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	Т.А. Зайцева


ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ
Актуальность исследования. Творчество Сергея Слонимского, чье имя приобрело «знаковый» статус в наше время, находит широкое освещение в отечественном музыкознании. Тем не менее, в исследованиях, определяющих место творчества композитора в сложносоставном явлении современной музыки, заметен некоторый перевес в сторону исторических и культурологических обобщений. На страницах многих работ в том же историко-культурологическом и, отчасти, аналитическом ключе поднимается вопрос развития Слонимским традиций отечественной и мировой музыкальной культуры: обнаруживаются драматургические закономерности, языковые приемы, аналогичные или сходные классико-романтическим в целом или стилистике отдельных авторов. В отличие от многих исследований, в реферируемой диссертации проблема преемственности творчества Слонимского ставится, в основном, на общих логических композиционных принципах, внутренних законах организации и строения его музыкальной системы, практически до сих пор не получавших достаточного освещения. Основным предметом изучения послужила камерно-вокальная лирика композитора, остающаяся в музыковедческой литературе и по настоящий день несколько в тени его крупных жанров, значительно более полно отраженных. Отсутствие «полнометражной исторической дистанции» (термин Е. Долинской) вносит свои сложности в изучение поставленной в диссертации проблемы, но не снимает актуальности проведенного исследования. В нем находит новое осмысление понятие ассоциативности современного композиторского мышления, осознание которой требует особого внимания и научной инициативы. 
Цель и задачи диссертации. Цель работы — исследовать камерно-вокальную музыку Слонимского в теоретико-аналитическом аспекте: с точки зрения установления ассоциативных связей со структурно-композиционными принципами русского классического романса XIX века как в явном, так и в более опосредованном смысле; раскрыть особенности процесса формообразования, показать как в строении и объединении синтаксических единиц, в «компоновке» целого, в ладогармоническом развитии музыкальная система композитора при всей ее новаторской сущности опирается на законы, сложившиеся в классическом языке и форме. 
В связи с избранной целью в диссертации выдвигается несколько основополагающих задач: 
· определение «модели» русского классического романса XIX столетия, послужившей неким отправным пунктом для воссоздания ее прообраза в камерно-вокальной лирике Слонимского; 
· исследование собственно структурно-композиционных аспектов его романсов, языковых элементов (мелодики и ритмики) в плане их связи с синтаксическим строением, соотношения ладовой организации и склада с разделами формы; 
· выявление специфичности в методе претворения Слонимским традиционного, что отвечает типу его мышления.
Объектом изучения в диссертации является линия классического романса камерно-вокальной музыки композитора. Обоснованием этому служит наиболее явное проявление в выбранном жанре традиционных логических и композиционных принципов, а также преобладание такой линии в количественном отношении. Материалом стали сочинения, создаваемые на протяжении всего творческого пути (с конца 50-х годов и по настоящий день). При этом романсы-стилизации практически не затрагиваются, поскольку они не являются специфичными, исключительными для вокальной лирики Слонимского. 
Методологическая основа и методы исследования. Осуществление намеченных задач потребовало использование структурного метода анализа, предложенного в посвященных вокальным произведениям фундаментальных трудах Е. Ручьевской и В. Васиной-Гроссман. Он заключается в проведении «параллелей» между поэтическими и музыкальными структурами, осуществляемом на разных уровнях и в разных аспектах. Применение разработанных ими принципов к камерно-вокальной лирике Слонимского обосновывается тем, что в ней, аналогично русскому классическому романсу XIX века, нашли воплощение стихи преимущественно метрического типа (собственно силлабо-тонические или сохраняющие структурно-метрические закономерности силлабо-тонических поэтических форм).
Методологическую основу при характеристике композиционных конструкций русских романсов XIX века и сочинений Слонимского составили труды отечественного музыкознания по теории анализа вообще (В. Протопопов, Ю. Тюлин, Л. Мазель) и анализа собственно вокальной музыки (работы И. Лаврентьевой, коллективный труд кафедры теории Ленинградской консерватории «Анализ вокальных произведений» под ред. О. Коловского). 

При рассмотрении музыкальных синтаксических структур в аспекте отражения законов классического формообразования автор работы придерживается освещения этого вопроса в теоретических трудах как ленинградско-петербургской (Ю. Тюлин, Е. Ручьевская), так и московской научной школы (Л. Мазель, В. Цуккерман и М. Арановский). При этом особое внимание уделяется проблеме сохранения в вокальной музыке Слонимского классической периодической системы как «режиссирующей» в процессе формообразования. В этом автор диссертации отталкиваемся от концепции, предложенной Е. Ручьевской: период как высшая структура синтаксиса, по ее мнению, образуется независимо от функции раздела в форме. 

Анализ звуковысотной организации музыки Слонимского основывается на положениях ладовой теории, сложившейся в стенах Ленинградской консерватории (Ю. Тюлин, Х. Кушнарев, Т. Бершадская, Е.А. Александрова). 

Все это позволяет приблизиться к системному, а потому разделенному по аспектам и уровням подходу в изучении камерно-вокальной лирики композитора.
Научная новизна диссертации заключается в следующем:
· корреляция стиха и музыки в камерно-вокальной лирике Слонимского устанавливается на структурно-композиционном и структурно-интонационном уровне, в то время как более распространен при анализах его творчества уровень образно-смысловой или сюжетно-содержательный; главное внимание обращено к аналогиям с моделями русского классического романса XIX века;
· опыт структурного анализа Е. Ручьевской и В. Васиной-Гроссман апробируется по отношению к музыке современного отечественного композитора, в то время как более широко он применялся к музыке XIX века; 
· некоторые проблемы в соотношении стиха и музыки, поднимаемые Ручьевской и Васиной-Гроссман, освещаются несколько иначе, чем это предлагается в их работах;
· ряд камерно-вокальных сочинений композитора, созданных им в период 90-х - 2000-х годов, анализируется впервые. 
Практическая значимость работы. Практическая значимость работы связана с возможностью ее использования при разработке курсов лекций и тем для индивидуальных занятий по гармоническому и структурному анализу произведений, а также монографических очерков по истории современной отечественной музыки, при составлении спецкурсов и семинаров по проблемам русского классического романса и его традиций в XX веке. 

Достоверность и обоснованность результатов исследования обусловливается опорой на многочисленные аналитические рассуждения с соответствующими им нотными примерами, что служит аргументацией предлагаемых автором диссертации положений.  
Апробация основных выводов и идей осуществлялась в форме докладов: на второй и третьей научно-практических конференциях «Музыкальная культура глазами молодых ученых», проводимых кафедрой музыкального воспитания и образования РГПУ им. А. И. Герцена (8 декабря 2006 года и 7 декабря 2007 года), а также на научных чтениях для аспирантов музыковедческого факультета СПбГК им. Н. А. Римского-Корсакова (18 июня 2007 года); в виде обсуждений на заседаниях кафедры гармонии и методики преподавания музыкально-теоретических дисциплин СПбГК им. Н. А. Римского-Корсакова (2 октября и 28 декабря 2007 года) и в публикациях ряда статей в сборниках, журналах, в том числе в специальных изданиях, утвержденных ВАК (см. список в конце автореферата). 
По теме диссертации опубликовано 7 статей общим объемом 5,5 п. л.
Структура работы. Работа состоит из Введения, трех Глав, и раздела Вместо заключения. Исследование завершают: Список литературы, включающий 113 наименований и три Приложения, в которых содержатся примеры к отдельным пунктам первой и второй главы диссертации.
ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ
Во Введении обосновывается научная новизна концепции, определяется цель, задачи и объект изучения, дается обзор опубликованной литературы по избранной теме. Помимо этого, здесь осуществляется ввод в методологию исследования, определение того, что понимается под термином русский классический романс, и освещаются его структурно-композиционные принципы.
Первая глава посвящена исходным позициям в отражении общих проблем воплощения метрических, синтаксических и ритмико-интонационных структур стиха в русской камерно-вокальной музыке. 
В п.1.1 дается несколько предварительных замечаний по поводу закономерностей метрического типа русского стихосложения. Принимается во внимание точка зрения А. Квятковского, согласно которой признается наличие в метрическом стихе повторяемой элементной группы (как бы ритмически подвижной стопы) как идеальной структуры, существующей вне декламационного озвучивания, то есть априорно. В утверждении действия метричности стиха как общего принципа в музыке берется на вооружение концепция М. Гаспарова, согласно которой поэтические акценты могут появляться через некоторые равномерные временные промежутки. Кроме того, детально рассматривается предложенный Е. Ручьевской и В. Васиной-Гроссман метод структурного анализа камерно-вокального жанра. Особенно акцентируются разночтения в трактовке ими некоторых проблем соотношения стиха и музыки, а также особая позиция автора диссертации в рассмотрении отдельных аспектов. В частности, вследствие того, что основой для соотношения с музыкальным метроритмом стал, в противоположность концепции Е. Ручьевской, не «речевой ритм», а стихотворный, под аметричностью понимается прозаическое воплощение стихотворного текста, в котором нивелируется различие между ударными и безударными слогами, противоречащее стихотворному, но не «речевому ритму», где это в целом сохраняется. 
Чтобы ярче показать типовые, характерные особенности интерпретации стиха в русском романсе XIX столетия, послужившие моделью для С. Слонимского, в п. 1.2 предлагается классификация возможного соотношения структурно-синтаксических особенностей текста и их аналогий в вокальной музыке, предложенная в виде схем. Она базируется на принципах вокального претворения поэтического текста, изложенных в фундаментальных работах В. Васиной-Гроссман и Е. Ручьевской, несколько укрупняя классификацию Ручьевской и собирая воедино отдельные замечания Васиной-Гроссман. 
В п.1.3 определяется понятие ритмико-интонационной структуры стиха, под которой может выступать как строка, так и синтагма, неделимые на более дробные сегменты; рассматриваются пути возникновения ритмико-интонационных структур в исторической панораме развития классических метрических стихотворных форм, получивших широкое распространение на протяжении всего XX столетия. Кроме того, находится аналогия поэтическим ритмико-интонационным структурам в вокальных стилях, прежде всего, в ариозном и ариозно-декламационном; отмечаются расхождения с пониманием этих типов интонирования Е. Ручьевской и В. Васиной-Гроссман: в частности, производность заданной ритмоформулы трактуется автором диссертации в более широких пределах: допускается образование более далеких вариантов. 
Во Второй главе дается обзор того материала, который, как нам представляется, послужил скрытой моделью для романсов С. Слонимского. Это характеристика структурно-композиционных законов русского классического романса XIX века и пути их моделирования от XX-го к XXI веку (от романса-песни начальных десятилетий XIX века до зрелых форм вокальной лирики конца столетия и далее – к состоянию проблемы в XX столетии). 
В п.2.1 сначала рассматривается формирование типовых структурно-композиционных черт русского классического романса в первой половине XIX века: а) сохранение метричности стиха в повторяющихся музыкально-ритмических фигурах; б) максимальная близость объединения строк стиха в строфы к согласованности построений классических простых и сложных периодов, установившихся в куплетах и начальных разделах романсов к середине столетия; в) преодоление дробности, провоцируемой диктатом стихотворных строф, в увеличении масштабов куплета или начального раздела формы. Затем ставится вопрос о претворении этих черт в вокальной лирике второй половины века: а) сохранение строфичности в широком смысле в куплетно-вариационных формах, в простых трехчастных с масштабными изменениями реприз и в композициях, основанных на совмещении различных формообразующих принципов; б) тяготение к организации первых разделов романсов в виде сложноорганизованных периодических конструкций с масштабными предложениями и большим количеством построений в них; в) тенденция к преодолению дробности в неравномасштабности разделов композиции с усложнением синтаксиса. Отдельно подробно исследуется ариозный тип интонирования, поскольку он является специфическим признаком именно жанра русского классического романса: в частности, поднимается вопрос сложившейся традиции в отношении ариозного (ариозно-декламационного) воплощения определенных поэтических размеров, затрагиваются проблемы, встающие перед композиторами при сохранении принципа ритмической остинатности на протяжении целой композиции или ее крупных разделов.
П. 2.2 направлен на изучение проблемы возрождения жанра русского классического романса XIX века в отечественной камерно-вокальной музыке XX столетия. Отдельный акцент ставится на этапе моделирования в ассоциативном плане его жанровых черт в конце XX века. Устанавливаются аналогии с принципами мажорно-минорной организации и языковыми элементами, идущими от XIX века; гораздо в меньшей степени заметна преемственность с русским классическим романсом XIX столетия структурно-композиционных черт. 
Основной и наиболее развернутой по масштабам является Третья глава работы. Она посвящена как собственно структурно-композиционным особенностям камерно-вокальной лирики Слонимского, так и участвующим в процессе формообразования другим элементам музыкальной системы композитора.  
В п.3.1 дается общая характеристика различных стилистических направлений в вокальной музыке автора: доминирующая классическая линия лишь оттеняется отдельными всплесками экспериментов с исполнительскими составами, жанрово-стилистическими «зигзагами» («неофольклорный», «мифологический», «средневековый» и «эстрадно-бытовой» пласты), а в аспекте языка — и с приемами письма послевоенного «авангарда» (серийно-додекафонный метод и сонористика). При предпочтении Слонимским метрического вида стихотворной организации, диапазон русской поэзии, к которой автор обращается в жанре традиционного романса, тем не менее, достаточно широк. Он простирается от стихотворений «высокого» стиля (поэзия конца XVIII – первой половины XIX века и начальных десятилетий XX века) до квази-классических образцов его кумиров-современников. Прочные связи камерно-вокальной музыки Слонимского с традициями  русского классического романса XIX века обнаруживаются как во внутреннем структурировании ее построений, так и во вариантах композиции музыкальной строфы и конструкции романсов в целом. Опора на законы классического мышления будет проявляться на всех уровнях его музыкальной системы: в особенностях ладогармонической организации, структурах вертикальных комплексов, фактурных рисунках, типах тематического и ладогармонического развития, в ариозной направленности стиля интонирования. Организации формы способствуют нередко подчеркивающие грани ее разделов модуляции звуковысотной системы. 
В п.3.2 объектом исследования стали метроритмика, а также интонационный рисунок стиха и музыки, соотношение ритмического и звуковысотного музыкального рисунка с формообразованием. 
Опора на повторяющуюся музыкально-ритмическую единицу, соразмерную со стихотворной стопой и свойственную метроритмике русского классического романса, претворяется композитором через традиции ариозного интонирования XIX века. Слонимский практически всегда стремится подчинить акценты повторяющихся музыкально-ритмических единиц ритмическому продлению последней стопы стиха в соответствующей ей музыкальной фразе, выступающей в роли своеобразной «модели». Обращаясь к варьированию заданной в первой фразе ритмоформулы, он воскрешает характерную черту формообразования ариозного стиля XIX столетия. В музыкальных фразах такого мелодического стиля стихотворная строка трактуется как единое целое. Ощущению слитности часто способствует избегание регулярного повторения одинаково ритмически заполненных фигур, которые масштабно соразмерны поэтическим стопам. В результате, в таких условиях диктат равномерного чередования ударного и неударного слога стоп затушевывается. Нередко это достигается сочетанием дробления долей такта на два и три внутри одной фразы, способствующим, по терминологии М. Гаспарова, растворению «первичного ритма» стиха (то есть метра сильных и слабых слогов) и выявлению его «вторичного ритма» (то есть обобщенного ритма сильноударных и слабоударных стоп). Помимо внутрифразового вуалирования метричности стиха, в романсах Слонимского встречается нередко и ее подлинное нарушение. Обычно оно включается эпизодически, на непродолжительные  отрезки времени, внутри мерных в своей основе построений при сохранении общего масштаба такта и единого темпа. Осуществляется это разными способами. Один из наиболее характерных приемов заключается в периодическом отклонении от заданного изначально размещения количества слогов на долю такта. Очевидно, что слоговое варьирование неразрывно связано и с изменением ритмического рисунка. При этом в романсах Слонимского нередко ощущается постоянное действие заданной метроритмической модели, просвечивающей «курсивом» сквозь все вариационные преобразования. Такое варьирование ритмоформулы характерно для Слонимского. Особенно ясно воспринимается прием «ритма в увеличении» в разделах, находящихся на «расстоянии» и тождественных по тематическому материалу. Постоянное распевание слогов стихотворного текста на протяжении целого построения — подлинно новаторский прием, характеризующий стилистику Слонимского. Он лишь отдаленно напоминает о ритмическом выравнивании безударных и ударных гласных в русском романсе XIX века. Тем самым, Слонимский предлагает новый способ привнесения своеобразной кантиленности в строго стихотворно организуемый текст. 
Волнообразность, извилистость  мелодического рисунка ариозного стиля Слонимского определяется интонационной «кривой» стихотворной строки в гораздо большей мере, чем в русском романсе  XIX века, поскольку  доминируют у него тексты эпохи «серебряного» века, где метрические особенности завуалированы, в то время как интонационные акценты выступают на первый план. «Знаковой» стилистической чертой романсов композитора часто становится совмещение принципа мелодической «оси» (или «стержневого» тона) с зеркальной симметричностью ячеек подъема и ниспадания «мелодической волны» фраз (см., например, романс «Белой ночью» из цикла «Романсы на стихи А. Ахматовой»: в первых двух фразах подъемы и ниспадания зеркально симметричны относительно друг друга). Тем самым, звуковысотный рисунок фраз организуется согласно некоей общей «модели». Это позволяет говорить о некоторой конструктивности, рациональности его метода сочинения и демонстрирует приверженность автора к композиционным законам, которые утвердились как примат в музыке XX столетия, но изредка обнаруживались еще в произведениях классико-романтической эпохи. Иногда в начальных фразах композитор тяготеет к такой звуковысотной линии, в которой содержится несколько «стержневых» тонов, образующих мелодический «остов». При этом присоединение к ним новых тематических «побегов» в последующем развитии воспринимается как метод варьирования «типа прорастания», свидетельствуя о наличии в некоторых случаях, помимо ритмической, еще и ясной мелодической формульности. Нередко композитор отражает «рассредоточенность» (термин В. Васиной-Гроссман) мелодического развития, часто присущую «зигзагообразному»  (с несовпадением мелодических вершин и ритмических продлений) звуковысотному рисунку романса ариозного интонирования: отсутствие ярко выраженной и длительной кульминационной зоны. Тем не менее, не исключено и претворение композитором характерного для ариозного стиля романсов П. Чайковского и С. Рахманинова развития по типу мелодических «волн», в которых прослеживается постепенный подъем вершин (от одной фразы к другой) к генеральной кульминации всей формы сочинений.  
Еще раз подчеркнем, что практически во всех преобразованиях мелодико-ритмического рисунка сохраняется примат действия начальной формулы. 
П.3.3 направлен на изучение синтаксических единиц высшего уровня как в экспонирующих, так и в продолжающих разделах формы. Эти конструкции являются приоритетными для композитора, что отличает его лирический романс от аналогичного жанра многих его современников. В романсах Слонимского преобладает классический период с его членением на четыре составляющие и соподчинением синтаксических единиц, что соответствует традиции, установившейся в русском классическом романсе XIX века. Классический период выполняет «режиссирующую» роль в процессе формообразования, являясь некой его идеей. Основополагающим фактором для возникновения ассоциаций с классическими периодическими структурами у композитора становится как сходство элементов тематизма нечетных, так и согласование кадансов четных фраз: тематическое соответствие, как и в классическом периоде, касается первой и третьей фразы; соподчиненность же, нетождественность кадансов возникает между второй и четвертой. Подобно русскому классическому романсу XIX века, для камерно-вокальной лирики Слонимского характерна тенденция к увеличению масштабов первых разделов. В них претворяются структуры повторенного или сложного периода, охватывающие две поэтические строфы. Ориентируясь на образцы русской камерно-вокальной лирики второй половины ХIX столетия, композитор часто строит экспонирующие разделы в виде сложных периодов с разрастанием масштаба предложений путем включения в их зоны фортепианных интерлюдий. При этом, как и в XIX веке, взаимозависимость синтаксических единиц нередко обеспечивается структурным соответствием находящихся «на расстоянии» предложений, то есть одинаковым, пусть даже не соответствующим формуле 2n или нечетным количеством тактов в них. В продолжающих разделах композитор часто обращается к внутреннему расширению периодоподобных структур, что реализуется включением пауз между равными фразами, появлением иных тактовых размеров в кадансовых зонах или фортепианных интерлюдиях. Такой прием не нарушает стереотипное членение периода как идею формообразования. Возможны случаи, когда несоседние построения куплета или раздела организованы в одинаковых размерах, отличных от основного. Это вызывает ассоциацию с согласованием синтаксических единиц в периоде. 
К структурированию камерно-вокальной музыки Слонимского в полной мере можно применить следующее высказывание Е. Ручьевской относительно стиля композиторов-классиков первой половины XX века. Она отмечает, что у них сохранилась «сама система, иерархия и субординация синтаксических уровней, то есть система синтаксиса, обеспечивающая оптимальную степень восприятия, сбалансированность прерывности и непрерывности (дискретности и континуальности), членораздельности и связности»
 [курсив мой. — Н. В.]. 

В п.3.4 исследуется общая композиция романсов. Господствующий принцип организации формы целого — принцип варьированной строфы. Так или иначе он проникает почти во все его камерно-вокальные сочинения и является определяющим, представая во всевозможных вариантах. К отражению структурных принципов жанра русского классического романса относится форма варьированной строфы с «вариационностью тождественного порядка» (термин В. Протопопова), распространенная у Слонимского. Такой тип развития заключается в сохранении при повторениях строфы общей синтаксической структуры и метро-ритмической основы куплета в целом. Изменения касаются тонально-гармонического развития, а отсюда и звуковысотного рисунка вокальной партии. Композитор часто тяготеет к формам, промежуточным между варьированной строфой «типа прорастания» и «тождественного порядка» (термины Протопопова). Особенно явно это прослеживается в романсе «Сердце к сердцу не приковано» (№7, из цикла «Десять стихотворений А. Ахматовой»). В нем отчетливо определено деление на строфы, возникающие интерлюдии напоминают «отыгрыши» к куплетам, что свидетельствует о вариационной форме «тождественного порядка». Но в третьей строфе каждая из четырех фраз расширена изнутри и при этом они равномасштабны. Это несомненно свидетельствует о переосмыслении традиционного приема увеличения заключительных строф, свойственного развитию «типа прорастания», которое ведет к несимметричности, слиянию построений, изменению их количества, что в целом не характерно для Слонимского. Распространены в его вокальной музыке сложные репризные и концентрические композиции (например, в романсе «Девушка пела» на стихи А. Блока структура «a-bc-a» воспринимается как простая трехчастная форма с усложненным средним разделом). Подобные структуры встречались в русском классическом романсе второй половины XIX века (см., в частности, сочинение П. Чайковского «Уноси мое сердце в звенящую даль»). Обращение Слонимского к таким формам объясняется тем, что для него – как представителя XX столетия – большое значение имеют повторение материала и принцип симметрии, позволяющие преодолеть ощущение дробности в общей форме сочинений.

П.3.5 посвящен характеристике звуковысотной системы сочинений Слонимского, подчеркиванию ее классических свойств. Основная черта ладогармонической организации — выдержанность четкого тонального центра, нарушаемого только в развивающих, разработочных участках музыкального текста. Централизованность лада не зависит от степени сложности звукоряда и сохраняется даже при максимальной его «плотности» (по  свидетельству Т. Бершадской этот термин был предложен М. Мишуковым в его неопубликованной курсовой работе
), то есть  использовании двенадцатизвуковой шкалы темперированного строя. Это сочетается с тенденцией к гармоническому складу, который, как правило, реализуется в виде двупланового аккордового изложения, а изредка и в более сложных фактурных формах. Централизация ладогармонической системы нередко достигается обращением к характерным принципам мажорно-минорной системы, то есть формированием последовательностей, которые вызывают представление о трехфункциональности классической тональности. Последнее часто возникает при использовании типовых мелодических оборотов мажоро-минора. В то же время, действующие ладовые формы неодинаковы и их можно объединить в два типа: а) системы гармонические; б) системы монодийно-гармонические. 

В п.3.6 рассматриваются модуляционные сдвиги на разных уровнях и в разных аспектах. Характерны модуляции звуковысотной системы как функциональной организации. Как и в классическом стиле, модуляции лада и склада происходят в значимых точках композиции: в кадансовых зонах, кульминациях, при появлении нового раздела формы. Для кадансов типична концентрация признаков классической тональности. Примечательно, что нередко именно в заключительных каденциях романсов Слонимского «восстанавливаются в правах» трехфункциональность и обычные для мажорно-минорной системы аккордовые комплексы, тогда как в серединных кадансах функциональные связи с традиционной тональностью нередко ослаблены. Этим создается характерное для периода соподчинение кадансов по типу вопросо-ответной структуры. Переход от монодийно-гармонической системы к традиционной осуществляется и в кульминационных зонах, и в итоговых разделах формы. В корреспондировании кадансов немаловажную роль играют фактурные смены. Соподчиненность, «вопросо-ответность» серединных и заключительных кадансов периодических структур часто возникает в результате сочетания полифоничности первого и более отчетливого гармонического склада в последнем. При этом утвердительность, итоговость заключительного каданса подчеркивается регистровым размежеванием баса и  фактурно отделенной от него группы трех верхних голосов, что непосредственно ассоциируется с типовым изложением трезвучий и септаккордов в классическом стиле аккомпанемента. При рассмотрении тонально-гармонического движения отмечаются два способа перехода в новую тональность: как посредством обычного модулирующего аккорда, так и методом «сдвига». Характерными для стилистики Слонимского являются восходящие «сдвиги» на полутон и тон, что подчеркивает его принадлежность к чреде композиторов XX столетия. При этом в большинстве случаев автор сохраняет тональное единство сочинения, следуя неотъемлемому закону классического стиля. Переходы из тональности в тональность путем «сдвига» осуществляются  преимущественно в мелодической линии верхнего голоса или баса (или в обоих крайних голосах), то есть чисто линеарно, подчеркивая проникновение монодийных принципов в ладовую систему композитора. Усиление интенсивности модуляционного движения, как и в классическом стиле, часто осуществляется Слонимским в разделах, находящихся в зоне третьей четверти формы. Это происходит, в частности, в центральной части простой трехчастной формы, в которой используются классико-романтические приемы развития тематического материала (дробление, развитие тематических элементов первого раздела, секвенции и тому подобное), а в гармонических последовательностях создается неустойчивость предыктовых зон, аналогично тому, как это характерно для музыки XIX века. Приоритетным для Слонимского следует считать направленность на постепенное закрепление тонального центра (основного или «местного»), утверждение которого происходит в итоговых разделах общей композиции романсов. Как правило, путем включения субдоминантовой функции в гармонические последовательности вызывается торможение, подчеркивается замкнутость, «привязанность» к основному тональному центру, что, как известно, является неотъемлемым атрибутом и плагальных кадансов, фигурирующих в обычном гомофонно-гармоническом стиле заключительных разделов сочинений классико-романтического стиля. В системах, явно обнаруживающих «следы» мажорно-минорной, возникают типовые плагальные обороты, в монодийно-гармонических – ассоциации с ними.
В разделе Вместо заключения с целью доказательства классичности мышления С. Слонимского ставится вопрос о существовании законов, сложившихся в  классическом музыкальном языке и форме, в произведениях других жанров композитора, причем не только традиционных по своей стилистической направленности.
Сохранение преемственности с русским классическим романсом XIX века – важнейший стимул, способный организовывать индивидуально-самобытный стиль камерно-вокальной лирики Сергея Слонимского. Такого рода стимул позволяет постигнуть внутренний смысл и других его академических жанров как яркого явления современной отечественной музыкальной культуры.
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