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БІДЕРМАЄР ЯК АКТУАЛЬНА СТИЛЬОВА МОДЕЛЬ 
УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИКИ

Дослідники історії української музики знають, як часом непросто вписати у загальноприйня-
ту сітку історико-стильових епох окремі явища національної культури. На заваді цьому стають не 
тільки хронологічні неспівпадіння (запізніле, компресоване, і що особливо цікаво – інколи виперед-
жуюче проходження європейських епохальних стилів). Під мінливою поверхнею домінуючих поетик 
все більше увиразнюються незмінні Grundgefuhl(en), Lebensgefuhl(en) чи Grundstimmung(en), або, 
послуговуючись далі поняттями Дільтеївської школи – «засадничі емоційні диспозиції», породжені 
специфікою аперцепції універсальних стильових моделей конкретною ментальністю (точніше, на-
ціональною ментальністю). Тобто, згідно із Гюнтером Вейдтом, Фріцом Штріхом (чільними пред-
ставниками школи Дільтея) стиль є певним щаблем історії Духа («історично слідуючі одна за одною 
духовні епохи виявляються в мистецтві через стиль» [1]), а аналіз стилю (на думку представників 
напрямку Geistesgeschichte), «перетворюється у вивчення загальної історії інтелектуального (духо-
вного, ментального – О. К.) життя» [2].

У такий спосіб все більше увиразнюється необхідність відірватися від європоцентристської 
історико-стильової матриці як неадекватної для т.зв. «неповних культур неісторичних націй» (інакше 
всіх тих, що умовно розташовані «на Схід від Рейну»), та перейти від «історії стилів» до «історії мен-
тальностей» – сиріт історії вияву Volksgeist’у у прокрустовому ложі історико-стильових абстракцій.

Цікавим з цього огляду є явище (чи, за Германом Понгсом «остання цілісна епоха культури»), 
окреслювана як бідермаєр, точніше: бідермаєр як актуальна стильова парадигма української му-
зики. Зазначимо, що категорія «бідермаєр» увійшла до понятійного апарату українського музикоз-
навства майже водночас із європейським «бідермаєровим психозом» 30-х років1. Борис Кудрик в 
«Нарисі історії української церковної музики», Василь Витвицький у дисертації «Галицька сольна 
пісня ХІХ ст.» дають тонкі характеристики творчості композиторів «перемишльської школи», ви-
являючи їх «бідермаєрову» природу. Зовсім недавно, знову ж таки як прояв естетики бідермаєру, у 
дисертації Зиновії Жмуркевич представлено львівські приватні нотні колекції. 

Та попри все ловиш себе на думці, що тільки цим бідермаєр не вичерпується в українській 
музиці; його своєрідні прояви подибуємо здавалося б, у зовсім не відповідних епохах національної 
культури як її глибинний гештальт «засадничу емоційну (ментальну – О. К.) диспозицію», що видо-
змінює актуальну європейську стильову маску, надає її специфічно-українського виразу. Подібно до 
Яцека Куб’яка, що риси бідермаєру вбачає в комедіях Коцебу ХVІІІ ст., популярних повістях ХХ ст. 
чи сучасному телесеріалі [3, с. 26], так мені брама Заборовського (вся ніби заквітчана, закосичена, 
без міри оздоблена виногронами) завжди уявлялася символом «прирученого», по-бідермаєровому 
«одомашненого» українського бароко. І чи не випереджує моральна максима Івана Котляревсько-
го з фіналу «Наталки Полтавки» («де згода в сімействі, де мир і тишина – щасливі там люди, 
блаженна сторона…») так зване «лагідне право» (das sanfte Jesetz) Адальберта Штіфтера у його 
класичному тексті-маніфесті бідермаєру «Кольорове каміння» 1853 р. – про глибинний закон світо-
будови, що «керує любов’ю подружжя, любов’ю батьків до дітей, дітей до батьків, любов’ю родичів, 
приятелів…» [3, с. 9]. Звідси виростає Шевченкове «нічого кращого не знаю /як тая мати молодая/ 
з малим дитяточком своїм»; «село на нашій Україні – неначе писанка село», що згортаються в уні-
версальний топос «садка вишневого коло хати». По суті, він і став «національним образом світу» 
на найближче століття, потужнішим і могутнішим у своїй тихості і солов’їно-дівочому щебеті від гро-

1 Цьому присвячена вступна стаття Яцека Куб’яка «Адальберт Штіфтер і «лагідне право»» до книги: Spory o 
Biedermeier – Poznan, 2006 – S. 7–65.
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мів козаччини, «ревіння» басів-октавістів в хорах Бортнянського чи блиску віртуозних дискантистів 
партесного концерту. Саме у бідермаєровому горнилі напів-аматорської ліричної пісенності т.зв. 
«літературного походження», витвореної (за висловом К. Квітки) «у не найвідсталіших верствах 
української людності», виникали нові національні інтонаційні архетипи, «замішані» на італійсько-
му bel canto, німецькому Liebertaffel, щоб згодом підмінити «об’єктивність» класицистико-барочних 
риторичних фігур канту чи мотету, розіллятися морем у тисячах рапсодій, варіацій, думок-шумок, 
«uljubionych solo russkich», «Романсах», «Козачках», «Коломийках», перших українських симфоній, 
і зрештою – створити новий тезаурус пісні-романсу, що надовго стане чи не виключним втіленням 
тотожності, автентичності, «українськості» музичного вислову. Саме у бідермаєрову добу створив-
ся міф «танцюючої та співаючої України», у спротиві до якого поставав національний модернізм. 
Та попри це, як той барвінок, що стелиться по землі – так бідермаєр витримав урагани естетичних 
і соціальних потрясінь першої половини ХХ ст., тисячами пагонів проріс у різних верствах культури, 
щоб знову несподівано зазеленіти в українському постмодернізмові, надаючи йому «людського», 
гуманного обличчя. Саме на цьому феномені незаникаючої актуальності бідермаєру в національ-
ній культурі, особливої його відповідності всім відомому «кордоцентризмові» української психічної 
структури в умовах агресивного сучасного звукового універсуму хотілися б зустрітися окремо.

Збереженню бідермаєрової парадигми в умовах передмодернізму завдячуємо, очевидно, Ми-
колі Лисенку, який блискуче послуговувався цією стильовою маскою в солоспівах на вірші Гейне 
(«Коли розлучаються двоє»), Олеся («Айстри»), фортепіанній творчості (Прелюдія на тему пісні 
«Хлопче-молодче» з «Української сюїти», Баркароллі «Пливе човен») тощо. Зворушливо і носталь-
гічно «ожив» бідермаєровий топос («у сяйві кришталевім/ Дніпро несеться вдаль», козацький човен-
чайка із молодиком, що заснув у ній) у Людкевичевій баркароллі для жіночого хору Перемишльської 
гімназії. Не інакше як втіленням «підставової емоційної диспозиції бідермаєру» (за Дільтеєм) до 
збирання і збереження («Sammelr und Hegen», своєрідного стильового музейництва) сприймаються 
неокласичні опуси у В. Косенка «11 етюдів у формі старовинних танців», фуги Н. Нижанківського, 
«Пасакалія, скерцо і фуга» М. Колесси, сонати Бориса Кудрика тощо. Своєрідною реплікою на бідер-
маєровий стиль «brillante» є салонно-віртуозний піанізм вже згадуваного Нестора Нижанківського, 
дещо невідповідний до шубертівсько-брамсової інтонації його «Вальсу», «Спомину», «Інтермецо» 
для фортепіано. Напрочуд свіжо, по-бідермаєровому зворушливо звучить соло тенора в «Хустині» 
Левка Ревуцького (на словах «Доле ж моя, доле…»). Перелік окремих «спалахів» бідермаєрової 
образності можна б було доповнити творами т.зв. «офіційного» канону сталінської доби (з його 
толеранцією романтичного мово-стилю як декларованої вершини музичного філогенезу). Та зна-
чно цікавішим є прослідкувати, як в надрах цього «музичного академізму» пробиваються паростки 
нової чуттєвості, постмодерністичної за своєю суттю і способом презентації.

Своєрідним тараном, що пробив мур «радянського інтонаційного строю», стала українська 
пісня 60-х, яка на противагу псевдоромантики освоєння цілини чи тайги звернулася до старо-
світських, здавалося б мотивів «чорнобривців», «рушника», втілюваних не у маршових ритмах 
радянської масової пісні, а розкішних інтонаціях української бідермаєрової пісні-романсу… Чи не 
першим провісником «нової простоти» постмодернізму серед українських композиторів був А. Кос-
Анатольський, який в надрах соцреалістичного канону несподівано актуалізував сентиментальність 
вислову галицького бідермаєру: спочатку в опрацюваннях «знакових» для цього нурту тем В. Ма-
тюка, І. Воробкевича («Родимий краю», «Над Прутом у лузі»), що стало втіленням згадуваного 
«музейництва» бідермаєру, а згодом – в оригінальних композиціях («Ноктюрн», вальсах «Сніжи-
на», «Зів’ялі троянди», окремих прелюдій для фортепіано2). Та вершиною втілення Genius Losi 
бідермаєру стали солоспіви Кос-Анатольського, зокрема, знаменита тріада «Солов’їних романсів», 
поетичний текст яких у своїй сьогодні мало не викликом офіційній риториці 60-х років (приміром, «в 
кущі троянд весною біля хати/ собі гніздечко соловейко звив»; чи «соловей закохався в троянду/ у 
троянду червону як кров»). А якщо до цих класичних топосів бідермаєру в концертних солоспівах 

2 Цікавими і показовими є авторські поетичні епіграфи.
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Кос-Анатольського додати ще потужний пласт розважальної музики, актуалізованих композитором 
в національній музичній свідомості 60-х років ХХ ст., ніби за приписами побутової культури початку 
ХІХ ст. з її легітимізацією вжиткових форм мистецтва, то стає зрозумілою «заниженість» стилю 
пізнього М. Скорика (з його іронічним балансуванням на межі баналу), ґенеза пісенної інтонації                                                      
В. Івасюка, Б. Янівського, Г. Гаврилець, епатуючи відвертість ліричного висловлювання в камерних 
творах Ольги Криволап. 

Коли співставити ці так би мовити «галицизми» сучасної української музичної мови з «миттє-
востями поезії та музики» В. Сильвестрова, І. Щербакова, («Коли втомлене серце»), останніми ком-
позиціями О. Щецинського, то переконуєшся у захоплюючій єдності національного музичного тіла, 
одностайності його реакцій в Часі-І-Просторі культури на виклики глобального розвитку. Більше 
того, помічаєш типологічну спорідненість «мистецьких відповідей» української та австро-німецької 
культур – приміром, тих же національних версій бідермаєру, в яких ніби справдились слова Лео-
польда фон Захер-Мазоха про спорідненість української та німецької душі, навіть у спільних хво-
робах, на які вони буцім-то «хворіють». Очевидно, культ Дому, Церкви, Дитини (славнозвісні три 
К – Kinder, Kuche und Kirche), з якого виріс німецький бідермаєр, зрезонував з найглибшими стру-
нами української душі, що до сьогодні знаходить втілення своїй засадничій чуттєвості, релігійності, 
«домашності» в гуманному «людському» стильовому «обличчі» бідермаєру. І можливо, на зміну 
поставангардному пуританству «дармштадського» штибу нас очікує світла доба «тихих пісень», в 
якій українська музика може отримати (і вже отримує!) шанс на поновну актуальність у світовому 
вимірі. 
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ДИСТИНКТИВНІ ПАРАМЕТРИ ХАРАКТЕРИСТИКИ 
УКРАЇНСЬКОЇ МУЗИКИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТ.

Проблема наукової дистинкції в музиці, незважаючи на актуальність, на музикознавчому ґрунті 
сьогодні розроблена ще дуже фрагментарно. Тому пропонований текст є однією з нечисленних 
спроб заповнення цієї прогалини в українській музичній науці.

Передусім зауважимо, що параметри наукової дистинкції можуть добиратися за доволі різними, 
іноді й протилежними критеріями. Також ці параметри демонструють тенденцію організовуватися в 
систему й ієрархізуватися. У музиці це особливо помітно через таку особливість музичної мови, як 
мобільність семантики й певна умовність знакового трактування використовуваних лексем, а також 
завдяки плинності музичної форми та її узалежненості від інтерпретаційних підходів. Скажімо, в 
лінгвістиці продуктивними інструментами дистинкції можуть слугувати (і часто слугують) окремі фо-
неми (кінь – тінь, баба – жаба, син – сон – сан), наголос (зáмок – замóк, óчко – очкó, áтлас – атлáс), 
знаки пунктуації (стратити[,] не можна[,] помилувати) і т. ін. Отже, зміна певної фонеми у вербальній 
мові обов’язково зумовлює контраст і зміну значення, виступаючи дієвим дистинктивним параме-
тром. Однак у музиці такий підхід виявляється не тільки неефективним, але часто й неможливим 




