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«Катон в Утике»
Пьетро Метастазио: генезис
и поэтика оперного либретто

АННОТАЦИЯ
Либретто «Катон в Утике» (1728) стоит особняком в поэтическом наследии итальянско-
го либреттиста XVIII века Пьетро Метастазио. Наряду с его же «Покинутой Дидоной», 
имеющей более счастливую сценическую судьбу, оно относится к редкому типу драм 
с funesto fine (трагическим финалом).
«Катон», как и многие другие драмы Метастазио, демонстрирует блестящую театраль-
ную эрудицию и превосходное знание поэтом как античной, так и современной литера-
туры. В связи с этим большое внимание в статье уделяется генезису либретто. К одному 
из животрепещущих эпизодов древнеримской истории — противостоянию республикан-
ца Марка Порция Катона и Юлия Цезаря в Утике — как к оперному сюжету до Мета-
стазио обращались дважды: флорентинец Дж. Б. Нери (1688) и венецианский либреттист 
М. Норис (1701). Под явным влиянием последнего британский драматург Дж. Аддисон 
создал свою трагедию «Катон» (1713). Не исключая существования других возможных 
прототипов, драмы Нориса и Аддисона стали главными образцами для поэтической фан-
тазии Метастазио. При этом Аддисон отказался от столкновения заклятых врагов, полно-
стью сконцентрировав внимание на Катоне. Норис же вынес за скобки драматического 
нарратива самоубийство Катона. Метастазио поступил иначе — он показал конфликт 
двух противников и сделал трагическую гибель республиканца главной сценой, к кото-
рой неминуемо устремляется развитие всей драмы.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА
Опера seria, funesto fine, либретто «Катон в Утике» П. Метастазио, М. Норис, 
Дж. Аддисон. ©
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ABSTRACT
The libretto Catone in Utica (1728) stands apart in the poetic legacy of the 18th century Italian 
librettist Pietro Metastasio. Along with his Didone abbandonata, which had a happier stage 
fate, it belongs to a rare type of drama with a funesto fine (tragic ending).
Like many other dramas of Metastasio Catone demonstrates Metastasio’s brilliant theatrical 
erudition and excellent knowledge of both ancient and modern literature. In this regard, much 
attention of the article is paid to the genesis of the libretto. One of the most burning epi-
sodes of ancient Roman history — the confrontation between the republican Marcus Porcius 
Cato and Julius Caesar in Utica — had been approached as an opera subject twice before 
Metastasio: by the Florentine G. B. Neri (1688) and the Venetian librettist M. Noris (1701). 
The British playwright J. Addison created his Cato, a Tragedy (1713) under the clear influence 
of M. Noris. It can be assumed that the dramas of Noris and Addison were the main models 
for Metastasio’s poetic imagination. At the same time Addison abandoned the clash of sworn 
enemies, concentrating entirely on Cato. Noris, on the other hand, put Cato’s suicide outside 
the brackets of the dramatic narrative. In contrast, Metastasio showed the conflict between 
the two opponents and made the tragic death of the republican as the main scene, which 
inevitably leads to the development of the whole drama.

KEYWORDS
Opera seria, funesto fine, P. Metastasio’s Catone in Utica, M. Noris, J. Addison.
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Композитор Год, город, театр (если известны)

1 Л. Винчи 1728, Рим, Делле Даме

2 Л. Лео 1729, Венеция, Сан Джованни Кризостомо

3 И. А. Хассе 1731, Турин, Реджо

4 Г. Ф. Гендель (пастиччо) 1732, Лондон

5 П. Торри 1736, Мюнхен

6 А. Вивальди 1737, Верона, Филармонико

7 Э. Дуни 1740, Флоренция, Пергола

8 Дж. Верокаи 1743, Брунсвик

9 К. Г. Граун 1744, Берлин

10 П. Скалабрини 1744, Гамбург

11 Дж. Джакомелли 1744 и 1749, Вена

12 Г. Латилла 1747, Рим, Капраника

13 А. Н. фон Хепкин 1753

14 Дж. Б. Феррандини 1753, Мюнхен, театр Кювилье

15 Н. Йоммелли 1754, Штутгарт

16 Г. Баллабене 1755, Мачерата

17 Дз. Ф. Пончини 1756, Парма, Дукале

18 В. Чампи 1756, Венеция, Сан Бенедетто

19 Ф. Л. Гассман 1761, Венеция, Сан Самуэле

20 И. К. Бах 1761, Неаполь, Сан Карло

21 И. К. Бах (пастиччо) 1763, Турин

22 Дж. Ф. де Майо 1763, Турин, Реджо

23 Н. Пиччини 1770, Мангейм

24 Б. Оттани 1777, Неаполь, Палаццо Реале

25 Ф. А. Торре 1784, Неаполь, Сан Карло

26 Г. Андреоцци 1786, Кремона

27 С. Назолини 1789, Венеция, Сан Самуэле

28 Дж. Паизиелло 1789, Неаполь, Сан Карло

29 П. Винтер 1791, Венеция, Сан Бенедетто

Таблица 1. Музыкальные воплощения драмы П. Метастазио «Катон в Утике» / Table 1. Musical 
embodiments of the drama “Catone in Utica” by P. Metastasio

1  Osservazioni di vari letterati 
sopra i drammi dell' Abbate 
Pietro Metastasio, vol. 1. 
Nizza: Societa Tipografica, 
1785, pp. 35‑72.

2  Walker J. C. Historical 
Memoir on Italian Tragedy: 
From the Earliest Period to the 
Present Time: Illustrated with 
Specimens and Analyses of the 
Most Celebrated Tragedies and 
Interspersed with Occasional 
Observations on the Italian 
Theatres and Biographical 
Notices of the Principal Tragic 
Writers of Italy. London: 
Printed for E. Harding, № 98, 
Pall-Mall, 1799.

ВВЕДЕНИЕ

С каждым годом литература, посвященная главному либреттисту XVIII века 
Пьетро Метастазио (1698–1782), пополняется десятками новых исследований, 
затрагивающих самые разные области его деятельности. Корпус работ, в ко-
торых рассматриваются отдельные либретто и их музыкальные воплощения, 
также внушителен. В фокус научных интересов часто попадают драмы «Поки-
нутая Дидона», «Артаксеркс», «Олимпиада» и «Милосердие Тита», что не уди-
вительно, так как на них написано рекордное количество опер. Драма «Катон 
в Утике» занимает далеко не последнее место в поэтическом наследии Мета-
стазио. Она была положена на музыку около 30 раз (табл. 1). Наряду с «Поки-
нутой Дидоной» это либретто  — ​ одно из немногих в XVIII веке, имеющих 
трагическую развязку. Этот факт, казалось бы, должен был привлекать иссле-
дователей. Однако работ, посвященных «Катону», ничтожно мало.

Либретто впервые привлекло внимание младших современников поэта. 
В последней трети XVIII столетия вышло два тома «Наблюдений разных пи-
сателей над драмами аббата Пьетро Метастазио». В первом из них помещено 
эссе о «Катоне» политика и литератора Джамбаттисты Герардо (1739–1791)1, 
рассмотревшего морально-этические идеи, заложенные итальянским поэтом 
в монологах и отдельных репликах героев. На излете XVIII века британский 
писатель Джозеф Купер Уолкер (ок. 1762‑1810) в своих «Исторических мему-
арах об итальянской трагедии» (1799)2 провел параллели между либретто и со-
временными ему драматическими сочинениями.

Новейшая литература также немногочисленна. Отдельное исследование ли-
бретто заняло место в работе итальянского филолога П. Лаго [1], установив-
шего многочисленные связи Метастазио с сочинениями античных авторов, 
не упомянутых им в Argomento. Некоторым операм, написанным на либрет-

то «Катона», посвящены главы в монографиях П. В. Луц-
кера и И. П. Сусидко [2, с. 212‑224], К. С. Маркстрома [3, 
p. 213‑231] и Р. Штрома [4, p. 611‑624]. Немецким музы-
коведом В.  Энсслином была написана отдельная работа 
об оперных версиях Н. Пиччини и И. К. Баха [5].

Значительно увеличилась литература о певцах и опер-
ных театрах, позволяющая расширить представление 
об обстоятельствах конкретных постановок и музыкаль-
но-театральных процессах первой половины XVIII века. 
Впервые зазвучали неизвестные до этого имена тенора Че-
заре Гранди [6; 7] и кастрата Лоренцо Джирарди [8].

В центре названных работ о «Катоне» находились кон-
кретные музыкальные воплощения. В  предлагаемой  же 
статье прослеживается история формирования этого сю-
жета как оперного либретто, выявлен генезис драмы, ко-
торая также рассматривается в историческом контексте.
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ДРАМАТИЧЕСКИЕ ВЕРСИИ «КАТОНА» ДО МЕТАСТАЗИО

Метастазио не был первым, кто обратился к этому сюжету. Он великолепно 
знал опыт предшественников и нередко опирался на них, в частности на ли-
бретто венецианских героических опер. В случае с «Катоном» обнаружива-
ется более сложная, опосредованная связь с венецианской dramma per musica.

В качестве оперного героя римский республиканец Марк Порций Катон по-
явился в либретто «Катон Младший» (“Catone il giovane”) Джованни Баттисты 
Нери (1662–1697) с музыкой Бартоломео Монари, также известного под прозви-
щем Монарино5. «Катон» — чуть ли не единственная его опера  — был поставлен 
в 1688 году в Болонье, в театре Формальяри. Действие разворачивается не в Ути-
ке, а на Кипре, римской провинции. Историческая основа оперы — пребывание 
Катона на аннексированном Римом острове с целью установить римское право. 
Это единственное либретто, в котором фигурирует жена Катона Лепида. Однако 
необходимо отметить то, что в либретто Нери появляется дочь Катона.

Чрезвычайно важно появление в 1701 году либретто «Катон Утический» од-
ного из самых востребованных венецианских либреттистов второй половины 
XVII века Маттео Нориса (1640–1714), благодаря которому на оперную сцену 
попало не соответствующее исторической действительности столкновение Ка-
тона и Цезаря. Премьера драмы прошла в венецианском театре Сан Джованни 
Кризостомо с музыкой Карло Франческо Поллароло (ок. 1653‑1723). Опера 
пользовалась успехом, о чем свидетельствует исключительное количество до-
шедших до нас либретто: сохранилось по меньшей мере 18 копий [11, p. 189].

Великолепие сценического оформления  —  традиция венецианских опер 
XVII века, сохранившаяся в постановках Сан Джованни Кризостомо начала 
XVIII столетия, —  описано Луиджи Риккобони, директором знаменитой Ита-
льянской комедии в Париже:

Жители провинции приготовили для него (Цезаря. —  И. С.) пир на берегу 
реки. Декорации представляли собой сельскую местность, в центре которой в воз-
духе висел земной шар: при звуках труб и симфонии он постепенно продвигался 
к авансцене, и при этом не было видно ни тросов, ни машин, которые удержива-
ли бы его. В тот момент, когда он оказался напротив Цезаря, он раскрылся на три 
части, которые представляли собой части света, известные в то время. Интерьер 
Глобуса был ослепительно украшен золотом, драгоценными камнями и металла-
ми всех цветов, а также вмещал несколько музыкантов6.

О спектакле писал и английский драматург сэр Джозеф 
Аддисон (1672–1719) с присущим ему ироничным отно-
шением к оперному жанру:

Оперы  —  еще одно большое развлечение этого сезона. 
Поэзия в них, как правило, столь же изысканно плоха, сколь 
хороша музыка. Сюжеты часто берутся из какого‑нибудь зна-
менитого события древних греков или римлян, что иногда 
выглядит достаточно нелепо; ведь кто может вынести, когда 

5  Монари был наиболее по-
пулярен как органист.

6  Riccoboni L. Reflexions 
historiqueset critiques sur les 
differens theatres de l’Europe: 
Avec les pensées sur la 
declamation. Aux depens de la 
Compagnie, 1740. P. 36.

ОПЕРА И ПОЛИТИКА

Впервые увидевшая свет с музыкой Леонардо Винчи, драма «Катон в Утике» 
имела сложную судьбу. Это было первое либретто Метастазио, написанное 
специально для Рима, состояние оперы в котором целиком зависело от рас-
положения главы католической церкви. Премьера планировалась на карна-
вальный сезон 1728 года, так и несложившийся из‑за спора между Ватиканом 
и королем Португалии по поводу назначения кардиналов. Папа запретил кар-
навальные увеселения в городе. Исключение было сделано для визита в Рим 
Виоланты Баварской, великой герцогини Тосканы, и ее племянника курфюр-
ста Кельнского  —  опера была поставлена в одном из лучших римских театров 
делле Даме с посвящением принцессе Виоланте.

В конфликте драмы, основанном на противостоянии Марка Порция Като-
на Младшего и Юлия Цезаря, можно усмотреть политические аллюзии. Из-
за сложных отношений папства с австрийским императором обстановка была 
напряженной. В год, на который была запланирована премьера оперы, папа 
Бенедикт XIII объявил о намерении почтить торжествами память папы Гри-
гория VII. Эта инициатива не понравилась императору Карлу VI, поскольку 
Григорий VII, будучи ревностным реформатором, отлучил от церкви и унизил 
принудительным покаянием императора Священной Римской империи Ген-
риха IV. Оперное столкновение ревностного республиканца и великодушно-
го Цезаря могло показаться злободневным.

Эта остроумная гипотеза принадлежит американскому музыковеду Мит-
челлу Коэну [9, p. 241‑242]. Сложно ответить, подразумевал ли поэт по-
добную параллель. Согласно Чарльзу Берни, Метастазио «намеренно вы-
брал тему, чтобы понравиться римлянам, полагая, что он должен заслужить 
аплодисменты и благодарность, продемонстрировав добродетель одного 
из их героев»3. Однако публика осталась недовольной, трагическая развяз-
ка оказалась слишком натуралистичной для римлян  —  Катон умирал пря-
мо на сцене. В одной эпиграмме поэта упрекали: «Жестокий Метастазио! Ты 
вогнал всех героев Тибра в канализационную трубу» [2, с. 212]. Не устроили 
взыскательных римлян и мрачные декорации Алессандро Маури. Конечно, 
нашлись и сторонники драмы  —  «несколько ученых людей, менее завист-
ливых, чем остальные, которые если и не знали современного Катона, то, 

по крайней мере, читали о древнем»4. Несмотря на это, 
Метастазио, будучи «покорным виртуозом» [10, p. 9], 
все же был вынужден переделать последние сцены тре-
тьего акта. В обновленной редакции самоубийство Ка-
тона было скрыто за занавесом  —  теперь о нем сообща-
ла дочь Катона Марция. Однако Метастазио не отказался 
от своего первоначального более эффектного замысла 
и настоял на помещении обеих версий в собрание своих 
сочинений, изданное Джузеппе Беттинелли в 1733 году 
[3, p. 230].

3  Burney C. Memoirs of 
the Life and Writings of the 
Abate Metastasio. London: 
C. G. J. Robinson, 1796. P. 40.

4  Burney C. Memoirs of the 
Life and Writings of the Abate 
Metastasio. Vol. 1. London: 
C. G. J. Robinson, 1796. 
P. 40‑41.
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ИСТОРИЯ И ЛЮБОВНАЯ ДРАМА

Для того чтобы выявить степень влияния венецианского либретто и англий-
ской трагедии на драму Метастазио, выделим два аспекта анализа  —  истори-
ческого соответствия и развития любовной линии.

Как  было отмечено выше, столкновение Катона и Цезаря, отраженное 
в оперных либретто, не соответствует исторической действительности. Что же 
касается исторических персонажей, то в либретто Нориса из семи  —  таковых 
четыре, у Аддисона из десяти  —  три. В драме Метастазио значительно сокра-
щено число действующих лиц. Все персонажи исторические, за исключени-
ем вспомогательной фигуры Фульвия. Либретто довольно лаконично и поч-
ти не содержит путаниц и недоразумений.

Историческая основа характера Катона во всех драмах  —  «Сравнитель-
ные жизнеописания» Плутарха, в которых Марк Порций Катон сравнивается 
с афинским военачальником Фокионом —  оба ставили государственные инте-
ресы выше личных. Именно у Плутарха Норис, а вслед за ним Аддисон и Мета-
стазио почерпнули версию смерти республиканца, идеальную для воплощения 
на сцене, —  чтение Катоном перед смертью диалога Платона. Плутарх весьма 
подробно описывает сцену, полную драматических деталей:

Войдя в спальню, он лег и взял диалог Платона «О душе». <…> он обнажил 
меч и вонзил себе в живот пониже груди; больная рука не смогла нанести доста-
точно сильного удара, и он скончался не сразу, но в предсмертных муках упал 
с кровати, опрокинув стоявший рядом столик со счетною доской, так что рабы 
услышали грохот, закричали, и тут же в спальню ворвались сын и друзья. Увидев 
его, плавающего в крови, с вывалившимися внутренностями, но еще живого  — 
взор его еще не потускнел  —  они оцепенели от ужаса, и только лекарь, прибли-
зившись, попытался вложить на место нетронутую мечом часть кишок и зашить 
рану. Но тут Катон очнулся, оттолкнул врача и, собственными руками снова ра-
зодрав рану, испустил дух9.

Конечно, все эти подробности не могли проникнуть в оперу, однако в раз-
личных вариантах они запечатлены в скульптуре и живописи с главными атри-
бутами  —  кинжалом и свитками диалога Платона.

Норис счел лишним показывать смерть героя римской истории, тем более 
что опера предназначалась для карнавала. Поэтому главное «нарушение» исто-
рической правды в развязке: Катон не смертельно поразил себя, а только ранил. 
После чего действие переходит к торжественному апофеозу грандиозного мас-
штаба. В финальной сцене аллегорические персонажи — Фортуна (La Fortuna), 
Судьба (Il Fato), Слава (La Gloria), Римский гений  —  дух-
хранитель города (Il Genio romano), а также Марс и Мер-
курий  —  прославляют Цезаря. При драматичности неко-
торых сцен Норис не склонен сосредоточивать внимание 
на одном лишь Катоне, что и демонстрирует финал.

9  Плутарх. Сравнительные 
жизнеописания: в 2 т. Т. 2. 
М.: Наука, 1994. С. 262‑263.

слышит, как один из почтенных римлян скрипит устами евнуха, особенно ког-
да они выбирают сцены судов <…>? Опера, которая была в моде во время моего 
пребывания в Венеции, построена на следующем сюжете  — Цезарь и Сципион 
соперничают за дочь Катона. <…> Дочь отдает предпочтение Цезарю, что ста-
новится поводом для смерти Катона. Перед самоубийством он удаляется в свою 
библиотеку, где среди его книг я заметил названия Плутарха и Тассо7.

По-видимому, пассаж об «изысканно плохой» поэзии относился в том числе 
и к Норису. Возможно, такое отношение к опере вызвано собственным неудач-
ным оперным опытом Аддисона. Его единственное либретто «Розамунда» (1707), 
положенное на музыку Томасом Клейтоном, быстро сошло со сцены [12, с. 94].

Зимой 1701 года Аддисон был в Венеции, попав прямо на карнавал. Свои впе-
чатления он выразил в опубликованных через четыре года «Заметках о неко-
торых областях Италии», где и содержится приведенное выше описание уви-
денного им «Катона Утического» Нориса —  Поллароло. Спустя десятилетие 
Аддисон создает своего «Катона», и в 1713 году на сцене театра Друри-Лейн пье-
са была поставлена с громким успехом. В Лондоне Катон  —  не только побор-
ник республиканских идей, он становится обличителем коррупции и отсутствия 
морали в британской политической системе. Вдохновленные пьесой писатели 

Дж. Тренчард и Т. Гордон выпустили «Письма 
Катона» (1720–1723). Такие коллективные 
письма под  псевдонимом Катона издавались 
неоднократно и пользовались популярностью 
у читателей, а пьеса Аддисона получила огром-
ное признание не только на острове, но и за его 
пределами. Уже в 1715 году она была переведе-
на на итальянский язык членом Академии делла 
Круска А. М. Сальвини и издана во Флоренции. 
В этом же году пьеса с сокращениями была по-
ставлена в Венеции [3, p. 218].

Как отнесся Метастазио к драматическим 
версиям «Катона» своих предшественников? 
Если он и знал либретто Нери, то вряд ли мож-
но говорить о его влиянии. У этих драм слиш-
ком мало общего. И дело не в географическом 
аспекте, а в характере, героях и ситуациях.

Другая картина складывается при сравне-
нии с драмой Нориса. Действие в венециан-
ском либретто происходит в Риме, а не в фи-
никийской Утике, как  у  Метастазио, но  его 
влияние не  подлежит сомнению. На  драма-
тургические аналогии с  пьесой Аддисона 
еще в XVIII веке обратил внимание британец 
Уолкер в  уже упомянутых нами «Историче-
ских мемуарах об итальянской трагедии»8.

7  Addison J. Remarks on several parts of Italy, 
&c. In the years 1701, 1702, 1703. London: 
Printed for J. and R. Tonson, 1767. P. 65‑66.
8  В предисловии издания Беттинелли в каче-
стве источников указаны также три фран-
цузских  —  «Катон Утический» Ф.‑М.-К. Де-
шама и две трагедии П. Корнеля  — «Смерть 
Помпея» и «Серторий». Связь драмы Мета-
стазио с пьесами Корнеля ограничивается 
участием вдовы Помпея Корнелии, названой 
в оперном либретто Эмилией. 
В качестве еще одного возможного прото-
типа метастазиевского «Катона» назовем 
драму Винченцо Кассани «Сулла дикта-
тор», поставленную с музыкой Т. Альбинони 
в 1711 году. Несмотря на усложненную 
фабулу, в либретто присутствует ряд мо-
тивов, позволяющих говорить о его близости 
с драмой Метастазио, —  противостоя-
ние республики и империи, любовь дочери 
республиканца к тирану, династический 
брак с принцем из Северной Африки (у Касса-
ни  —  из Нубии, у Метастазио  — из Нуми-
дии), а также отказ тирана от политических 
претензий в пользу любви. Метастазио мог 
«переплавить» сюжетные мотивы либрет-
то Кассани. Однако нельзя сказать точно, 
знал ли он либретто Метастазио. Тем не ме-
нее в 1723 году музыку на него написал Винчи.
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и смерти мужа, Порция проглотила раскаленные угли. Однако нигде не упоми-
нается о том, что дочь Катона находилась вместе с отцом во время утических 
событий, тем более о ее отношениях с Цезарем или нумидийским принцем. 
К тому моменту она была вдовой Марка Кальпурния Бибула, союзника Гнея 
Помпея. Примерно через год после смерти отца она станет супругой Брута. 
Таким образом, взаимная любовь дочери Катона и Цезаря  —  еще одна воль-
ность, появившаяся в либретто Нориса.

Наличие детально разработанной любовной интриги, часто сплетающей-
ся с династическими перипетиями, —  непременное свойство метастазиевских 
либретто. Однако любовная коллизия не менее важна для всех трех сочине-
ний. Изобразим ее в виде схем (схемы 1–3).

Очевидно, что драматурги избирают сходные принципы: есть любовный 
треугольник и отдельная пара взаимно или безответно влюбленных. Кон-
фликт, который создали Норис и Метастазио, во многом похож. В обеих драмах 
дочь Катона (у Нориса  —  Фламиния, у Метастазио  —  Марция) связана отно-
шениями с Цезарем, ставящими ее в особое положение. Перед ней стоит тяже-
лый выбор между чувством и долгом  —  быть с врагом отца либо отвергнуть 
его. Этот сюжетно-драматический мотив будет впоследствии излюбленным 
в опере XIX века. В трагедии Аддисона Марция не участвует в любовном тре-
угольнике, но для нас важно то, что дочь Катона названа Марцией (как и у Ме-
тастазио) и ее руки желает нумидийский принц (у Аддисона  —  историческое 
имя Юба, у Метастазио  —  модное в то время «оперное» имя Арбак).

Что предложил Метастазио? Он как бы соединил два треугольника своих 
предшественников, взяв остроту Нориса (связал Марцию с Цезарем) и до-
бавив нумидийского принца в качестве третьего лишнего, что делает треу-
гольник сложнее. Метастазио оказался безжалостен к своей героине, остав-
ляя ее в итоге в одиночестве. На протяжении всей драмы Марцию терзают 
противоречивые чувства. Она должна отказаться от брака с принцем, проти-
востоять упорству Катона, желающего этого брака, и сделать тяжелый выбор 
между возлюбленным и отцом. Трагедия Марции  —  вторая по значимости 
трагедия этой драмы. Может быть, даже более сильная. Катон борется за свои 
политические идеалы, результатом чего стали война и гибель, тогда как Мар-
ция  —  жертва этой политической игры.

О FUNESTO FINE

Если пьесы Нориса и Аддисона завершаются lieto fine  —  любящие воссоеди-
няются, то tragedia Метастазио не  дает никаких положительных результа-
тов  —  несчастны все. Цезарь и Марция не могут быть вместе под страхом 
отцовского проклятия, благородный Арбак так и не получил руки Марции, 
Фульвию не дано быть с любимой Эмилией, так и не отомстившей Цезарю 
за смерть своего супруга, поборника республики, последние лучи которой по-
меркли вместе с жизнью Катона.

В  трагедии Аддисона Катон, несомненно, главный герой. Трагическая 
смерть стала логической кульминацией его образа и стоической верности 
своим идеалам. Именно у Аддисона появляется жанровое обозначение пье-
сы как трагедии, вынесенное в название  —  «Катон, трагедия». Здесь важно 
отметить, что Метастазио единственный раз называет свою драму tragedia 
per musica. Конечно, в самом обозначении нет ничего необычного, это один 
из распространенных тогда синонимов оперного либретто наряду с dramma 
per musica. Но даже будоражащая своим знаменитым финалом «Покинутая 
Дидона» не получила такого обозначения. Во-первых, это говорит об исклю-
чительности и  особом положении «Катона» в  метастазиевском наследии, 
а во‑вторых, заставляет задаться вопросом: не след ли это влияния трагедии 
английского драматурга?

При этом едва ли образы героев обоих авторов можно считать похожи-
ми. Катон Аддисона  —  глубокомысленный ритор. Ему свойственны сдер-
жанность поведения и возвышенное настроение, в чем Аддисон идет по пути 
Нориса. Катон Метастазио более других был вдохновлен Плутархом. Вся его 
«партия» написана как напряженная предсмертная конвульсия. В последней 
сцене вместо «положенной» арии Метастазио написал аккомпанирован-
ный речитатив. Этот эффектный прием он привнес еще в «Покинутую Ди-
дону». Может быть, под влиянием Аддисона Метастазио решил повторить 
его еще раз?

В отличие от Нориса и Метастазио, Аддисон никому не противопоставля-
ет Катона. Драматург отказывается от столкновения заклятых врагов. Он ис-
ключает участие в своей пьесе Цезаря, которому дает косвенную однозначно 
отрицательную характеристику. В речи сыновей Катона Марка и Порция он 
отождествляется с мировым злом. Цезарь у Нориса и Метастазио выполняет 
одновременно функции политического соперника и возлюбленного, что мо-
жет отвечать исторической действительности, во всяком случае, легендам 
и апокрифам  —  в историю Цезарь вошел не только как доблестный полково-
дец, но и как страстный любовник. К тому же, как он сам считал, прародитель-
ницей династии Юлиев-Клавдиев была сама Венера [13, с. 42].

Дочь Катона Порция обрела самостоятельную жизнь в искусстве и стала об-
разом верной, сильной и решительной римской девушки. На нее падает отсвет 
славы отца. Жизнеописание Катона Плутарх завершает панегириком Порции: 
«Дочь Катона, еще менее (чем его сын. —  И. С.) уступавшая отцу не только му-
жеством, но и воздержностью, была замужем за Брутом, убийцею Цезаря. Она 
участвовала в том же заговоре и достойно ушла из жизни —  в согласии с высо-
ким своим происхождением и высокими нравственными качествами»10. В ли-
тературе Ренессанса она стала одной из героинь трактата Боккаччо «О знаме-

нитых женщинах» как дочь Катона Утического и трагедии 
Шекспира «Юлий Цезарь» как верная супруга Брута. Ее 
жизнь закончилась не менее трагично, и выбор способа 
смерти был не менее ужасающим, чем у отца. По одной 
из версий, бытовавшей в Новое время, узнав о поражении 

10  Плутарх. Сравнительные 
жизнеописания: в 2 т. Т. 2. 
М.: Наука, 1994. С. 264.
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В  отличие от  либретто Нориса, Цезарь не  уходит победителем. Ка-
тон  —  главный герой либретто Метастазио. К сожалению, в эпистолярном на-
следии Метастазио мы не встретим рассуждений поэта о «Катоне». Но можно 
предположить, что его отношение к протагонисту драмы отразилось в обра-
зе Атилия Регула  —  римского героя одноименного либретто венского пери-
ода. В знаменитом письме к Хассе Метастазио так описывает характер Регу-
ла: «…не отделял себя от своей страны, … частью которой он себя считал»11. 
Подобно тому как в образе Регула воплотился дух римского общества, Катон 
стал микрокосмом римской республики. Так, тень его трагической фигуры лег-
ла на всю драму, создав беспрецедентную для первой половины XVIII века 
tragedia per musica.

Как правило, жестокостью сюжетов отличались венецианские либретти-
сты. Первые известные нам оперные либретто с funesto fine принадлежат па-
дуанцу, создававшему драмы для венецианского театра Сан Джованни Кри-
зостомо, Джироламо Фриджимелике Роберти  —  «Розимонда» (1695), «Пастух 
из Анфризо» (пасторальная трагедия, 1695) и «Триумф свободы» (1707). В по-
следней, римской трагедии, Луций Юний Брут выносит смертный приговор 
своим же сыновьям во имя справедливости римского закона. Возможно, Ме-
тастазио знал либретто Фриджимелики Роберти и даже имел в виду их драма-
тическую эффектность при написании своих драм. Однако у развязки «Като-
на в Утике» есть прямой венецианский аналог  —  либретто Агостино Пьовене 
«Тамерлан» (1711), завершающееся самоубийством турецкого султана Баязе-
та, которое также могло быть известно Метастазио. В 1715 году увидела свет 
драма А. Сальви «Любовь и величие», которую Р. Штром назвал предшествен-
ницей не только трагедий Метастазио, но и целого ряда опер XIX столетия, 
«в которых катарсический эффект сострадания подслащен более экспансив-
ным чувством музыкальной мировой скорби» [14, p. 168]. В истории сюжета 
«Катона» вывод парадоксален  —  самым брутальным драматургом оказался 
тот мягкий аркадиец, которого привыкли видеть гармоничным, умеренным, 
тяготеющим к жизнеутверждающим финалам.

Выявленные многочисленные связи доказывают то, что Метастазио опи-
рался не только на либретто Нориса, но на либретто Нориса через призму 
английской трагедии. Такую практику музыковед К. С. Маркстром определил 
как начало «того, что должно было стать тенденцией конца восемнадцатого 
и начала девятнадцатого века: итальянские оперные либретто, основанные 
на английских, а не французских литературных источниках» [3, p. 218].

МЕЖДУ МОНАРХИЕЙ И РЕСПУБЛИКОЙ

Другой не менее важный вопрос, который возникает в свя-
зи с этим либретто: как в нем отразились идеи республи-
ки и монархии, отношение самого Метастазио к этим фор-
мам правления?

11  Метастазио П. Письмо 
к И. А. Хассе от 20 октября 
1749 г. Цит. по: La Letteratura 
italiana: Storia e testi, vol. 41, 
a cura di Mario Fubini. Milano; 
Napoli: Riccardo Ricciardi 
Editore, 1951. P. 661.

Цезарь

Фламиния Сабина

ФлорСципион

Схема 1. Любовная интрига в драме «Катон Утический» М. Нориса / Scheme 1. Love affair in the drama 
“Cato of Utica” by M. Norris

Марк

Лючия Марция

АрбакПорций

Схема 2. Любовная интрига в пьесе «Катон, трагедия» Дж. Аддисона / Scheme 2. Love affair in the play 
“Cato, a tragedy” by J. Addison

Цезарь

Марция Эмилия

ФульвийАрбак

Схема 3. Любовная интрига в драме «Катон в Утике» П. Метастазио / Scheme 3. Love affair in the 
drama “Catone in Utica” by P. Metastasio
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Катону предлагает выбрать условия мира, которые примет как побежденный, 
несмотря на то что располагает гораздо большей армией. Цезарь Метастазио 
не первобытный завоеватель и хищник, а человек гуманной проницательно-
сти. Это доказывает ключевой эпизод последней сцены либретто:

К а т о н. Смотри… день уже угасает… в моих глазах…
Ц е з а р ь. Рим, какого человека ты теряешь!
К а т о н. Отнеси меня в другое место… умирать.
М а р ц и я. Идемте.
Э м и л и я  и  А р б а к. Какие муки.
К а т о н. Нет, тиран… ты не увидишь… Латинская свобода… умрет вместе 

со мной.
(Катон, поддерживаемый Марцией и Арбаком, уходит, умирая.)
Ц е з а р ь. Ах! Если это должно стоить мне жизни Катона, то заберите свой 

дар, о боги, корону и трон. (Бросает лавровый венок.)

Идея развязки с  отказом Цезаря от  лаврового венка, не  нужного ему 
со смертью Катона, как нельзя лучше отвечает итальянской пословице. При-
ведем ее с  комментарием итальянского республиканца, юриста и  полити-
ка Луиджи Зупетты: «Не дубы, маслины и лавры, но железо, сети и яды суть 
три венца добродетели». Листья, составляющие венец свободы, питаются бо-
лью. Росы, питающие его, исходят из слез, которые тирания заставила кри-
чать угнетенных»13. Таким образом, жест Цезаря симво-
лизирует отказ от насилия, угнетения и жертвы Катона. 
Цезарь признает, что его власть ничтожна  —  он обе-
зоружен агонией любви. Такая трактовка гуманного за-
хватчика нашла воплощение и в другом либретто Мета-
стазио  —  «Александр в Индии», —  написанном спустя 
два года после премьеры «Катона» с музыкой Л. Винчи14. 
В  Argomento поэт выделил «главную линию драмы»: 
«…великодушие Александра по отношению к Пору»15. 
Эту идею можно применить и к либретто «Катон в Ути-
ке»  —  если не главной, то, безусловно, еще одной важ-
ной линией драмы становится великодушие Цезаря, 
которое смогли ощутить и  воплотить композиторы, 
принимавшиеся за переложение этого либретто на му-
зыку. Цезарь для XVIII века, как и Александр Македон-
ский, —  «персонифицированная идея, символ про-
свещенного абсолютизма» [2, с. 372]. Символическое 
уподобление монархов главным героям  —  характер-
ная черта метастазиевских либретто опер seria и малых 
жанров (festa teatrale, серенад) [16, с. 55‑59].

Не случайно Юлий Цезарь и Александр Македонский 
оказались в одном ряду милосердных правителей. Такой 

13  Zuppetta L. Corso completo 
di legislazione penale comparata 
ossia Comenti storico-filosofico-
legali al codice penale … degli 
stati Sardi e di tutti gli altri stati 
d’Italia, messi in comparazione 
fra di Soro: Opera divisa in 3 
parti. Т. 1. Torino: Tipografia 
economica, 1852. P. 167.

14  Подробнее о воплощении 
идеи доблести (la virtù) в опере 
seria: Over B. Virtù eroica: 
Heroic Music, Social Norms, 
and Musical Reflections in 
Seventeenth- and Eighteenth-
Century Italy // The Heroic in 
Music. Woodbridge: The Boydell 
Press, 2022. P. 50‑68 [15].

15  Metastasio P. Alessandro 
nell’Indie. Roma, Zempel e 
de Mey, 1730. URL: https://
www.progettometastasio.it / 
testi / ALESSAND|P (date of 
access 23.12.2024).

Едва ли самому Метастазио были близки республиканские идеи, о чем сви-
детельствует фрагмент из письма к Ф.‑Ж. де Шастелю:

Признаюсь, что я не отношусь к числу республиканцев; не понимаю, отчего 
лишь эта форма правления, в отличие от иных, может похваляться добродете-
лью как своим основанием; мне сдается, что все они подвержены разрушитель-
ным слабостям; меня пленяет почтенный образ высшей родительской власти; 
<…> Тем не менее нет такого положения, с коим я бы не согласился, лишь бы Вам 
не прекословить. И вот, раз Вам так угодно, я республиканец, но Вам известно, 
что самые ревностные республиканцы, каковыми были римляне, убежденные 
в превосходстве власти, объединенной в одних руках, избирали в трудных об-
стоятельствах диктатора, известно и то, что они едва не потеряли все, когда раз-
делили эту абсолютную власть между Фабием и Минуцием12.

Метастазио занимает некую промежуточную позицию. Эта амбивалент-
ность отразилась и в Argomento: «Следует ли нам больше восхищаться ве-
ликодушием Цезаря, так высоко почитавшего добродетель своих врагов, 
или постоянством Катона, не желавшего пережить свободу своей страны». 
Маркстром предлагает политическую аллегорию для отразившегося в дра-
ме «двоемирия»: «…старый римский республиканизм Катона как олицетво-
рение городов-государств и герцогств Италии (Венеция, Генуя, Парма, Мо-
дена), а новый империализм Цезаря как олицетворение имперской Италии 
Габсбургов (Неаполь, Милан, Мантуя). Марция, которая постоянно пытает-
ся примирить Цезаря с Катоном, могла бы, в свою очередь, представлять пап-
ство, пытающееся стать посредником между этими враждующими группиров-
ками. Возможно, Эмилия, которая постоянно стремится отомстить Цезарю, 
представляет Испанию во главе с Изабеллой Фарнезе, вступившей в заговор 
с целью вернуть утраченные испанские владения в Италии» [3, p. 219].

Катон заинтересовал Метастазио скорее своей пылкой патетикой. Разви-
вая его образ, поэт достиг сильнейшего драматического эффекта, но нельзя 
избавиться от впечатления активно нарастающей агрессии героя. Ему не свой-
ственна всякого рода мягкость, он был стоиком, преданным твердой и не-
преклонной справедливости, которая не поддается благосклонности или со-
страданию. Когда в сенате обсуждались наказания для мятежников, Катон 
потребовал смертной казни, чтобы республика не была разрушена «мягкими 
речами», в то время как Цезарь призвал к милосердию [9, p. 238].

Последний пользовался не меньшим уважением ев-
ропейцев XVIII века, в том числе римлян. Нельзя не за-
метить и той симпатии, с которой Метастазио относится 
к  Цезарю. Доблесть для  метастазиевского Цезаря  — 
не только военные триумфы, но и умение любить, про-
щать, идти на компромисс. Он восхищается гордостью 
и самоотверженностью Эмилии, прощает ей заговор, 
клянется Марции найти ради нее мирное решение, 

12  Метастазио П. Письмо 
к Ф.‑Ж. Шастелю от 29 января 
1766 г. Цит. по: La Letteratura 
italiana: Storia e testi, vol. 41, 
a cura di Mario Fubini. Milano, 
Napoli: Riccardo Ricciardi 
Editore, 1951. P. 759.
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либреттисты, Метастазио рассчитывал на знание публикой тех или иных fatti 
storici, помогавших уловить их переплетения и понять мотивы поступков пер-
сонажей. Обладая самостоятельной художественной ценностью, драма Ме-
тастазио заслуживает внимания как полноценная драматическая коллизия.

Либретто прекрасно отвечало духу своего времени. Стоические образы ге-
роев римской истории и пафос их поступков были примерами для подража-
ния, а драма Метастазио, рассказанная оперным языком, могла служить неко-
ей школой жизни для благородного человека. Только в XIX веке, когда идеалы 
предшествующего столетия были утрачены, появился взгляд на серьезную 
оперу как  на  «концерт в  костюмах». Поэтому ее понимание невозможно 
без погружения в историко-культурный контекст и тщательного чтения тек-
ста либретто, позволяющего проникнуться этическими нормами XVIII столе-
тия. Может быть, тогда не захочется говорить о неактуальности или неправдо-
подобии и превращать современные постановки опер seria в фарс. Не случайно 
сегодня стали появляться полные переводы итальянских оперных либретто 
на разные языки, в том числе русский, что говорит о потребности нашего вре-
мени в понимании целостности поэтики этого жанра.
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вектор восприятия задавало главное чтение о выдающихся греческих и рим-
ских личностях  —  «Сравнительные жизнеописания» Плутарха. Именно Плу-
тарху принадлежит идея сопоставления двух полководцев16. Популярность 
Цезаря, ассоциировавшегося с античным Римом, и Македонского, неразрыв-
но связанного с античной Грецией, нашла разнообразное воплощение в опе-
ре. За XVIII столетие написан не один десяток либретто, в которых раскрыва-
ется благородность поступков обоих. Каждому из них посвящены отдельные 
исследования, рассматривающие их как оперных героев.

Либретто «Катон в Утике» прекрасно и исчерпывающе воплощает суть опе-
ры seria  —  музыкально-театрального жанра с идеально проработанной струк-
турой и характерным набором персонажей, —  став драматической основой 
целого ряда музыкальных воплощений. В этом отношении его можно поста-
вить в один ряд с такими абсолютными шедеврами, как «Александр в Индии», 
«Артаксеркс» и «Олимпиада». Но, в отличие от перечисленных либретто с тра-
диционной счастливой развязкой, «Катон» наследует музыкальным драмам 
с трагическим финалом Джироламо Фриджимелики Роберти и Агостино Пьо-
вене. Метастазио последователен в постепенной концентрации драматиче-
ского напряжения, поступаясь некоторыми канонами, иногда даже затмевая 
предшественников силой художественного воздействия. Драма показывает, 
насколько было разнообразным и плодотворным раннее творчество итальян-
ского поэта, опробовавшего буквально все жанровые пути оперного либретто.

Генезис либретто позволяет убедиться в том, какой огромный драматиче-
ский опыт преломляет в своем творчестве Метастазио  —  античный театр, 
французская трагедия Корнеля и Расина, оперные либретто предшественни-
ков и современников, новейшие драматические пьесы. Кроме того, либретто 
расширяет «географию» художественных явлений, подпитывавших творче-
скую фантазию Метастазио. Помимо итальянских и французских музыкаль-
но-театральных сочинений, в  «Катоне» он обратился также к  английской 
драматургии  —  вывод, ранее не получивший достаточного освещения в ли-
тературе.

«Катон в Утике»  —  драма, в основу которой положен сюжет из истории 
Древнего Рима. В этом плане это один из ключевых показателей поэтики Ме-
тастазио. Несмотря на достаточно устоявшееся и бытовавшее долгое вре-
мя представление о трактовках исторических сюжетов в драмах Метастазио 
как очень обобщенных и условных, анализ «Катона в Утике» доказывает об-
ратное. Либретто имеет детальную, глубокую и тщательно проработанную 
историческую основу, что проявляется в опоре на многочисленные источни-
ки. В Argomento Метастазио отмечал как fatti storici (исторические факты), так 

и fatti verisimili (правдоподобные). В «Катоне» есть и те, 
и другие. Не случайно поэт говорит именно о правдо-
подобии: если он и не следует точным историческим 
событиям или  биографиям, то  сохраняет психологи-
ческие портреты исторических героев. Как  и  другие 

16  Сопоставление Александра 
Македонского и Юлия Цезаря 
не сохранилось.
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