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Перспективы взаимодействия западной и российской либреттологии / 
The prospects of the interaction between Occidental and Russian Librettology
Анна Владимировна Стеценко родилась в Москве в 1988 году. В 2006 году была зачислена в Университет имени Палацкого (г. Оломоуц, Чехия) на курс бакалавриата по славистике, в 2010 году - в магистратуру Университета имени Масарика (г. Брно, Чехия). Во время обучения заинтересовалась чешской оперой и позднее литературоведческими теориями изучения оперного либретто.

С 2015 года – аспирантка университета «Тор Вергата» (Рим, Италия). В настоящее время А. Стеценко занимается исследованием оперного либретто как самостоятельного литературного жанра; работает над составлением единого электронного каталога русскоязычных либретто; принимает активное участие в международных конференциях; публикует статьи в научных журналах. 

Изучение либретто любого музыкального произведения в рамках филологических наук осложнено синтетической природой данного жанра, находящегося «на границе» литературы и музыки. В связи с этой его особенностью напрашивается очевидное заключение: либреттология как самостоятельный научный раздел должна основываться исключительно на междисциплинарном подходе. В свою очередь подобный подход может быть выработан только при пристальном рассмотрении объекта изучения с точки зрения обеих дисциплин – музыковедения и литературоведения. Как справедливо замечает харьковский музыковед-либреттолог Григорий Ганзбург: 

Выделение либреттологии в особую дисциплину обусловлено тем, что между музыковедческими науками, с одной стороны, и филологическими, с другой, образовалась как бы «ничейная зона»: музыковеды считают специальное изучение проблем, связанных с либретто, компетенцией филологов, а филология – компетенцией музыковедов
. 
Однако для того, чтобы либреттология сумела разработать собственную методологию, необходима обратная ситуация – как музыковеды, так и филологи должны поставить либретто в центр собственного внимания, отбросив опасения вступить на «чужую» территорию. При этом преимущественно музыковедческий или же преимущественно литературоведческий уклон либреттологических исследований не должны быть признаны ошибочными или неудовлетворительными. Сама история этой совсем еще молодой науки свидетельствует о том, что проделанный ею путь к постепенному завоеванию «ничейной» зоны имел скорее центростремительный характер, то есть музыкология и филология рассматривали эту зону каждая со своего ракурса. С начала существования оперного либретто (с конца XVI – начала XVII вв.) было создано бесчисленное количество текстов, посвященных как особенностям самого жанра, так и его отдельным экземплярам. Осветить целиком литературу, занимающуюся вопросами либретто, не представляется возможным. Данная статья призвана проследить лишь за рождением науки либреттологии, произошедшим на фоне бесконечных споров, дискуссий и размышлений о природе оперного театра (в основном, они велись или самими либреттистами и композиторами, или театральными и музыкальными критиками), и отметить основные этапы ее формирования. 
Предваряя итоги статьи, следует признать, что в современном понимании либреттологии «перевес» держится все-таки на стороне литературоведения, постоянно учитывающего, тем не менее, специфические свойства музыкального театра. Смещение акцента именно на изучение литературных аспектов либреттного жанра продиктовано в первую очередь определением самого жанра: «Libretto – The verbal text of an opera. The term ‘libretto’ has been extended from it literal meaning of ‘small book’»
. 
Таким образом, будучи вербальным компонентом оперного произведения, либретто в силу своей «материальной» природы, представленной посредством языковых знаков, тяготеет к литературным жанрам и в настоящей работе будет рассмотрено именно как литературный текст.

I. Становление западной либреттологии.

Говоря о либретто как о самостоятельном жанре, не стоит забывать о некоторой «искусственности» его происхождения. В отличие от большинства литературных жанров, рожденных естественным образом из существующих ранее литературных форм в их историческим развитии, либретто возникло как «придуманный» жанр с уже обозначенной функцией. Если обратиться к истории создания оперного театра, нельзя отрицать тот факт, что идеи знаменитой Флорентийской Камераты – сообщества музыкантов, литераторов, философов и поэтов, созданного в XVI веке во Флоренции (под покровительством графа Джованни Барди), имели изначально не только литературную, но и ярко выраженную музыкальную направленность. Цель участников сообщества заключалась не столько в создании литературных текстов, сколько  в поиске новых инструментов для их подачи. Принцип применения музыки, как средства выражения слова, основывался на представлениях членов Камераты о способе декламации греческих трагедий, скорее напоминающем пение
. 

В качестве материала для новой «декламации» были выбраны пасторальные комедии, необычайно популярные в указанную эпоху. В своей книге об истории либретто «Десятая муза» Патрик Джон Смит выделяет «Аминту» Торквато Тассо (1573) и «Верного пастуха» Джанбаттиста Гварини (1581 - 1590) как самые блестящие и успешные пасторали конца столетия:

Из двух пьес «Аминта» явно выигрывает как по поэзии, так и по форме, однако «Верный пастух» чаще упоминается как текст, повлиявший на написание итальянских либретто. Эта парадоксальная ситуация возникла не потому, что либреттисты предпочитали шедеврам произведения более низкого порядка, но, вероятно, потому, что текст Гварини сочетает пригодную поэзию с более выраженным чувством театрального (перевод А. Стеценко)
.
Интуитивный отказ первых либреттистов от поэтического совершенства в пользу драматического объясняется также «излишней» музыкальностью поэзии, не нуждающейся в дополнительном сопровождении. Тем не менее, именно по причине более близкого родства музыки с поэзией, нежели чем с драмой, многие авторы либреттных текстов называли себя в первую очередь поэтами (самым ярким примером является Пьетро Метастазио), а сами тексты нередко имели успех вне театральной сцены и рассматривались как самостоятельные поэтические произведения. 
Необычайная популярность нового жанра и его стремительное развитие, происходившее бок о бок с развитием музыкальных инструментов и новых способов их объединения в ансамбли, привели к постепенному вытеснению главенствующей роли слова из оперного театра и к ставшему привычным восприятию музыки как его доминирующего элемента. Вопросы текста продолжали занимать мысли либреттистов и композиторов, но если последним прежде всего была необходима «пригодная поэзия с более выраженным чувством театрального» («serviceable poetry with a more certain sense of the theatrical»
), то уже к концу XVIII века они нередко довольствовались «пригодной» театральностью, отводя музыке не только поэтическую, но и драматическую роль. Безусловно, история либреттистики XIX века была отмечена такими громкими именами как Эжен Скриб, Феличе Романи и Арриго Бойто, но тесное сотрудничество либреттистов с композиторами, все чаще требовавшими от них безоговорочного повиновения, привело к тому, что со временем именно композиторы стали считаться единственными авторами опер. Впоследствии, когда композиторы начали сами писать либретто, внимание критиков нередко и вовсе останавливалось лишь на музыкальных характеристиках оперы, оставляя в стороне ее драматический аспект.

Интерес к опере как к драматическому жанру возродил Рихард Вагнер. Первым стимулом для научного формирования либреттологии можно считать его идеи, связанные с понятием Gesamtkunstwerk («тотального произведения искусства») и изложенные в многочисленных трудах, в том числе в знаменитом эссе философско-эстетического характера «Опера и драма» (Opera und Drama). В данном эссе, впервые опубликованном в 1851 году, Вагнер освещает главную проблему оперного жанра, заключающуюся в том, что музыка в опере часто не имеет цели, являясь по существу самоцелью. При этом, по мнению композитора, распадается сама структура этого вида искусства, каждый элемент которого не должен иметь самостоятельную функцию, но должен служить единой цели – созданию идеальной драмы
. Теории Вагнера нашли довольно широкий отклик в критической литературе, однако основную ее часть составляли труды музыкальных аналитиков, таких как Альфред Лоренц (1868 – 1939), Эрнест Ньюман (1868 – 1959), Эдгар Истель (1880 - 1948) или Эдуард Тонер Коун (1917 – 2004).

Попытка осветить выявленные в их трудах механизмы драматической функции оперного театра была предпринята британским музыковедом Джозефом Керманом (1924 - 2014) в его книге «Опера как драма», увидевшей свет в 1956 году. Заглавие «Opera as drama» напрямую отсылает к вагнеровскому тексту «Opera und Drama», который Керман рассматривает как фундамент для постановки вопроса «Как сделана драма?», а точнее – dramma per musica (драма для музыки, через музыку), как называли оперный жанр в Италии практически с момента его создания. При этом основным свойством драмы Керман считает не «эффектное развертывание сюжета», обязательное присутствие «неожиданных поворотов» (coup de théâtre) или же натуралистическую имитацию жизни. Эти общие характеристики, которыми часто пользовались для определения драматического начала в опере, автор считает ошибочными. Главной составляющей драмы Керман называет «отклик персонажей пьесы на элементы действия» («the response of the persons in the play to the elements of action»
). Отсюда восприятие оперы как идеальной драмы, способной посредством музыки изображать любые эмоции, а главное – изображать их в абсолютной оторванности от чего бы то ни было: «В опере персонажи могут полностью отдаться чувствам; в пьесе же никто никогда не перестает думать»
. 
Поскольку эмоции, в отличие от слов, более правдиво обнаруживают человеческую природу, Керман, суммируя результаты анализа оперы как драматического жанра в трудах своих предшественников, приходит к выводу, что движущей силой драматического начала в оперном произведении является музыка. 
Несмотря на столь явный «музыковедческий» подход Кермана, поставленный им вопрос о том, кто именно является подлинным драматургом на оперной сцене, не смог не разбудить внимание литературоведов. Отправной точкой для формирования либреттологии, стала статья Ульриха Вайсштайна «Либретто как литература» (1961), задавшая новый вектор в изучении оперного театра и ставшая очередным звеном в реакции на вагнеровский текст (Opera und Drama  - Opera as Drama - The Libretto as Literature). 

Вайсштайн полемизирует с безапелляционной точкой зрения Кермана о драматической функции музыки в оперном театре сводящейся к утверждению «драматургом является композитор» (“The dramatist is a composer”
), перечисляя в первую очередь ситуации, в которых музыка не может справиться с данной функцией самостоятельно. К примеру, указывается на неспособность музыки прямо называть эмоции (автор ссылается на мысль Шопенгауэра о том, что музыка сама по себе не выражает феномена, но лишь его внутреннюю природу). Слово же гораздо быстрее облекает эмоции в конкретные формы. Другой пример: музыка как таковая является этически нейтральной (о чем писал еще Уинстен Оден). Радость, нежность и прочие «благородные» эмоции, выраженные музыкой, в опере свойственны не только столь же благородным персонажам, но и откровенным злодеям и лжецам. Вербальный текст в этом случае служит критерием дифференциации этической окраски музыки, которая в принципе не может выразить ложь и другие категории, имеющие не эмоциональный, а скорее умственный характер (самым ярким примером такой категории является комичность).
Настолько, казалось бы, очевидные признаки прямого участия слова в организации драмы на оперной сцене, тем не менее, никогда ранее не были подробно изучены и приняты всерьез. Вайсштайн объясняет это слишком сильным влиянием композитора на финальный результат либретто, нередко лишающим текст литературной самостоятельности. Оглядываясь на историю оперного жанра, Вайсштайн вспоминает об абсурдном положении либреттиста во времена популярности оперы, состоящей из отдельных музыкальных номеров (Nummernoper), царившей на оперной сцене вплоть до середины XIX века. Дуэты, а особенно арии этих опер, предназначенные примадоннам, комическим персонажам (слугам, субреткам), и первым тенорам музыкальных театров, часто должны были иметь определенный характер (бравуарная ария, «ария мести» и т.д.). Иногда театральные импресарио, а порой и всего лишь вкусы оперной публики, диктовали либреттисту жесточайшие условия: сколько именно арий должен иметь тот или иной персонаж, какое максимальное количество действующих лиц должно находиться перед зрителями в определенный момент и тому подобное, что не могло не наделять разворачивающийся на сцене сюжет оперы значительной долей искусственности. Еще одним ограничением либреттиста является организация временного движения на сцене. Поскольку опера должна предоставить достаточное количество времени не только слову, но и музыке, оперные либретто обычно намного короче театральных пьес: 
Такое значительное сокращение количества текста, в сочетании с высоко чувственным характером музыки, требует упрощения как действия, так и образов; эмоции, выраженные в самостоятельных музыкальных номерах, занимают больший отрезок времени, чем это обычно предполагается для драматических событий
.
Тот же самый «высоко чувственный характер музыки» не позволяет направлять настроение, присущее драматическому действию, от начала к концу. В драматическом театре настроение является реакцией на действие, то есть вытекает из действия, принимая различные формы от сцены к сцене и от акта к акту. В опере же, благодаря изначальному присутствию музыки на сцене, действие не является первичным элементом для создания настроения (отметим, что увертюра уже задает настроение), но представляет собой в некотором роде статичную ось, вокруг которого оно выстраивается. Вот почему, как отмечает Вайсштан: «Вместо того, чтобы подчеркивать развитие действия от сцены к сцене и от акта к акту (с необходимыми задержками), авторы оперы концентрируются на акте целиком, как на основной единице»
.

Учитывая подобные правила либреттного текста, долгое время не позволявшие ему считаться литературой в полном смысле слова, Вайсштайн призывает изучать их как эскизы картин или сценарии фильмов. При этом исследователь опровергает мнение об «искусственности» жанра утверждением, что драматический театр как таковой изначально был основан на серии искусственных ситуаций, далеких от реальности и одним своим текстом обозначающих дополнительные театральные возможности для своего более полного выражения: «Каждая пьеса это Gesamtkunstwerk, чей печатный текст уже напоминает музыкальную партитуру и предлагает заключенные в нем театральные возможности»
.

 Таким образом, либретто в понимании Вайсштайна не должно рассматриваться как материал, вольно используемый композитором для создания музыкальной драмы, но как зарисовка, четко очерчивающая контуры будущей музыки, а значит принимающая в создании драмы равное участие.
Именно тексты Ульриха Вайсштайна вызвали интерес исследователей к либретто как к литературному жанру. Приведем в пример еще две важнейшие публикации, определяющие все еще формирующуюся методологию науки либреттологии. В 1970 году вышел в свет монументальный труд американского ученого Патрика Джона Смита «Десятая Муза: историческое исследование оперного либретто» (The Tenth Muse: a historical study of the opera libretto), в котором вербальный текст впервые был изолирован от прочих элементов оперного театра и изучен в историческом контексте. Книга Смита окончательно сформировала научный подход к оперному либретто как к драматическому произведению (а не как к поэтическому, как намечалось ранее), равно как и восприятие либреттиста как драматурга:
Рассматривать либреттиста только как поэта – значит принизить его роль в создании оперы, так как в подавляющем большинстве случаев либреттисты снабжали композицию оперы первоначальной движущей силой, создавая драматический узел, вокруг которого строился конечный результат произведения
.

«Десятая муза» на сегодняшний день является единственным исследованием, посвященным истории жанра оперного либретто от начала его существования до второй половины XX века. Отдельные главы посвящены жанровым категориям оперного театра (комическая опера, итальянская мелодрама, французская grand opéra
), отдельным либреттистам, радикально повлиявшим на принцип написания оперного либретто (Бузенелло, Метастазио, Вагнер, Гофманнсталь), а также оперным либретто различных культур (итальянская опера, французская опера и т.д.)

При этом Смит, помимо английского, превосходно владеющий итальянским, французским и немецким языками, сумел не только представить довольно обширную панораму трансформации либретто за все время существования жанра (рассматриваемого в его связи с музыкальным и драматическим театром изучаемых эпох), но и уделил большое внимание лингвистическим и поэтическим аспектам выбранных примеров
. Ознакомившись с текстами огромного количества либретто, Смит описывает исторические изменения практически всех составляющих жанра: количества персонажей, функции арий, речитативов и хора, функции и значения счастливого финала (lieto fine), литературной основы либретто; а также внешние факторы и события, влиявшие на развитие жанра в различные исторические периоды, такие как появление придворных и народных театров, использование сценических эффектов, механизмов и декораций, постепенно ставшее соавторством влияние композитора на процесс написания либретто и так далее.  

«Десятая муза» Патрика Джона Смита является незаменимой платформой для всех настоящих и будущих исследователей оперного либретто, так как позволяет соотнести изучаемый текст с общим историческим и культурным контекстом его происхождения прежде, чем приступить к детальному анализу. Используя преимущественно системно-исторический подход к изучению либретто, Смит подал импульс к возникновению структурно-аналитического подхода, указав на страницах своей книги на некоторые образцы его применения. 

Развитие аналитического метода, направленного на выявление жанровых особенностей текстов либретто и их художественного своеобразия, пришлось на последние два  десятилетия XX века и началось в Германии. Разумеется, и этот подход имел прямую связь с литературоведческими и музыковедческими исследованиями, посвященными драме
. Ключевыми для окончательного формирования либреттологии как самостоятельной науки стали работы профессора-романиста Бамбергского университета Альберта Гира, среди которых «Опера как текст: романистический вклад в исследование либретто» (Oper als Text. Romanistische Beiträge zur Libretto-Forschung, 1986) и «Либретто: теория и история музыкально-литературного жанра» (Das Libretto: Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung, 1998). Последний труд включает как большой раздел по истории либретто (структурированный по образцу «Десятой музы Смита»), так и раздел «Основные вопросы исследования либретто» (Grundfragen der Librettoforischung), посвященный определению жанра, истории его изучения, предпосылкам и перспективам его дальнейшего исследования. В этом разделе Гир впервые четко сформулировал основные признаки оперного либретто как литературного жанра. Среди них краткость, дисконтинуальная (прерываемая) временная структура, самостоятельность отдельных частей, контрастная структура и примат воспринимаемого
. (1) Краткость – самый заметный атрибут либретто – Гир связывает как с необходимостью «делить» сценическое время с музыкой, так и с элементарной физической способностью оперного зрителя сконцентрировать внимание лишь на относительно небольшом театральном событии. При описании (2) дисконтинуальной временной структуры автор отталкивается от озвученной Вайсштайном и другими исследователями особенности отношений статичности и динамики в опере. Основная функция музыки  в опере заключается в выражении внутреннего проживания чувств действующих лиц, проживания, которое во время собственной манифестации останавливает ход действия. В опере, состоящей из отдельных номеров (Nummernoper) это особенно заметно на примере сольных арий: «Оперный персонаж может описать арией, продолжающейся несколько минут, мысли, промелькнувшие в его голове за долю секунды»
. 
Таким образом, Гир описывает движение в опере не как линейное (от начала к концу), но как постоянно прерывающееся эмоциональными вспышками настроения героев. Подобное прерывание действия, не позволяющее ему свободно стремиться к собственному завершению, представляет собой ряд статичных моментов, вокруг которых вращаются сиюминутно возникающие эмоции – являющиеся реакцией на действие и, как указано выше, растянутые в оперном временном пространстве в более длительные отрезки. Именно поэтому, как отмечал еще Вайсштайн, в опере наблюдается большая (3) самостоятельность сцен, актов и действий, чем  в драме в ее классическом понимании, где действие проходит прямо через все структурные части текста. Такое выстраивание времени на оперной сцене является предпосылкой (4) для контрастной структуры либретто: эмоции и воспоминания, постоянно присутствующие в душе персонажа загораются также внезапно, как и гаснут. Именно более многообразной возможностью их изображения Гир объясняет необходимость конфликтных ситуаций в опере, воплощаемых на любых уровнях: на уровне сюжета, психологических портретов действующих лиц, на лингвистическом уровне и т.д. Из уникального свойства оперы «изображать действительность в ее полноте»
, присущего драме вообще, происходит, по мнению Гира, такая характеристика оперного либретто как (5) примат воспринимаемого. В то же время несоответствие времени изображения со временем длительности изображаемого придает оперному жанру эпический характер, «подобно тому, как это происходит со временем рассказа и временем рассказывания в нарративной литературе
». Часто полное либретто оперы, особенно опер на исторические темы, включает краткое описание того, что происходит за сценой. В операх, в которых между актами нарушено единство времени и места, произошедшие события могут упоминаться самыми персонажами. Благодаря присутствию музыки на сцене, зритель, однако, не акцентирует внимание на этих эпических методах изображения, но лишь на самом изображении: «Ассоциативная сила слова ничем не отличается от воздействия жеста или немой игры»
. Слово в оперном либретто является не его видимым элементом (das Sichtbare), но средством изображения (das Wahrnehmbare), так как изображение и является субстанцией оперного театра.

На основе перечисленных свойств оперного либретто, подробно описанных в книге Гира, можно сделать вывод, что его подход к либреттологии (как и подход формирующейся либреттологической немецкой школы в целом) берет начало от направления, заданного Ульрихом Вайсштайном. То, что Вайсштайн обозначил как свойства, не позволяющие либретто быть самостоятельной литературой, и стало литературной особенностью жанра. После теории, разработанной Альбертом Гиром, окончательно сформировался принцип рассмотрения оперного либретто не как аристотельской драмы (сам Гир указывает, что музыковеды часто критиковали оперные либретто, не отвечающие этому типу драмы, считавшейся классической), но как «открытой» драмы, построенной на синтетических художественных свойствах. Обозначив основные жанровые особенности либретто, Альберт Гир называет необходимые аспекты изучения оперного текста, такие как поиск и публикация примарного материала, изучение истории жанра, «прагматический аспект» использования либретто (когда, кем и в каких условиях читался текст), поведение текста в (Nummernoper) и опере с непрерывной композицией (Durchkomponiert Oper), а также трансформация его восприятия в связи с внедрением в оперный театр аудиовизуальных технологий. 
На сегодняшний день Альберт Гир является одним из немногих европейских ученых, кто попытался централизовать изучение оперного либретто, основав в 1994 году при университете Отто Фридриха в Бамберге (Германиа) Центр документации и исследования либретто (Dokumentationszentrum für Librettoforschung)
. Им был также создан электронный ресурс http://librettoforschung.de/, информирующий о научных конференциях и дискуссиях либреттологического характера, и издано двадцать пять брошюр, объединенных под названием «Релизы документации и исследования либретто» (Mitteilungen des Dokumentationszentrum für Librettoforschun) и содержащих в основном списки публикаций, посвященных оперным либретто и рецензии на них. 

Вклад Альберта Гира в формирование либретологии как науки сложно переоценить. После окончания профессиональной деятельности Альберт Гир вынужден был закрыть Центр исследования либретто, так как не сумел найти последователей, желающих заниматься литературой музыкального театра. Материалы центра были перемещены в Инсбрук (Австрия) и в настоящее время составляют часть Текстологического и музыкального архива (Archiv für Textmusikforschung) при Инсбрукском университете. 

С конца ХХ века либреттология развивалась преимущественно в немецкоязычных странах. В 2001 году в Вене был открыт институт Лоренцо да Понте, основанный Гербертом Лахмайером и специализирующийся на изучении оперных либретто XVII и XVIII веков. Отдельные исследования в области либреттологии проводились в Америке, Франции, Англии, Италии и других странах Европы и были сконцентрированы как на вопросах отношения музыки и слова, так и на отдельных либреттистах, композиторах и их творениях
. В 2004 году в Италии стартовал проект «Оперные источники: театральные и литературные модели итальянской либреттистики 1870 – 1920 годов» (Ipotesti operistici: modelli teatrali e letterari per la librettistica italiana 1830 - 1920). Исследование, проходившее под руководством музыковеда Фабрицио Делла Сета и координированное несколькими музыкальными кафедрами итальянских университетов, был посвящено сбору и анализу источников, послуживших для написания образцов итальянской мелодрамы. С музыковедческой точки зрения оперным либретто плодотворно занимался Лоренцо Дженнаро Бьянкони – профессор Болонского университета.

Все вышеперечисленные статьи и исследования в основном публиковались в журналах, сборниках конференций, материалах круглых столов и энциклопедиях. Крупные монографии о либретто как о литературном жанре в академической сфере западной Европы не появлялись с конца 90-х годов.
II. Российска либреттологии и перспективы развития науки 
в общемировом контексте.
В настоящее время либреттология активно развивается в восточнославянских академических сферах, а точнее – в русской и украинской. Понятие либреттологии как особой научной дисциплины в советской академической среде было сформулировано музыковедом Григорием Ганзбургом в 1976 году:

Первостепенную роль в этом процессе играет харьковская музыковедческая школа, где возникли и были обнародованы основные идеи и концептуальные принципы научно-исследовательского и учебно-методического русел либреттологии как отдельной отрасли. В ней не отрицаются, а развиваются, переосмысливаются в новом аспекте наработки, накопившиеся в смежных науках на протяжении веков
. 
Ранее внимание, уделяемое жанру оперного либретто в России, по сравнению с западными странами, было ничтожно мало. Безусловно, это можно объяснить тем, что если в итальянской и французской культуре опера уже XVII веке приобрела статус едва ли не самого популярного (в Италии – самого популярного
) вида искусства, в русском музыкальном театре расцвет оперы пришелся лишь на XIX век. В России вопросами оперного либретто занимались преимущественно профессионалы, то есть представители музыкального театра. Как и в западных культурах, о либретто писали в основном сами либреттисты и композиторы, обсуждая создание новых текстов и выявляя те его особенности, которые бы точнее всего отвечали требованиям оперного спектакля
. Как пишет Инна Пивоварова: «Необходимость рассмотреть проблему либретто возникала периодически, как правило, на фоне кризиса оперного театра»
. В 1941 году в журнале «Советская музыка» выходит статься Ивана Соллертинского «Драматургия оперного либретто», в которой автор схематично перечисляет основные характеристики жанра, подобные тем, которые двадцать лет спустя более подробно и вдумчиво опишет Ульрих Вайсштайн, а еще позже Альберт Гир
. Среди основных характеристик, приведенных Соллертинским: краткость текста либретто, «ситуация и характер» (где характер является реакцией на ситуацию), правильное построение оперной экспозиции, развертывание действия
. В то же время следует обозначить, что очерк Соллертинского выступает больше как критический текст, комментирующий проблемы оперного театра его эпохи, а не как научная статья, направленная прямиком на жанр либретто. Кроме того, из-за политической обстановки в России в первой половине ХХ века Соллертинский вынужден был оглядываться на идеологию, что отражается и в его текстах. Помимо Соллертинского вопросы об особенностях текста либретто поднимали А. Струве,  В. Городецкий, А. Шавердян, В. Яковлев и другие. Отметим, что все названные авторы являются музыковедами.
Во второй половине ХХ века в России наблюдается повышение интереса к проблематикам либреттного жанра со стороны критиков и теоретиков. В 1985 году своеобразным событием, приведшим к осознанию необходимости развития либреттологии, стала дискуссия, развернувшаяся на страницах журнала «Музыкальная жизнь» вокруг интервью с оперным драматургом Юрием Димитриным «С точки зрения либреттиста». В интервью были затронуты в первую очереди проблемы переводов иноязычных опер и возникший в связи с ними вопрос об общем восприятии оперного текста зрителем. Еще ранее в журнале «Театр» Димитриным была опубликована статья «Опера, либретто, зритель», в которой автор подробно изложил свои идеи о роли либретто в синтетическом жанре оперного спектакля. В 90-х годах Димитрин разработал учебный курс «Драматургия оперного либретто» и на протяжении последующих десятилетий оставался едва ли не единственным представителем музыкального театра в России, поддерживающим интерес к этому жанру. В 2000 году им был создан электронный ресурс «Либретто во сне и наяву»
, посвященный профессии либреттиста, оперным переводам, сбору первичной (либретто опер) и вторичной (критические и научные статьи, рецензии) литературы, а также собственным издательским проектам. В 2001 году при портале был основан первый либреттоведческий журнал «Конь и Лань». Среди публикаций Димитрина особого внимания заслуживает книга «Размышления о либретто оперы Д. Шостаковича “Леди Макбет Мценского уезда” о его первоначальном тексте и последующих версиях» (1997). В ней впервые предпринимается сравнительный анализ всех существующих версий либретто оперы Шостаковича и приводится новая «сводная» версия, соответствующая авторским критериям функциональности либретто в опере
. Кроме того, Ю. Димитрин является переводчиком большого количества иноязычных опер на русский язык. В связи с этой его практикой в русской либреттологии напрашивается развитие еще одного возможного исследовательского метода. 
Этим методом является изучение эквиритмических переводов оперных текстов. Сегодня исполнение оперы на языке публики практикуется чрезвычайно редко, однако повсеместное использование переводных версий либреттных текстов в прошлом и их значение для зрительского восприятия чужих музыкальных культур послужило стимулом для развития многих исследований, фокусирующих внимание на данной теме
. Общей тенденцией этих исследований стал отказ от критерия достоверности в оценке переводов оперных либретто. Требования полного соответствия перевода тексту оригинала оказались неприменимы к этому жанру. Возвращаясь к характеристикам либретто, описанным Альбертом Гиром, данную тенденцию можно объяснить непрямой функцией слова в либреттном тексте. Слово в его лексическом значении не контактирует с адресатом (зрителем), но служит объяснением музыкального изображения. В теории перевода «примат воспринимаемого», озвученный Гиром, Жан-Рене Ладмираль вслед за Даницей Селескович называет переводом не того, что текст «говорит», а того, что он «хочет сказать»
. Таким образом, перевод оперного текста является уникальным образцом кристаллизации «перевода смыслов» и может служить либреттологии как незаменимый инструмент изучения жанровых особенностей либретто, а также выявления значения и значимости слова в его тексте. 

Большинство практиков оперного театра придерживаются мнения о том, что только оригинальная версия либретто имеет право на существование. Однако такое мнение не может выдержать несколько серьезных возражений. Во-первых, как замечает Жан-Рене Ладмираль, подобное «пуристское» отношение к языку source дискредитирует саму идею перевода.
 Во-вторых, исполнение оперы на языке оригинала не позволяет зрителю запомнить текст даже при многократном прослушивании (если только он не заучивается «машинально»), а значит, не участвует в формировании культурной памяти. Итальянский музыковед Серджио Саблич именно поэтому называет субтитры «суррогатом», не способным заменить пропетый текст
. В-четвертых, как отмечает тот же Саблич, исполнение опер только на языке оригинала превращает оперу в «музей искусств», сегодня способный меняться только благодаря режиссерским интерпретациям. Вербальный компонент в актуализации опер давно не участвует, на что часто указывает Ю. Димитрин.

Основная проблема либреттологии заключается в до сих пор невыработанном комплексном подходе к изучению жанра либретто. Междисциплинарный подход, позволяющий исчерпывающий анализ либреттного жанра, является трудно осуществимым, так как подразумевает коллективный труд представителей двух дисциплин, работающих с совершенно разными семиотическими системами. Поэтому для получения возможности движения в рамках одной системы либреттология как филологическая дисциплина выработала метод изучения либретто преимущественно как текста, влияющего на драматургию оперы. В центре ее теорий стоит не взаимодействие слова и музыки, а влияние слова на драматургию и музыку, основанное на идее, озвученной Вайсштайном – о том, что любой драматический текст уже заключает в себе как музыкальные, так и драматические возможности развития. Альберт Гир писал даже, что оперным либретто может считаться любой текст, обладающий необходимыми жанровыми характеристиками и, так сказать, пригодный для того, чтобы стать оперой
. Распространенное мнение многих музыковедов о том, что либретто не может выступать отдельно от музыки, в данном случае является необоснованным. Во-первых, такое утверждение опровергается существованием опер, либретто которых практически полностью повторяют уже существующее литературное произведения (Literaturoper), где текст фактически функционирует еще до его положения на музыку; во-вторых, исключает возможность изучения либретто, чьи партитуры не сохранились, а таких текстов великое множество, если не большинство. Понимание либретто как неполноценного произведения является в корне неверным, так как законченное либретто, до его положения на музыку или же уже положенное на музыку, является абсолютно законченным произведениям с точки зрения его жанровой специфики. Текст либретто не является оперой, но завершенным целостным текстом – несомненно. Следует вспомнить, что в прошлом либреттисты писали свои drammi per musica, даже не зная, кто именно будет композитором оперы (подобная практика имеет место быть и сегодня), и зачитывали текст еще до его музыкального воплощения на сцене. Подобный взгляд на оперное либретто и сегодня присущ, прежде всего, драматургам. Так, Юрий Димитрин настаивает на возможности анализа либретто еще до его слияния с музыкой, а Григорий Ганзбург приводит историческое обоснование данного приема, вспоминая, что именно он всегда и использовался композиторами
.

Таким образом, на сегодняшний день основным литературным методом изучения оперного либретто является его анализ как драматического произведения, то есть текста, рассматриваемого изолированно от общей композиции многообразных элементов. Точно также пьесы древнегреческих авторов (как и драматические тексты вообще) рассматриваются в литературоведении отдельно от других составляющих греческого театра – хоровой декламации, использования масок, организации сценического пространства и т.д. Либреттологи при этом имеют неоспоримое преимущество в том, что им в ряде случаев доступно прямое ознакомление с завершенной системой (партитурой), взаимодействующей с текстом конкретным образом. Изучение вербального текста оперы может производиться на разных уровнях (лингвистическом, просодическом, лирическом и т.д.), но в целом понимание литературного жанра оперного либретто должно проистекать из восприятия его текста, как организующей силы драматического начала на сцене музыкального театра. 
Подводя итоги статьи, сформулируем ее основные выводы:
1) В западной академической сфере интерес к либретто возник на отторжении утвердившегося мнения о главенствующей роли музыки в драматической организации оперного произведения. 

2) Отечественная либреттология развивалась изолированно от западной. Инициатором ее формирования является харьковский музыковед Г. Ганзбург, впервые введший термин «либреттология» в постсоветскую науку. Для разработки литературоведческих методов изучения либретто необходимо ознакомление исследователей с иноязычными текстами, обращенными к данной тематике, их осмысление и включение в общий контекст истории науки. 

3) Актуальными перспективами развития либреттологии как филологической дисциплины являются исторический подход, структурно-аналитический метод и метод анализа функции слова в либретто, значительно отличающейся от функции слова в других драматических текстах. Такой подход применим как в области изучения эквиритмических оперных переводов, так и в сравнении либретто, имеющих несколько версий.
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