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Аннотация. Рассматривается Третий струнный квартет Ю.П. Юкечева в фокусе языково-стилевых ме-
таморфоз, происходящих в музыке второй половины ХХ в. Отмечается, что, будучи едва ли ни самым 
устойчивым из классических «сонатных» жанров, квартет на рубеже столетий подходит к некой точке 
«бифуркации». Наряду с направлением, при всех инновациях сохраняющим инструментальный состав  
и специфику исполнительского ансамбля, в квартетной практике возникает ряд его более радикальных 
ответвлений. Разброс и глубина преобразований здесь необычайно велики: от культивирования различ-
ных образцов «неквартетной фактуры» и нетипичных композиционных решений до вторжения в ин-
струментальный состав и звуковую «анатомию» струнного квартета; от чистоты живого монохромного 
звучания струнного ансамбля до включения магнитной записи, элементов театрализации, хореографии, 
световых эффектов и т.д. Квартет Ю. Юкечева, бесспорно, пополняет копилку эстетически состоявшихся 
образцов современной ансамблевой музыки. Он интересен тем, что значительно расширяя содержатель-
но-технический арсенал данного жанра, не переступает той красной черты, за которой «моножанр старой 
традиции» трансформируется в нечто принципиально новое: «музыку для…», «полижанр», «индивиду-
альный авторский проект». Оригинальный стилевой почерк Юкечева в рамках данного квартетного опуса 
рассматривается на трех уровнях: концепции – композиции – специфики ансамблевого инструментализ-
ма. Подчеркивается, что необычный для данного жанра сакральный контекст (финал Кантаты на псалом 
Давида) запускает столь же необычные способы решения композиционно-драматургического (Вариации 
на «знаменный распев» с напряженнейшей кульминацией) плана. Любопытны и смелые находки автора  
в области новых звучаний, в том числе предельно сложных для квартетной игры в техническом отноше-
нии, но органичных в рамках авторского замысла. Третий струнный квартет – опыт реинтерпретации 
квартетного жанра, предлагающий новый вариант его осмысленного изменения, наиболее глубоко адапти-
рованного к культурной ситуации конца ХХ в.
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Третий струнный квартет Юрия Юке-
чева (1993) – произведение, весьма не-
ординарное с точки зрения концепции 
и стилистики квартетного письма. Его 
звуковой сценарий глубоко впечатляет, 
но и наводит на размышление о пределах 
возможного для квартета как жанра. Ведь 
кроме исполнительского состава в нем, 
практически, полностью «стерты» все уз-
наваемые черты его классической модели, 
начиная с фактуры, технико-звукового 
решения и кончая известной «стерильно-
стью» концептосферы ансамблевого ин-
струментализма. 

Казалось бы, ХХ в. – эпоха смелых экс-
периментов, языковых и жанрово-стили-
стических метаморфоз – давно перестала 
чем-либо удивлять... Тем не менее квартет 
в этом общем потоке тотально преобра-
зующих процессов продолжал занимать 
свое особое место. Любые новации не 
столько отвергались, сколько осваива-
лись им выборочно, вдумчиво и посте-
пенно, как бы сквозь призму «примерки» 

на свою глубинную жанровую основу, 
возможность согласовать нечто новое  
со спецификой ансамблевого музициро-
вания. 

В результате такой «селекции» наибо-
лее значимые образцы квартетных опусов 
ушедшего столетия благополучно впи-
сались в его золотой фонд, обнаружив,  
с одной стороны, известную гибкость,  
а с другой – способность не растерять 
свои исконные жанровые свойства как 
одного из совершеннейших видов ан-
самблевого инструментализма. К числу 
создателей «золотого» квартетного на-
следия ХХ в. принадлежат такие несход-
ные по своим идейно-художественным 
и стилистическим установкам фигуры, 
как А. Шенберг и Д. Шостакович, Н. Мя-
сковский и Б. Тищенко, П. Хиндемит  
и М. Вайнберг…  Но та же практика ушед-
шего столетия преподнесла и образцы 
другого рода. В их числе «Антифоны»  
С. Слонимского (1968), Четвертый квар-
тет С. Губайдулиной с магнитофонной 

Abstract. The article examines Yu.P. Yukechev's Third String Quartet in the context of the linguistic and stylistic 
transformations that occurred in music during the second half of the 20th century. It is noted that, being one 
of the most stable of the classical “sonata” genres, the quartet is approaching a “bifurcation” point at the turn of 
the century. Along with the direction that, despite all the innovations, retains the instrumental composition and 
specificity of the performing ensemble, a number of more radical offshoots have emerged in quartet practice. The 
range and depth of transformations here are extremely wide: from the cultivation of various samples of “non-
quartet texture” and atypical compositional solutions to the invasion of the instrumental composition and sound 
“anatomy” of a string quartet; from the purity of the live monochrome sound of a string ensemble to the inclusion 
of magnetic recording, elements of theatricalization, choreography, light effects, etc. The Yu. Yukechev Quartet 
is an undeniable addition to the collection of aesthetically accomplished examples of modern ensemble music. 
It is interesting in that, significantly expanding the content and technical arsenal of this genre, he does not cross 
the red line beyond which the “monojanr of the old tradition” transforms into something fundamentally new: 
“music for…”, “polyjanr”, and “individual author’s project”. Yukechev's original style is examined at three levels 
within the framework of this quartet opus: concept, composition, and ensemble instrumentalism. It is emphasized 
that the sacred context, which is unusual for this genre (the finale of the Cantata on the Psalm of David), triggers 
equally unusual ways of solving the compositional and dramatic (Variations on the “znamenny raspev” with  
a tense climax) plans. The author's bold and innovative discoveries in the field of new sounds, including those 
that are extremely difficult to play technically in a quartet, but are organic within the framework of the author's 
concept, are intriguing and captivating. The third string quartet is an experience of reinterpretation of the quartet 
genre, offering a new version of its meaningful change, which is most deeply adapted to the cultural situation of 
the late 20th century. 
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лентой (1993), Первый квартет А. Рас-
катова (1994) и т.д. Где же в таком слу-
чае пролегает граница между жанровой 
субъектностью квартета и индивидуаль-
ным проектом или «Музыкой для…»? На-
конец, какое место в этом ряду занимает 
Третий струнный квартет сибирского 
композитора?

К моменту написания Третьего квар-
тета Ю. Юкечев – опытный мастер. По-
служной список его произведений не- 
обычайно широк как и их жанрово-сти-
листическая панорама. Несмотря на то 
что свою творческую жизнь Юрий Павло-
вич связал с Новосибирском, глубинные 
традиции петербургской композиторской 
школы остаются важнейшей чертой его 
стилистического почерка1. С одной сторо-
ны, это поиск смелых, всегда ярко инди-
видуальных и адекватных своему време-
ни художественных решений, а с другой –  
верность широко понимаемым нацио-
нальным традициям и взвешенное «чув-
ство жанра». Этот комплекс, пусть весь-
ма своеобразно, реализуется и в Третьем 
квартете композитора. Учитывая регла-
менты статьи, сосредоточимся на трех 
его основных аспектах: 1) художествен-
ном замысле произведения, 2) его ком-
позиционно-драматургическом решении  
и 3) специфике ансамблевого инструмен-
тализма.

1. Необычной для квартетного жанра 
представляется уже сама концепция про-
изведения, скрывающая в себе глубинный 
сакральный смысл. И это далеко не слу-
чайно, ведь Третий квартет, по замыслу 
автора, является завершающей частью 
(Постлюдией) Кантаты «Готово сердце 
мое» на псалмы Давида2. И, как следствие, 
обретает облик, весьма далекий от эсте-
тики квартетного жанра «старой тра-
диции». Это музыка, надолго уводящая 
слушателя от сиюминутной суеты, погру-
жающая его в пространство Вечного, ду-
ховно-устойчивого. Ее смысл прочитыва-
ется как поиск вневременных ценностей, 

символом чего для Юкечева становится 
средневековая монодия – главная точ-
ка отсчета для фактурной, тематической  
и композиционной организации произве-
дения в целом. Не безразлична авторско-
му замыслу и постлюдийная3 тональность 
Квартета, которая, наш взгляд, далеко 
не ограничена функциональной логикой 
завершения. Как часть, венчающая глу-
бинный смысловой подтекст Кантаты, 
она выходит на соответствующий ему 
уровень обобщений. Но вместе с тем, по 
свидетельству автора, имеет вполне авто-
номное значение, раскрывая перед слуша-
телем сложную и внутренне завершенную 
этико-философскую идею. 

Симптоматично в этом смысле выска-
зывание В. Сильвестрова – художника, не 
раз обращавшегося к  постлюдийности  
и попытавшегося впервые сформулиро-
вать основные признаки ее «концепта»:  
«Постлюдия – это… форма, предполага-
ющая существование некоего текста, не 
входящего реально в данный текст, но 
с ним соединенного <…> “Постлюдий-
ность” – это еще и <…> некоторое состо-
яние культуры, когда на смену формам, 
отражающим жизнь-музыку по аналогии  
с жизнью-романом <…> приходят фор-
мы, комментирующие ее…». Именно 
здесь музыка «…может пребывать очень 
долго. И именно в зоне коды (постлю-
дийности. – Г.Д.) возможна гигантская 
жизнь» (цит. по: (Савенко С., 1994, c. 72)).

Сквозь призму постлюдийности про-
пущен и звуковой сценарий Квартета 
Юкечева. Его «событийная» канва балан-
сирует между упорным желанием симво-
лического героя обрести универсальную 
точку опоры и невозможностью освобо-
диться от мощнейшего наваждения про-
шлых эмоциональных воспоминаний. 
Отсюда и драматургия, осциллирующая 
между двумя предельностями: сугге-
стивным («застывшим») и экспрессив-
ным (сжатым, нервно-пульсирующим)  
временем. 
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Музыка этого опуса по-своему пред-
ставляет направление, характерное для 
искусства 1970–1990-х гг. и получившее 
название sacra nova, на что указывает 
вышеупомянутая тематика Кантаты. Яв-
ление, согласимся, нечастое в контексте 
данного жанра4, но всякий раз вылива-
ющееся в крайне нестандартное кон-
цептуально-драматургическое решение. 
Инкрустация сакральных канонических 
напевов в квартетную ткань в этом случае 
практически никогда не обходится без ак-
тивной стилевой модификации. «Репро-
дуцировать их (сакральные первоисточ-
ники. – Г.Д.) в квартете было бы бестак-
тно», – точно отмечает и Шнитке (цит. по: 
(Холопова В., 1990, с. 183), подразумевая 
тот факт, что сама монодическая и ладо-
вая природа этих источников чужда квар-
тетному инструментализму. 

В целом «неоканонизм» конца ХХ в. 
предстает в двух основных своих ипоста-
сях. Чаще всего (А. Пярт, В. Мартынов, 
С. Губайдулина и др.) это «оригинальная, 
концептуалистская реставрация канона,  
а не приверженность канону, который 
просто дан» (Чередниченко Т., 1999, с. 61), 
и гораздо реже – стремление создать свой 
собственный канон, не имеющий ничего 
общего с ранее существующим. И в этом 
случае перед нами уже совсем «…иной 
тип мышления и, соответственно, иная 
мера каноничности» (Васильева Н., 2004, 
с. 22). Яркий пример последнего – искус-
ство Г. Уствольской, далекое от воспро-
изведения каких-либо моделей «ретро». 
Основу ее стиля составляет индивиду-
ально творимый автором «неоканонизм», 
инструментами которого становятся: 
аскетизм исходного тематизма, архетипи-
ческая повторяемость материала, тенден-
ция к монодраматургии и т.д., подчерки-
вающие глубинный сакральный смысл ее 
творчества. 

Квартет Юкечева демонстрирует 
стремление автора вписаться в уже суще-
ствующий канон – модель средневекового 

христианского песнопения, близкую как 
знаменному распеву, так и григорианско-
му хоралу. Но кульминационным этапом 
развертывания выступает зона предель-
но жесткого, некомфортного звучания 
квартетного ансамбля, зона по-вебернов-
ски-взвинченного, не «соучастного» (как 
это характерно для квартета!) совместно-
го музицирования. Более того, это уже не-
кий «препарированный» экспрессионизм, 
не только не имеющий ничего общего  
с благозвучием исходного сакрального 
напева, но и отличный от почерка пред-
ставителей новой венской школы. По 
степени накаленности эта зона Квартета 
в чем-то сопоставима со звуковыми пре-
дельностями кульминаций Уствольской 
или катастрофичностью распада звуко-
вой ткани в аналогичных зонах инстру-
ментальных концепций Тищенко. Таким 
образом, автор, как и его петербургские 
коллеги «по цеху», не остается в стороне 
от катаклизмов эпохи. И подобное сбли-
жение тео- и антропоцентрического ми-
ровосприятия (на фоне потенциально 
символического языка, моделей ритуаль-
ного времени и т.д.) объединяет широкий 
круг художников при различных вариан-
тах интерпретации канона в музыке ХХ в. 
в целом.

2. Нетипичная для квартета идея ре-
ставрации средневекового канонического 
напева обусловила и необычное компо-
зиционное решение произведения Юке-
чева5. Его структура представляет собой 
внутренне монолитную одночастную 
форму из семи вариаций на пространно 
изложенную тему. И хотя хронометраж 
Квартета (около 30 мин) близок к зву-
чанию традиционного сонатно-цикли-
ческого квартетного опуса, он поначалу 
производит впечатление остановленного, 
а затем и предельно спрессованного из 
мелких, хаотично разбросанных в про-
странстве «осколков» времени. Поража-
ет не столько масштаб темы (33 такта), 
открывающей этот необычный звуко-
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вой ландшафт, сколько сам способ ее про-
странственно-временной репрезентации. 
Это бесконечно простирающаяся монодия, 

исполняемая общеквартетным унисоном  
и «сотканная» из череды переменных ме-
тров с большим количеством счетных долей:

Все в ней: неспешное вариантно-по-
певочное развертывание на мелодиче-
ской основе, переменность ладовых опор, 
метроритмическая свобода – отсылают 
к прообразу средневековой монодии.  
И хотя перед нами чисто инструмен-
тальная версия последней, текстовый са-

кральный остов незримо присутствует  
и в «силлабике» ее мерного движения,  
и в «мелизматике» распевов, устремлен-
ных к очередному «финалису», и строч-
ный принцип организации с более долги-
ми (ударными) долями в начале и конце 
каждой «строки» (пример 1).

Пример 1. Ю. Юкечев. Квартет № 3 (1-й и 2-й такты изложения темы)

Однако по мере развертывания этой 
гигантской темы-монодии все более дает 
о себе знать направляющая этот процесс 
рука автора. Каждая новая строка все бо-
лее обнаруживает скрытый в ней потен-
циал: обозначается доминирующая роль 
инициальной попевки (см. пример 1)  
в поле ее бесконечных вариантных об-
новлений и прорастаний, расширяется 
диапазон, захватывая в кульминацион-
ной зоне  звуки третьей (далеко не «пев-
ческой»!) октавы, нарастает количество 
скачков, «расцепляющих» монолит мело-
дического движения, включаются повто-
ры мелких попевок, укорачиваются такты 
и т.д. Становится ясно, что это не просто 
«расцвечивающие» монодию свободные 
авторские ремарки, подобные тропам  

в средневековом хорале, а система хоро-
шо продуманных приемов, обнажающих 
ее потенциал к дальнейшему движению.

Логика «крупного мазка», использо-
ванная при изложении темы, опреде-
ляет и логику последующего процесса 
развития, который также имеет скорее 
зонно-стадиальный, нежели детально 
прописанный сценарий. Композитор на-
рочито избегает таких риторически чет-
ко означенных функций музыкальной 
формы, как вступление, связки, перехо-
ды, а сочленяет ее блоки непосредствен-
но, в чем-то повторяя алгоритм попевок, 
следующих друг за другом в знаменном 
распеве или григорианском хорале. Этой 
логике соответствует общая композиция 
Квартета, которую можно охарактеризо-
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вать как пространные полифонические 
вариации на тему-остинато, где каждая 
из семи вариаций – определенный этап ее 
проживания и «испытания на прочность» 
от абсолютного доминирования (Vаr. I  
и II) через целенаправленное разрушение 
(Vаr. III и IV) – к последующему утверж-
дению сначала в неком новом, утрирован-
но-диссонантном («зазеркальном») (Vаr. 
V), а затем и первоначальном (Vаr. VI  
и VII) качестве. 

3. Еще один аспект нетривиального 
решения квартетного жанра Юкечевым –  
трактовка возможностей квартетного ан-
самбля. Очевидна готовность компози-
тора к применению неспецифичных для 
квартетной игры способов фактурной 
организации и технико-штриховых при-
емов. Прежде всего, это массивные зоны 
унисонов, порученных всему ансамблю 
(тема, Vаr. VII), а также группе струнных 
за исключением первой скрипки (Vаr. 1). 
Подобный склад, как известно, «диссони-
рует» с типичной концептосферой квар-
тета, связанной с внутримузыкальным 
общением квартетистов и интонацион-
ной «субъектностью» каждого из голосов. 
А кроме того, коллективное унисонное 
интонирование всем составом – крайне 
сложный для квартетного музицирования 
вид техники, требующий от исполнителей 
максимального штрихового, артикуля-
ционного, ритмического и т.п. единства.  
И хотя подобные фактурные эпизоды да-
леко не редкость в квартетной практике6, 
но как основание всей композиции фено-
мен такого рода, скорее, исключение. 

Еще один вариант «неквартетной фак-
туры» – остро диссонантное кульмина-
ционное проведение хорального напева  
(ff, Var. V) посредством моноритмиче-
ского наслоения восьми голосов, слива-
ющихся в единый «супертембр» и обра-
зующих терпкую монодийную звуковую 
полосу (пример 2).

Это первая, сокращенная до 16 тактов 
попытка «восстановления» темы после ее 

методичного изживания в Var. III и IV. 
Опрокидывание ригористически чистой 
диатоничной линии в «кричащую» сонор-
ную вертикаль свидетельствует о том, что 
предшествующие перипетии не прошли 
для темы бесследно: от былой унисонной 
монодии здесь не осталось и следа.

Таким образом, монолитно «сбитое» 
коллективное звучание квартетных го-
лосов (унисоны, а затем «псевдополифо-
ническая» сонорная полоса) в драматур-
гическом сценарии Квартета абсолютно 
оправданы. Они всего лишь инструмент  
в руках мастера, подчеркивающий мас-
штаб произошедших смысловых мета-
морфоз, в рамках которых проясняется  
и сама идея концептуалистской реставра-
ции литургического канона.

Между тем традиционные функции 
квартетного ансамбля, в том числе как 
способа внутримузыкальной коммуника-
ции, автором не проигнорированы. Шаг 
к раздроблению темброво-монолитного 
ансамбля происходит уже в последних 
тактах изложения темы, где возникает ка-
нон между нижними голосами ансамбля 
(пропостой) и V-ni I (риспостой), впер-
вые обнажающий жесткую диссонантную 
вертикаль. Обособление скрипки продол-
жено в Var. I, где она (также впервые!) ста-
новится контрапунктом к точно повторя-
емой теме остальным массивом голосов. 
Но если тембро-интонационная субъект-
ность примариуса квартетного ансамбля 
здесь еще крайне ничтожна (высокий, 
бесплотно звучащий регистр, бесконечно 
протянутые звуки, застывающие в фер-
матах на фоне остинатной темы, испол-
няемой сухим штрихом sul ponticello), то 
в заключительном фрагменте Var. III она 
выливается в ее гипертрофированную  
в ритмоинтонационном отношении соль-
ную каденцию (пример 3).

Любопытно, что с этого момента ком-
позитор включает монометричную (4/4) 
«сетку» времени, но капризное соло V-ni 
I полностью игнорирует ее, двигаясь  
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в собственном, ритмически судорожном 
режиме. Гокетно усеченные паузами мо-
тивы то «забуксовывают» в нервных ре-
петициях на одном звуке, то резко взмы-
вают вверх или вниз, теряя какую-либо 
точку опоры, то упираются в нарочито 
синкопируемые звуковые «кляксы», ис-
полняемые в технике doppia corda, нако-
нец, истаивают в высочайшем регистре 
третьей октавы. Подобная абстрактная 
ритмомотивная иррегулярность этого 
необычного соло ассоциируется уже не 
столько с высшим эмоциональным на-
пряжением, сколько с состоянием, близ-
ким к кататоническому возбуждению. 

Более скромна в Квартете функция 
альтовой партии. Ей поручено еще раз 
(после унисонной экспозиции и вар. I) 
провести остинатную тему целиком на 
фоне расслоившегося квартетного мно-
гоголосия. Наконец, важнейшая смыс-
ловая задача V-cello видится в попытке 
противостоять тотальному разрушению 
темы-монодии (Var. III и IV). Именно ей 
надлежит упорно повторять варьируе-
мые попевки основной темы, опираясь на 

инициальный мотив и выгодно исполь-
зуя при этом преимущества собственно-
го низкого тембра в общем контрапункте 
хаотичных голосов.

Соло первой скрипки подводит раз-
витие к Var. IV, задавая ей крайне взвин-
ченный тон. Это качественно новый, 
самый продолжительный (118 тактов!)  
и ритмически плотный (непрерывное 
движение шестнадцатыми как его основ-
ной метроном) этап драматургического 
становления, связанный с «торжеством» 
сил, оппонирующих теме-остинато.  
К солирующей скрипке последовательно 
присоединяется сначала V-no II, а затем 
и V-le, надолго вытесняя виолончель как 
главного репрезентанта темы из общего 
многоголосия. Основанные на контрапун-
ктической «сумятице» голосов, подхваты-
вающих интонации скрипичного соло, эти 
мини-ансамбли лишь с т. 32 дополняются 
плакатными (низкий регистр, ритмиче-
ское увеличение) включениями вариан-
тов инициальной попевки темы у V-cello, 
с большими усилиями стремящейся вер-
нуть развитие «на круги своя» (пример 4).

Пример 2. Ю. Юкечев. Квартет № 3. Var. V

Пример 3. Ю. Юкечев. Квартет № 3. Var. III (тт. 35–48)
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Пример 4. Ю. Юкечев. Квартет № 3. Var. IV (тт. 29–32)

Но степень разрушения столь велика, 
что поначалу (Var. V) тема скандируется 
в крайне искаженном виде (см. пример 2). 
И лишь затем (Var. VI и VII) постепенно 
возвращается к своему первоначальному 
возвышенно чистому облику. 

Таким образом, композитор не обхо-
дит стороной важнейшие приемы квар-
тетного музицирования, но и они в его 
ансамблевом опусе находят сугубо не-
ординарное решение. С одной стороны, 
перед нами типичные для квартета: темб- 
рово-смысловая персонификация пар-
тий и фрагменты их мини-ансамблевых 
компоновок, полифония комплементарно 
дополняющих друг друга голосов, пар-
титурно фиксируемые знаки внутриму-
зыкальной коммуникации. С другой сто-
роны, эффект этого комплекса приемов 
далек от привычного восприятия квар-
тетной «полифонии» как диалога равных 
партнеров и нацелен на решение некоего 
инновационного, философского по своей 
глубине замысла. В его основе ранжиро-
ванная шкала ценностей, представленная 
двумя полюсами: универсальностью Веч-
ного, вневременного, этически-устойчи-
вого (хоральная тема) и дисгармонией, 
суетностью всего Преходящего, обре-
ченного на неизбежный распад (конку-
рирующая с ней фоносфера квартета).  
Отсюда – интенсификация и поиск новых 
звучаний, в том числе, предельно слож-
ных в техническом отношении для квар-
тетной игры. Среди них жесткие удары 
двойными, тройными и даже четверными 
нотами, свободно повисающие глиссан-

до и не всегда удобные для исполнителей 
регистры; чередование игры смычком  
с игрой пальцами; прихотливая ритмика 
и прерываемая паузами фразировка, ин-
тонируемая струнными «на пределе», ког-
да им очевидно не хватает мелодического 
дыхания и т.д. 

Суммирует этот комплекс вырази-
тельных приемов совместное музициро-
вание струнных в Var. IV, обретающее 
масштабы контрапунктической вакхана-
лии.  Именно здесь собираются в некое 
хаотически исступленное «целое» от-
дельные ультракороткие мотивы и асим-
метрично смещаемые относительно друг 
друга ритмические формулы, бесцельное 
моторное движение «в никуда», и тем 
самым достигает своего предела мучи-
тельно-неотступная иррациональность. 
Что это: реальное гипертрофированное 
эмоциональное переживание или, скорее, 
чувство непонятного напряжения, трево-
жного ожидания чего-то ужасного в духе 
своеобразного звукового триллера?

Своим ансамблевым опусом Ю. Юке-
чев стремится не столько встроиться  
в традиционную «линейку» данного 
жанра, сколько «написать» собственный 
художественный сценарий, подчиняя 
этой задаче инструментальные ресур-
сы квартетного ансамбля. С этой целью 
он значительно расширяет тембровые, 
акустические и технические возможно-
стей смычкового ансамбля, равно как 
и академические границы понимания 
жанра. В отличие от экспериментальных 
направлений, девальвирующих (вплоть 
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до уничтожения!) генетические свойства 
квартета, подобный авторский подход, 
с нашей точки зрения, ассоциируется  
с феноменом реинтерпретации, если под 
последней понимать «переосмысление 
традиции, вследствие которого базовый 

текст выступает в качестве элемента но-
вой художественной системы» (Волко- 
ва П., 2009, с. 170), или иначе – как осмыс-
ленное изменение традиции и придание 
ей нового значения, более адаптирован-
ного к текущим культурным условиям.

ПРИМЕЧАНИЯ
1 В 1970 г. он окончил Ленинградскую го-

сударственную консерваторию им. Н.А. Рим-
ского-Корсакова по классу композиции Оре-
ста Евлахова, который, в свою очередь, явля-
ется выпускником Д. Шостаковича.

2 Вместе с тем юкечевский пример квартет-
ной постлюдийности не является единичным. 
Таков, в частности, Седьмой квартет Ю. Фали-
ка (1993), состоящий из четырех постлюдий: 
Postludio I, Postludio II, Postludio III, Postludio 
IV; восьмичастный квартетный цикл А. Рас-
катова с завершающим его Postscriptum, по-
священный С. Губайдулиной (1994) и т.д.

3 Сведение о том, что Третий квартет  
Ю. Юкечева был задуман именно как завер-
шающая часть Кантаты, Постлюдия, автор 
настоящей статьи почерпнул из личной бесе-
ды с композитором. Об этом свидетельствует  
и тот факт, что основная тема Квартета – «зна-
менный распев» – построена на начальной 
теме Кантаты. Из этого же источника получе-
на информация об относительно автономной 
исполнительской судьбе Квартета, отчего его 

глубинный, «постлюдийный» замысел сохра-
няется.

4 В качестве подобных образцов назовем: 
Четвертый квартет «Притчи по Матфею»  
Г. Дмитриева (1980), Второй струнный квар-
тет А. Шнитке (1981), в основу которого были 
положены напевы знаменных стихир и погла-
сиц из книги Н.Д. Успенского «Образцы древ-
нерусского певческого искусства», или «Ан-
тифоны» С. Слонимского, замысел которых 
связан с мелодикой древнеиудейского псалма 
Давида «Он был презрен и отвержен людьми».

5 Заметим, что хотя фрагментарное вклю-
чение моделей григорианского, знаменного, 
протестантского и католического песнопений 
в квартетный жанр не является принципиаль-
но новым, построение целостной композиции 
на этой основе, безусловно. уникально.

6 В качестве примера можно сослаться на всту-
пительную тему в финале Второго квартета А. Бо-
родина или коду Первого квартета П. Чайковского, 
не говоря уже о множестве фрагментов подобной 
фактурной организации в квартетах ХХ–XXI вв.
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