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Окрім щорічних свят царі нерідко призначали екстрені – з нагоди військових
перемог чи освяти нових храмів. Певною театралізацією характеризувалися і
погребальні церемонії – процесія прямувала до місця захоронення під музику тур,
барабанів і хору храмових співаків.

Отже, підводячи підсумок, можна зазначити, вавилоняни поряд із вагомим внеском
у світову культуру – поділили коло на 360 градусів, годину на 60 хвилин, а кожну з них
– на 60 секунд, навчилися передбачати сонячні і місячні затемнення, створили календар,
визначили «пояс зодіаку» – 12 сузір’їв, за якими Сонце рухається колом протягом року
– узаконили та систематизували традиції святкування організованих масових релігійних
свят як загальнодержавних.

Наші знання про цю святково-театральну практику Стародавнього Дворіччя
фрагментарні. Проте можна стверджувати про безпосередній зв’язок міфології з
культом, значне місце в якому займають релігійні масові свята. Вони стають частиною
державотворчої системи, що допомагала контролювати почуття, формувати цінності й
інтегрувати їх у вірування громади, що створювались поколіннями.

Театр давнього Дворіччя був укорінений у культовій практиці й виставах жрецької
еліти, його відрізняє сталість форм і змісту, що збереглися протягом тисячоріччя, –
нечисленність тем, символів і персонажів. Ідеологічна функція була в ньому
домінуючою. Виконанням драм опікувалися жерці. Драми мали сакральний зміст і
організаційно були пов’язані з проведенням свят.

Державний лад Вавилону відрізнявся незначним впливом жерців на державне
управління (порівняно, наприклад, з Стародавнім Єгиптом). Їх діяльність була зразковою
і слабо залежала від політичних колізій у державі. Хоча вплив жерців на суспільний
розвиток був грандіозним, що пояснюється не тільки релігійними причинами, а й тим,
що жерці були головними носіями культури. Тут не склалася кастова організація жерців.

Традиційною на великих святах була інтерактивна присутність статуй богів як
матеріалізованого втіленням божеств. Для їх транспортування часто використовували
човен, що міг плисти річкою або каналом, а потім його несли або везли вулицями.

Мізансценічно свята носили характер масової народної релігійної тріумфальної
процесії із зупинками для виконання певних обрядових дій з елементами театрального
мистецтва – музика, танець, драматична гра були невід’ємними елементами дійства.
Сюжети драм відтворювали міфи. Вистави виконувалися впродовж декількох днів.
Типовим було виконання у містеріях царем ролі головного бога.

Значне місце в святковій культурі Дворіччя займали твори музичного мистецтва.
Календарні строки святкування Нового року залежали від природно-кліматичних

умов регіону, але так чи інакше були пов’язані з сільськогосподарською діяльністю.

Література:
1. Афанасьева В. К. Мардук // Мифы народов мира : энциклопедия. В 2 т. – Т. 2. – К–Я

/ Гл. ред. С. А. Токарев. – М. : Сов. Энциклопедия, 1982. – С. 110–111 2. Карп В. Еврейский
театр от Авраама до Авраама Гольдфадена [Електрониий ресурс]. – Режим доступу :
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ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ АКТОРА НАД РОЛЛЮ В ДУМКАХ

Барнич М. М.
кандидат мистецтвознавства, доцент

Київського національного університету культури і мистецтв

ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ АКТОРА НАД РОЛЛЮ В ДУМКАХ 1

Творчість актора під час роботи над роллю в думках полягає в глибокому аналізі
психоемоційного стану персонажа з метою відчуття цього стану у власній особі
та фіксування його на емоційних носіях. Праця над роллю в думках не торкається
особистого життя актора, однак викликані переживання знайомі та доступні
його психоемоційній системі. Емоційне відділення пам’яті, куди заносяться сліди
переживань у ролі, належить до творчого.

Ключові слова: аналіз ролі, психоемоційний стан, психорефлекс, творча
емоційна пам’ять, лейтмотив персонажа, емоційна оцінка.

Творчество актера во время работы над ролью в мыслях заключается в
глубоком анализе психоэмоционального состояния персонажа с целью ощущения
этого состояния и фиксации его на эмоциональных носителях. Работа над ролью в
мыслях не затрагивает личной жизни актера, однако вызываемые переживания
знакомы и доступны его психоэмоциональной системе. Это эмоциональное
отделение памяти принадлежит к так называемому творческому отделению.

Ключевые слова: аналіз роли, психоэмоциональное состояние, психорефлекс,
творческая эмоциональная память, лейтмотив персонажа, эмоциональная оценка.

Creation of actor during the prosecution of role in ideas consists in the deep analysis
of the emotional state of character with the purpose of feeling of this state and fixing of
him on emotional transmitters. The prosecution of role in ideas does not affect the
personal life of actor, the however caused experiencing is acquainted and accessible
him to the emotional system. It the emotional separation of memory belongs to the so-
called creative separation.

Key words: analysis of role, emotional state, psikhorefleks, creative emotional
memory, leit-motif of character, emotional estimation.

“Нам залишається ще сказати кілька слів про такі внутрішні процеси, як читання
про себе, і взагалі думки, що протікають без видимого зовнішнього подразнення або
із ледь помітними зовнішніми виявами, а між тим із самоаналізу ми знаємо, що ці
процеси можуть виявлятися вкрай яскравими суб’єктивними явищами. Прикладом цього
може бути будь-яка думка, яка нас займає і не виявляється ні дією ні словом. У чому
тут справа? Можна однозначно сказати, що ми маємо тут справу з рефлексом, проте
загальмованим у своєму центробіжному відділі. І ось як це можна показати. Коли ми

1Автор свідомо не використовує поняття “уява”, оскільки важко відстежити як, в які миті і
якою мірою в процесі мислення про себе відбувається візуалізація мислимого. Хоча безумовно
під час роботи над роллю в думках уява є невід’ємним елементом та складовою цього процесу.
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Крім кривавих і безкровних жертвопринесень, процесій і містичних церемоній,
служба супроводжувалась музикою і співом – використовувались кімвали, флейти,
одинадцятиструнні арфи. Співаків і музикантів при храмі, зазвичай, було сім [5].

Традиційним для Дворіччя ще з шумерського періоду був релігійний зв’язок
божества зі своєю статуєю. Тому головними діючими особами на святі стають статуї.
Так зі сховища храму Есагіла жерці діставали золоту статую Мардука, його трон і
виносили їх разом зі статуями інших богів на вулицю, яка вела до «Дороги процесій».
Після цього статуї бога та його дружини ставили на розкішні золоті човни і несли до
іншого храму – «Палати долі», що розміщувався з північного боку за царським палацом
у Вавилоні, – куди на той час прибував і цар. Вздовж всього шляху співали гімн, що
прославляв бога Мардука. Цар очікував прибуття статуї на порозі храму.

На дев’ятий день свята статую перено­сили до головного храму Вавилона «Біт-
Акі-то» – Жертовного дому. Тут вона стояла два дні, і люди приносили до неї свої
жертовні дари. Тут же на десятий день урочистостей святкувалася перемога Мардука
над Тіаммат.

Ніч з десятого на одинадцяте знову при­свячувалася ворожінню. В цю ніч бог
Мардук сідав біля золотого столу на «місце милосердя», а решта богів збиралися перед
ним і чекали, яку долю він їм напророкує.

Вранці статуя Мардука вирушала у зворотному напрямі: спочатку до «Палати
долі», потім до храму Есагіла, а звідти на корабель, що плив каналом до Євфрату.

Уздовж каналу проходила священна вулиця Айібуршабу, якою йшли всі учасники
процесії: жерці всіх рангів, заклинателі, тлумачі снів, а також гості, які приїхали на
урочистості, та прості мешканці Вавилона. На березі Євфрату всі зупинялися і чекали,
коли прибуде у човні син Мардука – бог Набо. Після цього вся процесія знову
поверталася до храму Есагіла, куди повинні були внести статую Мардука. Таким чином
жерці храму Езіда в Борсиппі безпосередньо впливали на політичне життя народів
Вавилонії. Якщо під час святкування Нового року статуя божества Набу14 не прибувала
до Вавилону вчасно для зустрічі зі статуєю Мардука, то цар не міг бути обраним царем.
Таким чином щорічно статуї богів святковою ходою проносили через подвійні
дев’ятиметрові ворота, присвячені богині Іштар – головному жіночому божеству
Вавилону – по «Дорозі процесій» з одного храму в інший – син відвідував батька, який
частину шляху проводжав його.

На декількох табличках збереглася оповідь про святкування в Ассирії Нового
року – свято розпочиналося в се­редині вересня і присвячувалось бо­гові Ашшурові
– богу війни, головному божеству войовничих древніх ассірійців. Верховним жерцем
Ашшура, і відповідно й організатором свята, був сам цар Ассирії.

Після завоювання Вавилону ассірійцями войовничий цар Синахериб (705–681 рр.
до н.е.), який переніс столицю з Дур-Шаррукіна до Ніневії, намагався заборонити
святкування Нового року у Вавилоні. Але вавилонське свято, трансформувавшись,
знайшло своє місце в ассірійській культурній традиції: відзначали Новий рік по-
вавилонськи навесні і присвячували го­ловному богові ассирійського пантеону
Ашшурові.

14 Набу  в аркадській міфології бог писемного мистецтва і мудрості, покровитель писців, бог-покровитель
міста Борсиппа, передмістя Вавилону
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що-небудь робимо, наприклад, робимо яку-небудь вирізку з паперу, ми безсумнівно
здійснюємо узгоджений рефлекс. Проте можна утриматися від дії і продовжувати
думати про те, як треба було б втілити вирізку. В цьому випадку я маю по суті той самий
рефлекс, який об’єктом дії має той самий папір, але сама дія лиш мислиться, а не
здійснюється, звідки ясно, що думка про дію є той самий рефлекс, що і дія, але без
здійснення дії” [1].

Перш ніж розглядати як дана сентенція відомого вченого В.М. Бехтєрєва
стосується роботи актора над роллю в думці, з’ясуємо, що таке рефлекс, про який
мова йде вище. Рефлекс, по-іншому, це – психофізична реакція на те чи інше
подразнення. Наприклад, реакція збудження на несподіване гавкання собаки. Психічною
реакцією у цьому випадку може бути страх, а фізичною різке відскакування в бік. Такі
реакції у науці психорефлексологія, заснованої В.М. Бехтєрєвим, називаються
рефлексами чи психорефлексами. У побуті ми називаємо психорефлекси реакцією,
думкою, дією, переживанням, емоцією тощо.

Психофізичні реакції актора в ролі під час її виконання збуджуються, з одного
боку, завдяки техніці виконання ролі, а з іншого, – це, насамперед, результат праці актора
над роллю в думці та далі під час репетицій. Особливості праці над роллю в думці
полягають у тому, що актор мусить так спрямовувати процес даної праці, щоб
переживання, пов’язані з роллю, осіли на його емоційних носіях. Тобто, у його емоційній
пам’яті. Більше того, виходячи на кіномайданчик, актор повинен бути переконаний, що
в його емоційній пам’яті живуть сліди психорефлексів домашнього (в думці)
переживання в ролі. Окрім того, актор мусить берегти та підтримувати цю пам’ять у
активному стані, щоб під час виконання ролі емоційна пам’ять відгукнулася в
необхідному місці. Тут слід детальніше зупинитися на понятті «емоційна пам’ять». У
даному випадку мова йде про те емоційне відділення пам’яті, яке сформувалося
внаслідок праці над роллю. Бо ж у нашій пам’яті є багато емоційних відбитків, слідів,
пов’язаних з нашим особистим життям. Праця над роллю в думці не повинна торкатися
особистого життя актора. Тобто порівнювати чи прирівнювати життя персонажа до
свого, згадуючи подібні випадки із особистого життя, не є творчістю. Наша
психоемоційна система має феноменальну здатність відгукуватися на проблеми та
переживання іншої людини, у тому числі і художнього образу. У емоційній пам’яті,
подібно до нашого особистого життя, фіксуються також сліди від пережитої історії
іншої людини чи персонажа. Більше того, ці творчі сліди легко утримувати в
емоційній пам’яті перед виконанням ролі, на відміну від таких же слідів особистої
історії. М. Чехов влучно зауважив помилку К.С. Станіславського щодо експлуатації
емоційної пам’яті, пов’язаної з особистим життям актора: “Станіславський, який
запропонував метод “емоційної пам’яті”, зовсім не хотів, щоб ми, його послідовники
та учні, напряму використовували її. Він запропонував це лише як засіб, який може
викликати справжні сценічні почуття. Його мета, його завдання те, що і у нас, але засоби
для досягнення цих творчих сценічних почуттів, ймовірно, були помилковими. Власне
засоби, та не мета, не завдання” [2].

Акторський аналіз ролі, як уже було сказано, мусить бути спеціальним,
цілеспрямованим та таким, щоб переживання згідно ролі осіли в емоційній пам’яті

ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ АКТОРА НАД РОЛЛЮ В ДУМКАХ
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У цей день у стародавньому Вавилоні розігрувалися містерії на сюжети з життя
бога Мардука. Найпоширеніша з них розповідала про те, як темні сили захопили бога і
заточили його у підземне царство всередині гори. Тут його катували, кров заливала
його обличчя та одяг. Занепокоєна відсутністю чоловіка богиня Сарпанітум вирушила
на його пошуки. Після довгих блукань вона знайшла підземелля, де утримували Мардука
та звільнила його [6; 17–18]. Містерії, що розігрувалися в Новий рік, на п’ятий день,
супроводжувалися плачем, риданнями та втілювали біль всіх присутніх за Мардуком,
який знаходився під арештом у підземному світі.

Окрім містерії перед статуями виконувались епічні балади, вистави з танцями,
музикою, навіть цирковими номерами. Таким чином, в обрядах простежується
зародження елементів театрального мистецтва при певній їх десакралізації –
демонстрація в храмі «світських» сцен, танці, циркові елементи, ряджені [2].

Шостий день вважався покаянним. Кожен учасник обряду, включаючи правителя,
мав покаятись перед богом у заподіяних гріхах у минулому році, посипаючи голову
попелом. Особливо вирізнялось покаяння царя. Паралельно це була й церемонія
тимчасової відмови від царської влади. Спершу цар знімав з себе атрибути царської
влади, оскільки їх, згідно міфу, дали йому з неба боги, і передав їх в храм. Корона і
скіпетр з іншими царськими орнатами12 вилучались у царя і клались на циновку перед
богом. Потім верховний жрець шмагав батогом царя, який стояв навколішках перед
святилищем. Якщо цар плакав, то це віщувало щасливе правління наступного року, якщо
ж ні, то правління мало перерватися і цар ставав просто намісником. Тільки після цього
у звичайній сорочці, з дарами він прямував до храму, щоб там покаятись у скоєних
гріхах та обіцяв бути слухняним у виконанні божої волі (іноді більше одного дня).
Потім священнослужитель повертав цареві інсигнії13 [5]. Далі, мабуть, виконувалось
театралізоване дійство, в якому Мардук у виконанні царя перемагав Тіаммат і знову
створював світ.

Наступним дійством Новорічних свят, що одержали вавилоняни у спадок від
шумерів, був обряд «священного шлюбу». Він здійснювався на вершині зиккурату
Есагілу, що слугував «помешканням» бога Мардука і його дружини Іштар. Входити в
помешкання бога, де знаходилось золоте ложе, кріло, стіл верховного божества,
дозволялося лише жерцям [5]. Жриця, яка брала участь у цьому таїнстві, вважалась
божественною істотою.

На сьомий день відбувалися урочистості, присвячені радості з приводу звільнення
Мардука з полону темних сил. Прості люди у цей день забивали безліч свиней, що були
у вавилонян та ассірійців символом ворожих сил [4].

«Ніч на восьмий день звичайно присвячували ворожінню аби дізна­тися про свою
долю у наступному році. Запрошували до­дому різних ворожби­тів, чаклунів, магів і
віщунів» [6; 18]. Восьмий день ознаменовувався жертвопринесенням вівці, яка була
земним втіленням злого чудовиська Кінгу, яке супроводжувалось хвалебними гімнами
Мардукові у виконанні жерців.

12Орнат – (лат. ornatus) – царський одяг при виконанні релігійних обрядів.
13Інсимгнії – найчастіше дорогоцінні предмети, що є ознаками влади (атрибутами державності), гідності,

спеціальної відзнаки.
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актора. Для актора як митця критерієм створення художнього образу є розкриття
внутрішнього світу персонажа, світу його душі, тобто світу його переживань. Бо ж
основним матеріалом творчості актора є його переживання або його психоемоційна
система [3]. Власне, за умінням відтворювати психоемоційний стан персонажа і
визначається рівень майстерності актора. Тому, найперше, слід визначити в кожному
кусочку ролі (в тих місцях, де з’являється персонаж) «ударні» емоційні місця. Тобто
місця, де відбувається зміна настрою персонажа, що характеризується його особливою
глибокою емоційною реакцією на дію інших персонажів. Тут слід зауважити, що з
емоційної пам’яті під час виконання ролі оживають ті місця, які дійсно глибоко
зафіксовані в ній. Якщо, на перший погляд, цих місць немає, актор повинен віднайти чи
визначити таке місце, глибоко аналізуючи кожну фразу персонажа та нанизуючи її на
історію життя персонажа. Адже від цього залежить глибина художнього образу. Із кожної
малої чи великої ролі справжній митець має створити художній образ. Далі необхідно
відібрати ті кусочки ролі, в яких яскраво визначені такі місця (таке місце) і почати
працювати над роллю з цих місць.

Чому так важливо визначити в ролі момент чи моменти яскравих емоційних місць
або місця психологічного зриву персонажа?

По-перше, ці моменти розкривають глибоку потаємну сутність життя людини-
персонажа, лейтмотив її дій і переживань. А по-друге, рухомі певним больовим
моментом, люди розкривають раніше не проявлені закутки та нюанси характеру. Окрім
того, поведінка людей у таких обставинах є особливою та загостреною. Всі ці ознаки
вкрай важливі для створення образу персонажа.

Але що значить потаємна сутність людини-персонажа і лейтмотив її дій та
переживань? Міліонера, який не має дітей, може вразити до глибини душі раптове
повідомлення про те, що у нього буде дитина. Бідного, у якого вже є багато дітей не
вразить така подія, зате його вразить раптове підвищення по кар’єрі. Так от ця глибина
в душі і того й іншого переслідує їх у всіх діях та вчинках, впливає на характер та
поведінку. Але в житті вона, ця глибина, започаткована в душах одного і іншого ще
задовго до її вирішення. Акторові, щоб набути в душі такої глибини та зіграти і ту й
іншу роль, необхідно її набути, щоб з першою появою на сцені чи в кадрі вона
випромінювалася, передавалася глядачеві. Тому актор мусить зосередитися на
глибокому аналізі цих подій, відчути власне їх. Все решта в ролі буде спрямоване до
цього стану. На всьому іншому, характері, поведінці, оцінках тощо, актор не повинен
загострювати увагу. Ці деталі не слід заносити в емоційну пам’ять, оскільки поведінка
персонажа до події має іншу логіку, спрямовану на те, щоб заховати від інших цю
глибину в душі.

Розглянемо наступний приклад. У мисливця смертельно хвора дитина, для її
лікування необхідний жир борсука. Мисливець йде на полювання. Відтепер хвороба
дитини відступає на другий план, адже мисливець повинен зосередитися на здобичі і
проявити вправність. Однак від усвідомлення хвороби дитини, незважаючи на те, що
мисливець не думає про неї, у нього з’являється величезна рушійна сила, сила духу.
Тепер уявіть собі, що ми спостерігаємо за цим мисливцем, знаючи про його горе. Він
помітив на землі сліди звіра. Ми бачимо як він переслідує здобич, з якою вправністю,
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Згодом у вавилонсько-ассирійській культурі свято переростає в розвинену систему
ритуалів святкування Нового року.

Дата святкування Нового року визначалася за зірками і припадала на день весняного
рівнодення, першого числа місяця нісана (березень-квітень) і відповідала початку
польових робіт. У цей день розпочиналась світла половина року під володарюванням
світлого бога Мардука.

У Вавилоні святкування тривало дванадцять днів, які вважалися священними: не
дозволялося вершити будь-який суд, навіть карати дітей або рабів, не можна було
працювати, і раб у ці дні ставав господарем7. Це були дні нестримного розгулу і свободи.
Буйні веселощі, обжерливість, прелюбодіяння, блазнівські ігри, вистави ряджених
царювали на вулицях Вавилону. Протягом свята відбувались урочисті церемонії, які
чітко регламентувались від першого дня до дванадцятого.

Перші чотири з дванадцяти днів святкування були свого роду генеральною
підготовкою. Святкування розпочиналось з ритуального читання аккадської
(вавилонсько-ассирійської) космогонічної8 поеми «Енума елиш» (enuma elisch) і
продовжувалось протягом перших чотирьох днів із розігруванням містерій і драм на
площах і в храмах, читанням поем, віршів, розповідями міфів і легенд. Метою заходів
було художнє ствердження і обґрунтування права бога-деміурга Мардука на панування
над всіма стародавніми богами і всесвітом не тільки на основі законного
правонаступництва, але й за правом найсильнішого.

Вранці на п’ятий день святкування з храму бога Езіда в Борсиппі9 до храму Есагіла10

у Вавилоні вирушала святкова ритуальна процесія. Ці два храми ставали центром подій,
оскільки на святі визначалась як доля царя, так і всієї Вавилонії. Спочатку Мардука
везли в човні каналом вздовж священної вулиці Айбур-Шаба (Айібуршабу) – «Дорога
процесій»11. Потім цей корабель ставили на колеса, і він їхав свят­ковою дорогою до
головного святилища міста Вавилона. Цей візок-корабель, на якому бог Мардук
перепливав світовий океан, називався «карнавалом» (car naval). Одночасно до Вавилону
зносили ідолів інших богів. При святкуванні особливого ритуального значення набував
вогонь.

Після облачення статуї виконувався ритуал жертвопринесення. Палили ладан,
кропили благовонним кипарисовим маслом, на жертовник покладали вершки, молоко,
м’ясо, фрукти, вино. Освячена дотиком до статуї їжа подавалось на стіл царю, жерцям
і служителям храму.

7 Згодом аналогічна традиція простежується і у Стародавньому Римі при святкуванні Сатурналій.
8 Космогонічні міфи – міфи про створення Всесвіту.
9Езіда – головний храм, присвячений Набу, богу писемного мистецтва, хранителю і писарю «таблиць

долі», синові Марука; шедевр давньосхідного мистецтва.
10Есагіла, Есагіл (шумерськ. «дім піднятої голови») — храм і священна територія, присвячені Мардуку,

богу-покровителю Вавилону. Вавилоняни називали святилище «Дім заснування небес і землі».
11Завдяки археологічним розкопкам було відкрито цю священну дорогу –– найвеличнішу на той час у

світі. Її побудували для перевезення вантажів і пересування людей. По ній, вважали вавилоняни, проходив і
сам бог Мардук. Ширина вулиці була 23 м. Вона мала складну будову: на цегляний настил було покладено
асфальт, а зверху вапнякові плити, прикрашені червоним каменем. Обабіч дороги здіймалися в небо високі
мури, з яких загрозливо дивилися 120 левів із жовто-червоними гривами.
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з якою спритністю він перескакує кущі та канави. Ми вболіваємо за нього, ми теж
особливо переймаємося полюванням. Від мисливця йде колосальна енергія. Ми можемо
багато сказати про його характер, який розкривається у цій ситуації. Він одержимий,
хоробрий, вольовий. Його очі особливо блищать. А які яскраві ознаки його поведінки,
коли він побачив борсука. Як обережно провертає він гілку, щоб не злякати звіра,
акуратно зводить курок. Довго цілиться. Вистріл. Промах. Борсук втік. Мисливець
розчаровано дивиться йому вслід. Бачимо як збуджено поглиблюється його дихання.
Розгублено розглядається по боках, ніби шукає допомоги. Знову дивиться вслід
борсуку. Береться обома руками за обличчя. Дивиться в небо. Роздається глухе ридання,
повільно набігають та капають сльози. Ми теж плачемо. Тільки – це різні сльози. Його
– з відчаю, наші – із співчуття відчаю мисливця.

Що повинен робити актор, щоб у майбутньому зіграти цю сцену? Насамперед,
необхідно знати, що акторські емоції походять від співчуття переживання того
персонажа, якого актор грає [4]. Протягом усього описаного уривку сюжету у мисливця
ніде не проявлялася думка про дитину. Іншими словами, лейтмотиву його дій та
переживань ми не бачили. Ми бачили тільки дії та їх мету, спрямовані застрелити звіра.
Отже, в сцені полювання нічого шукати співчуття до проблем персонажа. Співчуття
мисливцю і його почуття з’явилися в кінці. Справжня проблема мисливця, його
переживання за дитину проявилися аж тут. Тобто до цього місця зводиться весь сенс
його дій під час полювання. Лейтмотив дій і переживань персонажа був прихований на
рівні пам’яті. Якщо у мисливця під час полювання мимовільно витіснилася думка про
дитину, то актор мусить теж витіснити у майбутньому, під час втілення, цю думку. Але
це вже техніка втілення або виконання ролі. Насамперед, необхідно оволодіти станом
відчуття такої думки, щоб її витісняти. Тобто, саме тут акторові можна оволодіти
прихованим раніше станом мисливця. Тож з цього місця починається поглиблений аналіз
або розшифрування, шляхом запитань, усіх окреслених рухів персонажа. Це місце
називається аналізом оцінки події та зовнішніх реакцій персонажа, породжених цією
оцінкою.

Як уже говорилося, аналіз ролі в думці має характерні особливості. Під час такого
аналізу актор існує в двох іпостасях, перебуває у роздвоєному стані. Одна іпостась
програє роль, інша – спостерігає та аналізує. Та іпостась, що репетирує в думці роль,
говорить текст та проробляє певні відповідні рухи персонажа. Іпостась актора, яка
аналізує – це та, що бачить ці рухи, чує текст та одночасно ставить запитання,
добираючись до емоційного відчуття події. Як розуміємо, актор, проговорюючи текст
та проробляючи рухи, трохи відсторонений від персонажа. Власне, такий принцип
необхідно зберігати, виходячи з того, що переживання під час такої праці
зафіксовуються на емоційних носіях, або формуються відповідні психорефлекси. Таким
чином, іпостась, що аналізує – це та, що переживає та фіксує переживання в пам’яті.
Тож ця іпостась є рівнем мислення. Інша іпостась, відповідно, – рівень механічного
виконання рухів та тексту. Тобто механічне виконання рухів та тексту в думці є
зовнішньою сигнальною або відображальною канвою до мислення. Ця канва повинна
бути відторгнена від мислення і під час виконання ролі. Усі запитання мають бути
спрямовані на те, щоб викликати співчуття до драми мисливця. Чому мисливець
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кіл і заривали жертви. Кіл був символом запліднення землі богом. Таким чином,
відповідно з віруваннями шумерів, на храм сходила божа благодать. Це вісь землі, хід
на небо.

Ще один обряд освяти мав на меті вселити божественну силу у статую божества
після її виготовлення або реставрації. В ньому брали участь лише жерці, які за
допомогою магічних маніпуляцій наділяли її «силами». Їй «оживляли» очі, вуха і вуста.
Таким чином божество оселялось у храмі. Статую вранці і ввечері з виконання ритуалів
омивали і одягали під спів гімнів і молитов у супроводі арфи, флейти і барабана. Труба
і барабан втілювали «глас» божества.

Містерії, присвячені богам, що виконувалися протягом свят, носили виражений
музично-драматичний характер і включали в себе побутові сцени, ліричні пісні і плачі [2].

Шумерська містеріальна традиція пережила сам Шумер, знайшовши своє місце
в культурі Вавилонського царства та Ассирії. Про святкування в цих країнах Нового
року на честь головного місцевого божества мова піде далі.

У 1846 р. англієць А.Г. Лейярд5 відкрив давню Ніневію – столицю Ассирії, а згодом
його співробітник археолог О. Рассам, продовжуючи пошуки, відкопав справжню
перлину стародавньої епохи – клинописну6 бібліотеку царя Ассирії Ашшурбаніпала
(668–635 рр. до н.е.) – найдавнішу відому бібліотеку. Текст однієї з табличок дає
підстави припускати, що бібліотека царського палацу була публічною. До нас дійшло
майже 30 000 табличок – «глиняних книг». Спочатку було знайдено помпезний палац із
Левовою залою, і в ній знаходилась більша частина книгосховища. Пожежа не сильно
пошкодила зібрання – глиняні таблички рухнули у підвал і пролежали там 25 століть.
Вогонь, запікши глину, навіть сприяв їх збереженню.

Цар Ашшурбаніпал дві з половиною тисячі років тому зібрав у своїй столиці
Ніневії цю бібліотеку. Він розсилав у різні міста досвідчених писців, які розшукували
стародавні книжки і знімали з них копії, зберігаючи на їх «сторінках» майже все, чим
була багата культура давніх царств. Таким чином історія зберегла інформацію про
святкування вавилонянами, а згодом і самими ассірійцями Нового року.

Описана на глиняних табличках розвинена система святкових ритуалів бере свій
початок ще в шумерській культурі. Цикл новорічних святкових ритуальних заходів,
основу яких складали драми-дійства, образно втілювали метафору «життя–смерть–
життя». Ритуал був статевим актом, який відтворював шлюбні відносини богині Інанни
(Іштар) з богом Думузі і символізував відродження сил природи. Виконавцями
театралізованого релігійного дійства були цар або будь-який відвідувач-чужинець
(«бог») і храмова жриця («богиня»).

Протягом дванадцяти днів свята влаштовувались грандіозні бенкети. Статую
божества носили містом, освячуючи її присутністю вулиці. Перед нею співали гімни
про створення світу і людини. Це шумерське свято, на думку істориків театру,
кардинально вплинуло на формування сучасної театральної традиції [2].

5 Лейярд Остен Генрі (1817—1894) — англійський археолог, політик і дипломат, один з основоположників
месопотамської археології, відкрив Ніневію.

6Клинопис – загальна назва ряду систем писемності, характерних для Дворіччя, яка спочатку
використовувалася для нанесення написів на глину.
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розчаровано дивиться услід борсуку? – Це єдина його дитина, яку він не врятував.
Чому здіймається дихання? – Він нікчема. Чому він оглядається по боках, яка його
історія життя? – У нього більше нікого немає, йому немає сенсу далі жити. Чому він
глухо ридає, дивлячись у небо? – Він закликає на допомогу Бога. Якщо подібних
запитань недостатньо, щоб викликати співчуття до персонажа, можна поставити ще
запитання, копаючись у історії життя персонажа. Актор може звернутися до сюжету,
пригадати шлях його персонажа, як він біг та поставити питання, чому така одержимість
була у всіх його рухах. Маючи досвід роботи над роллю в думці, автор спостеріг, що
під час такого аналізу підводить себе до почуттів, знайомих власній психорефлективній
системі, проте не пригадуючи конкретної особистої ситуації. Так, молодій людині, яка
ще немає дітей, важко зрозуміти відчай мисливця. Але ж у всіх нас є чи був батько,
який з усіх сил старається чи старався, щоб ми були щасливими. Ми знаємо, що таке
віддячити батькові своїми вчинками, щоб батько гордився нами. Знаємо відчуття
радості батька за наші вчинки. А цей батько-мисливець не зможе таким чином себе
реалізувати. Він ніколи не відчує, що таке вдячність дочки тощо. Як бачимо, такі наші
міркування під час аналізу ролі – це і є думки мисливця, якими ми його наділяємо.
Іншими словами, це ті його психорефлеки, які співзвучні з нашими. Слід пам’ятати, що
в думці необхідно добратися до знайомих почуттів – образи мами, зрада друга, втрата
батька, нерозділене кохання, однак випробовувати їх в уяві необхідно через персонажа
та не через уявлення родичів та близьких людей. Власне, таким або іншим, близьким
акторові відтінком можна наділити відчай мисливця, коли він дивиться услід борсуку.
Запитання постають до тих пір, доки актор, проробляючи рухи в думці, не наблизиться
до відчуття того емоційного забарвлення, яке міг відчути його персонаж. Наблизитися
– означає те, що немає необхідності нагнітати почуття аж до виникнення емоційних
реакцій тому, що викликані в думках, вони все-одно будуть не такі, як викликані під час
виконання ролі. Актор може помилитися, коли під час виконання ролі буде прагнути тих
реакцій, що були викликані шляхом праці над роллю в думці. Присмак реакцій, які вони,
він відчує уже під час виконання. Із досвіду можна сказати, що в думках до означеного
місця в ролі треба тільки підвести себе емоційно. Його розвиток, нагнітання треба
залишити надалі, на процес втілення. Коли актор відчув, що наблизився до почуттів –
це означає, що на його емоційних носіях зафіксований стан виникнення цих почуттів а,
отже, він володіє необхідним передвиражальним станом. Тобто, актор уже володіє
душевним станом мисливця. Утім, актор може змінити характер психорефлексу,
наділяючи героя більш мужнім характером. У мисливця можуть тільки дрижати губи
та скотитися одинока сльоза та ін.

Отже, робота актора над роллю в думці є процесом переживання в ролі, який
передбачається під час майбутнього виконання ролі. З цих причин думки про дії
персонажа є першотворчими, на відміну від таких же думок під час виконання ролі, які
є повторними. Творчість актора під час роботи над роллю в думці полягає в глибокому
аналізі психоемоційного стану персонажа з метою відчуття цього стану у власній особі
та фіксування його на емоційних носіях. Робота актора під час виконання ролі полягає
у техніці фізичного збудження цього зафіксованого стану як минулих слідів
психорефлексів. Таким чином, спираючись на В.М. Бехтєрєва, можна сказати, що
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назву іудаїзм. Віруючі євреї вважали себе обранцями божими. Основним в іудаїзмі
стало дотримання заповідей (правил), десять з яких стали основними: «шануй батьків»,
«не убий», «не вкради», «не молись ідолам», «не згадуй ім’я бога без потреби» та ін.
Вони, на переконання євреїв, були записані Богом на каменях (скрижалях) і зберігались
у ковчезі (скрині) в Єрусалимі.

Центрами шумерської культури були храми – здебільшого, зикурати2, у верхньому
приміщенні яких знаходилось святилище, де розміщувався ідол божества та проходили
обряди. Найстародавнішими пам’ятками шумерської писемності, що дійшли до нас,
став храмовий архів міста Урука. В ньому ми знаходимо свідчення про зародження
елементів театрального мистецтва в культурі народів Давнього Дворіччя: тексти
літургійних драм – плачі про свої гріхи й уславлення богів, опис діяльності жерців при
організації і проведенні містерій, використання музичних інструментів тощо. Вже на
зображеннях шумерських майстрів можна побачити духові, ударні та струнні
інструменти. Найпоширенішою була, очевидно, арфа. Існували навіть спеціальні
«будинки музики», де збиралися городяни для того, щоб долучитися до виконання
музичних творів3.

Виконання містерій пов’язувалось з міфологією, культом і відповідним святом,
з якого й поставав театр – спочатку в таких формах, де театральне видовище ще
остаточно не виокремилося з культу. Містерія цього періоду трактується як обряд,
таїнство, форма масового театру просто неба або будь-яка театральна форма, котра
трактує релігійні сюжети [3; 8].

Об’єднання жерців розподілялась на багато (більше тридцяти) підгруп: бару –
пророки, калу – співаки, пашиту – помазані, ашипу – заклинателі та ін.. Зауважимо, що
до обов’язків калу – жерців-співаків – належало виконання містерій. Саме тому вчені
пропонують вважати їх першими відомими людству професійними акторами [2]. Храмові
тексти дають можливість відтворити в уяві творчість жерців. Калу мали вносити
насолоду в життя богів, супроводжуючи свої вокальні виступи грою на музичних
інструментах, найголовніший з яких був «lilissu»4. Загалом багато інструментів,
отримуючи магічну силу внаслідок маніпуляцій жерця, мали культове значення.
Наприклад, арфа, труба, барабан – використовувалися як засоби відлякування духів,
тура зображала голос Бака (бога) чи Небесної корови. Розвиток музичного мистецтва
спричинив розвиток музично-драматичного мистецтва. За тритисячоліття своєї історії
шумери склали свої пісні-заклинання, легенди, плачі, весільні пісні; музичними
інструментами були арфи, подвійні гобої, великі барабани [2].

Ритуальні театралізовані свята шумерів дослідники умовно розділяють на обряди
і ритуали освяти, очищення, службові та погребальні. Серед ритуалів освяти згадується
свято закладки першого каменя храму. На місці, визначеним головним жерцем, забивали

2Зикурат (також зіккурат) (від аккадського ziqqurrat — вершина, зокрема вершина гори) — в
стародавньому Межиріччі культова багатоповерхова споруда на чотирикутній основі зі сходами вздовж стін
від поверху до поверху. Вавилонська вежа, або зикурат Етеменанкі – одна з найграндіозніших (вісім поверхів,
висотою 90 м) споруд стародавнього Вавилону, символ сум’яття і безладу.

3 Про поширення у Дворіччі музики свідчить клинописна табличка із стародавнього міста Урагинт, на
якій написані ноти ассирійської пісні – найдавніший, відомий людству, записаний музичний твір.

4 Ймовірно, схожий на тимпан і виготовлявся зі шкіри жертовного бика [2].
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знайдені та викликані в творчому пошуку думками про дію персонажа психорефлекси
його особи майже не відрізняються від подібних, викликаних технікою виконання цих
дій. (Акт виконання ролі характеризується виявленням зовнішніх реакцій – дихання,
рухів, голосу, сміху, плачу тощо. В думці ці реакції потамовані, тихі і процес їх перебігу
зовні невидимий.) Однак шляхи викликання цих психорефлексів відрізняються. Тому
загалом працю актора над викликанням психоемоційного стану в думці не слід
ототожнювати з такою ж працею під час виконання ролі.

Література:
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цьому регіоні відбувалося або внаслідок завоювання, або об’єднання кількох міст під
владою найсильнішого.

У Дворіччі в різні часи жили шумери, аккадці, амореї, халдеї, перси, ассирійці,
євреї, фінікійці та багато інших народів. Вони по-різному ставились один до одного і
по-різному впливали на культурно-історичний розвиток один одного: деякі з цих народів
назавжди зникали з теренів планети, а деякі збагачували власний соціально-культурний
поступ та впливали на розвиток сусідів.

Давні народи Дворіччя створили непересічні духовні цінності, які і сьогодні
дивують людство та використовуються ним. Системоутворююче місце в культурі цих
народів займали міфи і релігія. Вони в свою чергу визначали місце і роль масових свят
у житті соціуму. Прагнення проаналізувати та систематизувати святкові традиції у
Давньому Дворіччі зумовили звернення автора до даної проблематики.

Жителі Дворіччя не поділяли навколишній світ на світ богів і світ людей. Герої
їхніх міфів і боги жили поряд із звичайними смертними. Кожна річ чи явище мали свого
духа або покровителя. Шумери поклонялися більш ніж 2000 різних богів. Це було
зумовлено тим, що кожен міський житель обирав для себе особистого бога-заступника.
Втрачаючи його, людина ставала беззахисною перед свавіллям великих богів і демонів.
За віруваннями шумерів, спочатку існував первісний океан, з якого народилися небесний
бог Ану й богиня землі Кі. Від їхнього шлюбу народилися бог сонця Уту, бог мудрості
Енкі, бог місяця Нанна та ін. Великою пошаною в шумерів користувався творець
Всесвіту Енліль, який навчив людей обробляти землю і пасти худобу, та богиня кохання
Інанна (пізніше Іштар). Їм не тільки поклонялися, а й приносили жертви та будували
храми.

Вавилоняни запозичили у своє віросповідання шумерських богів. Так, відповідно
до традиції, системи утворення політеїзму, коли бог держави-гегемона, переможця
витісняє і замінює функції бога підкореної держави, у Дворіччі замість шумерського
Енліля найшановнішим богом вавилонського пантеону став Мардук – верховний бог-
деміург (творець світу та людей), бог-герой. А сталося це у битві з морським
чудовиськом богинею Тіаммат – персоніфікація первозданного хаосу, творець перших
богів. Для перемоги над богинею Мардук озброївся 15 вогнями та викликав 7 тайфунів.
Зібравши їх, він сів у колісницю й кинувся назустріч небезпеці. Мардук убив Тіаммат і
поділив її тіло на дві частини, створивши Землю і Небо. Потім створив зірки та заселив
планету людьми1. З ХIV ст. до н.е. культ Мардука поширюється в Ассирії, але там йому
протидіє місцеве божество Ашшур, який часто ідентифікується і замінює Мардука
[1]. Нарівні з Мардуком у Вавилоні шанували богиню скорботи і кохання Іштар (Інанну).

Перси поклонялися багатьом богам. Жерці приносили їм у жертву різних тварин.
Але згодом, за часів правління Кіра ІІ Великого (роки правління 559–530 рр. до н.е.), у
персів виникла нова релігія – зороастризм, у якій головними богами були Анхра-Майнью
й Ахурамазда. Засновником цієї релігії був пророк Зороастр.

Євреї спочатку, так само як і єгиптяни, шумери та вавилоняни, мали багато богів.
У І тис. до н.е. вони перейшли до культу єдиного бога – Яхве (Єгова). Ця релігія дістала

1У Біблії Мардук згадується, як Меродах, а греки ототожнювали його з Зевсом, римляни з Юпітером –
царем богів, богом грому і блискавки.



11

Бєлявіна Н. Д.
кандидат педагогічних наук, професор
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ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

У статті розкриваються основні ознаки концертної діяльності провідних
осередків придворної музичної культури Італії у XVII ст. Виявлено, що необхідною
умовою її розвитку є наявність придворної капели з відповідною кількістю виконавців
(особливо віртуозів – співаків та інструменталістів), а також становлення
концертних інструментальних жанрів.

Ключові слова: концертна діяльність, придворна капела, музичні жанри.

В статье раскрываются основные признаки концертной деятельности
ведущих центров придворной музыкальной культуры в Италии XVII ст. Установлено,
что необходимым условием ее развития является наличие придворной капеллы с
соответствующим количеством исполнителей (особенно виртуозов – певцов и
инструменталистов), а также становление концертных инструментальных
жанров.

Ключевые слова: концертная деятельность, придворная капелла, музыкальные
жанры.

In article the basic signs of concert activity of the leading centres of court musical
culture in Italy XVII reveal. It is established that a necessary condition of its development
is presence of a court chapel with corresponding quantity of perfomer (especially
virtuosos – singers and instrumentalists), and also formation of concert instrumental
genres.

Keywords: concert activity, a court chapel, musical genres.

Італія у XVII ст. складалась з окремих земель, які вирізнялись за політичним та
п р а в о в и м  у с т р о є м ,  е к о н о м і ч н и м  т а  к у л ь т у р н и м  р о з в и т к о м

1.  Важливим чинником життя
у цей період була аристократично-придворна культура, особливо музична. Європейська
аристократія утримувала власні музичні капели, які протягом багатьох століть були
«твердою опорою музичної культури» [1; 7].

Саме в цей час відбувалась еволюція суспільно-музичного життя у напрямі
розширення кола придворних інтересів, яке знайшло своє віддзеркалення у придворній
концертній діяльності окремих культурних осередків, що діяли у Римі, Флоренції,
Модені, Мантуї, Феррарі та Неаполі.

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

 1Це теократична папська держава з центром у Римі; міста-республіки та міста-держави, такі як Венеція,
Флоренція, Генуя, які здавна мали республіканські форми місцевого правління; герцогства та міста-резиденції
герцогів, що мали незалежний статус сеньората, такі як герцогство Тосканське з Флоренцією, герцогство
Феррара, Миланське герцогство, герцогство Мантуя, герцогство Парма та Королівство обох Сицилій
(Неаполітанське королівство) і в даний час контролювались австрійськими та іспанськими габсбургами.
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У статті досліджуються особливості масових свят у контексті соціально-
культурного розвитку Стародавнього Дворіччя. Автор вивчає і систематизує
знання про масові свята у даному історико-культурному регіоні, визначає їх роль у
розвитку цивілізації.
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релігійна містерія, культура Стародавнього Дворіччя, Мардук.

В статье исследуются особенности организации массовый праздников в
контексте социально-культурного развития Древнего Междуречья. Автор изучает
и систематизирует знания про массовые праздники в данном историко-культурном
регионе, изучает их роль в развитии цивилизации.

Ключевые слова: массовый праздник, театрализованная процессия,
праздничная церемония, религиозная мистерия, культура Древнего Междуречья.

The article investigates the characteristics of the organization in the context of the
massive celebrations of social and cultural development of ancient Mesopotamia. The
author examines and organizes knowledge about the mass celebrations in the historical
and cultural region, exploring their role in the development of civilization.

Key words: mass celebration, theatrical procession, a festive ceremony, the religious
mystery of the ancient culture of Mesopotamia.

Усе має свій початок. Стародавній світ – перший і найтриваліший період в історії
людства. В даний період світової історії виникають перші суспільства з
диференційованими формами ідеології, культури, політики, державності; з’являються
такі форми людської духовності, як філософія, релігія, право, мораль, мистецтво; значне
місце в культурному житті соціуму займають масові свята і обряди.

Передня Азія стала осередком перших світових цивілізацій. В Азії в долинах річок
Тигру і Євфрату, звідки і походить назва Дворіччя, у неоліті вперше, на думку вчених,
давні люди перейшли від полювання і збиральництва до скотарства і землеробства.
Звідси почала поширюватись так звана неолітична революція. Далі, як у калейдоскопі,
на цих землях змінювались племена і народи. Історія Давнього Дворіччя охоплює
історію декількох держав і народів: Шумер (ІІІ тис. до н.е.), Шумеро-Аккадське царство
(ХХІV–XXII ст.. до н.е.), Давньовавилонське царство (ХІХ ст. до н.е.), Ассирія (ХІV–
VII ст. до н.е.), Фінікія (ІІ тис. – VI ст. до н.е.), Давньоєврейське царство (І тис. до н.е.
– сер І ст. до н.е.), Середньовавилонське царство (ХІІ–Х ст. до н.е.), Нововавилонське
царство (VII–VI ст. до н.е.), Перська держава (VIII–IV ст. до н.е.). Виникнення держав у
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Ознаки придворної концертної діяльності Рима: зближення елементів музичної
мови сакральної та світської музики; участь музикантів як у світській, так і церковній
службі (Л. Россі, А. Скарлатті, А. Кореллі, А. Страделла, Дж. Фресокбальді служили
майже одночасно й у провідних храмах Рима); проникнення віртуозного (концертного)
співу із супроводом basso continuo та віртуозної інструментальної (скрипкової та
органної) гри до стін храмів; закріплення віртуозного світського ансамблевого співу
та інструментальної гри (1-3 голоси з basso-continuo) у популярних жанрах мадригалу,
кантати та тріо-сонати (da chiesa – da camera); виникнення інструментального концерту
– “Concerto grosso”; створення нових форми та жанрів для клавішних (орган,
клавесин) – каприччіо, пассакалія, чакона, токката, фантазія, канцона, ричеркар,
фуга; утворення інструментальних шкіл (А. Кореллі – скрипкова, Дж. Фрескобальді
– органна, А. Скарлатті – клавесинна); використання музикантів організаторами
придворного мистецького життя (А. Кореллі, А. Скарлатті).

Основними замовниками та поціновувачами мистецтва у Римі були представники
могутніх фамілій Барберіні, Панфілі, Киджі, Альдобрандіні та Оттобоні, які займали
папський престол, були кардиналами й чиновниками у Ватикані2.

Особливо слід виділити племінників папи Урбана VIII братів Барберіні. Будівництво
римського Палацу Барберіні було розпочато у 1624 р. (К. Мадерна, Ф. Борроміні та
Л. Берніні). А вже у 1632 р. у палаці був побудований Театр на 3000 місць, де у 1634–
1656 рр. регулярно ставились перші опери та видовища.

На службі у Барберіні перебували дуже відомі на той час музиканти. Так, наприклад
співак, органіст і композитор Л. Россі (1529–1653) з 1640 р. був одночасно “virtuoso
da camera” та композитором. До Барберіні Л. Россі у 1620–1640 рр. служив у герцога
М.А. Боргезе та одночасно з 1633 р. органістом церкви Санта-Луїджи деї Франчезі.
Цікаво, що Л. Россі, крім служби у Боргезе та Берберіні, заснував у своєму будинку
Академію, яка об’єднувала відомих співаків та артистів. Саме тут найчастіше
виконувались його кантати (200 кантат), які розпочали свій публічний розвиток.

На думку К. Шторка, світська камерна кантата у XVII ст. «стала провідною формою
світської художньої вокальної музики» [6; 308]. Світська лірична кантата надавала
віртуозам можливість показати голос у всій своїй красі, а також висловити лірико-
драматичні почуття в межах камерного виконавства. Тобто це була ідеальна форма для
вокальної камерної музики: ансамбль солістів, а не хор, аккомпанемент: бассо контінуо
– клавесин (контінуо), низькі струнні, теорба, а для рітурнелей – дві-три скрипки.

На Віллі Доріа-Памфілі (1644) діяв Салон кардинала Б. Панфілі. Відомо, що у
нього служив А. Кореллі (1653–1713) – з 1684 р. як скрипаль, а у 1687–1713 рр. як
капельмейстер, директор – організатор концертів “Академій Оттобоні”.

Кожний понеділок у палаці кардинала та віце-канцлера Пьєтро Оттобоні
влаштовувались «Академії» – концерти в залах, бібліотеках та салонах. На ці Академії
виділялись необмежені кошти. Наприклад, для виконання тріо-сонат та “Concerto grosso”

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

2Серед них, Павло V (1605–1621) – з сімейства герцогів Боргезе, Урбан VIII (1623–1644) – з сімейства
кардиналів Барберіні, Інокентій X (1644– 1655) – з сімейства кардиналів Памфілі, Олександр VII (1655–1667) –
з сімейства банкірів Киджі. Брати Барберіні: один з братів був кардиналом і державним секретарем, другий –
кардиналом та представником Франції у Ватикані, третій – римським префектом та папським генералом.
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А. Кореллі створив два ансамблі: першокласний ансамбль з 30 музикантів, яким сам
керував, а також тріо у складі А. Кореллі, М. Форнарі, Франчіскьєло. Можливо, такий
склад підказав й форму концертного змагання. Дванадцять інструментальнх концертів
“Concerto grosso” А. Кореллі це ансамбль двох концертантів: великий Grosso (ripieni,
tutti) – подвійний смичковий квартет та чембало (орган) і малий Concertino (soli) –
струнне тріо (2 скрипки та альт, чи 2 скрипки та віола да гамба).

Вілла Альдобрандіні у Фраскаті поблизу Рима (архітектор Д. Фонтана, 1604) відома
своїми видовими павільйонами з терасами, водними каскадами, фонтанами. На службі
у кардинала П. Альдобрандіні з 1620 р. перебував Д. Маццоккі (1592–1655). В сані
священика з 1619 р., а також доктор філософії, він писав музику для світських
придворних свят, де жіночі партії співали співаки-кастрати. Він також є автором збірки
5-голосних мадригалів, збірок вокальних творів для 1-3-х голосів.

Д. Фрескобальді (1583–1643) – з 1608 р. теж був на службі у кардинала
П. Альдобрандіні як придворний клавесиніст, органіст та співак, а з 1615 р. – органіст
собору св. Петра у Римі. Його слава була настільки широкою, що послухати його
збирались до 30000 людей. Завдяки фантазії та природній геніальності Дж.
Фрескобальді надав сильний поштовх розвитку органної техніки (також і клавірної);
розвинув нові інструментальні жанри: каприччіо, пассакалія, чакона, токката, фантазія,
канцона, ричеркар, партита для органу та чембало; створив обробки хоралів, духовні
вокальні твори та світські мадригали, сформував основи тематизму та форми фуги з її
кварто-квінтовим відношенням теми та відповіді [6, 346; 5, 237].

Знатні сім’ї Памфілі, Альдобрандіні, Колонн, Орсіні були покровителями
А. Страделли (1644–1682) – автора так званих «простонародних ораторій» італійською
мовою. Як блискучий співак, він створив зразки стилю бель-канто в ораторіях, кантатах
(200 на власні тексти), мадригалах, мотетах. Він також відомий як автор симфоній,
Concerto grosso, творів для скрипки, скрипки та віолончелі із basso continuo.

Королева Христина Шведська була покровителькою мистецтв, запрошувала до
власного Палаццо Ріаріо знаменитих музикантів, письменників та вчених, створила при
дворі музично-поетичний Салон3.

А. Скарлатті (1659–1725) у 1680–1683 рр. був органістом, клавесиністом,
арфістом, співаком, диригентом, хормейстером та капельмейстером при дворі королеви
Христини і одночасно регентом Капелли Санта Марія-Маджоре. А. Кореллі, прибувши
у 1671 році до Рима, деякий час теж перебував при дворі шведської королеви Христини.
Співак та композитор А. Страделла став дуже відомим саме після написання на її
замовлення у 1663 р. мотету на честь Сан-Філіпо Нері.

Ознаки придворної концертної діяльності Флоренції: наявність придворної капели;
запрошення до двору видатних творчих осіб (учених, поетів і драматургів, художників
і музикантів) та віртуозів-інструменталістів, вокалістів, композиторів; виникнення
творчих осередків та співдружностей («Камерата») при малих дворах та у приватних
осіб, участь в них як аристократів, так і митців.

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

3Христина Шведька у 1654 р. відмовилась від престолу і таємно прийняла католицтво і проживала в
Римі.

160

– дівочі, ігри містили елементи, які потребували для виконання серйозної і різнобічної
фізичної підготовки. Так, гра “Вежа”, описана А. Свидницьким, і сьогодні залишається
в арсеналі акробатів, зокрема, циркових. Отже, ігри не тільки задовольняли естетичні
потреби, а й служили важливим елементом психо-фізичного вдосконалення молоді.
Цей аспект інтегрального народного свята (як поєднання елементів дохристиянського
і християнського свята) надзвичайно важливий, оскільки християнське вчення, на відміну
від язичництва, зосереджувалось виключно на духовному вдосконаленні, протиставляло
духовне тілесному як гріховному. Поєднання у святковій обрядовості християнських і
язичницьких елементів перетворювало народне масове свято на потужний, узвичаєний
інструмент гармонійного виховання у руслі національних традицій.

Таким чином, молодіжні громади (парубоцькі й дівочі) відігравали у другій
половині ХІХ – на початку ХХ ст. визначальну роль у збереженні художніх традицій
масових свят календарного циклу. Громади були організаторами дохристиянських – без
участі церкви (купальських та ін. ігрищ) – свят, головними виконавцями традиційної
святково-обрядової частини цих дійств.

Проведенню масових театралізованих свят завжди передував тривалий підготовчий
період, коли члени молодіжних громад формували більш чи менш детальний сценарій
майбутніх святково-мистецьких дійств, розучували ролі обрядових вистав (“Коза”,
“Маланка”), вдосконалювали виконавську майстерність у хоровому й сольному співі,
танцях, складних художньо-гімнастиних іграх (“Вежа” та ін.). У середовищі молодіжних
громад оновлювався репертуар, створювались нові форми синкретичного видовищного
мистецтва й нові форми святкової поведінки.

Молодіжні громади були тією активною ланкою, котра приводила в дію механізм
передачі святково-обрядових традицій від представників старших поколінь до
наймолодших.

Репресивні заходи щодо молодіжних громад з боку церкви й адміністративної
влади спричинили й до значних втрат у сфері святково-обрядової культури українців.
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Фактичними правителями Флоренції (з1434–1737 рр.) – сеньйорами – був рід
Медічі, який заснував тут торговельно-банкірську кампанію. Головними мистецькими
світськими осередками, крім палаців, стали й приміщення міського самоврядування.
Площа Сіньйорії з будинком міського самоврядування Палаццо делла Сіньйорія (1298–
1314 рр.) постійно забудовувалась палацами, гільдійними та цеховими будинками. На
площі-вулиці Уфіцці були розташовані герцогські адміністративні споруди, такі як
Палаццо Медічі-Рикарді (1440–1460), на другому поверсі якого були парадні
приміщення, багата зала, капела, а на першому – прийомні, зали, кабінети, кутова лоджія
для святкових зібрань та свят4.

Придворні митці й музиканти та одночасно члени “Флорентійської камерати”:
Дж. Б. Доні (1594–1647) – у 1640 р. професор красномовства при дворі герцога
Фердинанда II Медічі, у майбутньому Палаци та вілли Флоренції: Палаццо Строцці
(1489–1505) – тип міського палацу розрахованого на урочисті прийоми та свята; палаццо
Пітті ( поч. 1440), палаццо Ручелаї (XV ст.), палацо Пацці-Кваратезі (завершено у 1445 р.),
палаццо Гонді, палаццо Корсіні, палацо Мандрагоне, Казіно Медічі Сан Марко, палацо
Гріфоні, палацо Джуньї, палацо Барді-Бузіні, палацо Гваданьї (1503–1506); Вілла Медічі
у Кареджі поблизу Флоренції, Вілла Поджо а Кайяно, де на другому поверсі розташовані
лоджія, вестибюль та зала для святкових прийомів – велика двосвітлова зала з
розписним орнаментальним сводом. секретар колегії кардиналів кардинала Ф. Барберіні;
О. Ринучині (1563–1621) – придворний поет, драматург, на тексти якого написані перші
опери «Дафна», «Евридика»; дворянин Е. дель Кавальєрі – придворний інтендант
мистецтв, композитор-дилетант; Я. Пері (1561–1633) – співак, композитор, директор
музики.

Одним з видатних музикантів був Дж. Каччіні (бл.1550–1618) – з 1564 р. – співак,
композитор, теорбіст при дворі Медічі. Свої погляди на монодійний спів висловив у
передмові до збірок одноголосних мадригалів та арій “Le nuove musiche” (“Нова
музика”, 1601р.), “Le nuove musiche e nuova maniera de scriverla” (Нова музика та нова
манера письма, 1614 р.).

Вся його сім’я – сестра, дружина, сини й дочки були співаками. Відома його дочка
Франческа (Чеккіна) Каччіні (1587 – бл.1640) – співачка, композитор, грала на чембало,
гітарі, лютні. Виступала разом із сестрою Сеттімією у виставах та концертах у палацах
Медічі на віллі “Поджо Імперіале”, палаццо Пітті, палаццо Уффіці.

Інші музиканти капели: Дж.Фрескобальді (1583–1643) – придворний музикант;
А. Верачині (1659–1733) – придворний музикант, скрипаль та композитор великої
герцогині Тосканської Вікторії, який написав тріо-сонати, церковні сонати для скрипки
та basso continuo, камерні сонати для двох скрипок та basso continuo; Б. Кристофорі
(1655–1713) – винахідних молоточкового фортепіано, з 1690 р. був при дворі Медічі
хранителем колекції музичних інструментів; М. да Гальяно (1582–1643) – з 1611 р.

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

4Палаци та вілли Флоренції: Палаццо Строцці (1489–1505) – тип міського палацу розрахованого на
урочисті прийоми та свята; палаццо Пітті ( поч. 1440), палаццо Ручелаї (XV ст.), палацо Пацці-Кваратезі
(завершено у 1445 р.), палаццо Гонді, палаццо Корсіні, палацо Мандрагоне, Казіно Медічі Сан Марко, палацо
Гріфоні, палацо Джуньї, палацо Барді-Бузіні, палацо Гваданьї (1503–1506); Вілла Медічі у Кареджі поблизу
Флоренції, Вілла Поджо а Кайяно, де на другому поверсі розташовані лоджія, вестибюль та зала для святкових
прийомів – велика двосвітлова зала з розписним орнаментальним сводом.
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є… строїти дзвіницю: стають п’ятеро, на них – на плечах – четверо, на чотирьох троє,
там два і, нарешті, один. Щоб дзвіниця не впала, беруть довгий шест, за який тримаються
руками середні на кожному поверсі й верхні. Так вони ідуть із цвинтаря, щоб уже не
повертатися для гри до наступного року. Дзвіниця посувається і співає, за нею йдуть
інші парубки й також співають; більше того, той навприсядки, той колесом… Як пішла
вже дзвіниця, то з цвинтаря всі – наче їх віником замів. Якось сумно стає, коли бачиш
дзвіницю, яка йде, вона мовби символізує Великдень, який віддаляється. Самі веселощі
тих, хто віддаляється, здаються натягнутими, штучними; їхні пісні – не пісні, а прощання,
голосіння, і, незважаючи на веселий, здебільшого, наспів, збурюють в душі протилежні
почуття” [10; 483].

Як і прадавні обряд запалення на цвинтарі великого багаття, що ним
розпочинається великоднє свято, так і фінальна парубоцька “Дзвіниця”, що його
завершує, не мають нічого спільного із християнською символікою свята Воскресіння
Христового. Однак ці та інші елементи прадавнього язичницького уславлення весняного
сонця, котре на Великдень “грає”, додають святу мальовничості, жвавості,
видовищності.

У процесі трансформації масових народних свят міфологічне значення обрядової
символіки поступово забувалося (його тлумачами були волхви, яких замінили
християнські проповідники нового релігійного вчення); магічні символи, ритуальні
формули здобували новий, естетичний зміст. Цей процес аналізує Є. Анічков у праці
“Весенняя обрядовая песня на Западе и у славян”, обґрунтовуючи тезу про святкове
походження естетичних емоцій: “Краса весняного квіткового свята з його хороводами,
піснями і плясками яскравіше всього виявляється, коли свято втрачає своє сакрально-
побутове значення. Тоді увага природно зосереджується на ньому самому… на його
власних веселощах і на його власних ознаках.

І тут… серед цієї святкової радості, що стала естетичною, естетичною стає і
пісня, що лунає. Художнє мистецтво є мистецтвом святковим” [1; 338–339].

Теза Є. Анічкова про святкове походження естетичних емоцій сприяє розумінню
свята як художнього явища. Дослідник пропонує соціально-психологічне пояснення
процесу перетворення прадавнього свята із явища сакрального в естетичне, надаючи
великого значення такій важливій для теорії свята категорії, як творча уява: “У
напруженому екстазі свята уява завжди посилюється…, виражає “бажане” у примхливих
і складних образах… Обрядовий екстаз, ця необхідна умова успішності обряду, сам
собою призводить до прояву уяви, тобто до найважливішого елемента естетичної
свідомості… Народившись у лоні свята з того самого збудження, котре і складе
“святкову радість”, яке робить свято… красивим, поетична образність… мовби виступає
на перший план, коли від стародавнього утилітарного розуміння святкового збудження
не лишається і згадки. Найшвидше цей процес мав здійснитися саме в хороводних
піснях” [1; 340–344].

Під час масових календарних свят актуалізувався не лише пісенний фольклор,
насамперед – обрядовий, а й народна хореографія, у щорічному відтворенні шліфуючи
пластичні образи народного танцю – в хороводах, іграх, у парному чи сольному –
“бовкуном” (А. Свидницький) – парубочому виконанні. Парубочі, значно меншою мірою
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придворний капельмейстер, автор опер, мес, мадригалів; Ф. Віталі (1600–1653) – співак
та композитор, з 1642 р. – капельмейстер капели – представник раннього монодичного
стилю, автор мадригалів, арій у інструментальному супроводі.

Інші осередки. У приватному будинку графа Дж. Барді відбувались музично-
поетичні зібрання «Камерата». За твердженням Дж. Б. Доні, “будинок Барди був центром
різноманітних занять – свого роду Академією, де збирались молоді дворяни провести
своє дозвілля в благородних заняттях і вченій полеміці” . У листі П. Барді до Д.Б. Доні
(1634 р.) той пише: “Батько мій любив музику, і користувався повагою як композитор.
Він зібрав у своєму будинку найвідоміших людей у музиці, влаштував приємну
Академію” 5 [3; 74–78].

Ознаки придворної концертної діяльності Модени: наявність придворної капели;
запрошення віртуозів-інструменталістів (віолончель, скрипка), які також були й
капельмейстерами капели; запрошення віолончелістів свідчить про розвиток співу у
супроводі дуету чи тріо струнних інструментів; створення нових інструментальних
жанрів: концерт (Дж. Яккіні) та сольна соната (Д. Габріеллі) для віолончелі; церковних
та світських сонат.

Музиканти придворної капели: Дж. Б. Віталі (1644–1692) з 1672 р. – скрипаль-
віртуоз, а з 1682 р. – капельмейстер герцогської капели. Створив виключно світські
інструментальні твори, особливо танцювальні форми (балетті, коренти, пассакальї,
чакони) для камерного ансамблю із сколюючою скрипкою; Д. Габріелі (1659–1689)
був віолончелістом у капелі герцога моденського Франческо II, якому належать
фактично перші сольні сонати для віолончелі (1684–1689), дві з яких A-dur, G-dur – є
4-частинним контрастним циклом; Дж. Яккіні (1660 чи 1670–1727) – віолончеліст,
якого називали “знаменитим та дивовижним майстром супроводу співаків”, автор перших
концертів для віолончелі; А. Кореллі (1653–1713) – присвятив Церковні тріо-сонати
ор.3 герцогу моденському, до якого він прибував на запрошення.

Дж. М. Бонончіні (1642–1678) також брав також участь у придворних концертах,
з 1671 р. був скрипалем, а з 16745 р. капельмейстером Собору у Модені, представник
моденської інструментальної школи, автор церковних та камерних сонат, кантат,
мадригалів, кантат. А.М. Бонончіні (1677–1726) – син Дж. М. Бонончіні, з 1671 р. –
скрипаль, з 1674 р. – капельмейстер Собору у Модені, у 1716–1721 рр. – диригент
придворного театру та у 1721–1726 рр. – придворний капельмейстер.

Ознаки придворної концертної діяльності Мантуї: наявність придворної капели;
присутність при дворі знаменитих художників, поетів та музикантів; запрошення
віртуозів-інструменталістів (віолончель, віола, скрипка, орган, клавесин); створення
скрипкової школи; розвиток культури мадригального співу; паралельна робота
музикантів у придворному та храмовому музичному житті.

Сеньорами Мантуї у 1328–1708 рр. був знатний рід Гонзаго (з 1433 р. – маркізи,
а з 1530 р. – герцоги). Резиденція герцогів Гонзаго перетворилась у мистецьку
скарбницю. При багатому дворі Гонзаго перебували знаменитості того часу, такі як

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

5Дж. Барді, граф Верніо (1534–1614) у 1592–1605 р. камергер папи Климента VIII у Римі, меценат,
письменник, композитор, розпорядник громадських свят та придворних торжеств. П. Барді (1536–1614) – син
Джованні Барді. Дворянин Я. Корсі після Барді надав свій будинок для зустрічей «Камерати».
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маньківського діда: “Е! – скаже дід, похитуючи головою, – бувало і ми теє… аж земля
дрижить. Вміли догори головою ходити (тут треба, очевидно, “догори ногами” – Н. Ч.)
та що згадувати: поки вживати світа, поки служать літа. От чиє тепер грало (покаже на
дітей), а колись і їм відлетить, як будуть такі угодні в Господа, що доживуть до наших
літ. О! тоді і вони стануть, як і ми, та тільки будуть поглядати, як молода кров грає…

А молода кров грає! Там шила б’ють, там кашу варять, там харлак скачуть; одне в
чорта, в довгої лози… Он дівчина побігла, он інша – в протилежний бік. Це дитинку
продають. І горох, і огірочки, і кривий танець, і заїнько. Великдень, та й годі…” [10; 478].

Масові великодні ігри об’єднують в єдиному святковому настрої всі вікові групи
сільського населення: старших, які споглядають, найменших, які вчаться, і парубків та
дівчат, які відтворюють і оновлюють прадавні ігрові традиції. Великоднє свято, описане
А. Свидницьким, є по-справжньому народним. Воно мистецьке й життєве. Про таке
свято мріяв Р. Роллан, закликаючи готувати його для народу майбутнього: “Вільному і
щасливому народові більше потрібні свята, ніж театр; і найпрекраснішим видовищем
для народу завжди буде сам народ. Підготуймо ж народні свята для народу майбутнього”
[9; 253]. Прообразом таких свят майбутнього були народні свята, в яких кристалізувалися
народні прагнення, реалізувалася у специфічному святковому часопросторі картина
майбутнього ідеального життя, гармонійно поєднувались можливості і прагнення різних
вікових груп, до чого закликав, окреслюючи образ дійсно народних свят і Ж.-Ж. Руссо,
вбачаючи зразок такого поєднання в спартанському хороводі “Пірріха”, описаному
Плутархом:

“Було три танці і три групи, відповідні віковій різниці, і танці відбувалися під спів
кожної із груп. Першим починав хор старців, який співав наступну строфу:

Кожен із нас колись-то був
Молодим, бадьорим і сповненим сил.
За ними йшла група мужів, котрі співали у свою чергу, брякаючи зброєю:
Сила, бадьорість в нас живе,
Ми – батьківщини оплот.
І нарешті йшли діти, які відповідали їм, співаючи на всю горлянку:
Скоро ми підростемо,
І тоді вас перевершимо” [Цит. За 9; 254]
Ритуальні ігрові дійства у слов’ян охоплювали в дохристиянські часи різні вікові

групи населення. Зберігшись у другій половині ХІХ – на початку ХХ ст. переважно чи
й виключно як ігри неодруженої молоді, вони виконували функцію міжпоколіннєвого
зв’язку. Дівочі ігри вирізняються наявністю хореографічних елементів, виконуються
переважно в супроводі пісні. Так, гра “В довгої лози” у дівочому варіанті виконується
під пісню:

“А в довгої лози
Скакали дівки, як кози…” [10; 482].
Парубки грали в цю гру без пісенного супроводу; в їхньому виконанні домінували

елементи спортивного змагання. Неабиякої фізичної підготовки потребувало виконання
великодньої парубоцької гри “Дзвіниці”. Характеризуючи цю гру, якою завершувались
масові ігрища на Великдень, А. Свидницький пише: “Завершальною парубоцькою грою
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художник П. Рубенс, поет Т. Тассо, співак Я. Пері, композитор М. да Гальяно, поет
О. Рінучині. Вінченцо Гонзага проводив життя у святах, розвагах, мандрівках, прийомах.
Його військова експедиція у 1595 р. супроводжувалась великою свитою у 1500 осіб,
у тому числі співаки і музиканти, які розважали герцога у місцях зупинок. Керівником
такої “походної капели” був К. Монтеверді.

Гонзаго утримували придворну капелу, яка обслуговувала двір та придворну церкву
герцогів, штат танцюрів та організаторів свят. Судячи зі складу оркестру в опері «Орфей»
К. Монтеверді, яка була поставлена у Мантуї, у капелі було не менш як 40 музикантів.

Італійські герцоги змагались між собою в тому, кому належить краща група virtuosi
da camera. Герцог Мантуї хвалився, що в нього найкращі музиканти: «артисти під
управлінням К. Монтерверді співали мадригали з такою делікатністю, чутливістю,
м’ягкістю, що заставляли здригатись від почуттів аудиторію. Потрібні були гарні голоси,
щоб співати ці складні хроматичні пасажі», – підкреслював Г. Прюньєр [7; 205].

У трактаті “Про придворного” Б. Кастильоне висловлено погляд на салонне
музикування саме при дворі герцогів Гонзаго: мета придворних концертів: “особливо
музика необхідна при дворах, оскільки, крім розваги від нудьги, вона багато дає для
задоволення дам; мета елітностого салону – «придворна людина займається музикою
для того, щоб провести час… і не у присутності неблагородних людей, і не при великому
натовпі…, а коли вона знаходиться у домашньому і дружньому колі»; вказується на
типи музикування – спів під віольний акомпанемент, гра на клавішних інструментах,
ансамблеве музикування – на чотирьох віолах [4; 522–524].

Придворні музиканти: Л. Віадіна Гроссі (1564–1627) – придворний капельмейстер
та одночасно капельмейстер собору у 1594–1608 рр. Відомі його “Духовні концерти”
для 1–4 голосів та органу (1602), меси, псалми, літанії, мотети, арії, симфонії для 8
голосів та органа; К. Монтеверді (1567–1643) – найбільш великий відрізок діяльності
приходиться на період роботи у Мантуї (20 років). На запрошення Вінченцо Гонзаго з
1590 р. (можливо, 1592 р.) – придворний музикант (співак, віоліст, скрипаль); у 1601–
1612 р. – maestro di musica, капельмейстер герцогської капели, керівник капели, який
займався підготовкою вистав, концертів, свят; Дж. Фрескобальді (1583–1643) –
придворний музикант, органіст-клавесиніст.

Мантуанська скрипкова школа складалася з музикантів, які служили у придворній
капелі, серед них – К. Монтеверді, С. Россі, Д. Кастелло, а також М. Каццаті (1620–
1677), який у 1640–1651 рр. був капельмейстер та скрипалем капели. К. Монтеверді
був також віртуозом-виконавцем на віолі да гамба. Відомий портрет Монтеверді, де
він зображений із віолою да гамба: на задньому плані картини на стіні висить віола да
браччо, перед ним нотний зошит та чорнильниця з пером. К. Кузнецов вважає, що
Монтеверді займається композицією – наспівує і собі акомпанує [2; 86].

Ознаки придворної концертної діяльності Феррари: наявність придворної капели;
запрошення до двору віртуозів-інструменталістів, особливо на цей час – органістів та
клавесиністів; традиційна для цього двору ансамблева гра; членство придворних
музикантів у місцевій Академії.

Як відомо, Феррара у 1471–1597 рр. стала центром герцогства, фактичними
володарями якого були герцоги Д’Есте. Придворна капела герцогів Феррарських була
заснована ще герцогами Д’Есте, а Придворний театр діяв у 1644–1646 рр.
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наводить окремі мотиви вірувань, легенд, переказів, апокрифів, приурочених до
Великодня: про те, що в ніч перед Великоднем над скарбами горять свічки
(Слобожанщина), що під час читання “Діянь” “горять” усі закляті скарби (Київщина),
що в цей час “янголи над селом літають” та ін. [3; 269]. А. Свидницький почув біля (чи
неподалік від…) великоднього багаття “предовге і прецікаве оповідання про втечу
“кількох душ” із турецької неволі”.

Однак починалося свято, згідно з його описом, із мовчазного споглядання вогню,
що його можна, на нашу думку, атрибутувати як колективну чоловічу медитацію.
Розпочавшись зосередженому у мовчанні, свято поволі жвавішало, набираючи сили,
ставало дедалі гучнішим, розкутішим, веселішим, втягуючи у святкове дійство всю
громаду. Провідна роль у розгортанні масового свята належала молоді.

А. Свидницький відзначає своєрідний різновид “христосування” між подільською
молоддю на Великдень – звичай “віддавати колодки”. Його сенс полягав у тому, що
дівчина і парубок не обмінювалися писанками, натомість дівчина віддавала їх парубкові,
котрий ставав її боржником і мав “вольна капелія”, що складалася із скрипки (чи двох),
босолі, бубона й цимбалів. Троїсті музики, за свідченням А. Свидницького, були в
кожному селі. Діставши дозвіл від місцевого попа, “вольна капелія” грала в шинку,
дістаючи платню “від штуки”, тобто, від кожного зіграного твору. Дівчина вважалася
тим значнішою, чим більше танців для неї наймали; парубок – чим більше “колодок”
(що їх заміняли в цьому випадку писанки) йому віддавали. Таким чином, обряд
молодіжного “христосання” започатковував масові молодіжні великодні танці під
троїсті музики. Цей звичай урізноманітнював складний комплекс великодньої
обрядовості: “Звичай віддавати колодки не виділяється із загального ходу святкування;
але, не виділяючись сам, він не заважає і іншим звичаям іти своєю чергою і складає
лише одну з частин великодньої обрядовості. При цьому він… належить обом статям,
поєднуючи їх зобов’язаннями. Між тим, усе інше строго розділяється надвоє – на
парубоче й на дівоче” [10; 474].

Важливою складовою частиною великоднього святкового дійства були
парубоцькі й дівочі ігри, сюжети яких досить докладно описані, зокрема, у збірнику
“Ігри та пісні: Весняна поезія трудового року”, детально проаналізовано у працях
О. Потебні, В. Гнатюка, С. Килимника, О. Воропая та інших народознавців.
Представники старших поколінь не брали безпосередньої участі в іграх, однак, на нашу
думку, їх не можна віднести й до безсторонніх глядачів ігрового дійства у виконанні
неодруженої молоді: старші люди переймалися спільним настроєм, мовби переживали
свою молодість, їхня співучасть виражалася у спогадах про минулі свята, оповідях, у
яких порівнювалось минуле й теперішнє свято, оцінках майстерності учасників ігор.

А. Свидницький подає колоритний малюнок сільського масового свята під
відкритим небом: “Великдень, вулиця; діди з чоловіками поділились на гурточки: одні
сидять, другі стоять, хто зіпершись на палку, хто на паркан, і роздебенькують стиха,
поглядаючи на молодь, яка забавляється. Не та пора, щоб і їм узяти участь у грі: старі
кістки не ворушаться і серце збучавіло. Не те вже у них і в голові: тому сина женити, у
того внука на виданні, тому дочку дружити. А хазяйство! Ось чим їхні голови
турбуються. А бувало…” Далі А. Свидницький наводить великодню оповідь якогось
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Музиканти придворної капели: Дж. Легренці (1626–1690) – капельмейстер та
органіст феррарського двору у 1657–1665 рр.; тут вийшла перша збірка творів –
“Concerti musicali” (1654); Дж. Б. Бассані (1657–1715 чи 1716) – скрипаль, органіст
та співак, з 1680 р. – капельмейстер, у 1688 р. також капельмейстер Феррарського
собору; Дж. Фрескобальді (1583–1643) – народився у Феррарі і був придворним
музикантом (орган та чембало).

Придворні музиканти були також членами Академії Della Morte, засновником якої
був на початку XVII ст. вельможа-музикант Дж. да Веноза (близько 1560–1614). Серед
них: М. Каццаті (1620–1677) – скрипаль, Б. Маріні (1597–1665) – у 1652 р. скрипаль
та капельмейстер; Дж. Б. Бассані – у 1684–1712 рр. – органіст та капельмейстер
Академії.

Е. Боттригарі (1531–1612) у трактаті “Il desiderio overo de cjncetti di varii strumenti
musicali” (“Дезідеріо чи Про виконавство на різних музичних інструментах”) вперше
торкнувся таких тем, як концерт, віртуоз, ансамбль, осередки музикування, підготовка
до концерту, репетиція саме на прикладі двору у Феррарі. У герцога Феррарського на
той час було “дві почесні зали, які називалися залами музикантів ”. У вищевказаних
залах музиканти “можуть коли завгодго збиратись і управлятися у співі та грі…
Інструменти завжди у порядку і настроєні… настройщики знаходяться на постійній
службі у його високості”. Музиканти мають “прекрасні голоси, вишукану манеру співу,
вони прекрасні віртуози”. На чолі – капельмейстер і глава придворної музики, яка
поділяється на “публічну та приватну, домашню” [4; 540–542].

Ознаки придворного концертного життя Неаполя: наявність придворної
капели з відповідною кількістю виконавців для концертів та оперних постановок:
співаків-віртуозів, оркестрових музикантів-інструменталістів; запрошення
відомих композиторів – засновників неаполітанської оперної та інструментальної
шкіл (А. Скарлатті); розвиток клавірної музики та світських вокальних жанрів мадригалу
та кантати.

Неаполь – столиця Королівства обох Сицилій чи Неаполітанського королівства.
Осередки музикування: Палаццо Реале (1590), Палаццо Хіменес (1620) зі святковими
барочними сходами, Королівський придворний театр. Перша згадка про придворну
капелу у Неаполі стосується 1423 р. Наприкінці XVI ст. капела налічувала 30 співаків
та інструменталістів та 3 органіста. У 1539 р. було уведено посаду міського
капельмейстера, який відповідав за організацію місцевих свят за участю придворної та
інших капел міста.

Музиканти королівської капели. Фр. Провенцале (бл. 1627–1704) працював у
Неаполі: у 1663–1674 рр. - консерваторія «Санта Марія ді Лоретто», 1673–1701 –
консерваторія «Пиєта де Туркіні»; з 1680 р. – капельмейстер королівської капели, з
1686–1699 рр. – органіст та капельмейстер капели «Тезоро ди Сан-Дженаро», у 1690 р. –
знову капельмейстер королівської капели.

А. Скарлатті (1659–1725) – з 1683 р. капельмейстер театру «Сан Бартоломео», у
1684–1702 рр. – королівський придворний капельмейстер у Неаполітанському
королівстві, 1708–1717, 1722 рр. – директор і викладач консерваторії Санта Марія ді
Лоретто. Засновник неаполітанської оперної школи, створив опери-серіа (125), 600

ОСЕРЕДКИ ПРИДВОРНОЇ КОНЦЕРТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ
В ІТАЛІЇ У XVII СТ.

156

Але вогонь на діяніє важливий по-особливому – це вогонь на діяніє” [10; 468].
Парубки у яких дослідник запитував, навіщо цей вогонь, не змогли пояснити його

символічного значення, однак “…яким гомоном зустрічають того, хто забороняє
запалювати вогонь”. На прадавнє джерело обряду вказує помічена А. Свидницьким
деталь: “…Задля цього вогню забувається право власності: хто що може й у кого може
взяти, все спалюють”. Дослідник наводить характерний приклад, коли у господаря,
котрий щойно дозволив парубкам набрати в повітці дров, потай узяли ще й цілі дерев’яні
колеса до воза й поклали в багаття:

“– Браво! браво! – сказав він.
–Та це, дядьку, ваше! – зауважив хтось.
–А думаєш, я не впізнав… Що б з мене за господар, якби я свого добра не впізнав?

Та що ж робити? – хай хмару нагріває” [10; 468].
На думку А. Свидницького, цей епізод свідчить про масовий. всенародний характер

свята, коли ніхто не жалів свого добра для досягнення єдиної спільної мети: успішного
проведення свята: “Чи не було це вказівкою на святкування взагалі, на свято всього
народу, на богослужіння (язичницьке – Н. Ч.), при якому, як в одній сім’ї, не бувало ні
твого, ні мого, а все було наше, як бог наш?..” [10; 469].

Вогонь, розведений парубками, горів і на Великдень, часом і до вечора, хоч тоді
його підтримували тільки діти. При цьому святковому вогні сиділи “у якомусь
благоговійному мовчанні. Розмови велися осторонь і майже всі без винятку мали своїм
предметом старовину, минулі святкування…”. У другій половині ХІХ ст. обряд “діянія”
вже втратив колишній розмах: “Коли я бачив цей вогонь, розгул уже зник, – пише
А. Свидницький. – Але розповідають, що в давнину не так бувало”. Втім, зменшення
формату даного обряду, на думку дослідника, “…нічого не віднімало у самого
характеру святкування, крім розкоші, багатства, жвавості…” [10; 469].

Запалення парубками в ніч перед Великоднем “живого вогню” – звичай, поширений
по всій території України. О. Воропай відзначає: вогнище розпалювали таке, щоб було
видно на все село, “…а ще краще – щоб його можна було побачити і в сусідніх селах”
[3; 268]. Розпалення великого вогню свідчило про масовість обряду.

Згідно з концепцією С. Грици про час і простір у фольклорі, народна творчість
“…рухається за двома часопросторами: “сонячно-біологічним” (“природно-
раціональним”) і “культурно-історичним”. Перший відтворює календарно-обрядова і
сімейно-обрядова система жанрів у їх циклічному русі по спіралі: другий – система
наративних, здебільшого епічних творів з необерененим “культурним” часом. Щодо
двох часопросторових вимірів, усю усну народну творчість можна поділити на два
засадничі культурні пласти: рефлексійний і наративний. Перший співвідноситься з
фазами природи – весна, літо, осінь, зима: сіяння, вегетація, збір урожаю, відмирання
старого, народження нового; з фазами життя людини: народження, ініціація, весілля-
дітонародження, смерть. Другий пласт є світоглядною проекцією людини на навколишній
світ, виміром її діянь стосовно подібних собі в громадському житті, діянь, про які
вона інформує: що трапилося з нею, з її народом у війнах, різних ситуаціях спілкування
з іншими. Це епіка словесно-музична і прозова, легенди, казки та ін.” [7; 511].

У масових народних святах виявляється органічний синтез окреслених С. Грицою
культурних пластів: обрядові, ігрові форми доповнюються епічними. О. Воропай
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кантат, ораторії, духовні твори. Основне в операх А. Скарлатті – єдність композиції.
Однак співаки солісти самостійно «розвивали свою штучну віртуозність, чим
перетворили музичну драму у перенесений на сцену концерт» – пише Е. Науман [5; 247].

А. Скартатті, А. Страделла, Дж. Бонончині та А. Скарлаті розвинули й жанр кантати,
перетворивши його у невеличкий лірико-драматичний концертний твір, який складався
з арій, речитативів та ансамблів з акомпанементом basso continuo.

Дж. да Веноза спочатку був відомий як виконавець (співак-мадригаліст, лютняр),
а потім як меценат і композитор. Як композитор, експериментував у стилі так званого
хроматичного мадригалу. Автор шести збірок 5-голосних (1594–1611 рр.), однієї збірки
6-голосних мадригалів (1626 р.), духовних пісноспівів, канцонет.

Отже, можемо виділити такі загальні ознаки придворної концертної діяльності в
Італії: наявність придворної капели з відповідною кількістю virtuosi da camera – співаків-
віртуозів та оркестрових музикантів-інструменталістів; запрошення до двору віртуозів-
інструменталістів, а також синтетичних музикантів – вокалістів, композиторів, поетів,
драматургів, інструменталістів, капельмейстерів, які виконували одночасно декілька
функцій; паралельне використання музикантів як у світській, так і у церковній службі:
придворна світська капела, придворний театр, начальні заклади та храмова капела;
використання музикантів як організаторів придворного концертування; проникнення
віртуозного (концертуючого) співу та віртуозної інструментальної гри до стін храмів,
зближення елементів музичної мови сакральної та світської музики; нові жанри
світського камерного ансамблевого співу: розвиток культури мадригального співу, новий
жанр – світська лірична кантата для ансамблю солістів з акомпанементом; нові камерно-
інструментальні жанри: інструментальна тріо-соната для двох солюючих інструментів
та basso continuo; розрізнення двох жанрів – “sonata da chiesa” та “sonata da camera”;
концерт та сольна соната для струнних; нові жанри для камерного ансамблю:
інструментальний концерт – “Concerto grosso”, вокально-інструментальна «Симфонія»;
створення нових форми та жанрів для клавішних – каприччіо, пассакалія, чакона, токката,
фантазія, канцона, ричеркар, фуга; виникнення інструментальних шкіл: А. Кореллі –
скрипкова, Дж. Фрескобальді – органна, А. Скарлатті – клавесинна, Д. Габріеллі –
віолончельна; створення творчих осередків та співдружностей, участь у них дворян і
митців (поетів і музикантів, філософів і художників); членство придворних музикантів
у творчих співдружностях як ознака демократизації концертного життя.
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Це ще безвідрадніше: той може скрипіти скільки завгодно, хто розпусний! Якою
ціною купується право віддатися поетичному потягу природи!..” [10; 556].

Радянська дослідниця В. Соколова, відзначаючи, що в ХІХ – на початку ХХ ст. “…завдяки
своїй мальовничості й веселощам, Купала залишався улюбленим святом української
молоді” [11; 238], вважає, що руйнування свята в означений період відбувалося
переважно внаслідок природних цивілізаційних процесів: “Адміністративні заборони і
проповіді священиків, безперечно, впливали, однак в основному тут ішов загальний
природний процес – обряди втрачали сенс і поступово забувалися” [11; 236–237]. З
цією тезою важко погодитися. Адже насправді природним було прагнення молоді
організовувати своє святкове дозвіллі в руслі традицій святково-обрядової культури.
Заборони й утиски, зумовлені реакційною політикою царської влади щодо української
культури в усіх її проявах, деформували й гальмували процес трансформації магічних
обрядів у ігрові форми, сакрального змісту – в естетичний. Творча енергія молоді, не
знаходячи виходу в узвичаєних святково-дозвіллєвих дійствах, часто спрямовувалась
у згубне русло: “Сумно, тяжко… стає, – писав А. Свидницький, – що народ замість
своїх високо поетичних сходок має збиратися в корчмі, звідки ніхто не виганяє ні
словом, ані палкою чи батогом. Чи ж дивно, що років тридцять тому і парубкам було
соромно ходити до шинку; а тепер і дівчата ходять туди, як до нанашки, так до шинкарки.
Чи можна винести з цього дому щось, крім розпусти?.. але цього не хотять бачити й із
року в рік дедалі сильніше накидаються на народні звичаї” [10; 466].

Не всі священики ставилися до народних свят вороже. А. Свидницький пише, що
вивчав народні звичаї у парафії свого батька, який “…сам незадоволений заборонами й
залишився українцем”: “Він так правильно дивиться на народні ігри, – зазначає дослідник,
– що не тільки не забороняв їх для народу, але й дітям своїм – хлопцям і дівчатам –
дозволяв ходити на Купайла, де справляли Андрія і т. п.” [10; 467]. Імовірно, що
толерантне ставлення Патрикія Свидницького – священика в селі Маньківка
Гайсинського повіту на Поділлі, не в останню чергу сприяло збереженню в даній
місцевості прадавніх звичаїв, носіями яких виступали передусім члени парубоцької
громади.

У етнографічному нарисі “Великдень у подолян” А. Свидницький подає цінну
інформацію про елементи традиційної святкової обрядовості, які досить органічно
поєдналися із християнськими обрядами свята Великодня. Зокрема, дослідник детально
описує “діяніє” – прадавній великодній обряд, який був рудиментом язичницького
обряду уславлення сонця і полягав у запаленні великих багать на церковному подвір’ї
(незрідка – із вкрадених дров). “З яким нетерпінням цілий страсний тиждень чекають
Великодня, з таким же, якщо не з більшим нетерпінням, у великодню суботу чекають
вечора… Цей вечір має своє власне значення. Ні пісень, ні ігор у цей час не буває: але
звичай вогонь класти включає його в число народних святкувань і запалює серце” [10;
467]. Парубки розводять багаття неподалік від церкви чи в якомусь іншому безпечному
місці на видноті. Жінок при цьому не буває, а чоловіки будь-якого віку збираються при
вогні й сидять зазвичай до благовіста на “всеношне”. Потім ідуть до церкви, залишаючи
(тільки в цьому випадку) вогонь незалитим. “…Без вогню, під відкритим небом, ніяка
оказія не обходиться, – відзначає А. Свидницький. – Святам вогонь додає урочистості.
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У статті відображено роль і місце звичаїв, традицій, обрядів і побуту
жителів Прикарпатського краю, їх вірувань і світогляду у процесі формування
народно-сценічного танцювального мистецтва даного регіону. Продемонстроване
багате розмаїття місцевої традиційної культури.

Ключові слова: народно-сценічне танцювальне мистецтво, хореографічна
культура, Прикарпаття, звичай, традиція, обряд, побут.

В статье отображена роль и место ритуалов, обрядов, традиций и быта
жителей Прикарпатского края, их верований и мировоззрения в процессе
формирования народно-сценичного танцевального искусства данного региона.

Ключевые слова: народно-сценичное танцевальное искусство,
хореографическая культура, Прикарпатье, традиция, обряд, быт.

In this article the role and place of customs, traditions, rituals and way of life of
the population of Prycarpathian region, their belief and world outlook in the formation
process of folk-scenic dancing of this region are described. The rich variety of local
traditional culture is reflected.

Key words: folk-scenic choreography, choreographical culture, Prycarpattia,
custom, tradition, ritual, way of life.

Народно-сценічна хореографія Прикарпаття надзвичайно багата за своєю
стилістикою і типологією. Вона зазнала природного впливу історико-географічних,
соціально-економічних, етнографічних та інших чинників. Впродовж століть
накопичені гуцульським краєм традиції танцювальної культури зберегли для нас у
своїх фундаментальних історико-етнографічних працях такі корифеї, як М. Лисенко,
П. Чубинський, Ф. Колесса, М. Грінченко, В. Верховинець, В. Гнатюк, В. Шухевич,
С. Титаренко, І. Ющишин та ін. Ґрунтовний і глибокий аналіз української народної
хореографії та варіантів її сценічного втілення, а також її впливу на формування
національної свідомості одними із перших давали у своїх дослідженнях В. Верховинець,
В. Авраменко, Г. Боримська, Р. Гарасимчук, А. Гуменюк, К. Василенко. Сучасному
народно-сценічному хореографічному мистецтву, зокрема і Прикарпатського краю, та
його проблемам присвячені праці Ю. Станішевського, С. Безклубенка, К. Балог,
Д. Демків, А. Кривохижі, Б. Кокуленка, В. Литвиненка, Б. Стаська, О. Голдрича та ін.

Збагаченню художньої лексики народних танців Прикарпаття вагомо прислужилися
видатні хореографи краю: Я. Чуперчук, В. Петрик, В. Чуперчук, Г. Железняк, А.Зібаровська,
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майстерності при виготовленні Звізди та іншого реквізиту, парубочі й дівочі громади
готували святкову виставу обрядодію “Козу”, “Маланку”, вертепні інсценізації тощо.
Участь у цих та інших виставах вимагала від виконавців артистизму, а від “берези” –
режисерських здібностей, що виявлялися в умінні організувати багатоактне святкове
дійство, яке тривало не один день за участю численних виконавців і потребувало щоразу
творчого підходу.

Роль сільських і містечкових молодіжних громад у збереженні традицій масового
народного свята важко переоцінити. Адже саме діяльність парубоцьких і дівоцьких
об’єднань забезпечувала безперебійне функціонування механізму передавання святково-
обрядових традицій. У середовищі молодіжних громад постійно оновлювався, не
втрачаючи регіональної своєрідності, пісенний, хореографічний, театральний репертуар,
здійснювався процес трансформації магічних ритуалів у театралізовані ігри,
створювалися нові, відповідні часові, форми святкової поведінки. Забезпечуючи
організацію театралізованих святкових видовищ, молодіжні громади розвивали ті
синкретичні форми народного театру, на яких базувався значною мірою професійний
український театр і які визначали його національну своєрідність. “Цей синкретизм
притаманний іграм багатьох народів, – підкреслює Т. Липова, але в Україні гармонійне
поєднання поетичного слова, музики і танцю зазнало найбільшого розвитку, стало
однією з найхарактерніших ознак українського національного театру” [3; 141].

Познайомившись у Миргороді зі звичаєм “вулиць” – молодіжних гулянь навесні і
влітку, письменник й етнограф А. Свидницький надіслав до часопису “Основа” допис
про брутальне насильство, яке чинила місцева поліція над учасниками: “Їх ловили,
зачиняли в холодну й потім у страдну пору примушували безплатно підмітати місто,
вивозити сміття…” [110; 556]. А. Свидницький свідчив: “На Поділлі немає улиць –
перевелися; немає, крім вечорниць й оденьків (зібрань молоді, які відбувалися, на
відміну від вечорниць, вдень чи вранці в зимову пору – Н. Ч.) у деяких місцях, ніяких
сходок молоді. Ліва сторона Дніпра вночі має більше життя й поезії, ніж удень: до
півночі від сутінків ви суєте пісні, гамір, сміх… На Поділлі в цей час хіба собака
загавкає та проспіває півень. Іноді вовки завиють. Влітку, в усякому разі, нічліжники
співають, ідучи на поле, інший і на сопілку. Але це все поодинці. Жіночого голосу
вночі там ніколи не почуєте. А взимку тихо та сумно, як у домовині. Це, очевидно,
залежить не від народного характеру – народ наш скрізь однаково співучий; причина
тому по сторонній вплив. У цьому відношенні особливо відзначається духовенство.
Останнього часу воно з особливим жаром стало переслідувати Купайла, Андрія, Маланку
і т. д. під виглядом турботи про віру, а вечорниці – під приводом протидії розпусті. Між
тим, народні святкування мають значення тільки ігор, а вечорниці – суть вечірні сходки
молоді, – не що інше, як вечори у панів, тільки без участі старих” [10; 465].

А. Маркович у праці “Меры против вечорниц и кулачных боев” також відзначав,
що у вечорницях духовенство вбачало “гніздо і джерело моральної зарази та злочину”
[8; 178].

Як свідчить А. Свидницький, поліція переслідувала не тільки масові святково-
обрядові дійства, а й спів молоді: “А забрати у нас спів, значить забрати все, – зазначає
дослідник, додаючи: – Лукаве переслідування це обмежується чесними, а омнібусів
не зачіпають”.
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І. Курилюк, Д. Демків та ін., мистецька діяльність яких потребує осмисленого
системного аналізу.

У процесі становлення хореографічних традицій Прикарпаття величезну роль
відіграли багата культура, прадавні звичаї і традиції краю, унікальність менталітету
місцевого населення. Завдяки цьому танець займає досить помітне місце в традиційній
побутовій культурі гуцулів. Багата природа, гори, стрімкі потічки, а також народні
вірування, легенди і міфи – все це не могло не вплинути на гуцульський фольклор, який,
власне, і став основою танцювального мистецтва Гуцульщини і Прикарпаття зокрема.

Велика заслуга в дослідженні культури і побуту гуцулів належить видатному
галицькому етнографу В. Шухевичу (1849–1915). Його п’ятитомна праця «Гуцульщина»
[16]; [17] – перша і до сьогодні єдина найповніша узагальнююча монографія про
матеріальну і духовну культуру галицьких гуцулів, оригінальні гуцульські промисли,
звичаї, традиції, вірування тощо. Частина третя його праці безпосередньо присвячена
гуцульським танцям, побуту і обрядам гуцулів.

Важливу роль у культурному житті Прикарпаття відіграв відомий етнограф і
фольклорист В. Гнатюк, який багато уваги приділяв питанням теорії та історії
українського фольклору й етнографії, збирацькій та публікаторській діяльності. У
творчому доробку вченого – чотири томи «Знадобів до української демонології», по
два томи колядок і щедрівок, народних байок, коломийок, по томові – народних
оповідань про опришків, похоронних звичаїв та обрядів. Його «Гаївки» [6], де наведені
записи хороводів західних областей України, мають беззаперечне значення у творенні
культурно-звичаєвих традицій не лише Прикарпаття, а й всієї України.

Танці Прикарпаття, створені талановитими майстрами на основі фольклорного
матеріалу, зібраного ними по селах Івано-Франківщини, дають досить повне і різнобічне
уявлення про життя, побут і традиції жителів краю, їх танцювальне мистецтво з багатою
лексикою, розмаїттям хореографічних побудов, малюнків, наповнене яскравою,
темпераментною музикою.

Найвагомішим чинником, який детермінував формування хореографічних традицій
Прикарпатської землі, була, звичайно, обрядова культура, яка увібрала у себе характерні
звичаї та обряди як християнської, так і язичницької традицій. Народним танцям
обрядової сфери властиві мотиви забезпечення добробуту і здоров’я сім’ї, приплоду
худоби, врожайності полів, основних селянських турбот. Зокрема, у народно-обрядових
весняних хорових піснях і танцях оспівується пробудження природи, кохання, надії на
врожай та ін.

Варто зазначити, що цікавими були вірування та світоглядні уявлення місцевого
населення, в якого спостерігається міцна пов’язаність буденної свідомості з художньою
сферою життя. Властивий українським горянам світоглядний консерватизм диктував і
своєрідні вірування в надприродні сили, явища, гіперболізовані властивості живої та
неживої природи.

Традиційно, як, зрештою, і інші слов’яни, жителі Прикарпатського краю
персоніфіковували сонце, місяць, інші небесні світила, явища природи (дощ, вітер, грім)
тощо.

Багато вірувань гуцулів мали язичницький характер. Так, зокрема, вони, як і багато
інших народів, поклонялися сонцю. Зберігся і давній слов’янський культ Перуна – бога
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вечорниць і “вулиці”, дослідник відносить наступні: “…Клечати церкву перед
великодніми святами, впорядковувати самітні гробки на цвинтарі перед поминанням
мертвих і допомагати працею старим та немічним у селі” [3; 39]. Відзначає О. Воропай
і високу життєздатність цих статевовікових об’єднань, які, “хоч і в значно слабшій
формі”, збереглися в багатьох селах Київщини, Чернігівщини та Полтавщини [3; 39].

Значно докладнішу інформацію про молодіжні громади подає М. Грушевський у
праці “Історія української літератури” в розділі “Мотиви обрядової поезії”. Він аналізує
обряд “коронування” в парубочих громадах, зазначаючи його глибоке історичне коріння
та необхідність усебічного осмислення в народознавстві: “Свого часу се сприйнято як
справжню сенсацію, коли в обрядовім нашім репертуарі були виявлені сі відгомони
княжої доби; тепер чергове завдання фольклористів, істориків літератури та культури:
з-під пізніших наверстувань княжого та боярського життя підняти в можливо ширшім
обсягу останки старшої перед княжої організації молодечої верстви та вияснити її
відгомони в нашій усній традиції” [4; 246]. На думку М. Грушевського, організації
неодруженої молоді “в якихось формах існували у нас ще перед розселенням, так як
існують в родоплемінній стадії різних примітивних народів” [4; 244]. Вони мали
характерні ознаки військових організацій. “Паралельне існування їх як організацій
нежонатої молодіжі і як організацій воєнних тяглось потім і далі. Пережитки “парубочої
громади як явища першої категорії, дійшли до наших часів і з сею стороною її в’яжуться
такі характеристичні явища, як сходини і пожиття свобідної молодіжі парубоцької і
дівоцької та “вулиці” [4; 246].

Українські народознавці приділяли головну увагу досвіткам, які відбувалися в
“дівоцькій хаті” (винаймленої у якоїсь вдови, солдатки тощо), меншою мірою –
парубоцьким. Тим часом, на думку М. Грушевського, “курінь парубоцький виявляє себе
теж в різних пережитках, як різні сходини, складки, святочні “грища”, що відбуваються
коштом парубоцької громади в наймленій хаті…” [4; 246–247].

Велику роль молодіжних, зокрема, парубоцьких об’єднань у громадському житті
українського села в ХІХ ст. підкреслював В. Боржковський у праці “Парубоцтво как
особая группа в малорусском сельском обществе” [2; 767]. На аналогії між
парубоцькими громадами і братствами вказував соціолог М. Зібер у праці “Еще о
братствах” [6].

Отже, роль молодіжних об’єднань в організації та проведенні масових громадських
свят, у збереженні елементів традиційної дохристиянської святкової обрядовості була
визначальною.

Організація різноманітних ігрищ, постановка досить складних театралізованих
дійств різдвяно-новорічного циклу потребували великої підготовчої роботи. Її
здійснювали на сходках колективно, під керівництвом “берези”. “Береза” – хлопець
(або дівчина), що його (її) обирають за ватажка у спільних молодіжних іграх, розвагах,
на вечорницях і т. ін.; хлопців називають ще березаями; головою – “березою” виступають
також хлопець або дівчина в обрядах колядування…(можливо, від румунського “бреза”
– замаскований, болгарського “брезая” – маска, хоч можна допустити зворотний,
український культурний вплив) [5; 35].

Окрім колядування на Різдво і щедрування на Щедрий вечір, що потребувало
досконалого володіння пісенним репертуаром, злагодженості у виконанні, певної
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грози і війни. Віруванням українських горян, пов’язаним із рослинним світом, властиві
здебільшого загальнопоширені версії тотемістичного характеру, образи, персоніфікації.
Особливими лікарськими та чарівними функціями у гуцульських віруваннях наділений
часник.

Виняткове значення у віруваннях і забобонах населення українських Карпат
відігравав вогонь («ватра») з його очищаючою і зціляючою силою – звідси, власне, і
походить ритуал перестрибування через вогнище з метою очищення і позбавлення від
всякого зла, нечисті і хвороб.

Вірили горяни і в безсмертя душі, в зв’язок померлих із живими, що поєднується
з відповідними звичаями.

Різними віруваннями і цілими циклами забобонних дій супроводжувалися
календарні і сімейні свята, зокрема Святвечір, Новий Рік, Введення, Великдень, Зелені
свята, обряди, пов’язані з народженням дитини, весіллям, смертю тощо.

Навіть певним видам робіт, професій присвячені відповідні вірування та забобонні
ритуали.

Фольклорно-етнографічні записи та інші матеріали свідчать про велику
поширеність на всій території Гуцульщини вірувань у мавок, чугайстрів, чортів, упирів,
відьом, вовкулак та ін. Віра в надприродну силу «непростих» була дуже поширена на
Гуцульщині. Вищезгадані вірування та демонологічні уявлення свідчать про багату уяву
українських горян. Все це, безумовно, знайшло своє втілення у фольклорі населення, а
відтак – і в самій хореографії.

Не менш важливе значення в народній творчості та фольклорних традиціях жителів
Прикарпаття мають їх звичаї та обряди.

Звичаї та обряди гуцулів та інших етнічних груп, які населяють Прикарпаття, ХІХ
– поч. ХХ ст. в основних рисах зберегли східнослов’янську обрядову основу. Традиційну
систему народних звичаїв і обрядів українських горян, як найдавнішу з форм духовної
культури, становлять два відповідні цикли: календарно-побутова та сімейна звичаєвість
і обрядовість. Цикл календарної обрядовості включає ритуальні і звичаєві дійства, які
пов’язані з народним календарем. Саме він регулював трудовий ритм господарської
діяльності селянина, що безпосередньо залежить від черговості природних циклів –
зими, весни, літа, осені. Для гуцульської календарної обрядовості характерним є
дуалізм: переплетення спотворених дохристиянських і християнських вірувань.
Особливо це проявлялося в ритуальних дійствах зимового циклу, навколо якого
групувалися звичаї та обряди народного і церковного святкування Різдва, Нового Року,
Водохреща. Саме в ці дні виконувалися обряди, пов’язані з культом предків.

З основними обрядовими дійствами – запалюванням ритуальних вогнів і
святвечірньою трапезою – тісно пов’язаний звичай колядування. Цікавим дійством був
новорічно-різдвяний вертеп, де одну із центральних ролей відігравала Меланка
(переодягнений парубок).

Характерною рисою обрядовості була наявність хореографічного супроводу
колядок. У колядних звичаях першим можна вважати ритуальний танець колядників,
що наближаючись до садиби та до входу – хати, починають поважно іти «плєсом». В
кожній групі колядників, крім «коня» (міхоноші) і музикантів, були й танцюристи –
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Мета даної статті – визначити роль молодіжних громад у збереженні
художніх традиційних календарних свят українців.
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Целью данной статьи является определение роли молодежных объединений
в сохранении художественных традиций календарных праздников украинцев.

Ключевые слова: художественные традиции, молодежные объединения,
традиции, массовые праздники.

The purpose of this article is to examine the youth societies’ role in maintaining
the Ukrainians’ artistic traditional calendar holidays.

Key words: artistic traditions, youth societies, mass holidays.

Художні традиції народних масових свят привертають дедалі більшу увагу
мистецтвознавців та представників інших наук (культурологів, етнологів, соціологів,
філософів), що зумовлено прагненням дослідити з сучасних позицій і відродити народне
свято як основу державних, громадських, родинних та ін. свят незалежної України.
Джерельну базу для пізнання святково-обрядової художньої культури українців
формують праці М. Максимовича “Дни и месяцы украинского селянина”, П. Чубинського
“Народный дневник”, О. Потебні “Объяснение малорусских и сродных народных песен”,
М. Маркевича “Обычаи, поверья, кухня и напитки малороссиян”, В. Милорадовича
“Житье-бытье лубенського крестьянина”, О. Воропая “Звичаї нашого народу”. Естетичні
аспекти народного, зокрема, календарного, свята досліджували сучасні українські й
російські вчені – А. Пономарьов, Г. Скрипник, С. Грица, О. Курочкін, В. Скуратівський,
Т. Липова, С. Деркач, В. Пропп, Д. Лихачов, В. Соколова, Л. Виноградова та ін.

Характеризуючи молодіжні громади, які у другій половині ХІХ – на початку ХХ ст.
ще досить активно функціонували не тільки в українських селах, а й у невеликих
містечках, О. Воропай пише: “На чолі дівочої громади стояла старша дівка” – “та,
котра вела порядок між дівчатами”; називали її отаманшею. На чолі парубочої громади
був старший парубок – отаман” [3; 38]. Дослідник подає дуже стислі відомості про
молодіжні громади: вони мали свої харчові припаси, каси чи скарбниці, які складалися
з регулярних внесків, й певні обов’язки. Найголовнішими обов’язками парубочої
громади перед сільською громадою, за О. Воропаєм, було “…будувати гойдалку на
великдень, колядувати з “звіздою” на церкву під час Різдвяних свят і вирубувати хрест
на льоду для Водохрещі” [3; 39]. До обов’язків дівочої громади, окрім організації
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«плєсаки», які й виконували «плєс». З дозволу господаря виконували його і в хаті. Чим
довше тривав танець, тим довшими мали б вирости коноплі. Під звуки трембіти
колядники «три рази плєшучи, йдуть до хати і назад», вшановуючи тим самим домашнє
djогнище. В основі цього обрядового танцю лежить фігура «ряд», переважає крок
«рівна». Наступним був танець «коло», який наділявся магічною значимістю. Після
кожної колядки господарям та всім членам родини танцюристи «гуляють коло», таким
чином бажаючи їм сонячного тепла і життєдайної сили природи, підсилюючи все це
ритуальним танцем, головною фігурою якого було описування танцювальним кроком
кола як символу побажання добра і злагоди. Обходили танцем все обійстя, садибу, все
господарство. Після гостини мав місце ще один ритуальний танець «рівна», в основі
якого лежить фігура «ряд», крок «рівна», gsl xfc якого танцюристи вклонялися столу.
Свято коляди продовжували «плєси» – танцювальні театралізовані ігри значно пізнішого
походження, ніж солярне «коло». В них звучали залишки скоморошної традиції з її
веселощами, вертепом, жартівливим зображальним танцем кози, коня, настирливим
домаганням грошової плати. Плєс виконували чоловіки, «за сонцем», в супроводі
спеціальних чотиритактових тридольних мелодій у фігурі «розірване коло» або «ряд»,
два або більще рядів. Головний крок плєсу супроводжується рухом піднесеної правої
руки з топірцем. Часто поруч з головним кроком застосовувалися й інші кроки
коломийкових гуцульських танців, насамперед «гайдук». Важливе значення у виконанні
плєсу відігравала міміка. Завершувався обряд колядування так званою «розколєдою»
або «розплєсом», тобто розподілом заколядованого.

Цікавими і багатими є Великодні звичаї на Гуцульщині.
Цілим пластом весняної обрядовості на Прикарпатті були веснянки, гаївки, гагілки,

що виконувались з метою заклику сонця і весни. На гаївки біля церкви сходилися хлопці
і дівчата. Тут відбувалися народні гуляння і забави, які супроводжувалися
різноманітними іграми та розвагами. Дівчата водили «білоданчика», грали в перепілку,
хлопці – в «третяка» або ставили «церковцю» (піраміду). Дівчата водили хороводи,
серед яких: «жучок», «огірочки», «вербовая дощечка», «сосонка», «грушка», «зельман»,
«муж і жінка». Для них характерна присутність пластичних виражальних засобів, ігрового
елемента, зображальності, багатства віршових форм. Для чоловіків більшою мірою
характерними були весняні ігри, під час яких вироблялися навики, що мали практичне
застосування у повсякденному житті. Їх метою було засвідчення спритності, відваги і
сили юнаків, зокрема: швидкого бігу («війна», «курочка», «каповина»), стрибків
(«скічки»), утримання рівноваги («дручок», «голубка»), слухової реакції («сорока»),
елементи боротьби («боклажок») та ін. Зустрічаються серед них і танцювальні ігри, в
яких присутні виразні танцювальні елементи – характерні пози, спосіб триматися у тому
ж колі, окремі фігури («церковці», «війна», «стовп») та акробатичні елементи
(«церковці», «стовп»), спільні для ігор і танців.

Існувало в населення Українських Карпат і багато ритуальних танців, пов’язаних зі
збиральництвом, мисливством. Останні у ХІХ–ХХ ст. втратили свою магічність і
перетворились у розвагу.

Кульмінаційним моментом весняного циклу у гуцулів був день, присвячений Юрію,
з яким пов’язувався період найкращої пори для весняних робіт. Саме в день Юрія гуцули

ЗВИЧАЇ ТА ОБРЯДИ НАСЕЛЕННЯ ПРИКАРПАТТЯ ЯК ЧИННИК СТАНОВЛЕННЯ
НАРОДНО-СЦЕНІЧНОЇ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ КУЛЬТУРИ

151

ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ ВАСИЛЯ АВРАМЕНКА В УКРАЇНСЬКИХ ЕМІГРАНТСЬКИХ
ОСЕРЕДКАХ ЗАХІДНОЇ ЄВРОПИ (1921 – 1925 РР.).

Література:
1. Абраменко Л. На Батьківщині лицаря танцю: До 100-річчя від дня народження

В. Авраменка / Л. Абраменко // Музика. – 1995. – № 3. – С. 9. 2. Авраменко В. Українські
народні танки, музика і стрій у 2-х книгах / В. Авраменко. – Голівуд, 1947. – 80 с. 3. Барабан Л.
Міжнародна конференція “Василь Авраменко та світова українська хореографічна
культура” / Л. Барабан // Народна творчість та етнографія. – 1996. – № 1. – С. 88–89.
4. Барабан Л. На урочистостях з нагоди перепоховання Василя Авраменка / Л. Барабан /
/ Народна творчість та етнографія. – 1993. – № 5–6. – С. 88–91 5. Верховинець В. М.
Теорія українського народного танцю вид. 4-е випр. і дополн. / В. М. Верховинець. – К. :
Мистецтво, 1968. – 147 с. 6. Верховинець Я. Відродження школи українського танцю
Василя Верховинця / Я. Верховинець // Народна творчість та етнографія. – 1992. – № 1.
– С. 40–46 7. Волков М. К. Геній національного танцю: Життя і творчість видатного
хореографа, балетмейстера, педагога, кінорежисера В. К. Авраменка / М. К. Волков. –
Черкаси : Брама, 2006. – 153 с. 8. Дем’яненко Н. Хореографічна діяльність Василя
Верховинця / Н. Дем’яненко // Рідний край / Відп. секретар. В. Мелешко. – Полтава, 2001.
– № 2(5). – С. 116–120 9. Іваніс В. Стежками жіття: Спогади. – Кн. 5. – На чужині. –
Новий Ульм, 1962. – 515 с. 10. Книш І. Жива душа народу: До ювілею українського танку /
І. Книш. – Вінніпег: Новий шлях, 1966. – 78 с. 11. Коць М. Український хореограф Василь
Авраменко / М. Коць // Народна творчість та етнографія. – 1993. – № 2. – С. 46–48
12. Луців В. Незабутній маестро: Василь Авраменко у моїй пам’яті / В. Луців // Київська
старовина. – 1996. – № 2–3. – С.56–65. 13. Мушинка М. За мистецькими заповітами
Василя Авраменка: [Про хореографічну діяльність Володимира Лібовицького] / М. Мушинка
// Народна творчість та етнографія. – 1994. – № 1. – С. 25–31 14. Наріжний С. Українська
еміграція: Культурна праця української еміграції, 1919–1939 рр. : Матеріали, зібрані
С. Наріжним до Ч. 2 / Нац. коміс. з питань поверн. в Україну культ. цінностей та ін.;
упоряд. Л. Яковлева. – К.: видавництво ім. О. Теліги, 1999. – 270 с. 15. Пастернакова М.
Українська жінка в хореографії / М. Пастернакова. – Вінніпег; Едмонт, 1963. – 213 с.
16. Пастух В. В. Модерні хореографічні напрямки в Галичині (20–30-ті рр. ХХ ст.) / В. В. Пастух.
– К. : Знання, 1999. – 41 с. 17. Погребник Ф. Корифей українського танцю: [Спроба
осмислення мистецтва Василя Авраменка у науковій літературі] / Ф. Погребник // Народна
творчість та етнографія. – 1997. – № 2–3. – С. 80–84 18. Федорук О. Лицар танцю: До
100-річчя від дня народження видатного хореографа В. Авраменка / О. Федорук. //
Українська культура. – 1995. – № 5–6. – С. 15–16.



23

вперше виганяли худобу на пасовище. З цим днем також пов’язане перше доїння овець,
виготовлення сиру, який святили в церкві і роздавали бідним, «щоб вівці добре доїлися».

Великим святом для місцевих жителів є проводи гуцульських пастухів на віддалені
гірські пасовища — полонини для випасу худоби. Найбільш яскраво його відзначають
у Микуличині.

Три речі, які характеризують життя гуцульських пастухів — це бринза, трембіта і
ватра. Під полонинські наспіви ватаг запалює вогнище — ватру, а парубки танцюють
гуцульський ритуальний чоловічий танець «Аркан» з маленькими топірцями в руках.
Вівчарі пригощають усіх бажаючих будзом і вурдою. Завершуються проводи святковим
концертом.

Що стосується літнього циклу, то найяскравішою обрядовістю характеризуються
Зелені свята, свято Івана Купала, дні Петра і Павла, Іллі та ін. В їх основі лежать вірування
гуцулів  у активізацію різних «злих сил» у період літнього сонцестояння. З цими
віруваннями тісно, зокрема, пов’язані обрядові дійства, якими гуцули відзначали Зелені
свята («святу неділю»).

З віруваннями в чудодійну силу сонця, води, роси пов’язаний звичай до схід сонця
на Купала купатися в росі, якого дотримувалися гуцулки. Паралельно ще однією
пережитковою формою статевої магії були дівочі ворожіння про майбутнє заміжжя.
Загальнослов’янський звичай запалювання купальських вогнів зустрічається на
Прикарпатті не часто, проте традиція перестрибувати через купальське вогнище з метою
очищення була і залишається популярною.

Основними моментами осіннього циклу на Прикарпатті були звичаї, пов’язані із
завершенням збирання врожаю та поверненням худоби з літніх пасовищ. Тут, як і в
попередніх циклах, відображена основна селянська турбота – забезпечення родючості
полів, плодючості худоби, продовження людського роду. Мало місце і вшанування
покійних предків. Чільне місце відводилося мотиву возвеличення людської праці.

До традиційної гуцульської сімейної обрядовості належать обряди, пов’язані з
природним циклом існування людини, – народженням (родильні звичаї та хрестини),
одруженням (весілля та вінчання), смертю (похорони та поминки).

Справжнім театралізованим дійством споконвіків було гуцульське весілля
(«Гуцульське весілля» із репертуару Національного академічного Гуцульського
ансамблю пісні і танцю). Утворенню сім’ї українці завжди надавали великого значення.
Відповідно до цього формувалася весільна обрядовість — справжня народна драма,
що включала ігрові дії, танці, співи, музику.

Навіть сьогодні гуцули дотримуються своїх традицій. Вони й досі вдягаються у
національний одяг, прикрашають своїх коней. В день весілля нареченого і наречену
супроводжують бояри, дружби, дружки, світилки, свати, старости. Весілля повне веселих
і жалібних пісень, танців, ігор, забав, жартів, дотепів.

Весільний процес відбувався в кілька етапів. Спочатку мали місце «обзорини»
(ознайомлення та оглядання майбутньої нареченої). Далі присилали сватів – відбувалось
сватання. Найпершою ознакою на Гуцульщині, коли приходили свати, було «давати
рушники», що традиційно означало готуватися до весілля. У сватанні і його складовій
– заручинах – спостерігається багато цікавих ритуалів і атрибутів. Це, зокрема, обсипання
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Мистецький балетмейстер Василь Авраменко сам відтанцював два сольових танки
“Чумак” та історичний танок “Гонта”. В обох цих танках артист виявив таку надзвичайну
техніку поодиноких кроків, як рівно ж і не меншу знамениту міміку, що нам не дається
описати... Велике призначення було артистові дано й тим, що всі українські національні
танці були випроваджені в українських костюмах, чим не менше захопили видців, як
українські танки...” [7; 117]. Школа українського танцю у м. Дальменгорсті була останнім
навчальним осередком, заснованим В. Авраменком у Західній Європі.

Після від’їзду хореографа до Канади, заряджені енергією свого вчителя, учні,
які залишилися у Чехословаччині та Німеччині, використовували національний танок
на чужині з метою національної пропаганди. І хоча більшість шкіл були
недовготривалими, вони відіграли важливу роль у поширенні та популяризації
української танцювальної культури серед представників діаспори та місцевого
населення. Хореографічні курси та артистичні виступи груп українського танцю під
керівництвом учнів В. Авраменка відбувалися час від часу у багатьох осередках
української еміграції на Європейському континенті. Зокрема, у 1927 р. у Празі курси
українських народних танців очолював один з учнів хореографа на прізвище Головко
(м. Дечов, школа нараховувала понад 30 учнів). Українське Товариство “Січ” у Відні
наприкінці 30-х рр. ХХ ст. репрезентувало Україну в міжнародних змаганнях танцюристів.
Є відомості про те, що група українських студентів дуже успішно виступала з
українськими танцями у м. Плзні 1938 р. на вечорі чеських легіонерів, приблизно у той
же час у Парижі з великим успіхом концертувала українська танцювальна група під
керівництвом Петра Стефуранчина.

Мешкаючи в українських емігрантських середовищах Західної Європи,
В. Авраменко своєю творчою діяльністю помітно вплинув на розвиток мистецького
життя українців. У таборах інтернованих українських воїнів в Польші, де він почав
свою артистичну кар’єру (з лютого 1921 р. до березня 1922 р.), хореограф вперше
здобув широке визнання як видатний майстер національного танцю, творець самобутніх
національно яскравих танцювальних композицій. Засновані ним школи сприяли не тільки
популяризації української культури серед діаспори та місцевого населення, а й підняли
бойовий дух української армії.

У Чехословаччині та Німеччині танці В. Авраменка стали фактом не лише
культурного, а й політичного життя, вони сприяли зміцненню національних почуттів
широких верств громадськості, сколихнули патріотичні почуття серед студентської
молоді.

Василь Авраменко першим вивів український танець на світову сцену. Під час
перебування на теренах Західної Європи він створив значий доробок хореографічних
полотен, тема яких – український народ, його життя і боротьба. Володіючи великим
внутрішнім перевтіленням, пластичністю тіла, мімікою, розвинутою танцювальною
технікою й знанням значного доробку лексичного хореографічного матеріалу, він
створював вражаючі характені образи “Гонти”, “Чумака”, “Козака” та ін. Справжній
майстер українського народного танцю, Василь Авраменко віддано служив національній
ідеї, виявленій у його художній творчості, у неповторному хореографічному мистецтві.
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молодих пшеницею і вовною, що вважаються символом добра і достатку,
благословення, вшанування роду і померлих, барвінкові пісні, танець. Наступним етапом
передвесільної обрядовості були церковні оповіді.

Закріпленням шлюбу було і є «стати на рушник». За давнім звичаєм, найкращі
калачі дарують молодим на вишиванім рушнику, з побажанням, щоб їхнє життя було
заможним і красивим. До церкви молодята їдуть на конях.

Весілля на Гуцульщині тривало кілька днів, як правило, –  до тижня.
Супроводжувалося цікавими обрядами і традиціями. В літературі є згадки про ритуальні
весільні танці, які мале місце у гуцульському весіллі ще в ХІХ ст. В переддень весілля
на подвір’ї молодого і молодої збиралися люди. Вони танцювали цілий день, а ввечері
танці продовжувалися при вогнищі. Музиканти грали одну і ту ж мелодію впродовж
двох-трьох годин. Танцюючі відходили і знову приходили. Звичай вимагав, щоб
«передвесільний танець» танцювали якомога більше людей.

Весільний танець в обряді відіграє велику роль. Подаючи опис весілля з 1825
року, О. Кольберг вважає: «За традицією, після церковного обряду весілля
розпочинаються танці, під час яких молоді обтинають косу. Родичі молодого
прив’язують кінець коси молодої до гвіздка, спеціально вбитого в стіну. Молодий серед
танцю з першою дружкою повинен виявити таку спритність, щоб за першим ударом
топірця повністю відрубати косу. Після цього господарі (родичі молодої) приймають
хлопця до свого роду».

Центральним на гуцульському весіллі є танець молодого подружжя в колі
весільних гостей. Він був поширений під різними назвами: «голуб», «джога», «висока».
Весільні гості танцювали в колі кроком «тропіт», сплескували в долоні, тоді як молоді
в центрі рухались кроком «трясунка». Цікавими є танці дружби і дружки, перев’язаних
рушниками в колі весільних гостей; танець дружби з молодою, коли вона виходить з
комори; спільні ігрові танці молоді – «кочерга» (виконувала молодь у замкненому колі),
«стільчик» (або «крісельце» – виконує пара танцюристів кроком «крутитися», «тропіт»,
«гайдук»), «подушковий» (виконавець танцює з подушкою наголові, обирає собі пару,
цілується, вклякаючи на подушку та передаючи її партнерові) – у коломийкових ритмах,
в хореографії яких переважає, окрім поширених гуцульських кроків, принцип
зображальності.

Завдяки синкретичному зв’язку з обрядами, віруваннями, демонологією та
міфологією, виконавство деяких танців, майже незмінних у своїй первісній формі,
насичених архаїзмами й присвячених конкретним датам християнського календаря,
зберегло своє початкове ритуальне значення. У таких танцях рух фактично постає
магічним засобом спілкування з силами природи. Зокрема, у народно-обрядових
весняних хорових піснях і танцях оспівується пробудження природи, кохання, надії на
врожай та ін. Веснянки у Галичині й Карпатах називають гагілками, гаїлками, ягівками,
магілками, гагулками, гагалівками, галагілками, галями. Причому співають їх не лише
на Великодньому тижні, й молодіжні весняні ігри і танці називаються зазвичай сталими
дієслівними сполуками: «весну співати», «танки водити», «гагулки гуляти» тощо.

Хореографічні виражальні засоби в обрядових танцях – рухи, жести, міміка –
лаконічні, проте яскраві. Вони виконувались в повільно-помірному темпі кроком «рівна»
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ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ ВАСИЛЯ АВРАМЕНКА В УКРАЇНСЬКИХ ЕМІГРАНТСЬКИХ
ОСЕРЕДКАХ ЗАХІДНОЇ ЄВРОПИ (1921 – 1925 РР.).

І в очах моїх заграє виклик. Закручу тебе звитяжним рухом,
А душа розбещеністю п’яна А з оркестри бризне поцілунків
Вип’є туги золоту отруту. Весняна, бурхлива завірюха!
                                                                                                               [10; 42–43]
Ще під час роботи у подєбрадській школі В. Авраменко активно листувався з

Ю. Гассаном, колишнім артистом національного хору О. Кошиця, що перебував у
Торонто, відносно поширення національного танцю серед української канадської
еміграції. В. Авраменко вирішує виїхати до Канади. Однак закінчення терміну дії
дозволу на проживання, виданого чехословацьким урядом, співпало з часом виїзду на
північноамериканський континент. Щоб відновити документи й отримати дозвіл на виїзд
у Канаду, митець був вимушений переїхати до Німеччини.

Перед від’їздом з Подєбрад, 18 жовтня 1925 р. Василь Авраменко разом зі своїми
учнями організував прощальний концерт – “Вечір українського танцю”, на який з’їхалися
його співвітчизники з усіх українських колоній Чехословаччини. На концерті виступило
50 дорослих та 20 дітей. Присутніми були близько 600 студентів, професура з родинами
та чеська публіка. Поважними гостями вечора стали Є. Чикаленко, М. Садовський,
М. Лівицький, М. Обідній, В. О’Коннор-Вілінська, Д. Антонович, О. Теліга та інші. З
приводу цього концерту преса писала: “...Вечір пройшов з незвичайним успіхом,
особливо спричинилися до цього успіху діти-танцюристи, наймолодшому із котрих три
роки. Серед учнів були й чешки, які чи не найкраще із всіх, за такий порівнюючий
короткий час вивчили українських танців. Пана Авраменка пошанували рядом прощальних
промов і подарунків...” (“Студентський вісник”, листопад, 1925, Прага) [7; 112].

Від’їжджаючи з Подєбрад, В. Авраменко залишив у школі замість себе кілька
талановитих учнів, які продовжили його діяльність. Серед них: А. Чернявський,
І. Куницький, А. Кість. Останній тривалий час учителював на Закарпатті, широко
розповсюджуючи українські національні танці; пізніше А. Кість виїхав для
співробітництва з В. Авраменком до США.

Подєбрадська школа проіснувала не довго, але виявила себе блискуче. Видатний
громадський і культурний діяч української діаспори В. Іваніс згадував у своїх мемуарах:
“... завітав з Польщі В. Авраменко і студенство майже все затанцювало. Коротке його
перебування в Подєбрадах... заохотило серйозно братися за національні танки. Із
подєбрадчан вийшли навіть інструктори танка...” [9; 17].

Під час перебування у Німеччині, вірний своїм національно-просвітницьким ідеям,
хореограф заснував серед українських робітників товариства “Поступ” у м. Дальменгорст
(поблизу м. Гамбург) невелику школу національного танцю. Майже упродовж місяця
артист готував учнів до дебютного виступу, який відбувся 28 листопада 1925 р. у залі
“Судмане Готель”. Концерт одержав назву “Вечір українського танцю”, в ньому взяли
участь всі учні школи, з двома сольними танцями виступив сам В. Авраменко. Наприкінці
концерту вдячні вихованці подарували вчителеві пам’ятну книгу з надписом “Майстрові
українського танцю – панові В. Авраменкові”. У рецензії місцевого часопису
“Дальменгорстер Крайсблатт” (від 2 грудня 1925 р.) з приводу цього виступу
відзначалося: “...Найбільше зацікавлення і бурхливі оплески викликав “Козачок
Подільський”, який, як нам було заявлено, мав бути чисто українським народним танком.
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або «гайдук», що поєднувалися з підстрибуванням почергово то на одній, то на іншій
нозі, похитуванням, із застосуванням фігур «ряд», «коло», як відомо, переважно,
«водили тричі за сонцем».

Впродовж ХІХ–ХХ ст. дані танці побутували без супроводу, у поєднанні із
замовлянням, з піснею під гру скрипки чи інструментального ансамблю.

У виконанні обрядових танців, як і в самих обрядах, не мали права брати участь
усі жителі. Був характерний чіткий відбір учасників за віком і статтю. Так, для прикладу,
донедавна на гуцульському весіллі не були присутні діти, вони не брали участі і в
обрядових танцях. А хлопець, який хотів стати парубком (легінем), повинен був
витримати певні випробування в іграх – і лише у віці 20 років, пройшовши обряд
посвячення в легіні у весняних іграх-танцях, юнаки одержували дозвіл носити бартку,
ремінь і танцювати.

Обрядові танці, як правило, відбувалися на вулиці, під відкритим небом – для
кращого контакту із силами природи. Іноді – у нічний час або до сходу сонця – вони
проходили в хаті.

Аналогічно до класифікації обрядовості взагалі, обрядові танці Гуцульщини
зокрема поділяються на танці, пов’язані з календарними та сімейними звичаями і
обрядами. У народних святах, що мають відношення до зміни сонячних фаз, помітну
роль відіграють танці з яскраво вираженою солярною основою. Так, гуцульські танці
«коло», «колесо», «кругляк», «кочело» виконуються в обрядовому варіанті як «рух по
колу вправо» та імітують хід небесних світил (наприклад, сонця). Дані танці мають
місце не лише у календарних обрядах, а й у сімейних, пов’язаних із вірою в магію кола
як оберегу, сила якого символізувалася і в вінках, сплетених із зілля, і в звичаї
триразових обходів. Назву вищевказані танці одержали від основної фігури – «кола».
Учасники танців утворювали коло, клали обидві руки на плечі сусідам і кроком «рівна»
пересувались «в бік за сонцем», тричі обходячи предмет, над яким здійснювали ритуал.
Руки іноді переплітали за плечима – даний спосіб триматись називався «гребінець»;
інколи тримались за долоні – це коли рухалися в більш швидкому темпі або виконували
складніші кроки. Нерідко коло танцюючих переходило в розірване коло, півколо чи
ряд, коли ритуальний танець виконувався як поклоніння дому, садибі тощо, а кроком
«рівна» в даному випадку посувалися вперед – назад.

Як відомо, найбільш поширеними звичаями гуцулів є проводи на полонину,
гуцульське весілля та релігійні календарні свята, зокрема Різдво з новорічно-
різдвяними колядками та щедрівками (в тому числі «Василя», «Водохреща», «Маланки»,
гуцульська «Розколяда») та Великдень (Пасха) з великодніми гаївками.

Так, часто створюються хореографічні картини, в основі яких лежить обряд
проводів на полонину. Серед гуцулів – це справжнє дійство, оскільки на полонину чабани
вирушали на досить тривалий час. Цю гуцульську традицію цікаво відобразив народний
артист України В. Петрик в сюїті «Проводи чабанів на полонину», в танці «Чабани»
(обидві постановки – з репертуару тепер уже Національного академічного Гуцульського
ансамблю пісні і танцю Івано-Франківської обласної філармонії).

Поширеними у гуцульській народній хореографії є також тема заклику і зустрічі
весни (вокально-хореографічна композиція «Ой, зацвіли фіалочки», хореографія

ЗВИЧАЇ ТА ОБРЯДИ НАСЕЛЕННЯ ПРИКАРПАТТЯ ЯК ЧИННИК СТАНОВЛЕННЯ
НАРОДНО-СЦЕНІЧНОЇ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ КУЛЬТУРИ

148

ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ ВАСИЛЯ АВРАМЕНКА В УКРАЇНСЬКИХ ЕМІГРАНТСЬКИХ
ОСЕРЕДКАХ ЗАХІДНОЇ ЄВРОПИ (1921 – 1925 РР.).

П. Локшинський, а також Український студентський хор під диригуванням
А. Чеховського. До програми концерту увійшли вибрані українські народні пісні (сольні,
дуети, квартети, масові), українська поезія (декламація), музичні твори у виконанні
скрипки та бандури. За спогадами І. Пігуляка: “...Українська колонія віднеслася до
цього концерту дуже прихильно. Із концерту було поверх 1200 кч. прибутку, які
переслано В. Авраменкові в Прагу на покриття видатків лікування...” [7; 109].

На жаль, зібраних коштів не вистачило для повного одужання В. Авраменка. Тому
на запрошення доктора М. П. Лівицького, який працював при Українській господарській
академії і пропонував власну безкоштовну допомогу, хворий хореограф переїхав до
Подєбрад.

Восени 1925 р., після одужання, В. Авраменко організував школу українського
танцю при Українській академії у Подєбрадах, де навчав студентів та дітей
професорського складу навчального закладу. Лекції-концерти проходили у приміщенні
студентського товариства “Україна”. Робота тривала упродовж двох місяців; у школі
навчалося 40 дорослих та 45 дітей, заняття також відвідували декілька членів чеської
спортивної організації “Подєбрадський Сокіл”. М. К. Волков у книзі, присвяченій
творчості В. Авраменка, так описував діяльність тієї школи: “...На лекції В. Авраменка
приходив сам корифей українського театру М. Садовський і танцював у школі свого
“козака” із знаним своїм кроком “випадом”, якого Авраменко назвав “випадом
Садовського”. Приходив і Євген Чикаленко й показував свого “тропака”, якого вивчив
ще за своїх молодих років в Україні з селянською молоддю та показав ряд типових
кроків і тим самим дав Авраменкові нагоду збільшити запас його школи. Багато сирого
матеріалу до українського танцю дали Авраменкові письменниця В. О. О’Коннор-
Вілінська, Софія Русова, М. П. Лівицький та деякі студенти. Лекції Авраменка слухали
українські й чеські професори Академії, ректор Академії І. Шовеснів, професор
В. Іваницький й інші. Майже вся українська колонія в Подєбрадах, а то й самі чехи
захопилися українською школою. В колонії тільки й говорили про неї та про успіхи
дітей в українському танці, як вони гуляли й добре вчилися українським мелодіям. І
навіть у студентському гумористичному журналі “Подебрадка” почали з’являтися з
приводу школи та її учнів влучні гумористичні карикатури та сатира, як гуляли
Авраменко та студенти...” [7; 110].

У Подєбрадах хореограф познайомився з українською письменницею Оленою
Телігою, яка відвідувала лекції-покази В. Авраменка разом з чоловіком. Саме у цей
період у неї народжується романтичний вірш “Козачок”, поштовхом для створення
якого, стало навчання у школі славетного майстра народного танцю:

Кожний крок – сліпуча блискавиця,             О, злови мене, злови, коханий,
А душа польовий, буйний вітер. Я так хочу біля тебе бути!
Розгоряються уста і лиця Бачиш – стіни зникли, мов
                                                                             примари!
Неспокійним пурпуровим квітом. Трави лізуть нам під закаблуки –
Не впіймаєш! Я – вогонь, я – вихор, А над нами рожевіють хмари!
А вони спинятися не звикли! Перед нами зеленіють луки!
Але раптом усміхнуся тихо Тільки зловиш – радісно і в’юнко
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В. Петрика), весільні обряди («Гуцульське весілля» В. Петрика), тема опришківського
руху («Олекса Довбуш з опришками» В. Петрика, «Аркан» Я. Чуперчука, «Гей, браття,
опришки» Я. Чуперчука. Важливе місце посідає і тема праці: «Лісоруби» Я. Чуперчука,
«Урожайна» В. Петрика та ін.

Обрядовості краю, як бачимо з вищеописаного, в гуцульській народній
хореографії відводиться помітне місце. Крім обрядових танців, існує поняття
позаобрядових, розважальних танців, представлених на Прикарпатті багатьма видами і
формами, наділеними більш розвиненими виражальними засобами, особливостями
виконання і побутування. Всі календарні свята, толоки, ярмарки, вечорниці, сімейні
урочистості закінчувалися танцями. Різним танцям горяни давали конкретні назви.
Танцювальні жести і рухи були різноманітними. Хореографічний словник гуцулів багатий
назвами фігур («зірниця», «хрещик», «букет» та ін.) і кроків («гайдук», «мережка»,
«тропіт» та ін.).

Очевидно, що танцювальна культура населення Прикарпатського краю здавна була
багатою, насиченою, цікавою, сповненою оригінальності, неповторності і національної
ознаки, що вирізняла українських горян з-поміж інших народів. І все це – завдяки,
безумовно, багатим традиціям, обрядам звичаям народу, які цілим пластом лягли в
основу прикарпатської хореографічної культури.
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країна у 20–х рр. ХХ ст. стала найбільшою в діаспорі базою підготовки українських
студентів. Тут за сприяння чехословацького уряду у 1922 р. в Подєбрадах було утворено
Українську господарську академію, а в 1923 р. у Празі – Вищий педагогічний інститут
ім. М. Драгоманова та Студію класичного мистецтва. До 1924 р. тут навчалося 2300
українських студентів. До Подєбрад з Польщі переїхав і Український державний театр
на чолі з М. Садовським.

У Празі, куди приїхав В. Авраменко, його прийняв Український Громадський
комітет на чолі з М. Шаповалом та Н. Григор’євим. Невдовзі з Праги хореограф переїхав
до табору інтернованих воїнів Галицької армії у м. Йозефові – загону січових стрільців
та старшин з бригади отамана В. Черського та генерала Кравса.

У таборі інтернованих воїнів Галицької армії у м. Йозефові за допомогою
культурно-освітницького відділу В. Авраменко створив школу національного танцю –
першу на теренах Чехословаччини. До неї одразу записалися близько 150 осіб – стрільці,
старшини, їх жінки та діти. Лекції-концерти проходили майже кожного вечора у
приміщенні табірного бараку. Перший показовий виступ йозефовської школи
українського національного танцю відбувся 19 грудня 1924 р. Після цього концерти
пройшли й в інших осередках інтернованих, зокрема, 27 грудня у м. Розенталь у залі
“Мюллера”, 28 грудня у м. Райхенберг у залі “Шіценгаус”. Під час них В. Авраменко
показав два сольні танці “Чумак” і “Гонта”, решту номерів програми презентували учні.
На одному з концертів, виконуючи “Гонту”, танцюрист занадто захопився складною
хореографічною технікою й серйозно травмував ногу. Митець потрапив до табірної
лікарні, на ногу було покладено гіпс. Друзі негайно забрали Василя Авраменка з табору
й відвезли до Праги.

Лікування хореографа потребувало коштів. Представниками української
культурної еліти в еміграції – Д. Антоновичем, А. Старосольським, Д. Александровичем,
М. Панчаком та іншими було сформовано “Комітет допомоги українським артистам в
еміграції”. Організація звернулася із закликом у пресі до громад Чехословаччини,
Східної Галичини та Волині з проханням матеріальної допомоги артисту. Активну участь
у зборі коштів на лікування В. Авраменка взяли й учні йозефовської школи українського
танцю на чолі з інструктором М. Лихом. Вони презентували низку виступів на користь
хворого педагога: під патронатом Українського робітничого відділу 22 березня 1925 р.
у м. Опочнє; 16 квітня в залі “Обчанська Заложна” під патронатом Української
господарської академії в Подєбрадах; 24 і 25 квітня у празький залі “Гейновка” під
патронатом Комітету українських організацій у Празі; два виступи під патронатом
студентської організації “Каменярі” у м. Пржибрамі й Гірничої Чеської Високої
Політехниці.

Разом з аматорами у благодійній допомозі взяли участь і професіонали. Під
паторонатом Доброчинного комітету при українській господарській академії в
Подєбрадах й стараннями її студентів А. Костя та І. Куницького 4 червня 1925 р. був
влаштований великий концерт. Свій творчий доробок на ньому презентували артисти й
співаки: А. Стадникова (сопрано), М. Самойлович (баритон-бас), М. Архипів (тенор),
М. Виноградник (тенор), М. Певний (артист і режисер Ужгородського театру), О. Рейтер
(скрипка), М. Станкевич (бандура), М. Лисько (фортепіано) О. Теліга, П. Заворіцький,
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Б. Стасько. – Івано-Франківськ : Лілея-НВ, 2004. – 312 с. + 8 с. кол. іл. 15. Фольклорні
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до лірики, митець захоплювався героїкою, зокрема, добою козаччини, насиченою духом
свободолюбства, що й було відтворено у його хореографічних композиціях.

Розуміючи велику виховну силу танцювального мистецтва, у польському таборі
інтернованих в Каліші В. Авраменко брав до постановки танці на історичну тему: “За
вільну Україну”, “Сон Катерини”, “Козачок запорізький”, “Великдень на Україні”, “Гонта”.
24 травня 1921 р. балетмейстер влаштував перший концерт школи в м. Каліші у залі
“Робітничого Дому”, а вже на початку жовтня 1921 р. виїхав з лекціями-концертами до
таборів інтернованих у містечках Стрілков, Стржалков, Олександров, Куявський, Лодзі.
У результаті – за п’ять місяців концертні виступи В. Авраменка та його учнів сколихнули
українське стрілецтво, підняли дух і віру у свої сили.

Школа В. Авраменка стала гордістю калішських таборян. Її презентували під час
різноманітних візитів, зокрема протягом ювілейного свята Третьої Залізної дивізії (21–
23 липня 1921 р.), на якому були присутніми головнокомандуючий Української армії
С. Петлюра та голова польського уряду Ю. Пілсудський, а також американська
добродійна місія. Вже після першого року існування школа нараховувала 1200 осіб.
Щоб мати змогу працювати з такою кількістю людей, В. Авраменко організував при
культурно-освітньому відділі табору інструкторські курси й дав поштовх для створення
“Товариства відродження українського танка”. Останній виступ калішської школи
відбувся 27 листопада 1921 р.: польська військова влада, стривожена піднесеним духом
полонених, заборонила виступи. У відповідь на репресивні дії польського уряду В. Авраменко
таємно залишив табір.

Одразу після втечі хореограф попрямував до м. Кракова. Тут він влаштувався на
роботу у театр-кабаре “Відродження”, де презентував українські сольні танці
“Запорозький герць”, “Гопак” та “Чумак”. Невдовзі артист переїхав з Кракова до
Варшави, де виступав з танцями в одному з місцевих кінотеатрів. Брудне кабаретне
життя, в якому потрібно було розважати польських офіцерів, не відповідало тим
ідеологічним ідеям, палким пропагандистом яких був В. Авраменко, тому досить скоро
хореограф залишив столицю Польщі й наприкінці березня 1922 р. повернувся в Україну.

Слід зазначити, що після втечі В. Авраменка хореографічне життя в середовищі
інтернованих не вщухало. Існують докази, що протягом 20-х рр. ХХ ст. досить успішно
працював ансамбль інтернованих вояків УНР під проводом Дмитра Котка, який
гастролював на всій польській території, включаючи й західноукраїнські землі.

Перебування В. Авраменка на рідній землі було не довготривалим – з березня
1922 р. по листопад 1924 р. За цей час він відвідав з концертами Галичину, Волинь,
Полісся, Холмщину, Підляшшя, де заснував значну кількість шкіл українського танцю.
Але через відсутність легального дозволу на перебування у межах Польщі (за Ризьким
мирним договором 1921 р. територія Західної України увійшла до складу Польщі) та
переслідування польською жандармерією В. Авраменко був вимушений знову залишити
Україну та перебратися до Чехословаччини.

У Чехословаччині після падіння урядів УНР та ЗУНР оселилося найбільше
українських емігрантів, значний відсоток яких становили політичні та громадські діячі,
військові, інтелегенція – поети, прозаїки, перекладачі, літературознавці тощо. До Праги
був переведений Український вільний університет (заснований у Відні в 1920 р.). Ця
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Український народний танець належить до найдавніших і найвиразніших виявів
людської духовної творчості, в якому надзвичайно яскраво і переконливо
прослідковується самобутність та особливості ментальності українського народу.
Протягом багатьох століть він сформував свій неповторний і виразний фонд рухів, що
стали основою творення яскравих танцювальних образів. В українському
хореографознавстві склалися свої танцювальні традиції, що живуть і продовжують
розвиватися  нині.

У науковій літературі минулого й сьогодення існують різні підходи до вивчення
української народної хореографії. Історико-етнографічний та фольклористичний аспекти
висвітлено в дослідженнях В. Авраменка, В. Гнатюка, Р. Герасимчука, А. Гуменюка,
Ф. Колесси та ін., яким належить вагомий внесок у вивченні і систематизації фольклорних
танців. Серед праць з теорії та методики народно-сценічного танцю слід виокремити
дослідження К. Балог, Г. Боримської, В. Богданова-Березовського, К. Василенка,
В. Верховинця, О. Голдрича, Д. Демків, В. Тітова та ін. Творчості видатних
балетмейстерів (В. Авраменка, К. Василенка, П. Вірського, Р. Герасимчука та ін.)
присвячено ґрунтовні дослідження Л. Барабана, П. Білаша, В. Коломійця, І. Книша,
Р. Пилипчука, Ю. Станішевського та ін. Культурологічні дослідження Д. Бернадської,
Р. Кіндер, С. Легкої, Т. Павлюк, В. Пастух, В. Шкоріненка розкривають проблеми
розвитку та функціонування української танцювальної культури.

Українське мистецтво народно-сценічної хореографії розвивалося в постійній
боротьбі із проявами псевдонародного танцю. Не враховуючи напруги цієї боротьби,
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штучного і наносного, такого, що могло б танець змінити чи спотворити. Головна ідея
В. Верховинця полягала у тому, щоб презентувати на сцені зразки рухів і танців у
природному вигляді, такими, якими їх створив народ, а далі на їх основі і у тому ж
ключі стилізувати і робити нові танцювально-сценічні варіанти, нові хореографічні
постановки.

У 1919 р. В. Верховинець з метою зміцнення теоретичної бази та для подальшого
розвитку національної хореографії опублікував власну книгу – “Теорія українського
народного танцю”, що стала першим в Україні науковим дослідженням, де було
систематизовано й узагальнено творчі досягнення української нації у галузі
танцювального мистецтва. Для своєї праці автор не тільки зібрав надзвичайно цінний
фактичний матеріал, але й науково опрацював його, розкрив та проаналізував методичну
основу характерних рухів української народної хореографії. Він першим серед
українських фольклористів дав назву майже всім танцювальним рухам відповідно до
їхнього характеру і внутрішнього змісту; розробив і запропонував оригінальний метод
запису хореографічного матеріалу, який полягав у словесному описі рухів і комбінацій,
ілюстрованих малюнками та схемами. В. Верховинець пропонував струнку, глибоко
продуману систему подання танцювального матеріалу. Для полегшення його засвоєння
автор перед описом кожного руху зазначав відповідне тактування. Усі рухи
розміщувалися у порядку їх поступового ускладнення, коли кожний наступний мав певні
елементи попереднього. Рухи, описані у першому розділі книги, тренували і зміцнювали
м’язи ніг виконавця, готуючи його до вивчення рухів, поданих у другому розділі –
присядок і повзунців. Грамотно розроблений методико-педагогічний підхід до всього
матеріалу надавав можливість одночасно із засвоєнням рухів розвивати і закріплювати
хореографічну технику. Опис рухів доповнювався коментарями автора стосовно їх
призначення у кожному окремому танці. З метою виховання в початківцях правильного
розуміння характеру української народної танцювальної культури та її правдивої
інтерпритації автором зверталася також увага на поведінку хлопця й дівчини у
танцювальному колі [5; 20].

В. Авраменко був добре ознайомлений з виданою науковою працею і повністю
поділяв погляди її автора на українське танцювальне мистецтво. Свідченням цьому є
згадка мистецтвознавця І. Книш про те, що “...виступи танцюристів Авраменка завжди
попереджала доповідь його самого або когось другого про український народний танок.
Книжечка професора Василя Верховинця “Теорія українського народного танку” правила
тут за Євенгелію...” [10; 32]. Виступи В. Авраменка та учнів його шкіл подібно до
майстер-класів В. Верховинця мали форму лекцій-концертів, які розпочинались
передмовою. В ній у популярній формі викладався стислий ретроспективний огляд
історії української народної хореографії. Безпосередньо перед виконанням танців учні
демонстрували елементи танцювальних рухів, постави, тацювальні кроки.

Однак для творчості В. Авраменко провідним став принцип аранжування. Його
український народний танець збагатився новими рисами: хореграфічні композиції
відзначались більш сміливими порівняно із В. Верховинцем інтерпритаціями та
віртуозністю техніки виконання, розвинутою драматургією з застосуванням елементів
театралізації. В. Авраменко впритул підійшов до створення своєрідних балетних
спектаклів на народній танцювальній основі. На відміну від свого вчителя, який тяжів
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ми не зможемо адекватно оцінити як позитивні, так і негативні тенденції в історії
вітчизняного мистецтва народно-сценічного танцю.

Агресивна присутність сурогатного, псевдонародного танцю відчувається
впродовж усієї історії національної народно-сценічної хореографії, однак сенс цієї
історії складає все ж не «забавна еквілібристика» (В. Верховинець), не пародія, а
творчість тих майстрів, які дбайливо інтерпретували справжній народний танець,
розкриваючи невичерпний поетичний потенціал його художньої образності.

Негативним процесам спотворення українського танцю впевнено протистояла
хореографічна школа В. Верховинця. Але через всілякі ідеологічні перекручення
застійних часів її традиції були втрачені.

Засадничим принципом школи В. Верховинця був принцип збереження чистоти
народного танцю, адекватності сценічної інтерпретації народно-хореографічних образів.
Саме на цей принцип звертає увагу П. Вірський у передмові до четвертого видання
«Теорії українського народного танцю», називаючи себе й Державний академічний
ансамбль танцю України спадкоємцями класичної спадщини В. Верховинця і
«Жінхорансу»: «У свій час мені нерідко доводилось працювати з Василем
Миколайовичем, – пише П. Вірський. – Я спостерігав, як він на репетиціях ревниво
оберігав чистоту народного танцю від усього наносного, чужого духу української
хореографії.

Здобутки створеного ним ансамблю «Жінхоранс» – це наша класика, це яскрава
сторінка в історії української хореографії. Кращі традиції «Жінхорансу» свято шанують
усі танцювальні колективи... України, в цих традиціях, зокрема, виховується і Державний
заслужений ансамбль танцю...» [3; 12].

Складну, сповнену творчих звершень історію українського народно-сценічного
танцю неприпустимо плутати з «історією вульгаризації», що досить часто робиться в
Україні представниками масової культури з метою витіснити даний вид мистецтва на
культурно-мистецьку периферію, локалізувати в музеєві старожитностей. Відстоюючи
актуальність, художню цінність, високі здобутки народно-сценічного танцю, слід
пам’ятати, що в незалежній Україні, поряд із процесом його відродження, намітились і
негативні тенденції до вульгаризації.

Дані негативні тенденції в народно-сценічній хореографії частково зумовлені
труднощами перехідного періоду, частково є виявом у новій соціокультурній ситуації
залишкових явищ попередньої історичної доби.

Прояви вульгаризаторських тенденцій свідчать про те, що давня історія
вульгаризації фольклорного й народно-сценічного танцю продовжується і нині.

Одним з проявів такої вульгаризації є невідповідність сценічного одягу артистів
образу народно-сценічного танцю. Сьогодні у виступах окремих танцювальних
колективів спостерігається недооцінка значення костюма образній композиції та темі
того чи іншого танцювального номера. Найчастіше спостерігають випадки
невідповідності окремих елементів одягу природному середовищу, віку виконавців,
задуму і меті танцю.

Значення сценічного костюма у створенні образу танцю – це запорука успіху в
творчій роботі з першоджерелом. Народний костюм, який завжди побутував у своєму
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розпізнавати назрілі проблеми у контексті соціальних, пізнавальних, життєво-практичних
ситуацій. Хореограф дивився на танець як на важливий чинник українізації та протидію
процесу асиміляції. Свідченням тому є його визначна художньо-творча діяльність у
багатьох українських емігрантських осередках в Західній Європі.

Роль діяльності В. Авраменка у духовному житті українців в еміграції першими в
історіографії визначили науковці діаспори – І. Книш [10], І. Пігуляк [4], М. Пастернакова
[15], С. Наріжний [14]. Стислий літопис творчого доробку балетмейстера на сцені було
зроблено й сучасними діаспорними дослідниками – М. Дем’яненко [8], М. Коць [11],
М. Мушинкою [13].

У вітчизняній науці, присвяченій різнобічній діяльності визначного хореографа й
популяризатора української танцювальної культури, наукові дослідження з’явилися лише
на початку 90-х рр. ХХ ст. Становлення і розвиток В. Авраменка як практика і
теоретика українського танцю було висвітлено у статтях вітчизняних мистецтвознавців
Л. Абраменко [1], Л. Барабана [3–4], В. Луціва [12], Ф. Погребеника [17], О. Федорука
[18]. Спробу визначити характерні особливості таланту видатного балетмейстера,
дослідити його роль у становленні національної школи танцю в Україні та поза її межами
було зроблено у наукових працях В. В. Пастух[16] та М. К. Волкова [7].

Вперше В. Авраменко залишив Україну у лютому 1921 р., коли разом з театром
М. Садовського він потрапив до табору інтернованих осіб Третьої Залізної дивізії
Української армії у м. Каліші Познанського воєводства в Польщі.

Умови життя в таборах інтернованих, зокрема побутові й матеріальні, були досить
важкими. Попри те, в українських військових осередках розвивалося жваве культурно-
освітнє життя: існували курси для неграмотних, різні школи, народні університети у
містах Ланцуті та Стрілкові, функціонувало мистецьке (хори, аматорські театральні
трупи), релігійне та видавниче життя. Табори інтернованих воїнів у Каліші та Щипюрні
були після Варшави другим осередком української еміграції в Польщі.

Одразу після приїзду за підтримки начальника табору О. Удовиченко, шефа 2-ої
Волинської дивізії генерала Загродського та керівника культурно-освітницького відділу
М. Деркач у надзвичайно важких умовах В. Авраменко організував першу Школу
українського національного танцю. Учнями її стали старшини й козаки. Через роки
хореограф згадував так про цей культурний осередок: “...У Калішському таборі
інтернованих Польщею військ Української Народної Республіки почав я працювати
над відродженням нашого національного танку й заложив там першу свою школу 25
січня 1921 р. Думка про відродження українського національного танку зародилася у
мене давно вже, ще на рідній землі, коли я був у драматичній школі ім. Лисенка в Києві
1918 року, а потім був артистом у трупі Миколи Садовського в Кам’янці-Подільському.
Але різні обставини та пригоди нещасливого українського життя останніх літ не дали
мені змоги почати цю працю на рідній землі...” [2; 7].

Треба зазначити, що у своїй роботі В. Авраменко широко користувався
педагогічною методикою та науково-теоретичними дослідженнями, розробленими на
засадах школи Василя Верховинця – викладача Київського музично-драматичного
інституту ім. М. Лисенка, в якому навчався В. Авраменко протягом 1917 – 1918 рр.

Напрям В. Верховинця полягав у прагненні до збереження фольклорно-
етнографічного оригіналу, до захисту незайманої чистоти народного танцю від усього
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рідному, природному середовищі і був його органічною складовою, піддавався
сценічній обробці та інтерпретації відповідно до умов і місця виконання – невеликі
майданчики, концертні зали, міські площі. Зміна простору вимагає від балетмейстера
принципово відмінних художньо-пластичних рішень концертного одягу для найбільш
повного втілення задуму, бо умови сцени вимагають узагальнень, умовності та відбору.

Художнику сценічного костюма слід уважно і коректно ставитися до
першоджерел, зберігаючи їх особливий ритм, самобутність, суть. Тільки найвиразніше,
вражаюче залишається на сцені, і якщо це працює на задум, ідею постановки, тоді
найсміливіші рішення будуть переконливими. При створенні сценічного костюма не
обов’язково домагатися буквальної справжності, що ґрунтується на першоджерелі. Це
доцільно хіба що для реконструкції обрядів та звичаїв, зрештою, це залежить від мети
й завдання авторів. Значно важливіше й вагоміше всіма засобами виразності костюма:
кольором і формою, декором і пластикою тканини, освітленням та ін., максимально
досягти образного відтворення, втілення задуму режисера-постановника й художника
сценічного костюма.

Художнє узагальнення при створенні сценічного одягу не має нічого спільного з
еклектичною мішаниною. «Загальноукраїнського» сценічного костюма немає і не може
бути, хоч спроби його створити спостерігаємо як у дореволюційну добу, коли такий
карикатурний костюм відображав уявлення певної частини населення про
«малоросіянина», так і в радянську добу – як намагання унаочнити образ «радянського
характеру» – національний за формою і соціалістичний за змістом.

Мистецтво несумісне зі стандартом. Цінність художнього образу в народному
мистецтві полягає в тому, що він завжди унікальний, завжди позначений рисами
регіональної своєрідності.

На сучасній українській сцені, певна річ, не зустрінемо карикатурні постаті у
фантастичному одязі, на кшталт описаних В. Верховинцем і М. Садовським, однак
досить поширеним явищем є ігнорування регіональних особливостей – в костюмі,
етножесті, танцювальному образі загалом.

К. Балог пише про те, що певна частина фахівців у галузі хореографії позбавлена
відчуття регіональних відмінностей, властивих народному танцеві Закарпаття: «У
зустрічах із працівниками культури та глядачем я відчуваю, що більшість із них вважає:
закарпатці – це гуцули. Безперечно, гуцули на Закарпатті є, але із тринадцяти районів
області всього один район Гуцульщина, це – Рахівський. Тому й хотілося б, щоб
хореографи більш конкретно розібралися у регіональних особливостях Закарпаття та
зберігали і помножували все те, що створили наші предки» [1].

Фахівцям у галузі хореографії обов’язково слід дотримуватись записаного,
знайденого в даному районі, а не запозичувати то музичний, то хореографічний матеріал
чи одяг з інших районів. На жаль, часто трапляється, коли у виступах деяких
самодіяльних, а також і професійних колективів зустрічається танець з Рахівського
району, музичний супровід із Свалявського чи Іршавського районів, а одяг – із
Березнянського.

В одному танку зустрічається такий набір рухів з різних районів, що навіть
розібратися важко, звідки береться така фантазія постановників. Такий «вінегрет»
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У статті автором зібрано і систематизовано надзвичайно цінний матеріал
про різнобічну діяльність фундатора української народної сценічної хореографії в
емігрантському середовищі Західної Європи (1921–1925 рр.) Василя Авраменка, який
протягом багатьох десятиліть був вилучений .з національного мистецтва на рідній
землі.
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В статье автором собрано и систематизировано чрезвычайно ценный
материал о разноплановой деятельности основателя украинской народной
сценической хореографии в эмигрантской среде Западной Европы (1921–1925 гг.)
Василия Авраменка, который на протяжении многих десятилетий был исключён
из национального искусства на родной земле.

Ключевые слова: Василий Авраменко, основатель, украинская народная
хореография.

In the article extraordinarily valuable material is collected an author and
systematized about diverse activity of founder of the Ukrainian folk stage choreography
in the emigrant environment of Western Europe (1921–1925) of Vasiliy Avramenko, that
during many decades was excluded from a national art on native land.

Key words: Vasily Avramenko, the founder of the Ukrainian people’s the
choreography.

Василь Авраменко – відомий артист, хореограф, одним з фундаторів української
народної сценічної хореографії. Більша частина його життя пройшла поза межами
України в емігрантському середовищі. На рідній землі постать славетного майстра
танцю протягом багатьох десятиліть була вилученою з національного мистецтва. Однак
з утворенням незалежної України і початком процесу включення у світову культуру
творчих надбань української діаспори, після багаторічного забуття ім’я Василя
Авраменка стає широко відомим в Україні.

За свідченням сучасників, Василь Авраменко відзначався не тільки природним
артистизмом та обдарованістю, а й свідомим служінням національній ідеї, виявленій
передусім через народно-хореографічний образ, пластику, акторську майстерність. В
своїй творчій діяльності він використовував різні форми народної танцювальної
виразності, гармонійно поєднував сольний, дуетний, ансамблевий і масовий танець в
єдиній балетній драматургії. Його танцям була властива драматична насиченість, графічна
загостреність, внутрішня напруга і водночас вишукана поетичність гри, вміння
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вносять у перлину народного мистецтва непотрібні шкідливі елементи. Якщо
«балетмейстери» й надалі пропагуватимуть свої дешеві, щодо вартості, постановки, а
відповідальні організації підтримуватимуть таких «фахівців», то з часом перлини
народного хореографічного мистецтва, фольклорні танці зовсім зникнуть, а з ними
зникне і вартість народної хореографії.

Якщо художність і стандартизація – антиподи, то найкращим засобом збереження
і актуалізації художнього начала в національному характері є відтворення в
хореографічному образі унікальності регіональних відмінностей. Цілісність
національного характеру виявляється в єдності його розмаїтих відтінків. Державний
заслужений академічний ансамбль танцю України ім. П. Вірського починає свій концерт
танцем-заповітом «Ми з України». Пластичною мовою артисти розповідають про
Україну. Кожна пара – це уособлення регіону України, що наділений певним, лише йому
властивим фольклорно-хореографічним багатством.

Тезу про необхідність художнього осмислення регіональної своєрідності
народного танцю, як вияву його безмежного естетичного потенціалу, розвивають
балетмейстери різних областей України. Позицію киянки Г. Забашти і К. Балог із
Закарпаття поділяють, зокрема, І. Кощавець із Харкова, А. Кривохижа із Кіровограду,
Д. Демків із Коломиї.

Так, І. Кощавець, аналізуючи народні танці Слобожанщини, підкреслює важливість
глибшого, детальнішого вивчення побутової і звичаєвої культури регіону як запоруки
створення адекватних «сценічних варіантів українських танців і вірного трактування
українського характеру.

Використовуючи у своїй роботі праці видатних українських істориків,
фольклористів та митців: Василя Авраменка, Дмитра Багалія, Василя Верховинця, Павла
Вірського, Олекси Воропая, Григорія Сковороди та інших, ми намагаємося більш
детально вивчати побут, історію, звичаї Слобожанщини в хореографії», – зазначає
І. Кощавець.

Торкаючись теми фольклорного танцю, одягу, музики, Д. Демків відзначає «велику
еклектику», яка «знеславлює нашу культуру»: «Ми, балетмейстери народної хореографії,
повинні збирати, досліджувати, вивчати фольклор своїх регіонів, щоб передати для
прийдешніх поколінь» [5].

Що стосується сценічного одягу фольклорних колективів, то тут відчувається
велика еклектика, – свідчить дослідниця. – Опинка з одного регіону, киптар із другого,
сорочка з третього. Одяг повинен бути в цілісності й відповідати місцевості, де записані
танець і музика. І. Кощавець рекомендує у кожній області створити художню раду, фахівці
якої допомагали б і слідкували б за творчими колективами з цього питання.

Еклектичні підходи руйнують цілісність образу народного танцю. Адже цілісний
сценічний образ твориться з образів-компонентів і тільки в гармонійній єдності всієї
образної системи досягається художнє втілення національного характеру.

Проблема еклектики в хореографічному образотворенні є сьогодні предметом
уваги й занепокоєння переважної більшості фахівців у галузі народно-сценічної
хореографії.

Історію українського народно-сценічного танцю слід розглядати не лише як
історію сценічного відтворення фольклорних перлин, а й як історію боротьби за
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Виставка, яка успішно відбулася в Мюнхені, Лондоні, Нью-Йорку, Філадельфії,
Вашінгтоні, Торонто та Клівленді, переїхала до художньої галереї Будинку культури
старовинного французького містечка Мец, що на північному сході Франції. Відкриття
виставки відбулося 2 жовтня 1982 року. В рецензії на виставку, яка вийшла в газеті
«Liberation», прозвучали історичні рефлексії не лише на тему українського авангарду
та бойчукізму, а й імена молодої генерації, яка після скульптора Архипенка та художника
Андрієнка, поповнила лани кочових митців, яких втратила Батьківщина: «Задаючись
питанням, чому так сталося, відповідь можна знайти і в бажанні багатьох художників
якомога швидше легалізувати свою творчість, представити її як вже здійснене,
сформоване явище національної культури. На півдорозі між іконописом та абстракцією,
цей теплий живопис, найперше, увиразнює прагнення митців до чіткості та глибоке
бажання якомога скоріше позбавитися географічних та ідеологічних кордонів».

Дослідження доробку українських художників-нонконформістів, представлених
світу в процесі організації виставок за кордоном в 70–80-ті рр. ХХ ст., дає можливість
розглядати українське образотворче мистецтво як явище оригінальне і пов’язане з
духовним життям українського народу, суспільно-політичними проблемами періоду
тоталітаризму.

Завдяки зусиллям представників української діаспори, видатних постатей
французької, американської, німецької, канадської інтелігенції українську культуру,
образотворче мистецтво представлено світовій культурі.
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народний танець. Найвидатніші українські хореографи були не тільки творцями цього
виду мистецтва, а й борцями за народний танець, оплативши непохитність своєї
мистецької позиції хто життям, як В. Верховинець, хто роками ув’язнення у сталінських
концтаборах, як Я. Чуперчук, хто вимушеною еміграцією, як В. Авраменко.

Боротьба за народний танець не припинилася і після здобуття державної
незалежності. Хореографи й мистецтвознавці мають гідно відповісти на виклики
глобалізації, відбити агресивні нападки з боку представників масової культури, шоу-
бізнесу, адептів радикальних течій у мистецтві і мистецтвознавстві.

Заклики до відродження традицій не завжди знаходять розуміння і в самодіяльних
колективах, які захоплюються модерними течіями в хореографії, втрачаючи національне
обличчя. Такий потяг до ритмоманії негативно впливає на формування репертуару, з
якого зникає народний танець, або ж під народним подається щось зовсім інше –
еклектичне, спотворене. Вільна пластика так званої сучасної хореографії, звичайно,
має право на життя. Можна навести значну кількість прикладів досить майстерних,
професійних постановок, що виконані в сучасному стилі.

Нові пластичні образи Б. Ейфмана, В. Михайловського, ритмоунісонні роботи
А. Духової могли б бути взірцем цього напряму, щоб не дублювати аеробіку. Але це
мистецтво далеке від національного, воно може бути і корейським, і китайським, навіть
турецьким та іншим. При цьому варто не забувати про національне – своє, бо в разі
потреби нашим колективам не буде що  представляти на міжнародних фестивалях
народного танцю.

У час побудови модерного демократичного суспільства європейського зразка
заклики до відродження в нових соціокультурних обставинах мистецтва народного
танцю незрідка сприймається як заклики до повернення в минуле, до архаїзації сучасного
мистецького процесу. На нашу думку, в суспільній свідомості ще не визріло чітке
уявлення про засади, на яких належить будувати нову культуру, – в умовах культурного
плюралізму позиції в оцінках даної проблеми характеризуються не тільки розмаїттям,
а й незрідка – непримиренністю.

Часом на адресу народно-сценічного танцю звучать докори в етнографізмі. Ці
несправедливі закиди характеризують не стільки мистецтво танцю, скільки певний
стереотип, його сприйняття, що активно формують засоби масової інформації. Розвиток
народної хореографічної культури є рухом уперед, а не назад. Ті величезні невичерпні
духовні багатства, що містить наш український фольклор, звичаї, обряди і нині є
традиційним підґрунтям нової національної культури. Тому звернення до етнічних витоків
– не означає повернення в минуле. Мова йде про надбудову, збагачення минулого,
зрештою, витвір нового. І це далеко не етнографізм, в якому нас охоче звинувачують.

На долю сучасної української еліти випало творити культуру нації, яка виходить
на рівень світової цивілізації. І ті  власні культурні надбання не тільки повинні зберегтися,
а й збагатитися, щоб вигідно вирізняти нас з-поміж інших народів і цивілізацій.

У народному танці закладений величезний виховний потенціал, який необхідно
використовувати, бо він формує нашу молодь в українському національному дусі.
Численні дитячі аматорські колективи, студії, гурти, танцювальні майданчики, вечори
відпочинку, народні свята – це ті місця, де український народний танець повинен бути
важливим чинником виховного впливу.
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«Америка», заснованої митцями-емігрантами у 1952 році. Організацією та промоцією
виставки опікувався голова Асоціації українських митців в США Михайло
Черешньовський. Концепція виставки в Нью-Йорку була видозмінена – митці вирішили
зробити презентацію українського нонконформістського мистецтва у спосіб
ситуативно-концептуального мистецького відгуку на посттоталітарне мистецтво. Митці
виготовили сценічні декорації – на тлі плакатів з гаслами «Вперед до комунізму», «Ленін
– вічно живий», «Наша мета – комунізм», «Владу – народу» вони розвісили у різних
ракурсах порожні рами від картин. На сцені праворуч також стояв порожній мольберт.
Це символізувало гнітючу ситуацію несвободи, коли ідеологія стала інструментом
нищення вільної мистецької думки. Виставка була широко висвітлена в українській
пресі, інтерв’ю з організаторами виставки відбулися на радіо «Свобода».

У листопаді 1982 р. в Торонто та Вінніпезі, в Галереї Інституту Св. Володимира
тривала виставка чотирьох – В. Макаренка, А. Соломухи, В. Стельникова та В. Сазонова.
Куратором виставок митців-нонконформістів була запрошена Дарія Даревич – доктор
мистецтвознавства, викладач історії європейського мистецтва та української культури
у Йоркському університеті. В архіві А. Соломухи зберігся чіткий погодинно розписаний
рукою Д. Даревич план перебування митців в Торонто «Хто, що, коли і де?», де було
заплановано відвідання виставок (української кераміки, виставки митців – П. Шостака
та графіка Р. Раделицького), концертів («Кавказ» С. Людкевича у виконанні оперного
хору та симфонічного оркестру в Roy Thomson Hall), інтерв’ю («Toronto Star») та
мистецьких зустрічей, в тому числі й з канадськими митцями.

Канадська преса відзначила різноплановість виставки, надзвичайний естетизм
В. Стрельникова, тематику сексуальних меншин А. Соломухи, «археологічні» потоки
мислення В. Сазонова, модифікацію жіночих силуетів В. Макаренка. Відчутними для
західного світу стали впливи української етнографії та іконографії, а також великих
сучасних майстрів, таких як П. Клеє та К. Бранкузі.

Дослідник Нестор Микитин зазначає, що представлені на виставці роботи
українських художників-нонконформістів мають те, що, як правило, відсутнє у більшості
сучасних робіт – вони гуманістичні за змістом та майстерні за формою виконання:
таке мистецтво сповідує вірність традиції та одночасно займає важливе місце у
світовому мистецтві.

4–31 грудня 1982 р. виставка чотирьох переїхала до Галереї Осередку Української
культури й Освіти міста Вінніпег у Канаді, а 18 лютого – 31 березня 1983 року відбулася
в Українському Інституті Модерного Мистецтва у Чікаго (США). Вона була широко
висвітлена в зарубіжних часописах («Ukrainian Weekly», «Edmonton», «New
Perspectives», «Winnipeg Free Press», «Вільне слово», «Новий шлях», «Свобода»); її
результатом стало видання раритетного на сьогодні кольорового каталогу «Сучасні
митці з України». Тут була представлена творчість В. Макаренка, В. Сазонова,
А. Соломухи, В. Стрельникова. В передмові до каталогу Д. Даревич зупинилась на
виставковій ретроспективі – огляді перших нонконформістських виставок,
організованих В. Макаренком, В. Сазоновим, В. Стрельниковим та Ф. Гуменюком у
1975 р. у Москві, в якій також взяли участь Н. Павленко з Москви і Л. Яструб з Одеси.
В другій виставці, що відбулась у березні 1976 року в Москві, група українських мистців
зросла вже до 15.
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Утвердження в суспільній свідомості, зокрема, в її владних ешелонах
деструктивних уявлень про неминучий у майбутньому розрив із народною
(«селянською», «народницькою», «шароварно-вишиванковою») культурою як умова
досягнення «модерності» та «європейськості» прирікає мистецтво народно-сценічного
танцю на маргіналізацію і обмежує сферу його побутування штучним музейно-
етнографічним простором. Наслідком цього буде зруйнування цілісності структури
національного мистецтва і втрата апробованого віками потужного чинника формування
унікального національного характеру.
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більшість митців творить естетичний протест «l’art pour l’art». В творах художників-
нонконформістів «немає жодного суспільно-політичного коментаря дисидентського
забарвлення в трактуванні матерії», натомість це мистецтво оптимістичне, «передає
бунтівливу, а також покірну українську психіку» з її космологізмом та акцентуацією на
тематиці українського села. І хоча думка дослідниці про відсутність суспільно-
політичного забарвлення нонконформістського мистецтва на тлі його
загальноукраїнського розвитку є суперечливою (згадаймо політично мотивовані твори
О. Заливахи, В. Кушніра, А. Горської, Г. Севрук, В. Зарецького, В. Куткіна та ін.), все ж
вона відбиває специфіку певних осередків мистецького нонконформізму, таких як Одеса.
М. Мудрак акцентує увагу саме на одеському нонконформізмі з його добре
організованим мистецьким життям. Творчість митців-нонконформістів, зауважує
М. Мудрак, важко характеризувати як цілість, узагальнюючи її вцілому. На цій думці
значно пізніше у своїх працях буде наполягати теоретик мистецтва Б. Гройс, описуючи
плюралізм сталінської та постсталінської культури.

Друга пересувна виставка нонконформістського мистецтва переїхала до Лондона.
Після закінчення «Студії 68» І. Цишкевич нелегально вивозить з України сто картин
українських художників-нонконформістів. Частину робіт він залишає на збереження в
центральному офісі Союзу українців у Великобританії (СУБ) і домовляється про
підтримку в організації виставки.

Очевидним було те, що такий поступ українського нонконформістського
мистецтва на Заході був можливим лише за повної підтримки української діаспори.
Для організаторів виставок було важливим, щоб вони не позиціонувалися як окрема
мистецька подія, яка засвідчила б існування, поширення і розвиток вільної естетичної
думки в образотворчому мистецтві в Україні. Саме тому Виставковий комітет приймає
рішення звернутися за підтримкою до Інституту сучасного мистецтва в Лондоні (ICA).
Вітальне слово виголосив Джордж Тайнер – представник всесвітньої організації з
захисту прав людини «Міжнародна амністія» («Amnesty International»), головний
редактор анти-цензурного журналу Index of Censorship Освітньої фундації письменників
та дослідників, яка мала за мету допомогти письменникам, митцям і науковцям, урядом
країн яких було відмовлено в праві на свободу висловлення.

За результатами виставок в Мюнхені та Лондоні І. Цишкевич, А. Соломуха та
В. Стрельников у 1980 році видають ще один, але вже самвидавний, каталог – раритетне
на сьогодні видання, яке зберігається у приватному архіві А. Соломухи в Парижі.
Каталог оформлений чорно-білими ілюстраціями А. Соломухи, І. Марчука,
Ф. Гуменюка, С. Гети, А. Антонюка, М. Гицюка, фотографіями двохгодинної виставки
під відкритим небом в Одесі С. Сичова та В. Хруща перед Державним театром опери
та балету у 1967 році, доповнений обкладинками каталогів «Коллекция Владимира
Асриева» (Одеса, 1976) та «Ястреб. Октябрь 76. Одесса». До каталогу увійшли критичні
статті С. Річардс (англ. мовою) та М. Богуш-Шишко (польськ. мовою), а також виступ
голови Освітньої функції письменників та дослідників Дж. Тайнера на відкритті
української нонконформістської виставки в Лондоні.

Наступна пересувна виставка відбулася в США в Нью-Йорку, Філадельфії,
Вашінгтоні та Клівленді за сприяння Асоціації українських митців в США галереї

УКРАЇНСЬКІ ХУДОЖНИКИ НОНКОНФОРМІСТИ ЗА КОРДОНОМ У КОНТЕКСТІ
ВИСТАВКОВОЇ ДІЯЛЬНОСТІ (70–80 РР. ХХ СТ.)



34

Боса І. О.
співробітник відділу образотворчого мистецтва Інституту мистецтвознавства,

фольклористики та етнології ім. М. Т. Рильського НАН України
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У статті на основі архівних матеріалів розглянуто історію створення та
простежено діяльність Вечірніх рисувальних і креслярських класів при
Єлисаветградському земському реальному училищі, що були організовані академіком
портретного живопису Петром Крестоносцевим. Проаналізовано навчальні плани,
програми та методику викладання мистецьких дисциплін.

Ключові слова: Вечірні рисувальні і креслярські класи, Петро Крестоносцев,
Єлисаветград, художня освіта.

В статье на основе архивных материалов рассмотрена история создания и
прослежена деятельность Вечерних рисовальных и чертежных классов при
Елисаветградском земском реальном училище, организованных академиком
портретной живописи П. Крестоносцевым. Проанализированы учебные планы,
программы и методика преподавания художественных дисциплин.

Ключевые слова: Вечерние рисовальные и чертежные классы, П. Крестоносцев,
Елисаветград, художественное образование.

In the article on the basis of archive files is examined a history of foundation of
Evening Drawing and Graphical Classes under Yelysavetgrad Realistic School which
were set up by portrait painting academician P. Krestonostsev. Also an activity of these
Classes is retraced. The academic curriculums, syllabus and artistic discipline teaching
are analyzed.

Key words: Evening Drawing and Graphical Classes, P. Krestonostsev,
Yelysavetgrad, artistic education.

Загальне економічне піднесення на українських землях, підвладних Російській
імперії, у другій половині ХІХ ст. позначилося на всіх сферах суспільного життя, у
тому числі й на освіті та культурі. У цей час було засновано чимало навчальних закладів,
зокрема й мистецького профілю, найвизначнішими серед яких були: Одеська
малювальна школа Одеського товариства красних мистецтв (створена в 1865 р.),
приватна школа М. Д. Раєвської-Іванової в Харкові (заснована в 1869 р.) та малювальна
школа М. І. Мурашка (відкрита в 1875 р.). У низці провінційних міст також існували
подібні школи, діяльність яких на сьогодні майже не досліджена. У Єлисаветграді таким
закладом були Вечірні рисувальні і креслярські класи (далі – ВРКК), які діяли при
Єлисаветградському земському реальному училищі (далі – ЄЗРУ).

У 1870 р. в Єлисаветграді на правах приватного навчального закладу було відкрито
ЄЗРУ. Керівництво училища від самого початку турбувалося про всебічний розвиток
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році за підтримки і в залах Українського вільного університету. За повідомленням
Комітету, виставку відвідало близько 250 осіб, серед яких були не лише представники
української громади. На виставці були презентовані твори Антона, А. Антонюка, В. Басанця,
Боднара, Надії Гайдук, М. Грицюка, С. Гети, Коваленка, Р. Макоєва, В. Маринюка,
І. Марчука, В. Наумця, С. Сичева, Стовбура, В. Стрельнікова. Виставка була доповнена
великими знімками з попередніх «квартирних» виставок в Одесі й Москві та здобула
великий резонанс у пресі. У відгуках на виставку автори висловлювали доволі радикальні
погляди на багатогранну панораму неофіційного культурного життя в Україні,
зазначалось, що «Історична заслуга виставки полягає в тому, що це смілива спроба не
тільки згуртувати українських митців водно, але й вилучити, позитивно відокремити їх
від маси безвартісно-комерційних російських працівників від малярства. Щаслива
обставина окремої української виставки з певністю спричиниться до того, що майбутній
історик українського мистецтва нинішнього періоду не буде змушений відвойовувати
українських мистців від культурного полону чужих зайд-грабіжників наших земель».
Автор рецензії вдався і до уточнення терміну «не-конформізм»: «Цей термін – нехай
це буде зафіксовано для історії – чисто утилітарний, він «видуманий» самими
організаторами виставки і він в ніякому разі не претендує на абсолютне визначення
якогось одного суцільного напрямку в малярстві, ані не визначує якесь групово-
організаційне пов’язання мистців, твори яких виставлені на пересувній виставці, яка
напевно увійде в історію українського мистецтва як перша на Заході виставка
«неконформістських» мистців з України… Назва «неконформісти» – орієнтаційного
характеру і призначена виключно для західного глядача, якому ця назва є поняттям
само по собі, яке окреслює групу (тепер вже інфляційну масу) совєтських мистців із
т. зв. третьої російської еміграції, серед яких поважне число становлять малярі
жидівського походження. Єдина ціль цього терміну полягає в тому, щоби пробити своє
українське вікно в західний світ. Попри цю, так би мовити, пропагандивно-публіцистичну
ціль цієї назви, сучасні творці неофіційного мистецтва в Україні творять окрему групу,
яка носить цілком окремі мистецькі й національні ознаки, так що говорити про них як
про окрему українську групу цілком природна річ, до цієї групи також належать жидівські
малярі української школи». Цю ж термінологічну проблему на сторінках журналу
«Сучасність» з’ясовує й А. Оленська-Петришин, зауваживши, що термін
«нонконформізм» має значення лише в контексті тоталітарної дійсності.

У 1979 р., у межах проведення виставки, за фінансової підтримки української
громади в Мюнхені друком виходить унікальне видання – каталог «Сучасне мистецтво
з України», який вперше представив західному світові різноманітну панораму
неофіційного мистецтва в УРСР. До каталогу увійшли твори В. Стрельникова,
А. Соломухи, Шаповаленка, Р. Макоєва, О. Онуфрієва, Л. Яструб, В. Басанця, С. Сичова,
В. Хруща, Н. Гайдук, В. Цюпка, В. Сазонова, А. Антонюка, В. Наумця, В. Маринюка,
В. Макаренка, Ф. Гуменюка, І. Марчука, С. Гети, М. Грицюка.

У статті до каталогу відомий теоретик і критик мистецтва, професор Огайського
державного університету М. Мудрак, яка вперше висвітлила проблемне поле
українського нонконформізму західному читачеві, наголошує, що помилково вважати
українське нонконформістське мистецтво політично мотивованим, оскільки переважна
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своїх учнів, надаючи особливого значення мистецтву. Протоколи педагогічної ради
ЄЗРУ та щорічні детальні звіти перед земством про стан навчально-виховної роботи в
училищі подають детальну картину його педагогічного життя. Нині в Кіровоградському
обласному державному архіві зберігається більше 300 справ, які стосуються діяльності
училища та організованих при ньому ВРКК.

Директор реального училища Михайло Завадський для підвищення ефективності
навчального процесу в 1879 році запросив на посаду викладача малювання і
чистописання випускника Петербурзької академії мистецтв (далі – ПАМ) Петра
Крестоносцева. Отримавши його згоду, керівництво училища приступило до організації
рисувального класу, який мав відповідати всім педагогічним та художнім вимогам.
Спеціально для занять з малювання було перебудовано окреме велике приміщення,
виписано необхідні предмети для викладання та підготовлено відповідні меблі. Так
було покладено початок художньому кабінету і забезпечено умови для проведення
занять [1; 639].

У 1880–1881 навчальному році П. Крестоносцев розпочав свою викладацьку
діяльність у ЄЗРУ. Окрім обов’язкових уроків малювання в училищі, він, «як
експеримент», запропонував деяким учням сьомого класу відвідувати вечірні заняття
з малювання, на що вони охоче погодилися.

До учнів ЄЗРУ поступово приєднувалися учні інших навчальних закладів, а також
усі, хто бажав опанувати мистецтво. Контингент учнів був досить різноманітним як за
становим, так і за ранговим критерієм, у чому проявлявся певний демократизм. У класи
приймалися учні віком від 12 до 28 років.

Варто зазначити, що в перші роки існування класів П. Крестоносцев проводив
вечірні заняття без будь-якої винагороди. Крім того, він заснував особливий грошовий
фонд для надання матеріальної допомоги найталановитішим учням з бідних
сімей, які мали бажання продовжувати навчання в ПАМ. Аби започаткувати цей
фонд, П. Крестоносцев вніс до каси училища власні 70 крб.

У кінці першого навчального року в ЄЗРУ було організовано урочисту
звітну виставку учнівських робіт, виконаних під час вечірніх занять. На її
відкритті П. Крестоносцев виголосив промову «Про значення мистецтва» [2; 291]. У
місцевій пресі зазначалося, що публіка була приємно здивована високим рівнем робіт,
які були багатообіцяючими і наочно засвідчили, що «викладання було організовано
систематично і розумно» [ ]. Виставка виявилися настільки успішною, що керівництво
ЄЗРУ вирішило представити ці роботи на губернській виставці, що якраз проходила в
місті. За результатами виставки П. Крестоносцеву була присуджена медаль за її
організацію та «поширення в краї художніх знань».

Переконавшись у перспективності справи, правління училища подало клопотання
до земства про офіційний дозвіл на відкриття при ньому ВРКК. На засіданні Земських
зборів у 1881 році П. Крестоносцев виступив із доповіддю, у якій виклав історію
створення класів та повідомив про досягнуті результати. Заслухавши цей звіт, земці
висловили подяку за його працю та значний особистий внесок у справу організації
рисувальниих класів і побажали йому успіхів у подальшій діяльності. Тоді ж
Губернськими Зборами було постановлено видати правлінню ЄЗРУ одноразову
допомогу в розмірі 1500 крб. для остаточної організації рисувального класу [4].
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Зацікавлення молодого І. Цишкевича т.зв. «лівим» мистецтвом не було
випадковим. На Заході він бере участь у молодіжних націоналістичних угрупованнях,
вчиться в українському підпільному університеті, де вивчає українську історію, культуру,
мистецтво. Його світогляд формується під впливом суспільно-політичних організацій
закордонних українців – від суто «лівих» до радикально «правих», де найбільш помітною
була діяльність «мельниківців», «бандерівців» та «двійкарів». За своїми поглядами
родина І. Цишкевичів належала до табору «бандерівців», які продовжували на Заході
традиції визвольних організацій в Україні, сповідували націоналістичні погляди,
виступали проти більшовицької ідеології. Своїми духовними вчителями він вважає
Д. Чайковського та М. Кушніра.

Інтелектуально вільний і політично незаангажований І. Цишкевич з приїздом до
України потрапляє в шокуючу для нього атмосферу страху й задухи. У 1960–1970-х рр.
Україна стає «випробувальним полігоном» для каральних органів, тривають репресії
проти тих, хто виявляє бодай найменші ознаки нонконформізму. Згадуючи своє
знайомство з онукою видатного Михайла Старицького, українською драматичною
акторкою, письменницею й перекладачкою Іриною Стешенко, з якою його познайомив
Й. Гірняк, І. Цишкевич розповідав: «В середовищі української інтелігенції в той час
панувала загальна напруга. І. Стешенко дала мені уяву про театр «Березіль». Вона мала
великий фотоархів Л. Курбаса, який пізніше оприлюднив Й. Гірняк в своїх «Споминах».
У спілкуванні зі мною вона виявляла велику обережність, бо вже була на той час під
пильним наглядом КДБ, й ділилася інформацією так би мовити дозовано».

Знайомство з так званими «боковими» архівами, зустрічі з діячами культури й
мистецтва, художниками, фахівцями в галузі театру, кіно, музики, образотворчого
мистецтва вводять І. Цишкевича в коло «неофіційної» культури. Сам дослідник зазначає,
що «Нашою з Мирославою метою було дослідити й описати 20-ті роки ХХ століття.
Цей період був «закритою зоною» не лише для української науки, а й для зарубіжної
також. Тут, в Україні, ми буквально бігли за інформацією й доля завжди дарувала зустрічі
з людьми, близькими за духом».

Ще одна особистість, з якою доля зводить І. Цишкевича тут, в Україні, – це Йосип
Гірняк (1895–1989) — видатний актор тетру «Березіль». Саме він відкрив І. Цишкевичу
глибше все те, що відбувалося в радянській Україні.

У 1979 р. І. Цишкевич разом з А. Соломухою зустрічаються у Парижі і створюють
Виставковий комітет. Складають план роботи на 1979–1980 рр. й розпочинають
виставкову діяльність країнами Західної Європи, Канади та США. План роботи разом з
коротким презентаційним нарисом, який визначив перспективу дільності комітету,
вийшов друком у Першій українській друкарні в Парижі. Пріоритетними завданнями
для Виставкового комітету були проведення виставок: (перша – Мюнхен – 15 червня –
7 липня 1979 р.; друга – Лондон – 24 липня – 4 серпня 1979 р.; третя – Нью-Йорк –
січень 1980 р.; Виїздні короткотривалі експозиції по містах Америки і Канади – початок
1980 р.; виставка в Парижі – квітень-травень 1980 р.) друкування запрошень каталогів,
підготовка фільму про виставкових рух художників-нонконформістів, інтерв’ю з
митцями та ін.

Перша пересувна виставка українських митців-нонконформістів, організаторами
якої були І. Цишкевич, А. Соломуха та В. Стрельников, відбулася в Мюнхені у 1979
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На той час провідною установою з питань викладання малювання в навчальних
закладах була Академія мистецтв у Санкт-Петербурзі. Близькою до академічної була і
програма занять у ВРКК, оскільки П. Крестоносцев вважав, що професійна підготовка
майбутніх художників дозволить їм вступити до цієї Академії чи до будь-якого іншого
закладу з технічним спрямуванням. Курс навчання у класах тривав два роки і був
розрахований на подальше його продовження в ПАМ і відповідав її підготовчому класу
або двом загальним елементарним класам [5; 287].

Річні звіти ВРКК засвідчують, що програма складалася з 5–10 тематичних рівнів
різної складності, й учні мали проходити її індивідуально за результатами власних
досягнень. Для зручності викладання всіх учнів було поділено на дві групи – старшу і
молодшу, навчання в кожній з яких тривало один рік. У свою чергу молодша група
поділялася на два відділення (I, II), а старша – на п’ять (I, II, Ш, IV, V).

Учні першого відділення молодшої групи освоювали елементарні навички
рисунка: слідом за викладачем малювали з настінних таблиць, оригіналів орнаментів і
геометричних фігур, що передувало рисунку з натури. Спочатку через недостатню
підготовку учнів рисунок виконували вугіллям. На другому відділенні учні набували
вміння передавати на малюнку об’ємне зображення предмета з натури з урахуванням
перспективи, спершу за допомогою дротяних, а потім і гіпсових геометричних моделей.
Тут малювали предмети домашнього вжитку, натюрморти з натури та ін. Закінчували
курс зображенням гіпсових орнаментів.

У старшій групі продовжували малювання гіпсових орнаментів, а також предметів
домашнього вжитку, акцентуючи увагу на вивченні світлотіні. Тематика на першому
відділенні – орнаменти з гіпсових зліпків різних стилів, а також голови з каталогів
Жюльєна – орієнтувала художній напрям на рисунок голови з натури. На другому
відділенні опановували зображення античних голів за системою Дюпюї на прикладі
академічних зліпків та малювали голови з натури. На третьому відділенні старшої групи
учні малювали портрети і навіть цілі фігури з натури. Роботи виконувалися сепією,
олівцями, вугіллям та звичайними чорнилами. Паралельно учні одержували завдання з
малювання плоских і криволінійних бордюрів, орнаментів, паркетів, начерків тощо.
Учні четвертого відділення, яке було додано до навчальної програми з 1884 року,
вчилися зображувати античні фігури. Саме цього року ПАМ надіслала для фігурного
класу ВРКК гіпсові фігури Герменіна та анатомію Гудона, які були своєрідним
подарунком за якісні учнівські роботи, подані на конкурс, який проводила Академія [6;
51]. Прагнучи активізувати подальше навчання учнів, П. Крестоносцев організував і
п’яте відділення – натурний клас, де навчалися учні з відповідним рівнем теоретичних
знань і практичних навичок.

На літніх канікулах учням ВРКК пропонувалося самостійно виконувати завдання,
серед яких переважно були орнаменти, копії з малюнків О. Калама та етюди на вільну
тему. Найкращі роботи вивішувалися в класах училища та експонувалися на
різноманітних виставках [7; 222].

Популярність класів з кожним роком зростала, бажаючих навчатися в них ставало
дедалі більше. Уже в 1884–1885 навчальному році кількість учнів становила 146 осіб.
Їх було розділено на дві групи, а заняття стали щоденними і проходили одночасно в
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Е. Зеленін, О. Целков, О. Рабін, О. Леонов, А. Путілін, Ю. Жарких, Н. Любушкін, з
українських нонконформістів – В. Макаренко, А. Соломуха. Виставка в Пале-де-Конгре
(Палац З’їздів, Париж) була першою загальнонаціональною виставкою російських
художників-нонконформістів.

Перше Бієнале російського мистецтва «Premiere Biennalee des Peintres Russes»
відбулося в Центрі мистецтв та дозвілля Весінет (Франція) (Centre Des Arts Et Loisirs
Du Vesinet) і тривало з 27 грудня 1979 року по 13 січня 1980. Виставка відбулася завдяки
сприянню відомого російського галериста О. Глезера та доктора М. Дана. Фото для
каталогу були використані з приватного архіву О. Глезера. З українських представників
у виставці взяли участь митці, які емігрували на Захід, – А. Соломуха, В. Макаренко
(Париж), Л. Межберг, А. Кринський, В. Бахчиніан (США), Єва (Ізраїль) та Ф. Гуменюк,
який проживав у Ленінграді, а також художники Грузії, Узбекистану, Казахстану,
Білорусії, Литви. В Італії, м. Ріміні, у Салоні «Fieristico» відбулася виставка-ярмарок
«Художня виставка неофіційного російського мистецтва», в якій з українських митців
взяли участь В. Макаренко та А. Соломуха. Участь українських митців у таких
виставкових заходах була досить ситуативною. Разом з тим це були спроби подолання
ізоляції України від світу.

Ситуація змінюється, коли до Радянського Союзу у 1977 р. за програмою обміну
IREX приїжджає разом зі своєю дружиною, науковцем Мирославою Мудрак, Ігор
Цишкевич. Його постать досі знаходиться поза контекстом історії українського
нонконформізму. Та саме він перший, хто представив українське нонконформістське
мистецтво світу. А. Соломуха розповідає: «Ігор зібрав в Україні велику кількість легких
творів одеських нонконформістів, виконаних на папері та картоні, і ми реалізували наш
спільний проект – близько 12 виставок нонконформістського мистецтва за кордоном,
об’їхавши світ – Мюнхен, Лондон, Париж, Нью-Йорк, Філадельфія, Бостон та ін.».

Його, як актора та науковця-початківця, який в майбутньому захистить дисертацію
про Л. Курбаса, цікавило культурне середовище. В Москві він потрапляє в т. зв.
«неофіційне» мистецьке коло – довідується про вже знаного в Росії українського
художника Володимира Макаренка, знайомиться з художницею з Одеси Надією Гайдук,
яка на той час працювала художником-оформлювачем в Театрі на Таганці. Російські
художники-нонконформісти найцікавішим явищем назвали саме одеський
нонконформізм. Слід зауважити, що період 1960-х років дав художній культурі Росії
видатні імена митців А. Зверєва, В. Яковлєва, Д. Краснопєвцева, Д. Плавінського,
М. Вічтомова, В. і Є. Кропивницьких, В. Немухіна, Е. Нєізвєстного, О. Целкова та ін.,
які широко популяризуються сучасною Росією. Такі митці, як В. Яковлєв і А. Зверєв,
О. Горохов, І. Ворошилов, Е. Курочкін, українці Н. Гайдук, В. Сазонов, В. Макаренко
та Ф. Гуменюк брали участь у багатьох відомих і водночас скандальних виставках –
«бульдозерній», одноденних у приватних квартирах і майстернях, в ЦДРИ (Центральный
дом работников искусств), в ФИАНЕ (Физический институт им. П.Н. Лебедева РАН), у
виставковій залі Міськкому Графіків (Москва). Особисті і творчі долі митців цього
покоління склались по-різному. Деякі з них одержали належне визнання в еміграції,
деякі не встигли повною мірою розкрити свій талант і рано пішли з життя, хтось
продовжує жити і працювати в Росії.
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двох кімнатах (спочатку заняття в класах проходили три рази на тиждень). Оскільки
одному викладачеві було накладно слідкувати одразу за двома відділеннями, то було
встановлено чергування старших учнів, т. зв. репетиторів. Це були преважно учні, які
досягли найбільших успіхів у навчанні та яких П. Крестоносцев додатково підготував
для здійснення контролю за навчанням.

Пізніше Херсонські Губернські збори призначили П. Крестоносцеву помічника
для допомоги в організації аудиторних занять та ведення дисциплін, оскільки для одного
викладача «навчання корисної справи, так добре поставленої» було нелегким завданням,
адже забирало багато часу і сил. А в разі його хвороби заняття взагалі припинялися, що
в свою чергу ускладнювало розвиток класів, на які було витрачено дуже багато земських
зусиль і коштів [1; 653]. Тож з 1887 року і до припинення діяльності ВРКК дисципліни
вели одночасно два викладачі.

У 1985–1886 навчальному році вечірні рисувальні класи продовжували
розвиватися. Зокрема, було відкрито клас олійного живопису для учнів, які досягли
особливих успіхів у малюнку. На цих заняттях вони займалися живописом акварельними
й олійними фарбами. Аквареллю малювали переважно натюрморти, листя, засушених
метеликів, копії з орнаментів. А для олійного живопису моделями слугували жива натура,
різноманітні предмети, а також оригінали живописних творів. Прагнучи дати учням
якомога більше різнопланових знань, викладачі проводили заняття на пленері по вихідних
і святкових днях, а також під час канікул [8; 140].

У 1887–1888 навчальному році було додатково відкрито класи технічного
креслення. Заняття велися за особливою, спеціально розробленою викладачами ЄЗРУ
для цього предмета програмою. Вивчаючи цю дисципліну, учні проходили курс
геометричного та проекційного креслення (нарисної геометрії), завершуючи навчання
виконанням креслень елементів машин та інших деталей і механізмів. П. Крестоносцев
вважав, що ці заняття допоможуть краще осво]ти професію робітникам, що, зрештою,
посприяє появі цілого прошарку висококваліфікованих інженерів і ремісників. Тож і
навчання тут було розраховано переважно на працівників місцевих заводів. Про
корисність занять у класах креслення красномовно свідчить той факт, що працівники
заводу Ельворті неодноразово висловлювали подяки художникам-педагогам, а його
власник допомогав ВРКК матеріально. Згодом він навіть організував креслярські класи
і при заводі. З 1889 р. в училищі були введні заняття з перспективного креслення [9; 203].

У 1891 р. правління училища доручило П. Крестоносцеву підготувати роботи учнів
для подання їх на конкурс з рисунку, креслення і моделювання, що проводився серед
навчальних закладів з обов’язковим курсом рисунку, комісіями ПАМ. На початку
наступного навчального року адміністрація училища отримала з Академії звіт про
результати XII конкурсу з малювання серед навчальних закладів. У ньому зазначалося,
що п’ятьом учням ВРКК було присуджено срібні медалі, одинадцять отримали
«похвальні свідоцтва», а решті за відмінні успіхи було висловлено загальну подяку.
При цьому «особливу подяку» за успішні результати діяльності конкурсна комісія
Академії склала директору і викладачам училища [10; 57]. Відтоді роботи учнів ВРКК
періодично брали участь в академічних конкурсах, де постійно здобували нагороди та
подяки.
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присвячені долі радянського мистецтва, які розкритикували виставку за «приховування
соціального та політичного контексту епохи». Виставка відбулася як одна з серії
мультидисциплінарних виставок, присвячених великим модерністським епохам: Париж
– Нью-Йорк, Париж – Берлін, Париж – Москва і Париж – Париж, які Центр Жоржа
Помпіду здійснив в кінці 70-х – на початку 80-х років ХХ ст.

Ставлення західних критиків до нонконформістського радянського мистецтва як
до «російського» сформувало потужний міф російського нонконформізму на Заході і,
по-суті, «виключило» для Заходу такі центри нонконформізму, як Київ, Одеса, Львів,
Таллін, Рига і їх національно забарвлене мистецтво. Упродовж багатьох років зарубіжні
критики, засоби масової інформації, порівнюючи радянське нонконформістське
мистецтво (а мова йшла, переважно, про російських митців) з авангардом 1920-х років,
доводили вторинний аспект цього мистецтва, так само як відсутність особливих
відмінностей. Поступово на Заході народжується міф про багатонаціональне
нонконформістське мистецтво як «вторинне російське мистецтво». Його намагаються
досі спростовувати як західні знавці радянського мистецтва, так і ті, хто опинився на
Заході і продовжував представляти нонконформістське мистецтво там. Серед них –
П. Щеклоча, І. Мід, О. Глезер, Б. Гройс, І. Голомшток, А. Бускет, С. Гординський,
М. Мудрак, Д. Даревич. Навіть у дослідженнях останніх років, проведених французьким
університетом в м. Гренобль у 2009–2010 рр., радянське нонконформістське мистецтво
представлене лише творчістю російських митців.

Коментарі учасників неофіційного руху на Заході були різні – від намагань
з’ясувати соціополітичні причини «інформаційного ізоляціонізму та політичної
дискримінації», в яких народжувалося «ціною власного життя та за умов відсутності
свободи» нонконформістське мистецтво, від спроб вписати його в контекст традиції
1920-х років, «від якої митці були відірвані силоміць» до геополітичної структуризації
– мистецтва Литви, України, Білорусії, – розтлумачуючи західному світові, що
«радянське» не означає лише «російське». Відомий учасник нонконформістського руху
та колекціонер сучасного мистецтва О. Глезер писав, що нонконформістське мистецтво
мало інші, порівняно з авангардом 20-х рр. ХХ ст., мотиви, що робить пряму аналогію
з авангардом дещо некоректною. «Усвідомлення цих чинників та їх впливу на мистецтво
дозволяє говорити про нонконформістське мистецтво як явище цілком оригінальне,
пов’язане з духовними проблемами і життям радянського соціуму, які абсолютно чужі
Заходу», – мовби виправдовував аксіому «вторинності» О. Глезер.

Учасниця нонконформістського виставкового руху, науковець М. Мудрак у статті
до каталогу «Сучасне мистецтво з України» (1979) намагається виокремити з-під кліше
«російське мистецтво» культури інших, неросійських, народів, яких придушено
радянською диктатурою. Мистецтво цих народів представлене на Заході досить бідно,
не знаходить відгуку й розуміння. «Ці мистці, через своє походження і своє оточення,
поділяють – як громадяни СССР – лише деякі проблеми, спільні всім неофіційним
художникам Росії, але їх національні відмінності підказують їм інші цілі і бажання,
більш притаманні їхній національності».

У Франції, яка була особливо чутливою до Права Людини та до гнаних митців,
склалась сприятлива атмосфера для нонконформістів. Туди переїхали російські митці
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З другої половини 1894 р. необхідним наочним реманентом остаточно був
облаштований скульптурний клас [16]. На практичний курс з ліплення приймали учнів,
які досягли найбільших успіхів у малюванні гіпсових орнаментів. Матеріалом для
виконання робіт слугували глина і твердий віск, а зразками – гіпсові орнаменти різних
стилів, гіпсові частини людського обличчя й тіла та різноманітні малюнки певних стилів
[18]. Курс навчання завершувався художнім виконанням власної орнаментальної
композиції за ескізом або малюнком з вибраного орнаменту [19]. Найкращі роботи
учнів відливалися з гіпсу. Таким чином ВРКК додатково поповнювалися гіпсовими
орнаментами та іншим наочним матеріалом власного виробництва. Як відомо зі звітів
про діяльність ВРКК, декілька учнів, одержавши ґрунтовну підготовку в скульптурному
класі, продовжили художню освіту в Одеській рисувальній школі на скульптурному
відділенні і, за відгуками викладачів, були найкращими на курсі [11].

У 1896 р. на кошти ВРКК було придбано все необхідне для живопису по фарфору
і фаянсу, а також невелика автоматична піч для обпалення керамічних фарб. Це
дозволило учням, які мали високі досягнення в акварельному живописі, ознайомитися
й опанувати галузь прикладного мистецтва – живопис по фаянсу. Роботи виконувалися
з найкращих олеографій і стильних малюнків олійними та керамічними (для фарфору)
фарбами [12; 101].

Періодично (до п’яти разів на півроку) для активізації свідомого ставлення учнів
до власних успіхів проводилося порівняльне оцінювання їхніх робіт на конкурсних
виставках. Зазвичай, це відбувалося під керівництвом викладачів у присутності членів
правління училища. В оцінюванні робіт активну участь брали й самі учні, обговорюючи
досягнення товаришів, що в результаті давало можливість дати об’єктивну оцінку
успіхам кожного з учнів. Найкращим роботам у кожному відділенні присуджувалися
номери якості – № 1, № 2 та ін., подібно до того, як це робилося в ПАМ. Такий підхід
давав можливість учням переходити на вищі відділення [13; 288].

Щовесни, у кінці навчального року, відбувалися підсумкові виставки, які
відрізнялися від звичайних конкурсів більш урочистою обстановкою і тим, що на них
виставлялися найкращі роботи, виконані учнями ВРКК упродовж року. Діяльність ВРКК
була максимально відкритою, а їхні виставки відвідувало майже все місто. До того ж
вони привертали увагу досить далекої від мистецтва місцевої публіки, що, без сумніву,
сприяло розвиткові художнього смаку учнів училища та глядачів, а також активізувало
підвищення рівня мистецької освіти й культури краю в цілому.

Хоча програма підготовки учнів у класах була побудована на класичних засадах,
неабиякий вплив на навчання також мали тогочасні реалістичні тенденції в мистецтві.
Адже у Єлисаветграді періодично експонувалися виставки Товариства пересувних
художніх виставок. Оскільки П. Крестоносцев мав безпосереднє відношення до їх
організації, то учні класів мали можливість відвідувати їх безкоштовно. На цих виставках
вони знайомилися з «реалістичним мистецтвом», крім того експоненти передали цілу
низку своїх творів у фонд ВРКК, що давало можливість ще й копіювати оригінали
відомих художників. Про діяльність класів розпорядник пересувних виставок художник
П. Івачов захоплено писав у листі 1882 року до мовознавця О. Потебні в Харків: «У
них є при Земському реальному училищі прекрасна малювальна школа, якої не снилося
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У кінці 70-х рр. ХХ ст. в українському суспільстві окреслюються перші спроби
подолання герметичності від світових процесів, мистецьких зокрема. До таких належать
виставки українських художників-емігрантів у Виставковому Павільйоні в Торонто
(1954), Музеї мистецтва в Монреалі (1956), музеї Вейн-Стейт університету в Детройті
(1960), з нагоди ювілею 200-річчя Америки (1976) та інші. Виставкову діяльність
художників-нонконформістів в цей період досліджують М. Мудрак, А. Соломуха,
І. Цишкевич. Та системно науковцями ця проблема не досліджувалася.

Мета статті – ввести в контекст української науки учасників нонконформістського
руху за кордоном: художників, мистецтвознавців, журналістів, керівників відомих
музеїв, виставкових центрів світу, галерей.

Виставкова діяльність українських митців за кордоном була доволі активною,
незважаючи на сталі стереотипи, які сформували уявлення західного світу про радянське
нонконформістське мистецтво як етнічне, периферійне. Виставки, які представляли
широку палітру радянського образотворчого мистецтва, відбувалися в Галереї
Гросвенор, Музеї сучасного мистецтва в Нью-Йорку, Інституті сучасного мистецтва в
Лондоні, Музеї Гренобль, Турксі і Лавалі, Палаці Конгресів Парижа, Галереї Кіріко
Рима, Флоренції, Амстердамі, Лугано, Копенгагені, Берліні, Лос-Анжелесі. Масштабна
виставка «Париж-Москва 1900–1930», яка відбулася в Музеї Центра ім. Жоржа Помпіду
з 31 травня по 5 листопада 1979 року, практично збіглася в часі з першою пересувною
виставкою українських митців-нонконформістів у Мюнхені. У великому паризькому
тижневику «Нувель Обсерватер» було надруковано чотири гострокритичні статті,
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Харкову...» [14; 7]. Це, без сумніву, засвідчує, що рівень викладання в класах на
достойному рівні, адже харківська школа на той час вважалася однією з найкращих в
Імперії.

Високий рівень викладання забезпечувала також ґрунтовна академічна підготовка
викладацького складу. У статуті училища були чітко сформульовані вимоги щодо
викладачів малювання: «Учитель малювання вибирається з осіб, які закінчили курс в
класах Імператорської Академії художеств, Московському училищі живопису,
скульптури та архітектури, а також у Московському Строгановському училищі».
Випускниками саме цих закладів були викладачі художніх дисциплін в училищі:
П. Крестоносцев, М. Нікольський, М. Лебедєв, А. Ольшанський, Ф. Козачинський,
П. Сорока, І. Бучинський, І. Красавченко, О. Біркін, В. Іващенко, К. Букасасі, П. Криштальов,
К. Пунасянин, М. Ободовський.

Керівництво училища завжди піклувалося про підтримання високого рівня
викладання, тому періодично відряджало своїх співробітників на різноманітні виставки
та з’їзди до Москви, Санкт-Петербурга та інших міст для ознайомлення з досвідом
викладання художніх предметів в інших навчальних закладах, зокрема в ПАМ та Школі
прикладних мистецтв барона Штігліца. Повернувшись з відрядження, педагоги подавали
детальні звіти, у яких висвітлювали власні погляди на викладання, новітні методики та
значення професійних шкіл у забезпеченні повноцінного розвитку молоді [15; 21].

За час діяльності ВРКК (1880–1918) фахову підготовку одержало понад дві
тисячі осіб. Для багатьох учнів класи стали основою їхніх зацікавлень мистецтвом,
поштовхом до продовження навчання та подальшої творчості. Чимало вихованців
стали відомими професійними художниками. Це, зокрема, живописці П. Ганський,
О. Осьмьоркін, П. Покаржевський, О. Фойницький, Г. Бострем, О. Лопухін, К. Адамська,
З. Рибак, С. Дудін, О. Розумний, М. Бланк, іконописець П. Запорожченко, скульптор
І. Золотаревський, архітектори Я. Паученко, О. Вейзен, О. Гружевський, О. Стаборовський,
П. Косюра та ін.

Отже, Вечірні рисувальні і креслярські класи, спочатку організовані академіком
портретного живопису П. Крестоносцевим при ЄЗРУ, як «експеримент», згодом
виправдали своє призначення і стали осередком художньої освіти, який відіграв значну
роль у художньому житті Єлисаветграда та краю в цілому. Як засвідчують досліджені
матеріали, організація навчального процесу відбувалася під впливом загальних освітніх
тенденцій, що домінували в системі освіти Російської імперії в другій половині XIX –
на початку XX ст. Педагогічна практика, усталена в системі освіти, з одного боку,
орієнтувалася на регламентовану академічну систему, а з другого – засвоювала
демократичний принцип професійного навчання, що відображав реалістичні тенденції
в мистецтві. Цей принцип, перш за все, був заснований на творчій індивідуальності та
педагогічному досвіді і прийомах художників, які працювали в училищі. При цьому в
структурі системи викладання простежувався помітний зв’язок з навчальними
програмами інших рисувальних шкіл. Позитивним моментом було й те, що на ВРКК
могла навчатися молодь непривілейованих станів, а місцеве земство завжди сприяло
покращенню матеріальної бази реального училища та рисувальних класів.

Основна увага викладачів ВРКК була спрямована на освоєння учнями основ
рисунка та живописної техніки, уміння компонувати картини, створювати художні образи.
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Тут вивчали малюнок, живопис, ліплення, креслення та прикладні мистецтва, зокрема
розпис по фарфору та фаянсу.

Оскільки в місті не було художнього музею чи постійних виставок, стимулом до
творчої діяльності та розвитку художніх смаків учнів слугували щорічні підсумкові
виставки в училищі. Результати таких виставок, а також конкурсів, на яких представлялися
роботи учнів ВРКК, у тому числі й академічних, вказують на те, що їхній рівень, з
погляду професійної грамотності та художньої майстерності, був досить високим.

Викладачами ВРКК були переважно художники-педагоги, які закінчили ПАМ, що
забезпечувало високий рівень піготовки учнів і давало згодом можливість
найталановитішим учням продовжити навчання у престижних навчальних закладах
Російської імперії (Імператорській академії художеств, школі Штігліца,
Строгановському училищі), а також за кордоном.
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дискотеках і вечірках під будь-яку сучасну музику від диско до хіп-хопу. Клубний танець
передбачає повну свободу у виборі рухів, музики і настрою, він включає в себе такі
стилі, як Electro, Hip-Hop, Break Dance, House, Trance, Wacking, Disco, Go-Go, PJ-
dance, Free Style, MTV -style, Jazz Modern, Tecktonik, R & B і безліч інших стилів і
напрямів. У клубному танці також присутні певні базові рухи, які відрізняють цю
танцювальну культуру від інших. До клубних танців також відносять парні танці: сальсу,
меренге, бачату, танго, вальс та ін. Всі перераховані сучасні танці, що виконуються у
повсякденному житті, можна віднести до побутових, хоча вживання цього терміну ще
не стало традиційним для подібних танців.

Сьогодні до повсякденного ужитку активно входить словосполучення «соціальні
танці» (social dance) на означення загальнодоступних для виконання танців, не обтяжених
технічними складнощами, що слугують для задоволення потреб у спілкуванні, дозвіллі.
Цей термін запозичено з англійської мови, за своєю сутністю він є аналогом терміну
«побутові танці». Хоча М. Загорц стверджує, що «соціальний танець – це вид танцю,
що ніколи не був пов’язаний з релігійними обрядами та слугував розвагою. Його
відносять до «молодих» видів танцю» [8; 19]. Г. Чапкіс, відомий в Україні танцівник,
хореограф, шоу-мен, подає наступне визначення: «Соціальні танці – це танці, що танцює
народ (соціум) в побуті, на площах, у скверах, на вулицях, у святкові дні. Це танці, що
танцюють на весіллях, іменинах, корпоративних вечірках, у будинках відпочинку і в
санаторіях, коли хочеться веселитися і проявити себе, свої можливості, вміння, навики»
[12]. На нашу думку, і Г. Чапкіс, і М. Загорц під «соціальним танцем» мають на увазі
танець у побуті.

З поняттями «соціальний танець», «побутовий танець» пов’язане і поняття «масова
танцювальна культура». Л. П. Моріна говорить про масову танцювальну культуру як
багатоманітне у жанровому плані явище, що характерне для сучасної світу: «Епоха
характеризується вибухом масової танцювальності, підвищенням ролі побутових танців
у структурі маскульта. Танець став органічною складовою нашого життя. Він – дозвілля
та спорт, видовищність і релаксація, стрес і терапія. Танець є ефективним засобом
інкультуризації людини, універсальною мовою спілкуання, важливим важелем
формування ідеалів, цінностей, внутрішнього та зовнішнього вигляду людини» [9].

Таким чином, вживання понять «побутовий» і «соціальний» по відношенню до
стилів та напрямів сучасного таню є цілком виправданим. Однак, чіткі межі між цими
термінами навряд чи можна провести, оскільки одні й ті самі зразки танців при виконанні
у різних умовах можна віднести до побутових чи соціальних. Актуальність вивчення
побутових танців сучасності не можна піддавати сумніву, оскільки саме побутові танці
надають можливість пізнати культуру взаємовідносин, правила поведінки, норми моралі
тих чи інших прошарків суспільства, тієї чи іншої епохи.
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У статті аналізуються дослідження у вітчизняній науці застосування
української традиційної народної вишивки в українському одязі. Охарактеризовано
соціально-культурні умови розвитку вишивки в Україні, висвітлено індивідуальні
особливості вбрання.

Ключові слова: український одяг, костюм, вишивка, техніки вишивання.

В статье анализируются исследованная в отечественной науке использования
традиционной украинской народной вышивки в украинской одежде.
Охарактеризованы социально-культурные условия развития украинской вышивки,
освещены индивидуальные особенности одежды.

Ключевые слова: украинская одежда, костюм, вышивка, техники вышивания.

The article examines little studied in the national science issue. For the first time
the tendencies and motives of the Ukrainian traditional embroidery in modern clothing
were explored. In accordance with source study materials the historical and cultural
prerequisites of development of Ukrainian.

Key words: Ukrainian clothing, costume, embroidery, sewing machinery.

Народний костюм як предмет наукового дослідження здавна привертає  увагу
українських вчених.

Монографія О. Ю. Косминої «Українське традиційне жіноче вбрання України»
(1994) є чи не найпершим ґрунтовним дослідженням комплексів жіночого вбрання,
характерних для Київщини. У ній аналізуються  різноманітні варіанти технік вишивки,
орнаментики та декору. Комплекти ескізів-реконструкцій, якими ілюстрована
монографія, стали своєрідним науково-практичним посібником з українського
національного костюма. Характер підбору матеріалів, які увійшли до видання,
спрямований на ознайомлення читачів з історією формування комплексів жіночого
вбрання основних етнокультурних районів Київщини (північно-поліського, центрального
та південного) відповідно до їх сезонного пристосування (літній одяг, весняно-осінній
та зимовий). Матеріали дослідження адаптовані до використання для всіх, хто цікавиться
історією українського одягу для власноручного виготовлення за взірцями комплексів
або їх елементів. Особливу увагу автор надає історичним типам жіночого головного
убору: формі очіпків, декоративно-художнім методам їх оздоблення, способам
драпірування, «пов’язування» поверх очіпків намітки та хустки.

Авторська концепція виходить з того, що Київщина – це регіон, з яким пов’язані
не тільки історичні, а й ранні, передісторичні форми культурно-господарського життя
автохтонного населення; що Київська Русь творчо переплавляла впливи Заходу і Сходу,
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У хорелогії усталеним є термін «історико-побутові танці», під якими розуміють
танцювальні зразки переважно міського, світського, придворного побуту від
Середньовіччя до ХХ століття. М. Васильєва-Рождественська до побутових танців
Середніх віків відносить бранлі як першовиток бальної хореографії, бассданси та ін.
До побутових танців епохи Відродження віднесено Вольту, Павану, Куранту, Алеманду,
Менует та ін. Побутові танці XVIII ст. представлені Менуетом, Гавотом, Полонезом,
Контрдансом та Тампетом. Серед побутових танців ХІХ ст. авторка зупиняється на
Французькій кадрилі, Котильоні, Лансьє, Екосезі, Вальсі, Мазурці, Польці та ін. [4].

Фахівці української народної хореографії послуговуються жанровим розподілом
танців, запропонованим А. Гуменюком. Відомий музикознавець, збирач танцювального
фольклору, А. Гуменюк зазначає: «Вивчення зібраного хореографічного і музичного
матеріалу дає можливість, враховуючи характерні стилістичні особливості народної
хореографії, визначити три основних жанри танців, які побутують на Україні: обрядові,
побутові та сюжетні» [5; 51]. Далі автор розтлумачує свою позицію щодо виокремлення
групи «побутові танці»: «Жанр побутових танців бере свій початок в період формування
українсько народності. Він становить основу української народної хореографії, бо в
танцях, які належать до цього жанру, відображаються істотні риси характеру
українського народу: волелюбність, героїзм, сміливість, спритність, завзяття,
винахідливість, дотепність, нестримна веселість… Ці танці є невід’ємною частиною
повсякденного художнього життя народу. Їх виконують у домашньому побуті, на масових
вечорах, гулянках. До жанру побутових танців належать метелиці, гопаки, козачки,
коломийки, гуцулки, верховини, польки і кадрилі» [5; 52]. Отже, для А. Гуменюка
побутовими танцями не є всі народні танці, що виконувалися у побуті, а лише їхня певна
група, що, на наш погляд, є досить умовним.

Виходячи з вищенаведених визначень поняття «побут», до побутових стилів
сучасного танцю можна віднести усі танці, що виконуються сьогодні у повсякденному
житті задля задоволення різних потреб людини (у спілкуванні, відпочинку, дозвіллі
тощо).

До побутових танців можна віднести як вуличні, так і клубні танці. Вуличні танці
(Street-dance) – танці, що розвиваються за межами танцювальних студій: на вулиці, в
школі і в нічних клубах. Вуличний танець грунтується на унікальному стилі або на
емоціях, виражених через танець, зазвичай, пов’язаних з певним жанром музики.
Танцюристи використовують існуючі рухи різних танців і придумують свої, створюючи
власний стиль, імпровізуючи. При цьому заохочується взаємодія і контакт з публікою
та іншими танцюристами. Нові танцювальні рухи виявляються на основі відчуттів, танець
постійно розвивається, і, якщо відчуття починають змінюватися, може з’явитися на
світ новий танцювальний стиль. До Вуличних танців відносять Hip-Hop і Funk-стилі,
які почали з’являтися в США в 1970-х рр. і все ще існують і розвиваються з Hip-Hop
культурою – Break Dance, Popping, Locking, NewStyle, Krump, C-walk, DnB і ін. Сьогодні
ці стилі вже стали «студійними» – їх вивчають у танцювальних школах, виконують на
професійному рівні на сцені. Не дивлячись на це, усі ці стилі популярні і серед вуличних
танцівників.

Клубні танці (Club-dance) – це сукупність різних актуальних танцювальних стилів,
об’єднаних одним напрямом і застосуванням, їх танцюють в нічних клубах, на
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формуючи власну високу культуру та зразок для наступних поколінь. Одяг, один з
«найрухоміших» видів культури, легко сприймає зовнішні впливи. Разом з тим, він
залишається своєрідним «акумулятором»-накопичувачем, консерватором
ретроспективної етнокультурної інформації.

Жіночий костюм Київщини – не виняток. Уважне його вивчення допомагає
побачити глибинні прошарки давньої історії. Виявляється, наприклад, що традиційна
багатоярусність жіночого вбрання Київщини – звичай надягати один поверх іншого
кілька елементів костюма  (поверх сорочки – плахту, поверх плахти – запаску, поверх
запаски – юпку з рукавами), при цьому так, щоб жоден з них не перекривався, а був
видимим, сягає своїм корінням раннього середньовіччя: це був спосіб демонстрації
заможності та достатку. Така мода у європейських народів проіснувала майже до кінця
ХVІІІ ст., а в українському вбранні – до початку ХХ ст. [9; 50].

Надзвичайно цікаві дані містяться у роботі В. А. Левчук «Червоними і чорними
нитками» (1986). Автор публікує репродукції з візерунків колекції, що налічує більше
400 зразків, які були зібрані у с. Суботові на Черкащині (колишня резиденція Богдана
Хмельницького), зроблені невідомими майстринями. У монографії подаються
рекомендації до організації роботи вишивальниці, прання і прасування виробів,
детальний опис перенесення малюнка на тканину, оволодіння необхідними навиками
вміння створювати художні композиції, способи виконання багатьох вишивальних швів.

У праці відомої майстрині вишивки М. Шандро «Гуцульські вишивки» (2005)
висвітлюється унікальний внесок населення карпатського краю у мистецьку палітру
вишивального мистецтва українського народу. Упродовж віків, нічого не втративши із
своїх надбань, вишивка Гуцульщини постійно нагромаджувала орнаментальне багатство,
зберігаючи при цьому давні мотиви-символи. Автор доводить, що у цьому
етнографічному регіоні України відбувався невпинний процес і напрацювання художньо-
стильових канонів вишивання. Вивчення архаїчних пластів орнаментального
гуцульського мистецтва допомагає дослідниці аналізувати складні питання локальних
відмінностей, взаємовпливів і взаємозв’язків у традиційно-побутовій культурі населення
Карпатсько-Балканського регіону.

У передмові до цього видання мистецтвознавець Р.В. Захарчук-Чугай зазначає,
що авторські вишивки М. Шандро «наділені новизною композиційного укладу,
передають традиційність мотивів і колористики». Зразки узорів, наведені у публікації,
засвідчують, що вершин художньо-образного рішення зазнав найпоширеніший у
вишивці гуцулів геометричний орнамент, створений із простих прямих, ламаних,
хвилястих, зубчастих ліній, досяг вершин художньої виразності [6]. У монографії подано
детальний опис композиції узорів, основою яких є мотив хреста. Хрести – рівнокінцеві
грецькі, хрещаті та інші з розмаїтим окресленням, завершенням, обрамленням –
символи величної святості, життя і вічності. В кожному узорі детально розроблені
композиції з численними елементами, мотивами; показано закономірності їхнього
лінійно-кольорового узгодження. Узори вишивок у таблицях логічно скомпоновані з
хрестами у відповідних кольорах та відтінках. Автор подає пояснювальний текст до
альбому описів узорів, рекомендує як їх вишивати та прикрашати вбрання відповідно
до тенденцій розвитку мистецтва моделювання одягу [6].
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трапляються випадки, коли термін незрозумілий, потрібна його дефініція, але часто
вона не в змозі розкрити зміст поняття, потрібний розгорнутий опис, текст.

Однією з проблем вивчення побутового танцю сучасності є сама дефініція
«побутовий танець». В хореології практично відсутні дослідження, що
продемонстрували б комплексний підхід до визначення поняття «побутовий танець».

Не зайве розпочати з визначення семантики слова «побут» і близьких до нього за
змістом слів. У словнику С. Ожегова, що відбиває реалії радянського часу (перше
видання 1949 р., останні авторські зміни внесені до 4-го видання 1960 р.), сенс слова
«побут» розкривається як «загальний життєвий уклад, повсякденне життя» [3].

В академічному «Словнику української мови» (1970 – 1980) читаємо: «Побут –
загальний уклад життя; сукупність звичаїв, властивих якому-небудь народові, певній
соціальній групі і т. ін. [11].

«Українська радянська енциклопедія» наводить наступне визначення: «Побут –
позавиробнича сфера суспільного життя людей; сукупність способів і форм задоволення
їхніх матеріальних і духовних потреб» [7].

«Новий тлумачний словник української мови» синтезує попередні визначення,
позбавляючи його економічних ознак: «Побут – загальний уклад життя; сукупність
звичаїв, властивих якому-небудь народові, певній соціальній групі і т. ін.; устрій». Також
під побутом розуміють «повсякденне життя» [10].

Найповнішу версію тлумачення подано у «Большом энциклопедическом словаре»:
«Побут – уклад повсякденного життя, позавиробнича сфера, що включає як задоволення
матеріальних потреб людей (у їжі, одязі, житлі, підтримці здоров’я), так і засвоєння
духовних благ, культури, спілкування, відпочинок, розваги (суспільний, національний,
міський, сільський, сімейний побут). Складається та змінюється під впливом
матеріального виробництва, суспільних відносин, рівня культури, а також географічних
умов та має великий вплив на інші сторини життя людей, на формування особистості»
[2].

Отже, використання терміну «побутовий» на означення танцювальних феноменів,
що функціонують у повсякденному житті, у сфері задоволення духовних,
комунікативних, дозвіллєвих потреб є цілком правомірним. Прослідкуємо різні
контексти вживання цього терміну.

У 70–80-х рр. ХХ ст. у СРСР широко розгорнулася діяльність з впорядкування та
стандартизації наукової термінології, створювались галузеві словники. Саме у цей час
вийшло універсальне фахове видання – енциклопедія «Балет» за редакцією Ю. О. Григоровича
(М., 1981), яке зберігає статус найповнішого та найавторитетнішого у галузі хореології
зібрання термінів. Однак деякі терміни сьогодні виглядають застарілими, окремі
складові дефініцій потребують переосмислення з сучасних позицій.

Саме в енциклопедії «Балет» повідомляється, що «бальний танець часто називають
побутовим танцем. Процес розподілу фольклорного танцю на селянський, побутовий
(міський та придворний) та сценічний (ритуальний храмовий, танець феодальної знаті,
народних потішників) проходив одночасно з розвитком суспільства та його соціальним
розшаруванням» [1; 56]. Не зрозуміло, за яким параметром відбулася диференціація
фольклорного танцю, адже і селянський, і міський, і придворний танець можна віднести
до побутового.

ПОБУТОВІ ТАНЦІ У СУЧАСНІЙ ХОРЕОГРАФІЇ:
ТЕРМІНОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ



43

Виховання естетичних почуттів і знайомство з культурною спадщиною народу за
допомогою аналізу та описів народних вишивок, розписів, ткацтва та ін. – провідна
ідея книги О.С. Данченка «Народне мистецтво» (1982). У ній розповідається про народні
промисли України, які розвивались з давніх часів. Розглядається творчий шлях
та зразки роботи талановитого майстра, цікавого інтерпретатора народної вишивки
Г.К. Цибульової. Чимало розроблених Цибульовою зразків вишивок чоловічих сорочок,
жіночих блуз і суконь свого часу було впроваджено у виробництво на підприємствах
художніх промислів [5; 175].

Ґрунтовний аналіз символіки традиційної народної вишивки містить дослідження
Є.М. Причепія та Т.І. Причепій «Вишивка Східного Поділля» (2009). Вироби народного
мистецтва (сорочка, хустка, вишитий рушник), – слушно зазначають автори, – твори,
якісні ознаки  яких полягають у гармонійному поєднанні ритму і кольору. Автори
наголошують, що саме в давнину прикрашання речей було пов’язане з найголовнішими
подіями у житті людей, у якому вірування, пов’язані з ними ритуали, були важливою
складовою. Візерунки рушників становлять цілісну орнаментальну систему,   близьку
до образів художнього ткацтва, що відрізняється від системи образів вишивки
чоловічих і жіночих сорочок.

Народний традиційно-побутовий костюм концентрує в собі мистецтво узорного
ткацтва, крою, розмаїтого декоративного оформлення. У комплексі художньо-
виражальних засобів вишивка посідала провідне місце. Нею прикрашали одяг з
домотканого льняного і конопляного полотна, грубововняного сукна, овчини.

Сорочки, головні убори, верхній одяг, кептарі оздоблювали яскравою і
декоративною аплікацією з шкіри та сукна, рельєфними і крученими шнурами,
металевими прикрасами, китицями та вишивали кольоровими нитками та бісером. Маючи
витончений художній смак і майстерність, за допомогою ниток і полотна селяни
прикрашали одяг, декоративні предмети побуту. Звичайне полотно перетворювалось на
витвір високого естетичного статусу. В процесі історичного та культурного розвитку
на Україні в кожній місцевості вимальовувалися свої орнаментальні мотиви й
композиції, найбільш улюблена та поширена кольорова гама, специфічні техніки
виконання. В вишивках зберігалася значна кількість геометричних орнаментальних
мотивів, які мали в давнину магічний зміст. Народний досвід подільської вишивки –
однієї з найскладніших в Україні – аналізується також  у монографії Л. Булгакової-
Ситник «Подільська народна вишивка» (2005). Автор класифікує зразки подільської
вишивки, характеризує їх специфічні ознаки та риси, спільні  для усіх регіонів, тобто
мистецтва  української вишивки загалом [2; 328].

Унікальним є видання інженера Е. Кольбенгаєра «Взори вишивок домашнього
промислу на Буковині» (1974). Це копія старовинного рукопису. Матеріали були зібрані,
опрацьовані та проілюстровані  ще на початку минулого століття – з 1902 по 1912
роки. Представлено детальний аналіз гуцульського жіночого і чоловічого вбрання:
сорочок, кептарів, кожухів. Крою і прикрасам сорочок приділяється особлива увага.
Описується святкова сорочка, з вишивками, яку вбирають тільки в неділю, на церковні
свята, до танцю, з нагоди  родинних та інших святкових заходів. Більш активно гуцули
вишивають у сорочках плечики, які називаються «уставки» на плечах і рукавах згори
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У статті проаналізовано зміст поняття «побутовий танець», обґрунтовано
можливість його використання у сфері сучасної хореографії.
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В статье проанализировано содержание понятия «бытовой танец»,
обоснована возможность его использования в сфере современной хореографии.

Ключевые слова: танец, бытовой танец, современная хореография.

In the article a concept «domestic dance» is analysed, grounded possibility of his
use in the field of modern choreography.

Key words: dance, domestic dance, modern choreography.

Термінологічний апарат хореології як науки про танець знаходиться у стадії
активної розробки. Сьогодні відбувається впровадження великої кількості нових
термінів у сфері сучасного танцю в Україні. Виникає чимало суперечок щодо вживання
терміну «побутові танці» на означення феноменів сучасної хореографії. Деякі автори
тлумачать ці поняття в межах різних видів танцю: у народних – А. Гуменюк, К. Василенко
та ін.; у бальних – М. Васильєва-Рождественська, М. Івановський. Але комплексно до
цієї проблеми не підходив жоден науковець. Отже, необхідно з’ясувати поняття
«побутовий танець», прослідкувати особливості його застосування у різних видах
хореографії, обґрунтувати правомірність використання цього терміну у сфері сучасного
танцю.

У хореографічному мистецтві, що бурхливо розвивається у наш час, йде процес
запозичення та народження термінів. «Виділення термінів, вирішення питання про
включення того чи іншого терміну до словника ґрунтують на аналізі «місця» терміну.
Загальний підхід при включенні до словника термінів – професійний аналіз впливу об’єкту,
процесу чи явища, що позначає термін, на якості», – зазначає А. Е. Карапетьян [6].

Терміни, на відміну від загальновживаних слів, мають підвищену смислову
точність (яку необхідно закріпити у словнику визначенням); їм властиві якості
систематичності (відображають взаємозв’язок понять, що з’являються в процесі
розвитку науки); можуть бути використані для подальшого термінотворення, тобто для
створення похідних термінів і вживання у термінологічних словосполученнях;
характеризуються короткістю.

Не дивлячись на докладну розробку цілого ряду проблем, термінологія
танцювальної культури в цілому не представлена у вигляді упорядкованої системи, що
відповідає сучасному рівню науки. Причинами цього є складність взаємодії окремих
термінологічних підсистем, що входять до її складу, а також стихійне зростання
термінологічного фонду у результаті інтернаціоналізації мови танцю. Дуже часто
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до долу, з правого і лівого боку пазух на грудях, а також часом на спіднім рубці сорочки
вузькими вишивками-мережками. У заможніших людей зустрічались широкі «писані»
вишивки рукавів сорочок, які розпочинались на плечах і подовжувались на рукавах.
Рукав, як і горловина, на долині стягувався в «зморшки». На грудях з обох боків
вишивали вузькі пасма з прикрасами, у декотрих селах вишивають і край сорочки. Більш
просто, ніж святкова, прикрашена і прикроєна буденна, або «робітна» сорочка
(хлоп’янка): уставки відсутні, рукава пришиті безпосередньо до сорочки. Щоб сорочка
була широка, під рукави вставлені клини в обидві сторони. Витриманий головний акцент
у вишивці йде на рукави, на плечиках – малюнок легкий.

У книзі розглядається кольорова гама, що добирається до вишивок селян
гуцульщини: чорні, білі, помаранчеві, сині, зелені кольори. Особливу увагу привертають
барви святкових сорочок.

Митець-орнаменталіст з Буковини, заслужений майстер з народної творчості
УРСР Георгій Гарас, збираючи зразки буковинських орнаментів на основі народних
взірців, опублікував альбом «Майстри народного мистецтва» (1974). Художник доклав
багато зусиль, щоб вивчити особливості краси народної вишивки, відтак збагатив
народну орнаментику своїми візерунками. Орнаменти Г. Гараса здобули визнання
завдяки народній основі. Ескізам його вишивок властиве гармонійне поєднання
яскравих кольорів. Знання тонкощів орнаментики Буковини, її окремих елементів, законів
композиції та невичерпна творча фантазія дають можливість майстрові робити варіації
з кількох елементів, однакових мотивів, створювати композиції, яким властива
різноманітність нових зразків, пишнота, підкреслена барвистість і розкіш народного
узору. Автор збагачує види буковинських вишивок, доповнюючи геометричні мотиви
рослинними [3; 33].

В альбомі І.В. Свйонтек «Гуцульські вишивки Карпат. Мистецтво орнаменту»
(2005) подано детальні паспортизовані та систематизовані зразки гуцульських народних
вишивок кінця ХІХ – початку ХХ ст., якими були оздоблені жіночі та чоловічі сорочки
на Косівщині, Яремчанщині, Надвірнянщині, Верховинщині. Українців цього історико-
етнографічного регіону об’єднують один діалект, однакові звичаї і обряди, народний
одяг. В альбомі автор подає детальний опис гуцульських вишивок, для яких характерний
геометричний, або геометрично-рослинний чи тваринний орнамент. На сорочках
найбільш поширеною є низинкова техніка і домінує геометричний орнамент. В альбомі
подано фотографії гуцулів у народних строях з вишивками на сорочках, аналогічними
до зразків таблиць альбому.

Вишивка в усіх її різновидах – як поширений вид народної творчості, як своєрідне
явище, у якому знайшла своє унікальне втілення художня культура українського народу,
– розглядається у монографії Р.В. Захарчук-Чугай «Українська народна вишивка. Західні
області УРСР» (1988). У праці аналізується соціальне значення мистецтва вишивки,
його місце в художній традиції українців. Авторка узагальнює матеріали досліджень,
інших етнографів та істориків, і доходить висновку, що цей процес вимагає від
дослідника поєднання культурологічного, мистецького та соціально-економічного
аспектів у вивченні народного мистецтва загалом і вишивки зокрема: «Історія
вишивального мистецтва України, включаючи нечисленні зразки вишивки, які
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рухів та ритмічною структурою. Саме народні танці є джерелом виникнення більшості
бальних танців, що надавало їм живучості та своєрідної характерності. Проте в
аристократичних салонах вони набули ушляхетненого вигляду. У цей період найбільш
поширеними були хороводні та парні танці, що відзначалися елегантністю позицій і
великим розмаїттям танцювальних фігур.

XV – XVI ст. Танець цього періоду розвивався у двох напрямах: народний танець
селян і ремісників та придворні танці аристократії. Більшість придворних танців цього
етапу були народними танцями, переробленими та видозміненими відповідно до правил
етикету. У ХV ст. бальна хореографія остаточно відмовилась від форм виконання,
властивих народним танцям. Техніка танців була дуже простою. Це були променадні
танці без установленого малюнка рухів рук. Композиція була побудована на поклонах,
наближеннях, віддаленнях виконавців одне від одного. Рухи ніг складали дрібні кроки.

XVII – XVIII ст. позначений розквітом салонного мистецтва. Бальні танці стали
поширеними у різних європейських країнах, в кожній з яких вони набували характерних
рис, відтінків, національної стилістики. Відбувається удосконалення та індивідуалізація
бальних танців. Ускладнюється техніка побутового танцю – до виворотності, чіткого
малюнка рухів рук, позувань і поклонів додаються невисокі стрибки, заноски і ряд
дрібних рухів, які неможливо виконувати без тренувань. У середині XVIII ст. придворні
танці з їх складним етикетом змінили танцювальні форми, доступні широким прошаркам
суспільства.
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збереглись, звернення до інших пам’яток народної творчості, зумовлюють необхідність
виходу за межі суто мистецтвознавчого аспекту дослідження проблеми до загальних
історико-теоретичних основ його розвитку» [6; 190].

Значення символіки окремих орнаментальних груп у вишивках на одязі
розглядаються у статті Ю.І. Нікішенко «Символіка рослинних орнаментів української
вишивки на одязі початку ХХ ст.». Авторка відстежує зв’язок рослинного світу, широко
представленого в українській народній орнаментиці, з традиційно-побутовою культурою
українців. Домінуючими, початковими для вишивок на одязі орнаментами до ХІХ ст.
вважаються геометричні орнаменти. Автор свідчить, що змінам однієї групи орнаментів
на інші сприяли різні чинники, які не спричинили докорінну зміну функцій орнаментів
вишивок, але розставили акценти на декоративні та естетичні функції. Знаковість її
орнаментів не втратила свого значення, але рослинні орнаменти та орнаменти рослинної
назви почали перебирати на себе функції давніх геометричних орнаментів і відповідно,
деякі специфічні риси їхньої символіки. Головну увагу автор приділяє орнаментам
рослинної (зокрема, квіткової) графіки, їхній номінації та можливому значенню окремих
орнаментальних мотивів.

Цінне джерелознавче значення має також альбом М. В. Калиняк «Українська
вишивка. Сучасне трактування» (2004) – результат понад п’ятдесятирічної праці людини,
захопленою народним мистецтвом. Твори, виконані автором, переконують у можливості
застосування у сучасному побуті української народної вишивки з використанням багатої
спадщини орнаментів з різних районів України.

Кольорові світлини вишивок, жіночих прикрас і ткацтва дозволяють читачеві
проникнути у творчу майстерню автора та глибше відчути красу давнього і водночас
сучасного українського народного мистецтва і роблять альбом цікавим як для
широкого загалу його шанувальників, так і для дослідників.

Результати ґрунтовного дослідження ґенезису, історії, еволюції форм і стилістики
в українському орнаменті, зокрема вишивки, містяться у енциклопедичному виданні
М.Р. Селівачова «Лексикон української орнаментики» (2005). На базі комплексного
аналізу широкого кола джерел традицій орнамент розглядається як особлива система
художньої інформації: зіставлення графіки, візуальних знаків і їх лексичних позначень
у народних назвах візерунків допомагає з’ясувати зміст орнаменту, розкриває етнічні
особливості асоціативного мислення та визначає, які компоненти мотиву є головними,
а які – другорядними [14; 408].

Серед численних праць, присвячених різноманітним аспектам українського
мистецтва вишивання, особливе місце належить дослідженням Т.В. Кара-Васильєвої,
які відзначаються науковою ґрунтовністю та енциклопедичною всебічністю. Ще у
монографії «Творці дивосвіту» (1984), загалом присвяченій розгляду українського
декоративно-прикладного мистецтва, аналізуючи творчість відомих народних і
професійних майстрів, як тих, які жили і працювали в селах, так і тих, хто був залучений
до творчості у художніх промислах, Кара-Васильєва віддає належне темам, пов’язаним
з народною вишивкою. Зокрема, мова йде про художників Григорія Гриня та Михайла
Півторацького з Опішні, які спеціалізувались на створенні ескізів для чоловічих
сорочок. Автор описує виробництва, які працювали на підтримку традиційного народного

УКРАЇНСЬКИЙ ТРАДИЦІЙНИЙ НАРОДНИЙ ОДЯГ ЯК ПРЕДМЕТ НАУКОВОГО
ДОСЛІДЖЕННЯ

128

суспільства. Значного поширення набув контрданс, який танцювали багато виконавців.
Учені зазначають, що контрданс як салонний танець уперше з’явився в Англії у XVII ст.
і звідти поширився по всій Європі [3; 110]. У Франції та Росії його називали «англез», в
Німеччині «франсез». Як і багато інших танців, контрданс походив від сільських
народних танців, які в процесі переробки й удосконалення потрапляли до салонів.
Контрданс могли танцювати усі бажаючі, через це він одразу здобув прихильність
широких верств суспільства. Жоден танець не міг конкурувати з контрдансом.

Упродовж майже двох століть контрданс виконували на балах і сімейних вечорах.
Його поширенню значно сприяло введення нових форм суспільної поведінки. Тепер на
балах і танцювальних вечорах парам непотрібно було дотримуватись придворного
церемоніалу, вони поводилися невимушено. Інколи контрданс перетворювався у танець-
гру.

Англійські дослідники вважали, що існувало два види контрдансу: раунд і лоунгейз.
Раунд був схожим до бранля, чоловіки та жінки тут стояли почергово. Лойнгейз
складався з двох ліній – чоловічої та жіночої, вони були навпроти одна одної. Ці
різновиди танцю мали досить складний композиційний малюнок. Танцівники часто
мінялися місцями, об’єднувалися по троє в групи, проходили під «воротами» [2; 97].

Однією з особливостей англійського контрдансу було поступове включення пар
у танець та комбінування фігур парного і масового танцю. Безмежна кількість варіантів
фігур. Саме цим учені пояснюють існування великої кількості контрдансів, їх налічують
декілька сотень. Екосез, французька кадриль, лансьє, гросфатер, тампет, матредур були
різновидами контрдансу.

У Франції контрданс став популярним у період французької буржуазної революції.
Його танцювали під музику пісень «Са іра» та «Марсельєзи», постійно придумуючи
нові фігури.

Танці, що виконувалися на вулицях і площах, мали хороводний, масовий характер.
Великий успіх мала старовинна фарандола, яку інколи танцювали усі мешканці вулиці.
Узявшись за руки, вони слідували за ведучим, який «вимальовував» химерні фігури:
«струмочки», «змійки», «равлики», «мости» [5; 7].

У згаданий період з’являються також тампет, матредур і танець із шаллю (pas de
chale). Із Франції вони швидко потрапляють до всіх європейських країн.

Наприкінці XVIII ст. в аристократичних салонах влаштовувались вечори з танцями,
виступами співаків, музикантів, відомих акторів. Ці заходи часто мали інтимний характер,
хоча проводились дуже пишно. Саме тут виконувався танець із шаллю. На думку
дослідників, його появі сприяло захоплення французького суспільства античною
культурою та поезією. Рas de chale – це імпровізаційний жіночий танець, де велике
значення мали гра із шарфом та рухи рук. Декілька дам виходили на центр зали, підкидали
вгору легкий шарф, ловили його і виконували різні пластичні рухи, звертаючи особливу
увагу на плавність і красу рухів рук.

На придворних балах найбільшу популярність мали швидкий менует, гавот і
контрданс.

Отже, XII – XIV ст. характеризується появою низки найпростіших танцювальних
форм, з яких у процесі розвитку виникають різні танці, що відрізняються характером
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мистецтва: Решетилівська фабрика художніх виробів, Полтавське промислово-
художньє об’єднання «Полтавчанка», які мали філіали в Опішні, Кременчуці, Нових
Санжарах, Лубнах, Великих Сорочинцях. Підтримували традиційне мистецтво вишивки
на Київщині підприємства художньо-виробничого об’єднання імені Т.Г. Шевченка, яке
мало філіали у Кагарлику, Іванкові, Василькові, Баришивці, Чорнобилі, і охоплювали
велику кількість майстрів-надомниць, залучали до творчості у цій галузі художників-
професіоналів. Саме на цьому підприємстві працювали Гликерія Цибульова, Любов
Гордина, інші майстрині, чиєю творчою фантазією та умілими невтомними руками
створювались високомистецькі вишивки для сорочок, рушників, скатертин. На цьому
підприємстві працювала головним художником Н.Я. Гречанівська. Художньо-
виробниче об’єднання «Вінничанка», якому підпорядковувалась фабрика художніх
виробів «Жіноча праця» в Клембівці, очолювала відомий народний майстер Ганна
Лялько; «Художня праця» – Городківці, Львівська фабрика художніх виробів імені Лесі
Українки; де працювали такі майстри народні творчості, як Марія Федорчак-Ткачова,
Ганна Надвірна, Олімпія Гушул. На Гуцульщині – виробництва художніх промислів:
Івано-Франківська фабрика, де працювали майстри Я. Грицишин, Д. Піткевич, М. Попадинець,
художник С. Данилюк. У Косові успішно працювали майстри Ганна Герасимович, Ганна
Кива. В Яворові – Параска Хім’як з династії Шкрібляків, що навчалась мистецтву
вишивки від своєї тітки – Катерини Шкрібляк-Карпанюк. Народні майстри Буковини
П. Клим, Г. Гарас. Чернівецька фабрика імені М.Ю. Федьковича – народні майстри:
Н. Медвецька, В. Лека [7; 175].

Книга-альбом Т. Кари-Васильєвої «Історія української вишивки» (2008) яскраво
розкриває еволюцію української вишивки від часів її зародження до сьогодення,
висвітлює основні етапи розвитку цього виду декоративного мистецтва, його роль в
оформленні одягу, житла, храмових інтер’єрів, прикрашання різноманітних свят і
народних обрядів. У виданні представлені унікальні зразки вишивок, виконаних за
творами Т. Шевченка, В. Кричевського, Г. Собачко-Шостак, представників авангарду
початку ХХ ст., а також сучасних народних і професійних майстрів.

У монографії «Українська вишивка» (1993) Кара-Васильєва переконливо
розкриває поетапність становлення унікального мистецтва вишивки в контексті
історичного розвитку народу. У праці Т.В. Кара-Васильєвої, А.О. Заволокіної «Українська
народна вишивка» (1996) розглядаються особливості техніки вишивок, подані з
яскравими замальовками та детальним описом виконання елементів самобутньої
української вишивки, її застосування в одязі, характеризуються локальні відмінності,
подаються ознаки в розрізі історико-етнографічних регіональних особливостей,
розкривається символіка вишиваних рушників та їхнє призначення у святах і обрядах.
У спільній праці Т. Кара-Васильєвої та А.Чорноморець «Українська вишивка» (2003)
увага авторів зосереджена на еволюції мистецтва української вишивки в історичний
період від Х до ХХ століття. У ній на величезному матеріалі, з урахуванням
особливостей історико-етнографічних осередків цього мистецтва, описуються основні
техніки шитва, розкриваються смисли символіки, зокрема характеризуються
особливості монастирського шитва ХVІ–ХVІІІ ст., естетичні уподобання панського
середовища ХІХ ст.; аналізуються реформаторські пошуки митців авангарду початку
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поступово ставав більш вишуканим. Скільки манірності було в поклонах, присіданнях,
розкачуваннях, церемонно-урочистих кроках цього танцю. Вивчення лише одного поклону
в менуеті вимагало багато часу й зусиль. Менует мав значний вплив на розвиток бальної
хореографії.

Популярним у XVIII ст. стає й гавот, відомий ще з XVI ст. Як і менует, гавот спочатку
був французьким народним хороводним танцем. У XVII ст. гавот існував переважно як
форма музичної композиції. Згодом відомі композитори епохи почали звертатися до
форми гавоту, майстри танцю вклали новий танцювальний зміст у визначні зразки музики
гавоту і цей танець набув визнання у придворному середовищі. Поступово він ставав
надмірно вишуканим. Гавот відзначався великою кількістю стрибків і заносок, виконання
яких вимагало серйозних тренувань [6; 111 – 212].

Слід відмітити, що у XVIII – XIX ст. особливої популярності набувають бали,
урочисті та танцювальні вечори, які були невід’ємною ознакою придворного побуту ще
в епоху Відродження. Назва «бал» походить від грецького слова «баллери»,
старофранцузького baller, латинського ballare, що означає танцювати, скакати [1]. Для
епохи Відродження типовими були придворні бали, що проводились тільки в
аристократичних салонах. На ці розкішні свята придворні одягали дорогий парадний одяг.
Якщо ж це був костюмований бал-маскарад, то обов’язковими були карнавальні костюми.

Перші італійські та французькі бали почали проводитись у XIV ст. На балах часто
відбувалися балетні вистави, учасниками яких були відомі співаки і танцівники. Бали, що
проходили за участю іноземних послів та дипломатів, відзначалися особливою пишністю
та урочистістю.

Важливою віхою в історії бальної хореографії було створення 1661 р. за указом
Людовіка XIV Королівської академії танцю. Головною функцією академії була
педагогічна: в ній навчались танцям аристократи під наглядом тринадцяти досвідчених
танцмейстерів. Першим президентом академії був Шарль Луї Бошан, який мав значний
практичний досвід і зробив вагомий внесок не тільки у становлення класичного танцю,
але й у розвиток бальної хореографії: були зафіксовані композиційні форми деяких бальних
танців, розроблялись і поширювались нові танці шляхом переробки, адаптування народних
до етикету, смаків, костюмів вельможних виконавців. Дбаючи про шляхетність і
вишуканість виконавської манери, академісти Бошан і Пекур розробили позиції ніг та
жестів, які сприяли гармонізації рухів, красі танцювальних композицій.

Варто підкреслити, що саме в Королівській академії танцю було розроблено систему
класичної хореографії. Це відіграло велику роль у розвитку балетного мистецтва, оскільки
тоді й було визначено основні нормативні правила балету: виворітність ніг, відповідні
положення рук, встановлено перелік основних позицій і переміщень. У XVIII ст. балет
виділився в самостійний театральний жанр і перейшов із бальних залів на сцену. Цьому
сприяла творча діяльність видатного реформатора балетного театру даного періоду Жана
Жоржа Новерра.

Спостерігається активний розвиток французької бальної хореографії. Танцмейстери
Рауль Фьольє, Дезе, Рамо розробляють систему запису танців. Вони вводять графічний
запис, що фіксує не лише окремі рухи, але й композицію, просторовий малюнок [2; 95].

У середині XVIII ст. парні танці змінюються масовими. Придворні танці з їх
складним етикетом змінили танцювальні форми, доступні широким прошаркам
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ХХ ст., розкриваються основні течії цього напряму, звернення їхніх представників до
живильних джерел народної вишивки, зворотного впливу творчості професійних митців
на народне мистецтво цього періоду.

У виданні «Шедеври церковного шитва України ХІІ–ХХ століття» (2000) Кара-
Васильєва вперше у вітчизняному мистецтвознавстві проаналізувала, в історичному
діапазоні від ХІІ до ХХ століття, мистецтво українського церковного шитва, його історичні
витоки, зв’язки з народною творчістю, естетичні домінанти. Разом з прийняттям
офіційною релігією християнства, відзначає дослідниця, в Київській Русі поступово
запанували нові морально-етичні та естетичні вподобання, наслідком чого стало засвоєння
візантійської системи декорування; зокрема прикрашання інтер’єру храмів коштовними
тканинами, шиття церковного одягу. Переливи затканих або гаптованих золотом тканин,
монументальність їх орнаментів, яскравість кольорів посилювали відчуття святості,
підкреслювали урочистість церемоній, їхній небуденний характер. Поза сумнівом, досвід
церковного шиття не міг не справити важливого впливу на народну творчість.

Поряд з літературою, об’єктом наукового вивчення  у якій головним чином виступає
безпосередньо мистецтво вишивання, чималий інтерес становлять праці з історії
українського костюма, взагалі одягу, адже в ньому спрадавна вишивка формує органічну
і важливу складову частину.

Важливу роль у дослідженні локальних особливостей костюма різних етнорегіонів
України, його складових та способів декорування здійснили українські вчені М. Костишина
[10; 191] і Р.В. Захарчук-Чугай [6; 190]. Розмаїття видів традиційного гуцульського
декорування одягу систематизувала та визначила місце народних прикрас у ансамблевості
жіночого одягу Г. Врочинська. Вивченню художньої виразності ансамблів українського
народного костюма різних етнореграфічних регіонів присвячені праці Г. Стельмащук,
яка відстежує зв’язок народного костюма та його складових із обрядовими дійствами.
Розвиток кравецьких осередків у Галичині кінця XIX – першої третини XX ст., напрями
створення одягу за народними мотивами у львівській школі моделювання одягу
досліджували З. Тканко та О. Коровицький [11; 58].

Детальний аналіз фактологічної основи вивчення одягу на ранніх етапах його
історичного розвитку зробила Катерина Іванівна Матейко у виданні «Український народний
одяг» (1977). Зрозуміти шляхи розвитку матеріальної та духовної культури українського
народу, глибокі історичні зв’язки з культурами інших слов’янських народів допомагали
автору свідчення  давньоруських писемних джерел, зокрема й про одяг. У виданні
цитуються міркування І. Вишневського, який протиставляє побут простого народу
панському побутові й моді. Цінні відомості про побут населення України 1630 – 1648 рр.,
містяться у книзі Г.Л. Боплана «Опис України», у записах 1654 та 1656 рр., арабського
мандрівника і письменника Павла Алепського, який проїздив через Україну дорогою до
Москви і назад, французького мандрівника (кінець ХVІІІ ст.) Й. Кокса (зокрема, зауваження
про те, що влітку чоловічий одяг українських селян складався винятково з сорочки і
штанів грубого полотна і що вони не носили ні чобіт, ні шкарпеток); німецького лікаря
О. Гуна, який замилувано описує дівочі зачіски та своєрідну привабливість жіночого
зимового вбрання (кожухів та головних уборів) [12; 150].
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Значної популярності у XVII ст. набула жига. Цей французький салонний танець
походив від народних шотландських жиг. Однак салонна жига відрізнялася від
шотландських жиг класичними танцювальними формами і музичними темпами.
Шотландські жиги були дуже швидкими танцями, а французькі   дещо повільніші, у них
відсутнє характерне акцентування сильних і слабких долей такту, властивих шотландській
жизі. Жигу танцювали одна чи дві пари; упродовж усього танцю виконавці не з’єднували
рук [3; 93].

У згаданий період у Франції став популярним рігодон, музичною основою якого
були народні мелодії. Танець складався із простих кроків та стрибків, його танцювали
парами обличчям один до одного.

Слід відзначити, що майже всі бальні танці XVI – XVII ст. виконувалися також на
сцені, а деякі з них упродовж десятиліть входили до репертуару професійного театру.
Так, модний у XVI ст. пасп’є до 30-х рр. XVIII ст. танцювали артистки балету. Окрім
того, низка танців, що були забуті у салонах, відроджувалися у балетному театрі. До
них належить сарабанда, шаконна, паванна, романеска та багато інших.

Отже, у XVII ст. бальні танці стали поширеними у європейських країнах, в кожній
з яких вони набували характерних рис, відтінків, національної стилістики.

XVIII ст. – це епоха Просвітництва, що характеризується прагненням до перебудови
всіх суспільних відносин на основі розуму, справедливості, рівності. У європейській
культурі починає панувати ідеологія постійного соціального прогресу. Відбуваються
докорінні економічні зрушення, бурхливий розвиток промисловості та напружені
соціальні конфлікти. Завершенням Просвітництва стала Французька буржуазна
революція, що встановила новий суспільний порядок. Була повалена аристократія,
розважатися почали міщани, торговці, службовці, ремісники, у середовищі яких
виникали нові види танців.

У цей період у бальній хореографії налічувалась величезна кількість зразків.
Частина із них була успадкована від минулих епох, а деякі лише входили в моду. До
кінця століття з’явилися передумови для ствердження більш вільних і природних парних
кругових танців.

Техніка бального танцю XVIII ст. була доволі складною. Окрім вивернутості, більш
чіткого малюнку рухів рук, поз і поклонів до неї входили невисокі стрибки, заноски і
ряд дрібних рухів, які неможливо було виконати без тренувань.

Здобути величезну популярність і затьмарити своєю славою усі інші танці вдалося
менуету. Його батьківщиною є невелике французьке містечко Пуату. Менует бере
початок від народного хороводного танцю. Його прості рухи складалися з маленьких
кроків (слово «менует» походить від французького слова «menu», що означає
«дрібний»), вони виконувались плавно, в помірному темпі, за певними схемами, серед
яких найбільшого поширення набули побудови у вигляді букв S і Z. Наприкінці XVII ст.
були створені нові танцювальні па менуету і з’являються «менует короля», «менует
королеви», «менует дофіна», «менует двору». Упродовж XVIII ст. менует стає
загальновизнаним танцем знаті всієї Європи. Менует – це «танець королів і король
танців»,   так відгукувалися дослідники про цей танець [3; 55]. При дворі менует втратив
невимушеність народного танцю. Перевантажений реверансами, придворний менует
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З-поміж характерних рис українського одягу Х–ХІІІ ст. К. Матейко виділяє простий
довгополий силует, без застібок, який надягався через голову. Його основу складала
полотняна сорочка. Верхнім одягом служила свита прямоспинного крою з клинами по
боках, з довгими вузькими рукавами, оперезана широким поясом, зимою підбита хутром.
Іноземні впливи мало позначались на розвитку народного одягу. Одяг же представників
українських панівних верств хоча й містив окремі елементи народного вбрання, зазнавав
істотних впливів. Відтак він став більш складним і різнорідним. Зокрема, з’являються
розстібні форми одягу, з розрізом зверху до низу, а також одяг, відрізний у талії.
Найбільш поширеним залишались довгі прямоспинні форми [12; 150].

Досліджуючи традиційний костюм, з’ясовуючи шляхи історичного розвитку
одягу, сучасні автори здійснюють наукову реконструкцію комплексів народного
вбрання сільського та міського населення як давньоруської доби, так наступних епох,
з’ясовують їх етнорегіональні відмінності. Особлива заслуга у цій важливий справі
належить О.Л. Кульчицькій. Олена Львівна Кульчицька – видатний український митець,
етнограф, теоретик і практик. Як практик, вона зробила чимало для  збереження зразків
одягової вишивки гірського населення Карпат, відтворюючи етнографічні особливості
народного одягу. Як етномистецтвознавець, О. Кульчицька уклала альбом «Народний
одяг Західних областей УРСР», що має особливо важливу цінність як для історичної
науки, так і для історії національного дизайну одягу.

Важливим джерелом його дисертаційного дослідження стали етнографічні,
статистичні, історичні матеріали кінця ХVІІІ – початку ХІХ ст. Замальовки народного
одягу соціальних верств населення – міщан, селян, козаків, представників дворянства.
Численні зарисовки одягу селянок Київщини кінця ХІХ – початку ХХ ст. залишив
художник-етнограф Ю. Павлович. Вони дозволяють простежити особливості
кольорової гами, прослідкувати зміни (у переході від однієї місцевості до іншої) у
силуеті, співвідношенні елементів костюма, способах і манерах його носіння.

Останні роки ХІХ ст. та початку ХХ ст. працювали науково-дослідницькі експедиції
по всій Україні. В результаті їх роботи були опубліковані альбоми зі зразками вишивок.
І сьогодні є важливими творами музейних фондів М. Федюка: О. Касачової (К., 1876),
Е. Кольбенгаєра (Відень, 1912), С. Маковського (Прага, 1925), І. Свенціцького та М. Седюка
(1936), Л. Дінцеса, Я. Головацького, І. Вагилевича, І. Щухевича, О. Рігельман, Д. Зеленіна,
І. Гургула та ін. Нові впливи соціального середовища на народний костюм привернули
увагу вчених Галичини в 1920-30-их рр. Роль інтелігенції, особливо жінок, у збереженні
мистецтва вишивки висвітлює І. Бачинський (1926), проблеми впливу на моду і культуру
та її місце в суспільстві розглянула С. Вальницька (1939) – дослідниця, яка вивчала
українську вишивку.

Значний внесок у вивчення українського народного одягу зробили вчені кінця
ХІХ – початку ХХ ст., зібравши матеріали, які були видані мистецтвознавцями,
істориками, та узагальнивши їх, науковці, надали можливість порівняти одяг інших
народів з одягом українців. Матеріамистецько-етнографічних наукових праць,
присвячених українському народному одягу, містять чимало джерельних відомостей.
У їх числі монографія Я. Головацького, написана на базі західноукраїнських матеріалів.
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танець. На відміну від народного бранля, що мав поривчастий характер і супроводжувався
іноді співами, бальний бранль відзначався плавними, манірними рухами і значною кількістю
реверансів. Реверанс, як один із характерних рухів придворного церемоніалу, був
важливою складовою частиною усіх придворних танців XVI–XVII ст. Стриманість бранля,
як і багатьох інших придворних бальних танців, значною мірою була зумовлена пишним
одягом тих, хто танцював. Важка матерія, довжелезні шлейфи у дам, надзвичайно довгі
загнуті носки туфель кавалерів, природно, сковували рухи в танці. Отже, бранль був
першоджерелом усіх бальних танців, що згодом з’явилися. Він відіграв значну роль
розвитку бальної хореографії.

Варто зазначити, що розвитку танцювального мистецтва в епоху Відродження
значною мірою сприяла музика, яка була тісно пов’язана з бальним танцем. Її розвиток
сприяв фіксації рухів і окремих композицій.

У згаданий період при дворах європейських правителів склалася своєрідна
танцювальна сюїта. Зазвичай, до неї входив повільний урочистий танець (бранль, бас-
данс, куранта), яким розпочинали бал. За ним виконували веселий танець, що мав декілька
частин. Завершували сюїту вольта, гальярда, сальтарела. Поступово, у процесі свого
розвитку сюїта почала ускладнюватися. У ній з’явилися нові танці і рухи: стрибки, крутіння
на одній нозі, кабріолі [2; 67].

Серед поширених придворних танців XVI – першої половини XVII ст. – павана,
куранта, гальярда та ін. Урочиста павана, в якій спокійні кроки чергувалися з поклонами,
– танець іспанського походження (слово «павана» походить від слова «павич»). Туано
Арбо вважав, що павана з’явилась в Іспанії в період правління Генріха III. Однак деякі
дослідники зазначають, що цей танець має італійське походження, мотивуючи це тим,
що Катерина Медичі була покровителькою всього італійського [3]. Паваною розпочинався
бал у палаці короля, супроводжувалися виходи князів або інших вельмож. Головною
метою павани був показ величі танцюючих і багатство їх костюмів. Рухи павани нагадують
поступ красивої пави. Важливою особливістю павани було те, що фігури танцю починали
виконуватися разом із музичною фразою, на відміну від бранля, де танцівників об’єднував
лише темп.

Куранта поруч із паваною була найулюбленішим салонним танцем. Куранта має
італійське походження, вона подібна за своїм урочистим характером до павани. Однак
куранта відрізняється від останньої рухами, що нагадують легкі стрибки. Композиційний
малюнок танцю мав овальну схему. Куранта складалася з ковзних кроків, pas demi coupe,
pas de bouree, pas assemble без стрибка, з підйомом на півпальці. Цей танець припинили
танцювати у XVII ст., оскільки куранту, як і павану, поступово витіснили менш урочисті та
більш рухливі танці [3; 36].

Гальярду зазвичай танцювали після павани. Назва «гальярда» походить від італійської
«gagriardo», що означає «веселий», «сміливий». Це танець-діалог, під час якого танцівники
різноманітними па немовби розмовляли один з одним. В основі гальярди – чотири кроки
і стрибок. Складна гальярда складалась із кроків, правої, лівої руади, правих і лівих grue,
переступів ніг. Різкі рухи, стрибки живого енергійного танцю свідчили про безпосередній
зв’язок його з народними танцями. У Франції та Італії гальярда була одним із найбільш
популярних танців. Її танцювали різні прошарки суспільства. Студенти обов’язково
виконували гальярду на всіх своїх святах [6; 175 – 277].
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Центру України (Правобережжю) присвячена багатотомна праця П. Чубинського, в якій
проаналізовані побут і культура українців цього регіону.

Досліджується новий етап етнографічного вивчення традиційного українського
одягу в усіх різновидах. В. Богданов, Б. Познаньский, П. Чубинський розглядали історію
народного одягу як історично-мистецькознавче джерело, яке відображає етнокультурні
зв’язки, етнічну історію народу. Розглядаючи національний одяг, вони наголошували,
що його потрібно вивчати не лише з точки зору клімато-географічної обумовленості
форм, а й як явище, що породжується особливостями економічного і політичного
устрою, розвиток якого є наслідком певних соціальних відносин.

Тему костюма кінця ХІХ – початку ХХ ст. розглядає Т.К. Стриженова в праці «Из
истории советского костюма» (1972). Вона наголошує, що головну роль в ансамблі
предметів одягу відіграє костюм. Мистецтво костюма формує одну з найважливіших
і масштабних царин декоративного мистецтва. Над його створенням працюють
художники, творчі лабораторії будинків моделей  та спеціальних майстерень, швейних
конструкторських бюро. В художніх майстернях швейних виробництв, фіксуючи появу
нових типів одягу, до початку Першої світової війни в жіночому одязі зникають вигадані
форми (корсет), що створювали інший силует фігури. У цьому контексті аналізується
творчість Н. Ламанової, Е. Прибильскої, О. Екстер, їх авторські твори 10-х рр. ХХ ст., у
яких мотиви національного одягу почали втілюватись у тогочасному дизайні [15; 108].

Фундаментальним дослідженням світу українського народного вбрання є праця
Т.О. Ніколаєвої «Історія українського костюма» (1996). У ній відстежуються історичні
витоки традиційного народного костюма, який розглядається як складова матеріальної
та духовної культури українців, його багатовікова еволюція, тісно пов’язана з процесом
загального розвитку української спільноти.

Важливим історіографічним матеріалом для нашого дослідження стала праця
Т. Ніколаєвої «Український костюм. Надія на ренесанс» (2005), у якій засобами
історико-художніх реконструкцій простежується процес формування комплексів
національного костюма українців від початків до виникнення перших осередків швейної
промисловості України. Піддається аналізу динаміка моди в контексті соціальних змін
ХХ ст., масове виробництво та професіоналізація виготовлення узору, проблеми їх
взаємозв’язків із народним костюмом. Аналізуються «естетичні властивості»
матеріалів для одягу: колір та його символіка, барвники, способи фарбування, поєднання
різнохарактерних матеріалів як художній засіб, способи орнаментації тканини: художнє
ткання, вишивка, вибійка, способи формоутворення основних компонентів убрання (крій,
пропорції, нашивні прикраси, нанесення декору безпосередньо на одяг, орнаментальні
мотиви та колорит оздоблення, розташування узору, композиційні методи, способи
поєднання та носіння складних костюмів) [13; 315].

Систематизування фактичних матеріалів для характеристик тенденцій використання
мотивів народного мистецтва  поставлено за мету в роботі Г.С. Гориної «Народные
традиции в моделировании одежды» (1974), тут міститься характеристика
індивідуальних методів творчої роботи найбільш відомих художників, аналізується
досвід моделювання одягу з використанням традиційних рис народного костюма.
Відстежуючи прогресивні тенденції і цінні елементи, які могли допомогти художникам-
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Як уже зазначалося, колискою бальної хореографії дослідники вважають Італію.
Тут при дворі Медичі майже щоденно танцювали і постійно влаштовували сімейні свята.
На придворних балах були присутні понад сімдесят дам із знатних родин [6; 143]. У
палацах італійських вельмож влаштовуються театральні вистави з піснями і танцями.
Саме танці були основою цих багатих видовищ. Домашні та вуличні святкування також
не обходяться без різноманітних танців, що надавали їм оригінальності й краси.
Популярними танцями були жига, гальярда і пасамецо. Усі ці танці згодом потрапили до
Франції, де набули більш витончених форм, що відповідали духу французької
аристократії. Італійські салонні танці у Франції почали з’являтися в період правління
династії Валуа. Ця епоха вважалася часом придворних інтриг і любовних пригод, вона
була сприятливою для розвитку бальної хореографії. Через бажання подобатися жінкам
і намагання догодити їх смакам у міському середовищі та при дворі постійно
влаштовувалися бали. Особливого блиску бальна хореографія набула у період правління
короля Людовіка XIV, який дуже любив танці і під керівництвом танцмейстера Бошана
щоденно займався цим мистецтвом.

При дворі англійського короля Карла II танцювальне мистецтво також займало
важливе місце. Король сам із задоволенням брав участь у танцях. Поруч із цим за
допомогою французьких митців у Лондоні влаштовували своєрідні свята, що
відбувалися і на вулиці для народу, і в палаці для придворних [6;  249].

Танці епохи Відродження значно складніші за танці Середньовіччя. На зміну
хороводним та лінійно-ланцюговим прийшли парні (дуетні) танці з більш складними
рухами і фігурами.

Учені зазначають, що основою переважної більшості придворних танців епохи
Відродження були народні танці, видозмінені відповідно до правил етикету [2; 61]. Лише
незначна кількість танців з’явилася безпосередньо у придворному середовищі.

Стиль бальної хореографії, що дійшов до наших днів, складався поступово. Деякі
дослідники вважають, що в епоху Відродження взагалі не існувало чітко визначених
танцювальних форм. Однак в салонах уже танцювали урочисті променадні танці, які
часто виконувались зі свічками та факелами.

Відокремлення народного і придворного танцю починається з кінця ХV ст.,
спочатку в Італії, а згодом у Франції. У цей період бальна хореографія остаточно
відмовилась від форм виконання, властивих народним танцям (із сальтарели, наприклад,
були вилучені стрибкові рухи). Велику популярність здобули бас-данси, які виконували
спокійним кроком, без підскоків. Вони мали урочистий характер і були нескладними у
виконанні. Існували італійський та французький бас-данси, що відрізнялися ритмом і
темпом. Найчастіше бас-данси супроводжувалися співом тих, хто танцював під
акомпанемент лютні, флейти, арфи чи труби [1].

Взагалі, салонний, бальний танець набув вишуканості, величності, куртуазності, а
маскаради і бали ХV – ХVІ ст. вважають зразком винахідливості, розкоші, величності
та художності. Бальні танці цього періоду об’єктивно дістали назву «партерних», в яких
були відсутні будь-які стрибки.

Одним із популярних придворних танців XV – XVII ст. був бранль. Його
попередником вважається однойменний старовинний французький народний хороводний
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модельєрам знайти нові варіанти костюма, автор допускає можливості розбіжностей у
використанні народних мотивів для унікальних моделей одягу і моделей, призначених
для масового виробництва [4; 143].

На початок 30-х років припадає прагнення теоретично обґрунтувати мистецтво
радянського костюма, його соціальне значення, класову сутність моди, зв’язок з
ідеологією суспільства. Основною тенденцією в цій галузі був відхід від традицій
буржуазної моди, адже новий масовий одяг мав відігравати виховну роль.

Початок 50-х років у моделюванні одягу за народними мотивами позначився
переходом кількості у якість. Новий підхід до джерел виявився в тому, що крім
декоративної побудови народного костюма, його кольоровості в роботу художників-
модельєрів проникають його внутрішні вигоди: доцільність, залежність декоративної
навантаженості речей від призначення, вікова обумовленість побудови і оформлення
костюма, про що свідчить Г.С. Горина [4; 143].

Автором у монографії переоцінюється творчість художників-модельєрів
О. Анісімової, М. Орлової, Н. Оршанскої та інших, які використовували творчі принципи
Н. Ламанової, запроваджували вишивку в одяг, знаходили свій стиль та нову оригінальну
форму. Їх вишивка робилась на гладких світлих тканинах суворого або білого лляного,
шовкового або вовняного полотна нитками тієї ж структури, а також тясьмою, що створює
враження декоративності, характерної для народного одягу. Аналіз діяльності художників
Московського Будинку моделей дозволяє автору заново підкреслити важливість роботи
дизайнерів з традиціями та досвідом виготовлення народного одягу [4; 143].

Традиційний шлюбний одяг українців застосовувався у сучасному моделюванні
художнього костюма. Особливості весільного народного ансамблю розглядала
мистецтвознавець О. Федина в роботі «Костюм у системі естетичної культури
суспільства в Україні». У ній доведена важлива  наукова інформація про здобутки
львівської школи моделювання одягу, яка брала участь у різноманітних конкурсах та
фестивалях з костюма, маючи авангардний напрям у творчих колекціях моделей одягу
за народними мотивами наприкінці XX ст. [16; 242].

У виданні М.С. Білан та Г.Г. Стельмащук «Український стрій» (2000) опрацьовано
фактологічний і джерельний матеріал, шляхи побутування і формування українського
традиційного строю від найдавніших часів до ХХ ст., розглянуто комплекси строїв
усіх етнографічних регіонів України [1; 326].

Аналіз літератури засвідчує, що мистецтво вишивки на теренах сучасної України
має глибоке історичне коріння і було відоме ще в доісторичні часи. В епоху піднесення
Київської Русі мистецтво вишивки досягло високого художнього рівня і було складовою
виготовлення одягу практично всіх верств населення.

У ХІХ ст. у мистецтві вишивання проявляється новий інтерес до рослинного
орнаменту, що сприяє витісненню стародавніх композицій або новому їх
переосмисленню; разом з цим відбувається своєрідна регіоналізація вишивального
мистецтва. У кожній місцевості України вирізняються та установлюються свої
особливості техніки вишивання, улюблених узорів та колористичних рішень.

На межі ХІХ–ХХ ст., як наслідок процесу індустріалізації різних галузей
вітчизняної економіки, відбувається радикальний злам у мистецтві виготовлення одягу
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благородні лицарі, сеньйори, творчість яких стала оригінальним явищем лицарської
культури. Їх вишукана лірика оспівувала лицарську куртуазну любов, радощі життя,
хрестові походи, лицарські звичаї тощо. В середовищі лицарів починають формуватися
танці, що згодом набудуть поширення в усій Європі. Метою цих танців було вираження
різними способами поклоніння дамі серця, оскільки Культ Прекрасної Дами
характеризував придворне мистецтво того часу.

Поруч із цим велику роль у розвитку середньовічної культури відіграла творчість
мандрівних акторів – шпільманів, жонглерів, гістріонів, скурів. Вони були танцівниками,
акторами, музикантами, акробатами, фокусниками, їх діяльність сприяла розвитку
народного мистецтва, удосконаленню виконавської майстерності. У багатьох акторів
була добре розвинута танцювальна техніка, до якої входила акробатика та складні, майже
віртуозні рухи рук. Мандрівні актори відіграли важливу роль у поширенні танців.

Варто відзначити, що танцювальна техніка, манера виконання, музичний супровід
упродовж середніх віків були неоднорідними. Танці раннього Середньовіччя є, в
основному, хороводними. Виконавці, тримаючись за руки чи вибудовуючи ланцюжок,
утворювали замкнуте коло. Хороводи могли бути чоловічими, жіночими чи змішаними.
Танцювальні рухи були ще досить примітивними, складалися з кроків, інколи стрибків.

Головним танцем у XII ст. був кароль, що означав відкрите коло. Виконуючи цей
танець, усі танцюристи співали, тримаючись за руки. Ритм танцю постійно змінювався
– від плавного і повільного ставав швидким і переходив у біг. Деякі вчені вважають,
що одним із різновидів кароля була фарандола, яку виконували, тримаючись за руки у
замкнутій лінії [2; 21].

У танцювальній культурі пізнього Середньовіччя відбуваються зміни. Окрім
розповсюдженого хороводного танцю з’являється парний танець, який спочатку
вважався непристойним. Згодом у Німеччині його почали виконувати у побуті й звідси
він поширився по свій Європі. Ускладнюється і малюнок рухів танцюристів. До кроків,
легких стрибків додаються більш різкі та високі стрибки, похитування корпусом,
гострий малюнок рухів рук. Значно розвиваються пантомімний та ігровий елементи.

Одним із таких танців, що у XIV ст. почало танцювати придворне товариство, був
естампі, чи естампіди [2; 23]. Ці парні танці супроводжувалися інструментальною
музикою. Інколи естампі виконували троє: один чоловік вів двох жінок. Музична форма
естампі походить від пісень трубадурів, відомих ще у XII ст. Велика роль тут належить
музиці. Вона складалася з декількох частин і визначала характер рухів і кількість тактів
кожної частини. В естампі танцюристи рухалися вперед і назад повільним кроком. У
«веселій естампі» кроки чергувалися з невеликими стрибками та підскоками. У цьому
танці вперше було здійснено перехід до танцювання у змішаних парах.

Отже, усі середньовічні танці відзначалися елегантністю позицій та великим
розмаїттям танцювальних фігур.

В епоху Відродження виникають нові ідеали, філософські уявлення, еталони краси.
Це знаходить яскраве відображення у мистецтві, світському житті і танцях. Танець
періоду Ренесансу розвивався у двох напрямах: народний танець селян і ремісників та
придворні танці аристократії. Слід відмітити, що саме у цей період з’являється термін
«бальний танець», що був синонімом побутового танцю.
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з елементами вишивання. Зокрема, це пов’язано зі зверненням – на хвилі народницького
руху – професійних митців та науковців до галузей художнього виробництва, народних
традицій у виготовленні одягу. В народному господарстві, в тому числі і в галузях
художніх промислів, дедалі помітніше місце посідають підприємства «кустарного»
виробництва (артілі), що істотно сприяє процесу залучення до нього народних умільців
і професійних художників. Починається двоєдиний процес взаємовпливу: митці
органічно вбирають багатий досвід народного мистецтва і в свою чергу збагачують
народне мистецтво стильовим розмаїттям тогочасного образотворчого мистецтва.

Аналіз літератури засвідчує, що в радянські часи завдяки застосуванню машинних
технологій, а головне – індустріальним формам суспільної організації праці у галузях
художнього виробництва («виробничо-творчі об’єднання», «Будинки мод») та державній
підтримці (датування) цих галузей – відбулися істотні зрушення у збереженні досягнень
мистецтва традиційної української вишивки, їх використання, поширення та розвитку.
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Стаття присвячена аналізу тенденцій впливу історичних процесів на розвиток
бальної хореографії в XII – XVIII ст.
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Статья посвящена анализу тенденций влияния исторических процессов на
развитие бальной хореографии в XII – XVIII вв.
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In the article influence of historical events is described on development of ball
khoreografi in the XII – XVIII centuries.
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Жоден напрям мистецтва не володіє такою величезною кількістю можливостей
для гармонійного, духовного та фізичного розвитку людини, для її повноцінного
естетичного вдосконалення, як хореографія. В хореографічному мистецтві окрему
позицію та перевагу займає бальний танець. З одного боку, він, як класичний та народний
танець, розповідає про реальні явища події, а з іншого – відображає внутрішній світ
людини, її настрій, почуття, емоційний стан. На сьогодні з’являється багато
балетмейстерських творів, побудованих лексики бальної хореографії, синтезу бального
танцю та інших видів хореографічного мистецтва, а також у взаємодії з іншими видами
мистецтва взагалі. Це ще більше впливає на розкриття природи людини, її матеріальних
та природних цінностей в різних образах. А тому дослідження розвитку бальної
хореографії як виду художньо-естетичної діяльності є досить актуальним.

Метою даного дослідження є аналіз впливу історичних подій на виникнення та
розвиток бальної хореографії.

На думку дослідників, витоки бального танцю сягають середньовічного
європейського двору XII ст. Саме в цей час у придворних залах Франції, Італії, Німеччини
з’являються невеликі оркестри, під музику яких танцюють повільні танці [6; 210].
Центрами вишуканого придворного життя вважалися у Франції – лотаринзький, а в
Німеччині – тюрінгенський двори. Тут у XII – XIII ст. з’являлися нові моди і нові танці.
Тогочасні танці обмежувались тим, що кавалери вели дам за руку, причому кавалери
дозволяли собі певні, непомітні для очей, вольності. Потискували руку, ніби ненавмисно
наступали на шлейф та ін.

Важливу роль у становленні танцювального мистецтва загалом і бальної
хореографії зокрема відігравала лицарська культура, що стала яскравою сторінкою
культурного розвитку в період Середньовіччя. Лицарське мистецтво було вишуканим
і витонченим. У Франції та Німеччині з’являються трубадури, трувери, мінезингери –

БАЛЬНА ХОРЕОГРАФІЯ ЯК ВИД ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ:
ІСТОРИЧНИЙ АСПЕКТ



52

Гаврилюк P. М.
здобувач Київського національного університету культури і мистецтв

ПРИНЦИПИ ФОРМУВАННЯ «МАЛИХ ЛАНДШАФТІВ»

У статті досліджуються принципи формування «малих» ландшафтів», їх
природне середовище та роль композиції у створенні навколишнього ландшафтного
середовища.

Ключові слова: природне середовище, малі ландшафти, садово-паркове
мистецтво, навколишнє середовище, закони композиції, ландшафт.

В статье исследуются принципы формирования «малых ландшафтов», их
естественная среда и роль композиции в создании окружающей ландшафтной
среды.

Ключевые слова: естественная среда, малые ландшафты, садово-парковое
искусство, окружающая среда, законы композиции, ландшафт.

Principles of forming of small landscape are probed in the article, them environment
and role of composition in creation of landscape environment.

Keywords: natural environment, small gardens, environment, laws of composition,
landscape.

Однією з важливих проблем «малих ландшафтів» України є дослідження їх стану
та організації. Включена в композицію міста зелень доповнює і збагачує його
архітектуру, робить її більш людяною і більш дохідливою. З іншого боку, архітектура
підсилює дію навколишньої природи на людину, наближає її до людини і сприяє
виявленню її краси. Живий пейзаж на вулицях, площах, серед житлових кварталів значно
послаблює неминучу відірваність міського жителя від природи і надає дизайнерського
смаку в навколишньому середовищі.

Садово-паркове мистецтво «малих ландшафтів» протягом десятиліть
привертало до себе увагу багатьох дослідників, особливо в період ХІХ–ХХ ст.
Проблемою вивчення садово-паркових об’єктів України займалися такі вчені як
О.І. Богова, А.П. Вергунов, В.А. Горохов, І.Н. Гегельський, Л.С. Залеська, О.В. Іконніков,
І.А. Косаревський, Е.М. Мікуліна, П.І. Приходько, І.А Родичкін, Л.І. Рубцов, Ю.Ю. Нельговський.
Рівень досліджень у цьому напрямі не можна вважати достатньо вивченим і
дослідженим у широкому колі мистецького бачення.

Узагальнити принципи формування малих ландшафтів та їх проектування за
загальними законами композиції простору.

Малим ландшафтом умовно називають обмежений простір, у якому людина
вступає у контакт із природним середовищем, організованим рослинністю, рельєфом,
водоймами, архітектурними спорудженнями і малими формами.

«Малі ландшафти» широко поширені в групі житлових будинків мікрорайонів, у
суспільних центрах, в інтер’єрах суспільних будинків, на дахах, у внутрішніх дворах і в
парках у вигляді фрагментів.
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Саме ці навички є головним дефіцитом українського суспільства, що складає
сьогодні його основну проблему, яка від морально-етичних норм переноситься на
економічні та політичні негаразди, розбрат у суспільстві, що врешті-решт підриває
авторитет нашої держави, її національну безпеку та унеможливлює органічний розвиток
українського суспільства.
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У ландшафтній архітектурі при проектуванні ландшафту прийнято враховувати
чотири компоненти: простір, рельєф, водойми і рослинність. У малому ландшафті
організують обмежений простір, де створюється інтимність, що дозволяє сприймати
деталі, об’єднані цим простором. Пластику рельєфу в «малому ландшафті» сприймають
як важливий елемент композиції. Водойми, гармонійно сполучаючись з навколишнім
середовищем, візуально збільшують простір ландшафту. У різноманітті рослинності
«малого ландшафту» важливу роль відводять кольору і фактурі дерев, чагарників, квітів
і газонів. Особливого значення набувають дорожні покриття, камені, малі форми в
сполученні з дзеркалом води, світлом і тінню.

«Малий ландшафт» проектується за загальними законами композиції простору з
ретельною розробкою всіх елементів і деталей, необхідних для виявлення можливостей
його функціонального використання, раціонального пересування, вивчення
навколишнього ландшафту і вироблення тематичної спрямованості сценарію.

Особливу увагу варто приділяти членуванню обмеженого простору зеленими
насадженнями і декоративними стінками, постановці малих форм архітектури, створенню
закінчених композицій окремих видів і картин [4]. Використовуючи своєрідність
замшілих каменів, тишу зарослим очеретом ставків, вигадливі галузі звивистих сосон,
яскраве листя кленів, простоту садових альтанок-хатин з не обструганих колод, на
маленькому клаптику землі з кількома деревами, чагарників, каменів і малих формах
створюється куточок, наповнений поезією. Композиція цих ландшафтів підкорюється
законам живопису і розрахована на сприйняття її з певних точок зору і в русі. Дизайнери
прагнуть максимально використовувати повітря і сонячне світло.

У ландшафтах знаходять застосування стрункий бамбук і дерева з вигадливими
стовбурами, з цікавою текстурою кори, що контрастують з обгороджуючими стінами.

Компонуючи дерева з тонким почуттям гармонійного сполучення горизонталей і
вертикалей, чергуючи хвойні та листяні, висаджують їх не групами, а поодинці або
парами, дотепно використовують різні 3 квітів широке поширення одержали лілії,
лотоси, іриси, піони з хризантеми.

Різні породи дерев розподіляються в певних місцях. Наприклад, для схилів
пагорбів й гір рекомендуються клени й дуби; біля колодязів саджають у невеликій
кількості сосни, сливи, верби й бамбук; на межах ділянки – сосни, дуби; а перед будинком
– верби, сливи.

У світовій практиці ландшафтного мистецтва розрізняють п’ять типів «малих
ландшафтів»:

1) скелястий, океанський –використовують каміння океану. Острови на озері високі
й витіснені з крупними виступами для каскадів; ділянки берега засіяні білим піском й
засадженими викривленими, ніби вигнутими вітром, соснами;

2) річковий — у ландшафті такого типу викладаються річкові валуни, а водоспад
робиться низьким. Річкою може служити природне й штучне русло. Озеро – подібне
до розливу річки, – береги якого засіяні піском і галькою, а центральну частину займає
широка піщана мілина з заростями водних рослин;

3) гірський потік — тут представлений дикий гірський потік й маленьке озеро.
Значна кількість річкових валунів і каміння для переходу розташовується в потоці, де
об’єднані швидкість й мілкість русла;
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потенціал особистості, її почуттєву зрілість і постійну потребу емоційної насиченості
та гармонії внутрішнього стану. Даний вид творчості передбачає розвинену інтуїцію,
ініціативність, завзятість, працездатність, а також вміння застосовувати здобуті знання
у будь-якій діяльності [1]. Розвиток уяви, творчих задатків, прив’язаних до конкретного
завдання в хореографічному класі – це те, що робить людину кращою, те, що її виховує
та формує як особистість. Виходячи з вищенаведеного, можна зробити висновок про
те, що хореографічне мистецтво формує в учасників хореографічного процесу
морально-етичні норми, естетичні смаки, фізичні та трудові навички, необхідні людині
у повсякденному житті та праці. Це ті якості, що стимулюють особистість до креативу
та пошуку оптимальних шляхів удосконалення як власного життя, так і суспільства
загалом.

Морально-етичні норми базуються на повазі і любові до людей та оточуючого їх
світу, є важливим підґрунтям дотримання встановлених у даному суспільстві норм
поведінки, що виражається в совісті, чесності, правдивості, відповідальності
(обов’язковості), щирості, доброзичливості, милосерді, співчутливості, мужності,
гідності, почутті любові до свого народу, його звичаїв та обрядів, Батьківщини, своєї
держави [3].

Усі вищеперераховані якості безпосередньо формуються в учасників
хореографічного колективу, бо заняття даним видом мистецтва є масовим та поєднує
індивідуум через особистісну мотивацію до її колективних (мотиваційних) проявів.
Якщо проводити паралелі з практичним життям індивідуума у суспільстві, то заняття
мистецтвом хореографії формує його морально-етичні цінності, що є актуальним для
формування демократичного громадянського суспільства – того, чого, на превеликий
жаль, не вистачає сьогодні. Заняття хореографією заставляє особистість ставити
колективні інтереси на вищий щабель по відношенню до особистісних потреб.

Естетичні смаки – це набута в процесі навчання, виховання і життєвого досвіду
здатність людини сприймати, розуміти і переживати красу природи і суспільства, красу
в надбаннях мистецької творчості, використовувати та примножувати, будувати власне
життя за законами краси [3]. Дані парадигми властиві мистецтву хореографії в цілому,
тому що вироблена відпрацьована віками естетика людського тіла, поз, в поєднанні з
здобутками хореографічного мистецтва та піднесеними естетичними відчуттями
танцівника в процесі художньої творчості – саме те, що формує естетичні смаки.

Фізичні навички людини виражаються її потребами до фізичного
самовдосконалення, загартування, зміцнення здоров’я, відповідно до гігієнічних норм
і рекомендацій, спонукають її до фізичної праці та виконання спеціальних вправ,
розвиваючи силу, спритність, рухливість, необхідних як для праці, так і для активного
відпочинку.

Трудові навички людини проявляються в системі спеціальних знань, умінь, навичок
і звичок, потрібних для індивідуальної та суспільно-корисної праці, в працелюбності
та працездатності, в раціональному використанні часу та матеріальних цінностей [3].
Вище перелічені навички є обов’язковою складовою формування танцівника, а їх
відсутність – унеможливлює заняття даним видом мистецтва. Тобто перечислені якості
та вміння є визнаною константою, характерною для даного виду мистецтва.
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4) озерний — представляє собою велике устя ріки, що переходить в озеро без
островів, з невеликим числом каміння й численними водними рослинами й травами на
берегах. Такий ландшафт не має справжнього водоспаду; місце, звідки витікає вода,
сховане за пагорбами або за деревами;

5) осокове болото — усі гірки низенькі й заокруглені, як дюни. Каміння
використовується тільки плоске. По один бік води простягається болото з осоками,
болотними травами, бамбуком, з водними рослинами біля берега, там можна посадити
сливу або вербу.

Залежно від рельєфу територія ландшафту поділяється на горбистий (зі штучними
пагорбами) й плоский (рівнинний). Ландшафт першого виду складається з пагорбів й ставків.
В ландшафті другого типу плоска ділянка землі перетворюється в долину. Часто один вид
ландшафту містить елементи іншого, доповнюючи і збагачуючи один одного [5].

Відомий ще один тип малого ландшафту – "сухий ландшафт". Для водойми і його
басейну підбирається каміння. Потім детально розробляють форми струмка і ставка, з
яким він з’єднаний. Однак замість води русло засипають гравієм і піском, що імітує
воду.

Ідея "сухого ландшафту" – утілення просторових композицій у піску і камінні –
відкриває великі перспективи в рішенні обмежених просторів малого ландшафту.

Основним принципом, яким варто керуватися при розробці композиційних засобів
«малого ландшафту», є максимальне використання ландшафту місцевості, підкреслення
переваг природного середовища і конкретних архітектурно-планувальних особливостей
ділянки.

Найбільш повні фрагменти композиції малого ландшафту, що містять усі
компоненти природного ландшафту, розроблені в японському садово-парковому
мистецтві. Пагорбові і рівнинні ландшафти за насиченістю елементів поділяють на три
стилі: повні, напівскорочені і скорочені. Процес узагальнення форми полягає не тільки
в зменшенні кількості елементів, але й у заміні зображення символікою (наприклад,
пісок заміняє воду). Повний стиль відповідає ландшафтному ландшафтові, а скорочений
виражає «сухий ландшафт».

Для розкриття характерних рис малого ландшафту йде звернення до принципів
ландшафтних композицій.

У ландшафті повинен бути композиційний центр, у якому відбувається основна
дія, де знаходяться його головні діючі особи і домінуючі форми. Центр уваги не завжди
розміщають у середині ландшафту; може бути два і більше центрів. Центри уваги
виокремлюють мистецьким використанням світлотіні, відстані між фігурами, величин
масштабів фігур, співставлень кольору тощо.

Композиція виражається й у освітленні – розподілі світла і тіней у ландшафті,
виділення світлом головного, пом’якшенні другорядних моментів і деталей. Правильно
погоджена композиція повинна передбачати логіку сприйняття глядача, тотожну логіці
розвитку ідеї дизайнера. Усе різноманіття, усе багатство відтінків, боротьба, контрастів,
створення об’ємів повинні полягати усередині цього домінуючого загального ладу.
Могутніми компонентами композиція називає колір і колорит, які визначають емоційне
забарвлення, розкривають ідейну спрямованість, допомагаючи вираженню людських
переживань і естетично гармонізуючи малий ландшафт [6].
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працю. Тут вкрай важливий інтерес і ступінь задоволення, одержаного учасниками
хореографічних колективів під час художньо-творчого процесу [1].

Головне полягає в тому, щоб «розвинути такі якості, потреби і здібності
особистості, які перетворюють індивіда в активного творця, естетичних цінностей, що
дозволяює їй не тільки насолоджуватися красою світу, але й перетворювати його «за
законами краси», – пояснює М. Г. Яновська.

Суть цього завдання полягає в тому, що особистість не тільки має знати, розуміти,
відчувати прекрасне, але й уміти одержувати від нього насолоду, брати активну участь
у створенні прекрасного в мистецтві, житті, праці, поведінці, стосунках [2].

Головне завдання у формуванні естетичних смаків, як вважає В. Лосюк, полягає
в тому, щоб засобами мистецтва прищепити людині високі норми і принципи моралі,
прагнення до творчої діяльності, яка є засобом реалізації духовних потреб особистості
[4; 13]. На думку Б. Лихачова, метою естетичного виховання є:

- формування естетичного ставлення до художньої культури і життя;
- перетворення прагнення до прекрасного в потужний стимул суспільно-корисної

діяльності;
- розвиток здатності естетично оцінювати наслідки своєї практичної діяльності [5].
Естетичне підгрунття безпосередньо формує свідомість: естетичний смак, ідеали,

установки, критерії, ціннісні орієнтації. Бажаний, оптимальний результат естетичного
виховання – формування цілісної і гармонійної, творчо активної особистості, яка
володіє високою індивідуально культурою, що дозволяє людині жити повноцінним
гармонійним життям і діяти переконано, цілеспрямовано, вибірково, продуктивно,
практично і значимо. Головний показник естетичної вихованості людини – її самостійні
творчі особистісні дії, їх гуманний характер, благородний тип поведінки, манери і
зовнішній вигляд, що узгоджуються з високим смаком.

У народному танці виражається естетичний ідеал народу. Він вирізняється
триєдиною природою, є синтезом добра, краси та істини [7].

Наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст. значно активізувалася увага науковців до
естетико-виховних можливостей хореографічного мистецтва, його ролі та функцій у
житті сучасної людини. У наш час зросла кількість наукових досліджень, що
розглядають хореографію як частину духовно-культурного розвитку особистості, як
засіб естетично-морального та музично-ритмічного виховання А. Жолтаєва, Б. Мануйлів,
В. Нілов, Н. Георгян, А. Шевчук, у процесі яких формуються вміння та навички
О. Мартиненко, розвивається творчий початок (Т. Чурпіта і Ю. Ушакова),
мотиваційна сфера (С. Забредовський), а також особистісні якості (П. Коваль). Така
кількість дисертаційних досліджень є свідченням того, що хореографічне мистецтво
володіє потужним естетико-етичним потенціалом [1]. У процесі хореографічної
діяльності формується емоційно-вольова, креативна особистість, здатна вирішувати
повсякденні та перспективні завдання, як особистісні, так і загальнолюдські.

Хореографічна творчість нерозривно пов’язана з умінням мріяти та фантазувати.
У свою чергу, фантазія, творча уява стимулюють створення яскравих художніх образів,
що є важливою умовою існування сучасної особистості. Заняття хореографічним
мистецтвом спонукає виявляти свої емоції, відчуття, думки, розкривати творчий
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Вивчення композиційної методики минулого сприяє, насамперед, росту особистої
художньої культури, золотому почуттю міри, стилістичної цілісності мистецтва і повноті
художньої свідомості. Головною метою вивчення композиції мистецтва минулого
повинне стати ознайомлення з методами діалектичного використання елементів
образотворчої мови. Воно вчить також зосереджувати увагу глядача на істотному,
важливому і підкорити цьому головному супровідні частини.

Здатність людини до свідомого судження про явища природи, громадського життя,
естетичних якостей творів мистецтва називається естетичним смаком.

Так як твір мистецтва – це продукт суспільної практики людини, завдання, засоби
і форми якої згодом змінюються, то і розходження естетичних смаків людей
визначаються розходженнями суспільних формацій і класів, до яких вони (люди)
належать, світогляди, якими вони керуються, і всім їхнім розвитком і естетичного
(художнього) виховання.

Графічні дані зйомки мають істотне значення, але вони повинні супроводжуватися
принаймні одним, а найкраще кількома відвідуваннями ділянки. Тільки шляхом
безпосереднього огляду ділянки ми можемо набути "відчуття" саду і побачити ті
динамічні лінії, якими є дороги і лінії пішохідного руху, відчути траєкторію руху сонця,
пануючий вітер, красиві і непривабливі елементи, скульптурні форми землі, джерела,
дерева, виступи скель, функціональні зони, елементи ландшафту, що підлягають
збереженню та елементи, які підлягають виключенню – коротше кажучи, весь характер
ділянки. Ми повинні піднятися з низини на пагорб, ударити каблуком у дерен, заритися
в землю. Ми повинні подивитися, послухати і цілком відчути всі ті якості, що властиві
саме цій ділянці ландшафту.

У Японії (у країні з високою культурою проектування) це глибоке пізнавання
ділянки має в процесі проектування величезне значення. Усі спорудження виглядають
природним результатом розвитку ділянки – зберігаючи, посилюючи або розширяючи
його кращі особливості.

Японського архітектора запитали, як він досягає незмінного ефекту якісного
проектування у своїй роботі. "Дуже просто, — відповів архітектор. — При проектуванні,
наприклад, садиби, я щодня ходжу на ділянку землі, де вона повинна бути збудована.

Я йду на ділянку і залишаюся там, поки не пізнаю її. Я осягаю її негативні якості:
дискомфорт від шуму вулиці, що проходить поблизу, зламаний вітром дуб, неприємну
частину виду на гору, відсутність вологи в фунті, близькість сусіднього будинку до
кута садиби [2].

Я осягаю її позитивні властивості – чудову групу кленів, широкий майданчик,
розташований високо над бурхливим водоспадом, що вливається у глибоку ущелину. Я
відчуваю прохолодне повітря, що піднімається від водоспадів і рухається над відкритим
простором землі. Я відчуваю чудовий аромат кедрів, коли вранці на них виграють теплі
промені сонця. Ця частина, я знаю, повинна бути залишитись недоторканою.

Я знаю, де з’явиться сонце рано вранці, коли його тепло буде найбільш бажаним.
Я вже довідався, які райони будуть залиті його різким сліпучим світлом у пізній
полудень, коли воно пекуче палає і пронизує усіма своїми променями; знаю, з яких
місць найкраще видно розкішний захід, що розпалюється, серед сутінкової тиші
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Мистецтво – складова частина духовної культури людства, специфічний вид
практично-духовного освоєння світу. Побачити світло істини, пізнати глибинний сенс
буття дозволяє саме мистецтво [2].

У широкому сенсі поняття «мистецтво», найдавніше його застосування означає
будь-яку майстерність, стародавні греки називали мистецтвом «уміння створювати речі
відповідно до певних правил». До мистецтва вони відносили, крім зодчества і ліплення,
також ремісництво та арифметику. Арістотель пов’язував появу мистецтва з
наслідуванням природі. Ш. Ваті у XVIII ст., визначаючи мистецтво як «витвір
прекрасного», виділив сім видів «образотворчих мистецтв»: живопис, скульптуру,
архітектуру, музику, поезію, красномовство, танець. Деякі культурологи та
мистецтвознавці вбачають причину виникнення мистецтва в особливому вмінні
художника передчувати, глибоко проникати в сутність речей і подій та передавати їх
своєю творчістю.

Слово «мистецтво» вживається в трьох різних значеннях:
1) будь-яке заняття, що вимагає великих знань та умінь;
2) майстерність, високий професіоналізм у конкретній справі;
3) різноманітні види художньої творчості.
Відтворюючи характерності життя за допомогою тих або інших матеріальних

засобів – мови, міміки і жестів, пластики, малюнка і фарб, системи звуків та ін. – майстер
створює твори мистецтва. Виражаючи свій світогляд, свої емоції, митець їх пізнає і
об’єктивізує за допомогою матеріально виразних засобів мистецтва [2].

Мистецтво, як витвір людини, відбиває процес розвитку людини, її духовності.
Воно історичне. Мистецтву як специфічному виду «духовного виробництва» органічно
властивий інтерес до духовних самопроявів і потенцій людської індивідуальності, до
змін у сфері свідомості. Мистецтво відповідає споконвічній людській потребі в
розпізнаванні мотивів діяльності та вчинків, виявленні істинно людського в людині.
Мистецтво впливає на почуття людини через художній образ, викликає в неї яскраві
переживання, сприяє формуванню різноманітних почуттів [2].

Мистецтво піднімає на більш високий рівень культуру людських відносин, будить
художньо-естетичні здатності і творчу активність особистості. Воно сприяє
проникненню краси в усі сфери повсякденного життя.

Таким чином, мистецтво, взяте в цілому, є історично сформованою системою
різних конкретних способів художнього освоєння світу, кожний з яких має риси, як
загальні для всіх, так і індивідуально-своєрідні [2].

Ю. Фохт-Бабушкін особливо наголошує на зв’язку мистецтва та духовного
розвитку особистості, підкреслюючи, що «подолання існуючих сьогодні гострих
протиріч у духовному житті країни, що виникли на зламі її історії, потребує мобілізації
усіх внутрішніх сил суспільства, максимального використання мистецтва, оскільки
ставлення до нього людей безпосередньо пов’язане з їхнім духовним та соціальним
розвитком» [10].

Хореографія, як вагома складова мистецтва, що поєднує в собі багато його
різновидів, цілісно розвиває людські здібності, якщо вони органічно поєднані з
природою самого мистецтва, а не заінтелектуалізовані і не перетворені в примусову
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пізнього вечора. Я захоплювався ажурною грою світла в хащах бамбука, милувався їх
м’якими свіжими відтінками і годинами спостерігав за співучими птахами з червоними
гребінцями, що там гніздяться і годуються.

З величезним задоволенням починаю я відчувати тонке співвідношення
виступаючого гранітного валуна і силуету гранітного схилу гори, розташованої через
дорогу. Можна подумати, що все це дрібниці, але вони говорять: "От де сутність цього
фрагменту землі, тут сама її душа. Збережи цю душу і тоді вона наповнить собою твої
сади, твої будинки і навіть твоє життя". Так я приходжу до розуміння цього шматка
землі, його побудови, його обмежень, його можливостей. Тільки тепер я можу взятися
за туш і пензель і приступити до виконання моїх проектів. Але, як це не дивно, у моїх
думках будівля тепер цілком спроектована, спроектована несвідомо, але довершена в
кожній своїй деталі. Вона сприйняла свою форму і характер від ділянки, і від минаючої
повз вулицю, і від фрагменту скелі, і від легкого вітерцю, і від пливучого сонця, і від
звуку водоспадів, що знаходяться десь удалині" [2].

Вплив проектованої ділянки полягає в тій відповідній реакції, що вона збуджувала
в людині. Найбільш хвилюючі імпульси прекрасного часто виникали в тих місцях, де
план не був очевидний і не існувало ніякої обміркованої форми [6]. Ландшафт не буде
досконало спроектованим, якщо він виглядатиме як "вправи в геометричній обробці":
це не споруда з кубів, призм і панелей, в межах якого знаходяться елементи ландшафту.
В такій геометричній структурі втрачаються істотні якості каміння, води і рослинних
форм. Їх першочерговий зв’язок встановлений вже не з спостерігачем, а з геометрією
плану. Вирішальні форми плану можуть бути у деяких рідкісних випадках чітко
геометричними; але для того щоб мати силу, форма повинна сприймати свої окреслення
від запроектованого переживання, а не переживання повинно з’являтись від попередньо
передбаченої форми.

Сучасні можливості при конструюванні і будівництві декоративних водойм дуже
великі. Уже є досвід облаштування в Підмосков’ї, що функціонують протягом року,
водойм з електропідігрівом (розміром 3x4 м) зі спеціальною породою золотих рибок
"Коі" [1].

Художньо-декоративні архітектурні форми і скульптура в комплексі з рослинними
групами здатні робити могутній естетичний вплив. Скульптура допомагає підсилити
настрій, створюваний оформленням тієї чи іншої ділянки. Вона повинна гармонічно
вписуватися в навколишній пейзаж. Рухливість листя, гра світлотіні, блакитний купол
неба підсилюють її естетичний вплив.

Скульптура особливо ефектна поблизу природних водойм на фоні рівної поверхні
трави і темно-зеленої огорожі, біля підпірної стіни, тобто всюди, де достатньо помітна
на тлі природи.

Матеріалом для виготовлення пленарної скульптури залежно від задуму художника
і умов навколишнього середовища можуть слугувати теракота, шамот, мармур, граніт,
сріблястий алюміній, жовта мідь і темна бронза. Обов’язкова вимога – довговічність
матеріалів. Більше уваги варто приділяти дерев’яній скульптурі, фантастичним
композиціям зі стовбурів і коріння.

Ефектні і сучасні композиції з природного, необробленого каміння на траві в
поєднанні з квітами. Вільні композиції з каміння розташовують під деревами, на
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Духовність виникає на основі соціальної та практичної діяльності людини як
особлива форма відображення об’єктивного світу, як додатковий засіб орієнтації в
цьому світі, а також взаємодії з ним. У загальному вигляді духовне можна визначити як
спосіб відображення та оволодіння людиною дійсністю. Цей спосіб детермінований
орієнтацією пізнання та її діяльності на вищі цінності життя та культури, що ґрунтується
на ідеалі вільного і всебічного розвитку людини як конкретно-історичної єдності
індивідуально-неповторного та універсально-загального [6].

Г. Шевченко відзначає, що духовність – «це інтегрована властивість особистості,
що відображає світоглядну культуру, ціннісний смисл життя й постійне прагнення до
особистісного самовдосконалення» [9; 17].

У свою чергу, К. Фоменко наголошує, що «духовність – це інтегрована властивість
особистості, яка виявляється в необхідності жити, творити відповідно ідеалам істини,
добра і краси, яка виступає як показник рівня людських стосунків, почуттів, морально-
естетичної громадянської позиції, здатності до співпереживання, жалю та милосердя»
[8; 5].

Із руйнуванням традиційних цінностей відбувається втрата сучасною людиною
духовних орієнтирів, що веде до кризи духовності і поширення псевдодуховності. У
цих умовах людство усе більше має потребу в особистостях, чий духовний потенціал і
досвід допомогли б сучасній людині орієнтуватися в духовній реальності.

Духовна обмеженість сучасної людини багато в чому визначається втратою нею
не тільки релігійного почуття, але і почуття краси (прекрасного), замилування, відчуття
моральних «порогів» (совісність, доброта, почуття жалості).

Складність і глибина духовно-моральних проблем складається не тільки в тому,
що сьогодні світ перебуває в духовній розгубленості, що підсилюється аморальністю
верхівки суспільств. Але ще більша складність проблеми – у відсутності її нової
теоретичної розробки, державної ідеологічної доктрини, яка, на жаль, відсутня, проте
конче необхідна суспільству, українській державі. Саме звідси починаються проблеми,
які своїми масштабами зачіпають питання національної безпеки та питання стабільного
функціонування економіки.

Особливе занепокоєння викликає загострення протиріч між вимогою суспільства
виховувати духовно розвинену особистість і непідготовленістю цього самого ж
суспільства до сприйняття неординарних особистостей (яскравим прикладом можуть
бути діти «індиго»).

Пропозиція науковців формувати духовні потреби та інтереси за допомогою
мистецтва – вибір не випадковий, а скоріше – обґрунтований. Мистецтво є не тільки
центральним, але ще й об’єднуючим чинником у розвитку духовності взагалі. Цю думку
підтверджують науки, що спеціально вивчають мистецтво – мистецтвознавство,
естетика, етнографія та інші. Духовність має безпосереднє відношення до етики і
базується на трьох вічних цінностях – Добро, Істина, Краса [2].

Людство постійно відчуває непереборну потребу в красі та удосконалюванні. Ідеал
прекрасної, довершеної людини і відповідний цьому ідеалу суспільний устрій завжди
були головною спонукальною силою, що надихала людство на поглиблення пізнання
таємниць природи і самої людини, на пошуки щастя.
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поворотах доріжок, уздовж сходинок по берегах водойм. Під деревами зі скривленими
стовбурами і мальовничими кронами камені вмощують так, щоб створювати ілюзію
природності.

Характерними деталями «малого ландшафту» є вази і глечики. Їх розташовують
на газонах, у рослинних групах, встановлюють на майданчиках, вимощених кам’яними
плитами, на терасах, парапетах східців. Залежно від призначення, форми і матеріалу
вази поділяються на декоративні і квіткові. Оригінальні декоративні вази допомагають
створенню архітектурних акцентів на газонах і майданчиках [3].

До побутових малих архітектурних форм відносять пристрої для створення тіні,
захисту від дощу: перголи, навіси, трельяжі, альтанки.

Альтанки і павільйони для відпочинку варто розміщувати в спокійних, багатих
рослинністю місцях, з яких відкриваються цікаві види.

До допоміжних споруд відносять велику групу малих архітектурних форм, що
дозволяють зручніше використовувати територію саду (мости, підпірні стінки, тераси,
віадуки, світильники).

Світильники насамперед встановлюють поблизу входів і вздовж алей. Вдень
художньо оформлені світильники відіграють роль своєрідних скульптур, що гармонійно
вписуються в ландшафт. Увечері вони включаються у світловий ансамбль малого
ландшафту.

Отже, підводячи підсумки принципів формування «малих ландшафтів», слід
висвітлити їх сутність:

- зміст сюжету – підпорядкованість чіткій сформульованій внутрішній ідеї;
- організація простору – створення планувальної композиції ландшафту при його

розрахунку закономірностей оглядового сприйняття;
- колір і світло – застосування кольорових зелених насаджень з урахуванням зміни

денного, вечірнього освітлення;
- використання малих архітектурних форм та скульптур в організації таких

ландшафтів;
- оснащення таких територіальних ландшафтів малими водними деталями;
- створення декоративних водоймищ, що підсилять природність живого

сприйняття ландшафту.
Сьогодні, коли в міській архітектурі панує урбаністичний стиль з великою

кількістю прямих ліній, як у вертикальній, так і в горизонтальній площині, формування
«малих ландшафтів» у дизайні є особливо актуальним. Це дозволяє створювати
композиційні витвори ландшафтного мистецтва, де можна з комфортом відпочити на
лоні природи і насолодитися природним пейзажем, в той же час, не віддаляючись від
цивілізації. Ділянки «малих ландшафтів», напоєні повітрям і смаком композиційного
відчуття, – прекрасне місце для відпочинку, де можна знайти затишний притулок від
стресів сучасного життя.
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У статті робиться спроба поєднання мистецьких парадигм з сучасними
проблемами українського суспільства. Визначаються шляхи оптимізації
поступальних процесів у соціальній, гуманітарній сфері засобами мистецтва, та
української хореографії як її важливої складової.

Ключові слова: мистецтво, трудові навички, фізичні навички, естетичні смаки,
морально-етичні цінності.

В статье делается попытка сочетания художественных парадигм с
современными проблемами украинского общества. Определяются пути
оптимизации поступательных процессов в социальной, гуманитарной сфере
средствами искусства, и украинской хореографии как ее важной составляющей.

Ключевые слова: искусство, трудовые навыки, физические навыки,
эстетические вкусы, морально-этические ценности.

In this article the author makes an attempt to combine art paradigms with modern
problems of Ukrainian society. The ways of optimization of progressive processes in
social, humanitarian spheres by means of art and Ukrainian choreography as its
important component are determined in this work too.

Key words: art, manual habits, physical habits, aesthetic tastes, moral-ethic values.

Глобальні трансформації кінця ХХ – початку ХХІ ст., що переживаються нашою
країною, призвели до кризових явищ у соціально-економічному та духовному житті
суспільства. Девальвація духовних, моральних цінностей, відчуження молоді від
інститутів виховання, зміщення пріоритетів у бік матеріального благополуччя
вимагають формування державної ідеологічної доктрини, адекватної сучасним реаліям,
через те, що сьогодні утворився «духовний вакуум», який стихійно заповнюється, що
неминуче призводить до деформації мотиваційно-потребнісної сфери українського
суспільства, певної руйнації традиційних ціннісних орієнтацій. При цьому сучасні
цінності суперечливі та мають переважно індивідуалістичний характер, засвідчують
взаємозв’язок між конфліктом ціннісної сфери людини та світоглядною дезорієнтацією
певної частини суспільства. Духовні цінності виконують регулятивну, оцінну функцію,
мотивують життєдіяльність людини та допомагають здійснювати вибір форм і методів
поведінки в життєво-важливих ситуаціях [6].

Актуалізація проблем духовно-моральних аспектів зумовлена дефіцитарною
деформацією особистості (Д. Фельдштейн), яка визначається суб’єктивною
незадоволеністю, втратою ідентичності, автономності, неадекватним сприйняттям
реальності, зниженням толерантності та ін. Зазначена спрямованість деформації
особистості створює загрозу духовному стану нації, унеможливлює її подальший
прогрес [6]
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яке пов’язане з певним соціальним середовищем, де манері одягатися надавалося
великого значення», – визначає Р. М. Кірсанова [5; 312].

Отже, загальний же зовнішній вигляд чоловіка в останні роки ХІХ ст. «став більш
м’яким, втратив брутальність, зайву жорсткість пластики» [4; 49].

Таким чином, варто зазначити, що чоловічий бальний костюм протягом ХVIII –
XIX століть зазнав трансформацій не тільки у формі, а й в сприйнятті костюма соціумом.
Якщо раніше в костюмі для балу певним чином відображалися соціальний статус та
фінансове становище його власника, то наприкінці ХІХ ст. – «мотив чоловічої
самодостатності і благородства». Строгості й «дипломатичності» костюму надав
чорний колір, що й до сьогодні залишається головним «чоловічим кольором» у бальній
хореографії.
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Мистецького інституту художнього моделювання та дизайну ім. Сальвадора Далі

НА МЕЖІ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ЦИВІЛІЗАЦІЇ: МИСТЕЦТВО
МІНОЙСЬКОГО КРИТУ

Автором показано, що наприкінці ІІІ – початку ІІ тисячоліття до н. е. на
острові Крит склалася найдавніша з європейських цивілізацій. Підкреслено, що
мистецтво мінойського Криту, яке існувало на межі двох світів – варварської Євразії
та культури давнього Сходу – відрізнялося життєрадісністю і натуральністю
зображення.

Ключові слова: Крит, цивілізація, культура, мистецтво, катастрофа.

Автором показано, что в конце III – в начале II тысячелетия до н. э. на острове
Крит сложилась древнейшая из европейских цивилизаций. Подчёркнуто, что
искусство минойского Крита, существовавшее на стыке двух миров – варварской
Евразии и культуры древнего Востока – отличалось жизнерадостностью и
натуральностью изображения.

Ключевые слова: Крит, цивилизация, культура, искусство, катастрофа.

The author shows that at the end of IIIrd – the beginning of IInd millenium B. C. in
Crete island appeared the most ancient of European civilizations. On reveals that the
Аrt of Minoan Crete, existed at the juncture of two worlds: the barbarian Eurasia and
culture of ancient East, distinguished by its cheerfulness and naturalness.

Key words: Crete, civilization, culture, Art, catastrophe.

Розглядаючи культуру як духовний зміст історичного розвитку людства в його
різних проявах, ми погоджуємося зі словами В. І. Вернадського, який вважав, що прояви
життя кожної епохи і кожного народу можна бачити у творіннях його культури, зокрема
у мистецтві. Культурні надбання не зникають навічно: засвоєні у трансформованому
вигляді іншими народами, вони свідчать про наступність у часі і просторі кращих
досягнень людства. Отже, поглиблене вивчення пам’яток мистецтва давніх культур, що
стояли у витоків європейської цивілізації, є актуальним, оскільки воно наближує нас
до кращого розуміння вітчизняної культури.

 Впродовж довгого часу першою цивілізацією, яка склалася на теренах Європи,
вважалася греко-римська, і тільки на початку ХХ ст. розкопки британського археолога
Артура Еванса (1851–1941) на Криті виявили, що цивілізаційний процес у цій частині
земної кулі розпочався набагато раніше. Відкривши в 1900 р. у Кносі перший з
критських палаців, А. Еванс продовжував роботу в цьому напрямі впродовж двадцять
років і у 1921 р. видав перший том своєї капітальної праці “The Palace of Minos at
Knossos” («Палац Міноса в Кносі»). Припустивши, що знайдений ним палац належав
напівлегендарному царю Міносу, Еванс назвав культуру давнього Крита мінойською.
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Але наприкінці 10-х – початку 20-х рр. ХІХ ст. жилет «міцно розташувався» в
чоловічому модному гардеробі [5; 172].

Протягом всього ХІХ ст. форма жилета і манера його носіння постійно
змінювалася. В першій половині століття часто одягали два-три жилети разом, що
вважалося особливо елегантним. «Делать нечего, буду снаряжать свой бальный костюм:
пюсовый фрак и белый жилет с поджилетником из турецкой шали. Разоденусь хватом»,
— пише в своїх записках російський письменник С. П. Жихарьов [3; 170].

Виріз жилета то високо піднімався, то різко опускався донизу. В пресі того часу
зазначалося: «Модные жилеты на груди так узки, что могут только наполовину
застегиваться. Их нарочно так делают, чтобы была видна рубашка, сложенная складками,
и особенно пять пуговок на ней, из коих одна оплетена волосами, другая золотая с
эмалью, третья из сердолика, четвертая черепаховая, пятая перламутровая» [6; 301].

Жилети шили з шерсті і шовку, кашеміру з рослинним орнаментом і тканин у
смужку. Мода на жилетні узори змінювалася дуже часто. Жилети були двобортними і
однобортними з неймовірною кількістю кишеньок. Їх шили на дорогій підкладці з дуже
тонкого шовку, дорогих кашмірських або турецьких шалей. Жилети могли бути з
комірцями і без них. Особливою ознакою в Росії у другій половині ХІХ ст. став білий
пікейний жилет, тобто зшитий з тканини «піке» (щільної шовкової або бавовняної
тканини, лицьова поверхня якої виготовлена у вигляді випуклих рубчиків) [5; 172]. У
ХХ ж ст., за словами Кірсанової, пікейні жилети повністю вийшли з моди і
використовувалися лише як частина концертного костюма [5; 176].

У кінці 40-х – початку 50-х рр. ХІХ ст. у чоловічому гардеробі з’являється так
званий «сак» – праобраз сучасного піджака [5; 310]. Під саком розумівся прямий,
просторий, неприталений одяг. Спочатку йому були властиві доволі висока застібка і
кармани, а в 60-ті рр. його почали застібувати лише на один ґудзик. Чоловічий сак з
часом перетворився на «піджачну пару» з панталонами, пошитими з тканини такого ж
кольору [5; 311].

У кінці ХІХ ст. століття з’являється піджак особливого крою, з атласними
відворотами – «смокінг». Смокінг почав «витісняти» фрак. Мається на увазі, що смокінг
допускався в усіх тих випадках, які вимагали наявність фраку: званий обід, вечір або
похід у театр [5; 312]. Про заміну фрака смокінгом на балу в ХІХ ст. Р. М. Кірсанова
мови не веде. Проте відомо, що сьогодні саме він є головним елементом чоловічого
костюма на балу, а в деяких випадках – елементом бального костюма в спортивному та
сценічному танцюванні.

Для смокінга ХІХ ст., на думку Р. М. Кірсанової, потрібен був жорсткий комірець.
Можливим було застосування білої краватки. Від чорного піджака смокінг відрізнявся
не тільки відворотами з блискучої тканини, але й сильно округлими полами і єдиним
ґудзиком. При цьому груди були доволі сильно відкриті, тому сорочка повинна була
бути бездоганною [5; 312].

Смокінг, як і фрак, дозволялося носити лише «дорослим» чоловікам, тобто тим,
хто набув певної самостійності. Для юнака можливість з’явитися в смокінгу, як колись
у фраку, означала вступ у доросле життя. «Більш точних вказівок на вік не існувало –
це було, скоріше, питанням самовідчуття, прагненням молодих здаватися дорослішими,
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До досліджень мінойської культури долучилися учені різних країн. Співвітчизник
А. Еванса, британський археолог Джон Пендлбері (1904–1941) опублікував детальний
огляд культури Крита від найдавніших часів до встановлення на острові панування Рима.
На його думку, є всі підстави вважати, що на мінойському Криті склалася централізована
бюрократична система з центром правління у царській резиденції Кносу, яка сприяла
створенню чудових пам’яток архітектури і мистецтва [1]. Британський історик і археолог
Чайлд Вів Гордон (1892–1957) у праці “У витоків європейської цивілізації” (дослівний
переклад з англійської – “Світанок європейської цивілізації”) висвітлює характер
археологічних культур всіх частин європейського континенту напередодні їхнього
включення до ойкумени цивілізованого світу. Наводячи приклади міжкультурної взаємодії
давньоєгипетської, давньоазіатської та мінойської цивілізацій, він відмічає, що стінопис
періоду розквіту останньої вже нагадує Європу [2]. Сучасний англійський історик Норман
Девіс (нар. 1939 р.) є автором книг з історії Європи, в яких викладено величезний
фактологічний матеріал стосовно розвитку культури народів європейського континенту
від Ісландії до Волги. Цивілізацію давнього Середземномор’я, підсумовує він,
стимулював постійний рух, що призвів до створення нової цивілізації, яку ми називаємо
європейською [3, 4].

Серед російських дослідників мінойської культури слід згадати В. В. Струве (1889–
1965), який був відомий переважно як єгиптолог, але мав широкі знання в галузі античної
історії. Йому, зокрема, належить стаття “Загальний устрій Давнього Криту”, де
проаналізовано соціально-економічні та політичні аспекти давньої цивілізації і показано,
що у ІІ тис. до н. е. на Криті вже існувало класове суспільство з державою типу ранніх
східних монархій [5]. Один з кращих знавців ранніх етапів європейської історії, російський
історик Ю. В. Андрєєв (1937–1998) у свої працях послідовно проводив думку, що
мінойська культура була чи не найпрекраснішим пагоном на дереві історії давнього
Середземномор’я [6, 7, 8, 9]. Праці з грунтовним аналізом світового культурного
надбання, в яких приділено увагу мінойському Криту, створені російським і
латвійським істориком Р. Ю. Віппером (1859–1954) [10] та російським істориком
мистецтва В. М. Польовим (1923–2008) [11].

Численні дослідження переконливо довели, що острів Крит дійсно був найдавнішим
джерелом цивілізації в Європі. В той час, коли на Європейському континенті, вкритому
густими лісами та болотами, лише подекуди існували окремі острівці землеробських та
землеробсько-скотарських культур, на Криті вже стояли примхливі будівлі, які сучасна
археологія називає палацами [6]. Те, що саме Крит став відправною точку цивілізаційного
процесу в Європі, сталося не випадково. Розташування острова на віддаленій півночі
Єгейського басейну, наявність досить великої території та різноманітних природних
ресурсів стали внутрішніми стимулами для розвитку його культурного потенціалу. До
того ж це місце, як один із найбільш пожвавлених перехресть морських шляхів давнього
Середземномор’я, неначе самою природою було призначене для широкого розгортання
торговельних та інших контактів [7].

Сліди проживання людини на території Криту зафіксовані, починаючи з епохи
неоліту, хоча залишків неолітичних поселень знайти не вдалося. Вважається, що
переважна більшість жителів острова за часів неоліту і навіть на початку періоду ранньої
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які прагнули таким шляхом підсилити враження неприступності, принципової замкнутості
і величі ... А хто стояв за прогрес, той зав’язував краватку так, що кінці його вільно
майоріли за вітром» [7; 122].

Світлі краватки дуже сильно накрохмалювалися [5; 354]. Прикрасою для краваток
слугували шпильки. Їх втикали у вузол банта. З кінця 30-х – початку 40-х рр. ХІХ ст.
шпильками скріплювали кінці банта [5; 157].

Великого поширення набула готова (тобто з бантом) краватка-метелик. Вона
увійшла в моду в 1904 році після другого концерту опери Дж. Пуччіні «Чіо-Чіо-сан»
(«Мадам Баттерфляй») [5; 158].

Як зазначає Р. М. Кірсанова, «всі оркестранти тоді були в краватках-метеликах –
адже в перекладі російською мовою «баттерфляй» означає «метелик» [5; 158]. З того
часу, за її словами, краватка-метелик – своєрідний символ театрального світу. В 90-х рр.
ХІХ ст. для виготовлення краватки-метелика застосовувалися такі матеріали як шовк
або тонка шерсть чорного кольору [5; 158].

Краватка-метелик до сьогодні залишається невід’ємною складовою чоловічого
костюма європейської програми в бальній хореографії, власне, як і зйомний комірець
сорочки.

Так, наприклад, актор Ю. М. Юрьєв, який був знайомий з П. І. Чайковським, в
мемуарах пише про одне з приготувань композитора до балу: «Петро Ілліч мав без
допомоги Олексія надягати фрак, готувати собі сорочку, одягати неї запонки, пристібати
комірець і т.д. Він не звик і не вмів цього робити. Комірець не хотів його слухати, не
сідав на місце, запонки крутилися на всі боки і не проходили крізь петлі туго
накрохмаленого комірця» [8; 415–416].

Як зазначає Р. М. Кірсанова, зйомний комірець у другій половині ХІХ ст. не був
новинкою – він з’явився ще в першій третині того століття [5; 157]. Виразом «білий
комірець» іронічно називали службовця або клерка, тоді як вираз «синій комірець»
характеризував робітника [5; 157].

Як вказує Р. М. Кірсанова, праобразом жилета в європейському костюмі можна
вважати камзол, який разом з іншими типами європейського одягу поширився по Росії
з початком XVIII століття. Камзол був доволі довгим (частіше всього, однакової
довжини з кафтаном) одяг без рукавів. Його одягали під кафтан таким чином, щоб
було добре видно ошатно розшитий перед [5; 172].

Наприкінці XVIII ст. функції камзолу в чоловічому костюмі став виконувати жилет.
Від камзолу жилет відрізнявся, перш за все, довжиною – вище або дещо нижче талії.
Змінювалася мода і на оздоблення жилета: на тканини, ґудзики, форми застібки тощо
[5; 172].

На початку ХІХ ст. в російському чоловічому бальному туалеті з’явився жилет.
Проте не так багато людей носили жилет на великих світських зібраннях, оскільки на
бали, як правило, більшість чоловіків приходила у військовому одязі [5; 173].

Як зазначає автор книги «Сценічний костюм і театральна публіка в Росії ХІХ
століття» Р. М. Кірсанова, «доля жилета в Росії спочатку була доволі драматичною,
оскільки за часів правління імператора Павла (1796 – 1801) носіння жилета
заборонялося поряд з іншими елементами костюма і порівнювалося з проявами
французького революційного духу» [5; 172].
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бронзи селилася у гірських печерах або у легких очеретяних хатинках, від яких нічого
не залишилося. Гірський ландшафт не давав можливості інтенсивного
землекористування на Криті, аграрне виробництво від самого початку було спрямоване
на давньоєвропейський шлях розвитку, пов’язаний з неполивним землеробством та
скотарством. Острів’яни користувалися кам’яним знаряддям, виготовляли глиняні
сосуди, кам’яні та глиняні статуетки [12].

В епоху бронзи критське населення вступило у нову фазу розвитку, яка
характеризувалася широким впровадженням у місцеву економіку виробів з металу,
прогресивними тенденціями у сферах сільського господарства та ремісництва. Велику
роль у житті критян завжди відігравало море. Морепродукти складали значну частину
їхнього харчового раціону, особливо у жителів прибережної зони. Але не менш
важливим був розвиток морської торгівлі, обмін товарами та деякими технологічними
розробками. Моделей критських кораблів збереглося дуже мало, але певне уявлення
про їхню будову можна скласти завдяки зображенням на кам’яних печатках. Ніс корабля
був високий і часто закінчувався вилоподібним тараном; під час плавання морем
застосовувалися як вітрила, так і весла. Спочатку ходом корабля керували за допомогою
виступаючого над палубою керма, а потім, під єгипетським впливом, його замінили
двома стерновими веслами [1].

Загальне покращання умов життя супроводжувалося помітним ростом населення,
про що свідчить поширення некрополів з численними усипальницями, призначеними
для масових поховань. Колективні поховання у сімейних або общинних некрополях,
невідомі у Єгипті та Шумері, були поширені по всьому узбережжю Середземного моря.
Збільшення кількості жителів призвело до появи поселень з декількох будинків, що
більше нагадували хутори. Архітектура ранньомінойських поселень відзначалася
простотою, в їхньому плануванні зберігався принцип первісного егалітаризму: жодна
будівля нічим не відрізнялася від інших. На жаль, від поселень, так само як від
розташованих поряд з ними некрополів, залишилося дуже мало. Здебільшого на їхніх
місцях виростали більш пізні поселення, будівничі яких просто займали площу,
найзручнішу для проживання, якої на острові було небагато.

Впродовж ІІІ тисячоліття до н. е. населення Криту вийшло на раннєцивілізаційний
рівень. Процес становлення критської цивілізації, на думку Ю. В. Павленка, відбувався
завдяки ряду умов, зокрема таких, як: “...можливість розвитку багатогалузевого
сільськогосподарського виробництва (“середземноморська тріада” – зернові, оливки
та виноград у сполученні з тваринництвом та морською риболовлею) завдяки
різноманітності природних умов на обмежених площах (острів, гірська долина з виходом
до моря і т. ін.); можливість займатися цими заняттями завдяки м’якому клімату майже
впродовж року; наявність власної металургійної бази; морське судноплавство;
виробництво високотоварної продукції (вино, оливкове масло), розрахованої на експорт”
[13; 327]. Свого розквіту цивілізація на Криті досягла у ІІ тисячолітті до н. е. ( у ХVІ –
першій половині ХV ст. до н. е.). Cаме цим періодом датується відбудова чудових
критських палаців, зруйнованих землетрусами 1900–1700 рр. до н. е.

Найвідоміший з цих палаців – Кноський, зведений на пагорбі Кефала (від грецької
“голова”), заселеному ще в епоху неоліту. За легендою, палац, який греки називали
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Радянський літурознавець, культуролог і семіотик Ю. М. Лотман зазначає, що в
Росії значна частина дворянства належала до воїнського стану, тому довжина чоловічих
штанів не була тут соціальним знаком, як у Франції [6]. «В Росії військові з’являлися на
бал і до двору в формовому одязі, що включав довгі штани, заправлені в чоботи», –
доповнює слова культуролога Р.М. Кірсанова [5; 263].

Протягом усього ХІХ ст. ширина і довжина панталон, а також їх колір, постійно
змінювалися. З моменту своєї появи панталони були доволі вузькі і короткі, а потім
сильно подовжилися і розширилися (в 1819 році вони не досягали щиколоток, а до
кінця 20-х років вже закривали черевики) [5; 264].

Доволі довго, до середини 20-х років ХІХ ст., фрачні панталони застьобувалися
збоку, оскільки застібка спереду потребувала особливої майстерності, особливо, коли
фігура замовника була надмірно огрядною [5; 356].

Уже в 30-ті рр. ХІХ ст. паралельно з назвою «панталони» використовується назва
«брюки» [5; 266]. А до 80-х рр. ХІХ ст. слово «панталони» було остаточно витіснене
словом «брюки» (від нім. «brukke») [5; 267].

До появи загладженої складки на брюках на початку ХХ ст., чоловіки вимушені
були носити брюки на штрипках (по іншому – «стремешках»). Штрипкою була вузька
смужка тканини або тасьми, яку пришивали до низу панталон для того, щоб вони як
слід натягувалися. Її еластичність дозволяла піддягати низ холоші під чобіт [5; 266].
Відсутність штрипок вказувала на «неохайність» власника брюк [5; 267].

Наявність же фраку пред’являла особливо жорсткі вимоги до комірців, сорочок,
манжетів, краваток тощо [5; 354].

Краватки (від фр. crocdton) увійшли у вжиток за часів правління французького
короля Людовика XIV (1638 – 1715). В чоловічому костюмі ХІХ ст. краватці надавалось
важливе значення – не тільки виразної декоративної деталі, особливо помітної на фоні
доволі темного, а у другій половині століття, як правило, чорного костюма, а й знаку
індивідуальної характеристики чоловіка, який носить краватку. За краваткою визначали
чоловічі уподобання в моді, вміння користуватися її «законами», простежити симпатії
в літературних, політичних або станових сферах [5; 151].

Краватка того часу була складною швейною хусткою: широкою своєю частиною
вона притулялася до горла, а вільні кінці перехрещувалися на шиї, причому «правий
кінець знизу вгору, а лівий зверху вниз» [5; 153].

У першій половині ХІХ ст. мода на форму банта краватки, його забарвлення і
орнамент змінювалася кожного сезону. Найелегантнішими протягом того століття
вважались шовкові краватки, які потрібно було ретельно зав’язувати, відповідно до
години дня, ситуації, типу костюма та кольору тканини краватки. В передню частину
деяких краваток вкладалися гнучкі і пружні підкраватнички з щетини або китового вуса
у вигляді сильно видовженого овалу [5; 153].

У другій половині ХІХ ст. до фраку, на відміну від звичайного піджака, належало
одягати білу краватку [5; 155]. Носити її з піджаком вважалося поганим тоном [5; 156].

Біла краватка після 1814 р. стала своєрідним символом консерватизму. «Подібно
манірному циліндру довгий час ознакою консервативних переконань служив білий
зав’язаний галстук, який став починаючи з Віденського конгресу модою дипломатів,
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“лабирінтом”, був головною резиденцією Міноса і мав величезну кількість кімнат та
коридорів, звідки не можна було вибратись, тим більше, що в ньому жив Мінотавр –
кровожерливе чудовисько з тулубом людини і головою бика. Щороку Мінотавру мали
приносити людські жертви, аж поки його не вбив знаменитий афінський герой Тесей.
Розкопки виявили дійсно складний комплекс будівель загальною площею 16000 кв. м,
до якого входило близько 300 приміщень різного призначення. Внутрішнє планування
палацу відзначається повною безладністю, він зведений без усякої системи та чіткого
плану, хоча сприймається як єдиний архітектурний ансамбль. Існує думка, що цей
архітектурний хаос є добре продуманою архітектурно-художньою композицією, яка
передає поняття нескінченності часу, у тенетах якого несвідомо заплуталася людина,
даремно шукаючи виходу.

Усі приміщення житлових поверхів палацу були гарно оздоблені. Підлоги у кімнатах
вимощені каменем, нижня частина стін оброблена гіпсом, а верхня прикрашена
кольоровими фарбами. Завдяки художньому оформленню, численним коридорам,
сходам та особливо світловим шахтам Кноський палац справляв дуже живописне
враження. Проблема освітлення житла практично не ставилася ні у давньосхідній, ні у
грецькій архітектурі. Храми греків освітлювались тим світлом, що проникало крізь
отвір вхідних дверей, в той час як у критян ця проблема стала однією з центральних.
Про це свідчить як велика кількість вікон у житлових будинках острів’ян, так і неодмінне
застосування світлових шахт у палацах. У Кноському палаці стіни були яскраво
пофарбовані, і гра сонячного світла та кольорових поверхней надавала незабутнього
ефекту.

Але не менш глибоке враження справляє високий рівень санітарно-технічного
обладнання Кноського палацу, що значно перевершував якість житлових умов не тільки
єгиптян та ассирян, а й жителів Греції наступного історичного періоду. У палаці
знаходилися ванні кімнати з керамічними ваннами, схожими за своєю формою на
сучасні, вбиральні з рундуковими гіпсовими сідалами і витоками з ефектом сифону, а
також каналізаційними стоками під підлогою. Необхідні вигоди мали і окремі покої:
так, до спальні цариці прилягали косметичний кабінет, ванна кімната і вбиральня зі
смивом. Стічні труби від усіх ванн та вбиралень довжиною близько 75 см різко
звужувалися, і тому можливе засмічення легко видалося; вузька шийка на другому кінці
труби легко входила у наступну, вони скріплювалися цементом і йшли під незначним
ухилом до загальної відвідної підземної системи, а потім через стічні канали всі
побутові води виливалися в долину. Свіже повітря надходило до приміщень палацу крізь
спеціальні вентиляційні отвори. Складна система труб з обпаленої глини для стікання
забруднених вод, водовідвідні канали, стічні ями, приміщення лазень, системи
вентиляції були подібні до тих, що існували у Мохенджо-Даро та Хараппі.

Неподалік від палацу, з його північно-західного боку знаходився так званий театр
– одна з найдавніших споруд видовищного призначення, зведена за 1200 років раніше
від грецьких театральних будівель. Хоча існує думка, що це ще не театр, а тільки одна
з перших спроб матеріального оформлення простору, призначеного для проведення
зборів та культових обрядів. Вимощений камінням прямокутний майданчик (10х13 м)
відігравав роль арени, для глядачів призначалися трибуни у вигляді сходів. Майданчик
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Р. М. Кірсанова [5; 353]. «Фрак 40-х років «потребував» трохи заниженої талії та
невеликого вузького рукава», – зазначає той же автор [5; 353].

Фраки першої половини ХІХ ст. шили з тонких сукон, а іноді з оксамиту. Модними
кольорами для цього елемента чоловічого костюма були синій, зелений, коричневий,
різні відтіни червоного. Зелений колір фраку (традиційний для російської армії в XVIII ст.
колір) призначався для людей, які не проходили військову службу. Такий фрак, як правило,
був оливкового, «пляшкового» або іншого відтінку. Фраки прикрашалися великими
узорчастими ґудзиками.

«Фрачна пара» з’явилася пізніше [5; 354]. Чорний колір, як колір «фрачної пари»
(фраку та брюк), з’явився не одразу, оскільки він був пов’язаний з трауром. Тільки
наприкінці 30-х років чорні фраки стали звичайним явищем, але до 1856 р. вони
вважалися певним викликом суспільству. До кінця ж 20-х років фрак носили з
панталонами іншого кольору і з іншої тканини.

Серед кравців, відомих в обох «російських столицях» як постачальники
наймодніших фраків першої половини ХІХ ст., зустрічаються імена Флоріо, Олів’є,
Сарра. Найбільшої слави зажив петербурзький кравець Руч, який згадується в багатьох
літературних творах і мемуарах [5; 354].

Для чоловічої статі фрак мав велике значення. За словами Р. М. Кірсанової, фрак
і офіцерські еполети означали для чоловіка вступ у світське життя [5; 354].

Оскільки силует фраку з роками змінювався, велика кількість чоловіків різного
віку інколи застосовувала корсет, щоб відповідати модним тенденціям того чи іншого
силуету [5; 354].

Крій фраку добре виявляв крій брюк. Тому шити брюки потрібно було дуже
акуратно. Уже в кінці XVIII ст. виготовлялися підтяжки з еластичної тканини, конструкція
яких майже не змінилася до цього часу, хіба що з часом вони стали пристьобуватися до
брюк не ґудзиками, а металевими замочками. Але цей атрибут чоловічого костюма –
підтяжки – був штатським, військові його не носили [5; 356].

«Попередниками» ж брюк були панталони. Після Великої французької революції,
в останні роки ХVIII століття, молоді аристократи, які відмовилися від привілеї
дворянина носити кюлоти (короткі, до колін, штани), запозичили деякі елементи костюма
французького простолюдина, продемонструвавши тим самим, що вміння носити костюм
вирізняє істинного аристократа в будь-яких ситуаціях. Отже, ці довгі штани, які ще
мали назву «панталони» (запозиченої з французької мови, але яка походить від імені
персонажа італійської народної комедії Панталоне) і які раніше у Франції носили лише
простолюдини, ввели в моду в кінці ХVIII ст. так звані «інкруайаблі» (les Incroyables –
«неймовірні». Це був їх виклик суспільству. Дам же в екстравагантних нарядах називали
«мервейоз» (merveilleuse – «дивовижні»). Мода знайшла своїх послідовників далеко
за кордонами Франції, в тому числі і в Росії [5; 261].

У 1803 р. модними стають білі панталони, заправлені у високі чоботи – штани
навипуск засуджувалися. Проте, починаючи з 1819 р., панталони навипуск вже
ілюструються в модних журналах. Найбільш «модним» кольором вважався білий [5;
263]. В Росії таке нововведення не могло прижитися одразу, оскільки, на думку науковця
Р. М. Кірсанової, нагадувало кріпосний одяг [5; 263].
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перетинала вимощена дорога – перший приклад спорудження доріг в Європі. Для
улюблених мінойцями культових ігор з биками майданчик був замалим, тим більше що
і місць для глядачів було тільки близько 500, але дійства театрального характеру для
обраної публіки тут відбувалися, що доводять настінні розписи палацу. Так, на “фресці
процесій” зображена група людей, що проходять, несучи предмети своєї професійної
діяльності (жбани, музичні інстументи тощо). Тут мали місце і критські танці, описані
Гомером та Лукіаном, дуже виразні, які відтворювали образи міфічних героїв: Пасифаї,
Мінотавра, Ікара, Дедала [14]. У давнину таких популярних героїв, як Дедал, вважали
реальними особистостями. Деякі із сучасних вчених згодні бачити в особі Дедала
прообраз геніального зодчого чи талановитого митця. Більш обережну думку
висловивив О. Ф. Лосєв, назвавши його символічною фігурою, втіленням допитливої
людської думки, майстерності та винахідливості, таким собі “Леонардо да Вінчі
бронзового або залізного віку” [15].

Під час розкопок Кноського палацу археологи знайшли багато творів художнього
мистецтва та виробів ремісників. Особливе враження справляє настінний живопис, що
прикрашає приміщення, коридори і портики палацу. Сюжетами картин виступають
пейзажі, зображення тварин, жанрові сцени (ритуали, гімнастичні вправи, полювання).
Широко відомими стали фрески, що відображують звані “ігри з биками”: на спині бика,
який стрімко біжить, робить складні вправи акробат – юнак чи дівчина. Смертельно
небезпечні ігри з биками (тавромахія) були не просто видовищем, а релігійним
ритуалом, пов’язаним з мінойським культом бога-бика. На деяких печатках він
зображений у вигляді фантастичної істоти – людини з головою бика, і це нагадує міф
про Мінотавра. Йому приносили жертви, можливо, і людські, як відзначено у цьому
міфі. І хоча ніякого монстра, скоріше за все, не існувало, ритуальні людські жертви,
цілком вірогідно, мали місце. Для цього доцільно було використовувати рабів, адже,
як вважав В. В. Струве, на Криті у ІІ тис. до н. е. існував ранньорабовласницький устрій
[5]. Чужоземних рабів не жаль було випускати на арену для ризикованих ігор з биками,
як згодом у Римі їх примушували брати участь у жорстоких боях гладіаторів. Підкорені
Критом народи мали платити податі натурою та людьми, чому є реальні підтвердження.
На одній із знайдених табличок з рахівничими списками Кноського палацу зазначено:
“З Тиринфа дали 100 баранів, 650 овець, 30 волів, 151 корову, 80 свиней та 6 кобил”, а
на іншій можна прочитати: “Афіни 7 жінок, 1 хлопчик та 1 дівчинка” [16].

Деякі настінні мініатюри переходять у орнаментику з букетів, спіральних завитків,
хвиль. Подібно до єгиптян критяни почали використовувати поверхню всієї стіни як
фон для фрески. На великих площах стін орнаменти простягаються безперервною
стрічкою, яскраві фарби якої змінюються. Проте стиль виконання настінного живопису
змінився. В Єгипті клейові фарби наносилися на суху штукатурку, що дозволяло ретельно
виписувати деталі і досягати яскравості локальних фарб. На Криті ж створювалися
справжні фрески – водяними фарбами малювали по вологій вапняній штукатурці [17].
Стіни прикрашають також неглибокі рельєфи з пофарбованою поверхнею (місцевий
вапняк та кристалічний гіпс, непридатні для створення великих рельєфів, покривали
пофарбованою штукатуркою). На одному з них зображений юнак у високому головному
уборі, у ракурсі, схожому на єгипетський – ноги в профіль, плечі в анфас, обличчя
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Р. М. Кірсанова, в свою чергу, зазначаючи, що «урочистий, дещо важкуватий стиль
1700 – 1715 років поступився місцем іншим формам, іншим об’ємам, іншим відтінкам
кольору, іншій пластиці і побутовому жесту», зауважує ще й те, що після 1715 року в
чоловічому костюмі відбулися виявлені зміни: «Перуки зменшилися, помітно
посвітлішали, кафтан і камзол стали рясно прикрашати позументом і шити з узорчастих
тканин» [4; 39–41].

Старовинна ж назва «кафтан» збереглася в російській мові і після реформ Петра І,
цим же словом позначували костюм європейського типу [4; 39–41]. «Кафтани XVIII ст.
були відрізними по талії. Рукави ніколи не спускалися нижче зап’ястка і мали широкі
відвороти з тканини контрастного кольору з прикрасами з галуна, тасьми, золотого шиття
або каміння. Мода XVIII ст. неодноразово змінювалася, тому крій кафтанів
підпорядковувався її вимогам. З’являлися стоячі комірці, зникали широкі відвороти.
То їх шили з оксамиту і кольорових тканин, то все «витіснялося» парчею і узорчастими
шовками» [5; 289].

«В останні роки правління Петра спільнота на балах стала менш строкатою…
Чоловіки були галантними кавалерами, опанувавши танці, гарні манери, а також мистецтво
вести бесіду, складати букет, використовуючи мову квітів і розшифрувати послання,
передане за допомогою віяла або мушки», – пише про перетворення на європейський
лад бального костюма в Росії Р. М. Кірсанова [4; 49–50].

На початку ХІХ ст. офіційним атрибутом чоловічого бального одягу вважався
фрак – елемент чоловічого костюма, який з’явився в першій половині ХVІІІ ст. в Англії,
а пізніше поширився по всій Європі. Першочергово фрак призначався для верхової
їзди. З цією метою поли верхнього приталеного одягу відгинали назад, завдяки чому
створилася форма фраку, який не мав піл спереду, а тільки фалди ззаду [5; 351–352].

У часи правління імператора Павла І фраки були заборонені як символ ідей,
запозичених у революційній Франції. Свідок подій тих років, Ф. Ф. Вігель сповіщає:
«…Павло озброївся проти круглих капелюхів, фраків, жилетів, панталонів, черевиків і
чобіт з вилогами, строго заборонив носити їх і велів замінити однобортним кафтанами
зі стоячим коміром, трикутними капелюхами, камзолами, короткою нижньою сукнею і
ботфортами» [2; 93].

Після смерті Павла І, тобто з 1801 року фраки миттєво з’явилися в Москві та
Петербурзі, а потім поширилися і по всій Росії [5; 352].

Модний крій фраку в першій половині ХІХ ст. постійно змінювався, і ці відмінності
добре простежуються по десятиліттям. Характеристика фраку 10-х років зустрічається
в мемуарах Ф. Ф. Вігеля, який описує В. Л. Пушкіна: «…Едва успел он воротиться, как
явился в Марфине и всех изумил толстым и длинным жабо, коротким фрачком и головою
в мелких курчавых завитках…» [2; 178].

Фрак 20-х років був зовсім інакшим. «Учитель лет 27-ми, во фраке с высоким
воротником, на рукавах пуфы, талия на затылке, фалды ниже колен», — так описує фрак
цього часу І.І.Панаєв у повісті «Бариня».

Фрак 30-х років дуже обтягував талію і мав пишний до плеча рукав [5; 353]. «Тонка
талія, широкі плечі, маленькі руки і ноги при високому зрості – такий був ідеал красивого
чоловіка», – пише у праці «Сценічний костюм і театральна публіка в Росії ХІХ століття»
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знову в профіль. Хоча на мінойських фресках фігури пласкі та двомірні, як і єгипетські,
канони не так суворо дотримувались, і замість вугластості образів з’являються м’якість
та округлість [10].

Завдяки налагодженню більш-менш стабільної системи контактів з культурними
центрами Єгипту та Передньої Азії, мінойська культура була позбавлена ізольованості
від іноземних впливів. На Криті досить часто знаходили вироби єгипетської індустрії,
а в мінойському мистецтві нерідко зустрічаються єгипетські мотиви, проте ці
запозичення не панували у місцевому ремісництві та мистецтві, які зберігали свою
самобутність. Як зазначив Р. Віппер, елементи єгипетського впливу “повністю
врівноважені багатьма пpедметами критського вивозу, які знаходять у Єгипті, а також
фактами явного наслідування критським зразкам. Крит та Єгипет – дві рівносильні
величини, що перебували в обміні між собою” [10; 89]. Все запозичене в інших народів
мінойці творчо переосмислювали, сприяючи органічному вростанню елементів чужих
культур у свою власну, про що писав Г. Чайлд: “Мінойська цивілізація не була принесена
у готовому вигляді з Азії чи з Африки, а стала цілком самобутньою культурою місцевого
походження, в якій злилися технічні прийоми та ідеї Шумера і Єгипту, утворивши єдине
нове і за своїм характером вже європейське ціле” [2; 45].

Монументальна скульптура у мінойському мистецтві відсутня, але широко
представлені предмети дрібої пластики. Різьблення на камені вражає витонченістю
виконання: на невеликих печатках викарбовані зображення Мінотавра, гімнастичні та
музичні змагання, полювання, жіночі божества. Жінки займали важливе місце у
мінойському пантеоні, так само як і у громадському житті критян. Масові сцени у
мінойському фресковому живописі та виразні зображення у гліптиці демонструють їхній
привілейований стан. Так, в одному із склепів Кноського палацу були знайдені дві
статуетки так званої “Богині-змії” (1700–1450 рр. до н. е.) – оголеної до пояса жінки з
двома зміями у руках, яка стоїть у надприродно напруженій позі [8]. Відіграючи провідну
роль у ритуальних сценах, жінки не поступалися чоловікам і в “іграх з биками”, що вимагало
витривалості, вміння та хоробрості. Якщо чоловіки передували у військових та виробничих
справах, у мореплавстві та торгівлі, то жінки відповідали за найважливішу, на думку критян,
сферу життя – релігійну, де проходила межа між життям та смертю. Як вважав Б. Л.
Богаєвський, у мінойській культурі за часів бронзи вперше в історії відмічалася відносна
рівновага між соціальним статусом жiнок та чоловіків. Якщо у палеоліті головну роль
відігравав чоловік, мисливець та захисник, то у неоліті жінка набула більшої ваги,
хазяйнуючи в домі, на полі та в клуні. На мінойському Криті значення обох статей стало
рівновеликим, але по закінченні бронзового віку, після занепаду мінойської культури і до
сьогодні, першість у соціумі перейшла до чоловіків [18].

Високого рівня досягло на Криті гончарне мистецтво. Гончарі виробляли предмети,
різноманітні за формою та призначенням: чаши, вази, піфоси. Особливої виразності
набули вази ХІХ–ХVІІ ст. до н. е., розписані у стилі “Камарес” – стилізованого
рослинного орнаменту яскравих кольорів, що демонструє нерозривний зв’язок митців
зі світом живої природи. “Вази стилю Камарес, – відмітив Ю. В. Андрєєв, – свідчать,
що світ сприймався критськими художниками як безперервний обертальний рух, свого
роду хороводний танок кольорових плям та ліній, що на ходу трансформуються в усипані
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Так склалося, що складніший та різноманітніший за своєю побудовою жіночий
костюм у мистецтві бальної хореографії завжди привертає більшу увагу як глядачів,
так і науковців-дослідників. Однак бальний танець – це парний танець. А отже, чоловічий
бальний костюм варто було б досліджувати паралельно з жіночим – деякі взаємодіючі
між собою елементи бальної культури. Проте, як правило, чоловічій статі в дослідженні
історії танцювального костюма приділяється помітно менше уваги, ніж жіночій. Тож
малодослідженим залишаються обставини появи та поступової так би мовити, еволюції
чоловічого бального костюма в Росії протягом XVIII – XIX ст.

Суттєвими джерелами для вивчення цього аспекту можуть бути праці
М. М. Богословського, Ф. Ф. Вігеля, С. П. Жихарьов, Р. М. Кірсанової, Ю. М. Лотман,
Е. Фукс, Ю. М. Юр’єва та ін.

Причинами появи бального костюма в Росії, на думку деяких науковців, стали
культурні реформи Петра І на початку XVIII ст: запровадження «асамблей» (громадських
зібрань чоловіків і жінок) та проведення костюмної реформи шляхом наслідування
західноєвропейської культури.

Так, наприклад, М. Богословський, пояснюючи обставини переходу росіян до
європейського типу костюма, цитує слова відомого історика князя М. М. Щербакова:
«…преобразовались россияне из бородатых в гладкие и из долгополых в короткополые»
[1; 28]. Сам же М. М. Богословський зазначає, що «з бородою і старовинною сукнею
дворянство початку XVIII століття розлучилося без тяжкого почуття і доволі швидко»
[1; 28].

ОСОБЛИВОСТІ ЧОЛОВІЧОГО БАЛЬНОГО КОСТЮМА В РОСІЇ
XVIII – XIX СТ.
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квітами та листям пагони рослин, фігури тварин, птахів та риб і в окремих випадках
навіть людей. Цей живописний динамізм залишався основним принципом, можна сказати,
творчим кредо мінойського мистецтва також і в пізніший час, який вважався періодом
розквіту цивілізації Криту (ХVІ–ХV ст. до н. е.), по-різному виявляючи себе у вазовому
та настінному (фресковому) живописі, у сценах на печатках, у скульптурі з каменю,
фаянсу, слонової кістки та золотих прикрасах” [9; 25].

Згодом стиль Камарес замінив так званий “морський” стиль – на вазах зображували
істот – жителів моря. Орнамент світлим по темному поступився орнаменту темним по
світлому, що надає можливості більш тонкого переходу кольору і який зберігався у
Егейському басейні впродовж наступного тисячоліття. Але вихореподібний рух (так
званий торзіон), характерний мінойському вазовопису стилю Камарес, був властивий і
морському стилю. Морські мотиви мали місце і в малій скульптурі. Вони були настільки
правдоподібними, що одного разу А. Еванс сприйняв керамічного краба за справжнього,
тільки засушеного. Критський художник спостерігав життя природи і досяг такого її
розуміння, рівного якому не існувало в давні часи: природа неначе ставала часткою
культури. Властиве мінойському мистецтву сприйняття краси оточуючого світу пояснює
властиву йому здатність відчувати і втілювати у своїх творах радість життя в усіх його
проявах. На Криті практично не зустрічаються сцени праці землеробів чи ремісників,
якими сповнене мистецтво Давнього Єгипту. На відміну від єгиптян, які відображали
життя вельмож також у безперервних трудах, критяни вищого світу складають враження
сибаритів, які насолоджуються життям.

 Вірогідно, що незадоволення простого народу розбіжністю умов їхнього
існування порівняно з безпечним, розкішним життям правлячого класу стала однією з
внутрішніх причин занепаду мінойської цивілізації. Найбільш визнаною серед зовнішніх
причин вважається серія природних катастроф, остання з яких сталася на острові Фера
і поширилася до берегів Кносу, тричі накривши їх величезними хвилями цунамі. Жрець
на високій горі над Кносом квапився принести в жертву богам молоду жінку та чоловіка,
але не встиг. Стеля храму обвалилася, і всі вони – і призначені в жертву, і той хто мав
виконати обряд – залишилися під купою каміння і були знайдені там лише через 3,5
тисячі років. Палаци та будинки були зруйновані, загинув мінойський флот, виробництво
та торгівля занепали. Під сильним психологічним впливом від жорстокої катастрофи
населення втратило віру у божественне походження влади, яка не змогла його захистити.
Знесилений всіма незгодами острів став легкою здобиччю сусідів, перетворившись
на глуху провінцію Егейського світу, і його культура, яка досить швидко стала
цивілізацією, ще з більшою швидкістю покинула історичну сцену.
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трансцендентний. Середньовіччя зробило важливий крок до розуміння специфіки
символу як інструмента для вираження такого смислу, який не може вміститися в
розумово-дискурсивну тезу. У середньовічному християнському сакральному мистецтві
символізм заснований на поєднанні в одному образі двох його значень – земного
(предметного, матеріального) і божественного (ідеального, духовного). Середньовіччя
акцентувало: символи існують як для приховування істини, так і для її виявлення,
пізнання. Пізнання вищої істини можливе лише на основі розкодування символічних
образів: саме в них закладено знання першооснови буття.

Література:
1. Аверинцев С. C. Софія-Логос: словник / С. C. Аверенцев – К. : Дух і Літера, 2004.

– 640 с. 2. Гатальська С. М. Філософія культури: [підруч.] / С. М. Гатальська – К. :
Либідь, 2005. – 328 с. 3. Гвардини Р. Конец нового времени. Антология [Електронний
ресурс] / Р. Гвардини; [пер. с нем. Бородай Т.Ю.]. – 1993. – Режим доступу: http://
www.krotov.info/history/19/1890_10_2/1885guar.htm 4. Генон Р. Идея Центра в древних
традициях [Електронний ресурс] / Р. Генон – 2007. – Режим доступу: http://
www.philosophy.ru.genon/centr.htm 5. Генон Р. Символы Священной науки / Р. Генон; [пер. с
фр. Тирос Н.]. – М. : Беловодье, 1997. – 496 с. 6. Григорий Палама. Триады в защиту
священно-безмолвствующих / Григорий Палама. – М. : Канон, 1995. – 383 с. 7. Иоанн
Дамаскин. Точное изложение православной веры / Иоанн Дамаскин ; [пер. с гр. Бронзова А.].
– М. : ДАРЪ, 2007. – 416 с. 8. Легенький Ю. Г. Эстетика (опыт апофатической дескрипции)
/ Ю. Г. Легенький – К. : КНУКиИ, 2007. – 600 с. 9. Митрополит Иерофей (Влахос).
Православная психотерапия / Митрополит Иерофей (Влахос); [пер. с гр. Крюков А.]. –
Сергиев Посад, Свято-Троицкая Сергиева Лавра, 2001. – 368 с. 10. Панофски Э. Готическая
архитектура и схоластика / Э. Панофски; [пер. с нем. И. В. Хмелевских]. – К. : Релігійна
думка, 1992. – 240 с. 11. Флоренский О. П. Иконостас / О. П. Флоренский – М. : Искусство,
1995. – 254 с. 12. Хейзинга Й. Осень Средневековья [Електронний ресурс] / Й. Хейзинга ;
[пер. с нидерланд. Аксакова] – Режим доступу: http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/
Huiz/index.php. 13. Энциклопедия символов, знаков, эмблем / [сост. К. Королев]. – М. :
Эксмо, 2005. – 608 с.

ПІЗНАВАЛЬНИЙ СТАТУС СИМВОЛІКИ У САКРАЛЬНОМУ МИСТЕЦТВІ
ЄВРОПЕЙСЬКОГО СЕРЕДНЬОВІЧЧЯ

www.krotov.info/history/19/1890_10_2/1885guar.htm
www.philosophy.ru.genon/centr.htm
http://www.gumer.info/bibliotek_Buks/Culture/


66

– № 4 (34). – С. 43–47. 6. Андреев Ю. В. Крито-Микенский мир / Ю. В. Андреев // История
древнего мира. Ранняя древность. Кн. 1 / отв. ред. И. М. Дьяконов . – М. : Наука, 1982. –
С. 278–297. 7. Андреев Ю. В. Между Евразией и Европой (К вопросу об исторической
специфике минойской цивилизации) / Ю. В. Андреев // Вестник древней истории. – 1995. –
№ 2 (213). – С. 94–112. 8. Андреев Ю. В. От Евразии к Европе. Крит и Эгейский мир в
эпоху бронзы и раннего железа (ІІІ – начало ІІ тысячелетия до н. е.) / Ю. В. Андреев. –
СПб. : Изд-во «Дмитрий Буланин», 2002. – 862 с. 9. Андреев Ю. В. Несколько штрихов к
портрету греческой цивилизации / Ю. В. Андреев. – СПб. : Алетейя, 1998. – 432 с.
10. Виппер Р. Древний Восток и эгейская культура: Пособие к университетскому курсу /
Роберт Виппер. – М., 1913. – 140 с. 11. Полевой В. М. Искусство Греции. Древний мир.
Средние века. Новое время / В. М. Полевой. – М. : Советский художник, 1984. – 535 с.
12. Василакис А. Кносс. Мифология. История. Путеводитель по археологическим
раскопкам / Антонис Василакис ; [пер. с греч. Олега Цыбенко] / ред. Кики Бартох. – Афины :
Адам, 1995. – 92 с. 13. Павленко Ю. В. История мировой цивилизации. Философский анализ
/ Ю. В. Павленко. – К. : Феникс, 2002. – 760 с. 14.Дальский А. Н. Театрально-зрелищные действия
на Крите и в Микенах во ІІ тысячелетии до нашей эры / А. Н. Дальский / ред. Б. Л. Богаевский.
– М.-Л. : Изд-во АН СССР, 1937. – 235 с. 7. 15. Лосев А. Ф. Античная мифология в её
историческом развитии / А. Ф. Лосев. – М. : Учпедгиз, 1957 – 620 с. 16. Георгиев В. История
Эгейского мира во ІІ тысячелетии до н. е. в свете минойских надписей / Владимир Георгиев
// Там само. – С. 48–68. 17. Сидорова Н. А. Искусство эгейского мира / Н. А. Сидорова. –
М. : Искусство, 1972. – 227 с. (Из истории мирового искусства). 18. Богаевский Б. Крит
и Микены (эгейская культура) / Борис Богаевский. – М.-Л. : Всемирная литература, 1937.
– 257с. (Культура Востока).

НА МЕЖІ ЄВРОПЕЙСЬКОЇ ЦИВІЛІЗАЦІЇ: МИСТЕЦТВО МІНОЙСЬКОГО КРИТУ

107

особливості людини, такі як душа, ум, розум. Потрібно уточнити взаємозв’язок ума,
розуму та духу в людині, як його розуміють у християнстві. Як було зазначено вище,
Трійця чітко дає зрозуміти, що Бог триєдиний: Бог Отець – Ум, Бог Син – Розум і Дух
святий. Теж саме стосується і душі людини, що створена за образом Божим і володіє
умом, розумом і духом. Христос – Розум, відчиняє волю Ума, тобто Отця. Так само і
розум людини відкриває почуття та хвилювання для її ума. Оскільки неможливо
помислити розум без духу, то в людині розум пов’язаний з духом. Як зазначає Г. Палама,
«Дух – це Батьківська любов до свого народженого Розуму, дух в людині – це прагнення
ума з розумом вдосконалюватися. Розумова сторона в людині пов’язана більше з
мисленням, ум же – це око душі, він пізнає небесні скарби» [6; 145]. Митрополит Ієрофій
у праці «Православна психотерапія» зазначає, що Бог є світло, тому і ум є світло. Це
світло народжується не в голові, а в духовному серці, яке не можливо підпорядкувати
владі розуму (мозку). Умом називається сутність душі, яка сконцентрована в серці, як
в «розумовому органі». Серце символізує центр особистості, через який пізнається
Бог. Максим Сповідник підкреслює, що різниця між розумом (мозком) і серцем полягає
у тому, що серце «бачить» речі у чистоті і потребує очищення; розум же запам’ятовує
і виражає побачене [9; 122]. Коли у Священному Писанні мова йде про серце, мається
на увазі духовне серце і плотське серце. Серце, з одного боку, – це плотський орган, а
з іншого – символ центру особистості і духовного світу, в якому відбувається
спілкування з Богом, поєднання з Богом. Звідси народжується кордоцентризм. Згідно
вченню святих отців, душа знаходиться в усьому тілі людини, хоча сконцентрована у
плотському серці, що є духовним. Духовне серце невідоме не тільки оточуючим, але й
самій людині, яка ним володіє. Благодать Божа таємно творить спасіння людини у її
серці. Це можна порівняти з таємним світлом усередині символічної печери, а також з
символом гірчичного зерна, що Господь сіє у серцях віруючих. Серце – це також символ
храму, де відбувається безперервне богослужіння, місце розвитку усього духовного
життя і дії нетварної Божої енергії [9; 170]. Коли метафізичне світло, як Божа енергія
(думки, увага, помисли), розсіюється по всьому тілу крізь органи чуття, воно повинно
повернутися у серце, і тоді людина єднається з Богом. Таке розуміння серця можна
порівняти з точкою у середині кола, де коло може символічно означати людське тіло.
Це своєрідний «духовний кровообіг», завдяки якому людина крізь серце прагне до Бога
як до центру, звідки усе бере початок і до якого усе повертається. Саме тоді, коли
людина «відчиняє» серце своїм благодатним вчинком чи народженою у серці молитвою,
вона стає особистістю. Отже, одкровення серця – це одкровення особистості. Тільки
у серці людина відчуває світло Боже і любов до Бога. Підкреслимо, що графічно
символ серця у сакральному мистецтві зображається як серце, з якого по колу виходять
промені.

Отже, можемо підсумувати, що в середньовічному сакральному мистецтві
особливими ірраціональними засобами пізнання виступають символи і символіко-
образні утворення, які утаємничують інформацію про світ і потребують глибокого
інтуїтивно-містичного розшифрування. У центрі завжди знаходиться Бог-Творець, а
символи дозволяють пізнати Бога, духовно доторкнутися до нього. За допомогою
таїнств символи відкривають віруючим духовний шлях з матеріального світу у
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У статті досліджуються особливості композиційних засобів створення
сучасних майданчиків відпочинку, їх стилі та роль у створенні навколишнього
середовища та вплив на людей.
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В статье исследуются особенности композиционных приемов создания
современных площадок отдыха, их стили и роль в создании окружающей среды и
влияние на людей.

Ключевые слова: площадка отдыха, структура площадок, окружающая среда,
стили площадок, ландшафт.

The article investigates the features of modern compositional techniques create
recreation areas, their styles and their role in creating the environment and the impact
on people.

Key words: grounds of rest, structure of grounds, environment, styles of grounds,
landscape.

Висока загазованість, величезне скупчення населення виявило необхідність
пошуку раціональних методів пошуку та втілення сприятливих умов перебування
мешканців на міських вулицях та бульварах, які з кожним роком все більш насичуються
пішоходами та транспортом.

Одним з засобів вирішення проблеми може бути влаштування різних за
архітектурно-планувальною структурою, добре оздоблених і по можливості ізольованих
від транспорту і пішохідних потоків майданчиків відпочинку, більш віддалені і захищені
від шкідливих особливостей міського середовища (шум, газ, курява та вібрації).

Залежно від архітектурно-планувального рішення ділянки, майданчики можуть
бути призначені для більш-менш тривалого відпочинку в умовах міського середовища.
На вулицях, майданах, перед різноманітними громадськими будівлями, біля зупинок
міського транспорту, магазинів та інших запроваджень можуть влаштовуватись
майданчики для короткочасного відпочинку (5–10 хвилин), і при можливості більш
тривалого відпочинку (30–40 хвилин). При сприятливих умовах планування та забудови
території (великих зелених масивів, нових широких вулиць, великих майданів) можливе
спорудження майданчиків для більш тривалого відпочинку (1–2 години), котрі за своїм
функціональним призначенням наближаються до невеликих скверів.
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хмарах, трикутник з оком всередині (всевидюче око), три накладених одне на одне кола,
хрест із трьох листів, три риби з однією головою, три орла чи лева. Христос
символізується агнцем, що дається у жертву Богу, і «уносить гріхи людства». Також
символами Христа вважаються вино (виноградна лоза) і хліб причастя, що
символізують тіло й кров Христову. Якщо вино символізує божественну природу
Христа, то вода – людську. Наступний символ Христа – риба – має подвійне значення:
по-перше, літери слова «Христос» грецькою означають «риба», а тому раніше християн
часто називали рибами, по-друге, Христос говорив своїм учням, що вони стануть
«ловцями людей», як рибалки є ловцями риб. Розглянемо більш детально символ
«всевидюче око», яке зображається в інтер’єрі храму і на іконах. Всевидюче око – це
трикутник, всередині якого вписана єврейська літера «іод», що традиційно означає
божественне ім’я. Часто літеру «іод» замінює символічне зображення ока. Треба
підкреслити, що трикутник всевидючого ока завжди займає центральне місце. Око
всередині – це не звичайне око, а «лобне» чи «центральне». Тобто це «третє око», яке
бачить усе і завжди. Зіниця, що розташовується у центрі, – це точка першопочатку, яка
освітлює усе і тим самим за усім спостерігає. Тому часто навколо трикутника
зображається світло, що символізує божественне випромінювання. Зазначимо, що існує
прямий зв’язок символіки всевидючого ока та символу серця. Справа не тільки в тому,
що графічно перевернутий трикутник – це вже символ серця, а в тому, що, маючи
«духовне серце», можна вдивлятися в суть речей, «бачити без очей». Як пише Іоанн
Дамаскін: «Бо як око в тілі, так око в серці» [7; 81].

Проаналізуємо такі вагомі християнські символи як Трійця та серце. Християнська
Трійця символізує собою духовний початок усього – центр. Трійця (гр. Т????, «тріада»,
лат. Тrinitas) у християнському богослов’ї – Бог, сутність Якого єдина, але буття Якого
є особистісними взаєминами трьох іпостасей: Отця – безосновного Першопочатку,
Сина – Логосу, тобто абсолютного Смислу (втіленого в Ісусі Хресті) і Духа Святого –
«животворного» начала. Різниця між тріадами язичництва і Трійцею християнства – це
різниця між взаємопереходом стихій і взаємовідбиттям особистостей, між двійництвом
і діалогом (саме діалог, тиха бесіда без слів, до кінця розкритих один одному у
жертовній самовіддачі співбесідників, – тема «Трійці» Андрія Рубльова). Трійця у
християнстві не є і послідовністю низхідних щаблів Абсолюту, якою є філософська
тріада неоплатонізму; всі три Особи «рівночесні». Всі Вони беруть участь у створенні
і бутті Космосу за такою формулою: все від Отця (адже наділено від Нього буттям),
через Сина (адже влаштоване через Його енергію смислу, що оформлює) і в Дусі
(адже одержує від Нього життєву цілісність). Людина стає відображенням Святої Трійці.
Душа людини створена за образом Божим і включає в себе ум, розум та дух. Оскільки
душа знаходиться у всьому тілі людини, яке вона животворить, то людина стає подібною
до Триєдиного Бога [1; 216–217]. Іконописцями Трійця позначається такими
символічними кольорами-якостями, як жовтий (любов), червоний (віра), зелений
(надія).

Сучасний науковець Ю. Легенький зауважує, що серце у християн є сакральним
центром та епіцентром духовності [8; 428]. Взагалі у християнському сакральному
мистецтві символ серця дуже вагомий, бо у серці поєднуються найважливіші
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Майданчики відпочинку підрозділяються на три групи:
1 група – в міському ландшафті природного характеру (парки, сади, великі сквери

та інші озеленені території);
2 група – на міській забудові (в громадських місцях та торгових центрах,

віддалених будівель, на відкритих пішохідних майданчиках);
3 група – в щільній, компактній забудові міських майданів, головних вулиць старих

кварталів.
Майданчики відпочинку першої групи, котрі знаходяться в оточенні масивів

зелених насаджень, далеко від транзитних та пішохідних потоків, не потребують
спеціальної ізоляції від шкідливих викидів міського середовища.

Вимоги необхідної ізоляції повинні дотримуватись при розташуванні майданчиків
другої групи на вулицях, майданах, на великих бульварах, враховуючи, що такі майданчики
можуть стати не тільки місцем відпочинку перехожих, але і мешканців прилеглих жилих
масивів. Ізоляцією від шкідливих викидів майданчиків цієї групи є те, що вони
розташовані далеко від транспортного потоку та за захисним бар’єром із зелених
насаджень.

Майданчики відпочинку третьої групи знаходяться в найневигідніших умовах,
розташовані на невеликих, вузьких бульварах та вуличках. Розташовані між будинками
і тротуарами, вони знаходяться в специфічних умовах – в оточенні пішохідних і
транспортних потоків. З бокових сторін ці майданчики можуть бути здебільшого
відкриті або можуть бути захищені зеленими насадженнями, з розривом для проходу.

Майданчики повинні органічно вписуватися в планування настройки мікрорайонних
садів, між будівельних територій. По величині майданчики відпочинку поділяються на
малі (10–80 кв. м), середні (80–200 кв. м) і великі (до 600 кв. м).

Малі майданчики відрізняються простим плануванням і елементарним набором
споруджень: одна–дві лавки, тара для сміття, декоративний елемент. До цієї групи
належать майданчики біля магазинів, суспільного будинку, театру, кіно, музею.

Середні і великі майданчики характеризуються більш складним плануванням і
включають в себе декілька первинних малих майданчиків, квітники, декоративні
водойми та інші елементи оздоблення, котрі збагачують композиційні рішення
майданчиків і навколишній пейзаж. Для цих груп майданчиків характерна функціональна
і ландшафтна роздільність з використанням газонів, галявин, систем водойм
різноманітних елементів природного і штучного рельєфу та декоративних елементів.

Архітектурно-планувальна структура майданчиків відпочинку може бути
регулярною, вільною, змішаною.

Майданчики з регулярною структурою добре вписуються в сучасні суворі форми
планування, архітектури будівель і споруд. Їх планувальні рішення мають бути простими,
витриманими в єдиному стилі з навколишньою забудівлею та архітектурою.

Майданчики відпочинку з вільною архітектурою – планувальною структурою слід
передбачити в тих випадках, коли створюється необхідність, а за умовами планування
міської забудівлі можливо створення умов максимально близької до природної. Такі
майданчики можуть бути розташовані в зоні тихого відпочинку житлових районів і
мікрорайонів, садів, парків, скверів, на бульварах, біля будівель. На основі вільної
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як богословський технічний термін у контексті інтерпретації видимого всесвіту стосовно
незримої реальності. «Воістину, видимі речі – об’явлені ікони речей невидимих», –
говорить великий богослов епохи патристики Діонісій Ареопагіт.

Головне в іконі – це «лик». Згідно тлумаченню теологів, іконічні лики не тотожні
Божеству, однак освячені Його присутністю і тому дозволяють людині через поклоніння
ікони проникати в горні сфери. Отже, лик – це втілена в обличчі подоба Бога. Сам по собі
лик, як те, що ми споглядаємо, є свідоцтво цього першообразу. Слід відмітити, що
грецькою лик означає ейдос – ідею. Тобто це духовна сутність, одвічний смисл. Саме в
цьому сенсі лик нагадує ідею Платона, тобто першообраз матеріальної дійсності, або її
духовний центр. Відмінність лику від платонівського ейдосу полягає в тому, що лик
позначає особистість людини, яка досягла святості. Лик демонструє істину та справжню
реальність. Лик святого показує, що смисл життя людини полягає в перетворенні та
преображенні, у розкритті її духовної сутності.

Ікона в добу Середньовіччя стала найважливішим актом культури, оскільки
уможливлювала спіритуалізацію світу. За Є. Трубецьким, ікона – це пристрасне бажання
людини зрозуміти надбіологічний зміст буття, який не лежить на поверхні, а
зашифрований, трансцендентний. Ікона не знала перспективи, що відкриває глибину
простору, в ній домінувала площина і єдино можливий рух сходження. Обернена
перспектива ікони інверсувала звичні відношення фігури й фону з погляду їхнього
сприйняття. Наприклад, площинне зображення, як в античному вазописі, часто взагалі
відкидається, фон підкреслює замкнутість (скульптурність). Якщо традиційна пряма
перспектива модерну орієнтується на пріоритет фігур першого плану при периферійності
зображеного фону, то обернена перспектива ікони змінює такий порядок і вибудовує у
полі сприйняття підкорення фігури фону і, відповідно, зворотну ієрархію підпорядкування
зримого світу незримому, трансцендентному. Свідомість глядача одержує можливість
доторкнутися до сфери невиявлено-таємничого, тобто сфери божественних сутностей.
Відповідно, зображення «знімає із себе відповідальність» за достовірність передачі
образів земної дійсності і відкриває світ трансценденцій, стає своєрідним вікном у «горній
світ». В іконі, на відміну від античної скульптури, головне – не гармонія тіло-дух, а перевага
духовності, яка є головною особливістю ікони. Ікона закріплює метафізичну велич у
символічній формі. Умовність зображення в іконі не повинна заважати віруючому
дивитися крізь матеріальне (контури, фарби) в трансцендентне. Матеріали, що
використовуються при створенні ікон, мають бути обмежені і теж носять символічне
значення. Наприклад, найголовніший колір ікони – золотий, що символізує божественне
світло, яке проступає крізь матеріальну фарбу. Тому християнська ікона потребує для
свого сприйняття переходу на рівень споглядання, звільненого від марнотності земного
буття і дає змогу піднятися над світом земних турбот за рахунок наближення до вищих
початків буття. П. Флоренський зауважує, що мистецтво іконопису – це закріплення
небесних першообразів у фізичному матеріалі. Функція ікон є нагадування і рух нашого
розуму від образів до першообразів. В буквальному сенсі ікона виступає вікном, дверима
між чуттєвим і понадчуттєвим [11; 68].

Наведемо такі приклади символів в іконописі: трон, книга, лілія, голуб (наприклад,
зішестя святого духу у вигляді голуба в сцені Благовіщення та Хрещенні), перст у
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архітектурно-планувальної структури можна споруджувати безліч різноманітних і
зручних майданчиків відпочинку з живописними групами дерев, гарно квітучих
чагарників і квітників на фоні газонів, із затишними куточками відпочинку, алеями,
доріжками, елементами оздоблень і обладнань, виконаних із місцевих будівельних
матеріалів. На таких майданчиках доречне застосування каменів та інших декоративних
елементів природного походження.

Змішана архітектурно-планувальна структура здійснюється за рахунок органічного
поєднання композицій двох планувальних структур – регулярної і вільної. Ця структура
найбільш придатна для ділянок, розташованих в забудівлях при наявності відкритих
озеленених просторів. Ці майданчики можуть організовуватись при необхідності
об’єднання декількох майданчиків відпочинку, створених у вільному ландшафтному
стилі в єдиний вузол, або при можливості створення штучної рельєфної ділянки.

Архітектурно-планувальне рішення майданчиків різних структур залежить від
застосування, місця розміщення, місцевих природних умов, рельєфу, наявності
водоймищ та зелених насаджень [7].

Наявність на майданчиках відпочинку природного чи штучного водоймища
поліпшує мікроклімат, забезпечує зняття нервової напруги, поліпшує самопочуття
перехожих, які відпочивають.

Декоративні водоймища зі спокійною водною поверхнею можуть бути простої
геометричної форми, або вільної.

Водоймища геометричної форми органічно вливаються в майданчики відпочинку
регулярної архітектурно-планувальної структури. На невеликій за площею ділянці слід
влаштовувати примокутні модульні водоймища, де поруч можуть бути модульні плями
квітникових газонів.

Декоративні водоймища вільної форми створюють враження природного
середовища, що дуже важливо для міського ландшафту. Ці водоймища бажано
влаштовувати з водяною рослинністю. На рівні водної поверхні влаштовують
різноманітні декоративні елементи: скульптуру, вази, чаші і композиції із декоративних
природних елементів. Вдало розташоване водоймище, оздоблене декоративними
елементами, або озеленене водними рослинами, може бути центром загальної
композиції майданчика відпочинку [3].

Цікавими елементами оздоблення майданчиків відпочинку є безліч декоративних
струмків і джерел, оздоблені декоративним камінням, в оточенні зелених насаджень,
вони внесуть величезну живописність у загальну композицію майданчиків відпочинку.
Струмки, при відповідних природних умовах, можна оздоблювати каменистим руслом,
берегами з порогами і водоспадами, де вода заспокійливо впливає на людей. Якщо до
струмка ведуть прогулянкові доріжки, через нього можна перекинути різноманітні
містки [4].

Озеленення майданчиків відпочину є обов’язковим видом оздоблення. Перш за
все, зелені насадження зменшують наявність пилу й диму в повітрі міста, відіграють
роль своєрідного фільтру. Вони впливають на формування мікроклімату міста, бо діють
на тепловий режим, вологість і ступіль рухомості повітря. Безліч видів декоративних
рослин створюють широкі можливості для архітектурних композицій і планування міста
в цілому.
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світу в «Божественній комедії» Данте, коли можливі підйом і падіння, але немає руху
вперед, а також символи драбини та світового древа, що поєднують три світи.
Домінантою архітектури храму були купол – символ небесної сфери як притулку Бога
або башти – духовного поривання до «горнього світу». Поверхня купола завершується
щоглою, шпилем чи хрестом, що асоціюється з віссю світу чи променем. Цей промінь,
за традицією, проходить крізь купол і освітлює усіх, хто в храмі. Зазначимо, що
найдавніші храми будували з отвором у центрі купола для проходження священного
променя, світла. Організація й орієнтація внутрішнього простору храму, розміщення
зображень відповідали середньовічній моделі лінійного часу, який мав початок в акті
творення і кінець у приході месії (лінійну концепцію історії виклав св. Августин у праці
«Про град Божий»). Зосередженість на організації внутрішнього простору храму
зумовлена не лише його функціональним призначенням, а й тяжінням до
антропоморфізації храму відповідно до християнського ідеалу людини-аскета. В
інтер’єрі храму соборна ідея реалізувалася за допомогою іконостасу з його ідеєю
моління святих про спасіння людства. Світло, яке прямує з-під куполу храму,
«розливається» по поверхні іконостасу, проявляючи святі лики. У праці «Іконостас» П.
Флоренський зазначає: «Іконостас є межею між світом видимим і світом невидимим.
Ця вівтарна огорожа є доступною людській свідомості завдяки ликам святих свідків,
які оповіщають тайну і оточують Престол Божий – сферу небесної слави. Іконостас є
бачення». Далі філософ додає, що церкві доводиться духовне бачення закріпляти
матеріально, тобто фарбою. Але це не ховає щось від віруючих, а навпаки вказує їм на
тайну вівтаря, відчиняє вхід в іншій світ. Матеріальний іконостас не замінює собою
святого іконостасу і ставиться не замість нього, а лише як вказівка на нього.
Матеріальний іконостас пробиває в стіні вікна, крізь які ми можемо споглядати живих
свідків Божих. Іконостас є земне відображення небесного устрою, а його ікони –
мирське втілення духовних образів, що дозволяє «заглянути за горизонт» [13; 246]. У
готичній архітектурі храмів на фасаді знаходиться «Роза-Rota» – велике вітражне колесо
у вигляді квітки троянди. У християнстві троянда вважається символом центру (серцем)
світобудови, одночасно це символ непорочної Богородиці. Отже, вся система декору
храму втілювала ідею зв’язку землі і неба, храм виступав моделлю світотворення,
включаючи в себе весь простір всесвіту – небо, землю, рай і пекло: від моменту
світотворення до майбутнього страшного суду [10; 49–78].

Розглядаючи середньовічний храм, не можна залишити без уваги присутні у ньому
ікони. Коли на сьомому Вселенському Соборі було прийнято догмат про
іконовшанування, то було подолано проблему іконоборництва в християнському світі.
Ікона є одним з найхарактерніших символів (може виступати комплексом символів) у
християнстві, яка була започаткована у Візантійській культурі. Іконопис – сакрально-
ритуальне мистецтво, що спрямовує «внутрішній» духовний погляд кожного глядача
від образу до першообразу, тобто бачити не те, що сприймається візуально, а сутність.
Слово «ікона» походить від грецького  (образ, відображення). У мові грецької
православної традиції це слово є дуже насиченим, із великою кількістю глибоких
конотацій. Його вживають не лише для об’єкта сакрального мистецтва, але передусім
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Деревно-чагарникові насадження можуть бути успішно виконані для захисту
майданчиків відпочинку від шкідливих забруднень міського середовища.

Навколо майданчиків повинні висаджуватись дерева зі щільною кроною, які до
того ж мають гарні звукозахисні властивості. До таких дерев можливо віднести каштан,
клен, липу. Жива огорожа, або живопліт може бути добрим екраном від вітру, куряви та
шуму.

На території майданчиків дерева повинні розміщуватися так, щоб в саму спеку
місця для відпочинку знаходились в тіні. Майданчик відпочинку площею 60–80 м 2 з
одним деревом, або групою дерев в центрі, практично повністю захистять майданчик
протягом усього дня.

При озелененні місць відпочинку слід створювати декоративні композиції в різні
пори року, використовуючи композиційний та декоративний ефект протягом всього року.

При озелененні місць відпочинку, які знаходяться в міських умовах, слід
використовувати широкий асортимент дерев і чагарників з різноманітними формами,
розмірами крон, забарвленням листя і квітів, терміном цвітіння і декоративністю плодів,
таких як горобина, шипшина, кізил, спірея, липа, каштан, самшит і різні види хвої [6].

Для покращення мікроклімату та санітарно-гігієнічного стану майданчика
відпочинку повинні застосовуватись дерево – чагарникові рослини з високими
фітонцидними властивостями, які найбільш пристосовані до умов міського середовища.
До них відносяться: тополі, верба біла, в’яз звичайний, дуб червоний, ясен зелений,
черемха звичайна, бузина червона, порічка альпійська, спірея, глід, чубушник та багато
інших.

На майданчиках необхідно широко використовувати звичайні та яскраво квітучі
чагарники, з тривалим періодом цвітіння. Тривалий період цвітіння, зміна фактури
забарвлення дають постійну зміну ефекту від ранньої весни до пізньої осені, роблячи
композицію з гарно квітучих чагарників надзвичайно ефектною та динамічною.

На території майданчиків відпочинку використання квіткового оздоблення сумісне
тільки в найбільш відповідальних центральних місцях великих міст, так як цей вид
оздоблення і високо декоративний, але і надзвичайно дорогий, бо надзвичайно
трудомісткий.

На вулицях і майданах слід висаджуватись такі квітучі рослини, які легко
пристосовуються до різноманітних хімічних сполук, що утворюються при викидах в
атмосферу в великих промислових центрах [5].

При оздобленні майданчиків покриття, окрім безпосереднього призначення, також
суттєво впливають на весь зовнішній вигляд майданчика, при цьому правильний вибір
покриття має велике значення.

Покриття залежить від архітектурно-планувального рішення, кліматичних та
місцевих особливостей ділянки. На майдані покриття повинне займати 20–40% від усієї
ділянки.

Для оздоблення пішохідних алей можуть використовуватись щебенчасті, гравійні,
ґрунтові покриття в безлічних сумішах, покриття із збірних елементів, виконані із
монолітного цементного бетону, пластбетону та природного каміння.
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на чотири сторони світу. Треба зазначити, що існує й інша християнська трактовка хреста,
а саме – як древа життя і смерті, що росте посеред земного раю, і яке уявляється
центром світу чи віссю світу. Отже, хрест – це один з найдавніших символів центру,
який зайняв найвагоміше місце у християнстві.

Звернемось до християнського храму, який у собі втілює цілий комплекс
християнської символіки. Будь-яке підвищення у просторі уявлялося в міфо-
релігійному сприйняті як щось священне і не проявне. Але будівництво християнського
храму може відбуватися тільки у правильно встановленому і освяченому місці. Таким
чином, будівництво імітує творення світу. Точка, де закладається перша цегла,
ототожнюється з омфалосом, пупом землі. Часто це місце потім всередині храму займає
олтар (чи піч, якщо мова йде про міську традиційну споруду). Важливо, щоб центр
земної поверхні, на якій знаходиться храм, тобто точка під поверхнею купола, завжди
віртуально ідентифікувався з «Центром світу». Значення цього місця розуміється не в
буквальному (топографічному) сенсі цього слова, а в сенсі трансцендентному,
першочерговому [5; 286]. Орієнтованість християнських церков, пише Р. Генон, є лише
окремий випадок загального правила й співвідноситься з тією ж ідеєю, що є загальною
для всіх релігій [4]. Отже, дуже давня концепція храму як образу світу, – ідея святилища,
що відтворює всесвіт у його суті, – передалася сакральній архітектурі християнської
Європи: базиліки перших століть нашої ери, як і середньовічні собори, символічно
відтворюють Небесний Єрусалим.

Треба підкреслити, що у V–VI ст. візантійські зодчі переходять до нового
планування міста, яке стає характерним для середньовічної Європи. В центрі міста
розташовується головна площа із собором, від якої у різні боки розходяться вулиці.
Ранні візантійські храми споруджувались переважно у формі базиліки. Зазначимо, якщо
план храму має форму латинського хреста, тобто базиліки, то цей хрест може бути
утворений у результаті розгортання кубу, усі сторони якого опущені на план. Нижня
частина цього кубу у своєму вихідному положенні відповідає центральній частині, над
якою піднімається купол храму. У другій половині IX ст. з’являється новий тип храму –
хрестово-купольний. В ньому ніби зникає базилікальне витягнення, простір ніби
концентрується під куполом, який спирається на чотири стовпи (філяри). З чотирьох
сторін до купола приєднуються напівциліндричні частини, створюючи в плані «грецький
хрест». Як було зазначено, з одного боку, християнська церква проектується
архітектором як імітація Небесного Єрусалима. Так було завжди, починаючи із давнього
періоду християнства. З іншого боку, вона відтворює рай і зоряний світ. Але
космологічна схема священного будинку зберігається ще у свідомості християнства.
Вона, наприклад, очевидна у візантійській церкві: чотири частини внутрішнього
приміщення церкви символізують чотири сторони світу; внутрішнє приміщення – це
всесвіт; вівтар – рай, що перебуває на сході. Царські врата (вівтар) називалися також
Вратами Раю. Центр будинку символізує Землю.

Архітектура християнського храму найбільш яскраво відобразила особливості
середньовічного світосприймання. Ступінчастість, пірамідальність об’єму храму
втілювала вертикальну орієнтацію гармонійно упорядкованого простору, образом якого
в Середньовіччі була «ліствиця святого Іакова». Згадаймо також ієрархічну вертикаль
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Плити із звичайних кольорових бетонів у різноманітних сполуках, як за кольором,
так і за фактурою можуть бути різних розмірів і форм, в тому числі із рваного каміння.
Всі плити повинні мати жорстку поверхню.

Викладку плит можна виконувати впритул або зі швами, котрі заповнюють чи
дерниною, чи сипучим матеріалом.

Інтенсивність забарвлення бетону залежить від кількості фарбників у бетоні і
кольорових наповнювачів (граніту, лабрадориту, габбо) з кольоровими в’яжучими.

Прогулянкові доріжки та алеї можуть мати спрощене покриття 10–15 см або
грунтові, оброблені органічними або мінеральними в’яжучими товщиною 7–10 см.

Для забезпечення стоку дощових вод алеї та доріжки повинні мати відповідний
профіль. Їх слід влаштовувати вище газонів і квітників. При невеликій інтенсивності
руху можна влаштувати доріжки та алеї на рівні з газоном.

Для обладнання майданчиків рекомендується наступна номенклатура основних
малих форм: лавки різноманітних типів, тари для сміття звичайні та навісні, освітлювачі:
для загального освітлення – паркового типу, для місцевого освітлення – торшерного
типу, для декоративного освітлення – малі прожектори, для підсвітлення водоймищ –
герметичні освітлювачі, тіньові навіси, квіткові вази, декоративні вази, питні джерела,
декоративні водоймища та джерела, декоративна скульптура, декоративні стінки,
декоративні елементи з природних матеріалів (камінь, дерево).

Основними елементами облаштування майданчиків є лавки, що влаштовуються в
карманах майданчиків. Кармани для лавок влаштовуються з одного боку доріжок, або
в шахматному порядку не ближче 5 м одна від одної при наявності між ними зелених
насаджень. Лавки слід відокремлювати від пішохідних потоків газонами, квітниками,
декоративними водоймищами, квітниковими вазами тощо. При такому розміщенні у
відпочиваючого утворюється враження самотності та відокремленості [2].

Лавки повинні бути прості за рішенням і конструкцією, мати спокійний або
нейтральний колір. В місцях короткочасного відпочинку лавки можуть бути без спинок,
а в місцях тривалого відпочинку – зі спинками, а іноді з підлокітниками. На майданчиках
відпочинку можливе застосування переносних меблів.

Тара для сміття – обов’язковий атрибут майданчиків відпочинку. Одна тара на 40–
50 м2 площі. Тара для сміття влаштовується біля лавок і повинна бути висотою до 40
см або в заглибленні; навісна тара вішається на будівлі, світильники, стінки, стовпи, на
висоті 100–120 см від рівня землі [1].

Композиційне рішення розподіляючого майданчика засноване на контрасті вільних
і геометричних форм, покриття майданчика геометричної форми повинно бути із
декількох квіткових дільниць.

При озелененні слід прагнути, щоб квітник мав сходинкову форму. Бажано, щоб
квітникові стрічки, примкнуті до чагарників, були нижче нього, або розташовувались
ярусами. Це добре застосовувати для рослин різноманітних видів. Асортимент квітів
підбирається за періодом цвітіння, висоти, забарвлення листя та квітів, періоду цвітіння,
форми кущів та сумісності вирощування.

Чагарник повинен бути не високим, краще вічнозеленим або тим, що довго не
скидає листя, котре підстригають (самшит вузьколистий, таволга японська) [5].

КОМПОЗИЦІЙНІ ЗАСОБИ СТВОРЕННЯ СУЧАСНИХ МАЙДАНЧИКІВ ВІДПОЧИНКУ
В ДИЗАЙНІ

102

зазначає, що смисл і значення християнського символу не сполучені умовно з його
образним вираженням, а просвічують, прозирають у ньому. Чим ближчий певний символ
до того небесного світла, що становить істинний зміст усієї середньовічної символіки,
тим яскравіше просвічує в ньому значення й тим безумовнішим і безпосереднішим є
його вираження. Чим нижче на щаблях універсальної ієрархії стоїть символ від джерела
істини, тим тьмяніший його відблиск і тим більш умовне є співвідношення змісту та
виразу. Отже, на вищому щаблі істина являється безпосередньому спогляданню для
духовного зору, на нижчому – вона набуває характеру знаків, що мають суто конвенційну
природу [2].

Р. Гвардіні у праці «Кінець нового часу» зазначає: «Різні сфери життя
християнського Середньовіччя зв’язані одна з іншою, бо співвіднесені з вічним так,
що універсальна символіка пронизує все суще й править ним. Середньовічна людина
бачить символи всюди. Всесвіт складається для неї не з елементів, енергій і законів, а
з образів. Образи позначають самих себе, але крім цього ще й щось інше, вище, в
остаточному підсумку – Бога й вічні цінності. Так кожен образ стає символом, що
вказує нагору, за межі самого себе. Можна сказати точніше: символ сам відбувається
зверху, зі сфери, що лежить по той бік його самого. Символи знаходяться всюди: у
культі, у народному звичаї й у суспільному житті, а особливо у мистецтві. Вони
використовуються навіть у науковій праці: нерідке пояснення якогось феномена або
розвиток якоїсь теорії раптом виявляється залежним від символів, що не мають
безпосереднього відношення до предмета, а хіба що до формального продовження
даного ходу думки...» [3].

Розглядаючи середньовічний символізм, в першу чергу треба звернути увагу на
символіку хреста. Християнство розглядає хрест, у першу чергу, як відображення
відомої історичної події, а саме: принесення в жертву Божого Сина заради спокути
людських гріхів. Христос добровільно віддав своє життя на хресті, тим самим подолав
страждання та продемонстрував перемогу духу над смертною матерією. Це було повне
звільнення людини від земного тяжіння і возз’єднання з Богом-Отцем. Шлях
страждання – це одночасно шлях очищення, воскресіння безсмертного Бога з смертної
плоті. Тому у християнстві хрест – це символ страждання, віри, спокути, прийняття
смерті, пожертви. Сприйняття розп’яття утворює центр ціннісного тяжіння до події,
яка тримає на собі фокус духовної уваги. Таким чином, Христос закріпив центр у людській
свідомості. Події страждання Христа тісно пов’язані з іншими двома символами центру
– горою і печерою. Христа розп’ято на горі Голгофі, а Його тіло поховано в печері, де
відбувається воскресіння. Все це супроводжує метафізичне світло, яке під час смерті
Христа на хресті виявляється у формі блискавок, а вже в печері воно йде від ангела,
який повідомив жінкам-мироносицям про воскресіння Христа. Аналізуючи символіку
хреста в християнстві, підкреслимо, що ритуал звернення віруючого до святої Трійці
під час молитви стверджується у вигляді хресного знамення. Тим самим людина вказує
на духовний початок, тобто на центр і єднається з ним. Коли хрест зображається у вигляді
гаммадіона (утворення порожнього хресту за допомогою чотирьох кутів) – це означає
уособлення Христа в центрі серед чотирьох євангелістів – «кутів». Така чотирикутна
форма хреста пояснюється тим, що євангелісти йдуть проповідувати вчення Хрестове
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Отже, можна констатувати, що композиційні засоби створення сучасних
майданчиків відпочинку, що допомагають людині знайти спокій від повсякденної суєти,
побути на природі, дихати чистим повітрям, набратися сил, поліпшити умови перебування
в напруженому середовищі міських вулиць, мають величезне значення.

На сьогодні ситуація докорінно змінилася. До послуг фахівця, який може
забезпечити цей відпочинок людям, існує багато джерел інформації, в наявності багато
літератури, присвяченої створенню таких об’єктів. Різноманітність матеріалів, декорацій
для втілення задумів у створенні майданчиків відпочинку.

У цьому контексті слід виділити такі основні композиційні засоби:
–створення новітньої функціональної та архітектурно-планувальної схеми

майданчика відпочинку;
–використання привабливого в естетичному плані ландшафту та його максимальне

природне використання;
–застосування передових технологій у будівництві об’єктів малої архітектури, їх

сучасні конструктивні засоби в створенні дизайну;
–активне використання художньо-декоративних і монументальних елементів

дизайну.
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У статті зроблено аналіз символіки, а саме: її пізнавальний статус у
традиційному сакральному мистецтві християнської Європи доби Середньовіччя.
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В статье сделан анализ символики, а именно: ее познавательный статус в
традиционном сакральном искусстве христианской Европы эпохи Средневековья.

Ключевые слова: символ, икона, сакральное искусство.

Symbolism, exactly it’s cognitive status, in traditional sacral art of Christian Europe
of the Middle Ages is analysed in the article.

Key words: symbol, icon, sacral art.

Розуміння символів християнського сакрального мистецтва неможливе без
розуміння загального культурного контексту Європи у Середні віки. Середньовічна
християнська культура робить символ основою розуміння й опису тварного світу.
Догматичною основою цього було уявлення про Боговтілення, що зробило не тільки
припустимим, але й обов’язковим визнання можливості повноцінної присутності
«небесного» в «земному», абсолютного у відносному. Ідеї пізнання в добу
Середньовіччя виводяться в єдиному: пізнати Господа в світі, а світ – в Господі. Іншими
словами, все бачиться в світлі Бога, все з ним співвідноситься. Звідси стає зрозумілим,
чому саме символізм стає «живим подихом середньовічної думки». Середньовічний
символізм можна тлумачити як звичку бачити усі речі в їхньому смисловому зв’язку з
божим світом, світом абсолютних і вищих цінностей. Така особливість символізму, як
приклад, актуальна для сьогодення, коли культурні орієнтири, наукові аксіоми,
романтичні пародії – всі ці центральні ідеї модерну починають змиватися.

Проблемою символізму в культурі Середньовіччя займалися такі дослідники, як
C. Аверинцев, С. Гатальська, Р.Гвардіні, Р. Генон, О. Флоренский, Й. Гейзінга.

Й. Гейзінга у праці «Осінь Середньовіччя» підкреслює: «Для середньовічної
свідомості будь-яка річ була би нісенітницею, якщо її значення вичерпувалося б
безпосередньою функцією та зовнішньою формою. Будь-яка асоціація на основі
подібності може звертатися до уявлення про сутність, тобто має містичний зв’язок.
Як тільки Богу був даний уявний образ, то усе, що з Нього сходило і знаходило у Ньому
смисл, повинно було кристалізуватися у сформульованих ідеях. Так виникає образ світу,
який є єдиною великою символічною та поліфонічною системою – сукупністю ідей»
[12; 203].

Із цього приводу сучасний український філософ та культуролог С. Гатальська
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У роботі розглянуто жанрові різновиди та стилістичні особливості
танцювального мистецтва досліджуваного історико-етнографічного регіону,
виокремлено чинники, що обумовили локальну своєрідність волинського народного
танцю.

Ключові слова: хореографічне мистецтво, народний танець, жанр,
регіональний аспект.

В работе рассмотрено жанровые разновидности и стилистические
особенности танцевального искусства исследуемого историко-этнографического
региона, выделены факторы, которые обусловили локальное своеобразие волынского
народного танца.

Ключевые слова: хореографическое искусство, народный танец, жанр,
региональный аспект.

In this work considers varieties of genre and stylistic features of dance study of
historical and ethnographic region, specifically mentioned the factors that led to the
local distinctiveness of Volyn national dance.

Key words: choreographic arts, folk dance, genre, regional aspect.

У складному і суперечливому процесі суспільного та етнонаціонального поступу
України особливої вагомості набуває дослідження самобутніх творчих потенцій народу
не тільки в історичному, теоретичному, але і в регіональному аспекті. У цьому зв’язку
актуалізується звернення до місцевих історико-етнографічних традиції, зокрема
танцювальних. Розмаїта палітра рухів, жестів, поз має яскраво виражене етнічне
забарвлення, що відображає національні особливості, психологічні стереотипи,
специфічні регіональні та локальні ознаки, різноманітні ракурси пластичного мислення
українців. Сучасне хореознавство все більше зосереджується на накопиченні та
систематизації ареальнної інформації. Монографічні праці К. Балог [1], Я. Демківа [4],
Б. Кокуленка [7], М. Полятикіна [9], В. Тітова [13] розширюють географію наукового
пошуку, охоплюючи матеріал танцювальних культур більшості регіонів України. Ці
роботи відкрили новий етап дослідження українського народного танцю в усіх його
локальних різновидах.

Століттями в різних місцевостях вироблялися свої методи, пов’язані з виконанням
танців певних форм і різновидів, з трактуванням пластичних образів. Кожному регіону
властивий свій традиційний набір засобів виразності, який надає неповторного колориту
народній хореографії, визначає самобутність місцевої танцювальної культури. Навіть у
самих назвах танців конкретно і лаконічно окреслені його локальні ознаки, наприклад,
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Ретроспективність моди, котра щосезону «жонглює» декадами ХХ ст., та висока
оцінка вінтажу (автентичних речей з колекцій 1920 – 1980-х років) знижують значимість
новизни – однієї з основних цінностей моди в її традиційному розумінні. Оскільки в
сучасній демократичній моді санкціоновано змішування «старого» з «новим» і
«коштовного» з «дешевим», то щоб підкреслити високий соціальний статус та
вишуканий смак, важливо не просто одягати Haute Couture, а правильно вибирати та
змішувати речі.

Ще одним чинником втрати популярності «високого шиття» є зміна етичних
орієнтирів у розвинутих європейских країнах: у часи збільшення соціального розриву
між багатими й бідними, економічних та екологічних криз, демонстративна розкіш не
моральна – модно витрачати кошти на благочинність чи охорону довкілля. Тому серед
клієнтів Haute Couture залишилися, головним чином, так звані «багатії без соціального
вантажу»: «близькосхідні принцеси» (дружини і дочки нафтових шейхів), найзаможніші
росіянки, китаянки, індіанки. Для них будинки мод влаштовують приватні покази в Дубаї,
Нью-Делі, Гонконгу чи Москві. Але в боротьбі за споживача їм конкуренцію складають
кутюр’є «нової хвилі» Elie Saab, Zuhair Murad, Georges Hobeika, Georges Chakra та
багато інших місцевих ательє, які краще знають локальні особливості попиту й
застосовують дешевшу, але висококваліфіковану ручну працю.

Таким чином, на початку ХХІ ст. французька система Haute Couture втратила роль
джерела фешн-новацій і виконує функцію промоційної технології, що привертає увагу
ЗМІ до будинку мод та дозволяє продавати під його маркою великі тиражі готового
одягу, аксесуарів, парфумерно-косметичної продукції.
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‘‘Гуцулка’’, ‘‘Сокальський козак’’, ‘‘Херсонський гопак’’. На особливий науковий інтерес
заслуговує хореографічна культура Волині. Пласт музичних, художніх, танцювальних
традицій області витриманий в особливій регіональній формі. Науковий доробок
фольклористів, етнознавців, істориків містить численні згадки про танцювальне мистецтво
волинян [2], [5], [6], [8], [11]. Однак збирачі фольклору всю увагу зосереджували на записах
тексту, мелодії, в кращому разі на записі загального малюнка хороводу із скупими
примітками щодо власне специфіки виконання. Багату спадщину про обряди та свята
залишила Леся Українка. Плідну допомогу поетесі у збиранні фольклорних матеріалів та їх
обробці надали сестра Ольга Косач-Кривинюк та брат Михайло. За свідченням К. Квітки,
тексти були записані ‘‘безпосередньо від волинських селянок і селян’’ [11; 20]. Збереглися
окремі унікальні записи текстів ‘‘колодяженських’’ пісень, цикл весільних пісень.
Етнографічні матеріали поетеси зафіксували побутування на Волині веснянкових хороводів
‘‘Кривий танець’’, ‘‘Зайчик’’ [11; 38–39]. Проте необхідно зауважити, що цей надзвичайно
цікавий доробок має саме літературний, але не історично-дослідницький мистецтвознавчий
характер.

Отже, слід зазначити, що, незважаючи на дивовижне багатство і різноманітність,
оригінальність та самобутність, танці волинського регіону не виступали предметом
цілеспрямованого наукового дослідження. Виходячи з цього, метою роботи є висвітлення
регіональних особливостей хореографічного мистецтва Волині з його вузьколокальними
відмінностями.

Прагнення зберегти свою національну самобутність зумовило значне збереження у
волинському фольклорі слідів давнини, що підтвержується побутуванням донині таких
архаїчних народних обрядів, ігор, свят, як ходіння з козою, водіння Куста, святкування
Купали, розерги (русалчин Великдень), окремих весільних звичаїв. Так, обов’язковим
елементом волинського весілля і сьогодні є ритуальний танок батьків та родичів наречених,
‘‘затанцьовування весілля’’ з хлібом. Сучасні дослідники зафіксували побутування на
Волинському Поліссі (села Сваловичі, Хоцунь Любешівського району) кустових обрядів,
що зберегли до наших днів чимало архаїчних елементів-символів [2; 10].

Деякі історичні джерела містять відомості про хореографічні компоненти
традиційних таїнств і ритуалів. Так, у 1592 році поляк Ян Ласицький описував один із
залишків язичницького весільного обряду, що побутував у церковному богослужінні
на Волині: ‘‘Молодих до церкви супроводжували сопілкарі. Після здійснення церковного
обряду… з голови нареченої знімають зелений вінок і починають його топтати – це
означає прощання з дівоцтвом. Тоді священик бере молодих за руки і веде в танець, а
всі інші, взявшись за руки, довгим рядом танцюють за ними. Цей своєрідний ритуал
завершується загальними піснями і танцями з плесканням в долоні’’ [Цит. за: 6; 246–
247]. Довге життя танцювальних реліктів, хореографічних елементів ритуального
характеру можна пояснити тим, що в умовах відносної ізольованості від основної
частини українського народу вони наче ‘‘законсервувалися’’ і, втративши магічну
направленність, зберегли колишню форму.

Тенденції розвитку хореографічного мистецтва Волині на сучасному етапі
визначаються такими напрямами: розвиток загальнонаціональної манери виконання
танцю; збереження особливостей танцювальної культури волинського історико-
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для Haute Couture, але, за його словами, залишив незмінними інші «високі» кравецькі
стандарти.

Ідею «напів-кутюр», більш популярна назва якої demi-couture (від англ. demi- —
«напів-»), підхопили й будинки мод, далекі від паризької Chambre syndicale de la Haute
Couture: таке вбрання пропонують, наприклад, італійська марка Dolce&Gabbana,
британська Alexander McQeen, американська Rick Owens чи сербська Roksanda Ilincic.
Вони в колекціях pret-a-porter пропонують поодинокі речі стандартних розмірів,
створені з використанням ручної праці, коштовних матеріалів та оздоблення. Хоч це й
парадоксально, незважаючи на «кутюрні» ціни, споживачів демі-кутюру по всьому світу
набагато більше, ніж Haute Couture. Це пояснюєть тим, що, заможні клієнти, які живуть
за принципом «час – це гроші», хочуть отримати розкішні речі негайно, не чекаючи,
поки їх будуть створювати в Парижі за індивідуальними мірками вручну.

З точки зору дизайну, різниця між Haute Couture і demi-couture формальна і
полягає лише у тому, що для останнього немає юридичного статусу та норм кравецьких
технологій. Але відсутність такої регламентації дає можливість недобросовісно
продавати колекції самопроголошених кутюр’є, що помічаємо навіть в українській моді.
Наприклад, Сергій Єрмаков позиціює свої вироби як Haute Valeur (з фр. «високі
цінності»), а Андре Тан заявляє, що він винайшов Smart Couture (з фр. «розумне шиття»).
Журналісти часто називають «от кутюр» колекції Тетяни Єкімової тільки за те, що вона
вручну розшиває сукні бісером. Разом з тим, Haute Couture – юридичне поняття,
несанкціоноване використання якого незаконне (право дає лише членство та
відповідність вимогам Chambre syndicale de la Haute Couture). Навіть будинки мод,
продукція яких відповідає всім вимогам Палати і які періодично беруть участь у
Паризьких тижнях Високої моди (члени-кореспонденти та гості), не мають права на
Haute Couture, а лише на Couture.

Але щоб досягти успіху в сучасній індустрії моди, вже зовсім не обов’язково
бути кутюр’є. До кінця ХХ ст. всесвітніми центрами моди, крім Парижа, стали Мілан,
Лондон, Нью-Йорк, Токіо. Всесвітнє визнання здобули модельєри, які не створюють
моди на рівні «високого шиття», а працюють лише над лініями готового одягу — Соня
Рікель, Вів’єн Вествуд, Кензо Такада, Іссей Міяке, Йодзі Ямамото, Кельвін Кляйн,
Ральф Лорен, Міуччія Прада, Том Форд, Марк Джейкобс та багато інших. Лише
Джорджіо Армані, спочатку завоювавши репутацію завдяки готовому одягу, 2005 р.
запустив лінію «високої моди» Armani Prive. Такий крок себе виправдав лише тому, що
«кутюр» дизайнера абсолютно носибельний і створений спеціально для голівудських
зірок і різних світських заходів високого рівня.

Зниження актуальності «високого» шиття викликане також художніми
особливостями моди кінця ХХ – початку ХХІ ст. У першу чергу, це поширення кежуалу
(недбалості), гранжу (неохайності) та мінімалізму: створення такого модного вбрання
вже не вимагає особливої кравецької майстерності. Полістилізм і відсутність чіткої
межі «модне/немодне» також знижують вартість кутюр. Наприклад, на осінь 2011 р.
російська версія авторитетного фешн-видання Harper’s Bazaar проголошує 152 тренди
і серед цієї кількості напрямків навіть експертам важко зорієнтуватися. Тому така
цінність речей Haute Couture як їх відповідність фешн-тенденціям досить відносна.
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етнографічного регіону та специфічних рис танцювальних зразків, що мають локальне
поширення.

Волинському танцю характерні певні традиційні жанри і форми з їх різновидами,
які властиві всій українській танцювальній культурі, зокрема: хороводи, побутові та
сюжетно-тематичні танці. Однак аналіз хореографічного матеріалу досліджуваної
території дозволив виявити поряд із загальноукраїнськими рисами місцеві варіанти та
специфічну манеру виконання. При спільності змісту, жанрових різновидів, основного
лексичного фонду, зумовленого єдиною генетичною основою, волинський танець має
свій виразний характер і свої стилістичні особливості. Одним з найдавніших
хореографічних жанрів, що зберігає в окремих випадках зв’язок з обрядом, є хоровод.
Волинські хороводи різняться оригінальним почерком і власною пластичною
інтонацією, що надають їм неповторності у вираженні емоцій, почуттів і настрою.
Специфічність виявляється передусім у спокійній врівноваженості композиційної
побудови хороводів, поетичній пластичності, округлій завершеності та граціозності
рухів, у плавній, неспішній ході, благородній простоті манери виконання.

На Волині весняні хороводи і пісні, що виконуються протягом кількох днів на
Великодні свята, мають назву рогульок, рогулейок: ‘‘Ти молодице молодая, / Чом не
вийдеш на вулойку?/ Чом не виведеш рогулейку?’’ [10; 149]. Ця ж назва відома і в
Польщі, зокрема на заселеному українцями Підляшші. За свідченням дослідника
українського фольклору В. Давидюка, ареал її побутування зачіпає території України,
Білорусі, Польщі, що вказує на давнє балтослов’янське походження. Текстовою
особливістю цих рогульок є рефрен ‘‘рано-нерано’’, етимологія якого, на думку вченого,
також ще дослов’янська [10; 150]. Але рогульки – це не єдина назва весняних хороводів,
що побутують на теренах Волині. На особливу архаїчність претендують хороводи-
’’поколі’’, які водили на пагорбах, де найперше розставав сніг. На думку В.Давидюка,
поява цих танків пов’язана з неолітичним населенням, тобто з праіндоєвропейцями, і
пояснюється рільничим характером господарства [10; 125]. Закликаючи весну
різноманітними підскоками і стрибками, вихоревими обертаннями, дівчата виконували
своєрідну магічну дію, яка нібито впливала на родючість та ріст посівів. Поколя –
найточніше своєрідне вираження суті веснянки, що водиться по колу, та її давньої
основи, генетично зумовленої релігійно-магічними діями.

У народній танцювальній традиції Волині плавні, сповнені чистоти й поезії
хороводи співіснують із динамічними польками, що мають масу варіантів і оригінальних
форм, у кожній з яких своя назва: полька-полісянка, полька-грайка, оваднівська,
весільна, замостяна, коритненська, видричанка, білостоцька, волинська. Їм властиві
досить складні за технікою виконання рухи при невимушених та грайливих положеннях
корпуса і голови. Своєрідна побудова танцювальних фігур та малюнків повністю
відповідає специфічній манері виконання танцю. Його відмінна композиційна
особливість – наявність різноманітних обертів то на місці, то з просуванням по
горизонталі; зміна по вертикалі, кружляння в парах та комбінація обертів з іншими
елементами. Полька зустрічається подекуди в таких віртуозних формах, як зворотна (з
обертом вліво) та гвинтоподібна (ланцюжок вихрових обертів з помітним акцентуванням
кроків).
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робота високо цінується, оскільки вони беруть участь у створенні образів саме
«високого шиття». Більшість таких ательє викуплені крупними фешн-концернами.
Наприклад, Chanel викупив сім паризьких ательє, що виготовляють аксесуари Haute
Couture: Desrues – металеву фурнітуру, Lemarie –пір’я; Lesage – вишивки; Massaro –
взуття; Michel – головні убори; Goossens – ювелірні вироби; Guillet – квіти.

Оскільки з 1970-х років, з початком формування інформаційного суспільства,
зросла значущість презентації колекцій у ЗМІ, то на покази Haute Couture почали
запрошувати пресу. Палата Високої Моди взяла на себе функцію призначення часу та
місця проведення Паризьких тижнів моди, складання графіків показів, залучення на
дефіле потрібної публіки, акредитації преси та вирішення інших організаційних питань.

Одночасно зі зростанням ролі презентації знижувалася цінність матеріальних
об’єктів «високої» моди: нові швейні технології забезпечили можливості прискореного
тиражування й підробок ексклюзивних моделей, які можна було швидко масово
поширювати. Це послабило здатність моди демонструвати дистанцію між суспільними
класами і Haute Couture почала втрачати своїх клієнтів, що, в свою чергу, спричинило
стрімке скорочення кількості «кутюрних» ательє (1947 року їх налічувалося 106, а
1967 – вже 19). До 2011 р. від створення колекцій «високої» моди відмовилися навіть
такі поважні ательє як Torrente, Balmain, Feraud, Carven, Scherrer і діючих будинків
Haute Couture залишилося лише шість: Adeline Andre, Anne Valerie Hash, Chanel, Christian
Dior, Dominique Sirop, Franck Sorbier, Givenchy, Jean Paul Gaultier, Maurizio Galante,
Stephane Rolland.

Проте навіть у тих будинків мод, що зберегли лінію Haute Couture, доходи від
реалізації такої продукції займають менше 10% торгівельного обороту й не покривають
витрат на її виробництво та презентацію (на початку ХХІ ст. середній бюджет
театралізованого шоу складає близько мільйона євро). Але «високий» статус привертає
увагу преси, створюючи потрібну рекламу та розкішно-гламурний імідж будинку мод.
Це додає аури до інших продуктів, що випускаються під маркою: готового одягу й
аксесуарів, косметики, парфумів. Саме аксесуари і косметика/парфуми приносять
багатьом паризьким будинкам більше 70% усієї виручки, виправдовуючи їх непомірні
витрати на «високу» моду і шокуюче дорогі дефіле. Значні доходи також забезпечують
ліцензії на «кутюрне» маркування товарів.

Так поступово мода здобула ознак симультанної бінарності, яка проявляється в
тому, що фешн-пропозиція «кодується» на двох рівнях, звертаючись і до елітарного, і
до масового споживача одночасно. Вироби Haute Couture забезпечують будинку увагу
преси і симпатії широкої аудиторії, але останній продають розтиражовані та доступні
тривіальні речі, що пов’язані з «високим» шиттям лише етикеткою. Така масова
«елітарність» симулятивна — її підкріплюють лише асоціації, що викликає ім’я кутюр’є.

Ще однією спробою поєднати символічну протилежність «високе — масове» є
так званий «напів-кутюр». Вперше цю ідею висунув П’єр Карден, котрий 1977 р. запустив
лінію одягу pret-a-couture, що поєднувала промислове та «високе». Подібні
експерименти продовжив на початку ХХІ ст. Жан-Поль Готьє, назвавши їх semi-couture
(від англ. semi- — «напів-») та рекламуючи як найбільш відповідне динамічному часу
мистецтво шиття. Кутюр’є скоротив кількість ручної роботи та примірок, належних
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Цікава, самобутня царина танцювальної творчості досліджуваного регіону
представлена кадрильними формами, що набули місцевого колориту, неповторного
вигляду. Від плавного, повільного руху, благородної простоти манери виконання
охромієвської кадрилі, статечної ходи держанівської, стриманого характеру подільської
‘‘Дев’ятки’’ контрастно відрізняються роздольність, нестримна сила й запал кадрилі
волинської. Для неї характерні різноманітні побудови пар: у два протилежні ряди або
розташування по кутах квадрату, хрестоподібні переходи або обмін партнерами, та все
ж домінує колова форма. Так, наприклад, пари учасників кадрильного танцю спочатку
рухаються по колу кроками, і тільки після того, як коло обійдено, виконавці шикуються
у дві протилежні лінії. Закінчується танець, як і починався – загальним проходом по
колу [12; 150]. Хореографічному образу волинської кадрилі властиві забарвлені нотками
лукавості пустотливі інтонації та життєрадісність. Кожна фігура танцю відрізняється
від іншої, як правило, паузами – зупинками як в музиці, так і в танці. Статечно-повільні
рухи порушуються завзятою полькою з майже блискавичними ‘‘кружляннями’’,
‘‘вертіннями’’ або не менш швидкими обертами вальса. Характерні назви фігур: ‘‘полька
вправо’’, ‘‘полька вліво’’, ‘‘вальси’’, які викрикуються кимось із танцюючих, наче
визначають свою хореографічну лейттему. Однією з основних місцевих особливостей
представленого жанру є виконання під приспів. Таким чином, волинська кадриль є
своєрідною танцювальною сюїтою, компоненти якої пов’язуються певним порядком
фігур, побудованих на контрасті статики і динаміки.

Жвавим характером і стрімкими хрестоподібними переміщеннями пар
відрізняється кадриль ‘‘Шалантух’’, що побутує на території Волинського та
Рівненського Полісся. Їй властиві елементи змагання окремих виконавців. Так, хлопці,
схопивши палицю, починають мірятися знизу доверху, поперемінно обома руками. Кому
дістанеться верхній кінець, той і стає ‘‘шалантухом’’. У ‘‘Шалантусі’’ трапляються і
соло учасників у виконанні парами чи поодинці. Характерним для нього є також
повторення всіма виконавцями заданих хлопцем-витівником фігури або руху.
Танцювальна лексика волинських кадрилей багата й різноманітна. Поряд із кроками з
підскоком, галопом, що подекуди переходить у стрімкий біг, зустрічаються і присядки,
і вистукування, і притупи.

Поєднання хореографічних елементів з пісенними призвело до виникнення
жанрових різновидів у системі танцювального фольклору волинського краю. Так
з’явилися змішані вокально-хореографічні форми, в яких тісно співіснують наспіви і
рухливі виразні компоненти. Органічне поєднання танцювальних пісень з пританцівками
сприяло виникненню такої структури, як, наприклад, ‘‘триндички’’. Це стислі,
красномовні, дотепні конкретизовані музично-танцювальні репліки, здебільшого
сатиричного, ліричного або гумористичного характеру. Оригінальні мініатюрні
імпровізації не тільки ритмічно повторюють проспіваний куплет, але й переповідають
його образною хореографічною мовою. Здебільшого, це масовий швидкий танець,
побудований на різноманітних притупах, дрібушечках та обертаннях на місці. Інколи він
має тривалу і розгорнуту форму: розпочинається з невеличкого проходу і переходить
у виразне і складне за ритмікою дріботіння й притупування. Зазвичай, виконавці
пританцьовують як під час виконання куплетів (частушкових ‘‘жартів-примовок’’), так
і після вокальної частини, у перервах між співом.
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Звичайно, сукні Haute Couture не могли виготовлятися й продаватися масовим
тиражем, тому для промислового виробництва моделі Діора значно спрощувалися.
Наприклад, як пише біограф Діора М.-Ф. Покна, копія коктейльної сукні «Макграфт» з
осінньо-зимової колекції 1947 р. з’явилася в Нью-Йоркському універмазі «Бергдорф
Гудмен» як новинка за 400 доларів, а спрощені та виготовлені з дешевшого матеріалу
аналоги пропонувалася вже за 110 доларів. Після того, як дана модель втратила новизну,
з’явилися «варіанти» вартістю 8,95 доларів і за кілька тижнів було продано мільйони
таких суконь [3; 242].

Таким чином, починаючи з 1950-х рр., «паризька розкіш» поступово
перетворювалася з привілею вузького кола обраних на прискорювач масового
споживання. Щоб не ображати своїх клієнтів Haute Couture, роблячи моделі
загальнодоступними, Крістіан Діор щосезону розробляв окремі колекції для Парижа і
філіалів. Проте інші дизайнери здійснили більш радикальні кроки в напрямі масовізації.

Коко Шанель, яка вважала копіювання визнанням, не опиралася ідеї «випустити
моду на вулицю» і 1955 р. передала права на репродукцію її дизайну костюма, який
тиражували і продавали по всьому світу. За це кутюр’є конфліктувала з Палатою Haute
Couture і 1958 р. навіть написала заяву про відмову від членства у ній [1; 421].

Відчуваючи зниження актуальності творінь Haute Couture, П’єр Карден 1959 р.
здійснив своєрідну революцію в моді, розробивши колекцію готового одягу для
промислового тиражування. Вперше кутюр’є — майстер найвищого класу —
«опустився» до облуговування масової моди, яку до цього вважали лише не вартою
уваги, спрощеною, запізнілою інтерпретацією Haute Couture. За такий «вчинок» його
позбавили членства в Синдикаті, проте фінансовий успіх стратегії Pierre Cardin призвів
до кардинальних змін усієї системи моди та виділення сегменту дизайнерського
готового одягу (англ. ready-to-wear чи фр. pret-a-porter).

1966 р. Ів Сен-Лоран остаточно закріпив позицію pret-a-porter, запустивши лінію
готового одягу Rive Gauche (з фр. «лівий берег»). Це символічна назва, адже
лівобережна частина Парижа тоді була менш престижною і модні квартали
розташовувалися на правому березі Сени.

У відповідь на вимоги часу, 1973 р. Chambre Syndicale de la Couture Parisienne
було реорганізовано у Federation francaise de la couture, du pret-a-porter des couturiers
et des createurs de mode (Французьку федерацію кутюр’є, дизайнерів прет-а-порте та
творців моди), яка охоплює три юридично й економічно самостійні підрозділи:

• Chambre syndicale de la Haute Couture (Палата Високої Моди);
• Chambre syndicale de la mode masculine (Палата чоловічої моди);
• Chambre syndicale du pret-a-porter des couturiers et des createurs de mode (Палата

жіночого готового одягу).
З того часу сруктура Федерації не змінювалася, а сам статус Haute Couture, крім

одягу, у Франції присвоюють тканинам (фр. Haute Tissus), ювелірним виробам (фр. Haute
Joaillerie чи англ. Haute Couture Jewels) та годинникам (фр. Haute Horlogerie). Таким
чином, Haute Couture – це не лише сукупність будинків мод, а й ціла мережа
субпідрядників і постачальників, які виготовляють капелюшки, пальчатки, панчохи,
корсети, туфлі, сумочки, прикраси, пряжки, пояси, ґудзики, пір’я, мережива тощо. Їх
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У калейдоскопі танцювальних форм волинського регіону переважають танці парні,
масові, у яких наявні групові сольні епізоди, натомість відсутні одиночні чоловічі або
жіночі. Традиційно волинськими танцями є ‘‘Бички’’, ‘‘Крутях’’, ‘‘Веретенчик’’,
‘‘Терниця’’, ‘‘Скакуха’’, ‘‘Буянський скакунець’’. Стрімкий, темпераментний ‘‘Буянський
скакунець’’ з давніх часів побутує на Волині і завдячує своєю назвою селу Буяни. Йому
властиві оригінальність рухів, проста, логічна побудова танцювальних фігур та
композиційних малюнків. Повсюдно відомий на Україні танок-гра ‘‘Зайчик’’ має на
Волині дещо інший варіант тексту й хореографічної дії і фігурує під назвою
‘‘Чибиряйчик’’. На підлозі хрест-навхрест кладуть два ціпки. Виконавці повинні, не
зачіпаючи їх, виконувати різноманітні па, підскоки і стрибки, а інколи навіть трюкові,
акробатичні елементи в кожному квадраті, утвореному схрещеними палками. Танок
супроводжується приспівкою: ‘‘Ой, у полі жито, / сидить зайчик. / Він ніжками чибиряє.
/ Коли б такі ніжки мала, / то б я ними чибиряла’’. Ареал танцю, який виконується на
носках між кінцями хрестоподібної фігури, досить обширний. Під назвою ‘‘зайонец’’
він відомий у житомирському Поліссі, у Білоруському Поліссі він зустрічається під
назвою ‘‘Мікіта’’, а під назвою ‘‘zajaczek’’ – у Польщі [3; 150].

І хоча локальні ознаки хореографічної творчості на території Волині достатньо
однорідні, все ж можна виокремити декілька найбільш цікавих районів, багатих
самобутніми танцями. Майже у кожному районі є щось своє, особливе, що вирізняє
місцевий фольклор. Порівняно стійким збереженням архаїчних елементів у танцювальній
культурі відзначається Полісся. Це, перш за все, глибинка Волинського Полісся –
Камінь-Каширська земля. Тут в багатьох селах зберігся глибокий пласт давніх
реліктових, можливо, праслов’янських звичаїв та обрядів, автентична традиційна манера
виконання танців. У селі Черче ще й досі можна зустріти справжніх знавців обрядових
дійств, розшукати давні костюми поліщуків. До сьогодні зберегглися в цій місцевості
давні обрядові хороводи та звичаї. Самобутній фольклорний матеріал, зібраний під час
польових експедицій керівниками та учасниками ансамблю ‘‘Волинянка’’, було покладено
в основу танцю ‘‘Черчениця’’, котрий довгий час прикрашав репертуар колективу [5].

У селі Лучини побутує жвавий, життєрадісний ‘‘Крутях’’. Він характеризується
коловими побудовами, рухливими фігурами, серед яких зустрічаються заплутані рухи,
досить типові для ‘‘кривого танцю’’. Місцеві жителі порівнюють його звивистий,
закручений малюнок із вузькими стежками, що прокреслюють болотисту місцевість
Полісся. ‘‘Між горбами кривий шлях, затанцюємо крутях’’, – вигукують перед початком
танцю виконавці і, тримаючись у парах за руки, дрібно-дрібно похитуючи ними в такт
музиці, заплітають вигадливі, примхливі лінії. Спостерігаючи за народними танцями
Полісся, можна помітити, що окремі рухи в них виконуються на 2/4 при розмірі
музичного супроводу 3/4. Ця особливість стосується і танцю ‘‘Крутях’’ [12; 48].

Локальна своєрідність танців Волині виникла завдяки різним комбінаціям місцевих
танцювальних форм із хореографічними традиціями сусідніх народів. Так, у лексиці
танців населення українсько-білоруської міжетнічної смуги (північні райони області)
зустрічаються окремі рухи, властиві саме білоруському народному танцю. Це і високі
підскоки при обертах у польці, пружні рухи ногами і різноманітні елементи трясучки –
чи то різкі струшування корпусом і руками, чи стримані піднімання й опускання плечей.
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• ательє повинно знаходитися в Парижі і в ньому має працювати не менше двадцяти
швачок чи вишивальниць та трьох манекенниць;

• виготовляти вироби може виключно персонал даного будинку моди:
дозволяється передавати лише оздоблювальні роботи спеціальним паризьким
майстерням;

• використовувати для виробництва ексклюзивні, спеціально виготовлені матеріали
й фурнітуру;

• працювати за індивідуальними мірками (обов’язковим було проведення трьох
примірок). Більшість моделей виготовляють трудомістким методом наколювання, що
дозволяє отримати найбільш точний крій;

• виконувати не менше 80% робіт вручну (спеціально регламентувалася
максимально допустима кількість машинних швів для різних виробів). В середньому
на пошиття жакета витрачається 100–150 годин і близько 1000 годин на вечірню сукню;

• двічі на рік (як правило, в січні та липні) представляти на Паризькому тижні
високої моди не менше 50 фешн-образів у контексті повноцінних сезонних колекцій.

Щоб привернути нових членів, 1992 року Синдикат значно спростив умови вступу
до Палати Високого Шиття: скоротили необхідну частку ручних робіт до 70%,
чисельність швачок до 15, кількість обов’язкових примірок зменшили до двох, а
мінімальне число образів у колекції до 35. Тираж нарядів Haute Couture не
регламентується, але існує неписане правило: «Одна сукня на країну чи подію». Кожне
вбрання має власний номер і виготовлення його копії узгоджується із власником. Така
ексклюзивність і «висока» кравецька майстерність прирівнюють кутюр до твору
мистецтва та позиціюють його поза сезонними тенденціями.

Лише дотримання всіх перелічених норм дає право вступити до Палати та називати
свої фешн-продукти творами Haute Couture. Список будинків, які мають такі права,
затверджується спеціальною комісією при Міністерстві промисловості Франції.

«Високе шиття» найбільш стрімко розвивалося в 1950-х роках. Період з 1947 р.
(коли вибухнула «бомба Діора») й до 1957 р. (коли помер Крістіан Діор) вважається
«золотим століттям Haute Couture». Тоді членами Chambre Syndicate de la Couture було
106 будинків «високої моди», а кількість зайнятих у цій сфері людей перевищувала
46000 осіб. Це цілком відповідало стилю життя учасників моди, більшість яких шили
одяг на замовлення та орієнтувалися лише на тенденції Haute Couture (у паризьких
кутюр’є одягалися 15 000 клієнтів) [2; 58].

У ті часи Палата забороняла фотографувати моделі на показах і щоб потрапити на
дефіле, потрібно було одержати дозвіл, довівши свою фінансову забезпеченість та
добропорядність. Право побачити презентацію колекції Haute Couture коштувало до
300 000 франків, які включалися у вартість викрійок чи ціну першої покупки і
забезпечували дозвіл на продаж моделей за межами Франції [4; 26].

Але часи змінювалися і «законсервувати» традиції в такій динамічній сфері як
мода було неможливо. Вже в 1950-х рр. будинок мод Christian Dior, щоб утримати
позицію фешн-лідера, перетворився з традиційного ательє Haute Couture на
транснаціональну корпорацію (8 акціонерних спілок і 16 суміжних фірм забезпечували
поширення Dior по світу) та адаптував «високу» моду до потреб масового споживача.
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У районах, що межують із територією Польщі, помітно зростає вплив польської
хореографічної культури. В арсеналі танцювального фольклору західних районів
трапляються не тільки танці іноетнічного походження – ‘‘Краков’як’’, ‘‘Мазур’’,
‘‘Оберек’’, але й своєрідна танцювальна стилістика. З переінтонованих польських рухів,
що міцно увійшли в лексику волинського танцю, слід назвати характерний чоловічий
поворот з вихилясом, опускання на коліно, припадання на коліно в польках, перемінні
і приставні кроки, вальсові оберти, оберти корпусу вправо-вліво з притупом, із
підніманням партнерки. Однак це не означає, що місцеві жителі просто запозичили їх
і не намагалися змінити, адаптувати згідно до вимог своєї хореографічної традиції.
Навіть назви танців ‘‘Краков’ячек’’, ‘‘Оберечек’’, ‘‘Мазурек’’, за якими вони відомі в
цьому регіоні, свідчать про їхню стилістичну зміну, спрощення, залежність від більш
самодостатніх явищ місцевої танцювальної культури. Отже, можна констатувати, що
дві групи танців – автохтонних та іноетнічних, співіснуючи та взаємозбагачуючи одна
одну, створили ту різноманітну картину виражальної мови і стилю, яка сьогодні
характеризує хореографічне мистецтво Волині.

Аналізуючи особливості волинського народного танцю, слід звернути увагу і на
деяку специфіку танцювальної лексики. Її структурі властиві своєрідні рухи та ходи.
До них, передусім, належать різноманітні за манерою і технікою виконання дрібушечки,
притупи та підскоки, підбивки та стрибки на місці і з просуванням, прості та складні
сплески по корпусу тіла і стегну, всілякі оберти, повороти, кружляння на підскоках з
притупом, дрібні переступчики з підскоками, хитромудрі за малюнком проходи і
перебіжки та численні присядки. У волинських танцях досить виразні всі частини тіла.
Ці регіональні танцювальні па надзвичайно збагачують народну хореографічну лексику,
розширюють її ‘‘словниковий запас’’, що призводить до виникнення нових, оригінальних
творів українського народного хореографічного мистецтва.

Отже, з огляду на динаміку культурно-історичних процесів сьогодення, можна
дійти висновку, що танцювальне мистецтво Волині пов’язане з домінуючою роллю
традицій. Танцювальна культура Волинського історико-етнографічного регіону,
розвиваючись у взаємозв’язку з національними традиціями (спільність змісту, жанрових
різновидів, основного лексичного фонду, обумовленого єдиною генетичною
основою), має свій виразний характер і стилістичні особливості. Регіональні та
локально-специфічні різновиди танцювального фольклору Волині зберігають яскраву
своєрідність, в одних випадках утримуючи в собі архаїчні ознаки, в інших – риси, що
виникли в процесі етнокультурного взаємообміну з сусідніми етнічними групами або
народами. Синтезуючи традиційні форми танцювальної творчості різних етнічних груп,
зберігаючи місцеву своєрідність окремих жанрів, танцювальна культура волинського
регіону продовжує розвиватися в контексті традиції загальноукраїнської і є її
складовою частиною.
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через серію мемуарних статей, присвячених окремим дизайнерам, а друга – аналізує
історичну еволюцію інституціалізації французької моди.

Завданням даного дослідження є уточнення поняття Haute Couture та виявлення
ролі в сучасній моді цього феномену.

Французьке поняття «Haute Couture» (високе шиття) – унікальна культурна
інституція, що створює і підтримує моду як своєрідну форму мистецтва. Досить умовно
датою започаткування «високого шиття» вважається 1868 рік, коли за ініціативи
придворного кравця Чарльза Ворта в Парижі була створена «Палата профспілок
виробників одягу для жінок і дівчат» (Chambre Syndycale de la Confection et de la Couture
pour Dames et Filletes). Головною метою даної організації був захист провідних
паризьких будинків мод від плагіату та регулювання інших правових питань їх діяльності.
Ця спілка кілька разів реорганізувалася і в результаті 1913 р. для того, щоб разом
показувати колекції та просувати французьку моду на міжнародний ринок, у формі
асоціації було створено «Синдикат захисту великих французьких дизайнерів моди та
суміжних галузей» (Chambre Syndicale Artisanale de la Couture et des Activites Connexes).
Його призначенням було «вивчення та захист економічних, виробничих та комерційних
інтересів» членів, а також «боротьба з підробками моделей та торгівельних марок у
Франції та за її межами». Засновниками виступили фірми: Paul Poiret, Jacgues Worth,
Cheruit, Rodier, Paguin, Auyer, Biancini & Ferier, Premet, Callot Soeurs, Lucien Vogel & Co.
Членом цієї асоціації могла стати будь-яка фізична чи юридична особа, яка займалася
фешн-бізнесом чи аналогічною діяльністю за умов підтвердження французької
національності (для юридичних осіб – національності директорів) та прийняття
відповідного рішення генеральними зборами Синдикату. Всі члени повинні були
сплачувати річні внески в сумі 1000 франків (середня ціна якісної сукні). Синдикатом
керують президент, віце-президент, секретар та скарбник, які обираються з членів кожні
три роки більшістю голосів та виконують свої обов’язки безоплатно.

Дизайнери, які не входили до Палати, не мали права виготовляти одяг Haute Couture
в Парижі. Тому навіть Габріель Шанель, яка не була професійною кравчинею, 1913 р.
могла відкрити лише бутік капелюшків.

1928 р. Синдикат заснував власну школу моди – Ecole de la Chambre Syndicale de
la Couture Parisienne, а 1943 р. домігся того, що законодавство Франції прирівняло
модельєрів у правах з робітниками мистецтва й літератури. Це забезпечило фешн-
творцям пільги в оподаткуванні та пенсійному забезпеченні.

Оскільки під час Другої світової війни позиції «високого» шиття похитнулися, то
1945 р. Синдикат взяв на себе функцію збереження його традицій і контроль якості
продукції. Було розроблено чіткі критерії – так звані «канони» Haute Couture:

• модельєр повинен бути членом Chambre Syndicate de la Couture Parisienne. Щоб
вступити до Палати, потрібно бути французом, подати в оргкомітет Синдикату звіт про
всі попередньо створені колекції (ескізи, фото- і відеоматеріали, відгуки в пресі). Також
для вступу потрібні рекомендації авторитетного діяча фешн-бізнесу – поручителя, який
аргументує прийняття нового члена. На рішення про прийняття до Синдикату Високої
моди впливає комерційна успішність марки: оцінюють реальні та потенційно можливі
обсяги міжнародних продажів;
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Розглядаються історичні аспекти розвитку французької сфери «високого
шиття», уточнюється поняття Haute Couture і визначається специфіка його
використання в індустрії моди на початку ХХІ ст.
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Рассматриваются исторические аспекты развития французской сферы
"высокого шитья", уточняется понятие Haute Couture и определяется специфика
его использования в индустрии моды начала XXI в.

Ключевые слова: Haute Couture, кутюрье, искусство, высокое шитье, полу-
кутюр.

The historical aspects of development of the French "high fashion" examines, the
concept of Haute Couture clarifies and the specificity of it’s use in the early 21-st century
fashion industry is determined.

Key words: Haute Couture, couturier, art, high fashion, demi-couture.

На початку ХХІ ст. серед фешн-істориків, мистецтвознавців, критиків ведуться
дискусії про втрату привабливості Парижа як центра світової моди та, відповідно,
зниження актуальності Haute Couture як мистецтва модного костюма. Це обумовлено
як соціокультурною, так і економічною ситуацією в світовій системі моди: з одного
боку, в суспільстві постмодерну стилі й форми моди настільки різноманітні, що не
допускають існування якогось головного центру, котрий диктував би єдині глобальні
тенденції; з іншого боку, французька «висока» мода економічно нерентабельна (стрімко
скорочується чисельність споживачів), а сама Франція не є найпотужнішим у світі
експортером чи імпортером фешн-продукції (це, відповідно, Китай та США).
Незважаючи на це, французьке поняття Haute Couture нещадно експлуатується за межами
країни навіть у сферах, що не відносяться до індустрії моди: цим «високим» статусом
позначають і мобільні телефони, й навіть страви в ресторанах.

Наукове осмислення «високого шиття» в українському мистецтвознавстві не
достатнє: спеціальні дослідження відсутні, а побічно Haute Couture розглядали О. Лагода
в дисертації «Художньо-образні особливості костюма в дизайні одягу кінця ХХ –
початку ХХІ століття» (2007) та М. Мельник у роботі «Мода в контексті художніх
практик ХХ століття» (2008). Серед закордонних розвідок, на нашу думку, можна
виділити праці французької журналістки Ж. Саме «Висока мода» (2006) та російської
К. Михалєвої «Система моди» (2010). Перша робота розкриває специфіку фешн-сфери

HAUTE COUTURE: ЕВОЛЮЦІЯ ТА МІСЦЕ В СИСТЕМІ МОДИ
НА ПОЧАТКУ ХХІ СТ.



80

Костенко Д. О.
аспірант Київського національного університету культури і мистецтв

ОСОБЛИВОСТІ ДИЗАЙНУ ФАСАДНИХ КОМПОЗИЦІЙ ЗАБУДОВИ
М. КИЄВА У ПРАЦЯХ ВІТЧИЗНЯНИХ І ЗАРУБІЖНИХ

ДОСЛІДНИКІВ

У статті розглянуті особливості дизайну фасадних композицій забудови
середовища міста Києва у працях вітчизняних і зарубіжних дослідників.

Ключові слова: архітектурне середовище, фасад, композиція, містобудування,
дизайн.

В статье рассмотренные особенности дизайна фасадных композиций
застройки среды города Киева в трудах отечественных и зарубежных
исследователей.

Ключевые слова: архитектурная среда, фасад, композиция, градостроение,
дизайн.

In the article considered features of design facade compositions of building
environment city Kyiv in labours of domestic and foreign researchers.

Key words: architectural environment, facade, composition, towns bildings, design.

Дизайн фасадних композицій будівель міста Києва у ХХ ст. різного стилю є
органічною складовою формування культури середовища, а відтак естетичною
складовою створення образу міста. У ХХ ст. у забудові міста Києва відбувалися
інтенсивні зміни. Вони пов’язані з новими художньо-естетичними пошуками
архітекторів, пошуками нових технологічних матеріалів, соціальним розшаруванням
суспільства та ін.

За останні двадцять років в Україні та місті Києві прийнято ряд важливих
нормативно-правових актів (Законів, Постанов Кабінету Міністрів), в яких важливе
місце належить проблемам художньо-ететичних форм дизайну будівель. Зокрема, це
такі Закони як: «Про основи містобудування» (1992 р.), «Про архітектурну діяльність»
(1999 р.), «Про планування та забудову території» (2000 р.), «Про охорону культурної
спадщини» (2002 р.), «Про відповідальність підприємств, їх об’єднань, установ та
організацій за правопорушення у сфері містобудування» (1994 р.).

Це вплинуло на естетику формотворення урбанізованого середовища, на людину
та її гармонізацію з її навколишнім середовищем і з наукової точки зору актуалізувало
розгляд особливості дизайну фасадних композицій міста Києва.

Як одним з проявів культури ХХ ст., фасадні композиції будівель постійно
привертали увагу дослідників як вітчизняних, так і зарубіжних.

Метою статті є аналіз праць вітчизняних та зарубіжних дослідників, які
розглядають особливості дизайну фасадних композицій як важливі складові художньо-
естетичного образу будівлі.
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Дослідження показало, що проблема формування дизайну фасадних композицій
ще є мало опрацованою як в теорії дизайну, так і архітектурі в цілому. Більше того,
сама проблема фасаду в архітектурі мало зазначена як проблема культурно-історичної
цілісності.

Важливо побачити культуротворчий вимір композиції в архітектурі, який
визначається в межах архітектурної рефлексії. Його можна зазначити як проекцію
проблем архітектури в поле філософської думки.

Якщо ми поглянемо на визначення поняття «фасад» у словниках, зокрема у
словнику С. Ожегова, то можна прочитати таке досить лопідарне визначення: „фасад –
передній бік забудови” [13; 836].

У „Великому тлумачному словнику сучасної української мови” формула
презентації фасаду більш розширена. „Фасад. 1. Зовнішній, лицьовий бік будівлі, що,
звичайно, виходить на вулицю кожний з зовнішніх боків будівлі. Боковий фасад будинку.
2. Спеціальна вертикальна проекція об’єкта. 3. Переносне, іронічне, про обличчя, вигляд
людини з переду” [2, 117].

Дані з „Словника архітектурних термінів ” свідчать про те, що фасад розуміється
як зовнішня, лицьова сторона будинку. Форми, пропорції, декор фасаду визначаються
призначенням архітектурної споруди, його конструктивними особливостями,
стилістичним рішенням його архітектурного образу [11, 180].

Термін „середовище” не має чітко визначеного терміну в дизайні, а також в теорії
архітектури, тобто мова йде про архітектурне середовище, йдеться про середовище як
цілісність культурно-історичних реалій існування людини, йдеться про візуальне
середовище.

До проблем особливостей дизайну фасадних композицій міста Києва зверталися
українські та зарубіжні дослідники. Зокрема, це роботи Р. Арнхейма, О. Габричевського,
Н. Грачової, М. Гусєва, В. Макаревіча, Д. Малакова, А. Пучкова, А. Рябушина, В. Чепелика,
Д. Яблонського, В. Ярового, В. Ясіевича та ін.

„Динамічна архітектура”, за Р. Арнхеймом, починається з фасаду. Проте і досі це
поняття розуміється лише у межах архітектурних стилів та архітектурної поетики і
композиції. Лише В. Чепелик інтерпретує поняття „фасад” у контексті українського
архітектурного модерну як інтегральну „картину”, фрагмент середовища, який може
складатися з багатьох архітектурних „картин” – фасадів [14; 378]. Така
репрезентативність візуальної динаміки середовища міста є плідною, позбавляє зайвого
елементаризму та штучного розуміння середовища як конгламерату об’єктів.

А. Гільдебранд у роботі «Проблеми форми у зображувальному мистецтві» висунув
гіпотезу, що людина сприймає образ рушійно-динамічно, адже такий спосіб належить
більш раннім цивілізаціям, Єгипту, зокрема. Тут ще немає загальної оптичної точки
зору, яка б сумувала всі проекції, тому єдність проекцій і утворює певну динаміку.
Потім виникає проміжна стадія (динамічно-зорова або оптично-зорова), що
пов’язується з мистецтвом Візантії. Потім визначається оптична точка зору, яка з
допомогою прямої перспективи нагадує саме життя. Тобто, від образного символізму
поступово приходять до натуралізму [5; 137].

Якщо згадати трактати ХІХ ст., то, звичайно, не можна обійтися без блискучої
розповіді Миколи Гоголя, який потрапляє у Санкт-Петербург у дев’ятнадцять років і
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Огляд заповідника “Тростянець” починається з алеї, створеної різновидностями
лип – американської, кавказької й ін. Алея веде на простору площу, межі якої чудово
обсаджені живими загорожами з туї західної або європейської, а також груповими
засадженнями горіхів грецького, кулеподібних і колоноподібних туй, кущами піонів,
форзицій, бузку [8].

Територія парку розбита на шістдесят ділянок; межі їх – природні межі і дороги.
Щоб повністю ознайомитися з парком, потрібно декілька днів.

На сьогодні для відвідувачів, не існує обмеження в часі екскурсій, хоча в
середньому вона складає дві-три години, пропонується невеликий, але цікавий маршрут.
Він проходить через галявини (Вестибюльну, Кедрів, Тисів, Берез і Т.Г. Шевченка),
потім веде до Центрального мосту з панорамою Великої ріки, по гірському району
“Швейцарії”, через живописну Першотравневу площу і закінчується у Лебединого озера.

Цікавою є галявина восьми братів, що назвали від компактної групи дубів.
Периферичні стовбури дерев відхилилися в бік, в результаті чого утворився великий
зелений шар (30 м в діаметрі). Дуби розміщені майже в центрі галявини, а через це
добре виглядають з протилежних і бічних видових точок.

Арборетум (від лат. arbor – дерево) – колекційна ділянка дерев і кущів – займає
12 га. Його створення почалось ще в 1957 р.

Найбільш живописна ділянка (3 га) хвойних рослин, розміщена у західній частині
арборетума. З загального числа видів арборетума 114 належить хвойним видам, що
відносяться до трьох сімейств кипарисові, соснові і тисові.

Дивовижно гарний арборетум на весні і влітку, коли цвітуть дерева та кущі. В
березні до того як розпускаються листові бруньки, починає цвісти гамма меліс
японський, горіх-чарівний.

Оглядаючись на історичну спадщину в паркобудуванні України, серед об’єктів
природного характеру одне з провідних місць слід віддати визначному творінню
українського народу – Тростянецькому дендропарку.

Таким чином, паркова структура Тростянця відрізняється високохудожнім
композиційним зв’язком усіх елементів, а кожна деталь несе своє естетичне та
функціональне призначення. Вдало знайдені форми невимушеного виявлення усього
різноманіття природи.

У вирішенні багатьох ділянок парку звертає на себе увагу не тільки досконалість
і могутня сила живописної української природи, але і перевага надусевеличезного
творчого потенціалу людини.

Дендропарк “Тростянець” примножив ще одну перлину української культури, яка
залишилась блискучим зразком високої художньої досконалості та неперевершеного
потенціалу народу.
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пише статтю „Про архітектуру нашого часу”. Він говорить, що вже нікого не задовольняє
класицистський образ вулиці, де одноманітне регулярне чергування елементів
архітектури втомлює. Він хоче, щоб вулиця нагадувала музей, щоб на ній з’єднувалися
будинки різних стилів [6; 61]. Так, Є. Кириченко зазначає, що М. Гоголь осмислює
„фасад” міста не як професіонал-архітектор, а як людина творчого складу, а зараз ми
говоримо – культурологічнго типу мислення. Отже, М. Гоголь намагається
сформулювати постулати еклектики як творчої настанови архітектурного
формотворення, коли замість однієї великої парадигми, тобто формотворчого напряму
класицизму приходить розмаїття стильових еклектичних парадигм: неоруські,
неовізантійські, неогрецькі, так званий неогрек, неоренесансні, неоготичні та інші стилі
стають панівними конструкціями візуалізації фасадів. Набір інструментарію форм
із цього конструктивного гербарія складає той тип еклектики, який формується, за
Є. Кириченко, з 1830 р. і до кінця ХІХ століття. Київ переважно сформувався як
забудова і мегаструктура в часи так званих „будівних лихоманок”, якщо визначаться за
Д. Малаковим, у дусі саме еклектики. Тобто, якщо Є. Кириченко говорить про прибуткові
будинки класицизму і прибуткові будинки еклектики, прибуткові будинки модерну, то в
Києві такого розмаїття не було. Класицизм, на жаль, приходить у Київ досить пізно вже
з приставкою нео, неокласицизм теж розуміється в контексті еклектичного розмаїття
стильових формотворчих настанов [10; 400].

Фасад розглядається в плані психологічному, естетичному, як візуальна картина,
належність будинку, належність декільким будинкам, як фасад – силует міста,
презентація, репрезентація, більше того, як певна театрологія, якщо вже застосувати
термінологію дизайн-програм, які використовуються в аналізі середовища міста,
розвитку сучасного містобудування. Тобто, всі ці аспекти в контексті композиції
виходять на єдність природно-вимірних, екологічних, естетичних, етичних,
антропоморфних, а також культуровимірних і історичних ознак житлового середовища.

Аналіз літератури загально-теоретичного змісту і спеціальної літератури з обраної
проблеми показав наступне. В фундаментальному дослідженні Г. Земпера, яке
присвячене стилю, він намагається описати стиль як спосіб буття. Більш пізня робота
„Практична естетика” є зразком позитивістської рефлексії архітектора, який намагається
розуміти архітектуру як симбіоз культурних складових. Визначення архітектури
відбувається у вимірі культурно означених форм декоративно-прикладного мистецтва,
тканин і всього того, що зараз називають „антропосферою”, „середовищем”. Проблема,
яка пов’язана з людиновимірним витоком мистецтва, загострена Г. Земпером, свідчить
про рефлексивні настанови стилю модерн [9;премьері 320].

В. Фаворський фіксує дві моделі грецької зображувальної реальності: рельєф як
відсування об’ємів, площин, контурів рельєфа, і вихід цих об’ємів на глядача. Фактично,
виникає образ рельєфа, що говорить про активність зоображення, або пластики, яка
«рухається» на глядача і від нього. Все це пов язують, звичайно, із законами сприйняття,
але психологічний інтерпретативний простір динамічних трансформацій форм в
архітектурі також розуміється як «рушійний» і, водночас, напівоптичний образ [15; 587].

Ці тонкі дефініції В. Фаворського проливають світло на саму динаміку візуального
руху в просторі архітектурного середовища: від фасаду – до глядача. Це певний
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представлені рідкісні та найкрасивіші природні угрупування. Це робить його зразком
пейзажного парку. В його посадках, разом з місцевими видами, які є основою масивів
і груп, зустрічаються рослини з Південної Америки, Далекого Сходу, Західної Європи,
гірських районів Криму і Кавказу.

Державний дендрологічний заповідник, як науково-дослідний заклад, проводить
роботи з формування і відновлення паркових ландшафтів, інтродукції і акліматизації
рослин, вивчення плодоносності цінних видів. Асортимент дерево-кущових порід і
квіткових рослин заповідника поповнюється кожен рік новими видами через обмін
насінням і садовим матеріалом з багатьма ботанічними садами Європи.

У дендрологічному заповіднику “Тростянець” зібрана велика колекція рослин,
інтродукція яких проводиться вже майже 160 років.

Тростянецький парк, як і більшість інших українських парків, створювався не
одним будівельником, а був результатом творчості декількох поколінь, які формували
його поступово в міру природного розвитку деревної і чагарникової рослинності.

Аналіз висновків інтродукції і випробування цілого ряду нових цінних рослин на
широті “Тростянець” визначають головні завдання і основний напрям розвитку
заповідника. Сьогодні тут розв’язуються завдання не тільки природоохоронного
значення, але і науково-дослідницького, культурно-освітнього і виробничого характеру.

Головний напрям науково-дослідницької роботи заповідника робить перевагу
щодо вивчення дерево-кущової рослинності, виявлення найбільш цінних видів, їх
розмноження і вирощення в сучасних умовах агроекономічної політики.

У заповіднику на даний період нараховується понад 1700 видів, різновидів, форм
дерев і кущів. За рослинами ведуть постійний нагляд. Вивчають сезонний ритм їх
розвитку, річний ріст, стійкість до несприятливих кліматичних умов і інші показники.

Продовжуються роботи з подальшого поповнення колекцій арборетума і
рослинності на великій території парку.

За результатами вивчення і нагляду опублікована велика кількість наукових статей
і рекомендацій. Видано чотири монографії: в двох – узагальнений матеріал багаторічних
вивчень і нагляду за цвітінням, родючістю і декоративністю 1150 назв дерев і кущів;
дві інші присвячені вивченню шкідників насіння хвойних порід.

Репродуктивна можливість багатьох хвойних і листових порід дуже велика. Так, в
урожайні роки в парку збирають майже 3 т насіння горіхів сірого і чорного, до 5 т
каштану кінського, 0,5 ц туї західної і її форм.

Дуже важливо для інтродукції є насіння таких рідкісних порід, як туя гігантська,
тсуга канадська, сосна румелійська, кипарисовик горіхоплідний, клен червоний і інші.

Вирощуванням посадкового матеріалу дерев’яних і кущових порід у заповіднику
займається виробничий розсадник (площа його біля 20 га). Щорічно він дає понад 100
тисяч сіянців і саджанців 70–80 порід. Серед них такі цінні і декоративні види, як туя
західна колоноподібна, самшит, сосна веймутова, різновидність горіхів.

У розсаднику є ділянка, де культивується понад 150 видів і сортів квіткових
культур, серед них – гладіолуси, айстри, піони, флокси тощо.

У заповіднику довгий час проводиться культурно-освітня робота. По живописним
алеям парку кожного дня проходить понад 20 тисяч екскурсантів.

ПЕРЛИНА ЛІВОБЕРЕЖНОЇ УКРАЇНИ – ТРОСТЯНЕЦЬКИЙ ДЕНДРОПАРК



83

візуальний «рельєф» і «контрельєф», за В. Фаворським. Але «барельєф» – вихід на
глядача – відбувається поетичними засобами, які характеризують надмірність і
структурно незавершену конфігуративність фасадних композицій [15; 588].

М. Волков дає поняття визначення поняття „композиція”, виходячи з порівняння
його з поняттями „структура” і „конструкція”. Якщо структура – це ціле, яке складається
з закономірно пов’язаними частинами цілого. Адже якщо ці частини функціонують, то
така структура стає вже „конструкцією”. Композицією візуальна цілісність стає, коли
набуває смислових ознак. Це структуралістська позиція, яка була прийнята в 20-ті рр.
ХХ ст. [3, 264].

Важливо, що В. Фаворский визначає абстракцію „композиційного” суб’єкта
культури за типами сприйняття світу, тобто він розуміє певних абстрактних суб’єктів
культури, які стають аналогами зчитки інформації або сприйняття реальності,
визначниками образності в Єгипті, Греції та інших культурах [17, 589]. Так, він говорить
про певну „рухому” людину, „дотикову” людину, вводить конфігурацію „оптичної”
людини, яка в своєму зорі завершує констеляції відносин руху та пластики. Здається,
що всі ці здобутки ще мало опрацьовані для реконструкції архітектурної динаміки як
візуально-оптичної реальності в композиції середовища міста [15; 590].

У трактатах доби Відродження теоретичний простір архітектури і, взагалі, сам
професійний бік майстерності цікавив дуже багатьох архітекторів. Аналіз композиції
тут присвячений тим же проблемам, але вони поєднуються вже з іншим культурним
контекстом. Твори Жан Батіста Альберті, Сансовіно, Серліо, Скамоціо, Паладіо та ін.
стають засадничими для осмислення архітектруної гармонії вже в більш пізні часи.

Уїльям Морріс у своїй праці „Мистецтво і життя” запобігає крайнощів технореалій,
намагається говорити про „красу землі”, про симбіоз ремесел і техніки, адже ці думки
носять скоріше утопічний і водночас міфологічний характер [12; 512].

Праці З. Гідіона, Р. Вентурі стають тими джерелами, які підводять до підвалин
постмодерної рефлексії в архітектурі. Такі дослідження, як „Сучасна архітектура”
К. Фремптона і „Простір, час, архітектура” З. Гідіона є музейно-архівними анотаціями
часу і своєрідними анотаціями різних напрямів, видів творчості архітектури [1; 21].

Адже можна вважати, що визначення архітектури, яке дає Чарлз Дженкс –
„Архітектура – це використання денотатом елементів (матеріалів, огорож), щоб
артикулювати означувані (спосіб життя, цінності, функції), використовуючи певні доладні
засоби (структурні, економічні, технічні, механічні…)”, – є своєрідним концептом, який
визначає архітектуру як певний знаковий образ постмодернізму [8; 568].

Особливо продуктивним для нашого дослідження є звернення до теоретичного
доробку О. Габричевського. Так, дослідник, говорячи про те, як можна розуміти
архітектуру, дає таку її дефініцію: ”1. Архітектура (від грецького architecton – головний
будівник) – зодчество в широкому змісті цього слова, яке означає всі види будівництва
як цілеспрямованої діяльності живих сутносей. Так, наприклад, можна говорити не лише
про архітектуру людини, а й про архітектуру тварин, про архітектуру світозабудови. Лише
у вузькому розумінні архітектура означає особливий вид просторових мистецтв, де
створюється побудова, яка є не лише корисною річчю, але і об’єктом споглядання, як
художній твір, як наявна художня єдність просторових відношень; 2. Особлива естетична
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Одна з найкрасивіших галявин – Первомайська, що відрізняється декоративною
групою, доведена до високої художньої досконалості. Дуже оригінальними є також
галявини Монументальна, Кедрова, Тисова, Великих туй.

Створені галявини не відрізняються засобами ландшафтної виразності
(доріжками), і насадженнями, і це надає їм справжній магічний характер. Доріжки
можуть проходити на периферії, пересікати галявину, але вся композиція тримається на
угрупуванні дерев. Засоби формування пейзажу галявин доведені в дендропарку до
досконалості. При прогулянках алеями дендропарку можна побачити живописні картини,
що постійно змінюються на пейзажі, одні краще інших. Галявини парку – це
енциклопедія засобів формування природних пейзажів та повітряних перспектив. У
наступні роки композиційна структура парку майже не змінюється. Формуванню пейзажів
парку віддали багато творчих сил і знання талановиті садівники І.Е. Яник, І.Ф. Круподерня,
І.Л. Беззуб, С.В. Ткачук, В.І. Верикун, І.В. Висовець. Враховуючи його особливу цінність,
у 1940 р. парк став державним заповідником, а в 1951 р. був переведений у
розпорядження АНУРСР і став експериментальною базою Центрального
республіканського ботанічного саду. На території, прилеглій до паркових насаджень,
створений арборетум – колекційна ділянка рослин. Серед колекцій арборетума велика
кількість рослин, які відрізняються кольором листя, формою крони, а також такі, що
розквітають пізно восени (чарівний горіх). В парку проводиться велика наукова робота
по акліматизації рослин. Парк з впевненістю може називатися дендропарком, навіть
ботанічним садом, де нараховується майже сімсот видів рослин [6].

Сьогодні деякі дерева дендропарку виросли в “Живі монументи”. Це “Ялина-
цариця”, туя, “Шапка Мономаха”, кінський каштан. Існують дерева – гіганти, які
досягають висоти сорока метрів, а є карликові – “Ялина - цариця” за сто років не змогла
досягнути метрової висоти.

При вході в “Швейцарію” дорогу пересікають два плакучих ясени надзвичайно
красивої форми. Росте в парку каштан шароподібної форми, який має таку біологічну
особливість, що один рік цвіте і дає плоди одна половина гілок, наступний – друга. Це
прекрасний приклад того, як може бути організована демонстраційна зона сучасного
великого ботанічного саду.

Дуже багатий заповідник фауною. Тут налічуються десятки видів птахів, сотні
видів комах. Колонія синьої чаплі нараховує понад сто гнізд. У ставках можна побачити
ондатру і видру, зустрічаються лосі, косулі, вовки, дикі кабани, куниці, борсуки.

Зараз парк знаходиться в стадії повного розвитку. Його основні насадження мають
90–150 років, а дерева мають висоту до сорока метрів. В 1981 р. площа складала більше
за 200 га., серед якої насадження мали 114 га. Під ставки було відведено 10 га. Площа
галявин займає більше 40 га. Такі парки, як Тростянецький, стали виникати на Україні з
розвитком природознавства і захоплення колекціонуванням, інтродукцією рослин.
Одним із головних завдань цих парків було відновлення натуральних природних
композицій, розширення асортименту рослин, поглиблення знань про природу. Можливо,
це було пов’язано з тим, що значна частина території України була засушливим степом.

У Тростянецькому парку вирощені, акліматизовані та зібрані декоративні і рідкі
рослини, що є основою виникнення паркових картин. Тут були скомпоновані і
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категорія (частіше архітектоніка, архітектонічність, що виражає природу естетичного
об’єкта, структуру як конструкцію, як результат, або подобу розумної цілеспрямованості
побудови” [4; 864].

Цікаво звернутися до статті О. Габричевського “Одяг і будинок”, де він проводить
порівняльний аналіз формотворчих потенцій в одязі та архітектурі. „Наше тіло як форма
індивідуації, – пише О. Габричевський, – є вища субстанціальна цінність. Воно є вищим і
останнім критерієм всіх просторових відношень і цілісності системи цінностей, які
розкладаються ніби по концентричним колам навколо ідеальної органічної одиниці. Кола
ці є в той же час ніби етапами на шляху постійного розширення поля діяльності індивідуума
на шляху постійного підкорення колишнього його “не Я”. Кожне коло є жива форма, тобто
зліпок живого організму на мертвій матерії. В той же час таке коло є межею, яка відокремлює
і захищає індивідуум як верховну цінність від мінливої, непередбачуваної ворожнечі і ще
нескореної стихії, і зрештою, й найважливіше, таке коло є ідеальною оболонкою, яка
створюється ідеальним, субстанціальним ядром [4; 404].

О. Габричевський пише: “Будь-який будинок можна сприймати по-різному: зовні,
як пластична маса, і зсередини як рушійна просторова форма, що відображає
ізольований від інших просторових, матеріальних цінностей оболонкою. На перший
погляд, аналогії з одягом недостатньо, особливо у випадку пластичного зовнішнього
підходу. Дійсно, прикрашаючи і одягаючи пластичну цінність, ми орієнтуємо чисто
службову оболонку до маси людського тіла, до якого ми, власне, і прикладаємо нашу
пластичну оцінку. У випадку архітектури пластична даність є як сама оболонка, яка
ніби не залежить від її змісту [4; 367].

Композиція фасадів еклектики як зазначає дослідник Є. Кириченко у праці “Русская
архитектура”, є одним із неперевершених зразків Києва. Еклектика формувалась
поступово і виникла в середині ХІХ ст. як антитеза класицизму – єдиному нормативному
стилю, який панував у всьому світі, у всій Європі. Майже всі засоби, що широко і
різноманітно використовують у зодчестві різних епох, служать джерелом для
еклектики: неоруські, неовізантійскі, неогрецькі, так званий неогрек, неоренесансні,
неоготичні і інші стилі стають панівними конструкціями візуалізації фасадів, тектоніка
еклектики особлива – надлишкова, надмірна, де домінує деталь над цілим [10; 400].

Особняки Печерських Липок стають майже образом доби еклектики: палацо на
Банковій, 2 – це надзвичайно пишний ренесансний декор, який суцільно вкриває стіни,
карнізи шатрові. Проект будинку в садибі С. Е. Лібермана, зроблений академіком
архітектури В. Ніколаєвим 1898 р. – це цікавий неоренесансний еклектичний симбіоз,
строгий тип палацо, фасадні композиції якого складаються з трьох частин: центр, два
фланковані входи зліва і справа, що свідчить про „багатофасадність”. План набуває П-
подібної форми. Але ця П-подібна форма не ховає свій внутрішній простір у дворі, а,
навпаки, виносить його в курдонер попереду [10, 403].

Переглянемо чудові будинки по Троїцькому провулку, 4, нині Рильський провулок,
а також будинок вул. Софіївська, 14/13, архітектор В. Ніколаєв, (1900 р.), і, зокрема,
будинок по вул. Прорізній, 24/39, архітектор К. Шиман (1899–1990 рр.) Елементи цих
забудов вже несуть в собі ознаки модерну і еклектики. Зокрема, це видно, коли будинок
виходить на розу вулиць, коли він кутом зустрічає дві вулиці і таким чином
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же час починається новий період у будівництві парку Скоропадським – було вирішено
застосувати штучну обробку рельєфу і це було доручено садівнику К.Д. Шлінгліфу
для створення в північно-західній частині парку гірського саду. Протягом двох років
праця не давала результату, поки художником–пейзажистом не був намальований ескіз
ландшафту з загостреними вершинами гір, які нагадували профіль Альп. За цим проектом
проводилися подальші роботи щодо утворення “Швейцарії”. Територія гірського
рельєфу послідовно збільшувалася. З 5 га виросла до 30 га. Протягом тринадцяти років
(1866–1872 рр.) насипані гори висотою 30 м; Дідова, Ротонда, Сторожева, Мохната.
Вони і зараз возвеличуються над територією парку. Гірська долина майже скрізь
засаджена хвойними, серед яких виділяється можжевельник козацький, майже скрізь
зеленою ковдрою накриті відкоси пагорбів. Земляні роботи проводилися майже
тридцять років. Дякуючи тому, що рослини висаджувалися відразу після насипки
пагорбів в рихлу землю, вони добре прижилися. Верхівки пагорбів були засаджені сосною
звичайною [4].

Рослинність парку постійно збільшується. Основу парку складають місцеві
породи: сосна, береза, дуб, липа. На їх долю припадає 70 % паркових насаджень. Багато
екзотів, висаджені до кінця XIX ст., збагатили паркові композиції і добре поєднується
з місцевими породами. До кінця XIX ст. парк став високохудожнім витвором паркового
мистецтва. Прекрасно прижилися і добре ростуть у незвичайних умовах сосна веймутова,
піхта сибірська, тсуга, псевдо-тсуга, туя різних видів, кедр сибірський, сосна чорна.

Сформувалися захисні смуги і діброви, були розміщені скульптури, дерев’яні
бесідки. У 1886 р. був зроблений топографічний план парку і проведена перша ботанічна
інвентаризація. Площа парку мала 175 га, а разом з навколишніми гаями – 350 га. В
парку налічувалося більше 623 видів дерев і кущів (161 – хвойні і 463 – листяні).

На відміну від парків, які були створені в кінці XVIII – на початку XIX ст.,
Тростянецький палац не мав особливої планувальної ознаки. Споруда розміщувалася
на периферії в південно-східній частині парку. Від нього відкривалася тільки одна
перспектива до води. Основою планувальної композиції парку була сітка ландшафтних
алей і доріг, які були слабо диференційовані по ширині. Основу композиції складає
“Великий” ставок шириною майже 100 м і довжиною 1,5 км і два прилеглих до нього
ставка Куциха і Лебединий. Вони створюють живописну водяну систему. Територія слабо
знижується в долину джерела, що протікає на місцевості Великого ставка. Навколо
ставків ростуть плакучі верби, мідно-стовбурні сосни, могутні дуби.

Тільки на північному заході в районі “Швейцарії” планування маєтку більш
компактне і невелике, що обумовлено штучним гірським рельєфом. Тут височіє тільки
одна декоративно-паркова споруда – Колона смутку, та ще скіфські баби, які нагадують
про степовий простір. Ландшафтні картини складає архітектура землі і архітектура зелені.
Композиція будується на гарно продуманій системі галявин. Є відокремлені галявини,
а є анфілади – одна галявина переходить в іншу, наприклад, галявина Ковпака, Горіхова,
Вісім братів, або галявина Берез, галявина Т.Г. Шевченка, Велетенська, яка прилягає
до Центрального мосту. В 1964 р. до 150 річчя з дня народження великого українського
поета Тараса Григоровича Шевченка в його честь був встановлений бюст.
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багатофасадність еклектики розглядається як своєрідна пластична фраза. Часто на кут
виносяться еркери, балкони, виносяться елементи, що дають можливість окляду
панорами міста в різних напрямах і свідчать про те, наскільки складно розгортаєься
сам фасад як образна презентатація стильового типу.

Будинок на Великій Житомирській, 32 (архітектор І. Ледоховский, 1911 р.)
свідчить про Відня. Це будинок камерний, невеликий – на чотири поверхи, але він досить
затишний і несе в собі багату пластику, де ніші всі різні, а також їх орнаментальне
оточення теж досить своєрідне [4].

Маскарони, що зображують абстрактне античне обличчя чоловіка або жінки,
розміщуються на замковому камінні віконних, або дверних перемичок, на лопатках,
пілястрах, або просто у вільному полі стіни. Маскарони лев’ячі – алегорія сили мужності.

Якщо поглянути на розвиток більш пізніх культурних версій інтроверсій фасадних
композицій, то авангард у житловому середовищі мало зазначений у Києві саме на рівні
от таких масових будівних проектів. Це або будинки для комскладу або локальні будинки,
здійснені Йосифом Каракісом, або вже потім широкі системи типової архітектури, які
вже виникають у посттоталітарні часи. Архітектура вже розуміється як скульптура [7].

Після 90-х рр. ХХ ст. ніхто не намагається охарактеризувати те житлове
середовище, яке виникає. З одного боку, його не можна охарактеризувати як типове,
бо воно вже відходить від типових норм, хоча блок-секційна система зберігається, а з
іншого боку, його уже не можна визначити як постмодерн, хоча і є такі експерименти,
які явно виводять на постмодерні алюзії. Так, на Подолі, в Урочищі і в інших містах
виникають псевдопостмодерні об’єкти, яких вже досить багато. Знищення і ущільнення
історичного середовища, щоб вивільнити місце для новітніх споруд, не сприяє
гармонізації житлового середовища.

Аналіз праць дослідників дає змогу визначити фасадні композиції різних стилів
як один із важливих епіцентрів образного формування житлового середовища.
Особливості дизайну фасадних композицій забудови міста Києва характеризуються як
складова культури, образ, як реальність комунікації, яка виходить за межі стильових
систем і створює образ міста як простір естетичного, культурно-історичного,
дизайнерського осмислення глибинних формотворчих архетипів архітектурного
середовища.

Як зарубіжні, так і українські дослідники у своїх працях висвітили різні аспекти
формування образу міста Києва засобами дизайну фасадних композицій.

Всіх дослідників об’єднує головна мета цього процесу творення: гармонічного
середовища для буття людини.
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середовища лишається одним із актуальних у наш час і потребує від фахівців
принципового вирішення. В даній статті автор аналізує історичні витоки садово-
паркового мистецтва України.

Садово-паркове мистецтво України пройшло значний історичний період розвитку
та становлення. Воно формувалось упродовж кількох тисячоліть і привертало до себе
увагу багатьох дослідників і особливо в період XIX–XX ст.

Мистецтво ландшафту розвивалося одночасно з іншими видами мистецтва –
живописом, скульптурою, музикою, літературою тощо. Розвиваючись в злагоді з
природою, воно підпорядковувалося соціальним вимогам суспільства, де активно
втілювалося досягнення дендрології (декоративного садівництва) архітектурної та
інженерної практики (будівництва й аригації).

Досягнення різних галузей знань і творчої практики закріплялися у вигляді
різноманітних методів, які систематизувались і складалися в систематичні та
технологічні принципи формування невеликих садових територій, які називались по-
різному: аптекарські, природні чи ботанічні сади. Пізніше їх нарекли “дендропарками”.

Особливу увагу серед українських природних пам’яток садово-паркового
мистецтва привертає увагу маєток Скоропадського, що на Чернігівщині: Тростянецький
дендропарк – перлина дивовижної природи Лівобережної України.

Хутір Тростянець виник дуже давно. Про нього згадується в літописі 1549 р. У
1839 р. І.М. Скоропадський, пристрасний колекціонер рослин, одержав спадщину
Тростянець з прилеглими землями. Це була розорена степова рівнина, пересічена
балками, яка приєднувалася до болотистої долини. По ній протікало джерело Тростянець.
Найближчий ліс знаходився на відстані 6–10 км. Тут ріс дубовий гай. Частина дубів
збереглася до нашого часу. До 1833 р. на хуторі були побудовані невеликий палац і
широкий маєток. В балках споруджені греблі і дамби. Створені штучні ставки площею
більше 10 га Великий, Лебединий, Куциха і Безіменний. У 1834 році почалися перші
посадки тополя каролинського, клена, липи, берези, дуба. З цього часу починається
біографія Тростянецького парку, який створюється протягом XIX ст.

У 1836 р. висаджуються групи і масиви дерев, на протилежному від маєтку боці
Великого ставка. В цей час розбиваються алеї біля доріг, які ведуть від кордонів маєтку
до садиби. Групові посадки чергуються з різними за величиною галявинами, лугова
поверхня яких може служити прекрасним фоном для розміщення екзотичних рослин.
На початку 40-х рр. ХІХ ст. – це екзоти із садів Києва, Петербурга, Риги, Криму,
Каразинського акліматизаційного саду (Харківська обл.) В утворених паркових пейзажах
вони служать акцентом.

Одночасно з розширенням парку за його межами утворюються гаї, в основному,
із насаджень одного виду сосни, берези, дуба. Таким чином було утворено майже
двадцять. Посадка гаїв відіграла велику роль у житті парку, який виник у безлісній
місцевості. Вони утворили послідовний перехід від степового ландшафту до паркового
масиву, захистили його від вітрів, суховіїв.

У 50-х рр. XIX ст. садівники із Петергофа брати Євстигнеєви розробили проектний
план парку. Паркові дороги підвели до найцікавіших дібров, маєтків. Найбільша прирізка
території відноситься до 60-х рр. XIX ст.; територія мала 2,6 тис. га. Приблизно в цей
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У статті досліджується ландшафтний дизайн Лівобережної України, а саме:
Тростянецького дендропарку, з його мистецькими ландшафтними особливостями.

Ключові слова: садово-паркове мистецтво, ландшафт, рослинність,
ландшафтний дизайн, композиційне вирішення.

В статье исследуется ландшафтный дизайн Левобережной Украины, а
именно: Тростянецкого дендропарка, с его художественными ландшафтными
особенностями.

Ключевые слова: садово-парковое искусство, ландшафт, растительность,
ландшафтный дизайн, композиционное решение.

The landscape design of Left – bank Ukraine is investigated in the article, namely
Trostyanenskogo dendropark, with his artistic landscape features.

Key words: park and garden art, landscape, vegetation, landscape design,
composition decision.

Однією з важливих проблем сьогодення ландшафтів Лівобережної України є
дослідження їх стану та організації. Включена в композицію садово-паркового
мистецтва зелень нових порід доповнює і збагачує його планувальне вирішення, робить
його більш ексклюзивним і більш прекрасним. З іншого боку, композиційні вирішення
підсилюють дію навколишньої природи на людину, наближають її до людини і сприяють
виявленню її життєвої краси. Живий пейзаж у дендрологічних парках значно послаблює
неминучу відірваність міського жителя від природи і надає дизайнерського смаку в
навколишньому середовищі.

Велика кількість об’єктів, що збереглися, одержали статус природних пам’яток
архітектури та заповідників, окремі з них стали перлинами світового та українського
садового мистецтва.

Проблемою аналізу і вивчення значних садово-паркових об’єктів Лівобережної
України, а саме – Тростянецького дендропарку, займались такі провідні вчені цієї галузі
як: І. Ігнаткін, Ю. Кліменко, І. Косаревський, О. Липа, В. Мацола, Т. Мясник та багато
інших. Рівень досліджень у цьому напрямі не можна вважати достатньо вивченим і
розкритим у широкому колі мистецького бачення.

Мета статті – вивчення та дослідження особливостей Тростянецького дендропарку,
як визначного зразка ландшафтного Лівобережної України.

Світове садово-паркове мистецтво – безцінна скарбниця художньої культури
народу, що через дивовижні пейзажі природи впродовж багатьох століть несе велич
славетної історії культур. Садово-паркові об’єкти України є відтворенням складної
історичної долі українського народу. Питання відновлення та формування ландшафтного
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