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АНОТАЦІЯ 

Дейнека С. О. Римські пʼєси Вільяма Шекспіра крізь призму 

теорії лімінальності. – Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії в галузі 

гуманітарних наук за спеціальністю 035 Філологія. – Інститут літератури ім. 

Т. Г. Шевченка НАН України. Київ, 2026. 

Дисертацію присвячено дослідженню поетики творів Вільяма 

Шекспіра «Антоній і Клеопатра» (1606-1607) і «Коріолан» (1607-1608) у 

світлі теорії лімінальності. Політичний дискурс у цих римських пʼєсах, як і 

в історичних хроніках, включає стихію приватно-особистісного (ціннісні 

пріоритети, мотивації, темпераменти і психотипи героїв), але вплив 

індивідуальних характеристик протагоністів (Коріолана, Антонія, 

Клеопатри) на прийняття рішень і хід історії тут проступає рельєфніше. 

Особливо чітко зв’язок між глобальним та персональним проявляється в 

межових ситуаціях, які нерідко призводять до переломних моментів і в 

долях героїв, і у розвитку історичних подій.  

Актуальність теми дослідження зумовлена тим, що сучасній науці 

притаманне прагнення до вивчення найрізноманітніших проявів 

амбівалентності людської природи, феноменів і ситуацій, які виходять за 

межі ординарного та/чи раціонально мотивованого. Теорія лімінальності, 

що фокусує увагу на межових станах, наділена потенціалом осягнення 

особистісних трансформацій, які призводять до суттєвих змін у долях 

індивідуумів і людських спільнот. Її використання при дослідженні 

римських п’єс Вільяма Шекспіра, де алогічні вчинки відомих історичних 

осіб постають як результат внутрішньої суперечливості характерів і чинник 

глобальних політичних змін, відкриває перспективи осмислення складних 

поетикальних особливостей цих художніх творів та їх інтермедіальних 

проєкцій. Римські пʼєси крізь призму теорії лімінальності практично не 

досліджувалися ні у зарубіжному, ні в українському шекспірознавстві 
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(виняток становить дисертація К. Борискіної, присвячена поліаспектному 

аналізу «Юлія Цезаря» В. Шекспіра).  

Метою роботи є з’ясування специфіки художньої репрезентації 

лімінальних станів і спричинюваних ними змін на різних рівнях поетики 

«Антонія і Клеопатри» та «Коріолана» Вільяма Шекспіра та виявлення 

повноти відтворення феномену лімінальності в інтермедіальних проєкціях 

цих римських пʼєс. 

Теоретико-методологічну базу дисертації складають ключові 

положення теорії лімінальності, розроблені антропологами (А. ван Геннеп, 

В. Тернер та ін.), лінгвістами (К. Лисова та ін.) та літературознавцями 

(Ж. Бортнік, О. Наумовська, Д. Рай, О. Солецький, М. Стротер Тейлор, 

О. Сухомлинов, та ін.). Враховується також і досвід вивчення лімінальності 

у творах українських письменників,  представлений у працях Т. Гундорової, 

Л. Тарнашинської, А. Швець та ін. 

Аналіз поетики римських пʼєс Шекспіра крізь призму теорії 

лімінальності вибудовується на плідному ґрунті, сформованому працями 

шекспірознавців, які вивчали цей жанровий різновид драматургії під різними 

кутами зору (К. В. Борискіна, C. Велс, Л. Дантон-Даунер, П. Кантор, 

М. МакКалум, Р. Міола та ін.). Корисним виявляється і досвід тих науковців, 

які досліджували лімінальність в інших пʼєсах Барда крізь призму теорії 

(Е. Беррі, К. Вурал Озбей, К. МакЛелланд та ін.).  

В дисертації також застосовано структурно-семантичний підхід, 

оскільки специфіка лімінальності пʼєси «Антоній і Клеопатра» розглядається 

не лише крізь призму лімінальних відносин, а й з огляду на лімінальні 

простори. В процесі аналізу семантики лімінальності у пʼєсі «Коріолан» 

розглядається, у тому числі, система тропів. 

При дослідженні образів протагоністів «Антонія і Клеопатри» 

залучено елементи психоаналізу (Н. Зборовська, Ю. Кузнецов, 
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Т. Мейзерська) та гендерного підходу (Т. Гундорова, Н. Зборовська, 

Н. Торкут, Г. Храброва, А. Швець та ін.).  

Аналіз інтермедіальних проєкцій шекспірівських творів здійснювався 

на основі здобутків сучасної компаративістики, зокрема, теорії 

інтермедіальності (Л. Генералюк, Т. Денисової, О. Дубініної, 

М. Жулинського, А. Матющенко, Я. Муравецької, Д. Наливайка, 

Т. Рязанцевої, Г. Сиваченко, Я. Юхимук та ін.), а також з урахуванням 

досвіду сучасного мистецтвознавства (Ю. Бенті, С. Вілліс, Дж. Вітте, 

М. Гарбузюк, Т. Джексон, А. Ковальче-Павлік, Р. Лаврентія, Дж. Лоу, 

Л. М. Піттман, Д. Розенталя, Б. Соколової, Н. Чінпоеш, П. Шопіна, 

Ю. Щукіної), що забезпечує міждисциплінарний вимір дисертаційної 

роботи. 

Методика цього дослідження спирається на аналітичний досвід 

застосування понятійно-категоріального апарату теорії лімінальності, а 

також на сучасні практики інтерпретації художнього твору (стратегії 

«пильного читання» («close reading»)) та компаративне дослідження його 

інтермедіальних проєкцій. 

Наукова новизна дисертації полягає у тому, що вона є першою у 

світовому шекспірознавстві спробою аналізу римських пʼєс «Антоній і 

Клеопатра» та «Коріолан» в світлі теорії лімінальності. Українське 

літературознавство збагачується новими термінами, які не лише слугують 

інструментом для інтерпретації драматичних творів, а й можуть 

застосовуватися при аналізі театральних постановок та кіноадаптацій. 

Пропонується авторська ідентифікація лімінальності художніх просторів та 

класифікація художніх тропів, які корелюють з лімінальністю, що дозволяє 

глибше осягнути семантику образів протагоністів римських пʼєс.  

У концептосфері поняття ЛІМІНАЛЬНІСТЬ правомірно 

виокремлювати три групи термінів, які можна номінувати наступним 
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чином: феномен лімінальності, його типи, стадії та актанти; лімінальний 

світ; наукові експлікації феномену лімінальності.  

Поняття «лімінальність» розглядається як перебування індивіда у 

ситуації невизначеності, на межі, як проходження перехідного періоду. 

Знаходячись у стані невизначеності, персонаж-лімінар проходить три стадії 

(прелімінальну, лімінальну й постлімінальну), після яких переходить на 

новий рівень, змінює соціальний статус та/або місце в ієрархії. Для опису 

лімінальних просторів було запропоновано такі поняття як 

«макролімінальний» та «мікролімінальний», які дають змогу глибше 

осягнути масштабність порогових зон.  

Також у даному дослідженні обґрунтовуються та застосовуються  такі 

терміни як лімінальні стосунки (відносини) та маятник лімінальності. Якщо 

лімінальними вважаємо стосунки, яким бракує логічності та/або 

визначеності, то маятником лімінальності називаємо такий різновид змін у 

міжособистісних стосунках, який характеризується неодноразовим 

переходом лімінарів з однієї позиції на іншу та подальшим поверненням з 

наступної на попередню.  

Попри наявність у зарубіжному літературознавстві доволі 

продуктивного аналітичного дискурсу стосовно поетики «Антонія і 

Клеопатри» та «Коріолана», деякі аспекти все ще залишаються об’єктом 

дискусій. У численних дослідженнях цих двох римських пʼєс мало уваги 

приділялося аналізу перебування героїв у невизначених станах та межових 

ситуаціях. 

Аналіз поетики «Антонія і Клеопатри», здійснений у другому розділі 

дисертації, продемонстрував продуктивність використання теорії 

лімінальності для розуміння надзвичайно складної структури й семантики 

образів протагоністів. Простежено глибинні трансформації головних 

героїв, зміну цінностей і пріоритетів, зокрема, протистояння між 

політичним та еротичним, а також лімінальні стосунки, які вибудовуються 
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на політичному, військовому та інтимно-психологічному рівні. Причиною 

лімінальності є взаємний вплив цих різних рівнів та відсутність 

визначеності й поступального розвитку у стосунках між героями. Зміна 

соціального статусу Антонія також безпосереднім чином корелює з 

особистим життям та з політичним становищем (шлюб Антонія й Октавії). 

Інтимно-психологічний бік стосунків протагоністів корелює з соціально-

політичним контекстом, що заданий самою римською історією. 

Символіку лімінальних просторів пʼєси «Антоній і Клеопатра», таких 

як обʼєкти гідросфери та суходіл, правомірно розглядати на 

макролімінальному та мікролімінальному рівнях. Море виступає як 

лімінальний простір, перебуваючи в якому протагоніст змінює свою 

поведінку та переходить до іншої іпостасі на зовнішньому, соціальному 

рівні, натомість на рівні емоційному, тобто у внутрішньому світі героя, 

таких змін не відбувається. Якщо море символізує нестабільність, 

мінливість і непостійність, то суша виступає символом стабільності, 

постійності й незмінності.  

Доволі специфічними є особливості інтерсеміотичного 

перекодування лімінальних просторів у візуальних, аудіальних та 

синтетичних проєкціях пʼєси «Антоній і Клеопатра». Творці картин 

(Лоуренс Альма-Тадема, Джон Вільям Вотергауз, Ежен Делакруа) 

здебільшого віддають перевагу прелімінальній фазі, закарбовуючи у такий 

спосіб момент очікування або підготовки головної героїні до чогось 

доленосного. Музичні та музично-театральні витвори мистецтва, 

присвячені пʼєсі В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра», викликають той чи 

інший настрій, який супроводжував лімінальну ситуацію або пороговий 

стан, який переживали герої.  

Детально проаналізовано такі синтетичні проєкції пʼєси як кіно- та 

телеадаптації режисерів Е. Ґуаццоні (1913), Ч. Гестона (1972), 

Дж. Скоффілда (1974), Л. Карри (1984), а також серіал реж. П. Дʼюза (1963).  
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Окрема увага приділяється українській радіовиставі В. Шекспіра 

«Антоній і Клеопатра», що зʼявилася на «Радіо Культура» 24 та 25 квітня 

2023 року. Продюсерка Н. Коломієць не лише здійснила адаптацію пʼєси, а 

й зіграла роль Клеопатри. Народний артист України О. Богданович озвучив 

роль Антонія. Гра голосу, інтонацій, темпу мовлення дикторів у поєднанні 

з музичним супроводом та аудіальними ефектами створюють неповторну 

атмосферу стародавніх Єгипту і Риму, а також дають змогу зануритися в 

події, змальовані Шекспіром разом із героями пʼєси. 

У пʼєсі «Коріолан», що розглядається у третьому розділі цього 

дослідження, протагоніст неодноразово опиняється у пороговому стані, що 

детермінує його поведінку та психологічний стан. Простір, що має 

зовнішній та внутрішній виміри, також суттєво впливає на поведінку та 

стосунки героїв. Аналіз взаємодії головного героя з рідними та друзями, а 

також із антагоністом Туллом Авфідієм, є ілюстрацією лімінальних 

стосунків, а коливання від ненависті до дружби і назад, до ворожнечі між 

ними, є яскравим прикладом дії маятника лімінальності. 

Серед художніх тропів пʼєси В. Шекспіра «Коріолан», які корелюють 

з лімінальністю, можна виокремити стилістичні фігури, що репрезентують 

обʼєкти матеріального світу, й ті, які представляють абстрактні поняття. 

Найчастіше у якості тропів, що корелюють з лімінальністю, у трагедії 

«Коріолан» вживаються порівняння, антитези, алегорії, метафори, 

гіперболи, персоніфікації й сарказм. Риторичні фігури увиразнюють 

мовлення головних і другорядних осіб, підсилюючи враження реципієнта 

від нестабільного стану, в якому вони опиняються. 

Надзвичайно цікавою є репрезентація лімінальності в 

інтермедіальних проєкціях цієї римської п’єси, особливо в однойменній 

виставі режисера Дмитра Богомазова на сцені Київського національного 

академічного драматичного театру імені Івана Франка. З часів премʼєри 25 

грудня 2018 року і до сьогодні «Коріолан» викликає стійкий інтерес завдяки 
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таким ключовим аспектам, як позачасовість політичних проблем, героїчна 

оборона рідної землі, ставлення народу до своїх захисників. Вистава не дає 

однозначних відповідей на запитання, натомість наштовхує на роздуми й 

сприяє глибшому усвідомленню кореляції між подіями у Давньому Римі 

часів Коріолана й ситуацією сьогодення в Україні.  

Теорія лімінальності дозволила осягнути складні траєкторії розвитку 

внутрішнього стану шекспірівських протагоністів (Антонія, Клеопатри, 

Коріолана), які в літературознавчому дискурсі доволі часто набували 

однозначних оціночних характеристик. Використання понять «маятник 

лімінальності» та «лімінальні стосунки» сприяло простеженню тих 

трансформацій, які герої переживають під час вирішальних моментів та 

складних життєвих ситуацій, та допомогло наблизитися до розуміння 

мотивів їхніх вчинків. Ці суто літературознавчі спостереження, у свою 

чергу, створюють плідний ґрунт для нових інтермедіальних проєкцій, 

здатних збагатити світову шекспіріану новими художніми інтерпретаціями 

неоднозначних образів визначних історичних постатей. Інтермедіальність, 

у свою чергу, стимулюється театральними фестивалями, і кожна нова 

інтерпретація, як-от: сценічна вистава, опера, балет, перформанс та ін., 

відіграє помітну роль, розширюючи і збагачуючи простір функціонування 

Шекспірового слова.  

Теоретична значимість роботи полягає у розробці, імплементації та 

апробації алгоритму дослідження, який дозволяє визначити специфіку 

прояву лімінальних станів, особливості впливу лімінальних просторів на 

емоційно-вольову та поведінкову сфери життя протагоністів пʼєс «Антоній 

і Клеопатра» та «Коріолан», а також на характер взаємодії персонажів-

лімінарів та трансформацію їх особистостей під впливом зовнішніх 

обставин.  

Практичне значення даного дослідження полягає у тому, що 

результати дисертації можуть бути використані для подальших наукових 
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досліджень, насамперед у галузі літературознавства, а також для підготовки 

лекцій та семінарів з історії зарубіжної літератури та театрознавства, для 

підготовки факультативних академічних курсів з літератури та культури 

епохи Відродження, а також спеціалізованих порівняльних курсів з 

інтерсеміотичних та інтермедіальних проєкцій літературних текстів. 

Ключові слова: Ренесанс, В. Шекспір, шекспіріана, римські пʼєси, 

лімінальність, інтермедіальність, війна, руйнівні наслідки, порівняння, 

конфлікт, інтерпретація, ритуал, маскулінність, герої, проблеми, історія, 

ідентичність, еротизм, еротичний дискурс, текст, жанр, традиція, маятник 

лімінальності. 
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ABSTRACT 

 

 

Deineka S. O. William Shakespeare’s Roman Plays through the Lens 

of Liminality Theory. – A qualifying scientific work submitted as a manuscript. 

A Ph.D. thesis, speciality 035 «Philology» (03 – Humanities). – Taras 

Shevchenko Institute of Literature of the National Academy of Science of 

Ukraine. – Kyiv, 2026. 

The thesis is devoted to the study of the poetics of William Shakespeare’s 

plays Antony and Cleopatra (1606-1607) and Coriolanus (1607-1608) in the light 

of the theory of liminality. The political discourse in these Roman plays, as in 

Shakespeare’s histories, includes an element of the private (value priorities, 

motivations, temperaments, and psychotypes of the heroes), but the influence of 

the individual characteristics of the protagonists (Coriolanus, Antony, Cleopatra) 

on decision-making and the course of history is more crucial here. The connection 

between the global and the personal is especially clearly manifested in borderline 

situations, which often cause turning points in the fates of heroes and in the 

development of historical events. 

The relevance of the research topic is due to the fact that modern science 

is characterized by a necessity to study the most diverse manifestations of the 

ambivalence of human nature, phenomena and situations that go beyond the 

ordinary and/or rationally motivated. The theory of liminality, which focuses on 

borderline states, has the potential to clear up personal transformations which lead 

to significant changes in the fates of individuals and human communities. Its use 

in the study of William Shakespeare’s Roman plays, where the illogical actions 

of famous historical figures are represented as a result of the internal 

contradictions of characters’ nature and a factor in global political changes, opens 

up prospects for understanding the complex poetic features of these works of art 

and their intermedial projections. Roman plays through the prism of the theory of 
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liminality have practically not been studied either in foreign or Ukrainian 

Shakespeare studies (the exception is K. Boryskina’s thesis, dedicated to a multi-

aspect analysis of W. Shakespeare’s Julius Caesar).  

The aim of the work is to clarify the specifics of the artistic representation 

of liminal states and the changes they cause at different levels of the poetics of 

William Shakespeare’s Antony and Cleopatra and Coriolanus, and to reveal the 

completeness of the reproduction of the phenomenon of liminality in the 

intermedial projections of these Roman plays.  

The theoretical and methodological basis of the thesis is made up of the 

key statements of the theory of liminality, developed by anthropologists (A. van 

Gennep, V. Turner, etc.), linguists (K. Lysova, etc.) and literary scholars 

(Zh. Bortnik, O. Naumovska, J. Wry, O. Soletskyi, M. Strother Taylor, 

O. Sukhomlynov, etc.). The experience of studying liminality in the works of 

Ukrainian writers, presented in the works of T. Hundorova, L. Tarnashynska, 

A. Shvets, etc., is also taken into account.  

The analysis of the poetics of Shakespeare’s Roman plays through the 

prism of the theory of liminality is built on fertile ground formed by the works of 

Shakespearean scholars who have studied this genre of drama from different 

angles (K. V. Boryskina, S. Wells, L. Dunton-Downer, P. Cantor, 

M. MacCallum, R. Miola, etc.). The experience of those scholars who have 

studied liminality in other plays of the Bard in the light of this theory (E. Berry, 

K. Vural Özbey, K. McLelland, etc.) also proves useful.  

Some elements of the structural-semantic approach are also used since the 

specifics of liminality in the play Antony and Cleopatra are considered not only 

in the context of liminal relations, but also in terms of liminal spaces. In the 

process of analyzing the semantics of liminality in the play Coriolanus, the 

system of tropes is considered as well.  

When studying the images of the protagonists in Antony and Cleopatra, 

some analytical strategies of psychoanalysis (N. Zborovska, Yu. Kuznetsov, 
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T. Meizerska) and gender approach (T. Hundorova, N. Zborovska, N. Torkut, 

H. Khrabrova, A. Shvets, etc.) are involved.  

The analysis of intermedial projections of Shakespeare’s works is carried 

out on the basis of the achievements of modern comparative studies, in particular, 

the theory of intermediality (L. Heneraliuk, T. Denysova, O. Dubinina, 

M. Zhulynskyi, A. Matiushchenko, Ya. Muravetska, D. Nalyvayko, 

T. Riazantseva, G. Syvachenko, Ya. Yukhymchuk, etc.), taking into account the 

experience of modern art criticism (Yu. Bentia, N. Cinpoes, M. Harbuziuk, 

T. Jackson, A. Kowalcze-Pawlik, R. Lavrentii, J. Low, L. M. Pittman, 

D. Rosenthal, B. Sokolova, P. Shopin, Yu. Shchukina S. Willis, J. Witte, etc.), 

which provides an interdisciplinary dimension of the thesis.  

The methods of this study are based on the analytical experience of 

applying the conceptual and categorical apparatus of the theory of liminality, as 

well as on modern practices of interpreting a work of art (strategies of “close 

reading”) and a comparative study of its intermedial projections. 

The scientific novelty of the thesis deals with the fact that it is the first 

attempt in Shakespeare studies to analyze Antony and Cleopatra and Coriolanus 

in the light of the theory of liminality. Ukrainian literary studies, in particular, 

Shakespeare studies, is being enriched with new terms that not only serve as a 

tool for interpreting dramatic works, but can also be used in the analysis of 

theatrical productions and film adaptations. In the thesis the identification of the 

liminality of artistic spaces and the classification of the system of tropes that 

correlate with liminality are proposed. It allows to deeply understand the 

semantics of the images of the protagonists depicted in these Roman plays. 

In the conceptual sphere of the notion of LIMINALITY, it is legitimate 

to distinguish three groups of terms, which can be nominated as follows: the 

phenomenon of liminality, its types, stages and actants; the liminal world; the 

scientific explications of the phenomenon of liminality.  
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The concept of “liminality” is viewed as an individual’s presence in a 

situation of uncertainty, on the edge, as going through a transitional period. 

Whilst in a state of uncertainty, the liminal character goes through three stages 

(preliminal, liminal and post-liminal), after which they move to a new level, 

changing their social status and/or position in the hierarchy. To describe liminal 

spaces, such concepts as “macro-liminal” and “micro-liminal” have been 

proposed, which allow for a deeper understanding of the scale of threshold zones.  

This study also substantiates and applies such terms as liminal 

relationships and the pendulum of liminality. If liminal relationships are 

considered to be those that lack logic and/or certainty, then the pendulum of 

liminality is a type of change in interpersonal relations that is characterized by 

repeated transitions of liminal personae from one position to another and 

subsequent returns from the next to the previous one.  

Despite the existence of a fairly productive analytical discourse in 

Shakespeare studies concerning the poetics of Antony and Cleopatra and 

Coriolanus, certain aspects remain the subject of debate. In numerous works on 

these two Roman plays, little attention has been paid to analysing the characters’ 

experiences of liminal states and borderline situations.  

The analysis of the poetics of Antony and Cleopatra, carried out in the 

second chapter of the thesis, demonstrated the effectiveness of applying the 

theory of liminality to understanding the highly complex structure and semantics 

of the protagonists’ nature. The work explores the profound transformations 

undergone by the main heroes, the shift in their values and priorities – in 

particular, the tension between the political and the erotic – as well as the liminal 

relationships that develop on political, military and intimate-psychological levels. 

The reason for liminality is the mutual influence of these different levels and the 

lack of certainty and progressive development in the relationships between the 

characters. The change in Antony’s social status also directly correlates with his 

personal life and political position (the marriage of Antony and Octavia). The 
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intimate and psychological aspects of the protagonists’ relationship are 

intertwined with the socio-political context set by Roman history itself. 

The symbolism of the liminal spaces in Antony and Cleopatra – such as 

elements of the hydrosphere and the land – can rightly be examined at the macro-

liminal and micro-liminal levels. The sea acts as a liminal space; while in it, the 

protagonist alters his behaviour and assumes a different persona on an external, 

social level, whereas on an emotional level – that is, within the character’s inner 

world – no such changes take place. Whilst the sea symbolizes instability, 

changeability and impermanence, the land stands as a symbol of stability, 

permanence and immutability. 

The characteristics of the intersemiotic recoding of liminal spaces in the 

visual, auditory and synthetic projections of Antony and Cleopatra are quite 

distinctive. The artists (Lawrence Alma-Tadema, John William Waterhouse, 

Eugène Delacroix) generally favour the preliminary phase, thereby capturing the 

moment of anticipation or the heroine’s preparation for something fateful. 

Musical and musical-theatrical works of art based on Shakespeare’s Antony and 

Cleopatra evoke the particular mood that accompanied the liminal situation or 

threshold state experienced by the protagonists. 

Such synthetic projections of the play as film and television adaptations 

by directors E. Guazzoni (1913), Ch. Heston (1972), J. Scoffield (1974), L. Carra 

(1984) and the TV series directed by P. Dews (1963) are analyzed in detail. 

Particular attention is paid to the Ukrainian radio adaptation of 

Shakespeare’s Antony and Cleopatra, which was broadcast on “Radio Kultura” 

on 24 and 25 April 2023. Producer N. Kolomiets not only adapted the play but 

also played the role of Cleopatra. People’s Artist of Ukraine O. Bohdanovych 

voiced the role of Antony. The narrators’ use of voice, intonation and speech 

tempo, combined with the musical accompaniment and sound effects, created a 

unique atmosphere of ancient Egypt and Rome, allowing listeners to immerse 

themselves in the events depicted by Shakespeare alongside the play’s characters. 
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In Coriolanus, which is examined in the third chapter of this thesis, the 

protagonist repeatedly finds himself in a liminal state, which determines his 

behaviour and psychological state. Space, with its external and internal 

dimensions, also has a significant influence on the protagonist’s behaviour and 

relationships. An analysis of Caius Martius’s interactions with his family and 

friends, as well as with the antagonist, Tullus Aufidius, illustrates liminal 

relationships, whilst the fluctuations between hatred and friendship – and back 

again – and the hostility between them serve as a striking example of the 

pendulum effect of liminality. 

Among the literary tropes in Coriolanus that relate to liminality, one can 

distinguish between stylistic figures that represent objects of the material world 

and those that represent abstract concepts. In this play the rhetorical devices are 

most commonly used to convey a sense of liminality. Similes, antitheses, 

allegories, metaphors, hyperbole, personification and sarcasm emphasise the 

speech of the main and secondary characters, heightening the reader’s impression 

of the precarious situation in which they find themselves. 

The portrayal of liminality in the intermedial projections of this Roman 

play is particularly fascinating, especially in the production directed by Dmytro 

Bohomazov at the Ivan Franko National Academic Drama Theatre in Kyiv. Since 

its premiere on 25 December 2018, Coriolanus has continued to attract sustained 

interest thanks to such key aspects as the timeless nature of political issues, the 

heroic defence of one’s homeland, and the people’s attitude towards their 

defenders. The production does not provide definitive answers to these questions; 

instead, it stimulates reflection and fosters a deeper understanding of the parallels 

between the events in Ancient Rome during Coriolanus’s time and the current 

situation in Ukraine. 

The theory of liminality has made it possible to understand the complex 

trajectories of the inner development of Shakespeare’s protagonists (Antony, 

Cleopatra, Coriolanus), who have quite often been assigned unambiguous 
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evaluative characteristics in literary discourse. The use of the concepts of the 

‘pendulum of liminality’ and ‘liminal relationships’ facilitated the tracing of the 

transformations the heroes undergo during decisive moments and difficult life 

situations, and helped to shed light on the motives behind their actions. These 

purely literary observations, in turn, provide fertile ground for new intermedial 

projections capable of enriching the global Shakespearean canon with fresh 

artistic interpretations of the ambiguous portrayals of prominent historical 

figures. Intermediality, in turn, is stimulated by Shakespeare festivals, and each 

new interpretation, such as stage/film production, opera, ballet, performance, etc., 

plays a notable role, expanding and enriching the space of functioning of 

Shakespeare’s word. 

The theoretical significance of this thesis deals with the development, 

implementation and testing of a research algorithm that makes it possible to 

identify the specific manifestations of liminal states, the specific ways in which 

liminal spaces influence the emotional, volitional and behavioural spheres of the 

protagonists’ lives in Antony and Cleopatra and Coriolanus, as well as the nature 

of the interaction between liminal characters and the transformation of their 

personalities under the influence of external circumstances. 

The thesis also has a practical significance as its ideas and considerations 

can be employed for further scholarly research – primarily in the field of literary 

studies – as well as in the preparing of lectures and seminars on the history of 

foreign literature and theatre studies, in the preparation of optional academic 

courses on Renaissance literature and culture, as well as specialized comparative 

courses on intersemiotic and intermedial projections of literary texts. 

Keywords: Renaissance, W. Shakespeare, Shakespeareana, Roman 

plays, liminality, intermediality, war, destructive consequences, comparison, 

conflict, interpretation, ritual, masculinity, heroes, problems, history, identity, 

eroticism, erotic discourse, text, genre, tradition, pendulum of liminality. 
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ВСТУП 

 

У контексті глобальних геополітичних викликів, із якими зіткнулося 

людство у ХХІ столітті внаслідок ревіталізації проімперських амбіцій 

лідерів декількох світових держав, широке коло проблем, пов’язаних із 

кореляцією влади й ідентичності політика, набуває особливої актуальності 

й епістемологічної ваги. Досвід Західної цивілізації, зафіксований і 

проаналізований у сотнях історичних праць та художньо осмислений на 

сторінках літературних творів, має незаперечну цінність: він не лише слугує 

компендіумом знань і прецедентів, але й здатний виконувати функцію 

застереження, зупиняючи світову спільноту на межі прірви.  

Творчість Вільяма Шекспіра, якого Гарольд Блум поставив у центр 

Західного канону1, наділена потужним смислотворчим потенціалом, який 

здатний реалізуватися в різних історичних та/чи національних контекстах. 

Актуалізовані у сотнях театральних постановок та кіноекранізацій2, тексти 

англійського ренесансного генія переконливо демонструють, як швидко 

тиранія й насильство перетворюють політичний порядок на хаос. Поява 

інтермедіальних проєкцій стимулюється й стрімким розвитком 

Шекспірівського фестивального руху. Приміром, модель міжнародного 

Шекспірівського фестивалю у м. Крайова (Румунія), «виявила свою 

ефективність як у стимулюванні мистецьких експериментів, так і в 

переосмисленні міського простору, зміцненні міжнародних театральних 

зв’язків та просуванні культурної дипломатії» [Torkut, Deineka 2024в]. 

Погоджуючись із думкою професорки Н. Чінпоеш про те, що однією із 

                                                        
1 Bloom, Harold. The Western Canon: the Books and School of the Ages. New York: Riverhead Books, 1994. 

597 p. 
2 Лише впродовж 1937-2014 рр. було створено майже 50 британських телевізійних екранізацій на основі 

театральних постановок (див. Wyver, John. ‘All the Trimmings?’: The Transfer of Theatre to Television in 

Adaptations of Shakespeare Stagings. Adaptation. Volume 7. Issue 2. August 2014. PР. 104–

120, https://doi.org/10.1093/adaptation/apu020) 

https://doi.org/10.1093/adaptation/apu020


 20 

функцій «театральних фестивалів є формування спільноти» [Cinpoeş, 

Cazacu 2024], варто додати, що традиція проведення таких масштабних 

заходів стимулює пере/осмислення Шекспірових творів. Різні види 

мистецтв апелюють до Шекспіра. Сьогодні це не тільки театральні 

репрезентації, екранізації, музичні і візуальні проєкції, але й мистецтво 

перформансу [Torkut, Deineka 2024в] і балет [Low, Deineka 2025]. 

Надзвичайно оригінальні інтермедіальні проєкції «Гамлета» були 

представлені на Крайовському Шекспірівському фестивалі у 2024 р., серед 

них, зокрема The Dance of The Melancholic іспанського режисера Х. Еррери3, 

а також балетна інтерпретація, здійснена відомим канадським режисером, 

керівником квебекського театру Ex Machina Р. Лепажем4. 

З огляду на всі вищезазначені аспекти на особливу увагу 

заслуговують римські п’єси В. Шекспіра. Політичний дискурс у них, як і в 

історичних хроніках, включає стихію приватно-особистісного (ціннісні 

пріоритети, мотивації, темпераменти й психотипи героїв), але вплив 

індивідуальних характеристик протагоністів (Коріолана, Юлія Цезаря, 

Антонія, Клеопатри) на прийняття рішень і хід історії тут проступає 

рельєфніше. Особливо чітко зв’язок між глобальним та персональним 

проявляється в межових ситуаціях, які нерідко спричинюють переломні 

моменти і в долях героїв, і в розвитку історичних подій. Саме цим і 

зумовлений вибір теми дисертації, в центрі уваги якої дві римські пʼєси – 

«Антоній і Клеопатра» (1606-1607) та «Коріолан» (1607-1608), що 

розглядаються в світлі теорії лімінальності. 

                                                        
3 див.: Torkut N., Deineka S. «YES WE WILL» : The International Shakespeare Festival in 

Craiova as a powerful factor of cultural interaction. Ренесансні студії / гол. ред. Степанова 

А. А. Запоріжжя : Класичнии ̆ приватний університет, 2024. Вип. 39–40. С. 123–140. 

DOI: 10.32782/2225-479X-2024-39-40-9 
4 див.: Low J., Deineka S. HAMLET. By William Shakespeare. Directed by Robert Lepage. 

Ex Machina and Côté Danse, Craiova (Romania) International Shakespeare Festival. May 25–

26, 2024. Theatre Journal. Johns Hopkins University Press, 2025. № 77. P. 107-111. 

DOI: 10.1353/tj.2025.a957038 

https://doi.org/10.32782/2225-479x-2024-39-40-9
https://doi.org/10.1353/tj.2025.a957038
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В українській перекладній шекспіріані римські пʼєси посідають 

важливе місце, про що свідчить існування декількох версій перекладу 

кожної з них. Так, зокрема, найперший переклад «Коріолана» здійснив 

Віт Косовцов ще у ХІХ ст. у Харкові. Цей текст ніколи не був 

опублікований, як і переклад Шекспірового «Гамлета», здійснений 

В. Косовцовим, а рукописи перекладів до сьогодні не збереглися. Про ці два 

завершені переклади згадується у Львівській газеті «Слово» у лютому 

1866 р. [Пилипчук 1983]. 

«Антоній і Клеопатра» та «Коріолан» були перекладені українською 

мовою наприкінці ХІХ ст. П. Кулішем і зʼявилися друком на початку ХХ 

ст.56 з передмовою й поясненнями І. Франка. Шекспірова пʼєса «Коріолан» 

у перекладі П. Куліша під редакцією І. Франка вийшла у 1900 році, а 

«Антоній і Клеопатра» – у 1901 р. Літературознавець Ярослав Гординський 

звернув увагу на те, що І. Франка більше цікавили історико-літературні 

питання, повʼязані з Шекспіровими творами, аніж критика перекладів 

П. Куліша [Гординський 1928]. Крім того, як пише сучасна українська 

дослідниця О. Лучук, «при виданні Кулішевих перекладів Франко не йшов 

за схемою перекладача, не враховував його планів видавати томи по три 

п’єси, а також змінив їх послідовність […]. Франко відредагував мову 

Куліша, переклав і додав нібито пропущені пасажі, написав до кожної п’єси 

                                                        
5 Матеріали про шекспірівські переклади П. Куліша, специфіку його рецепції 

постаті та творчості Барда представлені у віртуальному музеї “#Hamlet_UA: Act 1, Scene 

1943”, до створення якого долучилася авторка дисертації: 

https://www.artsteps.com/view/657d8dcb3e7698b59c6de2a7 

Детальніше про українську перекладну шекспіріану та перші українські 

тетаральні постановки Шекспіра – див.: Torkut N., Deineka S., Lavrentii R. Virtual Museum 

“#Hamlet_UA: Act 1, Scene 1943” in The Context of Decolonization Knowledge about 

Ukraine. Multicultural Shakespeare. Łódź, 2025. Vol. 31 (46). P. 91–110. 

DOI: 10.18778/2083-8530.31.07 
6 Див. також: Лучук О. Пантелеим̆он Куліш і Шекспір: перекладацький проект 

ХІХ ст. Ренесансні студії. Запоріжжя, 2011. Вип. 16-17. С. 262-284; Боронь О. 

Індивідуально-стилістичні особливості перекладу П. Куліша трагедії Шекспіра 

«Отелло». Шекспірівський дискурc. Запоріжжя, 2011. Вип. 2. C. 56-66. 
 

https://www.artsteps.com/view/657d8dcb3e7698b59c6de2a7
https://doi.org/10.18778/2083-8530.31.07
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свої примітки і передмови. Ці переклади з’явилися в серії видань 

Українсько-Руської Видавничої Спілки, проєкт заснування якої вніс 

М. Грушевський» [Лучук 2011 : 267-268]. 

У 1984-1986 рр. побачило світ повне шеститомне видання творів 

Шекспіра, до пʼятого тому якого увійшли пʼєси «Антоній і Клеопатра» у 

перекладі Бориса Тена та «Коріолан» у перекладі Д. Павличка. Ці два 

переклади найчастіше обираються для сучасних українських 

інтермедіальних проєкцій вищезгаданих творів. Так, продюсерка 

Н. Коломієць використала переклад Бориса Тена для радіовистави 

«Антоній і Клеопатра», про яку йтиметься у другому розділі дисертації. 

Режисер Д. Богомазов, створюючи виставу «Коріолан», що аналізується у 

третьому розділі, звернувся до перекладу Д. Павличка. Цікаво, що сам 

Дмитро Васильович особисто бачив цю виставу і схвально про неї 

відгукнувся (див. далі), а щодо перекладу «Антонія і Клеопатри», то одним 

із найуспішніших моментів, на думку української дослідниці Л. Бойкарової, 

стало відтворення хронотопу [Бойкарова 2017]. Саме до цих двох 

перекладів звертаємося, цитуючи фрагменти вищезгаданих пʼєс.  

Упродовж останніх десятиліть зʼявилися також і два нових переклади 

«Антонія і Клеопатри» українською мовою. У 2013 р. вийшов друком 

переклад української шекспірознавиці й перекладачки М. Габлевич, 

зроблений з оригіналу видання 1623 р. Перекладачка є також авторкою 

коментарів до тексту [Габлевич 2013]. На думку А. Свередюк, 

«інтерпретацію М .Габлевич характеризують загострена увага до деталей у 

вербалізації образосимволів, сакралізація, міфологізація, посилення засобів 

виразності без надмірного використання культурно специфічних смислів, 

послаблення чи нейтральна ревербалізація пейоративних лексичних 

засобів» [Свередюк 2025 : 6]. 

Завдяки праці українського поета і перекладача О. Грязнова у 2008 р. 

зʼявляються книги «Вільям Шекспір. Трагедії та хроніки. Книга І», куди 
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увійшли переклади «Гамлета», «Отелло», «Макбета» та «Вільям Шекспір. 

Трагедії та хроніки. Книга ІІ» з такими перекладами як «Король Лір», 

«Король Генріх IV. Частина І» та «Король Генріх IV. Частина ІІ». У 2021 

році незадовго до своєї смерті О. Грязнов переклав ще вісім творів 

Шекспіра, включаючи «Антонія і Клеопатру», але при житті не встиг їх 

опублікувати7. 

Актуальність теми дослідження зумовлена тим, що сучасній науці 

притаманне прагнення до вивчення найрізноманітніших проявів 

амбівалентності людської природи, феноменів і ситуацій, які виходять за 

межі ординарного та/чи раціонально мотивованого.  

Теорія лімінальності, що фокусує увагу на межових станах, наділена 

потенціалом осягнення особистісних трансформацій, які призводять до 

суттєвих змін у долях індивідуумів і людських спільнот. Її використання 

при дослідженні римських п’єс Вільяма Шекспіра, де алогічні вчинки 

відомих історичних осіб постають як результат внутрішньої суперечливості 

характерів і чинник глобальних політичних змін, відкриває перспективи 

осмислення складних поетикальних особливостей цих художніх творів та їх 

інтермедіальних проєкцій. Римські пʼєси крізь призму теорії лімінальності 

практично не досліджувалися ні в зарубіжному, ні в українському 

шекспірознавстві (виняток становить дисертація К. Борискіної, присвячена 

поліаспектному аналізу «Юлія Цезаря» В. Шекспіра). Тож на часі 

здійснення такого вивчення, яке покликане апробувати теоретичні 

напрацювання стосовно лімінальності на матеріалі унікальних у жанровому 

плані творів, протагоністи яких є реальними історичними персоналіями.  

Метою роботи є з’ясування специфіки художньої репрезентації 

лімінальних станів і спричинюваних ними змін на різних рівнях поетики 

«Антонія і Клеопатри» та «Коріолана» Вільяма Шекспіра та виявлення 

                                                        
7 Сайт О. Грязнова за покликанням: https://olangr.wixsite.com/poetry 
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повноти відтворення феномену лімінальності в інтермедіальних проєкціях 

цих римських пʼєс. 

Досягнення мети передбачає постановку і розв’язання таких завдань: 

1) спираючись на міждисциплінарний досвід осмислення феномену 

лімінальності, сформувати теоретико-методологічне підґрунтя 

дослідження лімінальності в художній літературі, зокрема, 

драматургії; 

2) окреслити термінологічно-категоріальний тезаурус із 

проблематики лімінальності, релевантний запитам літературних 

студій; 

3) сформувати цілісну візію стану вивченості феномену 

лімінальності у творах В. Шекспіра; 

4) систематизувати досвід наукового осмислення римських пʼєс 

В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» та «Коріолан», виявляючи 

аспекти, що заслуговують на подальше дослідження; 

5) проаналізувати динаміку розвитку лімінальних станів і 

лімінальних стосунків як ключ до розуміння образів 

протагоністів «Антонія і Клеопатри»; 

6) охарактеризувати символіку лімінальних просторів у пʼєсі 

«Антоній і Клеопатра»;  

7) з’ясувати особливості інтерсеміотичного перекодування 

лімінальних просторів у візуальних, аудіальних та синтетичних 

проєкціях пʼєси «Антоній і Клеопатра»; 

8) дослідити вплив порогового стану на психологію і поведінку 

героїв пʼєси «Коріолан»; 

9) провести когнітивно-семантичний аналіз художньої тропіки 

«Коріолана», яка корелює з лімінальністю; 

10) виявити особливості репрезентації феномену лімінальності у 

виставі «Коріолан» Дмитра Богомазова. 
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Об’єктом дослідження є римські пʼєси Вільяма Шекспіра «Антоній і 

Клеопатра» та «Коріолан» . 

Предметом дослідження є дискурс лімінальності в шекспірівських 

римських пʼєсах «Антоній і Клеопатра» та «Коріолан» та його оприявнення 

в їхніх інтермедіальних проєкціях. 

Теоретико-методологічну базу дисертації складають ключові 

положення теорії лімінальності, розроблені антропологами (А. ван Геннеп, 

В. Тернер та ін.), лінгвістами (К. Лисова та ін.) та літературознавцями 

(Ж. Бортнік, О. Наумовська, Д. Рай, О. Солецький, М. Стротер Тейлор, 

О. Сухомлинов, та ін.). Враховується також і досвід вивчення лімінальності 

у творах українських письменників,  представлений у працях Т. Гундорової, 

Л. Тарнашинської, А. Швець та ін. 

Аналіз поетики римських пʼєс Шекспіра крізь призму теорії 

лімінальності вибудовується на плідному ґрунті, сформованому працями 

шекспірознавців, які вивчали цей жанровий різновид драматургії під різними 

кутами зору (К. В. Борискіна, C. Велс, Л. Дантон-Даунер, П. Кантор, 

М. МакКалум, Р. Міола та ін.). Корисним виявляється і досвід тих науковців, 

які досліджували лімінальність в інших пʼєсах Барда (Е. Беррі, 

К. Вурал Озбей, К. МакЛелланд та ін.).  

У дисертації також застосовано структурно-семантичний підхід, 

оскільки специфіка лімінальності пʼєси «Антоній і Клеопатра» розглядається 

не лише крізь призму лімінальних відносин, а й з огляду на лімінальні 

простори. В процесі аналізу семантики лімінальності у пʼєсі «Коріолан» 

розглядається, у тому числі, система тропів. 

При дослідженні образів протагоністів «Антонія і Клеопатри» та 

еротичного дискурсу цієї пʼєси залучено елементи психоаналізу 

(Н. Зборовська, Ю. Кузнецов, Т. Мейзерська), гендерного підходу 

(Т. Гундорова, Н. Зборовська, Н. Торкут, Г. Храброва, А. Швець та ін.).  
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Аналіз інтермедіальних проєкцій шекспірівських творів здійснювався 

на основі здобутків сучасної теорії інтермедіальності (Л. Генералюк, 

Т. Денисової, О. Дубініної, М. Жулинського, А. Матющенко, 

Я. Муравецької, Д. Наливайка, Т. Рязанцевої, Г. Сиваченко, Я. Юхимук та 

ін.), з урахуванням досвіду сучасного мистецтвознавства (Ю. Бенті, 

С. Вілліс, Дж. Вітте, М. Гарбузюк, Т. Джексон, Р. Лаврентія, Дж. Лоу, 

Л. М. Піттман, Д. Розенталя, Б. Соколової, П. Шопіна, Ю. Щукіної), що 

забезпечує міждисциплінарний вимір дисертаційної роботи. 

Методика цього дослідження спирається на аналітичний досвід 

застосування понятійно-категоріального апарату теорії лімінальності, а 

також на сучасні практики інтерпретації художнього твору (стратегії 

«пильного читання» («close reading»)) та компаративне дослідження його 

інтермедіальних проєкцій. 

Наукова новизна дисертації полягає у тому, що вона є першою у 

світовому шекспірознавстві спробою аналізу римських пʼєс «Антоній і 

Клеопатра» та «Коріолан» в світлі теорії лімінальності. Українське 

літературознавство, зокрема, шекспірознавство, збагачується новими 

термінами, які не лише слугують інструментом для інтерпретації 

драматичних творів, а й можуть застосовуватися при аналізі театральних 

постановок та кіноадаптацій. Пропонується авторська ідентифікація 

лімінальності художніх просторів та класифікація системи художніх тропів, 

які корелюють з лімінальністю, що дозволяє глибше осягнути семантику 

образів протагоністів римських пʼєс.  

Теоретична значимість роботи полягає у розробці, імплементації та 

апробації алгоритму дослідження, який дозволяє визначити специфіку 

прояву лімінальних станів, особливості впливу лімінальних просторів на 

емоційно-вольову та поведінкову сфери життя протагоністів пʼєс «Антоній 

і Клеопатра» та «Коріолан», а також на характер взаємодії персонажів-
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лімінарів та трансформацію їх особистостей під впливом зовнішніх 

обставин.  

Практичне значення дослідження полягає в тому, що результати 

дисертації можуть бути використані як для подальших наукових 

досліджень, у першу чергу, літературознавчих, так і при розробці лекційних 

курсів, семінарів та вебінарів з історії зарубіжної літератури та 

театрознавства, при підготовці вибіркових навчальних дисциплін, 

присвячених літературно-історичному процесу доби Відродження, зокрема, 

творчості В. Шекспіра, а також компаративістичних спецкурсів із вивчення 

інтерсеміотичних та інтермедіальних проєкцій літературних творів.  

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Роботу виконано у відділі зарубіжних і словʼянських літератур Інституту 

літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України в межах наукових тем 

«Література пам’яті – пам'ять літератур» (термін виконання: 2019 – 2023 

рр., державний реєстраційний номер 0118U100007, керівник – д. філол. н. 

Н. Ф. Овчаренко) та «Реконструкція художнього простору: історична 

конкретика та літературна умовність», над якою працює відділ (2023 р. – 

2029, державний реєстраційний номер 0124U001995, керівник – д. філол. н. 

Н. Ф. Овчаренко). Тему дисертації затверджено на засіданні вченої ради 

Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка НАН України 14 березня 2023 р. 

(протокол № 2). 

Апробація результатів дисертації. Основні положення роботи було 

представлено на семи міжнародних конференціях: «Стратегії розвитку та 

пріоритетні завдання філологічних наук» (Запоріжжя, 2023), ІIІ Міжнародні 

Кронебергівські читання «Античність – Класика – Сучасність» (Харків, 

2024), XXXIII Міжнародна наукова конференція здобувачів вищої освіти і 

молодих учених «Наука і вища освіта» (Запоріжжя, 2024), ХVІ Міжнародна 

наукова конференція “Іноземна філологія у ХХІ столітті” (Запоріжжя, 

2024), IV Міжнародна науково-практична конференція «Українська мова і 



 28 

міжкультурна комунікація у глобалізованому світі: виклики та 

перспективи» (Київ, 2024), X Міжнародна науково-практична конференція 

молодих учених “Пріоритети сучасної філології: теорія і практика” 

(Полтава, 2025), I Міжнародна науково-практична конференція «Актуальні 

проблеми дискурсології, перекладознавства та методики викладання», 

(Запоріжжя, 2025), а також на семи всеукраїнських конференціях: 

«Література як семіотичний ресурс культури» (ХХ Філологічні читання 

пам’яті Н. С. Шрейдер), (Дніпро, 2023), «Література в деталях: 

культурологічний аспект» (ХХІ Філологічні читання пам’яті 

Н. С. Шрейдер) (Дніпро, 2024), «Романо-германські мови: загальні 

тенденції розвитку мовних явищ, контрастивні та ареальні дослідження» 

(Дніпро, 2023), «Література й історія» (Запоріжжя, 2024), ХVІIІ 

університетська науково-практична конференція студентів, аспірантів, 

докторантів і молодих вчених «Молода наука-2025» (Запоріжжя, 2025), 

Всеукраїнська інтернет-конференція «Українська література в просторі 

культури і цивілізації» (Запоріжжя, 2026), у тому числі, у всеукраїнській 

науковій конференції з міжнародною участю «Від бароко до постмодерну: 

літературний вимір буття» (Харків, 2024). 

Публікації за темою дисертації та відомості про апробацію 

матеріалів дисертації: 

 

Статті у фахових виданнях (категорія «Б»): 

 

1. Дейнека С. Художня репрезентація феномену лімінальності в римській 

пʼєсі Вільяма Шекспіра «Коріолан». Ренесансні студії / гол. ред. 

Степанова А. А. Запоріжжя : Класичний приватний університет, 2022. 

Вип. 35–36. С. 99–117. DOI: 10.32782/2225-479X-2022-35-36-6 

2. Torkut N., Deineka S. «YES WE WILL» : The International Shakespeare 

Festival in Craiova as a powerful factor of cultural interaction. Ренесансні 

https://doi.org/10.32782/2225-479x-2022-35-36-6
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студії / гол. ред. Степанова А. А. Запоріжжя : Класичний приватний 

університет, 2024. Вип. 39–40. С. 123–140. DOI: 10.32782/2225-479X-

2024-39-40-9 

3. Дейнека С. “Let’s do ’t after the high Roman fashion And make death proud 

to take us”: The Finale of Shakespeare’s «Antony and Cleopatra». 

Синопсис: текст, контекст, медіа. 2025. Том 31. № 3. С. 150–157. 

DOI: 10.28925/2311-259x.2025.3.2 

 

Наукові праці, опубліковані у виданнях, внесених до міжнародних 

наукометричної баз (Scopus, WoS): 

 

1. Torkut N., Deineka S. Coriolanus dir. by The Ivan Franko National 

Academic Drama Theater (Kyiv). Shakespeare Bulletin. Johns Hopkins 

University Press, 2024. Vol. 42. № 4. P. 546-550. 

DOI: 10.1353/shb.2024.a956902 

2. Torkut N., Deineka S., Lavrentii R. Virtual Museum “#Hamlet_UA: Act 1, 

Scene 1943” in The Context of Decolonization Knowledge about Ukraine. 

Multicultural Shakespeare. Łódź, 2025. Vol. 31 (46). P. 91–110. 

DOI: 10.18778/2083-8530.31.07 

3. Low J., Deineka S. HAMLET. By William Shakespeare. Directed by Robert 

Lepage. Ex Machina and Côté Danse, Craiova (Romania) International 

Shakespeare Festival. May 25–26, 2024. Theatre Journal. Johns Hopkins 

University Press, 2025. № 77. P. 107-111. DOI: 10.1353/tj.2025.a957038 

 

Наукові праці, що засвідчують апробацію матеріалів дисертації: 

 

1. Дейнека С. О. Інтеркультуральні та інтермедіальні проєкції історичної 

хроніки Шекспіра «Генріх V». Література як семіотичний ресурс 

культури. Всеукраїнська наукова конференція (ХХ Філологічні читання 

https://doi.org/10.32782/2225-479x-2024-39-40-9
https://doi.org/10.32782/2225-479x-2024-39-40-9
https://doi.org/10.28925/2311-259x.2025.3.2
https://doi.org/10.1353/shb.2024.a956902
https://doi.org/10.18778/2083-8530.31.07
https://doi.org/10.1353/tj.2025.a957038
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памʼяті Н. С. Шрейдер) : матеріали / упорядник Т. Є. Пічугіна. Дніпро 

: Тріменс ЛТД, 2023. С. 33–35. 

2. Дейнека С. О. Лімінальність у творах Шекспіра як обʼєкт філологічних 

досліджень: стан вивченості та перспективи наукових пошуків. 

Стратегії розвитку та пріоритетні завдання філологічних наук : 

матеріали міжнародної науково-практичної конференції, м. 

Запоріжжя, 21–22 липня 2023 р. Львів – Торунь : Liha-Pres, 2023. С. 

159–161.  

3. Дейнека С. О. Особливості художньої репрезентації концептосфери 

ЛІМІНАЛЬНІСТЬ у римських пʼєсах Вільяма Шекспіра. Романо-

германські мови: загальні тенденції розвитку мовних явищ, 

контрастивні та ареальні дослідження : матеріали ІІ Всеукраїнської 

науково-практичної конференції (16 листопада 2023 року, м. Дніпро) / 

упоряд. І. С. Кірковська, О. М. Крайняк. Дніпро: Ліра, 2023. С. 31–33.  

4. Дейнека С. Історія Кая Марція Коріолана в інтерпретаціях Плутарха і 

Шекспіра (компаративний аналіз в світлі теорії лімінальності). Наука і 

вища освіта : тези доповідей XXXIII Міжнар. наук. конф. здобувачів 

вищої освіти і молодих учених, м. Запоріжжя, 13 листопада 2024 р. 

Класичний приватний університет. Ч. 2. Запоріжжя : КПУ, 2024. Т. 1. 

С. 142.  

5. Дейнека С. О. Специфіка антропонімікону шекспірівської пʼєси 

«Коріолан» в світлі порівняльної ономастики. Тези доповідей ХVІ 

Міжнародної наукової конференції “Іноземна філологія у ХХІ 

столітті”: у 2 т. Запорізький національний університет. Запоріжжя : 

ЗНУ, 2024. Т. 2. С.183–186.  

6. Дейнека С. О. Битва при Акції як лімінальна ситуація в «Антонії і 

Клеопатрі» Вільяма Шекспіра. Література й історія : матеріали 

Всеукраїнської наукової конференції (14–15 листопада 2024 р.) / 

редкол. : Н. В. Горбач (відп. ред.), В. М. Ніколаєнко (ред.-упоряд.), 
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І. М. Бакаленко (техн. ред.) та ін. Запоріжжя : Запорізький 

національний університет, 2024. С. 99–101.  

7. Торкут Н. М., Дейнека С. О. Сторінки історії української шекспіріани: 

досвід мультимедійної репрезентації. Українська мова, культура та 

міжетнічна комунікація у глобалізованому світі : матеріали ІV 

Міжнародної науково-практичної конференції, присвяченої 35-річчю 

кафедри української мови, літератури та культури КПІ ім. Ігоря 

Сікорського / Упорядник. – Київ, 2024. URL : https://mkk-

globalp.kpi.ua/article/view/320580/311186  

8. Торкут Н., Дейнека С. Міжнародний Шекспірівський фестиваль у 

Румунії. Слово і час. 2024. № 4. С. 118–119.  

9. Торкут Н., Дейнека С. Перший міжнародний Шекспірівський 

фестиваль в Україні. Слово і час. 2024. № 6. С. 117–118.  

10. Дейнека С. О. Еротичне vs політичне в «Антонії і Клеопатрі» Вільяма 

Шекспіра». Пріоритети сучасної філології: теорія і практика : 

матеріали Х Міжнар. наук.-практ. конф. молодих учених : зб. наук. 

праць. Полтава : ПНПУ імені В.Г. Короленка, 2025. С. 22–25.  

11. Дейнека С. О. Маятник лімінальності в «Антонії і Клеопатрі» Вільяма 

Шекспіра. Збірник наукових праць студентів, аспірантів, 

докторантів і молодих вчених «Молода наука-2025» : у 5 т. / 

Запорізький національний університет. Запоріжжя : ЗНУ, 2025. Т. 3. С. 

174–177.  

12.  Дейнека С. О. Поетика лімінальних просторів у римській пʼєсі 

«Антоній і Клеопатра» Вільяма Шекспіра. Актуальні проблеми 

дискурсології, перекладознавства та методики викладання : тези 

доповідей І Міжнародної науково-практичної конференції (21 

листопада 2025 р., м. Запоріжжя). Запоріжжя : НУ «Запорізька 

політехніка», 2025. С. 236–239.  

https://mkk-globalp.kpi.ua/article/view/320580/311186
https://mkk-globalp.kpi.ua/article/view/320580/311186
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13.  Deineka S. O. Ukrainian intermedial interpretation of Shakespeareʼs Antony 

and Cleopatra in the context of cultural dialogue. Українська література 

в просторі культури і цивілізації : збірник наукових праць студентів, 

аспірантів і молодих вчених / відповід. ред. Н. В. Горбач; ред.-упоряд. 

В. М. Ніколаєнко. Запоріжжя : Запорізький національний університет, 

2026. С. 55–56.  

 

Структура дисертації визначається її метою та завданнями і 

складається з анотації, вступу, трьох розділів, висновків та списку 

використаних джерел, що налічує 346 позицій.   
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РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ 

ДОСЛІДЖЕННЯ ЛІМІНАЛЬНОСТІ В РИМСЬКИХ ПʼЄСАХ 

В. ШЕКСПІРА 

 

1.1. Теорія лімінальності: генезис та сучасний стан 

 

Основи концептуального осмислення феномену лімінальності як 

межового або пограничного стану індивідуума, певного прошарку людей 

чи соціуму в цілому були закладені ще на початку ХХ ст. етнографом А. ван 

Геннепом («Rites de passage», 1909) [Gennep 1960].  

Тривалий час це явище перебувало на маргінесі наукової уваги, і нова 

хвиля дослідницького інтересу до нього спостерігається лише у 1960-1980-

ті роки, що зумовлено появою наукових праць антрополога В. Тернера 

(зокрема, «The Forest of Symbols: Aspects of Ndembu Ritual» (1967) [Turner 

1967]; «The Ritual Process: Structure and Anti-structure» (1969) [Turner 1991]; 

«From Ritual to Theatre. The Human Seriousness of Play» (1982) [Turner 1982]). 

Сфокусовані на аналізі перехідності та спричинюваних нею трансформацій 

чи метаморфоз, як на рівні індивідуальної психіки, так і у колективній 

свідомості та культурі, роботи В. Тернера викликали чималий інтерес у 

колах антропологів, філософів, культурологів. У 1986 році зʼявилося 

дослідження Дж. Голлебон з соціальної антропології, в якому описано 

маргінальність, лімінальність та нетрадиційну орієнтацію серед жінок 

Нової Зеландії 1970-80-х рр. [Hollebon 1986].  

У ХХІ столітті спектр застосування поняття «лімінальність» значно 

розширюється. Так, приміром, у статті Б. Томассена «The Uses and Meanings 

of Liminality» [Thomassen 2009] йдеться про різні сфери, де це поняття може 

застосовуватися, а саме: в релігієзнавстві, соціології, психології, 

культурології тощо. Дослідник порівнює працю А. ван Геннепа з 

дослідженням Еміля Дюркгейма, а також аналізує здобутки Віктора 
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Тернера. Б. Томассен вважає, що лімінальність «характеризується повним 

крахом порядку» [Thomassen 2009 : 20]. Шаліні Рана та Дігвіджай Пандія у 

статті «Liminality: A Close Study of Historical Roots and Theoretical Structure» 

(2021) розглядають не лише історію появи цього поняття, але й пропонують 

аналіз його теоретичного підґрунтя [Rana, Pandya 2021].  

З точки зору філософії освіти та соціальної антропології природу 

лімінальності вивчає Л. С. Горбунова, яка присвятила цьому питанню 

окремий розділ своєї дисертації [Горбунова 2015в], а також низку статей 

[Горбунова 2015а; Горбунова 2015б; Горбунова 2017]. У галузі соціальної 

філософії та соціальної історії цим питанням займаються М. А. Абисова 

[Абисова 2019] та Г. О. Нівня [Нівня 2018]. Соціальну лімінальність 

досліджує у своїх публікаціях С. С. Орденов [Орденов 2019]. У царині 

історії феномен пограничного простору студіюють Я. В. Верменич, авторка 

дослідження із історичної лімології [Верменич 2020], та М. С. Маєрчик, з 

під пера якої вийшла фундаментальна монографія «Ритуал і тіло: 

структурно-семантичний аналіз українських обрядів родинного циклу» 

[Маєрчик 2011]. Українські антропологи також вивчають лімінальність, 

зокрема з точки зору різних обрядів: весільних (В. Телеуця [Телеуця 2008]), 

родильних (Л. Зубик [Зубик 2019]) та ритуалах поховань (Л. Зубик [Зубик 

2021], С. Пустовалов [Пустовалов 2006]). У психології питаннями 

лімінальності займаються С. Ю. Гуцол [Гуцол 2014; Гуцол 2016], 

К. Клаусіг [Claucig 2016], Є. Кучеренко [Кучеренко 2022; Кучеренко 2023], 

Т. Хомуленко та Ю. Гресь [Хомуленко, Гресь 2024], а в педагогіці – 

Р. Ленд, Дж. Реттрей та П. Вівіен [Land, Rattray, Vivian 2014], Е. Кук-Сейзер 

[Cook-Sather 2006], Ш. Тод [Todd 2014], Д. Хедінг та Е. Лаулінг [Heading, 

Loughlin 2018]. Релігійними аспектами лімінальності займаються 

Б. Стівенсон [Stephenson 2015; Stephenson 2020], а також Г. ван Девентер 

[Deventer 2017]. На помежівʼї теології та літературознавства – дисертація 
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Н. Дж. Хейдона «“We Are Strangers in this Life”: Theology, Liminality, and the 

Exiled in Anglo-Saxon Literature» [Haydon 2019]. 

Серед філологів лімінальність досліджують такі вчені, як, приміром, 

О. В. Наумовська, яка у 2021 році захистила докторську дисертацію на тему 

«Міфологічна тріада “життя → смерть → безсмертя” у народній прозі» 

[Наумовська 2021]. Дослідниця наводить приклади лімінальних просторів 

та стадій, послуговуючись текстами українських народних казок, легенд та 

билин, а також залучає міфи різних народів світу для порівняння давніх 

уявлень про життя, смерть і безсмертя [Там само]. О. М. Сухомлинов у 

монографії «Етнокультурний дискурс у літературі польсько-українського 

пограниччя ХХ століття» пише, що «лімінальні тексти письменників 

польсько-українського пограниччя є специфічним інкорпорантом форм 

чуттєвості, екзистенціальної рефлексії, способу світосприйняття та 

світобачення» [Сухомлинов 2012 : 117].  

Проблеми фронтиру у творі «Татарские набеги» Г. Ф. Квітки-

Основ’яненка досліджує А. Малиновський, простежуючи, зокрема, зв’язок 

між просторовим пограниччям і текстовою структурою [Малиновський 

2021]. О. М. Солецький, дослідник творчості Валерія Шевчука, у низці 

статей висвітлює поняття «лімінальний автор», яким ми будемо 

послуговуватися у нашій роботі [Солецький 2010; Солецький 2018]. До 

вивчення проблеми «лімінального автора» в епістолярному жанрі звертався 

й В. П. Мацько, зокрема у статті «Вияв авторської свідомості у приватному 

листуванні» [Мацько 2014]. І. Яковенко досліджує Чорнобильську зону як 

лімінальний простір у творах українських письменників, зокрема, Павла 

Арʼє та Неди Неждани [Яковенко 2024], а Г. Овсяницька розглядає вірш С. 

Мартинюка «Між жити й вмирати є дещо важливе – слова...» (зі збірки 

«Політика Пам’яті»), застосовуючи методи та прийоми студій межовості й 

памʼяті [Овсяницька 2026]. 
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В. І. Базова вивчає лімінальні простори у творчості Шермана Алексі 

[Базова 2019]. З. Рибчинська аналізує феномен лімінальності у творчості 

Дмитра Загула, трактуючи три його збірки («З зелених гір» (1918), «На 

грані» (1919) та «Наш день» (1925)) як три стадії лімінальності [Рибчинська 

2012]. А. Дж. Енджел досліджує функції лімінальних просторів у літературі 

ХХ ст. [Engel 2017], Л. Тарнашинська та Х. Семерин розглядають 

межовість на матеріалі поетичних текстів В. Стуса [Тарнашинська 2016; 

Семерин 2017], а Г. Бокшань – на матеріалі роману Аскольда Мельничука 

«Посол мертвих» [Бокшань 2019]. Вищезгадана українська 

літературознавиця Л. Тарнашинська торкається питань, повʼязаних з 

пороговістю у творчості українських шістдесятників [Тарнашинська 2013]. 

Явище лімінальності в сучасному англомовному поетичному дискурсі 

стало обʼєктом наукових публікацій лінгвістки К. А. Лисової [Лисова 2016; 

Лисова 2017; Лисова 2018а; Лисова 2018б; Лисова 2018в; Лисова 2021]. 

Аналізу лімінальних зон (таких, як море і узбережжя) у фольклорі острова 

Зюльт присвячена стаття Г. Вісько [Вісько 2015]. Лімінальні топоси у 

«Казках» Н. Кобринської вивчає А. Швець [Швець 2014], а лімінальність як 

лінгвістичний процес вивчають Дж. Екснер та М. Ореллана [Eksner, 

Orellana 2005]. 

М. Стротер Тейлор, аналізуючи твори “Le Bleu Du Ciel” Жоржа Батая, 

“LʼAutre” Жульєна Гріна та “LʼAmour, La Fantasia” Ассії Джебар, описує 

функції лімінальності в літературі [Strother Taylor 1998]. Дж. Рай пише, 

зокрема, про лімінальну поетику, лімінальні контексти тощо у творах 

Ральфа Волдо Емерсона, Генрі Торо, Волта Вітмена [Wry 2010]. 

Цікаві теоретичні напрацювання, повʼязані з поняттям лімінальності, 

містяться в монографії української літературознавиці Т. Гундорової 

«FEMINA MELANCHOLICA. Стать і культура в ґендерній утопії Ольги 

Кобилянської» (2002). У першому розділі цієї праці, що має назву «Rites de 

passage: народження «нової жінки»», дослідниця пише про різні 



 37 

ідентичності письменниці, кожна з яких «мала свій ритуал переходу» 

[Гундорова 2002].  

Однією з найновіших теоретико-літературних розвідок з цієї 

проблематики в українському науковому дискурсі є дисертація Ж. Бортнік 

«Концепція лімінальності в літературознавчій парадигмі: проєкція на 

сучасну українську драму» [Бортнік 2023]. Заслуговують на увагу також і 

статті науковиці на цю тему [Бортнік 2017; Бортнік 2021; Бортнік 2022]. 

Дослідниця уводить концепцію лімінальності в літературознавчий дискурс 

як методологію дослідження пограничних літературно-театральних 

процесів і явищ, беручи за основу сучасну українську драматургію та її 

театральні постановки [Бортнік 2023]. 

Серед праць зарубіжних фахівців на особливу увагу заслуговують 

також статті літературознавиці І. Ратіані [Ratiani 2007, Ratiani 2012], яка 

розглядає літературу як лімінальну фазу або проміжний коридор між 

реальним та уявним. 

У дослідженні Д. Лейсі «Expanding the Definition of Liminality: 

Speculative Fiction as an Exploration of New Boundaries» поняття 

лімінальності активно застосовується при аналізі літератури фентезі, 

хорору та фантастики [Lacy 2019]. Для вивчення поетики творів сучасної 

наукової фантастики теорію лімінальності використовує і Дж. Санчез 

[Sanchez 2014]. 

Тож, як бачимо, теорія лімінальності  переживає сьогодні стадію 

активного формування. Досвід поліаспектного вивчення феномену 

лімінальності як явища, яке стало об’єктом міждисциплінарного наукового 

інтересу, заслуговує на імплементацію в шекспірознавчий дискурс, 

відкриваючи певні перспективи пере/осмислення ролі межових ситуацій у 

долях протагоністів та їхнього впливу на політичні контексти. 
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1.2. Термінологічно-категоріальний тезаурус із проблематики 

лімінальності та перспективи його імплементації в літературні 

студії 

 

У сучасному літературознавстві все частіше спостерігається 

тенденція до залучення здобутків інших дисциплін, зокрема, використання 

теорій, що можуть бути продуктивними в різних галузях наукового знання. 

Теорії й концепції, що зароджуються в руслі одного академічного 

напрямку, нерідко тяжіють до міждисциплінарності. 

Тож не дивно, що явище лімінальності є об’єктом дослідження у 

багатьох наукових сферах. Про міждисциплінарність лімінальності, 

зокрема її продуктивність в антропології, філософії та соціології, йдеться у 

розвідці Арпада Шаколчая «Liminality and Experience: Structuring transitory 

situations and transformative events» [Szakolczai, 2009]. Про 

інтердисциплінарний характер цього явища як просторового конструкту 

пишуть Я. Й. Альріхс, К. Ріхле та Н. Султаналієва у статті «The Production 

of Liminal Places – An Interdisciplinary Account» [Ahlrichs, Riehle, 

Sultanalieva 2015], а також В.  Нґ та Дж. Пей Лім у статті «Tracing Liminality: 

A Multidisciplinary Spatial Construct» [Ng, Pey Lim 2018]. 

Перш ніж перейти до детального розгляду семантики терміну 

«лімінальність» варто коротко окреслити сутність міждисциплінарності як 

модусу буття сучасного літературознавства. Поняття 

«міждисциплінарність» є набагато складнішим, ніж могло би здатися на 

перший погляд. На думку українського вченого Івана Лисого, 

«міждисциплінарність не зводиться ані до використання здобутків однієї 

науки іншою, ані до експансії чи дифузії методів однієї дисципліни до 

сфери компетенції іншої» [Лисий 2010 : 16]. Дослідник пояснює це тим, що 

«міждисциплінарність у різних своїх іпостасях – транс-, інтер-, полі-, 
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мульти-, кросдисциплінарність тощо – має складнішу конфігурацію. І 

визначається вона тим, що в розв’язанні масштабної, комплексної проблеми 

кооперуються зусилля споріднених і віддалених галузей науки […]. Адже 

галузі й аспекти, раніше розрізнені, починають комунікувати між собою, 

обмінюються засобами і смислами, проникають одне в одне і в підсумку 

здобувають не тільки нові ракурси бачення проблеми, а й нові й багатші 

ресурси її розв’язування» [Там само : 17].  

Полемізуючи з літературознавицями Л. Генералюк, Т. Гундоровою, а 

також письменницею О. Забужко, філософ І. Лисий наголошує на тому, що 

інколи вчені, які займаються міждисциплінарними дослідженнями, 

нехтують тим, що той самий термін у різних дисциплінах може мати різні 

смисли [Там само: 23-24]. 

І. Лисий наводить думку О. Князевої, яка «відрізняючи 

міждисциплінарність від полідисциплінарності та трансдисциплінарності, 

першу характеризує як таку кооперацію різних галузей науки, за якої 

циркуляція загальних понять сприяє розумінню певного явища. 

Полідисциплінарним же вона вважає одночасне дослідження певного 

явища кількома науковими дисциплінами з різних боків. А 

трансдисциплінарні дослідження йдуть через дисциплінарні кордони, 

виходять за межі конкретних дисциплін» [Там само : 22]. 

Зрештою, дослідник робить висновок, що «міждисциплінарність – це 

розгляд однієї і тієї самої проблеми в різних галузевих площинах, за якого 

домагаються стикування цих площин і створення якісно нового, об’ємного 

уявлення про досліджуваний предмет» [Там само]. 

Оскільки явище лімінальності має одночасно і полідисциплінарний, і 

трансдисциплінарний характер, у даному дослідженні неодноразово будемо 

запозичувати певні терміни й поняття із суміжних галузей наукового 

знання, акцентуючи увагу на тому сегменті семантичного поля, який 

корелює із пріоритетами літературознавчих студій. 
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Вперше поняття «лімінальність» з’явилося у праці французького 

етнографа Арнольда ван Геннепа «Rites de passage» («Обряди переходу»), 

1909. Вчений виокремив прелімінальні обряди або обряди відділення, 

лімінальні або проміжні обряди та постлімінальні обряди або обряди 

включення, приєднання/інкорпорації [Gennep 1960 : 11]. Оскільки кожен 

етап нашого життя супроводжується змінами, виходом на новий рівень, 

особистісними трансформаціями, які нерідко супроводжуються певними 

обрядами, концепція А. ван Геннепа не втрачає актуальності й донині. 

Описуючи лімінальний період, він стверджував, що іноді схема 

ускладнюється: у цьому випадку другий, проміжний (перехідний) період 

розтягується настільки, що він є самостійним (автономним етапом) [Там 

само]. Йдеться про низку обрядів, що відбуваються у межах одного періоду. 

Основні віхи життя людини, такі як народження, хрестини, весілля, 

народження дітей, смерть, поховання, навіть у найбільш розвинених 

країнах і досі супроводжуються низкою традиційних та/або релігійних 

обрядів, більшість них сягають своїм корінням сивої давнини. Досить часто, 

переходячи із одного стану в інший, особа повинна була пройти чимало 

випробувань, щоб довести свою готовність стати частиною нової соціальної 

ланки, набути нового статусу, нових якостей, які дозволяють приєднатися 

до певної групи осіб, які також характеризуються цією рисою.  

Широке коло термінів, понять і наукових категорій, які тією чи іншою 

мірою корелюють із феноменом лімінальності, дає підстави вести мову про 

концептосферу лімінальності. Введене у 1997 році академіком 

Д. Лихачовим, поняття концептосфера включає «сукупність потенцій, які 

відкриваються у словниковому запасі окремої людини, як і всієї мови 

загалом» [Цит. за: Плотнікова 2020 : 92]. Тобто йдеться про синонімічність 

понять концептосфери та концептуальної картини світу8.  

                                                        
8 Прикметно, що сучасна українська дослідниця О. Селіванова наполягає на необхідності розмежування 

цих понять. На її думку, «у межах концептуальної системи представники когнітивної семантики 
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У контексті даного дослідження доцільним вважаємо розділити всі 

терміни і поняття, що входять до концептосфери ЛІМІНАЛЬНІСТЬ, на три 

окремі групи:  

І група – Феномен лімінальності, його типи, стадії та актанти  

Окрім власне «лімінальності», ця група включає такі поняття, як 

«лімінальний стан», «лімінальні процеси»/«процеси лімінальності», 

«лімінальний досвід», «лімінальна ситуація»; «лімінальна 

персона/субʼєкт/істота/лімінар» та «лімінальний обʼєкт». 

Оскільки сам термін походить від латинського limen (поріг), часто 

лімінальність називають ще й «пороговістю» або «межовістю», адже 

йдеться про перебування «на межі». Єдиного визначення поняттю 

«лімінальність» А. ван Геннеп не подавав, але ті характеристики цього 

явища, які він перераховує, дозволили іншим науковцям запропонувати 

свої визначення. У Літературознавчій енциклопедії (авт.-уклад. 

Ю. І. Ковалів) «лімінальність» трактується як «невизначене існування між 

двома чи кількома просторовими і часовими сферами та умови 

проходження людини через них» [Літературознавча енц. 2007. Т. 1 : 557]. У 

словнику Дж. Каддон «A Dictionary of Literary Terms and Literary Theory» 

«лімінальність» визначається як «простір або стан, який знаходиться між 

іншими, зазвичай більш чітко визначеними, просторами, періодами чи 

ідентичностями» [Cuddon 2013 : 398]. У літературознавчому довіднику 

“Key Concepts in Literary Theory” (авт. К. Волфрейс, Р. Роббінс, К. Вомак) 

2006 р. знаходимо не лише дефініцію цього терміну, а й визначення його 

ролі в літературознавчому аналізі: «лімінальність означає стан перебування 

на порозі або межі, просторово або часово. Текстуальний аналіз 

                                                        
виокремлюють концептуальні сфери (conceptual domains), або домени. Вони репрезентують певну 

предметну галузь (наприклад, рослин, тварин, політики, музики тощо)» [Селіванова 2008 : 406]. 

Дослідниця вважає концептуальну картину світу фрагментом концептосистеми [Там само]. Варто 

зазначити, що концепти нерозривно повʼязані із культурою: виступаючи ключовим елементом 

міжкультурної комунікації, вони набувають здатності розширювати власну концептосферу за рахунок тих 

нових понять, феноменів і категорій, які продукує соціум у процесі свого культурного розвитку.  



 42 

лімінальності привертає увагу до перетину меж, кордонів або порогів у 

наративах, де межа, що перетинається, складається з сукупності культурно 

значущих цінностей» [Wolfreys 2006 : 61]. Онлайн словник “The Dictionary 

for the Real World” (dictionary.com) пропонує таку дефініцію: 

«лімінальність – це перехідний період або фаза обряду ініціації, під час 

якого учасник не має соціального статусу чи рангу, залишається анонімним, 

виявляє покірність чи смиренність, дотримується встановлених норм 

поведінки, одягу тощо» [https://www.dictionary.com/browse/liminality]. Як 

бачимо, варіативність тлумачень цього поняття підкреслює широту 

семантичного простору: у багатьох літературних творах, зокрема, у п’єсах 

Шекспіра, спостерігаємо наявність подібного стану. Розвиток колізій 

породжує напругу, що здатна переростати в конфліктну ситуацію. 

Конфліктна ситуація може спричинювати стан лімінальності персонажа, 

який завершується перипетією – переходом, різким поворотом у розвитку 

подій. Так, приміром, участь Брута у вбивстві Цезаря призводить не до 

очікуваного торжества свободи, а до хаосу. Конфлікт Ліра з Гонерільєю 

перетворює колишнього короля на вигнанця, якому не знайшлося місця і у 

маєтку Регани, і зрештою, його лімінальний стан стає не тільки 

передумовою прозріння, але і джерелом духовно-психологічної 

трансформації.  

Відтак, окрім поняття «лімінальність», важливим є також похідні 

поняття, приміром, «лімінальний» – той, що перебуває «між двома різними 

місцями, станами тощо або належний до них» 

[https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/liminal]. При цьому 

мусимо памʼятати про відмінність між двома схожими термінами – 

«лімінальний» та «ліміноїдний». В. Тернер у книзі «From Ritual to Theatre. 

The Human Seriousness of Play» (1982) пише, що «ліміноїдний» нагадує 

«лімінальний», але не є ідентичним до нього [Turner 1982 : 32]. Узагальнене 

тлумачення Тернерового поняття «ліміноїд» знаходимо в статті Пітера 

https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/liminal
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Лугосі «Queer consumption and commercial hospitality: Communitas, myths, 

and the production of liminoid space». Отже, ліміноїди – це «антиструктурні 

явища, що створюються і споживаються через світські розважальні заходи. 

За Тернером, ліміноїдні явища «найхарактерніше розвиваються поза 

центральними економічними та політичними процесами». Вони є 

«множинними, фрагментарними та експериментальними»; «вони 

конкурують між собою на культурному ринку та апелюють до конкретних 

смаків»; і, що важливіше, «вони часто є підривними, представляючи 

радикальну критику центральних структур та пропонуючи утопічні моделі» 

[Цит. за: Lugosi 2007]. 

Як бачимо, лімінальність завжди супроводжує певний невизначений, 

«пороговий» («межовий») стан. Для найглибшого осягнення поняття 

«лімінальний стан» варто вдатися до різних тлумачень. Одне з таких 

трактувань знаходимо у праці Л. Горбунової. Спираючись на вчення 

А. ван Геннепа, вона характеризує «лімінальний стан» як «проміжний 

стан, одночасно і уявний, і реальний, більшою чи меншою мірою 

виражений у всіх церемоніях, які супроводжують перехід із одного магічно-

релігійного чи громадського стану в інший» [Горбунова 2015 : 108]. 

Прикметно, що дослідниця веде мову про уявний стан, і це, як думається, є 

важливим при аналізі таких форм художніх рефлексій персонажів, як 

солілоквії, де йдеться про гіпотетичні альтернативи, а отже й про загрози, 

ризики чи переваги певних уявних ситуацій, що кардинально здатні змінити 

становище героя. Вельми показовим в цьому плані постає знаменитий 

монолог Гамлета «Бути чи не бути» («Гамлет», III, 1)9. 

Наведемо також інше визначення, яке дозволить краще осягнути 

глибинні внутрішні процеси, які переживають лімінальні істоти, 

                                                        
9Див. Торкут Н., Борискіна К. Специфіка та роль солілоквіїв у римській п’єсі «Юлій Цезар» В. 

Шекспіра / Наталія Торкут, Ксенія Борискіна. Держава та регіони. Серія : Гуманітарні науки / гол. ред. 

Торкут Н. М. Запоріжжя : КПУ, 2016. № 3-4. С. 3-8. 
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запропоноване психологом Є. Кучеренком: «лімінальний стан – це 

феномен, який можливо збагнути як явище лише опосередковано – у формі 

ідентифікаційної невизначеності, яка відображається як домінуюча 

субособистість (лише захисна) або ж різноспрямовані субособистості – і 

виживаюча, і захисна» [Кучеренко 2023 : 104]. У цій  характеристиці 

важливим, на нашу думку, постає акцент на ідентифікаційній 

невизначеності, яка доволі часто постає об’єктом рефлексій у внутрішніх 

монологах героїв, в тому числі й шекспірівських («Макбет», ІІІ, 1). 

Лімінальний стан передбачає проходження певних фаз (стадій, 

етапів). Українська літературознавиця Ж. Бортнік під лімінальною фазою 

пропонує розуміти «етап перебування культури, літератури, особистості 

автора та персонажа художнього твору в стані переходу поміж двома 

стабільними структурами з наявністю певних ознак попереднього і 

наступного етапів, у тимчасовій невизначеності, у пошуку 

самоідентифікації. Лімінальна фаза є необхідним складником будь-яких 

процесів оновлення та передбачає готовність до трансґресії як виходу за 

межу консервативної структури з метою змін» [Бортнік 2023 : 43].  

Як відомо ще з праці А. ван Геннепа «Обряди переходу», (1909), існує 

три лімінальні фази / стадії: прелімінальна фаза, лімінальна 

фаза/маргінальність, постлімінальна фаза:  

 прелімінальні практики або обряди відділення/ сепарації/ 

відчуження (наприклад, церемонії поховання);  

 лімінальні або проміжні/ транзитні обряди (такі як вагітність, 

заручини, ініціація, усиновлення тощо); 

 постлімінальні обряди або обряди включення/ приєднання/ 

інкорпорації (скажімо, весільні церемонії) [Gennep 1960 : 11]. 

Всі ці фази, на нашу думку, рельєфно представлені в комедії 

В. Шекспіра «Як вам це сподобається», герої якої (Старий герцог, Орландо, 

Розалінда, Селія, а згодом і Олівер) зазнають вигнання, переживають 
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лімінальну стадію в Арденському лісі й зрештою, повертаються у «великий 

світ». 

Дослідниця в галузі психології Л. Курганська доволі стисло і влучно 

описує ці фази, виокремлені А. ван Геннепом: «перша фаза – сепарація – 

має на увазі ізоляцію індивіда від соціальних чи соціокультурних систем, у 

першу чергу – тих, до яких він належав. Друга фаза – лімінальність – 

передбачає перебування «сепарованого» індивіда в амбівалентному, 

проміжному стані, стані підготовки до набуття нового соціального статусу. 

Третя фаза – інкорпорація – процес повернення індивіда у суспільство, але 

вже в іншому соціальному статусі» [Курганська 2013 : 150]. В той же час, 

дослідниця М. Маєрчик звертає увагу на відмінності цих двох 

класифікацій: «Тернер також уважає синонімічні назви етапів переходу не 

цілком тотожними. Одна група термінів (прелімінальний – лімінальний – 

постлімінальний), за Тернером, відображає «структурний аспект 

переходу», а інша (сепарація – перехід – аґреґація) радше стосується 

«одиниць простору та часу» [Маєрчик 2011 : 43]. 

Відтак, усі ці фази нерозривно повʼязані з таким явищем, як 

«лімінальні процеси / процеси лімінальності». Лінгвістка К. Лисова, 

узагальнюючи досвід попередніх дослідників, пише, що «у філософському 

контексті лімінальні процеси розглядаються як стадії переходу системи 

від одного стану до іншого, пов’язані із втратою структури» [Лисова 2021 : 

175]. 

Спираючись на попередні надбання В. Тернера, німецька 

театрознавиця Е. Фішер-Ліхте стверджує, що лімінальний досвід спочатку 

проявляється в організмі як «зміна фізіологічного, енергетичного, 

емоційного та моторного стану» [Fischer-Lichte 2008 : 177]. На її думку, 

лімінальний досвід часто поєднується з порушенням індивідуальних і 

соціальних обмежень і, як такий, зберігає неприємність і небезпеку [Там 

само]. Психологи Т. Хомуленко і Ю. Гресь пропонують чотири типи 
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лімінального досвіду, що характеризуються наявністю певних подій 

життя, які передбачають: а) зростання статусу особистості («висхідна 

лімінальність»), б) зниження статусу («нисхідна лімінальність»), в) 

трансгресивність статусу («зворотна лімінальність»), г) маргінальність 

статусу («перманентна лімінальність»). Відповідно до визначеної 

класифікації лімінального досвіду вченими було визначено перелік подій 

життя, що відображають той чи інший різновид лімінальності [Хомуленко, 

Гресь 2024]. У цікавий спосіб ці типи лімінальності представлені в комедії 

В. Шекспіра «Венеціанський купець», колізії якої безпосереднім чином 

корелюють з лімінальним досвідом Антоніо і Шейлока. 

Доволі цікаву думку висловлює Л. Курганська, описуючи пастку 

«перманентної лімінальності» (зокрема, молодіжні субкультури, з яких 

вибратися буває досить складно), а також «феномен псевдолімінальності, 

який полягає у тому, що лімінальні за своєю суттю соціальні й професійні 

ролі не лише не забезпечують переходу індивіда до нового (підвищеного) 

соціального статусу, а здебільшого, навпаки, блокують цей процес» 

[Курганська 2013 : 153]. З певною долею умовності можемо припустити, що 

псевдолімінальність має місце у шекспірівській трагедії «Отелло», 

протагоніст якої, навіть одружившись з донькою сенатора Венеції, під 

впливом інтриг Яго все болючіше усвідомлює власну інакшість і стає 

жертвою власної расової травми. 

Лімінари (лімінальні персони) потрапляють не лише у лімінальні 

стани, але й часто опиняються у лімінальних ситуаціях. Дослідниця в царині 

соціальної філософії М. Абисова пропонує цікаве метафоричне визначення 

цього поняття: «лімінальна ситуація» – зоряний час для соціальних 

аутсайдерів та тих, які сприймаються як соціальні девіанти, невдахи. Ця 

ситуація перебування ніде містить потенціал маргінальності» [Абисова 

2019 : 39]. 
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Інколи другу фазу, власне лімінальну, співставляють з 

маргінальністю. Варто зазначити, що між лімінальністю й маргінальністю 

є низка як спільних, так і відмінних рис. О. Кравець зазначає, що «феномен 

маргінальності (від лат. margo – край, межа) пов’язаний із поняттями 

«межовий», «лімінальний». Витоки категорії маргінальності беруть 

початок із давньої опозиції загальносвітової культури «свій/ чужий» та 

похідних семантичних опозицій «центр/ околиця, периферія», «сакральний/ 

профанний» […]. Загалом поняття маргінальності припускає відсторонену, 

відчужену позицію героя щодо світу соціальних, релігійних і моральних 

цінностей […]. Тотальний конфлікт маргінальної особистості з 

«механізованим», «стандартизованим» світом зумовлює посилення її 

потреби у внутрішній і творчій свободі, прагнення «вийти за межі», 

бунтарство та сприймання «лімінального» стану як повсякденного» 

[Кравець 2015 : 309]. Втім, на думку Л. Курганської, потрібно відрізняти 

маргінальність особистості «від лімінальності, тимчасового перебування 

у перехідному стані, на відміну від стійкого перебування на межі або поза 

соціальною спільнотою, чим характеризується маргінальність» [Курганська 

2013 :152]. 

Ще одним надважливим поняттям у річищі теорії лімінальності, 

уведеним В. Тернером, є «комунітас». Вчений розмежовує два типи 

взаємозвʼязків між людьми. «Перший – це суспільство як структурована, 

диференційована і часто ієрархічна система політико-правових та 

економічних позицій з багатьма видами оцінок, що розділяють людей за 

ознакою «більш» та «менш». Другий, який виразно проявляється в 

перехідний період, – це суспільство як неструктурована або примітивно 

структурована і відносно недиференційована спільнота, громада або навіть 

спільнота рівних індивідуумів, які разом підкоряються загальній владі 

ритуальних старійшин. Я віддаю перевагу латинському терміну 

«communitas» замість «community», щоб відрізнити цю форму соціальних 
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відносин від «зони спільного проживання» [Turner 1991 : 96]. Аналізуючи 

концепцію В. Тернера, Кюбра Вурал Озбей робить висновок, що «у 

перехідному стані люди відкидають порядок і плин звичайного життя; такі 

люди об’єднуються і утворюють альтернативну спільноту. Таким чином, на 

відміну від тих, хто залежить від соціальних структур і норм, communitas 

поділяє подібний досвід у неструктурованому порядку» [Vural Özbey 2021 

: 48]. 

В. Тернер виокремлює три типи комунітас: екзистенційний, 

нормативний та ідеологічний. М. Абисова коротко синтезує його 

концепцію про ці види: «екзистенційна або справжня комунітас є 

спонтанною і невловимою, у спробі продовжити своє існування в ній 

починають зʼявлятися елементи структури, тобто вона рутинізується й 

інституціоналізується у веберівському сенсі. Таку комунітас В. Тернер 

називає нормативною. Комунітас, яка спостерігається в ритуалах ініціації 

хлопчиків у деяких племінних суспільствах, вдає із себе нормативну 

комунітас. Ідеологічна комунітас вдає із себе варіацію на тему утопічних 

суспільств. Звідси – лімінальність містить у собі і креативний, і 

деструктивний потенціали» [Абисова 2019 : 37-38]. 

М. Маєрчик зазначає, що В. Тернер запровадив «категорію 

комунітас на позначення цілих лімінальних груп у міському суспільстві» 

[Маєрчик 2011 : 42]. Він «пропонує термін комунітас на позначення групи 

переходових, лімінальних осіб, вилучених зі статусної системи; до 

комунітас Тернер зараховує такі марґінальні групи, як гіпі, неофіти, 

підкорені автохтони, малі народи, придворні блазні, юродиві, волоцюги та 

ін.» [Там само : 43]. Л. Горбунова, спираючись на вчення В. Тернера, 

підсумовує, що «комунітас – це досвід, здатний проникати до самих 

коренів буття кожної людини і давати глибинне переживання почуття 

спільності з усім людством (і навіть всесвітом); це своєрідний «хепенінг», 
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коли кожна особистість переживає в усій повноті існування іншої» 

[Горбунова 2015 : 113]. 

Цікаво, що сам В. Тернер ілюстрував феномен комунітас на прикладі 

Шекспірової «Бурі» (промова Гонзало про державу, в якій немає торгівлі, 

чиновників, суддів, наук, бідності, багатства, праці) [Turner 1991]. Цінність 

комунітас в очах Гонзало полягала у чистоті тих, ким ніхто не керує; 

Гонзало вірить, що серед його підданих не буде зрад, убивств, зброї, 

вбачаючи навіть у найпримітивнішій техніці причину війни, конфліктів, 

політики в цілому [Там само : 136]. 

Однією з невідʼємних характеристик лімінальності є наявність того, 

хто перебуває в цьому стані. У науковому дискурсі існує декілька схожих 

дефінієндумів: «лімінальна персона / субʼєкт / істота / лімінар» 

(лімінальний соціальний статус). Також існують поняття «лімінальність 

особистості» та «лімінальність субʼєкта». 

«Порогових осіб» Віктор Тернер називав «лімінальними 

персонами», атрибутивною ознакою яких є амбівалентність, вони поза 

рамками будь-яких класифікацій, що визначають стани та позиції в 

культурному просторі [Turner 1991 : 95]. Він писав, що «лімінальні істоти 

перебувають ні тут, ні там, ні те ні се, вони – в проміжку між станами» [Там 

само]. Цікаво, що в останні роки у царині психології зʼявилися 

розмежування понять «лімінальність особистості» та «лімінальність 

субʼєкта». Є Кучеренко пропонує такі дефініції цих понять: 

«Лімінальність особистості – це перехідний психічний стан 

порогового самоусвідомлення, який може переживати особистість як 

невизначеність та дезорієнтацію в житті у відповідь на раптову соціальну 

лімінальність або ж зміну соціального статусу (соціальних ролей). В основі 

лімінального стану – вимушена втрата усталеної ідентичності або свідома 

відмова від неї на тлі пошуку нової.  
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Лімінальність суб’єкта – це психічна здатність суб’єкта до 

порогового самопізнання та самозміни, що полягає в довільному входженні 

в рефлексивний стан свідомості, який переживається як розототожнення з 

домінантними ідентифікаціями своєї особистості – субособистостями. 

Вони кваліфікуються ним як різноспрямовані або як такі, що мають 

вичерпний (завершений) рівень свого формовиявлення в емотивній, 

когнітивній та конативній сферах цілісної особистості і потребують зміни 

(трансформації) в інший (новий), ще не сформований стан прояву в 

актуальній чи бажаній активності» [Кучеренко 2022 : 51]. Обидва терміни, 

на нашу думку, цілком правомірно використовувати по відношенню до 

найвідомішого з-поміж шекспірівських персонажів – Гамлета, який 

справедливо вважається втіленням рефлексивності. 

У сучасній науці існує також поняття «лімінальний обʼєкт». На 

думку Ж. Бортнік, «лімінальний об’єкт – істота чи предмет, яка має 

містичні ініціаційні ритуальні властивості, ознаки двосвіття та супроводжує 

лімінальну особистість на лімінальній фазі» [Бортнік 2023 : 44]. 

Х. Семерин, аналізуючи лімінальні обʼєкти дому на прикладі поетичних 

творів В. Стуса, підкреслює, що «лімінальні об’єкти у структурі селитьби 

набувають особливої ваги як фізичне втілення меж між Своїм та Чужим, 

різними світами – міфічним і реальним, просторами пам’яті й фантазії» 

[Семерин 2017 : 90]. 

ІІ група термінів концептосфери ЛІМІНАЛЬНІСТЬ – 

«Лімінальний світ» (термін К. Лисової). Ця група включає поняття 

«лімінальний часопростір»; «перехідність», «зміна», «перехід», 

«оновлення»; «вибір», «конфлікт», «невизначеність». Саме до цієї групи 

відносимо і запроваджувані в нашій дисертації терміни «лімінальні 

відносини», «маятник лімінальності», що мають відношення до 

характеристики лімінального світу, а також такі поняття як 
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«макролімінальний» та «мікролімінальний», що слугують інструментами 

опису лімінальних просторів. 

Лінгвістка К. Лисова пропонує вживати поняття «лімінальний світ» 

 на позначення «транзитного простору, коридору між «цим» та «іншим», 

реальним та альтернативним світом» [Лисова 2021 : 175]. Важливою 

складовою такого світу є лімінальний часопростір. Літературознавиця 

Ж. Бортнік вважає, що «лімінальний часопростір п’єс відображає стан 

пограниччя, що найчастіше проявляється в описі межових хронотопів 

порогу, переходу між життям і смертю, гендерними інверсіями, відмовою 

від культури Чужого і пошуку Свого» [Бортнік 2022 : 173]. Дослідниця 

пропонує наступне визначення поняття «лімінальний часопростір – це час 

і простір перебування суб’єкта у лімінальній фазі, межовий час та 

транзитний простір» [Бортнік 2023 : 44]. Класичним зразком лімінального 

часопростору можна вважати першу частину сцени у склепі (V, 3) трагедії 

«Ромео і Джульєтта», яка представляє трагічні смерті Паріса та юних 

закоханих. 

Докладніше розглянемо поняття «лімінальний час» та «лімінальний 

простір», які, на нашу думку, є вирішальними маркерами пороговості. 

Першим складником лімінального часопростору виступає 

«лімінальний (межовий) час» / «період» («позачасовість»).  

Норвезький вчений І. Нойман пояснює лімінальний час як такий, 

протягом якого «загальні соціальні категорії та настанови щодо того, як 

робити щось, призупиняються на користь того, що має бути тимчасово 

обмеженим станом винятку» [Neumann 2012 : 475]. Іншими словами, це – 

час, коли «тимчасовість перейшла від проміжної до постійної, і в цьому 

випадку лімінальність стає невизначеною» [Там само]. Характеризуючи 

лімінальні періоди з точки зору психології, С. Гуцол пише, що «у ці 

періоди під впливом певних умов суб’єкт, трансформуючись, робить 

перехід від одного, умовно цілісного, «завершеного» фрагменту життєвого 
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шляху, до іншого – якісно нового (або, принаймні, такого, що суб’єктивно 

так переживається), що неминуче потребує докладання відчутних 

внутрішніх зусиль і особистісних подолань» [Гуцол 2016 : 247]. Прикладом 

лімінального часу (періоду) можна вважати фінальну сцену другої частини 

історичної хроніки В. Шекспіра «Генріх IV», коли молодий король Генріх 

V публічно відрікається Фальстафа, який був його спільником у безпутних 

витівках, і тим самим «рішуче пориває з «фальстафівським світом» і 

цілковито віддається державним інтересам»10.  

З поняттям лімінального часу корелює й термін «лімінальна пауза», 

запропонований Є. Кучеренком. Під цим поняттям дослідник розуміє 

долімінальний етап розвитку лімінальності суб’єкта, що «умовно відповідає 

періоду ранньої дорослості і супроводжується домінуванням захисної 

субособистості, що врешті призводить до переживання лімінального стану, 

в якому посилюється пошук альтернативних захисних ідентичностей» 

[Кучеренко 2023 : 100]. 

«Лімінальні (межові) простори» / «зони» («позазнаходження») є 

другою складовою лімінального часопростору. 

І хоча про лімінальні простори й зони писали ще А. ван Геннеп і 

В. Тернер [Gennep 1960; Turner 1982; Turner 1991], доволі влучні дефініції 

цих понять, необхідні для цієї дисертаційної роботи, знаходимо у статтях 

сучасних філологів. Так, К. Лисова пропонує вважати «лімінальними 

просторами» «пограничні та витіснені на периферію (маргінальні) зони 

людського існування, які не можна охарактеризувати певними соціально-

територіальними, суто соціальними, культурними, політичними, 

гендерними, національними та іншими особливостями, для них притаманні 

невизначеність та змішування рис» [Лисова 2016 : 71]. Сюди, на її думку, 

належать «країни, розташовані між іншими країнами, території пограниччя, 

                                                        
10 Наливайко Д. Генріх IV : післямова. В. Шекспір. Твори в шести томах. Том 3. К. : Дніпро, 1985. С. 

552. 
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анклави, такі витіснені соціальні простори, як концтабори, вʼязниці, гетто, 

місця існування лімінальних культур» [Там само]. Лімінальним простором 

постає, приміром, єврейський квартал, в якому розташований будинок 

Шейлока – одного із протагоністів «Венеціанського купця» В. Шекспіра. 

Джессіка (донька лихваря) сприймає рідний дім як в’язницю, яка 

відокремлює її від привабливого світу Венеції, тож її рішення втекти від 

батька є одночасно і виходом за межі власного (автентичного її статусу) 

релігійно-культурного простору, і розривом кровних уз.  

Заслуговує на увагу доволі часте згадування в дискурсі лімінальності 

природних локацій. Так, приміром, дослідниця Г. Вісько розглядає море й 

узбережжя як приклади лімінальних зон у фольклорних текстах мешканців 

острова Зюльт. На її думку, «лімінальна зона» – це «простір, перебуваючи 

у якому, герой втрачає певні якості, не набуваючи натомість інших, але 

після проходження якого ці нові якості можливо набути. Тобто, 

перебування у лімінальній зоні може бути умовою для трансформацій 

станів і/або статусів героя» [Вісько 2015 : 12]. До цього аспекту 

(лімінальності природних локацій) ми неодноразово звертатимемося при 

аналізі «Антонія і Клеопатри». 

Близьким до лімінального простору є поняття «пограниччя» 

(«порубіжжя», «фронтир»). О. Сухомлинов пише, що «літературна модель 

пограниччя є узагальненою авторсько-особистісною рефлексією 

лімінального простору, його літератури, культури та історії, має відмінну 

структуру й засади функціонування» [Сухомлинов 2012 : 6]. У свою чергу 

із пограниччям повʼязана ще одна лексема – «лімітрофність». Дослідник 

М. Бабарика співставляє концепти «лімінальність» та «лімітрофність» на 

прикладі роману Жюльєна Грака «Баклон у лісі»: «якщо периферійність чи 

лімітрофність сприймати як одну з основних визначальних генеративних і 

структурних характеристик ландшафту, а рухливість і лімінальність 

(мінливість) відповідно – як їхні чільні похідні властивості, то який інший 
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загальний тематичний горизонт виступатиме кращим подразником і 

виразником усієї найбільш принципової суті ландшафтної проблематики, 

аніж, у принципі, Війна та прифронтові, зокрема, бойовища, в умовах яких 

у самому навіть фактичному і топографічному розумінні постійно 

порушуються чиїсь кордони, рухається лінія фронту та розсуваються межі 

й границі» [Бабарика 2011 : 6].  

Говорячи про лімінальні простори, варто звернути увагу на ще один 

термін, запропонований Ж. Бортнік: «лімінальна позиція – перебування 

суб’єкта за межами стабільної структури, що дає можливість увиразнити її 

проблеми та оновити систему» [Бортнік 2023 : 44]. 

Лімінальні простори пропонуємо характеризувати з огляду на 

розмір/велич територій, які вони охоплюють. Відтак, обширні межові зони, 

приміром, море, океан, пустеля, країна тощо, пропонуємо називати 

макролімінальними, а компактні порогові простори, такі, як дім, палац, 

кімната, гробниця тощо – мікролімінальними. Докладніше ці зони 

описуються в підрозділі 2.2. «Символіка лімінальних просторів у пʼєсі 

«Антоній і Клеопатра» цього дослідження та у тезах [Дейнека 2025в]. 

Поряд з лімінальністю часто ставлять в один ряд такі поняття, як 

«перехідність», «зміна», «перехід», «оновлення»; а також «вибір», 

«конфлікт», «невизначеність». Усі вони можуть експлікувати певні 

глибинні трансформації, втрату старих якостей та набуття нових 

характеристик, які уможливлюють існування індивідуума в якісно новій 

реальності. Вважаємо доречним ввести в науковий обіг поняття, які можуть 

слугувати яскравим прикладом таких модифікацій. Йдеться про 

«лімінальні відносини (стосунки, взаємини)» та «маятник 

лімінальності». 

«Під «лімінальними відносинами» пропонується мати на увазі 

специфічний вид стосунків між людьми (персонажами), що 

характеризується алогічністю і невизначеністю. Для реципієнтів 
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художнього твору такі стосунки залишаються не до кінця зрозумілими, що 

відкриває простір для розмислів та інтерпретацій, створюючи перспективу 

проактивного (діалогічного) сприйняття. «Маятником лімінальності» 

називаємо такий різновид змін або трансформацій у міжособистісних 

стосунках, який характеризується неодноразовим переходом людей 

(персонажів) з однієї позиції на іншу та подальшим поверненням з 

наступної на попередню» [Дейнека 2022 : 99-100]. 

Ці терміни, конкретизація і експлікація яких представлена у низці 

публікацій авторки дисертації [Дейнека 2022; Дейнека 2023б; Дейнека 

2023в; Дейнека 2024а; Дейнека 2024в; Дейнека 2025а; Дейнека 2025б; 

Дейнека 2025в; Дейнека 2025г; Дейнека 2025д], будуть активно 

використовуватися у наступних розділах. 

ІІІ група термінів концептосфери ЛІМІНАЛЬНІСТЬ – «Наукові 

експлікації феномену лімінальності» включають такі теоретичні 

конструкти, як:  «образність лімінального», «лімінальні дискурсивні 

комплекси», «лімінальний дискурс», «лімінальна література», «лімінальний 

автор», «жанрова лімінальність», «інтермедіальна лімінальність», 

«рецептивна лімінальність», «лімінальність зламу епох», «лімінальна 

епоха». 

К. Лисова звертає увагу на те, що «у філософських дослідженнях 

підкреслюється амбівалентний характер лімінальних дискурсивних 

комплексів, чий негативний аспект пов’язаний із небезпекою втрати 

ідентичності, а позитивний – із множинністю його контекстів, які 

породжують нові можливості осмислення» [Лисова 2021 : 175]. Дослідниця 

пропонує запозичити із філософії також «поняття діалектичності 

образності лімінального – єдність буття й небуття, коли минулої якості 

вже немає, а нової ще немає» [Там само]. Спираючись на результати 

мовознавчих досліджень, вона адаптує «поняття лімінального дискурсу, в 

якому конструюються неможливі, зокрема дифузні, поетичні світи. Однією 
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з найхарактерніших ознак лімінального дискурсу є функціонування 

стійкого комплексу конотацій, які ґрунтуються переважно на емоційно-

експресивному потенціалі імплікації та можуть переходити з одного 

денотативного шару в інший» [Лисова 2021 : 178]. 

У монографії «Етнокультурний дискурс у літературі польсько-

українського пограниччя XX століття» (2012) О. Сухомлинов уживає 

поняття «лімінальна література», хоча й не дає визначення цього поняття. 

Натомість О. Філоненко у статті «Faerie – історії про подорож за межу (на 

матеріалі британської літератури)», присвяченій дослідженню магічних 

історій і казок, а також мономіфу, пише, що «тексти, що створюються через 

переосмислення цього міфу, можна назвати «лімінальною літературою» 

[Філоненко 2017 : 149]. 

Існування поняття «лімінальна література» передбачає й існування 

поняття «лімінальний автор», до якого неодноразово зверталися такі вчені 

як М. Гірняк, У. Еко, В. Мацько, О. Солецький. Так, У. Еко вводить термін 

«лімінальний, або межовий автор» – автор, чия постать перебуває «між 

інтенцією окремо взятого субʼєкта та мовною, яка виявляється в 

текстуальній стратегії» [Еко 2002 : 565]. Це автор, який знаходиться у стані, 

коли він «уже не є емпіричною особою і ще не є текстом», коли «він змушує 

слова (або слова змушують його) встановити потенційний ряд асоціацій» 

[Там само : 566]. В. Мацько «лімінальним (межовим) автором» називає 

автора, «який мешкає в іншому соціальному просторі, наділений іншим 

соціальним статусом, виформований на інших цінностях і нормах 

співжиття, здатний до самопізнання і самоаналізу» [Мацько 2014 : 5]. 

У літературознавчому дискурсі зʼявилися й інші терміни, 

впроваджені Ж. Бортнік, повʼязані, зокрема, з аналізом драматичних творів: 

 «Жанрова лімінальність» – етапи переходу у формуванні жанрів.  
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 «Інтермедіальна лімінальність» – етап міжмистецької взаємодії, 

яка зумовлює стан розмивання меж між видами мистецтва і закладає 

основи формування нових мистецьких феноменів.  

 «Рецептивна лімінальність» – мотивація читацького сприйняття, 

при якій читач опиняється в лімінальному стані через авторську 

стратегію «порожніх місць у тексті» («leerstelle», за В. Ізером), 

змушений шукати відповіді, розтлумачувати незрозуміле, 

заповнювати «порожні місця»; коли авторська суб’єктивність 

створює поріг для сприйняття утрудненої форми.  

 «Лімінальність зламу епох» («fin de siècle») – перехідні етапи між 

епохами у розвитку культури.  

 «Лімінальна епоха» – епоха у розвитку літератури з ознаками 

лімінальності, тобто з домінуванням на цьому етапі таких ціннісних 

критеріїв, які передбачають примат процесу творчості над 

результатом творчості, емоційно-інтуїтивних первнів над 

раціоналістичними, визначають самоцінність творчої особистості, 

відкритих структур над закритими тощо» [Бортнік 2023 : 44].  

Наукове осмислення концептосфери ЛІМІНАЛЬНІСТЬ породжує 

лімінальний дискурс, в лоні якого структурується філософія лімінальності 

та закладаються основи теорії лімінальності. 
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1.3. Лімінальність у творах В. Шекспіра як об’єкт шекспірознавчих 

студій: аналітичний огляд 

 

Для доби Відродження проблема лімінальності є надзвичайно 

важливою, оскільки її актуальність детермінована тогочасними суспільно-

історичними чинниками. Лімінальність є атрибутивною ознакою життя 

більшості представників тогочасної еліти (як політичної, так і 

інтелектуальної та культурної). Мобільність як перехід з одного стану в 

інший у творчості англійських ренесансних митців розглядає С. Грінблатт – 

засновник «нового історизму». Вчений наголошує на потребі 

переосмислення фундаментальних припущень щодо долі культури в епоху 

глобальної мобільності, необхідності формулювання нових способів 

розуміння надзвичайно важливої діалектики культурної стійкості та змін 

[Greenblatt 2009].  

У сучасному шекспірознавстві проблема лімінальності перебуває на 

вістрі наукового інтересу, про що свідчать десятки наукових праць, 

написаних у різних країнах світу. «Пороговість», притаманну комедіям 

Вільяма Шекспіра, одним із перших вчених досліджував Е. Беррі, автор 

книги «Shakespeareʼs Comic Rites» [Berry 1984]. Китайський 

шекспірознавець Х. Жанг у статті «Liminality, Mobility, and Identity in 

Shakespeare’s Late Romances» (2021) аналізує пʼєси Шекспіра «Перікл», 

«Цимбелін», «Зимова казка» та «Буря» з точки зору лімінальності [Zhang 

2021]. Дослідник припускає, що подорож у цих творах В. Шекспіра «можна 

розуміти як особливий «ритуал дорослішання» та важливу форму виходу з 

«лімінального простору» і реконструкції своєї ідентичності» [Там само : 

436]. 

Окремим аспектам лімінальності в конкретних пʼєсах Шекспіра 

присвячені літературознавчі дисертації та статті. Приміром, К. МакЛелланд 
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досліджує проблему насилля та лімінальності у творах Едмунда Спенсера й 

Вільяма Шекспіра, зосереджуючи увагу на проблемах «підліткового віку, 

статі, сексуальності, психічного стану та фізичних вад» [McLelland 2016 : 

3]. До переліку Шекспірових творів, які аналізує дослідниця, увійшли: «Тіт 

Андронік», «Річард ІІІ», «Сон літньої ночі», «Гамлет», «Дванадцята ніч», 

«Макбет», «Буря» та «Два знатні родичі» [Там само]. Цю тему 

К. МакЛелланд розвиває й у своїй монографії «Violent Liminalities in Early 

Modern Culture. Inhabiting Contested Thresholds» (2023) [McLelland 2023]. 

Турецька літературознавиця К. Вурал Озбей простежує специфіку 

вияву лімінальності на прикладі низки різножанрових творів Шекспіра 

[Vural Özbey 2021]. Вона дає характеристику лімінального простору на 

прикладі комедії «Як вам це сподобається», репрезентацію образу 

лімінальної персони – на матеріалі трагедії «Гамлет», а особливості 

змалювання лімінального часу ілюструє прикладами із п’єси «Троїл і 

Крессіда» («Liminality in Shakespeare’s AsYou Like It, Hamlet and Troilus and 

Cressida» Анкара, 2021) [Там само]. Науковиця помічає, що ці три пʼєси 

«написані під час лімінального періоду пізньої єлизаветинської епохи, в 

атмосфері переходу англійського трону від одного монарха до іншого; у 

кожній з цих трьох пʼєс виявляється домінантний аспект лімінальності, а 

саме: лімінальне місце (простір, зона – С.Д.), персонаж / дія та час 

відповідно, крізь які, як бачимо, В. Шекспір подає критичні зауваження 

стосовно політичних проблем, які мали місце наприкінці правління 

Єлизавети» [Там само : vi]. Ідеї К. Вурал Озбей, викладені в статті «The 

Representation of Communitas in the Forest of Arden: Shakespeare’s As You Like 

It», яка є частиною вищезазначеної дисертації, спираються на поняття 

«комунітас», запропоноване Віктором Тернером [Vural Özbey 2022]. 

У статті Сари Льюїс та Емми Віпдей «Sounding Offstage Worlds: 

Experiencing Liminal Space and Time in Macbeth and Othello» розглянуто 

поєднання звуку, лімінального простору і часу у головних сценах 
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«Макбета» та «Отелло» (2019) [Lewis, Whipday 2019]. Пакистанські 

шекспірознавиці Сара Сієд Казмі та Еша тір Раазія у статті «Liminality and 

Gender Fluidity in Shakespearian Dramaturgy: A Postmodern Perspective» 

(Карачі, 2022) розглядають лімінальність у світлі гендеру у постмодерній 

перспективі у пʼєсах «Два веронці», «Венеційський купець», «Цимбелін» та 

ін. [Syed Kazmi, Raaziah 2022]. Індійський вчений Раісун Метью 

проаналізував особливості образів головних героїв пʼєси Шекспіра 

«Гамлет» крізь призму теорії лімінальності, описуючи «прелімінальні, 

лімінальні та постлімінальні фази розвитку персонажів, як тимчасові, так і 

постійні» [Mathew 2021: 131]. 

Неодноразово шекспірівська лімінальність обиралася обʼєктом 

театрознавчих дисертацій. Приміром, Розалінд Лайонс, яка проводила свої 

дослідження у лондонському театрі «Глобус», проаналізувала характер 

репрезентації амбівалентності порогових ситуацій в шекспірівських 

постановках [Lyons 2016], а Бен Хаворт у праці «Setting the Scene: 

Shakespeare’s Liminal Spaces And the Contestation of Authority» 

сконцентрував свою увагу на сценічній умовності лімінальних просторів 

[Haworth 2021]. Дослідник акцентував увагу на таких лімінальних 

просторах у Шекспірових творах, як море, суша, ліс, сад, поле битви, що є 

не лише обʼєктами матеріального світу, а й проаналізував їхні метафоричні 

репрезентації [Там само]. 

Анна Кʼяра Замбелло у розвідці «Between Anthropology and Literature: 

Liminality in William Shakespeare’s “Troilus and Cressida”» (2024) 

застосувала засади теорії лімінальності задля аналізу Шекспірової пʼєси 

«Троїл і Крессіда» з точки зору як антропології, так і літературознавства, 

встановивши таким чином міждисциплінарні звʼязки [Zambello, 2024]. На її 

думку, «будучи трансформативним, мінливим, діалогічним станом 

існування, лімінальність належним чином стоїть «між» двома 

дисциплінарними контекстами, відображаючи змінювані, непрості 
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відносини між літературними та антропологічними наративами» [Там само 

: 129]. 

Як бачимо, поза зоною дослідницької уваги залишається такий 

потужний конституент шекспірівського канону як римські пʼєси, який 

безперечно заслуговує на аналіз в світлі теорії лімінальності. Лімінальність 

була важливою рисою Римського соціуму, тож цілком природно, що і у 

римських пʼєсах Вільяма Шекспіра вона представлена цікаво та доволі 

специфічно.  

У даному дослідженні, тематика якого зумовлює міждисциплінарність 

як важливий модус дослідницького наративу, актуалізується і досвід теорії 

лімінальності, представлений у цьому розділі дисертації, і напрацювання 

світового шекспірознавства у вивченні римських п’єс (К. В. Борискіна 

[Борискіна 2011; Борискіна 2014], C. Велс [Wells 2017а; Wells 2017б], 

Л. Дантон-Даунер [Dunton-Downer 2021], П. Кантор [Cantor 1976; Cantor 

2017], М. МакКалум [MacCallum 1910], Р. Міола [Miola 1983] та ін.).  

При розробці алгоритму, який є полікритичним за своєю природою, 

залучаються здобутки сучасного літературознавства. Структурно-

семантичний підхід застосовується при аналізі особливостей лімінальності 

пʼєси «Антоній і Клеопатра» з метою виявлення специфіки лімінальних 

відносин персонажів та лімінальних просторів як важливих конституентів 

художнього світу цього твору. Дослідження семантики лімінальності у пʼєсі 

«Коріолан» включає вивчення художньої тропіки, що потребує залучення 

аналітичних стратегій лінгво-когнітивістики. 

Вивчення образної системи пʼєси «Антоній і Клеопатра» здійснюється 

за допомогою використання елементів психоаналізу (Н. Зборовська 

[Зборовська 2003], Ю. Кузнецов [Кузнецов 2018; Кузнецов 2020; Кузнецов 

2023], Т. Мейзерська [Мейзерська 2020]) та гендерного підходу 

(Т. Гундорова [Гундорова 2002; Гундорова 2009], Н. Зборовська 
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[Зборовська 1999], Н. Торкут, [Торкут, Храброва 2012], Г. Храброва 

[Храброва 2012], А. Швець [Швець 2018] та ін.).  

Лімінальність в інтермедіальних проєкціях шекспірівських творів 

досліджується на основі здобутків сучасної теорії інтермедіальності 

(Л. Генералюк [Генералюк 2013; Генералюк 2023а; Генералюк 2023б; 

Генералюк 2024], Т. Денисової [Денисова 2018], О. Дубініної [Дубініна 

2018], М. Жулинського [Жулинський 2021], А. Матющенко [Матющенко 

2017], Я. Муравецької [Муравецька 2023], Д. Наливайка [Наливайко 2018], 

Т. Рязанцевої [Рязанцева 2016; Рязанцева 2023], Г. Сиваченко [Сиваченко 

2018], Я. Юхимук [Юхимук 2023] та ін.). При цьому залучається 

аналітичний досвід сучасного театрознавства (Ю. Бенті і П. Шопіна 

[Kotenok, Bentia, Shopin, Norbert 2024; Shopin, Bentia 2024], М. Гарбузюк 

[Гарбузюк 2025], Р. Лаврентія [Torkut, Deineka, Lavrentii 2026], Дж. Лоу 

[Low, Deineka 2025], Ю. Щукіної [Torkut, Shchukina 2024]).   
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*** 

 

Поняття «лімінальність» було запропоноване антропологом 

А. ван Геннепом ще у 1909 р. Інтенсифікація інтересу до цього явища 

спостерігається від 1960-х рр., коли цю концепцію почав розвивати 

В. Тернер. У сучасному науковому дискурсі теорія лімінальності 

характеризується міждисциплінарністю, адже до здобутків академічних 

досліджень, повʼязаних з пороговістю, все частіше звертаються 

представники різних галузей знання. 

Розроблено ґрунтовний термінологічно-категоріальний апарат із 

теорії лімінальності, запропоновано науково обґрунтовані дефініції 

термінів (Ж. Бортнік, А. ван Геннеп, С. Дейнека, У. Еко, Є. Кучеренко, 

К. Лисова, В. Тернер, Т. Хомуленко та Ю. Гресь та ін.). Використання 

відповідної термінології бачиться продуктивним, адже імплементація 

такого тезаурусу в літературознавчі студії не лише сприяє глибшому 

аналізу образної системи художнього твору, а й дозволяє влучно 

простежити специфіку змін і трансформацій, які переживають герої на 

подієвому рівні. 

Лімінальність у творчості Шекспіра вивчалася у трагедіях «Гамлет», 

«Макбет», «Отелло», «Цимбелін», грецькій пʼєсі «Троїл і Крессіда»; 

історичній хроніці «Річард ІІІ»; комедіях «Венеційський купець», «Два 

веронці», «Два знатні родичі», «Дванадцята ніч», «Перікл», «Сон літньої 

ночі», «Як вам це сподобається»; трагікомедіях «Буря» та «Зимова казка». 

Римські пʼєси Барда в світлі теорії лімінальності практично не вивчалися. 

Винятки становлять комплексне дослідження К. Борискіної, присвячене 

«Юлію Цезарю» (в якому, між іншим, окреслено зовнішні й внутрішні 

простори Риму), а також дисертація К. МакЛелланд, присвячена 

лімінальності у творчості Шекспіра й Спенсера (з-поміж восьми пʼєс Барда 
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аналізується лише трагедія «Тіт Андронік»). Отже, наступні розділи 

дисертації будуть присвячені пʼєсам «Антоній і Клеопатра» та «Коріолан».  

На особливу увагу заслуговує репрезентація лімінальності у цих 

пʼєсах як на вербальному, так і на аудіовізуальному рівні. Тому фокус 

дослідження зосереджується як на межовості у текстах цих пʼєс, так і на 

пороговості у їхніх інтермедіальних проєкціях. 
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РОЗДІЛ 2. ПОЕТИКА ЛІМІНАЛЬНОСТІ У ПʼЄСІ «АНТОНІЙ І 

КЛЕОПАТРА» В. ШЕКСПІРА  

 

2.1. «Антоній і Клеопатра» В. Шекспіра крізь призму дослідницьких 

інтерпретацій: дискусійні моменти й аналітичні перспективи 

 

Римська пʼєса «Антоній і Клеопатра» відрізняється не лише своїм 

обсягом (одна й з найдовших пʼєс В. Шекспіра) та унікальним поєднанням 

надзвичайно цікавого історичного сюжету з неймовірним художнім 

талантом автора. Цей твір вважають однією з найкращих пʼєс Барда 

(О. Бабій [Бабій 1965], С. Кумар [Kumar 2023] та ін.). Це й не дивно, адже 

кохання й політика, пристрасть і обовʼязок, особисте життя й публічний 

статус протагоністів Марка Антонія та Клеопатри VII Філопатор 

приваблювали читачів як за життя Барда, так і сьогодні, що свідчить про 

актуальність та позачасовість фабули. Щоправда, в Україні відсутні 

літературознавчі дисертації, присвячені цьому твору, що зумовлює потребу 

в детальному висвітленні стану вивченості пʼєси. І хоча в українському 

академічному дискурсі існують комплексні дослідження таких пʼєс, як 

«Гамлет» (Д. М. Лазаренко [Лазаренко 2011], Ю. І. Черняк [Черняк 2011]), 

«Юлій Цезар» (К. В. Борискіна [Борискіна 2014]), «Річард ІІІ» 

(Б. В. Корнелюк [Корнелюк 2016], І. О. Селезінка [Селезінка 1975; 

Селезінка 1979]), все ж бракує ґрунтовної розвідки саме твору «Антоній і 

Клеопатра» (як і «Коріолана», про що йдеться в окремому підрозділі цього 

дослідження).  

У наукових роботах, присвячених вивченню «Антонія і Клеопатри» 

В. Шекспіра, існує низка дискусійних питань, які дадуть змогу цілісно 

розглянути цей твір під різними кутами зору, відділивши вже досліджені 

аспекти від тих, які потребують докладного висвітлення. Як слушно 
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зазначає німецький шекспірознавець Д. Мель у своїй книзі «Shakesperare’s 

Tragedies: An Introduction» [Mehl 1986], «жодна інша Шекспірова трагедія 

не розділила думки критиків настільки, як «Антоній і Клеопатра»» [Mehl 

1986 : 152]. Йдеться про протилежні погляди щодо інтерпретації 

Шекспірового драматичного модусу й його імовірної оцінки головних 

персонажів [Там само]. Такої ж думки щодо цього твору та варіацій його 

аналізу дотримується й М. Россіні: плюралізм прочитань, змішування 

жанрів, постійна зміна локусів, гендерних ролей тощо [Rossini 1997]. У 

цьому підрозділі розглянемо вже вивчені раніше аспекти пʼєси В. Шекспіра 

«Антоній і Клеопатра», як-от: огляд першоджерел, образну систему пʼєси, 

звʼязок з іншими ренесансними творами, структуру, стилістичні 

особливості тощо. 

Аналіз першоджерел, якими послуговувався драматург при написанні 

даної пʼєси, свідчить про досягнення вченими часткової одностайності, 

адже ключовою працею, яку використовував Бард, були “Порівняльні 

життєписи шляхетних греків і римлян” Плутарха, перекладені спочатку у 

1559 французькою (Аміо). Переклад «Порівняльних життєписів» 

англійською мовою з французької був здійснений Томасом Нортом у 1579 

році. Саме цей англійський переклад використовував Шекспір для 

написання своїх римських пʼєс (А. Азімов [Asimov 1970], Дж. Вайлдерс 

[Wilders 1995], М. Добсон та С. Велс [Dobson, Wells 2001], Т. Спенсер 

[Spencer 1966], І. Франко [Франко 1901]). Ці та інші шекспірознавці 

(Б. Бурліга [Burliga 2013], С. Велс [Wells 2017a], Л. Костух [Kostuch 2014], 

М. В. МакКалум [MacCallum 1910]) проводили паралелі між версіями 

Шекспіра і Плутарха. Дослідники переконані, що «Антоній і Клеопатра» є 

продовженням пʼєси «Юлій Цезар» (А. Азімов [Asimov 1970], М. Добсон та 

С. Велс [Dobson, Wells 2001], Р. Міола [Miola 1983], Т. Спенсер [Spencer 

1966]). Порівнюючи ці дві пʼєси, Р. Міола помічає таку деталь: «фатальне 
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захоплення Антонія Клеопатрою привертало в епоху Відродження не 

менше уваги, ніж вбивство Цезаря» [Miola 1983]. 

Якщо І. Франко був переконаний у тому, що єдиним писаним 

джерелом був Плутарх, а саме його «Життя Антонія» [Франко 1901], то 

британські вчені М. Добсон та С. Велс вважають, що Шекспір, ймовірно, 

також надихався «Трагедією Клеопатри» Семюеля Деніеля (1594) та 

скористався певними історичними деталями з «Громадянських війн» 

Аппіана [Dobson, Wells 2001]. Дж. Вайлдерс припускає, що Шекспір читав 

трагедію графині Пембрук «Антоній» (1592), адаптацію Роберта Гарнієра 

«Марк Антуан» (1578), що також бере початок у Плутарха. Дж. Вайлдерс 

також підтримує думку М. Добсона і С. Велса, що Бард читав «Трагедію 

Клеопатри» Семюеля Деніеля (1594) [Wilders 1995].  

Співставлення Плутархового та Шекспірового варіанту життя Марка 

Антонія та його стосунків з Клеопатрою висвітлено й у наукових працях 

М. В. МакКалума [MacCallum 1910], Д. Меля [Mehl 1986] та Н. Керрінгтона 

[Carrington 1976]. Так, на думку М. В. МакКалума, Шекспір запозичує у 

Плутарха велику кількість деталей, загальну структуру сюжету та основні 

принципи створення образів [MacCallum 1910]. Таку думку поділяє й 

Д. Мель, який зазначає, що Шекспір наслідує текст Плутарха доволі 

«докладно, навіть у деталях, що повʼязані з певними фразами, історіями, 

маленькими сценками» [Mehl 1986 : 154]. Вчений зауважує, що «жодна 

інша пʼєса Шекспіра не є настільки наближеною до першоджерела, хоча, з 

іншого боку, дуже незалежна від нього» [Там само]. Н. Керрінгтон звертає 

увагу на те, що Плутарха менше цікавила історична точність, ніж те, як 

герой витримує виклики долі [Carrington 1976 : 7]. Дослідник простежує 

також і розбіжності між перекладом Т. Норта і пʼєсою Барда. Приміром, у 

перекладі Норта, між повстанням Фульвії та її смертю існує великий 

часовий проміжок, Антоній встигає здійснити похід у Парфію, тоді як 

Шекспір вдається до компресії цих подій в одну, розділивши їх «двома 
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різними гінцями, другий заходить через кілька секунд після того, як перший 

виходить» [Там само : 8]. 

Цікаве спостереження щодо джерельної бази цього твору зробили 

М. Гулаган та Е. Норі, дійшовши висновку, що для написання пʼєси 

«Антоній і Клеопатра» Шекспір послуговувався не лише Плутарховим 

«Життєписом Антонія», а також «Життєписом Деметрія», з яким у 

«Порівняльних життєписах» порівнюється Антоній. У той же час 

«Життєпис Антонія» частково слугував основою для створення «Юлія 

Цезаря». Крім того, саме звідти драматург взяв головну сюжетну лінію для 

«Тімона Афінського» [Houlahan, Norrie 2018]. 

Окрім «Порівняльних життєписів» Плутарха та інших тогочасних 

драматичних творів, виділяють ще одне джерело – міфологію 

(Дж. Вайлдерс). Неодноразово Антоній порівнюється з Марсом, 

Клеопатра – з Венерою. Також вчений помічає порівняння Антонія з 

Геркулесом, Клеопатри – з Ісідою тощо [Wilders 1995]. 

Більшість дослідників вважають, що написання «Антонія і 

Клеопатри» припадає на кінець 1606 – початок 1607 р. (І. Франко, 

Т. Спенсер, Дж. Вайлдерс та ін.). Щоправда, на думку І. Франка, «Антоній 

і Клеопатра» зʼявилася відразу після «Короля Ліра» [Франко 1901 : хііі], у 

той час як Н. Керрінгтон та Дж. Вайлдерс припускають, що пʼєсу було 

написано після «Макбета» [Carrington 1976; Wilders 1995]. Втім, 

трапляється в наукових розвідках і 1608 р. [Бабій 1965]. 

Місце пʼєси В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» з-поміж інших 

ренесансних творів також ставало обʼєктом літературознавчих дисертацій 

та публікацій. Сюди увійшли й деякі вищезгадані твори інших авторів-

сучасників Барда. Так, у дисертації І. Ганн «“Royal wench” : investigating 

gender and power in the Antony and Cleopatra plays of the English Renaissance» 

(2009) розглядається декілька пʼєс, у центрі уваги яких – історія Антонія і 

Клеопатри. Це й драма «Антоній» (1592), написана Мері Сідні Герберт, 
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графинею Пембрук, і «Трагедія Клеопатри» (1594) Семюеля Деніеля та 

«Трагікомедія доброчесної Октавії» (1598) Семюеля Брендона. Науковиця 

також аналізує пʼєсу «Антоній і Клеопатра» (1606-1608) Вільяма Шекспіра, 

«Трагедію Клеопатри – Королеви Єгипту» (1626) Томаса Мея, а також «Усе 

заради кохання» (1678) Джона Драйдена [Hann 2009].  

Порівнянню пʼєси «Антоній і Клеопатра» Барда й вищезгаданої 

драми «Усе заради кохання» Джона Драйдена присвячено статтю 

індійського дослідника С. Кумара «All for Love and Antony and Cleopatra – 

A Comparative Study», у якій викладено основні характеристики обох пʼєс, 

власне їх порівняння та їх внесок у світову літературу [Kumar 2023]. 

Вперше особливості змалювання образу Клеопатри в ренесансних 

творах та белетристиці аналізуються у дослідженні П. М. Мосл 

«Shakespeare and the Sixteenth Century Judgment of the Cleopatra Story». 

Шекспірознавиця прослідкувала трансформацію оцінки та переоцінки 

Шекспірового твору критиками, зокрема, у ХІХ та ХХ ст. [Mosle 1959]. 

Як бачимо, постать єгипетської цариці привертала увагу митців епохи 

Відродження. Як і особистість Марка Антонія, образ Клеопатри незмінно 

викликає глибокий інтерес впродовж тисячоліть.  

Тож, не дивно, що образна система пʼєси неодноразово опинялася у 

фокусі літературознавчих досліджень (А. Азімов [Asimov 1970], О. Бабій 

[Бабій 1965], В. Гезліт [Hazlitt 1906], Є. Гулевич [Гулевич 2004], 

Н. Керрінгтон [Carrington 1976], Т. Спенсер [Spencer 1966], К. Флінт [Flint 

1990], І. Франко [Франко 1901]). Так, на думку деяких вчених, головна 

героїня твору – Клеопатра (В. Гезліт [Hazlitt 1906], Є. Гулевич [Гулевич 

2004], К. Флінт [Flint 1990], І. Франко [Франко 1901]). В. Гезліт, називав 

«постать Клеопатри шедевром» [Hazlitt 1906 : 74] а І. Франко стверджував, 

що на першому плані цієї пʼєси стоїть жінка з неймовірно складною 

психікою, Шекспір показав її «у повнім психологічнім негліже» [Франко 

1901 : іv]. Цієї ж думки дотримується й К. Флінт, яка центральною постаттю 
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пʼєси вважає Клеопатру. Щоправда, дослідниця пише, що влада цариці 

криється в мовчанні (тиші): вона не виголошує солілоквіїв, всі її промови – 

це не внутрішні роздуми, слова Клеопатри адресовані іншим [Flint 1990]. 

Як бачимо, думки вчених дещо різняться щодо розкриття внутрішнього 

світу Клеопатри – від повного оголення її почуттів і переживань, тобто, 

експліцитно [Франко 1901] до імпліцитного змалювання емоцій героїні 

[Flint 1990].  

Натомість, інші дослідники на перше місце ставлять образ Антонія, 

зокрема, боротьбу двох його іпостасей – публічної й приватної (О. Бабій 

[Бабій 1965], Т. Спенсер [Spencer 1966].). Так, Т. Спенсер зазначає, що 

образ Клеопатри не є домінантним у пʼєсі, хоча й бездоганно змальований 

[Spencer 1966 : 27]. Дослідник вважає, що справжнім субʼєктом пʼєси постає 

внутрішній повторюваний конфлікт Антонія, конфронтація у виборі «між 

його коханням до Клеопатри й вірністю політичній та моральній гідності 

Риму» [Там само]. Про суперечливість характеру Антонія писав також 

О. Бабій: «Антоній войовник часом перемагав Антонія любовника» [Бабій 

1965 : 29]. Попри те, що І. Франко центральною фігурою визнавав 

Клеопатру, він також бачив цю двоїстість у структурі особистості Антонія: 

«є щось нерівне, непостійне в його характері – пориви героїзму й 

благородства чергуються з хвилями занепаду та нерозуму» [Франко 1901 : 

vі].  

На противагу вищезгаданим дослідникам, Н. Керрінгтон не 

виокремлює одного головного протагоніста, а вдається до детального опису 

кожного з них [Carrington 1976]. Досвідчений воїн піддався непереборному 

бажанню, ця пристрасть до Клеопатри стала між ним і його обовʼязком, 

його рішучість стає слабкою під впливом Клеопатри. Водночас, в основі 

його кохання – пристрасть, фізичний потяг, в якому немає ані поваги, ані 

спільних інтересів та цінностей. Визнаючи Клеопатру найвпливовішою 

жінкою з усіх Шекспірових героїнь, вчений вказує на суперечливість її 
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характеру, фокусуючись, здебільшого, на таких негативних рисах, як 

нечесність, лицемірство, перелюб, дрібʼязковість, пиха, провокативна 

вередливість, імпульсивність, власницьке кохання відносно Антонія. 

Порівнюючи двох протагоністів, шекспірознавець пише, що і Антоній, і 

Клеопатра ставлять розваги вище за обовʼязок; попри так зване кохання, 

вони не дуже довіряють одне одному; поведінка й реакції протагоністів 

неймовірно нестабільні, герої надміру темпераментні; кожен з них впертий 

та свавільний; обоє відчувають приреченість перед смертю; в цілому 

Антоній чесніший за Клеопатру і т. д. [Там само]. 

Як бачимо, питання значущості того чи іншого протагоніста досі 

лишається дискусійним; у світовому шекспірознавстві інтерес до 

дослідження як до постаті Антонія так і до образу Клеопатри не згасає 

впродовж століть. 

Характеристики другорядних персонажів рідше стають обʼєктами 

літературознавчих розвідок, втім, неможна недооцінювати їхній вплив на 

життя та поведінку протагоністів.  

Дослідники протиставляють образ Марка Антонія образу його 

головного антагоніста – Октавія Цезаря (А. Азімов [Asimov 1970], 

Н. Керрінгтон [Carrington 1976], І. Франко [Франко 1901]). Крім того, 

науковці часто звертаються до аналізу образів крізь призму історії 

Стародавнього Риму. Приміром, А. Азімов описує не просто характери 

персонажів, а розкриває детальні історичні портрети прототипів твору 

[Asimov 1970]. І хоча Шекспірові симпатії на боці протагоністів Антонія і 

Клеопатри, все ж, на думку А. Азімова, Октавія Цезаря можна вважати 

найвеличнішим політиком в історії. Протиставляючи істинного римлянина 

Октавія Цезаря Антонієві, дослідник пише, що у той час Рим часто вів війни 

зі східними царями, тому роман Антонія з Клеопатрою можна було 

розглядати як державну зраду. Цим користувався Октавій, створюючи (за 

участі Цицерона) успішну пропаганду на користь собі і проти Антонія [Там 
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само]. І. Франко бачить у образі Октавія Цезаря «малого чоловіка з хитрим 

умом і холодним темпераментом» [Франко 1901 : vііі]. Такої ж думки 

дотримується і Н. Керрінгтон, називаючи його холодним, спокійним, 

розсудливим «чоловіком розуму, не серця» [Carrington 1976 : 31]. На 

Помпеєвій галері він знаходиться через обовʼязок, не розважається, а 

поводиться відсторонено. Жертвує сестрою заради політичних інтересів. 

Демонструє неймовірну військову вправність. Ніколи не демонструє злості, 

натомість ставиться до всього філософськи [Там само]. Як бачимо, такий 

контраст характерів, різниця між емоційним Антонієм і виваженим 

Октавієм, стають визначальними як у поведінці кожного з них, так і у 

прийнятті рішень, які призводять до тих чи інших наслідків. 

Неможливо оминути увагою й образ Енобарба, який, на думку 

І. Франка, – «дитя Шекспірової Музи, і можна сказати – улюблене дитя» 

[Франко 1901 : vіі]. Якщо у Плутарха Енобарб згадується дуже мало, то 

Шекспір майстерно змалював цього другорядного персонажа. Він – 

«щирий, правдомовний і гордий на свої заслуги та на свою внутрішню 

вартість» [Там само]. Енобарб спостерігає й описує події, що розгортаються 

на його очах. Н. Керрінгтон, на відміну від І. Франка, помічає негативні 

риси цього другорядного героя: «його зауваження реалістичні, навіть 

уїдливі» [Carrington 1976 : 33]. Він неодноразово передбачає події (він знає, 

що Антоній не покине Клеопатру, шлюб Антонія й Октавії не примирить 

назавжди Антонія і Цезаря тощо). Попри те, що Енобарб не є прямим 

антагоністом Антонія, його інакшість дає можливість глибше відтінити 

характер головного героя: хитрість та підлість Енобарба натикається на 

довіру й щедрість Антонія, проникливість Енобарба протиставляється 

безглуздій військовій стратегії, яку обирає Антоній тощо [Там само]. 

Образи служниць Іради й Харміани хоча й рідше обираються 

обʼєктами досліджень (Н. Керрінгтон [Carrington 1976]), все ж відіграють 

важливу роль у житті Клеопатри. З цих двох служниць більше акцентується 
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автором Харміана. Вона дає більше порад цариці, саме до неї Клеопатра 

частіше звертається по допомогу. Це вона підказує сказати Антонію, що 

Клеопатра мертва, саме їй цариця довіряє таємницю про змію в кошику зі 

смоквами. [Carrington 1976]. Цікаве спостереження зустрічаємо також у 

Н. Керрінгтона – гра слів у іменах Іради (Iras) та Ероса (Eros), які 

відзначилися своєю відданістю: Ірада – Клеопатрі, Ерос – Антонію, й були 

поряд з ними до останнього, прийнявши смерть разом з ними [Там само]. 

Найменше аналізуються вченими такі персонажі як Октавія, ще 

рідше – Лепід (І. Франко) та ін., про них лише побіжно згадують у контексті 

взаємодії із вищеописаними героями.  

Доволі цікавими є погляди науковців стосовно сюжетно-

композиційних особливостей пʼєси «Антоній і Клеопатра».  

Деякі дослідники наводять переказ сюжету (О. Бабій [Бабій 1965], 

Л. Дантон-Даунер [Dunton-Downer 2021], Н. Керрінгтон [Carrington 1976]), 

у той час як інші обирають лише найважливіші віхи твору (С. Джонсон 

[Johnson 1908], М. Кременік [Kremenik 2020]). Так, С. Джонсон 

обмежується короткими заувагами щодо пʼєси. Вчений звертає увагу на 

«неухильний темп дії, різноманітність подій та стрімку зміну персонажів» 

[Johnson 1908 : 180]. М. Кременік детально характеризує чотири 

найвизначніші події в «Антонії і Клеопатрі»: Битву при Акції, перемовини 

з Октавієм Цезарем, Битву при Александрії та самогубство Клеопатри, 

співставляючи їх з історичними подіями [Kremenik 2020]. 

Не оминули увагою вчені й структуру твору (Л. Дантон-Даунер 

[Dunton-Downer 2021], Н. Керрінгтон [Carrington 1976], І. Франко [Франко 

1901]). Приміром, на думку І. Франка, драма будується навколо центральної 

постаті – Клеопатри. «Військові подвиги Антонія (війна в Вірменії і Парфії) 

пропущено, а висунено на перший план його відносини до трьох жінок – 

Фульвії, Октавії і Клеопатри» [Франко 1901 : vі]. Н. Керрінгтон звертає 

увагу на те, що для пізніх пʼєс Шекспіра не притаманна така швидка поява 
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протагоніста перед реципієнтом. Задля підсилення драматизму спочатку 

вводиться розмова другорядних персонажів. «Ситуація розгортається перш 

ніж зʼявляється головний герой, перевага цього підходу – в створенні 

інтриги, тож коли він зʼявляється, це відбувається ніби у відповідь на 

очікування глядачів побачити його, що справляє неабияке враження» 

[Carrington 1976 : 11]. Але в «Антонії і Клеопатрі» поява протагоніста 

відбувається набагато швидше, відразу після промови, яку виголошує один 

прибічник Антонія, Філон, у присутності іншого – Деметрія. Дослідник 

коротко аналізує найбільш релевантні особливості кожної дії.  

Окрім опису кожного акту твору, Л. Дантон-Даунер наводить 

статистичні дані пʼєси: 3573 рядки (І дія – 582 рядки, ІІ дія – 882 рядки, ІІІ 

дія – 886 рядків, IV дія – 702 рядки, V дія – 521 рядок) [Dunton-Downer 2021 

: 369, 371]. М. Габлевич, авторка одного з перекладів пʼєси «Антоній і 

Клеопатра» українською мовою, наводить іншу цифру – нумерацію в 

електронній публікації оригіналу (3637 рядків) [Габлевич 2013 : 111]. 

Композиція пʼєси «Антоній і Клеопатра» повʼязана з локусами, які 

відіграють значну роль у житті персонажів, про що йтиметься далі. 

Пʼєса «Антоній і Клеопатра» відрізняється широким географічно-

територіальним масштабом (Рим, Александрія, Мізен, Сирія, Афіни), що 

також неодноразово ставало обʼєктом досліджень науковців (І. Франко 

[Франко 1901], Н. Керрінгтон [Carrington 1976], Дж. Вайлдерс [Wilders 

1995]).  

Приміром, І. Франко повʼязує структуру п’єси саме з цим 

топографічним розмаїттям, тому «не фамілійна катастрофа, а катастрофа 

цілого світа, цілого державного устрою, цілої цивілізації була темою сеї 

драми» [Франко 1901 : іх]. З іншого боку, Н. Керрінгтон звертає увагу на те, 

що за життя Шекспіра як для самого драматурга, так і для глядачів, життя і 

дух пʼєси були важливішими за місце дії, «люди бачили в драмі 

відображення їхнього власного життя й досвіду» [Carrington 1976 : 15]. 
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Попри те, що події розгортаються за межами Британських островів, автором 

привнесено чимало реалій Єлизаветинської Англії, наприклад, гра в карти, 

більярд, полювання тощо [Там само : 16].  

Науковці одностайно стверджують, що Рим протиставляється 

Александрії. Приміром, Дж. Вайлдерс зазначає, що Рим представлений 

переважно чоловічою спільнотою, за винятком Октавії. Для римлян 

ідеальним є маскулінне, політичне, прагматичне, військове, у той час як 

Александрія змальовується як здебільшого жіночий соціум, в якому 

панують емоції та почуття [Wilders 1995 : 28]. 

Символіці лімінальних просторів та їхньому впливу на життя та 

емоційний стан протагоністів пʼєси «Антоній і Клеопатра» присвячено 

окремий підрозділ даного дослідження. 

Визначаючи тематику твору, українські й зарубіжні шекспірознавці, 

як правило, одностайні у думці про те, що ця пʼєса – про боротьбу між 

політичним та особистим, між обовʼязком та коханням (Л. Дантон-Даунер 

[Dunton-Downer 2021], П. Кантор [Cantor 1976; Cantor 2017], Н. Керрінгтон 

[Carrington 1976], П. Рейнольдс [Reynolds 1990], Р. Л. Соуса [Sousa 2007]). 

При цьому, деякі вчені здебільшого зосереджуються на політичних 

аспектах пʼєси (Дж. Вайлдерс [Wilders 1995], Р. А. Логан [Logan 2018], 

М. Спенсер Елліс [Spencer Ellis 1990], Р. Фергюсон [Ferguson 2024]), у той 

час як інші літературознавці фокусуються на специфіці змалювання 

кохання і пристрасті між протагоністами (М. Геарін-Тош [Gearin-Tosh 

1990], Д. Гілмен [Hillman 2013]). Неможливо не погодитися із думкою 

Дж. Вайлдерса, що політичний бік пʼєси – це «не лише фон, на якому 

розгортається любовна трагедія, це невідʼємна частина її» [Wilders 1995 : 3]. 

П. Кантор пропонує досліджувати не протиставлення теми політичного й 

особистого, а їхній взаємозвʼязок, адже «політична історія та історія 

кохання є невідʼємними складовими одна одної» [Cantor 1976]. Як бачимо, 
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політичний та еротичний дискурси посідають чільне місце у наукових 

працях, сфокусованих на поетиці цього твору. 

В академічних дослідженнях, присвячених Шекспіровим «Антонію і 

Клеопатрі», зустрічаємо й інші, не настільки глобальні, втім не менш 

важливі теми й проблеми, як от: проблеми лідерства (А. Ґардінер [Gardiner 

1990]), слави (Р. А. Логан [Logan 2018]), морально-онтологічні проблеми 

(Дж. Вайлдерс [Wilders 1995], С. Вотс [Watts 1990]), у тому числі питання 

сорому й зради (М. Кременік [Kremenik 2020]), трансцендентної природи 

самогубства (П. Голіндейл [Hollindale 1990]).  

Неодноразово обʼєктом досліджень обиралися гендерні питання та 

проблеми фемінізму (І. Ганн [Hann 2009], Дж. Каннінгем [Cunningham 

1990], Н. Керрінгтон [Carrington 1976], Дж. Рандаццо [Randazzo 2012], 

Дж. Чарлтон [Charlton 2020]), орієнталізму (Ґ. Куртулуш [Kurtuluş 2021], 

Н. Фадаеі Гейдарі [Fadaei Heidari 2020]), психоаналізу (Е. Супріхандані та 

Т. Джасинда [Suprihandani, Jacinda, 2017]), перекладознавства (Я. 

Гординський [Гординський 1928]; О. Лучук [Лучук 2011] Л. Бойкарова 

[Бойкарова 2017]). 

Окремою темою постає смерть Клеопатри, яка досі лишається 

загадкою не лише для літературознавців, а й для істориків та медиків. 

Ф. П. Ретіф та Л. Сілʼє у статті «Смерть Клеопатри» [Retief, Cilliers 2006] 

розглядають біографію єгипетської цариці, її стосунки з Антонієм, їхні 

останні дні, ймовірні причини загибелі Клеопатри (укус змії і отруєння). У 

царині медицини також є розвідки щодо причини смерті Клеопатри. 

Приміром, дослідження В. Малоні «Смерть Клеопатри, медичний аналіз 

теорії самогубства з коброю єгипетською» – це суцільне спростування 

можливої смерті Клеопатри і її двох служниць, Іради й Харміани, від укусу 

єгипетської кобри. Натомість, автор наполягає на причетності Октавія 

Цезаря до смерті цариці [Maloney 2010].  
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Увагу літературознавців привертали також стилістичні особливості 

«Антонія і Клеопатри» (Дж. Вайлдерс [Wilders 1995], Н. Керрінгтон 

[Carrington 1976], Т. Спенсер [Spencer 1966]). На думку Т. Спенсера, саме 

завдяки поетиці, що вивищує кохання, пишноті мови Антонія і Клеопатри, 

симпатії читачів на боці тих, хто програв [Spencer 1966]. Такої ж думки 

дотримується й Н. Керрінгтон, який вважає, що це одна з найскладніших 

Шекспірових пʼєс, з огляду на її лінгвістичну специфіку. Мовне «розмаїття 

є винятковим, навіть для Шекспіра» [Carrington 1976 : 37]. Дослідників 

вражає багатство метафор і порівнянь, зокрема, промова Енобарба, у якій 

описується Клеопатра під час першої зустрічі з Антонієм на р. Кідн. 

Образність, посилена алітерацією, зʼявляється у найважливіший момент 

пʼєси. Натомість, фінальні слова Клеопатри дивують своєю простотою. 

Чимало промов є еліптичними, діалоги звучать природньо, залежно від того 

чи іншого героя або ситуації. Як правило, Шекспір писав білим віршем 

пʼятистоповим ямбом. У ті часи у літературі існував звичай, згідно з яким 

прозою говорили комічні персонажі та герої нижчого соціального 

прошарку, але у цій пʼєсі Бард не завжди дотримується цих правил 

[Carrington 1976]. Дж. Вайлдерс звертає увагу на гіперболізацію як 

найвизначнішу стилістичну рису пʼєси. Найяскравіший приклад такого 

перебільшення – у словах Клеопатри, коли  її емоції змінюються від радості 

й захвату до суїцидального відчаю [Wilders 1995 : 51]. 

Пʼєсу «Антоній і Клеопатра» неодноразово порівнювали і з іншою 

Шекспіровою трагедією – «Макбетом» (Г. Каннінен [Kanninen 2020], 

Н. Керрінгтон [Carrington 1976], І. Франко [Франко 1901]). І хоча ці пʼєси 

мають різну тематику, місце дії й жанрову специфіку, між ними є чимало 

паралелей. 

Приміром, І. Франко лише побіжно протиставляє двох героїнь твору, 

пишучи, що Клеопатра – «не фурія в жіночій подобі як Леді Макбет» 

[Франко 1901 : іv]. Детальніше порівняння пропонує Н. Керрінгтон, 
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звертаючи увагу на такі спільні риси, як поразка видатного воїна через 

жінку; втрата головними героями контролю над своїми емоціями вже після 

першого акту; підбурювання Макбета скоїти поганий вчинок щоб стати 

королем, яке чинить Леді Макбет, та заохочення Клеопатрою нехтувань 

своїх обовʼязків Антонієм, щоб бути в її розпорядженні; перехід 

прибічників головних героїв на бік ворога перед вирішальним боєм, 

відчуття протагоністами приреченості перед фінальною битвою та ін. 

Також вчений наводить і деякі відмінності, як-от: Леді Макбет не обманює 

свого чоловіка, у той час як Клеопатра просить передати Антонію 

неправдиву інформацію; тоді як влада Клеопатри над Антонієм зростає, 

влада Леді Макбет над Макбетом знижується; смерть Клеопатри вражає 

своєю величчю, а смерть Леді Макбет видається жалюгідною і т. ін. 

[Carrington 1976 : 14-15]. Г. Каннінен присвятила окреме дослідження темі 

чаклунства у Шекспірових пʼєсах «Антоній і Клеопатра» і «Макбет», 

фокусуючись на владі двох впливових жінок та їхніх відьомських якостях 

[Kanninen 2020]. 

Дещо рідше дослідники вдаються до порівнянь пʼєси «Антоній і 

Клеопатра» з трагедією «Ромео і Джульєтта» (Н. Керрінгтон [Carrington 

1976], І. Франко [Франко 1901]). Н. Керрінгтон пише, що лише в цих двох 

пʼєсах «трагічні героїні відіграють таку ж важливу роль, як і трагічні герої» 

[Carrington 1976 : 28]. Як у випадку із Леді Макбет, І. Франко бачив разючі 

відмінності між Клеопатрою й Джульєттою. На його думку, Клеопатра – 

«не молода, наївна дівчина Джульєтта, що безоглядно віддається одному 

своєму чуттю» [Франко 1901 : іv]. Як бачимо, тема забороненого кохання 

була актуальною як в часи Античності, так і в епоху Відродження. Цікавою 

вона лишається й нині. 

У фокусі дослідницької уваги опинялися також і репрезентація сцен 

трагедії у живописі (Ч. Мозлі [Moseley 1990]), а також аналіз сценічних 

постановок пʼєси (Дж. Вайлдерс [Wilders 1995], Г. Голдернес [Holderness 



 79 

1990], Н. Керрінгтон [Carrington 1976], С. Шоенбаум [Schoenbaum 1988]), у 

яких простежується шлях розвитку театру від часів Шекспіра і до нашого 

часу. 

В окремому підрозділі дисертації висвітлено інтермедіальні 

репрезентації пʼєси «Антоній і Клеопатра», як у живописі й музиці, так і у 

синтетичних мистецтвах, зокрема, теле- та кіно-версії, а також серіали.  

Проаналізовані джерела дають змогу зробити висновок, що римська 

пʼєса Вільяма Шекспіра «Антоній і Клеопатра» користується популярністю 

багатьох дослідників, як зарубіжних, так і українських.  

Як бачимо, структурно-композиційні особливості, образна система, 

стиль, тематика й проблематика пʼєси, а також її місце в Ренесансі, доволі 

детально проаналізовані. 

Питання першоджерел, дата написання пʼєси й порядок появи пʼєс 

лишаються дискусійними, але через брак оригінальних рукописів, які б 

дійшли до нас неушкодженими, недостатність свідчень сучасників Барда, 

малоймовірною є можливість ґрунтовного вивчення цих аспектів у наш час. 

Так само проблемним є питання першості когось із протагоністів. Думки 

вчених різняться з приводу того, хто з двох протагоністів головний та 

важливіший – Антоній чи Клеопатра. З огляду на субʼєктивність 

сприйняття, думається, що це питання лишатиметься й надалі дискусійним. 

Якщо у дослідників не викликає сумнівів внутрішня боротьба у 

структурі особистості Антонія, власне, конфлікт між політичним і 

особистим життям, то, на наш погляд, недостатньо вивченим є перебування 

героїв у стані невизначеності. Крім того, хоча Рим і Александрію вже 

розглядали з точки зору топосів, які впливають на поведінку героїв, 

доцільним бачиться детальніше висвітлення цих та інших локусів як 

лімінальних зон, перехідних, порогових просторів.  

Теорія лімінальності дає змогу зʼясувати, які трансформації 

проходять протагоністи у найбільш кризові моменти, як це впливає на них, 
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які наслідки це матиме. Як місце події може змінити хід історії. На окрему 

увагу заслуговує аналіз інтермедіальних проєкцій пʼєси «Антоній і 

Клеопатра» з огляду на теорію лімінальності.  
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2.2. Динаміка розвитку лімінальних стосунків і лімінальні стани як 

ключ до розуміння образів протагоністів 

 

П’єса «Антоній і Клеопатра», яка не вивчалася крізь призму теорії 

лімінальності, виявляється навдивовижу цікавим об'єктом дослідження, 

адже в ній маємо доволі розлогий перелік феноменів і колізій, які 

корелюють із межовим станом героїв і такими теоретичними категоріями, 

як «персонаж-лімінар», «лімінальний простір», «лімінальний стан» тощо.  

Як було зазначено в теоретичному розділі, особа, котра перебуває у 

фізіологічній, соціально-статусній чи психологічній ситуації «на межі», 

називається лімінальною персоною або лімінаром. У пʼєсі «Антоній і 

Клеопатра» до персонажів-лімінарів відносимо насамперед  обох 

протагоністів, адже кожен із них потрапляє в певну межову ситуацію, яка 

кардинальним чином змінює його внутрішній стан / суспільне становище / 

соціально-політичний статус. 

Марк Антоній уже на початку трагедії постає як людина, що пройшла 

крізь певні трансформації, а саме – неодноразові зміни у ставленні до 

власних обовʼязків, детермінованих статусом римського тріумвіра й 

полководця, у вибудовуванні персональних пріоритетів. Перебуваючи в 

любовному «полоні» у єгипетської цариці Клеопатри, він втратив інтерес 

до військової справи, віддавшись почуттям. Про це говорить його 

прибічник Філон: «Ні, полководець наш ума позбувся / Таки до решти. 

Гордий погляд той, / Що ним він, наче Марс, увесь в броні / Перед полками 

блискав войовниче, / Тепер лиш до смаглявого лиця / Прикутий віддано» 

[Ш. т. 5, с. 418].  

Ці слова з усією очевидністю фіксують не тільки сам факт 

кардинальної метаморфози, яка відбувається з Антонієм, а й фокусують 

увагу на послабленні його маскулінності, яке викликає зневагу оточення.  
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Втім, сам Антоній не сприймає своє так зване «нове» становище як 

ганебне. Перебудову ціннісних пріоритетів (перехід від війни й політики до 

стихії приватності, чуттєвості й насолод) він оцінює як зміну на краще: 

«Моя оселя – тут! Всі царства – тлін. / Земля – лиш гній, однаково корисний 

/ Людині й звіру. Велич вся життя / У цьому ось» [Ш. т. 5, с. 419]. 

Незвична поведінка Антонія сприяє тому, що оточення бачить у 

ньому немовби іншу людину: «Часами він, – немовби й не Антоній, – / Так 

мало в нім тоді величних рис, / Антонію властивих» [Ш. т. 5, с. 420]. 

Таким постає Антоній під час перебування в Александрії. Коли ж 

йому доводиться повертатися до Риму, він, за словами Олени Алексєєнко, 

«знову має можливість стати самим собою» [Алексєєнко 1986 : 675]. Тобто 

він «повертається» до свого звичного стану і того образу-іміджу впливового 

політика і відважного воєначальника, який міцно закріпився за ним у 

попередні (доалександрійські) часи.  

Прикметно, що драматург відкриває п’єсу сценою, де Антоній 

зображений як пристрасний коханець, що нехтує своїми громадянськими й 

військовими обовʼязками. Тож з огляду на композиційну логіку 

Шекспірового твору римський тріумвір постає перед реципієнтом у вельми 

цікавому в контексті теорії лімінальності амплуа: він вже «перейшов» у 

площину суто приватного існування, по суті, змінивши світ великої 

політики і військових звитяг на стихію любощів, пасивних насолод і розваг. 

Цей стан можна назвати «постлімінальним», адже герой вже перейшов 

певну межу, змінивши меч на келих, поле битви на ложе єгипетської цариці.  

Прибувши до Риму, він переживає зворотну трансформацію – 

відродження тієї іпостасі, яка була «приспана» Клеопатрою і активізувалася 

лише через зовнішні обставини (смерть Фульвії, повернення до звичного 

соціально-політичного контексту – Риму). Це можна назвати «зворотною 

лімінальністю», яка передбачає повернення персонажа до попереднього 
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стану. У випадку з шекспірівським Антонієм його ідентичність 

безпосереднім чином пов’язана з хронотопом твору.  

Топоси напряму впливають на поведінку протагоніста: в Єгипті він 

відпочиває, адже «Єгипетським епізодам трагедії притаманний особливий 

розслаблюючий ритм» [Алексєєнко 1986 : 673]. Римські реалії, навпаки 

динамічні, характеризуються стрімкою зміною подій: «На противагу 

уповільненості александрійських епізодів ритм римських сцен 

пришвидшений, драматизований. У всьому відчувається невпинний рух 

часу» [Там само]. Вельми успішно темпоритм єгипетського простору 

відтворений у інтермедіальній проєкції “Антонія і Клеопатри” – 

однойменній радіовиставі української продюсерки Наталії Коломієць 

(“Радіо Культура”, 24-25 квітня 2023), про що йтиметься у четвертому 

підрозділі цього розділу. 

Перебуваючи в Єгипті, Антоній дізнається про те, що його дружина 

Фульвія пішла війною на його брата Люція, а потім помирилася з ним і вони 

разом обʼєдналися проти тріумвіра Октавія Цезаря. Поки Антоній веде 

розкішне й сповнене любовних утіх життя в Александрії, у рідному для 

нього Римі розгортається військово-політичний конфлікт: «Парфянське 

військо перейшло Євфрат; / Вся Азія в руках у Лабієна: / Від Сірії його 

знамена мають / До Лідії й Іонії» [Ш. т. 5, с. 423].  

Пристрасно закоханий у Клеопатру, протагоніст розуміє, що він не 

може й надалі перебувати у стані пасивного блаженства, коли обовʼязок і 

статус вимагають від нього активних дій. Він не просто усвідомлює, що 

прийшов час повертатися до своїх справ, але й відчуває певний 

психологічний дискомфорт, незадоволення собою, яке чітко проступає у 

його словах: «Вже час порвать міцні Єгипту пута, / А то я збожеволію…» 

[Там само]. 

Лімінальні стосунки між персонажами (кардинальні зрушення у 

сприйнятті один одного і, відповідно, у діях) реалізуються у пʼєсі в різних 
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площинах: політичній (Антоній-Октавій), військовій (Антоній – його 

оточення – його вороги), інтимно-психологічній (Антоній – Клеопатра). На 

рівні особистісному, який включає емоційно-психологічний стан і етичну 

самооцінку, стан Антонія слід розглядати як пошуки ідентичності в 

лімінальній ситуації (лімінальну самоідентифікацію). Дослідники 

неодноразово звертали увагу на різні аспекти цієї пʼєси, як-от політичний 

[Alulis 2012; Sousa 2007; Ferguson 2024], соціальний та культурний (Fadaei 

Heidari 2020; Chaudhary 2018], а також етичний [Shahida 2014]. Втім, варто 

наголосити, що принципово важливою в контексті досліджуваної нами 

проблематики є думка про те, що саме взаємоповʼязаність різних площин в 

“Антонії і Клеопатрі” (публічної та інтимної, політичної та приватної) 

постає джерелом нестабільності, а отже, й причиною лімінальності.  

Соціальний рівень лімінальних стосунків повʼязаний зі складною й 

мінливою ситуацією, що склалася на політичному Олімпі Риму після смерті 

Юлія Цезаря. Члени Другого тріумвірату перебувають у стані 

перманентних чвар, які супроводжуються короткочасними примиреннями 

й «перетягуванням» чужих прибічників на власний бік. У пʼєсі цей аспект 

представлений не лише взаєминами Антоній – Октавій Цезар, а й Антоній 

– Лепід, Октавій Цезар – Лепід, Секст Помпей – тріумвіри, Клеопатра – 

Октавій та ін. Так, у вуста Секста Помпея вкладається думка про те, якими 

різними людьми є тріумвіри, й наскільки вороже вони ставляться один до 

одного: «Марк Антоній / В Єгипті бенкетує: для війни / Не встане він з-за 

столу. Другий, Цезар, / Збирає гроші, та серця втрачає. / А третій з них, 

Лепід, лестить двом першим; / Вони ж йому також, проте всі троє / Не 

любляться поміж собою» [Ш. т. 5, с. 435]. 

Помпей розуміє, що їхня ворожнеча може лише зрости й призвести 

до кровопролиття. Лімінальність у їхніх стосунках детермінована тим, що 

тимчасове перемирʼя лише умовне, воно настільки крихке, що у будь-який 

момент може знову вибухнути збройне протистояння: «Хто може знати, 
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Менасе, до чого / Вони у розбраті своєму дійдуть? / Якби ми не загрожували 

їм, / Вони б як стій зчепились між собою. / Причин там досить, щоб піднять 

мечі / Один на одного. Та невідомо, / Чи острах перед нами не поможе / Їх 

замирити і скріпити згоду» [Ш. т. 5, с. 436]. 

Щоб запобігти військовому конфлікту між тріумвірами, прибічник 

Цезаря Агріппа пропонує Антонієві взяти шлюб зі зведеною сестрою 

Цезаря на ім’я Октавія. Зміна статусу Антонія, який завдяки новому шлюбу 

стає родичем Октавія Цезаря, має призвести до відносної суспільно-

політичної гармонії: «Щоб назавжди / Зміцнити вашу дружбу, а серця / 

Союзом нерозривним поєднати, / Щоб ви братами стали, хай Антоній / 

Октавію твою за жінку візьме» [Ш. т. 5, с. 441]. 

Таким чином, соціальний рівень лімінальних стосунків 

переплітається із політичним і особистим, про який докладніше йтиметься 

далі. 

Напруга у взаєминах, період очікування війни змушують персонажів 

перебувати у «підвішеному стані», «ходити по лезу ножа», усвідомлюючи 

руйнівні наслідки будь-якого загострення конфлікту. Цього разу Помпей 

мириться із тріумвірами, їм усім вдається зберегти відносну політичну 

рівновагу, про що свідчить бенкет на борту Помпеєвої галери в 

Мізенському порту. 

У третій дії прибічник Цезаря Агріппа й прибічник Антонія Енобарб 

ведуть бесіду про удавану «братню любов» між тріумвірами: 

«Агріппа: О доблесний Лепід! 

Енобарб: Достойний муж! 

Як Цезаря він любить!  

Агріппа: І Антоній 

Йому незмірно дорогий» [Ш. т. 5, с. 462]. 

Але вже згодом спостерігаємо різке погіршення стосунків між 

політиками. Прибічники Антонія Енобарб і Ерос обговорюють новину, що 
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«Цезар і Лепід знов почали війну з Помпеєм» [Ш. т. 5, с. 468]. З цієї розмови 

ми дізнаємося, що «Цезар використав Лепіда в цій війні, а тепер не визнає 

його рівним у правах і не хоче ділити з ним слави. Ще й звинуватив Лепіда 

в тому, що він колись листувався з Помпеєм, і кинув його до в’язниці» [Ш. 

т. 5, с. 468-469]. Як бачимо, тут добре простежується дія маятника 

лімінальності у стосунках персонажів, адже вони проходять шлях від 

ворожнечі до приязні, а потім – до війни.  

На особистому рівні центральними у пʼєсі постають лімінальні 

стосунки Антонія та його дружин – Фульвії та Октавії, а найцікавішими в 

плані розуміння характеру протагоніста є його взаємини з Клеопатрою. 

Розгляньмо докладніше ставлення Антонія до кожної із жінок, які його 

оточують, а також спробуємо простежити, чи є ці почуття взаємними, 

фокусуючись на лімінальності.  

Вперше реципієнт бачить шекспірівського Антонія як особу 

приватну, хоча перед цим із вуст інших героїв він чує про невідповідність 

закоханого полководця власному високому суспільно-політичному статусу. 

Антоній насолоджується життям у розвагах поряд із коханою Клеопатрою 

і по суті ігнорує свої суспільні обовʼязки: «Вірний Клеопатрі. / Та я тебе 

коханням заклинаю: / Не гаймо часу на пусті сперечки. / Хай кожна мить 

несе нам насолоду. / Яким розвагам віддамо цей вечір?» [Ш. т. 5, с. 419]. 

Для Антонія його власні почуття до Клеопатри вагоміші за те, що 

відбувається у зовнішньому світі: «Та все цариці до лиця – і гнів, / І сміх, і 

сльози. Кожен рух чуття / У неї чарівливий і прекрасний. / Що ті гінці? Я 

твій і тільки твій» [Там само].  

Як бачимо, протагоніст зосереджений на власних почуттях і емоціях, 

він нехтує обовʼязками перед соціумом, які накладаються на нього 

політичним статусом.  

Якщо розглядати поведінку Антонія крізь призму психоаналітичної 

теорії З. Фройда, то бачимо, що його «Я» (Еґо) підкоряється «Воно» (Ід) 
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зокрема, в тих сценах пʼєси, коли протагоніст перебуває в Єгипті, а «Над-

Я» (Супер-еґо) «вмикається» при вирішенні політичних питань, особливо, 

коли Антоній повертається до Риму.  

В Єгипті Антоній піддається своєму пристрасному бажанню 

проводити час із Клеопатрою, він начебто втрачає важливу складову своєї 

ідентичності (римський полководець і політик). Прибічник Антонія на імʼя 

Філон прямо говорить про зміни у поведінці колись величного полководця 

й рішучого політика. 

Втім, не можна говорити про цілковите панування «Ід» над «Еґо» та 

«Супер-еґо» протагоніста. Про це свідчить, скажімо, те, що час від часу 

Антоній все ж бере участь у політичних і військових справах, він іноді 

залишає палац Клеопатри заради Риму. Його почуття амбівалентні: з одного 

боку, він керується розумом, одружується з Октавією задля того, щоб 

врегулювати «дипломатичні» стосунки з її братом, Октавієм Цезарем. 

Холодний розум, а не кохання чи пристрасть, веде його до цього шлюбу. У 

вуста Менаса, одного із прибічників Помпея, Шекспір вкладає вельми 

промовисту репліку: «Мені здається, в їхньому шлюбі більше політики, ніж 

кохання» [Ш. т. 5, c. 455].  

З іншого боку, Антоній відчуває непереборний сексуальний потяг до 

Клеопатри. Він не здатний протистояти спокусі й віддає перевагу її 

товариству над військовими чи політичними справами. Прикметно, що при 

появі римських гонців Антоній промовляє доволі важливу, з огляду на 

розуміння його внутрішнього стану, інвективу стосовно себе. Він наполягає 

на тому, щоб Гонець прямо сказав про те, як сприймають у Римі його 

поведінку. Тут вперше бачимо критичне ставлення тріумвіра до себе, адже 

і його фраза «Ми потуранням плодим бурʼяни, / Та докір їх виполює» [Ш. 

т. 5, с. 423] і задеклароване ним бажання «порвати міцні Єгипту пута» [Там 

само] засвідчують його невдоволення самим собою. 
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Головний герой неодноразово свариться з єгипетською царицею, 

ревнує її, але в більшості випадків виявляється неспроможним протистояти 

власній пристрасті. Як справедливо зазначає М. Нові, «хоча між Антонієм і 

Клеопатрою трапляються сварки, в тому числі викликані ревнощами 

Антонія, вони завжди прощають один одного» [Novy, 2017, с. 95]. Битва при 

Акції є свідченням не лише нелогічної поведінки Антонія, а й того, як після 

ганебної поразки на полі бою він пробачає кохану. Повернувши кораблі 

вслід за Клеопатрою й програвши битву, Антоній спочатку звинувачує в 

усьому свою кохану: «До чого призвела ти, єгиптянко! / Бач – сором від 

очей твоїх ховаю, / Як озирнусь на все моє минуле, / Безчестям знищене» 

[Ш. т. 5, с. 479].  

У цій лімінальній ситуації фройдівське «Воно» веде Антонія не за 

військовими звитягами, а за почуттям і задоволенням: «Ти знала, єгиптянко, 

– серцем міцно / Я до твого привʼязаний стерна / І потягнуся слідом. Знала 

й те, / Що у твоїх руках моя душа: / Тобі кивнути досить – і забуду / Богів 

веління» [Там само]. Вартим уваги є й спосіб творення еротичного дискурсу 

у цій сцені, адже у Антонієвих словах спостерігаємо переплетіння високих 

почуттів («серцем міцно» та «у твоїх руках моя душа») з тілесними 

бажаннями («потягнуся слідом»). 

Але через деякий час маятник лімінальності повертається назад, і 

Антоній більше не гнівається на Клеопатру: «Не плач, не треба. / Одна 

сльоза твоя уже окупить, / Що мав я й втратив. Поцілуй мене» [Ш. т. 5, с. 

479].  

Представники гендерних студій (Т. Ґремс [Grams 2016], Дж. Чарлтон 

[Charlton 2020], Б. Сміт [Smith 2012] та ін.) мають дещо суперечливі думки 

стосовно маскулінності головних героїв пʼєси. Так, Тімоті Ґремс описує 

стосунки протагоністів як садомазохістичні, і розглядає Антонія як людину 

з мазохістичними нахилами, а Клеопатру як особу, схильну до садизму 

[Grams 2016]. Заслуговує на увагу концепція Б. Сміта, який виокремлює у 
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Шекспірових творах пʼять категорій персонажів: шляхетний лицар, 

Геркулес, поміркований гуманіст, заможний купець і зухвалий пройдисвіт. 

Антоній, на думку цього дослідника, належить до класу Геркулесів: «воїн 

значного рангу, який порушує норми моралі суспільства, в якому він живе» 

[Цит. за: Charlton 2020 : 22]. Полемізуючи з Б. Смітом, Дж. Чарлтон вбачає 

риси  Геркулеса саме в Клеопатрі, яка «виступає в ролі коханки, 

войовничого лідера та руйнівниці римського тріумвірату» [Charlton 2020 : 

23]. 

Слід звернути увагу на те, що для розуміння характеру шекспірівської 

Клеопатри вкрай важливо враховувати специфіку історичного образу-

іміджу єгипетської цариці, який панував у англійському ренесансному 

соціумі. Шекспір неодноразово фокусує увагу на її інакшості, називає 

«циганкою». K. Елам пише про три різні значення слова «циганка», і жодне 

з них не має позитивної конотації: 1) єгипетська національність або 

походження; 2) представник кочового народу; 3) «повія», про хтивість якої 

на початку пʼєси говорить прибічник Антонія Філон «a gypsy’s lust» [Elam 

2017 : 35-36]. В п’єсі Шекспіра лексема «gypsy» фігурує двічі, і в обох 

випадках вона вживається в еротично забарвленому контексті, формуючи у 

свідомості реципієнта асоціації з пристрасною сексуальністю (“To cool a 

gypsy’s lust” (1.1.10) – «циганці / Жагу студити» [Ш. т. 5, с. 418]) та 

обманом: «Твій погляд вів у бій і тяг назад. / Твої обійми мрією моєю, / 

Вінцем жадань були, – а ти мене, / Як та циганка, спритно ошукала / 

Внівець» [Ш. т. 5, с. 501]. 

Але образ Клеопатри жодною мірою не може бути зведений до 

якоїсь однієї характеристики. Попри те, що в репрезентації цієї героїні 

здебільшого домінує інтимно-психологічний аспект, повʼязаний зі стихією 

почуттів та любовними стосунками з Антонієм, її соціально-політичний 

статус драматургом не ігнорується.  



 90 

Загальновідомо, що Клеопатра увійшла у світову історію і 

літературу як сильна й впливова жінка, котра зводила з розуму чоловіків 

та вирізнялася неабиякою привабливістю. Шекспірівська інтерпретація 

образу єгипетської цариці містить відлуння стереотипних уявлень: вона і 

сексуально приваблива, і сповнена царської величі, коли йдеться про 

готовність звести рахунки з життям, щоб уникнуть ганьби і принижень. 

Авторові «Антонія і Клеопатри» не властиве прагнення акцентувати 

вторинність жіноцтва у патріархатному світі, підпорядкованість 

фемінного маскулінному, яке визначало специфіку гендерних стосунків в 

популярних тогочасних романах «Американська Маргарита» Томаса 

Лоджа, «Пандосто» Роберта Гріна та ін. [Торкут 2018]. До того ж, 

драматург назвав інші римські пʼєси лише іменем чоловіка-протагоніста 

(«Коріолан», «Юлій Цезар»), а у випадку із «Антонієм і Клеопатрою» 

єгипетську царицю також не оминув увагою, що свідчить про 

рівноправність двох героїв. 

Дж. Рандаццо зазначає, що «Клеопатра уособлює інакшість. Вона 

жінка при владі, з темним кольором обличчя, і є втіленням східної імперії. 

Протягом усієї пʼєси Клеопатру применшують, принижують і зневажають. 

Ці жорсткі репрезентації, а також її надзвичайно сексуалізована та 

маніпулятивна природа, ускладнюють для неї досягнення успіху в 

патріархальному суспільстві» [Randazzo 2012]. Але було б надто 

категоричним вважати, що Шекспір свідомо принижує свою героїню. 

Навпаки, «Клеопатра – єдина сексуально активна жінка у Шекспіра, чий 

коханий або чоловік прощає їй минулі звʼязки» [Цит. за: Novy 2017 : 141]. 

Д. Гілман стверджує, що «його (Антонія – С. Д.) відданість Риму (чи 

то в особі Фульвії, чи то Октавії), зумовлена обовʼязком і слугує 

противагою його відданості єгипетським насолодам, але його повернення 

до Клеопатри пересилює вагу його римських обовʼязків» [Hillman 2013 : 

312]. Суперечливість, емоційно-психологічна лабільність Антонієвого 
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ставлення до Клеопатри чітко проступає в тих сценах, де єгипетська 

цариця порівнюється з його іншими дружинами (римлянками). Після 

звістки про смерть Фульвії, Антоній чітко висловлює свій жаль про ті 

зміни, які з ним відбулися: «Душа велика відійшла. Я сам / Бажав цього. 

Як часто ми з презирством / Те відкидаєм, що нам потім любе! / А те, що 

нам подобалося досі, / Спротивлюєм собі. Тепер вона / Жадана, бо – вже 

мертва. О, коли б / Могла її підняти та рука, / Котра її штовхнула у могилу! 

/ Ні, геть мерщій від цеї чарівниці / Сто тисяч бід ще гірших наживу / Тут 

бездіяльністю. Гей, Енобарбе!» [Ш. т. 5, с. 424]. 

Водночас про Клеопатру він говорить, що «Було б не бачити її 

ніколи!» [Ш. т. 5, с. 425]. Таким чином, протагоніст вбачає в єгипетській 

цариці причину своїх невдач, ба більше, він навіть шкодує про те, що так 

сильно закохався, визнаючи свою провину у смерті дружини й причетність 

Клеопатри до затьмарення свого розуму.  

Про мінливість почуттів Антонія говорить і Клеопатра: «Ослаб 

шнурівку. Ні, / Не треба вже. То стисне, то відпустить – / Як та любов 

Антонія» [Ш. т. 5, с. 428]. 

Сам Антоній характеризує свою любов до Клеопатри як «тверду й 

несхитну» [Там само]. Втім, вже в розмові з тріумвірами, він без вагань 

погоджується побратися з Октавією, хоча для нього це був суто політичний 

розрахунок: «Мені / Й не сниться відмовлятись від такої / Щасливої нагоди. 

Дай-но руку. / Здійсни цей добрий замір. І нехай / Любов братерська нам 

серця пов’яже / Для діл великих» [Ш. т. 5, с. 441]. 

Цей шлюб був укладений заради припинення ворожнечі між 

Антонієм та Цезарем, а справжнє кохання Антоній відчуває до Клеопатри: 

«Я тут женюсь – для миру, та душею, / Думками – я на Сході» [Ш. т. 5, с. 

446]. 
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Мотиви вчинку Антонія зрозумілі й другорядним персонажам. Так, 

прибічник Помпея Менас та прибічник Антонія Енобарб обговорюють 

шлюб Антонія:  

«Менас: Мені здається, в їхньому шлюбі більше політики, ніж 

кохання. 

Енобарб: Мені теж. От побачиш: ці узи, замість зміцнити їхню 

дружбу, стануть їй зашморгом. В Октавії  – побожна, тиха і спокійна вдача. 

Менас: Хто б не хотів собі такої дружини? 

Енобарб: Той, хто сам не такий, як-от Марк Антоній. Йому знов 

заманеться єгипетської страви. Тоді зітхання Октавії роздмухають у Цезарі 

вогонь. І те, що їх з’єднує, стане приводом до розриву. Антоній буде там, де 

його кохання, а тут він одружився тільки задля вигоди» [Ш. т. 5, с. 455].  

Антоній вдає, буцімто закоханий в Октавію: «В нас – весна кохання» 

[Ш. т. 5, с. 464]. Він навіть сперечається із Цезарем, хто сильніше любить її: 

«Ну, годі; ще побачим, / Хто з нас обох її сильніше любить» [Там само]. 

Але невдовзі Цезар повідомляє Октавії, що її чоловік знову разом із 

Клеопатрою. Шекспірознавець Д. Мель наголошує, що «повернення 

Антонія до Клеопатри не вражає глядачів як раптовий ганебний вчинок, а 

радше сприймається як неминучий і передбачуваний наслідок непереборної 

пристрасті та вияв всесильної любові» [Mehl 1986 : 161]. 

Ключову роль у пʼєсі «Антоній і Клеопатра» відіграє знаменита Битва 

при Акції (Акціумі), що репрезентується драматургом не стільки як 

важлива історична подія, що стала символом падіння Римської республіки, 

скільки як кульмінаційний момент у протистоянні публічного і приватного 

в структурі особистості Марка Антонія. Ця морська баталія, що поклала 

кінець громадянській війні між членами Другого тріумвірату Марком 

Антонієм і Октавіаном (Октавієм Цезарем), є яскравим прикладом 

лімінальної ситуації. 
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Бій відбувся 2 вересня 31 р. до н. е. біля мису Акцій. Українські 

дослідники історії Стародавнього Риму В. Балух та В. Коцур, вивчаючи цю 

подію, зіставляють два варіанти опису битви, відомі ще з античності. За 

Плутархом, «тривалий час битва йшла з перемінним успіхом, але коли 

Агриппа почав розтягувати ліве крило з наміром зайти в тил, Геллій 

Публікола, який командував правим флангом флоту Антонія, повторив 

маневр і відірвався від центру. В похід кинули ескадру Аррунтія, і в цей 

момент Клеопатра, взявши ескадру з 60 кораблів, раптово повернула в 

Єгипет. За нею послідував Антоній. Флот чинив опір до вечора, а потім 

здався. Загинуло всього 5 тисяч чоловік, а 300 кораблів попало в руки 

Октавіана» [Балух, Коцур 2005 : 287].  

Іншу версію, до якої, власне, й схиляються вищезгадані українські 

історики, описав Горацій: «в лінію були поставлені 6 ескадр Антонія: 3 – на 

правому, 1 – в центрі і 2 – на лівому фланзі і, мабуть, після маневру Агриппи 

3 ескадри лівого крила і центра повернули в гавань, а оскільки 2 

правофлангові ескадри не змогли зробити це через флот Клеопатри, то вони 

підняли весла і здалися. Після цього Клеопатра повернула в Єгипет, а за нею 

прослідував Антоній із 40 кораблями під його безпосереднім керівництвом» 

[Там само].  

Щодо першоджерела, яким послуговувався Шекспір під час 

написання пʼєси «Антоній і Клеопатра», то більшість науковців схиляються 

до того, що ним є «Життєпис Антонія» з «Порівняльних життєписів» 

Плутарха [Plutarch’s Lives 1959 vol. IX]. Детальніше про це вже йшлося у 

підрозділі 2.1. 

У цій ситуації «прелімінальною фазою стало рішення Марка Антонія 

відмовитись від традиційної для нього стратегії ведення війни на суші та 

пристати на «пропозицію» Октавія Цезаря, який викликав його на морський 

бій» [Дейнека 2024а : 100]. 
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Прибічники Антонія, застерігають його від хибного вибору місця 

вирішальної битви, адже свою славу він здобув саме на суші. Так, 

полководець Канідій закликає Антонія до тверезого розрахунку й 

стратегічної хитрості : «Бач, Цезар / Те, що йому невигідне, відкинув. / І ти 

зроби так само» [Шекспір, т. 5, с. 473].  

Енобарб також намагається застерегти його від цієї помилки: 

«Доблесний владарю! / Дарма ти нехтуєш своїм мистецтвом / Уславленим 

вести війну на суші» [Шекспір, т. 5, с. 474].  

Ще один персонаж пʼєси, легіонер, також робить спробу відмовити 

Антонія від морського бою: «Славний володарю, / Не бийся на воді, не 

довіряй / Дошкам зогнилим. Що, цей меч, ці рани – / Погана запорука? 

Фінікійці / І єгиптяни хай собі пірнають, / Мов ті качки, – а ми на суші 

звикли / Перемагать, нога йдучи у ногу» [Там само]. 

Але Марк Антоній залишається непохитним у своєму намірі: «Я 

битимусь на морі» [Там само]. Закоханий у Клеопатру, він пристає на її 

пропозицію щодо військової допомоги на морі. Відмовляючись на деякий 

час від військової тактики битися на суші, Антоній обирає незвичну для 

нього арену бою, нав’язану його супротивником Октавієм Августом, і 

вочевидь щиро вірить у підтримку єгипетського флоту. 

Антоній надто самовпевнений, на відміну від, скажімо, іншого 

Шекспірового героя – Генріха V, який не покладається на щасливу вдачу, а 

закликає своїх воїнів до бою під Азенкуром. Ця промова англійського 

короля була неодноразово цитованою, у тому числі В. Черчиллем [Дейнека 

2023а]. 

Власне лімінальною можна вважати ситуацію, що складається в той 

ганебний для протагоністів момент, коли Антоній тікає з поля бою слідом 

за Клеопатрою, яка розвернула свої галери й попрямувала від місця 

бойового зіткнення. З вуст Енобарба лунають слова відчаю: «Всьому 
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кінець! Дивитися несила, / Як флагманське судно «Антоніада», / А з ним усі 

єгипетські галери / Тікають. О, коли б мені осліпнуть!» [Шекспір, т. 5, 476].  

Для того, щоб підкреслити емоційність цього моменту, Шекспір 

вкладає у вуста Скара промовисті метафори й порівняння : «Коли вона 

чкурнула, / Антоній, жертва чарів, залишивши / Бій в розпалі й вітрил 

піднявши крила, / Мов селезень закоханий, майнув / За нею вслід. Такої ще 

ганьби / Не бачив зроду. Досвід, честь, відвага – / Усе загинуло» [Шекспір, 

т. 5, 477].  

Вчинок Антонія оточення пояснює його пристрасними почуттями до 

Клеопатри і вбачає в цьому слабкість, що спричинила втрату військової 

доблесті. Полководець Канідій з сумом констатує: «Хай би наш Антоній / 

Був тим, ким був, усе б ішло гаразд. / А він і нам подав ганебний приклад / 

Своєю втечею» [Там само].  

Ця лімінальна ситуація руйнує не лише авторитет і репутацію Марка 

Антонія, вона впливає й на поведінку інших осіб, змінюючи і їхні долі. Так, 

приміром, Канідій вирішує здатися Цезареві, а Енобарб, який спочатку 

лишається з Антонієм, згодом, після поразки під Александрією, стає 

зрадником. 

У палаці Клеопатри в Александрії відбувається сцена, яка слугує 

яскравим прикладом постлімінальної фази. Перед читачем постає трагізм 

внутрішнього спустошення Антонія , його сором і розпач: «Земля мене не 

хоче / Терпіть – їй соромно мене носити. / Я мов спізнілий подорожній, 

друзі, / Що марно в двері стука» [Там само].  

У відчаї протагоніст кається: «Я сам утік і боягузів / Навчив 

показувати спину» [Шекспір, т. 5, с. 478] або «Тепер я ладен з сорому 

згоріти» [Там само]. Як бачимо, за цих трагічних обставин герой втрачає 

маскулінність і притаманні йому як прославленому римському полководцю 

такі чесноти, як мужність і відвага. Саме це й спричинює його відчай, що 

породжує внутрішній конфлікт: Антонієві важко зізнатися в тому, що 
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почуття взяли гору над обовʼязком, тож у своїй слабкості він звинувачує 

Клеопатру: «До чого призвела ти, єгиптянко! / Бач – сором від очей твоїх 

ховаю, / Як озирнусь на все моє минуле, / Безчестям знищене» [Шекспір, т. 

5, с. 479].  

Унаслідок ганебної втечі з місця битви, Антоній, який завжди 

викликав повагу як тріумвір та мужній воїн, постає в іпостасі боягуза і 

втікача. Але цей вчинок є нічим іншим, як виявом слабкості шалено 

закоханої людини: «Ти знала, єгиптянко, – серцем міцно / Я до твого 

привʼязаний стерна / І потягнуся слідом. Знала й те, / Що у твоїх руках моя 

душа: / Тобі кивнути досить – і забуду / Богів веління» [Там само].  

Тож правомірно стверджувати, що «у своїй художній інтерпретації 

широковідомого епізоду римської історії, ренесансний геній не просто 

описує подію, яка змінила хід війни, а й розкриває внутрішній світ героїв, 

робить їх справжніми, показує їхні сильні та слабкі сторони, змушуючи 

реципієнтів співпереживати персонажам» [Дейнека 2024а : 101]. 

У п’єсі «Антоній і Клеопатра» можна виокремити п’ять кризових 

моментів у стосунках між римським тріумвіром і єгипетською царицею. 

Перший момент спостерігаємо, коли героїня дізнається про вимушений 

відʼїзд коханого. Клеопатра спочатку ревнує його до Фульвії, потім сумує з 

приводу його поїздки. Поведінка Антонія впливає на психоемоційний стан 

Клеопатри. Вона не знаходить собі місця, коли його немає поряд: «Я хочу 

музики! Це хліб душі, / Що живить нас в коханні» [Ш. т. 5, с. 446]. За 

хвилину вона вже говорить: «Ні, краще, Харміано, граймо в кулі» [Ш. т. 5, 

с. 447], а ще за хвилю – хоче ловити рибу, що є уособленням Антонія: 

«Подайте вудку – / До річки краще підемо ловити / На звуки музики 

дурненьких рибок. / А як лише вчеплю котру за зябра, / Скажу їй: «От, 

Антонію, й попавсь!» [Там само]. 

Попри весь свій гнів на Антонія, спричинений його поспішним 

відʼїздом, вона завжди лишається закоханою в нього: «Антоній вмер? Якщо 
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ти скажеш так, / Ти вб’єш свою царицю, підлий рабе; / Якщо ж здоровий, 

вільний мій Антоній – / Ось золото, а ось моя рука, – / Уста царів побожно 

трепетали, / Цілуючи ці прожилки небесні!» [Там само]. 

Клеопатра бурхливо проживає свої почуття, вона пристрасна, палка й 

емоційна: «Всі її пристрасті – це щирий вияв чистого кохання. Не досить 

сказати, що її зітхання й сльози – це вітер і дощ: таких ураганів і злив жоден 

календар не відзначав» [Ш. т. 5, с. 424]. Вона часто вдається до маніпуляцій 

задля досягнення власних цілей: «Довідайсь, де він, з ким і що він робить. / 

Затям лиш: я тебе не посилала. / Якщо смутний він, скажеш – я танцюю, / 

Веселий – то нездужаю. Ну, швидше» [Ш. т. 5, с. 426]. 

Прикметно, що в патріархатному світі єгипетська цариця також 

виявляє маскулінні риси характеру, про що свідчить фінал пʼєси. 

Дізнавшись про одруження Антонія й Октавії, вона ревнує, перебуває 

у «пороговому» стані, гнівається на посланця, що приніс цю звістку, не знає, 

що робити: «Зректись його навік… Ні, Харміано!» [Ш. т. 5, с. 450]. 

Клеопатра наказує служникові дізнатися про зовнішність Октавії, вона 

бачить у ній конкурентку. Почувши опис дружини Антонія, єгипетська 

цариця заспокоюється, адже у намаганнях догодити їй, гонець описує 

Октавію як непривабливу жінку за тогочасними канонами краси. Клеопатра 

з полегшенням говорить: «зі слів його, / Особа ця – нікчема» [Ш. т. 5, с. 

467]. З огляду на це можемо зробити припущення, що від моменту, коли 

героїня дізнається про цей шлюб, і до моменту, коли їй розповідають 

детальніше про конкурентку, вона перебуває у невизначеному стані, вона 

вагається, не розуміє, чи є любов між Антонієм і Октавією. Кризовий стан, 

що вилився в агресію, яку цариця виплеснула на гінця, долається за 

допомогою раціо. Лімінальна ситуація так і не народжується: кохання 

Клеопатри не згасає, адже вона розуміє, що Октавія не зможе витіснити її із 

серця Антонія. Як бачимо, позірна слабкість Клеопатри, її суто жіноча 
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емоційність витісняється раціоцентризмом – атрибутивною ознакою 

маскулінності. 

Дещо по-іншому розвʼязується кризова ситуація в уже згаданій сцені 

після битви при Акції. Тут Антоній втрачає свій статус мужнього воїна й 

владного правителя, він визнає власну слабкість, називаючи себе рабом, 

полоненим любовʼю. Герой переживає стан внутрішнього катастрофізму, 

адже для нього схилитися перед молодшим за себе Цезарем – ганьба й 

гендерне приниження: «Тепер / Я мушу кланятися хлопчакові, / Лукавити, 

запобігати – я, / Котрий півсвітом грався, творячи / І занапащуючи судьби! 

Знала, / Що я твій раб, полонений любов’ю, / І меч мій скориться лиш їй 

самій» [Ш. т. 5, с. 479]. 

Після битви при Акції Клеопатра підтримує коханого, адже він 

покинув місце бою після того, як вона перша втекла звідти: «Пробач моїм 

вітрилам полохливим. / Не ждала я, що кинешся ти вслід» [Ш. т. 5, с. 479]. 

Вона розуміє відчай Антонія і усвідомлює, наскільки болісною є для нього 

така ганебна поразка. Варто Клеопатрі вибачитися, й Антоній знову 

поринає у вир почуттів, йому досить поцілунку, щоб приборкати свій гнів 

«Поцілуй мене – / Мені вже й досить» [Там само]. 

Наступним конфліктним моментом, який загрожує повною руйнацією 

стосунків між закоханими, є підозра Антонія стосовно політичної зради 

Клеопатри. Побачивши, як цариця Єгипту учтиво приймає посланця від 

Октавія Цезаря й готова підкоритися волі переможця, Антоній сповнюється 

гнівом і люттю. Він наказує відшмагати гінця, зневажливо говорячи й про 

саму Клеопатру: «Під канчуки його! Застав би й двадцять / Я Цезаревих 

прихвоснів, що сміли б / Руки торкнутись цеї... як її? / Що звалась 

Клеопатрою недавно... / Шмагати, поки скривиться, як хлопчик, / Благаючи 

пощади. Геть його!» [Ш. т. 5, с. 485]. 

Він починає жалкувати про їхні стосунки, про зраду дружині, 

демонструючи зневагу й навіть огиду до Клеопатри: «Я стрів тебе, як ти вже 
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відцвітала. / Навіщо ж я покинув шлюбне ложе / І жінку, як перлину, не 

придбавши / Дітей законних? Щоб терпіть наругу / Від тої, що не гребує й 

слугою?» [Там само]. 

Головний герой називає своє кохання гріхом, брудом і мерзотою, він 

натякає на те, що воно призводить до загибелі: / «Безпутною була / Ти 

завжди, – але що ж, коли боги / Нам, у гріху погрузлим, сліплять очі, / Наш 

розум топлять у мерзоті нашій, / Вчать бруд любити й дивляться зі сміхом, 

/ Як гинемо» [Там само]. 

З осудом та докором Антоній пригадує й попередні стосунки 

Клеопатри, порівнюючи її з їжею, що вже схолола, з недоїдками після інших 

коханців: «Що я знайшов? Схололі рештки страви, / Що Юлій Цезар по собі 

лишив? / Недоїдок Помпеїв?» [Там само]. 

Така кардинальна зміна у ставленні Антонія до Клеопатри може 

вважатися типовою лімінальною ситуацією, адже кохання, пристрасть, 

повага до єгипетської цариці витісняються злобою і зневагою.  

Втім, невдовзі закохані миряться: достатньо було Клеопатрі 

пристрасно зізнатися у незмінності своїх почуттів до Антонія, як він забуває 

про свою образу й готовий битися проти Цезаря. Прикметно, що тут маємо 

зразок маятника лімінальності, адже Антоній повертається до звичного для 

нього соціального статусу (воєначальник) і психологічного стану 

(пристрасно закоханий у Клеопатру, яка відповідає взаємністю). Показова 

у цьому плані фраза цариці: “як ти / Антоній знов – я знову Клеопатра”. [Ш. 

т. 5, с. 487]. 

Одягнувшись у бойові обладунки, він промовляє до Клеопатри: «О, 

моя любове, / Коли б мене побачила ти нині / В бою і тямила в тім царськім 

ділі, / То оцінила б воїнський мій хист» [Ш. т. 5, с. 492]. 

Наступний конфліктний момент, спричинений поразкою Антонія під 

Александрією. На думку Антонія, Клеопатра зрадила його не лише як 

політичного союзника, вступивши у підступну змову з Цезарем, але і як 
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коханого чоловіка: “Я за царицю воював. Вона ж, – / Що серцем, я гадав, 

мені належить, / Бо їй своє віддав, а з ним мільйони / Чужих, вже втрачених 

сердець, – вона / Відкрила карти Цезарю, шахрайка, / І продала Антонієву 

славу, / Купивши ворогу його тріумф!” [Ш. т. 5, c. 503]. 

Маятник лімінальності знов хитнувся у протилежний бік, і Антоній 

перебуває у повному відчаї, адже зруйновано весь його світ: «Усе пропало! 

Нас зрадила безчесна єгиптянка. / Флот здався – он як кидають шапками / 

Вони, братаючись, мов давні друзі. / Повіє, тричі віроломна! Ти – / Ось хто 

продав мене молодикові! / Тепер воює серце лиш з тобою...» [Ш. т. 5, c. 500]. 

Він почувається ошуканим, а Клеопатру називає «підлою 

єгиптянкою», «злою чаклункою», порівнює її з циганкою: «О підла 

єгиптянко! Зла чаклунко, / Твій погляд вів у бій і тяг назад. / Твої обійми 

мрією моєю, / Вінцем жадань були, – а ти мене, / Як та циганка, спритно 

ошукала / Внівець» [Ш. т. 5, с. 501]. 

Цікавою є фраза про погляд Клеопатри, що «вів у бій і тяг назад», 

тобто навіть у її погляді вбачається вплив на пороговий стан Антонія. Він 

водночас хоче бути звитяжцем полі бою, але й постійно прагне повернення 

в обійми коханої.  

Антоній вчергове звинувачує Клеопатру в зраді, а вона вчергове 

вдається до маніпуляції, що стає фатальною для них обох: «Скажи йому, що 

я себе убила / З останнім словом на устах – «Антоній», / Розбурхай жаль у 

ньому. Та пильнуй, / Запам’ятай, як сприйме він цю звістку, / Й мені 

розкажеш. А тепер – в гробницю» [Ш. т. 5, с. 502]. 

Як бачимо, гнів Антонія, погіршення стосунків із ним стають не лише 

швидкоплинним епізодом у їхньому житті, а й змушують Клеопатру 

вдатися до обману, адже єгипетська цариця розуміла, що лише звістка про 

її смерть викличе співчуття Антонія й змусить цього шляхетного римлянина 

забути всі образи, пришвидшуючи трагічний фінал. 
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Таким чином, головні герої пʼєси занурюються в лімінальний стан 

неодноразово, втрачають і повертають собі соціальний статус, 

неодноразово переживають «емоційні гойдалки», трансформуючись до 

певної міри і приходять до обʼєднання через смерть. 

Другорядні персонажі, хоча й рідше, але теж часом можуть 

перебувати в лімінальному стані або лімінальних стосунках. Так, Енобарб 

зрештою (після поразок і психологічних коливань) все ж таки зраджує 

Антонія. Спочатку, коли він бачить, як інші прибічники Антонія – Канідій 

та ін. – переходять на бік ворога, Енобарб керується почуттями і зберігає 

вірність: «Я ж піду / За зраненим Антонієвим щастям, / Хоч розум тягне в 

інший бік, за вітром» [Ш. т. 5, с. 477]. 

Коли Енобарб таки наважився втекти, Антоній надсилає йому щедрі 

дарунки, після чого Енобарб визнає свою ницість, кається, шкодує про свій 

вчинок: «Щонайпідліший в світі я негідник! / Антонію! Чим, душе 

благодатна, / Ти б заплатив за відданість мою, / Коли за зраду золотом мене 

/ Обсипав. Як щемить у грудях серце! / Як з розпачу воно не розірветься, / 

То інший спосіб я знайду. А втім, / Й одчаю досить. Битись проти друга? / 

Ні, краще здохну десь в рову – на це / Я заслужив ганьбою днів останніх» 

[Ш. т. 5, с. 495]. 

Енобарб перебуває в лімінальному стані до самої своєї смерті. Це 

ілюструють його останні слова, в яких він висловлює своє каяття: «Ноче, 

владарка печалі, / Пролий на мене темряви отруту, – / Хай не гнітить мене 

оце життя / Наперекір сумлінню, проти волі. / Удар моїм від муки всохлим 

серцем / Об кам’яну твердінь вини моєї – / Хай розіб’ється вщент, щоб 

осоружних / Думок не знати більше. Друже мій, / Ти, що великодушністю 

своєю / Ганьби моєї безмір перевершив, – / Лиш ти один прости мені, а світ 

/ Нехай мене навік до списку вносить / Клятвопорушників і боягузів. / 

Прости, Антонію!» [Ш. т. 5, с. 498]. 
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Хоча у пʼєсі «Антоній і Клеопатра» плебеям не приділяється так 

багато уваги, як, наприклад у «Коріолані», але й у цій пʼєсі можна 

простежити мінливість юрби, про що говорить Цезар: «Любов юрби – як 

водорість у морі / Туди й сюди жбурляють нею хвилі, / Аж поки й зогниє» 

[Ш. т. 5, с. 430-431]. 

Використання теорії лімінальності відкриває цікаву перспективу 

інтерпретації фіналу пʼєси – подвійного самогубства протагоністів. Попри 

палке кохання, пристрасть і нездоланний сексуальний потяг до Клеопатри, 

Антоній вмить вибухає, коли дізнається про політичні відносини Октавія 

Цезаря і єгипетської цариці. Він навіть бажає їй смерті: «Смерть цій відьмі! 

/ Вона мене хлопчиську продала. / Від підступу я гину, і за це / Вона помре. 

Гей, Еросе, сюди!» [Ш. т. 5, с. 501]. 

Антоній демонструє доволі істеричну поведінку, що свідчить про 

фемінність його характеру. Невротичні дії Антонія штовхають його на 

імпульсивні висловлювання й вчинки. Він втрачає маскулінність, 

наблизившись до Танатосу, принижує свого суперника Октавія Цезаря, до 

того ж називає кохану відьмою. У єлизаветинські часи «опис відьом і того, 

як вони використовують свою силу, однак, виявляє чіткий звʼязок з 

жіночими почуттями дотику, смаку та нюху, які вважалися природними для 

жінок» [Kanninen, c. 5]. 

Бажаючи смерті Клеопатрі, протагоніст і сам не уявляє свого 

подальшого життя без неї. Ментально він вже на межі між життям і смертю, 

і цей етап можна назвати прелімінальним. Це вже не той Антоній, яким він 

був колись, скоро його ідентичність буде втрачена: «Тепер владар твій, 

Еросе мій добрий, – / Якраз той привид: я-бо ще Антоній, / Та скоро ця 

подоба розпливеться» [Ш. т. 5, с. 503]. 

Коли ж Антонія сповістили про смерть Клеопатри, яка насправді 

лише заховалася від нього в гробниці, він відчув, що майбутнє для нього 

втратило сенс. Це в свою чергу спричинило гостре бажання звести рахунки 
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з життям, і персонаж просить своїх підлеглих вбити його. Отримавши 

відмови, він падає на власний меч, але цей імпульсивний вчинок не 

призводить до смерті.  

Саме в цей момент розпочинається лімінальна фаза – стан 

уповільненого вмирання, коли тіло вже не здатне повернутися до життя, але 

мозок і свідомість ще працюють. Напівживому Антонію повідомляють, що 

Клеопатра жива й кличе його до себе. Усвідомлюючи незворотність 

вчиненого, герой відчуває всю глибину трагізму ситуації, в якій він 

опинився з власної волі. Він просить віднести себе до коханої і вже востаннє 

зізнається їй у власних почуттях. Останні хвилини життя Антонія сповнені 

неабиякого смутку і водночас спогадів про щасливе минуле, адже він 

помирає поряд із коханою жінкою: «Вмираю, єгиптянко, я вмираю. / Лише 

на мить хотів би смерть затримать, / Щоб на уста до тисяч поцілунків / Тобі 

останній ще покласти...» [Ш. т. 5, c. 508]. 

Після смерті Антонія Танатос стає все більш потужним і у психіці 

Клеопатри. Саме думки про самогубство є провісниками входження у 

«межовий» стан. На відміну від славного римлянина, котрий втрачає свою 

маскулінність, Клеопатра набуває маскулінних рис. Вона перемагає 

Антонія у психологічній боротьбі, а це стає причиною краху його 

політичної карʼєри, щоправда, і її власне життя при цьому втрачає сенс. 

Уміння контролювати Антонія, мати над ним владу – це унікальна 

особливість Шекспірового зображення цієї героїні «порівняно з більшістю 

інших жінок, про яких він пише» [Charlton 2020 : 21].  

Антоній приєднується до світу померлих, і це стає третьою – 

постлімінальною фазою. Цікавим є саме визнання головним героєм свого 

римського єства саме перед смертю. Гюл Куртулуш вважає, що «Антоній 

втрачає свою римську ідентичність через міжкультурну взаємодію» 

[Kurtuluş 2021 : 108]. Науковиця пише, що «його любовний звʼязок з 

Клеопатрою виявляється руйнівним для його римської ідентичності» [Там 
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само]. Це твердження, як думається, потребує додаткового обґрунтування, 

адже такі трансформації головний герой переживав лише певний час, 

зрештою, римське начало в ньому перемогло, і Антоній помер як справжній 

римлянин. Отже, він помирає з честю й гідністю: «Я не вмираю смертю 

боягуза, / Що перед співвітчизником скидає / Шолом покірний. В чесному 

бою / Я, римлянин, із римлянином бився» [Ш. т. 5, с. 509]. 

Після того, як Антоній кинувся на свій меч, Клеопатра заходить у 

прелімінарну фазу. Вона розуміє, що їй загрожує ганьба з боку тріумфатора 

– Октавія Цезаря, і обирає смерть, щоб не бути приниженою ним. Водночас 

світ без Антонія втрачає для неї цінність: «Як! Ти вмреш? / 

Найблагородніший з людей? А я? / Я маю жити в світі осоружнім?! / Таж 

він без тебе – хлів брудний» [Ш. т. 5, с. 509]. 

Вона готується до смерті, при цьому говорить про найстрашніші й 

найпринизливіші для цариці речі: «Я не буду їсти, / Не буду пити, спати 

перестану. / Хоча це поки що самі слова, / Але я знищу цю оселю плоті, / 

Хоч як би там твій Цезар не завзявся! / Рабою при дворі його не стану!» [Ш. 

т. 5, с. 515]. 

Перебуваючи на межі між ганебним для неї тріумфом Цезаря та 

кінцем земного життя, Клеопатра наважується на самогубство. Вона 

керується холодним розумом, набуваючи рис маскулінності. Вона 

вбирається в царський одяг і надягає вінець. Селянин приносить їй кошик з 

фігами й отруйними гадюками, укус яких безболісний, але смертельний. 

Приготування до смерті характеризується динамічністю, напруженістю: 

«Подайте шати. Надягніть вінець. / Я чую подих вічності в собі. / Ніколи 

вже цих уст не зросять соки / Єгипетського винограду. Швидше, / Ірадо, 

мила, швидше! Чую я – / Мене Антоній кличе. Ось встає він, / Мій схвалює 

відважний вчинок. Чую, – / Смішне йому все Цезареве щастя, / Те щастя, 

що боги нам посилають, / Щоб гнів наступний виправдать» [Ш. т. 5, с. 523]. 
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Клеопатра хоче швидше приєднатися до світу мертвих, до свого 

Антонія, вона ніби виходить заміж за нього (смерть і шлюб теж вважаються 

обрядами переходу). Адже в обрядах багатьох народів напередодні весілля 

існують ритуали прощання із дошлюбним життям. Наприклад, наречена 

має поплакати за день до весілля. Традиція ця сягає тих часів, коли донька 

покидала батьківський дім і символічно «помирала» для своїх рідних. 

Також обряди поховання супроводжуються сльозами, перевдяганням тощо.  

Цікавим прикладом «перехідності» є також те, що Клеопатра 

спілкується водночас із Антонієм як представником світу мертвих, так і з 

своїми прибічниками, які поки що також є з-поміж живих. До того ж 

двоїстий стан Клеопатри характеризують такі символи як «повітря» і 

«вогонь». Повітря символізує життя, легкість, політ, тоді як вогонь є 

ознакою пристрасті, войовничості, відваги: «Мій мужу, / Я йду. Так 

називать тебе я право / Своїм відважним серцем здобула. / Я вся – повітря і 

вогонь. А решту / Стихій лишаю тлінному життю. / Готово вже? Ходіть 

сюди, прийміть / Тепло останнє уст моїх. Прощайте...» [Там само]. 

Переходячи на лімінальну фазу, Клеопатра прикладає одну змію до 

грудей, а іншу – до руки. Вона помирає щасливою, у передчутті швидкої 

зустрічі з коханим: «Яке солодке – / Немов бальзам, мов ніжний вітерець! / 

О мій Антонію!..» [Ш. т. 5, с. 524].  

На постлімінальній стадії мертва Клеопатра лишається такою ж 

чарівною, як і за життя: «А вона ж – немовби спить / І ладна у тенета чарівні 

/ Антонія нового заманити» [Ш. т. 5, с. 525]. 

Одним із ритуалів, які супроводжують перехід, як відомо, є зміна 

одягу. Як правило, у багатьох культурах прийнято перевдягати покійника 

після смерті, про що писав Арнольд ван Геннеп: «померлого одягають у 

його найкращий одяг» [Gennep 1960 : 162], а у випадку з Антонієм і 

Клеопатрою вони самі змінюють вбрання перед тим, як скоїти самогубство. 

Так, Антоній просить свого прибічника Ероса зняти з себе лати: «Скинь 
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лати з мене. День важкий скінчився, / Пора й заснути» [Ш. т. 5, с. 503] або 

«Я вже не воїн. / Геть лати ці порубані – я з честю / Носив їх» [Ш. т. 5, с. 

504]. Клеопатра ж, навпаки, просить одягнути на неї королівські шати, 

вінець: «Подайте шати. Надягніть вінець. / Я чую подих вічності в собі» [Ш. 

т. 5, с. 523].  

Тож перед смертю, звільняючись від своїх обладунків, Антоній, по 

суті, втрачає статус воїна, а Клеопатра ж свідомо обирає смерть у пишному 

вбранні, щоб максимально протиставити свій королівський статус 

ганебному й принизливому статусу рабині, на який прирікав би її тріумф 

Октавія Цезаря. 

Таким чином, втрачаючи первісну ієрархію, герої пʼєси набувають 

нової, переходять у інший вимір існування, символічно поєднавши свої 

душі у потойбічному світі. Як Антоній, так і Клеопатра не помирають 

раптово, вони перебувають «на межі». Протагоністи з гідністю йдуть із 

життя, вони також встигають висловити свої переживання й емоції. Кожен 

з них йде не просто в обійми смерті, а назустріч своєму коханню.  

Тож, як бачимо, у пʼєсі В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» лімінальні 

відносини – важливий сюжетоутворювальний чинник, а маятник 

лімінальності – ключ до розуміння психологічного стану Антонія. 

Динамічний історичний сюжет, в основі якого реальні подробиці фінальної 

стадії життя одного із римських тріумвірів, Марка Антонія, подається на тлі 

любовно-психологічної драми, домінантою якої є маятник лімінальності. 

Антична історія в «Антонії і Клеопатрі» виступає не стільки «школою 

політики і школою моралі», як це було в історичних хроніках Шекспіра і 

працях сучасних йому історіографів Едварда Голла, Рафаеля Голіншеда, 

Р. Стау [Торкут 2013], а як достеменно відоме фактографічне тло, на якому 

розгортаються любовні стосунки двох визначних людей. 
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2.3. Символіка лімінальних просторів у пʼєсі «Антоній і Клеопатра» 

 

Пʼєса Вільяма Шекспіра «Антоній і Клеопатра» має доволі широку 

палітру топонімів. Дія розгортається в трьох частинах світу: Африці, Європі 

та Азії. Так, до африканських локусів належать Єгипет, зокрема, 

Александрія (палац Клеопатри). Європу представляють Рим (дім Цезаря, 

дім Лепіда), Мессіна (дім Помпея), Мізен (Мізенський вал, Мізенський 

порт), Афіни (дім Антонія), мис Акцій (Акціум), а також Пелопоннес (у 

тому числі, Сікіон). Азійські топоніми – це Сірія (рівнина), Лідія, Іонія. 

У пʼєсі згадується набагато більше географічних назв, втім не всі вони 

виступають місцем дії у тій чи іншій сцені, тому доцільним бачиться 

характеристика саме тих із них, які стають власне лімінальними 

просторами. Персонажі твору іноді потрапляють у «межові» простори, що 

характеризуються невизначеністю, амбівалентністю.  

До пояснення та визначення понять «лімінальний простір» та 

лімінальна зона вдавалися такі науковці як А. ван Геннеп, В. Тернер, 

К. Лисова, Г. Вісько, Ж. Бортнік. Дефініції лімінальних просторів та 

лімінальних зон детально описані у підрозділі 1.2. цього дослідження.  

Розглядаючи лімінальні простори у Шекспірових творах, Б. Гаворт 

концентрується на порівнянні меж між океаном та сушею, а також аналізує, 

як такі лімінальні зони, як ліс, сад і поле битви, впливали на втрату ієрархії, 

структуру, трансформацію персонажів тощо [Haworth 2021]. Втім, 

дослідник лише побіжно згадує лімінальні зони у римських пʼєсах 

Шекспіра, наводить декілька прикладів з «Юлія Цезаря», «Антонія і 

Клеопатри» та «Коріолана». На наш погляд, варто більш детально 

розглянути лімінальні простори, які досить часто виявляються місцями 

важливих подій, що впливають на подальшу долю героїв.  
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У пʼєсі «Антоній і Клеопатра» лімінальними зонами можна вважати 

такі природні локуси, як море, річка Кідн, мис Акцій, порт Мізен, а також 

такі рукотворні локації, як гробниця, корабель, галера та ін. Тож, доцільним 

бачиться поділ лімінальних просторів на ті, які представлені водою і ті, що 

знаходяться на суші.  

Середземне море, яке омиває згадувані у цій пʼєсі частини світу 

(північ Африки, захід Азії й південь Європи), «було для римлян внутрішнім 

морем» [Дмитренко 2020 : 13], тобто не сприймалося як лінія, що 

розмежовує «своє» і «чуже». Однак, у долі головних героїв пʼєси, особливо, 

у житті Марка Антонія, море відіграє одну з найбільш вирішальних ролей.  

У пʼєсі слово «sea» згадується 29 разів, при цьому доволі часто ця 

лексема є ідентифікатором місця події, і лише 4 рази – складовою 

художнього тропу, але водночас є підстави говорити про море як 

лімінальний простір.  

Під час повернення з Єгипту до Рима протагоніст перепливає море, 

перебуваючи в лімінальному просторі. Цей «ритуал» магічним чином 

сприяє його перевтіленню, точніше, переходу від однієї іпостасі до іншої. В 

Єгипті він був насамперед мужчиною, для якого найвищою цінністю були 

любовні втіхи й  насолоди. В обіймах Клеопатри він забував про честолюбні 

плани й політичні обовʼязки тріумвіра й неодноразово проголошував такий 

спосіб життя як оптимальний для себе. В Римі ж на перший план виходить 

його інша іпостась, повʼязана з простором публічним, із соціумом і 

політикою. Він діє й міркує як тріумвір і полководець. 

Обоє закоханих добре усвідомлюють, що море, яке розділяє 

Александрію й Рим, віддалить їх один від одного. Антоній пояснює 

причини свого відплиття до Риму двома причинами – військово-

політичною (необхідність підтримати Цезаря у боротьбі з Секстом Помпеєм 

і тим самим повернути порядок і лад у державі, ослабленій міжусобицями) 

і приватною (смерть його дружини Фульвії). Клеопатра проти його від'їзду, 
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вона кепкує з Антонія, який мав би проливати «фіали скорбних сліз» за 

Фульвією, але розуміє, наскільки важливими для нього є суспільно-

політичні проблеми: «Тебе відціль вимоги честі кличуть, – / Що ж, будь 

глухий до забагів моїх» [Ш. т. 5, с. 429]. Своєрідним запереченням 

порогового статусу моря, подолавши яке Антоній змінить пріоритети 

(замість інтимно-чуттєвих насолод – політичні амбіції і жага публічної 

слави), постає його двічі повторювана обіцянка Клеопатрі про незмінність 

почуттів. Так, перш ніж повідомити про невідворотнє розставання, він 

обіцяє: «В нагальній справі мушу відлучитись, / Та серцем я з тобою 

залишусь» [Ш. т. 5, с. 427]. Далі, прощаючись з царицею, він говорить: 

«Розлука наша й не розлука зовсім: / Ти будеш і на віддалі зі мною, / А я, 

відпливши, залишусь з тобою» [Ш. т. 5, с. 429]. Як бачимо, море 

потрактовується Антонієм як лімінальний простір виключно в соціальному 

плані, а його внутрішній світ, емоції, переживання та ін. репрезентується 

ним як стабільний, не підвладний зовнішнім впливам. Море, хвилі якого 

символізують мінливість, нестабільність; непередбачувану силу, що здатна 

як підійняти, врятувати, викинути на берег, так і потопити, «проковтнути», 

затягти на дно, сприймається героєм як чинник зовнішній. Кохання до 

Клеопатри у вустах Антонія постає як найпотужніша стихія, сильніша за 

матеріальний світ, частиною якого є мінлива й непередбачувана морська 

стихія.  

Втім, попри улесливі обіцянки, які Антоній давав Клеопатрі при 

розставанні, в Римі він майже притлумлює свої почуття й послуговується 

холодним розумом, укладаючи шлюб як політичний союз з Октавієм 

Цезарем. На самоті Антоній зізнається: «Я тут женюсь – для миру, та 

душею, / Думками – я на Сході». [Ш. т. 5, с. 446]. Щоправда, перебуваючи 

в публічному просторі, особливо в присутності Октавія, він неодноразово 

говорить про свою любов до Октавії, обіцяє зберігати подружню вірність. 

Коли під час відʼїзду з Риму Октавій сумує з приводу розставання з сестрою, 
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Антоній говорить: «Ну, годі; ще побачим, / Хто з нас обох її сильніше 

любить» [Ш. т. 5, с. 464]. Втім, у подальшому він використовуватиме 

почуття законної дружини як інструмент політичної гри і повернеться в 

обійми Клеопатри. Рим постає для Антонія простором, де реалізуються 

його політичні амбіції, і саме цим він керується у своїй поведінці. 

Прикметно, що внутрішній світ, емоції, пристрасті, яким у так званому 

«александрійському просторі» пʼєси приділялася велика увага (згадаймо 

маятник лімінальності, про який йшлося вище), в просторі Риму практично 

відсутній. У реципієнта складається враження, що, перетнувши межу 

(море), Антоній весь занурився в стихію публічного виміру власного 

існування. Всі його думки сфокусовані на політиці, стосунках з іншими 

тріумвірами та війні, а особисте (стосунки з Октавією) повністю 

підпорядковане зовнішньому. Тож лімінальний простір (море між 

Александрією і Римом) є до певної міри унікальним, адже тут маємо не 

трансформацію героя, а інтенсифікацію однієї із наявних у структурі його 

особистості іпостасей. Повертаючись до Риму, він наче зрікається свого 

інтимного світовідчуття, де пристрасть до Клеопатри зазвичай була 

основною детермінантою його поведінки. 

Цікаво, що саме море постає у пʼєсі Шекспіра як межова зона, де 

відбувається зсув від однієї іпостасі Антонія до іншої. Подібною зоною 

слугує й річка Кідн. Згадаймо вкладений у вуста Енобарба опис першої 

зустрічі римського полководця з єгипетською царицею, яка зʼявляється 

посеред річкового пейзажу на покритій золотом галері.  

І хоча річці як водному обʼєкту не приділяється надто багато уваги, 

все ж у пʼєсі вона відіграє доволі значущу роль: доленосна зустріч двох 

протагоністів відбулася саме біля річки Кідну. Ця річка, що впадає в 

Середземне море, сьогодні має назву Тарсус (Терсус) або Бердан і належить 

території сучасної Туреччини. Прикметно, що причина відвідин була не 

такою вже й романтичною: збираючи фінанси й воїнів для походу проти 
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парфянського війська, Антоній їздив підлеглими територіями, куди входила 

й Кілікія в Малій Азії. Від Клеопатри він теж хотів отримати контрибуції, 

тому їхня зустріч була призначена у місті Тарс. Взявши опис цієї події у 

Плутарха, Шекспір змалював цей епізод настільки майстерно, що реципієнт 

занурюється в звабливу атмосферу Сходу, малюючи в уяві еротичне й 

відкидаючи на другий план політичне. У літературознавстві це явище 

прийнято називати гіпотипозисом. Л. С. Генералюк пише, що, гіпотипозис 

«скерований на ефектне словесне відтворення баченого чи того, що задумав 

подати як зриме автор» [Генералюк 2013 : 54]. Цей стилістичний прийом 

(як і екфразис) «є одними з найдієвіших інструментів, за допомогою яких 

образи, що постають з фізичного сприйняття, передовсім, візуальні, 

переводяться у вербальний план» [Рязанцева 2016]. 

Промова Енобарба нагадує словесну передачу події, яка 

закарбувалася в його памʼяті немов полотно живописця. Якби це був опис 

картини, ми б могли говорити про такий художній інструмент, як екфразис. 

У такий спосіб драматург показує, як Клеопатра задіює такі органи чуття 

Антонія, як зір, нюх і слух, справляючи на нього неабияке враження. Так, 

погляд протагоніста прикутий до неймовірної краси цариці: «А Клеопатра! 

/ Цього не описать! Вона лежала / Під балдахіном шовку золотого / 

Прекрасніша і за саму Венеру, / Природи мрію найяснішу» [Ш. т. 5, с. 443]. 

Автор пише також про аромат, який, на наш погляд, не міг не закарбуватися 

в памʼяті у Антонія: «Вітрила пурпуром цвіли пахучим, / Аж вітер млів з 

жаги до них» [Там само]. Цей аромат не міг не зачарувати його «Линув / З 

галери аромат п’янкий на берег» [Там само]. І не менш важливою була 

мелодія, яка супроводжувала царицю: «Під звуки флейт» [Там само]. Сама 

ж галера вражала своєю пишнотою: вона була схожа на «царський трон», 

«золотом покрита», на ній були вітрила, що «пурпуром цвіли пахучим». 

Доповнювали цю розкішну картину «весла сріблясті», «балдахін шовку 

золотого», «барвисті опахала», «шовкові снасті». Легкості й невимушеності 
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цій зустрічі додають весла, що «влад торкалися води», а також те, що «за 

ними хвильки бігли, / Немов закохані» [Там само]. Як бачимо, усі 

нематеріальні атрибути, що супроводжували Клеопатру, а також її оточення 

(разом зі служницями, що порівнюються із наядами та рожевощокими 

хлопчиками, схожими на амурів) створювали всі умови для зародження 

почуттів Марка Антонія, а вибір місця зустрічі (не просто місто Тарс, а саме 

ріка Кідн) став вирішальним для обох протагоністів.  

У цьому епізоді Клеопатра порівнюється із Венерою, яку часто 

зображували на полотнах в оточенні амурів, німф та інших міфічних істот. 

Часто її зображували оголеною, на що натякав також Плутарх. Тобто, 

припускаємо, що Клеопатра зустрічала Антонія без одягу або 

напівоголеною, що лише підсилило його потяг до неї. 

Цікавим є також те, що опис першої зустрічі протагоністів подається 

не на початку пʼєси, а лише у сцені 2 Дії 2, після того, як Антоній пристає 

на пропозицію Агріппи й погоджується одружитися з Октавією. Слова 

Енобарба є лише підтвердженням того нерозривного еротичного звʼязку 

між Антонієм і Клеопатрою, який жоден політичний союз (шлюб із сестрою 

Октавія Цезаря) не зможе розірвати. 

Пристрасне кохання грає з ним злий жарт, коли він обирає воювати 

на морі (битва при Акції). Ставлячи собі за мету вразити кохану своєю 

військовою майстерністю, він не усвідомлює, до яких наслідків це призведе 

їх обох.  

У пʼєсі немає докладного опису власне перебігу битви, про її руйнівні 

наслідки ми дізнаємося із розмови прибічників Антонія – Енобарба й Скара. 

Останній не підбирає слів, звинувачуючи у цій поразці Клеопатру: «Хай 

хвойду ту єгипетську проказа / Обсипле» [Ш. т. 5, с. 476]. З його вуст 

дізнаємося, що спочатку битва йшла успішно, але її втеча зруйнувала все: 

«Як точився бій і успіх / Двоївся ще, немов близняток пара, / Й хиливсь до 
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нас, корова та, мов гедзем / В червневу спеку вжалена, втекла, / Вітрила 

розпустивши» [Ш. т. 5, с. 476]. 

Хоча у Стародавніх Єгипті, Греції та Римі корова вважалася 

священною твариною, у цьому контексті такий зооморфізм має негативну 

конотацію. Це говорить про зневагу Скара до Клеопатри. 

Закоханого Антонія ж Скар порівнює із селезнем, що свідчить про 

більший ступінь поваги до тріумвіра, списавши його вчинок на почуття: 

«Коли вона чкурнула, / Антоній, жертва чарів, залишивши / Бій в розпалі й 

вітрил піднявши крила, / Мов селезень закоханий, майнув / За нею вслід» 

[Ш. т. 5, с. 476-477]. 

І хоча далі Скар говорить про ганьбу, він не опускається до 

образливих слів у бік Антонія: «Такої ще ганьби / Не бачив зроду. Досвід, 

честь, відвага – / Усе, загинуло» [Там само]. 

Сам Антоній визнає своє безсилля перед чарами єгипетської цариці, 

він вдається до корабельної термінології, описуючи свої почуття: «Ти знала, 

єгиптянко, – серцем міцно / Я до твого прив’язаний стерна / І потягнуся 

слідом. Знала й те, / Що у твоїх руках моя душа: / Тобі кивнути досить – і 

забуду / Богів веління» [Ш. т. 5, с. 479]. 

Антоній визнає, що перетворився на раба, готового коритися коханій, 

йти за нею, покладатися на її рішення, у такий спосіб цілком перекладаючи 

провину за поразку у битві при Акції на Клеопатру: «Знала, / Що я твій раб, 

полонений любов’ю, / І меч мій скориться лиш їй самій» [Там само]. 

Вода в цих випадках (річка Кідн) стихія, що, з одного боку, дарує 

можливість відчути неймовірно сильні почуття, закохатися і насолодитися 

цим станом, а з іншого – стає ворожим місцем битви (Середземне море 

поблизу мису Акціуму та це саме море поряд із Александрією).  

Море, яке слугує також полем битви, для Антонія як для 

воєначальника стало «ахіллесовою пʼятою», адже він зазнає поразки у битві 

при Акції (про яку йшлося вище), а також у фінальній битві при 
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Александрії. Усі попередні баталії під Александрією відбуваються на суші 

(рівнина, пагорки, під мурами), але та, після якої Антоній востаннє 

гнівається на Клеопатру, відбувалася саме на морі: «Флоти ще не зійшлися» 

[Ш. т. 5, с. 500] або «Усе пропало! / Нас зрадила безчесна єгиптянка. / Флот 

здався – он як кидають шапками / Вони, братаючись, мов давні друзі» [Там 

само]. 

Звинувачуючи саме Клеопатру у своїй остаточній поразці від Октавія 

Цезаря, Антоній навіть не припускає думки, що морська стихія не близька 

йому як воїнові, й він робить вдруге ту саму помилку. Щоправда, цього разу 

ніхто не радив йому відмовитися від власного задуму.  

Щодо знаменитої битви при Акції, можемо зазначити, що на рівні 

макролімінальному таким простором є мис Акцій (Акціум), який сьогодні 

має назву Пунта (сучасна Греція), а на мікролімінальному є власне галери 

(кораблі), на яких перебували протагоністи, що приймали доленосні 

рішення покинути місце бою.  

Ще одним простором, який має ознаки лімінальності, стає Мізенський 

порт, а саме Помпеєва галера, що знаходиться там. На ній відбувається не 

лише бенкет, що символізує примирення Октавія Цезаря, Марка Антонія й 

Марка Емілія Лепіда із Помпеєм, а й розмова Помпея з його прибічником 

Менасом, який пропонує вбити тріумвірів: «На кораблі в нас – три державці 

світу. / Я линви перетну, а вийдем в море – / Горлянки переріжемо всім 

трьом, / І все – твоє» [Ш. т. 5, с. 458]. 

Назвавши такий вчинок підлотою, Помпей засуджує цю пропозицію, 

хоча й був би не проти, щоб Менас скоїв це без його відома. Як бачимо, 

одне рішення відділяє тріумвірів від загибелі, й саме це рішення Помпея 

рятує їм життя. 

Цікаво, що ця галера знаходиться в порту, тобто, не у відкритому 

морі, але й не на суші, що є проміжним простором, за В. Тернером «ні тут 

ні там», а відтак має всі ознаки перехідності між морем і суходолом. 
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На противагу морським локусам, суша була сприятливим полем бою 

для Антонія, слово «land» зʼявляється у пʼєсі 23 рази. У одній з розмов із 

Цезарем, Помпеєм і Лепідом, Марк Антоній сам згадує про цю свою 

перевагу: «А на суші, знаєш, / В нас більше сили» [Ш. т. 5, с. 452]. Суша у 

даному випадку символізує постійність, стабільність, незмінність: на суші 

відчувається земля під ногами. Якщо йде бій на суші, то військо 

концентрується лише на супротивнику. За винятком поганих погодних, 

кліматичних умов чи особливостей рельєфу, суша (особливо, рівнинна 

місцевість) стає таким місцем битви, що не відволікає від основної задачі й 

полегшує перемогу. 

Насамкінець, ще одним лімінальним простором, схожим на вʼязницю, 

є гробниця, в якій Клеопатра зачиняється після сварки з Антонієм і вирішує 

залишатися до кінця: «Я звідси вже не вийду» [Ш., т. 5 с. 507]. Саме у цю 

гробницю (царський склеп) приносять вмираючого Антонія, саме тут її 

відвідують інші персонажі, зокрема, Октавій Цезар. Сюди селянин 

приносить їй смокви (фіги) із отруйними зміями. Тут знаходяться її вірні 

служниці Ірада й Харміана, які також гинуть разом зі своєю царицею. Склеп 

– це не лише місце, в якому Клеопатра закривається від зовнішнього світу, 

він символізує її фортецю, адже вона не наважується покинути гробницю 

навіть тоді, коли їй принесли напівживого Антонія. З допомогою слуг їй 

доводиться тягнути коханого у вікно. І хоча гробниця – місце вічного 

спочинку померлих, на деякий час вона стає місцем тимчасового 

помешкання для Клеопатри та її оточення. Єгиптянка відмовляється від 

життя в палаці, обираючи цей простір, у якому вона проходитиме всі три 

фази переходу в інший світ. Цікаво, що Антоній пройшов у цій гробниці 

власне лімінальну й постлімінальну стадії. 

Тож, як бачимо, лімінальні простори у пʼєсі «Антоній і Клеопатра» 

сповнені глибокого символізму. Поділ цих локацій на ті, що повʼязані з 

морем, і ті, які розташовані на суші, дає змогу проаналізувати низку рис, що 
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притаманні лише їм. Так, морські локації (Середземне море, мис Акцій, 

море поряд із Александрією) характеризуються більшим ступенем 

невизначеності, таємничості й мінливості, вони є не дуже приязними для 

Антонія-воїна. Середземне море, як межова водойма, символізує 

трансформацію Антонія й зміну його пріоритетів (Єгипет – розваги, Рим – 

політика). Проміжними між морем і сушею можна вважати такі локації як 

порт, галера в порту. Суша для протагоніста є сприятливим місцем для 

ведення бою, він здобув славу саме у таких боях, а не у морських. Гробниця 

Клеопатри є лімінальним простором, що символізує перехід від земного до 

потойбічного життя. В цьому склепі помирає не лише вона, а й Антоній та 

служниці Клеопатри.  
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2.4. Інтерсеміотичне перекодування лімінальних просторів у 

візуальних, синтетичних та аудіальних проєкціях «Антонія і 

Клеопатри» В. Шекспіра 

 

Римська пʼєса В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» цікавить не лише 

поціновувачів літератури й театру, а й шанувальників інших видів 

мистецтв. Це зумовлено, зокрема, інтересом до давньоримської історії, що 

впродовж тисячоліть залишається актуальною й вабить науковців та 

широке коло читачів. Крім захоплюючого сюжету, цей твір відрізняється 

також неймовірною художньою майстерністю Барда, який дав «нове життя» 

історичним постатям, про яких писав Плутарх. Безперечно, це й «вічне» 

протистояння особистого й приватного, яке впливає на хід подій та на 

почуття персонажів пʼєси. Тому ця пʼєса інспірувала митців різних 

напрямків (візуальні, аудіальні мистецтва та кінематограф) на створення 

унікальних інтермедіальних проєкцій. 

Так, у світі існує більше, ніж 150 картин, присвячених єгипетській 

цариці (у нашому дослідженні ми розглянемо три найвидатніші, в основі 

яких – геніальний твір Шекспіра), принаймні 7 музичних творів (2 

увертюри, 2 музичні твори до вистави, 3 опери), щонайменше 34 

кінофільми та близько 40 телефільмів (у тому числі, серіалів). Але далеко 

не всі екранні версії життєписів Клеопатри мають генетичний звʼязок із 

п’єсою В. Шекспіра. Серед 15 екранізацій твору англійського драматурга – 

5 німих фільмів, 10 – звукових, з-поміж яких 4 телефільми, 3 кінофільми, а 

також 3 складових частини багатосерійних проєктів. 

Варто зазначити, що окремі епізоди історії життя та стосунків 

Антонія і Клеопатри неодноразово ставали обʼєктом зображення 

художників. Як вже говорилося вище, налічується понад 150 картин, 

присвячених Клеопатрі, частина з яких відображає романтичні стосунки 
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єгипетської цариці з римським тріумвіром Марком Антонієм. Деякі з них 

інспіровані історичними джерелами (наприклад, «Порівняльними 

життєписами» Плутарха), а деякі – пʼєсою Барда. У цьому дослідженні 

розглянемо лише найважливіші роботи, базовані на «Антонії і Клеопатрі» 

Шекспіра, які передають внутрішній світ героїв, їх переживання та/або 

доленосні події.  

Один із найважливіших епізодів життя Клеопатри відображено на 

картині французького художника Ежена Делакруа «Клеопатра і селянин» 

(1838). Як і Вотергауз, Делакруа неодноразово надихався пʼєсами Шекспіра 

(як-от «Смерть Офелії», 1838; «Гамлет і Гораціо на цвинтарі», 1839 та 

«Дездемона, проклята батьком», 1850-1854). Цікаво, що робота «Клеопатра 

і селянин» 1838 року є лише однією із декількох інтерпретацій митця цієї 

пʼєси. У 1860 році художник знову перечитав «Антонія і Клеопатру», 

занотувавши деякі цитати у своєму щоденнику. Делакруа уже тричі 

звертався до сюжету цього твору, але саме версія 1838 року вважається 

найбільш досконалою. На картині зображена сцена 2 Дії 5, у якій бачимо 

Клеопатру, поряд – селянин з кошиком зі смоквами і зміями. Клеопатра 

зосереджена на кошикові зі зміями, в її очах читається рішучість, але 

водночас і сум, адже вона вже перебуває на прелімінальній фазі й готується 

до смерті. Прикметним є те, що леопардова шкура не на Клеопатрі, а на 

селянинові. Можемо припуститися думки, що за версією Делакруа, 

Клеопатра віддала селянинові символ свого царювання в обмін на достойну 

смерть. Але таке припущення потребує ретельних досліджень [див. Додаток 

А. Розділ І. «Картини»]. 

Картина нідерландського й британського художника вікторіанської 

епохи Лоуренса Альма-Тадеми «Зустріч Антонія і Клеопатри 41 р. до н. е.» 

(1883) репрезентує сцену на річці Кідн (Дія 2 сцена 2). Перед нами постає 

розкішна галера, у якій сидить пишно вбрана цариця Єгипту на троні, 

ліворуч від неї – служниця, праворуч – музикантка, яка грає на флейті. На 
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човні, що порівнявся із галерою – Антоній із служниками. Увесь у білих 

шатах, він встає зі свого трону, а на його обличчі бачимо подив, захват, 

здивування й інтерес. Його стан також має певні ознаки «перехідності», 

адже ця зустріч розділить його життя на «до» зустрічі з Клеопатрою та 

«після». Він намагається роздивитися Клеопатру, зазираючи за завісу її 

галери. Сукня Клеопатри легка, напівпрозора, на ній також бачимо 

леопардову шкуру, що була традиційним символом фараонів. Веслярі, що 

везуть Антонія, підняли свої весла догори, тоді як веслярі Клеопатри 

схилилися за роботою. Художник зміг відтворити не лише всю красу цієї 

зустрічі, а й передати неймовірну атмосферу. Узявши за основу промову 

Енобарба із Шекспірового твору, він ніби «оживив» їх. Цікавим є те, що ще 

за життя художника цю роботу замовив мешканець Нью-Йорка Семюел 

В. Хоук, а пізніше, у кінці ХІХ ст., вона опинилася у німецькій колекції. 

Згодом картину купив сер Джозеф Бенджамін Робінсон, мільйонер із 

Південної Африки, який проживав у Лондоні у першій половині ХХ ст. У 

1958 році в Королівській академії в Лондоні відбулася виставка колекції 

Робінсона, на якій була й картина «Зустріч Антонія і Клеопатри 41 р. до н. 

е.», а вже через пʼять років її продали на аукціоні Sothebyʼs в Лондоні. 

Незабаром ця робота потрапила до колекції Аллена Фанта (творця телешоу 

«Candid Camera»), який придбав чимало картин Л. Альма-Тадеми 

починаючи з 1960-х рр., а у 1973 році виставив їх в Метрополітен-музеї в 

Нью-Йорку. Сьогодні картина оцінюється в $3 000 000 – 5 000 000 [див. 

Додаток А. Розділ І. «Картини»]. 

Англійський художник кінця ХІХ – початку ХХ ст. Джон Вільям 

Вотергауз неодноразово писав портрети шекспірівських героїнь. Так, 

завдяки йому існують такі роботи як «Клеопатра» (1887 або 1888), три 

картини, присвячені Офелії, героїні пʼєси «Гамлет» (1889, 1894, 1910), дві 

картини, присвячені Міранді з пʼєси «Буря» (1875 та 1916), а також 

Джульєтті з пʼєси «Ромео і Джульєтта» (1898). 
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Історія створення картини “Клеопатра” (1887/1888) починається у 

1887 році, коли ілюстрований лондонський тижневик “The Graphic” 

замовив виставку двадцяти однієї картини героїнь Шекспірових творів. До 

них увійшла й робота Вотергауза. У білому вбранні з золотавим поясом, із 

золотим вінцем на голові Клеопатра сидить на троні, спираючись спиною 

на подушку, покладену перед спинкою трону, встелену леопардовою 

шкурою. Горда і впевнена, вона дивиться дещо хижим поглядом, ніби змія, 

що от-от нападе на свою жертву. Якщо дві вищеописані картини 

ілюструють конкретні сцени Шекспірової пʼєси, то обʼєктом зображення 

цієї художньої роботи став образ. Достеменно невідомо, чи на цьому 

полотні вона ображена на Антонія за одруження з Фульвією, чи готується 

померти, щоб не стати висміяною Цезарем. Тому можемо припустити, що 

вона перебуває також у прелімінальному стані і готується до чогось 

важливого. У 1888 та 1896 роках можна було придбати репродукції картин 

у портфоліо-виданнях, а в 1889 році оригінали виставлялися на аукціоні 

Christie’s. Тоді роботу Вотергауса «Клеопатра» продали лондонському 

дилеру за 90 гіней. Потім місцезнаходження картини тривалий час 

залишалося невідомим, поки її не знайшли у хатині в Скелястих горах (штат 

Колорадо). У червні 2003 її планували виставити на аукціон Christie’s за 

приблизною ціною від £300,000 до £500,000, але лот так і не досяг резервної 

ціни [див. Додаток А. Розділ І. «Картини»]. 

Як бачимо, усі три проаналізовані картини відображають або важливі 

події життя протагоністів цієї римської пʼєси Барда, або створюють глибше 

уявлення образу головної героїні. Як правило, художники беруть 

прелімінальну фазу, створюючи емоційну напругу, адже читач знає, що має 

трапитися далі. Наприклад, побачивши вищезгадану картину Ежена 

Делакруа «Клеопатра і селянин» (1838), реципієнт розуміє, що у тому 

кошикові, що приніс селянин єгипетській цариці – її (Клеопатри) смерть. У 

такий спосіб художник закарбовує прелімінальний стан героїні, 
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підсилюючи контраст за допомогою посмішки на обличчі безтурботного 

селянина. 

Аудіальні проєкції «Антонія і Клеопатри» Шекспіра представлені, 

зокрема, у творчості таких композиторів, як автори увертюр Етель Сміт, 

Маріо Кастельнуово-Тедеско, автор музики до вистави Флоран Шмітт та 

творці оперних постановок Семюель Барбер, Джон Адамс.  

Англійській композиторці, лібретистці й диригентці Етель Сміт 

належить авторство «Увертюри до Шекспірової пʼєси «Антоній і 

Клеопатра» (1889). Вперше цю композицію було представлено 18 жовтня 

1890 року в Лондоні (Кришталевий палац). 

Французький композитор Флоран Шмітт написав музику «Антуан і 

Клеопатра» до однойменної вистави Шекспіра. Балет створила Іда 

Рубінштейн у червні 1920 року в Паризькій опері. Пізніше Ф. Шмітт 

створив дві оркестрові сюїти, дебют яких відбувся 17 жовтня 1920 року на 

Concerts Lamoureux (диригент – Каміль Шевійяр). До першої сюїти увійшли 

три частини: «Антоній і Клеопатра», «Табір Помпея» і «Битва при Акції», а 

до другої – «Ніч у палаці цариці», «Оргія і танці» та «Гробниця Клеопатри» 

[див. Додаток А. Розділ ІІ. «Музика»]. 

Маріо Кастельнуово-Тедеско, італійсько-американський композитор, 

написав увертюру «Антоній і Клеопатра» (Ор. 134) у 1947 році [див. 

Додаток А. Розділ ІІ. «Музика»]. Це не єдина робота музиканта, натхненна 

творами Шекспіра, адже М. Кастельнуово-Тедеско є автором 33 

шекспірівських пісень (Ор. 24) для голосу з фортепіано (1921-1922). 

На окрему увагу заслуговують такі сучасні музично-театральні 

проєкції, які поєднують акторську гру із вокальними партіями. 

Американський композитор Семюель Барбер є творцем опери 

«Антоній і Клеопатра», яку вперше виконали 16 вересня 1966 року на 

відкритті нового Metropolitan Opera House у Лінкольн-центрі (Нью-Йорк). 

У цій постановці в основі лежить однойменна пʼєса В. Шекспіра. У ній 
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збережено ранню сучасну англійську мову, якою писав Бард. Опера 

складається із трьох актів, а лібрето до неї підготував італійський 

кінорежисер Франко Дзефіреллі. Роль Клеопатри виконує Леонтина Прайс 

(сопрано), Антонія грає Хустино Діас (баритон), а Октавія Цезаря – Джес 

Томас (тенор). Попри розкішні костюми, величезну сценічну команду, яка 

складалася із 22 головних співаків, хор, десятки акторів масовки та балетну 

трупу, що налічувала 400 діячів на сцені, ця оперна вистава була 

прохолодно сприйнята у пресі та не завоювала прихильності публіки. 

Критики засуджували цю постановку за надмірність та вульгарність 

[Henahan 1975]. 

Пізніше Барбер переробив цю оперу, текст відредагував лібретист 

Джан Карло Менотті. Премʼєра нової версії відбулася під керівництвом 

Менотті 6 лютого 1975 року в Juilliard American Opera Center. В Європі її 

концертну версію поставили у 1980 році в Парижі (Théâtre des Champs 

Elysées) під керівництвом музичного директора Жан-Пʼєра Марті [Heyman 

1992]. У 1983 році відбулися оперні постановки Spoleto Festival USA та 

Festival dei Due Mondi (Сполето, Італія), а у 1991 році – в Lyric Opera of 

Chicago [див. Додаток А. Розділ ІІІ. «Опера»]. 

У вересні 2022 року на сцені Опери Сан-Франциско відбулася 

премʼєра опери «Антоній і Клеопатра», яку поставив американський 

композитор Джон Адамс на основі Шекспірової пʼєси. Додатково були 

використані фрагменти текстів з Плутарха, Вергілія та інших класичних 

текстів. Під час написання лібрето Дж. Адамс консультувався з 

американською режисеркою та лібретисткою Елханою Пулітцер та 

драматургинею Люсією Шекнер. Партію Антонія виконав Джеральд Фінлі 

(баритон), Клеопатри – Аміна Едріс (ліричне сопрано), Октавія Цезаря – 

Пол Еплбі (тенор). Опера складається із двох актів, які тривають 80 та 85 

хвилин [Swed 2022]. 
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У Європі вистава вперше була представлена глядачам 4 листопада 

2023 в Gran Teatre del Liceu в Барселоні [Maddocks 2023] 

Прикметно, що думки критиків щодо цієї постановки різняться. 

Називаючи її конвенційною, музичний критик Закарі Вулф пише, що це 

«найзрозуміліша, найбільш драматично прямолінійна, але й найнудніша 

опера в його (Дж. Адамса – С. Д.) карʼєрі. «Антоній і Клеопатра» має 

найменше своєрідності та найменше натхнення з-поміж його дев’яти 

сценічних робіт на сьогодні. Маючи майже три години музики, вона 

завершується млявим фіналом» [Woolfe 2022]. 

Критик робить висновок, що ця робота – «мляве розчарування» [Там 

само]. На відміну від нього, інший музичний критик, Алекс Рос, назвав цю 

інтерпретацією «витонченою, шалено експресивною» [Ross 2022]. 

Цікаво, що співачка Аміна Едріс, котра виконує партію Клеопатри, 

народилася в Єгипті, а її батьки працювали в галузі туризму, зокрема, її 

мама, що була екскурсоводом для французьких туристів. За її словами, вона 

«провела багато часу особливо в Луксорі, що на півдні Єгипту, в 

Луксорському храмі, Карнакському храмі, Долині Царів і Цариць і завжди 

цікавилася античністю й історією» [див. Додаток А. Розділ ІІІ. «Опера»]. 

Варто зазначити, що й сам творець постановки, Джон Адамс, в 

інтервʼю, присвяченому цій опері, згадав не лише процес її створення, 

спробу максимально зберегти мову доби Ренесансу й красу Шекспірового 

слова у пʼєсі «Антоній і Клеопатра», а й вибір саме цього твору, оскільки 

він «психологічно сучасний». Композитор бачить Октавія Цезаря у тому, 

хто «з Силіконової Долини» та у тому, хто «атакує Україну» [див. Додаток 

А. Розділ ІІІ. «Опера»]. 

Як бачимо, музичні твори, присвячені цій пʼєсі, віддзеркалюють ті 

настрої, що переживають герої у той чи інший час, а оперні постановки 

поєднують у собі як вокальну та інструментальну майстерність виконавців, 

так і їхні акторські здібності. Крім того, глядачі можуть насолодитися 
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розмаїттям костюмів та декорацій, а також споглядати високопрофесійні 

хореографічні постановки в рамках оперних вистав. 

Кожна музична та музично-театральна робота має на меті створити 

певний настрій, задати тон, підсилити ту чи іншу емоцію, зокрема й під час 

проходження героя тієї чи іншої лімінальної фази або перебуваючи у різних 

лімінальних просторах. У поєднанні з грою акторів на сцені, музика може 

як передати запальний бойовий дух Антонія, так і еротично-спокусливу 

природу Клеопатри.  

У контексті нашого дослідження неможливо оминути увагою і таку 

важливу складову сучасного мистецтва як кіно. На думку Олени Дубініної, 

«екранізація в сучасному культурному просторі стає невід’ємним 

супутником самого літературного твору, виконуючи різні соціально- 

психологічні функції: або заміщує літературне першоджерело, або існує 

паралельно з ним, або спонукає до (пере)прочитання. Усе це означає одне – 

так чи інакше, екранізації впливають на сприйняття екранізованих творів” 

[Дубініна 2018 : 421]. Суть інтермедіального перекодування полягає у 

«адаптації одного виду мистецтва іншим» [Там само, с. 418]. 

Варто зазначити, що з плином часу й розвитком кінематографу 

змінювалися й способи репрезентації лімінальних стосунків [Дейнека 2022] 

між героями фільмів.  

Перші фільми за пʼєсою Шекспіра почали зʼявлятися ще в епоху 

німого кіно. Прикметно, що в цей час виходили як короткометражні, так і 

повнометражні фільми. Так, 1908 року в США було знято німий 

короткометражний фільм з однойменною назвою, який тривав приблизно 

10 хвилин. Режисерами були Джеймс Стюарт Блектон і Чарльз Кент. Роль 

Антонія виконував Моріс Костелло (прадід Дрю Беррімор), Клеопатри – 

Флоренс Лоуренс, а Октавія Цезаря – Вільям Реноус. Двома роками пізніше, 

у 1910 році світ побачив ще один німий короткометражний фільм (11 хв. 

50 с.), який поставили Анрі Андреані та Фердинан Зекка. У ролі 
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Клеопатри – Мадлен Рош. Ці короткометражні фільми сьогодні практично 

не доступні широкому загалові, але кінознавці стверджують, що вони є 

екранізаціями Шекспіра11. 

Наступна німа кінострічка «Марк Антоній і Клеопатра» була знята у 

1913 році італійським кінорежисером Енріко Ґуаццоні [див. Додаток А. 

Розділ ІV. «Екранізації»]. У цьому вже повнометражному фільмі (1:13:47) 

ролі виконували: Джанна Террібілі-Гонсалес (Клеопатра), Амлето Новеллі 

(Марк Антоній), Ігнаціо Лупі (Октавій Цезар). В основу сюжету було 

покладено два твори – пʼєса Шекспіра «Антоній і Клеопатра» і поема 

Пʼєтро Косса «Клеопатра» (1877). Режисер відійшов від класичного 

Шекспірового тексту та створив самобутній мистецький продукт, у якому 

лише частково простежуються певні елементи окремих сцен ренесансної 

пʼєси. Порівнюючи цей фільм з твором Барда, можна помітити суттєві 

розбіжності на рівні хронотопу. Додавання інших сюжетних ліній 

увиразнює лімінальні стосунки, при цьому візуальний ряд сприяє 

глибокому зануренню реципієнта у часопростір античності. 

Творці кінострічки змінюють локацію першої зустрічі протагоністів: 

у Шекспіра вона відбувається на річці Кідн, у фільмі фігурує річка Ніл та 

місцевість поблизу цієї найвідомішої водної артерії Єгипту. Думається, що 

таке просторове відхилення від історичного топосу, представленого у 

Шекспіра (і Плутарха), мало на меті створити грандіозний візуальний 

ефект, додати пишноти появі головного героя. У фільмі Клеопатра не чекає 

на галері, як це було у п’єсі, а приходить у намет до негативно 

налаштованого Антонія, який хоче покарати її за підтримку ворогів Риму. 

Це впливає на сприйняття героїні глядачем, який бачить не двох 

рівноправних правителів, а принижене становище Цариці, яка приносить 

                                                        
11 Antony and Cleopatra (1908) URL: https://www.imdb.com/title/tt0000634/. Cléopâtre (1910). 

URL: https://www.imdb.com/title/tt0001117/. 
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щедрі подарунки, а згодом, завдяки своїй харизмі й красі, закохує в себе 

римського полководця.  

У фільмі є сюжетна лінія, де служниця Клеопатри на імʼя Харміана 

спочатку рятує Антонія, а потім закохується в нього. Ця колізія, що відсутня 

у Шекспіра, додає стрічці драматизму і напруги. Кульмінаційною в цій 

історії нерозділеного кохання є сцена побиття служниці, яка 

супроводжується інтертитром: «У такий спосіб Цариця захистила своє 

кохання». Потім Харміану ведуть до Нілу, що кишить крокодилами, але 

зрештою Клеопатра вирішує її помилувати. Схоже, що цією сценою 

кінорежисер намагався показати як внутрішню силу єгипетської цариці, так 

і її милосердя. Інший епізод фільму, що також відсутній у пʼєсі Шекспіра, 

породжує лімінальну ситуацію, яка спричинює битву при Александрії. 

Октавія, дружина Антонія, приїздить до Єгипту з наміром повернути 

чоловіка до Риму, але той відмовляється їхати з нею. Після її повернення 

римський сенат визнає Антонія зрадником та позбавляє громадянства. 

Емісари (посланці) з Риму прибувають до Александрії, щоб ознайомити 

тріумвіра з рішенням Сенату. Отримавши чергову відмову, сенатори 

наказують затримати Антонія та повернути до Риму в ланцюгах. Флотилія 

на чолі з Октавієм вирушає до Єгипту. Отже, у цій кінострічці, як бачимо, 

на подієвому рівні представлено низку ситуацій, які призводять до 

загострення конфліктів. 

Крім того, у фільмі спостерігається чергування просторів на макро- та 

мікролімінальному рівні12. Макролімінальними вважаємо такі простори, як 

море і суходіл, що часто виступають полем бою. До мікролімінальних 

просторів належать палац Клеопатри, її гробниця та ін. Найяскравіше 

згадане просторове чергування представлене в епізоді Александрійської 

                                                        
12 Дейнека С. Поетика лімінальних просторів у римській пʼєсі «Антоній і Клеопатра» Вільяма 

Шекспіра. Актуальні проблеми дискурсології, перекладознавства та методики викладання: тези 
доп. І Міжнар. наук.-практич. конф. (21 листопада 2025 р., м. Запоріжжя). Запоріжжя : НУ 
«Запорізька політехніка», 2025. С. 236−239.   
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битви. Римське військо висаджується на єгипетський берег та крокує 

суходолом (макролімінальний простір). Тим часом Антоній і Клеопатра, не 

маючи жодних підозр, відпочивають в Александрійському палаці 

(мікролімінальний простір). Захоплені зненацька єгиптяни мужньо 

обороняються, але програють битву. Коли римляни вриваються до палацу 

Клеопатри, Антоній розуміє, що від Октавія годі чекати помилування. У 

відчаї він просить свого прибічника вбити його, але той заколює себе 

самого. У такому прелімінальному стані Антоній хапає меча та вбиває себе. 

Слуга бачить це й кличе Клеопатру. Разом з іншими єгиптянами Цариця 

прибігає до мертвого Антонія, кидається до нього, а потім втрачає 

свідомість. Отже, у фільмі постлімінальна фаза для протагоніста настає 

досить швидко, тоді як у Шекспіровій п’єсі сцена смерті Антонія значно 

довша і включає його зустріч з Клеопатрою, їхнє прощання тощо. Отже, у 

кінострічці перед зором глядача спочатку постають безкраї простори, що 

вражають своєю масштабністю, а потім їм на зміну приходять локуси, що 

обмежені стінами. Тобто, відкритий (макролімінальний) простір тут 

протиставлений закритому (мікролімінальному).  

До речі, битва при Акції, яка слугує лімінальною ситуацією у п’єсі 

Шекспіра, у фільмі Е. Ґуаццоні відсутня взагалі. Думається, що його задум 

об’єднати всі батальні сцени в одну, був зумовлений його наміром винести 

особисте життя героїв на перший план, залишаючи військові й політичні 

питання на периферії. Попри те, що фільм чорно-білий, режисерові вдалося 

передати і велич античної епохи, і східний колорит, який відтворюється 

через крупнопланові зображення оздоблення палацу Клеопатри, пейзажі 

Нілу та його живописних берегів. Екзотичні тварини (леопарди, змії та 

крокодили) дозволяють глядачеві зануритися в ауру розкішного життя 

Антонія і Клеопатри, а ефектні костюми та цікаві масові сцени сприяють 

створенню відповідної загальної атмосфери.  
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Наступний німий чорно-білий фільм, який має певні зв’язки з п’єсою 

Шекспіра, був знятий у США в 1917 році режисером Джеймсом Гордоном 

Едвардсом і вийшов на екрани під назвою «Клеопатра» [див. Додаток А. 

Розділ ІV. «Екранізації»]. Це масштабна історична драма, сюжет якої 

скомпільований із чотирьох джерел – однойменного роману Генрі Райдера 

Гаггарда (1889), однойменної пʼєси Еміля Моро і Вікторʼєна Сарду (1890), 

а також Шекспірових «Юлія Цезаря» (1599–1600) та «Антонія і Клеопатри» 

(1606–1607). 

Свого часу ця кінострічка спричинила справжній фурор, чому сприяв 

насамперед зірковий склад акторів. Роль Клеопатри блискуче зіграла Теда 

Бара, Юлія Цезаря – Фріц Лайбер, а Марка Антонія – Терстон Голл. Творці 

фільму позиціонували його як «розкішний», адже Т. Бара вважалася в той 

час однією із найпопулярніших акторок і секс-символом американського 

кіно. Відомо, що цензори змусили вирізати частину сцен, назвавши їх надто 

непристойними. Масові сцени були ефектними і видовищними, костюми – 

розкішними. Тож не дивно, що бюджет фільму складав 250–500 тисяч 

доларів, що сьогодні дорівнює приблизно 12 млн. доларів. 

Премʼєра відбулася 14 жовтня 1917 р. в нью-йоркському Lyric 

Theatre, і вже протягом першого року фільм переглянули 5 млн. глядачів. 

На жаль, до нашого часу ця кінострічка не зберіглася. Останні дві відомі 

копії фільму згоріли під час пожеж на Fox studios (1937) та у Музеї 

сучасного мистецтва (Нью-Йорк). Тривалість оригінальної кіноверсії – 125 

хвилин, але до наших днів збереглися лише окремі короткі фрагменти 

фільму13. Фінальні сцени демонструють смуток і розпач в очах цариці, яка 

виходить із пишно оздобленого палацу. Ці кадри чергуються із 

зображенням римського війська, яке наступає. Далі ми бачимо Клеопатру, 

                                                        
13 Див.: статтю Panasiuk-Garbacz K. у виданні Acta Humana. 2014. Vol. 5(1). C. 101–112; 

Blanshard A., Shahabudin K. Classics on Screen. Ancient Greece and Rome on Film. L. : Bristol 
Classical Press. 2012. 224 p. 
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яка приходить до гробниці, що має вигляд сфінкса. Ті лічені секунди 

кіноплівки, що збереглася, дозволяють зробити припущення, що цей фільм 

міг би бути надзвичайно цікавим об’єктом аналізу з точки зору 

лімінальності, адже ми бачимо стрімку зміну локацій (палац-гробниця), між 

якими неозорий простір зовнішнього світу (рух кінноти). Кореляція 

інтимно-приватного і зовнішнього (глобального) увиразнює ідею 

взаємозалежності двох світів – особистого життя єгипетської цариці, яке 

стрімко переходить із пишних палат Александрійського палацу до гробниці 

– символу смерті, та історичних подій, що сприймаються тут як межа, що 

розділяє два стани Клеопатри. 

У 1924 році в США вийшов на кіноекрани ще один німий фільм 

«Антоній і Клеопатра», режисером якого був Брайян Фой, а головні ролі 

виконали Філ Данем (Антоній) та Етель Теаре (Клеопатра). Ця 

короткометражна стрічка, що знята у жанрі комедії, не здобула такої 

популярності, як попередня екранізація, але поповнила світову скарбницю 

кінофільмів, присвячених римській пʼєсі Шекспіра.  

З появою звукового кіно почали з’являтися різноманітні аудіо-

візуальні інтерпретації Шекспірової трагедії «Антоній і Клеопатра»: це, 

зокрема, кінофільми, які були призначені для прокату в кінотеатрах, 

телефільми, які транслювалися по телебаченню, а також окремі частини 

серіалів та багатосерійних колекцій. 

Протягом ХХ ст. найчастіше виходили телевізійні фільми. 

Приміром, австралійська телевистава 1959 р. транслювалася у прямому 

ефірі в Мельбурні, а потім її запис був показаний у Сіднеї. Режисером цієї 

телеекранізації був Кристофер Мʼюїр, адаптацію пʼєси виконав Артур 

Чіппер. Клеопатру грала Бетті Кауфман, Антонія – Кіт Еден, а Октавія 

Цезаря – Кевін Майлз. 1963 р. у ФРН вийшов телевізійний фільм «Антоній 

і Клеопатра» режисера Райнера Вольфгарда. В його основі лежала п’єса 



 130 

Шекспіра в обробці сценариста Ганса Роте. У головних ролях: Петер 

Пасетті (Антоній), Лола Мютхель (Клеопатра) та Ґерд Бальтус (Октавій).  

Наступним був телефільм режисера Джона Скоффілда (1974), в якому 

Антонія зіграв Річард Джонсон, Клеопатру – Джанет Сузман, а Октавія 

Цезаря – Корін Редгрейв [див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. 

Адаптація тексту була здійснена Тревором Нанном (Royal Shakespeare 

Company). Оскільки цей фільм майже повністю повторює сюжет п’єси, 

зупинимося лише на тих ключових моментах, які заслуговують на увагу в 

контексті даної розвідки. Розглянемо аудіо-візуальні ефекти та просторово-

подієві співвідношення під час двох визначальних битв, тобто лімінальних 

ситуацій. 

Битва при Акції репрезентується швидкоплинним зображенням 

корабля, після чого глядач бачить обличчя Енобарба, прибічника Антонія. 

Весь трагізм ситуації – поразку Антонія і Клеопатри у цій битві – передають 

реакція і слова Енобарба. Візуально-звуковий супровід у поєднанні з 

виразом обличчя цього героя, красномовно свідчать про поразку, про 

ганьбу, про втечу головних героїв з місця битви. Драматизму цій ситуації 

додають палкі слова Скара (прибічника Антонія), який розповідає 

Енобарбові подробиці бою. До них приєднується й Канідій (полководець 

Антонія), який запевняє, що все могло б бути добре, якби Антоній 

залишався тим, ким був раніше. Цікаво, що цю постлімінальну ситуацію 

зображено в темних барвах, ввечері, під завивання вітру.  

Сцена бою під Александрією (лімінальна фаза) постає у фільмі в 

пісочно-тьмяних кольорах, під звуки барабанів, виття вітру, бряжчання 

зброї й крики воїнів. Здіймається пил, усе навколо охоплює хаос, що 

породжує страх. Цей бій на суші стає переможним для Антонія. Глядачі 

чують магічну музику і спів пташок, коли Клеопатра з почтом виходить 

назустріч війську й обіймає Антонія, тож постлімінальна фаза справляє 
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позитивне враження. Таке режисерське рішення дозволяє підсилити 

контраст між смертельними пазурами війни та радісними митями перемоги. 

Сцена підготовки Антонія до чергового бою з Цезарем вже не така 

урочиста й оптимістична, як попередня. Розмірковуючи про зраду 

Клеопатри, про її таємне примирення з Цезарем, Антоній усвідомлює, що 

Фортуна його покинула. Коли приходить Клеопатра і намагається обійняти, 

Антоній штовхає її на пісок, підіймає на неї руку, кричить та звинувачує. В 

цьому епізоді глядач відчуває неспроможність героя керувати своїми 

емоціями, оскільки його ставлення до коханої жінки супроводжується 

агресією. 

Досить цікаво у телефільмі представлена і сцена самогубства 

Антонія: коли він вихоплює меч та заколює себе, стрімко падають 

напівпрозорі білі завіси, що символізує крах надій, кінець страждань і 

насолод, а отже – фінал життя Марка Антонія.  

Телефільм режисера Дж. Скоффілда можна вважати 

класичною/традиційною екранізацію Шекспірової п’єси; попри певні 

скорочення (роль Помпея), в ньому практично відсутні відхилення від 

сюжету «Антонія і Клеопатри». Задіявши мінімальну кількість декорацій, 

кінематографісти приділили увагу майстерній акторській грі та вдалому 

підбору костюмів. М. Брук вважає, що ця телеверсія є «більш близькою до 

суті п’єси, ніж будь-яка інша британська екранізація» [Brooke]. 

У 1984 році побачив світ телефільм «Антоній і Клеопатра» 

американського режисера Лоуренса Карри, де ролі протагоністів зіграли 

такі відомі актори, як Лінн Редгрейв (Клеопатра), Тімоті Далтон 

(Марк Антоній) та Ентоні Гірі (Октавій Цезар) [див. Додаток А. Розділ ІV. 

«Екранізації»]. Поставлена на сцені театру, ця вистава характеризується 

динамічною грою акторів і вдало підібраними костюмами, що в сукупності 

створює своєрідну ілюзію перебування в театрі. Сходи зліва і справа від 

центру сцени неодноразово використовуються акторами не тільки для того, 
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щоб виходити на сцену чи йти з неї. Вони також допомагають режисерові 

показати протистояння Помпея і тріумвірів: Помпей з прибічниками стоїть 

ліворуч на сходах, а тріумвіри з почтом – праворуч. Помпей спускається на 

центр сцени та, нагадуючи, як Сицилія колись дала притулок матері Марка 

Антонія, підходить до тріумвірів. Антоній спускається до нього й говорить 

про свою вдячність, після чого вони тиснуть один одному руки. Слідом за 

Антонієм інші триумвіри – Цезар і Лепід – підходять, аби потиснути руку 

Помпею. У такий спосіб простір сцени стає лімінальним: поки герої 

знаходяться на сходах, вони ніби відсторонені, віддалені, а варто їм 

спуститися – вони стають рівні між собою (втрата ієрархії). Іноді актори 

виходять на сцену з-під сходів та йдуть зі сцени у тому ж напрямку. Це 

створює ефект полівимірності простору, коли дія ніби переноситься в іншу 

локацію, залишаючись насправді на тому ж місці. Крім того, часом герої 

виходять на сцену безпосередньо із глядацької зали. В одному епізоді, 

приміром, Антоній разом зі своїми прибічниками йде на сцену, 

повернувшись спиною до телеглядачів. У просторі на верхньому ярусі 

сцени, що оточений парканом, відбувається розмова Цезаря зі своїми 

прибічниками перед битвою під Александрією. Як бачимо, режисер 

телефільму вдається до поєднання кількох просторів (сцени, верхнього 

ярусу й зали), але перевагу все ж таки надає сцені.  

Зазначимо, що у цьому фільмі відсутня третя дія Шекспірової п’єси, 

ключовою подією якої є битва при Акції, а також сцена останньої сварки 

Антонія і Клеопатри. Немає також і сцени, в якій пораненого римського 

полководця приносять до покоїв єгипетської цариці. Внаслідок цього, 

глядач фільму не може спостерігати показану в п’єсі лімінальну фазу, коли 

смертельно поранений, але ще живий Антоній покидає цей світ. Що 

стосується тієї лімінальної стадії, яку перед смертю проходить Клеопатра, 

то у фільмі вона є доволі динамічною і стрімкою; зміїна отрута діє досить 

швидко, позбавляючи Клеопатру і її служниць довгої затримки на межі між 
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світами. Слід відзначити, що наявні в п’єсі Шекспіра лімінальні ситуації 

авторами телефільму здебільшого опущені, а ефект лімінальності у ньому 

створюється, головним чином, за рахунок оригінальних режисерських 

просторових рішень. Внаслідок цього, деякі внутрішні трансформації, що 

відбуваються з персонажами, і навіть деякі ключові сюжетні моменти 

(зокрема, примирення коханців перед смертю Антонія та рішення 

Клеопатри звести рахунки з життям) виглядають малопереконливими. 

В контексті цієї розвідки на особливу увагу заслуговують 

кінофільми, які є екранізаціями пʼєси Шекспіра «Антоній і Клеопатра». 

Сам формат цих кінострічок, що знімалися на відповідних природних 

локаціях, до певної міри забезпечує можливість відтворення лімінальних 

просторів, а повнометражність відкриває широкі перспективи репрезентації 

лімінальних ситуацій. 

У 1972 році вийшла кіноадаптація «Антонія і Клеопатри», здійснена 

режисером Чарлтоном Гестоном, який також зіграв роль Антонія. 

Хільдегарда Ніл виконала роль Клеопатри, а Джон Касл – Октавія Цезаря 

[див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. Фільм містить видовищні сцени, 

реалістичність зображення яких дозволяє глядачам відчути атмосферу 

античності. Вдалий підбір костюмів, використання відповідного реквізиту, 

а також інтер’єри й екстер’єри формують цілісне уявлення про події, 

змальовані у фільмі.  

Цікавим режисерським рішенням є додавання сцен, яких немає у 

Шекспіровому тексті. Такі сцени, зокрема, гладіаторський бій під час 

зустрічі Антонія з Цезарем і Лепідом та стрільба Клеопатри з лука 

напередодні битви при Акції, покликані створити автентичний контекст, в 

якому розгортаються події. Аудіовізуальна конкретизація сцени 

самогубства Енобарба сприяє посиленню реалістичності цієї колізії: у п’єсі 

Шекспіра представлено внутрішній монолог (розкаяння) зрадника, якого 

через мить знаходять мертвим. Як саме звів рахунки з життям Енобарб, для 
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театрального глядача залишається невідомим, натомість у кінофільмі цей 

герой стрибає зі скелі в море.  

Важливу роль у кінонаративі відіграє Провісник. Якщо у Шекспіра 

він виходить на сцену лише двічі та виконує функцію ворожбита, то у 

фільмі він з’являється частіше, що сприяє створенню містичного ефекту і 

маркує зіткнення двох світів: реального і метафізичного, теперішнього і 

майбутнього.  

Розглянемо тепер детальніше ті режисерські прийоми, які 

увиразнюють лімінальні ситуації у згаданому фільмі. 

Битва при Акції, приміром, характеризується тут не лише 

масштабністю, увагою до деталей, а й переконливим відтворенням емоцій 

та відчуттів героїв. На прелімінальній стадії кожний із персонажів (Антоній, 

Клеопатра, Октавій Цезар) сповнений надії на перемогу в бою, що 

наближається. На екрані спостерігається накладання кадрів: обличчя 

Клеопатри постає на фоні її галери, обличчя Цезаря – на тлі його вітрил; 

потім на передньому плані бачимо Антонія і Цезаря, які дивляться один на 

одного, а на задньому плані при цьому видно їхні кораблі, що наближаються 

один до одного. Постріли гармат, гуркіт і дим, зіткнення кораблів – усе це 

символізує власне лімінальну фазу. Візуальні та монтажні прийоми 

створюють ілюзію реалістичності морської баталії – жорстокої, кривавої й 

моторошної. Для цієї сцени використовується відповідний реквізит – 

кораблі, вітрила, щогли, списи, мечі та ін. Коли флот Цезаря захоплює 

корабель Антонія, Клеопатра розвертає свою галеру й наказує своїм 

підлеглим розвертатися. Частина кораблів палає, деякі – тонуть, а військові 

опиняються у воді. Цезар на тлі свого прапора переможно посміхається, 

натомість Антоній на фоні своїх палаючих кораблів у відчаї схиляє голову. 

Монтажно-візуальний прийом накладання кадрів у цьому епізоді дозволяє 

створити багатошаровий простір, ефект «зображення в зображенні», 

підкреслюючи всю палітру відчуттів героїв та передаючи динаміку подій. 
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Постлімінальною для Антонія є стадія, коли він з кількома 

прибічниками човном повертається на берег. Протиставлення корабель–

човен також є доволі промовистим лімінальним символом, що демонструє 

втрату ієрархії, переживання героями колективного лімінального стану – 

комунітас. Якщо корабель символізує велич, могутність і масштаб, то човен 

нагадує про ганьбу і поразку. Адже у цьому човні Антоній повертається не 

переможцем, а переможеним. 

Ще однією лімінальною ситуацією у фільмі є епізод самогубства 

Антонія. Сцена, в якій головний герой вирішує заколоти себе мечем, 

відбувається надворі, в темний час доби. Антоній стає поряд із деревом з 

кількома стовбурами, позаду якого горить факел, встромлений у землю. Він 

розташовує меч так, щоб той був між одним із стовбурів дерева і його 

животом, лезом до себе. Потім різко рукою тягнеться до іншого стовбура й 

заколює себе. Падаючи на третій стовбур, він розуміє, що не помер, хоча 

кров, що тече з його рота, свідчить про смертельне поранення.  

Прикметно, що у цьому кінофільмі головного героя не приносять до 

Клеопатри, як це відбувається у п’єсі Шекспіра. Наступного дня поранений 

Антоній сам приходить до гробниці, в якій ховається Клеопатра. Гробниця 

має форму піраміди, а дорогу до неї прикрашають статуї, біля кожної з яких 

герой зупиняється, щоб втамувати біль та перепочити. Великим каменем він 

стукає по стіні, щоб Клеопатра його почула. Вона відчиняє кам’яну браму 

за допомогою важелю, який потрібно потягнути на себе. Каміння, брама, 

піраміда й стіна візуально не лише додають монументальності цій сцені, але 

й посилюють інтенсивність страждань Антонія, адже глядач усвідомлює не 

лише емоційні переживання героя, але й бачить фізичні перешкоди, які він 

долає, аби померти в обіймах коханої. 

Цікаво, що тіло Антонія від моменту його смерті й до кінця фільму 

залишається у гробниці на окремому «поховальному ложі». В цей же час у 

фокус камери потрапляє порожнє ложе, на якому невдовзі лежатиме й 
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Клеопатра. Таке єднання у смерті формує в свідомості глядачів думку про 

те, що цей союз буде вічним. Таким чином, гробниця, як мікролімінальний 

простір, стане місцем посмертного єднання і перемоги кохання. Готуючись 

до смерті, Клеопатра стає поряд із ложем, на якому лежить тіло Антонія, та 

приймає рішення померти від укусу змії. Така деталь в інтер’єрі гробниці, 

як два смертні ложа, що підготовлені заздалегідь, наштовхують на думку 

про невідворотність трагічного фіналу.  

Варто зазначити, що у фільмі, окрім політичної сторони життя 

головних героїв, детально зображені і їхні еротичні стосунки. У фільмі 

чимало сцен з оголеними акторами (Антоній у нижній білизні, коли 

перевдягається перед поїздкою в Рим, оголена Харміана під час річкової 

прогулянки Клеопатри, оголена дівчина стрибає у воду під час розваг на 

борту Помпеєвої галери), що було зумовлено загальним інтересом 

тогочасного глядацького загалу до еротики і тілесності. Неодноразові 

доторки Антонія до грудей Клеопатри вказують на близькі стосунки 

римського полководця і єгипетської цариці.  

На наш погляд, ця кіноверсія вирізняється з-поміж інших екранізацій 

Шекспірової пʼєси найбільшим еротизмом, хоча розкутість тут незрідка 

набуває мізогінного відтінку. У своєму прагненні максимально реалістично 

показати стосунки Антонія і Клеопатри, режисер і виконавець головної 

чоловічої ролі Чарлтон Гестон дещо перевищує розумну межу в плані 

агресії. Після битви під Александрією, приміром, розгніваний на Клеопатру 

Антоній дає їй ляпаса. Насильство спостерігаємо і в гробниці Клеопатри, 

коли героїня намагається вкоротити собі віку, а прибічник Цезаря бореться 

з нею, щоб запобігти цьому. Думається, що у такий спосіб режисер хотів 

показати, наскільки жорстоким було тогочасне ставлення до жінок, 

незалежно від їхнього соціального статусу.  

Кінокритик Д. Розенталь зауважує, що фільм Ч. Гестона отримав у 

пресі негативні відгуки за «надмірну розтягнутість епічної стрічки», за 
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значну кількість недоречних фонових дій (наприклад, бій двох гладіаторів, 

який відволікає увагу глядача від напруженої розмови Антонія з Октавієм), 

а також за провальне зображення бою при Акції [Rosenthal]. Погоджуючись 

зі слушним спостереженням про певну розтягнутість кінонаративу, 

зазначимо, що художня репрезентація бою при Акції видається нам доволі 

цікавою і успішною в плані відтворення лімінальної ситуації. Зображення 

облич протагоністів на фоні тих матеріальних обʼєктів, що уособлюють 

їхній стан (соціальний, статусний, воєнний), увиразнює в свідомості 

кіноглядачів пороговий характер цієї битви. 

У ХХІ ст. римська пʼєса В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» 

продовжує цікавити творців повнометражних фільмів. В Індії, приміром. 

вийшли дві кіноверсії, інспіровані цим твором. На жаль, у них відсутні 

англомовний дубляж та субтитри, що унеможливлює поглиблений аналіз, 

тож ми змушені  обмежитися загальним оглядом тих фактів і відомостей, 

які вдалося знайти у відкритих джерелах. У 2001 р індійський режисер 

Джайяраджан Раджасехаран Наїр (творчий псевдонім – Джайярай) зняв 

фільм-трагедію “Kannaki”, герої якого розмовляють мовою малаялам [див. 

Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. У ролі Каннакі (Клеопатри) – Нандіта 

Дас, роль Манікама (Антонія) грає М. П. Майкл (сценічний псевдонім – 

Лал), а Гоундера (Октавія Цезаря) – Маной К. Джаян. Фільм уперше вийшов 

на екрани 7 грудня 2001 р. і був досить позитивно сприйнятий 

кінокритиками [Kannagi]. 

В основу другої зі згаданих індійських кіноверсій – кримінального 

бойовика-трилера “Zulfiquar” (2016) режисера Сріджита Мухерджі – 

покладено дві римські п’єси Шекспіра – «Юлій Цезар» та «Антоній і 

Клеопатра» [див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. Цікаво, що роль 

Антонія розділена тут між двома персонажами – Тоні Браганзою (виконує 

Парамбрата Чатерджі) та Марказом Алі (грає Діпак Адхікарі, сценічне імʼя 

– Дев). Роль Зульфікара Ахмеда (Юлія Цезаря) зіграв Просенджіт 
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Чаттерджі, Рані Талапатри (Клеопатри) – Нусрат Джахан, а Акхтара Ахмеда 

(Октавія Цезаря) – Анкуш Хазра. Герої фільму розмовляють бенгальською 

та хінді. Відгуки кінокритиків про нього були як доволі стриманими, так і 

негативними. Фільм отримав оцінку 2,5 із 5 за певну перенасиченість, 

зокрема за «потік зображень та звуку, що розтягнувся на понад дві 

години» [Ojha]. Дехто навіть звинувачував режисера у зображенні 

мусульман в негативному світлі [Reyaz]. 

Окремим видом екранізацій шекспірівських п’єс є серіали або 

багатосерійні колекції, що присвячені тим чи іншим творам. Поява 

серіалів була зумовлена, з одного боку, стрімким розвитком телебачення, а 

з іншого – інтересом режисерів до екранізації світової класики – 

невичерпного джерела сюжетів, образів і колізій, які можуть 

актуалізуватися в найрізноманітніших соціокультурних контекстах.  

З 28 квітня по 17 листопада 1960 р. на ВВС виходила 

пʼятнадцятисерійна адаптація восьми історичних хронік Шекспіра “An Age 

of Kings” («Річард ІІ», «Генріх IV» (перша частина), «Генріх IV» (друга 

частина), «Генріх V», «Генріх VІ» (перша частина), «Генріх VІ» (друга 

частина), «Генріх VІ» (третя частина), а також («Річард ІІІ»), яку зняв 

режисер Пітер Дʼюз.  

Там же у 1963 р. був показаний і інший серіал цього режисера “The 

Spread of the Eagle” – девʼятисерійна чорно-біла екранізація римських п’єс 

Шекспіра: «Коріолан» (1–3 с.), «Юлій Цезар» (4–6 с.) та «Антоній і 

Клеопатра» (7–9 с.). Зауважимо, що на платформі YouTube наявні 

повнометражні версії лише трьох останніх частин, і це дає можливість 

порівняти їх з Шекспіровою трагедією «Антоній і Клеопатра». 

Головні ролі у серіалі виконують: Кіт Мітчелл (Марк Антоній), Мері 

Морріс (Клеопатра), Девід Вільям (Октавій Цезар). У сьомій серії “The 

Serpent”, яка вперше транслювалася 14 червня 1963 р. і триває 50 хв, 

відбуваються події, які зображені Шекспіром у І та ІІ Діях п’єси «Антоній і 
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Клеопатра» [див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. Оптимістичний 

початок (грайливі настрої головних героїв та деяких служників), з одного 

боку, та серйозне занепокоєння інших  героїв (стурбовані Деметрій і Філон) 

– з іншого, створюють амбівалентні враження щодо життя у палаці 

Клеопатри. Отримавши звістку про події в Римі, Антоній має терміново 

повертатися до рідного краю. У цьому епізоді глядач помічає не тільки 

зміну настроїв, але й зміну пріоритетів, коли замість приватного на перше 

місце виходить політичне. 

Прикметно, що сцени в палаці Клеопатри, як і у палаці Цезаря, 

відбуваються у декораціях, які дійсно нагадують палаци, тоді як для сцени 

на борту Помпеєвої галери використано частково намальовану декорацію, 

а частково – сценічний реквізит (наприклад, корабельні троси, надводний 

борт). Це дає підстави говорити про два різні підходи режисера до 

репрезентації макро- і мікролімінальних просторів. Завершується ця серія 

яскравою сценою побиття гонця, який приніс Клеопатрі звістку про 

одруження Антонія з Октавією. Вираз обличчя акторки Мері Морріс 

передає весь біль, який відчуває її героїня, а її голос у цей час нагадує 

шипіння змії, що виправдовує назву самої серії – “The Serpent”. До речі, у 

Шекспіровій пʼєсі її також називають ‘serpent of old Nile’ або ‘serpent of 

Egypt’.  

Цікавою деталлю згаданої сцени є повʼязка на стегнах гінця. Вона 

виготовлена з леопардової шкіри, яка є символом влади фараонів у 

Стародавньому Єгипті. Щоправда, у цьому серіалі її носить простолюдин, 

а не представник аристократії. Така зміна атрибутів може бути обумовлена 

тим, що гонець метафорично набуває більш високого статусу. Від його слів 

залежить, як буде почуватися цариця. І хоча він лише доносить інформацію, 

а на долю головних героїв безпосередньо не впливає, саме з його вуст 

Клеопатра дізнається гірку для себе звістку, яка по суті змінює її статус: із 
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єдиної коханої жінки Антонія, вона перетворюється на покинуту коханку 

тріумвіра, що одружився зі знатною римлянкою.  

Восьма серія “The Alliance”, яка вийшла на екрани 21 червня 1963 р., 

за своїм змістом відповідає ІІ, ІІІ та ІV Діям пʼєси «Антоній і Клеопатра» 

[див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. На прелімінальній стадії 

підготовки до битви при Акції Клеопатра, що вдягнена в обладунки і 

шолом, постає перед глядачами як жінка-фараон, як воєначальник своєї 

країни. Важливим елементом її одягу є леопардова шкура – стародавній 

єгипетський символ влади, сили й могутності. Поява цього атрибуту на 

одязі Клеопатри перед битвою, без сумніву, набуває потужного 

семіотичного звучання. У попередній серії, як зазначалося вище, 

леопардову повʼязку мав на собі гонець, який приніс погану звістку 

Клеопатрі. Пізніше, саме в леопардові шкури будуть одягнені слуги 

Антонія, який вирішить покарати Тідія – гінця, присланого Октавієм. Як 

бачимо, леопардова шкура символізує у фільмі владу і силу. 

У фільмі відсутня сцена битви під Акцією, натомість, увага 

зосереджується на постлімінальній стадії, коли Антоній після поразки 

намагається оговтатися від ганебної втечі з місця битви. Закінчується серія 

сценою, яка є наступною прелімінальною фазою вже іншої лімінальної 

ситуації. Глядач розуміє, що насувається чергова битва, адже Цезар, сидячи 

за столом у своєму наметі, щось пише, а потім, передавши комусь із свого 

оточення сувій, встає з-за столу та виходить. Його табір вже розташувався 

під Александрією, військові сили переважають, а холодний розум 

спрямований виключно на помсту. Відкритий фінал залишає глядачів у 

дещо невизначеному стані, щоправда, режисер імплікує в такий спосіб 

чергове загострення конфлікту між Антонієм і Октавієм.  

Остання дев’ята серія “The Monument”, яка вперше була представлена 

широкому колу глядачів 28 червня 1963 р., за своїм змістом відповідала ІV 

і V Діям шекспірівської трагедії [див. Додаток А. Розділ ІV. «Екранізації»]. 
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Лімінальна ситуація, що виникла наприкінці попередньої серії, 

продовжується і в наступній. Вийшовши з намету, Цезар віддає 

розпорядження своїм прибічникам, серед яких глядач бачить й Енобарба, 

який перейшов на бік Антонієвого супротивника і сумно розмірковує про 

скоєну зраду. На зміну цій сцені приходить радісна картина тріумфу 

Антонія, який здобув перемогу. Потім з’являється Клеопатра, щоб 

привітати коханого. Обійнявшись, вони проходять крізь натовп воїнів, які 

вітають їх, обсипаючи пелюстками квітів. Отже, як бачимо, режисер віддає 

перевагу зображенню прелімінальних та постлімінальних стадій кожної з 

«порогових» подій. 

Втім, уже в наступному епізоді бачимо яскравий приклад того, як 

маятник лімінальності хитнувся у протилежний бік. Антоній бурхливо 

реагує на те, що флоти Клеопатри і Цезаря замирилися, але цариця не 

попередила його про своє рішення. Він крушить усе, що трапляється йому 

на шляху в палаці Клеопатри: рве завіси, жбурляє столик, вазу з квітами, 

розкидає подушки тощо. Коли з’являється Клеопатра, Антоній гнівається й 

кричить на неї. Та на відміну від раніше згаданого повнометражного фільму 

реж. Ч. Гестона (1972), де Антоній бʼє Клеопатру, у цьому серіалі він 

виливає свою злість на оточуючі предмети, а не на кохану жінку.  

Окремої уваги у цій серії вартий такий мікролімінальний простір, як 

гробниця Клеопатри, що має вигляд давньоєгипетської статуї. Очевидною 

є кореляція між назвою серії “The monument” і гробницею, яка візуально 

схожа на пам’ятник. Інтер’єр склепу подібний до того, що й у її палаці: тут 

також є трон Цариці. На Клеопатрі глядач бачить шкуру леопарда як 

частину вбрання, один із служників також носить леопардову шкуру у 

вигляді  пов’язки на стегнах. Слід зауважити, що цей атрибут неодноразово 

з’являється у серіалі, символізуючи владу фараона, додаючи екзотичності 

та нагадуючи про те, що дія відбувається на Сході.  
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Глядач не бачить, як саме Клеопатра прикладає змію, оскільки на весь 

екран в цей момент видно лише її лице. Варто зазначити, що у сценах зі 

зміями глядачі, зазвичай, не бачать самої змії, але з контексту можуть 

зрозуміти, що відбувається. У цьому фільмі єгипетська цариця помирає не 

на ложі, а на троні. Вона одна у залі залишається сидіти на ньому, наче жива. 

Таке рішення режисера імпліцитно вказує на те, що тепер для Клеопатри 

починається «вічне» життя, «вічне» правління, що візуально не 

відрізняється від земного життя цариці. 

З 1978 по 1985 рр. протягом семи сезонів на BBC Television 

транслювався серіал телевізійних адаптацій пʼєс Шекспіра, що складався з 

37 епізодів. Продюсером цього масштабного британського проєкту «BBC 

Television Shakespeare» виступив Седрик Мессіна. «Антонія і Клеопатру» 

глядач побачив у третьому сезоні 1981 року. Продюсером і режисером цієї 

серії був Джонатан Міллер, роль Клеопатри виконала Джейн Лапотейр, 

Антонія – Колін Блейклі, Октавія Цезаря – Ієн Чарлсон [Willis 1991]. 

У 2015 р. Стретфордський Фестиваль (Канада) та канадська 

телерадіомовна корпорація CBC Television на грант, отриманий від Federal 

Economic Development Agency for Southern Ontario, в рамках творчої 

ініціативи «CBC Presents the Stratford Festival» започаткували створення 

серії теле- та кінофільмів, присвячених усім пʼєсам Вільяма Шекспіра. 

Фільм «Антоній і Клеопатра» в рамках цієї ініціативи зняв режисер 

Ґері Ґріффін у 2015 р. Головні ролі в ньому виконують Джерент Він Дейвіс 

(Антоній) та Яна МакІнтош (Клеопатра). На 4-й церемонії вручення нагород 

Canadian Screen Awards Дж. В. Дейвіс за цей фільм отримав номінацію як 

найкращий актор телевізійного фільму або мінісеріалу, а Я. МакІнтош – як 

найкраща акторка у телевізійному фільмі або мінісеріалі [About CBC]. 

Велике розмаїття кіно- і телеадаптацій трагедії В. Шекспіра «Антоній 

і Клеопатра» свідчить як про режисерський інтерес до цієї п’єси, так і про 

незгасну актуальність тих проблем, що були висвітлені драматургом у ній. 
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Попри те, що у 2024 році на міжнародних шекспірівських фестивалях, 

які авторка дисертації відвідувала як за кордоном [Торкут, Дейнека 2024а; 

Торкут, Дейнека 2024в], так і в Україні [Торкут, Дейнека 2024б] не було 

презентовано жодної театральної версії «Антонія і Клеопатри», у сучасному 

культурному просторі України все-таки існує радіовистава, створена на 

основі цієї пʼєси. Виставі «Коріолан» реж. Дмитра Богомазова присвячено 

окремий підрозділ цього дослідження та публікацію [Torkut, Deineka 

2024г]. 

Для українського поціновувача творчості Барда було створено 

аудіоверсію вистави В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра». 24 та 25 квітня 

2023 року до уваги слухачів «Радіо Культура» була представлена премʼєра 

радіовистави «Антоній і Клеопатра» Вільяма Шекспіра. Продюсерка «Радіо 

Культури» Наталія Коломієць здійснила адаптацію цього твору у жанр 

радіодрами, присвятивши її шекспірівським дням. Народний артист 

України, лауреат Шевченківської премії Олексій Богданович виконав роль 

Марка Антонія, а голосом дикторки Наталії Коломієць говорить Клеопатра. 

Роль Октавія Цезаря виконує народний артист України Олег Стальчук. У 

радіовиставі також лунають голоси Дмитра Завадського (Філон), Петра 

Панчука (Агріппа), Анастасії Рули (Харміана), Василя Чорношкура 

(Провісник), Андрія Любіча (Гонець). Звукорежисеркою і авторкою 

музичного вирішення вистави стала Олена Єфимчук, а інсценівкою 

займалася Наталія Коломієць. Для радіовистави було використано 

український переклад пʼєси Бориса Тена. 

На початку першої і другої частини радіовистави лунає голос 

дикторки, яка дає коротку відомість про пʼєсу і про творчість Шекспіра. 

Перед кожною сценою слухач занурюється в неповторну атмосферу 

античного світу: в палаці Клеопатри лунає східна мелодія, подекуди чути 

спів, хвилі, сміх, а батальні епізоди супроводжуються брязкотом зброї, 

свистом і криками юрби, тупотом людей, іржанням коней, інколи сурмами, 
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фанфарами. Під час діалогів і полілогів персонажів теж часто можна чути 

музику. Приміром, коли Антоній говорить із провісником, лунає зловісна 

мелодія, а коли гонець повідомляє Клеопатрі про новий шлюб Антонія, 

чути напружену музику і поодинокі удари барабана, що символізують 

удари долі, підсилюючи вплив приголомшливої новини на емоційний стан 

цариці. Епізод, у якому гінця шмагають канчуком, справляє також неабияке 

враження, адже ця доволі реалістична сцена досягається за рахунок чітких 

звуків, що імітують удари. 

Голос Антонія впродовж вистави рівний, під час розмов з багатьма 

персонажами він упевнений, рішучий. Октавій Цезар у одному з діалогів 

підвищує голос на Антонія, а той, у свою чергу, говорить трішки гучніше, 

не переходячи на крик. 

У романтичних сценах Антоній говорить із коханою майже пошепки, 

розтягуючи слова, він грайливий, веселий, лагідний. Лише поряд із нею він 

дозволяє собі сміх. Коли ж він у відчаї, його голос стає «важким», передає 

безсилля, тугу. 

Клеопатра говорить рівним тоном, спокійна й упевнена в собі, у 

кожному слові відчувається її шарм і велич. І вона, і Антоній (як і решта 

героїв) роблять паузи там, де це доречно, передаючи в такий спосіб 

напруженість ситуації, або, навпаки, спокій і розміреність. 

Для цієї вистави текст пʼєси було дещо скорочено, деяких героїв та 

деякі сцени вилучено взагалі. Так, замість 34 персонажів у Шекспіра (не 

враховуючи воєначальників, легіонерів, гінців, слуг та придворних без 

імен), у радіовиставі беруть участь 8 акторів. Деякі репліки вкладають у 

вуста іншим персонажам. Так, відсутні такі дійові особи як Лепід, Помпей, 

Енобарб, Ерос, Октавія та ін. Деякі з них навіть не згадуються. Приміром, з 

двох служниць Клеопатри у радіодрамі присутня лише Харміана, тоді як 

Іради в ній зовсім немає. 



 145 

Відсутні у цій виставі й такі сцени, як розмова провісника із 

Харміаною, Ірадою та Алексасом; бенкет на галері Помпея; відсутній навіть 

той ключовий момент, коли Антоній падає на свій меч, хоча є звертання до 

оточуючих вбити його, тобто ця сцена присутня, хоча й не повністю. 

Загалом, радіовистава “Антоній і Клеопатра” характеризується 

багатовимірністю: на зміну динамічним, войовничим сценам приходять 

епізоди спокою й розміреності, що дає змогу зануритися в епоху античності, 

відчути незвичайний колорит та насолодитися шедевром світової класики у 

виконанні українських акторів.  
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*** 

 

Пʼєса «Антоній і Клеопатра» В. Шекспіра неодноразово 

порівнювалася як з її античними першоджерелами, так і з іншими творами 

епохи Ренесансу, зокрема, й іншими пʼєсами самого Барда. Широко 

висвітлені в науковому дискурсі образна система «Антонія і Клеопатри», а 

також сюжет, структура, композиція, стиль, тематика й проблематика пʼєси. 

Дослідники звертали увагу й на локуси, які відіграють неабияку роль у ході 

подій пʼєси. Репрезентація мотивів пʼєси та її театральні постановки також 

привертали увагу вчених. Щоправда, немає одностайності стосовно усіх 

першоджерел твору, як і дати написання пʼєси, що зумовлено відсутністю 

оригінальних рукописів автора та свідчень його сучасників. Дискусійним 

лишається й першість одного із протагоністів – Антонія чи Клеопатри. 

Оскільки це питання дуже субʼєктивне, воно й надалі лишається 

проблемним. Недостатнім вважаємо висвітлення в наукових розвідках 

власне проблеми перебування персонажів у «підвішеному» стані, як 

специфіку зображення топосів як лімінальних (перехідних) зон.  

Аналіз пʼєси В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» крізь призму теорії 

лімінальності дає можливість глибше зрозуміти психологічний стан 

персонажів, виявити взаємозвʼязок між діями і почуттями, а також пояснити 

причину тих чи інших подій та явищ, які розгортаються у творі. 

Лімінальний стан, у який потрапляють герої, має істотний вплив на їхній 

зовнішній та внутрішній світ. Поведінка й ідентичність Марка Антонія 

змінюється залежно від його місця перебування: у палаці Клеопатри в 

Єгипті він – закоханий чоловік, а в Римі він – політик, воїн. На побудову 

лімінальних стосунків персонажів впливають різні рівні взаємодії: 

політичний, військовий та інтимно-психологічний. Взаємозвʼязок цих 

рівнів і стає поштовхом до лімінальних ситуацій, а конфлікт, який виникає 
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на перетині різних рівнів, призводить до боротьби між особистим і 

публічним. Якщо лімінальні стосунки змінюються неодноразово 

(наприклад, ворожнеча – дружба – ненависть), доцільно говорити про дію 

маятника лімінальності. Приватне в житті протагоністів тісно 

переплітається з політичним. Прикладом слугує Битва при Акції, коли у 

вирішальний момент Антоній керується не розсудливістю, а почуттями. На 

прелімінальному етапі Антоній припускається помилки щодо вибору місця 

бою, його нелогічна поведінка, втеча з місця бою яскраво характеризує 

власне лімінальну фазу, для якої притаманні абсурдність, невизначеність, 

парадоксальність, втрата ієрархії, порушення структури, руйнування 

усталеного тощо. Постлімінальна стадія оприявнює такі руйнівні наслідки 

для головного героя, як поразку в баталії, зраду декого з прибічників, сором 

і ганьбу.  

Маятник лімінальності у стосунках Антонія і Клеопатри хитається 5 

разів: Клеопатра не дуже задоволена поїздкою Антонія до Риму; вона 

злиться й ревнує його, дізнавшись про їхній шлюб з Октавією; Антоній 

докоряє Клеопатрі, що це через неї він втік і програв Битву під Акцією; він 

гнівається, коли бачить, як посланець Цезаря цілує руку Клеопатри, а отже 

й Цезар висловлює шану їй, а не йому, а Клеопатра ставиться до цього 

лояльно; Антоній лютує, дізнавшись, що флоти Октавія Цезаря й Клеопатри 

примирилися за спиною в Антонія й святкують. Фінал пʼєси демонструє 

який шлях проходять персонажі, вирішивши скоїти самогубство і на що 

спрямовані їхні думки й відчуття при цьому. 

Невизначеністю й ірраціональністю характеризуються лімінальні 

простори, у яких герої втрачають певні якості й на виході з яких – 

набувають нових рис. До них належать вода (моря, річки) та суша (поле 

бою, гробниця тощо). Зміна локацій впливає на те, яка іпостась Антонія 

проявить себе сильніше: в Римі він – політик, член тріумвірату, але після 

того, як він перепливає Середземне море й потрапляє в Єгипет, він – 
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людина, для якої кохання стає найважливішою частиною життя. Море стає 

певним ритуальним місцем, яке визначає поведінку героя, щоправда, лише 

на соціальному рівні, адже в душі він лишається закоханим у Клеопатру. 

Річка Кідн – ще один лімінальний простір, місце першої зустрічі 

протагоністів, що дозволяє розкрити всю силу пристрасті єгипетської 

цариці й огорнути пʼянкою атмосферою розкішного життя і чуттєвої 

спокуси, а також назавжди закохати Антонія у себе. Вищезгадана Битва при 

Акції – ще одна вирішальна подія, що повʼязана зі світом води – морем. У 

цьому лімінальному просторі Антоній зазнає трансформацій, передусім, як 

воїн. Він втрачає свою здатність розсудливо мислити і піддається силі 

почуття, власне, це імпульсивне рішення й веде його до поразки. Саме на 

морі флоти Цезаря й Клеопатри замирилися, що стало фінальною сваркою 

між протагоністами й поштовхом до подвійного самогубства. Море – 

бурхлива, ворожа Антонієві стихія, натомість суша – місце, де він здобув 

численні військові перемоги. Якщо на макролімінальному рівні йдеться про 

географічні локуси, то на мікролімінальному такими пороговими 

просторами є кораблі, галери, гробниця. Саме гробниця Клеопатри є 

останнім лімінальним простором, який обʼєднує протагоністів і стає вічним 

прихистком. 

Римська п’єса Вільяма Шекспіра «Антоній і Клеопатра» 

неодноразово обиралася об’єктом екранізацій не лише завдяки 

незгасаючому інтересу широкого загалу до історії кохання її відомих 

протагоністів та художнім достоїнствам, а й з огляду на ті складні 

психологічні і політологічні проблеми, які підіймаються в ній. Безперечно, 

певним магнетизмом наділені і самі постаті римського тріумвіра та 

єгипетської цариці, пристрасні почуття яких позначилися як на їх власних 

долях, так і на історії їхніх держав. 

Використання теорії лімінальності при аналізі екранізацій цього 

твору сприяє глибшому осягненню стану протагоністів під час тих чи інших 
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доленосних подій і, зрештою, наближає до розуміння специфіки психотипів 

героїв. Історичні події, про які писав ще Плутарх у «Порівняльних 

життєписах», набувають у Шекспіровій обробці особливої сюжетної 

рельєфності та психологічної переконливості, чому значною мірою сприяє 

підвищена увага драматурга до зображення лімінальних станів, ситуацій, 

просторів.  

Талант драматурга у поєднанні з тонким розумінням психології 

інтимних переживань, що вирізняють п’єсу Шекспіра з-поміж численних 

інтерпретацій історії кохання Антонія і Клеопатри, зумовили підвищений 

інтерес кінорежисерів до цього художнього матеріалу. Про такий інтерес 

свідчать і велика кількість екранізацій римської пʼєси Шекспіра, яка 

зумовлена тим, що вже протягом понад століття режисери звертаються саме 

до неї, і наявність оригінальних художніх рішень режисерів, постановників, 

акторів та ін., які відтворювали текст «Антонія і Клеопатри» засобами 

мистецтва кіно.  

У багатьох екранізаціях Шекспірової п’єси спостерігаються доволі 

цікаві стратегії інтермедіальної репрезентації лімінальності, яка відіграє 

важливу роль у творі. Приміром, режисер Е. Ґуаццоні застосовує 

просторову послідовність, чергуючи макро- та мікролімінальні простори, 

тоді як Л. Карра створює полівимірний простір на сцені за рахунок 

візуального акценту на такому елементі, як сходи. Більшість творців 

екранізацій «Антонія і Клеопатри» (Е. Ґуаццоні, Л. Карра, П. Дʼюз) 

виключають із сюжету таку важливу для першоджерела  лімінальну 

ситуацію, як битва при Акції. Інші ж режисери (Дж. Скоффілд) вдаються до 

швидкоплинної репрезентації цієї битви, або ж максимально деталізують 

цю сцену (Ч. Гестон). Сцена, у якій поранений Антоній перебуває на межі 

двох світів, також має різне художнє навантаження і смислову значимість у 

різних кіноадаптаціях. Якщо у версії Л. Карри ця лімінальна фаза відсутня, 

у кінофільмі Е. Ґуаццоні – вельми динамічна, то в екранізації Ч. Гестона 
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вона триває досить довго: від моменту, коли Антоній ввечері намагається 

заколоти себе мечем, спираючись на стовбур дерева, аж до наступного 

ранку, коли він приходить до гробниці Клеопатри та помирає на її руках.  

Іноді режисери вводять у свої фільми лімінальні ситуації, які у пʼєсі 

В. Шекспіра були відсутні: приїзд Октавії до Єгипту (Е. Ґуаццоні), 

гладіаторський бій, стрільба Клеопатри з лука та ін. (Ч. Гестон). В деяких 

кіноінтерпретаціях особливу увагу приділено деталям, які супроводжують 

різні лімінальні ситуації. Наприклад, у телефільмі Дж. Скоффілда сцена 

бою під Александрією зображена в пісочно-тьмяних кольорах із різними 

звуками війни (вітер, барабани, зброя, крики воїнів), а у серіалі П. Дʼюза в 

кожній межовій ситуації той чи інший персонаж носить єгипетський символ 

влади – леопардову шкуру.  

Таким чином, лімінальність, як важливий конституент художнього 

світу римської п’єси В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра», у більшості із 

проаналізованих екранізацій зберігає свій смислоутворювальний статус, 

набуваючи при цьому оригінальних міжсеміотичних проєкцій. 

Радіовистава «Антоній і Клеопатра», премʼєра якої відбулася 24 та 25 

квітня 2023 року на хвилях «Радіо Культура» є українською 

інтермедіальною проєкцією, присвяченою шекспірівським дням. 

Продюсеркою й виконавицею ролі Клеопатри Наталією Коломієць було 

здійснено адаптацію пʼєси в жанр радіодрами. Роль Антонія виконав 

Олексій Богданович, який грає Коріолана в однойменній виставі режисера 

Дмитра Богомазова, про що йтиметься далі. Дикторам вдалося не лише 

відтворити діалоги Шекспірових героїв, а й передати емоції й почуття 

персонажів, вдаючись до різних інтонаційних прийомів. 
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РОЗДІЛ 3. СПЕЦИФІКА ХУДОЖНЬОГО ОПРИЯВНЕННЯ 

ФЕНОМЕНУ ЛІМІНАЛЬНОСТІ У ПʼЄСІ В. ШЕКСПІРА 

«КОРІОЛАН»  

 

3.1. «Коріолан» В. Шекспіра у фокусі літературознавчої аналітики 

 

З-поміж римських пʼєс Вільяма Шекспіра «Коріолан» є до певної міри 

унікальним, адже тут важливу роль відіграє і психологічна стихія, як у 

«Антонії і Клеопатрі», і соціально-політичний дискурс, як в «Юлії Цезарі». 

Важко переоцінити актуальність цієї пʼєси для сучасної України, адже на її 

сторінках не лише змальовано події, що розгорталися у Стародавньому 

Римі ще у V ст. до н.е., жорстоку війну між римлянами і вольсками, яка 

особливо гостро підкреслює всі жахіття російсько-української війни (2014-

дотепер). Цей твір неодноразово обирався обʼєктом літературознавчих 

досліджень, але є низка проблем, які залишаються дискусійними чи 

невивченими. 

«Коріолан» – пʼєса унікальна ще й тому, що до В. Шекспіра життя Кая 

Марція не ставало центром драматичного твору, на відміну від Брута, 

Цезаря, Клеопатри й Антонія [Mehl 1986 : 178], до того ж, після «Коріолана» 

Бард більше не створював пʼєс, присвячених римській історії [Spencer 1966 

: 43]. 

Дата появи «Коріолана» в друкованому вигляді не викликає сумнівів 

вчених. Вперше пʼєсу було надруковано in folio 1623 р. (О. Алексєєнко 

[Алексєєнко 1986], М. Добсон і С. Велс [Dobson, Wells 2001], І. Франко 

[Франко 1900]). «Джерело фабули трагедії – біографія Коріолана в 

«Порівняльних життєписах» Плутарха» (О. Алексєєнко [Алексєєнко 1986 : 

681]). Чимало дослідників простежують спільні й відмінні риси між цими 

версіями (Р. Блеквуд [Blackwood 1972], С. Велс [Wells 2017б], К. Кім [Kim 

1983], М. В. МакКалум [MacCallum 1910], Р. Міола [Miola 1983] та ін.). 
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Однак Шекспіра також могли надихнути події, які відбувалися ще за 

його життя, голодні бунти, які спалахнули в англійських провінціях 

(зокрема, в графстві Нортгемптон) під час суворої зими 1607–1608 років, 

коли так звані «копачі Ворикширу» склали політичний маніфест для 

місцевої влади [Dunton-Downer 2021 : 385]. 

Щодо самого Кая Марція Коріолана, то про його життя відомо лише 

з вищезгаданих «Порівняльних життєписів» Плутарха та легенд. «Про 

участь Коріолана в конфлікті між патриціями та плебеями (495 р. до н. е.) 

ніяких певних відомостей не збереглося. 493 р. до н.е. відзначився при 

штурмі Коріол. 491 р. до н. е. був вигнаний з Рима. Щоб помститися, 

обложив Рим з армією вольсків. За однією з версій, загинув від руки вождя 

вольсків, за іншою – помер у вигнанні» [Алексєєнко 1986 : 687]. 

Р. Блеквуд у дисертації “Coriolanus: In Shakespeare and the Historians” 

дослідив інтерпретацію легенди про Коріолана у сімнадцяти історичних 

джерелах, починаючи від Цицеронового «Брута» (46 р. до н. е.) і закінчуючи 

«Історією світу» Волтера Релі (1614). Крім того, вчений порівняв тексти 

однойменних пʼєс Вільяма Шекспіра та французького драматурга 

Александра Арді (бл. 1600), в центрі уваги яких – постать легендарного Кая 

Марція. Окремі розділи дисертації присвячені аналізу таких персонажів як 

Мененій Агріппа, Тулл Авфідій, Волумнія, трибуни (Сіціній Велут та Юній 

Брут), представники плебсу, кожного з яких він розглядає як антагоністів 

Коріолана [Blackwood 1972]. 

Співставляючи цю трагедію із «Порівняльними життєписами» 

Плутарха, К. Кім у праці “Shakespeareʼs Treatment of the Source in 

Coriolanus” (1983) зауважує, що «Коріолан» Шекспіра є «гарним прикладом 

винахідливості драматурга у перетворенні неживої нудної історії оригіналу 

на вищу художню форму» [Kim 1983 : 49].  

Образна система пʼєси також неодноразово ставала обʼєктом 

шекспірознавчих розвідок (О. Бабій [Бабій 1965], Дж. Вітте [Witte 2012-
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2013], В. Гезліт [Hazlitt 1906], К. Ланбері [Lunberry 2002], Д. Мель [Mehl 

1986], Дж. Мон [Maune 2018], Т. Спенсер [Spencer 1966], 

Х. М. Г. Фернандес де Севілья [Fernandez de Sevilla 1992], І. Франко 

[Франко 1900]). 

Найбільше увагу вчених привертає постать протагоніста твору – Кая 

Марція Коріолана. Так, В. Гезліт вважає постать Коріолана цілісною: «його 

прагнення до слави, його зневага до громадської думки, його гордість і 

скромність є наслідками одне одного» [Hazlitt 1906 : 58]. 

О. Бабій описує Коріолана як «індивідуаліста аристократа, 

відкиненого народом» [Бабій 1965 : 27]. Літературознавець називає Кая 

Марція «бунтівником проти суспільства, серед якого він жив і до вимогів 

якого не вмів достосуватись» [Там само : 26]. На думку К. Ланбері, 

протагоніст говорить завжди і лише від свого імені, «немає нічого більш 

огидного і образливого для його гідності, ніж думка, що хтось може 

вказувати йому, як говорити, коли говорити і що говорити» [Lunberry 2002 

: 229]. Д. Мель також додає, що читачі вже з перших рядків помічають 

«різкий і фундаментальний контраст між (головним – С. Д.) героєм та 

громадянами Риму» [Mehl 1986 : 180]. 

Окрім Плутархового опису Кая Марція Коріолана, Шекспір, вочевидь 

надихався історією свого сучасника, Волтера Релі, сміливого завойовника, 

що здобув для Англії чимало перемог, підкорив Гаяну, воював проти 

Іспанії, відкрив Вірджинію. Він був звинувачений у зраді, засуджений 

наприкінці 1603 р. до страти, щоправда, вирок не був виконаний, його 

тримали у вʼязниці довгі роки [Франко 1900]. Як і Коріолан, він був 

«хоробрий, пишний, гордий та неподатливий супроти юрби» [Франко 1900 

: viii]. Про повстання в Англії в 1549-1607 рр., що могли вплинути на сюжет 

і образну систему пʼєси, писав також Т. Спенсер, який, однак, помічає 

цікаву контраверсію в образі протагоніста: «хоча Коріолан належить до 

патриціїв, в його особистості є щось помітно непатриціанське. Він не 
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демонструє аристократичні чесноти, якими представлені Мененій, Коміній, 

навіть Волумнія» [Spencer 1966 : 39]. Амбівалентний характер протагоніста 

описує й Д. Мель, адже Коріолан мусить зробити вибір «між добробутом 

держави та особистими принципами тих, хто за неї відповідальний» [Mehl 

1986 : 181]. Дж. Мон називає Коріолана «самому собі найбільшим ворогом» 

[Maune 2018 : 158], тоді як Х. М. Г. Фернандес де Севілья пише, що Кай 

Марцій Коріолан – «людина й водночас божество. Він схожий на нас, але 

інший. Він досягає утопічного ідеалу доброчесності, гордості й 

правдивості. Він – герой та супермен» [Fernandez de Sevilla 1992 : 146]. 

Вибір між двома ідентичностями протагоніста у момент, коли його рідні 

приходять просити протагоніста не нападати на Рим, як ключову колізію 

пʼєси, помічає й Р. Міола: бути римлянином означає чинити так, а не 

інакше, перемагати чи поступитися [Miola 1983]. 

Авфідій, головний антагоніст пʼєси, є також вельми цікавим 

персонажем для досліджень. Д. Мель припускає, що Авфідій «впевнений у 

своїй вищій цінності, в образі Кая Марція він бачить загрозу своїй славі» 

[Mehl 1986 : 181]. Коріолана та Авфідія обʼєднує взаємна ненависть, але 

«реакція Авфідія на тріумф римлян вказує на нього як на слабшого 

суперника, котрий поступається у моральній доброчесності та героїзмі» 

[Там само : 186]. 

Якщо Кай Марцій є уособленням чоловічої мужності, героїзму й 

звитяги, то образ Волумнії слугує прикладом відповідної сили, але в 

жіночій подобі. Існує версія, що Шекспір писав образ Волумнії під впливом 

спогадів про власну матір (І. Франко [Франко 1900]). Владна й рішуча, 

Волумнія «вбачає славу свою й своєї сімʼї в образі Коріолана» [Mehl 1986 : 

187]. Вплив матері протагоніста на його характер і поведінку стає 

доленосним. Дж. Мон пише, що «Волумнія поховала багато емоційних 

Троянських коней у своєму синові, але невідомо, чи це було зроблено 

свідомо» [Maune 2018 : 158].  
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Окрему увагу вчених привертають Мененій (М. Лонґ [Long 1976], 

Дж. Мон [Maune 2018], Дж. Палмер [Palmer 1962]) і Коміній (Дж. Палмер 

[Palmer 1962]). Прикметно, що на думку Дж. Палмера, В. Шекспір зобразив 

портрет Мененія «як середньостатистичного члена привілейованого класу 

будь-якої спільноти» [Palmer 1962 : 255].  

Найбільше гніву й презирства вилив Шекспір на плебс, «оту темну, 

змінчиву, легковірну і недовірливу, трусливу в небезпеці, непостійну і 

захланну юрбу, що ніколи не думає власним мізком, не зробить нічого з 

власної застанови, що потонула в найнизших матеріальних інтересах» 

[Франко 1900 : 6]. Втім, не лише негативні риси простолюдинів стають 

обʼєктом вивчення дослідників. Так, Т. Спенсер пише, що «плебеї 

оцінюють Кая Марція дуже проникливо» [Spencer 1966 : 41]. На думку Дж. 

Вітте, саме громадяни Риму є «справжніми жертвами та злодіями» [Witte 

2012-2013 : 165]. Окремо можна виділити народних трибунів, адже за 

словами Д. Меля, «їхня беземоційна корислива тактика, що спирається на 

специфічні слабкості Коріолана, ілюструє ще більш непривабливі аспекти 

політичної гри […]. Що найбільше відштовхує в них читачів і глядачів – це 

їхня нездатність розпізнавати й поважати героїзм Коріолана» [Mehl 1986 : 

187-188]. 

Структура та стиль пʼєси також обиралися обʼєктом 

літературознавчих розвідок (С. Джонсон [Johnson 1908], Д. Мель [Mehl 

1986], Т. Спенсер [Spencer 1966], І. Франко [Франко 1900]). І. Франко 

писав, що «будова драми проста і прозора, експозиція ясна від першої 

сцени» [Франко 1900 : 10], а С. Джонсон звертав увагу на те, що у першому 

акті надто багато суєти, тоді як в останньому – надто мало» [Johnson 1908]. 

Т. Спенсер зазначив, що «структура пʼєси вказує на те, що не лише 

один чоловік (або трагічний конфлікт у свідомості одного чоловіка) 

визначає тему. Героїчна візія Риму імплікована в слова Мененія на початку 

пʼєси» [Spencer 1966 : 42]. 
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Дослідник Д. Мель звертає увагу на ремінісценції між експозицією у 

пʼєсах «Коріолан» та «Антоній і Клеопатра», тому що «від другорядних 

персонажів ми отримуємо перше враження про героя, до того ж не 

найприємніше враження, ще до того, як він вперше зʼявляється особисто» 

[Mehl 1986 : 180].  

Згідно з підрахунками науковиці Л. Дантон-Даунер, пʼєса налічує 

усього 3824 рядків (Дія 1 – 842 рядки, Дія 2 – 773 рядки, Дія 3 – 802 рядки, 

Дія 4 – 717 рядків, Дія 5 – 690 рядків) [Dunton-Downer 2021 : 379, 381], тож 

вона є довшою за «Антонія і Клеопатру» (3573 рядків), втім, найдовшою з 

усіх пʼєс Барда є «Гамлет» (4024 рядків).  

Стилістичні, лінгвістичні та риторичні властивості твору також 

потрапляли в поле зору дослідницьких праць (І. Брюс [Bruce 2000], Д. Мель 

[Mehl 1986], Х. М. Г. Фернандес де Севілья [Fernandez de Sevilla 1992]). 

Аналізуючи стилістичні особливості пʼєси, Д. Мель звертає увагу на 

те, що «прозові діалоги протиставляються жвавим батальним сценам та 

помпезній риториці полководців» [Mehl 1986 : 187]. Х. М. Г. Фернандес де 

Севілья вважає, що «лінгвістичне насильство й семантичні маніпуляції 

впливають на його (Коріолана – С. Д.) екзистенційне вигнання» [Fernandez 

de Sevilla 1992 : 149]. 

Не оминули шекспірознавці увагою й тематично-проблемний бік цієї 

трагедії. Магістральною у цьому творі є тема політики (К. ОʼГанлон 

[O’Hanlon 2016], П. Голанд [Holland 2007], П. Кантор [Cantor 1976; Cantor 

2017], П. Лайтхарт [Leithart 2006], Д. Мель [Mehl 1986], Дж. Палмер [Palmer 

1962], Т. Спенсер [Spencer 1966], Х. М. Г. Фернандес де Севілья [Fernandez 

de Sevilla 1992]). 

Аналізуючи пʼєсу крізь призму політичного, П. Кантор звертає увагу 

на зіткнення аристократів та демократів у Римі [Cantor 1976], а Т. Спенсер 

зауважує, що у часи В. Шекспіра темою пʼєси був «з одного боку – конфлікт 

між привілеями та владою, а з іншого – народним невдоволенням» [Spencer 
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1966 : 43]. Д. Мель центральним вважає «конфлікт між героєм і його 

політичним оточенням» [Mehl 1986 : 179-180], а Дж. Палмер бачить 

кульмінацію трагедії «радше в конфлікті між особистою гордістю й 

сімейною прихильністю, аніж у конфлікті між принципами аристократів та 

народного управління» [Palmer 1962 : 250]. 

У пʼєсі «Коріолан» ключовими є мотиви вигнання (Дж. Кінґслі-Сміт 

[Kingsley-Smith 2003], Т. Михед [Михед 2016], Н. Торкут [Торкут 2016а]), 

повстання (С. Сончіні [Soncini 2015]), героїзму (М. Лонґ [Long 1976]), 

гідності (Д. Мель [Mehl 1986]), гуманізму (М. Л. Паскуаль Ґаррідо [Pascual 

Garrido 2016]), доброчесності / чесноти (А. Міллер [Miller 1983], Дж. Ріман 

[Rimann 2017], Х. М. Г. Фернандес де Севілья [Fernandez de Sevilla 1992]), 

насильства (А. Н. Ставелас [Stavelas 2016]), зради (Р. Блеквуд [Blackwood 

1972]), сорому (Б. Гамамра [Hamamra 2017]), а також питання гендеру 

(К. Ленгоф [Lehnhof 2013]). 

Важливе значення у творі відіграє Рим як осередок римськості, 

римських звичаїв, культури, порядків (Д. Вердехо [Verdejo], Дж. Кінґслі-

Сміт [Kingsley-Smith 2003], М. Лонґ [Long 1976], Д. Мель [Mehl 1986], 

Дж. Палмер [Palmer 1962], Т. Спенсер [Spencer 1966]). Маскулінність, 

фізичне насильство, моральна брутальність – це ті риси, якими можна 

описати Рим в «Коріолані» [Long 1976]. Інші міста – Коріоли й Анціум – 

просто копії Риму, його моделі, що конкурують з ним [Там само]. 

Трагедія «Коріолан» також неодноразово привертала увагу науковців 

своїм психологізмом, зокрема, як обʼєкт бібліо- і психотерапії (Н. Торкут та 

О. Квасниця [Торкут, Квасниця 2022]) та фройдистського психоаналізу 

(А. Байрам [Bayram 2024]).  

На окрему увагу заслуговують і наукові розвідки, присвячені 

кіноадаптаціям трагедії «Коріолан», зокрема, однойменному фільму 

режисера Р. Файнса, що вийшов на екрани 2011 року (Дж. Вітте [Witte 2012-

2013], Т. Джексон [Jackson 2013], Л. М. Піттман [Pittman 2015], Б. Соколова 
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[Sokolova 2015]). Окремий підрозділ нашого дослідження присвячений 

сценічній репрезентації пʼєси «Коріолан» в Україні (реж. Д. Богомазов). 

Деякі дослідники присвятили свої наукові розвідки порівнянню 

трагедії В. Шекспіра «Коріолан» з творами інших авторів. Приміром, 

С. Сончіні порівнює цю пʼєсу із трилогією «Голодні ігри» Сʼюзан Колінз у 

статті “In hunger for bread, not in thirst for revenge”: Belly, bellum and rebellion 

in Coriolanus and The Hunger Games trilogy [Soncini 2015], а К. ОʼГанлон 

простежує алюзії, запозичені з творчості В. Б. Єйтса та із Шекспірового 

«Коріолана» в поезії Джефрі Гіла [O’Hanlon 2016]. 

Як бачимо, деякі аспекти пʼєси вивчені доволі грунтовно. Науковці 

одностайні щодо передумов і дати появи трагедії В. Шекспіра «Коріолан». 

Тематико-проблемна сторона пʼєси також здобула широке висвітлення в 

академічних розвідках. Структура, стилістичні особливості та образна 

система пʼєси неодноразово потрапляли у фокус шекспірознавчих 

досліджень. 

Попри такий величезний інтерес до постаті головного героя твору, 

дискусійним та неоднозначним лишається питання «шляхетності» Кая 

Марція. Адже деякі дослідники вважають протагоніста ледь не божеством, 

тоді як інші бачать у ньому щось «непатриціанське». Зустрічаємо й 

амбівалентне ставлення вчених до плебеїв.  

На наш погляд, недостатньо вивченим лишається стан, у який 

занурюється протагоніст у найнапруженіші миті життя, що безпосередньо 

впливає на життя інших героїв. 

Аналіз пʼєси «Коріолан» у світлі теорії лімінальності уможливлює 

глибше розуміння виборів, які Кай Марцій робить з власної волі або під 

тиском обставин, які зміни він при цьому переживає, якими засобами 

художньої виразності це досягається та як лімінальність транслюється на 

сцені. 
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3.2. Вплив порогового стану на психологію і персонажів 

 

Пʼєса «Коріолан» є одним із найяскравіших творів доби Ренесансу, у 

якій В. Шекспір зберігає сюжетну канву Плутархової оповіді про 

легендарного римського воїна Кая Марція Коріолана, але вносить суттєві 

зміни в інтерпретацію художнього образу протагоніста. Драматург 

репрезентує протагоніста як амбівалентну особистість, трагічну фігуру, 

здатну викликати у глядачів/читачів широкий діапазон емоцій, від 

захоплення і співчуття до зневаги. Важливу роль у творі Шекспіра відіграє 

лімінальність персонажа, який декілька разів опиняється у межовій 

ситуації. Використання здобутків теорії лімінальності (А. ван Геннеп, 

В. Тернер та ін.) відкриває перспективи більш глибокого осягнення 

природи внутрішнього конфлікту шекспірівського Коріолана, який суттєво 

відрізняється від плутархівського прототипу [Дейнека 2024б]. 

У цьому розділі доведемо, що плутархівська версія біографії відомого 

римлянина під пером англійського ренесансного драматурга кардинально 

оновлюється, психологізується, набуває більш драматичного звучання і 

позбавляється однозначної оціночності. 

Розглянемо матеріальні та ментально-психологічні атрибути 

лімінальності у тексті трагедії Вільяма Шекспіра «Коріолан» (1607-1608). 

Цей твір, сюжет якого генетично укорінений в «Порівняльних життєписах» 

Плутарха, неодноразово потрапляв у поле зору українських 

літературознавців, про що свідчать праці Ксенії Борискіної [Борискіна 

2011], Тетяни Михед [Михед 2016], Наталії Торкут [Торкут 2016а]. 

Оригінальні дослідницькі спостереження над специфікою структурування 

художнього образу протагоніста створюють надійне підґрунтя для 

осмислення ролі лімінальних станів у формуванні характеру Коріолана. 

Головний герой пʼєси, Кай Марцій, котрий здобув для Риму численні 



 160 

перемоги на полі бою, отримав друге імʼя Коріолан, підкоривши Коріоли, 

місто вольсків, які напали на римлян. Після повернення в Рим йому 

пропонують стати консулом, але, внаслідок політичних інтриг народних 

трибунів, які підбурюють плебс, Кай Марцій зазнає політичного фіаско: 

його проголошують ворогом і виганяють з міста. Ображений, принижений, 

він йде у табір вольсків і готується разом із ними напасти на Рим. Біля 

брами – входу в місто, Коріолана зустрічають члени його родини і, під 

впливом палкої промови своєї матері, він вимушений відмовитися від плану 

помсти. Вольски сприймають його рішення як зраду і підступно його 

вбивають.  

Цей персонаж неодноразово опиняється у лімінальному стані. Після 

того, як йому вдається підкорити Коріоли, його починають називати 

Коріоланом: «За те, що Марцій звершив подвиг ратний / Під Коріолами, хай 

він віднині / На радість армій наших зветься так: / КОРІОЛАН! КАЙ 

МАРЦІЙ КОРІОЛАН!» [Ш. т. 5, с. 552].  

Таким чином протагоніст набуває нового соціального статусу. У 

давньоримські часи чоловічі імена складалися із трьох частин (tria nomina): 

преномена (praenomen) – особистого імені, номена (nomen) – спадкового 

родового імені, когномена (cognomen) – прізвиська, а пізніше – спадкового 

сімейного імені. Іноді до них ще й додавалася четверта частина – агномен 

(agnomen) – друге прізвисько. Когномени могли означати походження роду, 

риси характеру, особливості зовнішності або памʼятні події [Turpin 2010]. 

У «Порівняльних життєписах» Плутарх дає коротке пояснення значення 

усіх імен Коріолана: «звідси ясно видно, що його імʼя було Кай; друге імʼя, 

Марцій, було спільне для сімейства, чи роду; третє, яке він опісля прийняв, 

знаменує або подвиг, або вигляд, або вдачу, або відмінні властивості» 

[Plutarch Lives. vol. IV.  1959 : 143]. Втім, у Плутарха протагоніст лише тричі 

названий Коріоланом, тож, очевидно, що давньогрецький історик віддає 

перевагу номену. У Шекспіра ж спостерігаємо дуже цікаву кореляцію між 
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іменем, яке вживає драматург, сам герой, інші персонажі, та 

комунікативною ситуацією і певною сюжетною колізією.  

У повній відповідності з історичною логікою на початку пʼєси герой 

фігурує як Кай Марцій. Захопивши Коріоли, до свого імені Кай Марцій 

здобув ще й когномен «Коріолан». Після цього протагоніст переходить на 

вищий щабель римського соціуму, здобуває ще більше слави і визнання, 

поваги і вищого статусу: «Зі славою здобув нове наймення – / Коріолан! 

Вітаєм в ріднім Римі, / Ласкаво просимо, Коріолане!» [Ш. т. 5, с. 559]. 

У багатьох наступних сценах, які розгортаються на теренах Риму до 

моменту вигнання героя з рідного міста, він фігурує як Коріолан: саме так 

тепер його називає автор і оточення. Сам протагоніст називає себе Каєм 

Марцієм Коріоланом, коли зʼявляється перед Авфідієм у таборі вольсків. Як 

бачимо, Шекспір дуже точно фіксує роль когномена у римському соціумі, 

адже саме цьому компоненту імені віддається абсолютний пріоритет. Втім, 

Авфідій, спілкуючись із колишнім ворогом, славі якого він заздрить, віддає 

перевагу імені Кай Марцій. Сам протагоніст, коли вирушає з вольсками 

проти Риму, перестає називати себе Коріоланом, демонструючи у такий 

спосіб свій розрив із батьківщиною, яка уславила його цим іменем. 

Драматург, який і далі продовжує називати його Коріоланом, по суті фіксує 

звʼязок імені та самоідентифікації персонажа: Коріолан не потребує слави і 

визнання від римлян, які його зневажили і прирекли на вигнання. Відмова 

героя від когномена означає розрив із минулим. У лімінальній ситуації він 

зрікається імені, яке раніше було втіленням його героїчної перемоги над 

ворогами Риму, перекреслюючи тим самим все, що повʼязувало його з 

невдячними співвітчизниками.  

Прикметно, що Авфідій добре усвідомлює, наскільки значимим 

постає імʼя для його колишнього супротивника. Після того, як Коріолан під 

впливом материнської мольби відмовився від облоги Риму, Авфідій гнівно 

звинувачує і ображає його, акцентуючи увагу на тому, що він не достойний 
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когномена Коріолан: «Ти, Каю Марцію! Невже гадаєш, / Що я назву тебе 

Коріоланом, / Ім’ям, яке ти вкрав у Коріолах?!» [Ш. т. 5, с. 638]. У своїй 

суперечці з сенаторами вольсків Авфідій висловлює думку, суголосну 

цьому звинуваченню, називаючи героїчне минуле Коріолана простим 

проявом «сліпої фортуни». Звинувачуючи Кая Марція у незаконному 

присвоєнні когномена, Авфідій не лише знецінює всі його військові 

заслуги, але й руйнує його маскулінність. Це глибоко ранить Коріолана, 

який не може пережити таку образу: сам він свідомо зрікається когномена, 

але коли Авфідій публічно проголошує, що Кай Марцій не достойний цього 

імені, така заява сприймається героєм як заперечення його військової 

доблесті, мужності й героїзму. Саме тому, як думається, Коріолан, 

спровокований словами Авфідія про імʼя, кидає виклик вольскам. 

Наступним прикладом межового стану може слугувати ситуація, коли 

воїн Кай Марцій Коріолан має пройти певну зовнішню і внутрішню 

трансформацію, щоб стати консулом. Згідно з інформацією, яку пропонує 

давньогрецький історик Плутарх, «у той час існував звичай, щоб той, хто 

домагається влади, звертався безпосередньо до громадян і брав кожного з 

них за руку; він мав ходити по площі в одній лише тозі (без нижнього одягу 

– туніки), що мало б надати його вигляду більшої смиренності і дозволяло 

б тому, у кого були рубці від ран, продемонструвати їх як явні ознаки своєї 

хоробрості» [Plutarch’s Lives. vol. IV. 1959 : 149]. 

Ця традиція просити голосів у плебеїв, показувати їм свої рани, 

розповідати про подвиги була для Кая Марція принизливою, про що він 

прямо заявляє Мененію: «Я вас благаю, / Звільніть мене від звичаю старого, 

/ Не можу я на площі голим стати, / Показувати рани темним людям, / Щоб 

мати їх підтримку» [Ш. т. 5, с. 567].  

До того ж, він мав вбратися у одяг, що не відповідав статусу 

славетного воїна, котрим був Коріолан. Переборовши у собі це огидне 

приниження, він дотримується звичая: «От він іде в одежі упокорення…» 
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[Ш. т. 5, с. 569]. Як бачимо, для протагоніста цей стан рівносильний смерті, 

чого він не приховує: «Солодкі голоси! / О, краще вмерти, ніж просить в 

народу / Зароблену хвалу і нагороду. / Чого ж я одягнув жебрацькі лахи / І 

визнання благаю в бідолахи? / Бо звичай так велить, до цього кличе!» [Ш. 

т. 5, с. 571].  

Лімінальний стан переживає головний герой і тоді, коли залишає Рим 

і стає вигнанцем. Ця ситуація є найбільш складною у психологічному плані, 

адже персоналістична ідентичність Коріолана вибудовувалася на концепті 

римськості як вищої чесноти для громадянина і воїна. Чисельні рани 

Коріолан отримав саме захищаючи те, що було для нього найвищою 

цінністю, – Рим. Тож, коли плебс, підбурюваний підступними трибунами, 

Сіцінієм Велутом і Юнієм Брутом, позбавляють його права бути 

римлянином, Коріолан переживає стан внутрішнього катастрофізму. 

Своєрідним психологічним захистом для протагоніста, наріжними 

каменями ідентичності якого є його римськість і його військова відвага, 

стають слова: «Не ви – мене, а я вас проганяю! / Лишайтеся без свого 

оборонця…» [Ш. т. 5, с. 598]. Він відчуває ненависть до рідного міста, до 

його мешканців, які не відповідають його уявленням про чесноти 

римлянина: «Ненавиджу те місто, де вродився» [Ш. т. 5, с. 605]. Він прямує 

до табору вольсків щоб помститися римлянам. При цьому Коріолан, по суті, 

відмовляється (хоча й вимушено) від того, що було стрижнем його 

самоідентифікації.  

Вже у новому статусі, як очільник війська вольсків (своїх колишніх 

ворогів), Коріолан приходить під брами Риму з наміром помститися 

мешканцям рідного міста, які нанесли йому смертельну образу. На думку 

української шекспірознавиці Наталії Торкут, «таке відторгнення усталених 

суспільних конвенцій, вихід людини із соціального середовища та розрив 

індивідуальних звʼязків виводять її за межі звичної системи координат» 

[Торкут 2016а : 165]. В цьому епізоді протагоніст постає як людина, що 
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свідомо змінила власну ідентичність: приєднавшись до війська Авфідія і 

очоливши похід проти Риму, він фактично став вольском, принаймні, в очах 

оточуючих. Саме про це йдеться у словах Волумнії, матері Коріолана: «Цей 

чоловік нікчемний / Прийшов на світ від вольски, не від мене, / Його 

дружина в Коріолах, схоже / На нього це хлопʼятко випадково» [Ш. т. 5, с. 

632].  

Образливі для Коріолана метафори, які лунають із вуст його рідної 

матері, чий авторитет і високий статус завжди були для героя 

незаперечними, спонукають його замислитись над тим, ким він є тепер, у 

своїй новій ролі. По суті, він знову переживає кризу ідентичності, але на 

цей час не римської, а нової ідентичності, сформованої його ображеним 

самолюбством і переходом у табір вольсків. Виходом із лімінального стану, 

зумовленого потребою повернення до своєї первинної ідентичності 

римлянина і сина своєї матері, постає рішення Коріолана запобігти 

руйнуванню Риму, зупинити вольсків і укласти мир між двома 

ворогуючими сторонами. Як бачимо, у пʼєсі Кай Марцій Коріолан 

переживає декілька лімінальних станів (набуття когномену, процедура 

балотування на посаду консула, вигнання з Риму й приєднання до вольсків 

та відмова від задуму розгромити Рим). Таким чином, Шекспір показує усю 

складність внутрішнього конфлікту героя, що набуває вимірів 

психологічної катастрофи. Перед нами не лише зовнішній конфлікт між 

протагоністом і його оточенням, але й зображення декількох модифікацій 

лімінального стану, який спричинює суттєві зрушення у просторі 

персональної ідентичності героя.  

Шекспір змальовує свого героя як надзвичайно складний тип 

особистості, якому притаманні, з одного боку, рішучість, сила волі, любов 

до Батьківщини, сильне прагнення відновити справедливість, а з іншого – 

гіпертрофоване честолюбство, яке породжує прагнення помститися 

кривдникам за будь-яку ціну. 
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Лімінальний простір у трагедії «Коріолан» має два виміри: зовнішній 

та внутрішній. Прикладом зовнішнього лімінального простору можуть 

слугувати міста Рим, Коріоли, а також Капітолій, дім Авфідія та ін. 

Зовнішнім можна назвати також простір комунікації воїна Коріолана та 

народу, оскільки, якщо народ часто змінює свої погляди, то Кай Марцій, 

принаймні до вигнання, зберігає твердість та вірність своїм принципам: 

«… щохвилини / Ви змінюєте думку – благородним / Звете того, кого ще 

так недавно / Ненавиділи, підляком – того, / Кого любили» [Ш. т. 5, с. 534].  

Чужим для головного героя є й простір політики: йому бракує 

дипломатичності, він надто відвертий і висловлює свої думки досить різко, 

називаючи городян «псами нікчемними», «тварюками», «зухвалим 

бидлом», «бридотниками» тощо [Ш. т. 5, с. 533].  

Щодо внутрішнього лімінального простору, то тут можна виокремити 

інтимно-психологічний простір самоідентифікації Коріолана і простір його 

стосунків з найближчим оточенням. Світ, який з дитинства оточував 

протагоніста і сприймався ним як втілення ідеалу, стає для нього ворожим: 

«Рідне місто / Через нікчемність вашу зневажаю. / Стаю до нього спиною. 

Існує / Світ ще й за межами його» [Ш. т. 5, с. 598]. 

Лімінальність проявляється і у стосунках Коріолана, який очолив 

похід вольсків на Рим, з його матірʼю Волумнією, другом Мененієм 

Агріппою, дружиною та сином. Приміром, Волумнія, яка виховувала 

Кая Марція мужнім, хоробрим, безстрашним воїном, не бачить 

виправдання його зраді, що руйнує весь її материнський світ, де для сина-

зрадника немає місця: «Тобі, мій сину, доведеться перше, / Ніж нападати на 

свою вітчизну, / Катівською ногою наступити / На лоно матері, що привела 

/ Тебе на світ!» [Ш. т. 5, с. 630].  

Тож якщо сам Коріолан проходить всі стадії лімінальності на різних 

рівнях, то Волумнія, внаслідок того, що син дослухався до її прохань, на 
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постлімінальну стадію (відмова від сина і, відповідно, від статусу матері) не 

виходить.  

У трагедії також знаходимо певні деталі, які є ілюстрацією 

лімінальності у стосунках між Коріоланом та його дружиною Віргілією, а 

також їхнім сином. Віргілія, на відміну від Волумнії, по-іншому ставиться 

до бойових звитяг свого чоловіка, вона дуже боїться за його життя, боїться 

говорити про поранення: «О, горе! / Скривавлене чоло! Не треба крові!» [Ш. 

т. 5, с. 540], боїться Авфідія: «О небеса! Рятуйте мого мужа / від лютого 

Авфідія!» [Там само]. Віргілія воліє залишатися вдома аж до кінця війни, 

вона забороняє собі розваги, ставить життя на паузу, таким чином 

затримуючись на другій, власне лімінальній, фазі: «Не вийду за поріг, доки 

мій господар не повернеться з війни» [Ш. т. 5, с. 541]. Але, коли потрібно 

було йти до Коріолана й переконати його не нападати, вона вирушає до 

табору вольсків разом із Волумнією, Малим Марцієм, подругою Валерією і 

почтом. Віргілія розуміє, як вигнання вплинуло на її чоловіка: «Страждання 

/ Змінило нас, тому ти так говориш» [Ш. т. 5, с. 627]. При цьому вона 

підтримує Волумнію, що на всіх них чекає велика біда: «Наступиш ти й на 

мене, / Бо я оце дитятко народила, / Щоб зберегти твоє імʼя в нащадках» 

[Ш. т. 5, с. 630].  

Малий Марцій у пʼєсі зʼявляється нечасто, хоча його роль – 

підкреслити войовничий і незламний характер Кая Марція, адже син 

успадкував батькову натуру: «його більше тягне до мечів та до барабанів, 

ніж до навчання» [Ш. т. 5, с. 541], а в той момент, коли Коріолана просять 

відмовитися від помсти римлянам, хлопчик говорить: «Але мене він не 

розтопче, / Бо я втечу, а потім буду битись, / Як виросту» [Ш. т. 5, с. 630].  

Лімінальність у взаємовідносинах між ними полягає у тому, що саме 

Малий Марцій є ніби продовженням свого батька, його маленькою копією, 

у ньому протагоніст може бачити себе, своє відображення, але у якийсь час 
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він відмовляється від родини, від власного сина, начебто зрікається себе, 

свого майбутнього, прирікаючи своє славетне імʼя на забуття. 

Яскравим прикладом перехідності в пʼєсі слугує дружба Коріолана з 

Мененієм Агріппою. До вигнання Кая Марція з Риму їхні приятельські 

стосунки можна було б назвати взірцевими, адже мудрий Мененій завжди 

підтримував Коріолана, був йому як рідний батько: «Мене / Він батьком 

називав, але що з того?» [Ш. т. 5, с. 620]. Перша спроба з боку римлян 

домовитися із Коріоланом, щоб він не нападав на Рим, була невдалою. Тож, 

згодом з тим же закликом до нього звертається Мененій, який завжди був 

для Коріолана людиною авторитетною: «О мій сину, мій дорогий сину! Ти 

готуєш вогонь для нас, та подивись на мої сльози» [Ш. т. 5, с. 625]. Втім, 

Марцій проганяє Мененія, даючи йому листа: «Оскільки друзями були ми, 

лист / Я написав тобі, збиравсь послати, / Візьми» [Там само].  

Авфідієві ж він говорить про своє ставлення до Мененія: «Авфідію, із 

римлян всіх найбільше / Любив я цю людину, та, як бачиш…» [Ш. т. 5, с. 

626] або про ставлення Мененія до себе «Любив мене, як батько: більше – 

він / Обожнював мене» [Ш. т. 5, с. 627]. Тож, як бачимо, сам Коріолан добре 

усвідомлює кардинальну зміну у стосунках з Мененієм Агріппою, який в 

очах вигнанця втрачає статус близької людини і мудрого порадника, і, як 

наслідок, опиняється поза межами найближчого кола. 

Не менш важливими з огляду на лімінальність є й стосунки між Каєм 

Марцієм та Туллом Авфідієм, адже два полководці ворогуючих народів у 

певний момент обʼєднуються задля вирішення спільного завдання – нападу 

на Рим. Щоправда, кожен із них переслідує власну мету. Авфідій і до того 

мріяв захопити Рим із навколишніми територіями, про що свідчать його 

слова «Бо я збирався йти, хоч не на Рим, / Але на ваші терени» [Ш. т. 5, с. 

609]. Марцій же, обурений вчинком римлян, своїм вигнанням, прагне 

помсти: «Я прийшов / З ненавистю, з жагою відомстити / Всім, хто мене 

прогнав!» [Ш. т. 5, с. 608].  
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Кай Марцій перебуває у невизначеності, він не знає, як відреагує 

Авфідій, він ризикує життям, прямуючи в будинок ворога, він кидає 

Авфідієві певний виклик: «Як ти мене не вбʼєш, то будеш дурнем; / Я все 

життя ненавидів тебе» [Там само]. Авфідій завжди бачив у Коріолані 

ворога, який викликав і ненависть, як очільник ворожого війська, і 

захоплення, як гідний суперник, і заздрість, як непереможний воїн. При 

зустрічі з Каєм Марцієм-вигнанцем Авфідій, вочевидь, притлумлює власну 

ненависть, а його статус у стосунках із Коріоланом змінюється: вони вже не 

вороги, а союзники, які воюють проти спільного ворога – Риму. 

Після того, як Коріолан полишив свій задум нападати на Рим, 

ставлення Авфідія до нього знову змінюється: він оголошує Коріолана 

зрадником і руками змовників вбиває його. Тож, цю ситуацію правомірно 

називати маятником лімінальності. Під маятником лімінальності, як 

зазначалося у теоретичному розділі, пропонується розуміти коливання 

межового стану, вхід у новий лімінальний стан або простір, тимчасовий 

вихід із нього і повернення до попереднього стану, або ж повторне 

проходження цього стану. У даному випадку йдеться про біполярний 

розвиток стосунків і психологічних станів: від непримиренної ворожості до 

колаборації, від ненависті до приязні, а потім від любові до зради, від 

дружби до вбивства, від вбивства до скорботи. Показові в цьому сенсі 

фінальні слова Авфідія, який вважав себе зрадженим, у гніві принизив 

Коріолана, чим наблизив його трагічну загибель, але потім знову вдався до 

апологетики: «Вже минулася ненависть. / Я вбитий горем. Хай зі мною 

разом / Його піднімуть воїни найкращі. / Жалобний марш заграйте, 

барабани! / Сталеві списи, вістря опустіть / Додолу! І, хоч досі в Коріолах / 

Батьки, і вдови, й діти, через нього / Осиротілі, плачуть, – ми повинні / 

Віддати честь шляхетній цій людині! / Допоможіть!» [Ш. т. 5, с. 641].  
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Один крок відділяє Коріолана від бажання захищати Рим (любов) до 

бажання руйнувати його (ненависть) і знову до бажання його рятувати 

(любов). 

Також доцільним у даному контексті видається використання поняття 

«лімінальні стосунки», або лімінальні відносини, оскільки «межовими» 

можуть бути не лише персони, стани, простори, час або процеси, але й 

стосунки, які характеризуються невизначеністю, незрозумілістю, 

нелогічністю. Саме цей тип стосунків змальовує, на нашу думку, 

Вільям Шекспір, репрезентуючи маятник лімінальності через складні 

взаємини Коріолана і Авфідія.  

 

*** 

 

Проведене дослідження дає змогу підсумувати, що лімінальні стани 

переживають більшість персонажів цієї трагедії, у той чи інший час вони 

опиняються у різних лімінальних просторах, як зовнішніх, так і внутрішніх. 

Так, протагоніст Шекспірової пʼєси, Кай Марцій, опиняється у пороговому 

стані неодноразово. За свої військові заслуги перед Римом він отримує 

когномен Коріолан, змінюючи свій соціальний статус на вищий, потім його 

пропонують обрати консулом, що ще більше підкреслює його особливу 

роль у суспільно-політичному житті Риму. Але політичні маніпуляції 

народних трибунів призводять до вигнання головного героя з Риму, що 

спричинює переживання ним чергового лімінального стану. Коли ж 

ображений Коріолан приєднується до ворожого табору вольсків і планує 

помститися римлянам, він свідомо відмовляється від римської ідентичності. 

Згодом слова матері знаходять відлуння в його душі і змушують зупинити 

наступ на Рим, при цьому герой, який тепер є очільником війська вольсків, 

знову опиняється у межовому стані.  
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Перебуваючи у лімінальному стані, герої втрачають набуті раніше 

суспільні статуси, проходять трансформацію, постають перед новою 

реальністю, отримують новий досвід. 

У пʼєсі «Коріолан» наявні два виміри лімінального простору: 

зовнішній та внутрішній. До зовнішнього виміру відносяться локуси, які 

відіграють важливу роль у житті персонажів трагедії, а також стосунки 

протагоніста з плебсом і його політичне життя в цілому. Внутрішній вимір 

лімінального простору значно складніший. Він тісно повʼязаний із інтимно-

психологічною самоідентифікацією Коріолана, а також із його взаєминами 

з іншими дійовими особами. Стосунки протагоніста з іншими персонажами 

набувають статусу лімінальних тоді, коли між ними втрачається певна 

ієрархія, або коли ці відносини кардинально змінюються під впливом 

вирішальних для їхнього життя подій та явищ. Суттєві зрушення 

відбуваються також і тоді, коли у когось із персонажів статус стає вищим 

(визнання, слава, отримання когномену, відкриття нових карʼєрних 

перспектив), або нижчим (вигнання, осуд, зневага). До того ж, ці стосунки 

інколи набувають діаметрально протилежної семантики, а згодом 

повертаються до вихідного положення, що дає змогу говорити про своєрідні 

коливання, тобто, маятник лімінальності. Цей стан характеризується 

неодноразовим переходом Коріолана з однієї позиції на іншу та подальшим 

поверненням з наступної на попередню. Як бачимо, «маятник 

лімінальності» увиразнюється через діалогічне мовлення і рефлексії 

Коріолана щодо ситуації, в якій він перебуває в певний момент. 
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3.3. Когнітивно-семантичний аналіз художньої тропіки, яка корелює з 

лімінальністю 

 

Шекспір відомий у всьому світі не лише тим, що у своїх творах 

підіймає низку вічних питань, а й використанням широкої палітри прийомів 

художньої виразності, які не тільки підсилюють ту чи іншу рису в характері 

чи поведінці персонажів, а й уможливлюють глибше розуміння 

проблематики творів Барда. Деякі з його влучних висловів, які прийнято 

називати шекспіризмами, збагатили вербальний арсенал Західної культури 

і використовуються в найрізноманітніших комунікативних контекстах, 

починаючи від мистецтва і політики, завершуючи повсякденністю і 

рекламою. 

У деяких наукових розвідках, присвячених лімінальності у окремих 

творах Шекспіра, знаходимо аналіз тропів. Приміром, у своїй дисертації 

Б. Хаворт (“Setting the Scene: Shakespeare’s Liminal Spaces And the 

Contestation of Authority”) описує «матеріальні та метафоричні 

репрезентації реальних фізико-географічних просторів, які використовував 

Шекспір, показуючи, як він змальовував їхнє сучасне культурне значення» 

[Haworth, 2021 : 5]. Дослідник вдається до аналізу тропіки лімінальних 

просторів Шекспірових творів не лише на рівні колективної культурної та 

політичної свідомості, концентруючись на темі влади, а й на прикладі 

фізико-географічних понять, таких як моря й океани, ліси, парки й сади, а 

також поля битви. Втім, «Коріолан» згадується в цьому дослідженні лише 

побіжно. 

На сторінках дисертації “Liminality in Shakespeare’s AsYou Like It, 

Hamlet and Troilus and Cressida” К. Вурал Озбей висвітлено специфіку 

репрезентації тропів. Дослідниця розглядає Арденський ліс як лімінальний 

простір, що відіграє важливу структуроутворювальну і характерологічну 
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функцію у пʼєсі «Як вам це сподобається». Увага сконцентрована також на 

Гамлетівському «Бути чи не бути» як лімінальній дії та Принці Данському 

як лімінальній персоні в однойменній трагедії Шекспіра. У поле зору 

авторки дисертації входить також і тропіка Троянської війни, що символізує 

лімінальний час у «Троїлі і Крессіді» [Vural Özbey 2021]. Принагідно 

К. Вурал Озбей згадує «Коріолана», коли йдеться про порівняння епізодів  

давньоримської історії із подіями тієї епохи, коли жив і творив Шекспір, 

зокрема, про конфлікт між простими людьми і аристократами [Vural Özbey 

2021 : 33]. 

Авторка монографії про лімінальність в ранньомодерній культурі 

Кей МакЛелланд проаналізувала проблему насилля та лімінальності у 

творах Едмунда Спенсера й Вільяма Шекспіра, зосередивши увагу на 

проблемах «підліткового віку, статі, сексуальності, психічного стану та 

фізичних вад» (дисертація “Violence and Liminality: Spenser’s and 

Shakespeare’s Contested Thresholds”) [McLelland 2023 : 3]. Досліджуючи 

систему тропів, повʼязаних із лімінальністю у творах цих двох 

письменників доби Відродження, науковиця більшою мірою зосереджує 

свою увагу на таких Шекспірових творах як «Тіт Андронік», «Річард III», 

«Сон літньої ночі», «Гамлет», «Дванадцята ніч», «Макбет», «Буря», «Два 

знатних родичі». Причини включення до аналітичного поля саме цих творів 

авторка пояснює тим, що вона вирішила «зосередитись на п’єсах, які, на (її 

– С. Д.) думку, ілюструють типи трансформаційного досвіду або стану, що 

обговорюються в кожному розділі» [McLelland, 2023 : 17]. 

Щодо пʼєси «Коріолан», то у вищезазначених працях наводяться 

лише деякі приклади метафор і порівнянь, які ілюструють лімінальність, 

але цілісного концептуального розгляду тропіки цього твору під 

відповідним кутом зору (в світлі теорії лімінальності) зроблено не було. 

Безперечно, певну значимість для цього дисертаційного дослідження 

мають і ті наукові статті, в яких розглядається система тропів у трагедії 
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Вільяма Шекспіра «Коріолан» безвідносно до поняття лімінальності. 

Приміром, тропи, що відображають гендерні співвідношення у цій пʼєсі 

Барда знаходимо у статті К. Ленхофа [Lehnhof 2013]. Дослідження 

метафорики, повʼязаної з питанням голоду та повстання у пʼєсі Вільяма 

Шекспіра «Коріолан» та у романі Сюзанни Коллінз «Голодні ігри» 

висвітлює С. Сончіні у своїй публікації «In hunger for bread, not in thirst for 

revenge»: Belly, bellum and rebellion in Coriolanus and The Hunger Games 

trilogy» [Soncini 2015]. 

Цей підрозділ націлений на те, щоб простежити кореляцію художньої 

тропіки «Коріолана» з лімінальністю, що дозволить детально 

проаналізувати приклади, які ілюструють не лише майстерність 

художнього слова Шекспіра, а й ті особливості, що унаочнюють концепт 

лімінальності у цій пʼєсі. Такі тропи яскраво демонструють лімінальні 

стосунки, що характеризуються зміною від захоплення, дружби, любові до 

зневаги, ворожнечі та ненависті. Їхня поява у тому чи іншому контексті 

підкреслює межовий характер ситуації та динаміку трансформації 

персонажів. 

Художні засоби, які Шекспір використовує у цій трагедії, можна 

умовно поділити на дві категорії: тропи, які відображають лімінальність за 

допомогою об’єктів матеріального світу (назви істот, предметів чи явищ) 

та ті, які репрезентують лімінальність через абстрактні поняття.  

До «матеріальних» тропів, які у пʼєсі увиразнюють прояви 

лімінальності, належать назви тварин (зооморфізми), рослин, частин тіла, 

органів, деякі явища природи, знаряддя праці та зброя, прикраси тощо. 

Зооморфна тропіка, яку використовують різні персонажі по 

відношенню до Коріолана, увиразнює то амбівалентність рецепції Кая 

Марція (Мененій), то її динаміку його сприйняття (плебс).  

Так, зокрема, заслуговує на увагу своєрідне «жонглювання» 

зооморфними алегоріями на початку 1 сцени 2 Дії, коли Мененій розмовляє 
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з трибунами щодо повернення в Рим Кая Марція як переможця вольсків. 

Коли Мененій згадує про нелюбов народу до Марція, то трибуни, 

виправдовуючи народ, натякають на його природну інтуїцію (слова Сіцінія 

«Природа навчає звірів знати, хто їхній ворог»). Втім, мудрий Мененій, 

який не має собі рівних в оперування алегоріями, так розставляє «вербальні 

пастки», що трибуни програють у цій словесній дуелі: 

«Сіціній: Природа навчає звірів знати, хто їхній ворог.  

Мененій: Прошу сказати мені, кого любить вовк? 

Сіціній: Ягня.  

Мененій: Любить, щоб його зжерти; так голодні плебеї люблять 

благородного Марція.  

Брут: Еге ж, Марцій – ягня, тільки мекає, наче ведмідь.  

Мененій: Він таки медвідь, але поводиться, мов ягнятко» [Ш. т. 5, с. 

555]. 

З одного боку, Коріолан постає як втілення сили, і це визнає як його 

друг Мененій, так і  вороги-трибуни, адже всі вони називають Кая Марція 

ведмедем. З іншого, за логікою алегорії з “ягням”, якого хоче зʼїсти 

голодний вовк (плебс), Коріолан постає жертвою чужого голоду, 

ненаситності, жорстокості, які притаманні вовкам. У такий спосіб по суті 

формулюється ідея жертовності Коріолана, який, подібно до агнця Божого, 

йде на заклання. Він жертвує собою у битві при Коріолах, щоб спасти Рим, 

який скористається його жертвою – перемогою, але виявиться зрештою 

невдячним, готовим знищити свого оборонця. 

На позначення Коріолана Мененій використовує також і образ тигра. 

Після того, як Коріолан вирішив не нападати на Рим, але у Римі ще ніхто 

про це не знав і всі жителі перебували у стані очікування лиха, відбувається 

бесіда між Мененієм та Сіцінієм про Коріолана. У цій розмові Мененій уже 

вдається до порівняння з тигром: «Він щедрий на милосердя, як тигр на 

молоко» [Ш. т. 5, с. 633], але вочевидь йдеться про жорстокість Коріолана. 
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Тут відображена по суті динаміка ставлення Мененія до Кая Марція: якщо 

раніше він виправдовував, до певної міри обожнював свого друга, то після 

зустрічі в Коріолах на зміну щирій апологетиці приходить критичне 

ставлення. Ображений несправедливістю Коріолана по відношенню до себе 

(Дія 5, сцена 2), Мененій декларує немилосердність колишнього друга. 

Водночас, інший друг Коріолана, Коміній, виправдовує його 

жорстокосердість. Розуміючи, якого лиха накоїли городяни Риму, Коміній 

визнає, що плебс не заслужив милості Коріолана: «А народ не більше / На 

милосердя в нього заслужив, / Ніж вовк у пастуха» [Ш. т. 5, с. 616]. 

Порівняння вовка із пастухом промовисте, адже саме пастух захищає 

отару овець від нападу вовків. Саме він слідкує за їхньою безпекою. 

Говорячи про себе напередодні бою з Авфідієм, Коріолан порівнює 

себе з левом, акцентуючи увагу на власній відвазі й силі: «так от я з’явлюсь 

/ Перед Авфідієм і битись буду, / Як лев» [Ш. т. 5, с. 545]. 

Втім, коли у фіналі п’єси герой опиняється у таборі вольсків і 

усвідомлює власну приреченість, він говорить, що почувається: «Мов той 

орел в лякливій голуб’ятні» [Ш. т. 5, с. 639]. Це порівняння акцентує увагу 

одночасно і на гордості протагоніста, і на його відвазі, адже табір своїх 

ворогів герой називає «лякливою голуб’ятнею». Тож, як бачимо, навіть на 

порозі смерті Коріолан зберігає ключові (еменціальні) риси власного 

характеру – мужність, сміливість, гордість. Художня тропіка дає підстави 

стверджувати, що лімінальні стани не руйнують його сутнісних 

властивостей. Саме тому в очах реципієнта Коріолан зберігає певну велич, 

а отже й може розраховувати на повагу.  

Цікаво, що тропіка на позначення Коріолана, яку Шекспір вкладає у 

вуста простих римлян, діаметрально протилежна в плані оціночності. 

Використовуючи порівняння протагоніста із собакою, представники плебсу 

бачать у ньому загрозу: «Спочатку розправимося з ним – він для народу 

найлютіший собака» [Ш. т. 5, с. 529]. Ця алегорія (антропоморфна 
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метафора) ще неодноразово буде використовуватися у пʼєсі, адже собаками 

і псами зазвичай у переносному значенні називають злих, грубих людей, 

щоб увиразнити тваринну природу негативних рис. В якості порівняння із 

собакою про протагоніста ведуть розмову його недруги: Сіціній говорить, 

що «Його на чернь так легко нацькувати, / Немов собаку на вівцю» [Ш. т. 5, 

с. 562]. Один зі слуг у домі Авфідія, котрий не впізнав Коріолана, каже: «Я 

набив би його, як собаку, але не хотів тривожити гостей» [Ш. т. 5, с. 607].  

Водночас, слід зауважити, що використання лексеми «собака» у 

промовах різних персонажів (Кай Марцій, трибуни Сіціній Велут і Юній 

Брут, плебеї, слуга Авфідія) має відмінні функції, і лише деякі з прикладів 

корелюють з концептом лімінальності. Так, зокрема, на початку пʼєси (Дія 

1, сцена 1) Коріолан називав Авфідія левом, балансуючи між ненавистю і 

повагою, бажанням воювати з ним, але й перебуваючи в захваті від нього: 

«Я заколот підняв би проти нього, / Щоб бути ворогом його. Він – лев, / На 

нього полювати – честь» [Ш. т. 5, с. 536]. 

У фіналі кардинальна зміна в рецепції антагоніста увиразнюється в 

тому числі й на рівні зооморфної метафорики, адже незадовго до своєї 

загибелі Коріолан називає ватажка вольсків «собакою / псом»: «Суд ваш 

покарає / Собаку за брехню. І власна пам’ять / Оцього пса, що носить на 

собі / Сліди моїх ударів» [Ш. т. 5, с. 639]. 

Реципієнт відчуває, що для протагоніста Авфідій перестав бути 

союзником у боротьбі, а знову став ворогом, але втратив колишню 

шляхетність. Якщо раніше він бачив у нього рівного собі воїна, 

аристократа-патриція, то в фінальній сцені він звертається до нього зі 

зневагою: «брехливий псе» [Ш. т. 5, с. 639]. Зміна аксіологічно забарвлених 

метафор на позначення Авфідія (перехід з категорії левів до псів) 

відображає лімінальність Коріоланового ставлення до ватажка вольсків: 

повага переходить у зневагу. 
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Серед зооморфних метафор на позначення плебсу домінують ті, що 

покликані актуалізувати ідею мінливості, зрадливості. У трагедії знаходимо 

приклади алегорії, порівнянь, метафор та сарказму. Особливо щедрою на 

зооморфну тропіку є промова Кая Марція про нездатність плебеїв бути 

послідовними та про їхню схильність змінювати свої переконання відносно 

того, що саме вигідно для них зараз: «Бридотники, хто віритиме вам, / 

Знайде зайців, де мали бути леви, / Гусей, де лиси мали буть; надійні / Ви, 

наче жар, розкиданий на кризі, / Чи град на сонці» [Ш. т. 5, с. 534]. 

У вищенаведеному уривку бачимо, як протагоніст засуджує таке 

коливання плебсу від любові до ненависті, від прихильності до антипатії. 

Цікавим у ньому є також алегоричне (метафоричне) використання слова 

«лев» для позначення хороброї, шляхетної людини. Їй протиставляються 

«зайці» – боягузи, втікачі, а «лиси», якими називають хитрих хижаків є 

антагоністами «гусей» – свійських тварин, які ходять чередою і пасуться 

разом. Лімінальним є саме той стан, коли плебс, вдаючи з себе «левів» та 

«лис», поводиться як «зайці» та «гуси». 

Що ж до вживання цієї зооморфної тропіки відносно плебсу, то 

Коріолан вдається до неї постійно, його імплікації тут завжди сповнені 

ненависті, презирства і огиди: «чого вам треба, пси нікчемні?!» [Ш. т. 5, с. 

533], «О зграє псів» [Ш. т. 5, с. 597]. Усталеність тропіки, яку використовує 

римський полководець по відношенню до плебсу, з одного боку, 

підкреслює його вкрай негативну оцінку черні, яка гнівить його своєю 

непостійністю, мінливістю й лицемірством. З іншого боку, ця усталеність, 

внаслідок якої виникає ефект метафоричної номінації певного феномену 

(римський простолюд – «зграя псів») демонструє незмінність його погляду 

на народ. Усталеним протягом всієї пʼєси залишається і ставлення 

Коріолана до трибуна Сіцінія Велута. Так, розлючений Коріолан, якого 

підступно звинуватили у зраді, кричить на Сіцінія «Паршивий цапе!», що 
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свідчить про негативну конотацію слова цап (козел) як про вкрай 

неприємного чоловіка. 

Брут говорить про пса у контексті свободи голосу народу: «ви обрали 

консула, який / В них відбере всі вольності й залишить / Їм стільки голосу, 

як треба псові, / Якого б’ють за гавкання, хоча / На це його й тримають» [Ш. 

т. 5, с. 574]. 

Метафоричне використання слова «отара» у творі вкотре свідчить про 

неприязнь Кая Марція до простого люду, адже перед нападом на Коріоли 

він ділиться своїми міркуваннями: «Багато збіжжя мають вольски – ми / 

Пошлем на них своїх щурів отари» [Ш. т. 5, с. 536]. Йдеться про юрбу 

римських плебеїв, що просили хліба на початку пʼєси, а тепер матимуть 

змогу пограбувати переможених вольсків. До речі, щурами плебеїв 

зневажливо називав у творі не лише Коріолан, а й Мененій: «Рим та його 

щури» [Ш. т. 5, с. 533].  

Здобувши перемогу в Коріолах, Кай Марцій повинен був просити 

голосів у плебеїв. Перед тим, як звернутися до перших двох городян з цим 

проханням, він каже: «Уже надходить парочка з отари!» [Ш. Т. 5, с. 570], 

вчергове висловлюючи своє ставлення за допомогою вельми промовистого 

художнього тропу.  

Тричі у пʼєсі зустрічається й слово стадо, коли Коріолан згадує про 

плебс: «Це ж ваше стадо» [Ш. т. 5, с. 577]; «хай безпринципне / Смердюче 

стадо відає мене / Таким, як я насправді є» [Ш. т. 5, с. 579], або коли Мененій 

говорить про Коріолана й плебс: «Йому принижуватись перед стадом» [Ш. 

т. 5, с. 589].  

Протиставляючи сенаторів плебеям, Коріолан знову вживає слова 

«стадо» і  «ворони» на позначення плебсу: «В сенат вдереться стадо і 

ворони / Орлів клюватимуть!» [Ш. т. 5, с. 581]. Під алегорією «орли»  

мається на увазі римський сенат, який, на думку Коріолана, має складатися 

виключно з патриціїв. 
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Мати Коріолана, Волумнія, котра раніше з презирством ставилася до 

плебеїв, на момент, коли потрібно просити їхніх голосів, змінює свою 

риторику, хоча душею й продовжує зневажати їх, про що Коріолан 

здивовано говорить: «Дивуюся, що в матері підтримки / Я не знаходжу. Таж 

вона недавно / Їх називала дрантям, баранами» [Ш. т. 5, с. 588]. 

Тож, як бачимо, тваринний світ, відображений у пʼєсі, істотно 

увиразнює межовий стан, у якому опиняються ті чи інші персонажі. Зміна 

метафорики на позначення Коріолана експлікує мінливість рецепції цього 

героя іншими персонажами (плебс, Авфідій, вольски), і водночас 

усталеність тропіки щодо черні фіксує стабільність у ставленні як Кая 

Марція, так і інших патриціїв. Щодо згадки Коріолана про думку Волумнії, 

то тут очевидно фіксується лицемірство/політична мудрість героїні, яка 

змінює не своє ставлення до плебсу, а лише вербальний аспект 

репрезентації свого ставлення. 

Рослинний світ, хоч і не так яскраво, як тваринний, все ж 

представлений у римській пʼєсі В. Шекспіра «Коріолан», втім кореляція цієї 

тропіки з лімінальністю є менш відчутною.  

Загальновідомо, що певні властивості дерев, квітів, трав з давніх-

давен мали символічне значення і супроводжували численні ритуали. 

О. Алєксєєнко пише, що «у Стародавньому Римі дуб вважався священним 

деревом Юпітера. Вінком з дубового листя увінчували героїв» [Алексєєнко, 

т. 5, с. 688]. Волумнія, пишаючись подвигами сина, говорить: «Я сама його 

послала на жорстоку війну, і він повернувся, гордо несучи голову, оповиту 

вінком з дубового листя» [Ш. т. 5, с. 539], або «Він втрете повертається 

додому у вінку з дубового листя» [Ш. т. 5, с. 558]. Коміній теж відзначає, 

що Коріолан «показав / Себе він лицарем на бойовищі, / Вінок дубовий 

заслужив» [Ш. т. 5, с. 565]. Тож в цих випадках дубовий вінок постає як 

незмінний атрибут військової слави. 



 180 

Але згодом у словах Волумнії «старий дуб» як втілення потужності й 

кремезності втрачає свою цінність, набуваючи нового статусу – тепер це 

дерево, в яке не шкода влучити блискавкою: «Вважав ти знаком честі 

милосердя, / Яке боги являють, світ громами / Стрясаючи, та блискавку 

стрілою / Вганяючи лиш у старого дуба, / Щоб шкоди не завдати!» [Ш. т. 5, 

с. 631]. 

Таким чином, навіть це шановане дерево втрачає з часом своє 

сакральне значення, перестає асоціюватися з концептом слави (вінок з 

дубового листя), а сприймається як символ потужності, яку перемогти 

здатні лише небесні сили. Думається, що тут присутня імпліцитна фіксація 

страху Волумнії перед потужністю сина, здатною зруйнувати дорогий її 

серцю Рим. 

Щоправда, у своїй промові Волумнія згадує й лавровий вінок як ще 

один символ переможців: «Або з тріумфом по руїнах міста / Прикрашений 

вінком лавровим пройдеш» [Ш. т. 5, с. 630]. Тут створюється ефект іронії за 

рахунок антиномії, адже реципієнт знає, що йдеться про рідне для 

Коріолана місто, яке він збирається зруйнувати, щоб отримати лавровий 

вінок переможця від колишніх ворогів (вольсків). 

Зовсім інший статус має кропива. На наш погляд, на противагу дубові 

й лавру, вона не несе таких якостей, що корелюють з лімінальністю, але є 

чудовим зразком стабільності, який вважаємо доцільним теж згадати у 

даній розвідці: «Кропивою / Залишиться назавжди кропива, / А дурень — 

дурнем» [Ш. т. 5, с. 560].  

Про квіти йдеться у радісній промові 1-го сенатора після того, як рідні 

Коріолана змогли переконати його не нападати на Рим: «О рятівниці Рима! 

Поскликайте / Всі триби! Вознесіть хвалу богам! / Запалюйте святі вогні! 

Дорогу / Перед жінками квітами встеляйте!» [Ш. т. 5, с. 635]. 

Тут квіти постають як елемент реального ритуалу уславлення 

переможців і як метафора глорифікації. 
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Окрім цих рослин вважаємо доцільним згадати й про зерно, адже саме 

воно є джерелом харчування, саме його бракує плебеям, саме через нього 

вони повстають проти патриціїв: «Вони морять нас голодом, а їхні житниці 

переповнені зерном» [Ш. т. 5, с. 531]. 

Іноді слово «зерно» вживається у переносному значенні, як-от: 

«Зерно й полову сипле без розбору...» [Ш. Т. 5, с. 588], що свідчить про 

невміння Марція годувати плебс обіцянками. Метафоричним є 

використання Мененієм слова «зерно» у значенні «прошарок суспільства»: 

«Я – одне з тих зерен; / Його дружина, мати, син, цей воїн – / Ми ті нещасні 

зернятка, а ви – / Гнила полова, чути сморід ваш / Аж до самого місяця! 

Трибуни, / Згоріти маєм через вас» [Ш. т. 5, с. 621]. 

Хоча рослини й дерева не так часто зустрічаються у тексті пʼєси (про 

гілля кедрів – див. далі), все ж вони додають деталей до цілісного 

сприйняття світу, у якому опинилися герої, та дають змогу зрозуміти 

читачеві ті перевтілення, через які їм доводиться проходити. 

Частини тіла відіграють вкрай важливу роль у відтворенні 

лімінального стану. Яскравим прикладом алегорії у цій трагедії слугує 

байка, яку розповідає Мененій Агріппа розгніваним плебеям: всі органи 

людського тіла повстали проти живота, мовляв: «Він жере, – сказали, – / 

Лінивий, тільки поглинає їдло, / Але не робить жодної роботи, / Тоді як інші 

органи працюють» [Ш. т. 5, с. 531]. 

На що живіт спокійно відповідав, що він – це «комора всієї плоті»: «Я 

шлю річками крові ту поживу / В палаци серця, до корони мозку, / І через 

лабіринти й трубки тіла / Найменші жили й нерви найміцніші / Беруть від 

мене всю снагу природну» [Ш. т. 5, с. 532]. 

Лімінальність у цій байці простежується у спробі Мененія змінити 

войовничий настрій плебеїв, пояснивши їм, що «Сенат наш римський – 

добрий той живіт, А ви – повсталі органи» [Ш. т. 5, с. 533].  
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Неймовірно виразними у пʼєсі є тропи, повʼязані із кровʼю: 

найчастіше кров у пʼєсі є символом війни, скажімо, у розмові з Комінієм 

головний герой апелює до кровопролиття як до досвіду війни «Я благаю / 

Всіма боями, де були ми разом, / І кров’ю, що її лили ми спільно» [Ш. т. 5, 

с. 548]. Про свою службу батьківщині головний герой висловлюється так: 

«Вірну службу, / Походи, кров, пролиту за невдячну / Мою вітчизну» [Ш. т. 

5, с. 608]. Мененій теж у розмові про Коріолана зазначає: «Пролив він крові 

більше за вітчизну, / Ніж має нині в жилах» [Ш. т. 5, с. 587]. Особливого 

лімінального статусу набуває цей символ у словах Волумнії, котра мріє про 

політичну карʼєру сина. Тут вона пропонує дипломатичність замість 

кровопролиття: «Немає в тім ганьби, щоб місто взяти / Ласкавими словами, 

а не кров’ю» [Ш. т. 5, с. 590]. 

Кров символізує звитягу, мужність, безстрашність, про що говорить 

Лартій: «Кров’ю / Стікаєш ти і рвешся в січ криваву» [Ш. т. 5, с. 545]. Сам 

Коріолан теж підкреслює свою хоробрість, використовуючи цей символ: 

«Кров проливаючи за батьківщину, / Я не боявсь! Кричатиму й тепер» [Ш. 

т. 5, с. 579].  

Кров ворогів на тілі Коріолана є свідченням про його здобутки на полі 

бою, що відзначає Коміній: «якщо залитий / Ворожою, а не своєю кров’ю!» 

[Ш. т. 5, с. 547], а потім і сам Коріолан говорить Авфідієві: «ця кров, / Що 

на мені, чужа!» [Ш. т. 5, с. 550]. Називаючи ворожу кров на власному тілі 

«корисною», він не поспішає змивати її з себе: «за те, що я / Не змив з 

обличчя крові, вбивши кілька / Нещасних бідолах» [Ш. т. 5, с. 552], адже це 

ще більше лякає його недругів. 

Доволі часто кров символізує приналежність до якогось роду. 

Наприклад, протагоніст у розмові про матір використовує метонімію, коли 

говорить, що вона «кров свою хвалити має право» [Ш. т. 5, с. 551]. 

Лімінальний стан Коріолана перед нападом на рідне місто досягається, 
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зокрема, й завдяки цьому тропу, адже тоді він здобуде славу «за те, що кров 

дружини і дитяти / Свого пролив!» [Ш. т. 5, с. 630]. 

Лексема «голова» у пʼєсі «Коріолан» згадується декілька разів. У 

даному творі це слово не має особливих лімінальних властивостей, тим не 

менш, тіло не може бути цілісним без голови, адже всі думки, внутрішні 

трансформації починаються в ній. Усі рішення приймаються після 

обмірковування головою. Тож цей орган є опосередковано дотичним до 

лімінальності персонажів і часто вживається як персоніфікація або символ. 

У вустах городянина при обговоренні байки Мененія лунає фраза: 

«Владчиня – голова» [Ш. т. 5, с. 532], перед нападом Коріолана на Рим 

Коміній лякає городян: «Над головами вашими свинцеві / Дахи 

розплавляться...» [Ш. т. 5, с. 615], а Мененій говорить плебеям: «кожен 

волосочок / На головах воїтелів його / Для вас обернеться в канчук!» [Ш. т. 

5, с. 617].  

Вуха та очі у пʼєсі теж неодноразово вказують на зміну стану, адже 

вони є провідниками інформації, тунелем, через які слова та події 

потрапляють у поле нашої свідомості. Так, перед звісткою про обрання 

Марція консулом, Брут говорить: «Берім з собою тільки вуха й очі» [Ш. т. 

5, с. 562]. Волумнія, навчаючи сина говорити з плебсом ввічливо, каже: 

«Чутливіші за вуха очі дурнів» [Ш. т. 5, с. 591]. Імʼя Кая Марція «для вуха 

вольсків / Немузикальне» [Ш. т. 5, с. 607]. Перебуваючи в Авфідієвому 

домі, Коріолан «каже, що піде й накрутить вуха сторожеві на римських 

воротах» [Ш. т. 5, с. 611]. Даний фразеологізм означає покарання когось. 

Проганяючи Мененія, Коріолан мовить: «Знай, вуха в мене / Міцніше проти 

всіх благань твоїх / Зачинені, ніж ваші римські брами» [Ш. т. 5, с. 625]. 

Лімінальність даного вислову передається тим, що колись Марцій би 

залюбки вислухав свого близького друга. Розчулений, побачивши своїх 

рідних, які прийшли благати Коріолана не нападати на Рим, він говорить: 

«Ці очі голубині / Самих богів примусять поламати / Присягу» [Ш. т. 5, с. 
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625]. Коли ж Віргілія заговорила до свого чоловіка, він відповідає: «Я в Римі 

інші очі мав» [Там само]. У своїй палкій промові Волумнія також згадує очі: 

«Твій погляд, від якого наші очі / Повинні щастям сяяти» [Ш. т. 5, с. 629]. 

В якості метонімії дуже часто використовується язик. Про те, що в 

Римі всі розмови про Коріолана, говорить Брут: «Всі язики лише про нього 

мелють» [Ш. т. 5, с. 560]. Про язики як бридкі символи народних трибунів 

згадує й Коріолан: «Дивись! Трибуни черні! Язики / У спільній пащі. Я 

гидую ними!» [Ш. т. 5, с. 577]. Про благородність Коріолана свідчать слова 

Мененія: «Його уста не зрадять серця / Язик говорить те, що серце скаже» 

[Ш. т. 5, с. 585]. Волумнія ж у спробі закликати Коріолана до діалогу з 

плебсом, вдається до персоніфікації: «Що твій язик його запам’ятає» [Ш. т. 

5, с. 590]. Коріолан протиставляє ж своє чесне серце плюгавому язику, тобто 

він не хоче йти принижуватися перед простолюдинами, але під натиском 

матері він долає свій внутрішній спротив і погоджується: «І язиком 

плюгавим чесне серце / Споганити? Гаразд, я це зроблю» [Ш. т. 5, с. 591].  

Ще одним прикладом персоніфікації може слугувати прохання 

Сіцінія, щоб Мененій поговорив із Коріоланом: «Як ти за Рим попросиш, 

твій язик / Зробити може більше, аніж військо» [Ш. т. 5, с. 621]. 

Борода є ще одним цікавим символом, що вказує на такі близькі до 

лімінальності фактори, як: 

1) маскулінність, чоловічу дорослість, перехід на новий життєвий 

етап: «Як він, ще безбородий отрок, гнав / Тих, хто вже мав щетину 

над губою» [Ш. т. 5, с. 565]; 

2) відмінна ознака зовнішньої зміни чоловіка, за якою його можна 

впізнати, як у розмові римлянина і вольска: «Як ми бачилися 

востаннє, ти мав довшу бороду» [Ш. т. 5, с. 603]; 

3) атрибут старців, які, хоч вже літні люди, але мудрості не мають, не 

пройшли трансформацію життєвим досвідом, про що народним 

трибунам заявляє Мененій: «Найкращі ваші промови – це лише 
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трясіння бородами, а ваші бороди годяться хіба що на те, щоб ними 

напхати подушку для крісла кравця або – осляче сідло» [Ш. т. 5, с. 

557]. Доцільним у даному контексті є давнє латинське прислівʼя 

«Barba crescit, caput nescit» (Борода росте – голова не знає). 

Доволі прикметним є зображення серця, котре у пʼєсі зʼявляється як:  

1) персоніфікація: «І радник – серце» [Ш. т. 5, с. 532], «А серце хай 

пожде подій» [Ш. т. 5, с. 562], «Я маю серце теж таке невкірне» 

[Ш. т. 5, с. 589], «Але не так, як хочеться, як серце / Підказує тобі» 

[Ш. т. 5, с. 591], «Від радості танцює серце в мене» [Ш. т. 5, с. 609]; 

2) слово, яке наділяється епітетами: «Розбити здатна панське серце 

щедре» [Ш. т. 5, с. 535], «горде серце» [Ш. т. 5, с. 572], зокрема 

лімінальною є зміна ставлення: «горде серце, що зробилось / 

Покірливим» [Ш. т. 5, с. 591], а також «серце нездоланне» [Ш. т. 5, 

с. 599]; 

3) символ вразливості: «Тепер – на серце щит – і просто в битву! / Та 

хай те серце буде від щита / Твердіше!» [Ш. т. 5, с. 543], «я 

Марцієві руку / Запхаю в серце» [Ш. т. 5, с. 554], «Цей стариган, / 

Відісланий у Рим з розбитим серцем»; [Ш. т. 5, с. 626], «Мовчи! / 

Розтріскується серце в мене» [Ш. т. 5, с. 639]; 

4) метонімія: «Авфідій – серце їхнє...» [Ш. т. 5, с. 548]; 

5) символ мудрості, розуму, почуттів: «Якщо мудрість народу 

вибирає мій капелюх, а не моє серце, я битиму лицемірно поклони, 

буду солодко усміхатися, розігрувати приязнь» [Ш. т. 5, с. 551]. 

Саме серце є тим органом, який свідчить про життя, про почуття, а 

припинення серцебиття – про перехід у потойбічний світ, розбите серце – 

про зраду чи розчарування. Адже йдеться про процес переходу від любові 

до ненависті, від одного стану до іншого. 

Шкіра, як найбільший орган людського тіла, хоча й не так часто, але 

зустрічається у трагедії. Коли Кай Марцій зʼявився після бою перед 
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Комінієм та військом, його не відразу впізнали: «Хто там / Скривавлений, 

мов здерли з нього шкіру? / Боги! На Марція він схожий» [Ш. т. 5, с. 547]. 

Заклик до здирання шкіри, що є атрибутом лімінальної фази переходу із 

світу живих у світ мертвих, ще двічі буде проголошуватися Коріоланом: 

після наклепу народних трибунів у домі протагоніста збираються патриції, 

він палко вигукує: «Нехай здеруть по вуха з мене шкіру» [Ш. т. 5, с. 588]. 

Перед самим вигнанням, знаходячись на Форумі, в присутності патриціїв і 

плебеїв, Коріолан знову каже: «Хай оголосять смерть мені, хай шкіру / 

Здеруть із мене, хай мені присудять / Вигнання» [Ш. т. 5, с. 597]. 

Цікаво, що шкіра є певною межею, порогом між внутрішнім та 

зовнішнім вимірами людської плоті, тому не дивно, що вона є тим органом, 

який тримає наше єство «докупи».  

Рани та шрами у творі відіграють вирішальну роль, адже набуття їх 

вважається певним ритуалом – обрядом інкорпорації або включення 

(постлімінальна фаза) в новий світ, приєднання до нового соціуму, молодий 

парубок перетворюється на воїна, проходить «бойове хрещення». Лише у 

втікачів та боягузів рани були на спині, здобуті під час втечі: «Червоні 

спини, бо всі рани — ззаду, / І блідні лиця від страху та втечі!» [Ш. т. 5, с. 

544]. Саме ранам відведено бути мірилом достойності Коріолана посісти 

пост консула, адже вони символізують доблесть, войовничість та 

незламність на полі бою: «Кров на лиці твоєму запеклася; / Перев’язати 

рани час» [Ш. т. 5, с. 553]. Кількість його ран порівнюється із могилами, що 

теж досить символічно, адже кожна рана могла бути смертельною, герой 

неодноразово був за крок до загибелі, перебував на межі: «Про рани ще не 

згоєні, яких / На ньому більше, ніж могил печальних / На цвинтарі» [Ш. т. 

5, с. 595]. 

Втім, герой має пройти ще один обряд переходу: показати плебеям 

рани і просити в них голоси, що для нього є не просто принизливо, а це 
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суперечить його патриціанській натурі: «Та невже / Я рани діставав лише 

для того, / Щоб виривати голоси народу / Для себе?!» [Ш. т. 5, с. 567]. 

Важливого значення ранам Коріолана надають і плебеї. Їхні 

саркастичні розмови про рани Коріолана підкреслюють важливу роль цієї 

традиції: «Якщо він покаже нам свої рани й розповість про свої подвиги, ми 

будемо змушені встромити язики в ті рани й говорити про них» [Ш. т. 5, с. 

568]. Народні трибуни теж сумніваються, чи покаже відважний воїн їм свої 

шрами: «І не покаже, як велить наш звичай, / Прохаючи в народу голосів, / 

На тілі шрами» [Ш. т. 5, с. 561].  

Хоча протагоніста огортає сором, коли він змушений дотримуватися 

цієї традиції, він все ж виконує цю вимогу: «Я прошу, дуже прошу дати мені 

свій голос. Я можу показати тобі свої рани, коли ми залишимось на самоті» 

[Ш. т. 5, с. 570]. 

Зводячи наклеп на Коріолана, плебеї знову згадують його шрами: 

«Він мав нам тут показувати шрами, / Сліди поранень, знаки перемоги. В 

боях за батьківщину» [Ш. т. 5, с. 573], або «Він говорив, що рани нам покаже 

/ На самоті, зневажливо кривлявся» [Там само]. Цікаво, що Волумнія й 

Мененій навіть ведуть рахунок ранам Кая Марція:  

«Волумнія: До останнього походу він мав двадцять п’ять ран.  

Мененій: Тепер їх двадцять сім! Кожна рана – могила для ворога» [Ш. 

т. 5, с. 559]. 

Руки в даній трагедії символізують виконання влади, наприклад, 

розбурхуючи гнів плебеїв, Сіціній знімає з себе відповідальність за 

розправу на Коріоланом: «його передаємо в руки / Народові» [Ш. т. 5, с. 

586]. На що 1-й городянин, підтверджуючи його слова, додає: «Хай знає, 

що трибуни – / То голоси народу, ми ж – це руки» [Там само]. 

Під час бою влада над чиїмось життям неодноразово потрапляла і в 

руки Коріолана: «Дух смерті темний – у його руках, / Людей він змахом 
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обертає в прах» [Ш. т. 5, с. 559]. Помсту римлянам він також тримає у своїх 

руках: «моя відомста / В моїх руках» [Ш. т. 5, с. 625]. 

Використання великого пальця й мізинця є також саркастичним у 

даній пʼєсі. Великий палець символізує ватажка, як у розмові Мененія й 

городян: 

«Мененій:  Ти, зборища цього великий палець?!  

1-й городянин: Чому це саме я – великий палець?  

Мененій:  Тому, що ти – найгірший, найбідніший  

І в цьому бунті мудрому – вожак» [Ш. т. 5, с. 533]. 

Про те, що Коріолан увійшов у вороже місто сам, говорить Коміній, 

порівнюючи його самоту з пальцем: «Він увійшов, самісінький, як палець» 

[Ш. т. 5, с. 566].  

Вдаючись до літоти, Брут применшує заслуги Коріолана колись, 

називаючи його «мізинчиком»: «не маючи ще зовсім влади, / Ще будучи 

мізинчиком держави, / Вже знаний був як ворог ваш» [Ш. т. 5, с. 573].  

Саме про мізинець згадує Мененій у розмові з Сіцінієм, як про 

найменший шанс переконати Коріолана не нападати на Рим: «Якби ти міг 

зрушити його мізинцем, була б якась надія, що римлянки, зокрема 

Коріоланова мати, впросять його пощадити нас» [Ш. т. 5, с. 633]. 

Ноги й коліна відіграють не менш важливу роль у репрезентації 

лімінальності в цій пʼєсі, адже про них часто говорять у вирішальний, 

пороговий момент. Коли обурений натовп вимагає вбити Коріолана, 

Мененій знову вдається до алегорії, під ногою, що вражена гангреною, 

маючи на увазі Коріолана: «Та хіба ж ми / За давні послуги ноги тієї, / Що 

вражена гангреною, не ціним?» [Ш. т. 5, с. 587]. У висловлюванні Авфідія 

знаходимо персоніфікацію: «Тепер зробити / Нічого ми не можемо, щоб 

ноги / Не перебити нашим планам» [Ш. т. 5, с. 619]. Перебуваючи на межі 

перед тим, як просити голосів у юрби городян, Коріолан теж говорить про 

коліна як символ скорення: «Хай бронею вкриті / Мої коліна, що згинались 
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тільки, / Коли сидів я на коні, зігнуться, / Як в жебрака...» [Ш. т. 5, с. 592]. 

Символічним є й «моління на колінах», що передає ставлення городян до 

народних трибунів як до рятівників: «Ми всі, і наші діти, і дружини / 

Молитися повинні на колінах / За вас!» [Ш. т. 5, с. 613]. Про прохання 

Коріолана змилуватися над римлянами теж неодноразово йдеться як про 

молитву на колінах: «Ви йдіть, хто проганяв його, і станьте / За милю до 

намету на коліна, / Повзіть, пощади просячи» [Ш. т. 5, с. 620]. Коміній так 

само благає Коріолана: «Впав я на коліна» [Ш. т. 5, с. 623]. 

Під час кульмінаційної сцени на коліна стає й Коріолан перед 

матірʼю, і Волумнія перед сином:  

«Коріолан: Мої коліна, в землю / Позападайтесь, покажіть пошану, / 

Яку не воздає батькам ніколи / Звичайний син.  

Волумнія: О встань, благословенний! / Не на м’яку подушку, а на 

кремінь / Стаю навколішки перед тобою, / Вшановуючи так тебе, мій сину, 

/ Як шанувати в цю хвилину батька / Повинні діти. (Стає навколішки)  

Коріолан: Що це? На коліна / Стаєш переді мною, перед сином / 

Покараним?» [Ш. т. 5, с. 628]. 

Волумнія закликає усіх інших римлян, що прийшли у табір вольсків 

до Коріолана, стати на коліна, що є символом смирення, пошани, але й 

певного присоромлення, адже матір, дружина, син привселюдно стають 

перед ним навколішки: «Всі на коліна! Ставши на коліна, / Ми засоромимо 

його. Пасує / Коріолану гордість, а не жаль, / Не співчуття. Ставайте ж на 

коліна / Востаннє» [Ш. т. 5, с. 631]. 

Таким чином, частини тіла та органи відіграють не лише суто 

функціональну роль, а й часто відображають глибший зміст, перехідний 

стан, беруть участь в обрядах тощо.  

Про лімінальний характер поведінки деяких персонажів дізнаємося і 

з тих тропів та риторичних фігур, які позначають певні явища природи, 

наприклад, мінливість плебсу пояснюється за допомогою антитези: 
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«надійні / Ви, наче жар, розкиданий на кризі, / Чи град на сонці» [Ш. т. 5, с. 

534]. 

Часто природні явища дозволяють надати емоційності промові, 

додаючи барвистості й прикрашаючи її, наприклад, у момент найвищої 

напруги, перебуваючи «на межі», сповнений хвилювань, Коріолан 

промовляє до матері, котра стоїть перед ним на колінах: «Хай камені 

безплідні / Підскочать до зірок! Хай гіллям кедрів / Шмагають грози 

палахтливе сонце» [Ш. т. 5, с. 628]. 

Персоніфікація, у якій каміння й грози набувають ознак живих істот, 

епітети «безплідні» й «палахтливе», майстерно поєднані у трьох рядках, 

викликають шквал переживань, динаміка почуттів передається у кожному 

слові, а небесні світила «зірки» й «сонце» дають підставу говорити про 

перехід від ночі до дня, від темного до світлого, від холодного до теплого. 

Ще один приклад, у якому сонце «оживає», знаходимо у словах, які 

приносить до Риму 2-й гонець про те, що Коріолан не буде нападати на 

рідне місто: «Це тромбони, / Кімвали, флейти, сурми, цитри, крики / 

Щасливих римлян, бубни гуркітливі / Примусили затанцювати сонце!» [Ш. 

т. 5, с. 634]. 

Прикладом антитези можуть слугувати вогонь і вода, про які говорить 

Волумнія: «Ти готуєш вогонь для нас, та подивись на мої сльози, от вода, 

що погасить його» [Ш. т. 5, с. 625]. 

Море вживається у якості порівняння, що описує перехід від юності 

до дорослості, ілюструє становлення чоловіка: «Як море, / Він виростав, 

ставав із хлопця мужем» [Ш. т. 5, с. 565]. 

Неодноразово у пʼєсі згадується Тарпейська скеля – місце, де 

страчували зрадників у Давньому Римі. Так, Сіціній закликає вбити 

Коріолана: «Хапайте / Його! Відводьте на Тарпейську скелю / І скиньте 

вниз!» [Ш. т. 5, с. 583], цей же заклик лунає із вуст Брута: «Беріть його! 

Ведіть на скелю!» [Ш. т. 5, с. 584]. 
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Демонструючи свою незламність, Коріолан і сам говорить про власну 

страту на Скелі: «Нехай здеруть по вуха з мене шкіру, / Хай кіньми 

розірвуть, чи колесують, / Чи десять скель поставлять на Тарпейську / Скалу 

й мене звідтіль в безодню скинуть, / Я не зміню своєї думки. Буду / Таким, 

як був!» [Ш. т. 5, с. 588]. Протагоніст лишається вірний собі, і це ще більше 

підкреслює мінливість настроїв юрби. 

На самому початку пʼєси перед нами постає юрба розгніваних плебеїв 

з киями та дрючками, які гніваються на патриціїв, буцімто всі представники 

аристократії винні у їхній скруті. З вуст 1-го городянина лунає заклик до 

помсти, в якому знаходимо порівняння плебсу із дрючками: «Так 

відомстимо ж їм дрючками, доки самі не висохли, як ті дрючки» [Ш. т. 5, с. 

529].  

Меч є зброєю, яка дозволяє Каю Марцію пройти шлях трансформації, 

це – те знаряддя, без якого неможливо уявити численні військові перемоги: 

«Якби аристократи милосердя / Відкинули й дозволили мені / Вхопити меч, 

я навалив би купу / Із тисячі порубаних рабів» [Ш. т. 5, с. 534]. 

Меч Коріолана у пʼєсі є ще одним прикладом персоніфікації: «Він 

познайомиться з моїм мечем!» [Ш. т. 5, с. 543]. Лартій порівнює Кая Марція 

з його мечем: «Благородний мужу! Ти перевершив твердістю свій меч» [Ш. 

т. 5, с. 544]. З Коріолана «роблять меча»: «Чого ви з мене робите меча?» [Ш. 

т. 5, с. 549]. Його меч начебто відокремлюється від свого господаря й сам 

звершує подвиги: «платні не можу брати / За труд мого меча» [Ш. т. 5, с. 

551-552] або «Як меч його рубає ворогів» [Ш. т. 5, с. 566]. Гіперболізованою 

є персоніфікація у словах Коріолана після його рішення укласти мир між 

Римом та вольсками: «На вашу честь потрібно / Храм збудувати – всі мечі 

та списи / Італії й союзників її / Не змусили б мене до цього миру!» [Ш. т. 

5, с. 632-633]. 

Саме він стає причиною гибелі великої кількості вольсків: «Багато / 

Господарів цих жител від мойого / Меча сконало» [Ш. т. 5, с. 604]. 
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З особливим пієтетом згадується меч, коли йдеться про перемоги 

Коріолана на полі бою: «завжди першості вінками / Свій меч оздоблював» 

[Там само]. Найцінніше поряд із життям для Коріолана – це його меч, саме 

їх він готовий віддати сенатові, але від нього чекають проходження інших 

ініціацій: «Я віддаю / Йому життя і меч» [Ш. т. 5, с. 567]. Коріоланові бракує 

риторичної майстерності, він не вміє улесливо спілкуватися з натовпом, бо 

«з того часу, як меча підносить, / Не може витончено говорити» [Ш. т. 5, с. 

587]. Вміння вправно користуватися мечем стає його риторикою, його 

діяння й подвиги набагато красномовніші, аніж його публічні виступи. А 

мечі та списи йому ближчі, ніж слова: «Бувало, правда, я тікав від слова, / 

Не боячись ні списа, ні меча» [Ш. т. 5, с. 565]. 

Цікавим є також дорослішання (становлення) Малого Марція – сина 

Коріолана, якого, за словами Волумнії «більше тягне до мечів та до 

барабанів, ніж до навчання» [Ш. т. 5, с. 541]. У цих словах криється 

метафора війни, адже не лише життя самого Коріолана проходить у боях, 

до яких його з дитинства готувала Волумнія. Бачимо певну спадковість у 

характері Коріоланового сина, його інтерес до військової справи.  

Про свій меч з повагою і любовʼю говорить і Авфідій: «Ось я обіймаю 

/ Мого меча ковадло» [Ш. т. 5, с. 609].  

Ставлення Коріолана до мечів вольсків після того, як Авфідій 

оголосив його зрадником, дає змогу говорити про використання літоти, 

адже протагоніст применшує силу ворожої зброї: «Рубайте, вольски, на 

шматки мене, / Зігніть, мужі, свої мечі об мене!» [Ш. т. 5, с 639]. 

Щодо списів, то вони також зʼявляються у творі, передаючи 

лімінальний стан героїв. Так, Авфідій вдається до гіперболізації сили 

Коріолана, об чиє тіло він неодноразово ламав спис: «Дай пригорнути / Твоє 

могутнє тіло, що об нього / Сто раз мій спис ламався» [Ш. т. 5, с. 609]. 

Символічним у тексті є також підняття й опускання зброї. Так, йдучи 

проти вольсків ще до отримання когномену «Коріолан», Марцій командує 
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«Мечі і списи вгору, побратими» [Ш. т. 5, с. 548], що знаменує собою 

початок битви. У фінальних словах Авфідія лунає заклик «Сталеві списи, 

вістря опустіть / Додолу!» [Ш. т. 5, с 641], що вказує не лише на кінець 

битви, а й на загибель воїна, чиє життя проходило з мечем у руках. А якщо 

воїн поліг, то й зброя має бути складена. Зброя, піднята догори, є ознакою 

прелімінальної фази, а опущена зброя свідчить про постлімінальний етап 

трансформації, адже битва, війна розділяє життя на «до» та «після», 

назавжди змінивши ментально та/чи фізично усіх тих, хто опинився з-поміж 

її учасників чи жертв. 

Вбрання персонажів також виражає переживання лімінального / 

ліміноїдного стану. Протагоніст ніби набуває нової ідентичності, 

трансформується, втрачає статус, з патриція тимчасово візуально 

перетворюється на плебея. Віктор Тернер писав, що «лімінальні істоти, 

наприклад неофіти в обрядах ініціювання або повноліття, можуть 

представлятися як такі, що нічим не володіють. Вони можуть одягатися як 

чудовиська, носити тільки лахміття або навіть ходити голими, 

демонструючи, що, будучи лімінальними, вони не мають статусу, майна, 

знаків відмінності, секулярного одягу, що вказує на їхнє місце або роль, 

становище в системі спорідненості, словом, нічого, що могло би 

виокремити їх з-поміж інших неофітів або тих, кого вони ініціюють. Їхня 

поведінка зазвичай пасивна або принижена; вони повинні беззаперечно 

підкорятися своїм наставникам і приймати без скарг несправедливе 

покарання. Схоже, що вони зведені й принижені до повної однаковості, для 

того, щоб набути нового вигляду і бути заново сформованими, наділеними 

новими силами, які допомогли б їм освоїтися з їхнім новим становищем у 

житті» [Turner 1991 : 95]. На деякий час головний герой опиняється на 

одному рівні з натовпом, переживає схожий життєвий досвід, а оскільки 

втрачається будь-яка попередня структура, доцільно говорити про 
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комунітас як про спільноту поза структурою, в якій всі люди рівні [Там 

само]. 

Оскільки одяг плебеїв був для Коріолана символом та інструментом 

посвяти у новий чин, він візуально зрівнявся із простими римлянами, що 

стало для нього принизливим, але він йде на цей крок:  

«Бачите, я одягнений, як велить звичай» [Ш. т. 5, с. 570], «Чого ж я 

одягнув жебрацькі лахи / І визнання благаю в бідолахи?» [Ш. т. 5, с. 571]. 

Коли ж ритуал було звершено, Коріоланові вже можна перевдягтися у 

належний одяг, про що свідчать слова Мененія: «Ти строк відбув! Трибуни 

віддають / Тобі всі голоси народу. Одяг / Потрібно одягнути офіційний, / В 

сенат піти» [Ш. т. 5, с. 572]. 

Прикметно, що Коріолан уточнює в Сіцінія: «Можна 

переодягнутись?» [Там само], і, отримавши схвальну відповідь, говорить: 

«Я це зроблю і, ставши знов собою, / Піду в сенат» [Там само]. Тобто, це 

була не його ідентичність, він був вимушений тимчасово стати іншим, щоб 

потім здобути новий, ще вищий статус.  

Доволі промовистим є й одяг Віргілії, Волумнії, Валерії, Малого 

Марція і почту, вдягнених у жалобні шати, коли вони приходять просити 

Коріолана змилуватися над Римом, про що дізнаємося з вуст Волумнії: «А 

хіба наш вигляд, / Наш одяг не розказує, як тяжко / Без тебе нам жилось» 

[Ш. т. 5, с. 630]. 

Перебуваючи в домі Авфідія після свого вигнання, Коріолан теж був 

у простому одязі, вірогідно, щоб його ніхто не впізнав, до того ж знаходимо 

у словах 2-го Авфідієвого слуги цікаву персоніфікацію: «Я хотів його 

вдарити дрючком, але щось мені казало – його одяг бреше» [Ш. т. 5, с. 610]. 

Таким чином, матеріальні атрибути лімінальності, що зʼявляються у 

вигляді тропів на сторінках Шекспірової пʼєси «Коріолан», дають підставу 

стверджувати, що головні персонажі проходять складний шлях 
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трансформації, а таке їхнє становлення часто неможливо уявити без 

залучення живих чи неживих обʼєктів навколишнього світу. 

До тропів, які передають лімінальність, можна віднести також ті, що 

повʼязані з нематеріальним світом, зокрема, абстрактними поняттями й 

категоріями. Розглянемо ці тропи прикладі бінарних опозицій, таких як 

любов-ненависть, дружба-ворожнеча, мир-війна, вірність-зрада, правда-

брехня, відвага-страх, розум-дурість, а також понять, що з ними корелюють. 

Любов і ненависть у пʼєсі постають у різних аспектах. Це взаємини 

між патриціями та плебеями, міжособистісні стосунки персонажів, а також 

ставлення окремих героїв (Коріолан, Волумнія, Авфідій) до Риму.  

Вже з перших сторінок пʼєси читач розуміє, що взаємини патриціїв і 

плебеїв дуже напружені. Про незадоволення народу владою патриціїв 

говорить городянин, вдаючись до використання метонімії: «Якщо війни не 

пожеруть нас – це вчинять патриції! От і вся їхня любов до нашого брата» 

[Ш. т. 5, с. 531]. Коріолан не приховує свого ставлення до народу: «народ 

люблю настільки, / Наскільки вартий він любові» [Ш. т. 5, с. 565]. Йдучи до 

влади, Коріолан змушений вдаватися до невластивої йому вербальної 

стратегії – лицемірства, що його страшенно дратує і ставить на межу 

внутрішнього конфлікту. Не відчуваючи в серці прихильності до плебеїв, 

але скорившись волі матері, яка мріє бачити його консулом, протагоніст 

готовий вдати, що любить народ. Сповнена самоіронії рефлексія Коріолана 

над власною ситуацією свідчить про те, що він перебуває у ліміноїдному 

стані: «я битиму лицемірно поклони, буду солодко усміхатися, розігрувати 

приязнь, наче народний обранець, роздаватиму щедро любов усім охочим. 

Тому прошу вас обрати мене консулом» [Ш. т. 5, с. 571]. Лімінальності, як 

такої, тут немає, адже протагоніст не змінюється, а лише вдає зміну про 

людське око. 

Це тонко відчуває підступний маніпулятор Брут, який іронічно 

характеризує «новий» стан Коріолана, але при цьому сам абсолютно не 
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вірить в можливість зміни ставлення Кая Марція до плебсу: «ненависть / 

Свою до вас – він мусить обернути / В любов і стати вашим другом, / 

Захисником!» [Ш. т. 5, с. 573]. 

Маючи на меті підбурити натовп проти Коріолана, Брут і Сіціній 

найчастіше апелюють саме до ненависті: «Ми плебеїв / Переконати мусим, 

що й тепер / Ненавидить він їх» [Ш. т. 5, с. 562], «вогнем / його ненависті 

народ займеться» [Там само] «гордий він і вас / Ненавидить» [Ш. т. 5, с. 

574], «глум його коріння мав, напевно, / В задавненій ненависті до вас» [Там 

само] або «він ненавидів народ» [Ш. т. 5, с. 597]. 

Про мінливість у ставленні плебсу до Коріолана, неодноразовий 

перехід від любові й ненависті, й навпаки, ведуть мову й два служники 

Капітолію: 

«2-й служник Багато було великих мужів, що лестили народові, а 

народ все ж таки їх не любив, багато було й таких державців, кого народ 

любив невідомо за що, бо народ не знає, за що любить і за що ненавидить. 

Коріоланові однаково, любить чи ненавидить його народ. Він знає, чого 

варті почування народу, і з благородною байдужістю ставиться до нього.  

1-й служник Е, ні. Якби Коріоланові було байдуже, любить його 

народ чи не любить, то він тримався б осторонь, сам не чинив би народові 

ні добра, ні зла. А тим часом він напрошується на народну ненависть; він 

намагається видавати себе за ворога черні. Отож погано навмисне 

викликати лють і невдоволення народу – так само, як і підлещуватися до 

того, кого ненавидиш» [Ш. т. 5, с. 567].  

Неодноразово, коли йдеться про стосунки Коріолана і плебса, слово 

«любов» вживається поруч із поняттям «шана». Так, приміром, Брут 

говорить, звертаючись до народу: «Якби то / Він виправдав любов і шану 

вашу!» [Ш. т. 5, с. 572]. Як бачимо, саме показна шана, яка мала б лестити 

простому народу, ототожнюється Брутом із виявом любові. Прикметно, що 

і Волумнія жодною мірою не розраховує на зміну у ставленні Коріолана до 
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плебса. Вона, вочевидь, теж добре розуміє тонку межу між виявом 

шанобливої прихильності, якої очікує натовп від майбутнього консула, і 

бажанням плебеїв вірити у очікувану любов до них: «Всміхнутись дурням, 

щоб добути їхню / Любов і шану» [Ш. т. 5, с. 590].  

Плебеї від самого початку пʼєси не дуже позитивно налаштовані щодо 

Кая Марція, вважаючи його своїм ворогом. Згодом, після перемоги в 

Коріолах, вони усвідомлюють його роль як захисника і вже готові віддати 

йому голоси, але, підбурені народними трибунами, знову змінюють своє 

ставлення. Головний герой повинен схилити їх на свій бік, що свідчить про 

межовість ситуації: «Заспокойся, мамо! / Не докоряй. Піду, піду на площу, 

/ Пошану їхню хитрістю здобуду, / Вернусь назад огорнутий любов’ю / Всіх 

римських крамарів» [Ш. т. 5, с. 592]. 

Він молиться до богів, щоби змінити гнів плебеїв на милість: «О 

богове, / Рим бережіть у мирі! Крісла суддів / Шляхетним людям дайте! 

Посадіть / Любов між нами!» [Ш. т. 5, с. 594]. 

Проте плебс не виправдовує сподівань Коріолана, називає його 

зрадником і виганяє з Риму, що свідчить про наявність маятника 

лімінальності. Протагоніст же знов зривається й демонструє всю свою 

зневагу й агресію: «О зграє псів, ненавиджу твій подих, / Як смороди багна, 

й твою любов / Ціню, як незакопаного трупа! / Не ви – мене, а я вас 

проганяю!» [Ш. т. 5, с. 594-595]. 

Після вигнання Коріолана Волумнія вже теж не стримується й теж 

демонструє зневагу й ненависть у бік народних трибунів, її слова сповнені 

гіркого докору: «Яка чудова зустріч! Хай чумою / Вам за любов боги 

заплатять» [Ш. т. 5, с. 601]. Як бачимо, імпліцитно-контекстуальна 

семантика лексеми «любов» тут є тотожною значенню слова «ненависть». 

Така когнітивно-семантична трансформація, яка перетворює слова 

нещасної матері на прокльон, увиразнює сарказм, присутній на початку 

цього пасажу («Яка чудова зустріч»). 



 198 

Лімінальний стан переживає Коріолан у ставленні до друзів-римлян  

після свого вигнання. Він вже не бажає з ними спілкуватися, хоча 

обʼєктивним є й те, що саме друзі хотіли бачити протагоніста консулом, 

робили все для його карʼєрного просування, але для нього вони лишилися в 

минулому житті, про що свідчать слова Комінія: «Я старався / Його любов 

до друзів пробудити» [Ш. т. 5, с. 621].  

Натомість любов Коріоланових близьких і друзів до нього 

залишається незмінною – вони не зрікаються його, що стає для них надією 

на порятунок. Про це Брут говорить Мененієві: «принаймні взнати, що твоя 

/ Любов до Марція поможе Риму» [Ш. т. 5, с. 622]. 

Особливої уваги заслуговує трансформація взаємин між Коріоланом 

та Римом, адже здійснивши низку подвигів для свого міста, він є справжнім 

героєм, і Коміній справедливо каже про це: «я до Рима / Все напишу, щоб 

відали в сенаті, / Щоб слухали патриції могутні / Спочатку з недовірою, а 

потім – / Захоплено, щоб слухало жіноцтво / Спочатку з жахом, потім – із 

солодким / Тремтінням, щоб занудливі трибуни, / Плебеї, що ненавидять 

тебе, / Сказали в противенство власній волі: / «Спасибі вам, боги, що має 

Рим / Такого воїна!» [Ш. т. 5, с. 550-551]. 

Втім, ще до захоплення Коріол, навіть Авфідій, який є ворогом Кая 

Марція, знає, що не всі римляни люблять цього мужнього воїна. Про це 

свідчить, приміром, використання метонімії: «Кай Марцій, – Рим 

ненавидить його» [Ш. т. 5, с. 538]. 

Після вигнання Коріолан починає ненавидіти Рим, його ставлення до 

рідного міста стає діаметрально протилежним: «Ненавиджу те місто, де 

вродився, / А місто ворога люблю» [Ш. т. 5, с. 605]. 

Слід зазначити, що зневага до плебсу, яка переросла в душі Коріолана 

у зневагу до Риму в цілому, залишається домінантою його ставлення до 

батьківщини навіть після того, як він підписує мирний договір і 

відмовляється від помсти. Про це він прямо заявляє у своєму саркастичному 
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зверненні до римлян: «Вітаю вас, / Господарі! Ваш воїн повернувся, / 

Заражений любов’ю до вітчизни / Не більше, як тоді, коли відходив» [Ш. т. 

5, с. 638].  

Як і у прокльоні Волумнії на адресу трибунів, в цьому пасажі лексема 

«любов» набуває протилежного значення за рахунок слова «заражений». 

Фінальний акорд цьому зверненню, який засвідчує, що Коріолан не має ані 

любові, ані поваги до римлян, надає згадка про вигнання. Коли герой був 

незаслужено позбавлений батьківщини, родини, друзів, слави, він пережив 

трагедію втрати, яка кардинально змінила його ставлення до Риму, і ця 

зміна виявилася незворотною. 

На особливу увагу заслуговує трансформація стосунків між 

Коріоланом та Авфідієм, адже на початку вони ненавидять одне одного, 

одночасно взаємно поважаючи воїнські здобутки опонента. Так, 

протагоніст висловлює ненависть до антагоніста, наділяючи його епітетом 

«ненависний»: «Він там, ненависний мені Авфідій, / Він римлян б’є!» [Ш. 

т. 5, с. 545]. 

Зійшовшись на полі бою під Коріолами, Марцій та Авфідій не 

соромляться висловлювати й демонструвати ненависть один до одного. При 

цьому Марцій порівнює Авфідія зі зрадником, а Авфідій свою огиду до 

Марція співставляє з африканською змією: 

Марцій : «Я буду битися лише з тобою! / Ненавиджу тебе стократ 

сильніше, / Як зрадника! [Ш. т. 5, с. 549]. 

Авфідій: І я тебе – так само! / До африканської змії огиду / Я 

відчуваю меншу, ніж до тебе! / Тремти й готуйся!» [Ш. т. 5, с. 549]. 

Після взяття Коріол ненависть Авфідія лише стає сильнішою, напруга 

зростає, цей ефект відтворюється за допомогою градації: «В святилищі, в 

сенаті, на бенкеті, / У час молитви чи складання жертви, – / Ніякі звичаї, ні 

привілеї / Мого не зменшать гніву, не зіб’ють / Ненависті до Марція» [Ш. т. 

5, с. 554]. 
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Пʼять разів згадує Коріолан про ненависть у своїй промові, коли 

приходить у дім Авфідія і зізнається хто він, адже сам лише когномен 

«Коріолан» – це, за словами протагоніста: «згадка й добрий свідок / 

Ненависті, що ти її повинен / До мене відчувати» [Ш. т. 5, с. 608]. Про 

ненависть до свого народу він говорить далі у своїй промові «Я прийшов / 

З ненавистю, з жагою відомстити / Всім, хто мене прогнав!» [Там само]. Він 

ділиться своїми планами «битись проти / Заструпленої рідної країни / З 

ненавистю всіх духів зла підземних!» [Там само]. Зрештою, він знову згадує 

про ненависть між ним і антагоністом: «Твоїй ненависті підставлю горло. / 

Як ти мене не вб’єш, то будеш дурнем; / Я все життя ненавидів тебе» [Там 

само]. Таким чином, бачимо приклад персоніфікації, що, у поєднанні з 

градацією, надає неабиякої виразності цій сцені, яка має вирішальне 

значення, адже у руках Авфідія життя Коріолана, саме він може або вбити 

його, або стати його спільником. 

Цікаві метафори й порівняння знаходимо у словах Авфідія, 

промовлених після того, як Коріолан приходить до нього і пропонує 

помститися римлянам. Він говорить про те, як зникає ненависть до 

Коріолана, вдаючись до метафори: «О Марцію! Твоє / Кожніське слово з 

мого серця корінь / Ненависті старої вириває» [Ш. т. 5, с. 609]. 

Про свою любов до колишнього ворога він говорить, порівнюючи це 

почуття із коханням до жінки: «Дай пригорнути / Твоє могутнє тіло, що об 

нього / Сто раз мій спис ламався, аж тріски / У місяць били. Ось я обіймаю 

/ Мого меча ковадло – й завжди буду / Змагатися завзято й благородно / З 

тобою лиш в любові, як раніше / Я повставав від гордощів таємних / Проти 

твоєї мужності. Ти знай, / Колись я дівчину кохав – ніколи / Ніхто ще на 

землі так не кохав; / Так ось, мій благородний чоловіче, / Від радості танцює 

серце в мене / Сьогодні щасливіше, ніж тоді, / Коли поріг мойого дому 

вперше / Переступила наречена!» [Там само]. 
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Тут маємо прояв маятника лімінальності, що відтворює емоційно-

психологічне зрушення через артикуляцію тілесного еротизму. 

Таким чином, любов, як і ненависть, знаходять своє відображення у 

творі, при цьому можуть неодноразово змінювати одна одну, йдучи поряд 

із дружбою й ворожнечею. 

Лімінальність спостерігається і в співвідношенні понять дружба та 

ворожнеча, наприклад, плебеї вважають, що патриції – їхні вороги, зокрема 

«головний ворог народу – Кай Марцій» [Ш. т. 5, с. 529]. Натомість Мененій 

порівнює патриціїв з батьками: «дбають, як батьки, про вас, а ви / Звете їх 

ворогами» [Ш. т. 5, с. 531]. 

На дружбу сподівається і 4-й городянин, який віддає свій голос 

Коріоланові: «Сподіваємося мати в твоїй особі друга, тому щиро віддаємо 

за тебе свої голоси» [Ш. т. 5, с. 571]. Про це ж говорить і 6-й городянин: 

«Хай він буде консулом! Хай боги пошлють йому багато радощів і зроблять 

його добрим другом народу!» [Там само]. 

Але народні трибуни не хочуть допустити, щоб Коріолан став 

консулом, вони добре знають мінливий характер плебеїв: «Не сумнівайся, 

наше простолюддя / Забуде через давню ворожнечу / Всі почесті його. 

Пихата вдача / Знов приведе до ворожди» [Ш. т. 5, с. 561]. Вони підбурюють 

плебс буцімто Коріолан – «закоренілий, лютий ворог він» [Ш. т. 5, с. 575]. 

Цікавого уособлення набуває в тексті природа, адже, за словами 

Сіцінія, «природа навчає звірів знати, хто їхній ворог» [Ш. т. 5, с. 555]. 

Сіціній проголошує Коріолана привселюдно ворогом народу: «Я 

іменем народу / Оскаржую за зрадництво тебе! / Скорись, ти арештований! 

Ти ворог / Народу! Кари вимагаю!» [Ш. т. 5, с. 582]. 

Тобто, плебс вбачав у особі Коріолана ворога народу, потім віддав за 

нього голоси й захотів бачити його другом народу, а потім оголосив його 

ворогом знов. До цього значною мірою спричинили підступні дії народних 

трибунів: «Малюй його як ворога народу» [Ш. т. 5, с. 593], або «Як ворог 
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батьківщини і народу, / Він – вигнаний» [Ш. т. 5, с. 597]. Цікаво, що вже 

Коріолана звуть не просто «ворогом народу», а ще й «ворогом 

батьківщини». Навіть після вигнання трибуни продовжують його так 

називати: «Пішов народу ворог!» [Ш. т. 5, с. 598]. 

Коріолан, у свою чергу, вважає плебс «ворогами влади» [Ш. т. 5, с. 

578]. Полишаючи Рим, він вдається до такої метафори: «Хай пір’я на 

шоломах ворогів /На вас перестрах смертний навіває!» [Ш. т. 5, с. 598]. 

Мененій закликає Брута бути другом держави і не підбурювати 

натовп проти Коріолана, що свідчить про намагання приборкати гнів юрби, 

котра перебуває в готовності до страти Марція: «Будь тим, до кого ти 

подібний, – другом Держави!» [Ш. т. 5, с. 584]. 

Коріолан проходить низку лімінальних станів, один із яких 

ознаменував собою трансформацію його стосунків з найближчим 

оточенням. Перед боєм із вольсками Коріолан говорить Комінію: «Я благаю 

/ Всіма боями, де були ми разом, / І кров’ю, що її лили ми спільно, / І 

клятвами, що ними дружба наша / Потверджена, – пошли мене негайно / 

Проти Авфідія та анціатів! / Мечі і списи вгору, побратими, – / Звитяга 

наша!» [Ш. т. 5, с. 548]. 

Про дружбу між Коріоланом і Мененієм вже йшлося раніше, а щодо 

лімінального стану, то саме перед тим, як йти просити Коріолана не 

нападати на Рим, Мененій вагається, хвилюється, що їхня дружба не врятує 

римлян від нападу вольсків за участі Коріолана: «Гаразд, але, якщо й мене 

не схоче / Він вислухати, що тоді? Вернусь / Як друг зневажений, побитий 

горем, / Неласкою» [Ш. т. 5, с. 622]. 

Про перехід дружби в ворожнечу говорить і сам протагоніст, 

порівнюючи дружбу із братерством, а щодо сварки вживає фразеологізм 

«виїденого яйця не вартий»: «Який мінливий світ! Найближчих друзів, / 

Котрі, здається, мали спільне серце, / Ділили працю, їжу та розваги, / 

Побратані були, немов близнята, – / У ворогів запеклих обертає / Безглузда 
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сварка; вічні ж вороги, / Катовані невзаємною люттю, / Стають із волі 

випадку дрібного, / Що виїденого яйця не вартий, / Товаришами [Ш. т. 5, с. 

605]. 

Підкреслюючи доблесть Коріолана, Лартій вдається до цікавого 

порівняння, що Кай Марцій: «ворогів примушував дрижати, / Мов цілий 

світ в гарячці тряс» [Ш. т. 5, с. 545]. Адже супротивники (у даному 

контексті – вольски) також перебувають ніби у «підвішеному» стані, вони 

не знають, як складеться їхня доля й чи залишаться вони живими після 

баталії з римлянами. 

Метафора, до якої вдається Мененій, свідчить про руйнівний характер 

дій Коріолана, зокрема, це стосується його ран: «Тепер їх двадцять сім! 

Кожна рана – могила для ворога» [Ш. т. 5, с. 559]. 

Волумнія використовує гіперболу, змальовуючи бойові здобутки 

сина: «ворогам його завдав / Ударів більше, ніж ти слів промовив / За все 

життя!» [Ш. т. 5, с. 601]. А у своїй палкій промові перед Коріоланом вона 

порівнює його з ворогом: «Ворог / За тебе кращий» [Ш. т. 5, с. 629]. 

Ймовірно, йдеться про ворога Риму – Авфідія, котрий завжди лишався на 

боці вольсків.  

Прийнявши свого давнього ворога, Авфідій запрошує Коріолана в 

свій дім, знову підкреслюючи трансформацію у взаєминах між ними за 

допомогою порівняння й антитези «приязнь-ворожнеча», до того ж бачимо 

й епітет «ненависна»: «Моя теперішня до тебе приязнь / Сильніша за 

колишню ворожнечу / Ненависну» [Ш. т. 5, с. 610]. 

Втім, після укладання миру Авфідій змінює своє ставлення, він 

перебуває на постлімінальній стадії: «Я хибними діяннями своїми / 

Пишався навіть, доки не збагнув, / Що він мене за друга не вважає» [Ш. т. 

5, с. 636]. 

У пʼєсі в одній лише сцені зустрічаємо також римлянина Ніканора, 

який говорить: «Я римлянин, але служу, як і ти, ворогам Риму» [Ш. т. 5, с. 
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603]. Зʼявляється він відразу після вигнання з Риму Коріолана. 

Припускаємо, що цей римлянин також може слугувати прикладом 

лімінальної персони, котра знаходиться у проміжному положенні. Саме цей 

римлянин доносить вольскам новини із Риму: «По дорозі, ще до вечері, я 

розкажу тобі дивні речі, які відбуваються в Римі й обертаються на добро 

для його ворогів» [Ш. т. 5, с. 604]. Римлянин, що служить ворогам Риму – 

це своєрідна антитеза, адже він, залишаючись від народження римлянином, 

водночас втрачає цей статус добровільно. 

Тож, як бачимо, дружба й ворожнеча є такими поняттями, які 

супроводжують героїв пʼєси, зазнаючи кардинальних змін, призводячи до 

різних ситуацій, інколи непоправних.  

У пʼєсі мир із війною перебувають у тісному звʼязку, адже трагедія 

Вільяма Шекспіра «Коріолан», в якій домінує військова тематика, 

вважається політичною. Тут зображені історичні події, які впливають не 

лише на приватне життя персонажів, а й на долю двох народів.  

Лімінальний характер натовпу римлян у пʼєсі відображений у словах 

Марція, сповнених сарказму: «Не хочете ні миру, ні війни / Одне лякає вас 

на смерть, а друге / Тварюками, зухвалим бидлом робить» [Ш. т. 5, с. 533]. 

Плебеї, за словами протагоніста «Мовчать і прокидаються, як мову / 

Людина благородна заведе / Про мир чи про війну» [Ш. т. 5, с. 589]. Хоча ці 

люди й беруть участь у суспільно-політичному житті власної держави, вони 

воліють залишатися осторонь, коли мова йде про питання зовнішньої 

політики, про захист власної держави. 

Можна також говорити про певну персоніфікацію війни, яка у творі 

постає як вихователька Марція: «він у війнах вихований змалку» [Ш. т. 5, с. 

587]. Цікаву персоніфікацію знаходимо й у словах Коріоланових недругів, 

зокрема, Брут каже: «Хай пожере його війна!» [Ш. т. 5, с. 537]. Війна 

набуває такої влади, що здатна вирішувати долю, про що говорить 
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Волумнія: «А щодо мене, сину, / Я не збираюся чекати долі, / Яка війною 

визначиться згодом» [Ш. т. 5, с. 630]. 

Хоча Марцій – вправний воїн, становлення якого пройшло у боях, він 

все ж молиться богам, щоби в Римі панував мир: «Хай хвалою миру / 

Заповнюються храми, й не війною – / Майдани й вулиці» [Ш. т. 5, с. 594]. 

На противагу думкам протагоніста, Авфідієві слуги у своїй бесіді 

висловлюють своє позитивне ставлення до війни: 

«2-й слуга: Значить, знову повеселимося! Бо від миру мало добра, 

тільки залізо іржавіє, стає більше кравців і плодяться віршомази! 

1-й слуга: І я більше люблю війну. Вона краща за мир, як день кращий 

за ніч. В часи війни живеш весело, сторожко, тривожно, відчуваєш якийсь 

рух. А мирне життя – якесь мляве, сонне, розум притуплений, глухий, 

пустий, і байстрят за часів миру народжується більше, ніж гине чоловіків 

на війні.  

2-й слуга: Це так. І хоч на війні ґвалтують жінок, зате за мирних часів 

більше рогоносців, ніж за воєнних, це вже точно.  

1-й слуга: Авжеж, і тому люди ненавидять одне одного.  

3-й слуга: А причина така: в мирний час вони не так погрібні одне 

одному. Війна мені до смаку. От побачите, римляни анітрохи не кращі за 

вольсків» [Ш. т. 5, с. 612]. 

У цьому уривку бачимо антитезу «війна – мир», що співвідноситься 

зі зміною доби «день – ніч». Життя під час війни описується за допомогою 

таких епітетів як «весело», «сторожко», «тривожно», тоді як про мирне 

життя йдеться як про «мляве», «сонне».  

Авфідій, до якого прийшов Коріолан із наміром помститися Риму, 

порівнює війну із повінню: «затопив би / Нутро невдячного твойого міста, / 

Як повінню, війною» [Ш. т. 5, с. 609]. 

Таким чином, мир і війна у творі є тими рушійними силами, які 

визначають життя соціуму, вони стають предметом обговорення не лише 
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воїнів, але й пересічних громадян. Люди живуть на межі миру й війни, 

постійно опиняючись на порозі між життям і смертю, але найбільше 

привертає увагу те, що навіть у війни є свої прихильники, які цінують її 

динаміку, протиставляючи спокою миру, що для ментальності античної 

людини могло бути більш притаманно, але викликає подив у наших 

сучасників.  

Вірність постає як чеснота, до якої прагнуть як Коріолан, так і 

Авфідій. Протагоніст завжди дотримується своїх обіцянок: «Я вірний 

слову» [Ш. т. 5, с. 536]. До того ж він демонструє вірність не лише на словах, 

а й на ділі: «Вірну службу, / Походи, кров, пролиту за невдячну / Мою 

вітчизну» [Ш. т. 5, с. 608]. Після вбивства Коріолана Авфідій говорить із 

сенаторами, вдаючись до літоти: «Доведу, / Що я слуга ваш відданий і 

вірний» [Ш. т. 5, с. 640]. У такий спосіб він робить спробу применшити свій 

статус у суспільстві щоб зняти з себе відповідальність за смерть Кая Марція. 

Зрада ж у пʼєсі часто стає підставою для вигнання і навіть убивства. 

Однією із найбільших образ було звинувачення у зраді. 

Так, свою ненависть Авфідієві Коріолан висловлює саме через 

порівняння зі зрадником: «Ненавиджу тебе стократ сильніше, / Як 

зрадника» [Ш. т. 5, с. 549]. 

Неодноразово народні трибуни вигукують «зрадник народу» 

Коріоланові, що лише розпалює його гнів. Так само слова Авфідія 

викликають лють протагоніста, що бачимо у численних повторах: 

«Авфідій:  Прошу, не читайте! / Господарі, ви зрадникові просто / 

Скажіть, що він всю дану вами владу / На зло велике витратив!  

Коріолан:  Я зрадник?  

Авфідій:  Ти зрадник, Марцію!  

Коріолан:  Як? Зрадник – Марцій?  
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Авфідій:  Ти, Каю Марцію! Невже гадаєш, / Що я назву тебе 

Коріоланом, / Ім’ям, яке ти вкрав у Коріолах?! / Господарі, отці держави, 

зрадив / Цей чоловік» [Ш. т. 5, с. 638]. 

Саме це обвинувачення стало поштовхом до нападу на Коріолана, 

саме почуттями честі й зради маніпулював не лише Авфідій, а й народні 

трибуни. Двічі Кая Марція звинувачували у зраді. Після першого 

звинувачення він втратив все, що раніше було цінним – відбулося певне 

відділення від свого статусу, соціуму, зречення усіх і всього, що колись 

було для нього рідним. Вдруге ж, після того самого звинувачення Коріолан 

втратив життя, відділившись від світу живих і перейшовши у потойбіччя. 

Коріолан, як протагоніст пʼєси, відзначається неймовірною любовʼю 

до правди. Він говорить правду навіть тоді, коли це йому шкодить, для 

нього неприйнятна брехня у будь-якому прояві. Єдиний раз він зраджує 

собі – тоді, коли повинен просити голоси у народу, він опиняється у такому 

стані, що суперечить його власному світогляду, він на якийсь час втрачає 

свою правдолюбність, надягаючи маску лицемірства: «Навіки правда 

вкриється брехнею. / Я граю роль, але не зрісся з нею». Головний герой 

розуміє, що ця роль йому чужа, ця поведінка йому не притаманна. Його 

зброя, окрім меча – це правда, про що свідчить антитеза в його словах: «На 

їхні звинувачення брехливі / Я чесно відповім» [Ш. т. 5, с. 593]. 

Саме брехня й наклеп викликають неймовірний гнів протагоніста, 

коли його несправедливо назвали зрадником: «Хай пекло / Поглине вас і 

ваш народ, трибуни- / Наклепники! Отак мене назвати! / Якби в твоїх очах 

було сто тисяч / Смертей, а в язиці брехливім стільки ж, / Якби в руках твоїх 

були мільйони / Смертей, «ти брешеш» я тобі сказав би / Тим голосом, яким 

творю молитву Богам своїм» [Ш. т. 5, с. 596]. 

Окрім епітету «брехливий» та прямого оклику «ти брешеш», 

знаходимо у цьому уривку ще й приклад анафори. Це дає змогу відчути стан 
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героя, який йшов до плебеїв поговорити мирно, але вмить розлютився, 

почувши несправедливі звинувачення. 

Так само гнівливо реагує Коріолан і на те, як Авфідій звинуватив його 

у зраді й обізвав хлопчиком. Головний герой вдається до повторів, 

наголошуючи на тому, що слова антагоніста – неправда: «Брехуне підлий! 

/ Мовчи! Розтріскується серце в мене / Від слів твоїх! Я хлопчик? Ах ти, 

рабе! / Даруйте цю несамохітню лайку, / Отці шановні! Суд ваш покарає / 

Собаку за брехню. І власна пам’ять / Оцього пса, що носить на собі / Сліди 

моїх ударів і до смерті / Носитиме, поможе простромити / Його брехню!» 

У словах Мененія бачимо персоніфікацію, яка доводить, що «правда 

/ Без помилок страждає часом» [Ш. т. 5, с. 624]. При цьому Мененій, 

прикрашаючи заслуги Коріолана, інколи вдавався до брехні, про що 

свідчить літота «краплиночка брехні»: «Я перебільшував, йому хвалеби / 

Складаючи, я завжди додавав / Краплиночку брехні» [Там само]. 

Приклади антитези знаходимо у відповіді Мененію 1-го вартового 

біля табору вольсків: «Навіть якби вважалося, що брехати – це така сама 

заслуга, як жити праведно» [Там само], а також 2-го вартового: «Ти складав 

про нього брехні, як сам тут зізнався, а я повинен під його началом говорити 

правду» [Там само]. 

До прикрашання власних заслуг Коріолан ставиться не дуже 

схвально, вдаючись до гіперболізації брехні: «То що ж, тоді палаци та міста 

/ Наповнені самими брехунами! […] / за те мене хвальбою / Засипано – так, 

начебто приємно / Мені своє нікчемство підживляти / Хвалою з брехнями?» 

[Ш. т. 5, с. 552]. 

Тож, як бачимо, правда є тією чеснотою, що підсилює 

прямолінійність і шляхетність головного героя, водночас, робить його 

вразливим перед ворогами, даючи їм змогу хитрістю й підступом 

занапастити його життя. Брехня ж, хоч і ненадовго, але стає лише роллю 

для нього, в яку він так і не зміг «вжитися».  
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Ще однією чеснотою Коріолана, беззаперечно, є відвага. Вона муляє 

очі народним трибунам: «Відвага / Його нестерпним робить» [Ш. т. 5, с. 

537]. За словами Волумнії, під час війни відвага стає супутницею підступу: 

«Казав же сам ти, що відвага й підступ – / То нерозлучна пара на війні» [Ш. 

т. 5, с. 590]. У наведених вище цитатах знаходимо приклади персоніфікації, 

що корелюють з лімінальністю, адже, спробуємо припустити, що відвага є 

наслідком та кінцевим результатом внутрішньої та зовнішньої 

трансформації особистості.  

Коміній, описуючи хоробрість і мужність Коріолана, вдається до 

гіперболізації: «Якщо хоробрість будемо вважати / Найвищою чеснотою, то 

рівні / Йому на цілім світі не знайти!» [Ш. т. 5, с. 565]. 

Антитеза у словах Комінія підкреслює звитягу Коріолана на 

противагу страхам втікачів: «А Коріоли! / Немає слів, щоб подвиг той 

списати; / Він боягузів зупинив і миттю / В забаву обернув перестрах їхній 

/ Сміливістю своєю» [Ш. т. 5, с. 566]. 

Окрім відваги на полі бою, Коріолан демонструє відсутність страху, 

адже він приходить до свого найзапеклішого ворога без зброї й повністю 

віддає в руки антагоніста своє життя й долю: «Якби страхався смерті, я тікав 

би / Від тебе, не до тебе» [Ш. т. 5, с. 608]. 

В той же час Авфідій у розмові зі своїм воєначальником зазначає, що 

Коріолан викликає «Неприязнь, острах, темну зненавиду» [Ш. т. 5, с. 620], 

вдаючись до своєрідної градації. Адже він, хоч і є достойним суперником 

протагоніста, все ж так і не зміг жодного разу перемогти його на полі бою. 

Таким чином, відвага є тим фактором, що веде Коріолана до звитяг у 

війнах, відсутність страху, з одного боку, дарує йому славу, а з іншого – 

стає причиною заздрощів і ненависті з боку його ворогів. У даному випадку 

лімінальний стан переживають інші персонажі поряд із Коріоланом, це він 

тримає їх у невизначеності, сам же лишається непохитним і безстрашним. 
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Не менш важливим для лімінарів трагедії «Коріолан» є 

співвідношення понять розум-дурість. У цьому контексті показовими є саме 

розумові здібності плебеїв, тож Мененій не соромиться вказувати на них 

народним трибунам: «Ваші розумові здібності занадто мізерні, щоб ви 

самотужки спромоглися на щось» [Ш. т. 5, с. 556]. Порівнюючи їхню мову 

із «ревінням осла», він знову підкреслює їхній не надто розвинений 

інтелект: «Я не можу сказати, що ваші милості добре розуміються на своїй 

справі, бо здебільшого ваша мова нагадує ревіння осла» [Там само]. 

Сповнена іронії й лімінальності розмова городян Риму про розум 

одного із них: 

«2-й городянин: Ти так думаєш? А як гадаєш, куди полетів би мій 

розум?  

3-й городянин: Твій розум не швидко вилетить з голови, тому що лоб 

у тупака міцно закутий, але, потрапивши на волю, він полетить на південь.  

2-й городянин: Чому на південь? 

3-й городянин: Щоб згубитися в тумані; там три частини твого ума 

розпливуться в гнилих випарах, а четверта – не втративши совісті – 

повернеться до тебе, щоб допомогти тобі знайти жінку» [Ш. т. 5, с. 568-569]. 

Адже розум 2-го городянина перебуває в стані перехідності, навіть 

більше, він розщеплюється на чотири частини, три з яких «розпливуться в 

гнилих випарах», що може свідчити про неясність, нелогічність, 

невизначеність, що супроводжуватимуть цей «політ», і лише четверта 

частина повернеться до героя.  

У той же час зі слів Мененія дізнаємося, що народні трибуни 

«тотожні» дурням: «Тоді б ви пізнали двох негодящих, зарозумілих, лютих, 

повсякчас ображених трибунів, іншими словами, дурнів, яких ще не бачив 

Рим!» [Ш. т. 5, с. 556]. У цій репліці знаходимо метонімію «не бачив Рим» 

– «не бачили римляни».  
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Дурість плебеїв народні трибуни порівнюють з інфантильністю: «Ви, 

дурні, не могли цього збагнути, – / Збагнувши, чом же проголосували, / Як 

діти?» [Ш. т. 5, с. 573]. Дурнями називає городян і Волумнія: «Всміхнутись 

дурням, щоб добути їхню / Любов і шану» [Ш. т. 5, с. 590] або «дія 

красномовніше за слово, / Чутливіші за вуха очі дурнів» [Ш. т. 5, с. 591]. 

Применшуючи значення посади, яку він може здобути (літота), 

Коріолан очевидно вважає, що посада консула не варта серйозних людей: 

«Хай тим, що добре дурнів можуть грати, / Належать почесті і консулати» 

[Ш. т. 5, с. 571]. 

Покидаючи Рим, вигнанець-Коріолан вчергове вказує плебеям на їх 

дурість, котра вживається в якості персоніфікації: «Допоки ваша дурість тут 

єдина / Не лишиться й не перетворить вас / В рабів якогось племені чужого, 

/ Що Рим без бою візьме» [Ш. т. 5, с. 598]. 

Прикметно, що простих вольсків теж називають дурними, щоправда, 

в контексті їхнього ставлення до Коріолана після того, як він приєднався до 

Авфідія. Так, за словами 2-го змовника: «Там дурні, / Чиїх дітей він 

повбивав, горлянки / Нікчемні роздирають, щоб хвалою / Осяяти його» [Ш. 

т. 5, с. 637]. 

Тож, бачимо, що вольски пройшли шлях трансформації від ненависті 

до обожнювання Коріолана, не дивлячись на те, що він раніше нещадно 

вбивав їхній народ.  

Таким чином, проведене дослідження дає змогу підсумувати, що у 

пʼєсі «Коріолан» використано широкий спектр тропів та риторичних фігур, 

котрі дають змогу яскравіше змалювати стан персонажів, передати 

динаміку їх взаємин, складність трансформацій, крізь які вони проходять, 

та змалювати наслідки, до яких призводять ті чи інші дії. 
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3.4. Поетика лімінальності у виставі «Коріолан» Дмитра Богомазова 

 

Сценічна історія «Коріолана» в Україні розпочинається 

однойменною імпровізаційною оперою режисера Влада Троїцького, 

премʼєра якої відбулася 29 листопада 2014 року у Центрі Культури та 

мистецтв НТУУ «КПІ» у Києві. Цей проєкт був першим у творчому доробку 

формації українських музикантів «NOVA OPERA». Вокальні партії 

виконали, зокрема, Антон Литвинов – бас (Кай Марцій Коріолан), Марʼяна 

Головко – лірико-колоратурне сопрано (Віргілія) та ін. Ольга Кізлова 

зазначає: «поєднавши у проєкті хор, вокалістів, стародавній сюжет, а також 

деякі ефектні сценічні прийоми, постановник дав зрозуміти, що маневрує 

не на традиційному оперному полі, а в просторі саме «нової опери», в якій 

не важливо навіть, хто композитор» [Кізлова 2014]. Відомо, що трьома 

роками раніше на екрани вийшов фільм британського режисера й актора 

Р. Файнса «Коріолан», у якому він також зіграв головну роль, який міг 

надихнути В. Троїцького на створення однойменної опери. «Можливо, 

певну роль у виборі сюжету відіграв і фільм Ральфа Файнса 2011 року, дію 

якого перенесено в наші дні» [Там само].  

Опера Влада Троїцького відрізняється не лише новаторством, а й 

неабиякою актуальністю. Наприкінці 2014 року для українського глядача 

«Коріолан» В. Шекспіра набув нових смислів. Шекспірознавиця 

Д. Москвітіна зауважує, що «поставлений через півроку після кривавих 

подій на Майдані, «Коріолан» мав на меті показати певну мистецьку 

стратегію можливого подолання нещодавніх травм» [Moskvitina 2015]. 

Пізніше виходить вистава «Коріолан» режисера Дмитра Богомазова 

на сцені Київського національного академічного драматичного театру імені 

Івана Франка (2018). Прикметно, що і за часів Радянського Союзу ця 

римська пʼєса залишалася поза увагою театральних режисерів. Єдиною і 
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доволі успішною спробою театральної інтерпретації «Коріолана», стала 

телевистава режисера Давида Карасика (1968), в якій головну роль зіграв 

талановитий актор Сергій Юрський [див. Додаток Б]. Безперечно, таке 

майже повне ігнорування «Коріолана» театральною спільнотою в радянські 

часи мало свої ідеологічні причини, і ця тема заслуговує на окрему 

шекспірознавчу розвідку. Поява цієї Шекспірової пʼєси на українській сцені 

в час російсько-української війни є до певної міри символічною і 

симптоматичною.  

Постановка Дмитра Богомазова є постійною в репертуарі цього 

театру і саме нею було представлено творчі здобутки франківців на 

Першому українському Шекспірівському фестивалі, який проходив в Івано-

Франківську 17-23 червня 2024 р. У цьому фестивалі «також узяли участь 

театри з Італії, Молдови і Польщі та шекспірознавці з Болгарії, Великої 

Британії, Канади, Ірландії, Польщі, Румунії, США. Долучившись до 

світової традиції проведення шекспірівських фестивалів, історія якої 

налічує понад 250 років, Україна вже вкотре продемонструвала людству, 

що навіть у часи найжорстокіших випробувань наше мистецтво не 

поставлене на паузу: воно зміцнює гуманітарну ауру, вітальний потенціал і 

резильєнтність нації» [Торкут, Дейнека 2024б : 117]. Варто зазначити, що 

інтерпретація «Коріолана» є релевантною викликам часу, про що свідчить 

висока частотність присутності римських пʼєс на різних фестивалях14. 

Наприклад, Перший міжнародний Шекспірівський фестиваль в Україні (м. 

Івано-Франківськ, 2024), відкривала саме вистава «Коріолан» реж. 

Д. Богомазова15. 

                                                        
14 Торкут Н., Дейнека С. Міжнародний Шекспірівський фестиваль у Румунії. Слово і час. 

2024. Вип. 4. С. 118–119; Torkut N., Deineka S. «YES WE WILL» : The International 

Shakespeare Festival in Craiova as a powerful factor of cultural interaction. Ренесансні студії 

/ гол. ред. Степанова А. А. Запоріжжя : Класичнии ̆приватнии ̆університет, 2024. Вип. 

39–40. С. 123–140. DOI: 10.32782/2225-479X-2024-39-40-9 
15 Торкут Н., Дейнека С. Перший міжнародний Шекспірівський фестиваль в Україні. 

Слово і час. 2024. Вип. 6. С. 117–118.  

https://doi.org/10.32782/2225-479x-2024-39-40-9
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«Коріолан» Дмитра Богомазова неабияк вразив яскравою 

злободенністю меседжів і неймовірною сценографією. У творчому доробку 

режисера на момент постановки «Коріолана» вже було декілька п’єс 

Шекспіра, здійснених різними українськими театрами: «Сон в літню ніч» 

(Національний академічний драматичний театр імені Лесі Українки), 

«Отелло» (Черкаський академічний обласний український музично-

драматичний театр імені Тараса Шевченка), «Гамлет» (Одеський 

академічний український музично-драматичний театр імені В. Василька), 

«Дванадцята ніч» (Київський театр драми і комедії на лівому березі Дніпра). 

Запропонована концепція «Коріолана» співвідноситься з викликами, з 

якими зіткнулося не лише українське суспільство, а й світ у зв’язку з 

повномасштабною російською війною в нашій країні. 

З моменту прем’єри 25 грудня 2018 року ця п’єса сприймалася 

українцями як така, що спонукає до роздумів, а театрально-критичні 

дискусії щодо її відповідності мінливій політичній ситуації були 

представлені на сторінках національних та міжнародних ЗМІ. На той час 

Росія вже почала військову агресію, анексувала Крим, окупувала частину 

південно-східних регіонів, а українські воїни, як і Коріолан, стали на захист 

Батьківщини. Справжній героїзм у протистоянні з ворогом викликав щире 

захоплення та загострював питання про ставлення суспільства до своїх 

героїв. Дмитро Васильович Павличко, котрий переклав пʼєсу Вільяма 

Шекспіра «Коріолан» для пʼятого тому шеститомного видання творів 

Барда, котрий був опублікований 1986 року, був також присутній на 

заключних репетиціях вистави «Коріолан» Дмитра Богомазова. У своєму 

інтервʼю від 21 грудня 2018 він так прокоментував цю постановку: 

«режисер, думаю, і актори, знайшли ключ: вони грають римлян, але 

показують так, що все це відбувається тепер в Україні. Я просто щасливий. 

Я не сподівався цього» [Дмитро Павличко 2018]. Більш того, напередодні 

виборів навесні 2019 року суспільство, втомлене від бойових дій, зіткнулося 
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з загрозою популістського маніпулювання громадською думкою. 

Відображаючи «дзеркало природи», режисер застерігав суспільство від цих 

небезпек. У 2024 році, на третьому році повномасштабної війни Росії проти 

України, до цих акцентів, які не втратили своєї актуальності, додалися нові, 

пов’язані з психологією героїв, які страждають від синдрому воєнної 

травми та суспільних очікувань, що після перемоги ті мужні люди, які зараз 

на фронті, як успішні політики зможуть покращити ситуацію в країні 

[Торкут, Квасниця 2022]. Думається, що подібні виклики війни могли 

супроводжувати й виставу «Гамлет», яку поставили у 1943 році у Львові під 

час Другої світової війни [Торкут, Дейнека 2024д; Torkut, Deineka, Lavrentii 

2025]. 

Коріолан у виконанні Дмитра Рибалевського був насамперед 

трагічною постаттю: він постав як воїн, який не прагнув влади, а пішов у 

політику, піддавшись на вмовляння матері (Наталії Сумської) і став 

жертвою політичних маніпуляцій.  

Однією з найсильніших сторін вистави стала її експериментальна 

сценографія, створена Петром Богомазовим. Вона включає відео потужного 

морського пейзажу в сценічний простір. Організація цього простору 

створювала ефект всюдисущості глядача, який міг одночасно бачити події, 

що відбуваються з різними героями в кількох місцях. Простір у «Коріолані» 

був багатовимірним, і цю багатовимірність структурували такі елементи як 

двоповерхова сцена, скляна стіна та тканинна завіса, яка періодично 

приховувала від глядачів те, що відбувається за склом. Подібний прийом 

використовував і Р. Лепаж у виставі «Гамлет» [Low, Deineka 2025]. 

Над скляною стіною періодично з’являлися латинські написи, що 

позначали обстановку, що окреслювало не лише географічні положення 

(Рим – Коріоли – Анціум), а й два світи. Перший світ був «видимий» для 

глядача, а другий був ніби «прихований», здавався іншим виміром. Скляні 

двері були певним знаком лімінальності, своєрідним порогом між «тут» і 
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«там». Іноді скляну стіну прикривала завіса, яку можна вважати ще однією 

ознакою граничного простору, з тією лише різницею, що скляна стіна, хоч 

і була порогом до іншої реальності, все ж була видимою, тоді як завіса 

створювала відчуття таємниці, невизначеності, залишаючи простір для 

фантазії. Містком між верхнім ярусом і сценою були сходи, якими 

персонажі неодноразово користувалися: спочатку вони, як боги чи 

правителі, спостерігали за тим, що відбувається внизу, а потім самі 

спускалися вниз, перетинаючи межу між «верхнім» і «нижнім» вимірами. 

У першій дії зліва від сцени стояла мармурова статуя оголеного 

Марса, який тримав меч і щит, символізуючи велич збройної перемоги. 

Саме той меч візьме з рук статуї Кай Марцій, вирушаючи в похід проти 

вольсків. Поруч зі статуєю був невеликий басейн, який використовувався 

для символічного «омовіння». Після перемоги в Коріолах герой очистився 

від крові, потім умив обличчя перед обранням в сенат. У другій дії басейн, 

який був символічним місцем військової перемоги, перетворився на 

купальню, де віддавалися тілесним утіхам Сіциній Велут (Остап Ступка) та 

Юній Брут (Іван Шаран). 

Статуя була німим свідком важливих історичних подій. Пізніше, 

після вигнання Коріолана, статую повалили, а трибуни зіграли у футбол із 

побитою головою статуї. Після того, як Коріолан підписав мирну угоду, 

римляни зібрали останки статуї й перенесли її на верхній поверх, таким 

чином прославляючи героя. 

У виставі важливу роль відігравав такий реквізит, як: музичні 

інструменти та довгі палиці в руках плебсу, фортепіано з правого боку 

мудреця, пересувні обідні столи, фужери, мечі тощо. 

Римський плебс, який нагадував натовп маргіналів і вигнанців, 

одягнених у безбарвний, неохайний одяг, контрастував з елегантно 

вдягненим Мененієм, схожим на Вінстона Черчилля, і Каєм Марцієм, який 

виходив на сцену або у військовій формі, або з закривавленим напівголим 
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торсом, або в діловому костюмі. Спочатку плебеї, які тремтячими голосами 

намагалися спонукати себе до збройного опору владі, тримали в руках довгі 

палиці, що символізували їхні войовничі наміри. Але з появою Кая Марція 

стало очевидно, що ці палиці вони не вміють використовувати як зброю, не 

можуть навіть захиститися і, кинувши палиці, перетворюються на натовп 

заляканих, тремтячих боягузів. Пізніше поява плебсу, який грав на духових 

інструментах, викликала у глядачів асоціацію зі святковими 

маніфестаціями радянських часів, коли людей змушували марширувати під 

музику духових оркестрів, щоб висловити підтримку керівництву країни і 

солідарність. 

Пересувні столики виявилися багатофункціональним реквізитом. 

Заставлений вишуканими стравами, святковий стіл представляв розкіш 

римської правлячої еліти. Подібний, але скромніший стіл використовували 

вольски, які були розділені вищезгаданою скляною стіною. Звичайний стіл 

мав ритуальну функцію: після битви Кай Марцій розсаджував тіла своїх 

убитих ворогів, як на святковому бенкеті, наливав кожному по келиху вина 

і навіть силою вливав його в горло. Суть цього ритуального дійства 

залишалася для нас незрозумілою до тих пір, поки в сцені битви з Авфідієм 

(Олексій Богданович), Кай Марцій не почав використовувати ці трупи як 

своєрідний щит. У цій сцені, яка відтворювала бій у сповільненій зйомці, 

здавалося, що після частування вином душі ворогів переходили на бік Кая 

Марція. Він підняв їхні тіла, щоб ухилитися від ударів Авфідія, потім вони 

здійняли руки до неба, захищаючи беззбройного Кая Марція від шаблі 

Авфідія, а потім головний герой навіть вдарив ворога кулаком одного з 

мертвих. Меч і келих вина в цій сцені були визнані нами як своєрідна 

символічна ініціація у воїни. Це нагадало, що на Запорізькій Січі, у серці 

українського козацтва, існував особливий ритуал посвяти в козаки. Коли 

новачок приєднувався до загону воїнів, йому доводилося пройти кілька 

випробувань. Одне з них полягало в розпиванні спиртного зі склянки на 
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шаблі без використання рук. Кай Марцій жестом попросив Авфідія «випити 

з меча», але вольск взяв склянку рукою і, зробивши кілька ковтків, повернув 

її. Потім римлянин, не послуговуючись руками, випив вино з келиха, який 

стояв на мечі, і тримав цей келих під час танцю-поєдинку з Авфідієм доти, 

доки не змінив його на меч. 

Цікавою виявилася гра слів на вищезгаданій скляній стіні, що 

виконувала функцію екрана. Як зазначають шекспірознавиці Н. Чінпоеш та 

А. Ковальче-Павлік, «саме на цьому екрані, готуючись до битви з Римом, 

вольски кровʼю написали слово «MORI». Тиха Віргілія, коли виходила 

через двері, внесла виправлення в запис на стіні, перетворивши криваве 

послання на «AMORI», і тим самим переписала всю історію, виголосивши 

у такий спосіб найпотужніший заклик постановки» [Cinpoeş, Kowalcze-

Pawlik 2025]. 

На думку В. Котенок, «Коріолан» Богомазова – «трагедія з 

елементами гротеску і шаржу, глибока й багатопланова за змістом, 

видовищна та самобутня за режисерською концепцією» [Котенок 2019 : 9]. 

Представлений у перший день фестивалю «Коріолан» Дмитра 

Богомазова задав високу мистецьку планку та продемонстрував 

співвіднесення творчості Шекспіра з актуальними викликами українського 

суспільства під час війни. Творці постановки не нав’язували висновків і не 

давали однозначних відповідей на болючі питання, а спонукали до 

критичного осмислення реалій сьогодення та наголошували на необхідності 

відповідального ставлення до кожного нашого рішення.  
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*** 

 

Пʼєса Вільяма Шекспіра «Коріолан» як обʼєкт літературознавчих 

досліджень розглядалася вченими з огляду на її першоджерела, образну 

систему, структуру, стилістичні та тематико-проблематичні особливості, а 

також на її інтермедіальні проєкції та звʼязок з іншими творами художньої 

літератури. Дата і передумови написання «Коріолана» не викликають 

сумнівів у науковців. Вченими було також проведено й доволі глибокий 

аналіз тематико-проблемних особливостей трагедії, її структури, стилю та 

системи образів. Втім, дослідники так і не досягли одностайності у 

потрактуванні образу протагоніста Кая Марція та його шляхетності. Думки 

науковців розділилися: частина з них вважає, що він наділений певними 

божественними рисами, а інші ж убачають в ньому недостатньо 

патриціанських характеристик. Неоднозначним є ставлення академічної 

спільноти до плебсу. Вважаємо лакуною шекспірознавчих досліджень стан, 

у якому перебуває головний герой у найвирішальніші моменти, які 

змінюють його життя та впливають на долю інших персонажів. Для аналізу 

цього стану застосовуємо здобутки теорії лімінальності. 

У творі яскраво прослідковується лімінальність, адже герої 

неодноразово перебувають у невизначеному стані, сповненому протиріч, 

що змінює їхні світогляд, характер, поведінку. Кай Марцій, протагоніст 

трагедії «Коріолан», вперше переживає цей стан тоді, як, здобуває перемогу 

над Коріолами, містом вольсків, які ворогували з римлянами. Маркером цієї 

зміни можна вважати те, що Кай Марцій отримує когномен Коріолан. 

Також головний герой опиняється у пороговому стані тоді, коли повинен 

пройти давній обряд виборів. Щоб стати консулом, він спершу мусить 

просити голосів у плебеїв, до того ж має бути одягнений у вбрання бідняка 

й довести свою мужність, показуючи простолюдинам рани на своєму тілі. 

Коріолан проходить цей «ритуал», змінивши лише свою зовнішність і, 
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зберігаючи власну ідентичність (гордого римлянина, відважного воїна, для 

якого значимими є такі поняття як честь, патріотизм, відвага, Рим). Тобто, 

опинившись в ситуації, де він мав би відступити від власного кодексу честі 

і запопадливо вислужуватись перед плебсом, Коріолан переживає 

ліміноїдний стан, який так і не переростає в стан лімінальний (зміна, 

перехід, трансформація особистості тут так і не відбуваються). Коли ж 

народні трибуни підбурюють юрбу і Коріолана оголошують зрадником, 

розпочинається трагічне випробування протагоніста, яке по суті спричинює 

лімінальний стан. Вигнання Кая Марція стає наступною лімінальною 

ситуацією в його житті. Втративши статус героя, якого поважають у 

рідному місті, він йде до свого ворога Авфідія, пропонує йому разом 

напасти на Рим, прагне помсти. І лише після того, як Волумнія, мати 

Коріолана відмовляє його йти війною на батьківщину, він полишає цей 

«межовий» стан, вирішує укласти мир між римлянами та вольсками. Але 

тепер він стає зрадником в очах Авфідія, котрий вбиває протагоніста 

руками змовників.  

У пʼєсі мають місце лімінальні стосунки, котрі характеризуються 

невизначеністю, межовістю, пороговістю (Коріолан-Волумнія, Коріолан-

Мененій, Коріолан-Авфідій). Доцільно також говорити про маятник 

лімінальності, тобто трансформацію стосунків, скажімо, від ненависті до 

приязні й знову до ненависті, а потім до прощення (Коріолан-Авфідій). 

Лімінальний простір у трагедії представлений двома вимірами: зовнішнім і 

внутрішнім. 

Засоби художньої виразності у пʼєсі дають змогу глибоко осягнути 

феномен лімінальності. Вони поділяються на дві категорії: обʼєкти 

матеріального світу та абстрактні поняття. До «матеріальних» тропів, які у 

трагедії «Коріолан» повʼязані з концептом «лімінальність», належать назви 

тварин / зооморфізми (вовк, ягня, ведмідь, тигр, собака, лев, зайці, гуси 

тощо), рослин (дуб, лавр, зерно, квіти), частин тіла й органів (живіт, кров, 
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голова, вуха й очі, язик, борода, серце, шкіра, руки, пальці, ноги й коліна), 

деякі явища природи (жар, крига, град, сонце, гроза, зірки, море, скеля), 

знаряддя праці та зброя (дрючки, меч), одяг (одежа упокорення, жалобні 

шати). Абстрактні поняття, що корелюють з лімінальністю, знаходимо у 

тропах, які представлені у вигляді бінарних опозицій: любов-ненависть, 

дружба-ворожнеча, мир-війна, вірність-зрада, правда-брехня, відвага-страх, 

розум-дурість. 

Лімінальність знаходить репрезентацію і в інтермедіальних проєкціях 

трагедії. Приміром, у однойменній виставі Дмитра Богомазова, яку 

представляє Київський національний академічний драматичний театр імені 

Івана Франка, організація простору та реквізит створюють ефект 

«межовості» (скляні двері, завіса, сходи). Лімінальність увиразнюється і 

через одяг персонажів, через забарвлення тіла Коріолана (кров, крейда).  

Таким чином, межовий хронотоп, порогові стани, лімінальні ситуації 

та відносини, а також маятник лімінальності у тексті пʼєси та її сценічній 

репрезентації відображають глибинні психологічні трансформації та 

зовнішні візуальні зміни персонажів твору. 

  



 222 

 

ВИСНОВКИ 

 

Серед класиків світової літератури, творчість яких незмінно 

привертає увагу читачів, інтерпретаторів і науковців, Вільям Шекспір 

незмінно тримає пальму першості, залишаючись найбільш упізнаваним і 

найчастіше цитованим автором. Про його унікальну здатність «тримати 

дзеркало перед природою», природою людини й соціуму, неодноразово 

говорили як колеги по мистецькому цеху, так і критики, починаючи від Бена 

Джонсона і Семюеля Джонсона до Джуді Денч і Гарольда Блума. Ця 

здатність слугує незмінною запорукою його популярності навіть в епоху 

глобалізації та інформаційних технологій, коли він з легкістю долає 

географічні кордони, розширюючи межі свого впливу на розвиток 

культури. 

Стійким залишається й інтерес науковців до текстів шекспірівського 

канону та породжуваного ними шекспірівського дискурсу. Поява нових 

дослідницьких методологій і міждисциплінарних теорій дозволяє глибше 

зрозуміти тексти Барда і відкриває перспективи до реактуалізації 

закладених у них смислів у інтермедіальних проєкціях. Продуктивним 

бачиться використання аналітичних стратегій теорії лімінальності, яка 

набула популярності в гуманітаристиці рубежу ХХ-ХХІ століть. 

Як зазначалося вище, поняття «лімінальність», уведене в науковий 

обіг етнографом А. ван Геннепом ще на початку ХХ ст., набуло 

термінологічного статусу і концептуального розвитку в працях 

антропологів В. Тернера, Дж. Голлебон, Б. Томассена. Сьогодні ж воно 

широко використовується у різних академічних галузях, зокрема, філософії, 

релігієзнавстві, соціології, психології, педагогіці та ін.  

У філології, зокрема, у літературознавстві, увага науковців 

зосереджується, як правило, на репрезентації лімінального хронотопу в 
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художній літературі (І. Ратіані, М. Стротер Тейлор), на специфіці 

змалювання маргінальності (Дж. Рай, Дж. Санчез) та висвітленні стадій 

перебування героя-лімінара у той чи інший проміжок часу (Дж. Рай, 

М. Стротер Тейлор). На особливу увагу в контексті нашої дисертації 

заслуговує досвід українських вчених, зокрема Ж. Бортнік, яка на матеріалі 

сучасної української драми досліджує феномен жанрової лімінальності, 

використовуючи поняття інтермедіальна лімінальність, рецептивна 

лімінальність, лімінальність зламу епох, лімінальна епоха. 

Втім, застосування дослідницького інструментарію теорії 

лімінальності в літературних студіях має й більш широкі перспективи, тож 

ставить на часі розширення термінологічно-категоріального тезаурусу. У 

концептосфері поняття ЛІМІНАЛЬНІСТЬ правомірно виокремлювати три 

групи термінів, які можна номінувати наступним чином:  

 феномен лімінальності, його типи, стадії та актанти;  

 лімінальний світ;  

 наукові експлікації феномену лімінальності.  

Узагальнюючи дефініції, запропоновані авторами-укладачами 

літературознавчих словників Ю. Ковалівим, Дж. Каддоном, а також 

колективом авторів К. Волфрейс, Р. Роббінс, К. Вомак та ін., розглядаємо 

поняття «лімінальність» як стан перебування індивіда у ситуації 

невизначеності, на межі, як проходження перехідного періоду. Відтак, цей 

стан правомірно називати «межовим» або «пороговим». В художніх творах 

лімінальність зустрічається доволі часто, оприявнюючись на рівні сюжету, 

хронотопу, системи образів та художніх тропів.  

Знаходячись у стані невизначеності, персонаж-лімінар проходить три 

стадії (прелімінальну, лімінальну й постлімінальну), після яких переходить 

на новий рівень, змінює соціальний статус та/або місце в ієрархії. 

Лімінальні стани, ситуації, простори і час, процеси лімінальності 

трансформують особу, яка в них опиняється. Для опису лімінальних 
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просторів було запропоновано такі поняття як «макролімінальний» та 

«мікролімінальний», які дають змогу глибше осягнути масштабність 

порогових зон.  

Також у даному дослідженні обґрунтовуються та застосовуються  такі 

терміни як лімінальні стосунки (відносини) та маятник лімінальності. Якщо 

лімінальними вважаємо стосунки, яким бракує логічності та/або 

визначеності, то маятником лімінальності називаємо такий різновид змін у 

міжособистісних стосунках, який характеризується неодноразовим 

переходом лімінарів з однієї позиції на іншу та подальшим поверненням з 

наступної на попередню.  

Аналіз найновіших шекспірознавчих досліджень дає підстави 

констатувати наявність інтересу сучасних науковців до феномену 

лімінальності у творчості Барда. Е. Беррі, К. Вурал Озбей, Х. Жанг, 

К. МакЛелланд та інші вчені зосереджуються на вивченні лімінальності у 

різножанрових творах Шекспіра, але римські пʼєси згадуються лише 

побіжно. Як правило, у фокус уваги літературознавців потрапляють трагедії 

«Гамлет», «Макбет», «Отелло», «Цимбелін»; грецька пʼєса «Троїл і 

Крессіда»; історична хроніка «Річард ІІІ»; комедії «Венеційський купець», 

«Два веронці», «Два знатні родичі», «Дванадцята ніч», «Перікл», «Сон 

літньої ночі», «Як вам це сподобається»; трагікомедії «Буря», «Зимова 

казка». З-поміж римських пʼєс Шекспіра в світлі теорії лімінальності 

вивчається трагедія «Тіт Андронік» – одна з восьми Шекспірових пʼєс, які 

досліджувала у своїй дисертації К. МакЛелланд разом із Спенсеровими 

творами. Найбільше висвітлюються такі аспекти як звʼязок лімінального 

хронотопу та лімінальної персони, вплив трьох фаз обрядів переходу на 

трансформацію персонажів, специфіку репрезентації порогових ситуацій у 

пʼєсах Шекспіра та їх сценічні втілення. Комплексному дослідженню 

римської пʼєси Барда «Юлій Цезар» присвячена дисертація української 

шекспірознавиці Ксенії Борискіної.  
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У зарубіжному літературознавстві доволі ґрунтовно вивчалися дві 

інші римські пʼєси В. Шекспіра – «Антоній і Клеопатра» та «Коріолан», 

щоправда, лімінальність у їхньому художньому просторі практично не 

досліджувалася. В полі зору шекспірознавців традиційно перебувають 

структура, стиль, образна система, тематика та проблематика цих творів. 

Попри наявність доволі продуктивного аналітичного дискурсу стосовно 

їхньої поетики, деякі аспекти все ще залишаються об’єктом дискусій. 

Приміром, якщо дата й передумови появи «Коріолана» не викликають 

сумнівів, то дата написання та першоджерела, якими послуговувався 

Шекспір, пишучи «Антонія і Клеопатру», лишаються остаточно не 

визначеними. 

Аналіз протагоністів проводився під різними кутами зору: в «Антонії 

і Клеопатрі» проблемним є питання першості одного з героїв, тоді як в 

«Коріолані» немає одностайності щодо шляхетності Кая Марція, а також 

різняться підходи до рецепції плебеїв. 

Хоча шекспірознавці вже досліджували вплив топосів на дійових осіб 

пʼєси «Антоній і Клеопатра», було недостатньо висвітлено репрезентацію 

локусів як межових просторів. Зʼясовано, що у численних дослідженнях цих 

двох римських пʼєс мало уваги приділялося аналізу перебування героїв у 

невизначених станах та межових ситуаціях. 

Аналіз поетики «Антонія і Клеопатри», здійснений у другому розділі 

дисертації, продемонстрував продуктивність використання теорії 

лімінальності для розуміння надзвичайно складної структури й семантики 

образів протагоністів та характеру еротичного дискурсу. Простежено 

глибинні трансформації головних героїв, зміну цінностей і пріоритетів, 

зокрема, протистояння між політичним та еротичним, а також лімінальні 

стосунки, які вибудовуються на політичному, військовому та інтимно-

психологічному рівні. Причиною лімінальності є взаємний вплив цих 

різних рівнів та відсутність визначеності й поступального розвитку у 
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стосунках між героями. Зміна соціального статусу Антонія також 

безпосереднім чином корелює з особистим життям та з політичним 

становищем (шлюб Антонія й Октавії).  

Інтимно-психологічний бік стосунків протагоністів корелює з 

соціально-політичним контекстом, що заданий самою римською історією. 

Еротичний дискурс, який органічно вписується у складні перипетії 

стосунків видатних історичних постатей, відіграє у пʼєсі найдзвичайно 

важливу роль.  

На прикладі стосунків тріумвірів (Октавія Цезаря, Марка Антонія та 

Марка Емілія Лепіда) окреслено дію маятника лімінальності. Присутність 

маятника лімінальності спостерігається і у складному плетиві інтимних 

стосунків Антонія і Клеопатри, де виокремлюємо пʼять самодостатніх фаз: 

 відʼїзд Антонія до Риму спричинює ревнощі й хвилювання 

Клеопатри;  

 звістка про одруження Антонія з Октавією лише підсилює цей 

стан;  

 поразка в битві при Акції призводить до стану сорому й ганьби, 

у яких Антоній не лише кається в своїй слабкості, а й 

звинувачує Клеопатру;  

 наказ Антонія відшмагати Октавієвого гінця за те, що 

Клеопатра шанобливо прийняла його, в чому Антоній вбачав 

політичну зраду; 

 поразка Антонія під Александрією, у якій він бачить 

зрадницьку змову між Клеопатрою й Октавієм Цезарем.  

Битва при Акції, як лімінальна ситуація, стала не лише переломним 

моментом у ході війни між флотами Антонія і Клеопатри супроти кораблів 

Октавія, а й поштовхом до втрати протагоністами статусу та зміни ієрархії. 

Особисті почуття Антонія вплинули на хід подій і призвели до наслідків у 

політичній та військовій площинах саме тоді, коли герой перебував у стані 



 227 

невизначеності. Трансформація маскулінності у характерах протагоністів 

також спричинена межовими ситуаціями. 

Аналіз подвійного самогубства Антонія і Клеопатри й перебування 

героїв-лімінарів на межі між життям і смертю у фіналі пʼєси демонструють 

три стадії переходу протагоніста у інший вимір буття: імпульсивність і 

різкість Антонія на прелімінальній фазі, повільне вмирання на власне 

лімінальній стадії та постлімінальний етап, який підсилює Танатос у психіці 

Клеопатри. Самогубство Антонія, який кинувся на свій меч, вводить 

царицю у прелімінальну фазу. На відміну від Антонія, Клеопатра діє радше 

раціонально, аніж емоційно, але доволі динамічно. Зміна одягу, перехід з 

лімінальної на постлімінальну стадію супроводжуються полегшенням. 

Протагоністи обирають добровільну смерть замість ганьби, що по суті 

унеможливлює тріумф їхнього ворога Октавія Цезаря. 

Символіку лімінальних просторів пʼєси «Антоній і Клеопатра», таких 

як обʼєкти гідросфери та суходіл, правомірно розглядати на 

макролімінальному та мікролімінальному рівнях. Море виступає як 

лімінальний простір, перебуваючи в якому протагоніст змінює свою 

поведінку та переходить до іншої іпостасі на зовнішньому, соціальному 

рівні, натомість на рівні емоційному, тобто у внутрішньому світі героя, 

таких змін не відбувається. Межовим можна вважати й вибір місця першої 

зустрічі головних героїв пʼєси – річку Кідн, адже завдяки цьому Клеопатра 

була на пишно вбраній галері, що справило неабиякий ефект на перше 

враження Антонія. Крім того, вода, а саме море, є такою лімінальною 

зоною, де відбулася вирішальна битва при Акції, а також поразка флоту 

Антонія під Александрією.  

Мізенський порт, який є проміжною зоною між морем і сушею та 

місцем примирення тріумвірів, є яскравим прикладом лімінального 

простору, адже герої, що перебували на Помпеєвій галері у цьому порту, 

знаходилися ще не у відкритому морі, але вже й не на суші. Якщо море 
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символізує нестабільність, мінливість і непостійність, то суша ж виступає 

символом стабільності, постійності й незмінності. Саме суша, а не море є 

сприятливим місцем битви для Антонія як воїна. Гробниця Клеопатри стає 

останнім лімінальним простором, що символізує перехід протагоністів з 

життя земного у вічність. На деякий час гробниця перетворюється на 

тимчасове помешкання та навіть фортецю для Клеопатри, але у фіналі стає 

місцем смерті Антонія, Клеопатри та її служниць.  

Доволі специфічними є особливості інтерсеміотичного 

перекодування лімінальних просторів у візуальних, аудіальних та 

синтетичних проєкціях пʼєси «Антоній і Клеопатра». На полотнах 

художників, що стали обʼєктом аналізу, зображено декілька сюжетних ліній 

пʼєси: прелімінальну стадію життя цариці, тобто, приготування до смерті; 

власне лімінальну фазу під час першої зустрічі протагоністів на річці Кідн; 

а також образ Клеопатри, яка, ймовірно, схвильована чимось, або перебуває 

у стані прелімінальному, готуючись до якоїсь важливої події. Творці картин 

(Лоуренс Альма-Тадема, Джон Вільям Вотергауз, Ежен Делакруа) 

здебільшого віддають перевагу прелімінальній фазі, закарбовуючи у такий 

спосіб момент очікування або підготовки головної героїні до чогось 

доленосного. Музичні та музично-театральні витвори мистецтва, 

присвячені пʼєсі В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра», викликають той чи 

інший настрій, який супроводжував лімінальну ситуацію або пороговий 

стан, який переживали герої.  

Детально проаналізовано такі синтетичні проєкції пʼєси, як кіно- та 

телеадаптації, починаючи з епохи німого кіно, яскравим прикладом якого є 

стрічка Е. Ґуаццоні (1913), у якій вдало зображені макро- та мікролімінальні 

сцени, зокрема під час Александрійської битви. Зʼясовано, що у деяких 

фільмах відсутня сцена битви при Акції, що є лімінальною ситуацією (у 

стрічках режисерів Е. Ґуаццоні, Л. Карри (1984)). Творець німого кіно 

Е. Ґуаццоні дещо відступив від традиційного сюжету пʼєси Барда, але інші 
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режисери, здебільшого, дотримувалися сюжетних рамок, запропонованих 

Шекспіром. Сцена загибелі Антонія у деяких версіях або відсутня (реж. 

Л. Карра), або надзвичайно коротка (реж. Е. Ґуаццоні), або пролонгована у 

часі (реж. Ч. Гестон, 1972). На наш погляд, лише у фільмі Дж. Скоффілда 

(1974) ця сцена триває приблизно стільки ж часу, як і у пʼєсі В. Шекспіра. 

Телевізійні фільми вирізняються як аудіо-звуковими ефектами, що 

супроводжують батальні сцени (реж. Дж. Скоффілд), так і використанням 

сцени як полівимірного лімінального простору (реж. Л. Карра). Творці 

телеверсій скорочували сюжет, натомість у кінострічці реж. Ч. Гестона 

додано такі сцени як гладіаторський бій та стрільба Клеопатри з лука, що 

передає атмосферу античної епохи. Накладання режисером кадрів, 

залучення корабельного реквізиту, звуки гарматних пострілів створюють 

реалістичне бачення лімінальності під час битви при Акції. Порівняно з 

іншими адаптаціями, кінофільму Ч. Гестона притаманний більш яскраво 

виражений еротизм. Крім того, режисер демонструє найбільший рівень 

насильства щодо головної героїні.  

Глибокого символізму сповнений і серіал реж. Пітера Дʼюза (1963). 

Використання леопардової шкури, гнівне «шипіння» Клеопатри, що 

імплікує порівняння її зі змією, гробниця у вигляді статуї, а також увага до 

прелімінальних та постлімінальних стадій кожної з порогових ситуацій, як-

от відсутність власне сцени битви при Акції – ті специфічні риси, що 

характеризують дану адаптацію пʼєси В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра». 

Українська радіовистава В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» 

зʼявилася на «Радіо Культура» 24 та 25 квітня 2023 року. Адаптацію 

здійснила продюсерка Н. Коломієць, яка зіграла також роль Клеопатри. 

Народний артист України О. Богданович озвучив роль Антонія. Гра голосу, 

інтонацій, темпу мовлення дикторів у поєднанні з музичним супроводом та 

аудіальними ефектами створюють неповторну атмосферу стародавніх 
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Єгипту і Риму, а також дають змогу зануритися в події, змальовані 

Шекспіром разом із героями пʼєси. 

У пʼєсі «Коріолан», що розглядається у третьому розділі цього 

дослідження, протагоніст неодноразово опиняється у пороговому стані, що 

детермінує його поведінку та психологічний стан.  

Кай Марцій перебуває у лімінальному стані чотири рази: 

 завоювання Коріол принесло головному герою когномен 

«Коріолан», а разом з ним і новий соціальний статус; 

 ритуал посвячення в консули, для якого протагоніст мусив 

просити голосів плебеїв в «одежі упокорення», демонструючи 

рани на тілі, здобуті в боях. Цей обряд був принизливим для 

Коріолана, який мусив нібито втратити свій високий статус у 

суспільстві й зрівнятися з юрбою;  

 вигнання з Риму, під час якого протагоніст проживає 

найглибшу внутрішню трансформацію. Лишаючись в глибині 

своєї ідентичності римлянином і не втрачаючи відваги, він ніби 

міняється місцями з римлянами, метафорично виганяючи їх та 

приєднуючись до вольсків; 

 відмова Коріолана нападати на Рим у складі війська вольсків.  

Простір, що має зовнішній та внутрішній виміри, також суттєво 

впливає на поведінку та стосунки героїв. До зовнішнього простору 

належать як географічні локації, простір спілкування Коріолана з плебеями, 

так і простір політики. Внутрішній лімінальний простір включає як 

інтимно-психологічний простір самоідентифікації Кая Марція, так і простір 

його міжособистісних стосунків із найближчими людьми. Аналіз взаємодії 

головного героя з рідними та друзями, а також із антагоністом Туллом 

Авфідієм, є ілюстрацією лімінальних стосунків, а коливання від ненависті 

до дружби і назад, до ворожнечі між ними, є яскравим прикладом дії 

маятника лімінальності. 
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Серед художніх тропів пʼєси В. Шекспіра «Коріолан», які корелюють 

з лімінальністю, можна виокремити стилістичні фігури, що репрезентують 

обʼєкти матеріального світу, й ті, які представляють абстрактні поняття. До 

першої групи належать зооморфізми, флористичні лексеми, тілесна 

метафорика, світ природи, знаряддя праці, а також одяг. 

Найбільш відчутною є кореляція між лімінальністю й тілесністю, яка 

в цілому нерідко постає як алегорія на суспільний устрій, а кожен орган 

може так чи інакше символізувати перехідність. Як внутрішні, так і 

зовнішні органи та частини тіла відіграють ту чи іншу функцію, є тим чи 

іншим символом і можуть задіюватися в ритуалах ініціації. Вагомим є і 

звʼязок лімінальних станів із зооморфною метафорикою, яка здебільшого 

відображає коливання у ставленні персонажів одне до одного.  

Менш яскраво вираженим є звʼязок між флористичними тропами й 

лімінальністю. Символіка рослинного світу водночас може як підсилювати 

ті чи інші атрибутивні риси персонажа, так і підкреслювати його слабкі 

сторони, у тому числі, мінливість. Метафорика, яка охоплює природні 

явища, додає емоційного забарвлення промові лімінара. Зброя й знаряддя 

праці також супроводжують дійових осіб під час перебування у межовому 

стані, сигналізуючи про перебування на певній лімінальній стадії. Зміна 

одягу також відображає трансформацію й зміну статусу лімінальної 

персони, зокрема, втрату ієрархії й приєднання до комунітас.  

Друга група тропів, що корелюють з лімінальністю, представлена 

такими бінарними опозиціями як любов-ненависть, дружба-ворожнеча, 

мир-війна, вірність-зрада, правда-брехня, відвага-страх, розум-дурість, 

крізь призму яких розглядаються стосунки між героями пʼєси. Вдавана 

«любов» протагоніста до плебеїв свідчить радше про ліміноїдність, у той 

час як ставлення простого народу до Коріолана дійсно коливається від 

ненависті до любові й навпаки (маятник лімінальності). Такими ж хиткими 

є й лімінальні стосунки головного героя з Римом. Любов Кая Марція до 
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близьких також трансформується після вигнання, а ось близькі й друзі 

ставляться до протагоніста з незмінною прихильністю. При цьому 

взаємодія Коріолана з Авфідієм є яскравим зразком маятника лімінальності. 

Виявлено, що поряд з любовʼю та ненавистю між героями розгортаються й 

такі «гойдалки», як дружба й ворожнеча, а перехід між ними нерідко 

супроводжується невизначеністю. 

«Дружба» Коріолана з плебеями також носить доволі умовний 

характер, а ворожнеча між ними є справжньою, трансформація дружби 

Коріолана з Мененієм відбувається лише в односторонньому порядку, адже 

якщо Коріолан зрікається Мененія, то Мененій зберігає свою прихильність 

до Кая Марція. Дружба Коріолана з Авфідієм також нагадує радше союз 

заради спільної мети, аніж істинну товариськість, хоча ворожнеча між ними 

від самого початку пʼєси й наприкінці – непідробна.  

Лімінальність у пʼєсі досягається й за рахунок постійних чергувань 

миру й війни, адже саме стан війни відрізняється невизначеністю, 

непостійністю, тоді як мир у ті часи був доволі крихким і нетривалим. 

Римляни знаходяться на межі, адже вони не хочуть ані миру, ані війни. 

Суспільство, зображене у творі, постійно живе на межі й навіть дехто 

любить війну більше за мир. 

Важливими для тогочасного римського суспільства були й поняття 

вірності та зради. Наскільки шляхетною вважалася вірність, настільки ж 

ганебною була зрада. Якщо вірність підносила людину в очах соціуму, то 

зрада нерідко призводила до смерті, відділяючи особу від світу живих і 

приєднуючи до світу мертвих. 

Правдолюбний протагоніст вдається до брехні лише тоді, коли 

змушений просити голосів у плебеїв. Лицемірство не було притаманне 

йому, тому, перебуваючи на межі між правдою й неправдою, він 

внутрішньо лишається вірним собі. Несправедливе звинувачення Кая 
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Марція у брехні викликає неабияку лють у самого героя. Натомість, 

Мененій вдається до брехні з метою трішки прикрасити заслуги Коріолана. 

Відвага, як ще одна чеснота головного героя, протиставляється 

страху. Кай Марцій демонструє мужність не лише в бою. Перебуваючи у 

лімінальному стані після вигнання з Риму, Коріолан відкидає страх і йде в 

дім до свого найзапеклішого ворога, ризикуючи власним життям. Навпаки, 

це він викликає страх у Авфідія. 

Дихотомія розум-дурість вживається, як правило, коли йдеться про 

когнітивні здібності плебеїв. Їхній розум характеризується розщепленістю, 

що свідчить про невизначеність і нелогічність думок простолюдинів, а 

відтак, межовість.  

Найчастіше у якості тропів, що корелюють з лімінальністю, у трагедії 

«Коріолан» вживаються порівняння, антитези, алегорії, метафори, 

гіперболи, персоніфікації й сарказм. Риторичні фігури увиразнюють 

мовлення головних і другорядних осіб, підсилюючи враження реципієнта 

від нестабільного стану, в якому вони опиняються. 

Надзвичайно цікавою є репрезентація лімінальності в 

інтермедіальних проєкціях цієї римської п’єси, особливо в однойменній 

виставі режисера Дмитра Богомазова на сцені Київського національного 

академічного драматичного театру імені Івана Франка. З часів премʼєри 25 

грудня 2018 року і до сьогодні «Коріолан» викликає стійкий інтерес завдяки 

таким ключовим аспектам, як позачасовість політичних проблем, героїчна 

оборона рідної землі, ставлення народу до своїх захисників.  

Експериментальна сценографія, створена Петром Богомазовим, 

включає багатовимірний простір. Скляні двері, завіса, сходи, статуя Марса 

і басейн для омовіння підсилюють ефект межовості простору в моменти 

переживання героями невизначеності. Допоміжним є і такий реквізит як: 

музичні інструменти та довгі палиці в руках плебеїв, фортепіано, пересувні 

столи, келихи й мечі. Одяг також відображає стан персонажів як внутрішній 
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(наприклад, жалобні шати рідних Коріолана), так і зовнішній, 

підкреслюючи контраст між соціальними прошарками патриціїв та плебеїв. 

Вистава не дає однозначних відповідей на запитання, натомість наштовхує 

на роздуми й сприяє глибшому усвідомленню кореляції між подіями у 

Давньому Римі часів Коріолана й ситуацією сьогодення в Україні.  

Таким чином, теорія лімінальності дозволила осягнути складні 

траєкторії розвитку внутрішнього стану шекспірівських протагоністів 

(Антонія, Клеопатри, Коріолана), які в літературознавчому дискурсі доволі 

часто набували однозначних оціночних характеристик. Використання 

понять «маятник лімінальності» та «лімінальні стосунки» сприяло 

простеженню тих трансформацій, які герої переживають під час 

вирішальних моментів та складних життєвих ситуацій, та допомогло 

наблизитися до розуміння мотивів їхніх вчинків. Ці суто літературознавчі 

спостереження, у свою чергу, створюють плідний ґрунт для нових 

інтермедіальних проєкцій, здатних збагатити світову шекспіріану новими 

художніми інтерпретаціями неоднозначних образів визначних історичних 

постатей.  
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ДОДАТКИ 

 

ДОДАТОК А 

Інтермедіальні проєкції пʼєси В. Шекспіра «Антоній і Клеопатра» 

 

Розділ І. «Картини» 

 

1) Картина французького художника Ежена Делакруа «Клеопатра і 

селянин» (1838): 

https://blogs.bl.uk/european/2016/08/a-lifelong-touchstone-delacroix-

and-shakespeare.html. 

 

2) Картина нідерландського і британського художника Лоуренса Альма-

Тадеми «Зустріч Антонія і Клеопатри 41 р. до н. е.» (1883): 

https://mysteriousartcentury.home.blog/2019/11/28/the-meeting-of-

antony-and-cleopatra-by-lawrence-alma-tadema/;  

https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2011/19th-century-

paintings-n08738/lot.65.html. 

 

3) Картина англійського художника Джона Вільяма Вотергауза 

«Клеопатра» (1887 або 1888): 

https://penelope.uchicago.edu/encyclopaedia_romana/miscellanea/cleopat

ra/waterhouse.html;  

https://www.overstockart.com/blog/john-william-waterhouse-and-

william-shakespeare-share-a-love-of-female-

characters/?srsltid=AfmBOopmVwo8E9C5XMTf7pNd1zHTG5JwvL9XxqMru

L52MDU78MVMcIql. 
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Розділ ІІ. «Музика» 

 

1) Перша і друга сюїти «Антуан і Клеопатра» французького 

композитора Флорана Шмітта (1920): 

https://www.youtube.com/watch?v=9cNqEF4kmfE. 

 

2) Увертюра «Антоній і Клеопатра» (Ор. 134) італійсько-

американського композитора Маріо Кастельнуово-Тедеско (1947): 

https://www.youtube.com/watch?v=EkruTvtiOVU. 

 

Розділ ІІІ. «Опера» 

1) Опера американського композитора Семюеля Барбера «Антоній і 

Клеопатра» на сцені Lyric Opera of Chicago (1991): 

https://www.youtube.com/watch?v=jwie7uLZ184&list=RDjwie7uLZ184

&start_radio=1&t=3818s . 

 

2) Фрагмент інтервʼю з оперною співачкою Аміною Едріс, котра 

виконує партію Клеопатри в опері «Антоній і Клеопатра» (2022) 

американського композитора Джона Адамса: 

https://www.youtube.com/watch?v=yWb0k4FcKSQ&list=PL_UM1oLgV

QfY0LIkQSKVZPFgfOIq9tZi_&index=9. 

 

3) Фрагмент інтервʼю американського композитора Джона Адамса, який 

поставив оперу «Антоній і Клеопатра» (2022): 

https://www.youtube.com/watch?v=2mUAgX1qW3Q&list=PL_UM1oLg

VQfY0LIkQSKVZPFgfOIq9tZi_&index=11. 
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Розділ IV. «Екранізації» 

 

1) Німе кіно італійського режисера Енріко Ґуаццоні «Марк Антоній і 

Клеопатра» (1913) з англомовними інтертитрами: 

https://www.youtube.com/watch?v=VtCmUuqKqIc. 

 

2) Фінальні фрагменти чорно-білого фільму «Клеопатра» (1917) 

американського режисера Джеймса Гордонома Едвардса: 

 https://www.youtube.com/watch?v=QwPZuyF2Th0. 

 

3) Телефільм режисера Джона Скоффілда «Антоній і Клеопатра» (1974):  

https://www.youtube.com/watch?v=GEhzJnpVB1k&t=9216s. 

 

4) Телефільм «Антоній і Клеопатра» (1984) американського режисера 

Лоуренса Карри: 

https://www.youtube.com/watch?v=itvZ5bFty_o&t=22s. 

 

5) Кінофільм режисера Чарлтона Гестона «Антоній і Клеопатра» (1972):  

https://www.youtube.com/watch?v=MtzHOeZgVD0&t=7561s 

 

6) Фільм-трагедія мовою малаялам «Kannaki» (2001) індійського 

режисера Джайяраджана Раджасехарана Наїра (творчий псевдонім – 

Джайярай): 

https://www.youtube.com/watch?v=71tQ1fekBL8&t=18s. 

 

7) Кримінальний бойовик-трилер «Zulfiquar» (2016) індійського 

режисера Сріджита Мухерджі. У цьому фільмі герої говорять двома 

мовами – бенгальською та хінді): 

https://www.youtube.com/watch?v=KpO1Abx8neM&t=3s. 

https://www.youtube.com/watch?v=VtCmUuqKqIc
https://www.youtube.com/watch?v=QwPZuyF2Th0
https://www.youtube.com/watch?v=GEhzJnpVB1k&t=9216s
https://www.youtube.com/watch?v=itvZ5bFty_o&t=22s
https://www.youtube.com/watch?v=MtzHOeZgVD0&t=7561s
https://www.youtube.com/watch?v=71tQ1fekBL8&t=18s
https://www.youtube.com/watch?v=KpO1Abx8neM&t=3s
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8) Три останні частини серіалу режисера Пітера Дʼюза “The Spread of the 

Eagle” (1963), присвячені «Антонію і Клеопатрі»: 

 “The Serpent” https://www.youtube.com/watch?v=-

jiwb18HFTU&t=100s. 

 “The Alliance” https://www.youtube.com/watch?v=f_OJyAcSrLs. 

 “The Monument” https://www.youtube.com/watch?v=I_2lvZqz4lo.   

 

Розділ V. «Радіовистава» 

(«Радіо Культура» 24 та 25 квітня 2023 року) 

 

2. Коломієць Н. (ведуча). Вистава без антракту. Вільям Шекспір. «Антоній 

і Клеопатра». Радіовистава. Частина 1:  

https://ukr.radio/schedule/play-archive.html?periodItemID=4158035  

 

3. Коломієць Н. (ведуча). Вистава без антракту. Вільям Шекспір. «Антоній 

і Клеопатра». Радіовистава. Частина 2:  

https://ukr.radio/schedule/play-archive.html?periodItemID=4158043  

  

https://www.youtube.com/watch?v=-jiwb18HFTU&t=100s
https://www.youtube.com/watch?v=-jiwb18HFTU&t=100s
https://www.youtube.com/watch?v=f_OJyAcSrLs
https://www.youtube.com/watch?v=I_2lvZqz4lo
https://ukr.radio/schedule/play-archive.html?periodItemID=4158035
https://ukr.radio/schedule/play-archive.html?periodItemID=4158043
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ДОДАТОК Б 

Інтермедіальні проєкції пʼєси В. Шекспіра «Коріолан» 

 

Розділ І. «Опера» 

 

1) Опера «Коріолан» словацького композитора Яна Ціккера, премʼєра 

якої відбулася у Празі у 1974 р.: 

https://www.youtube.com/watch?v=v5JLMKw21f8&list=RDv5JLMKw2

1f8&start_radio=1 

 

2) Опера режисера Влада Троїцького, премʼєра якої відбулася 29 

листопада 2014 року у Центрі Культури та мистецтв НТУУ «КПІ» у 

Києві. 

https://www.youtube.com/watch?v=MU7bHcL9eoA&t=1564s 

 

Розділ ІІ. «Вистави» 

 

1) Фрагменти вистави «Коріолан» режисера Дмитра Богомазова на сцені 

Київського національного академічного драматичного театру імені 

Івана Франка (2018). 

 https://www.youtube.com/watch?v=KD3gfOwyV1c (уривок з 

першої дії); 

 https://www.youtube.com/watch?v=7e7pXltU1h4&t=33s (бій 

Коріолана з Авфідієм); 

 https://www.youtube.com/watch?v=L_jz8cgWMwo (трейлер). 

2) Фрагмент інтервʼю з Дмитром Павличком про виставу Д. Богомазова 

«Коріолан» (2018): 

https://www.youtube.com/watch?v=8EbDhfy0F1E 

https://www.youtube.com/watch?v=v5JLMKw21f8&list=RDv5JLMKw21f8&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=v5JLMKw21f8&list=RDv5JLMKw21f8&start_radio=1
https://www.youtube.com/watch?v=MU7bHcL9eoA&t=1564s
https://www.youtube.com/watch?v=KD3gfOwyV1c
https://www.youtube.com/watch?v=7e7pXltU1h4&t=33s
https://www.youtube.com/watch?v=L_jz8cgWMwo
https://www.youtube.com/watch?v=8EbDhfy0F1E
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3) Телевистава режисера Давида Карасика (1968), в якій роль Коріолана 

зіграв Сергій Юрський: 

https://www.youtube.com/watch?v=1MJAleUFCzI 

4) Вистава «Коріолан» (2016) режисера Шарля Бушара (Брюсель):  

https://www.youtube.com/watch?v=ddaPy4p8YaA&t=1s 

5) Вистава режисерки Кейсі Росс «Коріолан», премʼєрний показ якої 

відбувся у 2016 році на фестивалі “Bard Fest Indianapolis”: 

https://www.youtube.com/watch?v=4XDqNUCmnHE 

6) Вистава канадського режисера Робера Лепажа «Коріолан» (2019):  

https://www.youtube.com/watch?v=bZUV7Rnwh8w 

 

Розділ ІІІ. «Екранізації» 

1) Італійсько-французький фільм режисера Джордіо Ферроні 

«Коріолан, герой без батьківщини» (1963/1964):  

https://www.youtube.com/watch?v=nOH9cbJSIZs 

2) Трейлер фільму «Коріолан» (2011) режисера Р. Файнса: 

https://www.youtube.com/watch?v=bsYrGIQnmxo  

3) Фрагмент першої частини серіалу Пітера Дʼюза «The Spread of the 

Eagle» (1963) про Коріолана “The Hero”:  

https://www.youtube.com/watch?v=U_a01DmyVeQ; 

 

  

https://www.youtube.com/watch?v=1MJAleUFCzI
https://www.youtube.com/watch?v=ddaPy4p8YaA&t=1s
https://www.youtube.com/watch?v=4XDqNUCmnHE
https://www.youtube.com/watch?v=bZUV7Rnwh8w
https://www.youtube.com/watch?v=nOH9cbJSIZs
https://www.youtube.com/watch?v=bsYrGIQnmxo
https://www.youtube.com/watch?v=U_a01DmyVeQ
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ґендерній утопії Ольги Кобилянської. Київ : Критика, 2002. 272 с. 

34. Гундорова Т. ПроЯвлення слова: дискурсія раннього українського 

модернізму / Тамара Гундорова. Вид. друге, перероб. та доп. Київ : 

Критика, 2009. 

35. Гуцол С. Ю. Наративне самопроектування в лімінальні періоди життя 

студентської молоді. Особистість в умовах кризових викликів 

сучасності : матеріали методологічного семінару НАПН України (24 

березня 2016 року) / за ред. академіка НАПН України 

С. Д. Максименка. Київ, 2016. С. 247–255. 

36. Гуцол С. Ю. Психологічні особливості самопроектування 

студентської молоді на прикладі «міфосюжету переходу». Вісник 

НТУУ “КПІ”. Філософія. Психологія. Педагогіка. 2014. Вип. 2. С. 39–

46. 



 245 

37. Дейнека С.О. Битва при Акції як лімінальна ситуація в «Антонії і 

Клеопатрі» Вільяма Шекспіра. Література й історія : матеріали 
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ідентичності: до постановки проблеми. Горизонти освіти. 2013. № 3. 

С. 149–154.  

67. Кучеренко Є. Ідентифікаційна невизначеність субʼєкта самопізнання 

в лімінальному стані. Психологія : реальність і перспективи. 2023. 

Вип 20. С. 99–107. 

68. Кучеренко Є. Лімінальність субʼєкта як відкрита проблема в 

психології дорослого. Науковий часопис НПУ імені М. П. 
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українців. Філологічнии ̆часопис. 2016. Вип. 1 (7). С. 142–150. 

111. Солецький О. «Пам’ять культури» як чинник автокомунікації «я-

письменника» та «я-дослідника»: феномен творчої індивідуальності 
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лімінального досвіду особистості. Вісник ХНПУ імені Г.С. Сковороди. 

Психологія. 2024. Вип. 71. С. 99–115. 

130. Храброва Г. Специфіка художньої репрезентації гендерного дискурсу 

в ранніх поемах В.Шекспіра : дис. … канд. філол. наук : 10.01.04. 

Запоріжжя, 2012. 257 с. 

131. Черняк Ю.І. Специфіка актуалізації ціннісної семантики «Гамлета» 

В. Шекспіра в українському шекспірівському дискурсі : дис. … канд. 

філол. наук : 10.01.05. Київ, 2011. 225 с. 

132. Швець А. Жінка з хистом Аріадни : Життєвий світ Наталії 

Кобринської в генераційному, світоглядному і творчому вимірах : 

монографія / Ін-т Івана Франка НАН України ; Лекторій СУА з 

жіночих студій ; ВГО Союз Українок. Львів, 2018. 752 с. 

133. Швець А. Лімінальні топоси в художньому світі «Казок» Наталії 
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шести томах. Київ : Дніпро, 1986. Т. 5. С. 235–343. 

144. Шекспір В. Макбет / пер. Борис Тен (з участю Віктора Гуменюка). 
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