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ВСТУП

[bookmark: _heading=h.f99unf8yg738]	Друга половина ХХ — початок ХХІ століття характеризуються інтенсивними стильовими трансформаціями музичного мистецтва під впливом глобалізаційних, культурних та естетичних зрушень. У цьому контексті акордеонно-баянне мистецтво України зазнає суттєвого переосмислення своєї жанрової, функціональної та художньої природи: баян із інструмента переважно побутово-фольклорного вжитку еволюціонує у повноцінний академічний інструмент, здатний до втілення складних художніх концепцій і новітніх композиторських технік.
	Визначальну роль у цих процесах відіграє творчість українських композиторів другої половини ХХ століття, які демонструють стильову полівалентність, жанрову експансію та активне освоєння сучасних засобів виразності. У їхньому доробку баянна музика постає як самостійна художня система, що поєднує неоромантизм, неофольклоризм, авангард і постмодерну інтертекстуальність.
Особливої уваги заслуговує постать Анатолія Білошицького, чия творчість репрезентує оригінальний синтез різностильових елементів та індивідуалізованого мислення. Його баянна спадщина вирізняється глибиною образного змісту, витонченою інтонаційністю, розвиненою темброво-фактурною драматургією та тяжінням до концептуалізації циклічних форм. Важливе місце посідають партити як жанр, що уможливлює реалізацію контрастно-циклічної драматургії та поліобразності.
	Попри значущість внеску композитора, його творчість залишається недостатньо системно дослідженою, зокрема у сфері великих циклічних форм. Відтак актуальність роботи зумовлена потребою цілісного аналізу стильових трансформацій баянної музики другої половини ХХ століття на прикладі «Партити № 2» А. Білошицького як зразка синтезу академічної традиції та неоромантичного новаторства.
Мета дослідження полягає у виявленні та системному аналізі художньо-стильових, жанрово-драматургічних і інтерпретаційних особливостей «Партити №2» А. Білошицького.
Для досягнення мети поставлено такі завдання:
	- розкрити образно-емоційну сферу твору; 
	- визначити особливості музичної мови та гармонії композитора; 
	- дослідити специфіку жанру партити та принципи її формотворення у доробку митця; 
	- окреслити вплив сучасних технік письма на індивідуальний стиль А. Білошицького.
Об’єкт дослідження – баянна творчість Анатолія Білошицького.
Предмет дослідження – художньо-стильові особливості «Партити №2».
Теоретична база дослідження. Робота спирається на праці М. Давидова [2; 3] щодо виконавської майстерності, дослідження М. Булди [1] про естрадно-джазові впливи, а також розвідки А. Сокола [20] та В. Москаленка [13] з питань музичної інтерпретації. Методологічну основу становлять принципи музичної семіотики та герменевтики (Ж.-Ж. Наттьєз [28], М. Мерло-Понті [27], М. Крауз [25]), що дозволяють розглядати твір як відкриту систему смислів.
Структура роботи. Робота складається зі вступу, двох розділів, висновків, списку джерел (31 найменування) та додатків. Повний обсяг – 38 сторінок.


[bookmark: _heading=h.qu7kgbx16h49]РОЗДІЛ І.  ЖАНРОВО-СТИЛЬОВІ ТА МОВНІ ОСОБЛИВОСТІ БАЯННОЇ ТВОРЧОСТІ АНАТОЛІЯ БІЛОШИЦЬКОГО

1.1. Феномен постаті Анатолія Білошицького: еволюція творчого шляху від виконавця  до композитора-філософа
	Творчість Анатолій Білошицький (1950–1994) посідає важливе місце в історії українського акордеонно-баянного мистецтва другої половини ХХ століття, репрезентуючи новий етап його стильової та жанрової еволюції. Постать митця вирізняється багатовекторністю професійної реалізації: він поєднував діяльність композитора, виконавця, диригента й педагога, що зумовило цілісність його художнього мислення та глибоке розуміння специфіки інструментального висловлювання.
	Фахову освіту композитор здобув у Київській державній консерваторії ім. П. І. Чайковського (клас баяна — проф. В. Паньков, 1978; клас композиції — проф. А. Коломієць, 1981). Подвійна спеціалізація визначила синтетичний характер його мислення, у якому органічно поєдналися виконавська доцільність, конструктивна логіка композиції та виразова гнучкість музичної мови. Від 1981 року Білошицький провадив педагогічну діяльність на кафедрі народних інструментів, викладаючи диригування та інструментовку, що сприяло формуванню оркестрового типу мислення. Вступ до Спілки композиторів СРСР (1986) засвідчив професійне визнання його творчості.
	Суттєвим є внесок митця у формування оригінального баянного репертуару в період його інтенсивного оновлення. На відміну від попередніх етапів, позначених тяжінням до побутово-розважальної сфери та транскрипційності, творчість Білошицького демонструє вихід за межі «інструментально-родової замкненості» та орієнтацію на академічні жанрові моделі. Звернення до партити, сюїти, сонати у його інтерпретації пов’язане з наданням цим формам нової семантики та концептуальної глибини.
	Стильова мова композитора характеризується синтезом різнорідних естетичних начал, що відповідає розумінню стилю «ієрархічно організованої системи, в якій поєднуються інтонаційні, жанрові та семантичні компоненти» [18, 56]. Визначальною рисою його творчості є інтелектуалізм, який проявляється у складній організації форми, поліфонізації фактури та схильності до узагальнено-символічного мислення. У цьому сенсі Білошицький постає як композитор-філософ, для якого музичний твір є формою глибокої художньої рефлексії.
[bookmark: _Hlk228458211]	Водночас його музичне мислення поєднує інтелектуальну структурованість із виразною емоційною насиченістю та психологічною деталізацією. Образний спектр його творів охоплює широкий діапазон станів — від інтимної лірики до драматичної напруги. За спостереженнями дослідників (зокрема М. Давидова та В. Самітова), органічними рисами його стилю є щирість, ліризм і натхненність, поєднані з внутрішнім драматизмом і романтичною експресією [3]. Така взаємодія емоційного та раціонального зумовлює особливу виразність його музичної мови.
	Важливим аспектом творчості композитора є трансформація інтонаційних моделей національної музичної культури. Зберігаючи зв’язок із фольклорною основою, Білошицький переосмислює її в контексті сучасних художніх тенденцій, збагачуючи музичну тканину імпресіоністичною колористикою та елементами стилістичної гри. У результаті формується індивідуальна авторська система, у якій традиція функціонує як динамічний ресурс творчого переосмислення.
	Попри відносно короткий життєвий шлях, композитор залишив значний творчий доробок, що охоплює симфонічну, камерно-інструментальну, естрадну та прикладну музику. Серед оркестрових творів — дві симфонії (1981, 1984), сюїта «З глибини віків» (1983), концерт для фортепіано з оркестром «Concerto romantico» (1994). Вагоме місце посідають камерно-інструментальні композиції та твори для народних інструментів.
	Центральне місце у його спадщині займає баянна музика, яка стала основною сферою художніх експериментів композитора. Саме тут найбільш повно реалізується його індивідуальний стиль — у поєднанні віртуозності, жанрової визначеності та відкритості до інновацій. До ключових творів належать віртуозні етюди, цикли сюїт («Романтична», «Пори року», «З поезії Ф. Г. Лорки»), а також партити (1985, 1987, 1988), що становлять особливий інтерес у контексті сучасного жанрового мислення. Окремий напрям репрезентують твори з елементами джазової стилістики.
	Таким чином, феномен Анатолія Білошицького полягає в органічному поєднанні виконавського досвіду, композиторської майстерності та філософської глибини мислення. Його творчість суттєво розширила технічні й виразові можливості баяна та утвердила його як повноцінний інструмент академічного мистецтва, здатний до втілення складних художніх концепцій.

1.2. Іспанська тематика як репрезентант неоромантичних тенденцій у творчості А. Білошицького 
Особливості творчого почерку А. Білошицького яскраво розкриваються у його колоритних сюїтах на «іспанську тематику»: «Іспанській сюїті» № 3 (за поезією Ф. Г. Лорки) та Концертному триптиху «В іспанському стилі». Прикметно, що баянну транскрипцію Триптиха автор присвятив видатному виконавцю Олександру Склярову, тоді як версію для домри — пам’яті Ф. Г. Лорки, чиє захоплення андалусійським фольклором стало концептуальною основою обох творів.
Музична тканина зазначених композицій переважно спирається на метричні структури 3/4 та 3/8. Утім, характерна для стилю А. Білошицького плинність метра у поєднанні з агогічними змінами (численними accelerando та ritenuto) створює відчуття особливої ритмічної свободи та високого емоційного градуса. Важливою ознакою композиторського мовлення митця є метрична хореїчність: акцентуація сильних долей надає мелодичним лініям вольової активності та смислової завершеності вже з перших звуків
Поетичний світ Ф. Г. Лорки з його характерним синтезом романтизму, філософської глибини та драматичної експресії став засадничим імпульсом для звернення А. Білошицького до іспанської тематики. Духовна спорідненість митців та єдність їхніх естетичних позицій зумовили органічність втілення іспанського культурного коду в музиці композитора.
У зазначених творах автор застосовує іманентні ознаки іспанського музичного фольклору: специфічні танцювальні ритмоформули, характерні інтонаційні та ладо-гармонічні структури. Вони взаємодіють із низкою стилізаційних прийомів (alla habanera, quasi jota, quasi violino тощо), що дозволяють досягти особливої художньої достовірності (див. прикл. 1-а, 1-б).
Завдяки акцентуванню жанрової автентичності композитор вибудовує масштабну панораму іспанського буття — від образів народної карнавальності та експресивного виявлення пристрасті до витончених «пейзажних» замальовок і фольклорного інтер’єру. Програмна спрямованість циклів підкреслюється назвами частин, що апелюють до топонімів та жанрів Андалусії: «Дороги Андалузії», «В стилі фламенко», «Байлаора», «Саета» в «Іспанській сюїті» № 3 та «Тріана» у Концертному триптиху.
	У зазначених циклах А. Білошицький дистанціюється від поверхових шаблонів «іспанської тематики», часто обмежених суто зовнішньою танцювальною експресією іберійського фольклору. Композитор прагне відтворити звукову ауру Іспанії через призму індивідуалізованого інтелектуального сприйняття, залучаючи широкий арсенал засобів сучасної музичної мови. У його творчості традиційна іспаноцентрична модель органічно співіснує з елементами підвищеної експресивності: інтенсивною хроматизацією, жорстким фонізмом дисонантних вертикалей та фрагментарним використанням політональних структур. Таке поєднання традиції та новаторства трансформує фольклорні витоки у складну інтелектуальну рефлексію.
Художній задум «Іспанської сюїти № 3» увиразнюється через авторські поетичні рефлексії А. Білошицького. Виконуючи роль епіграфів до кожної частини, вони стають концептуальним стимулом для звукових ідей, навіяних поезією Ф. Г. Лорки. Реалізація «програмної парадигми» через синтез слова і музики слугує ключовим чинником детермінації образної сфери циклу. Транспонуючи поетичні образи у площину музичної семантики, композитор занурює трагедійний пафос Лорки у надзвичайно емоційну, часом екстатичну звукову тканину. Цей музичний всесвіт насичений як глибинною символікою іспанської лірики, так і конкретними побутовими деталями, що закорінені в андалусійський фольклор.
На відміну від Концертного триптиха, де певною мірою домінує віртуозно-виконавський аспект, в «Іспанській сюїті № 3» інструментальна технологія цілковито підпорядкована художньо-образній психологізації. Це сприяє максимальній емансипації авторського голосу: на перший план виходять притаманні А. Білошицькому інтонаційні формули та специфічні прийоми композиторської техніки. Зокрема, це виявляється у складній ритмічній організації (агогічна гнучкість, метрична мінливість) та мелодичній деривації, що поєднує народнопісенну розкутість із суворим академічним ладовим мисленням.
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[bookmark: _Hlk228460275]2.1. Жанр партити в контексті сучасних музикознавчих досліджень
	Жанр партити у сучасному музикознавстві розглядається як важлива та багатогранна жанрова форма, що відображає процеси розвитку музичної культури ХХ – початку ХХІ століття. Вона поєднує у собі риси різних історичних епох і стилів, виступаючи своєрідним зв’язком між бароковою традицією та сучасними композиторськими практиками. У цьому контексті партита функціонує не лише як жанр, а й як особливий тип музичного мислення, здатний об’єднувати різні художні принципи.
	Свої витоки партита має у бароковій сюїті, що складалася з послідовності танцювальних частин (алеманда, куранта, сарабанда, жига). Проте в процесі історичного розвитку вона зазнала значних змін. Уже у творчості Й. Баха танцювальні елементи втрачають своє прикладне значення і набувають більш узагальненого, художнього характеру. Це сприяє перетворенню партити на складнішу форму, в якій важливу роль відіграють поліфонічний розвиток і цілісність композиції.
	У сучасних наукових дослідженнях партита часто аналізується з позицій різних підходів — історичного, стилістичного та культурологічного. Зокрема, М. Калашник [4; 5] розглядає її як форму, що зберігає зв’язок із традицією, але водночас відкриває можливості для її переосмислення. Вона підкреслює, що партита має гнучку структуру, яка дозволяє композитору вільно комбінувати різні елементи та створювати індивідуальні композиційні рішення.
	Інший підхід пропонує І. Тукова [21], яка трактує партиту як цикл, де кожна частина має відносну самостійність, але водночас підпорядковується загальній ідеї твору. На відміну від сюїти, де зберігається більш безпосередній зв’язок із танцювальною природою, у партиті ці елементи набувають умовного, символічного значення. Це зумовлює активне використання поліфонічних форм, які забезпечують внутрішню єдність циклу.
	У другій половині ХХ століття жанр партити набуває особливого значення у розвитку українського баянного мистецтва. Як зазначає Я. Олексів [16], звернення до цього жанру було пов’язане з прагненням композиторів розширити можливості баяна та утвердити його як академічний інструмент. Партита дозволила поєднати технічну віртуозність із глибоким художнім змістом.
	Сучасні баянні партити характеризуються різноманітністю стилів. У них можуть поєднуватися елементи барокової музики, романтичної виразності, народної традиції та сучасних композиторських технік. Це створює багатий художній простір і розширює можливості інтерпретації.
	У цьому контексті важливе місце посідає творчість Анатолій Білошицький. Його партити вирізняються цілісністю задуму, глибиною змісту та індивідуальним підходом до жанру. Композитор переосмислює традиційні форми, поєднуючи барокові принципи з сучасною музичною мовою.
	Отже, у сучасному музикознавстві партита розглядається як гнучка та динамічна жанрова форма, що поєднує традицію і новаторство. Дослідження М. Калашник, І. Тукової та Я. Олексіва створюють теоретичну основу для аналізу «Партити № 2» А. Білошицького як важливого зразка сучасного баянного мистецтва.

2.2 Образно-стильова палітра баянних сюїт та партит композитора
 	Яскравою фольклорною парадигмою у творчості митця постає сюїта «Пори року» (відома також під назвою «Українська дитяча сюїта»). У цьому циклі А. Білошицький звертається до народнопісенних витоків, втілюючи образи, що були засадничими для його музичного становлення ще з юнацьких років. Слід зауважити, що українська тематика є наскрізною у доробку композитора, про що свідчать не лише масштабні сюїтні цикли, а й численні високохудожні обробки народних пісень, зокрема «Ой, чом не прийшов, коли місяць зійшов», «Місяць на небі» та інші.
Концепція сюїти вибудувана як цикл із чотирьох пейзажних замальовок, що відповідають річному календарному колу. У першій частині — «Весна» — композитор реконструює архаїчний жанровий образ веснянки як пісні-заклику. Тематичне ядро частини базується на лаконічній поспівці вузького діапазону (див. прикл. 2), багаторазова ітерація якої відтворює специфіку народних закличних реплік.
Промовиста фольклорність твору виявляється не лише в інтонаційній сфері, а й на рівні архітектоніки. Зокрема, тематичне структурування демонструє властиву веснянковому обрядовому фольклору метричну асиметрію та неквадратність побудови (4+4+6+4). Таке свідоме порушення класичних структурних норм дозволяє композиторові досягти особливої автентичності звучання, де дихання музичної фрази підпорядковане природному ритму народної поетики  
Контрастною звуковою картиною природи постає друга частина циклу — «Літо» (що має авторську підзаголовок-програму «Веселий дощик, веселка»). У цьому фрагменті А. Білошицький вдається до витонченого звукопису, створюючи прозору та світлу фонічну атмосферу. Образ літнього дощу релієфно відтворено за допомогою традиційного, проте майстерно інтегрованого у баянну фактуру прийому staccato.
Використання гостро артикульованих звуків у високому регістрі слугує прямою інструментальною алюзією на падіння дощових крапель, що додає музиці особливої графічності та кришталевої чистоти (див. прикл. 3). Поряд із цим, композитор використовує специфічні можливості баяна для передачі «мерехтливої» сонорики, де швидка зміна регістрових барв та легкість міховедення підкреслюють стан спокою та світлої радості, притаманний літньому пейзажу 
Виразний образно-емоційний контраст щодо попередніх частин циклу вносить третя частина — «Осінь» (авторський підзаголовок — «Сумна пісня»). Для відтворення елегійного осіннього пейзажу А. Білошицький звертається до жанрової природи української протяжної пісні, що визначає особливу кантиленність та глибину музичного вислову.
Композитор прагне максимально вокалізувати інструментальну тканину, наближаючи її до автентичної манери народного співу. Ця сонорна подібність досягається через специфічні засоби мелодичного розвитку: м’яке орнаментальне оспівування ладових устоїв, використання підголоскової поліфонії та виклад провідної лінії паралельними терціями, що апелює до традиційного народного багатоголосся (див. прикл. 4). Завдяки гнучкому міховеденню та витонченій артикуляції баянна фактура набуває особливої «дихаючої» природи, де кожен звук наповнюється вокальною експресією 
 	Фольклорний колорит «Сумної пісні» підкреслюється її діатонічною основою з виразними ознаками натурального VII ступеня та елементами фригійського ладу. Таке ладове забарвлення надає музичному вислову суворого, дещо затіненого колориту, що корелює з архаїчними пластами українського мелосу.
Яскравого ілюстративно-зображального втілення набуває фінальна частина циклу — «Зима» (авторський підзаголовок — «Хуртовина»). Для відтворення цього динамічного образу А. Білошицький застосовує характерний для інструментальної традиції прийом фонічного озвучення стихії. Використання стрімких хроматичних пасажів, що постають як висхідні та низхідні звукові потоки на фоні безперервного crescendo та diminuendo, створює ефект звукової перспективи. Ці пасажі-імітації не лише відтворюють «завивання вітру», а й формують насичену сонорну фактуру, де рухливість звукових ліній передає стихійну енергію та просторовий розмах зимової природи (див. прикл. 5). 
Аналіз наведених творів дозволяє констатувати фундаментальну рису творчого методу А. Білошицького — схильність до рельєфної семантизації музичної лексики та візуалізації образів через виразні засоби звукопису. В «Українській дитячій сюїті» достеменна ілюстративність, скорельована з особливостями безпосереднього дитячого сприйняття, забезпечує високий рівень креативної комунікативності музики, що реконструює поетичні картини української природи.
Водночас образна сфера циклічних творів композитора не вичерпується лише зовнішньою ілюстративністю; вона охоплює тонкі психологічні рефлексії, що вбирають широку гаму інтимних переживань — від елегійної споглядальності до вибухової експресії. Це розмаїття проявів лірикоцентризму показово характеризує Концертну партиту 3.
Зокрема, перша частина циклу — Malinconia in tempo rigoroso — постає як витончена поетична замальовка. Її наспівна тема оповита сріблястим мерехтінням баянного міхового тремоло, що створює особливий фонічний фон для ніжної мелодії розділу Moderato. Незвичний фонізм викладу досягається завдяки специфічній артикуляції: активно пульсуюча ритмізація міхом не лише «тонізує» музичну тканину, а й формує ефект особливої вібрації простору, де інструментальна технологія стає засобом передачі психологічного стану (див. прикл. 6)   
Іншу іпостась ліричного світовідчуття митця репрезентує друга частина циклу — Malinconia in tempo rubato. У цьому фрагменті акцент зміщується з фонічної сонорики на мовну виразність музичної тканини. В основі тематизму частини лежать лаконічні «говіркові» мотивоутворення, що за своєю природою наближаються до речитативної декламації.
Меланхолійний характер музичного вислову підкреслюється активним використанням риторичних фігур: характерні низхідні інтонації «зітхання» (suspiratio) артикулюють стан глибокої психологічної заглибленості та емоційної незавершеності (див. прикл. 7). Завдяки вказівці tempo rubato, композитор надає виконавцеві простір для агогічної свободи, що дозволяє максимально наблизити інструментальне інтонування до живої, сповненої сумнівів людської мови.  
Градус емоційної напруженості суттєво зростає у наступній частині циклу — Alternativo. Вже початкові такти занурюють слухача в атмосферу тривожного неспокою. Характерно, що лаконічні низхідні інтонації «благання», репліковані з попередньої частини (Malinconia in tempo rubato), трансформуються тут у неврівноважене фонове тло, створюючи стан напруженої невизначеності (inquieto).
Цей експресивний фон насичується мінливою динамікою секундових реплік та раптовими вторгненнями екзальтованих інтонаційних злетів. Подальший розвиток музичного матеріалу набуває експансивного характеру, де інструментальна мелодекламація виходить за межі споглядання, перетворюючись на відкритий драматичний монолог. Використання різких артикуляційних контрастів та лабільної агогіки дозволяє композиторові досягти максимальної психологічної достовірності у втіленні образу внутрішнього збурення (див. прикл. 8).  
Своєрідним драматичним епіцентром наскрізного розвитку циклу виступає четверта частина Партити — Toccata affannata. Концептуальний задум Токати значною мірою детермінований епіграфом (слова В. Висоцького), у якому закладено ідею швидкоплинності часу та всепоглинаючої стихії руху.
Образ невпинного, фатального руху втілено через специфічний токатно-моторний тематизм. Стрімка пульсація восьмих тривалостей у темпі Prestissimo e rigoroso підсилюється різкими синкопованими акцентами та вибуховими акордовими вертикалями. Експонування теми занурює слухача в атмосферу граничного емоційного збудження, що додатково акцентується «тьмяним», тривожним остинато звука «G» у низькому регістрі.
З рухомої фактурної тканини, насиченої вишуканою ритмогрою, проростають лаконічні репліки-вигуки та мелодичні структури, що максимально динамізують музичне розгортання. Афектована природа руху артикульована через специфічні інструментально-технологічні засоби інтенсифікації звукового потоку: використання баянного тремоло, прийому ricochet, активно маркованого штриха та інших засобів «ударного» ритмізування. Таке поєднання моторності та сонорної агресії перетворює Токату на символ невідворотності часу та драматичного протистояння особистості зі стихією (див. прикл. 9).  
Наступна частина циклу — «Arietta – retro» (з авторською присвятою — «Пам’яті Луї Армстронга») демонструє характерну для романтичної естетики настроєву метаморфозу — раптовий перехід від експресивного напруження попередньої частини до споглядальної статики та емоційного умиротворення. У цьому фрагменті А. Білошицький звертається до стилістики ретро, трансформуючи її крізь призму академічного мислення.
Основним носієм образу Andante e comodo виступає наспівна тема, яка своєю витонченою «наївною простотою» та використанням дещо сентиментальних джазових інтонацій викликає асоціації з музичною культурою середини ХХ століття. Автор майстерно відтворює щемливу атмосферу минулої епохи, поєднуючи щирість мелодичного вислову з характерною для джазу гармонічною забарвленістю. Використання м’якої артикуляції та делікатного міховедення дозволяє досягти особливої інтимності звучання, що перетворює частину на ліричну сповідь-присвяту (див. прикл. 10)  
Новий настроєвий нюанс благовійного піднесення та гармонійного просвітлення вносить середній розділ частини — Meno mosso e devoto (основна тональність — As-dur). Тематизм цього епізоду постає як ностальгійна рефлексія, що відсилає до естетики раннього джазу. Музичній тканині притаманний характер вільного імпровізаційного музикування, що імітує манеру неквапливої гри біг-бендів.
Специфічний джазовий колорит підкреслюється цілою низкою характерних засобів виразності. Зокрема, композитор використовує ланцюги функціонально насичених септакордів з ефектними глісандуючими «під’їздами» (glissando), що в поєднанні з метроритмічною примхливістю партії супроводу створює відчуття жанрової достовірності. Особливу роль у сонорному вирішенні епізоду відіграє прийом vibrato, який у поєднанні з м’яким міховеденням надає баянному звучанню характерної «вокальності», притаманної джазовим духовим інструментам (див. прикл. 11).    
Тихий епілог циклу акцентує багатовимірність домінуючої ліричної образності, зумовлюючи нетипове драматургічне вирішення твору. Провідна лірична лінія Партити демонструє дистанціювання від традиційної жанрової моделі, яка історично невід’ємна від чинників танцювальності та контрастного зіставлення частин. Натомість автор пропонує романтичну концепцію зіткнення полярних світів: елегійної споглядальності та експресивних вивержень драматичних образів. Драматургічний центр твору вибудуваний на гострому протиставленні інтимної лірики та вибухової стихії Токати. Таким чином, жанровий діапазон Партити розширюється завдяки процесуальним чинникам симфонізації, що скріплюють цикл єдиним наскрізним розвитком. Неподільна драматургічна цілісність твору підкреслена безперервністю переходів частин у режимі attacca.
Оригінальну сторінку творчості А. Білошицького відкриває сюїта «З глибини віків». У ній автор виявляє глибокий інтерес до національної історії та традицій, інтерпретуючи їх з позицій неофольклоризму. У цьому циклі композитор здійснює свідомий відступ від притаманного йому неоромантичного канону, звертаючись до образів музичної архаїки, позбавленої почуттєвої витонченості.
Для відтворення «духу давнини» автор обирає засоби, які можна окреслити в категоріях усвідомленого примітивізму та лапідарності. Образна сфера сюїти базується на синтезі архаїчних пластів та сучасних мовних елементів. З одного боку, це прості ритмоформули, насичені силовими акцентами, чіткі структури багаторазових ітерацій, кластерні «звукові плями» та елементи плагальної гармонії. З іншого — засоби сучасної музичної мови: хроматика «звільненого дисонансу», політональні напластування та примхливе ритмічне варіювання. Такий стильовий сплав викликає прямі паралелі з творчістю І. Стравінського, С. Прокоф’єва та Б. Бартока, які задекларували епатуючу новизну у втіленні образів прадавньої архаїки.
Сюїта складається з шести колоритних картин минулого, втілених з ілюстративною достеменністю епічних образів: «Київ стольний», «Скоморохи», «Купальня княгині Ольги», «На стінах фортеці Іскоростеня», «Древлянське попелище» та «Слава Володимиру і Добрині Малкитичу». Асоціативно-зображальний ефект звукових образів ґрунтується на вишуканій палітрі колористичного звукопису. Ознаки картинно-епічної зображальності виявляються вже у першій частині — «Київ стольний», де композитор майстерно відтворює акустичну природу дзвонності: від ефекту просторової віддаленості на pianissimo (quasi campane) до потужних дзвінних ударів у кульмінації (див. прикл. 12, 13). 
Яскравою жанровою замальовкою циклу постає наступна частина — «Скоморохи». У ній автор майстерно реконструює елементи фольклорної автентики, апелюючи до традиції давньоруських скомороших награвань. Образна сфера частини втілена через задиркувато-грайливий танцювальний мотив, де динамічний розвиток базується на характерному для народно-інструментальної музики ритмічному варіюванні.
Особливої достовірності звучанню надають специфічні фактурні прийоми. Зокрема, використання стійкого бурдонно-органного пункту слугує прямою імітацією звучання дуди (волинки), що створює архаїчний гармонічний фон. Поряд із цим, композитор застосовує техніку активного пересмикування міха («трясіння»), що постає фонічним еквівалентом домрового або балалайкового брязкання. Завдяки такому синтезу артикуляційних засобів виникає колоритний, візуально відчутний образ «лубочної картинки», що відтворює атмосферу народного вуличного музикування (див. прикл. 14-а, 14-б). 
«Мілітарна» образна сфера циклу рельєфно втілена у четвертій частині сюїти — «На стінах фортеці Іскоростень». У цьому фрагменті А. Білошицький майстерно застосовує традиційні засоби батального звукопису, трансформуючи їх крізь призму неофольклорної естетики. Композитор вибудовує напружену звукову атмосферу, де чільне місце посідають войовничі сигнали-заклики, що імітують тембри давніх військових сурм.
Образ «варварської архаїки» підкреслюється агресивно карбованим ритмом, якому притаманна нерегулярна акцентність та метроритмічна зміщуваність. Такий тип пульсації створює відчуття стихійної, нестримної сили та суворої енергії минулих віків. Використання жорстких акордних вертикалей та різкої артикуляції в поєднанні з низькочастотними фактурними пластами посилює драматизм батальної сцени, надаючи їй епічного розмаху та візуальної достовірності (див. прикл. 15).  
Глибоким трагізмом та атмосферою «статичного заціпеніння» позначений музичний образ шостої частини циклу — «Древлянське попелище». У цьому фрагменті А. Білошицький відходить від активного тематичного розвитку на користь сонорно-колористичних засобів виразності, що дозволяє передати стан застиглої скорботи та спустошення.
Образ попелища рельєфно втілюється через використання розрідженої фактури, тривалих педальних звуків та специфічних «завмираючих» гармоній. Композитор залучає засоби сучасної музичної мови, зокрема кластерні напластування та дисонантні вертикалі, які у низькому регістрі баяна створюють ефект похмурого, «тьмяного» фонізму. Відсутність чіткої метричної пульсації та агогічна розтягнутість звукових ліній підкреслюють позачасовий, епічний характер трагедії, перетворюючи музичне полотно на застиглу звукову фреску (див. прикл. 16).  
Кульмінаційним завершенням сюїти постає її фінальна частина — «Слава Володимиру і Добрині Микитичу». Це монументальний апофеоз, сповнений піднесеного урочистого настрою та епічного розмаху. Величний характер музичного вислову підкреслюється використанням яскраво скандованих фанфарно-акордових комплексів, що формують атмосферу тріумфальності.
Важливим семантичним елементом фіналу є дзвонові ефекти — традиційний для епічної музичної традиції звукообраз народної святковості та державної могутності. Тріумфально-маєстатичний характер викладу фінальної частини викликає прямі алюзії з відомим шедевром М. Мусоргського — фіналом «Богатирські ворота» з циклу «Картинки з виставки». Подібно до класичного взірця, А. Білошицький вибудовує масштабне звукове полотно, де поєднання хорової фактурності баянного викладу з потужною дзвонністю створює образ історичної незламності та національної слави (див. прикл. 17)  

[bookmark: _heading=h.rjwougv57zjz]2.2. Інтертекстуальність та індивідуальний стиль А. Білошицького у Концертній партиті №2
Окрім розглянутих сюїтних циклів, панораму великих форм у творчості А. Білошицького доповнюють три партити, Концертна сюїта № 2 та Соната для баяна. До цих жанрових моделей композитор звертався протягом усього творчого шляху, вбачаючи в них простір для вичерпної реалізації масштабного драматургічного мислення. В основі цих творів лежить уміння автора вибудовувати захоплюючий «звуковий сценарій», де контрастні образи об’єднані наскрізною поетичною ідеєю та концептуальною цілісністю.
Яскравим прикладом такої масштабної композиції, насиченої поліфонією характеристичних образів, є Концертна партита  2. Подібно до іспанських сюїт, музична мова цього твору тісно взаємодіє зі словесним текстом, який виступає чинником конкретизації художніх смислів. Явище інтертекстуальності тут виявляється через залучення коротких епіграфів — фрагментів поезій А. Вознесенського, Е. Рязанова, В. Маяковського. У цьому сенсі інтертекстуальність можна розглядати як «взаємодію різних знакових систем, що розширює смислове поле твору» [24, 96], формуючи багаторівневу структуру художніх асоціацій.
Перша частина — «Інтрада. Елегія» — сповнена витонченої психологічної заглибленості та елегійної печалі. Настроєва палітра частини корелює з ностальгійним пафосом поезії А. Вознесенського:
У кожного — своя стихія. Я ж відчуваю в жорстоких генах Не за минулим ностальгію, А ностальгію за сьогоденням.
Декламаційно-оповідальний характер теми Adagio втілюється через семантично промовисті риторичні структури. Особливої виразності набувають «запитальні» мотиви — лаконічні інтонації висхідної сексти з наступним низхідним секундовим розв’язанням та агогічною зупинкою. Ця інтонаційна формула створює образ запитання, що залишилося без відповіді, підкреслюючи стан екзистенційної самотності та незавершеності думки (див. прикл. 18).  
    	Затамовану експресію розділу Adagio логічно продовжує хоральний епізод — Tragico. Попри зовнішню статичність акордового викладу (quasi organo), музична тканина зберігає високу почуттєву насиченість. Особливого трагічного пафосу звучанню надають барвисті альтеровані гармонічні вертикалі, що створюють ефект звукової густини та напруженості.
Використання органної стилістики у баянній фактурі дозволяє композиторові досягти монументальності вислову, де кожен акорд сприймається як вагома смислова одиниця. Специфічне «педалювання» гармоній та залучення низькочастотних регістрів підкреслюють позачасовий, літургійний характер епізоду, перетворюючи його на філософське роздумування над поетичними рядками епіграфа (див. прикл. 19). 
Друга частина — «Інтермецо» (Allegretto) — постає як поетично-вишукана звукова замальовка, що вносить у драматургію циклу яскравий образно-емоційний контраст. В основі частини лежить безперервна стихія наскрізного остинатного руху, яка пронизує всю музичну тканину. Її пульсуюча енергія створює стан мажорно-просвітленого пожвавлення, що сприймається як світла рефлексія після трагізму першої частини.
Для втілення цього образу А. Білошицький знаходить оригінальне фактурно-технологічне рішення — використання специфічного міхового тремоло. Цей прийом створює колоритне, майже імпресіоністичне мерехтіння акордової пульсації. У «надрах» цієї рухливої сонорної маси рельєфно проступають контури коротких закличних інтонацій, що надають музиці внутрішньої вольової спрямованості. Завдяки такому поєднанню остинатності та вібруючого звуковидобування, композитор досягає особливої «повітряності» фактури, де баян уподібнюється за багатством обертонів цілому оркестру (див. прикл. 20).  
Своєрідною концептуальною трансформацією рухово-пульсуючої стихії попередньої частини постає третя частина Партити — «Остинато». Тут А. Білошицький створює вишукану «настроєву акварель», зіткану з лаконічних барвистих реплік, що ефемерно виникають на тлі неспішної, розміреної остинатної фігурації.
Винятковий інтерес становить тембральна знахідка композитора — залучення специфічного баянного прийому vibrato правою рукою. В умовах статично-споглядального тематизму цей прийом формує чарівний, майже «нематеріальний» фонічний ефект, що наближає звучання інструмента до небесних тембрів або сонорики скляної гармоніки. Таке тонке нюансування звукового простору дозволяє авторові досягти стану глибокої психологічної медитації, де остинатність сприймається не як механічний рух, а як символ вічного спокою та нескінченності (див. прикл. 21).  
Четверта частина — «Речитатив. Вічний рух» — вибудувана на діалектичному поєднанні контрастних образних сфер. Твір відкривається експресивною преамбулою у формі драматичного «Речитативу», сповненого пафосно-закличних інтонацій та риторичних вигуків. Цей вступ готує ґрунт для наступного розділу — напружено-динамічного Moto perpetuo.
Виступаючи смисловим та енергетичним центром Партити, «Вічний рух» втілює екзистенційну ідею безперервного бігу, «втечі від самого себе». Цей філософський задум детермінований поетичним епіграфом Е. Рязанова:
В суєті та тривозі я біжу по дорозі, доки сам не побачу свій попереду слід.
Традиційна для жанру perpetuum mobile механістична ідея безперервного руху набуває у А. Білошицького нової якості. Вона підпорядкована чинникам інтенсивного емоційного виливу, втіленого в образі екстатичного пориву — Prestissimo veemente. Цю тему-образ характеризує початковий репетиційний «дріб», який акумулює стрімку моторність звукового потоку, слугуючи своєрідним акустичним розгоном перед наступними енергійними каскадами звукових вивержень. Протягом усього розділу панують активні висхідні звукові потоки, що створюють ефект колосальної напруги та безперервного динамічного сходження (див. прикл. 22). 
 	У фінальному розділі «Вічного руху» композитор максимально інтенсифікує експресію ритмізації, доводячи лінію музичного розгортання до емоційних висот справжнього драматизму. Кульмінаційна зона підкреслюється напруженою пульсацією гострих дисонантних співзвуч, що виконуються у режимі інтенсивного міхового тремоло на динамічному рівні forte.
Таке поєднання вертикальної напруги акордів із вібруючою динамікою міховедення створює ефект звукової маси, що «закипає», символізуючи граничну межу людських сил у цьому символічному бігу. Використання дисонантної гармонії у поєднанні з ударною артикуляцією перетворює баян на потужний сонорний ресурс, де кожне коливання міха посилює відчуття фатальної неминучості та драматичного протистояння (див. прикл. 23). 
Чітке розмежування контрастних площин у творах А. Білошицького відображає фундаментальну для композитора модель світовідчуття. В її основі домінують принципи світлотіньового зіставлення полярних образно-настроєвих сфер та звукових картин, що створює особливу драматургічну рельєфність музичного полотна.
Подібний контрастно-дифузний характер мислення митця безпосередньо проектується на формотворчі принципи організації музичного матеріалу. Найбільш повно він реалізується у циклічних композиціях — сюїтах та партитах, — де чинник жанрового та образного контрасту є генетично обумовленим. Проте у Білошицького цей контраст виходить за межі простої черговості частин, трансформуючись у філософську концепцію протистояння буття і небуття, дії та споглядання, архаїки та сучасності.
Таким чином, циклічні форми у доробку композитора постають як цілісні художні системи, де наскрізний розвиток та тематична єдність (часто скріплена епіграфами або лейтмотивними зв’язками) врівноважують зовнішню контрастність епізодів. Це дозволяє стверджувати про наявність у творчості А. Білошицького особливого типу "симфонізованої сюїтності", що стала одним із найважливіших маркерів його авторського стилю в контексті українського баянного мистецтва другої половини ХХ століття.
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 На основі проведеного дослідження можна стверджувати, що музика Анатолія Білошицького вирізняється неповторною самобутністю на тлі сучасного модерного мистецтва завдяки особливому ліричному пафосу, відкритій емоційності та пристрасній патетиці. Це дозволяє ідентифікувати мистецьке самовизначення автора як представника стильового неоромантизму в баянному мистецтві, що продовжує традиції, закладені В. Дікусаровим, К. Мясковим та В. Подгорним у 60–70-х роках ХХ ст.
Творчість А. Білошицького виходить за межі вузькотехнологічних стереотипів баянної традиції. Її доцільно розглядати в контексті загальноєвропейської тенденції «повороту до гармонії», що окреслилася з середини 70-х років ХХ ст. як реакція на радикальний авангард. Музика композитора резонує з пошуками природності, краси та позитивних станів, що зближує його з такими постатями української культури, як М. Скорик, В. Сильвестров, Г. Гаврилець.
Багатоскладовість образно-емоційної сфери митця охоплює широкий спектр: від інтимної лірики та елегійної споглядальності до ексцентричних, джазових та архаїчно-епічних картин. Такий синтез романтичних алюзій, фольклорних елементів та естрадно-джазових канонів слід трактувати як індивідуальну відповідь автора на виклики «синтетичного постмодерну».
Ключовим засобом виразності у А. Білошицького залишається мелодія. Її семантична рельєфність виявляється у розмаїтті моделей: від вокально-декламаційних до інструментально-скерцозних. Поряд із пануванням мелодичної горизонталі, важливе місце посідають фактурно-токатні образи — напружені звукові потоки, що втілюють ідею «вічного руху» та концентрованої експресії.
Свідомо дистанціюючись від радикальних інновацій та додекафонії, яку він вважав «мертвонародженою системою», А. Білошицький апелював до «словника» романтиків. Його творче кредо ґрунтувалося на переконанні, що рівень митця визначають не технологічні засоби, а багатство образів та значимість почуттів. Віддаючи перевагу «сильним виразам» та впізнаваній музичній мові, композитор досяг високого ступеня комунікативності свого мистецтва.
Романтичні фантоми душевної щирості у творах А. Білошицького дивовижним чином суголосні гострому нервовому пульсу сучасності. Його творчість, вільна від «технологічного кодування» a la modern, випромінює притягальну доступність «нової простоти». Саме ця щирість, поєднана з віртуозним знанням природи баяна, зумовлює незгасну популярність творів композитора. Сьогодні музика Анатолія Білошицького не просто залишається в активному концертному репертуарі, а й набуває статусу актуальної класики, що творить живе полотно сучасної української культури.
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Приклад 1. А. Білошицький. Концертний триптих, ч. II: а) ритмоформули хабанери; б) імітація прийомів quasi violino.  
а) 		
[image: ]
б)	
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Приклад 2. А. Білошицький. Сюїта «Пори року», ч. I «Весна»: інтонаційне ядро та структура тематизму.
[image: ]

Приклад 3. А. Білошицький. Сюїта «Пори року», ч. II «Літо»: прийоми звукопису та артикуляційна специфіка відтворення образу дощу.
[image: ]
Приклад  4. А. Білошицький. Сюїта «Пори року», ч. III «Осінь»: вокалізація інструментальної мелодії та елементи підголоскової фактури.
[image: ]
Приклад 5. А. Білошицький. Сюїта «Пори року», ч. IV «Зима»: використання хроматизованих пасажів як засобу звукозображальності.[image: ]
Приклад 6. А. Білошицький. «Концертна сюїта № 3», ч. I: використання міхового тремоло та ритмізації міхом як засобів створення специфічного фонізму.
[image: ]
Приклад 7. А. Білошицький. «Концертна сюїта № 3», ч. II: декламаційність тематизму та використання інтонацій «зітхання» (suspiratio).
[image: ]
Приклад 8. А. Білошицький. «Концертна сюїта № 3», ч. III «Alternativo»: трансформація інтонацій «благання» та експансивний характер мелодекламації.
[image: ]
Приклад  9. А. Білошицький. «Партита», ч. IV «Toccata affannata»: токатно-моторний тематизм та використання ударних прийомів звуковидобування.[image: ]
[image: ]

Приклад 10. А. Білошицький. «Партита», ч. V «Arietta – retro»: стилізація музики «ретро» та використання джазових інтонаційних формул.
[image: ]

Приклад 11. А. Білошицький. «Партита», ч. V «Arietta – retro»: джазова стилізація в середньому розділі (Meno mosso e devoto), використання септакордових послідовностей та глісандо.
[image: ][image: ]
Приклад 12.  А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. I «Київ стольний»: імітація віддаленого дзвону (quasi campane).
[image: ]
Приклад 13. А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. I «Київ стольний»: фактурне втілення потужної дзвонності в кульмінації.
[image: ]

Приклад 14. А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. II «Скоморохи»: імітація скомороших награвань засобами бурдонної фактури та специфічного міховедення.
а)
[image: ]
б) 
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Приклад 15. А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. IV «На стінах фортеці Іскоростень»: батальний звукопис та нерегулярна ритмічна акцентність. 
[image: ]
Приклад 16. А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. VI «Древлянське попелище»: засоби фонічного звукопису та статична фактура. 
[image: ]
Приклад 17. А. Білошицький. Сюїта «З глибини віків», ч. VI «Слава Володимиру і Добрині Микитичу»: фанфарно-акордовий тематизм та імітація святкового передзвону.
[image: ]
Приклад 18. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. I «Інтрада. Елегія»: «запитальні» інтонації як засіб втілення декламаційності.
[image: ]
Приклад 19. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. I: хоральний епізод Tragico — використання альтерованих вертикалей та фактури quasi organo.
[image: ]

Приклад 20. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. II «Інтермецо»: використання міхового тремоло як чинника створення мерехтливої акордової остинатності.
[image: ]
Приклад 21. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. III «Остинато»: використання прийому vibrato правою рукою як засобу створення ілюзорного фонічного ефекту.
[image: ]
Приклад 22. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. IV «Вічний рух»: репетиційний тематизм та висхідні звукові каскади у темпі Prestissimo veemente.
[image: ]
Приклад 23. А. Білошицький. «Партита № 2», ч. IV «Вічний рух»: кульмінаційний епізод — поєднання дисонантної акордики та міхового тремоло (f).
[image: ]
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