ee KpyIJiblid poT U
KaK TapaHTyl “TIIETET OOJBIIYIO 3BE3/Y, YTOOBI IOBUThH B3JI0XH, KOTOpHIE IIJIABAIOT B €€
YepHOM JIepeBsIHHOM Kojoane” (“teje una gran estrella / para cazar suspiros, / que flotan
en su negro / aljibe de madera”) (Garcia Lorca, 2013, p. 274). L[BeTaeBa BocmpousBena
OAMHHAALATH cTPOK JIopkH, HO pa30mia UX Ha JIBE YacCTH, BBIIEIHUB IEPBHIC LIECTb.
“Bexnumn” (“sollozo”) mpeBpartuiicst y Hee B CTHIIMCTHUYECKU MPHUIIOTHATHIE “‘soupir”
(B3moxm): “Elle tisse / Des filets ou vient se faire prendre / Tout soupir qui flotte dans sa
vaste / Noire vasque” (Tsvetdieva, 2020, p. 381). V camoii [{BeTaeBoii rutapsl 0OBIYHO
“rpeMar” uiam “pokouyt’: “Ax, rpemsat manpuickue rutapsl!” (Tsvetdieva, 1994a, p.
355); “B poxkora rutap...” (Tsvetdieva, 1994b, p. 169). Tem cambiM OHa CHH3WIA
HKCIIPECCUBHO-TPOTECKHOE 3ByYaHHE TEKCTa, IOJUYEPKHYTOE U CpaBHEHHEM C
TapaHTYJIOM (KEHCKOTO PO/Ia B POMAaHCKHUX s3bIKax). L{BeTaeBa ympornaer o6pa3, MeHsIs
3BE3Jly Ha CETh, IIPH TOM, YTO paHee caMa CpaBHHUBAJIA Ay TUHY C FOJIJTAHCKUM KPY>KEBOM
(Tsvetaieva, 1994a, p. 489). “JlepeBsHHBII KOIOMEIl’, B KOTOPOM ILIABAIOT B3JIOXH,
npeBpatwics y Hee B ‘‘vasque”’, pakoBMHY MM MpaMOpHBI OacceliH. Bo3moxHO,
JICPEBSHHBIN KOJIOJEL] CIWIIKOM HAallOMUHAJI el pycCKuil cpyO, Malo HOXOXHHA Ha
OKpYTJIbIe (POPMBI TUTAPHOTO PE30HATOPA.

PaccmorpuM nanee nepeBoasl Ha pyCCKH SI3bIK.
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8.2.7. Paisaje. Ilepesoo: Iletizadnc (1941)

CTuxoTBOpPEHHE CIIYKUT IIposioroM K nukiy “Ilosma o mpiraHckod curupuiie” u
cienyer B “Ctuxax o KaHTe XOHJIO0~ cpasy mnocie “bammagunen o Tpex pekax”. Ot
LIMPOKON MaHOpaMbl AHIATY3UH HO3T MEPEXOAUT K OMMCAHUIO KOHKPETHOTO HOYHOTO
nensaxa, 03apeHHOro ‘‘3Be3AHbIM Aokaem”. Bmecto “moxnp” llBeraeBa mcmonb3yeT
CIIOBO “JHMBEHH’, KaK U B COOCTBEHHOM TBOpUYecTBe (‘‘MecsI] TUBHEH 3BE3THBIX’) B
CTUXOTBOpeHus “ABryct — actpbl...” (1917): “U nproTcs TeMHBIM JTUBHEM / XOJIOTHBIC
ceeruna” (Tsvetaieva, 1994b, p. 385) y Jlopku: “hay un cielo hundido / y una lluvia
oscura” (Garcia Lorca, 2013, p. 258). O6pa3 cBeroBoro moroka HajeneHn y LlBeraeBoi
Xy[OKECTBEHHBIMH, CAKPATIbHBIMU U 3POTUYECKUMHU KOHHOTAMAMU. MOTUB MONMaHHBIX
ntun 'y Jlopku (cp. ¢ pa3o0paHHBIM BhIIIE CTUXOTBOPEHHEM “OXOTHHK’’) EPEKINKACTCS
¢ MoTtuBOM JtoOoBHOU “nmoBiu” B “KombibenpHoi™ IlBetaeBoit (1923), roe Bo3HHMKaeT
CXOKUW HOYHOU IEU3aK.

I[BeTaeBa He coxpaHMia 0Opa3 KOJEOMIOUICHCs POIIM, KOTOpas OTKPBIBACTCS U
3aKpBIBAETCS, HO B CPAaBHEHMH II€ii3aka C BEEPOM OHa NOJYEPKHYJIa UCIIAHCKUI MOTHUB,
3aTpoHyTHIH €t B 3cce “Haranbst T'onuapoBa”. Emie panpiie ‘“‘ceBUIbCKHN Beep”
nosiBisierca B ee mukie “Jlon-Xyan” (1917): “S Tebe ceBunbckuii Beep, / UepHslii,
npunecna” (Tsvetdieva, 1994a, p. 335). [Ipuroguiocs eif U penkoe B €€ CIOBape CIOBO
“rutenHuna”  (“O€MHBIX IUJICHHWI] CTas’), KOTOPHIM OBLIO O3ariaBlIeHO €€ IEepBOe
CTUXOTBOpeHHEe Ha ucraHckyio Temy (“Ilnennuna”, “Bedepnuit ansbom™, 1910) 00
uHpanre-"mneHHune” ckypuana (Portnova y Voitekhovich, 2022, p. 276).

MecToM miIeHeHus ITULl OKa3bIBAE€TCS OJUBKOBAsI POILia, BEPOATHO, U3-3a TOTO, YTO
ONIMBa HACAKIACTCS 4YEJIOBEKOM: 3TO HE JHMKas polla, KOTOpas TpaJuLHOHHO
aCCOLIMUPYETCS C TMPOCTPAHCTBOM cBOOOABI. llBeTaeBa 3ameHwsia “onuBHI” Ha
“MaciuHbI”, XOTS “oNUBBI” U “TonyOble ONHMBHI” Y Hee BcTpedatorcs (“Pasnyka”, “Cruxu
k [lymkuny”): “Macnuunas paBauHa / PacnaxuBaet Beep. / Hax mopocibio MacauuHoON
/ Cknonunocs He60 Hu3k0” (Tsvetdieva, 1994b, p. 385). Ho Tam, rae “onmuBbl” He
TpeboBanuch pudpmoi, L{seraesa npeanountana “maciuusl” (“Tlamaru Huns JxaBaxa”,
“YTpo. Hano yuctute vamu...”, “XKusoe o xuBom”, iepeBos “HoBoro ynoBaubs™ A. 1e
Hoaii). Bo3amoxxHO, €if Melano co3Bydne “olMB~ C raCTPOHOMHUYECKUMH ‘‘OJIMBKaMU’
(cp. anTuTe3y “onuBKM Vvs. pupmbl’ B nukie “Cron”, 1933). “Macnunbsl” ke MOINIH

NPUBJIEYb BHICOKMMHU KOHHOTAIMSIMU, CBSI3aHHBIMH ¢ Oubmneiickoit Macnu4Hoi ropoii.
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8.2.8. La guitarra. Ilepesod: I'umapa (1941)

Oto cruxorBoperre B “Iloome o0 ubIraHCKOM curupuiie” cieayer cpasy 3a
“Ilei3axeM” M TEMaTHYECKH NPEABOCXUIIAET yke nepeseneHHble [[BeTaeBoit “lllects
cTpyH”. LleHTpanbHBIi 00pa3 CTUXOTBOPEHHSI — “IUIa4’ THTapbl, B KOTOPOM 3BYYUT
“mmay’ Bcero Mupo3nanus. L{BeraeBa BoceMb pas oOpariianach K MOTHBY THTaphl B CBOCH
JUpUKE, 0OBIYHO — B COUETAHMH C I[BITAHCKUMH, HO MHOT/IA ¥ C HICTIAHCKUMH MOTHBAMH:
“Ax, rpemsar mMaapuackue rutapbl! / (51 o Hux nucana — ctonbko pas!)” (Tsvetdieva,
1994a, p. 355). BeposTHO, HCIIAaHCKKE TUTAphI TOAPA3yMEBAETCS U TaM, I7I€ OHU MPSIMO
He Ha3BaHbl. “Tlnau” — BaxkHelmuii MotuB B ctuxax L{BeraeBoit (cm. uukna “IloaTer”)
KJIIOUEBOW 3MUTET B ee oOpaze A. AxmaroBoil (“Mysa mnaya’), TaKke HE JUIICHHOTO
HCIAHCKUX KOHHOTAIUI. YKe B paHHUX CTHXax €€ “Iuiad’” CBsA3aH ¢ My3bIKOM — opraHa,
ceupenu U ckpunku (“Amkenuka”’, “Ricordo di Tivoli”, “Ha xonuepre”), a B IUKIE
“Jlon-’Kyan” niaueT MeTelb, CJI0BHO NpenBocxuias nepeso u3 Jlopku (“Kak Betpa Hax
CHeraMu — Tu1ader”’), 4yTo yxke orMmedanu uccienonarenu (Obolenskaia, 2015). Ctpoka
“Tak mmauet ctpena 6e3 uenn’” (Tsvetdieva, 1994b, p. 384) BBOIUT 4aCTOTHBIN B MMOI3UU
IIBeraeBoil MoTuB ‘“‘cTpenbl” (okoino 60 ynOMHHAHUM), Tak K€ COUYETAIOLIMMCS C
MOTHBaMHU Iu1aya W TBopuectBa (“O, Mysa miada, npekpacHemas u3z mys!l..”).
becuenbHOCTB NOJIETA CTPENBI EPEKIMKAETCS ¢ TEMOM cTuxoTBopeHus “Ilpokpactbes”
0 CaMOJIOCTaTOYHOCTH MCKYCCTBA.

1O. JI. OGonenckas (2015) ormeuaer, uto L[BeTaeBa MOMOIHSET MEPEBOJ] CIIOBOM
“naxion” (“Kak Boma mo HakigoHaM — muiader’, y JIopku “HakioOHBI” OTCYTCTBYIOT:
“Llora moné6tona como llora el agua”), xoropoe BaxkHo ansi camoil l[BeraeBoii
(“Haknon”, 1923). JleiicTBUTEABHO, 3TO CJIIOBO C TPOU3BOIHBIMU BCTPEUAIOTCS B CTUXAX
[IBeraeBoii okoio 40 pas. [Ipu nepensnanum ee mepeBosia “HaKIOHBI OBUTH 3aMEHEHBI
Ha “kaHanbl’, u B. JlyapcabumBunu npeanonoxu, yto JIopka uMen B BULY JOXKIb, a
IIBeTaeBa — 00pa3 ropuzoHTanmbHOro TeueHus (Luarsabishvili, 2020). Bo3moxxHo, Ha
I{BeTaeBy noBnusiia o0pa3HOCTh “bammaguneu o Tpex pekax’.

I[BeTaeBa Takke MHTEHCU(ULIMPOBAJIA TEMIIEPATYPHYIO IIKally, 3aMEHUB ‘‘Oeble
KaMenuu~ (10 KOTOpPBIM IUIa4eT PACKaJIEHHBIM MECOK IMyCThIHM) Ha “npoxiaaHbie”. B
IOHOCTM OHa nocBsATWIa ctuxorBopeHue “Jlame ¢ Kamemusamu” (1910) mepconaxy
A. Troma-cbiHa, BorUlonieHHOMY Ha ciieHe Capoii bepnap, emie onHoOM repouHeil ee
1033uu. bepHap ceirpana u ucnaHckyro “konayHsto” B nbece B. Capny (“Kongysss”,

1903), craBuryro MpoOTOTHIIOM psifia MCIAHCKUX nepcoHaxkeil LlBeraeBoii (Portnova y
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Voitekhovich, 2022). Xonon yousaet “namy ¢ kamenusiMu” (00JIbHYIO TYOEpPKYIIE30M), HO
OH K€ BBICTYIIACT U CHMBOJIOM €€ BHYTPEHHEH YHCTOTHI.

CroBo “madrugada” (pannee yrpo) LBeraeBa nepesena kak “ytpo”, a He “3aps’,
OTCTYIHB OT TEHACHIIUH J0OABIATH KPACKH, HO HIDKE UMeeTcs cTpoka ““Tak riader 3akar
o pacceere” (Tsvetdieva, 1994b, p. 384), y Jlopku “la tarde sin mafiana” (“Beuep 0e3
yTpa”), 4TO 3ByUUT KaK aBTOPEMUHMCLIEHLINA U3 “Y MeHa B MockBe — Kynoja ropsr...”
(1916), rme Ttaxke 3ByuuT cBoeoOpasHbIi “rutau’”: “He moromut 3aps — 3apu”
(Tsvetaieva, 1994a, p. 291).

OO6pa3 mMepTBO# NTUIBI HAa BeTKe, “y el primer pajaro muerto / sobre la rama”
(Garcia Lorca, 2013, p. 259), y LlBetaeBoii nomnonusercs oopazom 3meu: “Tak mpormaercs
c »u3Hbpto nruna / [lox yrpo3oii 3mennoro xana” (Tsvetdieva, 1994b, p. 384). 3nech
3ByuuT aBropemunuceHus u3 “Ilosectu o Coneuke” (1937), rne BaxTranroB cMoTput
Ha Coneuky “kxak 3mes Ha mrumy’ (Tsvetdieva, 1994d, p. 384). Cama xe CoHeuka
OKpYXXEHa CIIEKTPOM MCIIAHCKMX MOTHBOB, BKiIrodass oOpa3 Kapmen (Portnova y
Voitekhovich, 2022, p. 279), xoTtopas caMOIWYHO COEAMHSECT W 00pa3 MTHUIBI (apus
“L'amour est un oiseau rebelle”), u o0pa3z 3Meu: “rojoBka 3MeH C HU3KUM JIOOM:
Kapmen!” (Tsvetdieva, 1995a, p. 623). Coeaunsis B nukie “Jlon-Xyan” o6pa3 “paiickoii
3men” (mosica Kapmen) ¢ motuBoMm “rutanbl — rutapel” (Tsvetdieva, 1994a, p. 337),
I{BeTaeBa CciI0BHO NOArOTaBIMBaja 1ouBy K padore Hax “I'mrapoir” Jlopku, rae “smeun”
He ObUI0, HO T/I€ OHA MOSIBUIIACH IO aHAJIOTUH ¢ 00Jiee pAHHUMU COOCTBEHHBIMU TEKCTAMHU
Ha MCIIAHCKUE MOTHUBBI.

Vxe ormeuanock, yto crpoku “O, rutapa, bennas xeptBa / IIaTH MpOBOPHBIX
kumxanoB!” (Tsvetaieva, 1994a, p. 337) moagmMeHsIoT “mmaru’” opuruHajia “KuHxaiamu’
(cp. y Jlopku: “Corazon malherido / por cinco espadas”™) (Portnova y Voitekhovich, 2022,
p. 285). OnHOBpeMEHHO, B (UHAIBHBIX CTPOKAX OIYCKACTCS CPaBHEHHUE TUTApPhI C
cepauem: y Jlopku: “Corazén malherido / por cinco espadas” (cepaiie, paHEHHOE TSI THIO
mmaramu). FO. JI. O6onenckas (2015) cuuraet, uro o6pa3 Jlopku ucxomut u3 obpasza
cTpazaromiero cepaua /Iessl Mapuu, MpOH3€HHOTO CEMBIO LIMTaramMmu, Koroporo L{Betaesa
He Moria 3Hath. OnHako y LlBeraeBoii ecTh cTuxoTBOopeHue “CeMb Meuell NpOH3aIH
cepaue...” (1918), koTropoe OTChIIAET K MPAaBOCIABHOMY aHAJIOTy TOTO ke oOpaza —
ukoHe “CemucrpenbHas’. BeposTHO, KOpOTKHE KMHXKANbI TOKa3anuck LiBetaeBoii 6omnee
MOAXOAALINMH JJIS1 U300paskeHMsI AIbLIEB My3bIKaHTa, XOTS, BO3MOXKHO, IIITIaraMu ObUIH
Ha3BaHbI CTPYHBI (MATUCTPYHHAs TUTapa — ApeBHeHmas popma HHCTpyMeHTa). CBs3b ¢

nanslamu L{BeTaeBa 3akpenuiia SUTETOM “TIPOBOPHBIE.

162



8.2.9. Y después. Ilepesoo: [lycmuins (1941)

enTpanbHas Tema “IlycThIHM — XOJ BCEIOKMPAIOIIETO BpeMEHH. JIeHTMOTUB
“IyCThIHS OCTanach” MOBTOpsieTcs TpukAbl y Jlopku u yetsipexx sl y L{BeraeBoil. Cam
o0Opa3 mycTelHU ObLT yke ocBoeH lIBeTaeBoii B ctuxorBopeHun “Caxapa” (1923) u B
oOpa3se OpomeHHol B mycThiHe Arapu (Portnova y Voitekhovich, 2022, p. 286). B uukiie
“OT1pok”, T7€ BIEpBbIE BO3HHMKAET 00pa3 Arapu, OIHOW U3 IIEHTPAIBHBIX SIBISETCS
OIIMO3MIMA “BiIarn” YyBCTB U MCCYIIAIOIIEr0 OECUYBCTBUS, IPEABOCXUIIAs IEPEBO] U3
Jlopku. [Mocnemuuit o6pa3 Jlopku “un ondulado desierto” (BomHHCTass MyCTBIHS) —
CIIOKHBI  TMO3THYECKH 00pa3, mpeBpamieHHbld llBeTaeBoil B  MATUCTHULIHE,
NpeACTaBIsIomee coO00i pa3OUTyI0 CTOMOMKOM CTPOKY 7-CTONMHOTrO ampuopaxwus:
“Ymonkno, 3armoxno, / Octeuto, uccsikno, / Wcaesno. / Ilycreiass — / Octamace”
(Tsvetaieva, 19946: 386), uTto 3MOIMOHAIBHO ycuianBaeT KOHIOBKY (Luarsabishvili,
2020, p. 173). Cp. y Jlopku: “Sélo queda / el desierto. / Un ondulado / Desierto” (Garcia
Lorca 2013: 262). B nenom u Bech TEKCT MOT ObI OBITH 3aITMCaH KaK KaTpeH 7-CTOIHOTO
am¢uOpaxus (B OJHOM MECTe COMBAIOIIETOCS Ha JOJIBHUK), HO pa3ouBKka Ha 20 CTpOK
CO3[aeT BIEUYATIICHUE METPUYECKOro pasHooOpasus. IlogoOHble mpueMbl Ha CXOXKeH
neKkcudeckoi ocHoBe L[BeTaeBa paspadarbeiBaia B mosme “Momnozerr” (1922): “Ilocnennee
wiamst, / Tlocnennsis kamst / Mcesikna, moryxina, / [lotyxia, moracna. / Kak makmst — kak
kykina — / Kak mamma 6e3 macna... // Tloryxuna, / Ilonukna, / [Toracna” (Tsvetdieva, 1994c,

p. 311).

8.2.10. Pueblo. Ilepesoo: Cenenve (1941)

CTHXOTBOpPEHHE OMNHUCBHIBACT AaHJANY3CKYI0 TOpHYIO AepeBHI0. OOpa3 ropsl y
I{BeTaeBoil — LeHTpasbHbI cUMBOJI Npaxckoil aunoruu (“ITosma I'ops” u “Ilosma
Konma”, 1924). On okpamen mans L[BetaeBoit penuruno3Ho-MudoIOrH4ecKUMU
KOHHOTAITUSIMH, ¥, MOXET ObITh, TOSTOMY OHA BBOJHT B CBOU IepeBoj 00pa3 “yacoBHU”,
koroporo He Obuto y Jlopku (Portnova y Voitekhovich, 2022, p. 286). YmHOXas
WHTEHCUBHOCTH BpallieHus (rorepa u qo0asisis “AeHHo” U “HomHO”, [IBeTaeBa modtu
[UTUPYET CIEHy HempeKpamampmerocs Oera Apremuasl u3 Tparenuu “@Dempa”

(Tsvetaieva, 1994c, p. 385). B ctuxax 4-6 (“B xemuyxHbIe BoAbl / CToNETHE HUKHYT /
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MacnuHbI”) MOSIBISETCA LBETAEBCKUM SMUTET ‘““KEMUYXHBIH~, XapakTEpHBIM U1 €e
COOCTBEHHOM M033UH, TAE )KeMuyT — ofHa u3 metadop cines (“Ilosma konua”, “IToBectsb
o Coneuke”). Bo3moxHO, snuTeT OBUT MoOjCKazaH (uHANbHBIM oOpaszoM: “O, rae-To
3arepstHHOE ceneHbe / B moeit Anpanycun / Crnesnoii...” (Tsvetaieva, 1994c, p. 385), y
Jlopku mpuTsKarenbHoe MecToMMeHue orcyTcTByeT: “jOh pueblo perdido, / en la
Andalucia del llanto!” (Garcia Lorca, 2013, p. 263). UccnenoBarenu CBA3BIBAIOT €T0 CO

2

ctuxoTBopeHueM “O ciessl Ha miazax!..” u3 nukia “Ctuxu Kk Uexun” U OTMEUAIOT, YTO
[IBeraeBa momonusier cTpoku Jlopku mectoumenuem “moeit” (Obolenskaia, 2015), —
yepTa, KOTOPYIO MBI YK€ OTMeHall B riepeBosie “‘bamnanunbu o Tpex pexax”. B nanHom
ciydae “Most AHpanycus’ BapbUpyeT U BblpakeHue “I'penaga mos” u3 JIr00MMOTO
[IBeraeBoii cruxorBoperust M. CemioBa “I'penana” (1926) (Tsvetaieva, 1995a, p. 17),

IJ€ CIOBO “MOs” B yCTaxX YKpauHIA, TOMHUMOIO “UCHAHCKON I'pyCTbIO”’, CTAHOBHTCS

CMBICJIOBBIM HCHTPOM CTUXOTBOPCHHA.

8.2.11. Cueva. Ilepesoo: Ilewepa (1941)

HccnenoBarenu cuutatoT nepeson “Ilemepsr” Hanbonee BOIBHBIM U3 MEPEBOIOB
I'apcua Jlopku y LlBeraeBoii (Obolenskaia, 2015). OTMeTum Take, 4YTO JaHHOE
cruxorBopenue Ilapcua Jlopku sBisercs W HaumbOosee aOCTpakTHBIM M3 BCEX
paccMaTpuBaeMbIX B JaHHON pabote. JleiicTBHE NPOMCXOMUT B XapaKTEPHOM JUIs
I'pananel nemiepe-aome B LbIraHCKOM pailoHe CakpomMoHTe. CTUXOTBOPEHME SIBIISET PSif
00pa3oB: CTOHBI, IIbITAH, MOIOIIUH O JAJIbHUX CTPaHax, TOJI0C U B3I LBITAHA, IPOXKb
HeIepsl, 30J10T0. B ckoOKM BhIHECEHBI a0CTPaKTHBIE I[BETOBBIC 3JIEMEHTHI: JIMJIOBOE Ha
KpacHOM, YepHOe Ha KpacHOM, Oejioe Ha KpacHOM. B onHOM ciydae BMECTO IIBETOB B
CKOOKHM BBIHOCHTCSI 00pa3 BBICOKHMX OallleH M TauHCTBEHHbIX sroped. [loasum I'apcua
Jlopku CBOWCTBEHHO TMPEACTABIATh pAd 00pa3oB, BBI3BIBAIOIIUX CYOBEKTHBHBIC
accouuanuu. B naHHOM cilydae AEWCTBHE CBEIEHO K MUHHUMYMY, U CTUXOTBOPEHHE
CIOCOOCTBYeT BO3HUKHOBEHHIO pa3nuyHbIXx wuHTepnperanuii. H. H. ApcentbeBa
IIPEUI0KHUIIA HAM HHTEPIIPETALIMIO CTUXOTBOPEHUS KaK ONKUCAaHUS CMEPTHU Uy’>KECTpaHIIa,
KOTOPOTO OIUIAKMBAIOT B LIBITAHCKOW memiepe. LlpiraH ncnonHseT Iiad mo yMmepIieMmy.
KpacHblii IBET pu 3TOM — 3TO KPOBb YMEPILETO, JIMJIOBBIA — LIBET MEPTBOTO TeJa,

YepHBI — Tpayp, a Oenblii — cama nemepa (remeps! [ paHaapl BCeraa MOKPHITHL OSIbIM
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LBETOM). OTa MHTEpIpeTalMs HE HCKIIOYaeT APYTUX WHTEPIpETalUi, Hampumep
[ICUXOaHAIUTUYECKOM.

OO0pa3 memiepsl Takke ObUT pasHooOpa3HO ocBoeH l[BeraeBoili, (Hampumep, B
ctuxotBopenun “Ilemepa”, 1936), ucrnonb3oBajics €0 Kak 3JIEMEHT o0pa3a CHBUILIBI-
CKaJIbl M Kak mpocTpaHcTBo Bxona B Aun (Opdes, Ilcuxen u ap.), kak meradopa pra
nodta (Tsvetdieva, 1995b, p. 69) u macrepckoit xynoxuuka (H. ToHuapoBoii, ¢ koTopoii
y LIBeTaeBoii cBsi3an nuieii¢ ncnanckux accouuanuit) (Tsvetdieva, 1994d, pp. 68-70).
MoOTHBBI ITeIIepsl U OOMITUS B3I0XOB, “UCTICTICIUBIINX fepeBle APpPOIUTHI, BOSHUKAIOT
u B Tpareauu “®enpa” (1927): “K mkypkam JaHUYBUM PEBHYIO, / YCTUIIAIOIIUM HEILEPY.
<...>Dro 1 ero cnanuia / Mccryrienuem, ToCkoro. <...> CKOJBKO JIUCTHEB — CTOJIBKO
B3110X0B: / 3aapixanuii, yaymenwuit...” (Tsvetaieva, 1994c, p. 670). Cp. B nepeBoge: “U3
nemepsl — B3/10X 3a B340X0M, / COTHH B3I0XOB, COHMBI B37I0XOB, / PHONETOBBIX Ha
kpacHoM” (Tsvetaieva, 1994b, p. 386).

I[BeToBas manutpa Jlopku Obuta Onuska LlBeraeBoii, a B ee mbece “UepBOHHBIIM
Baznet” (1918) BcTpeuarorcs u omoHnMuyHBIe 00pa3sl: “Het yx! KpacHoro Ha 6emom / YV
MeHs noBoabHO!” (Tsvetdieva, 1994c, p. 352). Ml yxke oTMedanu ee 1I000Bb K KpaCHOMY
— LIBETYy OT'Hsl, 3apH, KPOBH, Kymaya U T. 1., cBsi3aHHOMY M ¢ Mcnanueil (cp. “Alimek-
I'yapy3um — nonmHa po3...” u 1p.). Ho BcTpeuaercs y Hee U uepHO-0Oenas ramma: Tax,
ee Jlon XKyaH BUIUT cBOM “nmpoduiis Ha Oenoi mapue”, BCIOMUHAS MO0 KOHTPACTY, YTO
“rme-to — rutanbl — rutapsl — / U 1onomu B uepnom miame” (Tsvetdieva, 1994a, p.
337).

“Jlanexue crpanbr” (“paises remotos’), 0 KOTOPBIX MOBECTBYET LbIraH y Jlopku,
npeBpamaiorcs y LieraeBoii B “Crpansbl, kanyBiue B BeyHocTh (Tsvetaieva, 1994b, p.
386), cp. y Jlopku: “El gitano evoca / paises remotos” (Garcia Lorca, 2013, p. 266). A.
B. Cmupnosa (2019) nonaraer, uto JIopka MOr UMETH B BUAY CTPaHBI JAJIEKHE HE TOJIBKO
B MPOCTPAHCTBE, HO U BO BPEMEHH, BCJIEICTBUE TOTO, YTO TEMIIOPAIbHBI KOMIIOHEHT
IIPUCYTCTBYET B 3HAYEHUM HCIIAHCKOIO IPUJIAraTelIbHOTO remoto (Hampumep, tiempos
remotos, crapble BpeMeHa). JleliCTBUTENbHO, U B TBOpUECTBE camoii [[BeTaeBoli 1pirane
— HOCHTEJH NaMsTH O JPEBHOCTH, “pokoTa BeKoB” (“SI pacckaxy Tebe — Mpo BeTUKUi
oboman...”, 1918) (Tsvetaieva, 1994a, p. 405). “JIpeBHOCTH” IBITAHCKUX TMPEAAHUN
namsitHa [{BeTaeBoii u o “L{pranam™ IlymkuHa (Jerenga o6 OBuaun).

K uncny nBeTaeBCKUX BOJIBHOCTEM OTHOCUTCS M CPaBHEHHUE UTPBI KPACOK B IELIEPE
C IIepeIMBaMU N1aBJIMHBETO ONEPEHBS (OT3BYK MOTHBA 30J10Ta U APYTUX LBETOB Yy JIopkn):

“JIpoxxut nemepa / 3onoTom. Jlexur nemepa — / B Onecke — Oenas Ha KpacHOM — /
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[TaBoto...” (Tsvetdieva, 1994b, p. 386), y Jlopku: “Y la cueva encalada / tiembla en el oro.
/ (Lo blanco / sobre lo rojo)” (Garcia Lorca, 2013, p. 266). Pazymeercs, cxomHbie 00pa3bl
yke Obutn L{BeTaeBoii ampoOupoBaHbl (MOTUBHI “TIaBbl”’ B “Mosoiie” v maBIMHA-COTHIIA
B “Haranwe ['oHuapoBoii”). rpa cera npeanosnarana ais L{BeraeBoii v Biaary Ha CTeHax
nemepsl, KOTOPYI0 OHa MHTEpIpeTupoBana Kak “cie3sl’”: “Crpyutr nemepa / Cressl:
6enoe Ha kpacHoM...” (Tsvetaieva, 1994b, p. 386). CxonHslii 00pa3 oHa BapbHpOBaja B
OJTHOM M3 CBOMX IIOCJEIHUX CTUXOTBOpEHUH “‘Bce moBropsto nepsblil cTux...” (6 Mapra
1941): “Ha nunax — goxaessie ctpyu...” (Tsvetdieva, 1995b, p. 369). B 3Tom koHTEKCTE
MOJKHO CJieJIaTh MPEAIONIOKEHUE, YTO “Tiemepa’, “cTpysmas cie3bl’ — 3TO CJIe3bl Ha
JMIAX CIyIaTenei, coopaBIuxcs B nemepe (MeToHumus ). BoaMoHO, 0ObIrpbIBaeTCs U
CO3BYYHE CJIOB “CTpyn” — “CTpyHBI”, KaK B CTUXOTBOPEHUH “BOJIOCHI 51 — MM BO31yX
nenyro?” (1918): “Ho coxpanut mosi TeMHasi necHst — / [010C U BOJIOCHI: CTPYHBI U
ctpyn’” (Tsvetaieva, 1994a, p. 453). B aTom citydae “ctpyn’ CO3aI0T OIIYIICHHE TTOTHOU

FapMOHUHU MY3BIKaHTA, ayIUTOPUU U OKPY’KAIOIIETO IIPOCTPAHCTBA.

8.2.12. De Profundis

I[BeTaeBa He ycnena nepeBecTH ctuxoTBopenue “De profundis”, HO coxpaHuCS
noactpounuk @. B. Kenbuna, ¢ xotopeiM oHa pabortana: “Cro BmrobneHHbIX / Crst
Haseku / [Tox 3emnero. / Y Annanysun / Bonbime kpacusie noporu. / Kopmosa, 3eneHbie
OJIUBBI, / T/I€ TOCTAaBUTH cTO KpecToB. / Cto Bmobnennbix / Crisit HaBeku” (Polilova, 2020,
pp. 231-232). OT™MeTUM HETOYHOCTH MOACTPOYHHUKA: “bajo la tierra seca” mepeBogUTCS
HE KaK “Tof] CyXO# 3eMJIer0”, a mpoCcTo “Toj 3eMiier”’, O6e3 mepeBoia OCTaBICHA CTPOKA
“que los recuerden” (“uro o HuX HamoMHAT’). HazBaHWe CTUXOTBOPEHUS OTCHLIACT K
ncanmy 129.

3anmepKKa € MEpPEeBOIOM 3TOTO TEKCTa BBINUIA HM3-3a TPYAHOCTH C IEPEBOJAMH
TOTIOHMMOB, KaK yKa3biBaeT L[BeTaeBa B ogHoM u3 nucem Kenbuny: “““De Profundis’a” s
He chenana <...> TaM — AHJany3us (Henb3s ke AHganycus) <...> Kak cornnacoBars?”
(Azadovsky, 2009, p. 155). Huorma IlBeraeBa wurHopupoBaia ‘TpaBuiIbHOE”
npousHouieHue (Hanpumep, umst Pooun 'yna nucana ¢ “¢paHiry3ckuM” ynapeHuem), Ho
el memasa cOoOCTBeHHas MO33Ms, B KOTOpol AHpamy3us u KopmoBa yxe Obuin
IpeZCTaBJICHbI B IPUBBIYHOM e 3Byyanuu (Portnova y Voitekhovich, 2022, p. 286).

biuskoit B Texcre JIopku 3Bydana s L{BeTaeBol M CUMBOJIMYECKAs NIEPEKINYKA

“cTo BIIOONEHHBIX” — “CTO KpecToB” (cp. “CTO BCATHUKOB” B CTUXOTBOPCHHHU
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“Jlopora”). B “Tebe — uepe3 cTO JeT” HE TOJIBKO BapbUPYETCS CHMBOJINYECKOE YHCIIO
“CT0”, HO M BBICTPOEHA CXO)Kasi MPOCTPAHCTBEHHAs! CUTYyallUs: TEPOMHs OOpalaeTcs K
reporo U3 “Morwibl’”’, Bappupyst Hadano 129 ncanma: “M3 caMbIX Help, — Kak Ha CMEPTh
ocyxkneHHbli, / CBoeil pykoil — mumy...” (Tsvetdieva, 1994a, p. 481). OO6pa3
TH0O0BHUKOB, YITOKOMBILIUXCS MO 3eMJIeH, MpUCyTCcTBYeT y L{BeTaeBoii B MporpaMMHOM
ctuxoTrBopeHun “S 3Haro mpasay! Bce mpexxnue mpaBasl — npous!..” (1915), rame
I[BeTaeBa BbICTymaeT ajaBokaroM Jro0BH. OOpa3 m00BHM M JKM3HM KaK CTPAaHCTBUS,
“moporu” ¥ OJHOBPEMEHHO KPECTHOTIO IIyTH, KaK M CaM MOTHUB KpecTa, ObLIN HE TOJIBKO
3HaKOMBbI [[BeTaeBoil, HO W BKJIIOYEHBI B CETh €€ “MCHAaHCKUX MOTHBOB, MHOT/IA CO
cMmeHoit kona: “Ha rpynu y Jlon-XKyana / I[IpaBocnasusiii kpect” (Tsvetdieva, 1994a, p.

335)urT m.

8.2.13. Barrio de Cordoba (Topico nocturno)

Korna IleraeBa mucana, 4yTO HE 3HAET ‘“PyCCKOrO COBPEMEHHOIO yIapeHus
Kopmnoser” (Azadovsky, 2009, p. 155), ona kak OyATo mucaja mpo 3TO CTUXOTBOPEHHE,
HO BHYTPU CTUXOTBOpEHHs c10B0 KopioBa He BCcTpeuaeTcs, a B MOACTPOYHHUKE 3HAYUIIOCH
“Ha MOTHB HOKTIOpHA” (C MPOIyCKOM OCHOBHOTO 3amiaBus). IIpuBenemM noacTpoyHUK:
“B mome 3amurarorcs / ot 3Be3a. / Pymmrcest Houb. / BHYTpH (loma) MepTBas 1eBoUYKa /
C ayoii po3oii, / mpuTauBIIeiics B Bojocax. / lllecTs cONOBREB MIauyT / y peIeTKH OKHA
/ Jlromu mpoxonsat B3abixas / Hecs ortkpeiteie rutapsr” (Polilova, 2020, p. 232).
[ToacTpoYHUK BBITIOIHEH TOYHO, HO KoMMeHTapuii Kenbuna (“OTKpbIThIE” 04EBUIHO “0€3
BEpXHei JIekn”’) K BeIpakeHUIo “las guitarras abiertas” BbI3piBaeT coMmHeHus. Ckopee pedb
UJIET O PACUEXJICHHBIX, TO €CTh 3By4aluX rutapax. CTUXOTBOPEHHE NOCBAIICHO CMEPTH
JI€BOYKH, KOTOPYIO BECh MUp TBITACTCA yIEp>KaTh OT BCTPEUH ¢ BeUHOCThI0. Ha 3Ty Temy
[IBeracBa mucana BCIO CBOI XU3Hb. PO3a — yHMBEpCAJIbHBIM CHUMBOJI IIPEXOIALICH
KEHCKOH KpacoThl U xxu3HH (cp. “Odenus — Famnery”, 1923). CoueraHne ceMaHTUKH
“cTpyH” M “COJOBBMHOIO IIEHUS YK€ BcTpeuanoch y llBeraeBoil B HE3aKOHUEHHOM
ctuxotrBopenun “ConoBbuHoe ropio” (1918): “Poxoum, conoBbuHAs cTpacTh mos! /

CkonbKo B ropie ctpyH — Bce copy 1o Tia!” (Tsvetdieva, 1994a, p. 449).

8.2.14. Bvisoowi
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Mp1 paccmotpenu 12 cruxorBopenuit @. I'apcua Jlopku, K KOTOpbIM OTHOCATCS
cinoBa llBeraeBoii m3 muchkma k Kembuny: “Bbl st MeHs xopomio BeiOpanu...”
(Azadovsky, 2009, p. 155). Pabora c 3TUMH TEKCTaMH cTaja OXHOBPEMEHHO
CBOCOOpa3HON MHBEHTapU3alMel COOCTBEHHOW MO3THYECKON cucTeMbl. KommaparuBHoe
CXOJICTBO JBYX IIOATHMYECKUX CHCTEM OOHApy>KMBaeTcs HE TOJBKO Ha MpUMeEpe
IIEPEBE/ICHHBIX CTUXOTBOPEHUH, HO W HAa IPUMEpPE HENEPEBEACHHBIX (HO B
HETepeBeICHHBIX — TOJBKO MOTeHIManbHOo). LlBeraecBa mondupana u Oe3 Tpyaa
HaXoAMJIa COOCTBEHHBIE “KITIOYM’ K MHTEPIPETALNU UCTIAHCKUX TEKCTOB, aKTUBU3UPYS U
CBOM CJIOBapb, 1 METPUUECKHE, U PUTOPUUYECKNE, U KOMIIO3UIIMOHHBIE IIPUEMBI, U JJaXKe
aJUIIO3MM Ha INPOM3BENEHUS Jpyrux pycckux asropoB (bprocoB, CsemnoB). Ei
NPUTOIMIINCH U COOCTBEHHBIC MPOM3BENEHHUS Ha MCIIAHCKHWE MOTHUBHI (B JMAana3oHEe OT
“Beuepnero anpboma” no “CtuxoB k Yexun’’). Hamucanuble Takum oOpa3oM TEKCTHI
COCTaBIISAIOT KOPIYC “IiBeTaeBCKOro JIopku”, KOTOpOro MO’KHO paccMaTpUBaTh HE TOJIBKO
Kak MepeBOJIbl, HO U Kak nepudepuio ee CoOCTBEHHOTO OPUTHHAIBHOTO TBOPYECTBA, €T0

3aKJIIOYUTEILHBIN JTAaIl.

8.3. Conclusiones parciales

El andlisis revela que en las traducciones Tsvetdieva activa su propio vocabulario
de las obras relacionadas con Espafia, asi como las técnicas métricas, retoricas y
compositivas, e introduce en los textos alusiones a las obras de otros autores rusos que
escribian sobre Espafia.

Se puede destacar la cercania de las imagenes que aparecen en la obra de Garcia
Lorca con la obra de Tsvetaieva. Esto se refleja tanto en las imagenes, como en los
motivos y temas. En el trabajo con las traducciones es importante sefalar que el punto de
partida para Tsvetaieva fue la recepcion de la obra de Garcia Lorca partiendo de la
relacion de semejanza con su propia obra.

Se apunta a que Tsvetdieva al traducir los poemas de Garcia Lorca no solamente
reproduce las imagenes del texto original, sino trabaja con estos de manera creativa,
activando su diccionario poético, estructuras ritmicas de sus propios versos y reproduce
las estructuras a nivel de composicion. De esta manera, las traducciones presentan unas
imagenes transformadas que de alguna manera se insertan en la linea de su propia obra.

Sin embargo, no pudo profundizar ampliamente en este fructifero camino debido a la
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inminencia de su muerte. Cabe recordar que las traduccion son, precisamente, de 1941,
el mismo afio de su fallecimiento.

Tsvetaieva, por tanto, no se limita a buscar las claves de interpretacion de las
imagenes en su propia obra, sino también busca respuestas a algunas iméagenes en las
obras de otros autores que escriben sobre Espafia. Por lo tanto, en las traducciones finales
hay un juego intertextual en el cual se entretejen los textos originales de Garcia Lorca, la
obra de Tsvetdieva y la imagen de Espafia que habian transmitido previamente otros
escritores rusos y que, en general, formaba parte del mundo cultural ruso desde finales
del siglo XIX.

Por ultimo, se ha procedido a la elaboracion un corpus de las traducciones que
incluyen los textos originales de Garcia Lorca y su traduccion literal al ruso, asi como los
textos traducidos por Tsvetdieva en francés y en ruso con las traducciones literales al ruso

existentes como paso previo para la traduccion de los poemas al francés (véase el anexo).
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9. Discusion

Tras un analisis exhaustivo de los motivos e imagenes espafiolas en la obra de
Marina Tsvetdieva, podemos afirmar que se trata de una constante que va apareciendo
ocasionalmente en la obra de la escritora sin que llegue a abandonarlo en ningin
momento. Esto mismo resulta también aplicable a los otros motivos que destaca Golitsyna
(1986). Segun la investigadora, Tsvetdieva no se apartd durante toda su vida de varios de
estos motivos, sino que los fue desarrollando a lo largo del tiempo, bien directa, bien
indirectamente. Sin embargo, también los temas menos presentes experimentan el mismo
desarrollo, de manera que paulatinamente se trasvasan de una forma a otra, dando lugar
a su vez a una nueva reinterpretacion (incluso podria decirse una nueva hermenéutica) de
las mismas imagenes y motivos que ya habian aparecido en su obra. Como hemos
apuntado, Golitsyna (1986) considera que esta interaccion de diferentes motivos es en si
misma una obra literaria mas, componiendo una trama lirica a lo largo de la obra de
Tsvetdieva, quien de alguna manera presentaria su biografia transformada y recreada en
una obra literaria inica. Hemos observado que toda la linea espafola pertenece a este tipo
de elaboracion poética, de modo que las imagenes relacionadas con Espafia reaparecen
en la obra y se someten a una reinterpretacion. Como ejemplo mas destacado, se han
analizado las imagenes de Don Juan y Carmen que son sometidas de manera constante y
reiterada a reelaboraciones y resignificaciones mas profundas, estando presentes de
manera constante en la obra de Tsvetaieva al menos desde 1910.

El hecho de que Espafia aparezca ya en uno de los primeros textos y que en los
ultimos meses de su vida Tsvetdieva trabajase con la traduccion e incorporacion de los
poemas de Federico Garcia Lorca, en cuyo proceso intervino su propia vision de Espaiia,
demuestra que, a nivel temporal y cronolégico, puede seguirse una linea de los motivos
espafioles que atraviesa todos los periodos de la obra de Tsvetdieva, ya que se sitia entre
el comienzo temprano de su obra y el Gltimo afio de la misma.

Si bien Bystrova (2006) propone que el significado de la cultura italiana en la vida
de Tsvetaieva podria colocarse en el tercer lugar después de la cultura francesa y alemana,
en el caso de la cultura espafiola podria decirse que, ciertamente, tiene un caracter mas
periférico (de hecho, en ocasiones se trata incluso de la cultura espafiola en Italia) pero
que, en cualquier caso, tiene un papel constante a lo largo de toda su produccion literaria.

A diferencia de otros paises y diferentes culturas europeas que ya han sido objeto de
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investigacion con anterioridad en la obra de Tsvetdieva (como es el caso de Francia, Italia,
Alemania, Polonia o Suiza) el caso de Espafia y la cultura espafiola reviste la singular
peculiaridad de que se trata de un pais que la autora nunca habia visitado, sino que tan
solo lo habia recibido de modo literario, por lo que la tendencia a mitificarlo y a usarlo
como elemento constructor de mitos es considerablemente mayor. En este aspecto,
Tsvetaieva se acerca a la vision de Espafia de Pushkin, Lérmontov, Gogol y otros
escritores rusos, quienes también escriben sobre Espafia sin haberla visitado. De esta
manera, aunque Tsvetdieva tiene como fuentes sobre Espaiia tanto las traducciones de la
literatura o la comunicacion con los amigos escritores que si la habian visitado, como son
los casos de Maksimilian Voloshin o Konstantin Balmont, la mayoria de las fuentes en
las que se basa son obras artisticas de otros escritores, poetas, compositores y demas
artistas inspirados en Espafa, y a menudo las imagenes espafolas que aparecen en sus
obras ya parten de una reinterpretacion literaria previa. A este respecto, un caso claro y
ejemplar es la imagen de Carmen, una figura que practicamente ningtn literato espaiol
consideraba como propia de Espafa, sino mas bien como el fruto de la imaginacion
desbocada de un escritor francés.

Tsvetaieva absorbe las imagenes espanolas que le llegan desde la literatura,
musica y referencias de sus amistades y las inserta en su obra, sometiéndolos a la
transformacion y reelaboracion que le interesa. De esta manera, al establecer lazos
intertextuales con los demas textos, Tsvetaieva casi nunca los inserta como una cita o
como la inclusion directa de una imagen original espafiola, sino que previamente los
somete a un complejo proceso de transformacion. El investigador Michael Makin (1997)
ha catalogado este fendomeno como “poética de apropiacion” (“poetics of appropriation”),
que es caracteristica de la obra de Tsvetdieva ya desde sus primeros textos. Tsvetdieva
necesita de una obra ajena que sea portadora de un tema, trama, motivo, idea o incluso
métrica, debido a que su propia obra es siempre una respuesta a la misma. En el presente
trabajo se ha podido observar como ademas de este mecanismo de apropiacion,
Tsvetdieva somete el material apropiado a la transformacion, por lo tanto, ademas de
poética de apropiacion, presente sin duda, se puede hablar también de una poética de
transformacion, que seria mas relevante incluso en lo tocante a la expresividad.

El tema de la relacion entre Tsvetaieva y Espafia se ha desarrollado a lo largo de
la presente investigacion por vez primera de modo completo, ya que en este &mbito la
literatura académica previa unicamente se habia centrado en aproximaciones no

sistematicas, sino Unicamente tangenciales, en cuanto que aparecia relacionado con las
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investigaciones sobre su percepcion de otros paises y culturas. Como se ha sefialado, las
fuentes relacionadas con los motivos espafioles presentan un marcado caracter
heterogéneo, provenientes de diversos origenes, no so6lo literarios, sino también
musicales. La consecuencia general més inmediata que surge de dicho analisis completo
es que en los periodos cuando Tsvetdieva mantiene una relacion mas estrecha con los
escritores rusos que desarrollan los temas espafioles, también incorpora estos motivos en
su obra y los transforma. El ejemplo mas abundante se observa en 1919, cuando
Tsvetdieva mantiene una comunicacion estrecha con Balmont, y en este periodo las
anotaciones personales y las obras manifiestan un acusado aumento de las tematicas y
referencias espafiolas. De la misma manera, esto también se aplica a casos como el
proceso de la creacion del poema “Crst Tpemotrku u nicsl cocenoBbl” (“Duermen los
pajaros y perros de los vecinos™) datado en 1915, cuando el viaje y la conversacion con
Sofia Parnok sobre sus antepasados sefardies abond un terreno propicio para que
Tsvetéieva escribiera un poema con los mismos motivos que su amiga.

Pero en este mismo proceso de apropiacion y reelaboracion de la imagineria
espanola se manifiestan igualmente los rasgos de la poesia rusa del Siglo de Plata al
(Balashova, 2011): lo espafiol a menudo aparece contrapuesto con lo ruso. De esta
manera, Don Juan queda situado en un ambiente y contexto puramente ruso, y Tsvetdieva
observa cémo se transforma en funcion de este cambio. De alguna manera, la insercion
de los elementos espafioles cumple la funcidon de una escenografia teatral de una obra
determinada en la que se tratan las cuestiones vitales que le interesan a Tsvetaieva. En
este sentido, cabe apuntar la curiosa semejanza conceptual, o al menos metodoldgica, con
las técnicas literarias del naturalismo de finales del siglo XIX, que intentaba comprobar
cudl seria la reaccion de un personaje concreto en un contexto determinado, aunque tanto
la aplicacion como los resultados obtenidos no pueden ser mas diferentes en ambas
ocasiones. En cualquier caso, es posible que se deba a este modelo escenografico o
ambiental por qué al trabajar con los poemas de Garcia Lorca en los tltimos meses de su
vida, Tsvetdieva llend los textos que estaba traduciendo con los elementos de su propia
obra. En este proceso se puso de manifiesto la intertextualidad que Tsvetaieva percibia en
la creacion artistica, su poética de apropiacion, posterior transformacion y respuesta final
como texto escrito por ella. Este texto final es siempre un didlogo con més de dos
interlocutores entre las imagenes recibidas de otros artistas y escritores o incluso de

fuentes que exceden el caracter puramente literario.
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Del mismo modo, se ha intentado también trazar la linea de la recepcion de
influencias de la imagineria espafiola partiendo de un principio y criterio cronolégico, lo
que ha arrojado el resultado de que las influencias son muy variadas y se entrecruzan en
un solo texto. Asi, el poema “Kongynss” (“La hechicera”) presenta al mismo tiempo
influencias de Konstantin Balmont, Victorien Sardou, Sarah Bernardt, Maksimilian
Voloshin e incluso se traza la relacion con la imagen de Carmen de Merimée. Ademas,
complicando aiin més este proceso de recepcion, las imperecederas imagenes de Don Juan
y Carmen llegan a Tsvetdieva desde diferentes versiones ya transformadas respecto a su
sustrato artistico original y a su vez se someten a una transformacion nueva en su obra,
donde ya resulta considerablemente dificil, cuando no imposible, detectar el principio
cronologico. Sin embargo, nuestro interés ha sido rastrear las lineas constantes dentro del
tema de motivos espafioles que se entrecruzan en el proceso de apropiacion y
transformacion de las imdgenes con base espaiiola.

A partir de este acercamiento, nuevamente puede afirmarse que la influencia mas
constante y larga temporalmente es la de Konstantin Balmont, lo cual se deriva del hecho
de que Balmont fue un escritor digno de admiracion para Tsvetaieva y estaba considerado
como el divulgador de la cultura espafiola en la Rusia de la época.

Inmediatamente después, es relevante la linea de influencia de Maksimilian
Voléshin y Elizaveta Dmitrieva (Cherubina de Gabriak). Cronolégicamente, sin embargo,
es mucho mas limitada, puesto que abarca tan s6lo 3 afios (1910-1913), debido a la
amistad y convivencia con ambos poetas en la casa de Voloshin en Koktebel y las
experiencias de viaje a Espafia que compartio Voloshin, junto con la mistificacion literaria
de Cherubina de Gabriak. En este momento vital resulta especialmente relevante observar
el surgimiento de la oposicién entre “lo propio” y “lo ajeno”, una dicotomia que se
confronta para facilitar la comprension de lo universal. En el viaje a Italia, concretamente,
a la zona de que histéricamente estuvo bajo el dominio espafnol, Tsvetdieva compar6 con
Koktebel los lugares que visitaba, en los que encontré muchas semejanzas. Los paisajes
cercanos de Rusia se reinterpretan a través de los paisajes mediterraneos. En este sentido,
se ha producido un desplazamiento interpretativo que ha pasado de dar prioridad al sujeto
a dar prioridad al espacio. Obsérvese que, si previamente eran los personajes espafioles
(Don Juan y Carmen) los que se reinterpretaban a través del contexto o el ambiente ruso,
ahora es el territorio ruso el que se reinterpreta a través de los espacios mediterraneos.
Esta primacia hermenéutica de la espacialidad es particularmente importante en el

desarrollo de la obra de Tsvetaieva, hasta el punto de que a través de la espacialidad se
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producird principalmente la apropiacion del mundo poético de Lorca. En efecto, los
espacios y lugares predominan en los poemas que tradujo en 1941.

Por lo demas, las restantes influencias no se combinan en lineas determinadas,
sino que tienen un caracter mas esporadico, como es el caso de la recepcion de la obra de
Aleksandr Blok o la de Anna Ajmatova.

A pesar de las expectativas, no puede hablarse de una influencia significativa de
“El Quijote” en la obra de Tsvetdieva, puesto que las menciones a la obra de Cervantes
son escasas, aunque si que se ha podido establecer que para Tsvetdieva es un clasico de
lectura obligatoria. Esto puede deberse a que las imagenes de Don Juan y Carmen y demas
elementos espafioles son mas propios de la teatralidad, lo que facilita la colocacion
espacial en su obra, frente al caracter menos teatral que revestiria El Quijote. Sin embargo,
no deja de ser bastante significativo que Nadezhda Mandelshtam, la viuda de Osip
Mandelshtam, consciente de la fuerte influencia que en 1916 ejercio la amistad de
Tsvetaieva sobre su marido, realizase la siguiente comparacion basada en el personaje de
Cervantes: “El tipo de mujer rusa que aspira a hacer algo heroico y a autosacrificarse, a
lavar las heridas de El Quijote, aunque por alguna razén siempre ocurre que cuando El
Quijote se estd desangrando hasta la muerte, dichas mujeres suelen estar ocupadas y no
logran darse cuenta” (Feiler, 1994, p.78). El hecho de que identifique metaforicamente la
amistad de Osip Mandelshtam y Tsvetaieva con El Quijote y la que podria ser una especie
de Dulcinea es posible que provenga de algtn tipo de elemento biografico de los mismos,
que revelaria la importancia que concedian a la obra de Cervantes.

Finalmente, el trabajo con los poemas de Federico Garcia Lorca pone de
manifiesto la intertextualidad en la obra de Tsvetdieva, aqui ya concebida incluso de
manera metodologica, afirmando y al par superando la teoria de Michael Makin (1997)
sobre la poética de la apropiacion en Tsvetdieva. Al mismo tiempo, supone el triunfo de
este desplazamiento hacia la espacialidad frente al sujeto que se venia produciendo desde
el viaje al Mediterraneo. Aunque trabaje con traducciones, su naturaleza de poeta toma el
texto original de Garcia Lorca como un texto mas al cual responder con su propia obra,
con la peculiaridad de que aqui la propia obra es, paraddjicamente, una traduccion. Dicha
traduccion es también una co-creacion, porque las imagenes de Garcia Lorca se insertan
para Tsvetdieva en su propio mundo artistico y se combinan con los elementos (sobre
todo espaciales) que hay en este, presentando en la version final no sélo a Garcia Lorca
original, sino también el propio mundo poético de Tsvetdieva. El caracter de traducciones

y los hallazgos de la influencia de la propia obra ponen de manifiesto la necesidad de
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estudios similares de traducciones de Tsvetaieva de otras lenguas con la consideracion de
la cultura correspondiente en su propia obra con el objetivo de detectar si los hallazgos
encontrados en la presente investigacion apuntan a una doctrina mas consistente, tanto de
la metodologia de traduccion de Tsvetdieva como del predominio creciente del espacio

en la correlacion y apropiacion.
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10. Conclusiones

El andlisis exhaustivo de la obra completa de Marina Tsvetdieva —que incluye
poesia, prosa, traducciones, diarios, cartas y cuadernos personales— permite establecer
una serie de principios generales, tanto cronoldgicos como metodoldgicos, que derivan
en lineas fundamentales acerca del acto mismo de la poiesis o creacion literaria, tal como

la concebia Tsvetaieva.

10.1. Deteccion y fuentes de las imdgenes espafiolas

En cuanto al objetivo principal del presente trabajo, se confirma que las imagenes
relacionadas con Espaiia estdn presentes de forma constante y significativa a lo largo de
la obra de Tsvetdieva. Las fuentes de estas imagenes resultan ser heterogéneas: historicas,
biograficas, literarias, pictdricas y musicales, lo que ratifica la hipotesis de una base
variada y persistente de motivos espafioles, usados por la autora como una de las variantes
de la mitologia europea sobre Espafia. Carmen y Don Juan, reinterpretados
subjetivamente, quedan en el centro de esta apropiacion artistica y simbolica.

Se puede establecer un principio diacronico de continuidad cronolégica, ya que
los motivos espafioles estdn presentes a lo largo de toda la obra de Marina Tsvetdieva,
desde sus primeros poemas hasta el ultimo afio de su vida, cuando realiz¢ las traducciones
de diez poemas de Federico Garcia Lorca. Igual que muchos otros poetas del principio
del siglo XX, Tsvetdieva utiliza las imagenes espanolas como una escenografia para sus
propios textos, usando el contexto espafiol como uno los posibles contextos nacionales
para analizar el comportamiento de sus personajes dentro de este contexto. Como se
demostro, esto tiene relacion con el transito de la primacia de los personajes a la primacia
de los paisajes.

Ademéds, se observa cierta continuidad en el mismo proceso de recepcion. Se
puede concluir que la principal influencia en la incorporacién de motivos espaioles en la
obra de Marina Tsvetaieva fue Konstantin Balmont, quien a través de sus traducciones de
la literatura espafiola y su propia creacion literaria, ya incorporaba y reelaboraba estas
imagenes, estableciendo un referente fundamental para la autora rusa. Balmont, por lo
tanto, actuaria al mismo tiempo como transmisor de fuentes directas y como transmisor
indirecto de iméagenes espafiolas. En este sentido conviene recordar que Tsvetdieva cred

una imagen de Espafia donde prima lo indirecto y puramente literario, ya que nunca tuvo
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contacto personal con el pais y la lengua espafola. Si bien, debe tenerse en cuenta que
sabemos que su madre estudiaba espafol y que en el internado en Lausana durante su
infancia conoci6 a dos hermanas espaiolas, Conchita y Carmen Angulo. Ademas, en 1937
vio a los inmigrantes espafioles en un barco, mientras su marido estaba luchando en la
guerra civil espafiola. No obstante, no existen indicios de contactos directos ni influencias
literarias concretas que puedan haberle permitido a Tsvetdieva conformar una imagen de
Espana inmediata y sin intermediarios. En todo caso, si que habrian podido contribuir al
marco mental y cultural o a fomentar la simpatia de Tsvetaieva por los motivos espafioles,
dada la tendencia de la autora a apropiarse poéticamente de las imagenes para expresar
con ellas elementos autobiograficos.

Por otro lado, al analizar las fuentes literarias directas que con certeza sabemos
que Tsvetdieva leyo en traduccidon, se obtiene un corpus relativamente reducido en
comparacion con el conjunto general, aunque de gran relevancia por su peso cultural. De
dicha lista formarian parte “El ingenioso hidalgo Don Quijote de La Mancha” de Miguel
de Cervantes, varias obras de Pedro Calderén de la Barca y canciones populares
espafiolas. Ademas, también como otras fuentes primarias muy posibles destacan las
obras de Santa Teresa de Jesus, Lope de Vega y Tirso de Molina.

Las fuentes indirectas que contribuyeron a la construccion de la imagen de
Espana, pero cuya recepcion se dio a través de escritores, compositores o pintores
intermediarios, constituyen, en contraste, un corpus considerablemente mas amplio. Se
ha podido determinar que este corpus estd conformado, por un lado, por las obras de
autores rusos como Maximiliam Voloshin, Elizaveta Dmitrieva (Cherubina de Gabriak),
Péavel Antokolski, Aleksandr Pashkin, Sofia Parnok, Aleksandr Blok, Anna Ajmétova o
Sofia Golliday; y por otro lado, por las obras de autores extranjeros, tales como Oscar
Wilde, George Sand, Prosper Mérimée, Georges Bizet, Wolfgang Amadeus Mozart,
Victorien Sardou o Grace Aguilar.

Las fuentes indirectas que contribuyeron a la construccion de la imagen de
Espana, pero cuya recepcion se dio a través de escritores, compositores o pintores
intermediarios, constituyen, en contraste, un corpus considerablemente mas amplio. Por
lo tanto, se deduce que los motivos espafioles en la obra de Tsvetdieva proceden
principalmente de elementos biograficos, ya que, mayoritariamente, tienen origen a través
de la comunicacion cercana y amistad con escritores o artistas que escriben acerca de
Espana o que tienen alguna relacion con el pais. De manera que, al menos

cuantitativamente, predominan las fuentes indirectas y de caracter biografico. De lo
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anteriormente expuesto pueden identificarse varias lineas principales, destacando en
primer lugar la importancia concedida a las fuentes directas —aunque no
exclusivamente— cuyo valor cualitativo se debe, en gran medida, a la influencia de la
obra de Konstantin Balmont. Esta primera linea es la mas duradera y estable, alcanzando
el apice de su influencia en el afio 1919, cuando Tsvetaieva y Balmont, siendo vecinos en
Moscu, mantuvieron una amistad estrecha. Una segunda linea —de importancia
cuantitativa y biografica— en la cual predominan las fuentes indirectas y las
reelaboraciones culturales, corresponde al periodo entre los afos 1910-1913. Esta linea
se caracteriza por los contactos en Koktebel, conocido como lugar de mistificaciones
literarias —a menudo basadas o relacionadas con Espafna— y en el que Tsvetdieva
mantuvo una importante y enriquecedora comunicacion con Maksimilian Voldshin y
Elizaveta Dmitrieva.

El resto de influencias no resultan asimilables en una linea cronologica comun y
tienen un caracter mas puntual y esporadico. A menudo en una misma imagen se
entrelazan diferentes obras en las que se inspira Tsvetaieva, siendo los ejemplos de
sintesis maxima las imdgenes de Don Juan y Carmen donde la intertextualidad con los
escritos de otros autores llega a una presencia maxima, integrando los elementos de varias
versiones de ambos personajes. Otro ejemplo de asimilacion intertextual es la imagen de

la hechicera del poema “Konmynss™ (“La hechicera”, 1910).

10.2. Influencia de Konstantin Balmont

En cuanto al primer objetivo especifico, el estudio corrobora que Konstantin
Balmont ejerci6 una influencia fundamental, bien a través de sus traducciones, bien de su
propia obra, bien de su relacion personal con Tsvetdieva. La hipotesis de partida se
cumple: Balmont actia como transmisor directo e indirecto de referentes y motivos
espanoles, definiendo una de las lineas mas solidas y duraderas en la recepcion y
reelaboracion de lo espafiol en la obra de la autora.

Entre las dos lineas de influencia cronoldgica mencionadas anteriormente, la de
Balmont es la mas significativa. Hemos detectado las obras provistas de imagenes
espafiolas en la obra de Balmont que han influido en la obra de Tsvetaieva, pero la autora,

con mucha frecuencia, no mantiene el substrato original espafol, produciéndose un
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proceso de descontextualizacion y de correlacion biografica. En estos casos, la
transformacion de la imagen es tanta que pierde algunas de sus caracteristicas principales.

Ademas, como consecuencia necesaria del andlisis de esta linea, fue preciso
realizar una distincion sobre el tipo de influencia que Balmont ejerci6 sobre el proceso
creador de Tsvetdieva. Mas alla de la distincion de fuentes directas o indirectas, que por
lo demaés resulta también aplicable a otro tipo de influencias, es posible establecer una
clasificacion del influjo de Balmont en tres diferentes niveles: la de Balmont traductor, la
de Balmont escritor y la de Balmont amigo. La linea de los motivos espafioles es el
elemento comun y unificador que entreteje esta triple hipostasis de Balmont para la poeta.
Bien es cierto que Tsvetaieva incorpora lo espaiiol relacionado con Balmont sin distinguir
estas tres vertientes del escritor, dado que lo que le interesa es la imagen en si, y da igual
si procede de la literatura espafiola original, de la interpretacion de Balmont o de la
asociacion de Balmont con lo espafiol. No obstante, de lo expuesto anteriormente si se
puede extraerse otra conclusion, por la cual esta distincion triple resulta plenamente
relevante. Cuando la influencia de Balmont se ejerce, en el primer caso, como la de
traductor de fuentes primarias de literatura espafiola, Tsvetdieva suele tomar motivos
relacionados con personajes (Carmen, Don Juan). Por el contrario, cuando la influencia
de Balmont se ejerce a través de su obra literaria original o a través de la relacion de
cercania (tanto moral como espacial) con Tsvetdieva, predominan los motivos
relacionados con entes inanimados (como la miel) o con espacios y lugares. Ademads, en
estos casos la influencia de Balmont no s6lo abarca la creacion de poemas, a diferencia
de larecepcion de fuentes primarias, sino también la creacion de ensayos y obras en prosa.

En lo que respecta a la segunda linea, conformada por la influencia de
Maksimilian Voloéshin y Elizaveta Dmitrieva, ésta no forma un bloque tan extenso como
en el caso de la influencia de Balmont. Esta segunda linea se detecta en los poemas
“Ilnennuna” (“La cautiva”), “Kommynss™” (“La hechicera”), “Onu u mber” (“Ellas y
nosotras”) y “Cepaue, miamenu kanpusnei” (“Corazon, mas caprichoso que el fuego...”).
Ademas, en este periodo Tsvetaieva realiza varios apuntes sobre los encuentros con
Voloshin y reflexiones mencionando Espaifia. Este periodo se caracteriza también por la
identificacion de Crimea con Espafia, basada tanto en la percepcion de Voloshin quien
viajo a Espafia, como en el hecho de que Koktebel era un lugar de grandes resonancias
literarias vinculadas con elementos espafioles. En esta linea, encontramos un notable

predominio del paisaje. En cierto modo, podria hablarse incluso de teatralizacion, ya que
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se convierte en un marco o decorado literario. Esto demuestra de nuevo el caracter teatral

de los motivos espafioles en la época del Siglo de Plata.

10.3. Analisis intertextual de Don Juan y Carmen

En cuanto al segundo objetivo especifico, se ha verificado que Don Juan y Carmen
constituyen las imagenes espafiolas mas recurrentes y que aparecen muchas veces unidas,
lo que responde al objetivo de analizar su trasfondo y dinamica intertextual. La evidencia
muestra que ambas figuras se nutren de un amplio espectro de textos literarios y musicales
de distintas procedencias, lo que confirma el caracter heterogéneo formulado en la
hipotesis y pone de manifiesto el papel central de la intertextualidad y resignificacion en
el proceso creativo de Tsvetaieva.

Se puede establecer como conclusion la presencia de un elemento constante de
desnaturalizacion de las imagenes. En efecto, las imagenes espafiolas no se reciben
intentando mantener la cercania y significado que poseen en la cultura de origen, sino que
son sometidas a un proceso de apropiacion y de resemantizacion en el cual pasan a
significar elementos autobiograficos o ambientales rusos. Como se ha demostrado
anteriormente, las figuras de Carmen y Don Juan se usan en la obra de Tsvetdieva como
imagenes completamente separadas de su sustrato original. En el caso concreto de
Carmen es todavia mas paraddjico, ya que el mismo personaje en si carece de relacion
real con Espafia, siendo fruto de la imagineria francesa. En este caso puede hablarse de
una doble resemantizacion. En primer lugar, el proceso que convierte a Carmen en una
imagen de Espafia vista por los franceses. En segundo lugar, el proceso por el que esta
imagen pasa a significar aspectos vinculados con la cultura y literatura rusa. Como se
observa, ambas imagenes son muy estables y recurrentes en la linea de los motivos
espafioles, pero en cada momento de su uso podemos observar la influencia de fuentes de
diversa indole que se someten en la obra de Tsvetdieva a una transformacion y creacion
de una imagen final nueva. A Tsvetdieva le interesan todas las versiones de Don Juan y
Carmen que conoce. Desde esta perspectiva, puede hablarse también de influencia de
autores y compositores como Prosper Mérimée, Aleksandr Pushkin, Konstantin Balmont,
Aleksandr Blok, Sofia Parnok, John Milton; las 6peras de Mozart y Bizet. Al igual que
sucede con las demés imagenes, Tsvetdieva somete la imagen original a un proceso de

transformacion para integrarla en el contexto que le resulte pertinente. Ambas imagenes
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se modifican constantemente en su obra, aproximandose a diversas versiones que la
autora utiliza, otorgandoles siempre una forma propia y distintiva.

Ademas, se puede establecer como conclusion que las imagenes no se reciben de
modo estatico, consideradas en si mismas, sino que se reciben de modo dinamico,
interactuando entre si y siendo transformadas a consecuencia de esta misma interaccion.
Cabria hablar aqui ya de una transformacién que operaria en el mundo puramente
imaginal. Por eso en la investigacion se ha destacado el fenomeno de que se unen y
vinculan los personajes de Don Juan y Carmen, y que esto se debe a la idea de unir a dos
iguales, bien en el sentido analdgico, bien en el sentido conceptual. En realidad se trata
de un intento de analizar el comportamiento de los personajes, colocandolos en un
contexto inesperado. Como se sefial6 anteriormente, este procedimiento fue fundamental
en el movimiento naturalista; sin embargo, mientras los autores naturalistas lo utilizaban
para destacar el doble determinismo del carécter y el ambiente, y para mostrar como el
comportamiento humano se encuentra necesariamente limitado a patrones previsibles, en
otros contextos puede adquirir significados y aplicaciones muy diferentes. En el caso de
Tsvetédieva, la apropiacion alcanza incluso a la propia metodologia; sin embargo, su
propdsito es abrir nuevas posibilidades de expresion personal, de modo que las imagenes,
desnaturalizadas como se ha observado, se trasladan a un ambiente diferente que, a su
vez, también estd desnaturalizado, ya que a Tsvetdieva le interesa en tanto que representa
un estado animico o psicologico. Partiendo de esta metodologia resignificada y, como se
ha dicho, inspirdndose en Balmont, empieza colocando a Don Juan en Rusia, y después
va mas all4, colocandolo junto a Carmen. Los ciclos de 1917 transforman a ambos
personajes, buscandoles diferentes contextos y soluciones en el proceso de planificar la
obra teatral “Don Juan y Carmen”. Finalmente, la obra se quedd sin escribir, pero
Tsvetaieva utilizé algunas de las ideas en otras obras teatrales como “®enukc” (“Fénix’)
y “Kamennsiii anren” (“Angel de piedra™).

Aqui los personajes, igual que se habia sefialado antes en el caso de Koktebel,
aparecen resaltando su relacion con lo teatral y, por tanto, estan relacionados con las
caracteristica de la literatura del Siglo de Plata, en la cual lo espafiol se utiliza como
contexto teatral. En el caso de Don Juan y Carmen, la teatralidad se proyecta directamente
en la creacion de obras dramaéticas.

La presencia de Don Juan y Carmen durante un periodo de tiempo significativo
en la obra de Tsvetéieva, asi como la transformacion y desarrollo al que se someten ambas

imagenes, muestran que el uso de ambas no tiene caracter meramente esporadico en su
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produccidn, sino que constituye intrinsecamente una parte importante de la poética de
Tsvetdieva. A través de estas imagenes la poeta trata tales temas como el amor, la libertad

y la posibilidad de una sintesis de imagenes de distinto origen cultural.

10.4. Traduccion de Garcia Lorca y su vinculo con el universo poético propio

En cuanto al tercer objetivo especifico, el analisis de las traducciones de poemas
de Federico Garcia Lorca realizadas por Tsvetdieva sustenta la hipotesis: la seleccion y
recreacion de estos textos se explica por la afinidad y proximidad entre los motivos
lorquianos y los ya presentes en la obra de la autora. El proceso traductolégico revela una
sintesis singular, donde las imagenes espafolas de Lorca se entrelazan con los sistemas
simbdlicos y autobiograficos de Tsvetdieva, en un acto de co-creacion literaria.

Hasta aqui se ha constatado como hay una recepcion de personajes, objetos y
paisajes, cuya influencia cristaliza en diferentes géneros literarios dependiendo de la linea
de procedencia: poesia, ensayo y teatro. Finalmente, en cuanto al ultimo objetivo, nuestra
hipotesis basada en el comentario que hizo Tsvetdieva al hispanista Kelyin quien le
encargo las traducciones de Garcia Lorca, diciendo que le gustaron los poemas de Garcia
Lorca, también ha podido comprobarse. Se ha demostrado que Tsvetdieva, efectivamente,
encontrd en los poemas de Garcia Lorca motivos e imagenes caracteristicas de su propia
obra. Ademas, los textos de Lorca se insertaron en la imagineria espafiola previa que ya
existia en la obra de Tsvetdieva que, segin se ha sefialado anteriormente, se habia
conformado a lo largo de tres décadas. Al traducir los poemas, Tsvetaieva trabaja no solo
con las imagenes de los textos originales, sino que parte de una sintesis intertextual que
se produce entre los elementos lorquianos reinterpretados a través de su propia obra y
biografia.

Hemos destacado que a menudo los elementos que se afiaden en la traduccion
provienen de las imdgenes que en la obra de Tsvetdieva forman una combinacion
inseparable. Asi es el caso de “lagrimas” y “sangre”, que se complementan mutuamente.
Tsvetaieva lo reflej6 en su famoso poema del ciclo “Ctuxu x Yexun” (‘“Poemas a
Chequia”, 1939) y al traducir constantemente complementa la palabra “lagrimas” con la
palabra “sangre” o viceversa.

Sin embargo, no sélo los elementos de la imagineria espafiola intervienen en las

traducciones. Asimismo, Tsvetdieva encuentra las soluciones en su propia obra, incluso
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cuando no se trata de elementos que en su obra aparezcan directamente asociados con
Espafia. Asi es el caso de la traduccion de “Cueva”, imagen que dio lugar al poema con
el mismo titulo de 1936. En la traduccion de “Cueva” se implementan, entre otros
elementos, las soluciones métricas que ya habia empleado en la tragedia “®Penpa”
(“Fedra”, 1927).

Al traducir, Tsvetdieva aprovecha también los textos relacionados con motivos
espanoles de otros escritores y artistas, como es el caso de Mijail Svetlov o Valeri Briusov.

De esta manera, y aunque en el caso de las traducciones no se trata de una obra
propia, se apunta a que Tsvetaieva sintetiza los textos lorquianos con sus propios textos,
y, en caso de las imagenes espafiolas, se mantiene la tendencia diacronica de que ya recibe
material previamente transformado por otros escritores y artistas. Puede hablarse de una
doble influencia en las traducciones de Lorca: la de la propia obra de Tsvetdieva y la
influencia de otros autores. De esta manera, se puede tratar las traducciones como una
forma particular de co-creacion donde diferentes niveles de textos e imagenes se someten
a la transformacion y aparecen en un texto final en el cual la intertextualidad se manifiesta
en varios niveles.

Desde esta perspectiva, puede afirmarse que, debido a la muerte de Tsvetdieva en
1941, justo cuando se encontraba inmersa en la traduccién de los poemas de Federico
Garcia Lorca, la temdtica espafiola se convierte en el acorde final de su obra. No podemos
saber qué desarrollo podria haber tenido posteriormente esta linea; sin embargo, parece
que pasaria a formar parte de ese elemento de continuidad que se ha podido constatar en
la obra de Tsvetdieva como conjunto, necesariamente con aumentos y declives, pero
presente en toda ella a lo largo de tres décadas. Si que se puede afirmar que en la
traduccion de los poemas de Lorca hay un predominio claro de la presencia del paisaje
como significante, y esto, hasta cierto punto, en detrimento de los personajes, lo cual

también parece ser un proceso constante en la obra de la autora.

10.5. Observaciones finales

En conclusion, la obra de Tsvetaieva ofrece una construccion compleja y dindmica
de la imagen de Espana, fundamentada en una combinacion equilibrada de influencias
directas y biograficas, reelaboraciones literarias e intertextualidad. El andlisis realizado

no solo valida los objetivos y las hipotesis propuestas, sino que también evidencia la
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vigencia de una poética de la apropiacion, transformacion y sintesis, que caracteriza el
modo en que Tsvetdieva hace suyas las imagenes y motivos culturales espafioles. Este
enfoque abre nuevas perspectivas para futuros estudios comparativos y traductoldgicos
sobre la recepcion de otras culturas en la obra de la autora. Al no tener las relaciones
personales con Espafa y la lengua espafiola y dado que el contacto de la poeta con las
obras originales de la literatura espafiola fue, en cierto sentido, reducido, puede extraerse
la conclusion de que la imagen de Espafia en la obra de Marina Tsvetdieva es una version
de la vision mitificada de Espana propia del Siglo de Plata, que a menudo funciona como
escenografia teatral en la cual se insertan los personajes para buscar respuestas a las
preguntas universales que interesan al autor.

En el sentido més amplio, segun la poética de apropiacion, aplicada a la obra de
Tsvetaieva por Makin (1997), Tsvetaieva utiliza un texto ajeno para obtener una respuesta
propia. Y si para la misma imagen (como es el caso de Don Juan o Carmen) hay varios
textos, Tsvetdieva los usa, juntos o por separado, para poder dar su propia solucion a la
imagen asociada con un problema o carécter determinado. Hemos precisado, que en el
proceso de apropiacion propuesto por Makin, la palabra ajena se somete a la
transformacion, donde el proceso para llegar a la respuesta final es “apropiacion —

transformacion — respuesta propia”.

10.6. Futuras lineas de investigacion

De todo lo expuesto se siguen nuevas posibilidades y aperturas para futuras lineas
de investigacion. Por un lado, seria conveniente realizar un analisis comparativo entre la
percepcion de diferentes culturas en la obra de Tsvetdieva, con el objetivo de determinar
las posibles diferencias y semejanzas y su posible vinculacion con algiin género literario
en particular. Ademas, cabe comparar sincronicamente estas influencias en algunos
momentos relevantes de la vida literaria de Tsvetdieva para observar si se produce algin
tipo de retroalimentacion entre las diversas influencias culturales, por una parte, y entre
su recepcion por fuentes directas o indirectas, por la otra. También cabe plantear la
cuestion cervantina: el por qué no es posible hallar menciones expresas al Quijote o a
Cervantes en la obra poética de Tsvetdieva, puesto que, desde una perspectiva individual,
Tsvetdieva habia leido la obra y la consideraba una influencia importante. Ademas, desde

una perspectiva sociocultural, la influencia de Cervantes en la literatura rusa venia siendo
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una constante. Por ltimo, y de manera analoga, las particularidades observadas en el
proceso de traduccion de la poesia de Federico Garcia Lorca sugieren la necesidad de
analizar también las traducciones de Tsvetaieva de textos procedentes de otras culturas, a
fin de determinar si la sintesis resultante de la percepcion de una cultura y lengua
especificas influye de igual forma en los textos finales traducidos por la poeta,

configurando asi una verdadera doctrina traductologica.
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Anexo. Poemas de Federico Garcia Lorca traducidos por Marina Tsvetaieva

Baladilla de los tres rios

Original

Baladilla de los tres rios
A Salvador Quintero

El rio Guadalquivir

va entre naranjos y olivos.
Los dos rios de Granada
bajan de la nieve al trigo.

jAy, amor
que se fite y no vino!

El rio Guadalquivir

tiene las barbas granates.
Los dos rios de Granada
uno llanto y otro sangre.

jAy, amor
que se fue por el aire!

Para los barcos de vela
Sevilla tiene un camino;
por el agua de Granada
solo reman los suspiros.

jAy, amor;
que se fue y no vino!

Traduccion literal (realizada por la
autora)

Mauienbkas 0ajs1aaa Tpex pek
CansBanopy Kunrepo

Peka ['BagankuBup

[Ipoxonut Mex 1y aneabCUHOBBIMHU U
OJIUBKOBBIMH JIEPEBbSIMHU.

JBe pexu ['panaabt

CrycKaroTcst OT CHera K MILEHULE.

AX, JII000Bb,
Uro yuina u He BepHyHach!

V pexu ['Bagankusup
I'panaroBas 6axpoma.
J1Be pexu I'panassr,

Opna 1utad, qpyrast KpoBb.

AX, JTI000Bb,
Yro yuuia no Bo3ayxy!

Jlna napycHuKoB

V¥V CeBunby OMH IYTH,
ITo Bogam I'pananbt
I'pedyT numis B310XH.

AX, J1I000Bb,
Uro yuuia u He BepHynach!

Traduccion de Tsvetaieva

Petite ballade de trois fleuves

Vois le beau Guadalquivir
S'en aller, voyager

En fidele compagnie
D'oliviers, d'orangers.

As-tu vu les deux Grenades ?
C'est des neiges qu'elles tombent
Dans nos champs de froment.
Quel parcours !

Et I'amour

Est parti

Sans retour.

Es-tu beau, Guadalquivir,

A la barbe de grenades !

Les deux fleuves de Grenade —
Sang et larmes — gott amer.

Et I'amour

Est parti

Par les airs !

Vois la ville de Séville
D'ou s'élancent, ou arrivent
Des milliers de voiliers.

Traduccion literal de la traduccién
(realizada por la autora)

Mauienbkas 0ajs1a1a Tpex pek

INocmoTpu Kkak nMpexpacHbIi
I'BapanxuBup

VX0IuT, CTpaHHUK,

B BepHOi1 KOMITaHNH
OnUBKOBBIX, alleJIbCUHOBBIX JEPEBHEB.
Tol Bugen ase I'pananpi?
Ecth cHera, uyTo nagatot

Ha mamm momst mieHuIsL.
Kakoii myTs!

A n1r000BB

VYuuia

bes Bo3Bpara.

Tel npexpaceH, I'Banankusup,

B 6axpome rpaHaTOBBIX JIepeBbEB!
JBe pexu I'panagsr —

KpoBb 1 ciie3bl — ropbKuil BKyC.
A mo60Bb

VYuna

[To BO3myXYy.

INocmotpu Ha ropox CeBuibs,
Kyna npuuanusarot, npuObIBaroT
ThIcsun TapyCHUKOB.
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Guadalquivir, alta torre

y viento en los naranjales.
Darro y Genil, torrecillas
muertas sobre los estanques.

jAy, amor
que se fue por el aire!

iQuién dirad que el agua lleva
un fuego fatuo de gritos!

jAy amor
que se fite y no vino!

Lleva azahar, lleva olivas,
Andalucia, a tus mares.

Ay, amor
que se fue por el aire!

Fuente: Garcia Lorca (2013, pp.

257-258).

I'BayrankuBup, BEICOKAsK OaIIHs

U BeTep B aneNbCUHOBBIX poOIIaXx.
Jaypo u Xenwuis, 6anieHku
MepTBble HaJ pyIaMH.

AX, JTI000Bb,
Yro yuuia no Bo3ayxy!

K0 ckaxer, yTo Boma HECeT
bayxnatoniyie oruu KpuKkos!

AX, JTI000Bb,
Uro yuina u He BepHyHach!

Hecer ¢nepropanx, HECET OIUBKH,
Anpanycus, K TBOUM MOPSIM.

AX, JII000Bb,
Yro yuuia no Bo3ayxy!

Pauvres fleuves de Grenade,
Rien que les soupirs y rament, —
Mille et mille soupirs !

Et I'amour

A voulu

Partir.

Es-tu fier, Guadalquivir,
Haute tour, tourelles fréles,
Oliviers, orangers...

Mais I'amour

A voulu

Voyager.

Qui dira que I'eau emporte
Tous nos feux et tous nos cris ?
Bel amour,

Te voila

Parti !

(Vois la belle Andalousie
Transporter, sans fin ni cesse,
Fleurs et fruits vers les mers
Et I'amour

Est parti

Par les airs !)

Fuente: Tsvetaieva (2020, p. 379)

Bennsle pexu I'panansl,

ITo xoTopsIM rpedyT JIHIIb B3IOXH,
ThIcsS4n U THICSYH B3IOXOB.

A 1mo060Bb

3axoTena

Viitu.

Tel ropaenus, ['Bagankusup,
Bricokas Oamrs, Xpynkue OaleHkH,
OnUBKOBBIE, all€TbCUHOBBIE I€PEBBAL. . .
A m000Bb

Pemmna

VT B CTpaHCTBHE.

K0 ckaxer, yTo Boma HECeT

Bce Haim orau v Bce Halu KpUKu?
[pexpacuas 11000Bb,

Bort TeI M

Vina!

[MocmoTpu Ha TIPEKpPacHYIO
AHpaysmuo,

OHna mepeBo3uT 0e3 KOHIIa U
OCTaHOBKH,

LBeTsI 1 PPYKTHI K MOPSIM.
A n1r000BB

VYuuia

[To BO3myXYy.
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La balada del agua del mar

Original

La balada del agua del mar

A Emilio Prados
(cazador de nubes)

El mar,

Sonrie a lo lejos.
Dientes de espuma,
Labios de cielo.

— (Qué vendes, oh joven turbia
Con los senos al aire?

— Vendo, sefior, el agua
De los mares.

— ¢ Qué llevas, oh negro joven,
Mezclado con tu sangre?

— Llevo, sefior, el agua
De los mares.

— ¢ Esas lagrimas salobres
De donde vienen, madre?

— Lloro, sefior, el agua
De los mares.

— Corazon, y esta amargura
Seria, ;/de donde nace?

— jAmarga mucho el agua

Traduccion literal (realizada por
Kelyin)

Basnaga Mmopckoii Boabl

Omunuo [panoc
(;1oBITY 00MaKOB)

Mope

Vnpibaercs BIayeke.
3yOFI IEHBI,

I'yOs1 HeOa.

— Yro npogaems Tl,
O rpycTHas geBymka?

I'pyns TBOSI OTKpBITA BETPY

— IIponaro, cenbop, Bogy
Mopetii.

— Uro Hecelb Thl, 0 YEPHBIN OHOLIA
CMelanHoe ¢ TBOEH KpOBbIO?

— 51 Hecy, CeHBOP, BOLY MOpPEH.

— DTU rOpbKUE CIIE3bI
OrtKyna oHu, Marb?

— Sl nnady, ceHbOP, BOAOIO
Mopetii.

— Cepaue, a 3Ta cypoBast
T'opeus, oTkyna popuiaces oHa?

Bausaer CUJIbHYIO I'OpcYb BOAA

Traduccion de Tsvetaieva

Ballade de I'eau de mer

Vois la mer
Qui rit au loin.
Dents d'écume,
Lévres d'aube.

Que vends-tu, 6 fille triste,

Toi, aux seins offerts au vent ?
— Triste, triste marchandise !
Vous n'en voudrez pas, seigneur :
Clest de 'eau,

De I'eau de mer.

— Que bois-tu a pleines lévres,
Péle et brun adolescent ?

— Got de larmes, gott de sang, —
— Oh n'y gottez pas, seigneur !
Clest de 'eau,

De I'eau de mer.

— Vieille mére, dis, que puis-je
Faire pour sécher tes pleurs ?

— Vous n'y pouvez rien, seigneur :
Clest de 'eau,

De I'eau de mer.

Traduccion literal de la traduccién
(realizada por la autora)

Basnaga Mmopckoii Boabl

IMocmotpu Ha Mope,
Kotopoe cmeercs Braneke.
3yOFI IEHBI,

I'y6s1 3apn.

Uro npopaes Thl, 0 FpyCTHAs
JIEBYIIKA,

C rpynbto, OTKpBITOH BETpy?
— I'pycTHbIl, rpycTHBIN TOBap!
Bbrl He 3axoTHTE €10, CEHBOP,
JT0 BOIA,

Bona mopsi.

— YTO IheIIh THI TOTHBIMU TyOaMu
bneanslit u cMymIIbIiA TOAPOCTOK?
— Bkyc cnes, BKyC KpoBHU:

— O, BbI HE 3aXOTUTE, CEHBOD,

JT0 BOIA,

Bona mopsi.

— Crapyika MaTh, CKa)XH, 9TO MOTY
Crenath 51, 9TOOBI BBICYIIUTH TBOU
cre3bl?

— B&I HUUEro HE MOXETe, CEHbOP,
JT0 BOIA,

Bona mopsi.
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De los mares!

El mar,

Sonrie a lo lejos.
Dientes de espuma,
Labios de cielo.

Fuente: Garcia Lorca (2013, pp. 99-
100)

Mopetii.

Mope

Vieibaercst BIAJICKC.

3yOFbI MEHBI.
I'yOs1 HeOa.

Fuente: RGALI

— Dis, mon cceur, d'ou vient ta peine,
Cceur fébrile, coeur amer ?

— Trop ameére —

L'eau de mer!

Fuente: Tsvetaieva (2020, p. 382)

— Cxkaxwu, cepylie Moe, OTKy/a Tope
TBOE,

JluxopanouHoe cepalie, TOpbKOE
cepaue?

— CInIKoM ropbKa

Boga mopst!
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Camino

Original

Camino

Cien jinetes enlutados,
(donde iran,

por el cielo yacente

del naranjal?

Ni a Cérdoba ni a Sevilla
llegaran.

Ni a Granada la que suspira
por el mar.

Esos caballos sofiolientos
los llevaran,

al laberinto de las cruces
donde tiembla el cantar.
Con siete ayes clavados,
(donde iran,

los cien jinetes andaluces
del naranjal?

Fuente: Garcia Lorca (2013, pp.

273-274)

Traduccion literal (realizada por la
autora)

Oyrs

CTo BCaHUKOB B Tpaype,

Kyna onu noenyr,

Mo paccrunarormemycst HeOy
AnenscuHOBOHN poru?

Hu no Kopaossl, nu 1o CeBuiibu,
He 1o0epyTes.

Hwu no I'panazel, koTopast B3IbIXaeT
0 Mope.

OTH COHHBIC BCAJIHHUKU

OTBE3YT WX,

B nabupuHT KpecToB

['ne npoxxur necHs.

C ceMblo NPUTBOXKICHHBIMU “‘ail”,
Kyna noenyt

Cro aHIa1y3uiCKUX BCaJHUKOB
AnenbcuHOBOMN pomu?

Traduccion de Tsvetaieva

La route
(Cent cavaliers)

Cent cavaliers, vétus de deuil,
Ou s'en vont-ils

Par le couchant, le rouge sang
Des orangers ?

Ni a Cordoue ni a Séville
N'arriveront,
Ni a Grenade qui soupira
Apres la mer.

Au pas de leurs chevaux si lents
Arriveront

Tout droit au labyrinthe blanc
Des croix.

Percés de sept gémissements
Ou s'en vont-ils,

Ces cavaliers, par le couchant
Des orangers ?

Fuente: Tsvetaieva (2020, p. 380)

Traduccion literal de la traduccién
(realizada por la autora)

Oyrb

Cro BCaHUKOB, OIETHIX B Tpayp,
Kyna onu eyt

o 3axary, kpacHO! KpOBU
ATnenbCUHOBBIX 1€PEBLEB?

Hu no Kopzaossl, nu 1o CeBuiibu
He noGepyres,

Hwu no I'panazel, koTopast B3IbIXaeT
ITo mopto.

Ilox mar cBOMX MeIJICHHBIX KOHEH
HobGepyrest

Ipsimo B Genblit TAOHMPHHT
KpecTos.

[IpurBox1eHHBIE CEMBIO CTOHAMH,
Kyna onu enyr,

OTH BCaJITHUKH, TI0 3aKary
AnenbCUHOBBIX 1IEPEBHEB?
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Cazador

Original

Cazador

jAlto pinar!
Cuatro palomas por el aire van.

Cuatro palomas
vuelan y tornan.
Llevan heridas

sus cuatro sombras.

iBajo pinar!
Cuatro palomas en la tierra estan.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 305)

Traduccion literal (realizada por la
autora)

OX0THHK

BrIcoknii cocHOBRII J1ec!
UYeThipe TONyOKH JICTAT IO BO3AYXY.

YetsIpe royOoKu
Jletar u kpyxarcs
Hecyr, panensle,
CBoU 4eThIpe TEHU.

Huskuii cocHOBEIN nec!
UYethipe royOKH Ha 3eMJIC JICKAT.

Traduccion de Tsvetaieva

Le chasseur

Qu'il est haut, ce bois de pins !
Quatre grises tourterelles
Volent, voguent dans les airs,
Et leurs douces ombres portent
Quatre rondes taches rouges.
Qu'il est bas, ce bois de pins !
Quatre douces, quatre grises
Tourterelles, mortes, gisent.

Fuente: Tsvetaieva (2020, p. 383)

Traduccion literal de la traduccién
(realizada por la autora)

OX0THHK

Kak BBICOK 3TOT COCHOBBIH Jiec!
UYethipe cepble TOPITUITEI

Jletar, OyxIar0T IO BO3IYXY

W ux cmaakuie TeHH HECYT
UYeThIpe KPYIIBIX KPACHBIX TISITHA.
Kak HM30K 9TOT COCHOBEIH Jiec!
UYeThIpe cHamKkuX, YeTHIPE CEPBIX
MepTBBIX TOPIHIIBL, JICXKAT.
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Las seis cuerdas

Original

Las seis cuerdas

La guitarra,

hace llorar a los suefios.
El sollozo de las almas
perdidas,

se escapa por su boca
redonda.

Y como la tarantula
teje una gran estrella
para cazar suspiros,
que flotan en su negro
aljibe de madera.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 274)

Traduccion literal (realizada por la
autora)

IllecTs cTpyH

T'urapa

3acTaBisieT MIaKaTh CHBIL.
Bexamn norepsiHHBIX
My,

VYoeraer yepes ee KpyDIbIH
Por.

U kak tapanTyn

[Tnerer OompIIyIO 3BE31Y,
UYUToOB! TOBUTH B3/I0XH,
Kotopsie masaior B ee uepHOM
JlepeBsIHHOM KOJIOALE.

Traduccion de Tsvetaieva

Six cordes

La guitare

Fait pleurer les réves
Et s'échappent

De sa bouche ronde
Les soupirs

Des ames égarées.

Telle une tarentule

Elle tisse

Des filets ou vient se faire prendre
Tout soupir qui flotte dans sa vaste
Noire vasque.

Fuente: Tsvetaieva (2020, p. 381)

Traduccion literal de la traduccién
(realizada por la autora)

IllecTs cTpyH

T'urapa

3acTaBisieT MIaKaTb CHEI
W yberator

Uepes ee KpyIblil poT
B3noxu

[MoTepstHHBIX Iy1II.

[TomoOHO TapanTymy

ITnerer

Cetn, B KOTOPBIE JIOBAT

Bce B310XH, KOTOpHBIE IUIBIBYT B €€
LIMPOKOM

UYepHoii KyTienu/pakoBHHE.
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Paisaje

Original
Paisaje

El campo

de olivos

se abre y se cierra

como un abanico.

Sobre el olivar

hay un cielo hundido

y una lluvia oscura

de luceros frios.

Tiembla junco y penumbra
a la orilla del rio.

Se riza el aire gris.

Los olivos,

estan cargados

de gritos.

Una bandada

de pajaros cautivos,

que mueven sus larguisimas
colas en lo sombrio.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 258)

Traduccion literal (realizada por la autora)

Ileiiza:x

Ione

OJHMBKOBBIX JICPEBHCB
OTKpBIBacTCS U 3aKPHIBACTCS
Kaxk Beep.

Han onuBkoBo# poreit
OOpyIICHHOE/TIOTOTIIICHHOE HE0O
U TemMHBIA DOXIH

XOJIOMHBIX CBETHIL
TpOoCTHUK APOKHT U CyMpaK
Ha Gepery pekun.

3aBHUBAETCS CEpbIi BO3AYX.
OJHMBKOBBIC IEPEBHS
Hanonuenst

Kpukamu.

Cras

IInenHBIX OTHUII,

KOTOpLIC JABHUI'arOT CBOMMH HHHHHCﬁmHMH

XBocTaMu BO Mpake.

Traduccion de Tsvetaieva
Ileiiza:x

MacnuvHast paBHUHA
PacnaxuBaer Beep.

Han nopocinbio MacinuHoM
CKJIOHMIIOCH HE0O HU3KO,

U 1IbI0TCS TEMHBIM JINBHEM
XomoaHbIe CBETHIIA.

Ha Gepery xanana

Jlpokat TpOCTHHK U CyMpaK,
A Tperuil — cepslii BeTep.
[TOJTHBIM-TTOJTHBI MACTHHBI
TOCKJIMBEIX NTHYBUX KPUKOB.
O, OeIHBIX TICHHHI] CTas!
Urpaet ThMa HOUHAS

WX IIUHHBIMA XBOCTaMH.

Fuente: Tsvetaieva (1994b, p. 385)
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La guitarra

Original
La guitarra

Empieza el llanto

de la guitarra.

Se rompen las copas

de la madrugada.
Empieza el llanto

de la guitarra.

Es inutil

Callarla.

Es imposible

callarla.

Llora monétona

como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada

Es imposible

callarla,

Llora por cosas

lejanas.

Arena del Sur caliente
que pide camelias blancas.
Llora flecha sin blanco,
la tarde sin mafiana,

y el primer pajaro muerto
sobre la rama

jOh guitarra!

Corazon malherido

por cinco espadas.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 259)

Traduccion literal (realizada por la autora)
Tl'urapa

Hauunaercs mau
I'urapsr

PasbuBarorcs gamm
Pannero ytpa.
Hauunaercs mau
I'urapsl

beccmbicinenno
3acTaBUTh €€ MOJTYATh.
HeBo3moxHO

3acTaBUTh €€ MOJTYATh.
OHa r1a4eT MOHOTOHHO,
Kak nmager Boza,

Kak mauer Betep

Hap cuerom.
HeBo3moxHO

3acTaBUTh €€ MOJTYATh.
OHa miaJer o JaJeKuX
Bemax.

ITecoxk ropsiuero FOra,
Kotopsrit mpocut 6ebIx KaMenuii.
[Tmager crpena Oe3 1enw,
Beuep 0e3 ypa,

U nepBas MepTBas nruma
Ha Bertke.

O, rurapa!

Cepaue, paHeHHOE
[Iarpto mmaramu.

Traduccion de Tsvetaieva
Tl'urapa

Haunnaercs

[Inay rurapsl,

Paz6uBaercs

Yama ytpa.

Haunnaercs

ITna4 rurapsl.

O, He KU OT HEee

MoituaHnbs,

He npocu y Hee

Monuaubs!

I'nrapa nnauer,

Kak Boza o HakJI0HaM — IUIAYET,
Kak BeTpa Hazx cHeramu — ILIAYeT,
He monu ee

O monuansyu!

Tak mnader 3akar o paccBeTe,
Tak mutager crpena 6e3 e,
Tak necok packajJeHHbIN I1a4eT
O npoxJ1agHOM Kpace KaMeNui,
Tax npomniaercs ¢ KU3HbIO NITULA
ITon yrpo3oit 3MenHoro *aina.

O, rutapa, bennas xeprBa

I1aTH NIPOBOPHBIX KMHkKAJIOB!

Fuente: Tsvetaieva (1994b, p. 385)
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Y después

Original
Y después

Los laberintos
que crea el tiempo,
se desvanecen.

(Sélo queda
el desierto.)

El corazén
fuente del deseo,
se desvanece.

(Sélo queda
el desierto.)

La ilusion de la aurora
y los besos,
se desvanecen.

Soélo queda
el desierto.
Un ondulado
desierto.

Fuente: Garcia Lorca (2013, pp. 261-262)

Traduccion literal (realizada por la autora)
A norom

JlaGupuHTHI,
Co31aHHBIE BpEMEHEM,
Hcuesaror.

(Ocraetcst TOMBKO
[MycToIns.)

Cepaue,
HcTOuHMK KenaHus,
Hcuesaer.

(Ocraetcst TONTBKO
[MycToIns.)

Wnmro3us 3apu
U nouenyu
Hcuesaror.

OcTaercs TOIBKO
ITycTeins.
Boanwncras
ITycTeins.

Traduccion de Tsvetaieva
HycTeins

[IpopsiThIe BpemMeHeM
JlaGupuHTBH —
Hcuesmu.

ITyctema —
Ocrasnacs.

Hecmomunoe cepaue —
HcTounwnk xemanuii —
HUccskno.

ITyctena —

Ocranacse.

3akaTHOE MapeBo

U nouenyu

Iponamu. [Tyctea —
Ocrasnacs.

YMoiKI10, 3a1I10XJ10,
OCTBLI0, UCCSKIIO,
HUcuesno.

ITyctena —
Ocranacs.

Fuente: Tsvetaieva (1994b, p. 385-386)
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Pueblo

Original
Pueblo

Sobre el monte pelado
un calvario.

Agua clara

y olivos centenarios.
Por las callejas
hombres embozados,
y en las torres

veletas girando.
Eternamente

girando.

jOh pueblo perdido,
en la Andalucia del llanto!

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 263)

Traduccion literal (realizada por la autora)

Ceno

Hapn romnoii ropoit —

Tonroda.

[Tpo3paynas Bozna

U BeKkoBBIE OJIMBKOBBIC JIEPEBbSL.
o 3axoynkam —

3aKyTaHHbIC B IJIALIA MY>KYHHBI,
A na GamrHsax

Bpamatorcst ¢umorepsi.

Beuno

Bpamarorcs.

O, 3aTepstHHOE CEeJI0

B Anpany3un cie3HOH.

Traduccion de Tsvetaieva
CeneHbe

Ha temenu ropHom,

Ha Ttemenu roigom —
YacoBHs.

B >xeMuyxHbBIE BOJIBI
Cronerue HUKHYT
MacauHsl.

Pacxonsarcs naronu B miamiax,
A Ha Oamrae

Bpamaetcs durorep,
Bpamaercs nenno,
Bpamaercs HomHO,
Bpammaercs BedHo.

O, r1e-To 3aTepsHHOE CENICHbE
B Moeit Annanycuu
Crne3HoM. ...

Fuente: Tsvetaieva (1994b, p. 385)
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Cueva

Original
Cueva

De la cueva salen
largos sollozos.

(Lo cardeno
sobre lo rojo.)

El gitano evoca
paises remotos.

(Torres altas y hombres
Misteriosos.)

En la voz entrecortada
van sus 0jos.

(Lo negro
sobre lo rojo).

Y la cueva encalada
tiembla en el oro.

(Lo blanco
sobre lo rojo).

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 266)

Traduccion literal (realizada por la autora)
Hewepa

s NEemCPbl UCXOAAT
I[OJ'IFI/IG BCXJIUIIBI.

(JTunosoe
Ha kpacnom).

I_II)IFaH BbI3BIBACT
I[aJ'IGKI/Ie CTpPAaHBbI.

(Bbicokue GaniHu ¥ TANHCTBEHHBIC
JTromn).

B mpepsIBatomemMcs ronoce —
Ero miaza.

(Yepnoe
Ha KPacHoOM).

[ToGenennas neniepa,
Jpoxut B 30110Te.

(benoe
Ha kpacHom).

Traduccion de Tsvetaieva
Hewepa

U3 nemepbl — B30X 3a B3/J0XOM,
CotHu B310XO0B, COHMBEI B310XOB,
®DHOIETOBEIX HA KpaCcHOM.

I'mot npIrana Bockpemaer
CrpaHbl, KaHyBIINE B BEYHOCTb,
Bamny, Bpezanubie B HEOO,

Uyxe3eMueB, NOTHbIX TaWHBL...

B npepsiBatoiemcs ctoHe
Tonoca, u oJ1 BEICOKOM
BpoBbl0 — yepHOE Ha KpaCHOM.

M3BecTKOBY1O NEwIepy
Hpoxs Oepet. JIpoxuT memiepa
3onorom. Jlexur nemepa —
B Gnecke — Genast Ha KpaCHOM —
IMaBoro...

— Crpyur nemepa
Cnessl: 6enoe Ha KPaCHOM...

Fuente: Tsvetaieva (1994b, p. 386)
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De Profundis

Original

Los cien enamorados
duermen para siempre
bajo la tierra seca.
Andalucia tiene

largos caminos rojos.
Coérdoba, olivos verdes
donde poner cien cruces,
que los recuerden.

Los cien enamorados
duermen para siempre.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 276)

Traduccion literal (realizada por Kelyin)

Cto BIIIOOIEHHBIX

CrsT HaBeKH

IMox *(cyxoit) 3emiero.

VY Anpanysun

Bornbimme kxpacHbIE JOPOTH.
Kopmoga, 3eneHbIC ONHBHI,

IJIC IOCTaBHUTH CTO KPECTOB.
(nponyujeno) — npum asmopos.
Cto BIII0OIEHHBIX

CnsT HaBEKH.

Polilova (2020, pp. 231-232)
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Barrio de Cordoba (Tépico Nocturno)

Original

En la casa se defienden

de las estrellas.

La noche se derrumba.
Dentro hay una nifia muerta
con una rosa encarnada
oculta en la cabellera.

Seis ruisefiores la lloran

en la reja.

Las gentes van suspirando
con las guitarras abiertas.

Fuente: Garcia Lorca (2013, p. 284)

Traduccion literal (realizada por Kelyin)

B nome 3anmumarorcs

OT 3B€31I.

Pymmrcs Houb.

BayTpu (noma) MepTBas 1eBOYKa
¢ aJIoi po3oi,

MIPUTaNBIIEHCS B BOJIOCAX.
[ecTsb conoBbeB mIavyT

Y peIeTKN OKHa

Jltonu mpoxoaAT B31bIXas

Hecst oTkpbITBIE THTapHI

Fuente: Polilova (2020, p. 232)
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