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«Сергей Михайлович Слонимский принадлежит к тому укоренённому в русской культуре и, к сожалению, исчезающему слою интеллигенции, владеющему не только своей узкой специальностью, но владеющему культурой прошлого и настоящего. Это поколение энциклопедистов, заложивших фундамент будущего. Я не знаю той области гуманитарных знаний, в которой Слонимский не был бы сведущ: это и древнейший шумерский эпос, и античность, и средневековье, и классика, и авангард; это живопись и другие изобразительные искусства и, разумеется, музыка от древнего хорала до авангарда XX-XXI веков. Естественно, что эти слои культуры отразились в его музыке. Конечно, не в виде стилизаций и подражаний, а как некие отблески, создающие ассоциативные связи»
.

Сергей Михайлович Слонимский – крупнейшая фигура музыкального искусства XX века. По словам И. Бродского писатель — это дерево, которое отталкивается от почвы. Это в полной мере можно отнести к музыкальному искусству. Значительная часть творческого наследия Слонимского создана в русле неофольклорных тенденций, так называемой «новой фольклорной волны». Неофольклоризм характеризуется обновлением, обогащением современного музыкального языка за счет обращения к древним пластам фольклора. Особенностями музыки этого направления является ощущение национального стиля в отношении ладоинтонационных, ритмических, гармонических, фактурных проявлений. Также в неофольклорном стиле получает обобщенное звучание национальный характер, язык, мышление, этика. Обращение к национальным корням, народному мироощущению, своду нравственных ценностей, как некой духовной опоре и неисчерпаемому музыкальному источнику, обобщение народной музыкальной практики в высших формах в целом характерно для русских композиторов, а в отдельных случаях становится ключевым фактором эстетических взглядов. Н.А. Римский-Корсаков так писал по поводу создания «Снегурочки»: «В ответ на свое пантеистическо-языческое настроение, я прислушивался к голосам народного творчества и природы и брал напетое и подсказанное ими в основу своего творчества»
. Во второй половине XX века обращение к фольклорным традициям осуществляется на качественно ином уровне. «Фольклорное мышление ... способно быть стимулом новаторского творчества.... Композиторы чаще всего имеют дело не с целостными мелодическими образованиями, а с отдельными элементами - ритмом, попевкой, методом развертывания (в частности вариантность), ладом и т.д. Эти компоненты, ... несмотря на свою простоту, оказались не просто устойчивыми. Они проявили незаурядную жизнеспособность, обусловленную высокой степенью обобщенности и концентрированности. ...этим объясняется их гибкость и приспособляемость к различным музыкальным контекстам.... органичность вхождения в музыку XX века...»
. 
«Славянский концерт» для органа и камерного оркестра был написан Сергеем Михайловичем в 1988 году. Родственные темы мы встречаем в его предшествующих сочинениях – это Русская токката для арфы (1964), вокально-симфонический цикл «Песни вольницы» (1961) и в последующих сочинениях: в Симфонии № 18 (2008) встречаем такие названия частей: Духовный стих, Игровые пляски, Хор, Скоморошина, а в симфонии № 30 (2010) Былина, Протяжная, Плясовая. Эти названия частей крайне схожи с образным наполнением трёх частей «Славянского концерта». Также в неофольклорном русле написан Концерт–симфония для альтовой домры и симфонического или народного оркестра (2004).
Музыка «Славянского концерта» отсылает нас к истокам славянской культуры, к музыкальным традициям народной музыки. Каждая часть – особый аспект характера, образа славянской личности. Если первая часть (Vivace leggiero) - безусловно, несёт позитивное начало, являясь воплощением оптимизма, силы, с возможным элементом богатырства, то для второй части (Andantino) характерен иной образный строй, обращённый к национальным особенностям славянской души, с её широтой, цельностью, склонностью к философской созерцательности. Народно-жанровый финал концерта (Vivace bruscamento) служит воплощением динамики игрового фольклора, звучит, словно грандиозный праздник-апофеоз.
Тембровые искания композитора нашли отражение в выборе инструментов для данного концерта. Орган в стереотипном его восприятии инструмент, прежде всего, сакральный, связанный с западной церковной культурой. Однако известно, что органная музыка входила составной частью в церемониал византийского двора. Принятие христианства на Руси тесно связало Русь с Византией, укрепились экономические и культурные отношения. Инструментальные «потехи» (в том числе и звучание органа) вошли в музыкальную практику и быт княжеского двора. «Дворец Святослава наделяется эпитетом «шумный»… «в нём часто гремела музыка, органы и гусли»
. Одна из фресок собора «Софии Киевской», названной «каменной летописью» Киевской Руси, изображает инструментальное выступление скоморохов с участием органа, подтверждением чему служит изображение на фреске органных труб. «Фреска «Скоморохи» запечатлела одну из сцен, характерных для быта княжеского двора… художник изобразил обычный для того времени ансамбль музыкантов и танцоров, развлекающий своим искусством князя и его приближённых. Среди этих древнерусских музыкантов органист со своим инструментом и «качальщиками» мехов занимал центральное положение»
. Таким образом, оказывается, что и тембральное воплощение «Славянского концерта», кажущееся на первый взгляд удивительным, находится в плоскости древнерусских инструментальных традиций! Звучание органа в «Славянском концерте» гармонично и естественно, его «западность» нивелирована, орган скорее звучит как хор духовых инструментов (для тембрального равновесия струнному оркестру), иногда его звучание может вдруг напомнить баян. Тембр органа придает концерту черты своеобразной духовной исповеди, ярко проявляющейся во второй части. 
Первая часть концерта написана в сонатной форме с вступлением и зеркальной репризой. Основной устой – звук «ре». Тему вступления исполняет орган соло, тема членится на краткие фразы (такты 4+4+4+6). Традиционно темы вступлений тонально не устойчивы, в данном случае также, это своего рода импровизационная «проба», поиск лада – во вступлении осуществляется движение от лада с опорой на звуке «соль» к ладу с опорой на звуке «ре» (к Главной партии). С метроритмической точки зрения вступление изобилует переменными размерами (7/8, 8/8, 5/8, 2/4), заострённо очерченными ритмическими фигурками. Метрическая нерегулярность, активность и энергичность ритмики концерта – претворение метроритмических особенностей, свойственных фольклору.

Тема Главной партии начинается в цифре 1, звучит в оркестре. Ладовая основа темы связана с раннетрадиционным ангемитонным (бесполутоновым) звукорядом малого амбитуса, в данном случае четырёхступенная ангемитоника в амбитусе квинты (тетрахорд «ре-фа-соль-ля») с опорой на первом звуке, эта опора утверждается самим строением мелодии, исходящей от «ре» и настойчиво к ней возвращающейся, а также метроритмической и штриховой акцентировкой.  
«Преобладающая форма музыкально-поэтической строфы в народных песнях четырёхстрочная. Это классическая форма организации строфики. В ранних её проявлениях мы видим повторность двухстрочной мелодии: перекрёстную – АБАБ – и смежную ААББ»
. 
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Руднева А.В. Русское народное музыкальное творчество: Очерки по теории фольклора. С. 54.

Данный тип строения строфы один из самых простых, встречается в плясовых и в свадебных величальных песнях (типичным примером может служить песня «Во поле берёза стояла», где четырёхстрочная строфа строения ААПП (слова «люли, люли» встречаются в припевах). В главной партии «Славянского концерта используется фольклорный формообразующий принцип четырёхстрочной строфы типа ААББ – двутакты. «Формы, основанные на периодичности типа ААББ возможны в народной и зависимой от неё музыке»
. 
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С.М. Слонимский, главная партия I части «Славянского концерта» 

В цифре 2 происходит ладовое отклонение в фа-диез минор, и здесь любопытно сочетание гармоний  fis-H. По этому поводу Е.А. Ручьевская пишет: «… Слонимский - всегда Слонимский, и есть некий код, всегда присутствующий во всех (почти во всех) его сочинениях. Этот код заключает в себе особенности ритма, склонность к игре, к перемене фигур… В гармонии можно услышать «родимое пятно», как бы знак или мету. К таким «метам» относится, к примеру, дорийская последовательность T-S»
 (в данном случае трезвучия fis-H).
После проведения первого восьмитакта Главной партии в третьей цифре появляется вариант строчки А, исполняемый оркестром, а в четвёртой цифре ещё один вариант у органа (состязание, перекличка).
Далее начинается связующая партия, для которой характерна смена фактуры, ритмическая свобода (tempo rubato, квинтоли), свобода построения в целом, гармоническое движение в тональную сферу Побочной партии.  Связующей партии присущи импровизационность, спонтанность – одна из главных черт исполнительской практики народной музыки, которая в данном случае фактически смыкается с алеоторическими приёмами музыки XX века. 
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С.М. Слонимский, Связующая партия I части «Славянского концерта» 

Побочная партия начинается в цифре 5, написана в форме периода с расширенным вторым предложением. Соотношение метрических и графических тактов: 1-2-3-4-5-5-6-5а-6а-7-7а-8-8а-8б-8в. Ладовая основа Побочной партии - Ми лидийский. Мелодическому строению Побочной партии свойственная динамика восходящего движения, мажорное ладовое наклонение, а характеру торжественное и просветлённое звучание. 
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С.М. Слонимский, побочная партия I части «Славянского концерта» 
Цифры 7, 8 – дополнение к Побочной теме, не претендующее на значение самостоятельной темы.

В цифре 9 начинается разработка. Фактура изложения материала главной партии обращается в общие формы движения. Способ изложения тематизма – противодвижение пары голосов с последующим присоединением других голосов. Композитор пользуется приёмами гетерофонии. 
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С.М. Слонимский, разработка I части «Славянского концерта» 

Отступления от основного напева в гетерофонии обусловливаются естественными различиями исполнителями возможностей человеческих голосов и инструментов, а также фантазией исполнителей. В этом заключаются общие для многих народных музыкальных культур корни многоголосия. В развитых народно-песенных и инструментальных культурах на основе своеобразных форм бытования народного музыкального творчества и особенностей исполнителей выработались эстетические нормы, местные традиции, возникли многообразные проявления основного принципа - одновременного сочетания различных вариантов одной мелодии. Гетерофония – одна из главных особенностей народной музыки. Узкий объём гетерофонных мелодических наслоений нивелирует звуковысотное значение каждого звука, что приводит к сонорному эффекту.
В разработке тема главной партии звучит от звука «си», окрашиваясь  локрийским колоритом за счёт обыгрывания модального тона «локрийской квинты». 
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С.М. Слонимский, разработка I части «Славянского концерта» 

В цифре 12 звучит тема вступления концерта, в цифре 13 на основе материала темы вступления звучит свободная имитация.

В каденции (цифра 14) появляется новый оригинальный материал, своеобразный композиторский знак внимания – чередование тишайших и очень мощных туттийных органных аккордов, воспринимаемых, возможно, как некое разнообразие звуков вселенной и ощущение космичности и таинственности.
В цифре 19 начинается продолжительная каденция солиста, основанная на материале Побочной партии, которая проводится в основной тональности (Ре лидийский), что позволяет сделать предположение, что здесь начинается зеркальная реприза. Далее следует тематизм Связующей партии, изложенный ещё более свободно, импровизационно, виртуозно. Композитор использует приёмы нотации, свойственный алеоторической музыке. В цифре 20 звучит Главная тема и вновь используется вариантный принцип преобразования материала. Любопытно, что в репризе Главная тема часто вбирает в себя локрийскую интонацию разработочного варианта её проведения. 

Звучание Побочной темы в цифре 22 воспринимается как проведение в коде (До лидийский), начальный двутакт темы воспроизводится секвентно на различной высоте, тема звучит итогово, осуществляя стремительное восхождение к кульминационному звуку (терцовый тон Ре лидийского). В завершении в последний раз звучит Главная тема I части – в мелодии слышна локрийская квинта, гармонический план содержит дорийскую субдоминанту (d-G), многократно скандируется основной тон.

Вторая часть – переход от экстравертного, яркого начала концерта (первой части) к внутреннему плану переживаний, лирической сфере. Тональность фа-диез-минор. Форма второй части – концентрическая АВСВА. В этой части тоже присутствуют приемы, используемые в фольклорной музыке – полифоничность, вариантность. Именно во второй части особенно ощущается «космичность» звучания органа, философское рассуждение несёт черты своеобразной духовной исповеди, особенно в теме В, схожей по звучанию с Побочной партией I части кантаты «Иоанн Дамаскин» С. И. Танеева.
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С.М. Слонимский, тема B концентрической формы II части «Славянского концерта» 
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С. И. Танеев, Кантата «Иоанн Дамаскин», побочная тема I части

Финал концерта принадлежит жанровой, игровой сфере. Его музыка словно рисует картину народного праздника. Интересная особенность этой части – включение дирижере в общий процесс. Ему на выбор предлагается инструмент (бубен,  деревянные ложки, барабанчик или любой другой). Форма финала типична для жанровых финалов – пятичастное рондо. 
В целом формы, в которых написаны части концерта традиционны, ясны, все компоненты формы соразмерены. Относительно сочетания солирующего инструмента и оркестра хочется заметить, что тембр органа, безусловно, очень гармонично сопряжён с художественным целым, формы соотношения разнообразны – это состязание, выраженное в поочерёдном выступлении, и туттийное созвучание, и контрастное наложение разнородного материала. Используемые композитором приемы, характеризующую музыку уже XX века, сочетающиеся с приемами, свойственными народной музыке, образуют органичный сплав. К фольклорным стилеобразующим и формообразующим признакам можно отнести обращение к ангемитонному тетрахорду и диатоническим ладам, вариантность, как способ преобразования и развития материала, строение формы, опирающееся на закономерности музыкальной структуры народной песни, использование гетерофонных фактурных форм. «Славянский концерт» представляет собой своеобразное сочетание архаических пластов традиционной культуры с современными приёмами композиторской техники и безусловным ощущением стиля Слонимского. «Если есть какое-то основание – а иногда оно всё-таки есть – делить композиторов на тех, для кого главная художественная задача заключается в развитии, преобразовании, превращениях материала в процессе развёртывания, и тех, кто считает главным привлекательность, яркость, самоценность самого материала, …. то Слонимский принадлежит ко второму типу и является наследником не Д.Д., а С.С. Он продолжает прокофьевскую линию и шире – линию Мусоргского, Римского-Корсакова, Глинки. В художественном тексте у Слонимского всё это концентрируется в фантастическом разнообразии и богатстве тематизма…»
. 
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