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В академической музыке, как и в обществе, всегда про
исходили, и наверняка еще будут происходить, собы

тия и потрясения, меняющие ход истории. Но в отличие 
от  социальных революций, музыкальные растянуты 
во  времени на  годы, а  иногда на  десятилетия. Сейчас  
человек живет в  социуме, который функционирует 
по  совершенно другим государственным, этическим 
и  прочим законам, нежели сто или двести лет назад. 
Музыканты тоже вынуждены реагировать на перемены, 
происходящие вокруг, и  приспосабливаться к  новым  
условиям: меняются конструкции музыкальных инстру
ментов, что диктует необходимость освоения новых 
профессиональных приемов игры; с изобретением нот-
ной письменности в  средневековой Европе возросла 
роль запоминания и  ценность «дословной» передачи 
текста 1; изобретение книгопечатания повлекло за  со-
бой распространение нотопечатания, что в  свою оче-
редь свело на  нет устную традицию передачи музы-
кального материала и  необходимость использования 
навыков импровизации, практически привязав акт пуб
личного выступления музыканта к озвучиванию уже за-

фиксированного текста, причем не всегда сочиненного 
им самим.

Одним из  самых важных событий, определивших 
ход развития музыкальной истории и окончательно от-
деливших академическую музыку от всех остальных ее 
видов и жанров, стало разделение функций композито-
ра и исполнителя. Мы сейчас не можем утверждать точ-
но, когда именно начался этот процесс. Композиторы 
ренессанса и  эпохи барокко (разумеется, здесь мы  го-
ворим о так называемой «светской» музыке) иногда да-
рили или продавали свои опусы исполнителям, но это 
было скорее исключением из правил. Авторское испол-
нение или участие в  нем (например дирижирование 
или управление процессом из-за клавесина) считалось 
не просто нормой, но было sine qua non 2 музыкальной 
жизни того времени. Автор, естественно, свободно об-
ращался с  собственным текстом, меняя или украшая 
его в  процессе исполнения. Импровизация и  каденци-
рование были настолько же равноправными критери-
ями оценки таланта, как владение смычковой техникой 
для струнников или искусство дыхания для певцов. 

В статье рассматриваются некоторые исторические 
аспекты возникновения и развития каденций, проблемы 
их выбора исполнителями и стилистического соответствия 
исполняемому сочинению.
Ключевые слова:  В. А. Моцарт, И. С. Бах, К. Диттерсдорф, 
Ф. Мендельсон-Бартольди, Й. Иоахим, И. Кванц, Ф. Давид, 
Д. Ойстрах, Г. Кремер, Р. Д. Левин, каденция, импровизация, 
Государственное музыкальное издательство, Universal Edition, 
Bärenreiter Edition.

The article discusses some historical aspects of the emergence 
and development of cadenzas, the problems of their choice 
by performers and stylistic compliance with the composition.
Keywords:  W. A. Mozart, J. S. Bach, K. Dittersdorf, F. Mendelssohn 
Bartholdy, J. Joahim, J. Quantz, F. David, D. Oistrakh, G. Kremer, 
R. D. Levin, cadenza, improvisation, State Musical Edition, 
Universal Edition, Bärenreiter Verlag.

Ilya IOFF

On choosing cadenzas  
for Violin Concertos  
by W. A. Mozart

Илья ИОФФ

К вопросу о выборе каденций  
к скрипичным концертам 
В. А. Моцарта

1	 Подробнее см.: [2].
2	 То, без чего нельзя обойтись (лат.).
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Мало того — при исполнении своих сочинений други-
ми музыкантами авторы требовали не схоластического 
подхода к  тексту, но  всячески приветствовали украше
ние его мелизмами, каденциями, форшлагами и  пр., 
конечно, если это соответствовало духу исполняемой  
музыки и демонстрировало хороший вкус и умение му-
зыканта-исполнителя. Здесь уместно отметить, что по-
нятие «каденция» в  то  время обозначало не  разверну
тую виртуозную импровизационную вставку в  конце 
сочинения, как это будет позже, но  расширенное и  бо-
гато украшенное завершение разделов музыкального 
сочинения, например на границах формы Da Capo. Как 
пишет Иоганн Иоахим Кванц (1697–1773): «Неоспори-
мо, что каденция, будучи сыграна вовремя и должным 
образом, служит украшением пьесы. <. . .> Исполнять 
каденции считается обязательным всякому певцу и  ис-
полнителю» [4, с. 177]. До  нашего времени дошли де-
сятки трактатов того периода, посвященных искусству  
украшательства. Они являются неоспоримыми свиде
тельствами вкусов и  законов музицирования того вре
мени. В  ряду авторов — знаменитые композиторы, 
исполнители и  теоретики того времени, в  том числе  
Б.  Марчелло, И. Г. Вальтер, К. Ф. Э. Бах, Дж. Тартини, 
К. В. Глюк, Ж.-Ж. Руссо, Ч. Бёрни и др.

С  развитием нотопечатания фигуры композитора 
и исполнителя все более отдалялись друг от друга. На-
выки каденцирования и  импровизированного украше-
ния мелодии медленно уходили в небытие. Уже у Баха 
мы часто видим текст, который более напоминает запи
санную (предписанную) импровизацию, нежели про-
стую мелодию. По мнению дирижера сэра Джона Элио-
та Гардинера «необычно высокое количество детально 
выписанных фигураций в  партитурах Баха указывает 
на  его практический опыт: как в  капле воды в  них от-
ражаются различные методы, с  помощью которых Бах 
импровизировал, разрабатывал и  совершенствовал 
свою изначально простую идею, — и  это производит 
сильнейшее впечатление» [3, с. 362]. В  качестве приме-

ра можно привести начало Adagio из Сонаты № 1 g-moll 
для скрипки соло BWV 1001 (пример 1).

Здесь ритмическая и мелодическая прихотливость 
изложения говорят о  том, что Бах не  полностью дове-
рял потенциальным исполнителям сочинения и  не  же-
лал, чтобы его замысел был разрушен неподходящей 
каденцией или неумелым украшением. Чтобы не риско-
вать, он сам «разукрасил» текст.

«Еще один ярчайший пример у  И. С. Баха — кла-
вирное соло в 1-й части Пятого Бранденбургского кон-
церта (BWV 1050), которое рассматривается разными 
исследователями как выписанная каденция солиста, 
а сам концерт — как первый в истории музыки концерт 
для клавира с  оркестром. Этот фрагмент, помимо не-
привычной длины, примечателен тем, что, хотя и  вы-
глядит однообразно пассажным, включает в себя, если 
присмотреться внимательнее, некоторые элементы 
предшествующих разделов <. . .> в виде кратчайших ин-
тонационных формул» [7, с. 43].

Так или иначе процесс шел неумолимо, и менялось 
не  только отношение к  музицированию, но  менялся 
и  сам музыкальный текст, постепенно превращаясь 
из  «дескриптивного» в  «прескриптивный» 3. Иначе го-
воря, вместе с  недоверием автора к  исполнителю воз-
растала и  авторская ответственность за  точность из-
ложения своей мысли на  бумаге. Появились пометки 
с  указанием штрихов и  фразировки у  струнных, раз-
меченное дыхание у  духовых и  певцов. Динамические 
указания в партитурах forte и piano, ранее отмечающие 
лишь редкие эффекты «эхо» или указывающие на  об-
щий аффект пьесы, стали обычной практикой, а уже спу-
стя какую-то сотню лет после смерти Баха, Людвиг ван 
Бетховен сделал подробную динамику своим «фирмен-
ным знаком». Подробность же нотации c конца XIX века 
стала предметом многих музыковедческих работ, поэ-
тому мы не будем останавливаться здесь надолго. Весь-
ма изящно суть проблемы сформулировал исследова-
тель и  историк джазовой культуры Алексей Баташев 

3	 Остроумная терминология Брюса Хейнса. См.: [8].
4	 Музыкальный текст приводится по изданию: Бах И. С. Sei Solo à Violino senza Basso accompagnato. Lib. I: BWV 1001–1006. Siegburg : Werner 

Icking, 1998. S. 3.

Пример 1 
Бах И. С. Соната для скрипки соло BWV 1001. I часть (такты 1–6) 4
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(1934–2021): «Граница между импровизацией, с  одной 
стороны, композицией и исполнительством — с другой, 
определяется наличием или отсутствием некой проме-
жуточной фазы, в  которой произведение оказывается 

„переведенным“ в иную знаковую систему — в письмен-
ный текст. <. . .> С  текстом удобнее общаться, но  есть 
опасность, что он может незаметно подменить собой 
само произведение» [1, с. 83] (курсив мой. — И. И.).

Как следствие — стилистическая грамотность, широ
кий кругозор и  всесторонняя образованность, как необ
ходимость для концертирующего музыканта, стали сда
вать свои позиции за  ненадобностью. Именно точность 
исполнения текста и  неукоснительное следование ав-
торским предписаниям стали признаком, а  зачастую 
и мерилом грамотности и профессионализма музыканта-
исполнителя. Внимательный взгляд в ноты стал достаточ
ным условием для успешного овладения сочинением.

Здесь нельзя не отметить, что традиция свободно-
го каденцирования сохранялась в  европейской акаде-
мической исполнительской культуре достаточно долго.  
Если рассматривать скрипичный репертуар, то  еще 
в  партитурах концерта Бетховена (ор. 61, 1806), обо-
их концертов Мендельсона-Бартольди («юношеского» 
d-moll, 1823 и знаменитого e-moll ор. 64, 1845), концер
та Брамса (ор. 77, 1878) на  месте предполагаемой ка-
денции стоит просто пауза с ферматой, подразумеваю
щая если не импровизацию, то по крайней мере полную 

свободу скрипача для исполнения некоего виртуозно
го сольного эпизода.

Читатели-скрипачи, возможно, будут удивлены — каким 
образом в список попал e-moll’й концерт Мендельсона 
ор. 64? Ведь уже почти 180 лет каденция в  первой ча-
сти является безальтернативной, мало того — неотъем
лемой частью авторского текста! Ответ мы можем полу-
чить, открыв клавир этого концерта, опубликованный  
издательством Bärenreiter в  2018 году под ревизией 
Ларри Тодда (R. Larry Todd). Это urtext-версия 1844 года, 
то есть именно тот материал, что вышел из-под пера ком-
позитора и  еще не  был просмотрен, дополнен и  «улуч-
шен» близким другом Мендельсона, блестящим скрипа-
чом Фердинандом Давидом (1810–1873), на  тот момент 
концертмейстером оркестра Gewandhaus в  Лейпциге.

Помимо небольших, но  существенных изменений 
в  партии солиста, на  месте всем известной каденции 
мы  видим лишь набросок условной нисходящей фра-
зы, с помощью которой солист должен был по задумке 
автора «выйти» в каденцию, и следующий за ним корот-
кий эпизод, состоящий из арпеджированных аккордов, 
который вводит партию солиста обратно в  партитур-
ную ткань репризы (пример 2).

Квалифицировать этот пассаж как полноценную 
авторскую каденцию мы  не можем, хотя бы в  силу его 
краткости и  полного отсутствия мало-мальски художе-

5	 Музыкальный текст приводится по изданию: Mendelssohn-Bartholdy. Konzert in e für Violine und Orchester op. 64 / Urtext hrsg. von R. Larry 
Todd. 2 Aufl. Kassel : Bärenreiter-Verlag, 2019. S. 15.

Пример 2 
Мендельсон Ф. Концерт для скрипки с оркестром e-moll ор. 64. I часть (такты 299–310)5
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ственных идей, поэтому с большой долей вероятности 
предполагаем, что все отличия общепринятой версии 
1845 года от первоначальной 1844 года, включая каден-
цию, исполняемую всеми скрипачами последних двух 
столетий, принадлежат именно Ф. Давиду. По  крайней 
мере концерт впервые прозвучал в Лейпциге 13 марта 
1845 года с Фердинандом Давидом в качестве солиста, 
из-за болезни Мендельсона премьерой руководил вто-
рой дирижер — датский композитор Нильс Гаде (1817–
1890). Через полгода, 23 октября, концерт повторили 
вновь, но  теперь уже за  дирижерским пультом стоял 
сам автор. Мендельсон очевидно был согласен с  прав-
ками скрипача, если доверил ему первые исполнения.

Остается лишь гадать, что именно было бы на  ме-
сте перехода к репризе первой части этого гениального 
сочинения, если бы по  каким-то причинам автор при-
нес рукопись не Давиду, а другому солисту. Одно мож-
но утверждать с  уверенностью: скрипачи всего мира 
играли бы не концерт Мендельсона-Давида, но концерт 
Мендельсона-N, и при этом ни у кого не возникало бы 
сомнений в «аутентичности» авторского замысла.

К середине XX века необходимость навыка импро-
визации окончательно исчезла из академической обла-
сти музицирования. Вопросы каденцирования отпали 
сами собой, так как к  этому времени накопилось до-
вольно много уже зафиксированных на  бумаге, расти-
ражированных и  опробованных на  публике каденций, 
написанных выдающимися музыкантами-исполнителя-
ми для своего личного пользования. Сработал «фактор 
почитания авторитета», и  современные исполнители 
оказались запертыми между потребностью в  самовы-
ражении, с одной стороны, и нежеланием публики слу-
шать, а педагогов преподавать то, чего они еще не зна-
ют и не могут предсказать заранее, с другой.

Вопрос выбора каденций к  концертам В. А. Моцарта 
перед скрипачами стоит уже давно. Пианисты могут ра-
доваться тому, что Моцарт сам выходил на концертную 
сцену в качестве солиста, поэтому после него остались 
наброски (иногда весьма подробные, почти закончен-
ные) тех каденций, которые он  сам исполнял к  своим 
концертам. Скрипачам же по  сей день приходится до-
вольствоваться каденциями, сочиненными другими ис-
полнителями. При этом нельзя не отметить, что художе-
ственные достоинства этих каденций зачастую весьма 
спорны. Возможно, несколько эмоционально, но  тем 
не  менее справедливо высказался по  этому поводу 
скрипач Гидон Кремер: «Бесчинство, которое вытворя-
ется с  каденциями к  скрипичным концертам Моцарта, 
попросту неописуемо» [5, с. 259]. Немецкий флейтист, 
композитор и  конструктор музыкальных инструмен-
тов И. Г. Тромлиц (1735–1805) в  своей «Обстоятельной 
и  основательной школе игры на  флейте», увидевшей 
свет спустя 40 лет после кванцевского «Опыта», пишет: 
«Очень часто, когда солист исполняет самый красивый 

концерт чисто и  правильно, но  в  конце не  добавляет 
этих музыкальных погремушек (нем. Spielkram) или же 
дает их в  усеченном объеме, то  вся его игра идет на-
смарку, несмотря на его старания. Поскольку все соли-
сты это знают, то  не уходят со  сцены, не  выложив всю 
эту дребедень. И  какого только убожества тут не  на-
слушаешься! В  самом деле, было бы лучше иногда за-
канчивать просто хорошей трелью» [7, с. 52]. Немецкий 
композитор, органист и музыковед И. Кунау (1660–1722) 
в своей работе «Музыкальный шарлатан» (1700) предо-
стерегал музыкантов от  «непомерно раздутых каден-
ций, развязных пассажей, колоратур и  прочих легко-
мысленных вещей», считая, что «виртуоз не  должен 
проявлять тщеславия, характерного для театра» [6, с. 60].

Тем не  менее, авторитет сочинителя, как правило, 
перевешивает все сомнения, и  скрипачи всего мира — 
от  студентов музыкальных училищ до  признанных 
мэтров — продолжают играть в  заключение первых 
частей гениальных моцартовских концертов нагромож-
дения пассажей и тяжеловесных аккордов, не имеющие 
ничего общего с  эстетикой и  духом музыки В. А. Мо-
царта, но  зато предписанные уважаемыми профессо-
рами и концертирующими скрипачами прошлого. При 
этом вопрос выбора просто не  возникает: к  примеру, 
неповоротливые и  явно перегруженные полифонией  
и  плотными фактурами каденции Йозефа Иоахима 
(1831–1907) к I части скрипичного концерта № 4 KV 218 
или к I части скрипичного концерта № 5 KV 219 сегодня 
считаются чуть ли не каноническим продолжением мо-
цартовского текста. Предположение, что на месте этих 
каденций могут быть какие-то  другие, пугает студента 
и поражает своей смелостью педагога. Но мысль о том, 
что вместо этих каденций может (и должна!) исполнять-
ся спонтанная импровизация, просто не приходит в го-
лову никому: этот вопрос вообще находится вне поля 
современного образовательного и  исполнительского 
процесса.

Некоторые важные требования к  стилю каденций 
во  второй половине XVIII века зафиксировал австрий-
ский композитор Карл Диттерсдорф (1739–1799), ко
торый, кстати, неоднократно слышал сольные выступ
ления Моцарта. В  своих воспоминаниях Диттерсдорф 
отмечал: «Каденции (в  старые времена их называли 
«каприччи») были очень популярны, чтобы виртуоз мог, 
импровизируя, сполна показать свое искусство. Однако 
позже от  этого отошли, очевидно вследствие того, что 
часто музыкант, хорошо сыгравший концерт, каденцией 
все портил, так как обилие виртуозных, интонационно-
нейтральных пассажей уничтожало впечатление от  ис-
полнения самого концерта» [9, с. 102].

Именно «интонационно-нейтральными» пассажами, 
о  которых так пренебрежительно пишет Диттерсдорф, 
заполнены традиционные «общепринятые» каденции 
авторства Й. Иоахима, А. Марто, К. Флеша, Ф.  Дави
да, Л.  Ауэра и  др.6 Являясь несомненно выдающимися  

6	 Наиболее полным изданием каденций к моцартовским скрипичным концертам на сегодняшний день являются части IV (Каденции к кон-
цертам В. А. Моцарта №№ 1–4) и V (Каденции к концертам В. А. Моцарта №№ 5–7) сборника «Скрипичные каденции» (М. : Музгиз, 1961–1962).

Каденции к скрипичным концертам В. А. Моцарта
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исполнителями своего времени, авторы, похоже, ставили  
своей целью вместить в каденцию все то, что им не уда-
лось продемонстрировать в  процессе исполнения кон
церта Моцарта — искусство исполнения аккордов и фла
жолетов (Й. Иоахим, К. Флеш, Ф. Давид), владение двой
ными нотами и  полифоническими приемами (А.  Марто, 
Л. Ауэр, Б. Губерман, А. Франко, Э. Изаи), pizzicato левой 
рукой (Н. Кубат), высокими позициями (Э.  Соре) и  про-
чие достоинства, которые применительно к эстетике мо
цартовской эпохи сейчас представляются излишними.

В 1801 и 1804 году в Европе были изданы сборники 
фортепианных концертов Моцарта с  его собственными 
каденциями, и можно сделать вывод, что они (каденции) 
«органично вписываются в  музыкальный контекст эпо-
хи: в них и виртуозные пассажные фрагменты (обычно 
в начале и конце), и появляющиеся подчас новые моти-
вы, и тематические разделы (иногда более протяженные 
и  «распетые», чем было принято в  то  время, но  никог­
да не  периоды целиком)» [7, с. 79] (курсив мой. — И. И.).

Основываясь на  таком взгляде, из  всех негласно  
предписанных сегодняшним молодым скрипачам ка
денций, так или иначе соответствующими духу того 
времени можно считать каденции к  Концерту № 3 
KV 216, сочиненные выдающимся советским скрипачом 
Д.  Ф.  Ойстрахом (1908–1974). В  них наиболее органич-
но сочетаются мелодическая и  пассажная импровиза
ционность, развитие и  разработка основных тем са-
мого концерта, компактная форма и  использование 
виртуозных возможностей современного скрипача. 
Возможно, из десятков сочиненных и записанных на бу-
маге, именно ойстраховские каденции находятся бли-
же всего к представлению Моцарта о том, какой долж-
на быть каденция к инструментальному концерту.

Безусловно, «традиционные» каденции дают нам 
представление об  эстетике скрипичного исполнитель-
ского искусства второй половины XIX — начала XX ве-
ков, когда слава их авторов, блестящих виртуозов, была  
в расцвете. Но в наши дни, когда движение HIP 7 благо-
даря своей убедительности и  художественной состоя
тельности все прочнее завоевывает позиции, представ-
ляется необходимым пересмотреть некоторые вопросы, 
касающиеся выбора и  исполнения каденций к  моцар-
товским концертам с  целью более точного их соответ-
ствия требованиям того времени. В  самом деле, если 
во  всем мире особенности интерпретации концерта 
Моцарта на  любом консерваторском экзамене, между-
народном конкурсе или оркестровом прослушивании 
стали мерилом художественного вкуса и  профессио-
нального воспитания скрипача, то  естественно было 
бы продолжить эту линию и  уделить достаточное вни-
мание выбору и  интерпретации каденции. Отношение 
музыканта к  этому вопросу может многое сообщить 
о его профессиональной эрудиции, музыкальном вкусе 
и чувстве стиля (или их отсутствии) чуткому слушателю 
или внимательному педагогу.

Всем начинающим скрипачам педагоги обязатель-
но объясняют важность прослушивания записей вели
ких исполнителей, при этом всегда предупреждают 
об  опасности копирования интерпретаций. То, что ор-
ганично звучит в  записи одного, может (и  наверняка 
будет) звучать неубедительно в  исполнении другого 
музыканта. Если же вспомнить, что каденция призва-
на быть не  просто набором виртуозных упражнений, 
а неким музыкальным «портретом» исполнителя, то ис-
полнение чужой каденции может быть приравнено 
к копированию чужой интерпретации, а это именно то, 
от чего нас предостерегали педагоги с детства. И здесь 
на помощь может прийти одно очень интересное и по-
лезное издание.

В  1992 году издательство Universal Edition выпус
тило сборник каденций к  скрипичным концертам Мо-
царта, предложенных американским музыковедом 
и пианистом Робертом Дэвидом Левиным (р. 1947). На-
писанные по заказу скрипачей Розмари Харбисон (Rose 
Mary Harbison) и  Гидона Кремера (специально для его 
записи всех концертов с  дирижером Николаусом Ар-
нонкуром (Nicolaus Harnoncourt) на  фирме Deutsche 
Grammophon), они основываются на  тех принципах, 
которые хорошо просматриваются в оставшихся от Мо-
царта каденциях к  фортепианным концертам. Будучи 
одним из  самых авторитетных на  сегодняшний день 
исследователем и  исполнителем моцартовского насле
дия, Р. Д. Левин не  только максимально сохранил ав
торский принцип подхода к  каденцированию (принци-
пы формообразования, методы разработки основных 
тем, украшения и  виртуозные пассажи), но  и  предло-
жил интересную концепцию для возможных исполните-
лей, которая предоставляет, с  одной стороны, возмож-
ность играть на  месте каденции заранее выученный, 
но  сочиненный другим музыкантом текст, с  другой, 
дает шанс исполнителю почувствовать себя чуть ли 
не композитором.

Дело в том, что каждая каденция Левина (а в сбор-
нике можно найти каденции ко  всем скрипичным кон-
цертам Моцарта с  подтвержденным авторством, т. е. 
KV 207, 211, 216, 218 и  219) состоит из  блоков-«кирпи
чиков», и  подразумевает свободное комбинирование 
этих блоков внутри одной каденции самим исполни-
телем, в  зависимости от  его вкуса, возможностей и  ху-
дожественных целей. Порядок использования этих 
блоков определен самим Левиным, но  количество ва-
риантов дает большую свободу выбора.

Рассмотрим этот принцип на  примере каденции 
Левина к уже упоминавшейся в этой статье I части Кон-
церта № 4 KV 218 (пример 3).

Автор сборника предлагает два варианта для на-
чала каденции, А и В. Вариант А длится 20 тактов, затем 
строчка обрывается и  следует указание на  то, что про-
должением материала могут служить два варианта, со-
ответственно 1 и  2. Каждый из  этих вариантов длится 

7	 HIP (англ.) — Historically Informed Performance (Исторически информированное исполнительство).

Илья Иофф



Теория и практика

37

не более трех тактов, затем предлагается еще одна воз-
можность для комбинирования (варианты 3 и  4), каж-
дый из которых задуман как заключение и выход из ка-
денции. По  окончании этих вариантов Р. Левин дает 
еще один начальный вариант каденции В (существенно 
отличающийся от  варианта А), длящийся 29 тактов, за-
тем предлагает выбор между вариантами заключения 
5 и  6, оставляя возможность перехода на  варианты 3 
и  4. Пользуясь таким «конструктором», исполнитель 
волен сам составить себе каденцию по  собственному 
вкусу. Как мы  видим, одна лишь каденция может быть 
исполнена в  десяти различных вариантах, что практи-
чески расширяет функцию скрипача как исполнителя 
предписанного текста до соавторства. В любом случае, 

это дает шанс современному концертирующему скри-
пачу «повторить уловку знаменитой примадонны кон-
ца XVIII  века мадам Мара. В  1790 году в  Венеции она 
исполняла арию Джузеппе Ганцаниги, для которой за-
писала четыре различно орнаментированные версии. 
Заучив эти варианты и исполняя их в последующие ве-
чера во время представления оперы, Мара производи-
ла впечатление импровизации, чем и обеспечила себе 
в  том сезоне, как она потом похвалялась, триумф над 
своей соперницей Бриджидой Банти» [8, с. 291].

В каденциях Роберта Левина нет технических прие
мов, которые не  использовались бы самим Моцартом: 
нет искусственных, натянутых поворотов в  далекие 
тональности, нет пассажей ради пассажей. В  каждом 

Пример 3 Левин Р. Д. Каденция к концерту В. А. Моцарта  
для скрипки с оркестром № 4 KV 218. I часть 8

8	 Cadenzas to Mozart’s Violin Concertos by Robert Levin with a preface by Gidon Kremer. Wien : Universal Edition, cop. 1992. P. 21.
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«моторном» эпизоде легко угадывается вариация на ос-
новные темы концерта, материал звучит легко и непри-
нужденно. Экономное, почти скупое использование 
Левиным двойных нот и  аккордов полностью соответ-
ствует моцартовской скрипичной эстетике: во  всем 
каноне из пяти скрипичных концертов мы с трудом на-
берем с десяток аккордов в партии солиста. Благодаря 
применению моцартовских принципов развития му-
зыкального материала, Левину удается органично впи-
сать каденции в  контекст самого концерта и  при этом 
позволить солисту продемонстрировать свои виртуоз-
ные возможности. Скрипач, выбирающий грамотный 
в  сегодняшнем понимании подход к  интерпретации 
Моцарта, — экономное, точно рассчитанное вибрато, 
«графичную» артикуляцию коротких мотивов-«жестов» 
и  штрихов, выразительную микродинамику — в  случае 
использования каденций Роберта Левина не  вынуж-
ден «на  ходу» менять исполнительскую эстетику, а  со-
ответственно и  технологию. Весь арсенал выразитель-
ных и  технических средств, применяемый солистом 
в концерте, пригождается также и в каденциях Левина, 
в  то  время как написанные в  так называемой «роман-
тической» традиции и  требующие соответствующих 
приемов исполнения каденции Л. Ауэра, К. Флеша и пр., 
сыгранные «по-моцартовски», начинают звучать рыхло 
и  неубедительно. В  этом случае для достижения худо-
жественной цельности выступления скрипачу остается 
лишь одно решение: играть Моцарта «по-ауэровски», 
что в  XXI веке вызывает лишь улыбку коллег и  раздра-
жение слушателей.

К  сожалению, мы  не можем рассматривать в  данной 
статье вопросы спонтанной импровизации на  месте 
каденций, так как развитие и  использование этого на-
выка находится, как уже было отмечено, за пределами 
методических рекомендаций и  исполнительской прак-
тики. Воздержимся от оценки такого положения вещей, 
но  отметим, как было бы хорошо, если бы домашние 
заготовки для последующих импровизаций стали нор-
мой, а  сочинение собственных каденций студентами 
всячески поощрялось педагогами или членами жюри 

различных прослушиваний. Причем критерий соответ-
ствия каденции духу исполняемого сочинения может 
(и  должен!) стать гораздо более важным, нежели каче-
ство исполнения каденции, написанной сто лет назад.

Скрипачи не могут игнорировать те изменения, ко-
торые произошли в профессии за последний век. Пере
осмыслению подверглись эстетика извлечения звука 
правой рукой, функция вибрато, технический и  худо
жественный аспекты смены позиции левой руки. Убе-
дительность концепции HIP все сильнее влияет на  ин
терпретацию не  только музыки ренессанса и  барокко, 
но и более позднего репертуара. Все это диктует музы-
канту необходимость пересмотра многих привычных  
принципов, включая отношение к выбору исполняемой 
программы. Совершенно очевидно, что вопрос выбора 
каденций сегодня незаслуженно находится на  пери-
ферии исполнительского и  педагогического внимания. 
И это несправедливо хотя бы потому, что внимательный  
разбор и подробное обсуждение этой проблемы со сту
дентом могут подтолкнуть молодого скрипача к  более 
глубокому изучению истории музыки, стилистики кон
кретной эпохи, особенностей самого концерта. Пред
ставляется целесообразным по возможности обсуждать 
достоинства и  недостатки каденций, подготовленных 
или сочиненных студентами, на  уроках по  специаль-
ности. Нет сомнений в том, что это значительно углубит 
понимание формы, мелоса и  технических особенно-
стей исполняемого сочинения.

Далеко не каждый студент успевает за время обуче
ния пройти в  классе концерты Бетховена и  Брамса, 
но  мимо изучения концертов Моцарта не  проходит 
ни  один. Ясность мысли, тональная простота, прозрач-
ность и  гомофонность фактуры этих гениальных пьес 
могут стать крепкой и удобной основой для первых по-
пыток сочинительства. Для тех же, кто совсем не уверен 
в своих композиторских возможностях, всегда остается  
альтернатива в виде сборника каденций Роберта Д. Ле-
вина, — современных, грамотных, остроумно скомпо
нованных, — которые обязательно должны занять дос
тойное место и  на  концертной сцене, и, что особенно 
важно, в консерваторских классах.
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