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Настоящая статья посвящена первому сценическому опусу американ-
ского композитора С. Барбера (1910–1981) — балету «Глубины сердца» 
(1946), ныне известному как «Медея». Эта партитура была заказана ком-
позитору кумиром американского танца модерн — хореографом М. Грэм 
(1893–1991) и продолжила ее коллекцию балетов на сюжеты древнегре-
ческой мифологии. В статье рассматривается история создания балета 
«Медея», разбирается сюжет, проводятся параллели с литературным пер-
воисточником либретто (трагедия Еврипида «Медея»). Анализируются 
архетипы героев и их музыкальные характеристики. Рассматривается ори-
гинальная хореография (М. Грэм) и сценография (И. Ногучи) спектакля, 
неразрывно связанная с драматическим действием. Уделяется внимание 
сценической судьбе сочинения и его рецепции в США.
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This article is devoted to the ballet «Cave of the Heart» (1946) the same known 
as «Medea» — the first stage opus by the American composer Samuel Barber 
(1910–1981). This score was commissioned by the idol of American modern 
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dance, choreographer M. Graham (1893–1991) and continued a collection of 
ballets based on subjects from ancient Greek mythology. The article tells the 
story of the composition’s creation; analyzes the plot, draws parallels with its 
literary source (Euripides tragedy). The heroes’ archetypes and their musical 
characteristics are analyzed. The original choreography (M. Graham) and 
setting (I. Noguchi) of the performance, linked inextricably with the dramatic 
action, are considered. Attention is paid to the composition’s stage fate and its 
reception in the American musical world.

Keywords American ballet, modern dance, S. Barber, M. Graham, «Medea», 
«Cave of the Heart», 20th Century American music.

Марта Грэм и американский танец модерн 

К 30-м годам ХХ века, когда благодаря многочисленным эмигрантам (сна-
чала из Италии, а затем из России) в США сложились условия для создания 
собственного, национального балетного театра, и развитие танцевального ис-
кусства пошло по двум направлениям. Первое представляет неоклассический 
балет, инициированный хореографом Джорджем Баланчиным1. Долгое вре-
мя именно его балет воспринимался американцами как национальный, хотя, 
по словам самого хореографа, никакой связи между этими понятиями нет 
и быть не может, так как классический балет не имеет ничего общего с фоль-
клором [2, p. 53]. Второе направление — маргинальный «современный» та-
нец — театральный танец любого стиля и техники, предназначенный для не-
зависимого представления. Многими он позиционировался как отражение 
философии, основанной на личной технике и индивидуальных особенностях 
небольшой группы танцовщиков, а значит, — явление временное [3, p. 64]. 
«Эти группы, — утверждал импресарио Баланчина Линкольн Кирстайн2, — 
подобно сектам, становятся последователями одного лидера, его предпочте-
ний и недостатков, и воспринимают их единственно возможной истиной» 
(цит. по: [3, p. 64]).

Одним из предвестников артистического «сектантства» в США можно счи-

1 В литературе по истории балета в США Дж. Баланчин (1904–1983) часто препод-
носится как «единственный архитектор классического балета в Америке» [1, p. 1], его 
законодатель и основоположник.

2 Линкольн Эдвард Кирстайн (1907–1996) — американский писатель и культурный 
деятель. В истории балета в основном известен как меценат, покровитель и сторонник 
работ Баланчина (именно по его приглашению хореограф оказался в США). Однако вли-
яние Кирстайна на американское искусство ХХ века было гораздо большим и распростра-
нялось не только на балет, но и на драматический театр, живопись, скульптуру, кино, 
фотографию, историю, поэзию и литературу.
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тать школу танцевальных и смежных искусств «Denishawn»3, из которой вышла 
танцовщица и хореограф Марта Грэм4. Эта женщина считается одной из силь-
нейших лидеров танцевального искусства США и родоначальников одного 
из этапов развития американского хореографического театра — танца модерн5. 

В 1926 году в Нью-Йорке танцовщица создала «Martha Graham Center of 
Contemporary Dance» — свою собственную и, надо сказать, чрезвычайно успеш-
ную «секту», с которой гастролировала по всему миру. Список ее постановок 
насчитывает более 15 десятков работ6; все они — самодостаточные, признан-
ные на международном уровне театральные спектакли, которые принесли их 
создательнице статус ведущей современной танцовщицы и хореографа своего 
поколения и помогли популяризировать танец модерн, ранее отвергаемый [4].

Целью своей хореографии Грэм всегда ставила художественное выра-
жение, а не пустое стремление к бесконечным инновациям, опровергая 
тем самым обвинение в полном отсутствии техники в стилях современ-
ного танца. «Я пытаюсь … говорить правду так, как я ее вижу, — говорила 
она, — через танец. Для меня танец — это откровение человека, хорошего 
или плохого, через движение. Я пытаюсь исследовать пространство, тело 
и человеческую душу. Я не пропагандист — я исследователь; я не пророк, 
а, как хотелось бы верить, — посланник» [5, p. 130].

Итогом грэмовских поисков стала танцевальная техника «contraction-release» 
(«сжатие-высвобождение»), суть которой сводится к определенному принци-
пу движения: процесс сжатия (движения, направленные к центру) происхо-
дит на выдохе, а процесс высвобождения (движения от центра), соответствен-
но, — на вдохе [5, p. 133]. Для хореографии Грэм также характерны графичные, 
скульптурные позы, перетекающие одна в другую по тому же алгоритму (к цен-
тру — от центра). Неотъемлемый элемент костюма — длинная юбка до пола 

3 Denishawn school (Лос-Анджелес) — одна из первых профессиональных танцеваль-
ных академий в США. Была основана в 1915 году американскими танцовщиками Рут Сен-
Дени (1877–1968) и Тедом Шоном (1891–1972). Из этой школы вышло большинство 
американских исполнителей современного танца: Чарльз Вейман, Дорис Хамфри, Луиза 
Брукс, Джек Коул и др.

4 В общей сложности Марта Грэм (1893–1991) провела на сцене 70 лет, исполняя все 
главные женские роли. Влияние ее творчества на танец модерн равнозначно влиянию 
Айседоры Дункан на академическое танцевальное искусство.

5 Помимо Грэм, свой вклад в развитие танца модерн также внесли Дорис Хамфри, 
Чарльз Вейман и Ханья Хольм. 

6 Некоторые из них: «Развлечение ангелов» («Diversion of Angels», 1948); «Гимн не-
винным комедиантам» («Canticle for Innocent Comedians», 1952); «Диалог с серафимами» 
(«Seraphic Dialogue», 1955); «Эпизоды» («Episodes», 1959); «Эндорская волшебница» («The 
Witch of Endor» 1965); «Орлиный кортеж» («Cortege of Eagles», 1967) и др. [6, p. 95–116]. 
Многие постановки сняты на кинопленку, хотя сама хореограф этого не одобряла.
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из летящей ткани, которая зрительно увеличивает амплитуду вращения корпу-
са7. Также в свою хореографию Грэм часто включала позы и движения тради-
ционных фольклорных танцев восточных культур и восточную символику (что 
в целом свойственно танцу модерн). Не отвергала танцовщица и классический 
тренаж, извлекая из него всё, что могло оказаться полезным, так как считала не-
лепым игнорировать опыт многовекового труда. Как результат, разработанная 
Грэм техника танца превосходно подходила юным исполнителям в качестве ос-
новы для их последующих изысканий в различных стилях и, как показало время, 
не была препятствием для дальнейшего развития ее учеников 8. 

Марта Грэм и «древние греки»

С середины 1940-х годов творчество Марты Грэм утратило социальную 
направленность9: хореограф и танцовщица обратилась к проблеме подсозна-
тельного. По собственному признанию, Грэм была просто одержима «грека-
ми» [6, p. 24]. Можно сказать, что через исследования мифологических обра-
зов она приблизилась к пониманию юнгианской психологии, которой также 
была сильно увлечена в этот период. Миф, как считала Грэм, «позволяет про-
ецировать собственное сознание, уходя от дефиниций персоны к дефиници-
ям универсума» [6, p. 26].

Обращение Грэм к мифам Древней Греции носит спорадический характер 
и не ограничивается конкретным десятилетием. Первым балетом на эту тема-
тику были «Трагические эпизоды» («Tragic Patterns», 1933 — 1. «Хор попро-
шаек», 2. «Хор менад», 3. «Хор фурий») композитора Луиса Хорста. Далее сле-
дует «Темный луг» («Dark Meadow», 1946)10, повествующий о приключениях 
Ясона в поисках Золотого руна. Тот же герой Ясон (плюс Медея) появляется 
и в следующем балете «Глубины сердца» («Cave of the Heart»11, 1946; ныне — 
«Медея» («Medea»)) на музыку Сэмюэла Барбера. В 1947 году ставятся балеты 
«С вестью в лабиринт» («Errand into the Maze») на миф об Ариадне (с музыкой 

7 Аналогичную функцию выполняли длинные волосы, которыми природа щедро 
одарила танцовщицу.

8 Явное тому доказательство — творчество Мерса Каннингема.
9 Танец Марта Грэм трактовала как инструмент для борьбы против империализма 

и войн. Одним из таких «тематических» спектаклей был балет «Хроника» («Сhronicle», 1936), 
в котором поднимались серьезные проблемы, связанные с последствиями Великой депрес-
сии, гражданской войны в Испании и т. п. [7, p. 189]. 

10 Был поставлен на музыку балетной партитуры Карлоса Чавеса «Дочь Колхиды» 
(«The Daughter of Colchis», 1944).

11 Хотя дословно название балета переводится как «Пещера сердца», исходя из дета-
лей сюжета и того, как раскрывается история главной героини, читателю предлагается 
иной, не столь прямолинейный вариант перевода.
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Джан Карло Менотти) и «Ночное путешествие» («Night Journey», 1947) по мо-
тивам истории об Эдипе и Иокасте на музыку Уильяма Шумана.

Продолжают «греческий» цикл «Клитемнестра» («Clytemnestra», 
1958), заказанная Халиму Эль-Дабху, «Альцеста» («Alcestis», 1960) Виви-
ан Файн, «Федра» («Phaedra», 1962) Роберта Старера, «Плач Андромахи» 
(«Lamentations for Andromache», 1982) на партитуру вокально-оркестрового 
сочинения Барбера «Прощание Андромахи» («Andromache’s Farewell», 1962) 
и «Сон Федры» («Phaedra’s Dream», 1983) Джорджа Крама. 

Еще один балет — «Флейта Пана» («Flute of Pan», 1978), название которо-
го явно говорит о греко-мифологическом происхождении его сюжета, если 
и можно включить в «греческий» цикл, то с некоторой оговоркой, поскольку 
в нем, если верить исследователю Д. Доббёль, Грэм использовала традици-
онную музыку [6, р. 114]12. Эта особенность выделяет спектакль и из балетов 
этой серии, и из всех постановок Грэм вообще, так как противоречит приня-
тому еще в 1932 году правилу репертуарной политики ее танцевальной труп-
пы — ставить только заказные балеты [8, p. 296]. 

Сотрудничество с труппой Грэм способствовало карьерному продвиже-
нию самых разных композиторов. Делая заказы преимущественно молодым 
американцам, Грэм не только развивала американский хореографический те-
атр, но отчасти способствовала формированию и становлению национальной 
композиторской школы США на поприще балетного искусства.

Сэмюэл Барбер13 вошел в число исполнителей ангажемента для Марты Грэм 
только в 1945 году: после недолгого знакомства14 хореограф предложила ему 
совместный проект для фестиваля современной музыки в Columbia University, 
куда ее пригласили на грядущий сезон [8, p. 296]. Композитор, считающий Грэм 
лучшей танцовщицей Америки, не без энтузиазма взялся за новый заказ [8, p. 
298]. Так появился балет в 9-ти сценах под названием «Медея», украсивший 
грэмовскую коллекцию постановок на сюжеты древнегреческой мифологии.

12 При этом не совсем ясно, что конкретно подразумевается под «традиционной му-
зыкой». Можно лишь предположить, что таким образом автор монографии обозначает 
монодию, основанную на диатонических ладах, или же включение музыкального матери-
ала из американского фольклора.

13 Сэмюэл Барбер (1910–1981) — ведущий американский композитор ХХ века, чье 
наследие охватывает практически все музыкальные жанры, в том числе два балета — «Глу-
бины сердца» или «Медея» (1946) и «Сувениры» («Souvenirs», 1952). Своими современ-
никами Барбер позиционировался как «неоромантик», «консерватор» и «традиционалист», 
хотя плюрализм его композиторского стиля не ограничивается ориентацией на музыку 
поздних романтиков и уже в зрелый период творчества подразумевает наследование тра-
дициям экспрессионизма и неоклассицизма.

14 Знакомство Грэм и Барбера состоялось благодаря поэту Роберту Горану (близкому 
другу композитора), после чего танцовщица стала частым гостем в его доме [7, р. 189].
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Герои в поисках имен 

Центральным персонажем балета «Медея» стала героиня одноименной тра-
гедии Еврипида — колдунья, внучка бога солнца Гелиоса. Ради своего возлю-
бленного Ясона она предала Родину и свою семью. В то же время амбициозный 
Ясон променял ее на молодую жену и трон в придачу. Убитая отравленными 
свадебными дарами, юная Принцесса15 стала жертвой слепой разрушительной 
мести Медеи, которая оказалась столь же сильна, как и ее любовь16. 

Хореограф и композитор решили не воплощать легенду о Ясоне и Медее 
буквально: «мифические фигуры послужили скорее проекцией вневременных 
философских категорий ревности и мести» [9, р. 6]. Замысел сказался на хо-
реографии и музыке, которые, согласно предисловию к балету, охватывают 
два уровня: древний (мифологический) и современный. По мере углубления 
конфликта главные персонажи периодически отходят от своих мифологи-
ческих прототипов. Ясон и Медея предстают перед зрителем современными 
мужчиной и женщиной, подвластными человеческим порокам, чтобы затем 
снова вернуться к своим мифическим амплуа [9, р. 6].

Сюжетная линия балета формируется вокруг убийства юной невесты Ясо-
на: в качестве свадебного дара Медея собственноручно надевает на голову 
девушки отравленный венец, после чего Принцесса в страшных муках уми-
рает17. При этом зритель может наблюдать лишь начало ее предсмертной 
агонии: смерть Принцессы на сцене не показана, что в целом свойственно 
древнегреческим трагедиям18. Ясон становится свидетелем мучений своей не-
весты. Ее мертвое тело — свадебный подарок от Медеи, который она в финале 
балета со злорадством преподносит бывшему возлюбленному. 

В событиях, пересказанных в балете, участвуют четыре действующих лица, 
из которых неназванным остался лишь Хор (Chorus) коринфских женщин 
в лице служительницы, принимающей на себя роль стороннего наблюдателя 
греческой трагедии, сочувствующей, утешающей и интерпретирующей действия 
главных персонажей [9]. Хотя существует версия, что изначально действующих 
лиц в балете было пять: сценарий, представленный Барберу М. Грэм в июле 
1945 года имеет очевидное сходство с либретто к сочинению К. Чавеса, с той 

15 Имеется в виду Главка (дочь царя Коринфа Креонта), которая по сюжету балета 
не имеет имени собственного.

16 «Не женщина, змея ты, хуже змей...», — говорит Медее Ясон, узнав о смерти невесты. 
Отсюда одно из названий балета — «Змеиное сердце» («Serpent Heart»).

17 В трагедии отравленные дары (у Еврипида это пеплос и диадема) Медея передает 
новоявленной невесте через своих детей. 

18 В частности, в тексте Еврипида этот персонаж присутствует лишь опосредованно, 
и о его смерти Медея узнает из уст вестника.
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лишь разницей, что в либретто для мексиканца были заявлено пять персонажей, 
а в сценарии Барбера — четыре: Прохожий — наблюдатель, принадлежащий 
к греческому Хору; Мужчина — поэт, «свободный дух мужественности»; Муза — 
«мечта Мужчины» и колдунья — прообраз Принцессы и Медеи одновременно; 
Женщина, символизирующая Медею; и Фурия — «темная сторона женского на-
чала» [8, p. 297]. Также известно, что Барбером было начато несколько версий 
партитуры. В итоге та партитура, что была отобрана для первого представления19 
содержала четыре персонажа, которые должны были быть записаны как Варвар, 
Герой, Дочь короля и Хор (Choragos), а сама постановка значиться под назва-
нием «Песни боли и ярости»20 с синопсисом следующего содержания [8, p. 299]:

«Этот танец — пересказ мифа о силе ревности. В глубинах сердца скрыта 
тьма, берущая начало в событиях далекого прошлого. Эта тьма полна духов 
насилия, ужаса и магии.

Мы пытаемся избежать этого чудовищного наследия, но на нас словно на-
ходит затмение, и прошлое оживает» (цит. по: [8, p. 299]). 

В последний момент перед премьерой Грэм решила внести изменения 
в программу: персонажи получили новые имена — Дочь короля; Хор; Некто, 
похожий на Ясона; и Некто, похожая на Медею (в чем как раз и выражается 
суть образов главных героев как обобщенных проекций), а сам балет21 — но-
вое название («Змеиное сердце») и новую программу, более явно связываю-
щую сюжет с легендой о Медее:

«Это танец о собственнической и разрушительной любви, любви, кото-
рая, будучи отвергнутой, пожирает себя, словно змея, и трансформируется 
в жажду мести.

Эти хроники — нечто большее, чем просто миф о воине Ясоне и Медее, 
внучке бога Солнца.

Некто, похожая на Медею, разрушает, чем не может обладать… в конечном 
итоге ее бесчеловечный гнев обрушивается на плечи предателя» [10].

19 Впервые балет был показан 10 мая 1946 года в «McMillan Academic Theater» при Ко-
лумбийском университете в один вечер с балетом Аарона Копленда «Весна в Аппалачах» 
(«Appalachian Spring», 1944) [10, p. 3], который часто ставился Грэм совместно с «Медеей». 

20 По аналогии с англоязычным переводом еврипидовской трагедии, сделанным 
Р. Джефферсаном (1946) [8, р. 299].

21 Ноты балета представляют собой партитуру для камерного оркестра из 13 инстру-
ментов (флейта, флейта пикколо, гобой, кларнет, фагот, валторна in F, фортепиано и струн-
ные). Отметим, что в ранних работах Барбер часто использовал фортепиано как симфо-
нический инструмент (Эссе для оркестра № 1, скрипичный концерт), но начиная с 1940-х гг. 
этот инструмент был использован им лишь в трех партитурах: в балете «Медея» (1946), 
операх «Партия в бридж» («A Hand of Bridge», 1959) и «Антоний и Клеопатра» («Antony 
and Cleopatra», 1966) [8, p. 253].
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К следующему сезону22 балет получил очередное новое название — «Глуби-
ны сердца». В спектакле фигурировали все те же персонажи, но их обновлен-
ные имена (кроме Хора) явно указывали на скрытые ранее архетипы образов 
[11]. Так, Принцесса была переименована в Жертву, великолепную и неповто-
римую в своей агонии, искупающую любовь через страдания. Контрастирую-
щий с черным платьем Медеи ее костюм белого цвета (или близкого к белому 
оттенка), вызывает у зрителя ассоциацию с невинным агнцем (которым юная 
девушка, по сути, и является). Сущность девичьего персонажа (игривая и по-
детски наивная) передается музыкальными средствами: перекличкой легких 
арпеджированных пассажей в быстром темпе между мягкими приглушенными 
тембрами деревянных духовых инструментов (см.: пример 1):

Прим. 1. «Медея», раздел IV, тема Принцессы (1–6 тт.)

Архетип Ясона — это Герой (искатель приключений), который боится об-
наружить свои слабости как личного, так и социального характера. Со време-
нем он всё более и более опасается могущества своей жены и не желает быть 
связанным браком с варварской царевной, коей является Медея23. Прикрыва-
ясь законами Коринфа, он пытается изгнать ее. 

Архетип этого персонажа непосредственным образом отражается на его 

22 Первая постановка сезона состоялась 27 февраля 1947 года в нью-йоркском «The 
Ziegfeld Theater».

23 В трагедии Еврипида Медея видит причину предательства мужа в своем варварском 
происхождении. Этот довод не лишен оснований, так как в древних Афинах дети, рожден-
ные в подобном браке, не считались полноправными гражданами.



28 Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. № 6 (71), 2020

звуковой характеристике. Ядро его музыкальной темы — двукратное повто-
рение короткого мотива, исполняющегося на ƒ tutti с широким охватом диа-
пазона, что демонстрирует его мощь и силу как Героя (см.: пример 2): 

Прим. 2. «Медея», раздел V, тема Ясона (1–3 тт.)
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Хореография Ясона наполнена 
агрессивными жестами (сжатые ку-
лаки, резкие взмахи рук и ног и др.) 
и позами. Он силен и грозен в попыт-
ке защитить невесту. Непрекращаю-
щиеся поддержки создают ощущение, 
будто Ясон буквально носит хрупкую 
невесту на руках — неизменная мини-
атюрность исполнительниц этой пар-
тии создает контраст с габаритами за-
щитника Ясона.

Наконец, сама Медея была назва-
на Колдуньей. Как образ этот архе-
тип часто ассоциируется с негативной 
оценкой женщины как таковой и яв-
ляется отрицательно окрашенным вариантом истолкования мифологемы ма-
тери, в частности, ужасной матери [12, c. 92]. В данном случае это более чем 
оправдано, ведь, согласно Еврипиду, Медея — детоубийца; из мести мужу она 
убила собственных сыновей24. 

Однако и эти изменения не были последними. В частности, Предисловие 
[9, р. 6] к более позднему изданию оригинальной партитуры балета «гово-
рит» о том, что в список действующих лиц (вероятно, исключительно ком-
позиторских) вносились новые правки. Эти изменения, наоборот, были 
призваны скрыть от зрителя первообразы героев путем их обратной персо-
нификации: Жертва вновь стала Юной принцессой, Герой — Ясоном, а Кол-
дунья — Медеей. Поиск героями своих имен, наконец, завершился.

Место трагедии

Целый ряд дополнительных символов в балет вводится с помощью аб-
страктных декораций Изаму Ногучи25, помогающих четко распределить меж-
ду ними сценическое пространство (ил. 1). 

В центре сцены располагается грубый серый текстурированный блок (своего 
рода постамент). Большую часть тридцатиминутного спектакля на «постамен-
те» находится Хор (М. О’Доннел), готовый сразиться с Медеей и предотвра-

24 Конечно, в своей трагедии Еврипид многократно преувеличил грехи Медеи. Со-
гласно мифу, она оставляет детей в храме, под защитой богини Геры, однако разгневанные 
коринфяне, не считаясь с неприкосновенностью храма, убивают их (после чего искупают 
свой грех ежегодной жертвой).

25 Автором декораций к большинству спектаклей Грэм был именно Ногучи.

Ил. 1. М. Грэм (Медея), Э. Хокинс (Ясон), 
Юрико (Принцесса) и М. О’Доннел (Хор). 

Постановка 1946  года



30 Вестник Академии Русского балета им. А. Я. Вагановой. № 6 (71), 2020

тить трагедию. Хор — это сторонний наблюдатель, и, чтобы видеть всё, испол-
нительница партии Хора должна возвышаться над другими танцовщиками. 
Музыкальная тема Хора имеет лирический, пасторальный характер и окраше-
на мягкими тембрами деревянных духовых инструментов (см.: пример 3):

Прим. 3. «Медея», раздел II, тема Хора (1–9 тт.)

Центральный постамент полисимволичен: с одной стороны — это жерт-
венный алтарь; у его подножия в конце спектакля сплетутся мертвые тела 
Принцессы и Ясона26, с другой стороны, — это гора Олимп (сам декоратор на-
зывал ее просто вулканом), на которую в финале восходит Медея и остается 
там среди божественных предков (ил. 2).

К «Олимпу» ведут пять камней, рас-
положенных полукругом и символизи-
рующих острова Греции. Напыщенный 
и гордый тем, что он — страж своего 
«царства», Ясон — фальшивый Колосс 
Родосский — встает на вершины архи-
пелага: левая половина сцены (со сто-
роны зрителя) целиком принадлежит 
Ясону с невестой. После нескольких не-
удачных попыток образумить супруга 
Медея в этой части сцены более не по-
является, ведь муж изгнал ее не только 
из своего сердца, но и из Коринфа. 

Территория Колдуньи находится 
в правой, противоположной от Ясо-
на, части сцены. «Мы имеем дело со 
змеей…, — сказал Ногучи в интервью 

26 В балете Ясон обнимает мертвое тело невесты и замирает, что еще более усугубля-
ет драму. Согласно мифу, так погиб и отец девушки — Креонт. Обняв отравленное ядом 
тело дочери, он повторил ее судьбу.

Ил. 2. Ясон и мертвая Принцесса (1946)
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1986 года, — поэтому я сделал змеиное ложе, из которого выползает змея Ме-
дея…» (цит. по: [13, p. 279]). Свой танец мести — кульминационный эпизод все-
го балета — исполнительница партии Медеи танцует с кроваво-красной лентой 
во рту: это язык ядовитой змеи или же сама змея, яд которой, подобно кислоте, 
разъедает и отравляет сердце женщины ревностью и ненавистью. В начале танца 
Медея извлекает змею на свет, чтобы в конце вернуть обратно. Движения Медеи 
змееподобны, зигзагообразны, с резкими широкими взмахами рук и ног, голова 
запрокинута. Медея даже более агрессивна, чем Ясон: ее тело сотрясается от при-
ступов злости, а неестественная улыбка выдает безумие. Радость и злорадство 
Колдунья выражает постфактум: враг мертв, и она пляшет на его костях. 

Одержимость женщины мщением выражается в общей структуре номера. 
В целом его форма складывается в последовательность многочисленных ва-
риантов одной и той же темы (в разных тембрах, в разных регистрах, с раз-
ной артикуляцией и динамикой, иногда с минимальными интонационными 
изменениями). Тема вопросно-ответного плана и состоит из двух мотивов 
(первый — музыкальная характеристика самой Медеи), явно напоминаю-
щих музыкально-риторическую фигуру circulatio27, что в данном случае мо-
жет трактоваться как зацикленность на одной и той же мысли. Для усиления 
эффекта зацикливания, отражающего помешательство Медеи, всё развитие 
проходит на фоне угрожающе звучащего остинатного мотива в партии форте-
пиано в низком регистре, периодически переходящего в напряженный высо-
кий регистр струнных и деревянных духовых инструментов (см.: пример 4):

Прим. 4. «Медея», раздел VII, тема Медеи (50–57 тт.)

27 В своем творчестве Барбер вдохновлялся преимущественно музыкой И. С. Баха [17, 
p. 75], отчего обращение к распространенным в музыкальной риторике фигурам вполне 
ожидаемо. Однако композиционные приемы и техники, используемые в балете, далеки 
от барочной полифонии.
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После убийства Принцессы Медея заключает себя в некую конструкцию, 
напоминающую одновременно медную клетку и броню с длинными трепе-
щущими лучами-шипами, которые она погружает в своих врагов. При всем 
желании женщина не может избавиться от этой клетки, она вынуждена жить 
с ней и в ней [13, p. 279].

В то же время в свете искусственного солнца ее «доспехи» мерцают, на-
поминая о божественном происхождении Колдуньи. В конце концов она на-
чинает полностью копировать манеру движений Ясона: она — победитель! 
она — Герой этого мифа! Перешагнув через трупы своих врагов, преображен-
ная Медея поднимается на постамент, чтобы вознестись к богам, и исчезает 
в лучах заходящего солнца (ил. 3). 

Судьба «Медеи» 

Как и другие постановки Марты Грэм, балет «Медея» вызвал немалый ре-
зонанс в среде театральных критиков. Большинство отзывов было востор-
женным, однако не обошлось и без негативных высказываний. Например, 
Дональд Фуллер обвинил Грэм в отсутствии всякого качества (назвал медную 
клетку ее очередным безумием) [14]. А Джон Мартин посетовал на то, что ис-
ключенный из сюжета эпизод с дето-
убийством ощутимо преуменьшил 
силу мифа о Медее; в то же время 
музыку критик наградил эпитетами 
«блестящая» и «замечательная» [15]. 
В целом о композиторской работе все 
отозвались положительно: «превос-
ходная танцевальная партитура…» 
(Роберт Сабин из «Dance Observer» 
[16, p. 73]); «искусная и красочная му-
зыка…» (Гарольд Рутленд из «Musical 
Times» (цит. по: [17, p. 25]) и др. 

Несмотря на успех Сэмюэл Барбер 
продолжал работу над сочинением 
до тех пор, пока оно не стало его пол-
ностью устраивать. Так, в 1947 году 
появилась балетная сюита «Медея» 
с посвящением М. Грэм для расши-
ренного (по сравнению с оригиналь- Ил. 3. Триумф Медеи (1946)
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ной версией) состава оркестра28. (По мнению композитора, для малого со-
става эта музыка оказалась слишком драматичной [8, p. 302].) В обновленной 
версии «Медея» была представлена публике в декабре 1948 года филадель-
фийским оркестром под руководством Юджина Орманди. На этот раз мнения 
критиков, по большей части, оказались нелестными29 (хотя нашлись те, кто 
утверждал, что это сочинение должно занимать место в одном ряду с Танцем 
семи покрывал из оперы «Саломея» (1905) Рихарда Штрауса, «Весной свя-
щенной» (1913) Игоря Стравинского30, Скифской сюитой (1915) Сергея Про-
кофьева и «Чудесным мандарином» (1926) Белы Бартока [7, p. 194]).

В настоящее время эта сюита используется для постановок столь же часто, 
что и первоначальная версия балета; но, в отличие от оригинальной партиту-
ры в 9-ти сценах, она семичастна. Барбер сохранил структуру, приближенную 
к форме греческой трагедии, с той лишь разницей, что некоторые части стали 
вмешать по две сцены. Также, согласно авторской программе, своим танцем 
Медея лишь предвкушает скорую смерть Принцессы, а не празднует уже свер-
шившееся событие.

Таблица 1. Структура и содержание балета «Медея» и одноименной оркестровой сюиты 
(сравнительный анализ)31

Балет
Разделы

Оркестровая сюита
Содержание Содержание

Первое появление 

всех персонажей.

I I. Парод31 Первое появление всех 

персонажей.

Соло Хора. 

Дуэт Ясона 

 и Принцессы

II II. Хор.  

Медея и Ясон

Соло Хора, который комментирует 

происходящий на сцене диалог между 

Медеей и Ясоном.

Попытка Медеи  

вернуть Ясона,  

вмешательство Хора.

III

28 Состав оркестра: флейта и флейта пикколо, гобой и английский рожок, 2 кларнета 
in B, 2 фагота, 2 валторны in F (в пассажах могут дублироваться еще одной парой), 2 трубы 
in C, 2 тромбона, литавры, арфа, цимбалы, малый барабан, том-том, басовый барабан, 
ксилофон, фортепиано и струнные.

29 Один филадельфийский критик прямым текстом объявил Барбера эпигоном, на-
писав, что это сочинение очень походит на собрание обрывков из произведений Стравин-
ского и позднего Шостаковича [18, p. 269].

30 Особую близость барберовской «Медеи» с ранними партитурами Стравинского 
отмечает А. Е. Кром [19, с. 6]. 

31 В греческой трагедии так может называться не только вступительная песнь хора, 
но и первая, предшествующая ей песенная сцена между актерами.
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Показ образа Принцессы. IV III. Юная  

Принцесса. Ясон

Подробный показ Принцессы и Ясона: 

танец Принцессы переходит 

в танец Ясона.

Переход через  

небольшой дуэт  

к сольному танцу Ясона.

V

Очередное соло  

наблюдателя,  

его предчувствие угрозы. 

VI IV. Хор Очередное соло наблюдателя, переход 

к следующему разделу.

Медея преподносит со-

пернице отравленный 

венец. Принцесса в агонии 

убегает, Ясон покидает 

сцену вслед за ней. Танец 

мести Медеи.

VII V. Медея Медея танцует в предвкушении  

мести.

Медея преподносит Ясону 

плоды своей мести. Ясон 

погибает, обнимая мерт-

вое тело невесты. 

VIII VI. Песнь  

агонии

Предчувствие угрозы.  

Медея убивает Принцессу  

и своих детей.

Преображение Медеи и ее 

вознесение к богам.

IX VII. Исход Трубные фанфары провозглашают 

о том, что месть свершилась. Темы 

персонажей постепенно сливаются 

вместе. Мало-помалу музыка стихает: 

Медея и Ясон удаляются  

в легендарное прошлое.

Некоторые критики, например Джон Мартин, сомневались, что балет 
«Медея» когда-либо войдет в число шедевров Грэм [15]. И, тем не менее, 
для хореографа эта работа стала одной из любимых. Балет по-прежнему на-
ходится в репертуаре «Graham Dance Company»32: не изменились ни хорео-
графия, ни костюмы, ни декорации, ни типаж исполнительского состава33. 
В США этот балет давно получил статус классики, собственно, как и орке-

32 Балет «Медея» ставился Джоном Батлером (1975) — одним из учеников М. Грэм, 
а также главным балетмейстером Эстонского балетного театра Май Э. Мурдмаа (1967). 
«Медея» стала первым и единственным балетом Барбера, исполненным в одной из наци-
ональных республик СССР [8, p. 302]. 

33 Обычно Медею и Хор всегда исполняют довольно высокие, визуально крепкие 
танцовщицы грэмовского типажа; Ясона — высокие, гераклоподобные белокожие танцов-
щики, а Принцессу — миниатюрные азиатки. 



Кривцова А. С. «Медея» С. Барбера… 35

стровая сюита34. 
В 1953 году Барбер вновь переработал партитуру: укоротил ее 

на треть, добавил больше деревянных и ударных инструментов35. В эту 
версию вошел материал из интродукции, сольных номеров всех персо-
нажей и, конечно же, «гимн ушедшей эпохе модерна» — танец Медеи  
[19, с. 6]. В обновленном варианте (с цитатой из Еврипида в качестве лите-
ратурной программы36) сочинение было исполнено Нью-Йоркским филар-
моническим оркестром под управлением Дмитриса Митропулуса (1956). 
В настоящее время «Медитация и танец мести Медеи» признана одним из ше-
девров музыки ХХ века.
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