
Тэорыя 121сторыя мастацтва

осточнославянскиб 
домовой

как персонаж музыкального искусства

Как художественный образ, д о 
мовой появился в профессиональ
ном искусстве ещё в конце XVIII ве
ка и прочно утвердился в нём вплоть 
до XX века. Поэтическую дань это
му персонажу в своё время отдали 
В. Левшин, И. Хемницер, Г. Державин, 
Д. Веневитинов, А. Пушкин, А. Остров
ский, Л. Мей, К. Бальмонт, В. Брюсов,
Н. Клюев. Прозаические описания до
мового обогащают исторические ро
маны И. Лажечникова («Басурман»), 
воспоминания Н. Лескова, романы 
М. Горького («Детство», «В людях»). 
Его многочисленные живописные изо
бражения создал В. Васнецов, скуль
птурные —  К. Коненков. Их совмест
ными усилиями в искусстве сложи
лось устойчивое художественное 
представление о восточнославянском 
домовом —  хранителе домашнего ми
ра, невидимом доброжелательном со
седе человека. Музыка также не оста
лась в стороне от художественной ха
рактеристики домового. Однако её 
достижения в этой области не столь 
многочисленны и весьма малоизвест
ны.

Своим возникновении в музыке 
славянский домовой в значительной 
мере обязан литературе —  драмати
ческим сочинениям В. Даля («Ночь 
на распутье, или Утро вечера мудре
нее», «Старая бывальщина в лицах», 
1839) и А. Островского (стихотворная

А

комедия «Воевода, или Сон на Вол
ге», 1865). Музыкальным изображе
нием персонажа В. Даля стали опера 
А. Верстовского «Сон наяву, или Чу- 
рова долина» (1843) и неоконченная 
опера «Зорюшка» А. Лядова (1888—  
1891). Герой А. Островского нашёл 
своё воплощение в музыкальном эпи
зоде П. Чайковского («Мелодрама для 
монолога домового», 1886) и опере 
«Сон на Волге» А. Аренского (1890).

Идея «Ночи на распутье» В. Да
лю была подсказана А. Пушкиным, а 
сюжет имел определённое сходство 
с «Русланой и Людмилой». Домовой, 
например, выполнял здесь функцию 
доброго волшебника и спасителя, 
освобождающего княжну Зорю из пле
на похитившего её Лешего (у А. Пушки
на —  Черномора). В отличие от поэмы
А. Пушкина стилистическим и образ
ным источником пьесы В. Даля ста
ла не волшебная сказка, а суеверные 
рассказы (былинки и бывальщины) и 
народные поверья. Потому его пер
сонажи «действуют по-русски, т. е. 
вполне сообразно с представления
ми о них, созданными русским наро
дом» [1, с. 310].

В опере А. Верстовского роль 
домового является одной из глав
ных: на ней «основан весь ход пье
сы как в отношении драм атичес
ком, так и музыкальном» [2, с. 277]. 
В отличие от прочих мифологичес-
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Тэорыя I г1сторыя мастацтва

ких героев оперы явления Д о
мового не скованы локальными 
и временными рамками. Он при
сутствует во всех трёх действиях, 
одинаково комфортно чувствуя 
себя как в палатах князя Превзы- 
да, рядом с его дочерью княж
ной Зорей, так и в лесу, в обще
стве Водяного, Лешего, русалок, 
тем самым как бы связывая со
бою реальный и нереальный ми
ры оперы. Домовой появляется в 
опере раньше других фантасти
ческих персонажей (уже в нача
ле 1-го действия) и ведёт себя 
в полном соответствии с народ
ными о нём представлениями. 
Ночью, когда все спят, он «вы
ходит из-за печки», чтобы блю
сти порядок в доме («закрыва
ет занавес, обметает гусли» —  
ремарка в партитуре) и пред
ска зы в ать  с у д ь 
бу его о б и та те 
л ей : « З о р ю ш к а ,
Зоря, покойся чув
ством, сердцем и 
душой, буки Леше
го не бойся, при те
бе твой Домовой» —  
такими словами на
чинается «выходная 
ария» Домового в 
1-м действии оперы.

Музыкальное по
явление Домового 
обозначено одной 
из самых напевных 
и выразительны х 
тем-мелодий опе
ры, звучащей в ин
струментальном вступлении. Её 
певучесть обеспечивают: почти 
двухоктавный диапазон мелодии 
(разворачивающийся постепен
но и преимущественно поступен- 
но); тёплый тембр солирующей 
на фоне струнных виолончели; 
томные «придыхания» задержа
ний, завершающих окончания 
фраз. Вместе с плавностью ме
трической трёхдольности и то 
нальной «глубиной» ля-бемоль 
мажора они рождают романтичес
кий образ ноктюрна —  лиричес
кой ночной песни, полной люб
ви и неги, которой явственно не
достаёт движения. Музыка всеми 
средствами создаёт впечатление

обволакивающей лёгкости, спо
койствия и умиротворённости —  
состояние «уютного плена», мяг
ким коконом окутывающего сон 
Зори. Полную уравновешенность 
демонстрирует мелодическая ли
ния (4-тактный подъём компенси
руется таким же 4-тактным спа
дом) и структура темы (периодич
ность, квадратность). Вокальная 
мелодия также достаточно ста
тична и напоминает торжествен
ную декламацию. Интонационно 
вокальная партия Домового до
статочно однообразна и угловата, 
лишена поступенных ходов (репе
тиции на одном звуке чередуются 
со скачками на кварту, квинту) —  
плавность и гибкость в этом но
мере приходятся на долю орке
стра с его выразительными вио
лончельными контрапунктами.

Надо отметить, что вокальная 
партия персонажа в опере всегда 
точно соответствует обстановке. 
Находясь рядом с людьми, До
мовой смягчает интонации сво
ей «речи», наполняя её поступен- 
ностью (ариозо «Ветер-ветрило, 
нам радость навей» и колыбель
ная песня «Зорюшке во сне же
нихов напою»). Но во 2-м акте в 
окружении себе подобных, фан
тастических героев, он отказыва
ется от этой «очеловеченной» ма
неры пения, вновь обращаясь к 
декламации и даже псалмодичес- 
кому речитативу, которым изъяс
няются в опере Леший и Водяной. 
А в общении с Кикиморой (персо

нажем, лишённым своего «голоса» 
и не имеющим вокальной партии) 
и вовсе переходит на «говорок» —  
речевую декламацию с оркестро
вым сопровождением (мелодрама 
из 2-й картины 3-го акта).

Музыке Домового в опере, воз
можно, недостаёт архаики и нацио
нальной характерности. Гармо
нический и мелодический стиль 
А. Верстовского, традицион
но опирающийся не на крестьян
скую песенность, а на городские 
романсово-бытовые интонации, 
ничуть не меняется при создании 
композитором такого исконно на
родного мифологического персо
нажа, как домовой. Единственной 
определённой национальной де
талью его музыкальной характе
ристики является, пожалуй, звуча
ние гуслей-самогудов, на которых 

Домовой акком
панирует своему 
пению в 1-м дей
ствии оперы. По 
желанию компо
зитора (равно как 
ложки и свирелки, 
на которых в опе
ре играют моло
дые лешие и обо
ротень Малюк) в 
состав оркестра 
были включены 
даже гусли, хотя 
в постановках их 
обычно заменяла 
арфа.

Несмотря на 
заметный инте

рес, который пьеса В. Даля вы
звала у русских композиторов (см. 
об этом у В. Стасова [1]), ни одно 
обращение к ней в дальнейшем 
не имело серьёзных музыкальных 
последствий и не привело к зна
чительному творческому резуль
тату. М. Глинка предпочёл В. Далю 
«Руслана и Людмилу» А. Пушки
на, а деятельному Домовому —  
мудрого Финна. Оперные планы
A. Серова не пошли дальше пред
варительных обсуждений, «го
дится ли... для кое-чего или нет» 
эта сказка [3, с. 242]. Дольше 
всех над оперой «Зорюшка» (по
B. Далю) работал А. Лядов, но 
и у него дело не двинулось да
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лее эскизов. По свидетельствам 
современников композитора [4, 
с. 16], его музыкальные наброс
ки к неоконченной опере поми
мо тем лешего и русалок включа
ли также колыбельную Домового, 
вошедшую позже во вступление к 
симфонической картине «Кикимо
ра». Возможно, в «Зорюшке» эта 
тема должна была сопровождать 
первое появление персонажа —  
её жанровые признаки вполне со
ответствуют сценической ситуа
ции (Домовой поёт колыбельную 
Зоре). От колыбельной А. Вер
стовского тема А. Лядова отли
чается национальной характерно
стью (трихордовые интонации, на
туральный минор, плагальность) и 
естественной неброскостью зву
чания (фактурная однотонность, 
малый диапазон мелодии, одно
образие мотивной повторности). 
Самой красочной деталью можно 
считать тембр английского рожка, 
солирующего в изложении темы: 
сочностью и насыщенностью зву
чания он не только соперничает с 
виолончельными соло А. Верстов
ского, но и превосходит их.

В 1865 году в печати и на рус
ской сцене появляется стихотвор
ная комедия А. Островского «Вое
вода, или Сон на Волге». «"Вое
вода” Островского меня привёл в 
умиление, —  писал И. Тургенев. —  
Эдаким славным, вкусным, чи
стым русским языком никто не 
писал до него! ...Какая местами 
пахучая, как наша русская роща 
летом, поэзия! Хоть бы в удиви
тельной сцене “Домового” » [5, 
с. 365]. Сцена Домового, завер
шающая 3-е действие, представ
ляет собой единственное появле
ние в пьесе данного персонажа. 
Дождавшись пока все в тереме 
заснут, Домовой выходит с фона
рём, чтобы посмотреть на гостью 
Воеводы (возможно, будущую мо
лодую хозяйку) и оценить вероят
ные последствия её появления в 
доме. Так как всё происходящее 
Домовой оценивает в зависимо
сти от семейного благополучия и 
процветания патронируемого им 
хозяйства, то выводы его неуте
шительны: покой и порядок в до
ме вряд ли сохранятся при столь

неравном браке, при отсутствии в 
семье любви и радости. «Запусте
ет терем, принаклонится, заметёт 
по углам пылью, плесенью, поне
сёт по сеням бранью, руганью». 
Настроение Домового невесело, 
прогнозы пессимистичны.

Музыка к первым постанов
кам «Воеводы» в драматическом 
театре была написана П. Бларам- 
бергом и В. Кашперовым (1865) 
и состояла в основном из обра
боток народных песен. Но му
зыкальное сопровождение сце
ны Домового не удовлетворяло 
А. Островского. В 1886 году дра
матург обращается к П. Чайков
скому с просьбой написать этот 
музыкальный эпизод заново. Для 
сцены Домового «...даны пре
лестные стихи. Стихи эти должны 
говориться под тихую музыку ор
кестра, музыку, которая бы выра
жала звуки ночи» [6, с. 429]. Надо 
сказать, что П. Чайковским ранее 
уже была написана опера «Вое
вода» (1868) по произведению 
А. Островского, но сцена Домо
вого в неё не вошла. Возмож
но, спустя почти два десятиле
тия он с удовольствием вернулся 
к сюжету своей творческой юно
сти. Во всяком случае «Мелодра
ма для монолога домового» была 
написана им очень быстро, в те
чение нескольких дней (между 13 
и 17 января 1886 года).

Музыка к монологу Домово
го у П. Чайковского представля
ет собой небольшую пьесу, ре
шённую весьма скромными сред
ствами —  в полном соответствии 
с поставленной перед автором 
задачей («тихая музыка», «звуки 
ночи»). Состав оркестра камер
ный —  только струнные, дере
вянные духовые инструменты и, 
ближе к концу, арфа. Звучность 
колеблется от пианиссимо до 
пиано, краткие вспышки меццо 
форте во вступлении мгновенно 
затухают. Длина всей пьесы со
ставляет 45 тактов в неспешном 
движении апйапИпо поп {горро. 
Фактура проста и однообразна: 
мелодия с равномерно пульси
рующим аккомпанементом. В со
ответствии со сценической ситу
ацией музыка Домового написана

композитором в жанре колыбель
ной песни. На всём протяжении 
пьесы настойчиво выдерживает
ся ровное однообразие мотив- 
ного членения, стабилен ритми
ческий рисунок, завораживающе 
монотонно повторение мелодиче
ских оборотов. Это усыпляющее 
однообразие, однако, не успева
ет наскучить. Звучание освежает
ся то лёгкой мотивной вариант
ностью, то параллельно-ладовой 
переменностью, то кратким кон
трапунктом, то дублировкой в из
ложении темы, то переходом ме
лодии в другой голос, тембр или 
регистр.

По сценической ситуации 
(ночь, спящая девушка, опекаю
щий и убаюкивающий её домо
вой) мелодрама напоминает со
ответствующий номер из оперы 
А. Верстовского, но по музыке 
значительно превосходит его. Её 
народное, национальное начало 
находит выражение в трихордо- 
вом строении основных мелоди
ческих мотивов, в вариантности 
развёртывания мелодии и формы, 
в дорийском ладовом наклонении 
мелодии, в гармонизации темы 
фригийским оборотом. Создавая 
тёмный (ночной) колорит, П. Чай
ковский из всех вариантов фри
гийской гармонической последо
вательности отдаёт предпочтение 
самому мрачному —  включающе
му три минорных аккорда подряд 
(1-66-56). Музыка представляет 
Домового в большей степени как 
персонажа традиционной куль
туры, народных верований, чем 
как фантастическое существо, 
отличающееся оригинальностью 
внешнего облика и необычностью 
поведения. Фантастическое в его 
музыкальном облике проявляет
ся лишь во вступлении —  в на
стойчивых перемещениях умень
шенного септаккорда и звучании 
уменьшенного лада (со звукоря
дом «тон— полутон»),

В опере А. Аренского «Сон на 
Волге» сцена с Домовым, как и в 
пьесе А. Островского, представ
ляет собой локальный замкнутый 
эпизод спектакля. Её герой ни до, 
ни после этого больше не появля
ется и ни в какие взаимоотноше
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ния или беседы с другими персо
нажами не вступает. А. Остров
ский, чтобы выделить Домового 
среди прочих, реальных, персо
нажей пьесы, индивидуализирует 
его стихотворную речь, усложняя 
поэтическую форму монолога. 
В этом небольшом по размеру 
тексте (40 строк) четырежды ме
няются ритм и рифма, регистри
руя все перемены настроения 
персонажа: неторопливая осно
вательность трёхстопного анапе
ста с протяжными дактилически
ми окончаниями трансформиру
ется в энергичный трёхстопный 
хорей, а свободная напевность 
белого стиха сменяется чётко
стью перекрёстной рифмы.

Подобным образом в арии 
Домового у А. Аренского струк
турной и тематической самосто
ятельностью наделяется каждая 
строфа текста. Музыкальная ха
рактеристика Домового в опе
ре впечатляет слушателя пре
жде всего своей обширностью 
(14 разделов) и разнообразием, 
непрерывностью тематических 
и тональных перемен. Эффекта 
калейдоскопичности, в котором 
критика обвиняла оперу в целом, 
здесь, однако, не возникает: это
му препятствует особое смыс
ловое единение всех разделов 
арии, демонстрирующих внутрен
нюю цельность и органичность 
персонажа. Их музыкальным во
площением становятся метри
ческое единообразие (неизмен
ность устойчивой, основательной 
четырёхдольности), естествен
ная неторопливость общего дви
жения (темпы мобега1о —  мепо 
тоззо  —  1етро I) и, что важнее 
всего, интонационное родство, 
вариантность разнохарактерных 
музыкальных эпизодов арии. По
следнее, впрочем, становится за
метным не сразу, так как реали
зуется поначалу лишь в оркестро
вой партии.

Тема, сопровождающая в ор
кестре первые вокальные ре
плики Домового, сразу же реко
мендует его как национального 
персонажа со всеми соответству
ющими музыкальными «атрибу
тами» —  начальной трихордо- 
вой интонацией, плагальными и

натурально-ладовыми оборотами 
в гармонии, квартовым сопостав
лением тональностей, периодич
ностью строения. Видоизменён
ные повторы этой темы прочно 
связывают большинство разделов 
арии, обманчивое разнообразие 
которых создаётся постоянным 
обновлением вокальной партии. 
Вариантность тематического ма
териала, настойчивая неквадрат- 
ность структур (преобладание 6- 
и 10-тактовых построений; обяза
тельное продление, «допевание» 
4-тактовых вокальных построе
ний оркестром) и отсутствие гар
монической завершённости (все 
построения завершаются на О) 
создают впечатление текучести, 
сквозного развёртывания музыки. 
Однако с формальной точки зре
ния это впечатление явно обман
чиво. Весь номер в целом пред
ставляет собой сложную много
частную композицию, в которой 
естественная для музыкального 
монолога необратимость сквоз
ной формы организовывается и 
скрепляется рефренностью, кон
центричностью и трёхчастностью, 
превращаясь в большую рондо- 
образную структуру.

Сложность многоплановой 
композиции сцены Домового де
монстрирует не столько изобре
тательность, сколько практичную 
мудрость А. Аренского-компо- 
зитора. В условиях «рассредото
ченной динамики» варьирован
ной куплетности и строфичности 
вокального монолога А. Арен
ский, чрезвычайно чуткий к про
порциональности, органичности 
музыкальной формы, прилагает 
все усилия, чтобы прочно связать 
многочисленные эпизоды в еди
ную устойчивую и гармоничную 
конструкцию. Средства, которые 
он при этом использует, не новы. 
Именно сочетанием вариационно- 
сти, рефренности и концентрич
ности пользовался в подобных 
случаях Н. Римский-Корсаков, в 
крупных композициях которого «и 
рондо, и симметричные формы 
чаще всего служат... для соче
тания разнообразных, неред
ко контрастных картин, прочно 
скрепляемых в одно целое», где 
«сюитность соединена с вариа-

ционностью» [6, с. 338]. Ориги
нальным в данном случае мож
но счесть применение подобного 
мощного арсенала к столь мало
му объекту, как ария, и много
кратное усиление, дублирование 
каждого из этих конструктивных 
приёмов на разных уровнях фор
мы и разнообразными элемента
ми музыкального языка.

Персонаж у А. Аренского при 
всей очевидной народности му
зыкального облика совсем не 
прост, как не просты и средства 
его музыкального воплощения. 
Не только композиционная, но и 
тональная сфера музыки Домо
вого кажется излишне сложной 
для персонажа фольклорной тра
диции. Монолог отмечен обили
ем романтических многобемоль
ных тональностей (аз, йез, ез, I, 
Аз, Оез, Ь, Сез) с преобладанием 
глубокого тёмного минорного ко
лорита. Не редкими в музыке До
мового являются также изыскан
ные романтические гармонии: не 
только достаточно обычные для 
этого стиля энгармонические мо
дуляции и эллипсис альтериро
ванных септаккордов, но и эк
зотические последовательности 
характерной восточной диатони
ки (сопоставление трезвучия VI 
ступени с мерцающей —  то на
туральной, то гармонической —  
доминантой). Музыкальная ха
рактеристика Домового кажет
ся достаточно сложной потому, 
что гибко соединяет, сплавля
ет в одно целое средства наци
ональные и общеромантические, 
ни одну из сторон при этом не 
делая ни самостоятельной, ни 
главной. Именно эта гибкость и 
естественность переходов при
даёт музыкальному персонажу 
А. Аренского живость и достовер
ность, избавляет его и от музы
кальной одномерности фольклор
ного символа, и от избыточной 
характеристичности сказочного 
фантастического существа.

Всё вышеизложенное позво
ляет сделать некоторые выводы. 
Музыкальных воплощений обра
за восточнославянского домово
го немного, и все они относят
ся к одной жанровой сфере —  
музыкально-театральной. Дра-
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матургическая роль домового в 
этих четырёх произведениях раз
ная —  от стороннего наблюдате
ля (у П. Чайковского и А. Арен
ского) до главного действующего 
лица (у А. Верстовского). Соот
ветственно, продолжительность 
его пребывания на сцене м о
жет быть ограничена одним эпи
зодом, а может быть увеличена 
композитором на всё драматичес
кое действие. При этом обсто
ятельства его сценического по
явления всегда одинаковы (ночь, 
спящие хозяева и бдящий домо
вой, оберегающий благополучие 
дома и семьи), равно как сце
нические атрибуты (печь, огонь) 
и поведение (навевающее сон 
пение, предсказание будущ е
го). Такое представление о д о 
мовом характерно не только для 
четырёх его музыкальных вопло
щений. Именно таким предста
ёт данный персонаж в живопис
ных изображениях Б. Кустодие
ва, В. Васнецова, в большинстве 
литературно-художественных про
изведений.

Музыку Домового во всех 
случаях отличает выразитель
ный и достаточно протяжённый 
песенный тематизм, отмечен
ный особой архитектонической 
соразмерностью и закруглённо
стью мелодической линии. Осно
ву большинства тем-мелодий со
ставляют повторность мотивов 
(точная или вариантная), струк
тура «пары периодичностей» 
и квадратность членения. Вме
сте эти структурные и мелоди
ческие приёмы создают впечат
ление устойчивой инерционности 
музыкального движения и наде
ляют музыкальный образ Домо
вого чертами неизменной осно
вательности и стабильности: ка
жется, что на такого домашнего 
опекуна и в самом деле мож
но положиться. Такой мелоди
ческой закруглённостью в боль
шей степени отличаются орке
стровые темы. Вокальная партия 
Домового, звучащая на их фо
не, чаще всего представляет со
бой мелодически скупой речи
татив или вовсе речевую мело
декламацию (П. Чайковский). Её 
напевность может увеличивать

/И

ся с развитием образа. Но даже 
в песенных разделах (колыбель
ная у А. Верстовского, эпизоды 
«Ходит сон по сеням» и «Тихий 
сон, угомон» в монологе А. Арен
ского) вокальная партия Домо
вого не достигает той мелодичес
кой гладкости, которой отмечены 
его инструментальные темы (ор
кестровое вступление к арии До
мового у А. Аренского, тема «выхо
да» Домового у А. Верстовского).

Заметным сходством отме
чена метроритмическая сторо
на музыки Домового. Во всех му
зыкальных эпизодах доминиру
ет устойчивость четырёхдольного 
метра (единственным исключе
нием является тема «выхода» До
мового у А. Верстовского); ста
билен ритм, везде состоящий из 
повторяющихся или весьма сход
ных ритмических мотивов. Раз
меренность ритмической пульса
ции дополняется ровностью хо
реических метрических мотивов 
(ямбические интонации несколь
ко оживляют музыку Домового 
только у А. Аренского). Изложе
ние музыки персонажа кажется 
достаточно простым. Почти везде 
оно представлено традиционной 
для песенного тематизма факту
рой «мелодии с сопровождением» 
(гомофонной), слегка украшен
ной фигурацией. Многоголосие 
достаточно прозрачно и почти не

усложнено «лишними» голосами. 
Функции голосов немногочислен
ны и чётко определены, высотный 
уровень каждого из них практичес
ки неизменён. Большей фактур
ной сложностью отличается лишь 
музыка А. Аренского: накаплива
ющееся психологическое напря
жение музыкальной речи его ге
роя находит выход в различных 
дополнительных голосах (дубли- 
ровках, подголосках, мелодизи- 
рованных и фигурационных кон
трапунктах, выдержанных и фигу- 
рированных органных пунктах).

Выбор тональностей отража
ет сходство представлений ком
позиторов о своём персонаже. У 

~^всех авторов превалируют мягкие 
бемольные тональности с неболь
шим, как правило, количеством 
знаков и достаточно светлым —  
мажорным или переменным —  
ладовым колоритом (ля-бемоль 
мажор, си-бемоль мажор, ми- 
бемоль мажор у А. Верстовско
го, соль минор —  си-бемоль ма
жор у П. Чайковского). Лишь у 
А. Аренского тональный план мо
нолога отмечен обилием роман
тических многобемольных тональ
ностей с преобладанием глубо
кого тёмного минорного оттенка. 
Музыку Домового отличает отсут
ствие выраженных контрастов —  
тематических, темповых, дина
мических. Так, у П. Чайковского,
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А. Лядова и по большей части у 
А. Верстовского звучность ко
леблется в пределах от рр до 
р, а темпы —  между апс)ап1е и 
тойега1о. Тембровые краски —  
камерные, как бы комнатные: без 
медной и ударной групп. Основ
ная роль принадлежит струнным, 
которые не только аккомпаниру
ют, но и ведут мелодию (солиру
ющая виолончель у А. Верстов
ского), чередуясь с деревянными 
духовыми. Лейттембром Домово
го, без сомнения, является арфа, 
воспроизводящая гусельные пе
реборы (её используют все ком
позиторы).

Преобладающими принципа
ми развития являются вариаци- 
онность и вариантность, а фор
мообразования —  закруглённость 
(репризность, обрамление фор
мы сходными построениями) и 
многократная повторность (реф- 
ренность). Словно стремясь изо
лировать своего героя от окру
жающего его мира людей, ком
позиторы единодушно заключают 
музыку Домового в замкнутые 
симметричные формы —  трёх
частную (А. Верстовский), рондо- 
образную двойную трёхчастную 
(П. Чайковский), трёхчастную, 
рондообразную и концентричес
кую одновременно (А. Аренский). 
Сравнительным разнообразием 
отличается только ладогармони- 
ческая сфера музыки Домово
го. В ней естественно сочетают
ся средства хроматики (созвучия 
и звукоряд уменьшенного лада у 
П. Чайковского, цепочки «ленточ
ных» хроматических консонансов 
у А. Аренского) и диатоники (на
туральный минор, параллельно
ладовая переменность, плагаль- 
ность, гармонии ф ригийского 
оборота). Преобладающей всё же 
остаётся диатоника, она превали
рует в музыке Домового и коли
чественно (по суммарной продол
жительности звучания), и каче
ственно: хроматика используется 
композиторами в основном во 
вступительных и связующих раз
делах, а при переходе к основ-

Автор иллю страций  —  В. Н. 
Холдинг, 2001).

ному тематизму её сменяет, как 
бы растворяя в себе, диатоника. 
Сочетание хроматики и диатони
ки углубляет музыкальный образ 
Домового, избавляет его от од
нозначности —  как бы высвечи
вает поочерёдно то фантастиче
ские, то, напротив, близкие чело
веческим черты его облика.

Нет сомнения, что именно 
привычность, своеобразная «оче- 
ловеченность» музыкального об
лика домового более всего выде
ляет его среди мифологических 
собратьев. Эти качества реали
зуются через особую мелодич
ность, напевность тематизма и 
жанровость (колыбельная песня, 
романс), а также через большую, 
нежели у других мифологических 
персонажей, национальную ха
рактерность языковых музыкаль
ных средств. В области мелодии 
к ним относятся трихордовые ин
тонации, вариантная повторность 
мотивов, структура «пары пери
одичностей» у П. Чайковского,
А. Аренского, А. Лядова. В ладо- 
тональной сфере —  натуральный 
минор (А. Лядов), параллельно
ладовая переменность и элемен
ты дорийского лада темы (П. Чай
ковский), квартовый тональный 
план (А. Аренский). В гармонии —  
настойчивая плагальность (А. Ля
дов), созвучия натуральной до
минанты и фригийского гармони
ческого оборота (П. Чайковский). 
В сфере метроритма к нацио
нально определённым приёмам 
можно отнести слабые дактили
ческие окончания фраз и хоре
ические метрические мотивы, 
в фактуре —  подголосочность 
(А. Аренский), в формообразова
нии —  вариантность и строфич
ность (А. Аренский, А. Верстов
ский, П. Чайковский).

В собирательном музыкаль
ном портрете восточнославян
ского домового практически от
сутствуют музыкальные краски, 
создающие необычность, фанта
стичность, экзотичность звучания. 
И это вполне объяснимо. По ме
сту своего действия и постоянно

го пребывания (в доме), по сво
ему внешнему виду (обычно по
хож на старшего члена семьи), 
по степени включённости в жизнь 
семьи (опека хозяйства и семей
ного благополучия) данный пер
сонаж, без сомнения, ближе все
го находится к человеку и теснее 
всего связан с его повседневной 
жизнью. В своих действиях до
мовой —  не антагонист челове
ку, как чёрт, леший, водяной, ру
салка, напротив, он почти всегда 
на стороне человека. Именно об 
этом говорится в пословице, ши
роко распространённой на всей 
восточнославянской тер ри то 
рии: «Домовой от людей отстал, 
а к нечистой силе не пристал». 
И именно эту особенность удачно 
фиксируют музыкальные вопло
щения его образа в произведени
ях А. Верстовского, П. Чайковско
го, А. Аренского, А. Лядова.
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