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Софья Журавлева.

Смысловая РИФМА в либретто Юрия Димитрина

Проблема либретто волнует практиков музыкального театра с самого начала его истории. Однако попытки теоретического осмысления этой темы – капля в море по сравнению с обширным наследием музыковедения и театроведения. И пока в отношении словесной основы музыкально-сценического произведения полно неразрешённых вопросов.
Один из них – форма и архитектоника либретто. Не рассматривая здесь всей сути этих понятий, сосредоточимся, прежде всего, на их характерной черте, хорошо известной всем, кто занимается музыкальным театром. Оказавшиеся успешными либретто наполнены повторами, смысловыми лейтмотивами, тождественными друг другу композициями сцен и ансамблей и словно бы рифмующимися между собой перекличками. Назовем этот во многом специфический принцип, характеризующий либретто, – «смысловой рифмой».

Природа смысловой рифмы близка природе рифмы поэтической. Но в стихосложении созвучия слов почти всегда подчёркнуты формой стиха, а в либретто различные тождества и параллели могут быть ещё и «содержательными», то есть никак не связанными с формой либреттного текста. 
 
Стоит попытаться рассмотреть различные проявления смысловых рифм в современной практике. Здесь это сделано на примере творчества известного отечественного либреттиста Юрия Димитрина.

Юрий Георгиевич Димитрин – успешный музыкальный драматург, причём и как создатель переводов и переработок либретто классических опер, мюзиклов и оперетт, и как оригинальный автор. Около 60 музыкальных произведений с его текстами идут и в российских театрах и за рубежом, изданы, записаны на грампластинки и цифровые носители, экранизированы. На основе этого весомого опыта Димитрин разрабатывает и теорию либретто. Он автор уникального исследования текста либретто оперы Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда» [1], его перу принадлежит и единственное в своём роде учебное пособие для теоретиков и практиков музыкальной сцены [2]. Недавно Юрий Георгиевич выпустил в свет своё «Избранное» в пяти книгах [3], куда включены теоретические высказывания, публицистика, и полные тексты его либретто. Готовится к выходу следующая серия сочинений драматурга, в том числе и издание клавиров классических опер и оперетт в его редакции. Всё сказанное обосновывает причину пристального изучения либреттного творчества Димитрина.
Эта статья фокусирует внимание на трёх, пожалуй, наиболее показательных либретто Димитрина. Все они относятся к редкому и одновременно популярному жанру рок-оперы. Популярен он потому, что обычно сливается в сознании критиков и слушателей с мюзиклом, а редок потому, что собственно рок-опера характеризуется сложной структурой, близкой к сквозному действию классических опер, а не к номерной форме большинства популярных мюзиклов. И, возможно, благодаря своему «пограничному» положению рок-опера позволяет выявить многие, в других случаях менее заметные, закономерности.

Именно Димитрин открыл жанру путь на русскую сцену, написав либретто к «Орфею и Эвридике» Александра Журбина (1975 г.). Первая отечественная рок-опера уже более сорока лет не покидает сцену. Помимо постановки, созданной А. Васильевым, М. Розовским и «Поющими гитарами», появилось ещё несколько версий, в том числе и балетных. Интерпретации «Орфея» продолжаются и теперь.
Либретто Димитрина предлагает словно бы некую предысторию знаменитого мифа, рисуя взаимоотношения Орфея и Эвридики до её гибели. И одновременно это судьба современного певца, не справившегося с популярностью. Два круга образов – из поэтической легенды и из жизни нынешних поп-кумиров, – зарифмованы, переплетены друг с другом, и их соединение придаёт привычной для музыкальной сцены фабуле особый оттенок.

При помощи смысловых рифм решены и взаимоотношения героев, прежде всего Орфея и Харона. Согласно мифу, страж подземного мира, перевозящий души умерших в загробное царство, недруг Орфея, певца любви и радости. Но в либретто Димитрина Орфей лишён любимой не из-за змеиного укуса, а потому что разменял талант на славу и потерял себя в погоне за Фортуной. Предав истинную любовь, он оказывается близок к смерти и к её угрюмому лодочнику. Да и Харон – не так уж и далёк от Орфея. Он тоже был когда-то певцом, тоже гнался за славой, тоже потерял свою музу… Так, благодаря смысловой рифме, два поначалу противоположных героя оказываются сближенными, а драматический конфликт развивается не между ними, а внутри каждого. 

Образ Фортуны тоже многогранен. Она одновременно и желанная для всех певцов удача, и коварная соблазнительница, туманящая разум и сердце Орфея, и (в репликах хора) злосчастная змея, несущая смерть Эвридике. Это пример соединения в одном персонаже не просто нескольких героев-прототипов, а нескольких философско-мифологических тем, взаимно дополняющих друг друга. Кроме того, Фортуна рифмуется с Эвридикой, хотя бы потому, что во втором акте она отсылает Орфея к возлюббленной так же, как та в начале рок-оперы, отсылала любимого на состязание певцов, то есть в объятия Фортуны. 
ФОРТУНА.

Что ж ты медлишь... Ну, стань же сильным.

Спеши же. Ещё есть надежда.

Иди и не думай обо мне...

Иди и не оглядывайся. Не оглядывайся.

Иди, Орфей, иди [4].

Так каждая из противоположных героинь ведёт Орфея по его пути, преображает его. Эта смысловая рифма выражена не только в тексте и композиции эпизодов, но и музыкально – сцена прощания Фортуны и Орфея идёт под музыку сцены прощания Орфея и Эвридики из первого акта.

Надо сказать, что музыка первого акта создавалась практически одновременно с либретто, а потом композитор взял некую паузу и предложил Димитрину строить драматургию второй части, опираясь на готовый материал так, чтобы большинство мелодий повторялось. Поэтому сами обстоятельства работы помогали рождению смысловых рифм.
И возможно, многие музыковеды, читающие эту статью, будут утверждать, что право создания содержательных созвучий в опере или мюзикле принадлежит только композитору. Однако внимательное рассмотрение «Орфея» опровергает этот тезис. Смысловые рифмы можно найти не только в музыке, общей композиции, сюжете рок-оперы, но и в стихах либретто. Причём принципы рифмовки заложены ещё в тексте первого акта, то есть, во многом до написания музыки. 
Например, у заглавных влюблённых есть песня, подаренная Эвридикой Орфею. Она целиком звучит в первой сцене. 
Я знаю, мне скоро приснится
Рождённая утром роса.
В ней небо, и травы, и птицы,
И нашей любви голоса.
.....

Не срывай его, золотой цветок,

Где росы серебристая капля... [5] 

Как этот эпизод превращается в смысловую рифму? Одни и те же строки звучат и на соревновании певцов с триумфом Орфея, и при возвращении поэта, когда Эвридика не узнаёт его, и потом, когда он пробует понять, что с ним произошло… Разные драматические ситуации связаны с одними и теми же строчкам, проверяются этим словесным лейтмотивом, формирующим и сюжет, и музыку, и смысл оперы. 

В рок-операх Ю. Димитрина содержательное созвучие – смысловая рифма – может быть выражено не только одинаковой формой текста или повторами фраз, но и в развитии действия, в сравнении сходных драматических коллизий. Из таких коллизий сложен сюжет другой рок-оперы, «Фламандской легенды» (1978 г.), также написанной для «Поющих гитар». 

Показательна история её создания. Димитрин включился в работу, когда рок-опера композитора Ромуальда Гринблата на либретто знаменитого поэта-барда Юлия Кима была уже оркестрована. Их новый соавтор должен был решить задачу прояснения драматургии и сценической убедительности готового произведения с необходимыми (желательно минимальными) изменениями партитуры и стихов. 

Сохранились уникальные свидетельства того, как это происходило: размеченная Димитриным на фрагменты рукопись Кима и подробная 11-страничная таблица с рекомендациями Димитрина для поэта и композитора [6]. Судя по этим документам, либреттист настаивал (и настоял) на внесении в «Легенду» существеннейших правок. Они, в основном, трёх видов, а именно:
Сюжетно-композиционные изменения, нацеленные на то, чтобы сделать действие более внятным и динамичным. Не отказываясь от идей Кима и Гринблата, Димитрин иначе изложил фабулу, которая обрела способность непрерывно держать зрителя в напряжении. 

Литературные требования к некоторым эпизодам либретто оперы – уточнения, сокращения, создания более действенного стихотворного текста.
И, наконец, смысловые рифмы. Обострения и дополнения созвучий между персонажами и ситуациями, существенно расширяющие территорию смысла этой оперы, ее философию.
Работа, над либретто и музыкой, исходя из этих рекомедаций, оказалась весьма и весьма значительной, и продолжалась около полугода. Однако драматургические и лексические требования к «Фламандской легенде» были осуществлены в полном объеме. В итоге в либретто не осталось практически ни одного героя, без своеобразного двойника-отражения. В одних случаях общие черты персонажей лишь оттеняют их контраст (сходные судьбы Тиля и Ламме), в других – служат источником антагонизма героев. Так, Рыбника и Тиля объединяет любовь к Неле. И, стало быть, одолевающее Рыбника желание убрать соперника и прямой донос на Клааса, отца Тиля, объясняются не только религиозным фанатизмом. Другой, «женский» вариант развития этой коллизии – Неле и Жиллина. Обе влюблены в Тиля. Но ни та, ни другая не стремится уничтожить противницу. Обида Нели выливается в прилюдную оплеуху ветреному возлюбленному, а ревность покинутой им девицы из кабачка оказывается причиной ее согласия выдать Тиля убийцам.

Третья пара рифмуемых персонажей – король Испании Филипп и восставший против него принц Оранский. Их вражда – причина почти всех злоключений. Но конфликтуя, они, независимо друг от друга проявляют одинаковую жажду власти. Эта смысловая рифма выражена и в сходстве поведения двух противоборствующих героев (параллель в сценах Король – Тиль и Оранский – Тиль). Окончательное раскрытие тождества между королём и принцем происходит в кульминационный момент действия и решает судьбу главного героя. Оранский, нарушая обещание, приказывает для укрепления своей власти казнить Ламме, Тиль бросает ему в лицо слова, прежде обращаемые Филиппом принцу. 
Клянутся честью бунтари,

подняв на троны топоры.

Все это, друг мой, до поры, до времени.

Добыв корону королей,

дружить ты будешь только с ней.

А остальных друзей – 
на цепь и к стремени…

Любой ценой [7].

Эта отчаянно-бесстрашная шутовская проделка приводит Оранского в ярость, и он приказывает расстрелять Уленшпигеля.
При этом «внахлёст» звучит эпизод убийства Филиппом Рыбника. Король и принц повторяют одни и те же реплики, а Рыбник и шут, бывшие враги, в последний миг словно продолжают мысли друг друга.

Завершается финальная сцена возгласами Неле, гёзов и народа, звучавшими ранее как реакция на казнь Клааса. Так очерчена рифма между отцом и сыном. 

Последний монолог уходящего в историю Тиля, был и в первоначальной версии оперы Гринблата и Кима. Однако теперь целая система связанных с ним смысловых рифм придают философии «Легенды» особый трагизм, рельеф и глубину. 
ТИЛЬ.

Однажды,

Однажды, и дважды, и трижды…

Вперед иду я.

И каждый

крут поворот, крут поворот, крут поворот…

Гремит канонада…

Кружит воронье.

Тебе, моя Фландрия – сердце мое, 

Во имя свободы, во имя любви.

Тебе моя Фландрия – песни мои.

Я – иду [8].
Возникающие в пространстве монолога хоровые реплики о том, что произошло, и песня убитого шута, идущего сквозь столетия, повторяющего «Однажды и дважды и трижды... Вперед иду я... Крут поворот...» создают в нашем восприятии какое-то подобие зеркального туннеля. Все смысловые рифмы либретто отражаются в нем. И не находишь ответа, что это – гимн бессмертному народному герою или картина исторической безысходности…

Ясно, что здесь смысловые рифмы неотделимы от философски-драматического целого. Более того – они его основа. И опять же, те или иные повторы далеко не единственный компонент сложной вязи акцентов и аналогий.

Несмотря на то, что «Фламандская легенда» основана на весьма популярном романе Шарля де Костера (пусть и серьёзно переосмысленном), ее сценическая судьба скромнее, чем судьба «Орфея». Спектакль сошёл со сцены после 150 представлений. Одна из возможных причин – непривычно сложная для рок-публики музыка. Она, тем не менее, привлекла внимание слушателей спустя годы, когда на просторах Интернета появилась аудиозапись, вокруг которой постепенно сформировалась группа фанатов. В конце 2016 года либреттисты оперы и издательство «Бомба Питер» опубликовали сайт «Фламандской легенды» (посвященный памяти Р. Гринблата, скончавшегося в 1996 году)[9]. Многие его пользователи считают, что «Легенда» – новаторское произведение и нынешняя публика, возможно «доросла» до специфичности ее музыки. И это явное возрождение интереса к рок-опере 1978 года даёт надежду, что однажды она вернётся на сцену. Однажды, и дважды, и трижды...
Того же хочется пожелать и «Маскараду» Игоря Рогалёва и Юрия Димитрина, поставленному в 2001 году в петербургском Мюзик-холле (режиссер Лев Рахлин). В афише его жанр был обозначен, как «петербургская опера». Позднее, видя некоторое недоумение публики (мюзик-холл и опера), либреттист прибавил к этому нестандартному определению слово «мюзикл». И правда, стиль стихов «Маскарада» – куплетно-припевный, для оперы (и для стихов в драме Лермонтова) не характерный. И музыка Рогалёва в оркестровой трансформации Юрия Крылова, созданная в традициях мюзикла, избегает переусложнённых оперных форм. Но содержание либретто подлинно трагическое, лишено привычных в мюзикле мелодраматических красок. В этом, возможно, одна из причин использования слова «опера», настраивающего аудиторию спектакля на непривычный, совсем не мюзик-холльный лад. Но «Маскарад», в отличие от "Орфея" и "Фламандской легенды" не назван «рок-оперой», а изобретено новое словосочетание, обозначающее пограничное жанровое явление  – «опера-мюзикл», и ещё особо подчёркнуто, что это сочинение посвящено Петербургу. Поэтому можно сказать, что уже на уровне жанра возникает смысловая рифма, связывающая две разные музыкально-театральные стихии.
Этот же принцип проявляется и в трактовке сюжета. Частично используя фабулу лермонтовского «Маскарада», Димитрин перенёс действие в другое время – июль-август 1914 года. И, в отличие от многих деятелей так называемой режоперы (и не только), любящих перемещать сюжеты в другое время и при этом нередко варварски расправляющихся с логикой персонажей, либреттист «Маскарада» сохранил главную коллизию лермонтовской пьесы. И основные мотивировки героев мало чем отличаются от первоисточника, пусть они и существуют в иных исторических условиях. Имена многих лиц не изменены, и эмоциональный тон оперы-мюзикла, как ни странно, во многом близок настроению драмы Лермонтова. Одна и та же фабула подчёркивает единство культуры времён расцвета Российской империи и последних мирных дней её заката. Сходным образом в «Орфее и Эвридике» соединены приметы современной шоу-индустрии и вечный миф, но там связи прорисованы напрямую, а в «Маскараде» подобные параллели неявны, однако именно они формируют смысловой стержень либретто и музыки, и спектакля. 

Шекспировская фабула, помещённая Лермонтовым в первую половину XIX века, ничуть не блекнет в антураже надвигающейся Первой мировой войны. Та же бездушная невесёлая язвительность, те же интриги, те же карнавальные маски, в своём беспечном трагическом кружении не ведающие, что грядущее, которое, по слову поэта, «пусто и темно», уже наступило, что история уже осудила казавшийся вечным маскарадный мир на гибель. Беда в том, что вместе с эти миром гибнут благородные и честные люди, увы, отчасти и по своей вине. Гибнет и прежде неизменный жизненный строй, в муках рождая новую эпоху.

В интервью перед премьерой Димитрин рассказывал, что одной из его задач было «всмотреться в последние мгновения бала этой, казавшейся вечной, культурной традиции, ушедшей целиком и безвозвратно» [10]. И для масштабного осмысления исторической трагедии одной интерпретации фабулы оказалось не достаточно, потребовалось особое соотношение фигуры и фона, героев и времени, внешнего развития событий и внутреннего содержания. Драматург создал такое соотношение, не прибегая к эпическому слогу и подробному изображению народных масс. Он сделал это с помощью смысловых рифм.

Чтобы прояснить это утверждение, необходимо подробнее остановиться на «иерархии» героев Димитрина. 

В его либретто роли обычно легко разделяются на три типа. 

Во-первых, главные герои, ведущие нить фабулы, связанные единой сюжетной линией. Например, Орфей, Харон, Фортуна и Эвридика. Или: Тиль, Ламме, Клаас, Неле, Жиллина, Рыбник, король и принц. И в каждой из обсуждаемых рок-опер Димитрин связывает их не только событийно, но и смысловыми рифмами.

«Маскарад» не исключение. Подруги Нина и Эльвира (замечу: лермонтовский прототип Эльвиры баронесса Штраль не поддерживает с женой Арбенина дружеских отношений – это мотив, введённый либреттистом, и обостряющий действие). Их объединяет словесный лейтмотив «любить и ждать», в разных склонениях возникающий в арии каждой. Темой игры связаны Арбенин и Казарин (последний совмещает лермонтовские образы Казарина и Неизвестного). В финале, свершив свою месть, он называет себя учеником Арбенина – так, помимо созвучий в репликах, обнаруживается созвучие судеб двух персонажей. Влюблённые Звездич и Эльвира связаны словесным лейтмотивом «сны мои», возникающим в их дуэте и в финальном высказывании Эльвиры. Эти же слова появляются в заключительной реплике Арбенина, как итоговый образ маскарада. Надо сказать, что Димитрин на протяжении всей пьесы с завидным умением играет созвучиями смыслов, вкладывая в уста всех действующих лиц близкие, но различные в оттенках значений слова: игра, блеф, маска, тайна, туман, сон, призрак, ангел…
Следующая группа героев его либретто – второстепенные персонажи. Чаще всего они не влияют на судьбы основных лиц, а выполняют служебные функции и раскрывают «побочную тему». Нередко они образуют автономные ансамбли, служащие фоном для появлений главных героев. Например, в «Орфее и Эвридике» три певца – соперники и поклонники Орфея, связанные мотивом славы. Во «Фламандской легенде» Монах, Чиновник, Солдат и Книготорговец характерными штрихами очерчивают целые социальные слои населения Фландрии. 

В «Маскараде» три маклера, Шансонетка и Куплетист, а также внесценический «Голос императора» рисуют историческую конкретику. Никак не влияя на основной сюжет, их эпизоды напоминают вклеенные в пьесу вырезки из газет 1914 года. Да отчасти так и есть, потому что Куплетисту и шансонеткам вложены в уста слова из поэзии серебряного века, а маклеры, – конкретные «герои» первых десятилетий прошлого века, названы именами реально существовавших в ту пору биржевых клерков. И в отличие от общего лирико-трагического тона оперы-мюзикла, их сцены сатирические. 

Третья группа – массовка, или хор. Как правило, он создаёт наиболее обобщённый план действия. Иногда, как во «Фламандской легенде», хор разбит на группы: Девицы, Испанские солдаты, Гёзы, Народ. Однако внутри себя эти группы не распадаются на индивидуумы, а действуют, наподобие античного хора, от одного лица, по-своему выполняя одну и ту же задачу. Если главные герои связаны фабулой, а второстепенные персонажи поглощены атмосферой сюжета, то хор почти всегда – над происходящим. В его репликах сформулирован подтекст либретто, объединяющий все сюжетные линии. Так, в «Орфее и Эвридике» хору (возглавляемому Хароном) даны особые номера, по-брехтовски названные зонгами. В них – «очуждение», философское осмысление событий. Сходные функции у хора «обитателей маскарада». И именно они вводят в оперу-мюзикл мотив Петербурга.

ГОЛОСА.

Санкт-Петербург – рок. 

Санкт-Петербург – бог. 

Санкт-Петербург – миф.

Санкт-Петербург – явь. 

Ожиданий несбывшихся ропот.

Санкт-Петербург – сон.

Санкт-Петербург – бред.

Санкт-Петербург – блеск. 

Санкт-Петербург – блеф.

Маскарадная небыль Европы…[11]
Это хор масок, открывающий действие. Город в их словах свидетель, символ, а, возможно, и причина всего. Что есть петербургский дух? Он ли длит нескончаемый бал или наоборот, обрывает его, когда ветер истории вздымает паруса на кораблике Адмиралтейства? Драматург не предлагает однозначный ответ. Фоновые реплики-лейтмотивы указывают, как бывает в античной трагедии, на присутствие надличной роковой силы, которую герои не замечают. Но в конце первого акта есть эпизод, когда два плана, событийный и философский, смыкаются. В разговоре со Звездичем у Казарина возникают крайне важные строчки:
Наш выбор стал бесстыдно узким.

Душа важнее иль живот?

Нам поступать по-петербуржски?

Или как те, кто здесь живёт? [12]
Здесь – наиболее яркое вторжение петербургской темы в действие первого плана, причём, в одной из наиболее напряжённых его точек. Следом идёт реплика Куплетиста, рисующая «разброд и шатание» в умах общества 1914 года (его номер на стихи Саши Чёрного в редакции Димитрина – это фон для диалога между князем и Казариным). После Куплетиста появляются три маклера с рассказом об убийстве эрцгерцога Фердинанда. Это означает войну – историческую точку невозврата. Поэтому отсюда начинается кульминация либретто, когда ничто уже не может предотвратить общий трагический ход событий, хотя герои первого плана ещё способны избежать смерти Нины и её горьких последствий. Им ещё предстоит ответить на вопрос Казарина (душа или – живот), определяя для себя суть петербургского духа на фоне мировой катастрофы.

Так в «Маскараде» три параллельных содержательных слоя, различные по форме, событийной значимости и настроению, связаны благодаря общей теме, или, лучше сказать, кругу созвучных смыслов. Причём в каждом случае эти смыслы раскрыты по-разному. На уровне главных героев чисто событийно, на уровне второстепенных персонажей событийно и исторически, в устах хора – символически, образно, философски. Разделение пластов сложной драмы позволяет либреттисту внятно очертить каждую грань содержания, а их переплетение с помощью смысловых рифм придает всей пьесе целостность и ясность. И следует подчеркнуть, что созвучие между различными эпизодами возникает, в первую очередь, благодаря смысловым аркам, а не формальным перекличкам и повторениям. Хотя такие повторения встречаются, (например, «сны мои», «любить и ждать»…) они, как правило, не выходят за границы своего сюжетного плана. Таким образом, можно сказать, что смысловая рифма в либретто явление более широкое, чем система лейтмотивов. Она может вбирать в себя лейтмотивы (и провоцировать их появление в партитуре), но к ним не сводится. Рифма потому и смысловая, что подразумевает, прежде всего, содержательные связи.

Обратим внимание на то, что либреттист и издательство Бомба-Питер создали свой сайт и для «Маскарада»[13] и теперь спектакль 2001 года доступен сегодняшнему зрителю, который вполне может оценить, как происходит (подобно музыке обогащающей мелодию гармонией) усиление воздействия каждого из этих трех планов, отражённое в эмоциональной, жанрово своеобразной музыке. 
На примере трех пьес Димитрина, на мой взгляд, опровергнута мысль о том, что хорошее либретто – всего лишь «хорошо сделанная пьеса», лишь занимательная, предполагающая эмоциональное насыщение история, снабжённая удобными для пения стихами. Превосходно владея мастерством ведения интриги, драматург никогда не сосредотачивает внимание только на фабуле. Его «отвлечения» полны глубоких суждений и вечных вопросов, чьё соседство с бурной сиюминутностью основных героев даёт эффект остраннения. Быт обретает толику возвышенности, а причудливая притча рядом с бытом теряет излишний пафос. И примечательно, что такая внутренняя сложность и глубина достигнута в «лёгком» жанре рок-оперы–мюзикла. Тем более есть повод задуматься: является ли либретто всего лишь необходимой композитору литературной помощью, никак не влияющей на художественный мир музыкально-сценического произведения?
Убеждена, что тема смысловой рифмы в либретто требует более подробных исследований и уточнений, и, несомненно, это одна из проблем, которая должна взволновать и озадачить умы теоретиков, хотя бы для того, чтобы помочь практикам музыкального театра в их творческих поисках. 
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Semantic rhyme in the librettos of Yuri Dimitrin

The article is devoted to the work of the famous contemporary librettist Yu. G. Dimitrin. On the example three of his librettos written for the genre of rock opera and musical, the paper is aimed to reveal the previously unknown principles of organizing of the musical-dramatic text. The novelty of the approach lies in the attempt to combine the disparate techniques -  like leitmotifs, repetitions, roll-calls – in one concept that would be - "semantic rhyme", and to present the diverse instruments of a musical playwright as a compendium of expressive means aimed at creating the artistic and the philosophical integrity. The consecutive examination of the libretto of the rock operas “Orpheus and Eurydice”, “The Flemish Legend” and the opera musical “Masquerade” allows to show various manifestations of the semantic rhyme: at the level of the plot and heroes, words and episodes, and also those of forms and content. As a result, the semantic rhyme appears as a universal binding principle that allows Dimitrin to concentrate information as much as possible and at the same time to include philosophical overtones in his libretto, reaching large-scale artistic generalizations. The object of research is in the course of studying now, and therefore, of course, the concept of semantic rhyme is debatable. The very possibility of the future discussion is important, show that the theory of the libretto study  is as necessary as the general theories of drama, theater and music studies.
Key words: Dimitrin, librettology, drama analysis, musical, rock opera, semantic rhyme, content and form of the libretto
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