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СредСтва иСполнительСкой  
интерпретации и задачи пианиСта  

в камерно-инСтрументальной музыке  
о. меССиана

Камерно-инструментальное твор-
чество О. Мессиана немногочислен-
но и включает следующий ряд про-
изведений: это Тема с вариациями 
(1932) и Фантазия (1933) для скрип-
ки и фортепиано, «Квартет на конец 
времени» для скрипки, кларнета, вио-
лончели и фортепиано (1941; далее – 
Квартет), «Черный дрозд» для флейты 
и фортепиано (1952), Пьеса для форте- 
пиано и струнного квартета (1991). 
Перечисленные произведения написа-
ны в самые разные периоды творчества 
композитора, фортепиано входит в со-
став каждого из этих ансамблей. С каж- 
дым годом камерно-инструментальные 
сочинения привлекают все большее  
число музыкантов-исполнителей, в свя-
зи с чем возникает необходимость про- 
анализировать средства исполнитель-
ской интерпретации композиций и зада-
чи пианиста. 

Среди средств исполнительской ин-
терпретации темпу справедливо отво-
дится первое место. Как метко выра-
зился Стравинский, его музыка «может 
пережить почти все, кроме неправиль-
ного или неопределенного темпа» [5,  
с. 247]. Темповые обозначения в ка-
мерных сочинениях Мессиана представ-
лены словесными характеристиками, 

метрономные указания присутствуют 
только в Квартете и Пьесе. Часто тем-
повые ремарки сочетаются с обозна-
чением характера. Это можно встре-
тить как в ранних сочинениях (vif et 
passionné в четвертой вариации из 
Темы с вариациями, un peu moins vif 
mais très passionné в побочной партии 
Фантазии), так и в более поздних (un 
peu vif, avec fantaisie; presque lent, tendre 
в «Черном дрозде»). С этой точки зре-
ния особенно интересным представляет-
ся Квартет. В нем с темпом часто со-
четаются обозначения, связанные не 
столько с характером, сколько с жела-
емым образом звучания: bien modéré, 
en poudroiement harmonieux (очень уме-
ренно, в гармонической дымке), presque 
lent, impalpable, lointain (почти медлен-
но, неосязаемо, далеко). В Квартете 
обозначения характера или образа не-
редко ставятся на первое место: décidé, 
vigoureux, granitique, un peu vif (ре-
шительно, мощно, «гранитно», немно-
го быстро); rêveur, presque lent (мечта-
тельно, очень медленно).

Особенную сложность для испол-
нителей представляют экстремаль-
но медленные темпы, применяемые 
композитором, которые вводят в со-
стояние трансцендентной медитации. 
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Таковы пятая и восьмая части Квартета. 
Поразителен охват композиторско-
го мышления в исполнении Мессианом 
пятой части «Хвала вечности Иисуса» 
(имеется ввиду запись Квартета 1956 го- 
да: Ж. Паскье – скрипка, А. Васелье – 
кларнет, Э. Паскье – виолончель, О. Мес- 
сиан – фортепиано). Он каждый раз  
акцентирует шестнадцатыми новую 
гармонию, а затем, при многократном  
повторении гармонии, лишь находится 
внутри нее, в обертоновом пространстве. 
Но акцентированные гармонии так тща-
тельно и в то же время естественно вы-
строены, что создается впечатление кос-
мической, вневременной бесконечности, 
которое держит внимание слушателя, ни 
на мгновение его не отпуская. Кажется, 
будто Мессиан достигает того запре-
дельного состояния, о котором он гово-
рит: «В настоящей вечности я мельком 
вижу бесконечную жизнь, неограничен-
ную Временем и Пространством» [Цит. 
по: 8, с. 167].

Динамика. Динамика является пер-
вым из элементов музыкальной ткани, 
она подвергается тщательной диффе-
ренциации с самых ранних сочинений. 
Уже в Теме с вариациями динамиче-
ская шкала начинается от ppp и дости-
гает ffff. В дальнейшем наблюдается еще 
более утонченное ее использование, осо-
бенно в пределах piano. В центральном 
разделе второй части Квартета динами-
ческая амплитуда аккордов, изобража-
ющих «капли воды в радуге» (авторская 
ремарка в т. 19), колеблется от pppp  
до p, эти микроградации по большей ча-
сти осуществляются с помощью крещен-
до и диминуэндо. Композитор также 

использует различную динамику в вер-
тикальных структурах, четко разделяя 
фактурные пласты (первая, третья ва-
риации из Темы с вариациями; «Черный 
дрозд», тт. 29–30). В горизонтальных 
структурах дифференциация нюансов 
используется для многих целей. Это раз-
граничение секций, различных по факту-
ре (седьмая часть Квартета), создание 
эффекта резонанса, звукового оберто-
нового пространства, перспективы (пар-
тия левой руки в первой вариации Темы 
с вариациями), стремление максималь-
но точного воспроизведения интонации 
птичьего пения (каденции флейты в пье-
се «Черный дрозд»). 

Артикуляция. Как и в большин-
стве сочинений конца 20-х – начала  
30-х годов, в скрипичных произведени-
ях преобладает связный тип исполнения. 
Следуя традиции, Мессиан расставляет 
лиги, опираясь на смену смычка струн-
ного инструмента. К примеру, в первой 
вариации из Темы с вариациями длинная 
фраза у фортепиано разбивается много-
численными «смычковыми» лигами, ко-
торые после в точности перейдут в пар-
тию скрипки. 

Начиная с 40-х годов, штриховой  
диапазон в сочинениях существенно рас-
ширяется. Все бóльшая роль отводит-
ся раздельным видам прикосновения, 
ясности и отчетливости звукоизвлече- 
ния. Кроме того, перечисленные качества 
проникают в игру legato. В этом Мессиан 
является прямым продолжателем тради-
ций французской фортепианной школы. 
Как писала М. Лонг, «пальцы должны 
произносить ноты, как губы произносят 
слоги. Одной из характерных черт фран-
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цузской фортепианной техники, инстин-
ктивно ищущей ясности в способе выра-
жения, является забота не столько о том, 
чтобы блистать, сколько о том, чтобы 
выговаривать все ноты наподобие орато-
ра или певца» [3, с. 214]. Обратим вни-
мание на штрих martele ́ из шестой ча-
сти Квартета «Танец ярости для семи 
труб», где звучат в унисон на фортис-
симо все четыре инструмента. Заметим, 
что подобное обозначение используется 
композитором не слишком часто, и мож-
но выявить некую закономерность усло-
вий применения данного штриха. Так, 
композитор применяет martele ́ в куль-
минации фуги шестой песни «Ярави» 
«Планетарное повторение», ставя это 
указание рядом с динамикой fff и допол-
нительно выделяя каждый звук акцентом. 
Во второй пьесе «Аминь звезд и плане-
ты, окруженной кольцом» из «Видений 
слова Аминь» martele ́ используется во 
втором развитии темы танца планет  
(f, staccato, martele ́). Встречаем martele ́  
в 18-м «Взгляде» – «Взгляде страшного 
помазания на царство» на ff, после пасса-
жа, отмеченного «comme la foudre» («по-
добно молнии»). Очевидно, что martele ́ 
у Мессиана – штрих, выражающий мак-
симальную твердую атаку, – применяет-
ся для выражения крайней неистовости 
в описании явлений апокалиптическо-
го плана и космического масштаба (та-
нец планет, рождение кружащейся пла-
неты Земля).

 Педаль. Педаль у Мессиана претер-
певает значительные изменения с течени-
ем времени. В сочинениях для скрипки и 
фортепиано, наряду с Прелюдиями и ран-
ними вокальными композициями (Три 

мелодии, «Смерть числа», Вокализ), пе-
даль выписывается в редких случаях, на-
ходясь на периферии композиторского 
внимания. 

В дальнейших сочинениях видно все 
более смелое и красочное использова-
ние педали, что отражается в различ-
ных авторских ремарках: très enveloppé 
de pédale (очень запедаленно), tenir 
la pédale enfoncée et laisser résonner  
4 jusqu’au signe *, 4 measures avant  
la fin (держите педаль нажатой и оставь-
те резонировать до обозначения *, 4 такта 
от конца). Тем не менее, педаль остается 
выписанной только в отдельных случа-
ях, когда необходимо уточнить авторское 
намерение. 

Стремление к максимальной детализа-
ции музыкального текста, присущее сочи-
нениям зрелого периода творчества, при-
водит к тому, что обозначения педали  
в Пьесе для фортепиано и струнного 
квартета композитор выписывает макси-
мально подробно, не избегая даже самых 
очевидных мест. 

Традиционное представление о том, 
что в высоком регистре педаль исполь-
зуется более свободно, чем в низком,  
и в басовом ключе необходимо доста-
точно тщательно следить за ее сменой, 
опровергается Мессианом. В нижнем 
регистре он применяет педаль не ме-
нее смело, чем в высоком. В самом на-
чале пьесы «Черный дрозд», девять зву-
ков хроматической гаммы в контроктаве 
берутся на одной педали, после чего она 
удерживается еще два такта, и вступле-
ние флейты происходит в обертоновом 
пространстве, в особой звуковой атмос-
фере (пример 1):
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Еще одна характерная черта мессиа-
новского фортепианного письма заключа-
ется в обилии различных словесных ука-
заний в нотах. Особенно разнообразны 
и красочны комментарии в произведени-
ях, посвященных птичьему пению, самый 
яркий пример которых – «Каталог птиц» 
для фортепиано. 

Из камерно-инструментальных опу-
сов многочисленные авторские коммен-
тарии обнаруживаются только в Квар- 
тете. В остальных сочинениях область 
особых указаний ограничивается пра-
ктически только уточнением характе-
ра, идущим вместе с указанием темпа. 

Авторские ремарки в Квартете поми-
мо темпа уточняют характер (désolé, 
rêveur, terrible), приемы артикуляции 
(martelé, chantant, impalpable), осо-
бенности динамики (echo, lointain, 
mat, en se perdant), агогику (très 
libre de mouvt), технические момен-
ты (fulgurant, brilliant), специфику пе-
дализации (très enveloppé de pédale,  
en poudroiement harmonieux) и др.

Значительная часть авторских указаний 
предназначена для конкретизации тембров 
различных инструментов: percuté (наподо-
бие ударного инструмента), bronzé, cuivré 
(бронзовый, металлический звук: имити-

В квинтете кластер из пяти самых  
низких крайних звуков клавиатуры  
a-b-h-c-c# и предшествующий ему ак-

корд (т. 63) удерживаются также на од-
ной педали целый такт (пример 2).

Пример 2. Пьеса для фортепиано и струнного квартета, секция e1

Пример 1. «Черный дрозд», фортепианное вступление
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рование «трубного гласа»), а также для 
различных изобразительных сравнений: 
ensoleillé, comme un oiseau (солнечно, как 
птица), gouttes d’eau en arc-en-ciel (капли 
воды в радуге), paradisiaque (райский), 
granitique (гранитный). 

Исполнительские задачи. Камерно-
инструментальное музицирование неиз-
бежно приводит к ряду специфических 
трудностей, связанных с ансамблевым 
исполнительством. Основные задачи –  
это темпо-ритмическое, динамическое  
и штриховое единство.

Темпо-ритм. Синхронизация рит-
ма является определяющей в ансамбле-
вом единстве. По справедливому заме-
чанию С. Чайкина, увеличение состава 
означает, как правило, усиление роли рит-

ма как организующего начала в музыке. 
Качественно ритм становится более  
«объективным», приближенным к нотно- 
метрической записи [6, с. 56]. 

Темпо-ритмические вопросы зача-
стую требуют вычислительного расчета и 
математического подхода к их решению. 
Так, во второй части Квартета некото-
рую трудность для исполнителей пред-
ставляет постоянное чередование двух 
темпов в первом разделе (пример 3): 
robuste, modéré ( = 54) и presque vif, 
joyeux ( = 104). Можно рассуждать 
в этом месте так: считать соотноше-
ние темпов как 2:1, то есть presque vif 
исполняется в 2 раза быстрее modéré. 
Небольшая погрешность ( = 108 вме-
сто 104) в этом случае незаметна. 

Пример 3. «Квартет на конец времени», 
«Вокализ для Ангела, возвещающего конец времени»

Определенные сложности возника-
ют со счетом добавленной длительности. 
В шестой части Квартета точное испол-
нение осложняется унисоном четырех ин-

струментов. Существует много «ремеслен-
ных» решений, как считать добавленную 
длительность. Одно из них – это мерная  
ритмическая пульсация шестнадцатыми 
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внутри себя, чего придерживается автор. 
Другой метод представил В. Самолётов 
(1937–2011; профессор РАМ им. Гнеси- 
ных, один из ярких исполнителей музы-
ки О. Мессиана; исполнительские советы 
давались на уроке во время прохождения 
с автором «Квартета на конец Времени»).  
По его мнению, если шестнадцатую считать 
как третий элемент в группе, состоящей из  
e и x, то она получается слабой и обычно 
не вовремя, чуть раньше, чем у партнеров. 
Поэтому, независимо от местоположения 
шестнадцатой, В. Самолётов считал ее всег-
да как первую в этой группе.

Несомненно, каждому исполнителю не-
обходимо найти удобное для себя реше-
ние этой ритмической задачи. Что касается  
художественного исполнения произведе- 
ния, то тут, с одной стороны, нужно точ-
но суметь воплотить написанное, с дру-
гой – добиться естественности, органично-
сти и свободы исполнения. Мессиан писал  
в предисловии к Квартету: «Исполнители 
могут мысленно считать шестнадцатые толь-
ко на начальных стадиях работы; во вре-
мя концерта они должны сохранить чувст-
во этих длительностей, не больше» [4, с. 32].

Громкостная динамика. Достижение 
звукового баланса в ансамбле в первую 
очередь базируется на понимании законо- 
мерностей, связанных с качественным  
и количественным наполнением камерно-
го ансамбля. Если говорить об ансамблях 
с участием фортепиано, его динамическая 
шкала должна быть соотнесена с испол-
нительскими характеристиками инстру-
ментов-партнеров. (С этой точки зрения, 
например, можно упомянуть сравнитель-
ный анализ, который приводит С. Чайкин 
в исследовании, посвященному специфи-

ке выразительных средств фортепиано  
в ансамблевой музыке: он рассматривает 
различные варианты переложений романса  
А. Алябьева «Соловей» и акцентирует вни-
мание на различие указаний в фортепиан-
ной партии в зависимости от партнера: го-
лоса, скрипки или флейты [6, с. 97–103]). 
А. Готлиб пишет: «В большинстве сонат-
ных ансамблей используются интенсив-
ней высокий и средний регистры: в них 
звучат партии правой руки пианиста и со-
путствующих фортепиано инструментов. 
Динамическое равновесие общего звуча-
ния требует от пианиста большего, чем  
обычно, внимания к партии левой руки,  
создающей фундамент этого общего зву-
чания – басы гармонии. Важную роль иг-
рают басовые регистры фортепиано и в ан-
самблях с инструментами, обладающими 
низкой тесситурой, скажем, с виолонче-
лью. Высокий регистр фортепиано сам по 
себе настолько контрастен звучанию вио-
лончели, что создается иллюзия его боль-
шей громкости. Низкие регистры фортепи-
ано совпадают с регистром виолончельной 
партии, и поэтому опорные звуки форте- 
пианных басов нуждаются в ясном про-
изнесении, быть может, даже в заметном  
усилении» [1, с. 56]. 

Действительно, в камерных партиту-
рах Мессиана фортепиано часто призвано 
уравновесить регистровый баланс, явля-
ясь неким фундаментом для инструмен-
тов, звучащих в высоком регистре. Так, 
в начале «Хрустальной литургии» компо-
зитор выстраивает динамическое соотно-
шение таким образом, что главная тема, 
проходящая у кларнета, обозначается p,  
в то время как у фортепиано – pp, у скрипки  
и виолончели – ppp. Более громкий, чем  
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у струнных, нюанс фортепиано не толь-
ко создает необходимый регистровый 
баланс, но и обеспечивает гармониче-
ское наполнение. В свою очередь, высо-
кий регистр у струнных довольно яркий. 
Потому, обозначив их партии более тихим 
динамическим оттенком, композитор тем 
самым достигает естественного звуково-
го баланса. 

Иногда в партии фортепиано выписан 
более тихий нюанс, чем у другого участни-
ка, что, в основном, связано с проведени-

ем главной темы партнером: фортепиано  
в подобных местах уступает место солисту.  
К примеру, в побочной партии Фантазии 
в партии скрипки – ff, у рояля – p (при-
мер 4); в первой вариации из Темы с ва-
риациями у скрипки – f, в то время как  
у рояля динамика находится в пределах p.  
В последнем случае характер нюансировки 
определяется также и фактурным соотно-
шением: одноголосная скрипичная тема не 
должна заглушаться аккордовой фортепи-
анной фактурой. 

Количественная характеристика ансам-
бля также играет немаловажную роль в до-
стижении необходимого звукового балан-
са. При одновременной игре трех и более 
инструментов главная тема должна прово-
диться более инициативно и ярко, в то вре-
мя как аккомпанирующим в этот момент 

партнерам нужно играть тише, чем при 
меньшем числе участников. Ярким при-
мером является седьмая часть Квартета.  
В тактах 17–20 главная тема, проходящая 
в верхней строке фортепиано, обозначе-
на f, в партии левой руки – p, у остальных 
инструментов – pp (пример 5).

Пример 5. «Квартет на конец времени», 
«Хаос радуг для Ангела, возвещающего конец времени»

Пример 4. Фантазия, побочная партия
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Подобные примеры можно продол-
жать, и все они свидетельствуют об од-
ном: Мессиан прекрасно понимал специ-
фику ансамблевого исполнительства, и 
столь существенная разница в вертикаль-
ном обозначении динамики у разных ин-
струментов в реальном звучании приво-
дит к органичному звуковому балансу.

Нельзя не упомянуть о том, что цвет 
у Мессиана также увязывается с соотно-
шением динамики в ансамбле. В Пьесе 
для фортепиано и струнного квартета  
(тт. 8–10 и 69–71) при одновременном 
звучании всех участников ансамбля, когда 
по вертикали создается ряд двенадцати-
тоновых последовательностей, громкост-
ные обозначения следующие: у рояля – 
ff, а у квартета – mf. Благодаря диффе-
ренцированной динамике вертикаль ста-
новится более выпуклой и рельефной. 
Можно предположить, что с помощью 
нюансировки композитор пытался до-
стичь определенного красочного эффек-

та: «Мне случалось использовать все две-
надцать звуков сразу и это абсолютно не 
звучит серийно, или как фрагмент серии, 
это звучит как набор красок» [9, с. 48]. 

Артикуляция. Третья составляющая 
стройного звучания ансамбля – артику-
ляционное и штриховое единство (в дан-
ном случае речь не идет о разделах, для 
которых принцип противопоставления яв-
ляется определяющим). Способ звукоиз-
влечения на рояле во многом определяется 
составом камерного ансамбля. В ранних 
ансамблях со скрипкой заметно намерение 
композитора преодолеть ударную приро-
ду инструмента, приблизиться к смычко-
вой кантилене и безударному взятию зву-
ка. В ансамбле с флейтой прикосновение 
пианиста характеризуется большей ар-
тикуляционной точностью и ясностью. 
Особенно наглядна задача артикуляци-
онного единства там, где партии различ-
ных инструментов построены на общем 
тематическом материале: в имитационном  

Пример 6. «Квартет на конец времени», 
«Хаос радуг для Ангела, возвещающего конец времени»

В тактах 27–38 (цифра D) мело-
дия скрипки обозначена f, в то время как  

у фортепиано – pp, у кларнета – ppp 
(пример 6).
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диалоге и каноне («Черный дрозд»), уни-
соне («Танец ярости для семи труб»). 

В то же время, в зрелых ансамбле-
вых сочинениях проявляется принцип про- 
тивопоставления фортепиано другим ин-
струментам, характеризующийся отсут-
ствием общего тематизма с партнерами, 
фактурной индивидуальностью партий 
(«Хрустальная литургия» из Квартета, за-
ключительный раздел «Черного дрозда»). 
Пьеса, построенная на чередовании звуча-
ния фортепиано и струнного квартета, яв-
ляется самым ярким примером противо- 
поставления рояля партнерам. Артику- 
ляция в подобных случаях способствует 
индивидуализации фортепианного тембра. 

Помимо ансамблевых задач, выделим 
некоторые собственные задачи пианиста. 
Поскольку мессиановское фортепиано на-
делено звукоизобразительными функци-
ями, пианисту необходимо владеть широ-
ким спектром артикуляционных приемов. 
К примеру, в центральном разделе второй 
части Квартета последовательность аккор-
дов фортепиано ассоциируется у Мессиана 
с «каплями воды в радуге». Пианисту сле-
дует добиваться ровных, абсолютно одина-
ковых по штриху аккордов, с очень ясны-
ми верхними звуками для воплощения на 
рояле статичного образа, заключающего 
в то же время движение внутри себя: для 
наблюдателя радуга неподвижна, но капли 
воды в ней переливаются, мерцают, играя 
разными цветами. 

Очень часто композитор воспроизво-
дит различные тембры с помощью гармо-
нических комбинаций. По воспоминаниям 
П. Хилла, Мессиан считал неизменным 
недостатком пианистов выделение верх- 
него голоса в гармонии, поскольку для  

него был очень важен баланс внутри гар-
монии [7, с. 275]. Примечательно, что 
подобное высказывание мы находим  
и у К. Дебюсси: «Пятый палец виртуозов –  
какое бедствие! Слишком часто отчекани-
вают мелодию, не придавая достаточного 
значения гармонии в целом» [2, с. 27]. 

Мессиановское письмо, построенное по 
принципу секционности, характеризуется 
быстрыми фактурными сменами, как в седь-
мой части Квартета, наиболее конструктив-
ной из всех и отличающейся исключитель-
ным динамизмом. Многоплановая фактура 
насыщена перекличками со второй и шестой 
частями. Нужно добиваться хорошего слы-
шания тематического материала разных ин-
струментов, умения быстро переключаться 
с одной темы на другую, с piano на forte или 
наоборот. Речь идет об особой мобильно-
сти мышления – при этом, выстраивая дра-
матургию, нельзя забывать о единой линии 
развития. 

Кратко резюмируя, отметим, что ка-
мерно-инструментальное творчество Мес- 
сиана раскрывает перед пианистом целый 
спектр исполнительских проблем. К ним 
относятся как собственно пианистические 
задачи, так и особенности ансамблевой  
игры. Известная фраза, что фортепиано  
в ансамбле – первый инструмент среди  
равных, оказывается особенно актуальной 
для Мессиана в первую очередь потому, 
что каждый элемент в его музыке проник-
нут цветом, а фортепиано по возможностям 
реализации цветовых ощущений компози-
тора намного превосходит мелодические 
инструменты. Таким образом, техническое 
совершенство в области игры аккордовой 
фактуры, разнообразной и точной артику-
ляции, чуткой и тонкой педализации долж-
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но служить созданию изобразительного, 
красочного звукового поля. 

Композитор идет по пути детализации 
средств исполнительской интерпретации. 
Если в скрипичных сочинениях 30-х го-
дов подробно выписывается только ди-
намика, то впоследствии Мессиан стре-
мится максимально точно фиксировать  
в нотном тексте все разнообразие темпо-
вых, артикуляционных, педальных града-
ций, конкретизируя свои намерения кра-
сочными комментариями. 

Рассматривая сочинения с позиций 
темпо-ритмических, динамических и ар-
тикуляционных задач, отметим, что при 
совместном музицировании наиболь-
шую сложность представляет темпо- 
ритмическая сторона произведений, осо-
бенно частые темповые смены, экстре-
мально медленные темпы, добавленные 
длительности. 

Разнообразие динамических нюан-
сов, особенно в градации piano, дина-
мическое вертикальное разделение фак-
турных пластов требует от пианиста 
тончайших градаций прикосновений, со-
отнесенных с общим ансамблевым зву-
ковым балансом.

Артикуляционные задачи в ан-
самбле решаются исходя из инстру-
ментального состава ансамбля и из 
функций фортепианной партии. В од-
них случаях необходимо стремить-
ся к достижению тембрового единст-
ва с мелодическими инструментами 
(Тема с вариациями, Фантазия, раз-
дел presque lent в «Черном дрозде»),  
в других – противопоставлять собст-
венный фортепианный тембр осталь-
ным участникам ансамбля (некоторые 
части Квартета, заключительный раз-
дел «Черного дрозда», Пьеса).
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