
6

ПРОКОФЬЕВ И РУССКАЯ КУЛЬТУРА НАЧАЛА ХХ ВЕКА


УДК 78.071(470)

Любовь Алексеевна Серебрякова 

Заслуженный деятель искусств РФ, профессор, кандидат искусствоведения, заведующая кафедрой 
истории музыки Уральской государственной консерватории им. М. П. Мусоргского (Екатеринбург, 

Россия). E-mail: serebriakova08@mail.ru. ORCID: 0000-0002-1963-6055. SPIN-код: 5937-0863

Лариса Владимировна Кордюкова

Кандидат искусствоведения, доцент, заведующая кафедрой музыкально-компьютерных технологий, 
кино и телевидения Российского государственного профессионально-педагогического университета 

(Екатеринбург, Россия). E-mail: kordu@mail.ru. ORCID: 0000-0002-6089-1103. SPIN-код: 5970-2802

С. ПРОКОФЬЕВ И РУССКИЙ АВАНГАРД 1910-Х ГОДОВ.  
ХА ЛДЕЙСКОЕ ЗАКЛИНАНИЕ «СЕМЕРО ИХ»1

Статья посвящена взаимодействию С. Прокофьева с русским художественным авангардом 1910-х го-
дов как стилеобразующим контекстом творческого формирования. Первый раздел статьи основан на 
отзывах российской прессы о ранних произведениях Прокофьева, собранных самим композитором, 
хранящихся в его фонде в РГАЛИ и частично изданных в предшествующих собраниях материалов. 
Они создают документированную картину восприятия современниками раннего творчества Проко-
фьева в контексте русского художественного авангарда 1910-х годов, в постоянном сопоставлении с 
наиболее «левой» живописью и поэзией, преимущественно с новаторскими исканиями футуристов. 
Во втором разделе анализируется одно из самых «авангардных» и практически неисследованных сочи-
нений Прокофьева – халдейское заклинание «Семеро их» – в заданном смысловом контексте, в аспек-
те претворения в нем специфических языковых новаций футуристического искусства. Предлагается 
авторская методика анализа стилевых черт футуризма в специфических для музыки формах: в логике 
формообразования, звуковысотности, фактуре, ритме; в трактовке жанра (заклинания-заклятья), об-
разности (пространства-времени-движения) и др. Выявляются новаторские звукотехнические приёмы, 
предвосхищающие завоевания будущего европейского музыкального авангарда 1950–1970-х годов.

К люч евы е с л ова:  раннее творчество Прокофьева, русский художественный авангард, футуризм, хал-
дейское заклинание «Семеро их», «квантующееся» время, многомерное пространство («многотональ-
ная гетерофония»), «канон сдвинутой конструкции», «принцип симультанизма». 
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Исследование русского художественного аван-
гарда из темы некогда запретной в последние 
десятилетия превратилось в активно развива-

ющееся научное направление, связанное как 
с открытием новых имён, так и с осмыслением 
подлинной глубины, многообразия и значения 
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общего вклада отечественного искусства нача-
ла XX века в развитие европейского и мирового 
художественного процесса. Вместе с тем, не-
смотря на решительный сдвиг в изучении этого 
пласта, на очевидную актуальность и даже моду 
на данную тему, эпоха всё ещё содержит в себе 
немало нераскрытого. В особенности это каса-
ется музыкального искусства, позднее других 
открывающего имена и  произведения своих 
выдающихся авангардистов1. В  то  же время 
на Западе уже довольно давно изменён взгляд 
на историю развития европейской музыкаль-
ной культуры начала ХХ столетия и роль рус-
ской школы в этом процессе, и отечественный 
музыкальный авангард 1910‑х годов «по своему 
значению для судеб современной музыки при-
равнивается к нововенской школе» [7, 148]2.

Всё это открывает перспективы для даль-
нейших исследований, в том числе для пере-
оценки наследия уже известных мастеров, 
по‑новому предстающих в философско-духов-
ном и художественно-стилевом контексте эпо-
хи. Сказанное касается и такого новатора, как 
Сергей Прокофьев.

Художественное наследие Прокофьева  
1910‑х годов так же многолико в образном и сти-
левом отношениях, как и сама эпоха, которой 
оно принадлежит. Композитор с  активной 
направленностью творческого сознания на яр-
чайшие новации, а не на развитие и заверше-
ние традиций, он ответил едва  ли не  на  все 
ведущие стилевые тенденции своего времени, 
среди которых постромантизм (фортепианные 
пьесы ор. 4, особенно квазишумановские «Вос-
поминание», «Порыв» и «Отчаяние»), импрес-
сионизм («Сны», «Осеннее»), символизм («Мадда-
лена», романсы на стихи поэтов-символистов 
ор. 23 и ор. 36), неоклассицизм (Первая и Вторая 
сонаты, Первая («Классическая») симфония), 
неопримитивизм (балет «Сказка про Шута») и др.

Вместе с  тем его творчество значительно 
шире рамок каких‑либо «измов», и индивиду-
альная прокофьевская интонация всегда слыш-
нее всех претворенных влияний. Отбирая в 
многообразии эпохи созвучное себе, ассими-
лируя и по‑своему претворяя черты того или 
иного новейшего направления в  искусстве, 
композитор переплавлял их  в  новое художе-
ственное целое, имя которому – стиль С. Про-

кофьева. Сказанное, заметим, вовсе не  озна-
чает отсутствия взаимодействия с  ведущими 
стилевыми тенденциями времени – напротив, 
именно эта связь прежде всего была услышана со-
временниками, но затем прочно забыта в совет-
ское время. И  даже ещё недавно можно было 
прочитать следующее: «При всей актуальности 
творчество Прокофьева всегда, начиная с самых 
ранних опусов, существовало и как бы вне кон-
кретных, „текущих“ стилистических направле-
ний, вне господствовавших в  данный период 
философских и художественных идей. Иными 
словами, в Прокофьеве-композиторе действо-
вал своеобразный иммунитет против каких бы 
то  ни  было влияний, могущих поколебать 
стройность его собственного видения мира» 
[16, 84].

Думается, однако, что с таким категоричным 
отрывом композитора от эпохи его формирова-
ния вряд ли можно согласиться. Потому сейчас, 
в изменившейся научной ситуации последних 
десятилетий, по‑новому раскрывающей ду-
ховную, научную и художественную атмосферу 
Серебряного века, в том числе яркого развития 
русского художественного авангарда, данные 
характеристики прокофьевского творчества 
требуют пересмотра.

Факты взаимодействия Прокофьева с худож-
никами-авангардистами известны по многим 
материалам. Ещё во время обучения в консер-
ватории юный музыкант был частым посети-
телем кабаре «Бродячая собака» – пристанища 
«левой» артистической молодежи. Личные от-
ношения связывали Прокофьева с М. Ларионо-
вым, Н. Гончаровой, А. Родченко, Г. Якуловым 
и другими художниками.

Отдельную страницу в увлечениях компо-
зитора модными течениями составляет связь 
с футуризмом и его представителями, наибо-
лее полно зафиксированная в документах его 
жизни и творчества. Думается, не будет пре-
увеличением сказать, что футуризм как самое 
представительное и радикальное авангардное 
направление в России (где он имел четыре объ-
единения) в 1910‑е годы стал для молодого му-
зыканта питательной и даже стилеобразующей 
художественной средой, что имеет подтвержде-
ние как в его жизненной событийности и твор-
честве, так и в оценках современниками испол-
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нительской и  композиторской деятельности 
Прокофьева.

Так, известно знакомство Прокофьева с 
главой западноевропейского футуризма Фи-
липпо Томазо Маринетти, которое произо-
шло в 1914 году во время гастрольной поездки 
итальянца в России. В 1915 году в ходе путеше-
ствия по Европе композитор вновь встречал-
ся с Маринетти в его доме в Милане, где они 
со Стравинским играли в четыре руки «Весну 
священную» [21, 555] и вели жаркие споры о фу-
туризме, которым Стравинский горячо увле-
кался. Общался Прокофьев также с  другими 
футуристами и  присутствовал на  демонстра-
ции в  Милане intonarumori Луиджи Руссоло, 
о чём по возвращении в Россию написал ста-
тью «Музыкальные инструменты футуристов» 
для журнала «Музыка» (№ 219, 1915 г.)3. По пово-
ду встреч с Маринетти Прокофьев писал в «Ав-
тобиографии»: «Это было ново и необычайно 
для меня, я даже испытывал чувство гордости, 
что общаюсь с таким ужасно „передовым“ че-
ловеком, но теории его проходили мимо меня» 
[18, 34]. Последнее замечание дало повод мно-
гим исследователям для рассуждения на тему 
о неприятии Прокофьевым идей футуризма4. 
Однако зная, как в молодости композитор бур-
но реагировал на  всё, что ему не  нравилось, 
можно предположить, что «передовые» идеи 
Маринетти и  Руссоло всё  же импонировали 
ему своими новациями. Так, в письме к Е. Звя-
гинцевой от 19 августа 1915 г. он писал: «Крайне 
сочувствую тому, что Вы киснете. Право, Вам 
надо почитать книжку о футуризме Маринет-
ти, чтобы обрести бодрость» [цит. по: 17, 17]. 
И  статья об  intonarumori отличается отнюдь 
не критическим, а объективно-описательным 
тоном, её создатель сожалеет лишь о техниче-
ских несовершенствах инструментов, которые 
всё же, по его мнению, к симфоническому ор-
кестру «могут прибавить любопытные краски» 
[19, 204].

Более тесные отношения Прокофьева от-
ражают зафиксированные в многочисленных 
документах факты его общения с русским кубо-
футуризмом, особенно с членами группы «Ги-
лея», с которыми его связывали нити подлин-
ного творческого взаимопонимания. «Я имел 
несколько интересных встреч с  Маяковским 

и его окружением – Бурлюком, Василием Ка-
менским и др., – писал Прокофьев в „Автобио-
графии“, – с Маяковским я был знаком уже год 
по его выступлению в Петрограде, произведше-
му на меня сильное впечатление. Теперь зна-
комство углубилось, я  довольно много играл 
ему, он читал стихи и  на  прощание подарил 
свою „Войну и мир“ с надписью „Председателю 
земного шара от секции музыки – председатель 
земного шара от секции поэзии. Прокофьеву 
Маяковский“» [18, 83]. Отметим в этой надписи 
самобытную лексико-семантическую конструк-
цию «Председатель Земного Шара», изобретён-
ную В. Хлебниковым, планировавшим создать 
общество подобных председателей по образцу 
платоновского государства философов. Надо 
полагать, что Прокофьев был осведомлён как 
о значении этого термина, так и о проблемах 
творчества самих футуристов. Тогда  же Мая-
ковский оставил в знаменитом прокофьевском 
«Альбоме высказываний о солнце» свой авто-
граф. Общение с  футуристами продолжалось 
и позже. О встречах с Маяковским в 1922 году 
в  Берлине композитор писал: «…мы провели 
несколько интересных вечеров. В один из них 
у Маяковского разгорелся с Дягилевым страст-
ный спор о современном искусстве, в другой 
Маяковский читал свои стихи, которым мы все 
внимали с увлечением» [18, 53].

Вероятно, в этих страстных спорах о совре-
менном искусстве и обнаруживалась внутрен-
няя творческая близость Прокофьева и  эпа-
тировавших «во весь голос» публику русских 
«будетлян»  – ниспровергателей традиций. 
Об  их  взаимопонимании свидетельствуют 
и  известные строки в  книге В.  Каменского 
«Путь энтузиаста», посвящённые вечеру в мо-
сковском кафе в Настасьином переулке:

«В один из вечеров в „Кафе поэтов“ явился 
молодой композитор Сергей Прокофьев.

Рыжий и трепетный, как огонь, он вбежал 
на  эстраду, жарко пожал нам руки, объявил 
себя убеждённым футуристом и сел за рояль.

Я заявил публике:
–  К нашей футуристической гвардии при-

соединился великолепный мастер – компози-
тор современной музыки – Сергей Прокофьев.

Публика и мы устроили Прокофьеву предва-
рительную овацию.
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Маэстро для начала сыграл свою новую 
вещь „Наваждение“.

Блестящее исполнение, виртуозная техни-
ка, изобретательская композиция так всех за-
хватили, что нового футуриста долго не отпу-
скали от рояля.

Ну и темперамент у Прокофьева!
Казалось, что в кафе происходит пожар, ру-

шатся пламенеющие, как волосы композитора, 
балки, косяки, а мы стояли готовыми сгореть 
заживо в огне неслыханной музыки.

И сам молодой маэстро буйно пылал за взъ-
ерошенным роялем, играл с увлечением сти-
хийного подъёма.

Пёр напролом.
<…> В те годы Прокофьева, конечно, тоже 

не признавали критики.
Ну, а мы торжественно окрестили Проко-

фьева сразу гением, и никаких разговоров»  

[4, 257–258].
Тогда  же, по  свидетельству поэта, «пока 

Прокофьев играл, Володя [Маяковский] набро-
сал в альбом превосходный портрет компози-
тора», сделав на нём надпись: «Сергей Сергее-
вич играет на самых нежных нервах Владимира 
Владимировича» [5, 200]. Сам же Маяковский 
в  разделе «Музыка» своих «Парижских очер-
ков» писал, противопоставляя двух нашумев-
ших русских композиторов  – С.  Прокофьева 
и  И.  Стравинского: «Он [Стравинский] чис-
лится новатором и возродителем „барокко“ од-
новременно. Мне ближе С. Прокофьев дозагра-
ничного периода. Прокофьев стремительных, 
грубых маршей» [11, 229].

Ценные свидетельства сохранились и в вос-
поминаниях Б.  Асафьева. Он рассказывал, 
что однажды поэт «крайне подозрительно» 
оглядывал его, принимая, вероятно, за  «ака-
демического сухаря», охранителя музыкаль-
ной старины: «Что такое ваши Бетховены! Всю 
старую музыку готов отдать за одного Проко-
фьева», – сердито рычал Маяковский [цит. по: 
14, 161]. В статье «Симфония» Асафьев пишет: 
«Маяковский говорил: „Воспринимаю сейчас 
музыку только Прокофьева – вот раздались пер-
вые звуки и – ворвалась жизнь, нет формы ис-
кусства, а жизнь – стремительный поток с гор 
или такой ливень, что выскочишь под него и за-
кричишь – ах, как хорошо! ещё, ещё!“» [15, 79]. 

Или в другом воспоминании: «Помню, когда 
летом 1917 года мне пришлось беседовать с Ма-
яковским – на ком из композиторов текущего 
момента остановиться для обоснования темы 
радости в современной музыке… Маяковский 
требовал сделать упор на творчество Прокофье-
ва» [20, 299–300].

Возникает вопрос: каким  же образом эта 
близость могла отразиться (и могла ли не от-
разиться) в музыке Прокофьева? Ответ на него 
сначала попытаемся найти в  высказывани-
ях очевидцев, находящихся непосредственно 
в круговороте художественных событий, тече-
ний, идей, определявших облик предоктябрь-
ского десятилетия.

* * *
Критика тех лет, представленная именами 

И. Глебова, В. Каратыгина, В. Держановского, 
Н. Мясковского, Л. Сабанеева, Н. Бернштей-
на, Ю. Энгеля, А. Амфитеатрова, Г. Прокофье-
ва, Ю. Коломийцева, Н. Коптяева, В. Беляева 
и ряда других авторов, поначалу сопоставляла 
творчество Прокофьева с самыми дерзкими но-
вациями авангардистов вообще и характеризо-
вала его музыку как «образец отечественного 
музыкального модернизма», «последний крик 
нашей ультрамодернистской музыкальной ли-
тературы», «музыка футбольного поколения» 
и т. п.

Однако уже к 1913 году – к моменту «взрыва» 
русского кубофутуризма – за молодым автором 
прочно закрепляется звание «музыкального 
футуриста». С этих пор газеты пестрят назва-
ниями: «На концерте фортепианного кубиста 
и футуриста в Павловске», «„Сверхмузыка бу-
дущего“ в концерте Зилоти», «Скандал в бла-
городном семействе»5. Л.  Сабанеев, отличав-
шийся крайним неприятием прокофьевской 
музыки, писал: «Футуризмом веет и от молодо-
го Прокофьева, который являет собой тип но-
вой формации – „развязного“ композитора»6. 
«Появились музыкальные почти футуристы, 
изощряющиеся в изобретении гармонических 
и иных аттракционов», – читаем в той же ре-
цензии7. Для журналистов и публики «юный 
композитор числится в рядах футуристов»8, а 
его произведения представляют собой «нечто 
ультрафутуристическое»9 и «необъяснимы как 
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„поэзотворчество“ футуристов»10. Такая сти-
левая характеристика настолько утвердилась 
за Прокофьевым, что в 1916 году Б. Асафьев пи-
сал о «ставшем уже испошленным титуле фу-
туриста» [18, 162] по  отношению к  молодому 
композитору.

Более того, в ряде рецензий прямо указы-
ваются имена футуристов, с чьим творчеством 
резонировала прокофьевская музыка: «У него 
есть острота, он будоражит, он заинтересовы-
вает. Но ему мешает озорство, мальчишество, 
маяковничанъе»11. Одному из критиков Проко-
фьев напоминает «…Игоря Северянина, с кото-
рым сближает его и кое‑что другое: оба буйны, 
хлестки, громокипящи; обоим все, что не они, 
трын-трава; оба – „эксцессеры“ – до озорства, 
до смешных претензий „плюнуть солнцу в гла-
за“. Оба без стеснения валят в кучу всяческие 
архаизмы, неологизмы и  даже просто „ни-
гилизмы“  – попросту чепуху; оба, давая даже 
талантливое, далеко не  всегда дают хорошее, 
но разница в том, что у Северянина есть ярый 
уклон в  сторону всяческих quasi-культурных 
сюсюкающих деликатесов, вроде „шампанско-
го в лилиях“. Прокофьев же здоровее, кряжи-
стее, прямо „варвар“»12.

Какие же черты музыки Прокофьева позво-
лили современникам столь настойчиво соотно-
сить её именно с футуристическим направле-
нием авангарда?

Первая среди них – принципиальная уста-
новка на радикальное обновление художествен-
ного языка и в связи с этим – на акционный эпа-
таж слушателей. Во всех опусах юного Про-
кофьева критика слышала «дерзостный вызов 
всем музыкальным традициям»13 и отмечала, 
что в них сильно «бросается в глаза, а вернее 
в  уши слишком принципиальная „левость“ 
направления»14. Подобный же отзыв принад-
лежит Ю. Энгелю, которого поражала «неод-
нократная очевидность слишком уже бьюще-
го в глаза „заранее умышленного намерения“ 
в приёмах Прокофьева»15. Как самое главное 
критиком выделялось: «Стремление к  „но-
визне“  – не  мыслей и  переживаний, а  форм 
и средств»16. «Новатор до самых резких край-
ностей» – так охарактеризовал ещё Я. Витоль 
своего 18‑летнего консерваторского ученика 
в годы его обучения [14, 57].

Следует признать, что в ранних прокофьев-
ских опусах очевидно не  только стремление 
к новизне, но также и действительно имевшее 
место «заранее умышленное намерение» эпа-
тировать публику. В той же «Автобиографии» 
композитор не  раз сознавался в  «желании 
дерзить» начиная с консерваторского периода 
и в более зрелые годы (как, например, исполне-
ние аккорда ударом кулака (соl pugno) в первой 
части Шестой сонаты, предписанное им «для 
устрашения бабушек» [19, 534]). С явным удо-
вольствием вспоминает он и об одном из скан-
дальных концертов (16/29 января 1916 года, Про-
кофьев дирижировал в Петрограде в концертах 
Зилоти своей «Скифской сюитой»), во  время 
которого литаврист пробил литавру насквозь, 
а  Глазунов, как прежде на  премьере Второго 
фортепианного концерта в Павловске, «во вто-
рой раз вышел из себя – и из зала» [19, 153–154]. 
«Публику надо „брать“ приступом  – лобовой 
атакой на королевском фланге», – утверждал 
композитор [3, 264].

Эпатажную направленность прокофьевских 
дерзаний сразу  же почувствовали критики. 
Л. Сабанеев писал в 1913 году: «От футуризма 
он перенял рекламные приёмы, переходящие в 
прямое шарлатанство»17. А. Амфитеатров упре-
кал Прокофьева в том, что он «публику в грош 
не ставит и над нею издевается, играя на вis Бог 
знает что… Но всегда, во всём – какая исклю-
чительная способность и какая мальчишеская 
охота внезапно высунуть публике язык, пока-
зать нос или кукиш»18.

Как известно, в 1920‑х годах в творчестве 
композитора произошло «смягчение нравов» 
[18, 38]. Он пересмотрел наиболее эпатажные 
приёмы ряда сочинений 1910‑х годов (Второ-
го фортепианного концерта, оперы «Игрок»), 
создав их новые редакции. Так, при повтор-
ной работе над «Игроком» композитор, по 
его выражению, «выкидывал» те места, кото-
рые казались ему «модерным рамплиссажем, 
прикрывавшимся страшными аккордами», 
упорядочил вокальные партии и облегчил 
оркестровку [18, 56, 62]. Этот факт следует не 
упускать из виду, чтобы эпатажность, «левиз-
на» музыкального языка и приёмов раннего 
прокофьевского творчества не оказалась за-
бытой.
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Довольно часто в  1910‑е годы появлялись 
рецензии, отмечавшие, что прокофьевская 
музыка имеет «нарочитый» характер, и  её 
«не подведёшь ни под единство нового, ни под 
утоньшение старого, ни под что бы то ни было 
другое, кроме „я так хочу!“»19. Такие высказыва-
ния сопрягают творчество Прокофьева с пафо-
сом абсолютной, ничем не скованной свободы 
творчества авангардистов и с их манифестами 
«ячества». Кроме того, в ряде публикаций мы 
найдём те же обвинения композитора в шарла-
танстве, надувательстве, дилетантизме и непо-
нятности, которые сопровождали выступления 
футуристов. Прокофьева критиковали за «не-
доступную форму изложения и  совершен-
ную непонятность для публики»20, указывали 
на  то, что в  нём «пугает… полное нежелание 
идти на компромисс со слушателями»21 и вме-
сте с тем «всё время кажется, что автор несе-
рьёзно относится к делу, что он только „играет 
в композитора“, шалит музыкой»22 – «Садится 
за рояль и начинает не то вытирать клавиши, 
не то пробовать, какие из них звучат повыше 
или пониже… В публике недоумение… „К чёрту 
всю музыку этих футуристов!.. Такую музыку 
нам кошки могут показывать дома“» [18, 29–30].

Последнее высказывание очень показатель-
но для эпохи  – настолько радикальной была 
ломка эстетических представлений и  языко-
вых норм в «новом» искусстве, что ни публика, 
ни критика не успевали осмыслить происходя-
щее. Недоумение и скандалы вызывало то, что 
в раме на холсте, например, оказывалось нечто, 
как будто бы не стоящее автору никакого тру-
да, – например, знаменитые «Крест», «Чёрный» 
или «Красный» квадраты К. Малевича, или не-
опримитивистские серии работ М. Ларионова. 
То же самое происходило при восприятии со-
временниками «заумной» поэзии футуристов 
и, как мы видим, многих ранних сочинений 
Прокофьева. Воспринималось лишь разруше-
ние старых канонов, но ещё не наступило осоз-
нание новых, непривычных конструктивных 
закономерностей. Публику пугала «звуковая 
некрасивость» музыки молодого автора: «Нес-
носны, например, прокофьевские каденции, 
в них столько музыкальной грязи, что можно 
подумать, что они созданы по капризу опроки-
нувшейся на нотной бумаге чернильницы»23. 

И  хотя неприятие творчества композитора 
современниками  – довольно частое явление 
в истории музыки, обращает на себя внимание 
факт совпадения в основных положениях кри-
тики «левой» поэзии и живописи с рецензиями 
на произведения молодого Прокофьева.

В  ряде прокофьевских произведений  
1910‑х годов ясно ощутима ориентация на аван-
гардный антипсихологизм и новый эмоциональ-
ный модус. Объективация его лирики находится 
в одном русле с общей тенденцией авангарда 
к отказу от воссоздания душевной жизни че-
ловека (К. Малевич, например, провозглашал: 
«Мир мяса и  кости ушёл в  предание старого 
археолога. Ему на смену пришёл мир бетона, 
железа. Железо-машинно-бетонные мышцы 
уже двигают наш обновляющийся мир», и др.). 
Именно поэтому, особенно если учитывать му-
зыкальный контекст пышно цветущего позд-
него и пост-романтизма, новая лирика Проко-
фьева так долго не получала признания. Про-
зорливым критиком, тонко почувствовавшим 
эту особенность музыки своего друга, был 
Н. Мясковский, в одной из рецензий как бы 
мимоходом обронивший фразу о «беспред-
метном лиризме» «Мимолётностей» и  оха-
рактеризовавший образность некоторых 
миниатюр как «безвольное погружение в по-
тустороннее» [12, 195]. Но  и  сами эти слова 
Мясковского раскрывают свой смысл лишь в 
соотнесении с поэтикой «левой» живописи, 
из арсенала которой, собственно, и взят эпи-
тет «беспредметный».

Не  всем критикам были понятны проко-
фьевские «звукосозерцания» и  «умозрения», 
зато активно подчёркивалось «отсутствие 
души». Так, например, К. Эйгес писал: «Общая 
физиономия его композиций  – безжизнен-
ность, сухость»24, а  Л.  Сабанеев отмечал, что 
сочинения Прокофьева отличаются «несрав-
ненной грубостью, полным отсутствием всяко-
го… одушевления». И даже высказывался ещё 
более резко: «Его музыка мне напоминает ма-
некен человека – движущийся, даже разгова-
ривающий, но не живой»25. Деперсонализация 
и надиндивидуальность некоторых прокофьев-
ских музыкальных образов служила причиной 
для их  распространенных определений как  
«неодушевлённых» и «варварских».
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В музыке Прокофьева поражало «отсутствие 
всякой мягкости, гибкости, вообще всего воз-
вышенного, глубокого. Грубая, прыгающая, 
она верно отражает психологию „футбольного 
поколения“. Что‑то в ней есть бессмысленное 
и „крепколобое“»26. В газетах писали, что ком-
позитор  – «это какой‑то  дикий крепыш, му-
станг на подножном корму»27, «беспощадней-
ший музыкальный анархист»28, «музыкальный 
дикарь»29, а его музыка объявлялась «грубо-не-
культурной»30. Вспомним, что именно в разру-
шении всех традиций обвинялись футуристы, 
а эпитеты «бессмысленное» и «анархическое» 
постоянно сопровождали творчество худож-
ников-авангардистов. Широкую известность 
приобрёл призыв надеть на молодого компо-
зитора смирительную рубашку31, но  вместе с 
тем Прокофьева называли «певцом силы, здо-
ровья», «на  редкость крикливым и  здоровым 
птенцом»32.

Идея движения как генеральная для футуриз-
ма имела и  для Прокофьева первоочередное 
значение. Все авторы, писавшие о Прокофьеве, 
отмечали в его сочинениях 1910‑х годов преобла-
дание быстрых темпов. В 1913 году один из кри-
тиков сетовал: «Хотелось бы большего разно-
образия темпов (г. Прокофьев имеет пристра-
стие к  быстрым, стремительным темпам)»33. 
Н.  Мясковский указывал на  существование 
в раннем прокофьевском творчестве «полосы 
стремительного – сломя голову – бега» и на ха-
рактер мировоззрения композитора, основан-
ного на представлении о том, что «вселенная 
проявляет себя в  сногсшибательных вихрях» 
[12, 195].

Характеристика  В.  Каратыгина, анализи-
рующего историко-психологические предпо-
сылки новых концепций движения в музыке, 
перекликается с  декларациями футуристов: 
«Ускорение темпа человеческой жизни, желез-
ные дороги, телеграф, телефон, автомобиль, 
аэроплан, так резко убыстрившие прежние, 
первобытные способы людских сообщений 
и сношений, вызвали и убыстрение темпа на-
ших переживаний. Они утратили прежнюю 
длительность, выдержку, устойчивость, укло-
нились в  сторону некоторой калейдоскопич-
ности и кинематографичности» [6, 273]. И сам 
Прокофьев высказывался в  подобном ключе: 

«Дух времени должен, конечно, наложить отпе-
чаток и на оперу. И если лет сто – сто пятьдесят 
назад наши предки увлекались всякой пасто-
ралью и музыкой Моцарта и Рамо, а в прошлом 
веке были поклонники серьёзного и медленно-
го темпа, то в наше время в музыке, как и во всём дру-
гом, предпочитают быстроту, энергию и натиск» 
[18, 64]. Прокофьевское заключение звучит поч-
ти как манифест Маринетти (или «Пощёчина 
общественному вкусу» русских футуристов): 
«Старая литература воспевала леность мысли, 
восторги и бездействия. А вот мы воспеваем на-
глый напор, горячечный бред, строевой шаг, оплеуху 
и удар кулака» [10, 7; 12, 160] (курсив наш. – Л. С., 
Л. К.). Сходство весьма красноречиво, особенно 
если вспомнить о том, что «удар кулака» Про-
кофьев применял не только в метафорическом, 
но и в буквальном смысле.

Надличный характер многих страниц про-
кофьевской музыки во многом создаётся бла-
годаря особенностям его ритма, который резко 
выделяется среди всех индивидуальных компо-
зиторских стилей начала XX века. Создаваемая 
всеми средствами акцентность и регулярность, 
оформленная в  знаменитые прокофьевские 
квадратные синтаксические структуры, вызы-
вала к  жизни самые различные, но  большей 
частью также негативные, оценки. Например: 
«вульгарная, отталкивающая ритмика»34, кото-
рая «оголена, сама по себе довлеет, стихийно 
колет, рубит, режет»35; «в борьбе ритма и ме-
тра у него часто одерживает верх последний, 
и оттого целые страницы… кажутся рублены-
ми, грубо разграфлёнными в клетку»36. Однако 
в ином ключе выдержаны рецензии Б. Асафье-
ва, который в это же время писал: «В творчестве 
Прокофьева один из самых существенных мо-
ментов – наличие сильной, напряжённо стре-
мящейся к себявыявлению воли. Противиться 
её захвату невозможно: ведь она влияет на слу-
шателя через железный прокофьевский ритм» 
[18, 162]. Таким образом, при противоположных 
эстетических оценках ритмики Прокофьева, 
все рецензенты отличали её «железный», ан-
типсихологический характер. В аспекте аван-
гардной направленности творчества молодого 
бунтаря можно говорить о том, что Прокофьев 
в своих ранних сочинениях приближался к во-
площению в музыке футуристической програм-
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мы «самодовления ритмов и темпов» и стрем-
ления футуристов к «материальности», «вещно-
сти» художественной материи, к тому, что они 
называли «тугой фактурой».

То же касается и прокофьевской гармонии. 
С увеличением исторической дистанции и учё-
том перспективы развития музыки в XX веке 
тенденции в  гармонии 1910‑х годов воспри-
нимаются сейчас как явления закономерные, 
понятные, изученные. Такова хрестоматийно 
известная эмансипация диссонанса, таковы же 
и многократно описанные случаи различных 
полисочетаний у Прокофьева – полигармония, 
полиладовость, полимодальность и  полито-
нальность. Однако в восприятии их современ-
ными музыкантами и слушателями того време-
ни есть существенная разница, и сегодня лишь 
с  улыбкой можно читать следующие строки 
о каденции Второго фортепианного концерта, 
написанные выдающимся критиком-теорети-
ком В. Г. Каратыгиным после премьеры сочи-
нения в 1914 году: «Леденящий ужас охватывает 
слушателя, волосы дыбом становятся на голо-
ве, когда медные берут заключительные ак-
корды концерта: трезвучие аs-moll, лежащее 
на трезвучии g-mоll в одной октаве» [6, 274].

Но привлекает внимание тот факт, что пе-
речисленные гармонические новшества Про-
кофьева анализировались не иначе, как в со-
отнесении с «левой» живописью. Тот же кри-
тик, например, сравнивал «многотональную 
„гетерофонию“» композитора с  плоскостной 
«гетерографией» кубистов37. И, отмечая в аван-
гардном искусстве то, «что на  первый взгляд 
есть сплошная дикость, варварство, грубость, 
сознательный выверт либо бессознательное 
пробуждение атавистических художественных 
инстинктов пещерного человечества», прихо-
дил к прозорливому выводу: «на наших глазах 
формируется некая новая эстетика лапидарно-
сти, монументальности, стихийной первоздан-
ности» [19, 305] (курсив наш. – Л. С., Л. К.).

Итак, футуристическая тенденция в раннем 
творчестве С. Прокофьева, существование ко-
торой позднее оспаривалось многими исследо-
вателями, была очевидна для современников, 
усматривавших в  поэтике и  стилистике его 
музыки параллели с дерзновенным искусством 
русских кубофутуристов. Поэтому представ-

ляется парадоксальным, что тема «Прокофьев 
и  футуризм», столь ярко звучавшая в  эпохе, 
до настоящего времени не подвергалась специ-
альному исследованию. Несомненно, её поста-
новка сопряжена с  немалыми трудностями, 
главная из которых – поиск особой методики 
анализа стилевых черт футуризма в специфи-
ческих для музыки формах, что связано с сопо-
ставлением разных видов искусства и выработ-
кой соответствующего подхода к интерпрета-
ции музыкального материала. Осознавая всю 
сложность задачи, попытаемся предпринять 
попытку в данном направлении.

* * *
В избранном нами для рассмотрения мало-

изученном и  редко исполняемом произведе-
нии – халдейском заклинании «Семеро их» – 
футуристические черты отчётливо проступают 
и в стихотворном тексте, переработанном ком-
позитором, и в музыке: в форме, оркестровке, 
ритме, гармонии.

Сам Прокофьев относил халдейское закли-
нание к числу своих «хроматических» и «нова-
торских» сочинений [19, 149], при этом под «но-
ваторством» автор понимал стремление к осво-
ению наиболее «левых» средств музыкальной 
техники. Заклинание в  этом плане отличает 
предельная даже для прокофьевской музыки 
тех лет концентрация приёмов, рассчитанных 
на исключительный эффект.

«Семеро их» написано Прокофьевым на сти-
хи К. Бальмонта [1, 73–74] осенью 1917 года. Уже 
само сочетание имён в контексте времени, ка-
залось бы, создает узел явных противоречий. 
Название сочинения с ярко выраженной чис-
ловой символикой, жанр заклинания, автор 
текста  – известный поэт-символист  – всё это 
на первый взгляд определяет стилевую принад-
лежность «Семеро их» к символизму. С другой 
стороны, оно написано в тот период, когда Про-
кофьев «объявил себя убеждённым футуристом», 
а гилейцы, в свою очередь, приняли его «в свою 
футуристическую гвардию». В связи с этим ком-
плекс проблем взаимоотношения символизма и 
футуризма – их декларируемой противополож-
ности, но вместе с тем очевидного сходства и 
преемственности – требует отдельного рассмо-
трения. На  наш взгляд, именно футуристиче-
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ская, а не символистская ориентация формирует 
образно-стилевое решение этого произведения.

«Заклинательная образность» чаще всего 
рассматривается в  контексте символистской 
традиции. Однако жанр заклинания играет 
важную роль и  в  творчестве футуристов, что 
в немалой степени обусловлено общими зако-
номерностями развития русского искусства на-
чала XX века. Для обоих направлений характер-
ны стремление к ритуальности и мифологизму, 
гиперболизация миссионерских задач творче-
ства. Эксперименты в области художественно-
го языка были связаны с поиском магических, 
суггестивных возможностей речи, хотя стиле-
вые решения поставленных задач были раз-
личны. В такой ситуации становится понятной 
актуализация жанра заклинания в символизме 
и футуризме: можно отметить поэзию «Загово-
ров и заклинаний» А. Блока, многочисленные 
заклинания К. Бальмонта, – а также вокальный 
цикл «Заклинания» находившегося в центре бу-
детлянского движения А. Лурье или «Заклятье 
смехом» В. Хлебникова. Корни традиционного 
отнесения жанра заклинания исключительно 
к символизму лежат, думается, в  общей не-
дооценке социально-утопической природы рус-
ского футуризма и  его мифологической основы. 
По той же причине в литературе об «искусстве 
будущего» не акцентировалась и скифская те-
матика, имевшая для самих гилейцев перво- 
очередное значение [9, 506; 2, 83]. Иначе говоря, 
жанр заклинания и скифская тема не противо-
речат футуристической эстетике, но, с другой 
стороны, сами по себе и не являются решающи-
ми для стилевого определения кантаты.

Бальмонтовский текст был переработан 
композитором в соответствии с новым замыс-
лом произведения. Три строки с  характери-
стиками семерых демонов, сочиненные Про-
кофьевым, радикально изменили его образно- 
эмоциональный строй. Облик злых великанов 
приобрёл космический масштаб, приблизив-
шись к  гиперболизированным образам ран-
него Маяковского и Хлебникова. Текст Баль-
монта был переосмыслен Прокофьевым в духе 
скифской тематики русского футуризма: глав-
ным для композитора оказалось воплощение 
колоссальных стихийных сил, управляющих 
миром, а также мифопоэтическая концепция 

победы над силами тьмы. Из отрешённого, су-
ггестивно-завораживающего магического акта 
заклинание Бальмонта в трактовке Прокофьева 
превратилось в грозное заклятье – в масштаб-
ное по своему звучанию и значению действо, 
преобразующее вселенную. Текст приобрёл 
черты, приблизившие его к эстетике футуриз-
ма: фразы стали короче и жёстче, интонация – 
восклицательно-повелительной, ритм – резко 
акцентным и  активно-наступательным. Ещё 
более ярко направленность «от  символизма 
к футуризму» представлена в музыке кантаты.

Характерные для футуризма черты содер-
жатся уже в  логике формообразования. «Семеро 
их» можно определить как свободную ком-
позицию монтажного типа, где конструкция 
намеренно обнажена, подчеркнутые «швы» и 
«стыки» напоминают столкновение объёмов 
и  плоскостей в  живописи кубофутуристов,  
а внезапная смена неповторяющихся эпизодов 
может быть уподоблена программным установ-
кам футуристов, которые призывали к наруше-
нию «линеарности» течения мысли сдвигами 
смысловых планов, отказу от традиционной ар-
хитектоники и причинно-следственных связей 
в построении сюжета.

Важнейший принцип футуристического 
искусства  – его «вещность», «весомость, гру-
бость, зримость»  – буквально спроецирован 
Прокофьевым на музыку халдейского заклина-
ния и воплощён в почти материально осязаемую 
густоту и  плотность звуковой массы. Гипербо-
лизированным скифским образам стихотво-
рения отвечает гиперболическая громоздкая 
звучность, создаваемая средствами четверного 
состава оркестра с восемью валторнами, расши-
ренной группой ударных, громоподобными tutti 
и разветвленными divisi. Тембры за редким ис-
ключением не дифференцированы, а оркестро-
вые партии функционально равноправны, что 
рождает трудноразличимый в подробностях по-
ток звучания, обобщённо воспринимаемый как 
темброкраска предельной силы и яркости. Об-
щая эмоциональная напряжённость, экстатич-
ность вкупе с «варварским» звучанием перекли-
кается с напряжённым тонусом поэзии ранне-
го Маяковского, заявившего о новой эстетике 
«во весь голос», и вызывает ассоциации с тре-
бованиями К. Малевича, высказанными в пись-
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ме к М. Матюшину: «Побольше взрыва и стона 
земли, где огонь, а также метания цилиндри-
ческих звуков, прощемляющих железо, медь 
и артиста. О, как рисуется всё мощно, сильно!»  

[22, 9]. Насыщение партитуры плотной хрома-
тической диссонантностью, подчёркнутое вни-
мание к  артикуляционно-произносительной 
стороне слова, интерес к ударной группе, шу-
мовым и звукоизобразительным эффектам – всё 
это можно соотнести с принципом «тугой факту-
ры» в живописи и с концентрацией труднопро-
износимых согласных в  поэзии футуристов38.

В целом музыкальный стиль произведения 
представляется возможным, хотя и неожидан-
ным по отношению к Прокофьеву, определить 
как сонористический, точнее – основанный на соно-
ристических приёмах, на оперировании темброкра-
сочными звучностями-сонорами и возвращающий 
слушателя к переживанию изначальной магии 
фонизма (напомним, что именно это качество 
поэтического слова выдвигалось футуристами 
на первый план в концепциях «заумной» речи).

Наиболее «левыми» по музыкальному языку 
в халдейском заклинании являются эпизоды, 
будто предвосхищающие алеаторическую тех-
нику. В ряде страниц прокофьевского заклина-
ния приём фактурного оформления материала 
совпадает с  техникой контролируемой алеа-
торики 1950–1960‑х годов и отличается от неё 
лишь тщательной выписанностью оркестровых 
голосов. Поэтому, строго говоря, их можно на-
звать квазиалеаторическими образованиями. 
Подобно повышению роли графико-моторных 
элементов в поэзии гилейцев, в «алеаториче-
ских» эпизодах «Семеро их» также заметен 
подчеркнутый интерес к графической стороне 
партитуры. Фактурное оперирование одинако-
выми элементами в сочетании со структурной 
симметрией (как чисто музыкальной  – сим-
метричный лад со  звукорядом тон-полутон, 
ракоходный вариант и точная реприза темы, 
так и графической – двойная симметрия отно-
сительно горизонтальной и вертикальной осей 
в  партитуре)  – всё это вызывает ассоциацию 
с  попытками моделирования некоего «заум-
ного» живописно- или графико-поэтического 
единства в некоторых «стихокартинах» футу-
ристов. Достаточно сравнить, например, 3–4  
и 5–6 такты ц. 14 партитуры халдейского закли-

нания39 и стихотворение «Повелика» А. Кручё-
ных:
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Основополагающей для футуризма была 
идея движения, определившая собой новую концепцию 
времени-пространства. На смену символистско-
му времени-пребыванию пришло физически 
осязаемое, дискретное, «квантующееся» вре-
мя-вектор. Отражением этой концепции стала 
будетлянская программа «Самодовления рит-
мов и темпов». Не исключено, что Прокофьев, 
живо интересуясь искусством футуристов, был 
с ней знаком. Едва ли не непосредственным её 
претворением в «Семеро их» стал токкатный 
эпизод, основанный на ритмическом остина-
то (2 такта до  ц. 9). В  это движение последо-
вательно включаются всё новые и новые фак-
турные пласты, образующие несколько рядов 
с разными единицами метрической пульсации 
(многоплановый и концентрированный метр). 
Постепенно насыщенность звуковой ткани до-
стигает предела, и огрублённый, прямолиней-
ный, акцентно-метризованный ритм выдвига-
ется на первый план, реализуя идею всеобщего 
движения в его микро- и макрокосмическом 
масштабах. Данный эпизод можно назвать 
апофеозом движения.

Поиск новой интерпретации центральных 
для эпохи идей времени-пространства-дви-
жения был не случаен, он вызван изменивши-
мися знаниями об устройстве мира. Глубокая 
мировоззренческая (образно-концептуальная) 
связь футуризма с  новейшими научными откры-
тиями и философскими учениями своего времени 
до настоящего времени недостаточно освеще-
на в научной литературе, тогда как для самих 
гилейцев она была программной и во многом 
определяющей в  их  творчестве. Так, новому 
«квантующемуся» времени отвечало «искри-
вленное», искаженное движением художе-
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ственное пространство, создаваемое футури-
стами на основе манифестируемого «обретения 
свободы от  законов всемирного тяготения». 
«Канон сдвинутой конструкции»40 обусловил 
деформацию всех элементов художественного 
произведения, начиная от композиции и кон-
чая уровнем микроструктур. В живописи это 
коснулось прежде всего самого изображаемого 
объекта, в поэзии принцип сдвига переносился 
на структуру слова и речи («слова на свободе», 
«заумный язык»).

В музыке, где пространственные представ-
ления обычно связываются со звуковысотной 
организацией и фактурой, также имеется за-
висимость последней от существующей в со-
знании художника картины мира. Один из ли-
деров Второго музыкального авангарда Пьер 
Булез охарактеризовал мировидение прошло-
го и современности через антиномию тональ-
ность-атональность: «Классическая тональная 
мысль основана на представлении о вселенной, 
определяемой гравитацией и  притяжением, 
серийная же мысль – на гипотезе постоянно 
расширяющейся вселенной» [8, 39].

«Обретение свободы от законов всемирно-
го тяготения» произошло и в «Семеро их», где 
художественное пространство определяется но-
вой логикой гармонического мышления. Прокофьев, 
вошедший в историю музыки как композитор, 
всеми средствами утверждающий тональность 
(чаще всего в новом, современно-усложнённом 
и расширенном варианте), лишь в некоторых 
произведениях 1910‑х годов обращался к сво-
бодной атональности. Среди них халдейское 
заклинание – едва ли не единственный случай, 
когда на протяжении всего сочинения (а не его 
части) последовательно отвергается «метафи-
зическое пространство» классической тональ-
ности с её непререкаемой логикой функцио-
нальных отношений. В большинстве случаев 
аккордовые последовательности трактованы 
как сонорные, темброкрасочные звучания: на-
пример, т. 1 – скольжение кластера; ц. 9 – мно-
гократное сопоставление мажорных трезвучий; 
ц. 14; ц. 34; ц. 35 – квартаккорд у литавр и струн-
ных col legno.

Одним из  основных в  футуристической 
поэтике был принцип симультанизма, в  соот-
ветствии с которым художник стремился к од-

новременному воспроизведению мыслимого 
и  зримого, запечатлению предмета с  разных 
точек зрения и в разные моменты времени. От-
вечающими этому принципу следует признать 
многоплановые синхронные сочетания, появ-
ляющиеся в  кантате как полигармонические 
или полимодальные наложения, тем более что 
ещё современники проводили параллель меж-
ду прокофьевской музыкой и  новейшей жи-
вописью (напомним: между «многотональной 
„гетерофонией“» композитора и плоскостной 
«гетерографией» кубистов).

Вероятно, в тексте халдейского заклинания 
можно обнаружить и  другие черты футуриз-
ма. Однако уже выявленные закономерности 
позволяют высказать предположение, что сти-
левое решение «Семеро их» не случайно, его 
трудно объяснить художественным контекстом 
«ультрамодернизма» или авангардизма вооб-
ще. Последовательное воплощение принципов 
«искусства будущего» наталкивает на  мысль 
о том, что композитор поставил перед собой 
творческую задачу стилевой интерпретации фу-
туризма в  музыке. В  ауре этого направления 
рождался целый ряд произведений Прокофье-
ва 1910‑х годов, и  современная композитору 
критика не  без основания усматривала род-
ство «Наваждения», «Сарказмов», «Скифской 
сюиты», Первого и  Второго фортепианных 
концертов с терпким и красочным искусством 
гилейцев.

* * *
Итак, в  1910‑е годы авангард являлся для 

Прокофьева актуальным духовно-художествен-
ным контекстом творчества. Влияние его ока-
залось тем более значительным, что общение 
с ним, прежде всего с футуристической средой, 
происходило в  период становления и  самоо-
пределения молодого композитора, и многие 
черты «искусства будущего» импонировали его 
дерзновенной, авангардно ориентированной 
творческой индивидуальности. Многосторонне 
освоенные в сочинениях разных жанров, они 
наложили отпечаток и на дальнейшее творче-
ство композитора.

Думается, что к самому Прокофьеву можно 
отнести его проницательное и точное высказы-
вание о Стравинском. Не считая возможным 
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полностью причислить композитора к лагерю 
футуристов, он всё же выделяет в его музыке 
1910‑х годов некоторые футуристические чер-
ты: «В 1915 году, когда я много общался со Стра-
винским в Милане, и мы много спорили об ис-
кусстве, о музыке, он очень увлекался теориями 
Маринетти и  итальянским футуризмом. <…> 
Футуристы относились одобрительно к Стра-
винскому, так как из  всех современников он 
наиболее близко подошёл к их идеям. Сомне-
ваюсь, что Стравинский мог  бы назвать себя 
футуристом, хотя его музыка в известной сте-
пени отражает доктрины футуризма и их идею 
„здоровья, движения и  отказа от  эмоций“»  

[17, 28].
Разумеется, музыка Прокофьева раннего пе-

риода не укладывается в границы какого‑либо 
одного стилевого направления и  в  целом не 
может быть причислена к авангарду, хотя и не-
сёт на  себе несомненный и  яркий отпечаток 
«левизны». Однако в его сочинениях обнару-
живаются футуристические черты, которые 
были для него не  просто маской, эпатажной 
прихотью юности, преходящей творческой 
манерой, но сформировали сущностные доми-
нанты самого прокофьевского стиля. Именно 
в претворении стилевых черт «будетлянского» 
искусства откристаллизовались такие особен-
ности его композиторской техники, как актив-
ная («жёсткая») регулярно-акцентная ритмика, 
монтажно-кадровое построение композиции, 
приёмы «тугой фактуры» и оркестровки, «ка-
нон сдвинутой конструкции» в  наложении 
и сочетании различных пластов, характерные 
черты мелодики и гармонии и другие.

В этом контексте сошлёмся на более позд-
нее мнение С. Эйзенштейна, подтверждающее, 
что и в последующие годы динамичная музыка 
Прокофьева воспринималась как созвучная но-
вой, индустриально-технической эре:

«И везде – искание: строгое, методическое, 
роднящее Прокофьева с  мастерами раннего 

Возрождения, где живописец одновременно 
и философ, а скульптор – неразрывно матема-
тик.

Везде свобода от  импрессионистического 
„вообще“ и приблизительности мазка или раз-
мазанного цветового „пятна“.

Не произвол кисти, но ответственность объ-
ектива чудится в его руках.

Место его не среди декораций, иллюзорных 
пейзажей и  „головокружительной покатости 
сцены“, но прежде всего в среде микрофонов, 
вспышек фотоэлементов, целлулоидной спира-
ли плёнки, безошибочной точности хода зуб-
чаток киносъёмочной камеры, миллиметровой 
точности, синхронности и математической вы-
веренности длин и метража фильма…» [19, 492].

Таким образом, внимательное рассмотре-
ние раннего творчества Прокофьева в художе-
ственном контексте эпохи и в восприятии его 
современников, по закону связи текста и кон-
текста, позволяет расширить представление 
о формировании композитора в атмосфере Се-
ребряного века, во взаимодействии с активно 
развивающимся отечественным авангардом, 
увидеть хорошо известное под новым углом 
зрения. И  утвердить область русского музы-
кального авангарда не только как яркой и са-
мобытной страницы мировой художественной 
культуры, но  и  как явления, в  которое были 
вовлечены и сделали свой вклад крупнейшие 
композиторы, ставшие в будущем классиками 
искусства ХХ столетия.

Результаты исследования позволяют прид- 
ти к выводу и  о  том, что в  русской музыке 
1910‑х годов, в  частности, в  «Семеро их» шёл 
процесс формирования ряда звукотехниче-
ских новаторств и направлений будущего ев-
ропейского музыкального авангарда, которые 
ранее связывались с развитием западной му-
зыки в послевоенные годы, а в отечественном 
искусстве – с авангардными течениями конца 
1950–1970‑х годов.
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PROKOFIEV AND THE RUSSIAN AVANT-GARDE OF THE 1910S.  
CHALDEAN SPELL “SEVEN, THEY ARE SEVEN”

Abstract. This article focuses on Prokofiev’s interaction with the Russian avant-garde of the 1910s as a form 
of a style-forming context of creative formation. The first section of the article is based on the reviews of the 
Russian press about the early works of Prokofiev, collected by the composer himself, stored in his foundation 
in the Russian State Archive of Literature and Art and partially published in previous collections of materials. 
Together they create a documented picture of contemporary perceptions of Prokofiev’s early work in the 
context of the Russian avant-garde of the 1910s, in constant comparison with the most “left-wing” painting 
and poetry, mainly with the innovative searches of the futurists. The second section analyzes one of Prokof-
iev’s most “avant-garde” and almost unexplored works – the Chaldean spell “Seven, They Are Seven” – in the 
given semantic context, in the aspect of transubstantiation specific language innovations of futuristic art. 
The author’s method of analyzing the style features of futurism in music-specific forms is proposed: in the 
logic of form formation, pitch, texture, rhythm; in the interpretation of the genre (spells-enchantments), fig-
urativeness (space-time-movement), etc. Innovative sound techniques that anticipate the gains of the future 
European musical avant-garde of the 1950–1970s are revealed.

Ke y word s:  Prokofiev’s early works; Russian avant-garde; futurism; Chaldean spell “Seven; They Are Seven”; 
“quantized” time; multidimensional space (“multitone heterophony”); “canon of shifted construction”; “prin-
ciple of simultanism”.
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zaklinanie «Semero ikh» [Prokofiev and the Russian Avant-garde of the 1910s. Chaldean Spell “Seven, They Are 
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