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În prezentul articol sunt analizate suitele pentru vioară şi pian ale compozitorilor P. 

Rivilis şi Gh. Neaga, precum şi mijloacele limbajului muzical, particularităţile conţinutului, 
în special se accentuează rolul acestor lucrări în procesul didactic. 

In the present article the author analyses the suites written by the composers P. Ri-
vilis and Gh. Neaga, as well as the means of their musical language and the peculiarities of 
their content, pointing out the role of these works in the process of teaching. 
 

Среди жанров инструмен-
тальной музыки Республики 
Молдова сюите принадлежит 
заметное место. По-видимому, 
это обусловлено рядом причин. 
Одна из них кроется в простоте 
композиционной структуры 
данного жанра. Известно, что 
сюиты строятся как последова-
тельность нескольких самостоя-
тельных, отграниченных друг 
от друга частей, связанных меж-
ду собой единством художест-
венного замысла. Они не пред-
полагают такой сложной функ-
циональной дифференциации 
составных компонентов, как, 
скажем, части сонат, симфоний 
или камерных ансамблей. 

Сюитам свойственен тема-
тизм особого склада, отличаю-
щийся, как правило, жанровой 
определенностью. Сопоставле-
ние отдельных замкнутых номе-
ров как способ драматургичес-
кого развертывания преоблада-
ет в них над динамическим со-
пряжением диалектически свя-
занных между собой противоре-
чивых явлений. Поэтому сюиты 
являются достаточно простым и 
«удобным» способом разраста-
ния музыкальной формы, завое-
вания звукового пространства. 

Поводом к созданию сюит 
часто служит потребность в 
объединении нескольких тан-
цевальных номеров в хореогра-
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фическую композицию или, 
скажем, компоновка музыкаль-
ных фрагментов из крупных 
сценических произведений в 
инструментальный цикл. Поэ-
тому сюиты тяготеют к опреде-
ленной программности: сюжет-
ной, картинной или жанровой.  

Сюитный жанр в силу 
своей простоты и легкой при-
спосабливаемости к различным 
условиям прошел большой эво-
люционный путь, в ходе кото-
рого сложились различные его 
разновидности. Не ставя своей 
задачей дать их характеристи-
ку, обратимся непосредственно 
к сюитам, созданным компози-
торами Молдовы для скрипки и 
фортепиано.  

Таких сюит сравнительно 
немного. Как свидетельствуют 
научные труды Т. Березовико-
вой, наиболее значительная 
часть сюит местных композито-
ров относится к сфере оркес-
тровой музыки [1]. Эти сюиты 
написаны для различных соста-
вов: симфонического, камерно-
го, струнного, духового, народ-
ного, эстрадного и т. д. Сюиты 
камерного плана занимают под-
чиненное место в системе Жан-
ров композиторского творчест-
ва Республики Молдова. Иссле-
дователь справедливо пишет: « 
В то время как сочинения для 
оркестра (в частности для сим-
фонического и народного) воз-
никали достаточно регулярно 
на протяжении эволюции сюит-
ного жанра, камерные сюиты 
/.../ начали постоянно практи-

коваться лишь в 1960-е годы, 
когда камерная инструменталь-
ная музыка стала для компози-
торов Молдовы настоящей 
творческой лабораторией» [2]. 

В данный период интен-
сивно появлялись сюиты для 
различных камерных составов и 
инструментов соло: для форте-
пиано, струнных и духовых 
инструментов. В связи с данной 
тенденцией возникли и скри-
пичные сюиты. 

К числу наиболее репер-
туарных сюит для скрипки и 
фортепиано относятся сочине-
ния П. Ривилиса и Г. Няги. Они 
отличаются многообразием тем, 
цельностью замысла, опорой на 
глубинные слои молдавского 
музыкального фольклора. Обра-
тимся к их анализу.   

Сюита для скрипки и фор-
тепиано П. Ривилиса состоит из 
5 частей. И хотя в целом Сюита 
не имеет программного назва-
ния, каждая из ее частей оза-
главлена. Отметим, что наиме-
нования отличаются предмет-
ной конкретностью. Так, I часть 
названа Ворота из белого камня, II 
- Баллада о трех чабанах, III –
Кэлушарий, IV – Бочет, V - На по-
сошок. Очевидно, что разверты-
вания сюжета в последова-
тельности частей не наблююда-
ется. Однако ясно, что образ-
ный мир всей сюиты связан с 
молдавским фольклором, с наи-
более показательными его Жан-
рами и сюжетами. 

Порядок чередования 
частей подчинен логике кон-
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траста. В первую очередь это 
такие наиболее заметные фор-
мы контраста, как темп, метр, 
ритмический рисунок, интона-
ционный профиль тем.  

Начальная часть сюиты 
отмечена сдержанным, немного 
суровым характером. Умерен-
ный темп развертывания (Mode-
rato maestoso) в сочетании с пере-
менным размером (12/8, 9/8, 
3/8, 2/8 и т. д.), дающим 
возможность свободного «дыха-
ния» фраз и мотивов, длитель-
ное развертывание скрипичной 
мелодии на струне G, преобла-
дание широких интервалов в 
мелодии - все способствует соз-
данию впечатления архаическо-
го, внеличного образа, холодно-
го и отчужденного. 

Мелодия скрипки стро-
ится по принципу прорастания. 
Она отталкивается от чистой 
квинты, которая звучит в двух 
ритмических вариантах: ровны-
ми шестнадцатыми и длинной 
нотой с форшлагом. Впоследст-
вии форшлаги станут одним из 
важнейших способов «инкрус-
тирования» мелодии, что соот-
ветствует имитации игры на-
родных музыкантов. Мелодия 
медленно и постепенно завое-
вывает верхний регистр, сохра-
няя суровое и аскетичное звуча-
ние. Фортепианная партия 
сочетает два типа мелодическо-
го движения. Один разрабаты-
вает интонации скрипичной 
мелодии, постепенно ускоряя 
чередование кратких остинат-
ных ритмических попевок. Вне-

запно он сменяется резкой се-
кундой в контроктаве, длящейся 
на педали. Этот глубокий бас 
создает ощущение широкого 
пространства и одновременно 
усиливает сумрачную окраску 
музыки. 

В процессе развития ос-
новной темы пьесы появляется 
небольшой мотив на ff, который 
отмечен нисходящим направле-
нием мелодического движения, 
аккордовым складом и резко 
диссонантным звучанием. П. 
Ривилис указывает на характер 
его исполнения secco при темпо-
вом значении Grave. В дальней-
шем данный мотив прозвучит 
еще дважды. Композитор поме-
щает его на границах разделов 
трехчастной формы, поручая 
только фортепиано. Таким обра-
зом, формообразующая роль 
данного мотива становится оче-
видной. Учитывая эпический 
характер пьесы в целом, можно 
предположить также, что дан-
ный мотив является своеобраз-
ным символом троекратного 
действия, свойственного эпичес-
кому развертыванию событий. 
Кроме того, данный мотив впо-
следствии внедряется в разви-
тие музыки третьей части сюи-
ты, соединяя эти части цикла 
тематической аркой. 

Второй раздел формы рас-
сматриваемой пьесы носит раз-
вивающий характер. Здесь про-
должается завоевание большого 
регистрового диапазона. В пар-
тии скрипки примечательны 
широкие скачки. 
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Реприза сокращена. Она 
почти полностью выдержана на 
органном пункте в глубоких 
басах фортепианной партии. 
При исполнении этой музыки 
представляется важным четкая 
артикуляция, соблюдение штри-
хов в зависимости от авторских 
указаний. Отдельную трудность 
представляет ритмическая орга-
низация произведения. На про-
тяжении пьесы часто меняется 
размер, кроме того, нередки 
указания типа accelerando, что в 
целом создает впечатление сво-
бодного импровизационного 
изложения. Вместе с тем участ-
никам ансамбля необходимо 
добиться единого совместного 
музицирования, при котором 
два инструмента должны сле-
довать общей режиссирующей 
воле единого повествования. 

Если первая часть Сюиты 
являлась своего рода зарисов-
кой места действия, то вторая ее 
часть – Баллада о трех чабанах – 
может быть охарактеризована 
как рассказ о каком-то событии, 
повествование в народном духе 
из жизни чабанов. Пьеса напи-
сана в трехчастной форме, вы-
держана в медленном темпе 
(Andante) и в мягком трехдоль-
ном метре 12/8. Она начинается 
небольшим вступлением, в ко-
тором примечательны глиссан-
дирующие ходы у скрипки, за-
вершающиеся pizzicato левой ру-
кой. В фортепианной партии в 
диапазоне трех октав «зависает» 
звук е, который также должен 
быть исполнен quasi pizzicato. 

После этого у фортепиано воз-
никает основная тема пьесы, 
звучащая в ритмическом офор-
млении хоры. 

Постепенно к ведению ме-
лодии присоединяется скрипка, 
а фортепиано выполняет акком-
панирующую функцию. Как и в 
предыдущей пьесе, здесь много 
звучаний низкого регистра 
рояля, что сообщает музыке 
свойство стереофоничности. 

Средний раздел формы 
контрастен начальному. В пар-
тии фортепиано появляются 
звончатые фигурации, напоми-
нающие цимбальную фактуру. 
На ее фоне в высоком регистре 
скрипка проводит лирическую 
танцевальную мелодию, обиль-
но украшенную трелями и фор-
шлагами. Переход к репризе 
подготовлен небольшим связую-
щим построением, где звуковы-
сотное пространство постепенно 
сужается до среднего регистра.  

Реприза возвращает к му-
зыкальному образу начала про-
изведения. Однако, как отзвук 
среднего раздела, мелодия скрип-
ки преимущественно прово-
дится в верхнем отрезке диапа-
зона, постепенно истаивая к 
концу формы. Глиссандирую-
щие нисходящие ходы на тони-
ке тональности a-moll перекиды-
вают арку к вступительным 
тактам пьесы. 

Третья часть Сюиты кон-
центрирует в себе наиболее 
быстрые и активные движения. 
Она проходит в темпе Allegro, 
характеризуется прозрачной, 
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словно «полетной» фактурой, 
ровным движением шестнадца-
тых длительностей в перемен-
ном размере 7/26 – 5/16 – 4/16 
и т. д. Мелодия скрипки развер-
тывается в высоком регистре, 
поддерживается скупыми ак-
кордами фортепианного сопро-
вождения. Для создания адек-
ватного мелодического образа 
важно точно следовать автор-
ским указаниям смены смычка 
и чередования staccato и détaché. 

Как уже было сказано, в 
мелодическое развертывание 
музыки вплетается характерный 
оборот из первой пьесы цикла, 
внося дополнительный архаи-
ческий колорит. В целом же 
данная часть Сюиты исполня-
ется на едином дыхании, пора-
жая технической беглостью и 
ритмической причудливостью. 

Между третьей и четвер-
той частями Сюиты заложен са-
мый яркий контраст. Если 
третья часть представляла со-
бой стихийную активность тан-
цевального движения, то чет-
вертая часть цикла концентри-
рует трагические образы. Это 
Бочет, построенный на основе 
импровизационного развития 
начальной короткой попевки. 
Вся часть исполняется на стру-
не G, что способствует усиле-
нию экспрессии. Основа темы 
состоит из 6 тактов и опирается 
на варьированное повторение 
секундово-терцовых интонаций. 
Ритмическая свобода создается 
путем сочетания контрастных 
длительностей, использования 

ненормативного дробления чет-
вертных нот, применения glis-
sando, разнообразных форшла-
гов, агогических нюансов. 

Четвертая часть Сюиты 
является практически сольным 
высказыванием скрипки. Фор-
тепиано лишь в отдельные мо-
менты резкими секундовыми 
кластерами сопровождает скри-
пичную тему. При исполнении 
этой миниатюры очень важно 
добиваться ощущения ритми-
ческой свободы, сиюминутного 
импровизационного разверты-
вания. 

Последняя часть сюитного 
цикла соединена с предыдущей 
пьесой принципом attacca и не-
большим связующим построе-
нием, которое должно пере-
вести слушательское восприя-
тие от самой медленной и сум-
рачной миниатюры к яркому 
праздничному финалу. Здесь 
вновь, как и в третьей части 
Сюиты, господствует танцеваль-
ное движение типа сырбы. 
Ощущение праздничности уси-
ливается быстрым темпом, вы-
ровненным ритмическим дви-
жением, громкой звучностью, 
плотной фактурой фортепиан-
ного сопровождения. 

Временами в сопровожде-
нии возникают фрагменты 
цимбальных переборов, напо-
минающих о предыдущих му-
зыкальных образах Сюиты, 
подтверждающих завершающее 
значение этого номера. 

Единству целого способст-
вуют и некоторые другие фак-
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торы формообразования. В пер-
вую очередь укажем на тональ-
ную близость номеров цикла. 
Так, крайние части, при всей 
свободе звуковысотного разви-
тия, ориентированы на тональ-
ность C-dur. Вторая часть выдер-
жана в параллельном миноре. 
Третья пьеса написана в тональ-
ности B-dur, четвертая очерчи-
вает контуры G-dur’a и e-moll’a. 

Немаловажную роль играют 
сходные принципы мотивно-
тематического развития, кото-
рые применяет композитор на 
протяжении всего цикла. Это 
вариационно-вариантные транс-
формации Мотивов и фраз, что 
приводит к выстраиванию про-
тяженных тем, насыщенных 
постоянным обновлением и 
вместе с тем обладающих вну-
тренним единством. 

Все сказанное позволяет 
сделать вывод о том, что Сюита 
для скрипки и фортепиано П. 
Ривилиса является интересным 
произведением, которое пока-
зывает разные грани архаичес-
ких пластов молдавского музы-
кального фольклора, являясь в 
то же время современным сочи-
нением, которое с успехом 
включается как в педагогичес-
кий репертуар, так и в кон-
цертные программы. 

Кажется парадоксальным 
факт, что в списке сочинений Г. 
Няги не числится опус под 
названием Сюита для скрипки и 
фортепиано, в то время как в 
авторском сборнике сочинений 
композитора фигурирует пяти-

частный цикл именно такого 
наименования. Можно предпо-
ложить, что Г. Няга при подго-
товке к изданию решил дать та-
кое название созданным в 1968 
году Пяти пьесам для скрипки и 
фортепиано. 

Г. Няга в своем творчестве 
отдал значительную дань Жан-
ру сюиты. В 1961 г. он создал 
Сюиту для фортепиано из 5 
частей. Через 4 года появилась 
его Сюита для струнного кварте-
та, которая, как и возникшая в 
следующем 1966 г. Сюита для 
камерного оркестра, состояла из 4 
частей. Две более поздние сюи-
ты – для струнного оркестра и 
для виолончели и фортепиано 
включают соответственно 4 и 5 
частей. Как справедливо указы-
вает Т. Березовикова, «... Г. Няга 
обращался к жанру сюиты на 
протяжении длительного вре-
мени. В развитии этого жанра 
отразилась творческая эволю-
ция композитора от первых опы-
тов овладения крупной формой 
/.../ до поэтапного завоевания 
новых горизонтов» [3].  

Наибольшее количество 
частей в инструментальных 
сюитах Г. Няги носит жанровый 
характер. Так, части Форте-
пианной сюиты озаглавлены: 
Прелюдия, Скерцино, Сказка, Тема 
с вариациями, Рондо. В состав 
квартетной сюиты входят: Ин-
тродукция, Дойна, Танец и Скерцо. 
Сюита для камерного оркестра 
включает: Хорал, Вальс, Марш и 
Финал; Сюита для струнного 
оркестра содержит Интродук-
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цию, Вальс, Песню и Финал. Вио-
лончельная сюита строится из 
последования торжественной 
первой части в духе полонеза, за 
которым следуют Вальс, Менуэт, 
Ария и финальная часть тан-
цевального характера наподо-
бие хоры или бэтуты. 

В аналогичном же духе 
решена и Сюита для скрипки и 
фортепиано. Ее части имеют сле-
дующие названия: Хора, Брыул, 
Народная мелодия, Речитатив, 
Гайдуцкий танец. Их порядок 
подчинен контрастному чере-
дованию. Первая часть выдер-
жана в темпе Allegretto и в раз-
мере 6/8. В ней преобладает 
тональность G-dur. Вторая часть 
подвижнее, идет в темпе Allegro 
, характеризуется переменным 
размером 2/8 – 3/8. В ней пре-
обладает тональность C-dur. На-
родная мелодия развертывается 
в темпе Larghetto при чередова-
нии 3/4 и 4/4. В условиях сво-
бодной атональности здесь про-
является тяготение к центру е. В 
IV части господствует темп Lar-
go con liberta. Narranto. Здесь воз-
вращается первоначальная то-
нальность G-dur. Наконец, фи-
нальный номер сюиты – Allegro 
risoluto – демонстрирует чередо-
вание размеров 3/4 и 2/4 с 
преобладанием тонального 
центра С-dur. 

В процессе исполнитель-
ской работы над Сюитой Г. 
Няги особое внимание должно 
быть уделено выявлению скры-
тых на первый взгляд законно-
мерностей темповой организа-

ции произведения. Первые две 
части выдержаны в умеренном 
движении (I часть – не очень 
быстро, II часть - быстро). Сле-
дующие далее III и IV части 
демонстрируют разновидности 
медленного темпа (умеренно 
медленно, очень медленно). 
Финал Сюиты – это самая 
быстрая часть цикла. 

Осознание данной законо-
мерности показывает необходи-
мость исполнительского прео-
доления кажущейся калейдос-
копичности темпов движения. В 
этом случае над пятичастной 
формой, объявленной автором, 
как бы надстраивается более 
обобщенная трехчастная струк-
тура второго плана. 

В последовании первой и 
второй частей сюиты исполни-
телям следует добиваться посте-
пенного ускорения движения. 
Противоположная тенденция 
должна быть выявлена при пе-
реходе от третьей части к чет-
вертой. Наиболее рельефный 
темповый контраст во всем 
цикле образует соотношение 
четвертой и финальной пятой 
части. Задача исполнителя 
заключается в выявлении про-
тивопоставления между самой 
медленной музыкой в цикле 
(четвертая часть) и кульмина-
цией быстрых движений (пятая 
часть). В то же время пятая 
часть должна восприниматься 
как своеобразная динамическая 
реприза танцевальных движе-
ний, заявивших о себе в первой 
и второй частях Сюиты. 
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В стилевом отношении 
скрипичная Сюита Г. Няги 
отличается известным равнове-
сием, с одной стороны, между 
фольклорной традицией, асси-
милированной автором, и, с 
другой, - композиторской изо-
бретательностью, благодаря ко-
торой фольклорные элементы 
трансформируются в новом 
контексте. 

Первая часть в темповом и 
ритмическом отношениях вос-
ходит к музыке народного тан-
ца хора маре.. Черты хоры по-
разному выявляются на разных 
этапах композиции, включаю-
щей три раздела: вступитель-
ный (тт.1 – 8), основной (тт. 9 – 
20) и заключительный (тт. 20 – 
36). 

Во вступительном разделе 
черты хоры более явно высту-
пают в партии фортепиано. 
Пианист должен четко соблю-
дать ритмическую пульсацию, 
указанную автором. В то же 
время партия скрипки прибли-
жается к «выписанной импро-
визации» благодаря частым 
сменам ритмических рисунков, 
волнообразному движению ме-
лодии, охватывающей крайние 
регистры инструмента, как бы 
спонтанному чередованию на-
туральных и альтерированных 
ступеней лада. От исполнителя 
требуется правильное распре-
деление смычка, предваритель-
ная работа над интерпретацией 
позиционных скачков. 

В центральном разделе 
первой части Сюиты необхо-

димо сосредоточить внимание 
на полифоническом характере 
изложения и развития музы-
кального материала. Имеется в 
виду контрапунктирование двух 
мелодий: первая исполняется 
скрипкой, вторая звучит в верх-
нем регистре у фортепиано. 

Контуры трехчастной 
структуры первой пьесы не-
сколько завуалированы линией 
сплошного динамического на-
растания (от т. 13 к т. 24) к 
«точке золотого сечения». В 
процессе подготовки кульмина-
ции собое внимание следует 
уделить смене струн, указанной 
автором. 

Вторая часть Сюиты назы-
вается Брыул. Г. Няга ориенти-
руется на те варианты данного 
произведения, для которых ха-
рактерны двухдольный метр, 
дуольные и триольные группи-
ровки звуков и различные мело-
дические варианты. Они испол-
няются в быстром темпе и 
включают виртуозные фигура-
ции. Интонационная и ритми-
ческая специфика пьесы дикту-
ет исполнителю необходимость 
тщательной предварительной 
проработки варьируемых моти-
вов (2/8 – 3/8), быстро сменяю-
щихся мелодических фигур. 
Важна также работа над экс-
прессивным исполнением двух-
голосия в среднем разделе 
пьесы. 

Данная пьеса отличается 
развернутыми масштабами. Она 
открывается фортепианным 
вступлением (тт.1-9), в котором 
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устанавливаются ритмические 
и интонационные параметры 
произведения: переменный 
метр, характерные ритмические 
рисунки, контуры волнообраз-
ной мелодии. Далее эту мело-
дию подхватывает скрипка и 
развивает по принципу дина-
мического нагнетания. 

Граница между началь-
ным и серединным разделами 
пьесы четко определена форте-
пианным проигрышем, пос-
троенным на материале всту-
пления. Показательно, что 
именно данный тематический 
образ продолжает развиваться в 
фортепианной партии, высту-
пая контрапунктом к кантилен-
ной мелодии скрипки. Здесь 
находится и общая кульмина-
ция Брыула, достижению кото-
рой способствует захват боль-
шого звуковысотного диапазона 
в партии скрипки, использова-
ние двойных нот, усиление 
громкостной динамики. 

Третья пьеса – Народная ме-
лодия - представляет собой ав-
торскую версию медленной 
хоры. Ритмическое варьирова-
ние осуществляется в начале 
каждого раздела трехчастной 
репризной формы этой пьесы. 
В крайних разделах преобла-
дает партия скрипки, а цен-
тральный сегмент произведе-
ния является полифоническим 
дуэтом скрипки и фортепиано. 
В центральном разделе у фор-
тепиано звучит та тема, которая 
излагается в партии скрипки в 
крайних разделах композиции. 

В то же время скрипка «поет» 
мелодию широкого дыхания, 
обогащенную экспрессивными 
восходящими скачками. 

При исполнении этой 
пьесы особое внимание необхо-
димо уделить чередованию 
триолей и квартолей с пунктир-
ным рисунком, экспрессивному 
звучанию мордентов и трелей, 
чистому интонированию двой-
ных нот в конце формы (pianis-
simo). 

Четвертая пьеса Сюиты 
выделяется на фоне всех осталь-
ных, поскольку ее музыка опи-
рается на другой по сравнению 
с ними фольклорный источник. 
Если пьесы I, II, III и V асси-
милировали типологические 
черты giusto sillabic, то в чет-
вертой пьесе явственно разли-
чается другая фольклорная 
модель – parlando rubato. Сквоз-
ное мелодическое развертыва-
ние скрывает грани трехчаст-
ной репризной формы: сред-
ний раздел отмечен ремаркой 
sul G, а в начале репризы (т. 18) 
происходит возвращение на-
чальной фразы. 

Само название данной 
пьесы – Речитатив – указывает 
на импровизационный харак-
тер музыки, преломляющей 
элементы речевой интонации. В 
Речитативе полностью домини-
рует партия скрипки, форте-
пиано отдельными скупыми ак-
кордами поддерживает скрипич-
ную мелодию, резкими аккор-
дами усиливая терпкое звуча-
ние диссонантного двухголосия. 
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Задача исполнителя состо-
ит в подчеркивании эффекта 
«бесконечной мелодии». Ис-
пользование вибрато может 
усилить экспрессию звучания. В 
крайних разделах формы необ-
ходимо обратить внимание на 
качество исполнения аккордов 
и двойных нот, а в среднем раз-
деле и в конце пьесы – точно 
следовать авторским указаниям, 
касающимся смены струн. 

Финальная, пятая пьеса 
цикла, как и все остальные, на-
писана в трехчастной форме. 
Но интерпретация данной фор-
мы обладает в этом случае своей 
спецификой. Каждый раздел 
развернут в полной степени 
благодаря изобретательному 
применению вариационной и 
остинатной техники развития. 
Остинатность и вариацион-
ность характерны, как известно, 
для многих образцов народной 
музыки. Фольклорный генезис 
финальной части Скрипичной 
сюиты Г. Няги выявляют также 
альтерации ступеней лада, Рит-
мические фигуры, характерные 
для быстрой хоры (пульсация 
шестнадцатых долей тактов). 

Благодаря развернутым 
масштабам Гайдукского танца и 
разнообразию его тематическо-
го материала, композитору уда-
ется использовать в данной 
пьесе разные виды фактурного 
изложения и различные типы 
скрипичных штрихов. Так, са-
мое начало пьесы построено как 
энергичный диалог между пар-
тиями скрипки и фортепиано. 

Скрипка выполняет мелодии-
ческую функцию, фортепиано 
«отвечает» ей остинатными 
аккордами. 

По мере продвижения в 
середине формы скрипичная 
партия насыщается двойными 
нотами, мелодия включает 
большое количество мелизмов.  

В центральном разделе 
композиции обращают на себя 
внимание два вида интонаци-
онного развертывания. Вначале 
при постоянном динамическом 
нарастании скрипичная мело-
дия строится как своеобразное 
perpetuum mobile. Далее оно сме-
няется распевной песенной ме-
лодией, исполняемой на legato. 

Несмотря на то, что Гай-
дукский танец опирается на но-
вый тематический материал, 
нежели в предшествующих но-
мерах Сюиты, он все же воспри-
нимается как смысловая репри-
за всего сюитного цикла. Мело-
дическая кантилена у скрипки 
из центрального раздела фина-
ла ассоциируется с музыкой Ре-
читатива, а крайние разделы 
формы финальной пьесы мож-
но связать с танцевальной музы-
кой первой, второй и третьей 
частей цикла. 

Подобный логический 
прием, когда финал сюиты 
воспринимается как смысловая 
реприза, является типичным 
для Г. Няги и подтверждает тот 
тезис, что в творчестве компо-
зитора сложилась своеобразная 
конструктивная модель жанра, 
имеющая стабильные черты. 
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Конечно, данная модель варьи-
ровалась Г. Нягой от одного 
произведения к другому. Тем не 
менее, прочная национальная 
основа музыки, опора на раз-
личные жанры молдавского 
фольклора, сочетание элемен-

тов современного музыкального 
языка с традиционными ритмо-
интонациями народного твор-
чества характеризует все ин-
струментальные сюиты Г. Няги. 
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