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Українська балада, сягаючи витоками витоками до міфотворчих дже­
рел, відбила крізь призму символу характерні риси істерико-літератур­
ного процесу, трансформувала їх опосередковано через народнопоетич­
ну символіку. Теоретичний підхід до фольклорних і літературних явищ 
дає можливість зіставляти символи однієї семантичної групи в баладах 
різного часу виникнення з метою відтворити безперервну пінію появи, 
розвитку та видозміни кожного окремого символу: від міфологічного 
до власне поетичного в межах фольклорної поетики, від наслідування 
фольклорного в баладах українських поетів-романтиків XIX століття до 
формальної, семантичної та функціональної варіативності фольклорного 
джерела в сучасній літературній баладі.

Українська символічна школа міфологів (М.Костомаров, О.Котлярев- 
ський, П.Куліш та ін.), трактуючи міф як символ, що змальовує астро­
номічні й фізичні явища, розглядала міфологію в єдиному комплексі лін­
гвістичних досліджень. На їхню думку, ’’символіка й образовість мови 
в усіх народів були виявом релігійно-мітичних ідей: міти й оповідання в 
усіх народів є лише незначні варіації й діялекти первісної спільної мови”1. 
Праці О.Потебні були своєрідним науковим перпендикуляром до загаль­
ноприйнятих уявлень про міф. Де поняття починає тлумачитись не лише 
синхронно, а й діахронічно, реконструюючи історичний шлях розвитку 
людського мислення. "Справа в тому, що абстрактне значення коренів 
здається нам таким тому, що є наслідком нашого власного абстрагуван­
ня: ноно є перенесенням нашої суб’єктивної думки в об’єкт (тобто міф), 
необхідне лише доти, доки нами не усвідомлюється суб’єктивність дієз 
думки”2. Перехід міфічного образу в поетичний пов’язаний, на думку 
вченого, з  усвідомленням людиною відмінності між началом пізнаючої 
думки та дійсністю. Порівняння особливостей міфічного й поетично­
го мислення введено в контекст зіставлення фольклорної та  літературної 
поетики: ’’Але як поезія в цілому, фольклор не є ”твір (ergon), але діяль­
ність (energeia), не піснею, a  nomen actionis, спів”*. ТУт підкреслено мо­
мент творчості як співтворчості автора й виконавця (щодо фольклорних 
творів), автора й читача (щодо літературної поезії). Творчий характер

’ Біленький Л. Основи української літературно-наукової критики.- 
Т.1: В пр ов ід .-С .45-46.

2Потебня О . Естетика і поетика слова: Збірник -  К ., 1985.- С.191.
3Ф ізер І. Психолінгвістична теорія літератури Олександра Потебні 

не дослідження /  Пер. о акгл. В.С.Брюховецького.- Київ., 1993.- С.46

- Прага, 1925.- 
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сприйняття зумовлює залежність між образом та пізнаваним. Міф як за­
сіб пізнання характеризується з функціонального погляду одиничністю 
зображеного в ньому об’вкта, а в поезії ня тотожність перетворюється 
в умовне порівняння, причому образ завжди менший від значення. Та­
ке співвідношення між міфічною та поетичною образними структурами 
пояснює проблему еволюції фольклорної символіки в літературних бала­
дах. Відносна Тотожність народнопоетичних символічних значень пере­
творюється в розгалужені від одного кореня семантичні лінії, утворені 
на основі дотичних асоціацій. Взаємозв’язок між поняттями еволюції 
та трансформації розуміємо як співвідношення напряму та  способу: на 
одній еволюційній лінії символу бачимо різні форми трансформації.

Марксистсько-ленінська філософія звузила тлумачення міфа до пере 
казів про незрозумілі явища природи й суспільного життя. Сучасна філо­
софська думка трактує міф у ширшому плані — як узагальнено-цілісне 
сприймання дійсності, що характеризується нерозчленованістю реаль­
ного й ідеального та  виявляється на рівні підсвідомості. У літературній 
баладі, зокрема сучасній, міфологізм виконує функцію поетичної умов­
ності, єднаючи таким чином апріорність міфічного пізнання із поетич­
ною образністю.

Питання поетичної символіки вперше у вітчизняній фольклористиці 
було поставлене М.Костомаровим, який трактував символ як відобра­
ження народного характеру, способу мислення та життя, з одного боку, 
і як практичний вияв релігії давньої людини, з  іншого. На противагу 
історичному та метафізичному розумінню символу постає психологічна 
концепція О.Потебні: проводиться аналогія між процесами лінгвістич­
ним та  поетпчшаї, між виникненням слова як символу та символу власне 
поетичного. На думку О.Веселовського, ранній щодо походження пара­
лелізм міг переходити з часом як у багаточленний, що веде до руйну­
вання образності, так і в одночленний, шо, навпаки, виділяє і розвиває 
образність. На нашу думку, саме еволюційний погляд на виникнення та 
розвиток фольклорного символу веде до висновку про можливість одно­
членного та багаточленного паралелізму, однак одночленність символу 
не тотожна поняттю однозначності. У сучасній фольклористиці пред­
ставники функціонального підходу зводять семантику символіки до пев­
ної функції: "Різні типи дерев, квітів ... можуть стати в пісні художніми 
образами і набути щасливого ’ш сумного символічного значення тільки в
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залежності під їх сталу п функції в окремому пісенному тексті”4. При та­
кому тлумаченні розмивається межа між "символом” та  "образом” (на 
основі звуженості кола символічних значень -  щасливого чи сумного). 
На пашу думку, основна відмінність між образом і символом полягає у 
стійгості й повторюваності останнього. "Образ” може один раз висту­
пити у функції метафори, і, якщо це набуде стійкого повторення, і при 
цьому як щось означуюче п означуване, він стане символом і навіть ввій­
де у сферу дії символічної (або міфічної) системи”5. Означення фольклор­
ного й літературного символів, функціонування їх у лі і ературі та  відмін­
ність від суміжних форм (алегорії, метафори, знаку й образу) висвітлю­
валося в окремих фольклористичних та  літературознавчих працях вче­
них XIX і XX століття -  М.Костомарова, О.Иотебні, О.Веселовського,
І.Франка, Р.Веймана, І.Ребошапкп, 0 .Лосева, В.Єрьоміної та  :ч. Підсу­
мовуючи різні тлумачення символу, виділяємо такі визначальні, на наш 
погляд, його ознаки: символ - це сталий поетичний образ із характер­
ним колом асоціативних зв ’язків та  наявністю семантичної домінанти.

Дефініція балади як "ліро-епічного твору фантастичного, історично­
го, героїчного, соціально-побутового чи революційного змісту з драма­
тично напруженим сюжетом, у якому наявні елементи незвичайного”6, 
вичерпно характеризує лише фольклорні зразки та  балади українських 
поетів-романтпків. Невідповідність сучасних поетичних форм згадано­
му трактуванню не означає зникнення з  літературного обігу жанру бя- 
ладн. Зважаючи на еволюцію жанру від танцювальної пісні д'' драма­
тичного епічного твору, вбачаємо можливість продовження п подаль­
шого розвгтку еволюційного процесу: зміну зовнішнього, ситуаційного 
драматизму на внутрішній, психологічний, перетворення ситуативного 
сюжету в асоціативний. Очевидно, що прп видозміні ь а них оогогшніх 
ознак повинні залишитись незмінними критерії, за  якими і фольклорні, 
і сучасні літературні зразки можна віднести до цього жанру це драма­
тизм, міфологічна чи поетична метаморфоза, ситуативний або асоціа­
тивний сюжет.

М е т а  р о б о ти  - простежити тенденції та закономірності видозміни 
фольклорної символіки в літературній баладі та  окреслити еволюційну 
лінію від міфологічних ритуальних і процесуальних джерел символу у

4Колпакова Н.П. Р \ кая народная бытовая песня.- М.-Л-, 1962.- C .20j.
5Уоллек Р ., Уоррен О. Теория литературы.- М., 1978.- С.203-206.
6Нудьга Г.А. Українська балада: 3  теорії та історії ж анру.- К ., 1970. С.8.
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фольклорній поетпц до їх власне поетичних літературних аналогів.
М етодологія. Міф -  символ -  балада -  різношіощинні сипові точ­

ка дослідження, методологічною основою яких е поєднання еволюційно- 
психологічного й порівняльно-аналітичного методів.

Наукова новизна роботи полягає у:
1. спробі синтезу явищ фольклорної та літературної баладної символіки 
яа еволюційній основі, визначенні в ній християнсько-міфологічного спів­
відношення між означуючим і означуваним;
2. створенні теоретичної моделі зв’язку фольклор-література на базі 
символу;
3. намаганні актуалізації психолінгвістичної концепції О.Потебні про 
заміну міфологічного образу поетичним як г'редумову еволюції фольк­
лорної символіка.

Джерельна баоа. У дисертації досліджуються народні балади й 
обрядові пісні з академічного двотомного видання балад, окремих збірок 
фольклорних записів, видань серії "Українська народна творчість” . Релі­
гійні аспекп символів трактуються на основі паралелей зі Святого Пись­
ма. Функціонування фольклорних символів у літературі простежуємо 
на основі баладних текстів поетів-романтшсів XIX століття, поетів XX 
століття: Б.Лепкого, П.Тичини, Б.І.Антонича, поетів еміграції (Є.Мала- 
нюка, О.Лятуринської, О.Стефановича, Ю Дарагана), поетів-шістдесят- 
ників (І.Драча, П.Мовчана, В.Голобородька, І.Калинця), сучасних мо­
лодих поетів (І.Мадковича, Я.Довгана, В.Олейка, П.Галича та  ін.) Ви­
користано праці, що не були в літературознавчому обігу на Україні, - 
Л.Білецького, Ю.Шевельова, Ю.Лавріненка, В.Барки.

Пражтжчне значення. Результати дослідження можуть бути вибо­
рне гані для створення спецкурсів про взаємодію фольклору й літерату­
ри, розширення розділів про поезію української еміграції у вузівських 
підручниках з  історії української літератури XX століття. Еволюційний 
підхід до поняття "символ" може бути матеріалом для глибшого його 
трактування в працях із фольклористики та  термінологічних словниках.

Апробація. Основні положення дисертації стали основою для до­
повідей на конференції літературознавчої комісії Наукового Товариства 
ім.Т.Г.Шевченка "Актуальні проблеми сучасної науки в умовах стано­
влення української державності” (березень, 1993 року): на Другому Між- 
нарЬдному конгресі україністів у секції "Новітня українська поезія” (сер­
пень, 1993 року) та науковій конференції "Украінська періодика: історія
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та сучасність” (грудень 1993 року), організованій Науково-дослідним цен­
тром періодики при Львівській науковій бібліотеці ім.В.Стефаника АН 
України. По темі дисертації опубліковано 5 статей.

У вступі подано історіографію проблеми міф-символ-балаДа", об­
грунтовано мету п актуальність дослідження, з ’ясовано методологічні 
засади, теоретичне н практичне значення роботи, аспекти взаємозв'язку 
фольклору й літератури крізь призму символу.

У перш ому розділі ’’Фольклорний символ: від міфологічного та 
ритуального до поетичного” ми ставимо перед собою завдання знайти 
першоелементи фольклорного баладного символу. -З'ясувавши Його дже­
рело, ідемо зворотнім шляхом -  простежуємо процес еволюції, особли­
вості трансформаційних форм символу на вищому ступені поетичного 
переосмислення. Цим зумовлена структура розділу: поділ символів на 
міфологічні -  зозуля, сонце, пава, Дунай (вода, роса); ритуальні -  трой­
зілля. калина, вінок; процесуальні -  голуб, ворон, сад-виноград.

Найдавніш}’ форму міфічного мислення характеризує повна віра в ре­
альність перетворення, збережена в народній баладі у формі метаморфо­
зи дочка-зозуля. Віра в реальність перетворення -  це міф, зозуля-жінка
-  це символ, однак у пісні зозуля як символ жіночої тугп реалізується 
через міф -  спосіб подолання цій туги. А.Гулига зазначає: ’’Всі реаліїмі- 
фа мають характер не пізнання, а поведінки. У пюдському вчинку дійсно 
зливаються ідеальне та реальне”7. Процес наукового пізнання, що веде 
за собою сумнів, руйнує підвалини міфічної віри: це перетворення здійс­
нюється в баладному символі через умовний спосіб ("щоб мені крильця 
з  самого злотка, полетіла б в гостину” ) або ж мотивується волею Госпо­
да. Виникнення внутрішньої суперечності в мотивації вчинку властиве 
для другого етапу еволюції символу, а на третьому міфологічний символ 
перетворюється в поетичний і стає, за словами Р.Веймана, ’’образною 
урочистістю, що переживається, але не сприймається на віру”8. Момент 
метаморфози нівелюється, трансформуючи міфологічну умовність в ме­
тафоричну образність (”Під стріхОв зозулечка ночує, на свого соколика 
банує, що єї гніздечко розметав, що єї дітоньки розігнав”).

Символ сонця становить у фольклорі сплав двох генетичних основ, 
міфологічної та християнської., В обрядовому пісенному циклі символіч­
на трансформація сонця набула таких форм: антропоморфізацід на основі

7Гу.чыга А.8. Приншшы остетики -  М., 1987.- С.206.
8Вейман Р. История литературы в мифология -  М., 1975,- C.27S.
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вірн в божественність; ототожнення членів сім’ї (у колядках) чи молодих 
(у весільних піснях) із небесшшп світилами (батько-сонце, матн-зоря; 
батько-місяць, матп-сонце, дітп-зірочки; молодий-місяць, молода-сонце; 
молодші-сонпе); метонімічний вияв через кольористпку (золотий). Пер­
ша форма трансформується у фольклорних зразках, зокрема казках, у 
мотив пошуку домівкп сонця, яке зображається при цьому людиноподіб­
ною істотою, іноді сппом матері, яка доглядає дім. Заміна язичницьких 
уявлень християнськім світоглядом призвела до втрати антропоморфіч­
ного божественного начала (” Бог помагай, світле сонейко”), перетворив­
ши водночас паралель сокце-хліб на Хрнстос-хліб (”Я хліб живий, іцо з 
пеба зійшов”). У народній баладі, на відміну від обрядової поезії, символ 
сонця повністю втрачає своє антропоморфічне начало.й перетворюється 
в засіб психологічного паралелізму: розвиває елементи множинної транс­
формації (”їдно сонце сходить, а друге захопіть” ), видозмінюється ко- 
льористнчно чорне сонце ("буде поховано”), червоне сонце ("буде пору­
бано”). Протиставлення чи взаємооамішеиня сонця та місяця ("Світить 
сонце уиолудне”) творить нову символічну паралель ” срнце-серце” як 
ф' рму власне поетичного переосмислення.

Безпосередній зв’язок міфологічної метаморфози о водою образно 
втілено в символі Дунаю (водп. роси). У баладах, де фукціонує цей сим­
вол, первісний ритуальний сюжет замінено побутовим, що зумовлено 
втратою колективної пам’яті :ро жертвоприношення: "Внаслідок пе­
реосмислення вонп [сюжети] сприймаються не як відбитки ритуальної 
дійсності, а як життєві трагічні випадки”9. Водночас внаслідок зняття 
психологічного табу” з ритуальною дійства розвивається мотив поря­

тунку - поетична трансформація психологічного стресу. У баладному 
сюжеті про гасіння подою з решета палаючої сосни бачимо залишки дав­
нього обряду перевірки дівочої цноти, розшифрування якого знаходимо 
в 0 .Потебні: ”Вода -  правда. Звідси гадання: якщо вода втримається в 
решеті і т.п., то це станеться, то це правда” . Близькими до купальського 
обряду пускання вінків г. баладні сюжети про квітку чи кров вбитого ко­
зака на Дунаї поетична інтерпретація інформативного зв’язку з [юди­
ною. Міфологічна паралель весілля-брід, вссілля-міст, зумовлена уявлен- 
ням про Дунай як межу двох світів, втілюється у баладних (обрядового 
походження) сюжетах про нездійсненний шлюб через смерть молодої під v?

Гримнч М.В. Слізкмп архаїчного ритуалу в пісенних сю жетах про  перевтілення 
утоплі-ннщ. / /  Нар. Творчість та етнографія - 1090. X о .- С.-12.
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час переїзд}’ мостом. Символічна форма роси функціонує а двома зна­
ченнями: ”Роса -  благодать, називається Божа роса... Падіння роси на 
волосся дівчини -  символ втрати дівочості”16. Символіка зарошеної коси 
(очей, вінка) виступає своєрідною антитезою до процесуального симво­
лу кидання зарученою дівчиною волосся на Дунай - жертви для духів 
предків -  з  метою отримати благословення.

Трансформація ритуалу в обряд спричинилась до появи обрядової 
символіки, значення якої визначалось первісно місцем у структурі обря­
дового акту. Ритуал, вростаючи окремими гранями в обрядовість, у м о ­
вив ланцюговість процесу переході' В*Д міфічного до поетичного мислен­
ня: в останньому використовуються реалії першого, хоч їм і надається 
нове трактування. На цій підставі фольклорист М.Гримич обгрунтовує 
версію про зв'язок місцевостей колишніх жертвоприношень із символом 
тройзілля, зауважуючи водночас про зв’язок назви символу з числом 
’’три” . Однак тройзілля у народних баладах може бути і трьома різними 
рослинами (часто з розшифруванням), і однією. У словнику Б.Грінченка 
зазначено, шо ”тройчисте зілля” (Lotus corniculatus) використовувалось 
від "водобоязні”, тобто як засіб проти випадкового втоплення, що свід­
чить про трансформацію в символі ритуальних уявлень11.

Якщо тройзілля виникло на межі перехода' ритуалу в обряд, то кали­
на -  це найтішовіший власне обрядовий символ. О.Потебня пов’язував 
його виникнення з символікою вогню на основі спорідненості понять ка­
лина -  ”калить, раскалять”12. Первісно калина означала дівочість, що 
підкреслює властивий багатьом баладам мотив ламання. На основі мі­
фологічної аналогії, що існувала між весіллям і смертю (теж пов’язана з 
ритуальними жертвами), сформувалось друге, поховальне значення сим­
волу. Похідна символічна форма -  калиновий міст -  базується на міфо­
логічному уявленні про веселку як міст, по якому ідуть на небо молоді 
роки.

Символ пави виводимо із обрядового сюжету про Д ІВ ЧИ Н }', що в ’є  

вінок з павиного пір’я; а коїш вітер-зносить його на Дунай, просип 
трьох рибалок допомогти. За це обіцяє Гм в нагороду: одному -  золотит і 
перстень, другому -  пав’яяий вінець, третьому -  себе саму. Втрачен1

10Костомаров Н.й. Историческое значение южнорусского народного песенног-
творчества /  j Беседа. -  1872.- Кн.4.- С.61.

п Словарь українсько: мовп /  Упорядк. Б.Грінченка.- К., 1909.- Т.4.- С.286.
,2Потебня А. А. Слово и миф -  М., 1989.- С.311-312.



8

експозицію знаходимо в колядці, записаній на Шдляшші: на морі рибалки 
зловили золотий перстень, крізь який тече вода, під водою росте трава, 
по траві ходять пави, що їх пасе дівчпна, звиваючи вінок. З точки зору 
логіки обряду три рпбалкп - це молодий з дружбами (сватами). З точки 
зору міфологічної логіки висловлюємо припущення, що панна, яка пасе 
павп під водою, -  це слов'янська богпяя шлюбу (Лада), бо перстень, як 
стверджує Б.Рибаков, був визначальною її ознакою13. Паг:і - це перев­
тілені дівчата-уТопяеніщі (морени), asi виконують роль посередниць між 
зарученою дівчиною та богинею шлюбу. У бойківській баладі знаходимо: 
”Усі соколи порозсилала, павонькам знати дала. Ой на павоньку золо­
те пір’я, а на павоньці -  коси” . Пей же символ функціонує в баладній 
поетиці зі значенням трагічного провіснпцтва, що могло розвинутись на 
основі міфологічної паралелі смерть-весілля. Таке значення зафіксоване
Н.Кобринською у сіатті ’’Символізм в народній пісні” : (”Ой летіла пава, 
серед села впала, Кого ж вона вбила -  вдовиного сина...” )14.

Обрядовість і побут тісно переплітаються в народній баладі, поро­
джуючи на пізнішому етапі її розвитку функціональну символіку, до якої 
нпеж ить в першу чергу ворон -  ’’незмінно похмурий символ... Його 
крик -  це плач, нагадуванне про смерть”15. Специфіка виникнення функ­
ціональної символіки зумовлює сконцентрованість її семантичного поля: 
ворон -  це зловісний образ, вісник смерті. О.Потебня пов’язував значен­
ая цього символу із його забарвленням на основі спорідненості понять 
морок-смерть.

Аналогічний за походженням і протилежний за значенням символ го­
луба (голубка, пара голубів) символізує в народній баладі нерозлучність 
кохання, ибо ж виступає як епітет, пестливе називання. Тому ми б не по­
годились а думкою М.Костомарова, що голуб -  це символ любові в різних 
її проявах, а обмежили б його семантику виключно любов’ю чуттєвою, 
пристрастю.

Функціональність символіки проявилась у фольклорній баладі не лише 
на процесуальному, а й на філософсько-психологічному рівні. Так, сим­
вол саду-винограду властивий і баладним, і обрядовим сюжетам. М.Кос­
томаров не вважав його символом, а сучасний російський фольклорист 
Л.Виноградова пов'язує його значення з циклом обрядових пісень про

"Рыбаков Б. Язычество древних славян.- М., 19S1-— С.408.
"Кобринська Н Виорані твори. К., 19S0. - С.370.
1 Ш ев ч у к  D Млгяент- д ер е во : Роман гее про давній Київ. - К., 19S9-— С.93.
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вирощування окремих рослин (маку, жита і т.д.) Слов’янська основа 
”градь” означає одночасно город, сад і перегорода, стіна, що конкре­
тизується в контексті баладної поетики в символ моральної межі між 
дівчиною та парубком, покриткою та її родиною, дівчиною-дітовбивпею 
та її совістю ("напевно, дівчино, сина родила, В вишневім садочку та  й 
схоронила”). Спмвол саду зі значенням твердині, фортеці функціонує у 
весняному обрядовому циклі та весільних піснях як поетичне переосми­
слення давнього обряду викупу, який первісно мав форму битви: ”А в 
садочку дві квіточки. Не наступай, Литва, буде меж нами битва...”

’Балада зберегла міфо-ритуальний код, поетично обшліфувавши його, 
і перенесла в літературну баладу, де народнопоетична символіка вступає 
в нову, вишу фазу еволюційного процесу.

У другом у рооділі -  '’Інтерпретація фольклорного символу в ук­
раїнській літературній баладі” - досліджується насичення фольклорної 
семантики дотичними асоціативними ланками, розщеплення традицій­
ного символу на супутні символічні форми. Ми не ставимо за  мету 
визначити хронологічні етапи еволюції фольклорного символу в межд.|| 
літературної баладної поетики, а зосереджуємо увагу на напрямах та 
тенденції переосмислення народного символічного джерела в релігійно­
му, філософському, національному, морально-психологічному аспектах. 
Коло аналізованих символів тотожне д.ія обох розділів роботи: це дає 
можливість створити неперервну лінію еволюційного процесу.

Період панування в українській літературі XIX століття романтизму 
вважаємо моментом проникнення фольклорного символу в поетику літе­
ратурної балади на рівні народно-пісенного сюжету. Згодом фольклор­
ний символ виокремлюється і як самостійна семантична одиниця функ­
ціонує не лише в переспівах і наслідуваннях, а й в  оригінальних літера­
турних творах О..„ідного жанру. На початку XX ст. зростає інтерес 
до народнопоетичної символіки, що зумовлено, на нашу думку, драма­
тизацією політичного життя української суспільності. Концентрований 
у символі баладний трагізм зумовив, о одного боку, метаморфооність 
і фантастичність як поетичну реалізацію стресового стану, а а іншого
- виразну тенденцію до переосмислення символічних міфологічних е;іе- 
метів, розширення їх семантики новими, похідними лініями.

Так, міфологічний символ зозуля-знедолена жінка конкретизується у 
зозулю-вдову: у поетиці І .Драча він здобуває нову зовнішню оболонку
- Вдовиння. Водночас існує тенденція до злиття чи взаємопаміщення
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зозулі та ворона (П.Мовчая), зозулі й голуба (Л.Боровиковський) на 
спільній основі вісництва. У процесі еволюції руйнується родова ознака
-  жіноча константа -  символу (ліричний героп-зозуля) в межах перео­
смислення народного обрядового сюжету про дочку-зозулю: ”1 я тут 
крилом війн}’, Присяду край тиші -  скраю -  І знову повчуся ходити, 
пустившись маминих рук” (І.Драч). Бачимо водночас елементи просто­
рової трансформації: заміну сюжетного розвитку інтровертнвною за­
мкнутістю символу, перенесення його з довколишнього (саду, дерева) 
у внутрішнє -  душу ліричного героя (’’Тільки голос подасть здаленіпа 
зозуля 3  глибини забуття, з осереддя думок” -  П.Мовчан); створення 
процесуальної алегорії каменя-аозулі, шо падає з ’’вертикального неба 
стіни” розібраної хатп (В.Голобородько). У народнопоетичному кон­
тексті камінь у Дунаї означав незмінність супроти плину течії, а камінь 
як християнський символ має творче, будівниче начало ("Приступіть до 
нього, каменя живого, людьми відкинутого, а Богом вибраного, доро­
гого. А й самі віддайтеся, мов живе каміння, щоб з нього збудувати 
духовний дім”). "Камінна вертикаль” Голобородька синтезує обидва 
значення, а метонімічна форма крил на кам’яній стіні підкреслює одухо­
твореність національного мистецтва -та культурних традицій.

Символ сонця в літературній баладі розвиває властиву вже фольклор­
ній поетиці контамінацію міфологічного й християнського начал. Так, у 
П.Тіичини міфологічний мотив (”Я -  сонцеприхильник, я- вогнепоклон­
ник” ) поєднується з переосмисленням центрального релігійного символу 
Христа-сонця ("Навік я взнав, що Ти не Гнів,- Лиш Сонячні Кларнети”). 
У поетиці Тичини символ сонця переростає в мистецько-естетичну кон­
цепцію "сонячного кларнетизму” -  ”світлоритму” (термінЮ.Лавріненка). 
Прийом "доведення від супротивного” характерний не пише для програ­
мового вірша Поета, а й для його творчості в цілому, набуваючи форм 
образного протиставлення (сонпе -  маленька дівчинка червона шапочка 
і місяць - злий вовк); настроєвого контрасту ("Гляне сонце, як дитя, А 
в селі -  голод! Ходять матері як тіні..."); кольористичного контрасту 
("Але ж два чорних гроба. Один світлий”).

На противагу тичининському "космічному ор£естру", де сонпе ви­
конує партію кларнета, у баладах В.І.Антонича бачимо "заземленість 
сонця”, тенденцію до взаємодії з ліричним героєм (сонце на плечах, сон­
пе в кишені, сонце, яке продають на ярмарку). Розшифрування зв’язку 
світило-ліричний герой знаходимо у баладі ”Хай у всьому прославиться
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Бог” : пурпурове сонце в синій скрині неба покладено поетові на плечі 
як хрест -  через алегорію означено дар духовного служіння: ’’...двигати 
його я мушу, мушу конче... Ти поклав мені на плечі -  сонде” . Водночас 
для Аитонича, як і дл* Тичини, характерна контрастність зображення: 
протиставляються два сонця - небеске й морське (”Це друге сонце з дна
-  двійник того з-під хмар” ), сонце й місяпь (’’Драконе Місяцю, загинь!
Ось білий бог ісходпть -  сонце”), день і ніч (”Ти не ніч, Ти не темікь для 
нас... Ти пісня сонця і ясного дня...”)

Нерозривний зв’язок сонця із духовністю, з образом Христа зумо­
вив його відсутність в українській поезії радянського періоду, де цей 
символ перетворився в пейзажний чи метафоричний елемент поетично- , 
го тексту. Політична '"відлига” 60-х років веде до "відлиги” літератур­
ної, відродження поезії на основі власнепоетичних законів моделювання 
та творення дійсності. Саме цим пояснюємо насиченість символічни­
ми образами балад Івана Драча, Павла Мовчана, Василя Голобородька, 
Ігоря Калинпя. їх творчість знаменує відродження поетичної традиції 
української балади з її драматизмом, психологізмом, тенденпіею до філо­
софських узагальнень через символ. Так, перша збірка І.Драча була на­
звана "Соняшник”, а першій її твір - "Балада про соняшник” . На проти­
вагу алегоричності зображеного у ній сонця ("Поезіє' -  сонце моє оран­
жеве!..”) багатовимірність цього символу в баладі "Протуберанці серця” 
єднає Драчеві ”вічні партитури” із "космічним оркестром” П.Тичини. 
Відмінність пих сонячшіх символічних планів полягає у заміні "плене­
ру” на модерну технократичну образність, яка опосередковує зв ’язок 
сонце-серце: ”Так б’ють з сердець протуберанці -- Повстанці сонця...” 
Специфічність поетового сонця полягає у його хронометричній дифе­
ренційованості, що дає підстави трактувати семантику цього символу 
як комплекс мор... .ліо-евітогляднпх ідеалів, своєрідну шкалу цінностей, 
що не тотожна для різних поколінь: ”Вонп дуже старі. Іхнв сонце не з 
нашої ери”. Ціннісна семантика паралелює з кількісною, втіленою через 
прийом множинності. У баладах Б.І.Лптонпча ідея множинності засто­
сована до символу місяця (’’несу в долоні обважнілій кіш, п о в н и й  спілих 
місяців”, а в І.Драча -  до символу сонця: ”Я продаю сонця оранжеві, 
тугі, 3  тривожними музичними очпма”. Антоніп теж ’’продає сонце” 
у своїх баладах, однак коли у Драча воно -  літературна творчість, то 
в Антонича - творчість народна. Похідний символічний образ - со­
нячний вітер - це своєрідна антитеза до ’’вороного вітру" П.Тїпіши, він
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пов'язаний у баладній поетипі І.Драча переважно зі сферою інтимних пе­
реживань: ”Де твій сонячний вітер, тугий, соковитий? Я. вмитий твоєю 
д и т и н н і с т ю , розум свій придушив’'. Аналогічна символічна форма в  ба­
ладах В.Олейка переходить із сфери інтимної в духовно-інтелектуальну 
й містить у семантиці момент оновлення, просвічених, словами Драча 
’’провітрення”: "Відчини вікна й стіни! Хай сонячний вітер ввірветься’’ 
(В.Олепко;.

На противагу експресивній процесуальності сонячного символізму 
І.Драча балади П.Мовчана засвідчують психологічний аспект. Значення 
поетового сонпя пов’язане з християнською ідеєю світла, просвіченості 
д}тпі, набуваючи абстрактних символічних форм (’’Тільки свідомість -  
вісь планетарна -  променем світить з кожного ока”) та метафоричного 
переосмислення євангельського сюжету про народження Христа ("У лоні 
моєму окруишна світла росте”). Часовий аспект символу в П.Мовчана 
відрізняється від Драчевого градацією від вужчого, щоденного до ширшо­
го. життєвого планів. Образ сонячних мечів, які набувають в П.Тичини 
відтінку політичного ('’промінням схід ранить..., мов мечами”), у сучас­
ній баладі трансформується в золоті годинникові стрілки, висмикнувши 
які, можна зробити в душі ополонку'. У-шпршому контексті ідея часово­
го вираження сонпя втілена в алегоричній формі тижня, що становить 
мету й підсумок людського шляху: ’’десь ген позаду -  понеділок, а ген -  
день світлих воскресінь” .

Похідну символічщ’ форм}’ "сонце у вікні” трактуємо як поетичне пе­
реосмислення лінгвістичної етимології слова вікно (від око). Однак, коли 
” хатні очі” із ”Баладоньки-Загадоньки” І.Драча характеризують родин­
не, патріархальне (”Несе в пригорщах блакитних Сонце в хату”), то в 
поета 90-х те ж вікно урбаністично узагальнене і є безліччю очей рідного 
міста (”І у лініях лиць -  золотих на глибокому склі -  я впізнаю обличчя 
далекого княжича Лева” -  В.Олепко). Ідея відбиття породжує прийом 
протиставлення різних типів світла, що набувають окремого семантич­
ного окреслення: природного сонячного та електронного, ілюзорного; 
денного й нічного; надземного й підземного, містичного.

Символ Дунаю в процесі еволюції проходить різні трансформаційні 
форми, але в основі їх -  заміна водного плину часовим. Міфологічна 
віра в реальність метаморфози людини в воді, зміну тілесної іпостасі 
розвивається в баладах В.Голобородька в ідею духовної метаморфози: 
”В криницях збираються люди. Хто бере з неї воду -  лишається в ній”.
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Ідея дзеркального відображення у воді людського обличчя трансформу­
ється в ідею черпання та обміну' духовними цінностями. Водночас па­
ралель по будована на асоціації з картиною розмови Ісуса з самарянкою 
біля криниці: "Вода бо, що дам йому я, стане в ньому джерелом такої 
води, яка струмує в життя вічне” . Бачимо в межах літературної балади 
семантичну градацію символу: зода-поезія -  ’’кожен день до мене на­
відуються кораблі, тоді я нанизую їх на вербову гілку і несу до океану” 
(І.Малковпч); вода-пошук: ’’Дай, доле, нам високої води,- щоб не кортіло 
тихий брід шукати” (І.Римарук); вода-кохання -  дівчина іде по воду й 
два обличчя зливаються в криничному плесі в одне ”з чотирма очима, 
з чотирма бровами, і з  одними на двох устами” (В.Голобородько). Мі­
фологічний мотив перевізництва переосмислюється як проблема націо­
нального берега в баладах О.Лятурннської (’’Щось котнула річка й окрім 
черевичка”), заплати людині за  земні страждання у творах І.Драча (”А 
хто їм на перевіз сплатить за чорні ночі?”).

Поряд із семантичною відбувається функціональна трансформація 
символу: вода як ліричний герой протестує проти своєї споконвічної 
функції очищення, змінюючи пасивне начало символу в активне -”пошо 
до мене люди йдуть грати свої бруди?..” (Б.Лепкпй); перетворення до­
конаної взаємодії ліричного героя і води (зумовленої ритуалом) у три­
валу -  "Лице моє на воду тихо впало і потекло, похитуючись, вдаль” 
(І.Малкович).

Просторова трансформація (тобто формальна видозміна) передба­
чає у сучасній баладній поетиці лінію горизонталі (поділ між берегом 
і течією), лінію '-'’ртикалі (поділ між плесом і дном) та  коло -  крапля, 
роса, сльоза.

Ритуальні символи, що вже в межах фольклорної поетики еволюціо­
нували в обрядові, переосмислюються переважно в семантичному ключі. 
У Т.Шевченка знаходимо літературну' інтерпретацію народного сюжету 
про тройзілля (балада ”У тієї Катерини”), однак власне символічного 
розвитку тройзілля в літературній баладі не набуває.

Символ калини в баладах поетів-романтиків переростає в ідею мину­
щої молодості, яка пізніше трансформується у вічну молодість поетич­
ного слова -  ”мої пісні -  над рікою часу калиновий міст” (Б.І.Антонлч). 
’’Калинове посередництво” між двома світами первісно означало проти­
ставлення землі н неба, світу живих і світу' мертвих (’’Білий човник із 
кедрпни, Весельце з калини -  Т.ікий човник, мій голубе, А.ж на той світ
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явне” -  Б.Лепкий), а в сучасній баладі розвивав нові, власне поетичні 
форми. Цг протиставленні світу сільського та урбаніпованого в ’’Ка­
лині’' І.Драча г Бо ж ноги мої в модних черевиках Свій босий слід не 
можуть віднайти"; рідної землі й чужини в-баладі "Калина на тому світі”
І.Драча: "І я прокинувся на тому світі на тому боці океану"; світу ма­
теріальних та духовних цінностей "Пиши мені, калино, будь здорова. 
Ніколи не продам тебе на дрова" (І.Драч). Символічне зображення ’’ка­
линового'’ п "національного", окреслене в баладах Б.І.Антонпча лише до­
тично, еволюціонує в сучасній баладній поетиці у стале значення калини- 
України. Фольклорна семантика символу калина-дівчнна в П.Тичини пе­
реосмислюється під впливом політичних подій та світоглядних ідеалів, 
зумовлених революцією 191Т року. Образ Богородиці (Ave Maria. Кали­
но моя!) ставить цеп символ у контекст морально-філософського проти­
ставлення старого, патріархального і нового, модерного (’’На бедрах, як 
струнах, лежить рука. Здрастуй, дівчино, чия ж ти така? Скажу -  не 
скажу я: усіх, твоя...”) Драматизм баладного сюжету розкривається че­
рво дисонанс "нового імені” (жоііа відважна, діва гріховна) та внутріш­
нього ідеалу (Ave Maria). Цікаво, що ’’калинова символіка” І.Калннця 
містить водночас елемент літературознавчої оцінки аналогічного > лмво- 
лу іншого поета -  "клювала калину метафора Голобородька”. Похідна 
символічна форма - калинопис - побудована на метафоричній основі "ка­
линової крові”, "Філіграні крові” , що означає духовне качало поетичної 
творчості (”мов ягода, росте червоне слово” -  Б.І.Антонпч).

Народнопоетичне значення вінка звивання власної щасливої по­
дружньої долі - еволюціонує на основі семантичної трансформації. Мі­
фологічна паралель смерть- весілля контамінується з релігійним симво­
лом тернового вінка, пеі>етворююч)і трагічну домінанту смерті в без­
смерті терновості земного терпіння. Сюжетне розкриття побутового 
страждання, властиве фольклорним баладним зразкам, заступає літера­
турно інтерпретована релігійно-філософська домінанта ("Скарга терну” 
й ”Терен співає” Б.І.Антонпча). В О.Лятурішської звивання подружньої 
долі трансформується в долю поетичну: "Чому дні соняшні не стали? 
Лише заглянули в вікно...” Спмвол вінка актуалізує метафоричний еле­
мент спадкоємності, поєднуючи його о невмирущістю національного духа 
(від "вінка хвилин” до "вінка поколінь").

Процесуальний спмвол голуба розчиняється в метонімічній формі 
крила -  поетичній видозміні фольк. лрнях символів птахів -  зозулі, па-
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D it, голуба, ворона. Крило охоплює- в сучасній баладі широке семантичне 
поле, означаючії творчість, зокрема поетичну, злет від родньного до 
загальнолюдського, еротику чуттєвих поривів, метафорику зображення 
природних стихій. Як два протилежні полюси стоять трагічні с и м в о л и  

Чорнокрилат о г о  Діша (“Не* пани кликнули, не меви, То в темряві лісів, 
У пушах-нетрях, "вверху древа'". Чорнокрилатпп Лив" О.С’тефанович), 
чорних крил Діви Обидп (” -. а обіч страшно йшла Обида і дотикалася" 
крильми” О.Лятурпнська) та символу, утвореного на основі христи­
янської паралелі Святий Дух-голуб ("Прийди до мене, Голубе Святий, 
ясними крилами заграй понад моїм столом ... " - Б.І.Антонич). Згадана 
полярність набуває в літературній баладній поетиці образного й кольорп- 
стичного протиставлення голуба й ворона або ж їх контамінацію (“Голуб 
чорнілі мій клекоче. Як орел-хижак ... " Ю.Дараган).

Символ ворона, теж процесуального походження, у фольклорі має 
дуже конкретне значення, тотожне з прорваною функцією провіснпптва 
смерті. У літературній баладі він розщеплюється на два основні зобра­
жальні плани: зовнішній, процесуальний та внутрішній, психологічний. 
Незалежно від екстра- чи інтравертпвності вираження в обох формах 
бачимо опразно окреслену тенденцію до метафізичної емблематичності 
боротьби добра і зла. Втрачаючи семантичну тотожність, символ воро­
на трансформується:
семантично: від зовнішнього, ситуаційного провіснпптва до внутріш­
нього, психологічного ("чорні птахи звили гнізда в моїх очах” -  В.Голо- 
бородько);
кольорисгпично: від чорного до контрасту білого і чорного ("О т і йде, 
Шепочучи "засни”, Білий день Чорної весни" -  І.Маланюк); зіставлення 
чорного й сірого (“Чорний ворон замисливсь. Сизий ворон задумавсь” 

П.Тичина) та тріади біло-чорно-червоного ("Вороне чорний, ти  з  якого 
краю линеш? ... Кров! кров! кров!” -  Б.Лепкий);
звукописно: ”кар” перетворюється у близькі за  звучанням граматичні 
форми того ж семантичного ряду ("Ворон кряче: "Гроб! гроб! гроб!” -  
М.Костомаров);
функціонально: функція провіснігцтва переноситься на суміжні образи 
або на ліричного героя.

Фольклорне значення саду -  фізичної чи моральної межі -  перехо­
дить у літературній баладі в символ межі духовної, в інтимність процесу 
поетичної творчості ("Обгородити треба конче, покласти мур з  каміння
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й сну. Росте в мойому саді сонце ... * -  Б.І.Антонич).
У висновках викладено результати дослідження проблеми еволюції 

фольклорної символіки в українській баладі.
Теоретичний підхід до проблеми фольклорної символіки в українській 

баладі виявляє динаміку відображення міфо-ритуальних уявлень та  дій у 
баладному симвблі, вплив фольклорного семантичного коду на розвиток 
поетики літературної балади. Трактування символу як нерозчленова- 
но) єдності зовнішньої форми (словесної оболонки), внутрішньої форми 
(мотивації первісного значення) та змісту (семантичного поля символу) 
дозволяє зрозуміти механік}' еволюційного процесу -  багатогранність 
форм трансформації.

Дослідження явищ фольклорної та літературної поетики о точки зо­
ру еволюції баладного символу дає можливість перейти від історико- 
типологічного погляду на літературний процес до зосередження на його 
психологічно-естетичній домінанті: виявити, як у міру часового відда­
лення від власне міфологічного символу зростай його роль у поетичному 
контексті сучасної балади, єднаючи в одне піле нашу первісну і новітню 
поезію.

О сновні положення дисертац ії викладено в таки х  публікаціях:
1. Трансформація міфологічного символ}' в фольклорній та літературній 
баладі / /  Другий міжнародний конгрес україністів: Доповіді і повідом­
лення: Літературознавство. -  Львів, 1993. -  С.242-246.
2. ’"Там, у полі, чорний ворон кранче ... Трансформація символ}' во­
рона у літературній баладі / /  Дзвін. -  1993. -  N 7-9,- С.161-164.
3. Поетичне переосмислення християнських ідей в українській поезії 
30-х років (на сторінках журналу ’’Дзвони”)//Українська періодика: Іс­
торія і сучасність: Тези науково-теоретичпої конференції 9-10 грудня 
1993 року. -  Львів, 1993. -  С .184-189.
4. Фольклорний символ балади: міф і ритуал / /  Українське літерату­
рознавство: Респ. міжвід. наук. зб. -  Вил. 57. -  Львів, 1993. -  
С .116-124.
5. Символ Христа-сонпя як філософське узагальнення духовного поступу 
людства / /  Збірник ирапь НДП періодики. -  Вип.І. -  Львів, 1994 (друку­
ється).
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