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Я виростав в українській спільноті Західної Кана-
ди в 1960–1970-х рр., де традиція сценічного танцю 
була популярним засобом етнічного самовираження. 
З точки зору носія традиції, мені тоді видавалося, 
що виконання українських танців є важливим спосо-
бом прояву нашої української самобутності, оскільки 
ці танці були красивими і приносили задоволення. Я 
належав до третього покоління українських канад-
ців, отож ані моїм батькам, ані мені не доводилося на 
той час бувати в українському селі. Одначе, тисячі 
нас, учасників танцювальних груп, не мали сумніву 
в правдивості, автентичності, цінності й природності 
наших танців. Ми присвячували цьому заняттю ба-
гато нашого часу, енергії і любові.

У зрілішому віці я почав спостерігати за різни-
ми танцювальними ансамблями, розмовляв зі свої-
ми бабцями і дідусями, подорожував Україною, на-
магався створювати нові хореографічні постановки 
та знайомився з іншими танцювальними традиціями. 
Це загалом розширило моє розуміння танцю з істо-
ричної й порівняльно-критичної точки зору. Для ме-
не стало очевидним, що контекст, зміст і форма тан-

ців значно змінилися з того часу, який ми прагнули 
наслідувати й відтворювали на своїх концертах (див. 
Crum 1961, 5-15). Я поступово усвідомив, що наша 
діяльність була насправді “відродженням танцю”, 
котрий в різних аспектах відрізнявся від “оригіналу” 
в столітньої давності українському селі. Проте, ба-
гато інших україно-канадських танцюристів не ви-
знавали якої-будь різниці між їх діяльністю і “автен-
тичними” сільськими танцями, які вони ідеалізували. 
Вони воліли не застосовувати термін “відродження”. 
У випадку моєї громади, як і в багатьох інших, еміч-
на (emic) точка зору, тобто думка носія традиції, 
суттєво відрізнялася від етичної (etic), порівняль-
ної точки зору дослідника (див. Headland, Pike and 
Harris, 1990).

В історії танцю інших культур знаходимо різні на-
станови його відродження. В нашій праці розгля-
даються кілька видозмін цих настанов. Я вважаю, 
що традиція відродження танцю краще пізнава-
на, якщо поміркувати про це з точки зору “орієн-
тації”, тобто основної мотивації, що надихає енту-
зіастів відродження. Україно-канадський сценічний 
танець асоціюється з двома такими орієнтаціями: в 
ньому простежується зміна від національної орієн-
тації 1920-х рр. до видовищної, витоки якої припа-
дають на 1960-ті. Ця зміна віддзеркалена в мірку-
ваннях лідерів, у цінностях учасників і в постановках 
самих композицій.

Визначення 

Під “відродженням танцю” я маю на увазі тан-
цювальну традицію, учасники якої активно свідо-
мі її зв’язку з минулим. Відроджування танців пе-
редбачає водночас відрефлексовування учасниками 
(найчастіше керівниками, а також танцюристами і, 
інколи, глядачами) цієї реальності і усвідомлення її 
історичності (Nahachewsky 2001 [2000], 125-143). 
З деяких оглядів термін “відродження” може вигля-
дати суперечливим. В англомовній літературі поди-
буємо чимало інших способів означити шерег поді-
бних явищ: адаптація, привласнення (appropriation), 
аранжування (arrangement), культивування, відтво-
рення, збереження, реконструкція, реконтекстуа-
лізація, показ, відновлення, театралізація1. Відро-
дження танців часом називають також “давати тан-

1 В українській літературі поширеним є термін “народно-
сценічний” танець. Він відповідний в тому контексті, але не всі 
традиції відродження народного танцю зосереджені на сценіч-
ному виконанні.
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цю друге життя”, фольклором, фейклором2 і фоль-
клоризмом. Різними людьми кожен термін цьо-
го списку може сприйматися як позитивний, нега-
тивний або нейтральний (див. Dunin&Zebec 2001, 
268-271). Я пропоную використовувати термін “від-
родження” як об’єднуючий для всіх них. 

Важливим з моєї точки зору є ще один кон-
цепт – “живий” танець (vival dance), комплементар-
ний двійник поняття “відроджений” танець (revival 
dance). Давній англійський прикметник “vival” пе-
редає сенс того, що танцювальна традиція “живе” в 
процесі виконання. Танець вважається яскравим до-
свідом, що супроводжується багатим потоком люд-
ської уяви. Виконуваний танець може мати свою 
історію, але це не важливо для учасників живого 
танцю. У живому танці наголос учасників падає за-
вжди конче на даний момент. У відродженому тан-
ці наголос двоякий. Теперішній момент залишається 
важливим, але в додатку, принаймні дехто перейма-
ється часовою тяглістю тієї традиції і цінить танцю-
вальну діяльність як зв'язок з минулим.

В англомовній академічній хореографічній літера-
турі поняття “відродження” рідко є предметом уваги, 
хіба що за винятком випадків наукових реконструк-
цій, де воно складає інтерес для спеціалістів з істо-
ричного танцю. Втім, цілком можливо, що інтерес до 
зв’язку між танцем і відображенням минулого є зна-
чно більше, ніж видається на перший погляд, поши-
реними і значимими (див. Lowenthal 1985)3. В ряді 
публікацій аналізуються відмінності у настановах при 
відродженні танцю (див. Murillo 1983, Nahachewsky 
1991; Greenhill 1994, 64-125; Nahachewsky 2005, 
31-50). Центральна і Східна Європа раніше спроду-
кувала корпус академічної літератури про феномен 
відродженого народного танцю в контексті сценічної 
танцювальної традицієї (див. Ivančan 1971; Dúzek 
1973, 53-56; Nosál’ 1983; Василенко 1983; Смир-
нов 1986, 152-165). Про це писали такoж і англо-

2 Англійський термін “folklore” складається з двох слів: 
“folk” – “народний” – і “lore”, що означає “знання”. Тоб-
то, поняття “фольклор” вказує на знання, сформоване наро-
дом. Іменник “fake” в даному випадку означає “фальшивка”, 
“підробка”. Відповідно, іменник “fakelore” (фейклор), створе-
ний Річардом Дорсоном (див. Dorson 1976) вказує на “штуч-
но сфабриковані фольклороподібні тексти”.

3 Це твердження може особливо стосуватися західної куль-
тури, де спадщина романтизму і пов’язаний з ним комплекс 
ідей були надзвичайно впливовими. Світогляд романтизму на-
сичений думками про минуле.

мовні автори, скажімо Дунін та Вішінський (Dunin і 
Visinski 1995), Дунін і Зебец (Dunin і Zebec 2001, 
133-271), а також Шей (Shay 2002). Родерик Лан-
ґе (Lange 1974, 44-51) та Миріям Філліпс (Phillips 
1987, 45-63) порівнюють різні типи виконавчих 
традицій, які, загалом, співвідносні з нашою концеп-
цією “живого” і “відроджeного” танцю. Ланґе, на-
приклад, описує виконання куяв'яка в селах Куяв-
щини в Польщі і в організованій фольклорній групі. 
Філліпс полемізує про фундаментальні розбіжності 
та подібності у фламенко при його виконанні по ха-
тах на дозвіллі і на сцені. Обоє авторів відзначають, 
що танцювальний досвід є багатим і цікавим у кож-
ному з цих випадків, але відродження танцю безпе-
речно змінює в певний спосіб традиційне виконання. 
В контексті відродження неможливо точнісінько по-
вторити оригінал. Відроджені танці є інколи почасти 
новими композиціями, а інколи і суттєво відмінними 
від “живих” прототипів, які вони наслідують.

З іншого боку, важливо розуміти, що між “живи-
ми” і “відродженими” танцями не відбувається по-
вного розриву (Buckland 1994, 47; Dunin & Zebec 
2001, 268-269). Розуміння минулого є багатовимір-
ним, різні спільноти та їх спонуки до танцю можуть 
перебувати на різних щаблях вісі між “живим” тан-
цем та “відродженим”. Зацікавлення минулим може 
бути менш помітним в деяких осередках, може лише 
злегка простежуватись в інших, бути однією з кіль-
кох ключових тем в третіх і, можливо, – головним 
компонентом у четвертих. Більше того, “живі” танці 
і традиції відродження не обов’язково відображають 
усталену послідовну еволюцію, а можуть інколи роз-
глядатися як циклічно змінні тенденції (Nahachewsky 
2001 [2000], 21-26). Майже кожна танцювальна 
традиція може схилятися до “живих”, а згодом до 
відроджених варіантів танцю упродовж різних пері-
одів своєї історії4. Ключова відмінність полягає в то-
му, що тенденція відродження передбачає більш ак-
тивний і свідомий зв’язок з минулим. Хоча грань 
між “живими” і відродженими танцями плаваюча, я 
вважаю, що ці концепти однаково є важливими. 

На мою думку, відродження танцю треба розумі-
ти як самостійну, самодостатню традицію, тривалу в 
часі, нормалізовану, але водночас і мінливу та чут-
ливу до контекстів. Як “живі”, так і відроджені тан-
ці можуть бути традиційними, експресивними і ві-

4 Цей огляд частково є відповіддю на заклик розгляда-
ти відродження радше як процес, аніж фіксовану категорію 
(Dunin & Zebec 2001, 268).
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дображають внутрішнє життя виконавців, а відтак 
обидва мають право бути предметами етнохореогра-
фічного дослідження. 

Акт ретроспективних роздумів про те, як викону-
вався танець раніше, вказує, що учасники можуть 
асоціювати йoго з двома контекстами водночас – 
“дійсним середовищем”, в якому танець виконуєть-
ся на даний період, і “уявним середовищем” (imputed 
setting), яке імітується в момент виконання. Остан-

Пріоритети різних традицій відродження танцю

В традиціях відродження народного6 і етнічно-
го танцю7 дуже часто подибуємо націленість на різ-
ні орієнтири – на національну компоненту, рекреа-
ційну, на видовищність, спіритуалізм тощо. Кожен 
з цих чинників до певної міри змінює задачі танцю-
вального колективу у доволі передбачуваний спосіб. 

Національний танець виконується перш за все як 
вираз відданості державі (або потенційній державі). 
Якщо мислити ширше, то національний танець – це 
танець, який виконується як позитивний символ “на-
роду”. Більшість національних танців асоціюються з 
культурним відродженням. Традиція національного 
танцю має довгу і значиму історію в західній культурі. 

Рекреаційна компонента у традиції відродження 
танцю, це коли носії першочергово зорієнтовані на 
соціальні аспекти діяльності, на отримання насоло-
ди і на фізичну активність, релаксацію і проведен-
ня часу в доброму товаристві. Відроджений танець 
з рекреаційною орієнтацією інколи виконується на 
сцені, але, мабуть, найчастіше – в залах без сторон-
ніх глядачів. З ним тісно пов’язаний освітній танець, 
якого навчають школярів, також задля різних соці-
альних, культурних і фізичних цілей. 

В традиціях видовищного танцю виконавці і гля-
дачі зосереджуються переважно на естетиці і красі. 
Це формальний мистецький танець. Загалом тради-
ція видовищного танцю передбачає наявність сцени, 
і глядачі очікують вишколеності й майстерного ви-
конання. Новизна, творчість та віртуозність високо 
поціновуються західною естетикою, і танцювальні 
традиції з видовищною орієнтацією часто перебува-
ють під великим впливом цих пріоритетів. 

Інколи танці виконуються зі спірітуалістичною ме-
тою. Головна ідея тут – повторення традиційних ру-
хів задля отримання надзвичайного, паранормального 
досвіду і зближення з надприродними силами. В ба-
гатьох релігіях, в тому числі в християнстві, іудаїзмі й 
ісламі, танцюристи залучені в таку активність задля 
встановлення містичного зв’язку з Богом. Неоязич-
ницькі і ритуальні культури також відроджують для 
цього свої танцювальні мистецтва. Дещо інша моти-
вація в відродженні танців живота: люди, буває, ви-

6 Під “народним” я розумію “селянський танець і відтво-
рення сільського антуражу”.

7 Для мене “етнічний” танець означає танець в “крос-
культурних ситуаціях”, тобто будь-який танець, що асоціюєть-
ся з певною культурою при наявності культурних меж. Народ-
ний танець і етнічний танець – як категорії інколи збігаються, 
але не завжди.

Світлина 1. “Запорізький герць”, виконуваний в од-

ному з українських народних домів в Північній Америці 

приблизно 1930 р., хореографія Василя Авраменка (Ав-

раменко 1947, 52)

нє – це те середовище, яке відтворюють танцюрис-
ти, вдаючи його реальність. 

Дійсним середовищем танцю, зображеного на світ-
лині 1, є український народний дім в Північній Аме-
риці приблизно 1930 року. Лаштунки ж сцени деко-
ровані деревами, зображенням хати під солом’яною 
стріхою і церквою, а одяг танцюристів стилізований 
під історичну козацьку ношу Центральної України. 
Отже, уявним середовищем є цетральноукраїнське 
село кількасотрічної давнини5. Таке уявне середови-
ще може створюватися з допомогою й інших сценіч-
них ефектів, рухами, музикою, костюмами, світлом, 
реквізитами, назвою танцю, задаватися в друкова-
них програмах виступу, в оголошеннях тощо. В де-
яких випадках організатори намагаються макси-
мально підсилити ілюзію уявного простору, в інших 
акцент може бути суттєво слабшим. 

5 Уявні середовища є невід’ємними компонентами діяльнос-
ті, пов’язаної з відродженням народного танцю. Проте вони не 
обмежуються селянськими панорамами. Ця ідея є також ха-
рактерною для інших типів презентаційного танцю. Впродовж 
своєї історії уявним середовищем для балету і сучасних танцю-
вальних композицій було магічне озеро з лебедями, античний 
грецький храм, темна вуглекопальня, корпоративний офіс, кос-
мічний супутник на Марсі і багато іншого.
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вчають їх з еротичною метою. Кожна громада може 
демонструвати одну чітку домінуючу орієнтацію, або 
комбінацію першочергових і другорядних орієнтацій. 

Від національного до видовищного в укра-

їнсько-канадському танці 

Декілька сотень тисяч українців іммігрували до 
Канади трьома великими хвилями: до 1914 р., у між-
воєнний період і знову після 1945-го (Pawliczko 1994, 
327-356). Багато іммігрантів перших хвиль були се-
лянами, які оселилися в родючих преріях Канади для 
ведення фармерського господарства. Ці люди при-
везли зі собою свій культурний спадок, включно з 
“живими” танцювальними традиціями (Nahachewsky 
1985; Nahachewsky 2000, 223-272; Нагачевський 
2001, 175-190). Василь Авраменко привіз націо-
нальну танцювальну традицію з Європи в 1925 ро-
ці (Книш 1966; Pritz 1977, 151-205; Пігуляк 1979; 
Pritz 1984, 87-101; Zerebecky 1986, 26-29). Ця 
традиція базувалася на сценічному виконанні й іс-
тотно відрізнялася від танців, з якими люди були 
знайомі (Nahachewsky, 1985, 71-74; Nahachewsky 
1995, 1-15). До кінця 1927 р. Авраменко організував 
близько 120 концертів в десятках міст по всій Канаді. 
Заснувавши тут, разом зі своїми послідовниками, по-
пулярну танцювальну традицію, яка зберігала свою 
актуальність упродовж десятиліть, Авраменко виру-
шив до Сполучених Штатів Америки. Ця національ-
но зорієнтована традиція знайшла в Канаді благодат-
ний ґрунт. Імміграція була ще новою, і лідери громади 
прагнули підтримувати міцний зв’язок з землею їх 
народження і переймались політичною і культурною 
долею України (Subtelny 1988, 339-379).

Наступні 50 років Авраменко навідувався до Ка-
нади, але ним започаткований феномен танцюваль-
ного мистецтва жив своїм власним життям: його ком-
позиції рідко виконувались після 1960 р., замінені 
постановками молодших лідерів танцювальної інду-
стрії. Сьогодні український танець залишається попу-
лярним, налічуючи тисячі учасників в сотнях ансамб-
лів. Хоч українці заледве складають 3% канадського 
населення, український танець отримав визнання да-
леко за межами українських етнічних громад. 

Послаблення національної орієнтації в українсько-
канадському танці пов’язане зі змінами культурного 
контексту. Зв’язки з історичною батьківщиною пос-
тупово слабшали в умовах так званої “залізної завіси”. 
Третє, четверте і п’яте покоління українців, народ-
жених в Канаді, були добре інтеґровані в канадську 

культуру, одночасно нерідко утримуючи символічну 
українську ідентичність (Klymasz 1980; Gans 1979, 
1-20; Fleras and Elliott 1996 [1992], 177-180). 

Видовищна компонента танцю посилилася, перш 
за все, коли українські канадці пізнали розмаїт-
тя можливостей театрального мистецтва. По-друге, 
деякі українські хореографи іммігрували до Північ-
ної Америки після Другої світової війни (Pritz 1977, 
178-194; Pritz 1983, 133-137; Pritz 1984, 88-89). 
По-третє, після 1961 р. український радянський сце-
нічний танець почав активно сягати канадської спіль-
ноти8. Хоч постановки Авраменка були задовільни-
ми для перших декад ХХ ст., міжнародні стандарти 
стрімко мінялися, і в 1960-ті рр. давніші форми по-
становок вже не могли успішно функціонувати. До 
слова, сьогоднішні постановки є складнішими і струк-
турно насиченішими (Nahachewsky 1991, 270-271)9.

Зосередимося на ознаках українсько-канадського 
національного відродженого танцю давнішого пері-
оду і порівняємо їх із сучасними тенденціями10. На 
відміну від традицій “живого” танцю, національні і 

8 Історично склалося, що український радянський народ-
но-сценічний танець ідеологічно відрізнявся від свого канадсь-
кого аналога. В той час як в Канаді упродовж тривалого часу 
національна орієнтація домінувала в українському сценічному 
танці, в радянській Україні вона була придушена ще в 1930-х 
роках. Наприклад, Василь Верховинець, лідер українського 
танцювального руху і один із учителів Авраменка, був знище-
ний радянськими ідеологами в 1938-му за націоналістичні ідеї. 
Натомість, ще до 1937 р. розвинулася і домінувала видовищ-
на орієнтація, відома через високобалетизовані постановки Іго-
ря Мойсєєва в Москві, Миколи Болотова, Павла Вірського в 
Києві і багатьох інших (Борівська, 1974, 16-31; Луцкая, 1968, 
3-20; Nahachewsky 1998). Важливі зміни в бік видовищності в 
українсько-канадському танці збігаються з періодами активізації 
контактів з радянськими танцювальними ансамблями під час 
відлиги в 1960-х рр. і після падіння залізної завіси в середині 
1980-х (Pritz 1983, 149-150; Pritz 1984, 96-98; Zerebecky 
1986, 34-37; Nahachewsky 2002, 293-295). 

9 Я намагався доказати це через кількісні показники у своїй 
дисертації про коломийку в Канаді. Кожна з національних пос-
тановок коломийок Авраменка з 1920-х рр. в середньому нара-
ховувала 12 різних мотивів і 12 хореографічних фігур. Проте, 
кожна з дитячих коломийок, починаючи з 1980-х рр., в серед-
ньому налічувала вже 18 мотивів і 31 хореографічну фігуру. А 
от видовищні сценічні коломийки для старших танцюристів в 
середньому складають 82 мотиви і 47 фігур. 

11. На формування наступних ідей вплинули праці Роберта 
Б. Климаша (Klymasz 1972) і Олександри Пріць (Pritz 1983). 
Я вивчав деякі з цих ідей в Nahachewsky (2005).

10 На формування наступних ідей вплинули праці Роберта 
Б. Климаша (Klymasz 1972) і Олександри Пріць (Pritz 1983). 
Я вивчав деякі з цих ідей в Nahachewsky (2005).
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видовищні орієнтації багато в чому схожі. Ці танці 
часто сприймаються радше як продукти, аніж як про-
цеси, що характерніше для осередків існування “жи-
вих” танців. Відроджені танці стали репрезентантами 
культури. Відокремлені від локальних місць і сере-
довищ побутування, вони добре і портативно вбуду-
валися в нове середовище. Вони були піддані осмис-
леному аналізу, а передача їх була формалізована. З 
іншого боку, національні і видовищні танці також по-
мітно відрізняються, як це видно, зокрема, якщо про-
аналізувати два їх аспекти – символізм і чистоту. 

Символізм

Національні танцювальні традиції є символічни-
ми. З точки зору семіотики сама танцювальна ком-
позиція є позначником (signifier), а позначуваним 
(signified) є українськість. Це специфічне нове зна-
чення відродженого танцю майже ніколи не було за-
стосовним до “живого” танцю. Танці з видовищною 
орієнтацією так само символізували українськість. 
Щоправда, в видовищних традиціях танці зазви-
чай символічно значно більш зосереджувалися на 
певному хореографові або виконавській трупі. Це 
акцентування індивідуальності творчості виразно 
впливає на професійне мистецтво західної культу-
ри. Закон про авторське право інституалізує існу-
вання мистецького твору як легальної одиниці, яка 
може бути власністю, купуватися і продаватися осо-
бою або корпорацією. Можна уявити собі контину-
ум з колективними народними традиціями на одно-
му полюсі і професійним, авторським мистецтвом на 
іншому. “Живі” танцювальні традиції локалізували-
ся б поблизу колективного полюсу континууму. На-
ціональні танцювальні традиції розмістяться ближче 
до середини, а видовищні сконцентрувалися б нав-
коло полюсу авторськості. Напруга між двома по-
люсами чітко простежувалася в роботі Авраменка. 
Він постійно наголошував на важливості “генія на-
ції” в створенні танців і хотів, щоб всі копіювали йо-
го роботи. З іншого боку, він очікував особистого 
пошанівку за ці композиції і авторський гонорар. 

Відроджені танці національної традиції мають 
тенденцію актуалізовувати обмежену кількість різ-
новидів “живого” танцювального репертуару, з яко-
го вони черпають натхнення. Десятки тисяч “живих” 
сільських видів танців існували на час, коли Авра-
менко формував свій національний репертуар. Диво-
вижно, що Авраменків корпус посідав загалом ли-
ше близько 18 танців (Авраменко 1928, Авраменко 

1947). 99% танців “живого” репертуару залишалося 
невикористаним в контексті його національної танцю-
вальної стратегії. Незалежно від їхніх заяв, завдан-
ням будівників національної традиції є не зберегти 
повний корпус побутових танців, а, радше, популя-
ризувати кілька вибраних, які б були символами реш-
ти. З цієї точки зору національні танці функціонують 
подібно до комерційних логотипів11. Національні тан-
ці є стандартизованими, аби якнайефективніше гра-
ти роль символу. Авраменко спеціально робив поста-
новку одних і тих самих танців всюди, куди їздив: від 
Європи до Північної Америки, від Південної Аме-
рики до Австралії. Він наполягав, щоб одні й ті самі 
танці копіювались якнайточніше. Його найпопуляр-
ніші танці виконувались тисячі разів більш чи менш 
стандартно (Nahachewsky 1991, 164-165). Аврамен-
ко мріяв, що українець з Канади чи Бразилії, який 
зустрівся б з українцем з України, змогли б виконува-
ти одні й ті самі танці разом; українці є єдиним наро-
дом, і українська культура повинна бути єдиною. 

В контексті видовищної танцювальної орієнтації 
не всі українські громади наслідують стандартизо-
ваний ідеал. Кожна група намагається виробити уні-
кальний стиль і репутацію, щоб відрізнятись від її 
національних колег. Хореографи і танцюристи ба-
жають відповідати українським танцювальним стан-
дартам достатньо, щоб їх впізнавали як складову 
частину жанру, але виступають проти ідеї виконан-
ня одних і тих самих танців. Відмінність між різними 
українсько-канадськими ансамблями є помітною і 
навіть бажаною. З 1970-х рр. ансамблі з одного міс-
та, які змагалися за увагу глядача, поляризувалися і 
шукали свій стиль радше в стилістично діаметрально 
протилежних нішах. Звинувачення одного ансамблю 
іншим у “викраданні” рухів або хореографічних ідей 
не є рідкісним явищем. Відношення до таких скарг є 
досить серйозним. В такій ситуації вважається, що 
рухи або хореографічні ідеї з часу їхнього становлен-
ня належать хореографові або першому ансамблю, 
який їх виконує, а не нації в цілому. 

В українсько-канадських спільнотах національ-
не скерування відродження танцю першочергово 

11 МакДональдс, Кока Кола, Найк та незліченна кількість 
інших компаній обережно вибирають один або два графічних 
символи, щоб бути впізнаваними для споживачів. За допо-
могою цих символічних знаків вони можуть швидко і недоро-
го репроектувати себе в свідомості потенційних покупців. Це 
працює найбільш ефективно, коли унікальний логотип повто-
рюється всюди і часто. Традиції національного танцю функціо-
нують у подібний спосіб, хоча й дещо менш формально.
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націлене на традиції полтавського регіону Східно-
Центральної України. Танці гуцульського регіону 
в Карпатах стали важливим доповненням реперту-
арів12. Здавалось би, що репрезентація репертуару 
більше ніж одного регіону потенційно могла б стати 
перевагою в репертуарі національного танцю, оскіль-
ки він об’єднав би різні етнографічні зони цілої краї-
ни. Проте, надто велике розмаїття послаблює потен-
цію знака як логотипа. В усіх випадках регіональне 
розмаїття чітко підпорядковувалось національній ці-
лісності і часто чітко наголошувалося, що регіональ-
ні відмінності складають лише поверхневі варіації 
глибинно цільної національної форми (Книш 1966, 
47-48; Torp 1993, 276, 283-284)13. У видовищній 
традиції танцю колоритні регіональні костюми, му-
зичний супровід, кроки і структура танцю сприйма-
ються як привабливі і тому їх завзято адаптовують. 
В цьому випадку зацікавлення національною єдніс-
тю чи якимось окремим стилем слабшає. У 1980-х і 
1990-х рр. стали повсюдно з’являтись українсько-
канадські танці, які представляли Волинь, Закар-
паття, Покуття, Буковину, Поділля, Лемківщину, 
Кубань та інші околиці. 

Національні танці є ідеологічними. Авраменко-
ва ідеологія була українськoю націоналістичною. 
У своїх довгих промовах на майже кожному кон-
церті і публічному заході Авраменко наголошував 
на пан-українській позиції. Він також виражав чіт-
кі антикомуністичні й антипольські ідеї. Діяльність, 
пов’язана з видовищним танцем, є менш ідеологізо-
ваною. В Канаді танцюристи часто відділяють себе 
від проблем української політики, акцентуючи радше 
на м’якших питаннях ідентичності, таких як спадщи-
на, культурне вираження та етнічна творчість (Shaw 
1988, 83-100). Слабша політична й ідеологічна за-
анґажованість також відображена у відношенні гро-
мади до впливів та індивідуальних митців з України. 
До початку 1980-х до радянських хореографів і по-

12 Насправді, оригінальний репертуар Авраменка містив 
взірці танцювальної творчості з чотирьох чи п’яти регіонів 
України, але ці регіональні ознаки в Канаді швидко злилися, 
залишивши лише полтавський і гуцульський.

13 Сценічний народний танець радянської України налічу-
вав певну кількість популярних композицій, які виконувалися 
в костюмах багатьох республік/регіонів. Композиція немину-
че закінчувалась щасливою кульмінацією з ведучим національ-
ним/радянським символом на передньому плані і в центрі 
(пор. Борівська 1974, 67; Вірський 1978, 7-126). З цієї точки 
зору радянський сценічний танець поділяв “національну” (або 
радянську ультра-національну) орієнтацію. Але, врешті, він 
більше тяжів до видовищної орієнтації.

становок ставилися критично через потенційні кому-
ністичні елементи і русифікацію. Уникалося певних 
стилів костюмів, танцювальних кроків і компози-
цій, які вважалися несумісними з правдивим україн-
ським танцем. Сьогодні, проте, більшість народже-
них в Канаді постановників, танцюристів і їх батьків 
почали приймати інновації з України беззаперечно. 
Викладачі, які народилися в радянській Україні і які 
зараз керують більшістю канадських ансамблів, зага-
лом не є обізнаними зі стандартами і межами, якими 
українсько-канадська танцювальна громада демар-
кувала себе перед їх прибуттям. Вони відтворюють 
у постановках ті видовищні естетичні цінності і стан-
дарти, яким самі колись навчалися. Ці керівники ан-
самблів менше переймаються розмежуванням танцю-
вальних кроків чи мелодій українського і російського 
походження, і часто вважають їх “природною” скла-
довою танцювальної видовищної традиції. Носії ка-
надської традиції виправдовують ці зміни тим, що 
вони прийшли безпосередньо з України. Іронією до-
лі виглядає той факт, що довший час табуйовані в 
українсько-канадському танці російські і радянські 
елементи адаптувалися тут, як тільки радянська про-
паганда перестала проторювати їм дорогу. 

Чистота

Лідери традиції національного танцю тяжіють 
до національної чистоти і уникають чітких спільних 
ознак або запозичень з культур інших народів. Од-
не із базових переконань романтичного націоналіз-
му полягає в тому, що всі люди на землі можуть бути 
поділеними на раси (народи, нації). Спочатку ці на-
ції були окремими і чистими, кожна з її національним 
духом, національними характеристиками і батьків-
щиною. Чіткість цих національних меж вважаєть-
ся необхідною умовою, а перемішування позанаціо-
нальних елементів, що часто описується як іноземні 
вторгнення чи засмічення, є небажаним. Чистота 
національних символів особливо важлива для націй, 
чия політична незалежність під загрозою. Реперту-
ар українського національного танцю складений так, 
щоб відрізнятися унікальністю і контрастувати з ро-
сійським, польським, угорським та іншими націо-
нальними репертуарами. Якщо інша нація заявляє 
право на якийсь музичний мотив, елемент костюма 
чи рух, швидше за все національний репертуар буде 
ретельно від нього очищений. 

Видовищні танцювальні традиції не мають ідеа-
лу чистоти, і можуть, власне, виносити на передній 
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план інтернаціональні елементи. Деякі українські 
ансамблі в Канаді іноді виконують молдавські, ци-
ганські і татарські композиції, а також танці моряків 
з помітним російським впливом. Такі танці вважа-
ються привабливими завдяки незвичності костюмів 
і рухів. Їх залучають до репертуару, не зважаючи на 
опозицію більш національно зорієнтованих членів 
громади. 

Українсько-канадський танець завжди також мав 
тенденцію інкорпорувати багато елементів класич-
ного балету14. Залучення балету є привабливим для 
тих, хто прагне пов’язати народну традицію з висо-
ким статусом елітного мистецтва. Ця стратегія може 
видаватися доцільною, аби надати нації гідної поваги 
міжнародної символічної аури. Національно зорієн-
товані лідери воліють тримати такий балетний вплив 
під контролем, уникаючи звинувачень у нечистоті. 
Натомість у видовищній традиції, балетній естети-
ці завжди дозволялось глибоко і відкрито познача-
тися на українсько-канадському танці. Ця схиль-
ність “балетизації” поділяється також українською 
радянською хореографічною школою. Характер-
ні витягнуті носки, оберти, розтягнуті композиційні 
лінії, піднімання танцюристок і багато інших рис ук-
раїнсько-канадського танцю безумовно родом з ба-
лету. Справді, за винятком кількох програм для ма-
лих дітей, більшість шкіл українського танцю по всій 
Канаді зараз починають репетиції з класичних вправ 
біля балетного станка. На сьогодні танцюристи най-
частіше посилаються на такі танцювальні кроки як 
pas des basques і capriole, а не вживають відповідні 
українські терміни тинок назад і голубець. Багато 
віртуозних сольних кроків в українсько-канадському 
танці є ідентичними, або дуже близькими до класич-
ного балетного pas. Стратегія поєднання технічних 
танцювальних сегментів з пантомімою задля ство-
рення двогодинних розповідних “народних балетів” 
є також адаптованою з класичних балетних традицій 
минулого століття. В інших українсько-канадських 
танцювальних композиціях є чіткий відсил до сучас-
ної танцювальної техніки, естетики джазу, Бродвею 
та інших неукраїнських джерел натхнення. Змішу-
вання радше розглядається як позитивна ознака. 

14 В молодості Авраменко навчався в тій самій київській ба-
летній школі, що і Серж Ліфар, який зробив великий внесок у 
розвиток французького балету ХХ століття. Авраменко вжи-
вав термін “балет” для опису своїх великих концертів, але не 
використовував чітких балетних технік чи термінологій в тре-
нуванні українських танцюристів. 

Світлина 2. “Впродовж років танцювальний ансамбль 

“Шумка” свідомо працював над тим, щоб оволодіти техні-

ками балету й іншими танцювальними формами задля під-

силення презентації традиційних українських рухів. Еле-

гантність таких танцюристів як Тереня Муха демонструє 

вплив цього процесу на крок з гопака” (Major 1991, 75)

Концепція чистоти танців національної стиліс-
тики випливає з уявлень про їх древність. В Авра-
менкових програмах аркан виводився від античних 
скіфів, які жили кілька тисяч років назад. Така за-
явка, власне, відповідає позитивній оцінці античнос-
ті (хоча це може і не бути історично підтверджено)15. 
Далі, в Авраменкових публікаціях проводився чіт-
кий зв’язок між його гаївками, дохристиянською і 
античною класичною культурою. Гопак є молодшим 
танцем, можливо має тільки 500 років, але золотий 

15 Скіфи були індо-іранськими мовними племенами, які про-
живали в Євразійських степах приблизно з 900-го до 300-го 
рр. до н. е. Античний грецький історик Геродот описав їх як 
перших вершників. В їх похованнях знайдені багаті скарби. На 
жаль, ми нічого не знаємо про їхні танці, а зони їхнього посе-
лення географічно не збігаються з ареалом побутування арка-

на (пор. Rolle 1989). Лісбет Торп констатує, що спосіб роботи 
ніг в базовому кроці аркана є поширеним на Балканах і в ін-
ших частинах Європи. Вона вивчає 1291 ланцюгових і колових 
танці з багатьох країн цілої Європи (але не України). Майже 
чверть з них (310) поділяють ті самі базові кроки з арканом, 
який вона ідентифікує як базова “Модель 2” (Torp 1990, v. 1, 
99-111, v. 2, 62, 83-92). 
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вік козаків шанобливо вважається достатньо анти-
чним. Молодших танцювальних форм в репертуарі 
національно скерованого танцю активно уникається. 
До часу Авраменка польки, вальси, танго й інші тан-
ці ставали звичними в українських селах, але вони 
цілковито відсутні в його концертах16.

У контексті національної орієнтації танці повинні 
не тільки бути античними, але й мусять залишатися 
постійними/незмінними та жити в позачассі. Авра-
менко часто описував свої національні танці як такі, 
що є глибоко закарбованими в колективному ук-
раїнському минулому (Авраменко 1947, 10; Herman 
1961, 16-18)17. Танці повинні жити поза часом, як і 
українська нація. Як тільки національна танцюваль-
на традиція впроваджена, вона повинна назавжди 
залишатися незмінною. 

На відміну від цього, видовищні танцювальні тра-
диції не орієнтуються на існування в позачассі; во-
ни тяжіють до зміни стилів і течій. Хореографічний 
стиль, а також специфічні хореографічні форми тут 
перебувають під впливом інновації. З 8000 підрахо-
ваних танців, виконаних в 2005 р. в Західній Канаді 
(може 2000 унікальних постановок, кожна з яких 
виконувалась на сцені в середньому чотири рази: 
на танцювальних конкурсах, фестивалях, концер-
тах в кінці року, домах для людей похилого віку, су-
пермаркетах, весіллях та на багатьох інших оказіях), 
переважна більшість композицій була створена того 
шкільного року. Більше того, переважна більшість 
з них припинила своє існування того ж року. Цей 
короткий життєвий шлях підсилюється тим, що за-
числення в кожну танцювальну школу може зміню-
ватися щороку. Це також підсилено острахом, аби 
танцюристи не знудилися тривалим відпрацюванням 
однієї й тієї ж хореографічної постановки, і аби не 

16 Єдиним винятком з цього правила є кадриль. Варі-
анти кадрилі набули поширення в українських селах в кін-
ці XIX-го і в першій половині XX-го століть (Гуменюк 1969, 
24). Опублікований репертуар Авраменка включає чотири 
танці з елементами кадрилі. Видається, що Авраменко не 
знав історичного родоводу цих танцювальних фігур, але його 
приваблював їх цікавий малюнок.

17 Хоча Авраменко намагався наголошувати на позачас-
сі, його власний хореографічний репертуар помітно злився в 
1920-х роках. Tакий танець як “Коломийка у дві пари” ба-
зувалась на живому сільському матеріалі, описаному Авра-
менком. Інші танці, такі як “Катерина” і “Чумак”, базувалися 
на давніших хореографічних постановках покоління театраль-
них артистів, які працювали до Авраменка, а ще інші видають-
ся оригінальними створеними ним композиціями (Nahachews-
ky 1991, 141). 

розчарувати глядачів показом одного і того ж танцю 
більше одного разу. Очевидно, що українська хоре-
ографія в Канаді є продуктивною і щороку створює 
багато нових композицій. 

Хоча послідовники національних танцювальних 
традицій наголошують на цінності чистоти, їхня гро-
мада і її танцювальна продукція мусять бути космо-
політичними до певної міри, щоб залишатись ефек-
тивними. Оскільки багато з членів аудиторії мають 
доступ до інших національних танцювальних куль-
тур, зрозуміло, що українські танці повинні бути не 
менш красивими, ніж танці інших націй. В цьому 
сенсі українці конкурують з іншими в полі міжна-
родних театральних стандартів. Авраменко любив, 
коли його концерти відвідували неукраїнці, і дуже 
гордився позитивними оцінками, даними неукраїн-
ськими оглядачами (Авраменко 1947, 9, 67-69). 
Лідери національних традицій мають тенденцію 
оглядати танцювальні виконання інших націй і тихо 
інкорпоровувати ідеї, які, на їхню думку, покращи-
ли б їхні власні проекти. В більшості випадків в на-
ціональній орієнтації космополітні риси танцюваль-
ної традиції не виражаються чітко, а, радше, є навіть 
завуальованими. Натомість, в громадах з видовищ-
ною орієнтацією цей баланс між чистотою і космо-
політизмом помітно тяжіє до космополітизму. 

Кожна орієнтація відродження містить певну кіль-
кість інших специфічних ознак. Наприклад, видо-
вищні танцювальні традиції тяжіють до комплексних, 
важких, високотехнічних і віртуозних танцювальних 
форм. Традиції, зорієнтовані на рекреацію, опирають-
ся на прості танцювальні композиції, які дозволяють 
учасникам з будь-яким рівнем майстерності приймати 
в них участь. Національно зорієнтовані танцюваль-
ні традиції займають середню позицію з точки зору 
танцювальної складності. Типово ці танці є достатньо 
складними, щоб надати національному символу ваги 
і вишуканості, але водночас – достатньо простими, і 
цим видаються природніми і доступними кожному. 

Заключні ремарки

Традиція відродження українсько-канадського тан-
цю помітно змінила свій вибір від національно скеро-
ваних постановок до видовищних. Щодо рекреацій-
них чи спірітуалістичних танцювальних практик, то 
вони не типові для українсько-канадської спільноти. 

Багато рис відродженного народного танцю випли-
вають з засадничої орієнтації громади. Отже, ми пови-
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нні очікувати подібностей в національно зорієнтованих 
трупах виконавців народного танцю різних культур. Те 
саме повинно стосуватися рекреативних, видовищних 
та інших орієнтацій. З іншого боку, також зрозуміло, 
що специфічні історичні і культурні ситуації кожної 
громади суттєво впливають на її діяльність. На повер-
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