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Юрий Димитрин
ХВОСТАТОЕ МУЗЫКОВЕДЕНИЕ
Полемические заметки

«Во первых строках письма» хочу напомнить, что для человека хвост является (по Дарвину) атавистическим пороком развития, рудиментом. Хвост у приматов был, но по мере эволюции в человека, редуцировался и вовсе исчез. А темой этих заметок, со столь зоологическим (не пугайтесь, ради бога, не пугайтесь!) названием является некое печальное обстоятельство: значительная часть музыковедения – речь пойдет только о тех, интересом которых является музыкально-сценические произведения и музыкальный театр – пока все еще «хвостата». И, исследуя и рецензируя, восторгаясь и отрицая, она время от времени взмахивает своими рыжими хвостами со следами былой пушистости. (Прошу прощения у тех, кто ощутил обиду, но это всего лишь образ. Зато, он заставит запомнить этот разговор. Прочно и надолго.) 
Суть этой «хвостатости» в том, что для подавляющего большинства музыковедов, исследующих музыкальный театр и произведения для него предназначенные, создателем музыкально-сценических опусов является не два автора (композитор и либреттист), а один. В этом отношении музыковеды не слишком отличимы от публики, для которой роль либреттиста, влияния его творчества на художественный результат почти незаметны (и всегда будут таковыми оставаться). Но адресатом этой статьи является отнюдь не публика, а профессиональные музыковеды. 
Отягчающим для них (и для всех нас) обстоятельством является то, что этот атавизм сохраняется на фоне активного развития – и у нас, и вне России – молодой науки (ей всего-то немногим более полувека) – либреттологии, науки о либретто, изучающей процесс взаимовлияния в сотворчестве композитора и либреттиста, соотношение литературных источников либретто и музыки, а также роль либретто в истории культуры.
***

Когда же она появилась, эта либреттология? Ее начало принято связывать с выходом в свет эссе «Либретто как литература» (The Libretto as Literature. 1961) Ульриха Вайсштайна,* – филолога, уделяющего много внимания изучению оперы. Далее либреттологические исследования продолжали американец Патрик Джон Смит  («Десятая муза: исторический очерк оперного либретто», 1970 г.) и немец Альберт Гир («Опера как текст», 1986 г.). Ныне все они – титаны либреттологии, которые повели за собой десятки других исследователей. 
Русскоязычный термин «либреттология» впервые употребил харьковский музыковед Григорий Ганзбург.** Спустя несколько лет его статью о либреттологии была опубликована (1990 г.)***. Разъясняя там суть новой науки, Ганзбург пишет: «...Либреттология получила статус отдельной научной дисциплины с 1976 года, 
_________________

* Ульрих Вайсштайн (Ulrich Weisstein), специалист по компаративной литературе и компаративному искусству, который в своих работах много внимания уделял опере.

**Ганзбург Григорий Израилевич. Г. р. 1954 (Харьков). В 1978 г. окончил Харьковский институт искусств им. И. П. Котляревского. В 1976 ввел в России новое направление музыкознания – либреттологию (наука о вербальном компоненте музыкального произведения). Автор многочисленных исследовательских работ в т.ч. и о связях нотного и вербального текстов в музыкальных произведениях разных жанров. 
*** Ганзбург Г. О либреттологии // Советская музыка. – 1990. – № 2; 

когда впервые был установлен ее терминологический аппарат, сформулирован  методологические принципы анализа текста и критериев оценки произведений, существенно отличающиеся от устоявшихся в филологии и музыкознании предшествующих десятилетий». Всякая инициатива наказуема, и не удивительно, что с момента осознания исследователем сути и значения новой науки до публикации первой статьи о ней прошло около пятнадцати лет. (Сколь знакома нам эта медленность эволюции и сонное торжество остающейся привычно-милой хвостатости!). Тем более что новая наука утверждала совершенно неприемлемое: возникновение критериев оценки произведений, существенно отличающихся от устоявшихся в филологии и музыкознании предшествующих десятилетий. Существенно отличающихся!!
***

В апреле 2017 года в Москве состоялась международная научная конференция «Искусствоведение в контексте других наук в России и за рубежом: Параллели и взаимодействия». Среди более 70 докладов (значительное большинство из которых – о музыке) прозвучали два выступления по либреттологическим проблемам. Одно из них – доклад Софьи Журавлевой* – о «смысловой рифме» в моих либретто рок-опер и мюзиклов. Второе с более общей темой, причем, отечественным исследователям музыкального театра почти совершенно неизвестной, – о либреттологии, ее истории в России и вне России. Назывался этот доклад «Перспективы взаимодействия западной и отечественной либреттологии». Его автор – Анна Стеценко,* москвичка, в настоящее время аспирантка римского университета. Перед обратной поездкой в Рим она сообщила мне о реакции на ее выступлении. Российское музыковедческое сообщество в большинстве своем не знакомо с либреттологией, не склонно интересоваться ее идеями и не испытывает потребности в изучении «критериев оценки произведений, существенно отличающихся от устоявшихся в филологии и музыкознании предшествующих десятилетий». Ее впечатление – растерянность и уныние – вполне объяснимо. Непривычное зрелище обилия хвостов вполне может ошарашить и напугать тех, кем этот рудимент безвозвратно утрачен.
Эти мои заметки, утверждая наличие у нас «хвостатого музыковедения», далеки от того, чтобы кого-то осуждать за консерватизм и упрямую неизменность методов исследования, т.е. за «хвостатость мышления». Условия для торжества эволюции в процессе отсыхания хвостов у нас прямо-таки ничтожные. Ни одна из фундаментальных работ зарубежной либреттологии в России не издана. Работы                Г. Ганзбурга только в последнее десятилетие получили некоторый резонанс. И, не смотря на то, что статьи и диссертации, следующие некоторым рецептам либреттологии, иногда появляются (и все чаще и чаще), новых либреттологов пока не видно. «Первый либреттологический журнал «Конь и Лань», начатый мною на моем сайте в 2001 году*, сконцентрировался на либреттологии только недавно.
***

Приходится признать, что ждать от отечественного музыковедения какого-то всплеска интереса к либреттологии, и, тем более, умения осознать иные критерии,
_________________

* Софья Журавлева, г.р.1993. В 2015 году окончила Российский Институт Сценических Искусств). Автор статей о музыкальном театре. Выступает также как либреттист (мюзикл «Алиса в стране чудес»). 
**Анна Стеценко родилась в Москве в 1988 году. Окончив магистратуру Университета в Брно (Чехия), является аспиранткой университета «Тор Вергата» (Рим, Италия). Занимается исследованием оперного либретто как самостоятельного литературного жанра; активно участвует в международных конференциях; публикует статьи в научных журналах. 
*  Сайт «Либретто во сне и наяву». Режим доступа. http://www.ceo.spb.ru/libretto/
отличные от того, что устоялось в музыкознании за многие века – пока рановато. И к тому же, это самое «рановато» отягощено еще одной бедой, к которой все мы с давних лет привыкли. 

Напомню об этой беде сквозь призму некоего позитивного события, которое, может способствовать значительному расширению интереса к либреттологиии. Я уже писал об этом, и проще всего изложить эту тему, представив здесь фрагменты моей статьи 2016 года «Что есть Метастазио? или Надежда на ликбез»* 
 «...В 1933 году Дмитрий Шостакович публикует ряд статей... В одной из них Шостакович утверждает: «Культура либреттиста у нас ещё очень слаба… Следует подумать о подготовке музыкальных драматургов, в частности, ввести в консерватории преподавание музыкальной драматургии». Этому совету композитора консерватории не последовали. И не могли последовать. Музыканты, пусть даже недюжинной образованности, в том числе педагоги консерваторий, в отношении либретто и – возьмем шире – в отношении проблем сотворчества композитора и либреттиста – неучи. 

Я употребляю этот термин без какого бы то ни было упрека или негатива. Иначе и быть не могло. Проблемам либретто никого, в т.ч. и музыкантов, не учили – нигде и никогда. Научной литературы на эту тему за всю историю музыкального театра – кот наплакал. Конечно, мысль наблюдательных музыковедов время от времени атаковала наше сознание яркими, образными сентенциями о проблемах либретто. Но эти отрывочные, пусть даже пронзительно точные догадки сколько-нибудь системному взгляду на либреттное творчество отнюдь не способствовали. 

[…] И вот совсем недавно рождается исследование,** где комплекс проблем, связанных с музыкально-литературной природой либретто, предлагается рассмотреть сквозь призму творчества великого либреттиста Пьетро Метастазио. Впервые появилась работа с системным взглядом на либретто, на историю и развитие этого жанра... Работа эта имеет все шансы стать едва ли не основным «учебным пособием» для учителей, обучающих музыкантов, – преподавателей музыкальных вузов (как и для учителей этих учителей)». 
***

Разумеется, вся эта беда, как предтеча недопонимания либреттологии и всех других проблем сотворчества композитора и либреттиста, относится и к классике. И, разумеется, эмоциональная сила музыкально-сценических произведений, идущая от музыки, векáми питающая наш интерес к музыкальной сцене, придала традициям непонимания, а отсюда и «неинтереса» к вербальной части сценической музыки, прямо-таки гранитную твердость. Тем более, что в истории музыкального театра начиная с «Флорентийской камераты» в наше сознание не вошло  ни одного теоретического исследования этой проблемы (исторические – иногда фиксировались). Тем не менее, именно классика – самая что ни на есть «классическая классика» – родила тот поистине невероятный эпизод своей истории, достаточно подробно и авторитетно описанный, который, на мой взгляд, не мог не заставить вздрогнуть всю нынешнюю «хвостатую рать». Речь идет об оперной реформе XVIII века.
***

____________

Статья «Что есть Метастазио? или Надежда на ликбез» опубликована в интернет-журнале «OperaNews»/ (2016 г.). 

** Диссертация Е. Киселевой «Драматург-либреттист Пьетро Метастазио и оперный театр XVIII века» СПб. 2016.

Описание этой истории впервые (в русском переводе) появилась в очерке Ромена Роллана о Глюке («Музыканты прошлых дней») в 1908 году, затем в очерке о Глюке И. Соллертинского в 1937 году. В мой сайт («Либретто во сне и наяву») она перекочевала в 1999 году – с нее он начинался. Далее с редакцией и дополнениями она появлялась в трех моих книгах: «Похождение либреттиста» (2009), «Либретто: история творчество технология» (2012), «Избранное в пяти книгах» (2016).* Времени прошло не мало, и пора с изумлением констатировать: музыковедческая «рать» не только не вздрогнула, но даже и не моргнула... 
Ну, что ж, пересказываю эту историю еще раз.
  Цитирую Соллертинского. 

«...в 1784 году, Кальцабиджи (либреттист Глюка в реформаторской опере «Орфей и Эвридика». Ю.Д.), обиженный тем, что львиная доля славы досталась Глюку, опубликует во «Французском Меркурии» наделавшее некоторый шум письмо, в котором припишет себе инициативу оперной реформы. Оно очень интересно, и его стоит привести в от​рывках:

Я прочёл г-ну Глюку моего «Орфея» и многие места декла​мировал по несколько раз, указывая ему на оттенки, которые я вкладывал в мою декламацию, на остановки, медленность, быстроту, на звук голоса – то отяжелённый, то ослаблен​ный и приглушённый, – словом, на всё, что – как мне хотелось – он должен был применить в композиции. Я просил его в то же время изгнать пассажи, каденции, ритурнели и всё, что было готического, варварского и вычурного в нашей музыке. Г-н Глюк проникся моими воззрениями. 

Я искал обозначений, чтобы записать хотя бы самые выда​ющиеся моменты. Кое-какие я изобрёл; я поместил их между строками на всём протяжении текста «Орфея». На основа​нии такой рукописи (не так давно эта рукопись была издана во Франции – Ю. Д.), снабжённой нотами в тех местах, где значки давали слишком несовершенное представле​ние, г-н Глюк сочинял свою музыку. То же самое я сделал впоследствии и для «Альцесты». Это настолько верно, что неопределившийся успех «Орфея» на первых представлениях заставил г-на Глюка отнести вину на мой счёт. 

Надеюсь, ...вы согласитесь, мило​стивый государь, что если г-н Глюк и был создателем драма​тической музыки, то он не создал её из ничего. Я предоставил ему материю или хаос, и честь этого создания должна при​надлежать нам обоим». 

***

Прав ли Кальцабиджи, отстаивающий свою роль в оперной реформе XVIII века? Вот реплика Р. Роллана, стóящая, быть может, многих томов исследований: «…всё дело в реформе драматической, а не музыкальной». ...Музыка, разу​меется, тоже реформировалась. Но не музыкой рождались основные требо​вания этой оперной реформы. Скорее, музыка рождалась, исходя из этих требований. И Роллан сообщает нам свой итоговый вывод: «...главная заслуга этого изобретения принадлежит ита​льянцу Раньеро да Кальцабиджи, либреттисту, который яснее, чем сам Глюк, осознал идею предстоящей драмати​ческой реформы». Это признаёт и сам Глюк: «Я бы сделал себе ещё более чувствительный упрёк, если бы согласился позволить приписать себе изобрете​ние нового рода итальянской оперы, успех ко- торой оправдал сделанную попытку. […] Главная заслуга принадле​жит г. Кальцабиджи; и если моя музы​ка и обладала некоторой силой, всё же необходимо _____________

* «Избранное» в пяти книгах. Кн. пятая «До самой сути». Глава «Опера до оперы».

признать, что я явля​юсь его должником, так как он сделал меня способным использовать ресур​сы моего искусства. Эти произведе​ния полны таких превосходных дра​матических положений, наводящих ужас ситуаций и патетических черт, которые дают композитору возмож​ность выразить большие страсти, со​чинить энергичную и захватывающую музыку». (Письмо Глюка в газету «Le Mercure de France». 1773 год). 
***
Это именно тот эпизод истории музыкального театра, в котором влияние либретто, либреттиста на музыку оперы очевидно. Даже если уменьшить эту очевидность в разы, все равно останется значительная величина, которая, сравнима со многими (не со всеми, конечно) примерами сотворчества композитора и либреттиста. Почему же музыковедение, несмотря на то, что все приведенные здесь факты давно (с 1908 года – огромный срок) ему известны, с прежней монотонностью талдычит об одном авторе в произведениях, созданных для музыкального театра?
 Причины объяснимы. Во-первых, не стоит забывать, что на всех нас (в т.ч. и на мышление музыковедов) давит многовековая каменная традиция, тем более, что материалы о либретто за все время существования музыкального театра крайне скудны (а о влиянии либретто на музыку – тем более). А во-вторых, анализ вербального текста музыковеды, как правило, не считают своим. «Не наше царское это дело! Пусть этим занимаются филологи». 
 Музыковед-либреттолог Г. Ганзбург пишет об этом вот что: «...музыковеды считают специальное изучение проблем, связанных с либретто, компетенцией филологов, а филологи — компетенцией музыковедов. Взгляд музыковеда направлен на музыку прямо, а пограничье музыки и литературы он видит боковым зрением, как бы бросает на него косые взгляды. То же самое происходит с филологом, когда он прямо смотрит на словесность и бросает косые взгляды в сторону границы словесности и музыки. От этого происходят нежелательные «оптические» эффекты: подобно изображению у края объектива, наблюдаемая картина искажается. Ученые не всегда правильно понимают, что именно произошло в зоне синтеза. Если же направить и сфокусировать научный «объектив» прямо на эту ничейную зону, пограничную область искусства, то увиденное окажется  существенно иным».* 

Что касается филологии, обратим внимание, что основоположниками либреттологии были (кроме П. Д. Смита) как раз литературоведы, филологи. Они писали об оперном либретто еще до Вайсштайна, аж со второй половины XIX века.               Камнепад опер Вагнера, конечно, главная причина вспыхнувшего тогда интереса            к оперному либретто. И, несмотря на то, что это были всего лишь подступы               к либреттологии, я призываю сегодняшних обладателей литературных профессий продолжать свою либреттологическую работу. Без них либреттология не сможет развиваться. Однако, осознаем: если уж они занялись либреттологией, никакой «хвостатости» среди них быть не может. А для музыковедов этот рудимент –             реальный профессиональный порок. И потому тема этой статьи все же именно музыковедение, которое в своих оценках, исследованиях, рецензиях полностью властвует над общественным мнением, формирующимся вокруг тех или иных 

__________________________

* Г. Ганзбург. «Либреттология: статус и перспективы». 

Интерет-доступ: www.ceo.spb.ru/libretto/kon_lan/ganzburg_libr_status.doc
музыкально-сценических произведений и спектаклей. Никто другой на этой поляне по сути дела не отметился. 

***
А теперь о нашей (и вашей) главной беде. Она, на мой взгляд, в том, что анализ  либретто\музыка значительное большинство музыковедов делать  не умеет, и не считает необходимым учиться, несмотря на то, что либреттология все чаще и активнее стучится в наши мысли. Это неумение анализировать вербальную сферу произведений музыкального театра, ее связь с музыкой – объяснимо. Вот перед нами партитура той или иной оперы, оперетты, мюзикла (т.е по моей терминологии, – их МузыкаНаЛибретто). Авторство идей в этой партитуре, мера творчества, степень таланта и мастерство ее авторов – не выделить, не отделить друг от друга никакими силами, потому что это не смесь, а сплав творчества. И разобраться в этом сплаве – чье есть чье – ох, как нелегко.
Чтобы попытаться объяснить эту «коллизию косого взгляда» на примере какой-то конкретной статьи, необходимо найти среди музыковедческих работ содержательное, относительно подробное исследование. Но... с хвостом. На примере классики это невозможно (уже невозможно). Стало быть, надо искать отклика на музыкально-сценическую работу нашего времени. Мною выбрана для анализа одна из научных статей об «Орфее и Эвридике», рок-опере, где я являюсь либреттистом (шестнадцатая моя работа над либретто). Однако прежде, чем углубиться в эту статью, считаю уместным познакомить читателя с фрагментами моего очерка «Миф – «Орфей-1975»*, написанным для фестивального буклета моего соавтора Александра Журбина в 2005 году.

ч
 « …Состоялась тройственная встреча «высоких договаривающихся сторон» – Васильев** Журбин и я – и решено было сюжетную основу будущего рок-                  спектакля строить на древнегреческом мифе... «Орфей и Эвридика»! 

Дня через три-четыре состоялась вторая встреча. Взъерошив тогда ещё существовавшие волосы, бросая огненные взоры и отчаянно размахивая руками, я доложил «господам-учредителям» свою версию сюжета... в ответ раздалось трехкратное «Гип-гип-ура!», и работа закипела.

[…] Я считал необходимым впервые знакомить соавтора со своей работой, представляя ему полный текст либретто, последние слова которого: «Занавес. Конец»... Однако, Александр Журбин в одночасье поломал мою проверенную жизнью систему. Работал он, что называется, – с колес. Тексты выхватывались у меня буквально из под пера,.. И через два-три дня вновь раздавался нетерпеливый звонок и телефонная трубка требовала, упрашивала, рычала и шептала: «Юра! Ну, дальше! Юра! Давай! Я простаиваю!». 

[…] За время работы над «Орфеем» я не припоминаю никаких, сколько-нибудь существенных переделок. Конечно, какая-то стилевая работа и над словом и над нотой шла. Но чтобы отбрасывались или заменялись сцена, номер, менялся их порядок, забраковывался музыкальный или поэтический материал – нет, такого не было. ...«Орфей», по существу, был написан набело».
В завершение описания того «как это было», хочу напомнить о том, «что из этого стало». «Орфей» не сходит со сцены уже 42 года. Количество спектаклей приближается к трем тысячам. В последнее время интерес к этой рок-опере ____________

*  Очерк опубликован на моем сайте (2006) и в «Избранном в пяти книгах», «Мюзикл». (2016)

** Анатолий Васильев, художественный руководитель ВИА «Поющие гитары».

среди театров растет. В 2016 году к его десяти постановкам прибавился спектакль драматического театра Уссурийска (всё поется) и Музыкального театра Крыма, получившего за этот спектакль гран-при на фестивале в Керчи (май 2017). Планируется спектакль Театра музыкальной комедии Екатеринбурга (декабрь 2017 года). 

***

Работа, которую предстоит «проверить на хвостатость» называется «Рок-опера Александра Журбина «Орфей и Эвридика»: проблемы драматургии». Это исследование, очевидно родилось из одной из глав диссертации автора (знакóм только с ее рефератом)*. Не буду говорить о теоретической части исследования, весьма, на мой взгляд, содержательной. Обращу внимание на то, что там перечислены по существу все мюзиклы и рок-оперы с начала 70-х годов до времени выхода диссертации в свет (2011 г.). Десятки дат, названий, фамилий. Среди нескончаемого множества имен авторов музыки, есть, разумеется, и имена крупнейших наших композиторов – создателей отечественных рок-опер и мюзиклов: Э. Артемьев, Г. Гладков, А. Градский, Р. Гринблат, В. Дашкевич А. Журбин, А. Колкер, А. Рыбников... Встречаются и имена либреттистов: А. Вознесенский, П. Грушко, М. Пушкина, К. Рыжов, И. Резник. (для реферата как будто достаточно, чтобы никакой проблемы «хвостатости мышления» не просматривалось). Однако, при всем позитиве моего отношения к прочитанному, ложка дегтя в моем впечатлении все же есть. Что-то здесь горчит. И это «что-то» – не сама диссертация, а ситуация в нашем музыкознании, этой диссертацией обнажаемая. Неужели история и проблемы трансформации, скажем, поэмы Вознесенского в либретто рок-оперы не достойны подробного исследования? Неужели стихи столь блистательных поэтов-либреттистов Юлия Кима и Юрия Ряшенцева (с неоспоримой спецификой индивидуальности и таланта каждого) не оказывают влияния на результат творчества их соавторов-композиторов? Об этом что-то написано?? Ну, хотя бы несколько строк... 
Смахнем скупую слезу сожаления и перейдем непостредственно к статье. Оговоримся, статья эта во многом производит впечатление профессиональной и совсем не бесталанной. Но только, если при этом опустить проблему пресловутого атавизма. Если же ее не опускать...
***
 « [...] «Орфей и Эвридика» - уникальное произведение. ...«Орфей» Журбина – полноценное полижанровое сочинение, генерирующее драматургические закономерности мифологического театра Вагнера, черты оперетты, мюзикла, эпического театра Брехта, приемы киноискусства, хореодрамы. Новаторство оперы Журбина в том, что впервые за всю историю этого мифа автор помещает героя в современность. [...] Сюжетная основа как никогда «правдоподобна», так как мир земной (Орфей и Эвридика) и мир загробный (Харон, фанаты) у Журбина находятся на земле и «встроены» один в другой». 

...Н-да. Ничем необычным в ряду традиционного метода музыкознания этот абзац не выделяется. Два автора объединены в одного. К этому все мы привыкли. ...Но обсуждать наличие «хвостатости» в статье о произведении, где ты один из со-
____________

*Боброва М. С. «Отечественный мюзикл и рок-опера в контексте жанровых взаимодействий в музыке второй половины XX - начала XXI века» Интернет-доступ: https://cyberleninka.ru/article/n/rok-opera-aleksandra-zhurbina-orfey-i-evridika-problemy-dramaturgiiавторов, 
авторов как-то не слишком ловко. Может создаться впечатление, что идеи, которыми ты озабочен, рождены не стремлением ко всеобщему счастью человечества, а корыстной борьбой за честь твоего потрепанного невниманием мундира. Тем более, что наши отношения с композитором «Орфея» всегда оставалось на уровне полного «взаимопочитания» и дружелюбия. Журбин замечательный, внутренне ориентированный на театр музыкант, вполне заслуживший все то позитивное, что написано о его рок-опере. И как-то совсем не хочется занимать позицию эдакого слезливого зануды: здесь меня не заметили, здесь я не упомянут, сюжет – мой, зонги в рок-опере это моя идея, мифологический герой в современности – это я придумал, я, я... 
Надо бы как-то обойти эту неловкость. 
Делаю такую попытку. Вот она...
Комментировать эту статью будет сподручнее не мне, а мистически-волшебно появившемуся в нашем веке синьору Раньеро да Кальцабиджи!! Каким был бы его отклик, если бы он, оказавшись на моем месте, реагировал на то, что я только что прочел?
Полагаю, – он бы рассвирепел. (А уж как бы я рассвирепел, будучи на его месте. ...Сладкие мечты. На его месте и свирепеть почетно.) Он рассвирепел бы от того, что считает обращения в рок-опере к методу брехтовского «остранения» своим открытием, от убеждения в том, что загробный и земной мир встроен один в другой лично им, в лично им придуманным сюжете... Как эта самая «встройка» происходит в музыке, разумеется, творчески не менее (а может быть, и более) важно, но об этом в статье не написано ни слова.
В статье – две фразы о либретто. Одна: – «Как в мифологическом театре Вагнера, в либретто происходит контаминация «старой» и «новой» мифологии, актуальных философских и социальных тем современности (отношения личности Творца и социума), образов романтического искусства, элементов сюрреализма (вакханалия фанатов) и экзистенциализма... И вторая – «В либретто сталкиваются и уживаются лексемы молодёжной контркультуры и высокая поэзия». 
Складывается впечатление, что после таких похвал надо немедленно выдавать нобелевку. Только, – кому?
– Синьор Кальцабиджи, не надо так волноваться. Да. Фамилии либреттиста в статье нет. И кто этот умник, способный контаминировать старую и новую мифологию, темы современности, сюрреализма, и высокую поэзию совершенно не понятно. 
« [...] Их диалоги с Орфеем, функция зонгов-комментариев отражают связи с греческой трагедией (стасимы) и театром Брехта. По мере развития действия линия фанатов значительно трансформируется: ...они преобразуются в озверевшую толпу, готовую «разорвать» своего кумира, что выражено в музыке масштабным развитием рокового пласта». 

– Раньеро, успокойтесь. Ну, что вы привязываетесь к автору? Он так привык, так мыслит, в конце концов. Да, в статье ни разу не употребляется понятие «авторы» – только «автор»...
Господин Кальцабиджи, ведите себя прилично. Перестаньте рычать. 

   « [...] Деградация облика Орфея, верность Эвридики указывают на наличие во внутреннем действии оперы этической линии. Победа Смерти-Славы приводит к катастрофе – творческой и духовной «смерти» Орфея... 

– Да, мой друг, согласен, это преимущественно описание сюжета. Чьего – непонятно. 
...Что с Вами, синьор? Возьмите себя в руки.

...Бог мой! Он рыдает. 

***
Тут еще вот что надо взять в толк. Такой столь часто встречающийся взгляд на совместную работу композитора и либреттиста, не только мешает объективности в оценке художественных результатов работы соавторов. Он еще свидетельствует, что его обладатели... – как бы это выразиться – ...что его обладатели страдают «легкой хромотой порядочности». Представьте себе, что вы соавтор какой-то резонансной статьи или исследования, и уважаемый вами кроллега-критик, не стесняясь в похвалах, пишет рецензию на нее. Но упоминает он в качестве автора этой статьи только одного автора, не вас. Как бы вы на это реагировали? Кальцабиджи в аналогичном случае свирепел, рычал и рыдал. А Вы?
***

Прибавлю к своим аргументам еще один. Перечислю некоторых музыковедов и литераторов – исследователей, рецензентов, – откликнувшихся на создание сочинений  с моими либретто. Причем, только тех из них, у которых, – сколь придирчиво не рассматривай, никакого  хвоста не обнаружишь. Усох! 
Вот они, эти баловни эволюции, эти хитроумные «бесхвостые».
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Разумеется, есть и другие исследователи, моих сочинений не касающиеся, работы которых мне знакомы или незнакомы, сумевшие перестроить свое сознание и методы анализа с учетом «критериев оценки произведений, существенно отличающихся от устоявшихся в филологии и музыкознании предшествующих десятилетий». Ни в малейшей степени не считая себя вправе учреждать эдакие «дипломы  бесхвостости», сошлюсь на появившиеся в последнее время диссертации и дипломные работы, в которых оперные сочинения рассматриваются с учетом позиций либреттологии. Это исследования И. Пивоваровой (2002), Е. Лаптевой (2002), Т. Гулая (2006), Рахманьковой Е. А. (2009), Климова Н. (2010),  А. Моховой (2016). Все они не имеют никакого отношения к моим либретто, как, к примеру, и относительно давняя книга музыковеда С. Рыцарева «Кристоф Вилибальд Глюк» (1987), которую, не удержусь и все же процитирую «на закуску»: «...Как не без оснований отмечают иссле​дователи Глюка, нелегко ответить на вопрос, что произошло бы с музы​кой Глюка, не окажись рядом с ним в нужный момент мастера оперного либретто Раньеро Кальцабиджи». ...Вот так мы с вами и живем. «Исследователи отме​чают...», а в наше сознание никак не входит то, что отме​чают исследователи.
***

  Завершая полемическую суть этих заметок, вернемся к моему списку «бесхвостых». Я публикую его не только из чувства благодарности, но и ради последнего аргумента моей правоты. Не знаю, читали ли фигуранты этого списка труды по либреттологии, делали ли какие-то специальные усилия, чтобы преодолеть устоявшиеся столетиями критерии оценки? Но ясно одно. Их мышление, формировавшееся в тех же условиях, что и взгляды большинства музыковедов иного лагеря, сумело вырваться на просторы объективности и избавиться от ущербности устоявшегося взгляда на тот сплав творчества, который рождает музыкально-сценическое произведение.
Это, конечно, показательно. Но, вопрос, тем не менее, остается. 
Откуда все же они взялись, эти «бесхвостые», сумевшие добраться до комплексного видения проблем музыкального театра? Если смогли они, то почему тогда обладатели иного взгляда с прежним усердием продолжают помахивать своими рыжеватыми, со следами былой пушистости рудиментами? 

Мадам Эволюция, я склоняюсь перед вашей разумностью, но понять и объяснить именно этот ваш каприз я не в силах. 
П.С. Эти заметки уже были готовы к публикации, когда мне пришла содержательная и философски насыщенная критика на них со стороны одного весьма и весьма серьезного историка оперы. 

Публикуя в постскриптуме ее некоторые тезисы, предлагаю обсудить их вместе с полемическими заметками.
«...Я не вполне разделяю Вашу точку зрения и пафос, обращенный к музыковедам, по его глобальной сути. У меня у самого масса претензий к музыковедам и без либреттологии... Они и в своем-то чисто музыкальном мирке разобраться не могут методологически и системно, уж не говоря об оперном, где без системного культурологического подхода просто делать нечего. ...Более того, я не уверен, что надо выделять либреттологию в самостоятельную науку.  
[…] Я полагаю, что в условиях стремительно меняющейся оперной реальности, не только композиторской, но и постановочной, когда под вопросом (лично для меня) – само существование оперы как жанра, когда ему на смену уже пришло ИНОЕ искусство, корыстно называющее себя оперным, и корыстно использующее великие старые имена для обмана, – заниматься созданием глобальных теорий бесперспективно. 
[…] Умные философы, обобщая эти процессы, твердят об утере «точки опоры», о необходимости бороться со всеобщим релятивизмом, о том, что мир нуждается в «новой метафизике»… Но призывы эти – глас вопиющего в пустыне. Таковыми же являются и Ваши призывы к музыковедам...»
Я отвечу на эти тезисы так:

Не могу согласиться с тем, что не стоит «выделять либреттологию в самостоятельную науку». Она уже давно выделена, но продолжает оставаться незамеченной в русскоязычном научном мире.
Что касается «вопиющего в пустыне», я привык к этой роли. Конечно, в основном пустыня эта остается бесплодной, но некоторые ее территории, благодаря и моей настойчивости, все-же позеленели и плодоносят. 
Июль 2017
