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зеркальный переворот классического мифологи-
ческого сюжета, придуманный режиссерами-по-
становщиками В. Игнатовым и М. Литвиновой2. 
По концепции режиссеров, сформулированной 
в сопроводительном буклете и транслируемой 
в многочисленных интервью3, в нижегородской 
постановке умирает не Эвридика, а Орфей, и пу-
тешествие, которое он предпринимает, становит-
ся анабасисом из мира мертвых к живой возлю-
бленной в попытке призвать ее в загробный мир. 
В то же время текст либретто не менялся, хотя 
итоговая версия данной постановки стала резуль-
татом объединения существующих авторских ре-
дакций оперы – Венской, Парижской, Пармской 
и Неаполитанской и может считаться аутентич-
ной, нижегородской.

Визуальное сопровождение нижегородской 
постановки составляет совершенно параллель-
ный текст и скорее размывает границы потенци-
альной однозначности интерпретации, чем распо-
лагает к следованию за достаточно директивной 
интенцией режиссеров, в первую очередь за счет 
декораций и костюмов заглавных героев. Вы-
полненные в едином футуристическом стиле, 
они препятствуют прямой атрибуции героев, 
и различение – даже по признаку мужское / жен-
ское – становится затруднительным: и Орфей, 
и Эвридика одеты в многослойные полупрозрач-
ные кибернетические доспехи с непропорцио-
нально увеличенными конечностями, увенчан-
ные объемными шлемами. Сама тема облачения 
становится центральным мотивом первого дей-
ствия. В первой сцене Орфей предстает в полно-
стью закрывающем тело белом трико, вся поверх-
ность которого покрыта орнаментом микросхем. 
Постепенно артисты хора облачают его в новое, 
укрепленное и защищенное тело. Кульмина-

Один из наиболее воспроизводимых в миро-
вом искусстве мифологических сюжетов – антич-
ный миф о поэте Орфее, спускающемся в Аид 
в попытке вернуть к жизни свою умершую воз-
любленную Эвридику. Опера К. В. Глюка на ли-
бретто Р. де Кальцабиджи «Орфей и Эвридика», 
с одной стороны, является традиционной интер-
претацией этого сюжета: здесь центральной те-
мой становится всепобеждающая сила любви, 
усиленная персонификацией в отдельном персо-
наже Амуре. Однако вразрез с классическим тра-
гическим финалом мифа опера Глюка неожидан-
но завершается мажорным аккордом триумфа 
любви: именно Амур воссоединяет супругов, 
несмотря на то, что Орфей не выполняет условие 
Аида не оборачиваться на следующую за ним 
Эвридику. «Орфей и Эвридика» в принципе от-
личалась от доминирующих сценических тен-
денций популярной на тот момент оперы-сериа, 
строящейся вокруг диктата виртуозного певца: 
делая хор активным спутником главного героя, 
она буквально выводила оперу в ранг антич-
ной трагедии и требовала не только вокальных, 
но и актерских навыков от исполнителей1.

Постановка Нижегородского театра оперы 
и балета, ставшая в июне 2022 года открытием 
нового театрального сезона, в некотором смыс-
ле явилась продолжением задуманных Глю-
ком реформ: это была одна из первых опер, 
исполняемых в театре на языке оригинала (ита-
льянском), причем не в классическом простран-
стве театра, а в новом зале Пакгаузы на Стрел-
ке. Кроме неожиданных технических решений 
постановки, как, например, активное исполь-
зование проекционных сеток и сложной си-
стемы верхней театральной механики и аку-
стического экрана, широкий резонанс вызвал 
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ционным моментом модернизации тела Орфея 
становится венчание его головы шлемом, после 
чего герой получает новую идентичность и готов 
отправиться в путешествие за возлюбленной. 

Такая кибернетическая трансформация Ор- 
фея, чье тело оказывается лишено каких  
бы то ни было антропоморфных признаков, 
становится возможной, во-первых, в силу де-
миургического потенциала самого мифологи-
ческого образа. Еще в эпоху Античности Орфей  
представлялся не только как классический ми-
фологический герой, участник похода аргонав-
тов, но и основатель мистерий, поэт, имеющий 
власть над природой, людьми и даже богами. 
«Способный исцелять, использовать музыкаль-
ную магию, ассоциирующуюся с животными, 
и владеющий даром прорицания», мифологиче-
ский образ Орфея размывал границу между чело-
веком и природой4. Во-вторых, к ней располагает 
и история бесконечных редакций оперы Глюка, 
подтверждая неоднозначную, метущуюся пози-
цию композитора как к тексту мифа, так и к цен-
тральному образу Орфея. Кроме множественных 
правок и огромного количества вариантов ре-
дакций партитуры, партия Орфея для премьеры 
в Вене писалась под известнейшего меццо-сопра-
но кастрата Гаэтано Гваданьи. Затем, во Фран-
цузской версии, трансформировалась в партию 
для тенора, а позднее – в прочтении интерпре-
татора Глюка Гектора Берлиоза – для женско-
го сопрано. В результате с премьеры 1859 года 
в Париже исполнение партии Орфея закрепилось 
за женщиной, составляющей тем самым поисти-
не симбиотическую пару другой женской фигуре 
на сцене – Эвридике, чья партия также написана 
для сопрано5.

В своем «Манифесте киборгов» Д. Харауэй 
пишет: 

«Киборг – создание постгендерного мира; он не име-
ет ничего общего с бисексуальностью, предэдиповским 
симбиозом, неотчужденным трудом или прочими со-
блазнами органической целостности... киборг – это так-
же чудовищный апокалиптический телос разогнанных 
западных овладений абстрактной индивидуации, конеч-
ная самость, оторванная, наконец, от всякой зависимо-
сти, человек в космическом пространстве»6. 

Киборг в прочтении Харауэй не просто ли-
шен гендерной принадлежности, но является 
своеобразным ее вырождением – «мозаикой 
и химерой» «монструозного мира без гендера»7 
и самим существованием подрывает систему лю-
бых бинарных оппозиций, как она их обозначает, 
«тревожных дуализмов»: дух / тело, культура / 
природа, мужское / женское, цивилизованный / 
первобытный, реальность / видимость, целое / 
часть, Бог / человек и др.8

Главным орудием нового кибернетического 
Орфея на сцене становится лира, которую ему 

дарует Амур. Лира выступает не столько в ка-
честве мифологического фетиша, но как про-
тез, который герой буквально надевает на руку, 
таким образом, играя в сцене «умиления фу-
рий» перед входом в Аид на собственном теле 
и превращаясь в тотальный музыкальный ин-
струмент. Кроме этого, именно с помощью сво-
ей руки с вживленной лирой Орфей освещает 
дорогу в темноте, когда за героем следует Эв-
ридика, и тем самым превращает ее в фактиче-
ское орудие смерти. Психоаналитик и философ 
В. А. Мазин, анализируя историю взаимодей-
ствия человека и машины, как он обозначает этот 
симбиоз – техносубъекта, пишет, что именно бла-
годаря орудию человек способен преодолеть свое 
органическое несовершенство и беспомощность, 
которое вместе с тем полностью преобразует 
его телесность, моторику и сенсорику, расши-
ряя рамки органов с помощью различных тех-
нологий9. Техносубъект – это своеобразный бог 
на протезах, с которыми он не способен срастись 
до конца. Протез, таким образом, это прибавле-
ние, расширение органики, чувств и тела чело-
века, фрагментированного внедренными тех-
нологиями, которые, как замечает М. Маклюэн, 
в конечном счете подчиняют себе самого субъ-
екта. 

Любопытно, что в качестве наглядной мета-
форы подобной трансформации Маклюэн ис-
пользует миф о Нарциссе: с помощью зеркальной 
поверхности воды Нарцисс расширяет себя вовне, 
что вызывает реакцию оцепенения, этимологиче-
ски заложенную в производящем слове «наркоз», 

«так что он стал, в конце концов, сервомеханиз-
мом своего расширенного, или повторенного образа... 
Он был глух и нем. Он приспособился к собственно-
му расширению самого себя и превратился в закрытую 
систему»10.

Сближение кибернетического Орфея с Нар-
циссом в нижегородской постановке происходит 
во многом за счет деконструции образа Эвриди-
ки. Амур пророчествует музыканту воссоедине-
ние с любимой с самого начала: 

«se placar puoi col canto le furie, i mostri e l’empia 
morte, al giorno la diletta Euridice farà teco ritorno...» / 
«если певучий голос твой утишит гнев фурий и чудовищ 
этого царства смерти, прекрасная возлюбленная Эври-
дика вернется вместе с тобой», 

– поет он в своей арии и вручает Орфею лиру11. 
Амур в этой сцене выступает не в качестве аб-
страктной божественной силы, но как активный 
отправитель главного героя – он буквально выда-
ет Орфею задание, справившись с которым герой 
получит свой приз – Эвридику. С этой точки зре-
ния Эвридика лишается персонифицированных 
черт, вероятно, еще одним элементом, необходи-
мым герою для выхода на новый уровень транс-
формации. Здесь не идет больше речь о воссое-
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динении двух половин целого, но о достижении 
нового расширяющего пределы субъектности 
артефакта. Об этом пассивном статусе Эвриди-
ки свидетельствует само появление ее на сцене 
во второй части оперы: обездвиженную и парали-
зованную, ее вывозят на инвалидном кресле ар-
тисты хора. На этот вторичный потенциал образа 
Эвридики обращает внимания Славой Жижек: 
она провоцирует Орфея, жертвует собой, что-
бы дать ему настоящую творческую свободу12. 
Важнейший момент в постановке, как и в клас-
сическом мифе, – сцена невыполнения Орфеем 
запрета оборачиваться, наложенного Аидом, – за-
вершает деконструкцию образа Эвридики и ис-
ключает для зрителя возможность различения 
и разделения возлюбленных на самостоятельных 
персонажей. С одной стороны, Эвридика идет 
за Орфеем по кромке сцены, но, отходя в глуби-
ну, действительно вынуждает его обернуться, 
ровно так же, как Орфей вынуждает ее следовать 
за собой и в итоге смотрит на нее в упор. Оба ге-
роя в результате совершают жест оборачивания 
и встречаются в прямом взгляде друг на друга. 
Умирающая Эвридика падает, ее подхватывают 
артисты хора и уводят со сцены, чтобы затем 
вывести к Орфею для финальной партии в обнов-

ленном костюме, повторяющем кибернетический 
доспех самого поэта. Трансформация человека 
в техносубъекта наконец-то полностью завер-
шена.

Интересно в этой связи отметить и возмож-
ную интерпретацию темного облачения Амура, 
в противовес стерильно-белым костюмам глав-
ных героев, который и функционально, и визу-
ально в таком случае выступает не столько богом 
любви, сколько богом смерти Танатосом. Его по-
явление на сцене всегда дополняется визуализи-
руемым расширением – на заднике вокруг его 
фигуры расходятся будто бы светящиеся щупаль-
ца неонового света, превращающие всю сцену 
и пространство затемненного зала в его техно-
логические владения неразличения то ли любви, 
то ли смерти. Тем самым происходит не воссо-
единение возлюбленных, но постчеловеческое 
слияние Нарцисса-Орфея и его расширения – 
Эвридики: герой выполняет полученное задание 
и поглощает ее субъектность, внедряет в соб-
ственное тело, под эгидой неразличения смерти 
и любви. Смерть человека Орфея в нижегород-
ской постановке становится гимном перерож-
дения в новое постчеловеческое техногенное 
существо.
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