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Донедавна вивчення народного одягу спра-

ведливо визначало першочергові напрями 

етно логічних досліджень матеріальної куль-

тури, оскільки він слугував репрезентантом 

націо нальної ідентичності. На противагу се-

лянському, міський одяг розглядали як резуль-

тат запозичення моди, яка була зовнішнім ви-

разником загальноєвропейської цивілізаційної 

спільноти. Наявність народного вбрання в міс-

ті не вивчали належним чином як недостатньо 

достовірний матеріал щодо презентації укра-

їнського національного одягу. Застосування 

таких спрощених схем інтерпретації виводило 

з поля уваги етнології як міський загально-

європейський одяг, так і елементи українсько-

го вбрання в місті. На сьогодні існують лакуни 

у відтворенні важливих етапів взаємовпливів 

досягнень світових новацій і потужних укра-

їнських традицій у системі «людина – одяг». 

Наш час яскраво доводить, що українці мають 

самобутню етносферу естетичних традицій, 

що розвинулися в умовах урбаністичного сус-

пільства та виокремилися в національно по-

значений напрям розвитку сучасного дизайну 

одягу із широкою палітрою стилів як з визна-

ченими ознаками, так і з новими, що чекають 

на своїх дослідників.

Нині спостерігається посилення уваги з 

боку етнологів та істориків до висвітлення проб-

лем урбаністики українських міст [20; 22; 24; 

25]. Деякі питання матеріальної культури міс-

та опосередковано розглянуто в мистецтво-

знавчій площині [21; 23; 27; 35; 43; 48].

Дослідження специфіки трансформацій, які 

відбулися при зіткненні загальноєвропейсько-

го одягу з українською етнокультурною ре-

альністю в другій половині ХІХ – на початку 

ХХ ст., є актуальними завданнями, що й досі 

не висвітлені в рамках спеціальної праці. Така 

взаємодія відбувалася на кількох рівнях соці-

альної структури суспільства. Серед дворян-

ства та ширшого загалу міщанства зародили-

ся українофільські рухи, які вийшли на рівень 

української національної ідеї. «Особливістю 

українського історичного процесу є перервність 

державної традиції, тому носієм української 

культури виступали не легітимні (державні 

інституції, національна школа, університети, 



наукові товариства, громадські об’єднання), а 

дворянські “гнізда”, старшинсько-шляхетські й 

інтелігентські родини. Відтак постає проблема 

роду як системи, що продукує і транслює куль-

турні та духовні цінності нації» [40, с. 229]. 

Такими осередками українства були, зокрема, 

родини Драгоманових та Косачів.

У 1859 році Михайло Петрович Драго-

манов вступив до Київського університету і 

мешкав у Києві до вимушеної еміграції 1876 

року. Косачі часто навідувалися до Києва, а з 

1899 року переїхали до міста й винаймали жит-

ло у дворянина Хитрово на вул. Маріїнсько- 

Благовіщенській (нині – вул. Саксагансько-

го). У цьому будинку нині діє Музей Лесі 

Українки [37, с. 9].

Одяг слугував своєрідним етнокультурним 

маркером певного часу, його дослідження пе-

редбачає опрацювання матеріалу в тісному 

зв’язку з біографією його носіїв, тому матеріа-

ли Музею видатних діячів української культу-

ри є особливо цінними для вивчення.

Джерельна база дослідження складається 

з трьох груп матеріалів: писемних, ілюстра-

тивних та предметно-речових. До писемних 

джерел належать спогади та особисті записи. 

Аналіз зафіксованих у них фактів має вагому 

цінність як достовірна оцінка реальних подій. 

Значна частина таких матеріалів на сьогодні 

опублікована [29–34; 36; 39; 42].

Ілюстративний матеріал презентований світ-

линами, які мають виняткове значення. Вони 

доводять використання конкретних видів одягу 

за певних обставин у житті реальних людей, а 

не висвітлюють віртуально існуючі пропозиції 

на сторінках модних журналів, які не врахову-

ють специфіку менталітету жителів різних аре-

алів [45; 46]. Експозиція Музею Лесі Українки 

представлена фотокопіями оригінальних світ-

лин, частина з яких зберігається у фондах Му-

зею. До вивчення було залучено також фотогра-

фії, надруковані у фотоальбомі Т. Скрипки [41], 

який є найрепрезентативнішим щодо біографії 

родин Драгоманових та Косачів виданням і міс-

тить уперше опубліковані світлини з приватних 

колекцій із США, Канади, Швейцарії та Росії.

Предметно-речові джерела з теми охоп-

люють незначну кількість експонатів Музею 

Лесі Українки. Загалом експозиція містить 

23 предмети, що становлять інтерес для ви-

вчення, до того ж 17 із них презентують укра-

їнську культуру, а 6 – європейську. В екс-

позиції Музею представлено дві крайки Лесі 

Українки [13; 14], її стрічку [10], бурштинове 

намисто Ізидори Косач [11], вишивку роботи 

Лесі Українки [15; 16], дитячу сорочку, виши-

ту нею для Михайла Кривинюка [12], зразки 

мережок Ольги Косач [7–9] та частини укра-

їнського строю кінця ХІХ ст.: крайка [6], жі-

ноча сорочка [18], керсетка [17], спідниця [19], 

фартух [2].

Загальноприйнятим у вивченні вбрання є 

поділ на історичний, що включає загально-

європейський, та етнічний одяг. У житті роди-

ни Косачів, їхніх родичів та друзів загально-

європейський одяг відповідав вимогам часу і 



соціальному статусу, а тому був основним у 

презентації персоналій. Проте збереглося чи-

мало фотознімків, на яких можна побачити 

відомих особистостей в українських народ-

них строях чи в його складових, що потребує 

спеціальних коментарів. У своїй монографії 

О. Вільшанська вказує: «Як вже зазначало-

ся вище, переважна більшість городян носила 

загальноєвропейський одяг. Між тим доволі 

часто на фотопортретах чи колективних фото 

бачимо осіб, вбраних у народний костюм. У зіб-

ранні творів Лесі Українки вміщено цілий ряд 

її фотографій у народному одязі. <...> Воче-

видь, серед української інтелігенції існувала 

традиція час від часу вдягати народний одяг і 

фотографуватися в ньому. Можливо, цю тра-

дицію започаткував Т. Шевченко» [22]. Автор 

наполягає, що народний одяг не слугував як 

повсякденний серед міського населення, проте 

«для демонстрації свідомого українства пре-

красно підходила вишита сорочка, яку можна 

було носити разом з міським костюмом» [22, 

с. 133]. На важливість висвітлення цієї теми 

вказує Г. Стельмащук: «У ХІХ ст. найвищий 

стан українського суспільства, дідична еліта 

та інтелігенція піднесли національний стрій до 

рівня історико-культурних цінностей. Етнограф 

назве цю функцію вбрання національно-визна-

чальною» [43, с. 147]. Таким чином, на сьогодні 

потребує уваги й дослідження етнокультурний 

феномен дифузії українського народного одя-

гу в культурне середовище міста. Необхідно 

з’ясувати, які внутрішні рушійні сили керували 

цим явищем, за яким механізмом відбувалися 

зміни в одязі, які етапи цього процесу можна 

виокремити. Між прийнятим європейським 

костюмом і народним одягом існувала велика 

дистанція, подолання якої в умовах поляризо-

ваної соціальної структури потребувало часу та 

механізму поступового наближення. Одним із 

проявів його статусно-змістовної адаптації було 

символічне використання одягу простого люду 

представниками вищих щаблів суспільства 

(аристократією і дворянством), прогресивного 



студентства та інтелігенції. Внутрішніми мо-

тивами цього стало усвідомлення української 

ідентифікації, осягнення якої на духовному рів-

ні потребувало матеріального вираження. Факт 

носіння українського одягу слід розглядати як 

певну посвяту в українство. Фотографування 

в народному вбранні ставало демонстраційним 

актом – візуалізацією, яка була потрібна люди-

ні на психо логічному рівні для конструювання 

нового формату інтерпретації себе. Враховую-

чи, що 90 % інформації людина сприймає через 

органи зору, створення зовнішньої моделі, яка 

несе в собі основні принципи й засоби форму-

вання реальності, має вагоме значення, оскіль-

ки будь-яке соціокультурне явище, якщо воно 

виходить за межі існуючих канонів, провокує 

створення нового зовнішнього образу.

Усвідомлення українською елітою своєї на-

ціональної ідентифікації було позначено своє-

рідною посвятою в українство шляхом носіння 

українського народного вбрання. Опрацьовані 

фотографії свідчать про зародження, форму-

вання й розвиток на новому рівні цього три-

валого в часі процесу. На найдавнішій світлині 

1855–1856 років зображено Ольгу Петрівну 

Косач у п’ятирічному віці [41, с. 64]. Найближ-

че до нашого часу фото датоване 1928 роком, 

на ньому зображено Вероніку Черняхівську 

з матір’ю і Оленою Пчілкою за два роки до її 

смерті [41, с. 108]. Перше постановочне фото 

зроблене в київському салоні, коли одержання 

зображення передбачало спеціальну підготов-

ку: вибір одягу й прикрас, позування під керів-

ництвом фотографа-професіонала. Український 

образ маленької дворянки презентований ві-

ночком зі штучних квітів, вишитою сорочкою, 

очевидно, білим по білому, що характерно для 

Полтавщини, разками намиста, поясом-край-

кою з поперечними смугами фабричного ви-

робництва, картатою спідницею європейського 

трапецієподібного силуету, що слугує натяком 

на народну картату прямокутну плахту, та ди-

тячими смугастими панчохами й черевиками. 

Мати Ольги Петрівни Косач, вочевидь, лю-

била купувати гарні панчохи для своїх рідних, 

оскільки в листах до «милої бабусі» Леся часто 

дякувала за «чулки», які їй висилала Єлизавета 

Іванівна Драгоманова [31, с. 11, 13, 18]. Останнє 

фото – любительське, зроблене в умовах реаль-

ного життя в Китаєво біля Будинку відпочинку 

для вчених, тому пози не мають театральності, 

а Людмила Старицька навіть тримає в руках 

вузлик-хустинку. Вероніка Черняхівська вдяг-

нена в білу сорочкоподібну туніку, оздоблену 

українською традиційною вишивкою в техніці 

лічильної гладі на рівні грудей і по низу корот-

ких рукавів. Безумовно, це – результат впли-

ву художніх досягнень народного костюма на 

тогочасні модні форми одягу. Ці граничні фо-

тографії є дуже показовими з погляду довгого 

шляху, що його пройшов народний одяг у про-

цесі свого розвитку.

З опрацьованих понад 600 фотографій 

близько 100 несуть інформацію про особли-

вості використання вбрання з українською 

ідентифікацією. Як безпосередні об’єкти ре-

тельного вивчення було залучено 89 світлин, 

з яких 29 відображають дитячий одяг, 36 – 

жіночий, 15 – чоловічий, 9 – модернізова-

ні варіанти використання елементів україн-

ського вбрання та його нових інтерпретацій у 

контексті тогочасної моди. Аналіз інформації 

охоплював вивчення комплексу закладених і  

переданих на фотографії смислів у контектно-

му (подія, людина, реквізит, фон) та контекст-

ному (мета, засоби, глядач, інтерпретація) 

виразах [47, с. 17]. Усі світлини підтверджу-

ють, що в другій половині ХІХ ст. розпочався 

процес дифузії українського народного вбран-

ня, ареалом побутування якого була сільська 

місцевість із традиційним укладом життя, у 

соціокультурний простір міста. Одним з адеп-

тів цього процесу була українська інтелігенція, 

час формування якої збігається з поширенням 

української національної ідеї. Цей процес був 

історично закономірним і позначився етно-

культурним феноменом проникнення народно-

го одягу в реалії українського міста. Це від-

бувалося в три етапи, що включали:

- конструювання візуального образу;

- використання українського вбрання як 

побутового одягу;



- створення нового модного одягу під впли-

вом українського традиційного костюма.

На початку першого етапу створення візу-

ального образу характерним було поєднання 

народного вбрання з елементами загально-

європейського костюма. Особливо чітко це 

простежується в жіночому одязі, який най-

більше представлений у межах матеріалу, що 

вивчався, оскільки чоловіки родин Драгома-

нових та Косачів проявляли значно менше ак-

тивності в цьому напрямі. Немає фотографій 

з українською ідентифікацією в одязі в Петра 

Антоновича Косача, а Михайло Петрович 

Драгоманов зафіксований у вишиванці в по-

єднанні з європейським костюмом тільки на 

одній світлині. Його дочка Лідія згадує, що 

батько вдома «здебільше носив українську со-

рочку під в’язаним жилетом із рукавами. Але на 

вулицю Драгоманів завжди виходив з накрох-

маленим комірчиком, низьким, одвернутим» 

[36, с. 289]. Найбільшу активність проявив 

Михайло Петрович Косач, про що йтиметь-

ся далі. На деяких світлинах Ольга Петрівна 

Косач (у дівоцтві – Драгоманова) зображена 

в українському строї в поєднанні з модними 

криноліновими спідницями [41, с. 68, 70, 73]. 

Усі інші складові строю витримані в класичній 

інтерпретації з обов’язковою наявністю виши-

тої сорочки, керсетки, фартуха-запаски, разків 

намиста та силянки, що є локальною ознакою. 

Слід зауважити, що Олена Пчілка як добрий 

знавець символіки народного строю після одру-

ження 1868 року фотографувалася з покритою 

головою – у хустці [41, с. 70, 73, 77–80, 369]. 

Тому фото 1867 року, на якому Ольга Петрівна 

вдягнена в сорочку з юпкою і спідницею, з на-

мистом на шиї і в хустці, най імовірніше, слід да-

тувати пізніше 1868 року [41, с. 65]. На кількох 

фотографіях видно модні тогочасні аксесуари, а 

саме: брошка в Людмили Михайлівни Драго-

манової [41, с. 446], медальйон на модній стріч-

ці в Олександри Антонівни Косач [41, с. 113], 

браслет у Амалії (економка маєтку Косачів) 

[41, с. 376] та Антоніни Макарової [41, с. 487]. 

Так проявляється етнокультурний аспект, який 

видає зв’язок з міською культурою та соціаль-

ним станом зображених на цих світлинах осо-

бистостей. Фото знімки в українському вбранні 

для них мали важливе значення, оскільки гео-

графія місць, де вони зроблені, дуже широка. 

Доводилося продумувати наперед необхідність 

такої фотосесії, спеціально для цього брати 

із собою в дорогу всі компоненти народно-

го вбрання, які займали чимало місця. Окрім 

Києва, фотографії зроблено в Одесі [41, с. 79], 

Відні [41, с. 80, 161–162, 207], Варшаві [41, 

с. 204], Ковелі [41, с. 166–167, 320] та Криму 

[41, с. 169]. Мета створення таких світлин поля-

гає в демонстрації української самосвідомості. 

З розвитком українського руху покращується 

змістовне наповнення фотографій-маніфестів. 

Зникають зазначені вище моменти еклектики, 

одяг добирається прискіпливо з урахуванням 

усіх нормативно-регулюючих правил його ви-

користання в умовах традиційної культури. На 

багатьох світлинах представлено класичний 

варіант українського жіночого вбрання. Най-

давніша його форма включала плахту із запас-

кою, однак з другої половини ХІХ ст. їх почали 

замінювати на зручніші спідниці та фартухи- 

запаски, пошиті майстрами-кустарями з фаб-

ричної тканини. Навіть на світлинах реально-

го побутового одягу селян та міщан усі жінки 

вбрані в спідниці, а використання плахти із 

запаскою не зафіксовано [41, с. 368, 465, 499, 

514–516]. Фотографії, на яких до комплекту 

українського строю включено плахту із запас-

кою, було зроблено на початку ХХ ст., коли 

поширилося захоплення збиранням історичних 

видів народного одягу [5; 41, с. 320–321, 333]. 

Отже, на всіх інших фото жінок зображено в 

спідницях. Найголов нішим компонентом жіно-

чого строю була вишита сорочка, яка несе в собі 

найдавнішу інформацію про всі етапи розвитку 

українського одягу. Вивчення світлин другої по-

ловини ХІХ – початку ХХ ст. засвідчило до-

мінування сорочок, виконаних у техніці лічиль-

ної гладі [5; 41, с. 64, 68, 70, 73, 78, 80, 154, 

156–157, 161–162, 166–167, 169–170, 202, 

204–205, 207, 253–256, 297, 312, 320–321, 

327, 333, 336, 446, 487]. На деяких фотознім-

ках можна побачити, що в той час побутува-



ла довга жіноча сорочка, оздоблена лиштвою 

вздовж краю виробу [5; 41, с. 154, 161–162, 169, 

207, 223, 320–321, 333, 512].

Щодо чоловічого одягу, то він значно 

скромніше представлений у фотографії-мані-

фесті, що було компенсовано реальним уведен-

ням чоловічої вишиванки в гардероб свідомого 

українця в другій половині ХІХ – на початку 

ХХ ст. Особ ливу цікавість викликають світ-

лини, зроблені в Одесі 1889 року, на яких зо-

бражено Ларису Косач, Михайла Косача та 

Маргариту Комарову. Потребує розшифру-

вання й пояснення стрій Михайла. Він одягне-

ний у вишиванку, штани шаровари, заправлені 

в чоботи. Верхнім вбранням слугує плечовий 

одяг завдовжки до колін, прилеглого силуету, 

із центральною застібкою на п’ять начіпних пе-

тель і ґудзиків, які прикрашені сутажем у фор-

мі фігурних петель. Пілочка має підріз на лінії 

талії, також оздоблений сутажем. Такий кон-

структивний устрій нагадує свиту, але остання 

за силуетом розширена для зручності рухів, а 

цей виріб повторює силует сюртука, за лекала-

ми якого він міг бути пошитий. Рукав вшивний 

двошовний, оскільки чітко повторює положен-

ня руки, окат рукава має класичну форму, по 

низу рукава пришито манжет, горловина від-

крита з лежачим коміром, що за конфігура-

цією нагадує шалевий. На відстані близько 

1 см від краю коміра й борта нашито сутаж. 

Тканина має атласний відблиск. Вбрання всіх 

зображених персон характеризується чітким 

дотриманням традиційного стилю, тому інтер-

претувати його можна тільки як відтворений 

історичний одяг. За своїм зовнішнім виглядом 

він нагадує козацький каптан часів гетьмана 

Мазепи [1, с. 288; 26, с. 261]. Можливо, цей 

каптан був частиною реквізиту фотоательє або 

виготовлений на замовлення за зразком. У той 

час було модно фотографуватися в українсько-

му строї, тому багато ательє мали такі вироби.

На другому етапі дифузії українського 

вбрання в соціокультурне міське середовище 

розпочалося використання компонентів народ-

ного строю як побутового одягу. Між першою 

і другою фазою розвитку не існувало прямої 

детермінації, часто ці процеси проходили одно-

часно, оскільки залежали від готовності особис-

тості змінити свій зовнішній імідж прийнятої в 

суспільстві соціокультурної презентації «по-

рядної людини» на новий – «неблаго надійний», 

«бунтарський», «мужицький», як його оціню-

вала офіційна влада. Необхідно зазначити, що 

для народного чоловічого, жіночого та дитячого 

вбрання адаптаційні процеси функціонування в 

умовах міста мали свої особ ливості. Першими 

почали використовувати український народний 

одяг як повсякденний чоловіки, надаючи йому 

нової урбаністичної ідентифікації. Творцем цієї 

ідеї та її реалізатором на практиці став Т. Шев-

ченко: «Шевченко не раз змінював свій зовніш-

ній образ. І сам фіксував ці зміни в автопортре-

тах. Найпопулярнішим виявився останній, на 

якому Шевченко в кожусі, смушковій шапці і 

з великими народними вусами» [38, с. 465]. 

Саме він почав поєднувати елементи міського 

й сільського одягу для вираження своїх націо-

нальних і особистісних переконань. Суспільний 

рух національного самовизначення породив 

особливий вид моди на етнічне позначення в 

одязі. Технічний інструментарій цього процесу 

був підготовлений, оскільки українська чоло-

віча сорочка відповідала абсолютно всім вимо-

гам до тогочасного одягу. По-перше, вона мала 

глибоке символічне значення, її історична біо-

графія несла в собі пам’ять про славу героїчного 

козацтва; по-друге, – за своїми матеріально- 

технічними показниками була зручною в екс-

плуатації та ідеально вписувалась у формат єв-

ропейського костюма; по-третє, – була гарною 

і подобалася жінкам, які часто вишивали сороч-

ки для своїх близьких. Таким чином, вишита 

сорочка стала місточком, що з’єднав, з одного 

боку, українську інтелігенцію і селянство, а з 

другого, – європейські й українські соціокуль-

турні маркери. Підтвердженням цього слугу-

ють численні світлини, на яких чоловіки вдяг-

нені у вишиванки та класичні костюми [4; 41, 

с. 58, 92, 96, 102, 106, 127, 223, 231, 234, 242, 

342, 415, 472, 577].

Інший шлях адаптації проходила жіноча 

сорочка, що зумовлено кількома факторами.  



По-перше, у другій половині ХІХ ст. тільки-но 

розпочалися процеси, пов’язані з опануванням 

жінками соціального простору чоловіків. До 

цього право мати власний світогляд і демон-

струвати його у своєму іміджі було закріплено 

за чоловіками, традиційно жінки вибудовува-

ли презентацію своєї зовнішності винятково 

в естетичній парадигмі. По-друге, на відміну 

від чоловічої сорочки, яка була інформаційно й 

технічно підготовлена до використання в умо-

вах міста, жіноча мала багато важливих, проте 

архаїчних рис, які гальмували її застосування 

на рівні з тогочасним одягом. Багатофункціо-

нальність сорочки як натільного й верхнього 

вбрання, «сакральність» її конструкції, що не-

сла в собі багато магічно-оберегових наванта-

жень, накладалися на консервативність жіночої 

психології, яка ставала на заваді модернізації 

українського вбрання. Жінки почали претен-

дувати на новий статус у суспільстві з правом 

на фінансову незалежність від чоловіків і реа-

лізацію своїх здібностей та амбіцій. Вони пере-

творювалися на конкурентів для чоловіків в ін-

телектуальній діяльності, опановуючи професії 

вчителя, лікаря, інженера. Це потребувало від 

жінок бути активними і мобільними не тільки 

духовно, але й фізично, тому до одягу висува-

лися нові вимоги практичності. У конструктив-

ному устрої будь-якого вбрання закладається 

його функціональність, а в художньому ви-

рішенні – відповідність естетичним еталонам 

свого часу. Найзручнішим вбранням стають 

блузки і спідниці, які створюють нові можли-

вості для комбінування, крім того, порівняно 

із сукнями, вони значно практичніші в догля-

ді. Оскільки народна сорочка за своїми геоме-

тричними параметрами подібна до довгої сукні, 

необхідно було трансформувати її за принци-

пом існування блузки та зробити завдовжки до 

лінії стегон. Такі модернізаційні процеси були 

незворотними і сьогодення чітко показує, що 

це був правильний і закономірний виток ево-

люції українського вбрання. Тому на другому 

етапі ми спостерігаємо побутування україн-

ського жіночого одягу тільки як обрядового. 

Оскільки календарно-обрядовий цикл україн-

ців пов’язаний з релігійними святами, а родини 

Косачів і Драгоманових були прихильниками й 

провідниками ідей секуляризації життя, до нас 

дійшла лише одна фотографія, на якій серед 

усього товариства тільки Ізидора Косач вбрана 

в народний одяг під час святкування на при-

роді Великодня 1906 року [41, с. 297]. Водно-

час виникає новий урбаністичний варіант «ву-

лиці», що передбачає проведення українських 

тематичних вечорів або звичайних вечірок, які 

за можливістю конспірації від нагляду поліції 

супроводжувалися вдяганням українського 

одягу. Такі факти підтверджують любитель-

ські фотознімки, на яких фотограф спонтанно 

зафіксував згадані культурні події [41, с. 173, 

223, 333, 405, 555]. На деяких світлинах можна 

побачити поєднання елементів жіночого строю, 

зокрема запаски-фартуха, з тогочасним мод-

ним одягом [41, с. 225, 261, 290].

Відносно сприятливою можна назвати си-

туацію щодо застосування дитячого україн-

ського вбрання як побутового. Світ дитини, 

хоч і був зорієнтований на соціальні стандарти 

дорослих, проте поза навчальними заклада-

ми формувався залежно від стилю виховання, 

прийнятого в кожній окремій сім’ї. Ольга Пе-

трівна Косач як знавець і дослідник україн-

ської народної вишивки чудово розуміла, яке 

важливе виховне значення мало використання 

традиційного одягу у формуванні українського 

духу. Як відомо, саме дитячі переживання іс-

тотно впливають на підсвідому сферу, що, на 

думку психоаналітиків, часто визначає пове-

дінку людини протягом усього життя. З най-

молодшого віку діти перебували в українській 

атмосфері, яка наповнювалася яскравими по-

зитивними і красивими образами традиційного 

народного вбрання. Цю традицію етнопедаго-

гіки підхопили й продовжили діти Ольги Пе-

трівни Косач [28, с. 198–209]. Світлини, які 

ілюструють життя кількох поколінь Косачів, 

підтверджують цю тезу. На фотографіях мож-

на побачити дітей усіх вікових категорій – від 

1 до 16 років, одягнених в українське вбрання. 

Одягом для немовлят була сорочка-льоля з мі-

німальним застосуванням оберегової вишив-



ки [41, c. 202, 229–230]. Вбрання для дітей 

двох-трьох років презентовано різноманітними 

комплектами. Приміром, дворічна Оксана Ко-

сач на фото 1884 року вдягнена в спеціально 

виготовлений для маленької дівчинки укра-

їнський стрій, який включає вишиту сорочку, 

спідницю, вишитий лічильною гладдю фартух, 

керсетку; крім того, на дівчині можна побачити 

коралове намисто і зав’язану на голові стрічку 

[41, с. 253]. На наступній світлині вона вбрана 

більш буденно: у вишиту сорочку, прикраше-

ну намистом, і спідничку, на голові – віночок 

зі штучних квітів [41, с. 254]. Микола Косач 

у трирічному віці (1887–1888) зафіксований 

на фото в одязі верхнього асортименту – у 

свитці з коміром-стійкою, широких штанцях, 

заправлених у чобітки [41, с. 284]. У 1911 році 

він сфотографований зі своїм сином Юрієм в 

аналогічній свиті й кашкеті, а хлопчик зодяг-

нений у шорти і темні панчохи, що правлять за 

поясний одяг [41, с. 370]. На фото 1912 року 

Юрій Косач у вишиванці і шортах з підтяж-

ками гуляє на вулиці [41, с. 362], у вишиван-

ці, шортах і панчохах можна побачити Юрка 

Дегена [41, с. 471]. Цікаво, що на всіх дитячих 

фотографіях дівчата, починаючи з двох років, 

до вишиванки обов’язково вдягали намисто 

[41, с. 427, 436, 465]. Деякі постановочні світ-

лини дітей віком 4–7 років зроблені в ательє, 

причому дівчаток сфотографовано босими, 

очевидно, щоб посилити етнографічний ефект 

[41, с. 64, 154, 255, 312]. На зображенні в до-

машніх умовах видно, що, напевно, вишиванка 

була популярним дитячим одягом [41, с. 336]. 

Вік 8–12 років презентований на світлині Лесі 

з братом Михайлом: дівчинка вдягнена у ви-

шиту сорочку з картатим жилетом і спідницею, 

що відповідали моді, а хлопчик – у вишиванку, 

штани, заправлені в чоботи, двобортний сюр-

тук з басонними ґудзиками та коміром-стійкою 

[41, с. 155]. Вбрання дітей 13–16 років зафік-

совано на світлинах дівчат [41, с. 84, 156–157, 

256] та груповому фото учасників дитячого 

ранку в Українському клубі, який було від-

крито 1908 року [41, с. 233]. З початком його 

діяльності виховна функція вбрання реалізува-

лася вже не тільки в межах сім’ї, але й увійшла 

в офіційне громадське життя широкого загалу, 

що заклало підвалини для його майбутньої 

ролі в житті суспільства. Красномовним під-

твердженням цього є святкування 1 Вересня 

2014 року українськими школярами у виши-

ванках в поєднанні зі шкільною формою.

На третьому етапі проникнення народного 

одягу в культурне середовище міста розпочали-

ся процеси трансформації елементів народного 

вбрання, що включали, зокрема, виникнення но-

вого варіанта вишитої сорочки, яка за своїм кон-

структивним устроєм перетворилася на коротку 

сорочку-вишиванку, при цьому відбулися зміни 

в її конструкції та крої. Висвітлення цієї теми по-

требує спеціального дослідження. Також слід 

зауважити, що під впливом оригінальних худож-

ньо-естетичних форматів українського вбрання 

почав розвиватися новий напрям етнічного сти-

лю в класичній білій блузі, яка спочатку виникла 

як запозичення в жіночому гардеробі з чоловічої 

моди і знаменувала рух за емансипацію жінок. 

Імовірно, Ольга Петрівна Косач як дослідник 

української вишивки, не усвідомлюючи цього, 

стала одним з новаторів такого етнонапряму ди-

зайну в Україні. Вона була занепокоєна розпо-

всюдженням вишивки хрестиком з невластивою 

раніше для України орнаментикою «безглуздого 

смаку» [28, с. 337]. Ольга Петрівна розуміла, 

що розпочалися незворотні етнокультурні про-

цеси зустрічі «старої школи» традиційного мис-

тецтва з новим стилем модерну, і була оборонцем 

класичних здобутків українського стилю від не-

безпечного декадентства. Слід зазначити, що на 

практиці Олена Пчілка вдавалася до сміливих 

експериментів, зокрема використала старовин-

ну лічильну техніку вишивки і вирізування для 

оздоблення строгого білого коміра, яким при-

красила власну чорну ділову сукню, що відо-

бражено на світлинах 1912 року [41, с. 100–101, 

104]. Очевидно, цю ідею вподобала її донька 

Ізидора, яка оздобила чорну блузку аналогіч-

но вишитим коміром, що зафіксовано на фото 

того самого року [3; 41, с. 334]. Якість світлини 

1912 року дозволяє припустити, що білу блузку 

на Лесі Українці пошито за європейською модою 



та прикрашено українською вишивкою білим по 

білому з використанням техніки вирізування. 

Застосування аналогічної практики з досто-

вірною фіксацією можна побачити на фотогра-

фії Ізидори Косач 1911 року, яка зберігається у 

фондах Музею Лесі Українки. Вона вдягнена 

в білу блузку, оздоблену лічильною гладдю, а 

вздовж застібки виконано мережку білим по бі-

лому технікою настилування [41, с. 334]. Ціка-

во, що її візерунок повторює мережку на сороч-

ці, яку вишила Леся Українка для маленького  

Михайла Кривинюка [12].

Отже, на основі опрацьованого матеріа-

лу можна дійти висновку, що український 

міський одяг у другій половині ХІХ – на по-

чатку ХХ ст., окрім загальноєвропейського 

формату, був представлений національним 

вбранням. Проникнення традиційного одя-

гу в міську культуру відбувалося шляхом 

етнокультурної трансформації в три етапи. 

На першому етапі вираження національної 

самосвідомості передбачало конструювання 

візуального образу з маніфестом української 

ідентифікації через символічне використан-

ня традиційного вбрання. На другому ета-

пі відбувалася його адаптація до умов міста 

та застосування в повсякденні. Третій етап 

ознаменувався початком процесу створення 

нового модного одягу під впливом народного 

вбрання.




