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Стихотворения Владимира Евгеньевича Щировского (1909 – 1941), поэта, погибшего в начале Великой Отечественной войны в довольно молодом возрасте[footnoteRef:1], дошли до читателя спустя практически полвека после его смерти. При жизни В. Щировский никогда не публиковался (и хотя известно, что он показывал свои стихотворения М. А. Волошину, Б. Л. Пастернаку и Н. С. Тихонову[footnoteRef:2], до публикации дело не дошло). Кроме того, поэт неоднократно подвергался различным санкциям со стороны советской власти: например, будучи сыном царского сенатора, он был отчислен из Ленинградского университета за «сокрытие соцпроисхождения», а также несколько раз арестован.  [1: Дата рождения поэта известна лишь приблизительно: лето (возможно, июль) 1909 года, поэтому в момент гибели ему было либо тридцать один, либо тридцать два года. ]  [2: Биографический очерк А. Доррер, в котором приводятся эти и другие сведения, опубликован, в частности, в книге В. Щировсокого. Доррер А. Н. Владимир Щировский (1909-1941). Биография (1990) // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 90–98. В интернете опубликованы более подробные воспоминания А. Доррер о своей жизни, которые содержат немало дополнительной информации о поэте. Доррер А. Н. Это я, Господи! [Автобиография А. Доррер] // Сайт baza.vgdru.com (http://baza.vgdru.com/11/78543/?pg=0). Просмотрено: 13.03.2018. ] 

Эти обстоятельства способствовали отдалению В. Щировского от литературного процесса: большую часть времени он находился далеко от центров литературной жизни и занимался зачастую низкоквалифицированным нелитературным трудом (работал сварщиком на стройке Балтийского вокзала, во время военной службы — писарем в горвоенкомате, руководителем клубной самодеятельности и т.д.). 
В 1989 году в журнале «Огонек» впервые благодаря А. Н. Доррер, сестры первой жены В. Щировского, сохранившей некоторые произведения поэта, была опубликована подборка его стихотворений (публикатором выступил Е. А. Евтушенко[footnoteRef:3]). И несмотря на то, что с тех пор о стихотворениях В. Щировского положительно отзывались довольно известные исследователи (среди них, например, Е. В. Витковский, И. Н. Сухих, В. В. Емельянов), хоть сколько-нибудь подробных научных работ, посвященных автору, пока что нет. В 2007 году вышло первое издание книги поэта «Танец души: Стихотворения и поэмы»[footnoteRef:4], включившей в себя большинство сохранившихся произведений В. Щировского (через год вышло дополненное издание[footnoteRef:5]). [3: Огонек. № 36. 1989. С. 16.]  [4: Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. 135 с.]  [5: Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: ВодолейPublishers, 2008. 200 с.] 

О творчестве В. Щировского написано лишь несколько небольших статей. Это статья   В. Емельянова[footnoteRef:6], написанная в качестве послесловия к опубликованной книге стихотворений поэта, вступительная заметка И. Сухих[footnoteRef:7], предваряющая подборку текстов В. Щировского в журнале «Звезда», а также статья А. В. Лаврова[footnoteRef:8] из его книги «Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации», проясняющая некоторые биографические моменты, в том числе подтверждающая знакомство В. Щировского и М. Волошина. Кроме того, можно найти отдельные упоминания стихотворений В. Щировского в исследованиях, посвященных другим темам. Например, Е. А. Балашова в своей работе пишет о моделях идиллии в русской поэзии последнего времени и проясняет бидермайерский тип идиллии на материале двух стихотворений В. Щировского[footnoteRef:9]. Текстологические проблемы, связанные с произведениями поэта, подробно описывает В. Емельянов в статье «Проблемы текстологии Владимира Щировского»[footnoteRef:10]. Биографические сведения, на которые можно было бы опереться, также весьма малочисленны: в нашем распоряжении имеются только воспоминания А. Доррер и несколько писем поэта[footnoteRef:11]. [6: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 98–125. ]  [7: Звезда. 1991. № 5. С 3–5. ]  [8: Лавров А. В. Владимир Щировский – корреспондент Максимилиана Волошина // Лавров А.В. Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации. М.: Новое литературное обозрение, 2015. С. 525–532.]  [9: Балашова Е. А. Романтическая и бидермайеровская модели в современной стихотворной идиллии // Вестник Череповецкого государственного университета № 1, 2013. С. 52–56. ]  [10: Емельянов В. В. Проблемы текстологии Владимира Щировского (по материалам ЦГАЛИ СПб) // Озерная текстология. Труды IѴ летней школы на Карельском перешейке по текстологии и источниковедению русской литературы. СПб.: Петербургский институт иудаики, 2007. С. 13–20.]  [11: Лавров А. В. Указ. соч. С. 525–532.] 

Описанная ситуация во многом определяет характер исследования: минимальное количество источников предполагает непосредственное отталкивание от доступного материала (сравнительно небольшой книги стихотворений поэта и не слишком подробных биографических сведений), а отсутствие работ, подробно исследующих творчество В. Щировского, в совокупности с необычной литературной судьбой поэта свидетельствуют о необходимости анализа не столько его отдельных произведений, сколько поэтического мира в целом, а также социально-исторического контекста, тех условий, в которых эта поэзия формировалась. 
Таким образом, работа делится на две части (и, соответственно, структура работы включает в себя введение, две главы и заключение). 
В первой части с различных сторон будет исследован корпус поэтических текстов В. Щировского, представленный в качестве художественного целого. Будут описаны содержательная (мотивы) и формальная (ритмика, рифмы, строфика и т.д.) стороны лирики поэта, проанализирована фигура лирического героя в его произведениях. Кроме того, отдельное внимание будет уделено мелодике стихотворений В. Щировского, а также жанровой структуре стихотворений автора. 
Конечно, в своем анализе художественного мира В. Щировского мы будем отталкиваться от различных теоретических работ (например, при рассмотрении фигуры лирического героя в произведениях поэта для нас важна работа Л. Я. Гинзбург «О лирике»[footnoteRef:12], статьи Л. Г. Кихней[footnoteRef:13] и Б. П. Маслова[footnoteRef:14], при анализе мотивов — исследовательская оптика Б. М. Гаспарова[footnoteRef:15], предполагающая рассмотрение текстов через термины «презумпции текстуальности» и «смысловой индукции», а в параграфах, посвященных ритмическим и строфическим особенностям лирики В. Щировского, мы опираемся на стиховедческие работы М. И. Шапира[footnoteRef:16] и М. Л. Гаспарова[footnoteRef:17]). [12: Гинзбург Л. Я. О лирике. М.: Интрада, 1997. 415 с.]  [13: Кихней Л. Г. К методологии жанрового рассмотрения русской поэзии ХХ века // Русская литература ХХ-ХХI веков: проблемы теории и методологии изучения: Материалы Третьей Международной научной конференции. М.: МГУ им. М.В. Ломоносова. М.: МАКС Пресс, 2008. С. 325–328.]  [14: Маслов Б. П. Атомизация поэтического языка: о понятийных предпосылках русского морфологического метода // Вопросы литературы. 2006. №10. С. 121–131. ]  [15: Гаспаров Б. М. Язык, память, образ. Лингвистика языкового существования. М.: Новое литературное обозрение, 1996. 352 с.]  [16: Шапир М. И. Universum versus: Язык – стих – смысл в рус. поэзии XVIII-XX веков. М.: Яз. рус. культуры, 2000. кн. 1. 536 с.]  [17: Гаспаров М. Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2000. 351 с.] 

Широта исследуемых вопросов обусловлена стремлением к изучению поэтического мира В. Щировского как художественного целого, что, в свою очередь, связано с полным отсутствием работ, предлагающих хоть сколько-нибудь комплексное изучение поэтики В. Щировского, что также обуславливает новизну исследования. 
И действительно, пока что намечены лишь отдельные возможные пути такого анализа: так, В. Емельянов составил список наиболее часто употребляемых в текстах В. Щировского слов[footnoteRef:18] («нежность», «старость», «скука» и другие) и через них начал описывать основные мотивы лирики поэта. В той же статье В. Емельянов отметил сложные отношения поэта с окружающей его социальной реальностью: несмотря на явно негативное отношение ко всему советскому, В. Щировский не мог полностью отстраниться от действительности — В. Емельянов замечает в его стихотворениях влияние футуристов, в частности, реминисценции к поэзии Владимира Маяковского. Вообще статья В. Емельянова характерна попыткой восстановить контекст, в котором формировался автор: отмечены следы влияния на лирику В. Щировского символистов и акмеистов, религиозных концепций (в основном буддизма), а также текстов европейских философов. [18: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 110.  ] 

Вторая часть работы в большей степени посвящена историческим обстоятельствам, в которых формировалась поэтика В. Щировского. Проблематизируя понятия «канона» и «литературной классики» (обращаясь, например, к концепциям Б. В. Дубина[footnoteRef:19] и Дж. Гиллори[footnoteRef:20]), мы попытаемся осмыслить положение неизвестной литературы в более широкой системе, а также то, какие трансформации она производит, спустя множество лет начиная включаться в канон, и в какие историко-литературные модели встраивается.  [19: Дубин Б. В. Классика, после и рядом: социологические очерки о литературе и культуре. М.: Новое литературное обозрение, 2010. 344 с.]  [20: Guillory. J. Cultural Capital: The Problem of Literary Canon Formation. Chicago: The University of Chicago Press, 1993. 392 p. ] 

Кроме того, обращаясь к методологическим приемам социологии литературы (отталкиваясь, в частности, от концепции литературного поля П. Бурдье[footnoteRef:21]), мы постараемся ответить на вопрос, почему публикация текстов В. Щировского (и, шире, какое бы то ни было включение этого автора в литературный процесс) оказалась невозможной в советском обществе того времени и как эта маргинальная позиция сказывалась на творчестве поэта.  [21: Бурдье П. Поле литературы. // Новое литературное обозрение. 2000. № 45. С. 22–87.] 

Для этой части работы важна антропологическая оптика, предлагаемая в книге М. Ю.  Берга «Литературократия: проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе»[footnoteRef:22], статья О. А. Юрьева[footnoteRef:23], в которой, рецензируя антологию «Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне»[footnoteRef:24], автор как раз таки противопоставляет фигуру В. Щировского «стандартизированному антропологическому типу» советского поэта, а также исследования послевоенного литературного процесса, в котором оказываются возможными «пространства вненаходимости»[footnoteRef:25], а антропологически чуждые режиму авторы могут создавать альтернативные институциональные сети[footnoteRef:26]. [22: Берг М. Ю. Литературократия: Проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе. М.: Новое литературное обозрение, 2000. 342 с.]  [23: Юрьев О. А. Воспоминание о лирическом «мы» // Заполненные зияния: книга о русской поэзии. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С.125–129. ]  [24: Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. 571 с.]  [25: Юрчак А. В. Это было навсегда, пока не кончилось. Последнее советское поколение. М.: Новое литературное обозрение, 2014. 661 с.]  [26: См. Конаков А. Вторая вненаходимая. Очерки неофициальной литературы СССР. СПб.: ТрансЛит, 2017. 92 с.] 

Объектом исследования таким образом является корпус поэтических произведений В. Щировского, представленный в качестве художественного целого. Предмет исследования — совокупность формальных и содержательных особенностей стихотворений В. Щировского, а также тот исторический и социальный контекст, в котором работал поэт и который повлиял на последующее бытование и восприятие этих текстов. 
Соглашаясь с возможностью трансформации, расширения и уточнения литературного канона[footnoteRef:27], мы считаем, что в отечественном литературном пространстве особое внимание следует обратить на забытых авторов, не имевших возможности публиковаться в советское время зачастую из-за причин, не связанных напрямую с произведениями этих авторов (или, пользуясь терминологическим аппаратом П. Бурдье, можно сказать, что литературное поле потеряло автономию от поля власти и, соответственно, контроль над тем, какие произведения имеют право быть опубликованными). Сказанное обуславливает актуальность работы: исследуя поэтический мир малоизученного автора мы в любом случае несколько расширяем возможности для исторического осмысления литературного процесса (так, тот же В. Щировский может быть, по утверждению Д. М. Давыдова, назван своеобразным предшественником послевоенной неподцензурной литературы[footnoteRef:28], что некоторым образом может уточнять наше понимание литературного процесса).  [27: Подробнее об исследованиях устройства канона см. во второй главе данной работы (параграф 2.1). ]  [28: Давыдов Д. М. (2013) «Маргиналы» и «уникумы» в русской поэзии 1930-50-х гг. [Лекция] // YouTube. 3 ноября (https://youtu.be/fEKwiVMD0uY). Просмотрено: 10.09.2017.] 

Кроме того, при разговоре об актуальности работы нужно учитывать особую тематическую оптику В. Щировского, редко встречавшуюся у поэтов 1930-х. Как пишет И. Сухих, «ирония Щировского по-романтически универсальна и всеобъемлюща. Коллективный герой — "мы" — поэзии тридцатых, ощущал мир как великую стройку, как "земшарную республику Советов" (Коган), где поэт всегда у себя дома. Даже о смерти писали в духе оптимистической трагедии, с риторическим пафосом, почти восторгом. <…> Лирический герой Щировского существует по другим законам, он чувствует свою отчужденность от бесконечной, живущей по своим законам вселенной, которую события Октября вряд ли принципиально изменили»[footnoteRef:29]. Таким образом, более подробный анализ произведений В. Щировского (особенно — но и не только — их содержательной составляющей) позволит, возможно, получить несколько более сложную картину написанной в довоенное время лирики, чем это представлялось ранее. [29:  Сухих И. Н. От стиха до пули. Вступительная статья. Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. С. 25.] 

[bookmark: _Hlk513939894]Целью работы является анализ художественного мира В. Щировского, а также историко-социальных обстоятельств, повлиявших на написание и бытование произведений поэта.
Для достижения цели предстоит решить следующие задачи:
[bookmark: _Hlk513940019]1. Рассмотреть произведения поэта в их совокупности, как художественное целое.
2. Описать и проанализировать различные формальные и содержательные особенности художественного мира В. Щировского. 
3. Исследовать социальные и исторические обстоятельства, повлиявшие на написание и бытование произведений поэта, и постараться ответить на вопрос, почему при жизни В. Щировский оставался неизвестным, маргинальным автором и чем его произведения и жизненные практики отличались от более известных современников. 
Методологически работа строится на сочетании приемов структуралистской и постструктуралистской поэтики с различными методами, использующимися в социологии литературы. 


[bookmark: _Toc514201252]

Глава 1. Своеобразие художественного мира В. Е. Щировского

[bookmark: _Toc514201253]1.1 Жанр

Жанровая система начинает сильно трансформироваться уже в XVIII веке, о чем подробно писала Л. Гинзбург: «Постепенно жанровая система ослабевает. Ломоносов разработал учение о трех стилях ("высоком, посредственном и низком") в их соотношении с несколькими строго определенными жанрами (эпическая поэма, ода, элегия, сатира и т. д.). Теперь уже речь шла не о чистых, классических жанрах, но о том, что избранная тема предполагала определенный жанрово-стилистический строй. В литературе инерция рационалистических представлений действительна не только для десятых, но и для двадцатых годов. Борьба сторонников гражданской поэзии (литераторы декабристского круга) с поэзией узко лирической, "унылой", была борьбой политической, за которой стояла историческая судьба поколения, но и она вылилась в спор о преимуществах элегии или оды; точнее, стихотворения одического типа, с возвышенной гражданской или исторической темой и обязательным высоким слогом. С началом XIX века поэтика жанров сменяется, в сущности, поэтикой устойчивых стилей»[footnoteRef:30]. [30: Гинзбург Л. Я. О лирике. М.: Интрада, 1997. С. 19.] 

Романтическая поэтика еще сильнее способствует разрушению жесткой жанровой структуры: изображение противоречивых чувств, в свою очередь, разрушает замкнутость, единство лирических жанров и стиля. Когда одной из главных вещей в творчестве для поэтов и читателей становится выражение сложной и противоречивой индивидуальности, а также индивидуальность особой творческой манеры автора, стихотворения становятся гораздо более свободными в смысле возможного пересечения жанровых и стилистических границ.
Чем дальше, тем больше указание на жанр или работа в каком-либо определенном жанре становятся номинальными (или, с другой стороны, отсылающими читателя к старой жанровой традиции: эффект в таком случае будет заключаться как раз в несовпадении текста и жанрово-стилистического образца прошлого). При этом текст может включать в себя формальные признаки, присущие разным жанрам, или, начав разворачиваться в одном жанре, далее нарушать его законы и т.д. Об этом пишет Л. Кихней в статье «К методологии жанрового рассмотрения русской поэзии XXвека»[footnoteRef:31], отмечая, что наряду с понятием жанра (как динамической структуры, реализуемой в конкретном произведении) целесообразно ввести понятие жанрового канона — как некой художественной константы, которая, впрочем, также изменяется по ходу развития литературного процесса, просто менее подвижно.  [31: Кихней Л. Г. К методологии жанрового рассмотрения русской поэзии ХХ века // Русская литература ХХ-ХХI веков: проблемы теории и методологии изучения: Материалы Третьей Международной научной конференции. М.: МГУ им. М.В. Ломоносова. М.: МАКС Пресс, 2008. С. 325-328.] 

Другим важным автором, анализирующим эту категорию, является М. М. Бахтин, который в работе «Проблема речевых жанров»[footnoteRef:32], показывает, что и обыденная, нехудожественная речь также обладает свойством образовывать «относительно устойчивые типы» высказываний, которые складываются из содержательного, композиционного и стилистического уровней[footnoteRef:33]. Ничто не мешает М. Бахтину называть такое единство речевым жанром. Художественное произведение в таком случае также может пониматься как некая совокупность речевых жанров. Их классификация однако является гораздо менее устойчивой, так как речевые жанры сильно зависят от конкретных сфер деятельности, количество которых ничем не ограничено. [32: Бахтин М. М. Проблема речевых жанров. Собрание сочинений. М.: Русские словари, 1996. С.159-206. ]  [33: Там же.] 

Художественное произведение называется М. Бахтиным вторичным (или сложным) речевым жанром, вбирающем в себя и перерабатывающем множество жанров первичных. Та же Л. Кихней пишет, что первичные (речевые или религиозные) жанры могут выступать в качестве неких «протожанровых образцов» для конкретных текстов.
Из этого сжатого теоретического изложения следует, что подойти к анализу жанровой специфики стихотворений поэта первой половины XX века можно с нескольких позиций. Во-первых, можно, признав полное разрушение жанровой структуры, существовавшей до эпохи романтизма, вообще отказаться от анализа такого рода, что представляется нам менее продуктивным, чем второй вариант: попытаться выделить и проанализировать отдельные жанровые черты в текстах поэта и то, какие трансформации претерпевает категория жанра в этих произведениях. Наконец, существует и третий путь, который заключается во введении стихотворений В. Щировского в более широкий контекст анализа речевых жанров, однако в этой работе мы сконцентрируемся в большей степени на жанрах литературных. 
Первое, о чем нужно сказать, что бросается в глаза сразу после прочтения книги В. Щировского, — это тотальное преобладание элегических (и — реже — идиллических) элементов и мотивов над элементами и мотивами одическими[footnoteRef:34]. Мотивы утраты, размышления над скоротечностью и конечностью человеческого существования, его скуки и бренности — постоянные «спутники» стихотворений В. Щировского. Причем есть стихотворения, которые можно прямо назвать элегиями (как, например, стихотворение «Танец бабочки»[footnoteRef:35] с его характерным для русской поэзии топосом «выхода на дорогу»[footnoteRef:36] и стихотворение «Танец души» [Щировский, 2007. С. 60] — текст, в котором вся душевная жизнь человека перед фактом смерти сравнивается с несущественным бредом и «лепетаньем плохого оракула» [Щировский, 2007. С. 61]), и стихотворения, в которых элегические мотивы появляются мимоходом: даже для поднимающего социальные мотивы стихотворения «Быть может, это так и надо» [Щировский, 2007. С. 52], проблематизирующего практику доносов и арестов сталинского времени, важен мотив воспоминания о когда-то любимой, но ушедшей жизни («И все любимое когда-то / Сквозь память выступит, как пот. / Я вспомню маму, облик сада, / Где в древнем детстве я играл, / И молвлю, проходя в подвал: / "Быть может, это так и надо"» [Щировский, 2007. С. 53]).  [34: Эти жанры, как пишет И. Сухих, можно определить по признаку эмоциональной доминанты. Сухих И. Н. Теория литературы. Практическая поэтика: учебник для высших учебных заведений Российской. СПб.: С.-Петерб. гос. ун-т., 2014. С. 67.]  [35: Щировский В.Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 59. Далее цитаты Владимира Щировского приводятся по двум изданиям: этому и дополненному, вышедшему через год. Для удобства в сноске будет указан год выхода издания. ]  [36: Речь о стихотворении М. Ю. Лермонтова «Выхожу один я на дорогу» и элегической поэтической традиции, связанной с размышлением на дороге и так или иначе к нему отсылающей.] 

В упомянутом стихотворении благодаря элегическому мотиву частные размышления об устройстве мира и быстротечности времени соединяются с гражданской лирикой и протестом против несправедливой социальности. Характерно, что даже протест выражен максимально элегически, с тихим смирением и почти согласием: «Быть может, это так и надо» [Щировский, 2007. С. 53]. Однако эпитеты и лексика («три торопливых холуя», «Поверю, жалостно тупея / От чванных окончаний изм, / В убогую теодицею: / Безбожье, ленинизм, марксизм...» [Щировский, 2007. С. 52]) указывают на другое отношение лирического героя к происходящим в обществе процессам. В этом тексте сатирическое начало связано с началом элегическим, что и обеспечивает возможность воспринимать стихотворение и как гражданскую, и как философскую лирику.  
Однако все, что соотносится у В. Щировского с гражданским, с историческими деятелями и событиями, происходящими в обществе, лишено одического пафоса. Все «одическое» либо вытеснено элегической задумчивостью, либо снижено до иронии и злой сатиры. 
Отчасти это может быть связано как раз с традиционными жанровыми особенностями оды, развившимися в российском контексте — с речью от лица некоего коллективного «мы», которым выступает русский народ[footnoteRef:37]. Для лирики В. Щировского гораздо характернее более индивидуалистическая оптика. Измерение «мы» в текстах чаще появляется для обозначения двух людей, состоящих в близких отношениях («Мы с тобой заготовили на зиму» [Щировский, 2007. С. 48]).  [37: «Традиционно, как мы видели, у Ломоносова композиционным стержнем оды является фигура повествователя. Наряду с ним ода обязательно включает и "реальный" субъект – это народ, подданные, "мы". Он является носителем оценки и участником исторического действа, субъектом политического переживания, которое созерцает одописец или которому оказывается сопричастен носитель поэтического восторга – "я"». (Погосян Е. А. Восторг русской оды и решение темы поэта в русском панегирике 1730-1762: дис. … д-ра философии по рус. лит. Тартуский университет, Тарту, 1997. С. 94).] 

Кроме того, в стихотворении «Отъезд, вино» [Щировский, 2007. С. 44] есть строки: «Не брезгуй же, Киприда, нашей свалкою, / Таскайся по засаленным полатям! / Мы за тебя, за глупую, за жалкую, / За низкую высокой жизнью платим» [Щировский, 2007. С. 45]. Но эти местоимения («мы» и «нашей») относятся скорее к маргинальному сообществу «выпивох» и «неврастеников», упоминаемых в начале стихотворения. 
Если В. Щировский и готов говорить от лица некоторой общности, то эта общность, в гораздо меньшей степени вписанная в регистры отношений власти и подчинения, о чем свидетельствует сама маргинальность, положение этих людей на краю общества. Подключая к рассуждению критическую теорию второй половины XX века, можно вспомнить, например, книгу М. Фуко «История безумия в классическую эпоху»[footnoteRef:38] и другие работы автора, в которых показывается, как целые группы людей, по тем или иным критериям не вписывающиеся во властный порядок, объявляются безумными и разными способами исключаются из социума.  [38: Фуко М. История безумия в классическую эпоху. М.: АСТ, 2010. 698 с.] 

В этом смысле В. Щировский говорит скорее от лица этих «исключенных» (характерно, что в стихотворении называются три группы — поэты, выпивохи, неврастеники, — в равной мере несоответствующие условиям жизни в обществе и в равной степени из него исключенные), в то время как, например, в одах М. В. Ломоносова, напротив, ведется речь от лица тех, кто вписан в общественный порядок вещей, пускай и на подданских началах (народ Российской Империи), находящихся далеко, если пользоваться терминологией Дж. Агамбена, как от фигуры суверена, так и от вытесняемой «голой жизни». (В скобках отмечу, что Дж. Агамбен, размышляя об устройстве западных обществ, указывает на парадокс в структуре права, которое включает возможность введения чрезвычайного положения, фактически отменяющего правовой порядок общественного устройства. В этой логике сувереном будет называться тот, кто может вводить чрезвычайное положение, выпадая таким образом из структуры права, а голой жизнью — субъекты, пораженные в правах, исключенные из любого правового порядка[footnoteRef:39].) Нужно отметить, что — как бы в противовес упомянутой маргинальности — жизнь, которую ведет это сообщество, называется автором высокой[footnoteRef:40]. [39: Агамбен Д. Homosacer. Чрезвычайное положение. М.: Европа, 2011. 146 с.]  [40:  О функции лирического «мы» (в том числе и в текстах М. Ломоносова) также пишет К. М. Корчагин, отталкиваясь от разделения policy и politics, введенное философом Ж. Рансьером, которые, сочетаясь, образуют политическое. Policy отвечает за «организацию собрания людей в сообщество и консенсуса между ними», который «основан на иерархическом распределении мест и функций», в то время как politics ответственна за обратное: «взаимодействи[е] практик, направляемых предположением равенства кого угодно с кем угодно, и забот[а] о верификации этого равенства». Основываясь на этом различии К. Корчагин пытается выделить несколько типов политической поэзии: 1) поэзия, в большей степени ориентированная на «полицию» (это как раз таки «Оды» М. Ломоносова, в которых осуществляется некоторая консервация текущих властных иерархий с помощью лирического «мы») и 2) поэзия, в большей степени ориентированная на «политику» как на трансформацию уже существующих иерархий (к поэзии такого рода можно отнести и гражданскую лирику В. Щировского). Корчагин К. М. «Маска сдирается вместе с кожей»: способы конструирования субъекта в политической поэзии 2010-х годов // Новое литературное обозрение, 2013, № 124. С. 225–239.] 

Возвращаясь к жанровой проблематике: необходимо посмотреть, что происходит в стихотворениях, которые озаглавлены как элегии. Таких текста два: «Элегия о письмах»[footnoteRef:41] и просто «Элегия» [Щировский, 2008. С. 72] с посвящением Е. Щ. В первом стихотворении элегическое настроение, усиливающееся ближе к концу, перемешано с ироническим отношением к собственно элегическому. Ярче всего это видно в первых строках, когда после горестного вздоха «Эх-ма!», который допускает лирический герой, перебирающий старые письма и, видимо, вспоминающий о моментах прошлого, сразу следует пояснение: «Перебирал я на днях письма. Писем — тьма! / Милые разные почерки, подписи… Эх‑ма! / ("Эх‑ма" — междометье русское, выражает всегда тоску. / Выражение это свойственно нашему мужику) [Щировский, 2008. С. 30]».  [41: Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2008. С. 30. ] 

Такое препарирование собственной речи в жанре настолько тематически серьезном и рождает иронический эффект. Это происходит и далее: вглядывание в прошлое неизменно сопровождается запаздывающей критикой лирического героя («Вот письма вдовствующей дамы, в которую я был влюблен; / Их очень много. Перечитываю: какой инфантильный тон!» [Щировский, 2008. С. 30]). 
Только ближе к концу текст приводится в большее соответствие жанровому канону, когда лирический герой плачет от ощущения прошлого (то есть, по сути, чувства утраты) и когда появляется Муза, расспрашивающая поэта о вечности (то есть о чем-то, благодаря чему чувство утраты прошлого преодолевается), которую он должен «хорошо в себе таить» [Щировский, 2008. С. 30]. Однако даже этот привычный мотив подается не в привычном патетично-трагическом духе: автор оговаривается, что грусть, которую испытывает лирический герой, «людская» и «обыкновенная», а не, например, грусть романтического поэта (то есть переживание крайней степени интенсивности).
Вторая элегия тоже не совсем вписывается в жанровый канон. Образ угасающего дня не связывается с лирическими размышлениями о смерти напрямую, но выражается в любовной и почти торжественной направленности концовки: «Для меня… Только ты для меня ясноока, Пленира. / Лалы, фарфоры, стекла, соболя, сафьян, галюша. / Всё, на чем столь скандально твоя прогорела душа, / Всё, что ругань захожих барышников столь очернила» [Щировский, 2008. С. 72].
В лирике В. Щировского также встречаются элементы, близкие к жанру идиллии, для которого характерно гармоническое изображение безмятежной жизни. Как правило, идиллическое настроение у В. Щировского связано с элегическим, краткое ощущение гармонии зачастую соседствует с осознанием невозможности этой гармонии (например, мотив детства, практически всегда представляющийся в качестве идиллического, соседствует и противополагается взрослой жизни, а возможность идиллической любви может не реализовываться из-за различных трудностей, неминуемо возникающих у влюбленных в реальной жизни[footnoteRef:42]). [42:  Подробнее об этом несоответствии идиллического плана реальному см. в параграфе 1.3.] 

Кроме элегий, в сборнике стихотворений В. Щировского можно встретить тексты и других жанров (или тексты, в большей или меньшей степени совпадающие с жанровыми образцами прошлого, а также тексты, соответствующие некоторым твердым формам). К числу последних можно отнести стихотворение, написанное сонетом шестистопным ямбом.
Несколько стихотворений соответствуют жанру эпиграммы (если этот жанр понимать в античном, лишенном комической составляющей смысле, в качестве короткой записи). Это четверостишие «Вселенную я не облаплю» [Щировский, 2007. С. 53], его имеет смысл процитировать полностью: «Вселенную я не облаплю — / Как ни грусти, как ни шути, / Я заключен в глухую каплю — / В другую каплю — нет пути» [Щировский, 2007. С. 53]. Здесь в сжатой форме заключены (словно законспектированы) философские размышления поэта, которые более пространно разворачиваются в других стихотворениях (например, в тексте «На твоей картине, природа…» [Щировский, 2007. С. 51], где есть следующие строки: «Ты мне скажешь — дождик захлюпал. / Я отвечу — мир не таков: / Это вечности легкий скрупул / Распылился ливнем веков. / И немыслимо в полной мере / Разглядеть мелюзгу бытия, / Округляясь в насиженной сфере, / В круглой капле, где ты — не я» [Щировский, 2007. С. 51-52]). 
В этом стихотворении повторяется образ сознания-капли, которое известным образом ограничивает человеческое восприятие, не дает, практически по И. Канту[footnoteRef:43], познать объективный мир. Однако, во-первых, в эпиграмме эта тема проговаривается более сжато: вместо слепоты как метафоры, свидетельствующей о недостаточности восприятия, которая описывается на протяжении двух строк («И немыслимо в полной мере / Разглядеть мелюзгу бытия» [Щировский, 2007. С. 53]), — глухота, выраженная только одним словом в одной строке («Я заключен в глухую каплю» [Щировский, 2007. С. 53, курсив наш.]). Во-вторых, не случайно было сказано о конспективности: в более пространном тексте упомянутая тема переплетается с другими — здесь и любовный мотив, и привычные для В. Щировского описания раздражающего лирического героя советского быта. Словом, в отрывке тема ограниченности человеческого восприятия делается главной и фактически единственной.  [43:  Кант И. Критика чистого разума. М.: Мысль, 1994. 592 с.] 

Второй текст носит название «Ничто» [С. 65], и на уровне содержания и названия он также связан с более обширным текстом В. Щировского — поэмой «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71], но если в поэме, помимо нигилистических мыслей о смерти, присутствует социальный контекст, сопутствующий описанию взрослеющего человека, который только в какой-то момент начинает задумываться о смерти («Но я не сразу, я не вдруг / Взглянул на всё глазами скуки / И смерти еле слышный звук / Услышал в каждом здешнем звуке» [Щировский, 2007. С. 80]), то одноименная эпиграмма представляет собой сжатое рассуждение о процессах жизни, умирания и перехода из одного состояния в другое, важности смерти для продолжения жизненных процессов («Истлел герой — возрос лопух. / Смерть каждой плоти плодотворна» [Щировский, 2007. С. 65]). Социальный контекст (революционные годы, НЭП и т.д.), присутствующий в поэме, отсутствует в более коротком произведении точно так же, как отсутствует в нем и лирический герой, вокруг которого и разворачиваются в поэме социально-исторические события. Этот текст тематически (за счет поднимаемого мотива смертности всего живого) в еще большей степени соответствует жанру эпиграммы, понимаемой как (зачастую надгробная) надпись.
Жанр послания, следуя общей тенденции, в двадцатом веке тоже становится более пластичным в своих границах. Даже с той частью лирики В. Щировского, которую можно по наличию формальных признаков (посвящение в начале текста) отнести к этому жанру, возникают сложности, когда в самом стихотворении ничего не сообщается ни об «адресате», указанном в начале, ни о возможных отношениях, связывающих поэта и лицо, которому посвящено (или к которому адресуется) стихотворение — словом, эпистолярный аспект такой лирики легко поставить под сомнение. 
Это различие можно проследить на примере двух стихотворений, посвященных А. Н. Рогозиной («Жизнь томительно пятится» [Щировский, 2007. С. 34] и «Как изъезжены пути» [Щировский, 2007.С. 35]). В первом тексте гораздо меньше обращений, чем во втором, и в целом тематически два текста сильно отличаются — второй текст строится вокруг обращения к некоторому адресату, тогда как в первом эти обращения являются только отдельным аспектам развития более общего мотива старости и бренности существования, о чем говорится в первой строфе («Жизнь томительно пятится, / Вот и старость близка. / Ах, какая сумятица / И какая тоска!» [Щировский, 2007. С. 34]).
Тем не менее можно сказать, что В. Щировский довольно часто обращается к посланиям (в опубликованной книге «Танец души» 22 посвящения). Как правило, посвящение в его текстах (за исключением не вошедшего в книгу посвящения М. Волошину[footnoteRef:44], а также посвящения А. В. Науману и нескольких посвящений Стилиану Павловичу Версоблюку) означает посвящение женщине и является маркером любовной лирики, хотя, как было показано выше, любовный мотив может пересекаться и даже оттеняться другими мотивами. Начиная с раннего загадочного акростиха [Щировский, 2007. С. 3] (он посвящен А. П. Шатиловой, но из первых букв строчек складывается другое имя — Кита Городецкая) и заканчивая поздними текстами, В. Щировский обращается к жанру послания, что кроме прочего свидетельствует о том, насколько для автора важен читатель-собеседник и творческий диалог вообще (которого, по-видимому, недоставало В. Щировскому из-за его практически полного неучастия в жизни литературного сообщества).  [44: Лавров А. В. Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации. М., 2015. С. 525–532.] 

Интересны жанровые пересечения в рамках одного текста, когда текст «Элегия о письмах» [Щировский, 2008. С. 30], в котором лирический герой вспоминает переписку прошлого (и, соответственно, испытывает в отношении ушедшего времени ностальгию), посвящается другу В. Щировского А. Науману — и элегия-размышление об эпистолярном жанре сама становится в каком-то смысле эпистолярной, отчасти совпадая с жанром послания. Л. Кихней, привлекая рецептивную теорию, говорит в этом отношении о возможности жанровой изотопии, когда один и тот же текст может «подвергаться различной жанровой интерпретации»[footnoteRef:45].  [45: Кихней Л. Г. К методологии жанрового рассмотрения русской поэзии ХХ века // Русская литература ХХ-ХХI веков: проблемы теории и методологии изучения: Материалы Третьей Международной научной конференции. М.: МГУ им. М.В. Ломоносова. М.: МАКС Пресс, 2008. С. 325–328.] 

Вообще жанр послания может дифференцироваться тематически в зависимости, например, от той же эмоциональной доминанты, о которой говорилось выше, наполняться элегическими, сатирическими и другими элементами. Так происходит и в лирике В. Щировского, любовные послания у которого, как правило, включают в себя те или иные элегические размышления.
Кроме того, в ситуации трансформации твердых жанровых форм поэты могут самостоятельно придумывать художественные форматы, которые в контексте их поэзии отчасти способны выполнять функции жанра. 
[bookmark: _Hlk513339649]Для В. Щировского важным медиумом является танец — во многих текстах либо упоминается Терпсихора, либо говорится о разнообразных вариантах танца. Неудивительно, что целый ряд стихотворений озаглавлен с использованием этого слова («Танец у соседей» [Щировский, 2007. С. 43], «Танец легкомысленной девушки» [Щировский, 2007. С. 57], «Танец бабочки» [Щировский, 2007. С. 59], «Танец души» [Щировский, 2007. С. 60], «Танец медведя» [Щировский, 2007. С. 62], сюда же можно отнести и «Вальс Грибоедова» [Щировский, 2007. С. 63]). Но есть ли во всех этих стихотворениях нечто общее, нечто, позволяющее нам говорить об этих текстах как о текстах, составляющих определенное постжанровое единство? 
Практически все эти тексты (кроме одного, «Танец у соседей») содержат танцевальную сцену. Причем это может быть как совершенно обычный танец («Танец легкомысленной девушки»), так и более сложное описание, нередко включающее семантические метаморфозы. Например, в одном из текстов («Танец бабочки») сначала также описывается танец девушки, облаченной в костюм бабочки, но после говорится об образе бабочки, который служит отправной точкой для более масштабной проблематики: речь идет уже о страданиях и надеждах всего человечества (которое представлено образом мотылька: «Но я верю, что не всуе мы/ Терпим боль и борем страх — / Мотылек неописуемый /В сине розовых лучах» [Щировский, 2007. С. 59]).
Текст «Танец медведя» также содержит этот трансгрессивный элемент: парижский танцор по ходу разворачивания стихотворения превращается в медведя в клетке. В другом тексте В. Щировский пишет о посмертном «танце» души, который смешивается с образами движущихся снежинок, метели.  
В. Емельянов объединяет[footnoteRef:46] последние стихотворения В. Щировского со словом «Танец» в заголовке в цикл (тогда более раннее стихотворение «Танец у соседей» сюда не относится, и оно действительно отличается от остальных). В таком случае речь не идет об особой жанровой (или постжанровой) организации. Также можно сказать, что эти тексты объединяет лишь тематическое, мотивное сходство (которое, безусловно, есть, но исчерпывается ли всё только тематическими сближениями?). Этот пример мы привели здесь для того, чтобы указать на саму сложность разговора о жанрах в двадцатом веке и современности, когда, как пишет Б. Маслов, «состояние литературы можно объяснить большим распространения форм, что в некотором роде сопоставимо с аналогичным явлением в Древней Греции. Это приводит к перестановке функций автора и жанра в пользу первого, индивидуализирующего принципа, в соответствии с которым новые формы (длинная поэма Байрона, исторический роман Толстого и т.д.) концептуализируются как "авторы", а не как "жанры"»[footnoteRef:47]. Если принять точку зрения Б. Маслова, то становится необходимым выработка новых критериев для определения этих авторских форматов, того, с помощью какой методологии вообще возможен разговор о них. [46: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 114.]  [47: Maslov B. Pindar and the Emergence of Literature. Cambridge University Press, 2015. P. 125.] 


[bookmark: _Toc514201254]
1.2 Лирический герой

Одно из первых упоминаний понятия «лирический герой» связано со статьей Ю. Н. Тынянова «Блок»[footnoteRef:48], написанной в 1924 году, и с тех пор каноническое значение этого понятия так и не утвердилось. Однако, как сообщается в статье Лермонтовской энциклопедии, «Первые плодотворные усилия уточнить термин, прикрепить его к конкретному типу лирич. сознания связаны с изучением поэтич. творчества русских романтиков — В. А. Жуковского (Г. Гуковский) и в особенности Л[ермонтова]. (Л. Гинзбург, Д. Максимов). Как показано у этих исследователей, Л. г. — своего рода худож. двойник автора-поэта, выступающий из текста обширных лирич. композиций (цикл, книга стихов, лирич. поэма, вся совокупность лирики) в качестве лица, наделенного жизненной определенностью личной судьбы, психол. отчетливостью внутр. мира, а подчас и чертами пластич. определенности (облик, «повадка», «осанка»). Понимаемый таким образом Л. г. явился открытием великих романтич. поэтов — Дж. Байрона, Г. Гейне, М. Ю. Лермонтова, — открытием, широко унаследованным поэзией последующих десятилетий и иных направлений»[footnoteRef:49].  [48: Тынянов Ю. Н. Блок // Поэтика. История литературы. Кино. М.: Наука, 1977. C. 118-123.]  [49:  Лермонтовская энциклопедия. Лирический герой. М.: Сов. энциклопедия, 1981. С. 259–260.  ] 

Действительно, Л. Гинзбург разрабатывала понятие лирического героя; важным для работы о В. Щировском является ее утверждение о том, что «Лирический герой не существует в отдельном стихотворении. Это непременно единство если не всего творчества, то периода, цикла, тематического комплекса»[footnoteRef:50]. [50:  Гинзбург Л. Я. О лирике. Ленинград: Советский писатель, 1964. С. 161. ] 

Понятие лирического героя может строиться на сложном пересечении нескольких отношений: с одной стороны, оно «совмещает в себе понятия лирического субъекта и объекта»[footnoteRef:51], так как в лирическом стихотворении зачастую речь идет о собственных чувствах героя, а с другой стороны, оно раскрывается неотрывно от автора (или образа автора), выстраиваясь по принципу соотношения или контраста с ним. В крайних случаях такой подход предполагает лирические маски и появление многих лирических персонажей.  [51: Корман Б. О. Целостность литературеного произведения и экспериментальный словарь литературоведческих терминов // Проблемы истории критики и поэтики реализма. Куйбышев, 1981. С. 42.] 

Важным для работы также является лирика, в которой отсутствует как лирический субъект, так и какие-либо персонажи. Такой тип лирики можно назвать бессубъектной. Однако подобный способ построения лирического произведения все же гораздо менее характерен для В. Щировского, поэтому целесообразно будет сначала описать лирического героя, который выстраивается на основании большей части текстов автора, а уже потом сосредоточиться на различных исключениях. 
Так как биографические сведения о В. Щировском весьма скупы (можно сказать, что нам известна только общая биографическая траектория его короткого жизненного пути), то и сопоставление лирического героя с образом самого автора представляется затруднительным. Скорее, наоборот: мы могли бы из текстов узнать что-то о жизни поэта (как это, например, делает В. Емельянов, рассуждая о круге чтения В. Щировского[footnoteRef:52]), что, впрочем, не входит в задачи этой главы. Тем не менее, проведение некоторых биографических параллелей все же оказывается возможным, учитывая, что для лирического героя стихотворений В. Щировского характерно биографическое оглядывание в прошлое. Это происходит и в поэме «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71], где описывается, например, семья лирического героя — отец, служивший чиновником, но во время детства лирического героя уже ушедший в отставку, что соответствует биографической реальности автора, и в других отдельных стихотворениях (например, в тексте с говорящим названием «Память» [Щировский, 2007. С. 8]). [52: Емельянов В.В. Проблемы текстологии Владимира Щировского (по материалам ЦГАЛИ СПб) // Озерная текстология. Труды IѴ летней школы на Карельском перешейке по текстологии и источниковедению русской литературы. СПб., 2007. С. 13–20.] 

Однако для описания того, как в стихотворениях поэта проявлен лирический герой, важен не только исторический контекст (и, соответственно, сопоставление лирического героя В. Щировского с лирическим героем поэзии романтизма и русского модернизма), но и анализ организации пространства в конкретных текстах.
Для В. Щировского характерен не только жест биографического оглядывания лирического героя, но и особая оптика выстраивания стихотворения, в которой лирический герой отстраненно смотрит на себя самого, как будто смотрит фильм. Как правило, такого рода текст начинает разворачиваться вполне стандартно для поэта — с использования личных местоимений, разговора от первого лица, как в тексте «В переулок, где старцы и плуты…» [Щировский, 2007. С. 40]: «Я хожу к тебе, милая Оля, / В черном теле, во вретище злоб» [Щировский, 2007. С. 41]. В следующей строфе речь ведется уже от третьего лица, но из контекста и логики развития стихотворения понятно, что говорится все о том же лирическом герое: «Этот чахлый и вежливый атом — / Кифаред, о котором молва, — / Погляди пред суровым закатом, / Как трясется его голова» [Щировский, 2007. С. 41].
Однако в конце автор совершает другой ход: после очередной смены лица (повествование в предпоследней строфе снова ведется от «я»: «Я касался прекрасного тела, / Я сивуху глушил» [Щировский, 2007. С. 41]) он с помощью образа играющей марсиасовой флейты меняет оптику. Лирический герой теперь отстраненно смотрит на себя и свои отношения с женщиной: «Марсиасова флейта кипела / Над весной, над сушайшей из схем, / Над верховной коллизией болей, / Над моим угловым фонарем, / Надо всем, где мы с милою Олей / Петушимся, рыдаем и врем» [Щировский, 2007. С. 41-42]. Отчасти такой переход оказывается возможным не только из-за финального образа флейты, которая играет «над» всем, таким образом делая возможным и взгляд сверху героя на себя самого, но и из-за смены времен: когда впервые в стихотворении речь ведется от первого лица, лирический герой говорит о событиях в настоящем времени («Я хожу к тебе, милая Оля» [Щировский, 2007. С. 41]), но во втором случае, в предпоследней строфе, речь от первого лица представлена уже в прошлом времени («Я касался прекрасного тела» [Щировский, 2007. С. 41, курсив наш]). Таким образом, автор как бы подготавливает нас к финальной сцене, в которой отдаленность времени соединяется с отдаленностью пространства. 
Похожая организация текста свойственная и для других произведений. В стихотворении «Поэт и Муза» [Щировский, 2007. С. 17] можно заметить такие же переходы от первого лица к третьему, но это связано с переходом от косвенной речи к прямой: «Дрова сгорели. Денег нет. / И Музе говорит Поэт: / "Я мерзну, дорогая Муза...» [Щировский, 2007. С. 17]. Такое построение стихотворения дает эффект драматического произведения, за счет чего достигается и эффект отстраненности — особенно в концовке, когда долгие реплики поэта и музы снова закругляются косвенной речью: «Скребутся крысы. Гаснет свет. / Заплаканный молчит Поэт» [Щировский, 2007. С. 19]. Благодаря этой отстраненности содержательная серьезность (рефлексия о бедственной жизни поэта) соединяется с ироническим взглядом на эту рефлексию[footnoteRef:53]. Усиливает контраст и серьезность самого мотива (разговор Поэта и Музы, нарочито написанных с прописных букв), которому В. Щировский позволяет дать ироническое толкование. [53: Похожее совмещение иронического и серьезного начал можно увидеть и в отношении жанров, о чем говорилось выше. ] 

В другом тексте достигается похожий эффект. Лирический герой стихотворения «Слежу тяжелый пульс в приливах и отливах…» [Щировский, 2007. С. 32] в первой строфе говорит о наблюдении за внешним миром, а во второй строфе резко переходит к авторефлексии: «Слежу, как я тебя тихонько разлюбляю; / Как старится лицо; как хочется вздремнуть» [Щировский, 2007. С. 33]. Эти две строки выделяются на фоне остального текста, в котором дальше продолжается описание внешних процессов, и даже строка «Почто я не делец? Почто не инженер?» [Щировский, 2007. С. 33], обращаясь к самому себе, обращена на самом деле к внешним, социальным перспективам героя. Но резкая и короткая смена фокусировки — от слежения за внешним (даже наблюдение за головной болью в первой строфе остается внешним процессом по отношению к душевным переживаниям лирического героя) к слежению за внутренним чувством — меняет внутритекстовые отношения: здесь действительно реализуется та ситуация, когда лирический герой становится одновременно лирическим субъектом и лирическим объектом. 
Все эти примеры подводят нас к тексту, в котором отстраненность лирического героя от самого себя становится еще более очевидной. Это стихотворение «Вчера я умер, и меня…» [Щировский, 2007. С. 26], которое, как отмечает В. Емельянов[footnoteRef:54], напоминает текст Б. Пастернака «Август», написанный на двадцать четыре года позже. В нем лирический герой наблюдает за собственными похоронами, сопровождаемыми погребальными процедурами, которые он критикует: «И становился страшным зал / От пенья, ладана и плача… / И если б мог, я б вам сказал, / Что смерть свершается иначе» [Щировский, 2007. С. 26].  [54: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007.] 

Через строфу невозможность ситуации раскрывается еще сильнее: лирический герой описывает, как «утекло» его «посмертное сознание». И дальше, в последней строфе, стихотворение завершается констатацией того, что никто не заметил, как герой «перешел в ничто» [Щировский, 2007. С. 27]. В этой строфе лирический герой уже абсолютно вынесен за свои пределы, так как он комментирует ситуацию, происходящую уже после собственной смерти. С другой стороны, на грамматическом уровне лирический герой (за счет того же употребления местоимения «я») остается определенным образом связан с двумя инстанциями: с умершим человеком, перешедшим «в ничто», и с голосом, комментирующим эту ситуацию. Здесь происходит обнажение приема, характерное, как пишет Ж-Ф. Жаккар в статье «Литература как таковая: от Набокова к Пушкину»[footnoteRef:55], для авангардного типа литературы (что довольно неожиданно соотносится с общим контекстом творчества В. Щировского). Ж-Ф. Жаккар пишет о примате формы над содержанием, когда произведение с помощью формы говорит об устройстве самого себя. Подобный прием исследователь находит еще у А. С. Пушкина (самый знаменитый пример — строка «Читатель ждет уж рифмы розы»). Так и в этом тексте, нарушая миметическую логику с помощью смены местоимений, поэт конструирует невозможную для реальности ситуацию, раскрывая, как устроено литературное произведение, указывая на его литературность. [55: Жаккар Ж-Ф. Литература напоказ: от модернизма к классикам // Литература как таковая: от Набокова к Пушкину. Избранные работы о русской словесности. М.: Новое литературное обозрение, 2011. С. 11–38.] 

Все эти случаи, результатом которых является отстраненность субъекта поэтической речи от самого себя и как следствие усложнение этой речи, влияют на то, каким образом мы можем охарактеризовать лирического героя, представленного в корпусе стихотворений В. Щировского. 
[bookmark: _Hlk514088018]Однако нужно перейти к анализу фигуры лирического героя, конструирующийся на основании всего корпуса произведений поэта. Для этого можно выделить несколько положений (на самом деле, конечно, их намного больше), помогающих очертить портрет лирического героя текстов, представленных в книге «Танец души». 
1. Занятия героя, его отношение к поэтическому ремеслу. Лирический герой многих текстов явлен в качестве поэта и одновременно человека, занимающегося, с одной стороны, литературным трудом, а с другой стороны, часто страдающего от нереализованности на этом поприще, недовольного текущим институциональным положением своих литературных дел. По этой причине лирический герой вынужден выполнять тяжелую и часто не слишком профессиональную работу. Возможно, вследствие этого лирический герой В. Щировского испытывает (и не раз демонстрирует) неприязнь к фигуре инженера[footnoteRef:56], профессии, в Советском Союзе являющейся выражением престижного и квалифицированного труда. Но негативно отзывается герой не только об инженерах: критика обрушивается и на пролетарских поэтов, чье «пение» сравнивается с пением петуха («И пролетарские поэты/ Споют свое "ку ка ре ку"»[Щировский, 2008. С. 28]). Впрочем, негативное отношение героя к тем же инженером может быть связано не только с ощущением собственной нереализованности, но и, шире, с недовольством своим собственным историческим временем, которое представляется ему слишком рациональным и, значит, пошлым; фигура инженера является фигурой нового человека и в этом смысле олицетворяет время («Оскорбительно солнце / Инженерного века» [С. 35]). [56: «О, Ксения, я умерщвлен: / Тебя целуют инженеры» [Щировский, 2007. С. 77], «Почто я не делец? Почто не инженер?» [Щировский, 2007. С. 33], «Оскорбительно солнце/ Инженерного века» [Щировский, 2007. С. 35], «К вам придет красивый витязь, / Оком светел, ликом чист, / Инженер специалист» [Щировский, 2007. С. 13]. ] 

2. С этим связан второй пункт: отношение героя к опыту детства. В системе координат поэтического мира В. Щировского детство представляется особым семантическим топосом. Оно не раз упоминается в стихотворениях и в целом характеризуется как нечто утопическое. Отчасти с этим связано биографическое оглядывание, о котором упоминалось выше: детство представляется для героя чрезвычайно хорошим местом, истоком, к которому уже не получится вернуться. На этом разрыве построены многие тексты В. Щировского: интересно то, как, например, в поэме «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71] опыт взросления лирического героя совпадает с социальными переменами в обществе, когда на смену безмятежности приходит историческое время со всей его жестокостью.
[bookmark: _Hlk513314937]Здесь также важна довольно неоднозначная у В. Щировского категория «пошлости»: пошлость повседневной жизни, с одной стороны, влечет героя («О, пошлость, ты — прекрасней всех красот» [Щировский, 2007. С. 81]), а с другой — он всегда хочет спастись от нее (и спасение, как нетрудно догадаться, герой находит именно в опыте детства: «Вот я иду, от пошлости, как в детстве, / Бессмертным идиотством упасен» [Щировский, 2007. С. 83]). Еще один момент, связанный с детством, — это рассуждения о природе времени, его скоротечности и утрате (например, есть такие строки: «Наяву с каждой секундой всё меньше и меньше меня,/ Пылинки мои уносятся, попусту память дразня, / В дали астрономические, куда унесены — / Красные щеки, белые зубы и детские мои штаны»[footnoteRef:57][Щировский, 2007. С. 48]) — взрослое время (в отличие от времени детства) характеризуется скоротечностью. В целом в проблематизации этого разрыва между детством и остальной жизнью политическая и социальная тематика (детство как место до истории) соединяется с тематикой онтологической (детство как место с иной, отличной от взрослого состояния, темпоральностью). [57: Образ штанов (и ткани, шитья) в лирике В. Щировского вообще связан с мотивом уходящего времени. В другом тексте смерть героя раскрывается через образ женщины, сшившей ему штаны: «Я ведал странное такое / Движенье женственной иголки: / Она из низкосортной ткани / Здесь шила мрачные штаны. / В щербатом маленьком стакане / Сияла веточка весны. / Тем временем вернулись дети, / Рассказывая про кино – / Какое чудное оно. / Блажен, кому на этом свете / Не умиралось так смешно!» [Щировский, 2007. С. 38].] 

3. Любовная тема. В текстах находим множество описаний любовных отношений. Лирический герой выступает здесь в разных ракурсах: он страдает от несчастной любви (или от невозможности встретиться с объектом желания в связи с бытовыми неурядицами), налаживает совместный быт (и также переживает из-за бытовой неустроенности), ностальгически вспоминает любовные отношения, бывшие в прошлом. Практически везде эта тема связана с бытом и с пошлостью, которая этим отношениям сопутствует и некоторым образом трансформирует представления лирического героя о любви[footnoteRef:58].  [58: Подробнее о том, как проявлен любовный мотив у В. Щировского, смотрите в параграфе, посвященном мотивам (1.3).] 

[bookmark: _Hlk514089104]Общим во всех этих трех темах является опыт некоторого разрыва, несоответствия: герой хочет заниматься ремеслом поэта, но вынужден промышлять случайными заработками и общаться с представителями маргинальных сообществ, герой воспевает утопическое детство, будучи выброшенным в безжалостную социальность, в «кошмар истории», и, наконец, герой мечтает о высокой любви (соответствующие образы не раз появляются в текстах), но вынужден примиряться с тем типом отношений, который предполагает реальность. 
Отчасти с этим может быть связана та отстраненность, о которой мы говорили выше. Лирический герой В. Щировского устремлен к идеальному, но, сталкиваясь с реальными обстоятельствами, вынужден говорить об идеальном через призму иронии. С другой стороны, в отношении некоторых текстов нельзя говорить об ироническом понижении: пласты реального и идеального находятся рядом, но не трансформируют друг друга. 
Отдельно стоит сказать о четвертом, социальном аспекте, через который формируется фигура лирического героя в стихотворениях В. Щировского. И. В. Кукулин в статье «Лирика советской субъективности: 1930 – 1940», говоря о различных типах советской поэзии, отмечает все же, что так или иначе «поэтическая личность 1930-х всегда была гибридной — это был проект человека, изготовленный по идеологическим рецептам, но осложненный тем или иным "вмешательством поэта"»[footnoteRef:59]. В лирике В. Щировского нет стремления к коллективному объединению, свойственному и массовой песне 1930-х, и «популистской поэзии» (термин И. Кукулина). Лирический герой В. Щировского индивидуалистичен — и даже если в стихотворениях частных обстоятельства сочетаются с социальной действительностью, лирический герой практически всегда критически к этой действительности относится.  [59: Кукулин И. В. Лирика советской субъективности: 1930-1941 // Филологический класс. 2014. №1 (35). С. 9. ] 

В той же статье И. Кукулин пишет о том, что в период после ослабления Большого Террора в подцензурной поэзии (например, в стихотворениях К. Симонова) происходит некоторый возврат частных мотивов — мотивов мужской чувственности и мужского одиночества в том числе. Однако этот возврат был связан с операцией переноса, «полусознательной подмены», когда, скажем, стремление защитить Родину переходит в стремление защитить все слабое и беззащитное[footnoteRef:60]. В лирике В. Щировского мотивы мужской чувственности и мужского одиночества избавлены от гражданского пафоса — в этой необычной для своего времени степени возможной тематической свободы от идеологически верной гражданственности, как ни парадоксально, также проявляется отношение лирического героя с социальностью. Впрочем, в других стихотворениях лирический герой может реагировать на социальные процессы или явления, однако эта всегда критическая реакция (как, например, в стихотворениях «Быть может, это так и надо…» [Щировский, 2007. С. 52] и «Счастье» [Щировский, 2007. С. 27]). [60: Там же.] 

В начале параграфа мы упоминали случаи бессубъектной лирики. Как правило, у В. Щировского это связано с трансформацией трех предыдущих тем в четвертую — речь о философском размышлении. В чистом виде мы встречаем один такой отрывок-размышление («Ничто» [Щировский, 2007. С. 65]), однако есть тексты, приближающиеся к подобному построению (это, например, стихотворение «В балетной студии, где пахнет, как в предбаннике…» [Щировский, 2007. С. 55], на протяжении пяти строф разворачивающееся как одна длинная описательная фраза, которая прерывается как раз таки однократным использованием личного местоимения: «В балетной студни, где дети перехвалены, / Где постоянно не хватает слов, — / Твоих ногтей банальные миндалины / Я за иное принимать готов» [Щировский, 2007. С. 55]; но дальше вместо привычного развития лирического переживания — философское обобщение, в котором балетная студия сравнивается с «безвыходным, бессрочным микрокосмом» [Щировский, 2007. С. 56]). 
Однако чаще для отстраненных философских рассуждений В. Щировский все-таки использует лирическое «мы», которое в иных случаях употребляется им либо в любовной лирике для маркировки близких отношений двух людей, либо для высмеивания советских форм коллективности и вообще негативной характеристики времени («Граждане, мы в социальном раю!» [Щировский, 2007. С. 27], «Разлуки, тореадоры, мавзолей и литейный цех… / Привыкнув, мы стали вскоре к соседкам нежны при всех» [Щировский, 2007. С. 38]), либо — очень редко — для обозначения некоторого социального «мы» («Ужели в ДОПРе ты сидишь, / Питая вшей и греясь чаем, / И изучаешь горний шиш, / Который все мы изучаем?» [Щировский, 2007. С. 77]), что вообще не характерно для поэта. 
[bookmark: _Toc514201255]В остальных случаях «мы» действительно используется, когда поэт переходит от описания чувств лирического героя к более общим размышлениям. Как правило, в этих случаях становится сложно сказать, кто скрывается за этим «мы», тогда как обычно это сделать проще — двое влюбленных, торжествующее социальное большинство (в сатирическом ключе) или пораженное в правах социальное меньшинство. Приведу здесь несколько примеров такого, метарефлексивного, использования этого местоимения: «Но я верю, что не всуе мы / Терпим боль и борем страх — / Мотылек неописуемый / В сине розовых лучах» [Щировский, 2007. С. 59], «Мы совсем заморились, / От забот и наук. / Расцвети, амариллис, / Алевтина, ау…» [Щировский, 2008. С. 81]. Целый ряд употреблений «мы» в тексте «Совсем не хочу умирать я» [Щировский, 2007. С. 45]: «В золотое входим жилье мы», «Получили мы бытие», «Разве мы выбираем брюхо / Для зачатия своего?» [Щировский, 2007. С. 46]. Похожий ряд в стихотворении «На блюдах почивают пирожные» [Щировский, 2007. С. 52]: «Оссианова арфа ли, юмор ли / Добродушного сытого чрева, / Всё равно — мы родились, вы умерли, / Кто направо пошел, кто налево. / Хоть искали иную обитель мы, / Всё же вынули мы ненароком / Жребий зваться страной удивительной, / Чаадаева злобным уроком» [Щировский, 2007. С. 52] (конечно, иногда значения пересекаются: например, в последнем примере речь может идти как о смутном множестве, так и о конкретном населении конкретной страны). 


1.3 Мотивы

Две традиции российского литературоведения могут, как показал Б. Маслов[footnoteRef:61], смыкаться в определенных точках — например, в отношении к тому или иному понятию. Так, даже в исторической поэтике А. Н. Веселовского мотив понимается во многом морфологически — как минимальная единица сюжета[footnoteRef:62]. Однако в некоторых моментах, оперируя этим термином, формализм и историческая поэтика все-таки сильно расходятся. Это происходит, например, когда П. Б. Медведев (по ряду причин предполагается, что статья написана М. Бахтиным) критикует Б. В. Томашевского, аргументируя свою критику в том числе тем, что мотивировки нельзя анализировать в отрыве от социально-исторического контекста: «Тема произведения есть тема целого выказывания как определенного социально-исторического акта»[footnoteRef:63].  [61: Маслов Б. П. Атомизация поэтического языка: о понятийных предпосылках русского морфологического метода // Вопросы литературы, 2006, № 10. С. 121–131.]  [62: Веселовский А. Н. Историческая поэтика. М.: Изд-во ЛКИ, 2008. 646 с.]  [63: Медведев П. Б. В. Томашевский. Теория литературы (Поэтика) // 3везда, 1925, № 3 (9). С. 298.] 

Таким образом мы, говоря о мотивах в лирике В. Щировского, будем пытаться анализировать оба полюса: с одной стороны, смотреть на мотив как на морфологическую единицу, а с другой — опираться на контекст (учитывать, например, то, как мотивы могут рождаться из той или иной жанровой принадлежности или из соответствующей социально-исторической ситуации).
Кроме того, при анализе смысловой стороны текстов В. Щировского не лишним будет обратиться к методу, предложенному Б. Гаспаровым[footnoteRef:64], который, основываясь, с одной стороны, на допущении множественности интерпретаций конкретного текста, все же, с другой стороны, настаивает на «презумпции текстуальности» (то есть на восприятии текста как целого). Этот метод с помощью таких понятий, как «смысловая индукция» и «герметическая рамка», позволяет при анализе произведений, насколько бы ни были широки возможности для их интерпретации, предполагать одни смыслы и ставить под сомнение другие.  [64: Гаспаров Б. М. Язык, память, образ. Лингвистика языкового существования. М.: Новое литературное обозрение, 1996. С. 318.] 

Об этом пишет Ю. М. Валиева в книге, анализирующей поэтический мир А. Введенского: «Строго говоря, поэтический мир автора — конструкт, некая абстракция, реконструируемая исследователем. Реально мы имеем дело с поэтическим миром, в той или иной степени искаженным субъективизмом интерпретатора, задачей которого является приведение своего "мира" к максимальному соответствию авторскому. Здесь хотелось бы привести слова У. Эко, сказавшего, что "у нас нет способа решить, какая из интерпретаций является «хорошей», но все же мы можем решить, на основании контекста, какая из них представляет не попытку понимания «данного» текста, но скорее продукт галлюцинаций адресанта". По Б. М. Гаспарову, это решение основывается на "герметической рамке" текста, которая предполагает одни смыслы и исключает возможность других»[footnoteRef:65]. [65: Валиева Ю. М. Игра в бессмыслицу: поэтический мир Александра Введенского. СПб.: Дмитрий Буланин, 2007. С. 10. Отметим однако, что Б. Гаспаров нигде не говорит о возможности полного исключении каких-либо интерпретаций, но в работе действительно говорится о том, каким образом можно установить релевантность той или иной интерпретации, связывая ее, например, с другими сходными мотивами в творчестве анализируемого автора и т.д. ] 

Если говорить о социально-историческом контексте, не лишним будет подчеркнуть, насколько отличается тематически лирика В. Щировского от лирики большинства известных поэтов 1930-х годов. Описывая поэтическую ситуацию 1930-х, важно помнить, что большой поток поэзии должен был встраиваться в тематические рамки, предложенные властью, что предполагало, как рекомендовал Н. И. Бухарин на Первом съезде писателей, политическую лирику в духе В. Маяковского, а также соответствующие этой лирике жанровые формы — например, репортажи и своеобразные очерки с производств[footnoteRef:66].  [66: Мусатов В. В. История русской литературы первой половины XX века (советский период). М.: Academia, Высшая школа, 2010. С. 94.] 

Кроме того, как пишет В. В. Мусатов в книге «История русской советской литературы XXв.»[footnoteRef:67], в поэзии 1930-х «осознал и выразил себя характер нового поколения — эпохи коллективизации, индустриализации, сталинских пятилеток. Многие из них были продуктом так называемого "призыва ударников в литературу", объявленного в 1930 г. рапповцами». Тематически эти стихотворения (ярким примером здесь может служить книга «Работа и любовь» Я. В. Смелякова) связаны с мотивами работы, радостного коллективного труда. Даже мотивы любви зачастую соотносятся с трудом и классовыми противоречиями: «В стихотворении "Любовь" рисовалась вполне банальная коллизия — молодой человек влюблен в замужнюю женщину. Эта ситуация, однако, осложнялась социально — соперник оказывался классово чужим. <…> Выходом из любовного треугольника становилась работа, благодаря которой должно приблизиться их общее счастье»[footnoteRef:68]. [67: Там же. С. 95.]  [68: Там же.] 

Подробно описывать тематически (в отношении этих мотивов) схожих с Я. Смеляковым поэтов (таких, как Б. П. Корнилов, М. В. Исаковский, П. Н. Васильев и другие) нет смысла; важнее отметить, что в стихотворениях В. Щировского эти темы представлены совершенно особым — и отличным от пролетарских поэтов — образом. 
Так, любовная лирика В. Щировского в гораздо меньшей степени связана с общественными проблемами (разве что, как мы писали выше, лирический герой иногда рефлексирует на тему того, как социальные условия, в которых он существует, грозят обернуться препятствием для счастливого устройства личной жизни[footnoteRef:69]). В остальном эта лирика описывает частную жизнь героев и их чувства. Социалистическая поэзия поколения В. Щировского, совпадая в этом смысле с устройством соцреалистического романа, напротив, показывает сильное подчинение индивидуальных частных чувств коллективному опыту (об этом применительно к соцреалистическому роману пишет К. Кларк в работе «Советский роман»[footnoteRef:70], применяя к анализу соцреалистических текстов методологию В. Я. Проппа[footnoteRef:71] и рассматривая такие тексты на манер устройства сказки: герой романа, сталкиваясь со «стихийными сложностями» вроде любовных отношений, преодолевает их и становится сознательным).  [69: Например, такие строки – «Перикола бедности боится, / Но пока еще со мной живет» – из стихотворения «Скучновато слушать, сидя дома» [Щировский, 2007. С. 49].]  [70: Кларк К. Советский роман: история как ритуал. Екатеринбург: Изд-во Урал. ун-та, 2002. 259 с.]  [71: Пропп В. Я. Морфология волшебной сказки. М.: Лабиринт, 2001. 143 с.] 

Любовный мотив в лирике В. Щировского не укладывается в одну схему, хотя и можно выделить несколько основных способов его проявления. В стихотворении «Нет, мне ничто не надоело» [Щировский, 2007. С. 23] мы можем увидеть, как этот мотив развивается противоположным пролетарским поэтам образом: композиция строится, с одной стороны, на воспоминании о романтическом сне лирического героя («Вчера девическое тело / Носил я на руках во сне» [Щировский, 2007. С. 23]), а с другой — на описании переноса, имеющего игровой характер, действия из сна в реальность («И слыша трезвый стук копытный / И несомненную молву, / Я тяжесть девушки небытной / Приподнимаю наяву» [Щировский, 2007. С. 23]). Именно этот перенос и не может понять сосед лирического героя: «А на пустые руки тупо / Глядит партийный мой сосед. / Безгрешно начиная с супа / Демократический обед» [Щировский, 2007. С. 23]. В тексте «безгрешность» партийного соседа и «трезвость» реальности противопоставляются сновидческим любовным грезам, в то время как в текстах пролетарских поэтов зачастую, как это описывается в работе В. Мусатова, напротив, выбор падает на противоположную страстям сознательную реальность. 
Однако в целом при анализе развития любовного мотива у В. Щировского недостаточно отталкиваться только от его расхождений с тем, как этот мотив разрабатывался советскими пролетарскими поэтами. В предыдущем параграфе мы уже писали о том, что лирический герой поэзии В. Щировского конструируется во многом благодаря проблематизации некоторого несоответствия, «разрыва», который проявляется в совершенно разных мотивах, и в любовном в том числе. 
Схематично это несоответствие можно представить в виде нескольких полюсов, жизненных представлений, которые лирический герой В. Щировского идеализирует в тех или иных текстах и которые определенным образом противоположны друг другу. С одной стороны, это многократно повторяемый мотив недостижимости любви, любви, освобожденной от земной пошлости. Такая любовь может осуществиться лишь на минуту («В купинах непролазных дремучего сада, / В на минуту даруемом этом бреду» [Щировский, 2008. С. 120]), а ее проблески можно увидеть, например, во снах («Совсем не хочу умирать я, / Я не был еще влюблен, / Мне лишь снилось рыжее платье, / Нерасцениваемое рублем» [Щировский, 2007. С. 45-46]). Кроме того, лирический герой часто фиксирует либо то, что он обманывается, приняв земное за нечто другое («Твоих ногтей банальные миндалины / Я за иное принимать готов» [Щировский, 2007.  С. 55]), либо отмечает некоторые гибридные совмещения земного и божественного («Курносая, в прекрасном платье, / Вся помесь стервы с божеством…» [Щировский, 2007. С. 58], «Так сладко стало мне и больно, / Что я, забыв свое питье, / Благоговейно, богомольно / Взглянул на рожицу ее» [Щировский, 2007. С. 58, курсив наш]). Иногда, напротив, «земное» и пошлое прорывается в идеальный порядок, мешая ему воплотиться: «Где дырявый чулок на девической ножке/ Научает смиренному юмору страсть» [Щировский, 2008. С. 118.].
Противоположным полюсом этой «неземной» любви являются совершенно земные отношения. В стихотворении «Или око хочет, кои веки» [Щировский, 2007. С. 65] это выражено такими строками: «Нет, гряди в смиренную обитель, / В новый быт медвежьего угла, / Средних лет делопроизводитель, / И начни производить дела. / Средних лет, подержанный и близкий, / Днесь навеки ты любезен мне / Ловким слогом дельной переписки, / Верностью пенатам и жене» [Щировский, 2007. С. 66]. Делопроизводитель «любезен» лирическому герою, и эта любезность связана с верностью жене и дому. Примечательно, что отношения делопроизводителя полностью лишены эротического подтекста. В тексте «Мудрая топится печь» [Щировский, 2007. С. 14] такой тип любви («Черная каша и щи, / Комната, книга, жена. / Больше судьбы не ищи, / Эта судьба найдена» [Щировский, 2007. С. 15]) связывается со старостью и ясностью, простотой («Старчески ясно любя» [Щировский, 2007. С. 15]), а вовсе не с туманной страстью.
В стихотворении «Донна Анна» [Щировский, 2007. С. 48] лирический герой воспроизводит этот идеал на примере собственных отношений («Повинуясь светлому разуму, / Не расходуя смысл на слова, / Мы с тобой заготовили на зиму / Керосин, огурцы и дрова. / Разум розовый, резвый и маленький» [Щировский, 2007. С. 48], «И земля не отметит кручиною, / Сочиненной когда-то в раю, / Домовитость твою муравьиную, / Золотую никчемность твою» [Щировский, 2007. С. 48]), однако дальше читатель снова сталкивается с грезами героя о первом, «неземном» идеале, который снова явлен в качестве сна: «Мне же снится прелестной Гишпании/ Очумелый и сладкий галдеж, / Где и ныне по данному ранее / Обещанию, ты меня ждешь…» [Щировский, 2007. С. 49]. Последняя цитата сочетается с примером, приводимым выше — когда лирический герой носит на руках во сне «девическое тело» [Щировский, 2007. С. 23]. 
Е. Балашова в работе, посвященной моделям стихотворной идиллии, приводит это стихотворение в качестве иллюстрации к идиллии бидермайерского типа, в котором классическая идиллия адаптируется для читателя, «уже имеющего опыт неидиллической жизни», а «поэтизация уюта подчас содержит в себе завязку драмы»[footnoteRef:72].  [72: Балашова Е. А. Романтическая и бидермайеровская модели в современной стихотворной идиллии // Вестник Череповецкого государственного университета. 2013. №1 (46). С. 52-56.] 

Так или иначе, лирический герой любовной лирики В. Щировского находится между «недосягаемым неземным» полюсом, предполагающим нечто возвышенное, и умеренной обыденной жизнью. Как представляется, именно в этом месте, совмещающем пошлое земное и недоступное возвышенное и разворачивается пространство эротического, которое хорошо описано в двух следующих строках — «Пойду в надсовестные мраки / В твои, любовь, хмельные тьмы» [Щировский, 2008. С. 119], — где «надсовестные мраки» могут обозначать нечто, выходящее за пределы скромной обыденной нравственности делопроизводителя, а «хмельные тьмы» — то странное и недостижимое пространство снов и грез, к которому стремится и от которого тем не менее отделен герой (дальше это суждение подтверждается развитием мотива бреда и сна, связывающейся с любовным мотивом, и преодолением обыденной, земной логики причин и следствий: «И торжество хмельного бреда / Над хамством следствий и причин, / И беспредельная беседа / Друг другу снящихся личин» [Щировский, 2007. С. 119]). 
На фоне описанной магистральной оппозиции можно выделить другие, менее явные мотивы, сопровождающие любовный мотив. Например, это мотив разлуки, которая только грядет («Завтра вечером в восемь часов/ Заверну я к тебе попрощаться. / Ясен ум. Чемодан мой готов, / Завтра я уезжаю, как Чацкий» [Щировский, 2007. С. 63], «Перикола бедности боится, / Но пока еще со мной живет» [Щировский, 2007. С. 49, курсив наш]) или уже произошла («Кем же? Кем! Я от Вас отлучен» [Щировский, 2007. С. 35]). Как правило, этот мотив также связан либо с невозможностью совместного существования в пошлом быте, либо с некоторым роком, который делает разрыв неотменимым. 
Также любовный мотив связывается у В. Щировского с мотивом старости, устареванием души и тела («Слежу, как я тебя тихонько разлюбляю;/ Как старится лицо; как хочется вздремнуть» [Щировский, 2007. С. 33]). В другом стихотворении лирический герой противопоставляет себя «молодой, беспутной гостье» [Щировский, 2007. С. 28], которую он провожает с утра после проведенной у него ночи; в этом тексте мы тоже наблюдаем напряженную фиксацию собственного устаревания: «И, мертвея понемножку, / Отсыпаться пойду домой» [Щировский, 2007. С. 28]. Интересна здесь корреляция лирического героя с автором текста, которому на момент написания стихотворения, если верить его датировке, было двадцать лет. В чуть более раннем тексте находим почти восторженное воспевание молодости («Я радуюсь тому, что плоть твоя крепка, / Что детская с цветком не зыблется рука, / Что в будущем году тебя полюбит тот, / Которого пока лишь чает детский рот» [Щировский, 2007. С. 12]), которое также смешивается с темой уходящего времени («Что много лет спустя и ты, и ты умрешь, / Как облако, как дождь, как вызревшая рожь» [Щировский, 2007. С. 12]). Воспевание юности внезапно переходит к мотиву времени и умирания, а лирический герой парадоксальным образом радуется тому, что и тот человек, к которому обращен текст, тоже когда-нибудь умрет, как умирают все остальные вещи и явления. 
Как видно, зачастую любовный мотив у В. Щировского связывается с философской проблематикой. В данном случае — с характерным для автора мотивом принятия смерти, идеей о мире как о постоянном движении, круговороте рождений и смертей, в котором умершие в буквальном и переносном смыслах становятся почвой для новой жизни («Истлел герой — возрос лопух. / Смерть каждой плоти плодотворна. / И ливни, оживляя зерна, / Проходят по следам засух» [Щировский, 2007. С. 65]).
Так происходит и в стихотворении «Танец бабочки» [Щировский, 2007. С. 59], когда отправной точкой для философского размышления становится описание танца девушки, а также в текста «На твоей картине, природа…» [Щировский, 2007. С. 51], в котором строки о свадьбе и «дивной прозе устройства земных судеб» (что близко ко второму описанному идеалу, предполагающему размеренную «земную» жизнь) сменяются философским разговором о том, что под привычной причинно-следственной логикой скрываются совершенно другие процессы: «Ты мне скажешь — дождик захлюпал. / Я отвечу — мир не таков: / Это вечности легкий скрупул / Распылился ливнем веков» [Щировский, 2007. С. 51]. Из констатации этого факта в следующей строфе текста следует корреляционистский[footnoteRef:73] вывод о невозможности объективного познания мира.  [73: Современный философ К. Мейясу использует термин «корреляционизм» для описания тенденции в посткантианской философии, предполагающей невозможность объективного познания мира, так как оно неразрывно связано с особенностями восприятия человека. Мейясу К. После конечности: Эссе о необходимости контингентности. Екатеринбург; М.: Кабинетный ученый, 2015. 196 с.] 

В целом в тех стихотворениях, что условно можно обозначить в корпусе текстов В. Щировского как философскую лирику, есть повторяющиеся мотивы. Причем зачастую мотивы эти проявляются в виде оппозиций, а также сложным образом переплетаются между собой. 
Одной из таких оппозиций является оппозиция души и тела, которая подробнее всего раскрыта в стихотворении «Дуализм» («И я, монизму вопреки, / Склоняюсь веровать в Психею» [Щировский, 2007. С. 24]), включающем описание разлада между повседневными «телесными практиками» и душевной жизнью: «Вот плоть обдумала статью; / Вот плоть, куря, спешит к трамваю; / Вот тело делает доклад; / Вот тело спорит с оппонентом… / И — тело ли стремится в сад / К младенческим девичьим лентам?» [Щировский, 2007. С. 24]. Душевная жизнь связывается с детством, что подтверждается и концовкой стихотворения, в которой современности лирического героя («партийцы», «маникюрщи», «газеты») противопоставляется детское воспоминание, и именно оно наделяется онтологической силой (потому что оно есть: «Ведь знамо мне, что вовсе нет / Всех этих злых, бесстыжих, рыжих, / Партийцев, маникюрш, газет, / А есть ребяческий "тот свет", / Где вечно мне — двенадцать лет, / Крещенский снег и бег на лыжах» [Щировский, 2007. С. 25, курсив наш].
В другом стихотворении повторяется эпизод с лыжами («Засыпаю, усталый от красных и рыжих… / И единственный сон много лет берегу: / В белой шапочке девушка едет на лыжах, / Пахнет елкой и сумрак лежит на снегу» [Щировский, 2008. С. 124]). И хотя в этом тексте не говорится ни о душе, ни о психее, в нем наблюдаемо точно такое же ощущение усталости от повседневных практик, связанных с телом: «Я хочу умереть, мне уже надоело / Каждый день всё кого-нибудь разлюблять, / Одевать и кормить это скучное тело, / Вешать брюки на стул и ложиться в кровать» [Щировский, 2008. С. 124]. 
В тексте «Танец души» [Щировский, 2007. С. 60] также встречается противопоставление (и низвержение) обыденных жизненных практик и душевной жизни («Всё — как женилась, шутила и плакала, / Злилась, старела, любила детей, — / Бред, лепетанье плохого оракула, / Быта похабней и неба пустей» [Щировский, 2007. С. 60]). Правда, описанная оппозиция здесь теряет акцентуацию на телесности (поэт фокусируется на более масштабном противопоставлении жизни и некоторого пост-жизненного «Нечто»).
В стихотворении «Скучновато слушать, сидя дома» [Щировский, 2007. С. 49] также упоминается душа, причем это упоминание связано, во-первых, с образом сна, а, во-вторых, с контекстом «Божественной комедии»[footnoteRef:74] — проводник-Вергилий ведет душу в некоторый «мрак». Это движение души то ли в глубокий сон, то ли во мрак чистилища и ада, если интерпретировать текст через отсылку к Данте, в то же время является движением от обыденного, от «тарантаса заброшенного грома», который, как говорится в начале стихотворения, «скучновато слушать», следя за «мушиной суетой» происходящего за окном.  [74: Данте А. Божественная комедия. М.: АСТ, 2013. 765с.] 

Как видим, оппозиция душевного и телесного в лирике В. Щировского часто становится оппозицией повседневно-скучного и непознаваемого надмирного (это также в приводимом тексте связано с движением забывания: душа, засыпая и уходя во мрак, забывает привычный порядок вещей), что, с одной стороны, возвращает нас к описанной выше оппозиции, проявляющейся в любовной лирике, между земными отношениями и возвышенной любовью, а с другой — к проблематике непознаваемости мира, когда всё, что выбивается из обыденного и рационального порядка вещей, видится герою в смутных, туманных образах, зачастую связанных с категорией сна[footnoteRef:75].  [75: В другом тексте, например, нездешний мир в виде образа ветра с «асфоделевых» лугов пробивается в реальность героя через бой часов, когда он в темноте, прислонившись к стене, слушает их [Щировский, 2008. С. 28].] 

Кроме того, как видно из уже приводимых примеров, оппозиция души и тела часто связывается с тематикой времени. С одной стороны, телесное и повседневное связывается со взрослым состоянием, а, соответственно, жизнь души — с образами детства (как в двух в текстах, в которых описывается эпизод с ездой на лыжах). В стихотворении «Зеленый огонек» [Щировский, 2007. С. 16] также используется эта оппозиция: речь в тексте ведется от лица некоего путника, томимого «земного поклажей» и бредущего, «не чуя ног» (тяжелая земная жизнь сказывается на телесном самочувствии героя); далее лирический герой замечает в окне «на высоте шестых этажей» зеленый огонек. Огонек этот манит героя детским светом: «Сквозь ночные, гадкие туманы / Детским светом поманят меня» [Щировский, 2007. С. 16], «И в ночи, зеленым детским светом / Робкого в окошке огонька, / Кажет путь она своим поэтам / И манит, манит издалека» [Щировский, 2007. С. 17]. В последней строфе этот идиллический образ связывается с образом души, которая после смерти героя полетит к зеленому огоньку: «И когда, отбыв земное лихо, / Тело свой преодолеет срок, / Полетит душа легко и тихо / На зеленый милый огонек» [Щировский, 2007. С. 17]. 
В стихотворении «Звучи, осенняя вода» [Щировский, 2007. С. 30], напротив, безразличие героя к скучной реальности («Зачем мне скучная борьба, / Зачем мне звезды, винограды, / Бараны, пастыри, хлеба, / Правительственные парады» [Щировский, 2007. С. 30]) проявляется в том, что он «разведал старческую грань». Однако далее в тексте используется образ души ([«Певучий умысел души / зарылся в обморок сознания» Щировский, 2007. С. 30] — примечательно, что «умысел души» становится возможен только тогда, когда сознание находится в обмороке или во сне, как в предыдущих примерах), которая, отталкиваясь, очевидно, от «скучной борьбы», ставшей безразличной герою, собирается вернуться «домой, к порогам добрых отчин», а образ отчего дома в контексте всей остальной лирики В. Щировского ассоциируется именно с детством (можно предположить, что герой, узнав старость, отрекается от земной суеты и, предчувствуя скорую смерть, придается грезам о том, как после смерти душа вернется к представляющемуся ему идиллией жизненному истоку). 
С другой стороны, мотив времени тесно связан не только с оппозициями «души — тела» и «идиллического — реального», но и с мотивом истории: осознание лирическим героем себя как старого человека, о чем говорилось выше, связывается с осознанием своей принадлежности к старому миру, то есть дореволюционной эпохе (парадоксально здесь то, что старый мир при этом связывается в стихотворениях с детством («Где в древнем детстве я играл» [Щировский, 2007. С. 43]), и таким образом получается, что для старого лирического героя идеалом становится одновременно старый мир и состояние детства). Так, в стихотворении «Есть в комнате простор почти вселенский» [Щировский, 2007. С. 7] степень красоты грома определяется именно с помощью сравнения грома, звучащего в настоящем, с громом, звучащим в прошлом (до Октябрьской революции), а в тексте «Вот в слова пресуществилась сила» [Щировский, 2007. С. 10] поэт пишет о том, что новые времена не способны полностью стереть мир старый, который жив в воспоминаниях героя: «Нет, он жив, и времена бессильны / Переплавить этот медный, пыльный, / Но такой торжественный убор; / Он живет, чужому чуждый маю, / Памятью моей припоминая / Плеск колодца, говор, стук амфор» [Щировский, 2007. С. 10]. Этот же мотив звучит в стихотворении «Совсем не хочу умирать я» [Щировский, 2007. С. 45], в котором старый и новый миры сравниваются, а лирический герой предстает в новом варварском мире аристократом по случайности («Разве мы выбираем брюхо / для зачатия своего?» [Щировский, 2007. С. 47])[footnoteRef:76]. [76: Стихотворение «Совсем не хочу умирать я…» [Щировский, 2007. C. 45] на уровне мотивов пересекается с текстом, который начинается совершенно противоположным образом («Я хочу умереть, мне уже надоело…» [Щировский, 2008. С. 82]) – в нем также критически осмысляется повседневность лирического героя.] 

Одновременно с этим в тексте можно увидеть тему классовой вины: в стихотворении упоминается «склеротический гневный барин», дерущий с крестьян «седьмые шкуры». Кроме того, риторически вопросительное подчеркивание случайности своего происхождения интересным образом сочетается с концовкой стихотворения «Быть может, это так и надо…» [Щировский, 2007. С. 52], в котором описывается, как лирического героя арестовывают и ведут на расстрел, а он на это меланхолически замечает, что, возможно, «это так и надо». С одной стороны, эту строку можно интерпретировать как свидетельство фатализма лирического героя, а с другой — как признание исторической правоты палачей, ведущих героя на казнь. В этом смысле признание случайности своего аристократизма может выглядеть как полемика поэта с самим собой: с одной стороны, возможно, правы те, кто собирается расстрелять лирического героя, так как идиллический уклад старого мира всё-таки был основан на несправедливости. С другой стороны, во втором тексте подчеркивается, что он, конкретный человек, живущий в новом мире и действующий по новым для него правилам, невиновен в своем происхождении и в том, в каких условиях он рос и воспитывался[footnoteRef:77]. [77: Этот текст очевидным образом перекликается с биографией поэта.] 

Еще одной важной темой в лирике В. Щировского является тема памяти (и беспамятства, забывания). Как справедливо отмечает В. Емельянов[footnoteRef:78], память выступает в качестве творческой силы («И свою олимпийскую память, / Предводящую бегом пера» [Щировский, 2007. С. 19]). Но несмотря на то, что память представляется силой, предводительствующей процессом написания произведений, беспамятство в этом тексте играет не менее важную роль. Мнемозина, богиня памяти, действует парадоксальным образом, в некоторых моментах как бы стирая память героя: «А кругом и обида, и стыд, / Злится прачка и примус шумит, / И штаны замаравшего сына / Учит отчего гнева лоза. / Но подружка моя Мнемозина / Мне ладонью закроет глаза» [Щировский, 2007. С. 19]). В концовке текста этому парадоксу дается некоторое объяснение: лирический герой говорит о том, что весь множественный и сложный мир («многомерность планет») и, по большей части, скучные повседневные практики («И театр, и завод, и совет, / И отхожее место, и койка» [Щировский, 2007. С. 19]) не представляют особенного значения перед этим процессом забывания. Интересно, что процесс этот описывается именно как процесс, некоторая длительность («Эта женская — верно и стойко — / На глазах моих медлит ладонь» [Щировский, 2007. С. 19]): ладонь, хотя и «верно и стойко», но «медлит» (слово, предполагающее некоторое отложенное действие: «Что же ты медлишь?»).  [78: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 98–124.
] 

Также стоит отметить, что в концовке делается акцент на то, что эта женская ладонь, что придает тексту характер если не любовной лирики, то чего-то, тематически к ней близкого. В других текстах мотив забывания также связывается с некоторым отходом от рационального познаваемого мира (как в приводившимся выше тексте, в котором душа влечется во мрак: «Спи, душа, забудь, во мрак влекома. / Вслед Вергилию бредя. / Тарантас заброшенного грома. / Тарантеллу кроткого дождя» [Щировский, 2007. С. 49]), но кроме этого, мотив забывания в лирике поэта зачастую связывается с процессом творчества: «Но ночью, забыв свое имя и адрес, / Я, детством объятый, сижу и строчу» [Щировский, 2008. С. 34]. Чтобы писать, лирическому герою нужно некоторым образом впасть в детство, что предполагает в том числе и частичную амнезию: герой забывает сведения, являющиеся самоочевидными для взрослого ответственного субъекта. 
Литература модернизма во многом связана с воспоминанием (мотив памяти в романах М. Пруста и В. Набокова[footnoteRef:79]). В этом смысле поэтическая стратегия В. Щировского выглядит неожиданно: истоком творчества служит не только память, но и туманное забывание, позволяющее говорить о вещах, о которых не получается говорить, не выходя за рационалистические пределы памяти. [79: А. Скидан говорит об этом контрпрустианстком и контрнабоковском движении в статье о другом поэте, А. Драгомощенко. Конечно, В. Щировского сложно соотнести с более поздним поэтом, хочется обратить внимание на саму мысль А. Скидана: «С конца 1970-х Драгомощенко разрабатывает контрпрустианскую, контрнабоковскую стратегию письма, подрывающего концепцию литературы как спасения через память…». Скидан А. Отступление к истокам высказывания // Драгомощенко А.Т. Устранение неизвестного. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С 7. И в другой статье: «У Пруста (и Набокова) материя памяти, само усилие воспоминания выступает сотериологической машиной, привносящей смысл в процесс письма и в существование автора; Драгомощенко же ставит эту влиятельную модернистскую парадигму под знак вопроса. Для него, как и для Бланшо, важно забвение, забывание, которое он читает как за-бывание, то есть выход "за" онтологические пределы, трансгрессию». У В. Щировского также присутствует мотив «выхода за онтологические пределы» посредством забывания. Волчек Д. Паратаксис. Дмитрий Волчек о книге Аркадия Драгомощенко «Устранение неизвестного» и беседа с Александром Скиданом [статья] // Сайт nlobooks.ru (http://www.nlobooks.ru/node/3940). Просмотрено: 05.04.2018.] 

Из этого обзора тематической стороны лирики поэта видно, что на его стихи можно смотреть как на сложным образом переплетающийся между собой набор оппозиций (впрочем, оппозиции эти не назвать четкими: каждое правило может нарушаться как из-за особенностей интерпретации исследователя, так и из-за непредсказуемого характера художественного замысла автора, для которого создание, например, непротиворечивой философской системы может и не быть ключевой задачей, а также в силу свойств самого текста, который, хоть и являясь целостным элементом, встраивается в бесконечное множество других текстов, не ограниченных даже корпусом произведений конкретного автора[footnoteRef:80]).  [80: Как нам представляется, анализ смысла литературного произведения сегодня возможен только с учетом безграничных возможностей для интерпретации этого произведения. Как пишет Б. Гаспаров в той же работе: «В своей двуплановой сущности языковое высказывание выступает и как целостный и законченный продукт языковой деятельности – и как аккумулятор движущегося во времени континуума культурного опыта и культурной памяти, открытый и текучий, как сам этот мнемонический континуум; как объективно существующий "текст", предоставляющий воспринимающему субъекту бесконечно сложный, но стабильный предмет познания, – и как "опыт", который непрерывно реагирует на все окружающее и непрерывно изменяет это окружающее самим фактом своего существования и своего движения во времени; как композиция, составленная определенным образом из определенных кусков языкового материала, – и как нерасчленимый смысловой конгломерат, своего рода смысловая "плазма", различные компоненты которой, общие и частные, явные и подразумеваемые, растворяются друг в друге и проявляют себя только в сплавлениях и фузии со всеми другими компонентами». Гаспаров Б. М. Язык, память, образ. Лингвистика языкового существования. М.: Новое литературное обозрение, 1996. С. 323.] 

Тем не менее с помощью этой сложной и открытой структуры пересекающихся оппозиций можно анализировать устройство поэтического мира В. Щировского. Так, оппозиции «взрослая жизнь — детство», «земные отношения — возвышенная любовь», «тело — душа», «новый мир — старый мир», «рациональная логика причин и следствий —смутные едва познаваемые грезы и видения», «память — беспамятство» довольно четко указывают на два содержательных полюса в лирике поэта, каждый из которых включает в себя целый комплекс различных мотивов — и в том числе поэтому так сложно дать однозначную характеристику этим полюсам, кажется, что любая попытка дать подобную сжатую характеристику («четкое и расплывчатое?», «новое и старое?», «материальное и духовное?») будет недостаточной. 
Однако само осознание наличия этих контрастирующих полюсов помогает приблизиться к пониманию того, какой неоднозначный поэтический мир конструируется В. Щировским, лирический герой стихотворений которого находится в сложном пространстве «между» очерченными полюсами. 
Из описанного опыта нахождения лирического героя на пересечении двух противоположных полюсов, один из которых представляется недостижимым, вырастает еще один мотив, проходящий через многие тексты поэта. Это мотив нигилистического скептицизма, который развивается, например, в поэме «Ничто»: «Ничто вас не спасет, издохнете и вы, / Как издыхаю я — бесславно и вонюче. / О, как прекрасна смерть червя или травы, / Свободного цветка или звезды падучей!» [Щировский, 2007. С. 74]. Здесь смерть не только эстетизируется, но также приобретает жуткие и трагические очертания («Мой друг, мой друг! Ты видишь, я старею / Я озверел и смерть страшит меня: / Вот я встаю — и мир мне вяжет шею / Безумной, позлащенной петлей дня» [Щировский, 2007. С. 83).
Такое раскрытие темы входит в противоречие с тем, как эта проблематика развивается в других текстах В. Щировского (например, в одноименном отрывке «Ничто» [Щировский, 2007. С. 65], где «смерть каждый плоти» представляется плодотворной; смерть видится гармоничной, потому что гибель одного дает жизнь другому; процесс умирания показан максимально обезличено и отстраненно). Второе, более индивидуалистическое и скептическое, понимание смерти сказывается и на том, как лирический герой относится к социальному: жизнеутверждающие общественные практики нисколько не привлекают героя. И если, с одной стороны, попытка преодолеть повседневное мотивирована, как было проанализировано выше, скукой или желанием идиллического, то, с другой стороны, этот аспект в лирике поэта может связываться и с другой, более «темной» стороной: герой боится смерти, но и эстетизирует (в каком-то смысле желает) ее. Первый взгляд на тему смерти можно связать с буддийским контекстом («В солдатиках и в девах круглолицых / Мне чудится буддийское Ничто» [Щировский, 2007. С. 83]), в то время как второй вариант развития этой темы в большей степени отсылает к модернизму начала века, а также к немецкой «философии жизни», для которой нигилистические мотивы играют важную роль. 
Кроме того, это может быть связано и с темой упадка высокой культуры, со «шпенглерианством» В. Щировского[footnoteRef:81]: эта тема постоянно возникает у поэта (например, лирический герой поэмы «Ничто» называет своего друга «элеатом», «противоставшем» судьбе — здесь очевидно противопоставление высоких идеалов эллинской культуры упадочному, как его понимает В. Щировский, состоянию культуры советского времени). В поэме вообще эти две темы постоянно пересекаются: в той же части, где описываются годы НЭПа («Мир был противен и нелеп» [Щировский, 2007. С. 79]) и некие процессы распада жизни («И жизнь мечтательно текла / в холодном пафосе развала» [Щировский, 2007. С. 80]), говорится и о том, как впервые герой задумывается о смерти: «Но я не сразу, я не вдруг/ Взглянул на всё глазами скуки / И смерти еле слышный звук / Услышал в каждом здешнем звуке» [Щировский, 2007. С. 80]. Это соотношение можно попробовать объяснить следующей логикой: жизнь в умирающей культуре делает героя декадентским и нигилистически настроенным, что и ведет к пониманию смерти, описанному выше и включающему ее эстетизацию. [81: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 98–124.] 

Возвращаясь к социально-исторической проблематике: исходя из сказанного выше, можно отметить, что различие поэзии В. Щировского и пролетарских поэтов пролегает не только по отдельным тематическим линиям (например, по тому, как реализуется мотив коллективного труда у пролетарских поэтов или любовный мотив), но и, шире, заключается в самом способе конструирования поэтического мира, который в случае В. Щировского держится на сложной диалогической системе пересекающихся оппозиций (и в ней не всегда есть место для однозначного ценностного суждения), а также в нигилистической скептической направленности творчества поэта, исключающей жизнерадостные социалистические мотивы.

[bookmark: _Toc514201256]1.4 Ритм и рифма

Доля силлаботоники в лирике В. Щировского существенна: большинство текстов написано самыми традиционными размерами. На этом фоне еще сильнее выделяются различные метрические эксперименты — полиритмия, верлибр, тонические формы. Однако, даже находясь в границах силлабо-тонических размеров, поэт с помощью различных приемов добивается того, чтобы высказывание стало более свободным в метрическом отношении. 
Это связано с большим количеством спондеев и пиррихиев, которые постоянно встречаются в произведениях поэта, причем их использование не ограничивается пропуском или добавлением ударного слога. Часто одно слово в силлабо-тоническом размере растягивается у В. Щировского на три стопы (например, в четырехстопном ямбе: «Заиндевевшие деревья» [Щировский, 2007. С. 22], «Воспоминания измен» [Щировский, 2007. С. 22], «Осуществившийся едва» [Щировский, 2007. С. 24]). Или даже, в том же четырехстопном ямбе, одно слово с помощью постоянных пиррихиев занимает три с половиной стопы: «Повествовательного чина» [Щировский, 2007. С. 30]. В другом схожем случае («И, преодолевая робость» [Щировский, 2007. С. 53]) в такое строение строки вписывается деепричастный оборот, который, казалось бы, должен еще больше осложнять восприятие читателем четырехстопного ямба за счет паузы, которую вносит запятая, тем самым акцентируя ударность «и», но если читать все стихотворение целиком, то этот расшатанный ямб начинает восприниматься как нечто системообразующее, формирующее интонацию автора. 
Использование такого количества пиррихиев в силлабо-тонических размерах позволяет В. Щировскому расширять лексический состав стихотворений, включая в них советские конструкции (например, строка «Средних лет делопроизводитель» [Щировский, 2007. С. 66] или строки «И статистически сверхобъективный метод, / Всю политехнику желаний, злоб и скук» [Щировский, 2007. С. 33] в стихотворении, написанном шестистопным ямбом — речь идет о важном для автора антирационалистическом мотиве, в котором советской деятельности, связанной с техническими науками, придаются негативные коннотации), да и в целом смешивать различные лексические пласты (например, исторические термины и слова, пришедшие из иностранных языков: «Народовольческих дивертисментов» [Щировский, 2007. С. 39]). 
Спондеи особенно часто используется В. Щировским в начале строк. Так, стихотворение «Дуализм» [Щировский, 2007. С. 24], также написанное четырехстопным ямбом, открывается целым рядом строк, начинающихся дополнительным ударным слогом: «Здесь шепелявят мне века: / Всё ясно в мире после чая. / Телесная и именная / Жизнь разрешенно глубока. / Всем дан очаг для кипятка, / Для браги и для каравая, / И небо списано с лубка… / Как шпага, обнажен смычок. / Как поединков, ждем попоек, / И каждый отрок, рьян и стоек» (все строки, кроме третьей) [Щировский, 2007. С. 24]. 
Конечно, силлабо-тонический метрический репертуар В. Щировского состоит не из одного четырехстопного ямба. Встречаются четырехстопные и пятистопные хореи (например, стихотворения «В милом доме, доме старом…» [Щировский, 2007. С. 12] и «Зеленый огонек» [Щировский, 2007. С. 16]), пятистопные ямбы («Есть в комнате простор почти вселенский…» [Щировский, 2007. С. 7]), четырехстопные и трехстопные дактили («Счастье» [Щировский, 2007. С. 27] и «Мудрая топится печь…» [Щировский, 2007. С. 14]), четырехстопные амфибрахии («Моим гостям» [Щировский, 2008. С. 34]), двустопные, трехстопные и пятистопные анапесты («Жизнь томительно пятится…» [Щировский, 2007. С. 34], «Ладонь на глазах» [Щировский, 2007. С. 19], «Память» [Щировский, 2007. С. 8]) и т.д.
Также в корпусе стихотворений поэта встречаются разностопные силлабо-тонические размеры. Например, стихотворение «Терпсихоре, царскосельской статуе» [Щировский, 2007. С. 31] открывается длинной строкой семистопного ямба, но дальше количество стоп в строке уменьшается до пяти; в последующих строфах размер продолжает варьироваться от того же семистопного ямба до ямба четырехстопного. Другой случай использования разностопного размера — стихотворение «От Иоанна» [Щировский, 2007. С. 36], которое начинается шестистопным ямбом с цезурой после третьей стопы, а продолжается строфой трехстопного ямба, где, по сути, прием цезуры просто оголяется (о чем свидетельствует также неменяющийся мужской тип рифмовки в этих строках, подчеркивающий паузы). В стихотворении «Горсовет, ларек, а дальше…» [Щировский, 2007. С. 48] строки четырехстопного хорея чередуются со строками хорея трехстопного, и так продолжается на протяжении всего стихотворения (за исключением вводимой в текст вставки из народной песни). 
Рифма в силлабо-тонических размерах у В. Щировского, как правило, «неточная» (то есть отличающаяся от точной», в которой «совпадали как гласные, так и согласные звуки»[footnoteRef:82]), но и радикальных экспериментов с ней практически нет. Мы сказали про отсутствие радикальных экспериментов, так как, как отмечает М. Гаспаров со ссылкой на В. М. Жирмунского[footnoteRef:83], еще «с середины XIX в. допустимыми становятся приблизительные рифмы, где могут не совпадать безударные гласные буквы: "дорога — много", а потом и звуки: "дорога — к Богу". Наконец, в начале XX в. открывается возможность для свободного употребления собственно неточных рифм, где могут не совпадать и согласные: "дорога — коробка"». В. Щировский часто использует рифмы, в которых совпадают только ударный гласный и согласный (например, пары «учитесь — витязь» [Щировский, 2007. С. 12], «любовью — здоровья» [Щировский, 2008. С. 28], «старикашка — чашки» [Щировский, 2007. С. 19]). При этом иногда неточность рифмы компенсируется общим созвучием слов («адрес — абрис» [Щировский, 2007. С. 34], «разуму — на зиму» [Щировский, 2007. С. 27]). В некоторых стихотворениях неточные рифмы становятся постоянным приемом, сочетаясь со свободным метрическим строем, о котором мы писали выше.  [82: Гаспаров М. Л. Русский стих начала XX века в комментариях. М.: Фортуна лимитед, 2001. С. 58.]  [83: Жирмунский В.М. Рифма, ее история и теория. СПб.: Academia, 1923. 337 с.] 

Стоит отметить, что среди стихотворений, написанных силлабо-тоническими размерами, встречаются полурифмованные тексты. Так, в произведении «Моим гостям» [Щировский, 2008. С. 34], написанном четырехстопным амфибрахием (за исключением первой строки, в которой трехстопный размер совмещен с двустопным), рифмуется каждая нечетная строка (за исключением двух строк, рифмующихся друг за другом, и нерифмующейся концовки), что создает эффект разрушения читательского ожидания. 
Как пишет М. Гаспаров, «рифмовка нечетных строк заставляет ожидать, что и четные будут рифмоваться, и неподтверждение этого ожидания (на каждой четвертой строке) ощущается легким потрясением»[footnoteRef:84]. Нужно отметить, что некоторые нерифмованные концовки строк у В. Щировского приближаются к рифмованным, как бы сглаживая упомянутый эффект. Так, в отрывке «Так было, так будет, и так веселее. / А мне уж оставьте, на бедность мою, / Девичий цветочек, речную лилею, / Сквозь нынешний день прорастающую» [Щировский, 2008. С. 34] вторую строку хочется зарифмовать с четвертой за счет метра, в котором ударный слог приходится на последний слог в строфе, и несмотря на то, что в слове «прорастающую» ударение падает на третью гласную, метрическое ожидание заставляет мысленно соотнести «мою» с «прорастающую», а в концовке стихотворения («Ах, память о детстве, о желтом крокете,/ О, Киев, о, Рим, о улыбки кузин… / Я знаю, сограждане, что вот за эти / Пустые игрушки и смерть я приму. / И знаю, что жизнь я свою, человечью, / Ликуя в игре, пробегу со всех ног — » [Щировский, 2008. С. 34]) строку, заканчивающуюся на «эти», хочется зарифмовать со строкой, которая следует через одну строку и заканчивается на «человечью» — из-за совпадающего ударного звука, хотя логика стихотворения предполагает, что «человечью» будет рифмоваться уже с последующей строкой, которая отсутствует, так как стихотворение заканчивается (о возможности продолжения также свидетельствует неочевидное пунктуационное решение: текст кончается тире, предполагающем некоторое продолжение).  [84: Там же.] 

Стоит сказать, что рифмы в стихотворениях, написанных не силлабо-тоническими размерами, мало чем отличаются от описанного выше. Встречается, отмеченный В. Емельяновым[footnoteRef:85], случай использования диссонансных рифм в стихотворении «Молитва о дикости» [Щировский, 2007. С. 67] — в нем присутствует целый ряд таких созвучий («торфами — арфами», «нужники — бражники», «ризами — розами», «кражами — рожами» и повторяющееся слово «ночь», рифмующееся со словами «дач», «плачь», «вскачь», «удач»), однако на этом эксперименты с рифмой по большей части заканчиваются. [85: Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 116.] 

Переходя к менее традиционным метрическим формам в поэзии В. Щировского, следует отметить, что, помимо описанного В. Жирмунским процесса деканонизации рифмы, вполне применимого даже к части материала В. Щировского, написанного силлаботоникой, существует еще один процесс, применимый к метрической стороне поэзии В. Щировского — это процесс, который М. Шапир называет ритмизацией (или семантизацией) метра[footnoteRef:86]; факторами ритмизации метра являются факторы, влияющие на непредсказуемость, несистемность ритмической организации текста. В. Щировский, много работавший в строгих силлабо-тонических метрических структурах, тем не менее делает их более свободными за счет большого количества спондеев и пиррихиев, а также весьма вольной рифмовки, что позволяет писать старыми размерами о новой проблематике (включая, например, в текст лексические приметы советской эпохи). Та же логика ритмизации метра может быть применима к более экспериментальным в метрическом отношении текстам В. Щировского.  [86: Шапир М. И. Universumversus: Язык – стих – смысл в рус. поэзии XVIII-XX веков. М.: Яз. рус. культуры, кн. первая. 118. С. ] 

Есть несколько вариантов того, как именно В. Щировский отходит от (гораздо более для него характерной) силлабо-тонической организации текстов. В некоторых случаях поэт разрушает монолитность силлабо-тонического метра, составляя текст из нескольких силлабо-тонических и тонических размеров. 
Так, стихотворение «Молодую, беспутную гостью…» [Щировский, 2007. С. 28] начинается строкой трехстопного анапеста, далее, во второй строке, следует пропуск слога, превращающий анапест в дольник (с третьей ямбической стопой). Третья строка — четырехстопный хорей. Этот метр — с незначительными отступлениями в сторону дольника в шестой и девятой строках — продолжается вплоть до четырнадцатой строки, которая снова написана трехстопным анапестом, далее ритм снова меняется на четырехстопный хорей, а потом опять (в последней, шестнадцатой строке) — на трехстопный анапест. 
Интересно, что в таком полиметрическом построении стихотворения множественные смены метра происходят постепенно: поэт как бы подготавливает нас к смене силлабо-тонического размера с помощью строк со сбоем, переходом в тонику: перед сменой трехстопного размера на двустопный идет строка с недостающим слогом, а перед сменой двустопного на трехстопной — наоборот, строка с лишним слогом. В стихотворении «Пигалица злополучная» [Щировский, 2007. С. 6] эта полиметрия проявлена еще сильнее: строки дольника («Дочку мою Аглаю / На подоконник сажаю» [Щировский, 2007. С. 6]) сменяются строками силлабо-тонических размеров — четырехстопным и трехстопным хореем, трехстопным амфибрахием, трехстопным дактилем. Некоторые строки, написанные тоническим размером, в этом стихотворении приближаются к логаэду («дура моя золотая» и «умные книги читаю» — ударения расставлены идентично; «дочку мою Аглаю» и «на подоконник сажаю» — здесь различие составляет один слог в середине второй строки), что также делает стихотворение, несмотря на частую и непредсказуемую смену ритма, более мелодичным. 
В некоторых случаях текст, напротив, начинается с не силлабо-тонической строчки, но продолжается силлаботоникой. В стихотворении «Донна Анна» [Щировский, 2007. С. 48] первая строка состоит из трех стоп, две из которых вписываются в трехстопный размер (анапест), а одна — в двустопный (ямб). Дальше же текст продолжается трехстопным анапестом («Ордена, ордена, ордена»[footnoteRef:87] [Щировский, 2007. С. 49]) без каких-либо непредсказуемых сбоев.  [87:  Нужно сказать, что у В. Щировского есть примеры строк, состоящих из нескольких повторяющихся слов, идеально укладывающихся в силлабо-тонический размер: «Ордена, ордена, ордена» [Щировский, 2007. С.49] «Дальше, дальше, дальше, дальше» [Щировский, 2007. С. 29], «И глупо, глупо, глупо» [Щировский, 2008. С. 120], «Слежу, слежу, слежу, как тяжелеет тело» [Щировский, 2007. С. 32].] 

В принципе этот способ смены ритма по ходу стихотворения применим и к другим, более радикальным в метрическом отношении текстам (причем ритм везде меняется именно типологически: с силлаботоники на верлибр, с логаэда на дольник и так далее, хотя и внутри одного «типа» метрической организации размер периодически изменяется; практически нигде у В. Щировского мы не встретим чистого верлибра, дольника, логаэда — они будут так или иначе соотноситься с силлабо-тоническими размерами). Например, стихотворение «Молитва о дикости» [Щировский, 2007. С. 67] начинается четырьмя строфами (первая и третья строки в каждой строфе написаны трехстопным анапестом, а вторые и четвертые — ритмом, близким к логаэдическому, с незначительными отступлениями), а продолжается в ритме, который довольно сложно однозначно охарактеризовать — можно сказать, что этот ритм основан на разностопном ямбе (что и заставляет нас мысленно делить текст на две части), хотя отступления от ямба в некоторых строках настолько сильны, что они теряют всякую связь с силлабо-тоническим размером: «Досадные коты и человеки! Я хочу спать…» [Щировский, 2007. С. 67] (интересно, что наиболее сильное отклонение от ямба наблюдается в строке с прямой речью). 
Также стоит отметить, что параллельно изменению размера во второй части стихотворения — он становится менее системно организованным — изменяется и строфика: эта условная часть стихотворения состоит из двух строф, состоящих из одиннадцати и пяти строк соответственно. Такое разделение строится скорее по семантическому, а не по формальному принципу (последняя строфа начинается со смены «локации», с того, что лирический герой приходит домой).
В менее явном виде такое движение от силлаботоники заметно, например, в стихотворении «Как изъезжены эти пути…» [Щировский, 2007. С. 35], которое за исключением нескольких строк написано разностопным анапестом (от двух до трех стоп). В некоторых строках же этот ритм сбивается; интересно, что первый такой сбой происходит на этом моменте: «Но мотив замирает / Просодией измучан» [Щировский, 2007. С. 35]. Строка «Просодией измучан» выбивается из общего силлабо-тонического ряда (если, конечно, в слове «просодией» не изменено ударение, что случается у В. Щировского, сравните в другом тексте: «На блюдах почивают пирожные» [Щировский, 2007. С. 52, курсив наш]), и это выбивание связано со смыслом текста: мотив, измученный просодией, останавливается, так же как в этой строке (и этой строкой) нарушается (усложняется) мелодика стихотворения. 
Далее таких строк (в основном с одним лишним или одним недостающим до анапеста слогом) становится больше: «Княжны россиянки» [Щировский, 2007. С. 35], «Умыкнут, изувечат, никому не покажут» [Щировский, 2007. С. 35], «Хватит лиру о камень мрачный ассенизатор» [Щировский, 2007. С. 36], «Песнь пузатых пенатов, вожделенного быта» [Щировский, 2007. С. 36] — в трех последних случаях лишние и недостающие строки выступают в качестве цезуры, паузы, как бы разбивающей строку на два ритмических отрезка. Однако количество строк, написанных анапестом, все же превосходит количество строк с «нарушением» ритма, что отражается на ритмическом устройстве стихотворения: текст сочетает в себе мелодичность силлаботоники и отрывистость разговорной речи, чему также способствует синтаксис стихотворения — большинство строк представляют из себя отдельные фразы (что отнюдь не характерно для поэзии В. Щировского: некоторые его стихи, напротив, состоят из нескольких очень растянутых синтагм[footnoteRef:88]). [88:  Пределом противоположной тенденции является стихотворение «В балетной студии, где пахнет, как в предбаннике» [Щировский, 2007. С. 55], по большей части состоящее из одной длящейся фразы. Однако в большинстве случаев мы наблюдаем нечто среднее: текст одновременно может состоять из довольно коротких и средних фраз, занимающих несколько строк, и в целом это не создает впечатления телеграфной, отрывистой речи. ] 

Стихотворение «Диалог с любовью» [Щировский, 2008. С. 120] также сочетает в себе разные типы ритмической организации. Оно начинается как верлибр, структурированный при этом повторяющимся рефреном короткой тонической строки с двумя ударными слогами: «Любовь моя», «Выйди вон», «Вглядись в жизнь», «Увидь смерть». Эти строки перемежаются со строками, метрическая организация которых устроена скорее как прозаическая речь. Ближе к концу строфы ритмический рефрен пропадает. Следующая строфа начинается пятистопным хореем, но ближе к середине ритм опять изменяется, становясь верлибрическим (но, например, с отдельными силлабо-тоническими строками: «В на минуту даруемом этом бреду» [Щировский, 2008. С. 121]), а после — снова возврат к силлабо-тонике, трехстопному ямбу. Завершающая строфа устроена схожим образом с первой; кроме того, концовка стихотворения повторяет конец первой строфы, что служит дополнительным способом ритмической организации в отсутствии конвенциональных средств (равного количество слогов и ударений в строках). Стоит отметить также, что силлабо-тонические фрагменты этого текста рифмованы, а околоверлибрические нет. 
На примере «Диалога с любовью» хорошо видно, каким образом поэт пытался отходить от строгих силлабо-тонических размеров, создавая более сложные нерегулярные ритмические конструкции, на организацию которых влияет как количество ударений и строк в строках, так и повторы (в пределе — целых кусков текста), а также сам жест сочетания различных типов ритмической организации (от силлаботоники до свободного стиха), чередование этих типов. 
Стихотворение «Кинематограф» [Щировский, 2007. C 37]. состоит из двух строф, и его также можно разделить на две части. Первая часть начинается строками дольника, очень близкого к силлабо-тоническому размеру — шестистопному анапесту, но дальше размер становится менее строгим: в некоторых строках это тот же дольник, только менее привязанный к силлаботонике, а в некоторых, где расстояние между ударными долями составляет три или более слогов, тактовик и акцентный стих[footnoteRef:89] (например, строка тактовика: «Экран белесоватый от всей души подарю» [Щировский, 2007. С. 37]; отрывок акцентного стиха: «Смертию смерть поправшим триумфальным большевиком. / Страсти румяных текстильщиц, эврика дурака / Плюс выезд пожарной команды да рупор издалека» [Щировский, 2007. С. 37). Стоит отметить, что акцентные стихи в этом тексте дополнительно структурированы — ритмическая организация первой части двух таких строк полностью совпадает: «Смертию смерть поправшим» и «Страсти румяных текстильщиц».  [89: «Дольником мы называем стих, в котором объем междуударных интервалов колеблется в диапазоне двух вариантов (х=1—2 слога); тактовиком мы называем стих, в котором объем междуударных интервалов колеблется в диапазоне трех вариантов (х=1—2—3 слога); акцентным стихом мы называем стих, в котором объем междуударных интервалов колеблется в диапазоне большем, чем три варианта. Это как бы три последовательные ступени ослабления метрической строгости стиха». Гаспаров М. Л. Избранные труды. М.: Языки русской культуры, 1997-2012, Т. 3. С. 55. ] 

Вторая часть также начинается строками дольника, близкого к силлабо-тоническому размеру, но дальше мы наблюдаем противоположное: вместо дальнейшего стремления к меньшей метрической строгости происходит обратное — дольник становится четырехстопным ямбом. Таким образом, в этом тексте мы видим разворачивание двух процессов: сначала движение к меньшей метрической строгости, а потом обратно. С другой стороны, эти процессы сложнее, чем кажутся на первый взгляд, ведь даже, например, в движении к меньшей метрической строгости (здесь термин «ритмизация метра» кажется вполне к месту) наблюдаются отдельные «всплески» очень метризованных, логаэдических конструкций (и, соответственно, обратный процесс метризации ритма). 
Стихотворение «Город блуждающих душ, кладезь напрасных снов…» [Щировский, 2007. С. 47] также начинается со строк дольника (четыре-пять ударных слогов в строке с интервалами в один-два слога), а дальше количество интервалов между ударными долями увеличивается до трех и четырех (например, строки «Юноши отцветают в недрах неврастений» [Щировский, 2007. С. 47] и «В дали астрономические, куда унесены» [Щировский, 2007. С. 48]), что приближает текст к акцентному стиху. Однако не менее сильно проявлено другое изменение, происходящее по ходу разворачивания произведения: большинство строк в тексте начинается с хореической стопы с первым ударным и вторым безударным слогом, поэтому когда этот порядок, уже ставший привычным, нарушается в строке «Наяву кашляют бабушки и куры землю клюют» [Щировский, 2007. С. 48] и двух следующих строках, это влияет на восприятие текста.
В этом контексте отдельно стоит сказать о двух поэмах В. Щировского. Поэма «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71] практически полностью написана силлабо-тоническими размерами, и практически нигде (за исключением фрагмента четвертой части и не считая вставки из стихотворения В. Брюсова) размер резко не меняется по ходу развития текста. В то же время смена размера во фрагменте четвертой части показывает, как именно может работать полиметрия в текстах В. Щировского. Первая строфа этой части поэмы написана разностопным хореем, и вторая строфа начинается так же, однако во второй строке происходит слом: «Всё одно и то ж: / Закричит сосед во сне» [Щировский, 2007. С. 82]. В слове «закричит» ударение падает на третий слог, что не подходит для хореической стопы, однако инерция размера такова, что мы еще можем воспринять строку как хореическую, списав это метрическое несовпадение на спондей, но следующая строка написана двустопным анапестом: «Не спеша по стене». Складывается ощущение, что хорей сменился на анапест именно из-за метрического несовпадения во второй строке, которая представляет собой гибридную (в метрическом отношении) форму между хореем и анапестом. 
Поэма «Бес» [Щировский, 2007. С. 84] в свою очередь являет собой один из самых ярких примеров нерегулярного стиха в творчестве поэта: в этом пространном тексте метр постоянно меняется, верлибрические и тонические фрагменты чередуются строками, написанными различными силлабо-тоническими размерами[footnoteRef:90]. Так, начинаясь тоническим размером, не закрепленным рифмой, поэма продолжается рифмованными строками анапеста (причем силлабо-тонический размер здесь с помощью инверсивного синтаксиса показан особенно нарочито: «Бес, прелестной березы из-за, / Агроному прохожему мечет в глаза» [Щировский, 2007. С. 84] — это скорее пародия на силлаботонику, автор здесь оголяет прием, показывая, как использование точных метрических форм детерминирует речевые построения). [90:  В поэме присутствуют различные силлабо-тонические размеры, которые порой довольно легко сменяют друг друга, перемежаясь с менее строго организованными размерами: в основном силлаботонику представляет разностопный анапест (также с многочисленными пиррихиями и другими особенностями: «И конторщикова балалайка» [Щировский, 2007. С. 85]), но встречается и четырехстопный дактиль, и пятистопный ямб, и трехстопный и четырехстопный амфибрахий, и четырехстопный хорей.] 

Вообще сочетание метризованной и более свободной речи в поэме часто выглядит как некоторое риторическое столкновение — строки верлибра, контрастируя с силлабо-тоническими размерами, снижают пафос и зачастую как бы комментируют сказанное ранее: «Научившись тачать сапоги, / В переулке живет генерал / Персть и твердь он старчески ценит» [Щировский, 2007. С. 86]; и далее: «И, будучи вкладчиком сберегательной кассы / И членом объединения кустарей, / Он читает мемуары Палеолога, / Записки Шульгина и письма Гаврилы Державина» [Щировский, 2007. С. 86]. Или еще один пример: «Румяный бес легко процвел в Москве, / Полувоенный френч, рейтузы, краги / И английский картуз на голове… / (Одни лесные боги ходят наги.) / Он посещал ряды библиотек, / Милый и стройный молодой человек, / Он приобрел некоторую начитанность» [Щировский, 2007. С. 86-87]. 
Получается, одной из функций полиметрии в этой поэме является снижение пафоса и вообще столкновение различных стилистических пластов. Это также может быть, например, сочетание поэтической речи с речью разговорной, приправленной канцеляритом и клишированными выражениями («Находит поприще и необходимый уют» [Щировский, 2007. С. 85, курсив наш], «Он приобрел некоторую начитанность» [Щировский, 2007. С. 87, курсив наш]).
Четвертая часть поэмы представляет собой восемь строк рифмованного дольника (две первые строки в котором, правда, не рифмуются), его содержание намекает на проблематику арестов и репрессий: какие-то люди приходят ночью в дом и забирают отца героини. Следующая часть поэмы начинается верлибрической речью, и эта речь является некоторым ироническим комментарием к тому, как случившееся забывается со временем: «С тех пор прошло немало времени, / Ходили дожди и трамваи / И всё шло к лучшему / В этом лучшем из миров» [Щировский, 2007. С. 88]. 
Таким образом, можно сказать, что различные типы формальной (здесь прежде всего имеется в виду ритм и рифма) организации текста определенным образом взаимодействуют друг с другом, сталкиваясь, трансформируя и комментируя друг друга. Обращаясь к теории речевых жанров М. Бахтина[footnoteRef:91], можно отметить, что по-разному устроенная речь предполагает разные жанровые возможности: так, более жестко метрически структурированная речь чаще отсылает к конвенциональной поэтической традиции с ее тенденцией к метафоризации и разговору о возвышенном (в «Бесах» эта особенность иногда используется для создания пародии и иронического эффекта)[footnoteRef:92], в то время как более свободно организованная речь может в структуру поэтического произведения добавлять другие речевые жанры — от практически прозаического «авторского» комментария до фрагментов клишированной речи. [91: Бахтин М. М. Проблема речевых жанров // Собр. соч. М.: Русские словари, 1996. С.159–206.]  [92: Так, в поэме силлабо-тоническая речь используется в том числе для иронического представления любовной речи героя: «И пленительно медля в словах, говорит о любви: / "Гунивера, я твой Ланселот, / О, Франческа, с тобою печальный Паоло…"» [Щировский, 2007. С. 88].] 

 Подводя итог, можно сказать, что в стихотворениях В. Щировского наблюдается процесс ритмизации (или семантизации) метра, обеспечивающий возможность менее ограниченного формальными правилами высказывания, проявляется как в силлабо-тонических стихотворениях (за счет большого количества спондеев и пиррихиев), так и в самом движении от силлабо-тоники к метрически менее строго организованным размерам. Однако в произведениях В. Щировского, написанных не в силлабо-тонических размерах, наблюдается обратное движение — процесс метризации ритма: верлибрическая речь даже в пределах одного произведения всегда смешана с более строгой в метрическом отношении речью, а отход от силлабо-тоники иногда компенсируется дополнительными метрическими ограничениями внутри не силлабо-тонических строк — например, их частичной логаэзацией. 
Сам уход от силлабо-тоники в свою очередь осуществляется несколькими способами и способствует нескольким тенденциям в лирике поэта. Как правило, текст составляется из различных типов организации ритмического построения стихотворной речи. Это может быть и соотношение силлабо-тонических размеров с тоническими, и различных тонических размеров в пределах одного текста (дольника, тактовика, акцентного стиха); есть тексты (как поэма «Бес» [Щировский, 2007. С. 85]), включающие и самые разные силлабо-тонические размеры, и строки дольника, и верлибрическую речь, приближенную к прозаической. Есть тексты, в которых отклонение от силлабо-тоники не так очевидно: это либо минимальные недостающие или лишние слоги в отдельных строках (как в стихотворении «Донна Анна» [Щировский, 2007. С. 48]), либо тексты, написанные разностопным силлабо-тоническим размером, в некоторых фрагментах выходящим за свои структурные пределы (как в стихотворении «Как изъезжены эти пути» [Щировский, 2007. С. 35]). Стоит также сказать, что смена размеров в разных стихотворениях совершается с различной «скоростью»: в отношении некоторых текстов кажется, что поэт как бы «подготавливает» читателя к смене размера, постепенно изымая или добавляя к текущему метру определенные элементы, а в других стихотворениях, напротив, смена ритмической организации происходит крайне резко. 
Такое соотношение размеров дает различный эффект. В некоторых текстах жест чередования метрических построений выступает как способ дополнительной структурной организации стихотворения, в других (там, где такое чередование менее очевидно) — он нужен для создания авторской интонации, а в третьих (там, где соотношение различных типов ритмической организации наиболее сильно бросается в глаза) чередующиеся ритмические фрагменты сталкиваются и вступают в некоторое взаимодействие друг с другом, «остраняя» сами себя, заставляя посмотреть на себя под другим углом — в соотношении с иным, кардинально отличающимся отрывком.  

[bookmark: _Toc514201257]1.5 Строфика

М. Гаспаров в «Очерке истории русского стиха» пишет о расцвете и усложнении строфических построений в начале XX века[footnoteRef:93]. Связано это с усложнением рифмовки (например, введением «цепной» и «скользящей» рифмовки, а также более структурным использованием внутренних рифм и, напротив, построением рифмованных или полурифмованных строф). В стихотворениях В. Щировского можно найти все перечисленные особенности, однако не всегда они ведут к возникновению, как пишет М. Гаспаров о строфике начала века, «довольно сложных симметричных строф»[footnoteRef:94]. Иногда в усложнении возможностей рифмовки у В. Щировского, напротив, чувствуется интенция к тому, чтобы уйти от симметричности и гармонии.  [93: Гаспаров М. Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2000. С. 260.]  [94: Там же.] 

В. Щировский довольно редко использует твердые строфические формы, однако иногда они встречаются (порой в измененном виде). Так, в корпусе текстов поэта присутствует вполне классических сонетов («Сонет» [Щировский, 2007. С. 21], а также «Акростих» [Щировский, 2007. С. 3] и «Театр в усадьбе» [Щировский, 2007. С. 11]) и  стихотворение, написанное строфами, напоминающими октавы («Слежу тяжелый пульс в приливах и отливах…» [Щировский, 2007. С. 32] — правда, с измененной рифмовкой ababcdcd).
Среди текстов поэта много четверостиший, построенных не самым обычным образом: например, тексты, в которых нарушается правило альтернанса («Дни розовы и алы» [Щировский, 2007. С. 5] и другие тексты). Есть стихотворения, начинающиеся четверостишиями, но дальше не оправдывающие читательских ожиданий: так, текст «Пигалица злополучная» [Щировский, 2007. С. 6], начинаясь четверостишием с перекрестной рифмовкой, продолжается шестистишием с рифмовкой aabcbc, дальше следует четверостишие, аналогичное первому, а в последней строфе, состоящей из пяти строк, рифмовка и вовсе нарушена: первая строка рифмуется с третьей, вторая — с четвертой, но заканчивается текст диссонансной рифмой («люда — баллады»), которая как бы готовит читателя к пятой и последней строке, и вовсе не рифмующейся ни с чем. Это обрывочность сочетается с содержанием: пятая строка, разрушающая читательские ожидания, так как все предыдущее строфическое построение предполагало, что строк будет шесть, звучит так: «Будь умной: я стар и глуп» [Щировский, 2007. С. 7]. Таким образом, саморазоблачение лирического героя становится финальным сообщением текста, как бы отменяя любую другую возможную речь.
Способ рифмовки меняется и в других стихотворениях (например, в «Зеленой лампе» [Щировский, 2007. С. 4] и в тексте «Есть в комнате простор почти вселенский» [Щировский, 2007. С. 7] она меняется с перекрестной на кольцевую и со смежной на перекрестную соответственно), но такие особенности стали уже привычными для времени творческой работы В. Щировского. Гораздо менее конвенционально выглядят случаи, когда стихотворение делится на строфы, как кажется на первый взгляд, довольно произвольно, без каких-либо отчетливых формальных на то оснований. 
Например, стихотворение «В милом доме, доме старом…» [Щировский, 2007. С. 12] организовано как большая строфа, состоящая из 23 трех строк, и три четверостишия. Схему рифмовки можно представить следующим образом: aabccbddeeeffgghhiijjkkababaabbaabb. Особое внимание в большой строфе обращает на себя место, в котором подряд рифмуются три строки. Интересно, что заканчивается стихотворение рефреном, частично повторяющем две строки из этого места: «Только вот — весны, вина ль, / Ничего теперь не жаль» и «И теперь — весны, вина — ль / Ничего уже не жаль» [Щировский, 2007. С. 13].
Получается, это место, изначально заостряющее внимание на себе за счет выделяющегося способа рифмовки, на самом деле служит для усиления финального эффекта. Слово «теперь» из конца в первом случае уходит в начало, а в концовке во втором случае вместо «теперь» написано «уже». Первый вариант этой строфы напоминает строку из песни А. Н. Вертинского («Ничего теперь не надо нам, / Никого теперь не жаль»); сходство усиливается словом «пахнет» в начале стихотворения, только у В. Щировского вместо литургических («Ваши пальцы пахнут ладаном») образов видим описание быта: «В милом доме, доме старом / Пахнет тестом и угаром» [Щировский, 2007. С. 12]. 
Эта перекличка может быть случайным совпадением (и все же можно сопоставить мотив смерти в тексте А. Вертинского с мотивом телесного увядания и ушедшего времени в стихотворении В. Щировского), однако не менее интересным представляется вопрос о том, почему в финале поэт меняет строку, не повторяя ее полностью. Возможно, это связано с тем, что слово «уже» имеет отчетливую временную определенность — оно является маркером прошлого, подводя под ним черту и говоря, что некоторое время уже прошло. В то время как слово «теперь» более нейтрально, оно означает всего-то какое-либо настоящее время, отличное от того, что было раньше. Это перемена таким образом вполне сочетается с мотивом «исплясавшегося тела» и ушедшего времени, о котором мы писали выше. Вообще кажется, что деление на строфы в этом тексте обусловлено не столько формальными, сколько содержательными задачами: большая строфа заканчивается строками «Оком светел, ликом чист, / Инженер специалист. / Вы полюбите друг друга, / И потом курорты юга / Посетите, впавши в брак. / Ведь всегда бывает так» [Щировский, 2007.  С. 13] — то есть окончание истории про девушку, вышедшую замуж, совпадает с окончанием строки, и дальше три четверостишия также соответствуют законченным речевым сообщениям. 
Другим примером может послужить стихотворение «Дуализм» [Щировский, 2007. С. 23]; оно делится на одну большую строфу, состоящую из 48 строк, и одно шестистишие. Первая строфа представляет собой пространное философское рассуждение на тему дуализма и монизма, которое заканчивается фиксацией разделения тела и сознания: «Живу я впереди себя, / На поводке таская тело. / Несчастное, скрипит оно, / Желает пищи и работы. / К девицам постучав в окно, / Несет учтивость и вино, / Играет гнусные фокстроты… / А между тем — мне всё равно» [Щировский, 2007. С. 25]. Вторая строфа является иллюстрацией того, почему лирическому субъекту «всё равно», почему взрослая повседневность представляется ему иллюзорной («Ведь знамо мне, что вовсе нет/ Всех этих злых, бесстыжих, рыжих, / Партийцев, маникюрш, газет» [Щировский, 2007. С. 25]) — она противопоставляется эпизоду из детства («А есть ребяческий "тот свет", / Где вечно мне — двенадцать лет, /Крещенский снег и бег на лыжах…» [Щировский, 2007. С. 25]). 
Этот образ лыжного бега появляется в текстах В. Щировского дважды: еще один раз связан со стихотворением «Я хочу умереть, мне уже надоело» [Щировский, 2008. С. 124], в котором есть такие строки: «Засыпаю, усталый от красных и рыжих… / И единственный сон много лет берегу: / В белой шапочке девушка едет на лыжах, / Пахнет елкой и сумрак лежит на снегу» [Щировский, 2008. С. 125]. Здесь так же, как и в первом приведенном тексте, образ противопоставляется повседневности, от которой лирический герой смертельно устал. Образ лыжной езды в этом тексте приобретает характер сна, тщательно оберегаемого воспоминания; как и в первом стихотворении, воспоминание это представляется некоторым утопическим, идеальным местом, противополагаемым настоящему героя. Строфическое устройство стихотворения «Дуализм» таким образом оказывается детерминировано не столько жанровыми особенностями или желанием формального эксперимента, сколько семантическим разворачиванием текста, в котором необходимо отделить завершающий образ от основного размышления. 
При этом такое, казалось бы, «простое» строфическое строение текста компенсируется довольно сложным способом рифмовки — к примеру, схема первых 23 строк первой строфы выглядит так: abbaabacdddcefffegghihi. Как видно, здесь не только совмещаются различные типы рифмовки (кольцевая, смежная, перекрестная), но также варьируется возможное расстояние между первой и последней строками в кольцевой рифмовке (до трех строк), а кроме того, часто рифмовка имеет несимметричный характер (как в первых семи строках, где четыре рифмы a и только три рифмы b, а дальше уже идет новый рифмованный ряд). Все это делает текст менее линейным и предсказуемым; возможно, столь объемная строфа понадобилась как раз для реализации этой непредсказуемости — если делить такой текст на строфы, его асимметричность слишком сильно бросалась бы в глаза.  
Для В. Щировского вообще характерно делить стихотворение на несколько частей, по большей части сообразуясь со смысловыми изменениями текущего художественного высказывания[footnoteRef:95].  [95: Зачастую, впрочем, стихотворения поэта представляют собой монолитные, астрофические отрывки текста; организация рифмовки и ритма в таких стихотворениях может варьироваться от более свободной к более формализированной. Например, текст «Счастье» [Щировский, 2007. С. 27] полностью построен с помощью смежной рифмовки (причем все рифмы в нем мужские), а в стихотворении «Молодую, беспутную гостью» [Щировский, 2007. С. 28] используется перекрестная рифмовка. В таких случаях тексты воспринимаются как отчетливые законченные высказывания.] 

Иногда такое строфическое устройство не ведет к гармонии и симметрии, создание которых, кажется, в данном случае не входит в задачи автора: текст, минуя готовые формы, развивается согласно более непредсказуемым законам, и чтобы эти законы схватить, всякий раз требуется читательское усилие. Самым ярким примером такого движения от гармоничного формального устройства является, наверное, стихотворение «Молитва о дикости» [Щировский, 2007. С. 67], которое начинается четырьмя симметричными четверостишиями с двумя длинными (трехстопный анапест) и двумя короткими строками (в первой строфе это двустопный дольник, а во второй — двустопный ямб), а продолжается строфой, состоящей из одиннадцати строк, некоторые из которых даже не заканчиваются рифмой (это напоминает дробление строк в «лесенке» В. Маяковского). Такой разительный контраст, а также то, что текст заканчивается пропущенной строкой, заставляет усомниться в законченности текста, кажется, будто вторая часть является черновиком. Однако все меняется, если посмотреть на семантику стихотворения: оно заканчивается строкой «Еще не захлебнувшись, помолится так:» [Щировский, 2007. С. 68], а дальше следуют отточия. Молитва (если вспомнить название, молитва о дикости) не может быть выговорена в тексте, но возможно усмотреть подведение читателя к этой невысказанной речи по ходу развития текста — в том числе и за счет изменений формы.
Однако наряду с этой тенденцией к уходу от формальной обусловленности, к движению от симметричных строфических конструкций в пользу семантической обусловленности разворачивания текста, в лирике В. Щировского мы наблюдаем и противоположную тенденцию. Она проявляется, например, в стихотворении «От Иоанна» [Щировский, 2007.С. 36], которое состоит из чередующихся трех четверостиший с длинными и трех четверостиший с короткими строками. Длинные четверостишия написаны шестистопным ямбом с цезурой после третьей строфы, а короткие — ямбом трехстопным, но это различие практически не чувствуется из-за цезуры в длинных четверостишиях. Единственным маркером смены строфы, помимо графического визуального устройства, является интенсификация рифмы в коротких строфах. Схема рифмовки в строфах с длинными строками меняется (перекрестная, кольцевая, кольцевая), а в строфах с короткими строками все время остается парной. Это строфическое построение не нарушается ни дополнительными строками, ни сменой ритма и в целом напоминает устройство песни с чередованием куплета и припева. Нужно отметить, что тенденция на соблюдение формальных строфических правил с целью придания тексту симметричности может соотноситься с напевной мелодической интонацией, в то время как тенденция к разрушению этой симметричности в пользу сосредоточенности на семантическом аспекте высказывания — с интонацией говорной.
В этом контексте интересно строфическое устройство двух поэм, опубликованных в книге «Танец души». Поэма «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71] делится на четыре части, три из которых написаны четверостишиями регулярного, не меняющегося размера (шестистопный ямб, четырехстопный ямб, пятистопный ямб). Количество строк в строфе при этом нарушается, не считая цитируемого отрывка текста В. Брюсова, только однажды — в одной строфе в первой части присутствует дополнительная пятая строка. 
Последняя часть поэмы устроена сложнее (помимо четверостиший, написанных пятистопным ямбом, она включает в себя строфы разностопного хорея с различными сбоями), однако это отступление от общей схемы все-таки в гораздо меньшей степени нарушает строфическую организацию поэмы, чем различные ритмико-строфические изменения, происходящие во второй поэме («Бес» [Щировский, 2007. С. 84]), которые вообще ставят под вопрос системность этой организации. Поэма «Бес» включает в себя строфы по 7, 21, 13, 19 и т.д. строк; при этом рифмовка не последовательна (рифма вообще то появляется, то исчезает), а ритмика построена с помощью полиметрического чередования строк, написанных регулярным силлабо-тоническим размером, и строк с нерегулярным размером, напоминающих скорее разговорную речь: «(Одни лесные боги ходят наги.) / Он посещал ряды библиотек, / Милый и стройный молодой человек, / Он приобрел некоторую начитанность» [Щировский, 2007. С. 86-87]. 
Таким образом, в лирике В. Щировского находим сочетание нескольких тенденций. С одной стороны, это упрощение строфики, тексты, в основном состоящие из четверостиший; с другой — движение к сложным симметричным формам (как твердые формы прошлого — в основном сонеты, — так и модернизированные строфические конструкции); с третьей стороны, в стихотворениях поэта можно увидеть движение от симметричных форм к астрофическому стиху или же к текстам, делящемся на строфы весьма произвольно — как правило, в зависимости от семантического развития текста. 
М. Гаспаров пишет[footnoteRef:96], что волна строфического экспериментаторства начала XX века оказывается недолгой: эксперименты со строфикой исчезают из виду, а на смену им вновь приходят четверостишия. Отчасти это касается и поэзии В. Щировского: стихотворений, написанных простыми четверостишиями, гораздо больше, чем текстов со сложной строфикой. Однако в некотором смысле В. Щировский идет дальше, более свободно разделяя текст на строфы, не всегда согласовывая эти разделения со строфической традицией прошлого. [96: Гаспаров М. Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2000. 351 с.] 


[bookmark: _Toc514201258]1.6 Мелодика

В работе «Мелодика русского лирического стиха»[footnoteRef:97] Б. М. Эйхенбаум выделил три типа построения лирической интонации: декламативная, напевная и говорная. Отталкиваясь от введенного Ю. Тыняновым понятия доминанты, Б. Эйхенбаум пишет, что художественное произведение — результат сложной борьбы различных формообразующих элементов. Тот тип стихотворений, в котором доминирующим элементом является развернутая система интонирования (повторы, нарастания, вопрошания и другие характерные проявления языковой симметрии) характеризуется напевным типом лирической интонации. Говорному типу лирики в большей степени соответствует прозаический синтаксис, динамическое движение обыденной интонации.  [97: Эйхенбаум Б. М. Мелодика русского лирического стиха / Б.Эйхенбаум. СПб.: Опояз, 1922. 200 с.] 

Нам представляется, что в лирике Владимира Щировского при минимуме декламативного интонирования своеобразно сочетаются напевная и говорная интонации. 
Самым нарочитым приемом, отсылающим читателя к напевности, является прямая вставка чужого напевного мотива в структуру стихотворения. 
«Или око хочет, кои веки,
Не взирать на мрачные харчи,
Или Гитлер жжет библиотеки,
Или кот мурлычет на печи,
Или телу розовых царапин
Надобно. Какая чепуха.
Или снова голосит Шаляпин
"Жил-был король
И у него жила блоха..."
Нет, гряди в смиренную обитель,
В новый быт медвежьего угла,
Средних лет делопроизводитель,
И начни производить дела.
Средних лет, подержанный и близкий,
Днесь навеки ты любезен мне
Ловким слогом дельной переписки» [Щировский, 2007. С. 65]

В данном случае цитируемая песенная вставка становится элементом, нарушающим мелодику текста. Эта вставка, будучи удлиненной восьмой строкой, разделенной на две, в свою очередь делит стихотворение на части: закрывает, сбивая полувопросительный, полный повторов синтаксис, первую часть и предваряет часть вторую. Такая форма несколько напоминает монтажную склейку. Можно сказать, что с ее помощью мелодическое то ли вопрошание, то ли просто повторение (повторяющийся союз «или», с одной стороны, намекает на вопросительность, но конкретные вопросы не сформулированы) сменяется более спокойным, прозаическим синтаксисом. Семантически это различие выражено в неопределенности первой части — так как мы не совсем понимаем, для чего нужен этот каскад перечислений, — и, напротив, в крайней рассудительности, почти афористичности второй части.
Однако нельзя сказать, что стихотворение четко делится на эти две части в интонационном плане. Первая часть достаточно подвижна: рефрены, сменяемые неповторяющимися синтаксическими конструкциями, расположены неравномерно, мы не можем предсказать, где серия повторов прервется. К тому же если первые три повтора весьма схожи синтаксически («Или око хочет», «Или Гитлер жжет библиотеки», «Или кот мурлычет на печи» [Щировский, 2007. С. 65]), то потом синтаксический строй меняется. Сначала между подлежащим и сказуемым вклиниваются второстепенные члены («Или телу розовых царапин / надобно» [Щировский, 2007. С. 65]), а в последнем повторе («Или где-то голосит Шаляпин» [Щировский, 2007. С. 65]), перед самым сломом, мы наблюдаем инверсивный порядок расположения членов предложения. 
Во второй более «говорной» части можно найти предложения, скорее характерные для первого фрагмента. Это, в частности, анафора «Средних лет», с которой начинаются два стиха. Но в целом структура текста действительно более прозаическая, семантически понятная: это ответ на череду неясных вопросов в начале текста, предполагающий смирение лирического субъекта перед повседневностью, с одной стороны, и желание деятельной реальной жизни — с другой. 
Однако в иных случаях такие вставки более гармонично вписываются в ритмический рисунок стихотворения, почти не ломают ритм.
«А у врат большого клуба
Пара тучных дев
Тянут молодо и грубо
Площадной напев:
"Мы на лодочке катались,
Золотой мой, золотой,
Не гребли, а целовались..."
"...Со святыми упокой..."
Церкви, клуба, жизни мимо
Прохожу я днесь.
Всё легко, всё повторимо,
Всё привычно здесь» [Щировский, 2007. С. 29]

С другой стороны, цитируемый народный мотив, даже совпадая с хореическим ритмом основного текста, делает — за счет дополнительной стопы — общую интонацию более напевной. В тексте чередуются четырехстопные и трехстопные стихи, а в цитируемом фрагменте чередование исчезает — все строки четырехстопные. Эти четыре песенные строки, вклиниваясь в несколько отрывистую речь стихотворения, выполняют в нем функцию паузы, замедления.
Но при этом сами повторы из четырехстопных строк, сменяющихся строками трехстопными, также работают на усиление мелодичности текста. Получается, что один элемент (повторяющийся ритмико-строфический ход) и добавляет стихотворению мелодичности, и разрушает ее, придавая синтаксису прозаической резкости. 
Синтаксические повторы вообще являются важным формирующим приемом для стихотворений В. Щировского. Кажется, что развитие некоторых текстов сильно детерминировано повторением одной и той же ритмической и синтаксической конструкции.
В иных случаях стихотворение включает в себя несколько различных повторов, одни из которых развиваются на протяжении всего текста, а другие повторяются лишь единожды. Хорошим примером может послужить текст «Ладонь на глазах» [Щировский, 2007. С. 19].
Стихотворение начинается тремя строками, в которых повторяется конструкция «Нам и», причем третья строка создает дополнительное интонационное напряжение, своеобразное нарастание за счет ряда однородных членов («Нам и нежность, и книги, и водка» [Щировский, 2007. С. 19). Далее эта конструкция не повторяется, но появившаяся ритмическая интенция продолжается в других повторах. Это и строки «Я впадаю в тебя, гадкий день, / Я впадаю в твою дребедень» [Щировский, 2007. С. 19], и фрагмент, в котором лирический герой стихотворения, по-видимому, перебирает варианты развития собственной судьбы («Можно выстроить карточный дом, / Можно черствым и злостным стихом / Современников переупрямить; / Можно просто ценить вечера» [Щировский, 2007. С. 20]). Также в тексте много строк, начинающихся с «и». Примечательно, что один из таких повторов («И театр, и завод, и совет / И отхожее место, и койка» [Щировский, 2007. С. 20]) интонационно напоминает третью строку с зачином «Нам и». Становится видно, как одни повторы прекращаются, деформируются или заменяются другими, а некоторые развиваются на протяжении всего движения текста. 
Эта совокупность ритмических и синтаксических повторов делает текст сложнее и объемнее. Стихотворение как бы распадается на несколько внутренних интонационных высказываний, одни из которых получаются более мелодичными, почти песенными, а другие разворачиваются сами собой, никак не коррелируя с чередой рефренов. Так, концовка — сюжет про закрывающую лирическому герою глаза Мнемозину, мотив беспамятства — постепенно пробивается через другие сюжеты: «И штаны замаравшего сына / Учит отчего гнева лоза. / Но подружка моя Мнемозина / Мне ладонью закроет глаза» [Щировский, 2007. С. 20]. Но далее — возврат к повторам (мелодика) и сомнениям (семантика): «Можно выстроить карточный дом, / Можно черствым и злостным стихом» [Щировский, 2007. С. 20]. Получается, что логически выстроенное рассуждение перебивается мелодическими вставками, в которых смысл не столь прозрачен, движение речи более инерционно, но договорить эту сентенцию с трудом все же получается в самом конце: «Если женская — верно и стойко — / На глазах моих медлит ладонь?» [Щировский, 2007. С. 20].
С другой стороны, многие тексты В. Щировского, напротив, в большей степени соотносятся с говорным типом лирики. Это видно на примере отрывка из поэмы «Ничто» [Щировский, 2007. С. 71].
«Я отрок, школьник и поэт,
Я декадент и эрудит,
Свинцовый привкус прошлых лет
Младые губы холодит.

В советской школе тех времен
Цвели свобода и сумбур.
В одну из краснощеких дур
Я, отрок, был тогда влюблен.

Как датский принц, я мрачен был.
Она была вельми курноса.
Ломился в вечность первый пыл,
Носился сердцем без износа…» [Щировский, 2007. С. 76].

Этот отрывок из поэмы легко представить записанным прозой. Конечно, выдержанный ритм четырехстопного ямба (а также употребление архаизмов) довольно ясно говорит об обратном, но синтаксический строй предложений, повествовательный характер нарратива при минимуме рефренов и риторических сентенций приближают этот фрагмент к прозаической речи. Иными словами, ключевыми формообразующими элементами в отрывке выступают ритм и строфа, а не мелодические приемы. 
Правда, уже в следующей строфе соотношение формообразующих элементов меняется:

«О, Ксения, я умерщвлен:
Тебя целуют инженеры…
О, козлогласие племен
В отсутствие царя и веры!» [Щировский, 2007. С. 77].

Здесь есть и риторические восклицания, и интонационное нарастание, и анафора в двух строках строфы. Далее мы наблюдаем ту же эмфазу, только место риторических восклицаний занимают вопрошания:

«О, Ксения, я горько сплю.
Тебя употребляют мрази…
О, вы, покорные рублю
Исчадья здешних безобразий.

А ты, от отроческих лет
Мой нежный друг, мой тихий Саша?
Тебе ли нашей муки чаша?
Не может быть, не верю, нет» [Щировский, 2007. С. 77].

Еще более сильное сближение с говорным типом лирики происходит в поэме «Бес». 

«Матросская Тишина, Сивцев Вражек, Плющиха, Балчуг,
Живут себе люди тихо,
Вожделеют, жаждут и алчут.
Здесь во вшивом своем плодородии,
В хохотке уголовной грусти
Проживают мрачно плазмодии
И порхают веселые тьфусти.

Научившись тачать сапоги,
В переулке живет генерал.
Персть и твердь он старчески ценит
И, будучи вкладчиком сберегательной кассы
И членом объединения кустарей,
Он читает мемуары Палеолога,
Записки Шульгина и письма Гаврилы Державина» [Щировский, 2007. С. 85-86].

Вторая строфа приведенного отрывка, почти не регламентированная метрически, не содержит даже характерных для первой строфы рифмованных окончаний строк. Только два первых стиха укладываются в классический размер (трехстопный анапест). Третья строка также начинается трехстопной стопой с ударением на третьем слоге, но во второй стопе ударение падает на второй слог, сбивая ритмическое ожидание. Далее текст развивается совершенно свободно и воспринимается как поэтический скорее благодаря членению на строки. Конечно, моменты, «остранющие»[footnoteRef:98] текст, обнаруживаются еще и на уровне лексики: устаревшие слова («персть» и «твердь»), а также неологизмы («тьфусти») влияют и на мелодическое восприятие стихотворения. Однако ключевыми формообразующими элементами являются здесь не они.  [98: Шкловский В. Б. Искусство как прием // О теории прозы. М.: Круг, 1925. С. 7–20.] 

[bookmark: _Hlk514098749]В целом в стихотворениях В. Щировского лирическая интонация часто характеризуется напевностью, но напевность эта появляется в текстах скорее эпизодически — сочетания кадансов, эмфаз и повторов редко выстраиваются в четко организованную систему, а в некоторых текстах (например, в поэме «Бес» [Щировский, 2007. С. 84]) мелодических элементов гораздо меньше, интонация становится скорее говорной. К тому же, как отмечает В. Жирмунский[footnoteRef:99] на примере лирики А. А. Ахматовой, напевному типу интонирования противоречат логические синтаксические конструкции, составленные с помощью подчинительных союзов («если», «который», «когда» и так далее), а также использование законченных сентенций и точных формулировок. Эти элементы, нередко появляющиеся в лирике В. Шировского и характеризующие говорную интонацию (вот некоторые примеры формулировок: «Это смерть, но тем не менее / Все-таки дорога в рай» [Щировский, 2007. С. 60], «Ты мне скажешь — дождик захлюпал. / Я отвечу — мир не таков: / Это вечности легкий скрупул / Распылился ливнем веков» [Щировский, 2007. С. 51], «Чудаку на земле — не сносить головы» [Щировский, 2008. С. 118]), противостоят напевному интонированию, к которому иногда склоняется автор.  [99: Жирмунский В. М. Теория литературы. Поэтика. Стилистика. Ленинград: Наука, 1977. 407 с.] 
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Следует подвести промежуточные выводы после первой главы. Задачей исследования художественного мира В. Щировского было, во-первых, комплексное рассмотрение стихотворений автора (опубликованных в книге «Танец души») как художественного целого и, во-вторых, описание и последующий анализ формальных и содержательных особенностей лирики поэта.  
Корпус поэтических текстов В. Щировского был проанализирован с различных ракурсов: тексты, с одной стороны, были исследованы через крупные категории поэтики — например, было проанализировано жанровое устройство стихотворений автора, а также специфика фигуры лирического героя в произведениях В. Щировского; с другой стороны, мы рассмотрели содержательную (выделили основные мотивы) и формальную (изучили ритмико-строфическое устройство) составляющие художественного мира поэта. Кроме того, была рассмотрена мелодика текстов В. Щировского. 
Анализируя жанровую принадлежность стихотворений автора, мы пришли к выводу, что, несмотря на трансформацию твердых жанровых форм, в отношении текстов В. Щировского можно говорить как о сохранении некоторых жанров (например, жанра послания или эпиграммы), так и о тех или иных отдельных жанровых признаках, присущих поэтическому миру В. Щировского — в частности, превалировании элегического настроения над настроением одическим. 
Для лирического героя произведений В. Щировского характерно, несмотря на различные тематические ситуации, из совокупности которых он складывается, нечто общее: это постоянный конфликт с окружающей действительностью, критическое отношение к ней, сформированное во многом вследствие опыта несоответствия идеальных категорий и представлений (например, памяти об идиллическом детстве или представлений о возвышенной любви) реальности, в которой лирический герой находится. 
Содержательное своеобразие лирики В. Щировского мы проанализировали через выявление и изучение различных мотивных оппозиций (например, оппозиции «взрослая жизнь — детство», «земные отношения — возвышенная любовь», «тело — душа», «новый мир — старый мир», «рациональная логика причин и следствий — смутные едва познаваемые грезы и видения», «память — беспамятство»), из сложного сочетания которых формируются два содержательных полюса, и лирический герой стихотворений функционирует где-то на пересечении этих полюсов. Кроме того, мы отметили отличие мотивов, находимых в лирике В. Щировского, от мотивов подцензурной поэзии 1930-х, которое выражается, помимо прочего, в общей скептической направленности текстов В. Щировского, их несоответствии оптимистичным коллективистским идеологическим установкам советской литературы того времени. 
Ритмическое устройство стихотворений В. Щировского характеризуется, с одной стороны, большим количеством силлабо-тонических размеров, преобладающих в корпусе произведений поэта, а, с другой стороны, экспериментами с нерегулярным стихом, включающем сочетание самых различных способов ритмической организации речи — от той же силлаботоники до тонических размеров и верлибра — в пределах одного произведения. То же движение от готовых строфических форм к астрофическому стиху или же к стихотворениям, которые делятся на строфы весьма произвольно — как правило, в зависимости от семантического развития текста.
Мелодически стихотворения В. Щировского строятся на сочетании напевного и говорного типов лирической интонации. 
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Глава 2. Жизненные практики и творчество В. Е. Щировского в социально-историческом контексте 1930-х гг.

[bookmark: _Toc514201260]2.1 К постановке проблемы: В. Е. Щировский и литературный канон

Вопрос о литературном каноне логичным образом вытекает из литературного положения В. Щировского и последующего бытования его текстов: нас интересует положение забытых, но возвращенных в литературное пространство авторов, их место в литературном процессе. 
Б. Дубин в статье «К проблеме литературного канона в нынешней России (тезисы)» выделяет три возможных варианта канона: «Можно говорить об устойчиво воспроизводимом, институциональном каноне (школа); актуальном каноне (литературная критика) и модном каноне (издательские стратегии в расчете на новую образованную, околоуниверситетскую публику)»[footnoteRef:100].  [100: Дубин Б. Н. Классика, после и рядом: социологические очерки о литературе и культуре. М.: Новое литературное обозрение, 2010. С. 68.] 

Одновременно с этим Б. Дубин отмечает, что одним из трех вопросов, поднимаемых в современной России в отношении канона, является вопрос о «литературе» в историях литературы; в этом вопросе сталкиваются представители более консервативных и более радикально настроенных институтов и групп (история как «наследие» против исторической относительности). 
И если авторы вроде В. Щировского могут попадать в модный или актуальный канон (что во многом связано с упомянутым выше представлением об исторической относительности, которое, в свою очередь, может включать в себя желание постоянной трансформации и расширения канона, «признание "второй" и других альтернативных литератур и литературных традиций — литератур подполья, эмиграции, русскоязычных диаспор и проч.»[footnoteRef:101]), то с включением их в школьный канон возникают очевидные проблемы.  [101: Там же. ] 

Это согласуется с концепцией Дж. Гиллори, который в книге «Культурный капитал: Проблема образования литературного канона»[footnoteRef:102], как замечает в своей статье М. Гронас, рассматривает канон «как инструмент социальной доминации»[footnoteRef:103], и главной причиной того, что канон выступает как нечто репрессивное и исключающее, Дж. Гиллори считает институциональные механизмы функционирования канона (в частности, школы): «Только прояснив социальную функцию и институциональные протоколы школы, мы сможем понять, как сохраняются, воспроизводятся и распространяются произведения. Когда участники дебата говорят о представленности или недопредставленности отдельных социальных групп в каноне, следует говорить об исторической функции образования, состоящей в распределении культурного капитала и регуляции доступа к нему»[footnoteRef:104]. [102: Guillory J. Cultural Capital: The Problem of Literary Canon Formation. Chicago: The University of Chicago Press, 1993. 392 p.]  [103: Гронас М. Диссенсус. Война за канон в американской академии 80-х —90-х годов. // Новое литературное обозрение, 2001, № 51. C. 8.]  [104: Guillory J. Cultural Capital: The Problem of Literary Canon Formation. Chicago: The University of Chicago Press, 1993. 392 p.] 

Параллельно с этим развивается другая линия, представляющая иной взгляд на устройство канона. Среди авторов, оспаривающих роль социальных институтов в формировании канона, можно выделить Алана Блума, который в книге «Закат американской мысли» обвиняет сторонников расширения канона в релятивизме и разрушении американской культуры, основанной на идеалах просвещенческого рационализма[footnoteRef:105]. А его однофамилец, Гарольд Блум, в своей работе «Западный канон»[footnoteRef:106] выдвигает мнение, что канон формируется совершенно независимо от идеологической и институциональной борьбы, а составляется посредством конкуренции сильных художественных индивидуальностей за сохранение в памяти культуры.  [105: Bloom A. The closing of the American Mind: How the Higher Education Has Failed Democracy and Impoverished the Souls of Today’s Students. N. Y.: Simon and Schuster, 1987. 378 p.]  [106: Bloom Н. The Western Canon. N. Y.: River head Books, 1995. 560 p.] 

Нужно отметить, что противники социологического подхода, считающие, что канон формируется в основном в результате некоторого ценностного (этического или эстетического) превосходства произведений, в него попадающих[footnoteRef:107], в качестве аргумента зачастую приводят историю русского литературного канона в XX веке: «Несмотря на мощную институционную работу (притом речь идет не об "институциях" или квази-институциях, а о настоящих учреждениях), никакого нового канона партийным идеологам насадить не удалось. Притом тоталитарный контроль над институционными каналами не является каким-то специальным случаем: школьные программы всегда и везде отличаются от канона, и попадание в "список" вовсе не гарантирует длительного "выживания" в культурной памяти»[footnoteRef:108].  [107:  «Это разделение отчасти продолжает противостояние левых и правых в "шумной" стадии дебата: "социологические" критики понимают канонический статус некоторого текста как внешнюю по отношению к этому тексту функцию исторических обстоятельств и общественных отношений; "аксиологисты", напротив, считают, что "текст канонизирует себя сам", каноничность — имманентное свойство и в канон попадают только "необходимые" тексты». Гронас М. Диссенсус. Война за канон в американской академии 80-х —90-х годов. // Новое литературное обозрение, 2001, № 51. С. 15.]  [108: Там же.] 

Однако этот аргумент не учитывает несколько значимых для нас обстоятельств. С одной стороны, нельзя забывать о том, что попавшие в канон как бы вопреки полю власти художественные произведения сделали это не в последнюю очередь благодаря работе иных институциональных сетей — это и андеграундная литература с ее журналами, группами литераторов и премиями, и западные издательства, печатавшие многое из того, что в советское время было под запретом. Таким образом, это противостояние в терминах П. Бурдье[footnoteRef:109] можно описать как попытку поля литературы отстоять свою автономность, и тогда неизвестно, сколько ценностного, а сколько институционального в том факте, что многие литературные произведения попали в канон вопреки стараниям власти, целенаправленно выстраивающей канон другой наполненности.  [109: «Степень автономности поля производства культуры зависит от того, насколько внешний (гетерономный) принцип иерархизации подчинен внутреннему (автономному) принципу иерархизации. Чем автономнее поле, тем более благоприятен баланс символической власти для независимых от спроса производителей и тем четче граница между двумя полюсами поля». Бурдье П. Поле литературы. // Новое литературное обозрение. 2000. № 45. С. 26.] 

С другой стороны, запрещенная в советское время литература стала усваиваться институтами канона уже после (или во время) смены режима, что логично объясняет ситуацию даже без использования терминологического аппарата П. Бурдье: другая власть означает и другой канон. С третьей стороны, даже признав попытки власти сформировать свой канон неубедительными, мы, изучая авторов, только по стечению различных обстоятельств и спустя много времени вернувшихся в пространство литературы, не можем не думать о тех, кто из-за действий власти так и остался неизвестным даже узкой прослойке читательской публики. Масштабы репрессий и других катастроф XX века, а также судьбы авторов вроде В. Щировского подсказывают, что вероятность существования таких без вести пропавших авторов весьма велика, что так или иначе говорит об институциональной сформированности канона, зависимости его от тех или иных властных инстанций, которые были способны ставить различные преграды тому или иному автору, собирающемуся активно действовать в пространстве современной ему культуры и литературы, руководствуясь самыми разными причинами (например, классовыми или антропологическими, что будет более подробно проанализировано ниже). 
Американские теоретики, как пишет М. Гронас в той же статье, считающие, что существующий традиционный канон требует пересмотра, в основном обращают внимания на следующие несколько направлений: « — критики-феминисты и представители blackstudies обсуждали стратегии, посредством которых канон насаждает фаллогоцентризм и стереотипы расовой доминации; помимо реабилитации незаслуженно забытых авторов, предлагалось также исключить из канона политически некорректные тексты, например "Гекльберри Финна"; — ученые, работающие в области queerstudies, предложили пересмотр преподавания попавших в канон авторов-гомосексуалистов, сексуальная ориентация которых обычно замалчивается или вытесняется;  — объектом пост-колониальной критики стала европоцентричность и "имперскость" списков обязательной литературы, концентрация именно на Западной культуре и на европейских языках, недопредставленность азиатской, латиноамериканской, африканской литературы;  — наконец, ученые, которых как раз примерно в это время начали объединять под рубрикой culturalstudies, критиковали канон за элитарность: почему собственно студентам навязываются произведения высокой культуры, а не массовой, более адекватной современному состоянию общества?»[footnoteRef:110]. [110: Гронас М. Диссенсус. Война за канон в американской академии 80-х — 90-х годов. // Новое литературное обозрение, 2001, № 51. С. 17.] 

Однако специфика отечественной ситуации требует разработки и других направлений, в отношении которых классический литературный канон мог бы уточняться и расширяться (хотя многие западные направления, перечисленные в цитируемом фрагменте также представляются важными). То обстоятельство, что многие авторы были исключены из литературного процесса в результат действий советской власти, заставляет при размышлении о переустройстве канона думать именно в этом ключе. И если литераторы, начинавшие свой профессиональный путь еще в начале XX века (например, М. Цветаева или О. Мандельштам и многие другие[footnoteRef:111]), относительно легко и относительно быстро вернулись в классический канон во многом за счет уже успевшей сложиться до наступления советской власти (или в самом начале ее появления) литературной репутации, то многие авторы, начинавшие позже, в то время, когда власть стала открыто влиять на литературное поле (после 1932 года), оказались в еще более сложной ситуации, и поэтому их литературная судьба (и судьба их произведений) требует отдельного осмысления. Фигура В. Щировского представляется в описанном контексте подходящей для такого рода анализа.  [111:  И хотя Сергей Аверинцев отмечает, что «канонизация Мандельштама произошла при нас, на нашей памяти» (то есть уже в послевоенное время), а старшее поколение относилось к поэту более настороженно, все равно представляется важным, что тексты поэта уже находились в читательском обиходе. Аверинцев С. С. Так почему же все-таки Мандельштам? [статья] // Сайт magazines.russ.ru (http://magazines.russ.ru/novyi_mi/1998/6/aver.html). Просмотрено: 23.04.2018.] 


[bookmark: _Toc514201261]2.2 Литературный процесс 1930-х и «неудача» В. Е. Щировского

Ситуация вокруг стихотворений В. Щировского, поэта, никогда при жизни не публиковавшегося, довольно нестандартна: его тексты, впервые обнаруженные спустя много лет после смерти автора, дошли до нас и даже получили некоторую локальную известность в среде филологов, литературоведов и литераторов (подробнее о судьбе поэтического наследия В. Щировского и связанных с ним текстологических проблемах см. в статье В. Емельянова «Проблемы текстологии Владимира Щировского»[footnoteRef:112]).  [112: Емельянов В.В. Проблемы текстологии Владимира Щировского (по материалам ЦГАЛИ СПб) // Озерная текстология. Труды IѴ летней школы на Карельском перешейке по текстологии и источниковедению русской литературы. СПб.: Петербургский институт иудаики, 2007. С. 13–20.] 

Нас однако интересует не столько то, каким образом эти стихотворения дошли до современного читателя, сколько то, почему их прижизненная публикация была невозможной, хотя зафиксированы, во-первых, попытки автора опубликоваться, а, во-вторых, одобрительная оценка его творчества признанными поэтами (это, как минимум, М. Волошин и Б. Пастернак[footnoteRef:113]). Сказать, что причиной практически полной исключенности автора из официального литературного процесса является специфика эпохи, означало бы слишком широко и размыто ответить на поставленный вопрос — более продуктивным представляется точнее проанализировать работу литературных институций в годы творчества поэта, а также то, как временной контекст соотносится с некоторыми мотивами поэзии В. Щировского.  [113: Что, впрочем, в советских условиях отнюдь не означало получения тех или иных институциональных выгод, так как ни Б. Пастернак, ни тем более М. Волошин не были к тому времени любимы советской властью. Подробнее о знакомстве В. Щировского и М. Волошина см.: Лавров А. В. Владимир Щировский – корреспондент Максимилиана Волошина // Лавров А.В. Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации. М.: Новое литературное обозрение, 2015. С. 525–532.] 

Говоря о литературных институциях, мы входим в область, так или иначе соприкасающуюся с социологией литературы. Одним из наиболее влиятельных теоретиков, пытавшихся осмыслить работу литературных институций, является П. Бурдье. В его статье «Поле литературы»[footnoteRef:114] проводится различие между двумя возможными писательскими стратегиями: авторы, ориентированные на автономный принцип (то есть логику работу поля литературы как такового) и выстраивающие отношения с полем экономики посредством отрицания его значимости, и авторы, ориентированные на гетерономный принцип, «который благоприятствует тем, кто экономически и политически доминирует в поле»[footnoteRef:115].  [114: Бурдье П. Поле литературы // Новое литературное обозрение. 2000. № 45. С. 22–87.]  [115: Там же. С. 22.] 

Предельным выражением автономного принципа является фигура «проклятого поэта», создающего «чистое искусство» и накапливающего таким образом символический и культурный капитал (который во многих случаях, впрочем, также конвертируется в капитал экономический); предельным же выражением гетерономного принципа является автор романа-бестселлера, мгновенно — в соответствии с рыночными законами — получающий прибыль. П. Бурдье, пытаясь вскрыть работу литературных агентов и институций, не отрываясь от причин, эту работу детерминирующих, приходит к ожидаемому выводу: «самые "чистые" манифестации — даже и наиболее критичных интеллектуалов — всегда чем-нибудь обязаны мотивам и причинам "нечистым", и, во всяком случае, часто сокрытым от этих профессионалов ясности»[footnoteRef:116]. Под «нечистыми» мотивами здесь понимается возможность накопления различных (не только экономических, но и символических) капиталов (причем чем меньше экономического капитала накоплено, если грубо следовать логике статьи П. Бурдье, тем «статуснее» будет выглядеть автор в символическом плане).  [116: Бурдье П. Указ. соч. С. 23.] 

Можно ли объяснить прохождение литературной судьбы В. Щировского вне практически любых литературных институций его статусом «проклятого поэта»? Чтобы ответить на этот вопрос, нужно учитывать контекст статьи «Поле литературы» П. Бурдье, историческую оптику автора. Примеры, использованные в статье, по большей части не покидают границ Франции; в целом в статье описывается институциональная сеть рыночного, капиталистического общества с ее разветвленной множественной системой издательств, журналов, галеристов, литературных премий — словом, большим количеством различных агентов и институций, постоянно конкурирующих и вступающих во взаимодействия друг с другом. Кроме того, для социальности, описанной французским социологом, характерна некоторая автономия общественных институтов от вертикали государства, чего нельзя сказать о советском обществе того периода, в который активно работает В. Щировский — обществе, в котором публикация многих произведений была не только невозможной, но и прямым образом рискованной. 
В 1932 (когда молодой поэт В. Щировский мог бы только начинать вхождение в литературу) появляется постановление ЦК ВКП(б), в котором говорится о ликвидации литературных групп и создании единого Союза советских писателей[footnoteRef:117]. Последствия этого постановления хорошо известны: формирование единой концепции развития русской литературы в рамках социалистического реализма, более сильное вмешательство государства в литературную жизнь.   [117: Постановление Политбюро ЦК ВКП(б) «О перестройке литературно-художественных организаций» от 23 апреля 1932 г. // Партийное строительство. 1932. №9. С.62.] 

Получается, система, построенная П. Бурдье, с трудом приложима к советской ситуации, начиная с того момента, когда, во-первых, государство активно включается в контроль над сферой культуры, и, во-вторых, когда исчезает рыночная конкуренция — важнейшее поле, только по отношению к которому и выстраивается логика постоянной статусной трансформации агентов и институций. И хотя нельзя сказать, что литература советского периода полностью лишается экономической составляющей (взять хотя бы бесчисленные блага, положенные писателям, работу которых так или иначе одобряет государство), но это уже совершенно другая, еще не слишком подробно описанная экономика. Таким образом, В. Щировский, даже не являясь по терминологии П. Бурдье проклятым поэтом, оказывается в ситуации практически полной оторванности от литературных институций и литературной среды как таковой[footnoteRef:118].  [118:  Нужно оговориться, что социологическое картографирование литературного поля, предложенное П. Бурдье, имеет и другие недостатки. Об этом, в частности, пишет И. Каспэ в статье «Как возможна литература? Как возможна социология литературы не по Бурдье?» указывая на заостренность оптической системы французского социолога на борьбе за власть и ресурсы: «Все это принципиально не похоже на оптику бурдьерианскогосоциоанализа, для которого тоже очень важно слово "позиция", однако в другом значении: в рамках "полевой теории" позиции задаются исключительно через взгляд извне, через точку зрения стороннего наблюдателя (по аналогии с шахматной риторикой – "Конь на позиции е5"), – подразумевается, что не только исследователь видит свой объект в этом ракурсе, но и агенты литературного поля смотрят сами на себя подобным, отчужденным взглядом. Бурдье наделяет их способностью видеть карту диспозиций целиком (ну или, по меньшей мере, удерживать в голове довольно значительные ее фрагменты), а себя – точками на карте; если же такая способность агентам отказывает, они незамедлительно из поля "выпадают", безнадежно проигрывают в вечной борьбе за власть и ресурсы доминирования, которая, собственно, и образует само силовое поле». Критически осмысляя «Поле литературы», И. Каспэ ищет альтернативные возможности для социологического разговора о литературном процессе и вспоминает проект Б. Дубина и его коллег, в большей степени ориентированный на рецептивную теорию. Каспэ И. Как возможна литература? Как возможна социология литературы не по Бурдьё? // Новое литературное обозрение. 2015. 2(132). С. 150–156.] 

Однако систему П. Бурдье все же пытались приложить к литературному процессу, происходящему в Советском Союзе. Так, М. Берг в книге «Литературократия: Проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе»[footnoteRef:119] разделяет понятия «литературной институции» (и соответствующего ему исторического метода) и понятие «литературного творчества» (и соответствующих ему психологических исследований). Внутри обоих этих понятий в духе П. Бурдье могут развиваться характерные конкурентные стратегии, целью которых будет инновационность литературной функции и антропологическая инновационность соответственно. Говоря о советской литературе начального периода (1930-е годы), М. Берг отмечает движение от авангардистского (и антропологически в мировом контексте передового) проекта к антропологически регрессивной литературе соцреализма.  [119: Берг М. Ю. Литературократия: Проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе. М.: Новое литературное обозрение, 2000. 342 с.] 


[bookmark: _Toc514201262]2.3 Антропологическое расхождение: В. Е. Щировский и «стандартизированный антропологический тип» советского поэта

Вывод М. Берга о антропологическом разделении литературы на регрессивную и прогрессивную согласуется с точкой зрения О. Юрьева, который в статье[footnoteRef:120] о сборнике «Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне»[footnoteRef:121] анализирует антропологический тип советского поэта, противопоставляя ему как раз таки жизненные практики и творчество В. Щировского: «Интересное для меня обстоятельство — включение в состав являющихся формально советскими поэтами и формально павшими Вл. Щировского и Сергея Рудакова. <…> И в результате, как бы по контрасту <…>, во всей своей наглядности предстает интереснейший феномен советской культурной антропологии — лирическое мы советского поэта»[footnoteRef:122].  [120:  Юрьев О. А. Воспоминание о лирическом «мы» // Заполненные зияния: книга о русской поэзии. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С.125–129. ]  [121:  Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. 571 с.]  [122: Юрьев О. А. Указ. соч. С. 125] 

Далее О. Юрьев развивает тезис о некой «стандартизированной ориентации» молодого советского человека военного поколения «во времени и пространстве», когда люди с совершенно разным культурным и социальным опытом «воспроизводят мир практически одинаково»[footnoteRef:123]. В этом отношении, если следовать мысли О. Юрьева, стихотворения определенных авторов могут быть технически сделаны талантливее, чем у остальных поэтов их поколения, но из-за эффекта стандартизации, о которой говорилось выше, проигрывать в чем-то другом, в том, причиной чему и является эта антропологическая[footnoteRef:124] неразличимость: «В таких вещах никакие природные таланты не помогают — вряд ли литературная одаренность Михаила Кульчицкого была меньше литературной одаренности Владимира Щировского (думаю, что даже и больше, по крайней мере, потенциально), но Щировский производит впечатление настоящего поэта и свободного человека (в мире, который он ощущал как чужой, ненастоящий и несвободный), а Кульчицкий — кажется частью какого-то полуорганического конгломерата (в мире, что был для него своим, подлинным и свободным)»[footnoteRef:125].  [123: Юрьев О. А. Указ. соч. С. 127.]  [124: Нужно оговориться, что здесь и далее мы говорим об антропологии и «антропологическом» в неклассическом смысле, понимая антропологию не как изучение физических различий между людьми, которые сложились в результате их развития в тех или иных естественно-географических средах, но скорее в русле социальной или культурной антропологии: «антропологический тип советского поэта», таким образом, означает сложные отношения между эстетическими особенностями автора, его жизненными практиками и действием идеологических аппаратов государства. ]  [125: Юрьев О. А. Указ. соч. С. 128.] 

Впрочем, эту же оппозицию, это отличие В. Щировского от советских поэтов, отмечает и И. Сухих во вступительном тексте к антологии: «Его оппозиционность — эстетическая. Он позволяет себе писать не о том, чего требовала логика социального заказа и что становилось для многих личным императивом. <…> Щировский реабилитирует душу, традиционную, вечную героиню лирической поэзии. Но экзистенциальная проблематика вырастает у него из новой социальной реальности, поэтому его стихи отличаются свободой соединения противоположных понятий и сфер»[footnoteRef:126].  [126: Сухих И. Н. От стиха до пули. Вступительная статья. Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. C. 25.] 

Отметим, что позиции М. Берга, который пишет о неудавшемся революционном проекте (и как следствие изменении антропологической парадигмы), и О. Юрьева, пишущего об антропологическом типе, границы которого довольно тяжело обозначить и отрефлексировать, сильно разнятся. Однако важна установка на анализ литературных практик через антропологическую оптику. И действительно, можно сказать, что если стихотворения М. Кульчицкого по набору мотивов и основных движущих эти тексты образов во многом совпадают с общим потоком дошедшей до нас лирики поколения тридцатых, то стихотворения В.Щировского явно отделяются от него и своим отчетливом антиколлективистским пафосом[footnoteRef:127], и своим осторожным отношением к авангарду, ориентацией скорее на более консервативные (например, символизм) поэтические практики прошлого. Но что такое общий поток? Эссеистические тезисы Олега Юрьева довольно смутны: вряд ли можно точно определить количество антропологически типичных и антропологически радикально от них отличающихся авторов. Тем не менее, эта логика поддается дешифровке, если вернуться к социологии литературы. Можно говорить о некотором диапазоне разрешенных государством практик (легитимация осуществляется в том числе и по антропологическим критериям — соответствию текстов идеологии и общей эстетической парадигме советского проекта и советского человека в нем), в который такие авторы, как В. Щировский, попросту не попадают.  [127: Например, в одном из самых известных стихотворений В. Щировского, в котором проблематизируется опыт арестов и репрессий сталинского времени, есть такие строки: «Поверю, жалостно тупея / От чванных окончаний изм, / В убогую теодицею: / Безбожье, ленинизм, марксизм...» [Щировский, 2007. С. 62].] 

Спекулировать о причинах такого непопадания можно довольно долго, но сложно из совокупности бэкграунда (социальное положение семьи поэта[footnoteRef:128], ориентация на серебряный век с его индивидуализмом и элитизмом) вывести конкретные факторы, влияющие на антропологическое расхождение В. Щировского с одобряемыми государством тенденциями в литературе.  [128: В. Щировский был сыном царского сенатора. Доррер А. Н. Владимир Щировский (1909-1941). Биография (1990) // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 90–98. ] 

Однако это расхождение, в случае В. Щировского (и некоторых других поэтов, о которых пойдет речь ниже) остававшееся редким и частным явлением, в послевоенное время начнет институализироваться. Появятся авторы, ассоциирующие себя — в обход советской официальной литературы — с течениями модернизма начала XX века[footnoteRef:129]. Недаром О. Юрьев в конце той же статьи говорит о Л. Аронзоне, который, как он пишет, эту «разрешенную» антропологическую границу просто не заметил[footnoteRef:130]. [129: Тета Е. Виктор Кривулин: поэзия традиции и новизны [электронный ресурс] // gefter.ru: Интернет-журнал. 2013. 18 июня. URL: http://gefter.ru/archive/9082 (дата обращения: 12.11.2017). ]  [130: Юрьев О.А. Воспоминания о лирическом «мы» // Заполненные зияния: книга о русской поэзии. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С. 128.] 

Послевоенная неофициальная литература в институциональном смысле сама оформляется наподобие литературы официальной: писатели и поэты организуют собственные литературные журналы и премии, появляются подпольные литературные объединения, критики, а также специальные пространства (например, знаменитые кафе), места, собирающие вокруг себя участников литературного процесса. 
Таким образом, в отсутствие возможности социализироваться через государственные институции многие люди могли создавать независимые от регламента официальных отношений сообщества. Об этом пишет А. В. Юрчак в книге «Это было навсегда, пока не кончилось. Последнее советское поколение»[footnoteRef:131]. Он говорит о «пространствах вненаходимости», своеобразных буферных зонах, в которых становится возможен «перформативный сдвиг», меняющий поведенческие практики не вписавшихся в официальные структуры людей. [131: Юрчак А. В. Это было навсегда, пока не кончилось. Последнее советское поколение. М.: Новое литературное обозрение, 2014. 661 с.] 

А. Конаков в книге «Вторая вненаходимая: очерки неофициальной литературы СССР»[footnoteRef:132], взяв на вооружение методологическую рамку А. Юрчака, пытается показать, что поле литературы позднего советского периода было поделено на официальную и неофициальную области, однако разделение это не было бинарным: автор мог лавировать из одной системы координат в другую, руководствуясь политическими, эстетическими и даже медиальными (случай Е. Харитонова, который был одновременно признанным режиссером и подпольным писателем) критериями.  [132: Конаков А. Вторая вненаходимая. Очерки неофициальной литературы СССР. СПб.: ТрансЛит, 2017. 92 с.] 

Можно сказать, что к литературному полю шестидесятых теория П. Бурдье, в которой важное место занимает литературный объект как часть сложного символического, экономического и культурного производства, с оговорками может быть применима: там, где есть материальные и символические блага, получаемые литераторами за свои тексты, есть и литература, понимаемая как часть экономических отношений. (Стоит в скобках отметить, что А. Конаков, опираясь на акторно-сетевую теорию Б. Латура, показывает, что на производство и бытование литературных текстов в советское время влияют не только и не столько институциональная дискурсивность, сколько сама материальность социального пространства: коммунальные квартиры, печатные машинки со вставленными латинскими литерами, продуктовый дефицит и передвижные гидроэлектростанции. Благодаря этой операции исследовательская оптика меняется: вместо агента поля литературы, так или иначе разрабатывающего стратегии поведения, мы получаем человека среди самых разных объектов, детерминирующих его поведение вплоть до конкретных литературных практик, в которых производство текстов находится с институциональным полем в отношениях казуальности совсем другого характера.) 
Если возвращаться к довоенному и военному периодам, можно отметить, что совершенно разные писатели и поэты оказывались вне попадания в хоть сколько-нибудь институализированные практики, не интегрировались в литературный процесс. При этом только некоторые из них позже понемногу возвращаются в литературный канон: это и А. Николев (более известный как филолог А. Н. Егунов), и петербургский поэт А. Ривин, пропавший в военные годы, писатель и художник П. Я. Зальцман, при жизни не опубликовавший ни стихотворения, ни прозу, и поэт Г. С. Гор, блокадные стихотворения которого стали безусловным событием в русской литературе только в начале двухтысячных. 
Во всех этих разных судьбах есть нечто общее: невозможность публиковать тексты, не соответствующие официальным конвенциям. В такой ситуации занятия «запрещенной» литературой могут «маскироваться» под разные стратегии, оттеняться или полностью (до определенного момента) заменяться другими практиками — написанием советской фантастики до и после блокадных стихотворений (Г. Гор), работой художником кино в Казахстане (П. Зальцман), преподаванием латыни и переводческой деятельностью (А. Николев). Положение В. Щировского и А. Ривина, не сумевших найти деятельность, близкую к литературе или искусству и обеспечивающую их существование, оказывается не менее трудным.
Однако В. Щировского также можно сравнить и с другими литераторами. Это, например, Г. Н. Оболдуев, судьба поэтического творчества которого, как отмечает в статье о поэте Г. Н. Айги, «беспрецедентна, оно возникло и осуществилось при полной безвестности, в глубоком литературном подполье и, посмертно, еще четверть века остается практически никому неведомым»[footnoteRef:133]. И действительно, литературный путь Г. Оболдуева, за свою гораздо более долгую, чем у В. Щировского, жизнь опубликовавшего всего одно стихотворение, представляется похожим на путь В. Щировского, только с поправкой на то, что Г. Оболдуев пережил войну и продолжил дальнейшее, как пишет в той же статье Г. Айги, «подпольное» существование. [133: Айги Г. Н. Судьба подпольной поэзии Г. Оболдуева // Разговор на расстоянии. СПб.: Лимбус Пресс, 2001.  C. 180.] 

Это подпольное существование складывается из ряда присущих поэту черт, некоторые из них в той же статье отмечает Г. Айги: асоциальность, индивидуализм, противопоставленный духу советского коллективизма, скептическое отношения «ко всякой ангажированности»[footnoteRef:134] (то, что можно было бы назвать критичным отношением к идеологии).  [134: «Скептичный ко всякой ангажированности, он вводит эти приемы в поэзию стоического индивидуализма ("служебно-общественные" приемы как лефовцев, так и конструктивистов саркастически преображаются им в "приемы" описания своего психофизиологического состояния, а чаще – природы». Там же.] 

Важным для проводимого сравнения с поэзией В. Щировского представляется также и то, что, как отмечает И. Роднянская, «“гражданский” нерв оболдуевской лирики вживлен в философскую медитацию. И мрак эпохи предстает лишь частностью, хотя особо болезнетворной, общего закона прозябанья»[footnoteRef:135]; у В. Щировского также гражданский мотив практически всегда связан с более общими (и зачастую довольно пессимистичными) размышлениями о мироздании[footnoteRef:136]. Такое «вживление» гражданского мотива в другие тематические структуры может быть связано с нелюбовью к ангажированности, упоминаемой выше и характерной для обоих поэтов. [135: Роднянская И. На натянутом канате (о поэзии Г. Оболдуева) // Арион. 2006. № 4. С. 93.]  [136: См., например, стихотворение «Быть может, это так и надо» и его разбор в первой главе работы (С. 10).] 

А. Урицкий в своей статьей о Г. Оболдуеве, перечисляя биографические обстоятельства его жизни, задается вопросом, почему поэта не печатали: «Обычная биография советского литератора. Почему не печатали? Отличался от других. Резко отличались его стихи — и по содержанию, и по форме. В 20-х формальные эксперименты дозволялись, но не приветствовались; в 30-х дверца захлопнулась окончательно»[footnoteRef:137]. Смутная формулировка «отличался от других» здесь раскрывается через проговаривание формального и содержательного отличия стихотворений Г. Оболдуева от поэзии 1920-х и 1930-х, однако если соединить этот момент с приводимой выше цитатой из статьи Г. Айги, в которой речь идет об индивидуализме и асоциальности Г. Оболдуева, мы можем приблизиться к тому самому антропологическому отличию от большинства советских поэтов 1930-х, которое в своей статье пытался выделить О. Юрьев. [137: Урицкий А. Биография стиха. // Дружба Народов. 2006. № 8. С. 216.] 

Конечно, перечисленными фигурами круг возможных сближений не ограничивается. Можно вспомнить и Сергея Рудакова, который, будучи сыном офицера царской армии, так же, как и В. Щировский, неоднократно подвергался различным санкциями со стороны советской власти (в частности, был выслан из Ленинграда в Воронеж, где сблизился с О. Э. Мандельштамом), и Вениамина Блаженного (настоящая фамилия — Айзенштадт), стихотворения которого коренным образом отличаются от лирики фронтовых поэтов как формально, так и содержательно[footnoteRef:138]. Кроме того, И. Сухих сравнивает В. Щировского с Николаем Глазковым и Николаем Олейниковым[footnoteRef:139] (в принципе это сравнение можно продолжать и другими членами неофициального объединения ОБЭРИУ). Как видим, кажущаяся уникальность литературной судьбы В. Щировского на самом деле оказывается во многих моментах схожей с другими судьбами поэтов и литераторов, не вписавшихся в официальный, одобряемый государством литературный процесс, что заставляет нас пытаться описывать и анализировать само явление невписываемости (в том числе через антропологическую оптику), несмотря даже на крайнюю нюансированность, различность их биографий и поэтик и риск чрезмерных обобщений.  [138: «С точки зрения господствующей в советское время эстетики Блаженный предстает фигурой маргинальной – он не делал никаких попыток отвечать требованиям, которые предъявляло государство к "подведомственной" поэзии. Так, в вышедшей в 1997 году антологии "Самиздат века" Блаженный <…> фигурирует в разделе "старшее поколение", в котором объединены поэты, дебютировавшие в конце 1930-х, задолго до того, как были налажены инструменты распространения неофициальной литературы». Корчагин К. М. «Айзенштадт – это город австрийский…» [статья] // Сайт magazines.russ.ru (http://magazines.russ.ru/nlo/2009/98/kk36.html). Просмотрено: 15.05.2018.]  [139: Сухих И. Н. От стиха до пули. Вступительная статья // Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. C. 25.] 

Другой важной чертой, позволяющей некоторым образом отличить подцензурную поэзию 1930-х от неподцензурной, является оглядывание на идеологические требования власти, присущее многим официальным поэтам того времени, как об этом пишет И. Кукулин, анализируя изменившиеся условия, которые с определенного времени власть стала предъявлять литературе, стремясь заменить сложное поэтическое «я» схематичным образом советского человека: «Нескладный манифест Безыменского стал литературным выражением идеи, которую на протяжении многих лет проводили в жизнь И. Сталин и его единомышленники: писатели своими произведениями должны проектировать и формировать ту личность, которая в настоящий момент могла бы наиболее энергично поддерживать "генеральную линию партии". "Вытеснение личности" постоянно ощущалось современниками как идеал верноподданнической литературы и, соответственно, как критерий, предъявлявшийся редакторами и цензорами к любым новым произведениям.
По сути, поэтическая личность 1930-х всегда была гибридной — это был проект человека, изготовленный по идеологическим рецептам, но осложненный тем или иным "вмешательством поэта"»[footnoteRef:140]. [140: Кукулин И. В. Лирика советской субъективности: 1930-1941 // Филологический класс. 2014. №1 (35). С.  9.] 

[bookmark: _Hlk514107067]В этой цитате затрагивается сразу два аспекта проблемы: с одной стороны, речь идет о некотором гибридном скрещивании, совмещении авторских поэтик с идеологически предписанным взглядом на лирического субъекта, а с другой стороны, И. Кукулин пишет об определенных редакторских и цензорских стратегиях, проводимых с целью отделить идеологически верную лирику (транслирующую представления об идеологически правильной личности) от идеологически неверной. Авторы, решившие избавить лирического субъекта от такого рода идеологической трансформации, логичным образом не вытеснялись из подцензурного литературного процесса, оставаясь при жизни «не книгой, а тетрадкой»[footnoteRef:141].  [141:  Там же.] 

«Поэтическая личность» стихотворений В. Щировского, как это было проанализировано в первой главе, в параграфах, посвященных фигуре лирического героя и мотивному своеобразию текстов поэта, отличалась, во-первых, своей неоднозначностью (для лирического героя В. Щировского характерны сложные внутренние конфликты), а, во-вторых, полным отсутствием установки на коллективность (напротив, пролетарская оптимистическая коллективность зачастую в стихотворениях В. Щировского критикуется, а взамен ей предлагается фигура лирического героя-индивидуалиста).
Нужно сказать, что существует еще один способ операционализировать эссеистические суждения О. Юрьева об антропологическом типе советского поэта — через микросоциологию литературы. Например, в статье К. Постоутенко «От нормативной поэтики к поэтическим нормам: микросоциологические наблюдения над советской поэзией 30-х гг.»[footnoteRef:142] осуществляется попытка через изучение метрического репертуара опубликованных (и отклоненных) в нескольких советских и эмигрантских литературных журналах текстов понять логику работы советских литературных институций и самих литераторов, которые способны, имплицитно вступая в «автоматическую и полуавтоматическую кооперацию» друг с другом в литературном процессе, формировать таким образом литературную норму.  [142: Постоутенко К. От нормативной поэтики к поэтическим нормам: микросоциологические наблюдения над советской поэзией 30-х гг. // Политика литературы – поэтика власти. М..: Новое литературное обозрение, 2014. С. 189–202.] 

К. Постоутенко выделяет две возможных метрических нормы, существовавших в советской поэзии этого времени: «традиционную» (силлаботоническую) и «революционную» (тоническую). Происхождение тонической нормы автор связывает, в частности, с теоретической работой В. Маяковского «Как делать стихи»[footnoteRef:143], в которой манифестируется отказ от старых поэтических норм. Однако существует и третья норма — нерегулярный стих, в котором совмещаются тонические и силлаботонические строки. Интересно при этом, что в 1930 году доля тонических произведений, опубликованных в журналах «Звезда» и «Октябрь», составляла 12,7 и 32,1 процентов соответственно, а доля нерегулярного стиха — 30,1 и 28,6 процентов, в то время как в эмигрантских «Современных записках» этот процент оказался гораздо ниже (основная доля — 90,3 процента — приходилась на силлаботонику). Однако к 1938 году доля тоники и нерегулярного стиха в «Звезде» и «Октябре» значительно снижается, составляя теперь 4,4 и 0 процентов тонических размеров и 5,9 и 14,8 процентов нерегулярного стиха (в «Современных записках» доля тонического размера, напротив, чуть повышается, а нерегулярный стих падает с трех процентов до нуля»). [143: Маяковский В. В. Как делать стихи. М.: Сов. Россия, 1963. 63 с.] 

Из такого положения вещей К. Постоутенко делает несколько выводов. Большая доля нерегулярного стиха может объясняться тем, что «массовый советский автор, приобщившийся к грамотности как раз в 1930-е гг., не обладал достаточной литературной компетенцией, чтобы разграничивать тонику и силлаботонику, и мог в принципе не догадываться о существовании такого разграничения»[footnoteRef:144]. Самый важный для нас вывод связан с ответом на вопрос, почему нерегулярные стихотворения печатались в 1930 г. и по большей части отклонялись в 1938 г. К. Постоутенко связывает это с тем, что «Советский Союз образца 1930 г. трудно назвать демократией; но трудно спорить с тем, что в 1930 г. он еще не был такой брутальной персоналистской диктатурой как в 1938 г.: в области культуры, по крайней мере, 1930 г. был скорее промежуточной остановкой на пути централизации институций и (связанной с ней) ликвидации организационного и эстетического разнообразия. Нетрудно заметить, что подобная динамика заметна и в микроэволюции метрических норм: в то время как в 1930 г. доминация силлаботоники в журналах "Звезда" и "Октябрь" оттеняется довольно заметным присутствием альтернативных — "революционной" (тоника) и безымянной третьей (смешение силлаботоники и тоники) норм, в 1938 г. альтернативы традиционному силлабо-тоническому стиху сведены к малозаметному минимуму»[footnoteRef:145]. Конечно, выводы К. Постоутенко во многом (за счет небольшого количества источников, к которым обращается автор) представлены скорее в качестве гипотез и требуют дальнейшей проработки, однако связь между «централизацией институций», приведшей к ликвидации эстетического разнообразия, и резким уменьшением доли экспериментальной лирики представляется как минимум интересной.  [144: Постоутенко К. Указ соч. С. 198.]  [145: Постоутенко К. Указ. соч. С. 200.] 

В этом контексте эксперименты В. Щировского с нерегулярным стихом могут представляться фактором (наряду, например, с тематической непохожестью на советских пролетарских поэтов), в еще большей степени отделяющим его от границ возможного и допустимого в официальной литературе.
Подытоживая, можно выделить несколько причин институциональной нереализованности В. Щировского: это и сворачивание работы множественной (и автономной от государства) сети институций, а также неразвитое еще состояние подпольной культуры, которая в послевоенное время некоторым образом станет возможной альтернативой культуре официальной, и социальное положение автора, и его территориальная отдаленность от центров литературной жизни[footnoteRef:146], и, наконец, антропологические расхождения В. Щировского с большим потоком левоориентированных поэтов его поколения.  [146: Этот момент можно анализировать с помощью теории литературного быта Б.М. Эйхенбаума. Эйхенбаум. Б.М. Литература и литературный быт // Хрестоматия по теоретическому литературоведению. 4.1. Тарту. 1976. С. 183.] 


[bookmark: _Toc514201263]2.4 Прагматика стихотворений В. Е. Щировского

В самом творчестве В. Щировского, в производимых им речевых актах, видно стремление осмыслить положение маргинального человека, человека, исключенного из профессионального сообщества, зарабатывающего на жизнь далеко не литературным, иногда случайным трудом. В этом отношении и представляется важным рассмотреть прагматику текстов автора — изучить, что в них говорится о работе, литературном труде и государстве[footnoteRef:147].  [147: И хотя поначалу прагматические методы (и, в частности, теория речевых актов Дж. Остина) в основном были сконцентрированы на изучении устной коммуникации и обыденной речи, сегодня эти методы используются и для изучения художественных произведений. Одним из важнейших методов, используемых в нашей работе, является исследование соотношения речевого акта и контекста (в том числе социального), в котором он был произведен. Более подробно о художественной прагматике см.: Александрова О. В. Единство прагматики и лингвопоэтики в изучении текста художественной литературы // Проблемы семантики и прагматики: сб. науч. тр. Калин. ун-т. Калининград, 1996. С. 3–7.] 

Отношение к государственному режиму у лирического героя этих стихотворений выстраивается из сочетания нескольких движений. С одной стороны, очевидно неприятие советской власти (о нем подробнее будет сказано ниже). С другой стороны, в лирике В. Щировского существенной оказывается категория утопии, которая, во-первых, неожиданном образом в некоторых моментах может смыкаться с образом утопии коммунистической, а во-вторых, напротив, отказывается от всего социального, когда лирический субъект сосредотачивается на внутренних проблемах. (Сравните: «И в садах двадцать первого века, / Где не будут сорить, штрафовать» [Щировский, 2007. С. 46]. Но тут же: «Отдохнувшего человека / Опечалит моя тетрадь» [Щировский, 2007. С. 47].) Для В. Щировского вообще характерно желание разделить поэзию и жизнь, придать текстам внеисторическое измерение. Однако история вносит свои коррективы: лирический герой стихотворений не отстранен, ему не удается скрыться в «башне из слоновой кости», он погружен в социальность, хотя и испытывает практически постоянное неудовольствие в результате этого погружения.
Отношение к собственному творчеству, тема поэта и поэтического, раскрывается в стихотворениях Владимира Щировского довольно противоречиво. В приводимых выше строчках («И в садах двадцать первого века, / Где не будут сорить, штрафовать, / Отдохнувшего человека / Опечалит моя тетрадь» [Щировский, 2007. С. 46-47]) слышна апелляция к истории, осознание возможности быть вписанным в литературный канон, прочитанным потомками. Однако в других текстах лирический субъект находит свои стихотворения пустыми: «И если это так, и если это ты, / Частица милая веселой суеты, / Раздумчиво вошла в мой картонажный храм, / Рассеянно вняла моим пустым стихам» [Щировский, 2007. С. 12]. 
И все же практика письма (и чтения) воспринимается лирическим героем как выход из повседневных, наскучивших дел, преодоление механистичности советского быта: «Все не ново и грустно, но всё же невольно / Я читаю стихи и пишу я стихи» [Щировский, 2008. С. 124]. 
В то же время поэзия может восприниматься и как нечто, предполагающее возможность для вписывания в некоторую общность, взаимодействия с другими социальными группами («Здесь вместе жили, вместе чушь пороли / Поэты, выпивохи, неврастеники» [Щировский, 2007. С. 45]), и как деятельность совершенно индивидуалистическая, предельно одинокая, даже конфликтующая с остальным обществом («Все кончено. Возник поэт. / Вот я бреду прохожих мимо, / А сзади молвлено: чудак… / И это так непоправимо, / Нелепо так, внезапно так. / Постыдное второрожденье: / Был человек — а стал поэт» [Щировский, 2008. С. 38). 
В разных текстах Щировского, как можно увидеть, сталкиваются представления о поэзии как о непоправимом и таинственном событии (очевидна отсылка к пушкинскому «Пророку»), доступном только обособленной от общества личности, и поэзии как социальной деятельности, соседствующей с иными занятиями. Однако даже во втором случае деятельность эта довольно маргинальная, соседями по социальному взаимодействию оказываются выпивохи и неврастеники. Противоположный вариант в поэтической системе В. Щировского возможен, но возможен разве что для поэтов советских, то есть поэтов, вписанных в официальный литературный процесс. Лирический герой им себя неминуемо противопоставляет: «Вот — выйдут завтра комсомольцы, / Заверещит автомобиль, / И грохнут толпы, ахнет пыль, / И дурочки наденут кольца, / И пудр и мыл повеет гниль, / И пыл строительства газеты / Распродадут по пятаку, / И пролетарские поэты / Споют свое "ку ка ре ку", —  / А я, к стене приникнув ухом, / Услышу мертвый стук часов, / Который слышится старухам / Во тьме ночной, как Божий зов» [Щировский, 2008. С. 28, курсив наш].
Именно пролетарские поэты и их «пение» становятся в этом тексте кульминационной точкой расхождения лирического героя с шумной городской социальностью. Даже пунктуация (можно было бы обойтись только запятой) и смена союза (противопоставительный союз «а» после серии союзов «и», знаменующих описание городской советской жизни) указывают на непреодолимый разрыв между двумя поэтическими стратегиями: стратегией письма, не отделимого от бурной социальной действительности и стратегией одинокого вслушивания в изнанку этой действительности (на это также намекает семантическое разделение текста на утренний и ночной планы). 
Что касается труда для заработка, то он в большинстве случаев в текстах В. Щировского связывается с неудовлетворенностью и, как ни парадоксально, отчуждением. Это неомарксистское понятие, разрабатываемое Д. Лукачом в ряде текстов[footnoteRef:148], означает расщепления субъекта во время производства, его отстраненность от процесса и результатов собственного труда.  [148: Лукач Д. Молодой Гегель и проблемы капиталистического общества. М.: Наука, 1987. 614 с.] 

«Был оглушителен и едок
День расточительств, день труда.
Но вот — над руганью соседок
Взошла вечерняя звезда.

И лапы скуки все короче» [Щировский, 2007. С. 54].

Дневной труд в этом тексте приравнивается к расточительству, некоторой оглушенности, скуке. Единственным средством, помогающим эту скуку преодолеть, является свободное вечернее (и ночное) время — здесь заметна та же антитеза дня и ночи, что и в цитируемом выше отрывке. 
Парадоксальным образом стихотворения В. Щировского указывают на проблемные места в устройстве социалистического государства, возникающие там, где их на первый взгляд быть не должно.
«Самое замечательное в соревновании состоит в том, что оно производит коренной переворот во взглядах людей на труд, ибо оно превращает труд из зазорного и тяжелого бремени, каким он считался раньше, в дело чести, в дело славы, в дело доблести и геройства»[footnoteRef:149], — говорится в представленном И. Сталиным отчете Центрального Комитета XVI съезду ВКП(б) от 27 июня 1930 г.  [149: Сталин И. В. Политический отчёт Центрального Комитета XVI съезду ВКП(б), 27 июня 1930 г. // Сочинения в 16 томах. Т. 12. С. 315.] 

Однако из текстов В. Щировского видно, что соревновательный (и довольно агрессивный) характер труда может восприниматься не только как дело чести и славы, но и как нечто принудительное и скучное. Социалистические лозунги, смыкаясь с подавляющей государственной машиной, полностью дискредитируются, становятся оторванными от реальности, пустыми. Это несоответствие неоднократно проблематизируются. Например, так, как в процитированном ниже ироническом фрагменте: «Слышу: ораторы звонко орут / Что-то смешное про волю и труд. / Вижу про вред алкоголя плакат, / Вижу, как девок берут напрокат, / И осязаю кувалду свою / Граждане! Мы в социальном раю!» [Щировский, 2007. С. 27].
Ораторы орут звонко, но что-то смешное, а плакат про вред алкоголя соседствует с описанием проституции. Естественном актом противодействия этому декларативно-идеальному миру будет в таком случае отказ от счастливой жизни, поиск пусть более проблематичного, но иного способа существования:
«Вот оно, счастье: глубоко оно,
Ровное наше счастливое дно.
Выйду-ка я, погрущу на луну,
Пару селедок потом заверну
В умную о равноправье статью,
Водки хлебну и окно разобью,
Крикну «долой!», захриплю, упаду,
Нос расшибу на классическом льду.
Всю истощу свою бедную прыть — 
Чтобы хоть вечер несчастным побыть!» [Щировский, 2007. С. 27-28].
Примечательно, что здесь также делается намек на бессмысленность советской идеологизации: умная статья о равноправии годится только для заворачивания в нее селедок. 
В этом тексте можно выделить еще один аспект, в котором осуществляется проблематизация советского опыта — интонационный: стихотворение начинается как бодрое пародирование речи пролетарских поэтов, но за счет некоторых деталей, описанных выше, мы понимаем, что интонационно и семантически оптимистические высказывания («Граждане! Мы в социальном раю!») на деле, напротив, иронически противоречат советским идеологическим установкам. В тексте происходит интонационная трансформация: речь становится более нервной. Когда лирический герой говорит о своих действиях, количество семантически заряженных глаголов увеличивается: в четырех коротких строках вмещаются следующие действия: «водки хлебну», «окно разобью», «крикну "долой!"», «захриплю», «упаду», «нос расшибу» аи, наконец, «всю истощу свою бедную прыть, чтобы хоть вечер несчастным побыть». Целью этой истерической речи является избавление от декларативного, лозунгового советского счастья, герой мечтает «хоть вечер несчастным побыть». Получается, в стихотворении происходит как бы саморазоблачение лирического героя, который сначала, пародируя советские идеологические штампы, говорит о счастье, а потом (параллельно переходу речи от пародии к «истерике») выражает желание от этого идеологического счастья избавиться, пускай даже ценой обретения несчастья.
Таким образом, можно сделать предположение, что высказывания автора о поэте, самой поэзии, заработке, труде и других вещах если не детерминированы происходящими в общественной жизни процессами, то, по крайней мере, находятся с ними в отношениях тесной связи. В этих текстах рефлексия на тему собственной институциональной нереализованности смешивается с некоторой романтизацией поэтического производства и фигуры поэта. Источником такой романтизации, противополагаемой куда более материалистическому подходу левых пролетарских поэтов, является опыт серебряного века, соединяющийся с личным опытом детства — в совокупности этот локус видится в текстах навсегда потерянным раем, от которого лирический субъект отделен исторической победой большевизма и советской повседневностью.
Этот опыт «высокой» культуры серебряного века в стихотворениях В. Щировского как раз и смешивается, как отмечает в своей лекции о «забытых поэтах» исследователь Д. Давыдов[footnoteRef:150], с советским бытом с его неустроенностью, коммунальными квартирами и всем тем лексическим и тематическим багажом, который отличает дворянскую культуру, в которой воспитывался автор, от пролетарской социальности. Это проявляется на уровне мотивов, а также на уровне языка, самого устройства поэтической речи. [150: Давыдов Д. М. «Маргиналы» и «уникумы» в русской поэзии 1930-50-х гг. [электронный ресурс] // youtube.com: Видео-платформа. 2013. 3 ноября. URL: https://youtu.be/fEKwiVMD0uY (дата обращения: 22.09.2017). ] 

Д. Давыдов говорит, что В. Щировский «не стесняется оперировать высокими понятиями», которые к тому времени были «уже низведены почти до уровня штампов»[footnoteRef:151]. Речь идет о символистском языке (с его ограниченной системой образов), который повлиял на поэта и который к началу тридцатых — времени, к которому относятся первые доступные нам стихотворения В. Щировского — подвергся существенной трансформации со стороны акмеистов, обэриутов и других литературных групп и отдельных литераторов. Тем не менее В. Щировский не отказывается от символистской парадигмы, а работает внутри нее, на что указывает образная топонимика этих текстов: различие пластов поэтического мира, разграничения «верха», где находится, например, душа, и «низа», земной бытовой жизни. И если в акмеизме оппозиции символизма некоторым образом снимается[footnoteRef:152], то для текстов Щировского характерен иной способ работы с символистской поэтикой.  [151: Там же.]  [152: «Делается понятной роль универсальных семиотических оппозиций (земли и неба, души и тела, единого и многого, своего и чужого), "вечных" поэтических контрастов (поэта и читателя, возвышенного и бытового, частного и исторического) и традиционных для русской нравственной и художественной мысли противопоставлений в творческом мире акмеистов. Их снятие в акмеизме было общественно значительным актом, который, однако, отрицал за собою идеологическую, "мировоззренческую" подоплеку». Ронен. О. Акмеизм. // Звезда. 2008. № 7. С. 225.] 

С другой стороны, на эту слаженную систему накладывается, деформируя ее и преобразуя, вся симптоматика советского времени. Это, как выражается в той же лекции Д. Давыдов, «бытовой, предбарачный язык». Под барачным языком здесь понимается язык поэтов лианозовской школы (И. Холин, Вс. Некрасов, Я. Сатуновский, Г. Сапгир, Евгений и Лев Кропивницкие). Особенностью языка этой группы считается манера, «возникающая на пересечении абсурдистского гротеска и своеобразного натурализма в темах (барачный быт, «низкая» повседневность»)[footnoteRef:153]. Как пишут М. Липовецкий и Н. Лейдерман, цитируя Вл. Кулакова, лианозовцы «не бежали от окружающего абсурда, а пошли ему навстречу, спровоцировав лобовое столкновение... Заговорив на безнадежно мертвом, преступном языке социума, искусство обрело новую жизнь»[footnoteRef:154]. В стихотворениях В. Щировского также довольно много натурализма и «низкой» повседневности, налагающейся на символистскую поэтику с ее представлениями о разграничении высокого и низкого (и как бы захватывающей ее). [153: Лейдерман Н. Л., Липовецкий М. Н. Современная русская литература. 1950-е – 1990-е годы. Т. 1 (1953-1968). М.: Академия, 2003. С. 397.]  [154: Там же. ] 

Таким образом эта спекулятивная генеалогия (очевидно, что лианозовцы в силу объективных обстоятельств вряд ли могли знать стихотворения В. Щировского) оказывается действенной, реализуемой благодаря определенному схожему типу работы этих разных и разнесенных во времени авторов с окружающей реальностью.

[bookmark: _Toc514201264]2.5 В. Е. Щировский как автор протоандеграундной литературы

Однако для этой главы представляется важным не только некоторая схожесть поэтики В. Щировского с авторами лианозовской школы. Важным является также схожесть художественных и жизненных практик этих авторов, обусловленная отрезанностью и В. Щировского, и лианозовцев от официального литературного процесса, в значительной степени регулируемого полем власти (возможно, этим и объясняется некоторая тематическая близость поэтик). Впрочем, такое сходство обнаруживается и со многими другими представителями послевоенного неподцензурного литературного процесса, лианозовцы взяты здесь скорее в качестве удачной иллюстрации этой близости. 
В основном это практики жизни в состоянии некоторой исключенности, что предполагает подпольное или, пользуясь термином А. Юрчака, «вненаходимое» существование с той только разницей, что лианозовцы создавали альтернативные институциональные сети, которые, в свою очередь, вписывались в более масштабную структуру андеграундной послевоенной литературы, а для В. Щировского (и ему подобных авторов, живших с ним в один период) это не представлялось возможным в силу совокупности самых разных социальных обстоятельств[footnoteRef:155]. Впрочем, такое сходство жизненных практик (включающее невозможность или нежелание встраивания в официальный литературный процесс, а также очевидное критическое отношение к господствующей идеологии) наблюдается, конечно, и с другими представителями послевоенной андеграундной литературы, о чем мы уже писали выше.  [155: Полноценно описать которые (по крайней мере, в рамках этой работы) не представляется возможным, поэтому более продуктивным кажется ограничиться констатацией самого факта наличия в послевоенном литературном процессе неофициальных институциональных сетей. С другой стороны, некоторые исторические объяснения напрашиваются сами собой: в эпоху Большого Террора и, далее, Великой Отечественной войны альтернативное социальное взаимодействие было крайне затруднено. ] 

В этом смысле В. Щировского можно назвать неявным предшественником неподцензурной литературы послевоенного времени: черты, только намечающиеся в творчестве и жизненных практиках В. Щировского, естественным образом продолжились у более поздних литераторов. 
Стоит подробнее остановиться на этих чертах. Во-первых, это занятия, обеспечивающие средства к существованию. Как пишет сестра первой жены поэта А. Доррер (именно ей мы обязаны не только публикации стихотворений В. Щировского, но и некоторому знанию о его биографии), В. Щировский, будучи отчислен из университета, в разное время работал сварщиком на стройке Балтийского вокзала, во время военной службы — писарем в горвоенкомате, руководителем клубной самодеятельности и т.д. Все эти занятия, как и занятия многих андеграундных поэтов, не связаны с литературной деятельностью. 
Во-вторых, нужно отметить стремление В. Щировского к коммуникации и кооперации с другими авторами (которое у более поздних андеграундных литераторов выливалось в создание альтернативных официальному порядку художественных групп и институций). Так, А. Доррер пишет: «В комнате у Щировских постоянно собирались друзья; среди них чаще всего бывали Ал. Науман, Роман Самарин, Андрей Белецкий (сын украинского академика), Елиз. Новая (?), Шатиловы и другие. Это были любители и знатоки поэзии. Читали стихи, говорили о литературе, шутили, пили вино… Так было до ареста Щировского в 1931 году, и, хотя пробыл он в тюрьме недолго и был отпущен, — сразу все куда-то исчезли. Науман еще раньше уехал в Москву (позже он погиб в лагере)»[footnoteRef:156]. В другом месте она упоминает о дружбе В. Щировского с другим поэтом, М. Свешниковым (Кемецким), который также погиб в лагере.  [156: Доррер А.Н. Владимир Щировский (1909-1941). Биография (1990) // Щировский В.Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 96.] 

И в стихотворениях В. Щировского часто проблематизируется некоторая общность, сообщество людей (о функциях лирического «мы» упоминалось в другой части работы, см. первую главу, параграф «Лирический герой»), причем иногда осмысляется и общая участь, уготовленная властными структурами для всей этой предполагаемой коллективности («А ты, от отроческих лет / Мой нежный друг, мой тихий Саша? / Тебе ли нашей муки чаша? / Не может быть, не верю, нет. / Ужели в ДОПРе ты сидишь, / Питая вшей и греясь чаем, / И изучаешь горний шиш, / Который все мы изучаем? / А помнишь, милый, помнишь те / Академические бреды? / О суете и красоте / Многоглагольные беседы?» [Щировский, 2007. С. 77, курсив наш]). В приведенном отрывке лирический герой противопоставляет беседы на возвышенные темы «чаше нашей муки», которая довольно прозрачно конкретизируется с помощью упоминания ДОПРа. 
Этот аспект связан с третьим пунктом, о котором мы бы хотели сказать: осознание идеологичности властного режима и его критика (критика понимается здесь нами не столько как отрытое противостояние, сколько как критическое отношение, а также нежелание выстраивать свою литературную деятельность в отведенных властью идеологических рамках: например, стихотворение В. Щировского «Быть может, это так и надо» было попросту невозможно опубликовать в то время, когда оно было написано, так как в нем саркастически обнажалась проводимая государством репрессивная политика). 
Этот момент можно рассмотреть с помощью теоретического аппарата, предложенного Л. Альтюссером[footnoteRef:157]: подцензурная поэзия тридцатых представляется не столько продуктом, сделанным под влиянием идеологических аппаратов государства (например, «плана переделки литературы», принимаемого на съезде Коммунистической партии), сколько частью этих аппаратов, способствующих воспроизводству господствующих в обществе производственных и идеологических отношений и подающих факты реальности так, что из них следует мышление определенного типа. Деятельность неподцензурных поэтов таким образом можно рассматривать не просто как некоторое случайное расхождение с одобряемыми тенденциями в литературе, но как сложную совокупность практик, позволяющих, во-первых, распознать механизм работы производства идеологии, а, во-вторых, отказаться от участия в воспроизводстве этого производства. [157: Альтюссер Л. Идеология и идеологические аппараты государства // Неприкосновенный запас. 2011. № 3 (77). С. 14-58.] 

Все три перечисленных черты — нелитературная занятость, склонность к неофициальной кооперации и критическое отношение к государственной идеологии — характерны для многих литературных деятелей андеграунда. Скажем, и у И. Холина, и у Вс. Некрасова (представители лианозовской группы в этом сопоставлении вообще взяты скорее в качестве удобного примера) в текстах находим критическое отношение к советской действительности. У первого — это «барачные» стихотворения, описывающие изнанку советского проекта, или, например, тексты, в метафорическом ключе описывающие работу идеологических механизмов («Камера / Инженера Крамера / В ней / Идет обработка людей / В смысле / Единства идей / Тук / Тук / Тук / Работает ультразвук / У Нилина / Лишняя извилина / Жилину / Добавить извилину»[footnoteRef:158]). Примером подобной идеологической критики у Вс. Некрасова может быть стихотворение с упоминанием И. Сталина: «Приятели / Вот тебе и прияли / Таинства / Христианства / Для удобства / Своего юдофобства // Великого / Сталина* дети / В рассуждении / Чего бы им такое надеть // *Сталин / наша слава боевая / но даже он ошибался / и немножко нас убивал / понимаете ли // а нам / мало»[footnoteRef:159]. Примечательна диалогичность этого текста: рассуждения об И. Сталине даются в сноске, и вслед за идеологической формулировкой («наша слава боевая») дается противоположная, критическая характеристика («даже он ошибался / и немножко нас убивал»).  [158: Холин И. Избранное. М.: Новое литературное обозрение, 1999. С. 100.]  [159: Некрасов В. Стихи из журнала. М.: Прометей, 1989. С. 54.] 

Конечно, для лианозовцев характерен совершенно другой (более иронический) способ работы с властными дискурсами, однако в данном исследовании мы сконцентрированы на выявлении схожих черт, а не на проведении различий внутри них. 
Что касается двух остальных черт, то можно отметить, что И. Холин в разное время работал официантом, торговал антиквариатом (из окололитературных занятий можно упомянуть разве что написание детских стихов); деятельность Вс. Некрасова была в большей степени связана с писательством (в основном благодаря его филологическому образованию), однако и он не зарабатывал литературным трудном, никогда не публиковался в официальных изданиях и не состоял в официальных литературных группах (чего нельзя сказать о группах неофициальных: оба поэта были связаны с большим количеством неофициальных журналов и групп, не считая главной группы, к которой они принадлежали — собственно, лианозовской, что соответствует второй обозначенной черте).
Все сказанное может, как нам представляется, уточнять литературную линию, к которой исторически принадлежал В. Щировский. Корни его поэтики, как уже отмечалось В. Емельяновым, находятся в поэзии серебряного века, но мы уверены, что для того, чтобы понять автора, необходимо смотреть не только в прошлое, но и в будущее, и в этом смысле соотношение творчества и жизненных практик поэта с литературой послевоенного андеграунда позволяет более полно понять современность В. Щировского и уточнить его место в ней.
В. Щировского, как и многих других «аутсайдеров» довоенного литературного процесса вроде Г. Оболдуева, А. Ривина или Н. Олейникова, можно назвать представителями неподцензурной литературы до, собственно, появления этой самой неподцензурной литературы, понятой как более или менее независимая от поля власти сеть литературных институций. Парадоксальным образом даже в условиях отсутствия подобной неофициальной институциональной сети существование литераторов, не желавших вписываться в рамки, предлагаемые идеологическими аппаратами государства, оказалось возможным — это обусловлено не в последнюю очередь тем антропологическим отличием упомянутых поэтов от антропологического типа советского поэта, о котором писалось выше, а также сложной индивидуальной картиной поэтического «я», находимого в их произведениях. 

[bookmark: _Hlk513939690]Необходимо изложить выводы, к которым мы пришли во второй главе. 
В первом параграфе, посвященном принципам функционирования литературного канона, мы отметили институциональный характер формирования канона и как следствие необходимость его расширения и уточнения (в частности, в отношении включения в него ранее забытых авторов, так или иначе пострадавших от проводимой властями прошлого политики). 
Во втором параграфе речь идет о проблемах, связанных с попытками применить теорию организации литературного процесса, предложенную социологом П. Бурдье, к реалиям советской литературы. В третьем параграфе, с одной стороны, продолжает развиваться эта мысль, а, с другой стороны, делается уклон в сторону изучения «антропологического типа советского поэта», его связи с транслируемой идеологией и тех различиях, которые в итоге могут влиять на разницу поэтических практик В. Щировского и подцензурных советских литераторов. 
Четвертый параграф посвящен краткому обзору прагматического аспекта лирики В. Щировского, соотношении речевых актов поэта с социально-историческим контекстом, окружавшим его и определенным образом влиявшим на его произведения. 
В пятом параграфе на основании нескольких критериев проводится сопоставление В. Щировского с более поздними авторами и делается вывод о его (в том числе и антропологической, но и не только) связи с представителями послевоенной андеграундной литературы.


























[bookmark: _Toc514201265]
Заключение

Цель работы состояла в том, чтобы проанализировать художественный мир В. Щировского, а также те историко-социальные обстоятельства, которые повлияли на написание и бытование произведений поэта.
Для достижения поставленной цели были намечены три задачи, следует напомнить их: 
1. Рассмотреть произведения поэта в их совокупности, как художественное целое.
2. Описать и проанализировать различные формальные и содержательные особенности художественного мира В. Щировского. 
3. Исследовать социальные и исторические обстоятельства, повлиявшие на написание и бытование произведений поэта, и постараться ответить на вопрос, почему при жизни В. Щировский оставался неизвестным, маргинальным автором и чем его произведения и жизненные практики отличались от более известных и востребованных современников. 
Первая и вторая задачи решались по преимуществу в первой главе. Мы попытались комплексно проанализировать художественный мир В. Щировского, для чего и понадобилось отметить и описать особенности этого художественного мира. 
Так, в параграфе, посвященном жанровым особенностям стихотворений В. Щировского, мы пришли к выводу, что, несмотря на трансформацию твердых жанровых форм, в отношении текстов В. Щировского можно говорить как о сохранении некоторых жанров (например, жанра элегии, послания или эпиграммы), так и о тех или иных отдельных жанровых признаках, присущих поэтическому миру автора в целом — наиболее явственной иллюстрацией работы подобного признака является отмеченное нами сильное превалирование в стихотворениях В. Щировского элегического настроения над настроением одическим. Стихотворения, принадлежащие к одному и тому же жанру, могут при этом тематически дифференцироваться в зависимости, например, от эмоциональной доминанты. 
Кроме того, в рамках отдельных стихотворений возможны жанровые пересечения (или «жанровые изотопии», предполагающие возможности для различной жанровой интерпретации) — например, текст «Элегия о письмах» [Щировский, 2008. С. 30] может рассматриваться одновременно и как послание, и как элегия. Некоторые произведения В. Щировского, следуя логике трансформации твердых жанровых форм, можно рассматривать в качестве устойчивых авторских форматов: так, стихотворения с наличием в заголовке слова «танец» можно, с одной стороны, объединять в цикл, а с другой стороны, думать над тем, достаточно ли только такого объединения, не составляют ли эти произведения определенное постжанровое единство.
В параграфе, посвященном фигуре лирического героя произведений В. Щировского, мы, с одной стороны, отметили, что категория лирического героя, как правило, применяется не к отдельным стихотворениям, а к более крупным группам текстов (циклам, книгам и т.д.), а, с другой стороны, попытались описать лирического героя стихотворений В. Щировского, составивших книгу «Танец души». 
Были отмечены такие свойства, присущие лирическому герою текстов В. Щировского, как жест биографического оглядывания (когда герой вспоминает прошлое) и особая лирическая оптика, позволяющая герою отстраненно рефлексировать о самом себе. Кроме того, мы выделили несколько положений, помогающих очертить портрет лирического героя стихотворений В. Щировского: это, во-первых, занятия лирического героя, во-вторых — отношение героя к опыту детства, и, в-третьих — специфика любовных отношений, в которые вовлечен лирический герой. Все три этих положения объединяет опыт некоторого разрыва, несоответствия: лирический герой стремится к идеальному, но вынужден существовать в тех обстоятельствах, которые предполагает реальность. 
Отдельно мы сказали о социальном аспекте, также формирующем фигуру лирического героя. Мы отметили индивидуалистичность героя лирики В. Щировского, а также отсутствие идеологически заряженного гражданского пафоса в его произведениях, концентрированность скорее на частных мотивах — все это отличает фигуру лирического героя произведений В. Щировского от лирического героя, характерного для советской поэзии 1930-х. 
Помимо этого, мы рассмотрели случаи бессубъектной лирики (тексты или отдельные фрагменты текстов, в которых присутствие лирического героя сведено к минимуму; как правило, это связано с трансформацией трех перечисленных тем в четвертую — философское размышление) и проанализировали особенности функционирования лирического «мы» в стихотворениях В. Щировского, также отличающегося от лирического «мы» пролетарских поэтов.
В параграфе, анализирующем содержательные особенности лирики В. Щировского («Мотивы»), мы выделили и проанализировали некоторое количество (сложно устроенных, зачастую не слишком четких и пересекающихся друг с другом) мотивных оппозиций (таких, как «взрослая жизнь — детство», «земные отношения — возвышенная любовь», «тело — душа», «новый мир — старый мир», «рациональная логика причин и следствий — смутные едва познаваемые грезы и видения», «память — беспамятство»), из которых складываются два более общих содержательных полюса лирики В. Щировского. 
Мы отметили, что лирический герой произведений В. Щировского функционирует на пересечении этих полюсов, один из которых представляется ему практически недостижимым, и из проблематизации этой недостижимости вырастает еще один мотив, проходящий через многие стихотворения автора: это мотив нигилистического, скептичного отношения к реальности, который так же, как и мотивная сложность, описанная выше, отличает стихотворения В. Щировского, практически лишенные жизнерадостных мотивов, от текстов советских поэтов его поколения.
Говоря о формальной стороне лирики В. Щировского, следует отметить, что в параграфе, посвященном ритмическому устройству стихотворений автора, мы выделили несколько параллельных процессов: с одной стороны, это процесс ритмизации (или семантизации) метра, обеспечивающий возможность менее ограниченного формальными правилами высказывания. Этот процесс заметен как в силлабо-тонических стихотворениях (за счет большого количества спондеев и пиррихиев), составляющих подавляющее большинство произведений автора, так и в движении от силлабо-тоники к менее строго организованным размерам в целом. С другой стороны, процесс ритмизации метра компенсируется противоположным процессом (метризацией ритма), когда даже верлибрические размеры в пределах одного текста смешиваются с более строгой в метрическом отношении речью, а отход от силлабо-тоники сочетается с дополнительными метрическими ограничениями внутри не силлабо-тонических размеров (их частичной логаэзаций или увеличением количества синтаксических повторов).  
Кроме того, было проанализировано то, каким образом в произведениях В. Щировского осуществляется отход от силлабо-тонических размеров. Есть тексты, написанные нерегулярным стихом — в них могут сочетаться самые разные способы ритмической организации текста: и силлабо-тонические размеры, и, например, строки, написанные дольником, и верлибрическая речь. С другой стороны, у В. Щировского есть стихотворения, в которых отход от силлабо-тоники осуществляется менее явно: с помощью недостающих или лишних слогов в отдельных строках. 
Перечисленные способы ритмической организации служат разным целям: созданию более сложной ритмической структуры стихотворения, подчеркиванию авторской интонации или же осознанному чередованию различных фрагментов, которые, сталкиваясь друг с другом, тем или иным образом «остраняют» текст. 
Похожие процессы наблюдаемы и в отношении строфической организации текстов В. Щировского. С одной стороны, в корпусе стихотворений автора есть произведения, написанные в твердых формах (в основном сонеты). С другой стороны, следует отметить, что большинство стихотворений В. Щировского написаны простыми четверостишиями (что согласуется с выкладками М. Гаспарова, который писал, что волна экспериментов со строфикой начала XX века очень быстро сходит на нет[footnoteRef:160]). С третьей стороны, мы отметили, что для стихотворений В. Щировского характерно также движение от твердых форм и четверостиший к астрофическому стиху или же к текстам, которые делятся на строфы, согласуясь скорее с особенностями семантического развития конкретного произведения.  [160: Гаспаров М. Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2000. С. 260.] 

Мелодически стихотворения В. Щировского характеризуются напевностью лирической интонации, однако напевность эта появляется в текстах скорее эпизодически, поскольку сочетания кадансов, эмфаз и повторов редко выстраиваются в четко организованную систему. Кроме того, напевность лирической интонации зачастую ограничивается включением в тексты синтаксических конструкций, составленных с помощью подчинительных союзов, и использованием законченных сентенций и точных формулировок. Для многих произведений (таких, например, как поэма «Бес») использование напевной интонации вообще не характерно и сведено к минимуму. Таким образом, можно сделать вывод, что произведения В. Щировского строятся на сочетании напевного и говорного типов лирической интонации. 
Таким образом, можно сказать, что с помощью анализа различных формально-содержательных особенностей произведений В. Щировского мы постарались описать поэтический мир автора не как совокупность различных не связанных друг с другом текстов, но как художественное целое. Так, для нас важна фигура лирического героя, выстраивающаяся из сочетания различных текстов автора; содержательные полюса лирики поэта, складывающиеся из множества отдельных мотивов; жанровые особенности (такие, как элегическая интонация), характерные для большинства текстов В. Щировского; при анализе формальной составляющей этих стихотворений нас также интересовала общая логика их организации. 
Третья задача решалась во второй главе работы. 
В первом параграфе мы отметили институциональный характер формирования литературного канона, устройство которого зависит не только от эстетической (или этической) наполненности произведений, но и от совокупной работы различных институций, действующих как из поля литературы, так и из поля власти. В соответствии с этим нами была установлена необходимость расширения и уточнения литературного канона, которое может проходит по различным направлениям, общим в которых будет желание компенсировать то, что ранее из канона исключалась. В российском контексте одним из важнейших таких направлений может стать работа по включению в литературное пространство авторов, так или иначе пострадавших от проводимой властями прошлого политики. 
Второй параграф посвящен анализу возможных способов применения теории организации литературного процесса, предложенной социологом П. Бурдье[footnoteRef:161], к реалиям советской литературы. С одной стороны, мы отмечаем недостаточность такого рода переложения из-за специфики советского литературного процесса, в котором, начиная с определенного момента, отсутствовала, во-первых, автономность поля литературы от государства, а, во-вторых, рыночная экономика, поле, в котором постоянная статусная трансформации агентов и институций становится возможной. С другой стороны, мы отмечаем и то, что теоретики (в частности, М. Берг[footnoteRef:162]), несмотря на описанные сложности, всё же пытались переложить систему П. Бурдье на советский литературный процесс, уходя, правда, из социологии литературы в смежные области — в том числе пытаясь анализировать литературные события через антропологическую оптику.  [161: Бурдье П. Поле литературы. // Новое литературное обозрение. 2000. № 45. С. 22–87.]  [162: Берг М. Ю. Литературократия: Проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе. М.: Новое литературное обозрение, 2000. 342 с. ] 

В третьем параграфе анализируется «антропологический тип советского поэта» и его связь с идеологическими установками советской власти, которые, в свою очередь, могли влиять на формирование авторских поэтик, осуществляя определенную гибридизацию — соединение индивидуальных художественных практик с идеологически предписанным взглядом на лирического субъекта. В. Щировский и некоторые другие авторы (они также отмечаются в этом параграфе) на этом основании относятся к другой, более независимой области литературы. Также в параграфе отмечаются менее значительные причины исключенности В. Щировского из литературного процесса (среди них можно отметить сворачивание работы множественной и автономной от государства сети институций, неразвитое состояние подпольной культуры, социальное положение автора и его территориальную отдаленность от центров литературной жизни).
В четвертом параграфе лирика В. Щировского изучается с прагматической стороны: с помощью анализа отдельных мотивов (отношения лирического героя к государственному режиму, труду, взглядов на поэзию и фигуру поэта) уточняется связь между речевыми актами поэта и социально-историческим контекстом, окружавшим автора и так или иначе влиявшим на его тексты. 
[bookmark: _Toc514201266]Пятый параграф посвящен уточнению исторической линии, к которой можно отнести В. Щировского. Эта часть работы во многом является завершающей, подводящей итоги второй главы, задача которой состояла в том, чтобы ответить на вопрос, почему при жизни В. Щировский оставался неизвестным, маргинальным автором и чем его произведения и жизненные практики отличались от более известных современников. В этой части работы на основании нескольких критериев (нелитературная занятость, склонность к неофициальной кооперации и критическое отношение к государственной идеологии) делается вывод, что В. Щировский, как и некоторые другие его современники, принадлежал к неподцензурной литературе еще до появления более или менее независимой от власти сети литературных институций послевоенного времени. Даже в условиях отсутствия этой сети существовали литераторы, не желавшие соотносить себя и свое творчество с эстетическими рамками, предлагаемыми идеологическими аппаратами государства (в других терминах это нежелание можно назвать тем самым отличием В. Щировского от «антропологического типа советского поэта», о котором говорилось в третьем параграфе второй главы).

































Список использованной литературы

1. Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. 135 с. 
2. Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2008. 200 с. 
3. Щировский В. Е. // Огонек. № 36. 1989. С. 16.
4. Доррер А. Н. Владимир Щировский (1909-1941). Биография (1990) // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 90–98. 
5. Доррер А. Н. Это я, Господи! [Автобиография А. Доррер] // Сайт baza.vgdru.com (http://baza.vgdru.com/11/78543/?pg=0). Просмотрено: 13.03.2018.
6. Емельянов В. В. Владимир Щировский в садах двадцать первого века // Щировский В. Е. Танец души: стихотворения и поэмы. М.: Водолей Publishers, 2007. С. 98–125. 
7. Емельянов В. В. Проблемы текстологии Владимира Щировского (по материалам ЦГАЛИ СПб) // Озерная текстология. Труды IV летней школы на Карельском перешейке по текстологии и источниковедению русской литературы. СПб.: Петербургский институт иудаики, 2007. С. 13–20.
8. Лавров А. В. Владимир Щировский – корреспондент Максимилиана Волошина // Лавров А. В. Символисты и другие: Статьи. Разыскания. Публикации. М.: Новое литературное обозрение, 2015. С. 525–532.
9. Сухих И. Н. <Вступительная заметка> // Звезда. № 5. 1991. C. 3–5. 

10. Аверинцев С. С. Так почему же все-таки Мандельштам? [статья] // Сайт magazines.russ.ru (http://magazines.russ.ru/novyi_mi/1998/6/aver.html). Просмотрено: 23.04.2018. 
11. Агамбен Д. Homosacer. Чрезвычайное положение. М.: Европа, 2011. 146 с.
12. Айги Г. Н. Судьба подпольной поэзии Г. Оболдуева // Разговор на расстоянии. СПб.: Лимбус Пресс, 2001.  C. 180–186.
13. Александрова О. В. Единство прагматики и лингвопоэтики в изучении текста художественной литературы // Проблемы семантики и прагматики: сб. науч. тр. Калин. ун-т. Калининград, 1996. С. 3–7.
14. Альтюссер Л. Идеология и идеологические аппараты государства // Неприкосновенный запас, 2011, № 3 (77). С. 14–58.
15. Бахтин М. М. Проблема речевых жанров. Собрание сочинений. М.: Русские словари, 1996. С.159–206.
16. Балашова Е. А. Романтическая и бидермайеровская модели в современной стихотворной идиллии // Вестник Череповецкого государственного университета. № 1. 2013. С. 34–56.
17. Берг М. Ю. Литературократия: Проблемы присвоения и перераспределения власти в литературе. М.: Новое литературное обозрение, 2000. 342 с.
18. Бурдье П. Поле литературы // Новое литературное обозрение. 2000. № 45. С. 22–87.
19. Валиева Ю. М. Игра в бессмыслицу: поэтический мир Александра Введенского. СПб.: Дмитрий Буланин, 2007. 279 с.
20. Веселовский А. Н. Историческая поэтика. М.: Изд-во ЛКИ, 2008. 646 с.
21. Волчек Д. Паратаксис. Дмитрий Волчек о книге Аркадия Драгомощенко «Устранение неизвестного» и беседа с Александром Скиданом [статья] // Сайт nlobooks.ru (http://www.nlobooks.ru/node/3940). Просмотрено: 05.04.2018.
22. Гаспаров Б. М. Язык, память, образ. Лингвистика языкового существования. М.: Новое литературное обозрение, 1996. 352 с.
23. Гаспаров М. Л. Избранные труды. М.: Языки русской культуры, 1997-2012, Т. 3. 605 с.
24. Гаспаров М. Л. Очерк истории русского стиха. М.: Фортуна Лимитед, 2000. 351 с.
25. Гинзбург Л. Я. О лирике. М.: Интрада, 1997. 415 с.
26. Гронас М. Диссенсус. Война за канон в американской академии 80-х – 90-х годов. // Новое литературное обозрение, 2001, № 51. С. 6–18.
27. Давыдов Д. М. (2013) «Маргиналы» и «уникумы» в русской поэзии 1930-50-х гг. [лекция] // YouTube. 3 ноября (https://youtu.be/fEKwiVMD0uY). Просмотрено: 10.09.2017.
28. Данте А. Божественная комедия. М.: АСТ, 2013. 765 с. 
29. Дубин Б. Н. Классика, после и рядом: социологические очерки о литературе и культуре. М.: Новое литературное обозрение, 2010. 344 с.
30. Жаккар Ж-Ф. Литература напоказ: от модернизма к классикам // Литература как таковая: от Набокова к Пушкину. Избранные работы о русской словесности. М.: Новое литературное обозрение, 2011. С. 11–38. 
31. Жирмунский В. М. Рифма, ее история и теория. СПб.: Academia, 1923. 337 с.
32. Жирмунский В. М. Теория литературы. Поэтика. Стилистика. Ленинград: Наука, 1977. 407 с.
33. Кант И. Критика чистого разума. М.: Мысль, 1994. 592 с.
34. Каспэ И. Как возможна литература? Как возможна социология литературы не по Бурдьё? // Новое литературное обозрение. 2015. 2(132). С. 150–155.
35. Кихней Л. Г. К методологии жанрового рассмотрения русской поэзии ХХ века // Русская литература ХХ-ХХI веков: проблемы теории и методологии изучения: Материалы Третьей Международной научной конференции. М.: МГУ им. М.В. Ломоносова. М.: МАКС Пресс, 2008. С. 325–328.
36. Кларк К. Советский роман: история как ритуал. Екатеринбург: Изд-во Урал. ун-та, 2002. 259 с.
37. Конаков А. Вторая вненаходимая. Очерки неофициальной литературы СССР. СПб.: ТрансЛит, 2017. 92 с.
38. Корман Б. О. Целостность литературного произведения и экспериментальный словарь литературоведческих терминов // Проблемы истории критики и поэтики реализма. Куйбышев, 1981. С. 39–48.
39. Корчагин К. М. «Айзенштадт – это город австрийский…» [статья] // Сайт magazines.russ.ru (http://magazines.russ.ru/nlo/2009/98/kk36.html). Просмотрено: 15.05.2018. 
40. Корчагин К. М. «Маска сдирается вместе с кожей»: способы конструирования субъекта в политической поэзии 2010-х годов // Новое литературное обозрение, 2013, № 124. С. 225–239.
41. Кукулин И. В. Лирика советской субъективности: 1930-1941 // Филологический класс. 2014. №1 (35). С. 7–19.
42. Лермонтовская энциклопедия. Лирический герой. М.: Сов. энциклопедия, 1981. С. 259–262.
43. Лейдерман Н. Л., Липовецкий М. Н. Современная русская литература. 1950-е –1990-е годы. Т. 1 (1953–1968). М.: Академия, 2003. 413 с.
44. Лукач Д. Молодой Гегель и проблемы капиталистического общества. М.: Наука, 1987. 614 с. 
45. [bookmark: _Hlk514271009]Маслов Б. П. Атомизация поэтического языка: о понятийных предпосылках русского морфологического метода // Вопросы философии, 2006, №10. С. 121–131.
46. Маяковский В. В. Как делать стихи. М.: Сов. Россия, 1963. 63 с.
47. Мейясу К. После конечности: Эссе о необходимости контингентности. Екатеринбург; М.: Кабинетный ученый, 2015. 196 с.
48. [bookmark: _Hlk514264271]Медведев П. Б. В. Томашевский. Теория литературы (Поэтика) // Звезда. 1925. № 3 (9). С. 298–303.
49. Мусатов В. В. История русской литературы первой половины XX века (советский период). М.: Academia, Высшая школа, 2010. 309 с.
50. Некрасов В. Стихи из журнала. М.: Прометей, 1989. 98 с.
51. Постоутенко К. От нормативной поэтики к поэтическим нормам: микросоциологические наблюдения над советской поэзией 30-х гг. // Политика литературы – поэтика власти. М..: Новое литературное обозрение, 2014. С. 189–202.
52. Погосян Е. А. Восторг русской оды и решение темы поэта в русском панегирике 1730-1762: дис. … д-ра философии по рус. лит. Тартуский университет, Тарту, 1997. 150 с. 
53. Пропп В. Я. Морфология волшебной сказки. М.: Лабиринт, 2001. 143 с.
54. Роднянская И. На натянутом канате (о поэзии Г. Оболдуева) // Арион. 2006. № 4. С. 89–117.
55. Ронен. О. Акмеизм. // Журнал Звезда. СПб.: Союз писателей Санкт-Петербурга, 2008, № 7. С. 
56. Сталин И.В. Политический отчёт Центрального Комитета XVI съезду ВКП(б), 27 июня 1930 г. // Сочинения в 16 томах. Т. 12. С. 315.
57. Скидан А. Отступление к истокам высказывания. Драгомощенко А.Т. Устранение неизвестного. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С 7-10.
58. Сухих И. Н. От стиха до пули // Советские поэты, павшие на Великой Отечественной войне. СПб.: Академический проект, 2005. С. 5–54.  
59. Сухих И. Н. Теория литературы. Практическая поэтика: учебник для высших учебных заведений Российской. СПб.: С.-Петерб. гос. ун-т., 2014. 349 с.
60. Тета Е. (2013). Виктор Кривулин: поэзия традиции и новизны [статья] // gefter.ru. 18 июня (http://gefter.ru/archive/9082). Просмотрено: 12.11.2017.
61. Тынянов Ю. Н. Блок // Поэтика. История литературы. Кино. М.: Наука, 1977. С. 118–123.
62. Урицкий А. Биография стиха. // Дружба Народов. 2006. № 8. С. 212–214.
63. Фуко М. История безумия в классическую эпоху. М.: АСТ, 2010. 698 с.
64. Холин И. Избранное. М.: Новое литературное обозрение, 1999. 305 с.
65. Шапир М. И. Universumversus: Язык – стих – смысл в рус. поэзии XVIII-XX веков. М.: Яз. рус. культуры, 2000, кн. 1. 536 с.
66. Шкловский В. Б. Искусство как прием // О теории прозы. М.: Круг, 1925. С. 7–20.
67. Эйхенбаум. Б. М. Литература и литературный быт // Хрестоматия по теоретическому литературоведению. Тарту, 1976. С. 183–193.
68. Эйхенбаум Б. М. Мелодика русского лирического стиха. СПб.: Опояз, 1922. 200 с.
69. Юрчак А. В. Это было навсегда, пока не кончилось. Последнее советское поколение. М.: Новое литературное обозрение, 2014. 661 с.
70. [bookmark: _Hlk514269639]Юрьев О. А. Воспоминание о лирическом «мы» // Заполненные зияния: книга о русской поэзии. М.: Новое литературное обозрение, 2013. С.125–129.
71. [bookmark: _Hlk514265966]Bloom A. The closing of the American Mind: How the Higher Education Has Failed Democracy and Impoverished the Souls of Today’s Students. N. Y.: Simonand Schuster, 1987. 378 p.
72. Bloom Н. The Western Canon. N. Y.: Riverhead Books, 1995. 560 p.
73. John Guillory. Cultural Capital: The Problem of Literary Canon Formation. Chicago: The University of Chicago Press, 1993. 392 p. 
74. Maslov B. Pindar and the Emergence of Literature. Cambridge University Press, 2015. 384 p.
75. Постановление Политбюро ЦК ВКП(б) «О перестройке литературно-художественных организаций» от 23 апреля 1932 г. // Партийное строительство, 1932, №9. С. 62.

