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ВСТУП
Ономастика як галузь мовознавства зосереджується на власних назвах та їх функцій в мові й культурі, розкриваючи багатство та складність іменування. У центрі уваги цієї науки — оніми різних типів, які супроводжують людину в повсякденному житті та створюють її сприйняття навколишнього світу. У художніх текстах власні назви будують простір твору, допомагають окреслити характери та конфлікти, створити систему символічних протиставлень і віддзеркалюють культурно-історичні особливості певного часу.
Ономастика художніх текстів посідає важливе місце в сучасних лінгвістичних дослідах, оскільки дозволяє поєднувати структурний, семантичний і культурологічний підходи. Особливого значення набувають дослідження, що зосереджуються на порівнянні онімного простору різних просторів — літератури та кіно, адже в кіно власні назви взаємодіють із візуальним рядом, музикою, монтажем та акторською грою. Такі порівняння дають змогу простежити, як трансмутують оніми під час екранізації, які елементи зберігаються, а які переосмислюються відповідно до нових культурних умов.
Дипломну роботу присвячено дослідженню трансформації онімного простору трагедії У. Шекспіра «King Lear» у кінематографічній адаптації А. Куросави «Ran». Порівняння системи власних назв у цих творах дає можливість виявити особливості функціонування онімів у драматичному тексті та у фільмі, а також простежити, яким чином англійська та японська культурні традиції по-різному змоделювали художній світ, зокрема простір влади, родинних зв’язків і хаосу.
Об’єктом дослідження є онімний простір трагедії У. Шекспіра «King Lear» та фільму А. Куросави «Ran».
Предметом дослідження є особливості функціонування власних назв у зазначених творах, їхні семантичні, структурні та прагматичні характеристики, а також специфіка трансформації шекспірівської системи онімів у кіноадаптації Куросави.
Фактичним матеріалом дослідження слугує корпус власних назв трагедії «King Lear» (приблизно 15 онімів) і фільму «Ran» (приблизно 10 онімів), до якого входять антропоніми, топоніми, титули, найменування соціальних статусів та інші типи власних назв, що формують онімний простір обох творів.
Метою роботи є аналіз онімного простору трагедії «King Lear» та фільму «Ran» і з’ясування особливостей трансформації шекспірівських власних назв у кінематографічній інтерпретації А. Куросави.
Для досягнення поставленої мети необхідно виконати такі завдання:
— окреслити теоретичні засади ономастики та специфіку функціонування власних назв у художньому тексті та кіноадаптації;
— описати структуру онімного простору трагедії В. Шекспіра «King Lear» (антропонімічний, топонімічний та інші рівні);
— проаналізувати онімний простір фільму А. Куросави «Ran» з урахуванням історико-культурного контексту та японських ономастичних традицій;
— визначити типи трансформацій, яких зазнають шекспірівські оніми в кіноадаптації (заміна, опущення, переосмислення, появa нових власних назв тощо);
— зіставити онімні простори «King Lear» та «Ran», виявити спільні риси й відмінності у відображенні простору влади, родинних стосунків і хаосу;
— встановити роль власних назв у формуванні художнього світу обох творів і в інтерпретації головних ідей трагедії.
Для розв’язання поставлених завдань у роботі було застосовано такі методи дослідження: метод аналізу та синтезу — для опрацювання теоретичного матеріалу й формування наукового підґрунтя дослідження; описовий метод — для систематизації та характеристики онімного матеріалу; контекстуально-інтерпретаційний метод — для з’ясування функцій власних назв у художньому та кінематографічному текстах; зіставно-порівняльний метод — для порівняння онімних просторів трагедії та її кіноадаптації; елементи кількісного аналізу — для визначення співвідношення різних типів онімів у «King Lear» та «Ran».
Апробація результатів дослідження. Основні положення та результати роботи було представлено в доповіді автора на всеукраїнській науковій-практичній інтернет-конференції «Korsakov Conference». Інтернет-конференція проходила 12 травня 2025 року у місті Одеса, Україні. І відображено в публікації у вигляді тез із назвою «Кінематографічна Адаптація П'єси У. Шекспіра «King Lear»: Онімний Аспект». 
Структура роботи зумовлена її метою й завданнями. Магістерська робота налічує вступ, два розділи, висновки та список використаної літератури. У першому розділі розглядаються теоретичні частина ономастики, особливості онімного простору художнього твору та кіноадаптації. У другому розділі здійснено аналіз онімного простору трагедії «King Lear» та фільму «Ran», а також проведено їх порівняльну характеристику. У висновках підсумовано основні результати дослідження.
Загальний обсяг роботи становить 88 сторінок, з них 73 сторінки основного тексту. Список використаної літератури налічує 53 позиції, серед яких праці з ономастики, літературознавства, кінознавства, перекладознавства, а також тексти першоджерел.




















             РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ
1.1. Первотекст: трагедія Шекспіра «Король Лір»

         Уільям Шекспір — одна з найвідоміших постатей у світовій літературі, чиє ім’я стало символом театру та драматургії. Його вплив настільки великий, що навіть сьогодні, через понад чотири століття після його смерті, п’єси продовжують жити на сценах, у кіноадаптаціях та в навчальних програмах по всьому світу (Shakespeare, Britannica). Шекспіра називають головним драматургом англійської літератури, і ця оцінка здається цілком заслуженою, з огляду на різноманітність його жанрів, психологічну глибину персонажів та універсальність тем. 
Згідно з даними Shakespeare Birthplace Trust, Шекспір створив 38 п’єс, 154 сонети, дві великі поеми та декілька коротших поетичних творів (Shakespeare Birthplace Trust). Така кількість робіт свідчить про феноменальну продуктивність і здатність працювати в різних жанрах. У його творчому доробку — і веселі комедії, і глибокі психологічні трагедії, і гострі політичні хроніки, і романтичні драми, і філософські п'єси, в яких він ставив складні питання про природу влади, моралі та людської душі.
Однією з унікальних рис Шекспіра було вміння писати так, щоб його твори залишилися актуальними у всі часи. Драми Шекспіра відомі тим, що вони зберігають свою силу незалежно від історичного контексту. Його персонажі мають глибоку внутрішню логіку, а їх психологічні конфлікти — універсальні. Саме тому п’єси Шекспіра перекладають на десятки мов, читають у школах, ставлять у провідних театрах світу й адаптують у найрізноманітніших стилях — від класичних постановок до сучасних інтерпретацій (RSC). Вони живуть тому, що говорять із читачем мовою людських почуттів, які не змінюються з часом. 
Однією з причин довголіття творчості Шекспіра є його майстерність у роботі з мовою. Його п’єси переповнені метафорами, контрастами, грою звуку та ритму. Це легко помітити, читаючи тексти в онлайн-архіві MIT, де зібрані всі оригінальні твори драматурга (MIT). Навіть сьогодні, коли мова Шекспіра здається архаїчною, вона зберігає поетичність і глибину, які змушують читача замислитися над тим, що стоїть за кожною фразою. Він вмів будувати полілоги так, щоб вони відкривали і характери, і внутрішній стан героїв, і теми твору.                          
Театр у часи Шекспіра був надзвичайно популярним, і драматург створював свої твори саме для сцени. Проте багато з його п’єс стали надзвичайно впливовими вже у друкованому варіанті — у різних зібраннях, серед яких найбільш відомим є «First Folio» 1623 року. Тексти живуть і поза театром — їх читають, аналізують, перекладають, а інколи навіть переосмислюють на новий лад. Саме тому Шекспір настільки важливий у світовому культурному просторі (Shakespeare, Britannica).
Шекспіра також цінують за те, що він працював практично в кожному жанрі, доступному театрові того часу. Його комедії («Much Ado About Nothing», «A Midsummer Night’s Dream»), історичні хроніки («Henry V», «Richard III»), романтичні драми («Romeo and Juliet»), а особливо трагедії («Hamlet», «The Tragedy of Otello», «Macbeth») демонструють неймовірну широту його інтересів та глибину розуміння людини. Та серед усього його спадку особливе місце займає трагедія «King Lear». Саме в ній Шекспір найбільш радикально досліджує питання влади, морального вибору, сімейних стосунків та природи людського страждання.
 «King Lear» вирізняється тим, що в цій трагедії поєднано і філософську глибину, і емоційну силу. Через історію старого короля, який намагається поділити владу між доньками й водночас зберегти їхню любов, Шекспір порушує важливі питання: як влада впливає на людину, що таке істина, як ми оцінюємо тих, хто поруч із нами, і чому інколи найбільша мудрість приходить занадто пізно. Тема сліпоти — буквально і метафорично — займає центральне місце у творі. Це один із прикладів, коли Шекспір одночасно працює на рівні сюжету, символізму та психології, створюючи надзвичайно багатий текст для аналізу (Shakespeare Birthplace Trust).
 «King Lear» є настільки масштабним і глибоким твором, що став основою для численних театральних, кінематографічних і культурних переосмислень. І недарма. Усі провідні теми Шекспіра — влада, мораль, любов, зрада, приватний біль і суспільний хаос — тут досягають найвищої точки. Саме тому наступний підрозділ моєї роботи логічно присвячений цій трагедії, яка вважається однією з найвеличніших у всій світовій драматургії (Shakespeare, Britannica).


Трагедія «Король Лір»
Трагедія «Король Лір» (1605–1606) належить до вершинних досягнень творчості Уільяма Шекспіра та вважається однією з найглибших драм світової літератури. У ній драматург поєднує гострий політичний конфлікт із проблемами особистого життя, створюючи універсальний художній образ, що відображає складність людського існування. П’єса була написана у період розквіту трагедійного жанру в Шекспіра, поряд із такими творами, як «Hamlet» та «Macbeth». Її сюжет має витоки у давній англійській легенді про короля Ліра та його дочок, яку Шекспір трансформував і поглибив, додавши мотиви моральної відповідальності, втрати та духовного відродження.  
Сюжетна основа трагедії розгортається навколо історії старого короля Ліра, який вирішує розділити своє королівство між трьома доньками. Його помилка полягає у тому, що він обирає спадкоємиць, керуючись їхніми словами лестощів, а не щирістю почуттів. Дві старші дочки — Гонеріл і Регана — обманом здобувають владу, тоді як молодша, Корделія, яка відмовляється лестити, втрачає батькову прихильність. Подальший розвиток подій приводить Ліра до безумства, вигнання та страждань, проте водночас — і до духовного прозріння. Паралельна сюжетна лінія з графом Ґлостером та його синами — Едгаром і Едмундом — поглиблює тему зради, родинних конфліктів та морального вибору.
Головними темами трагедії є влада та її природа, зрада і вірність, сліпота й прозріння, безумство і мудрість. У п’єсі відчутно гуманістичний світогляд Шекспіра: він показує людину як істоту слабку, але водночас здатну до очищення й морального відродження. Постать Ліра символізує падіння гордості й тиранічного владолюбства, тоді як образ Корделії — втілення чесності, любові й жертовності. Через ці контрасти Шекспір розкриває універсальну істину: справжні цінності людського життя полягають не у владі чи багатстві, а у щирості почуттів і відповідальності перед ближніми.
 Особливу увагу привертає художня структура трагедії. Використання символіки сліпоти й прозріння (буквальної у випадку Ґлостера та метафоричної у випадку Ліра), мотиви бурі як зовнішнього відображення внутрішнього хаосу, багатопланова драматургія — усе це створює глибокий психологічний і філософський підтекст. Мова персонажів різноманітна: від піднесеної риторики королівських монологів до народного гумору блазня, який виконує роль носія істини у драмі.
Трагедія «King Lear» посідає особливе місце у світовій культурі. Вона стала предметом численних театральних інтерпретацій, кінематографічних адаптацій та літературних переосмислень. Критики називають її однією з найбільш «філософських» трагедій Шекспіра, адже в ній з надзвичайною силою поставлено питання про сенс людського існування, межі влади й відповідальність перед суспільством і родиною.
        В українській культурі «King Lear» має вагоме значення. Його перекладали видатні українські митці, серед яких Максим Рильський, Григорій Кочур, Юрій Андрухович. Саме завдяки цим перекладам твір увійшов до національного культурного контексту й здобув нове життя на українській сцені. П’єса неодноразово ставилася у театрах України, зокрема в Національному академічному драматичному театрі імені Івана Франка. Це свідчить про універсальність трагедії та її здатність говорити до глядачів різних епох і народів.    
Таким чином, «King Lear» є однією з найглибших трагедій Шекспіра, у якій поєднуються універсальність тем, філософська наповненість і художня досконалість. Її сюжет, образи та символи виходять далеко за межі конкретної історії, перетворюючись на роздуми про природу людини, влади та морального вибору. Саме цим пояснюється незгасний інтерес до трагедії протягом більш ніж чотирьох століть.
       Сюжет цієї трагедії є одним з найвеличніших та драматичних. Сюжет, який залишається і буде зберігати цей статус ще багато поколінь письменників, драматургів, глядачів та читачів. В основі сюжету король Британії Лір, який розуміє, що вже доживає свій вік та через це вирішує зробити розподіл свого королівства між трьома його доньками — Гонеріл (Goneril), Реган (Regan) та Корделією (Cordelia). Але таке рішення король вирішив зробити не тому, що він збирається помирати, а саме через те, щоб на старості років почати насолоджуватись життям без королівських обов’язків та турбот правителя, володаря престолу. 
       Король просить кожну з доньок переказати слово їхньої любові до батька. Дві старші доньки обрали шлях лестощів, не скупуючись на найлесніші, пафосні та відверто фальшиві слова до батька. А молодша донька Корделія, натомість, вирішила дати щиру та відверту відповідь для батька. Відповідь, на відміну від лестощів сестер була скромна та не містила брехні. Лір негативно відреагував на відповідь Корделії і відразу, без усіляких роздумів вирішує відректися від своєї рідної доньки, а частку її спадку у королівстві розподіляє між двома іншими доньками. Після цього молодша донька Корделія виходить заміж за короля Франції, який забирає її до свого королівства. Король Лір тоді ще не розумів, що він втратив не тільки доньку, яка його поважала, та шанувала як любляча донька, а втратив він свою останню справжню опору та підтримку.
       Події переходять до наступного етапу — конфлікту та вигнання Короля. Після розподілу королівства Лір подорожує між двома дворами, володіннями своїх доньок — Гонеріл та Реган. Але дуже швидко він стикається з проблемами, які руйнуть його плани на безтурботне життя Короля, який вирішив пожити для себе. Він стикається з жорстокістю та небажанням терпіти вже його лестощі до доньок, вплив колишнього правителя та володаря втрачається на очах. Старші доньки обмежують його права. Доньки обмежують його привілеї також ставлять обмеження на світу та охоронців. Згодом доньки лишають свого батька абсолютно без будь якої підтримки та безпеки. Колишній правитель, володар земель та король Лір став вигнанцем у своїй ж країні. 
      У трагедії також присутній паралельний сюжет. А саме параллельно розгортається історія графа Глостера та двох його синів: рідним та законним сином Едгаром та позашлюбним сином Едмундом. Едмунд прагне влади. Він підробляє листи та фальсифікує звинувачення, що підривають довіру графа Глостера до його рідного сина Едгара. Едмунду все ж таки вдається ввезти батька в оману і граф Глостер, так само, як і Лір від Корделії, відрікається від свого сина Едгара. Та він змушений ховатись та жебреквати під виглядом бідняка ( згодом — під ім’ям Poor Tom), щоб вижити та врятуватись. 
Покинутий і розуміючий, що його зрадили Лір спочатку переходить у стан неприйняття та тотального гніву, а вже після на цьому фоні сходить з глузду та починає безцільно мандрувати. Наступають одні з найсильніших та найглибших подій в п’єсі, які чудово відтворюють у театральних сценах — Лір блукає у бурі. Бурі стихійний та тій, яка відтворює лють, що закарбована у ньому. Буря — і зовнішній стихійний хаос, і внутрішній розпад Ліра. Під час природної стихії відбувається духовне очищення колишнього Короля - він усвідомлює власну сліпоту перед істинною природою людей, розуміє ціну щирості й любові. До нього приєднується Едгар, який ще не був розкритий як син Глостера на той момент і з’являються сцени співчуття та зневаги.    
Далі по сюжету події повертаються до графа Глостера, який сам і стає жертвою інтриг. Врешті правда про Едмунда спливає та графа Глостера вже ошукують у той час і суворо карають - йому вирізають очі. У деяких театральних виставах Глостер карає себе власноруч — залишає себе без очей. Цей крок, ця сліпота графа є такою ж символічною, як і божевілля Короля Ліра. Поки очі були відкриті у Глостера та був здоровий глузд у Ліра обидва не бачили істинних намірів та почуттів своїх рідних та оточуючих. Втрата зору та глузду веде до внутрішнього прозріння.
На заміну сімейним інтригам приходять політичні. Едмунд піднімає заколот проти королівської влади, вступає у союз з зовнішніми силами та прагне повністю захопити владу. Старші доньки Ліра конкурують між собою починають конкурувати між собою, що призводить до тотального руйнування сімейних та соціальних зв’язків. Ситуація загострюється — у королівстві відбуваються бої, зради та арешти. На загальному фоні трагічний масштаб подій підкреслюється моральним крахом та повним розпадом державного устрою та ладу.     
Повернення Корделії несе за собою фінальну катастрофу. Молодша донька Ліра повертається з французькою армією заради того, щоб відновити честь та гідність свого батька, а також щоб відновити найголовніше — справедливість. Але під час баталій, на полі бою французька армія зазнає поразки, а саму доньку Корделію бере у полон Едмунд. Повернений Том, він же Едмунд наказує стратити Ліра та Корделію. Хоч в останні миті драматична ситуація трохи змінюється тим, що трагедія йде до завершуючого етапу — Корделія вмирає. Існує декілька інтерпретацій смерті Корделії. В одній — її було страчено, в іншій вона помирає від ран, отриманих під час битви. Король Лір, тримаючи мертве тіло молодшої доньки, яка любила його як батька, по-справжньому, вмирає від горя.       
 Розв’язка - після смерті Короля Ліра та його молодшої доньки Корделії влада переходить до того, хто вижив — до Едгара та до інших представників знаті. Та моральний підсумок п’єси, у стилі Шекспіра — не політична перемога, а урок, засвоєний катастрофою — людська жорстокість, амбіції, лестощі та аморальні інтриги мають підступну змогу руйнувати не тільки сім’ю, а й цілу державу. П’єса завершується сумом, роздумом про крихкість порядку і ціну моральної сліпоти.  
         Далі будуть розглядатися кіноадаптації п’єси «King Lear».

1.2.  Екранізації «Короля Ліра»: огляд і класифікація
         Кіноадаптація — це не просто перенесення літературного твору на екран. Це складний процес перетворення, у якому текст починає «говорити» іншою мовою — мовою кіно. Як і будь-який переклад, адаптація потребує від режисера розуміння не лише буквального змісту твору, а й тих глибоких сенсів, підтекстів і емоцій, які закладені в оригіналі. У цьому сенсі кіноадаптація завжди знаходиться на межі двох мистецтв: літератури, де головним інструментом є слово, і кінематографа, де все вирішує візуальний образ, ритм і динаміка (Hutcheon, p. 18).    
        Сучасні дослідження підкреслюють, що кіноадаптація ніколи не існує у вакуумі – вона формується під впливом культурного й соціального середовища свого часу, а кожна інтерпретація відображає не лише авторський задум, а й дух епохи (Заболотська, с. 2).
      Коли режисер береться за адаптацію роману, драми чи повісті, він неминуче стикається з обмеженнями кіноформату. Літературний текст може дозволити собі довгі описи, детальні монологи, розгорнуті внутрішні переживання героя. Натомість кіно працює зовсім іншими засобами. Там, де на сторінках роману автор витрачає три абзаци на опис вечірнього міста, у фільмі це можна зробити одним кадром — і він іноді скаже значно більше, ніж будь-які слова. У кіно немає прямого еквівалента внутрішнього монологу, тому режисери змушені шукати нові форми: гру акторів, символічні деталі, зміни у темпі монтажу, використання музики (Stam, p. 241). Через це кіноадаптація часто виконує й пізнавальну функцію - вона може стати способом вперше познайомитися з класичним твором для глядачів, які б не звернулися до оригіналу (Писаченко, с. 35).
      Саме в цьому полягає головна природа кіноадаптації — вона ніколи не буває буквальною. Навіть якщо режисер намагається максимально точно передати сюжет, він усе одно створює нову інтерпретацію. Кожне рішення — кого залишити, а кого виключити; яку сцену розширити, а яку скоротити; як передати атмосферу твору — стає творчим актом. І саме завдяки цьому фільм існує поруч із літературою, а не замінює її. Багато науковців підкреслюють, що така взаємодія між текстом і екраном дає можливість побачити нові значення, які не завжди очевидні у літературному першоджерелі (Чуйко, с. 124).
      У процесі адаптації зазвичай відбувається кілька ключових трансформацій. По-перше, скорочення. Літературний матеріал завжди більший, ніж дозволяє хронометраж, тому режисер змушений вирішувати, що є справді важливим для історії. Часто зникають другорядні сюжетні лінії або персонажі, а іноді — навіть цілі розділи твору.
По-друге, переосмислення акцентів. Режисер обирає ту головну тему, яка найбільше резонує з його власним художнім баченням або з проблемами сучасного суспільства (Leitch, p. 217).
По-третє, перенесення в інший культурний простір. Деякі адаптації зберігають сюжет, але повністю змінюють країну або історичний період, у якому розгортаються події.  
       Саме такий шлях обрав Акіра Куросава, коли інтерпретував «Короля Ліра» у своїй стрічці «Ран», перенісши події до Японії епохи  Сенґоку, але зберігши психологічну глибину й трагізм оригіналу.  Сучасні дослідження кіномови стверджують, що такі перенесення не спотворюють сюжет, а навпаки — дозволяють глибше розкрити універсальність теми (Чуйко, с. 63).
      Як наголошує С. Кардвелл (Cardwell, p. 78), кіноадаптація — це не змагання між фільмом і книжкою, а співіснування двох мистецьких форм. Фільм не повинен і не може бути повністю вірним тексту, тому що це інша мова. Навіть сама природа візуального мистецтва змінює фокус уваги: те, що у літературі вибудовується словами, у кіно реалізується через світло, звук, колір, ритм і рух.
 Також у сучасних праць з семіотики підкреслюється, що адаптація є міжсеміотичним перекладом, а отже — створює нову структуру значень, яка відрізняється від літературного джерела (Ширман, с. 86). 
       Ще однією важливою особливістю кіноадаптації є її здатність робити класику ближчою для сучасного глядача. Це не означає спрощення тексту. Швидше, адаптація дозволяє відкрити твір тим, хто ніколи б не звернувся до нього самостійно. Через кіно людина часом вперше знайомиться із Шекспіром, Діккенсом або «Франкенштейном» Мері Шеллі. У цьому й полягає освітня функція адаптації: фільм не замінює читання, але може стати дверима до літератури.    
      Не менш важлива культурна функція. Адаптації дозволяють інтегрувати класику у сучасний медіапростір, переосмислюючи старі історії у нових форматах. Часто екранізації стають навіть популярнішими за сам твір, і це природно: кіно має значно ширшу аудиторію.
 У деяких сучасних критичних оглядах зазначається, що адаптації фактично формують нове «канонічне» сприйняття твору, створюючи паралельний культурний пласт (Шульська, с. 92).
       Інтерпретаційна функція полягає в тому, що режисер стає співтворцем нового тексту. Він читає твір по-своєму й пропонує глядачу власне бачення. А історико-соціальна функція виявляється в тому, що кожна адаптація неминуче несе відбиток своєї епохи (Ukrainian Journal of Film Studies).
      Кіноадаптацію можна розглядати як творчу лабораторію, де режисер аналізує, що саме в оригіналі має ключове значення, а які елементи можна змінити без втрати загального сенсу. Наприклад, адаптації часто змінюють фінали, підкреслюючи актуальні моральні і соціальні питання. У деяких випадках режисер може навіть суперечити оригінальному тексту — і створювати нову інтерпретаційну традицію, як це сталося зі «Списком Шиндлера» чи «Апокаліпсисом сьогодні».
       Сучасні дослідники сходяться на думці: адаптація — це форма переказу, реконструкції і водночас творчого бунту. Вона не намагається «перевершити» оригінал, а прагне його продовжити — іншою мовою, в іншому культурному середовищі, для нового покоління людей. І саме це робить кіноадаптацію унікальним жанром, який існує між мистецтвами, поєднуючи в собі текст, образ, звук і глядацький досвід.
[bookmark: _is1c9ekl3et2]Типи кіноадаптацій:
У дослідженнях (Wagner, p. 3) виділяють кілька основних моделей:

Пряма або вірна адаптація — зберігає сюжет, персонажів, інколи навіть репліки близькі до оригіналу.
Приклад: «King Lear Trevor Nunn» (2008) з Іеном МакКелленом.
[bookmark: _tkh24q5ml8w2]Інтерпретаційна адаптація — переносить твору у нові умови, але зберігає ключові теми й конфлікти.
Приклад: «King of Texas» (2002) — Лір у Техасі XIX століття.
[bookmark: _1ukkhv6y677a]Вільна адаптація — залишає лише мотиви або структурні паралелі.
 Приклад: «Ran» (1985) Куросави — Лір, але через японський код самурайської честі.
[bookmark: _ibl42qmf77qu][bookmark: _buihhb86bptb]Постмодерна інтерпретація — переосмислення з елементами іронії, деконструкції, гібридності.
Приклад: Godard «King Lear» (1987).

       З наукової точки зору виділяють кілька рівнів перетворення тексту:
Структурні зміни: скорочення сцен і персонажів; об’єднання сюжетних ліній; зміна послідовності подій (що часто робиться для драматичної логіки); зміна фіналу або ключових елементів; перерозподіл акцентів між персонажами; трансформація або редукція хронотопу; зміна темпу та ритмічної структури; візуальна концентрація на мотивах, які в тексті могли бути периферійними; заміна вербальних описів візуальними метафорами; переорієнтація конфлікту відповідно до сучасного соціального контексту (Hutcheon, p. 318).     
       Такі зміни обумовлені вимогами кінематографа: часовими обмеженнями, ритмом, монтажем, візуальною логікою кадру, необхідністю створення динамічної композиції, акторською грою як носієм смислу та специфікою аудиторського сприйняття, що суттєво відрізняється від процесу читання.
[bookmark: _trpg43htlzxo]      У літературі стиль передається через мову; у кіно — через: колір, композицію кадру, освітлення, музичний супровід, акторську манеру,
костюми та декорації. Таким чином режисер створює стильову інтерпретацію твору.     
[bookmark: _2kpc6ijo6db3]     Режисер може висунути на перший план ті теми, які здаються актуальними саме сьогодні: влада і насильство, сімейні стосунки, старіння, гендерні питання, соціальна нерівність, війна, політичні катастрофи.
Саме тому адаптації Шекспіра сприймаються скрізь епохи по-різному: кожне покоління читає Ліра, Гамлета чи Макбета крізь власні історичні обставини.
Також з наукової точки зору у кіноадаптаціях слід виділити культурну локалізацію. Культурна локалізація — це коли події літературного твору переносяться у : іншу країну, інший час, іншу соціальну систему.
Наприклад, Акіра Куросава у «Ran» переносить Короля Ліра у середньовічну Японію.
[bookmark: _t9w18i3eap07]Це не зменшує «шекспірівськість», а навпаки — розкриває універсальність сюжету.
Трагедія Вільяма Шекспіра «King Lear» була неодноразово екранізована, і кожна з адаптацій по-своєму переосмислює сюжет, образи та конфлікти п’єси. Серед них є як відносно «вірні» до оригіналу інтерпретації, так і вільні та експериментальні. Нижче подано огляд найпоказовіших кіноадаптацій «Короля Ліра».
Кіноадаптації Короля Ліра :      
1953 — «King Lear» (телевізійна версія).
Це була live-трансляція режисера Ендрю МакКаллоу за участі Орсона Веллса. Версія була сильно скороченою: зі сценарію прибрали сюжетні лінії з Едгаром та Едмундом, зосередившись на сімейному конфлікті Ліра.
1971 — «King Lear» (фільм Пітера Брука).
Художня, мінімалістична адаптація, знята у чорно-білому форматі. Фільм вирізняється холодними, майже безжиттєвими пейзажами та естетикою, натхненною театром абсурду.
1983 — «King Lear» (телевізійний фільм Майкла Елліотта).
Відомий завдяки акторському складу, адже роль Ліра виконує Лоренс Олівер. Адаптація зберігає значну частину оригінального тексту та наближена до класичного театрального стилю. (Rotten Tomatoes).
1987 — «King Lear» (фільм Жан-Люка Годара).
Це дуже вільна, експериментальна інтерпретація Шекспіра. Годар створює постмодерністське, майже постапокаліптичне бачення сюжету, де текст стає радше матеріалом для філософських роздумів. (Kinorium).
1985 — «Ran» (Акіра Куросава).                                                 
 Інтерпретація «Короля Ліра» у японському середовищі епохи Сенґоку. Куросава перетворює Ліра на військового лорда, а його доньок — на синів. Основна увага приділена темам влади, хаосу, спадку та зради. (The Guardian).
2002 — «King of Texas»
Телефільм, дія якого перенесена в Техас XIX століття. Лір стає могутнім скотарем, а його дочки — спадкоємицями земель та бізнесу. Сюжет зберігає базову структуру трагедії, але адаптує її до американського фронтиру.
2008 — «King Lear» (телевізійний фільм Тревора Нанна).
Британська екранізація, де роль Ліра виконує Ієн МакКеллен. Фільм наближений до театральної постановки, з мінімальними змінами й майже повним збереженням оригінального тексту.
2018 — «Король Лір»
Сучасна адаптація з Ентоні Гопкінсом у головній ролі. Історію перенесено в умовно сучасну британську державу, але драматичний конфлікт і структура п’єси збережені. (KinoFilms).
2017 — «The Lears»
Американська комедія-драма, яка переосмислює сімейний конфлікт Ліра у сучасному контексті. Це досить вільна адаптація, що зберігає лише основні мотиви шекспірівської трагедії.
2024–2025 — «Lear Rex» (анонсовано).
Новий фільм з Аль Пачіно в головній ролі. Режисер — Бернард Роуз. Це має бути сучасна інтерпретація трагедії, адаптована для XXI століття.
1.3.  Куросава, фільм «Ран»

 Акіра Куросава (黒澤 明) народився на початку минулого століття у родині з самурайським корінням. Дитинство пана Куросави припало на період великої модернізації Японії, що суттєво вплинуло на його творчий світогляд. Саме поєднання традиційної, консервативної Японії та нового модерного життя стало основою багатьох його майбутніх робіт (Japan Foundation).
        Пан Куросава спочатку планував стати художником, але провалив вступні іспити до Академії художніх мистецтв. Після цього почався його шлях у кінематографі. Він став асистентом режисера, працював на зйомках численних фільмів та комерційних проєктів, що дало йому значний досвід. У віці 30 років йому випала можливість зняти власний фільм, але Японія вже брала участь у Другій світовій війні, тож він був обмежений суворою цензурою. Проте це його не зупинило, і у 1943 році вийшов його перший фільм (Harvard Film Archive).
       До завершення війни Куросава встиг зняти два фільми та майже завершити третій. Його рання творчість формувала у ньому увагу до людських історій, а не до пафосу чи пропаганди. Для Куросави завжди було важливо показувати людину та її моральний вибір на тлі великих подій, а не навпаки (Criterion Collection). Для багатьох Акіра Куросава є великим режисером, роботи якого надихають і дарують глядачу унікальний досвід. За словами самого режисера у інтерв’ю Наґісі Ощімі, причина універсальності його кіно проста: «Ви безпосередньо можете відчути ці фільми. Якщо ви як японець повідаєте історію про проблеми японських людей, вона стане зрозумілою скрізь» (Film Comment). Він наголошував, що людські переживання є універсальними, і саме тому його кіно відкрили для себе у всьому світі. «Якби я намагався зволікати глядачів традиційною Японією, обігруючи її якості та зобразити історію, яку на заході сприйняли як екзотичну, то мав би негативні реакції.». Режисер виводив на перші плані саме людей та їх історії і проблеми, а оточення є лише декорацією для освітлювальних тем. Як і не важливо де саме відбуваються події — чи то Японія 16-го століття чи 20-го, перш за все, глядач спостерігає за долею персонажів. «Якщо ви як японець повідаєте історію о проблемах японських людей, то вона стане зворушливою для людей по всьому світу, адже у кожної країни є схожі проблеми. На мою думку мої фільми саме цим і подобаються». 
        У своїх фільмах режисер досліджує людську природу — боротьбу між обов’язком і бажанням, слабкістю і честю. Глядач співчуває його персонажам, бо проблеми, які вони переживають, часто є глобальними й зрозумілими для будь-якої культури (American Cinematographer). Ми відчуваємо ці проблеми, для деяких людей вони є схожими з тими, що відчували або відчувають прямо зараз, тож глядач розуміє героїв та співчуває їм. Відсутність того, що глядач мусить розуміти традиційні цінності та нюанси стародавньої та сучасної Японії робить це кіно доступним для глядача у будь якій точці світу. 
        Звісно розповідь про пана Акіра Куросава неможливо без фільму, через який він став популярним. Це фільм «Рашьомьон» (羅生門). Протягом усього фільму глядач дивиться та слухає чотири різні точки зору на одну й ту саму подію. Режисер не дає правильну відповідь чия точка зору є правдивою, немає навіть підказок. Тільки глядач сам для себе вирішує кому вірити, а кому ні. Для того часу, а саме середина 20-го століття такий сюжет та таке вирішення у оповіданні є новинкою та унікальною ідеєю. В своєму фільмі Куросава ставить під сумнів таке поняття як істина. Ставити під сумнів будь яку правду, яку нам намагаються довести головні герої події. У цьому фільмі Куросава вперше дуже чітко показав світ, де істина залежить від того, хто дивиться (Criterion Collection).
        Його фільми відрізняються глибоким гуманізмом, увагою до морального вибору людини, складною будовою кадру та потужним візуальним стилем. Куросава розглядав кіно як спосіб розповідати історії про людську гідність, честь і боротьбу зі злом, навіть у найтрагічніших обставинах.Він був новатором у використанні монтажу, руху камери й композиції кадру, часто застосовував природні стихії — дощ, вітер, сонце - як символи емоційного стану героїв. Його фільми вирізняються ритмом, який допомагає розкрити внутрішній світ персонажів та етичну напругу подій.
       Акіра Куросава вирізнявся тим, що завжди працював як справжній перфекціоніст. Він особисто контролював кожну деталь зйомок — від вибору локацій до кольору костюмів, структури сценарію та рухів акторів. Для нього кіно було не просто мистецтвом, а засобом мислення і способом говорити про моральні принципи. Для нього кіно було способом мислення і способом передати моральну ідею (American Cinematographer). Його герої рідко бувають ідеальними: вони помиляються, вагаються, але завжди залишаються людяними, що робить їх близькими глядачеві.
Важливою рисою його стилю було використання символізму. Наприклад, дощ у його фільмах часто означає очищення або відчай, а вітер — невидимі сили долі. Куросава вмів створювати емоційний контраст — поєднувати спокій і насильство, героїзм і трагічність. Такі візуальні прийоми стали його «мовою», яку сьогодні впізнають усьому світі (MoMA Film Library).
        Його творчість також відзначається глибоким впливом літератури. Він адаптував твори Уільяма Шекспіра, переосмислюючи їх у японському контексті. Наприклад, «Трон у крові» базується на «Макбеті», «Злий спить спокійно» — на «Гамлеті», «Ран» — на «Король Лір». Саме його адаптації вважають одними з найкращих в історії кіно (Far Out Magazine). Через це його фільми часто сприймаються не лише як кінематографічні твори, а й як філософські роздуми про владу, совість і долю. Куросава створив власну «мову кіно» - поєднав динаміку дії з глибокою психологічною напругою, а історичну драму — з універсальними питаннями про сенс життя. Його спадщина стала основою для розвитку не лише японського, а й світового кінематографа, показавши, що навіть національне кіно може бути зрозумілим кожному глядачеві у світі.
       Тематика його творчості охоплює як історичні самурайські епопеї («Сім самураїв», «Трон у крові», «Рашьомон»), так і сучасні драми про моральну відповідальність і кризу людини («Жити», «Тінь воїна», «Дерсу Узала»). Куросава часто зображав героїв, які шукають істину або борються за справедливість у світі хаосу та корупції. Його підхід до оповіді мав великий вплив на багатьох західних режисерів, зокрема Джорджа Лукаса, Стівена Спілберга, Мартіна Скорсезе та Серхіо Леоне. Через поєднання філософської глибини, епічного масштабу й технічної майстерності Куросава став символом режисерського авторитету та художньої чесності в кінематографі. Хоча його роботи створювалися в Японії, вони сприймаються як універсальні історії про людську природу, боротьбу між обов’язком і почуттями, світло і темряву в серці кожної людини.
Однією з головних особливостей його кіномови є динаміка руху в кадрі. Куросава часто знімав сцени так, щоб у кожному кадрі щось рухалося — вітер колише траву, дощ йде стіною, пил здіймається від топотіння кінських копит. Це створює відчуття живого світу, де навіть природа бере участь у дії. Такий прийом допомагав передати емоційний стан героїв і атмосферу подій без прямого пояснення.
        Монтаж у Куросави — ще один ключовий елемент. Він використовував швидкий, але логічний монтаж, щоб підкреслити напругу або хаос битви, і повільний — щоб дати глядачеві час відчути внутрішній конфлікт персонажа. Куросава часто застосовував техніку «монтажу руху» — коли рух в одному кадрі логічно продовжується у наступному, створюючи плавність і силу оповіді. Композиція кадру в його фільмах завжди глибоко продумана. Він розташовував акторів у різних планах, створюючи багатошарову перспективу. Це давало відчуття глибини і дозволяло одночасно показати кілька рівнів дії — головну подію, реакцію персонажів, і навіть символічні деталі на фоні. Використання природи - ще один важливий аспект його кіномови. Дощ, вітер, туман, блискавка — у Куросави це не просто декорації, а мова емоцій. Стихії відображають внутрішній стан героїв, підсилюють драматизм і надають зображенню поетичної сили. З появою кольорового кіно він почав експериментувати з кольором, використовуючи його символічно. Наприклад, у фільмі «Тінь воїна» контраст між кольорами костюмів і пейзажу підкреслює тему двійництва й боротьби за ідентичність. Також варто згадати роботу з актором. Куросава часто вимагав від своїх акторів виразної, фізичної гри — жести, погляди, постави мали значення не менше, ніж репліки. Він вважав, що справжні почуття повинні бути видимими в русі, а не в словах. Завдяки поєднанню цих прийомів Куросава створив кіномову, яка поєднує епічність і ліризм, динаміку і глибину. Його фільми легко «читаються» навіть без перекладу, бо візуальні образи говорять самі за себе — через рух, ритм, світло і тінь. 
Особисте життя Акіри Куросави було не таким публічним, як його творчість, але воно глибоко вплинуло на його світогляд і стиль мислення. Він був людиною надзвичайно дисциплінованою, серйозною й вимогливою як до себе, так і до інших. У житті, як і на знімальному майданчику, він дотримувався принципу повної відданості справі — вважав, що мистецтво вимагає чесності, праці й внутрішньої сили. Куросава був одружений з акторкою Йоко Яґуті, яку зустрів під час зйомок одного зі своїх ранніх фільмів. Вони прожили разом усе життя, і дружина підтримувала його навіть у найскладніші періоди кар’єри, коли режисер стикався з нерозумінням або фінансовими труднощами. У них було двоє дітей. Попри зовнішню стриманість, Куросава мав глибоко емоційну натуру. Його колеги згадували, що він міг бути суворим, але завжди щирим і справедливим. Він болісно переживав невдачі та критику, вважаючи кожен фільм частиною себе. Особливо важким був період у 1970-х, коли його фільми втратили популярність у Японії, і він відчував себе забутим. У цей час Куросава пережив глибоку депресію, але зумів повернутися до творчості й створити нові шедеври, які принесли йому міжнародне визнання. Цей досвід лише підкреслив головну тему його кіно — боротьбу людини з відчаєм, пошук сенсу та надії навіть у найтемніші моменти життя. В особистому житті Куросава залишався вірним своїм принципам — чесності, повазі до праці, скромності й людяності. Його спокійна сила, внутрішня дисципліна та відданість мистецтву зробили його не лише великим режисером, а й прикладом для цілого покоління митців.
       Не менш важливе місце у кіномові режисера посідають звук і музика. Куросава надавав великого значення тиші, паузам і природним шумам, використовуючи їх як засіб психологічного впливу. Музика у його фільмах нерідко створює контраст — спокійна мелодія може звучати під час сцени насильства, тим самим підсилюючи її емоційний ефект. У кольорових стрічках режисер активно використовував символіку кольорів. Зокрема, червоний у його фільмах асоціюється з пристрастю, гнівом або кров’ю; синій — зі спокоєм і смертю; білий — з очищенням чи внутрішнім відродженням. Візуальна організація кадру нагадує живописну композицію, що надає його фільмам художньої завершеності.
       Також пан Куросава надихнув багатьох світових режисерів. Наприклад Джордж Лукас, який надихнувся фільмом «Троє негідників у прихованій фортеці» під час роботи над сценарієм для «Зоряних Війн». Цитата Джорджа Лукаса: «Моїм улюбленим фільмом всіх часів є «Сім самураїв», потім, мабуть, «Йоджимбо», «Ікіру» та «Прихована фортеця». Він не є першим у моєму списку, але мене вразив і сподобався. На мій погляд, його візуальний стиль є надзвичайно сильним і унікальним, а також дуже потужним елементом того, як він розповідає свої історії». Саме «Прихована фортеця» вплинула на створення «Зоряних війн» (Los Angeles Times).     
       Також хочеться додати цитату ассистента Стенлі Кубріка, чиї фільми та роботи можна вважати, сперечаючись, одними з найкращих у кінематографі, але оцінити їх внесок у культуру всесвітнього кінематографа можна без будь яких суперечок. Такі фільми як — «2001: A Space Odyssey», «The Shining» та «A Clockwork Orange». Ассистент Кубріка, якого звуть Ентоні Фревін, розповів про натхнення Кубріка для видання «BFI»: «Стенлі вважав Куросаву одним із найвидатніших кінорежисерів і уважно стежив за його творчістю. Насправді, я не можу пригадати жодного іншого режисера, про якого він би так послідовно і з таким захопленням говорив. Отже, якби Кубрик опинився на безлюдному острові і міг взяти з собою лише кілька фільмів, то які б це були фільми? «Рашомон», «Сім самураїв» і «Трон крові» (BFI).
Ще треба зазначити, що такий великий та не менш відомий режисер Стівен Спілберг надихався фільмами Куросави, особливо «Сім самураїв». 
Саме цитата Спілберга, що пан Куросава «живописний Шекспір нашого часу» надихнула особисто мене подивитись на деякі роботи під іншим кутом (Hollywood Reporter).   
       Його вплив не обмежується лише іменитими режисерами. Сам стиль Куросави — монтаж руху, багатошарові композиції, динаміка природи в кадрі — став основою сучасної кіномови і сьогодні аналізується в кіношколах усього світу (American Cinematographer).
       Дослідники відзначають, що метод роботи Куросави вирізнявся надзвичайною дисципліною. Він приходив на майданчик раніше всіх і йшов останнім, перевіряв кожну дрібницю та міг перезнімати сцену десятки разів, поки не досягав потрібного емоційного ефекту (Japan Foundation). Його підхід вимагав повної віддачі від команди, і хоча деякі актори згадували, що йому було складно догодити, більшість із них вважали такий досвід найважливішим у своїй кар’єрі (Film Comment).       Також варто зазначити, що міжнародні кінокритики почали звертати увагу на його роботи не одразу. У самій Японії деякі фільми Куросави приймали холодно, але саме міжнародні фестивалі — зокрема Венеційський кінофестиваль, де «Рашьомон» отримав «Золотого лева» - зробили його ім’я світовим (Criterion Collection).    
       Це вплинуло на кар’єру режисера: він став одним із перших японських митців, що мали успіх у Європі та США. Деякі історики кіно називають це «переломним моментом» для всього японського кінематографа (Harvard Film Archive).

1.3.1. «Ран» Куросави як інтерпретація шекспірівського сюжету

       Фільм «Ран» переносить шекспірівський сюжет «Короля Ліра» у Японію XVI століття — у часи самурайських кланів, династичних конфліктів і безкінечних війн. Головний герой — старий воєначальник Хідетора Ічімонджі, який усе життя завойовував території, підкорював сусідів і будував величезну військову силу, але в старості вирішує знайти спокій. Він скликає трьох синів і оголошує, що відходить від влади, передаючи старшому — Таро — свій центральний замок, а двом іншим, Дзіро і Сабуро, два інші маєтки. Сам він планує зберегти почесний титул і жити при дворах синів як мудрий патріарх.
       Проте цей жест здається мирним лише на поверхні. Два старших сини відразу погоджуються, але наймолодший, Сабуро, єдиний наважується сказати батькові правду: що розподіл володінь між братами неминуче призведе до війни, адже батькова влада трималася лише на страху, а не на довірі. Хідетора, розгніваний прямотою, проганяє Сабуро й позбавляє його спадку. Цей імпульсивний жест стає першим кроком до трагедії.
       Після зречення влади Хідетора намагається жити “у мирі” при дворі старшого сина. Та невдовзі з’ясовується, що Таро прагне не просто влади, а повного приниження батька: він змушує старого підписувати документи, що зменшують його статус, і забороняє самураям Хідетори мати зброю. Дізнавшись про це, Хідетора переноситься до середнього сина Дзіро, сподіваючись на кращий прийом, але там його принижують ще більше. 
       Дзіро, попри показну шанобливість, бачить у батькові лише слабкість, яку можна використати у власних політичних іграх.
       Кульмінацією зради стає сцена, коли Хідетора з невеликою почетом приходить до замку, де сподівається знайти прихисток, але потрапляє у пастку. Воїни Таро та Дзіро оточують замок, влаштовуючи криваву розправу. Замок охоплює полум’я, воїни вирізають самураїв Хідетори, а сам старий, у стані шоку, блукає серед хаосу, поки війська безжально знищують усе навколо. 
Ця сцена — одна з найвідоміших у фільмі поєднує жах, трагедію і велич епічного кіно.
       Після падіння замку Хідетора втрачає розум. Він мандрує полями й горами у супроводі свого вірного блазня Кьоморі та кількох залишків почету. Його стан — це результат не лише теперішніх зрад, а й тінь його минулого: він згадує, як сам винищував родини, підпалював замки, вбивав старих володарів. Куросава показує, що «ран» — хаос народжується не в один момент, а є наслідком довгих років насильства.
       Тим часом між Таро і Джіро починається боротьба за владу. Амбітний Дзіро вбиває брата і перебирає контроль над кланом.
Важливу роль у його зростанні відіграє Леді Каеде — дружина Таро, одна з найтрагічніших і найскладніших постатей у фільмі. Вона прагне помсти за смерть свого роду, знищеного колись Хідеторою, і поступово маніпулює Дзіро, підштовхуючи його до нових злочинів та ескалації насильства.
       Сабуро, вигнанець, тим часом знаходить підтримку в сусіднього правителя. Він повертається, щоб врятувати батька, і саме в цей момент Хідетора на короткий час відновлює ясність розуму. Батько й син примиряються, і ця сцена — одна з найемоційніших у всьому фільмі. Це той момент, у якому Куросава пропонує надію: навіть крізь зраду, зло й хаос можливе людське відродження.
Однак трагедія неминуча. Сабуро гине від випадкової кулі під час переговорів, а Хідетора, остаточно зломлений смертю сина, вмирає поруч із його тілом. На тлі цього краху клан Ічімонджі розсипається на частини, а Леді Каеде, маніпуляторка й жертва одночасно, також гине. Фінальний кадр показує самотнього сліпого юнака, що стоїть на краю зруйнованого замку з біблійним сувоєм у руках. Світ занурюється в хаос — «ран» і в ньому більше немає місця для порядку чи надії.
Загальний сенс фіналу «Ран» показує не лише розпад родини, а й загальну природу руйнування: усе, що побудоване на насильстві, рано чи пізно повертається до своїх творців. Куросава підкреслює, що трагедія Ліра/Хідетори — це не випадковість і не помилка долі, а закономірний наслідок попередніх рішень і короткозорої влади.
       Фільм пана Акіри Куросави «Ран» справедливо вважають однією з найглибших і найоригінальніших інтерпретацій шекспірівського «Короля Ліра». Куросава не просто переніс сюжет трагедії в інший історичний і культурний контекст, а створив цілком нову художню реальність, яка водночас впізнавана за своїм шекспірівським оригіналом і абсолютно самостійна за змістом і філософією. Проте основу його фільму складає знайома структура - старий правитель вирішує передати владу своїм дітям, але помиляється у виборі й запускає власною рукою механізм руйнування, режисер докорінно переосмислює причини, наслідки та iдеї, що стоять за цією історією.   
       У «Рані», як і у Шекспіра, ми бачимо фігуру старого володаря, який прагне відійти від активного правління. У п’єсі це король Лір, у фільмі — старий воєначальник і даймьо Хідетора Ічімоноджі. Механіка конфлікту схожа: правитель хоче поділити владу між дітьми й очікує від них вдячності та любові. Проте Куросава надає цим подіям іншого змісту. Лір у Шекспіра помиляється психологічно — він наївно вірить словам і легко піддається лестощам, тоді як ще недавно був могутнім і розумним монархом. Натомість Хідетора у Куросави — це жорстокий полководець із темним минулим, людина, що побудувала свою владу на крові й насильстві. У цьому криється важлива відмінність: у Шекспіра трагедія є радше наслідком людської сліпоти, тоді як у Куросави — логічним поверненням минулої жорстокості, кармою, що рано чи пізно наздожене того, хто її породив. Таким чином, Хідетора не просто помиляється як батько — він отримує від світу те, що сам у нього вкладав.   
       Мотив трьох дітей також зберігається, але зазнає важливої трансформації. Шекспір працює з трьома дочками, з яких дві старші лицемірні та корисливі, а молодша — чесна й щира. Куросава переносить конфлікт у чоловіче, самурайське середовище, тому дочки перетворюються на синів. Старші сини Таро і Джиро успадковують безжальність світу, в якому виросли: вони легко йдуть на зраду, інтриги та війну, а їхня жорстокість логічно випливає з того кривавого виховання, яке дав їм батько. Молодший син Сабуро займає місце шекспірівської Корделії — лише він говорить правду, не прикрашаючи її лестощами, і лише він щиро хвилюється про долю Хідетори. Проте ця правда звучить не м’яко й поетично, як у Шекспіра, а різко й грубо, у стилі честі самурайського кодексу. Сабуро, як і Корделія, стає вигнанцем, і саме це вигнання запускає ланцюг фатальних подій.   
       Ще однією важливою зміною, яка перетворює «Ран» на оригінальний твір, є поява феноменального персонажа — леді Каеде. У «Королі Лірі» негативні ролі виконують старші дочки, але їхня жорстокість усе ж має людську природу. Каеде у Куросави створена майже як міфологічний демон руйнування: холодна, розумна, безжальна, вона керує подіями за лаштунками і стає одним із головних каталізаторів хаосу. У цьому проявляється японський драматичний канон — образ жінки-помсти, яка знищує весь рід, що її скривдив. Такого персонажа у Шекспіра просто не існує, і цим Куросава посилює гнівний, фатальний бік трагедії.  
        Тема безумства в обох творах є ключовою, але вона подана по-різному. Лір божеволіє внаслідок морального потрясіння, коли світ виявляється не таким, яким він його уявляв. У Куросави безумство Хідетори — це пряма відповідь світу на його власні ж вчинки. Відома сцена пожежі в замку, де колишній монарх блукає серед мертвих у повній тиші, не просто зображає втрату розуму, а перетворює її на метафізичну картину світового хаосу. В цю мить «Ран» віддаляється від психологічної драми і стає трагедією, у якій сам світ котиться у прірву розпаду — і саме це слово «ран» (乱) означає японською: безлад, хаос, крах порядку.    
      Візуальний стиль фільму також працює на інтерпретацію Шекспіра. Якщо «Король Лір» побудований на слові, промовах, монологах, то «Ран» використовує мову японського театру Но та Кабукі: маскоподібні обличчя, жорсткі пози, ритуалізовані рухи, широкі плани битв, барвисті костюми, що стають символами характерів. Це інший спосіб передати історію, у якому емоція не вигукується, а застигла у формі. Замість вербального вибуху, як у Шекспіра, Куросава пропонує стриману, але візуально і філософськи насичену мову, яка промовляє не менш голосно.   
       Фінал Куросави теж значно відрізняється від шекспірівського. Якщо у Шекспіра хоч і панує трагедія, але залишається певна моральна перспектива — співчуття, усвідомлення, осуд зла, то в «Рані» світ гине мовчки й незворотньо. Сабуро, як і Корделія, гине, але його смерть позбавлена будь-якого надієвого забарвлення. Хідетора помирає в стані повного виснаження та духовної пустки. Останній кадр, де сліпий монах стоїть на краю прірви, не знаючи, куди йти, перетворює історію на образ людства, залишеного сам на сам із хаосом, без можливості знайти шлях. Це вже не просто сімейна трагедія, а філософське відчуття світу, який остаточно втратив опори.
      У підсумку можна сказати, що «Ран» є не екранізацією, а саме інтерпретацією «Короля Ліра» — глибокою, сміливою і переосмисленою. Куросава бере в Шекспіра основу: старість, владу, сліпоту, правду молодшої дитини, руйнування родини, безумство і загибель. Але він вкладає в ці мотиви японську естетику, самурайську етику, думку про фатальну відповідальність за минуле та уявлення про світ як про поле постійного хаосу. «Ран» і «Король Лір» існують у діалозі: один дає форму, а другий новий зміст. Саме тому фільм пана Акіри Куросави вважається одним із найкращих прикладів того, як можна зберегти дух Шекспіра, не повторюючи його буквально, а творячи новий, самодостатній світ.

1.4. Ономастика та онімний простір художнього твору
Ономастика — наука, яка посідає особливе місце в системі мовознавчих дисциплін, оскільки вона працює з унікальним пластом лексики - власними назвами. На відміну від загальних слів, які позначають класи предметів, власні назви мають функцію індивідуалізації, конкретизації та культурної і соціальної фіксації. Саме тому у сучасній лінгвістиці ономастика розглядається не просто як галузь, що вивчає назви, а як багатовимірна дисципліна, пов’язана з історією, соціологією, культурологією та навіть психологією (List of Key Onomastic Terms, p. 4)  
      За визначенням міжнародної організації ICOS — найбільш авторитетної структури у сфері ономастичних досліджень — ономастика є «лінгвістичною дисципліною, що вивчає власні назви, їх структуру, функції, походження та використання» (List of Key Onomastic Terms, p.4). У цьому визначенні наголошується не лише на мовних аспектах власних назв, а й на їх функціонуванні у суспільстві. Тобто ономастика — це не лише про те, що означає назва, але й про те, чому вона потрібна і як вона працює у комунікації.   
       В українській лінгвістиці ономастичні дослідження мають довгу традицію. Одним із центральних напрямів є створення термінологічних словників, які впорядковують поняттєвий апарат дисципліни. Зокрема, Д. Бучко активно працював над формуванням української ономастичної термінології та неодноразово наголошував на потребі стандартизації термінів і їх адаптації до міжнародних норм (Бучко, с. 2–3). У своїй роботі він підкреслює, що терміни мають не просто описувати явища, а бути інструментом точного наукового аналізу. 
      Ономастика охоплює велику кількість підрозділів, кожен з яких відповідає за певний тип власних назв. Найбільш відомими є: антропоніміка (імена людей), топоніміка (географічні назви), гідроніміка (назви водойм), ергоніміка (назви організацій), зооніміка (клички тварин), астроніміка (назви небесних тіл) та інші. На думку Н. Ткачової, структура ономастики є відкритою, оскільки сфера власних назв постійно розширюється разом із розвитком суспільства: з’являються брендові номінації, нікнейми в інтернеті, ігрові імена, назви штучних інтелектів (Ткачова, с. 87).  
      Особливістю власних назв є їхня здатність не лише позначати об’єкти, а й накопичувати історичну інформацію. У цьому сенсі ономастика часто перетинається з етнолінгвістикою та культурною антропологією. Наприклад, топоніми можуть зберігати залишки давніх мов або племінних назв, навіть якщо ці народи давно зникли (Бучко, с. 12). Саме тому дослідники розглядають ономастику як своєрідний «архів мовної пам’яті».  
      Окрім цього, власні назви нерідко відображають соціальні процеси. Імена людей змінюються під впливом моди, релігійних уявлень чи політичних подій. У цьому контексті антропоніміка стає важливим інструментом вивчення суспільної динаміки. Як зазначає Бучко, антропонімічний матеріал дозволяє реконструювати не лише особові найменування, але й ціннісні орієнтири певної історичної епохи (Бучко, с. 9).
       Важливою функцією ономастики є також номінативна — забезпечення унікальності об’єктів у комунікації. Це підтверджується міжнародними стандартами ICOS, де підкреслюється, що власна назва не описує об’єкт, а позначає його як єдиний серед інших (List of Key Onomastic Terms, с. 6). Саме тому власні назви можуть не мати внутрішньої семантики, або ж їх значення може бути затемненим у процесі історичного розвитку.
       Ткачова також зазначає, що ономастика важлива для міждисциплінарних досліджень, оскільки власні назви виступають маркерами ідентичності — як особистої, так і колективної (Ткачова, с. 92). Вони можуть бути пов’язані з етнічністю, релігією, регіональними особливостями чи соціальним статусом. У цьому аспекті ономастика набуває не лише мовознавчого, але й соціокультурного значення.
      Сучасні дослідження також звертають увагу на проблеми стандартизації власних назв, їх перекладу та транскрипції. У глобалізованому світі власні назви часто переходять з однієї мови до іншої, що вимагає вироблення спільних міжнародних принципів. ICOS у своїх рекомендаціях підкреслює необхідність збалансувати традицію та фонетичну точність (List of Key Onomastic Terms, p. 14). В українській практиці це питання особливо актуальне через реформування правил транслітерації та приведення їх до міжнародних норм.   
        У художньому творі власна назва виконує значно важливішу функцію, ніж у повсякденній комунікації. Якщо у реальному житті вона лише позначає конкретний об’єкт чи людину, то в літературі власна назва стає елементом художнього світу, частиною авторського задуму, інструментом смислотворення. На думку Н. Ткачової, власні назви в художньому тексті «утворюють особливий семантичний простір, у якому ім’я перестає бути просто маркером індивідуальності і перетворюється на носія додаткових конотацій» (Ткачова, с. 94).    
        Уводячи власну назву в текст, автор не лише називає персонажа, місто або місце, а й формує певні очікування у читача. Власна назва може підкреслювати риси характеру, соціальне походження, культурний контекст або навіть натякати на подальшу долю персонажа. Такі властивості роблять її важливим стилістичним засобом, що сприяє глибшому розумінню авторської інтенції (Бучко, с. 15).
       Особливістю ономастики художнього твору є те, що власні назви тут завжди інтерпретуються в контексті. На це вказує міжнародний стандарт ICOS, де підкреслюється, що літературні антропоніми та топоніми завжди набувають «стилістично маркованої семантики», тобто значення, яке формується не словником, а самим твором (List of Key Onomastic Terms, p. 11). Завдяки цьому одна й та сама назва в різних текстах може мати абсолютно різні асоціації.
       У літературознавчому аналізі важливо звертати увагу не на буквальний зміст назви, а на її функцію: яку атмосферу вона створює, які емоції викликає, чи має символічне навантаження. Як зазначає Д. Бучко, власні назви в художньому тексті часто слугують «кодами», які відкривають читачеві можливість інтерпретації образу (Бучко, с. 22). Іноді назва навіть замінює характеристику персонажа, оскільки сама по собі несе достатню смислову вагу.
      Для художнього тексту типовими є такі функції власних назв:
1. Індивідуалізована — назва виокремлює персонажа серед інших ;
2.  Характерологічна — ім’я може натякати на риси характеру або долю ;
3. Символічна — назва стає знаком певної ідеї, концепції чи теми ;
4. Емоційна — викликає у читача певні переживання або асоціації ;
5.  Структурна — допомагає вибудовувати художній простір твору ; (Mitzlaff, p. 4).
      Це підтверджують і теоретики ономастики: у «Dictionary of Onomastic Terminology» наголошується, що художні власні назви мають «особливу семантичну активність», що відрізняє їх від реальних мовних одиниць (Карпенко, с. 18). Вони не просто відображають реальність — вони її створюють у межах художнього світу.  
       Важливо також мати на увазі, що аналізуючи назви в художньому тексті, дослідник не повинен звертатися до реальних імен із творів у реферативній роботі, якщо цього не дозволяє науковий формат. У таких випадках аналіз проводиться узагальнено: розглядаються типи назв, функції, принципи вибору, але не згадуються конкретні імена персонажів. Такий підхід дозволяє зберегти академічну коректність і водночас продемонструвати розуміння ономастичної специфіки художньої літератури (List of Key Onomastic Terms, p. 14).
       У підсумку можна сказати, що ономастика — це складна, системна та надзвичайно важлива галузь мовознавства, яка досліджує те, що з першого погляду здається буденним — імена. Але саме імена несуть у собі величезний пласт історичної, культурної та мовної інформації. Вони відображають процеси розвитку суспільства, зміни у світогляді та навіть емоційну структуру епохи. Завдяки цьому ономастика не лише зберігає минуле, але й допомагає зрозуміти сучасність.

                               1.4.1. Онімний простій художнього твору
      Поняття ономінного (онімного) простору посідає важливе місце в сучасній ономастиці, оскільки воно дозволяє розглядати власні назви не лише як ізольовані мовні одиниці, а як систему, що функціонує у конкретному культурному, історичному та суспільному середовищі. У «Словнику української ономастичної термінології» Д. Бучко й Н. Ткачова визначають онімний простір як «сукупність власних назв усіх класів, уживаних у мові певного народу в конкретний історичний період для називання реальних, гіпотетичних і фантастичних об’єктів» (Бучко, с. 136). Це означає, що власні назви створюють цілісну мовно-культурну сферу, яка включає різні типи онімів та їх взаємодію.
      Онімний простір змінюється відповідно до соціальних, політичних і культурних процесів у суспільстві. Дослідники підкреслюють, що трансформація ономастикону може бути пов’язана з політикою перейменувань, культурною модою, міграційними процесами або медіа-впливами (List of Key Onomastic Terms, p. 11). Таким чином, онімний простір відображає динаміку мовної картини світу, фіксуючи у власних назвах колективний досвід певної спільноти.
      Важливо зазначити, що онімний простір складається не лише з антропонімів, топонімів чи теонімів окремо, а з усієї сукупності онімів, які взаємодіють між собою на рівні семантики, символіки, стилістики та функцій. В одних випадках ці взаємозв’язки можуть формувати цілі ономастичні поля, пов’язані спільною тематикою чи походженням назв, а в інших — створювати онімні кластери, характерні для певної історичної доби або жанру художньої літератури.
       Онімний простір також виконує важливу ідентифікаційну та культуротворчу функції. Він містить у собі відображення історичних подій, соціальних норм, етичних уявлень, національних цінностей та колективної пам’яті. Саме тому власні назви нерідко стають символами епох або маркерами культурної належності — як, наприклад, домінування певних антропонімів у різні періоди історії чи формування стійких топонімічних традицій.  
       Крім того, у межах онімного простору можна спостерігати процеси онімізації, тобто перетворення апелятивів на власні назви або появи нових онімів унаслідок соціальних змін (Ткачова, с. 136). Такі процеси особливо відчутні в медійному, політичному або літературному дискурсі, де виникають нові оніми, що швидко входять в ужиток та формують актуальний ономастикон епохи.
       У сучасних ономастичних дослідах концепт онімного простору розглядається як спосіб аналізу мовної особливості нації, її історичної пам’яті та світоглядних орієнтирів. Завдяки цьому поняттю ономастика перестає бути лише вивченням походження назв і перетворюється на широку міждисциплінарну науку, що охоплює культурологію, лінгвістику, історію, соціологію та антропологію.
1.5.  Антропоніми як складник онімного простору художнього тексту
      Антропоніми становлять один із ключових складників онімного простору, адже саме через власні назви людей мова фіксує соціальну структуру, культурні традиції, історичні впливи та психологічні особливості певної спільноти. В ономастиці антропоніми охоплюють широкий спектр одиниць — імена, прізвища, по батькові, псевдоніми, прізвиська, криптоніми, нікнейми, історичні найменування та інші форми ідентифікації людини. Вони формують семантичний пласт, який поєднує мовні, культурні та соціальні виміри (Бучко, с. 45).    
        У сучасній українській ономастичній традиції антропоніми розглядаються не просто як засоби називання, а як «дзеркало соціокультурного досвіду» суспільства (Ткачова, с. 102). Ім’я особи фіксує історичні моделі назвотворення та культурні норми, оскільки його вибір завжди залежить від національних традицій, релігійного контексту, правових обмежень і навіть політичної ситуації. Це робить антропонімну систему чутливою до змін, але водночас — надзвичайно стійкою.
        Антропонімний компонент онімного простору формується за принципом взаємодії традиції й інновації. Існує історичний масив імен, який зберігається століттями, однак мова постійно доповнюється новими антропонімами внаслідок культурних контактів, глобалізації, релігійних змін або популярності медіафігур. Саме тому хвилі популярності деяких імен пов’язані з політичними подіями, літературними героями чи навіть кінематографом (Елфорд, стр. 57).
       Суттєву роль у структурі антропонімного простору відіграють прізвища. Вони зберігають історичну інформацію про професію, походження, а також родинну лінію або соціальний статус. Як зазначає Дж. Рейман, прізвища є «архівом колективної памʼяті, закодованим у мовній формі» (Reiman, p. 214). Саме тому системи прізвищ дають змогу реконструювати соціальну структуру минулих епох.
[bookmark: _yfvqf9ymd5s7]      Окремий пласт антропонімної системи становлять псевдоніми, криптоніми та прізвиська. Ці назви виконують специфічні функції — приховують особистість, створюють нову мистецьку ідентичність або виступають частиною культурного коду. Псевдоніми письменників і митців часто набувають навіть більшої впізнаваності, ніж їхні офіційні імена (Hough, p. 93). У цьому сенсі штучні антропоніми формують особливий семіотичний шар онімного простору.
[bookmark: _t625k0szxkgu]       Ім’я функціонує не лише як мовний знак, а й як важливий інструмент соціальної взаємодії. Воно може сигналізувати про етнічне походження, релігійну традицію або приналежність до певної групи. За словами В. Лангендонка, антропоніми є «ключем до розуміння соціальної поведінки людини» (Willie Van Langendonck, p. 16). Вони є маркерами того, як суспільство вибудовує свої внутрішні ієрархії.
Антропонімний компонент також взаємодіє з іншими розділами онімного простору — топонімією, етнонімією, хрематонімією. Коли імʼя людини закріплюється у назві вулиці, міста, установи чи культурного явища, воно переходить у сферу публічної памʼяті (Ainiala, p. 37). Таким чином антропонім виходить за межі індивідуального рівня та набуває культурної символіки.
[bookmark: _zbtxu6bnutem]Антропоніми надзвичайно варіативні. Це проявляється у зменшувальних формах, діалектних видозмінах, транслітерації та зміні форми імені при переході між мовами. Варіативність, як зазначає Д. Бучко, є «природною властивістю антропонімної системи», яка відображає динаміку мови та соціальних норм (Бучко, с. 52).
[bookmark: _sfrsb9aicagm]       У художній літературі антропоніми мають особливо високу семантичну активність. Ім’я персонажа може визначати його роль, створювати асоціативне поле, підкреслювати характер або задавати символічний вимір. Як зазначає А. Гардінер, літературний антропонім є «семантично активним знаком», що впливає на інтерпретацію образу (Гардінер, с. 75). Це робить антропонімію одним із важливих інструментів літературного аналізу.
[bookmark: _cjday6430oiz]Ім’я — це не лише позначення, а й важливий маркер особистої та групової ідентичності. За Г. Баррі, антропоніми є «первинними маркерами соціального включення та культурної належності» (Barry, p. 44). Через імена можна простежити культурні трансформації, зміни моди, уявлення про «престижні» чи «традиційні» імена, а також тенденції до індивідуалізації.    
       У сучасних міжнародних класифікаціях, зокрема ICOS, антропоніми поділяються на кілька основних груп: імена, прізвища, по батькові, псевдоніми, прізвиська, криптоніми, нікнейми (List of Key Onomastic Terms, p. 22). Кожен різновид виконує окрему функцію, але всі вони взаємодіють у межах єдиної системи особового найменування.
[bookmark: _z2bmiw9gn4w4][bookmark: _83kxkheiywq9]Сучасна антропонімія постійно змінюється під впливом глобалізаційних процесів. Імена, що були типовими лише для окремої культурної групи, поширюються завдяки міграції, медіа, інтернету та масовій культурі. У звітах International Council of Onomastic Sciences наголошується, що антропоніми 21 століття відображають «динаміку глобальних соціокультурних процесів» (List of Key Onomastic Terms, p. 14). Це робить антропонімію важливим полем для досліджень соціолінгвістики та культурології.
Підсумовуючи, антропонімний компонент є фундаментальною частиною онімного простору. Він відображає історичну пам’ять, культурну спадщину, соціальні структури та психологію суспільства. Антропоніми — це не просто назви, а маркери часу, культури, індивідуальності та ідентичності. Саме через них мова вибудовує складну систему значень, яка поєднує індивіда та соціум, приватне й колективне, мовну форму та культурний зміст.
       Також у словнику Д. Г. Бучка систематично описуються та виділяються такі ключові функції: 
1. Ідентифікаційна — називає конкретну людину.
2. Соціальна — вказує на статус, походження, належність до групи.
3. Культурна — передає традиції й історичну пам’ять.
4. Психологічна / символічна — особливо в літературі та мистецтві.
5. Комунікативна — забезпечує унікальність у мовленні. (Бучко, с. 81).
        У сучасних дослідженнях антропоніми розглядаються як важливий елемент формування особистості. Ім’я може бути пов’язане з родинною історією, релігійними переконаннями, національною самоідентифікацією або навіть індивідуальним життєвим шляхом.
        У статті, опублікованій у «Cambridge Journal of Linguistics», наголошується, що антропонім «функціонує як соціальний та психологічний індекс», і тому є одним із найстійкіших маркерів ідентичності. 
Наступною темою дослідження будуть антропоніми у Шекспіра в п’єсі «Король Лір» та у Куросави у фільмі «Ран».     
   


























РОЗДІЛ 2. ОНІМНИЙ ПРОСТІР ТРАГЕДІЇ «King Lear» ТА КІНОАДАПТАЦІЇ «RAN» А.КУРОСАВИ
2.1. Онімний простір трагедії Уільяма Шекспіра «King Lear»
        Онімний простір «Короля Ліра» формує складну й багатовимірну символічну систему, у якій власні назви не лише позначають персонажів чи місця, а й виконують роль своєрідних орієнтирів у драматичному всесвіті цього твору. Шекспір надзвичайно уважно ставився до кожного оніма: ім’я, титул, сімейний зв’язок або географічний топос. Все це ніколи не з’являлось випадково або було тією випадковістю. Кожна назва в цьому трагедійному просторі набуває додаткового смислового навантаження, відображаючи психологічний стан героя, його соціальну роль, позицію в ієрархії влади чи траєкторію морального падіння. Таким чином, оніми в «Королі Лірі» виступають не просто інструментами номінації, а повноцінними структурними елементами, які утворюють каркас драматичної логіки. У сучасній літературній ономастиці наголошується, що саме в шекспірівських трагедіях власні назви часто виконують роль «семантичних вузлів» сюжету, концентруючи ключові ідеї твору (Smith, p. 317).
      А окремі дослідники з літературної ономастики відзначають, що у трагедіях Шекспіра власні назви мають підвищену символічну активність і часто працюють як «приховані коментарі» до дії (Maguire, p. 171).
       Шекспір використовував власні назви як багатофункціональні маркери: вони задають тон сцени, формують емоційне забарвлення діалогу, підкреслюють контраст між персонажами та навіть впливають на ритм і композицію трагедії. За допомогою імен автор відтворював напруження між особистим і політичним, приватним і державним, родинним і універсальним. Ім’я Ліра, наприклад, стає не просто позначенням конкретного правителя, а символом монархічної влади як такої, який втрачає свою сакральність у результаті помилкових рішень. Так само імена доньок  Гонеріл, Регана та Корделія — перетворюються на своєрідні позначники морального полюса: від руйнівної жорстокості до жертовної чесноти. Образ Ліра йде від середньовічних хронік, а саме, від оповіді про легендарного короля Leir of Britain у Геффрі Монмутського та до анонімної п’єси «King Leir and his three daughters» (1605), де вже з’являється тріада Gonorill, Ragan і Cordella (Geoffrey of Monmouth «King Leir»). Саме з цих джерел Шекспір запозичив базовий ономастичний каркас історії, але переосмислив його у своєму трагедійному ключі. Дослідники наголошують, що перехід від форми Leir до Lear у тексті Шекспіра демонструє зміну акценту з хронікального переказу на психологічну драму персонажа, для якого ім’я вже не лише означає легендарного правителя, а й втілює мотив болісного процесу пізнання себе (Smith, p.14).
        У цьому контексті онімний простір відіграє роль своєрідного сценарного механізму, який організовує хаос подій та допомагає глядачу зорієнтуватися у великій кількості конфліктів і надає драмі чіткої структурної опори. Кожне ім’я в «Королі Лірі» має свою траєкторію: воно може змінювати значення залежно від того, на якому етапі сюжету опиняється персонаж. Наприклад, титул «Король Лір» протягом твору поступово руйнується — від символу стабільної влади, який згодом перетворюється на знак безсилля та втрати здорового глузду. Так відбувається семантичний злам, у якому падіння титулу відображає загальний крах старого порядку.
       Окрім імен персонажів, важливу роль відіграють і топоніми. Шекспір відтворював географію Англії не заради історичної точності, а для створення семантичного ландшафту, що підкреслює драматичні рухи героїв. Вказівки на королівські резиденції, замки, землі та кордони становлять частину символічної топографії влади, яка розсипається впродовж усього твору. Географічна роздрібненість королівства після необачного рішення Ліра лише посилює відчуття хаосу та морального розладу. Таким чином, топоніми стають своєрідними індикаторами політичної та емоційної динаміки твору.
       Загалом онімний простір у трагедії виконує декілька ключових функцій: структурну, психологічну, композиційну й символічну. Онімний простір допомагає упорядкувати драматичну реальність, спрямовує увагу читача, підказує прихований зміст і робить видимі ті смислові лінії, які не завжди безпосередньо заявлені у тексті. Шекспір створив цілу мережу взаємопов’язаних назв, у якій кожен елемент працює на формування цілісної трагедійної моделі. Саме тому оніми в «Королі Лірі» не можна розглядати як випадкові або формальні: це системоутворюючі одиниці, за допомогою яких драматург розкриває головні теми твору — владу, зраду, вірність, божевілля, прозріння та людську крихкість.
       Таким чином, онімний простір «Короля Ліра» — це не просто набір власних назв, а складний художній механізм, що впорядковує зміст трагедії, формує її емоційну атмосферу та забезпечує глибину смислової взаємодії між персонажами, простором і подіями. Він перетворює драму на багатошаровий текст, у якому кожне ім’я та кожен титул стають частиною загальної семіотичної системи, важливої для розуміння внутрішньої логіки твору та його естетичної природи.
[bookmark: _theyzde8lxx5]Антропонімія «Короля Ліра» була побудована таким чином, що кожне ім’я не тільки позначає персонажа, а й задає його місце у владній ієрархії, родинній структурі та морально-ціннісній системі твору. Для Шекспіра ім’я — це не випадкова мовна одиниця, а важливий елемент драматургічної конструкції, який виконує функцію смислового маркера ще до того, як персонаж встигає промовити першу репліку. У спеціальному досліджені антропонімів у трагедіях «The Tragedy of Hamlet», «King Lear» та «The Tragedy of Macbeth» показано, що навіть імена другорядних персонажів вибудувані за принципом тематичної й функціональної узгодженості з головним конфліктом твору (Burelbach, p. 132). Особливо це помітно в тому, як побудовано ім’я головного героя. Лір — не просто власне ім’я монарха, а знак монархічного архетипу, стиснута формула епохи, у якій влада перестає бути гарантією стабільності і перетворюється лише на тінь минулої величі. Ім’я коротке, різке, майже односкладове, завдяки чому воно звучить і як символ, і як вирок водночас — максимально стислий, майже оголений від будь-якої семантичної різнобарвності. Дослідники зауважують, що шекспірівські імена рідко бувають нейтральними: вони або підкреслюють соціальний статус героя, або натякають на його етичну позицію, або надають певну емоційну рамку сприйняття. Ім’я Lear пов’язане з давнішою формою Leir, яку дослідники виводять із кельтської традиції (персонаж Llyr / Leir у валлійських та британських легендах) і з топоніма Leicester — «місто Ліра» (Geoffrey of Monmouth «Leir of Britain»). Отже, у самому імені збережена пам’ять про засновника міста й правителя, влада якого має майже міфічний статус. Сучасні дослідники ономастики підкреслюють, що у Шекспіра це ім’я втрачає хронікальну героїчність і набуває екзистенційного виміру: Lear стає не стільки історичним королем, скільки втіленням людини, яка втрачає і владу, і саму здатність правильно бачити світ (Smith, p. 128).
       У системі жіночих образів антропонімний ряд теж побудований надзвичайно ретельно й контрастно. Імена Гонеріл та Регана вирізняються жорсткою, різкою фонетикою. Тверді приголосні, насиченість звуками, що звучать різко й тривожно, можуть формувати у глядача або читача враження внутрішньої напруги та прихованої агресії. У цих іменах немає мелодійності — їхнє звучання несе відбиток жаги до влади та холодної раціональності. З іншого боку, ім’я Корделія має м’яке звучання: плавні голосні, гармонійний ритм, відчуття внутрішньої рівноваги, що інтуїтивно може асоціюватися зі щирістю та моральною цілісністю. Таким чином, навіть без читання тексту ім’я Корделія налаштовує на сприйняття її як морального центру трагедії, тоді як два інших жіночих імені проявляють приховану жорстокість та прагматизм. Етимологія імен сестер також не випадковість. Ім’я Cordelia більшість дослідників пов’язує з латинським cor / cordis — «серце», що відповідає ролі наймолодшої доньки як морального центру трагедії. Навпаки, форми Goneril і Regan мають грубіше, «шорстке» звучання. Їх пов’язують із середньовічними формами Gonorill та Ragan з хронікального King Leir, де вони вже позначали доньок як неслухняних і зрадливих  (Logan, p. 91). Дослідники літературної ономастики зауважують, що фонетична непрозорість цих імен підсилює відчуття відчуження й моральної деформації персонажів, тоді як Cordelia через прозору етимологію легко асоціюється з щирістю та сердечністю (Smith, p. 138).
        Шекспір навмисно уникав надмірно екзотичних, складних або неінтуїтивних антропонімів, аби забезпечити швидке розпізнавання функції та задум персонажа. Глядачеві ранньої новоанглійської сцени потрібно було миттєво орієнтуватися у великій кількості дійових осіб, тому антропоніміка вибудована на культурно зрозумілих рівнях, що поєднують історичні алюзії з повною прозорістю у фонетиці. У цьому контексті імена персонажів другого плану — Глостер, Кент, Корнуол виконують роль не тільки позначень, а й символічних маркерів простору у геополітиці. Шекспір використовував їх як елементи драматичної топографії, адже кожне ім’я прив’язане до певної ділянки землі або титулу, що підкреслює систему феодальних зв’язків, на яких побудовано сюжет.  
       Дуже показовою є опозиційна пара Едгар та Едмунд. Обидва імені походять з англосаксонської традиції, але мають різну історичну асоціативність. Едгар — ім’я глибоко вкорінене у королівській Англії. Воно несе в собі уявлення про законність, спадкоємність та певну «правильність» влади. Едмунд же в англійській культурі не мав такої однозначної позитивної конотації: воно звучить суворіше, «темніше», має інтонацію протесту і підваження традиційного порядку. Саме тому Едмунд у Шекспіра стає не просто «позашлюбним сином», а уособленням системного виклику стабільності, людиною, яка прагне переписати правила, що ніколи не працювали на його користь. Ім’я тут несе на собі сліди «іншості» й потенційного руйнування. Ім’я Edgar має англосаксонське походження (Ēadgār) й містить елементи ēad (багатство, благо) та gār (спис), що пов’язувалося з образом благородного воїна (Davis, p. 19). Це відповідає траєкторії героя, який проходить шлях вигнання, маскування й зрештою стає носієм справедливості. Натомість ім’я Edmund (Ēadmund) у своїй історичній семантиці теж містить компонент ēad. Але також підкреслюється, що у трагедії воно навмисно зіпсоване поведінкою персонажа. Тут ім’я не наказує, яким має бути герой, а підкреслює розрив між традиційною етичною моделлю й новою, цинічною логікою позашлюбного сина (Burelbach, p. 105). Подібним чином Kent, ім’я якого збігається з назвою англійського графства, втілює ідею вірності землі та королю, його особисте ім’я посилює мотив служіння саме батьківщині, а не конкретній політичній фракції (Frankforter, p. 21).
       Функціонування цих імен значною мірою визначає сприйняття психологічних траєкторій персонажів. Едгар — це той, хто відновлює, хто повертається, хто переживає втрату й трансформацію, але не ламає фундаментального внутрішнього стержня. Саме його ім’я, пов’язане з традицією та порядком, підкреслює його невидиму, але ключову роль у відновленні моральної рівноваги фіналу трагедії. Едмунд, навпаки, демонструє еволюцію, побудовану на запереченні. Його ім’я звучить як виклик, а його поведінка розгортається як спроба переписати соціальну структуру та устрій під себе.  
        Антропонімний простір твору демонструє й іншу важливу рису: він працює як система знаків-застережень, де ім’я часто передбачає напрямок долі. Цей ефект «пророчої номінації» проявляється у багатьох шекспірівських творах, але у «Королі Лірі» він особливо виразний. Кожне ім’я містить певний емоційний і семантичний потенціал, який розкривається у поведінці персонажа. Ім’я Кент, наприклад, звучить твердо і мужньо, без «надмірного прикрашання», що відразу формує асоціацію з чесністю, прямотою й принципами. Це дозволяє глядачу або читачу одразу інтуїтивно розуміти, як буде діяти цей персонаж.
[bookmark: _7mhjooxxz96c]       Таким чином, антропонімія «Короля Ліра» — це взагалі не декоративний елемент, а стратегічно вибудувана система, у якій ім’я виконує роль коду, підказки й структурної опори. Воно орієнтує читача, формує очікування, створює психологічний рельєф і визначає темп розвитку. Імена в трагедії — це водночас ключ до інтерпретації та механізм управління драматичним напруженням. Завдяки цьому антропонімний простір у творі працює як складний інструмент художньої економії, де кожне ім’я, навіть те, що вимовляється лише один раз, має свою функцію в загальній семіотичній тканині трагедії.
    Топонімічний простір «Короля Ліра» функціонує як складна система, яка складається з багатьох рівнів. Система, що поєднує реальну географію, символічні ландшафти та метафоричні простори, створюючи особливий драматичний світ, у якому рух персонажів визначають не лише фізичні координати, а й психологічну, моральну та політичну динаміку. Шекспір сформував простір трагедії таким чином, що жодна локація не є нейтральною: кожен топонім стає знаком певного етапу руйнування влади, кризи ідентичності або відновлення справедливості.
        У центрі цього простору стоїть Англія — не стільки реальна країна, скільки концентрований образ державності, традиції та суспільного порядку. Для персонажів Англія є водночас домом і полем боротьби, стабільністю і структурою, що осипається на очах. Акт поділу королівства, який здійснює Лір, є не лише політичним чи моральним рішенням. Він має виразний топонімічний характер. Лір розсікає простір держави, ділить його між дочками, і цим самим порушує природну єдність території. У наукових дослідах наголошується, що топоніми в шекспірівських трагедіях рідко виконують роль декорацій, бо частіше за все вони є маркерами політичних і моральних напружень усередині драматичного світу. Простір втрачає свою цілісність, а разом із ним руйнується і символічна структура влади. Шекспір підкреслює: варто лише змінити топонімічну конфігурацію і змінюється весь світопорядок.
       Особливо важливою частиною топонімічної системи є назви політичних утворень: Франція, Корнуолл, Олбані. Ці топоніми існують не лише як конкретні географічні одиниці, а як носії окремих сил та принципів, що визначають конфлікт. Корнуолл і Олбані стають полюсами внутрішнього політичного протистояння. Їхні назви у тексті позначають не лише територіальний поділ, а й різні системи цінностей, динаміку влади, напрямок внутрішнього розпаду. Франція, у свою чергу, постає як зовнішня сила, що приносить у простір трагедії інший моральний код. У тексті Шекспіра Франція асоціюється з честю, відданістю та порядністю, тобто рисами, які контрастують із хаосом усередині англійського королівства. Саме тому її топонімічний статус є подвійним: це і реальна країна, і етичний маркер, який вказує на можливість порятунку, хоча й не для самого Ліра, а для образу Корделії.
       Одним із ключових мотивів у топонімічній структурі трагедії є мотив «порожнього простору» — територій, без чітких кордонів і функцій: дороги, пустирі, поля, степи. У ці локації герої потрапляють у моменти найбільшого психологічного та соціального потрясіння. Коли Лір вирушає у нічну бурю, він опиняється у топонімічно невизначеному просторі, який не має назви і саме те, що цей простір не має назви, підкреслює його втрату влади, титулу та соціального статусу. Він більше не король певної землі, а лише людина серед хаосу природних сил. Тут топонімічна порожнеча стає знаком руйнування особистості та символом повного розриву героя з колишнім соціальним світом. Простір без назви стає простором без ієрархії — тимчасовим «нічийним полем» між старим порядком і новою реальністю. У роботах із літературної ономастики відзначається, що невизначені або розмиті простори в трагедіях Шекспіра, такі як пустир, поле, дорога, часто позначають зону психологічної кризи персонажа й межовий стан його свідомості (Maguire, p. 43).
        Географія у творі також має виразну психологічну функцію. Простір розширюється або звужується залежно від внутрішнього стану персонажів. Для Ліра на початку твору світ є впорядкованим і передбачуваним: королівство має межі, землі належать родині, титули чітко встановлені. Але зі зрадою дочок і втратою влади простір стрімко фрагментується. Лір переходить із палацу на пустирища, з осередку влади у безглузду мандрівку серед природи. Саме ландшафт стає показником того, наскільки змінюється його внутрішній світ: упорядкований замкнений простір двору змінюється на хаотичність та невизначеність відкритої стихії.
        Топонімічний простір «Короля Ліра» має і міфологічний вимір. Англія у творі нагадує не лише реальну країну, а й землю, де розгортається вічний конфлікт між владою, родиною та моральним вибором. Шекспір навмисно залишив частину локацій нечіткими: це дозволяє перетворити конкретний географічний простір на універсальну сцену, де відбуваються події, притаманні будь-якій культурі. У цьому сенсі топонімічний простір стає інструментом узагальнення, способом перетворити приватну історію Ліра на загальнолюдську трагедію.
       Політичне маркування топонімів також відіграє значну роль. Назви земель, держав і титулів постійно нагадують про ієрархію влади. Але коли ця ієрархія руйнується, топоніми теж втрачають стабільність. Король без королівства, герцоги без лояльності васалів, землі без господаря. Усе це підкреслює, що топонімічний простір є динамічним і чутливим до розвитку конфлікту. Простір у Шекспіра це не тло, а активний учасник дії.
        Крім того, важливою є взаємодія топонімів зі сценічним рухом. Подорожі персонажів між різними локаціями створюють особливу драматичну ритміку: переміщення між двором, будинком Глостера, пустирищем, Францією формують контраст між приватними та державними подіями. Цей ритм підкреслює нестабільність світу трагедії та відображає внутрішню логіку занепаду. Топонімічні переходи перетворюються на маркери межі між владою і безвладдям, ілюзією й прозрінням, стабільністю та хаосом.   
[bookmark: _k0osamh17y4p]       Таким чином, топонімічний простір «Короля Ліра» це не просто географічна карта твору, а складна система координат, у якій кожен топонім виконує жанрову, психологічну, символічну й політичну функції. Через топонімію Шекспір вибудовує драматичну архітектоніку твору, де простір стає дзеркалом внутрішніх і зовнішніх руйнувань. У цьому топонімічному всесвіті кожна назва це частина художнього мислення Шекспіра, що впорядковує хаос людських пристрастей і водночас підкреслює неминучість трагедії.

    Оніми в трагедії Шекспіра завжди мають соціальний підтекст: титули, імена та звертання встановлюють правила поведінки, окреслюють межі допустимого, формують видиму та невидиму ієрархію, яка контролює стосунки між персонажами. Теоретики літературної ономастики зауважують, що титули й форми звертання у шекспірівській драматургії виконують не меншу смислову роль, ніж власні імена, оскільки вони фіксують зміни в ієрархії та конфігурації влади (Smith, p. 24). У «Королі Лірі» ця система позначень працює особливо інтенсивно, адже саме через неї драматург показує поступове руйнування соціального порядку. Титул «король», який Лір вимовляє з упевненістю на початку трагедії, поступово віддаляється від нього, стаючи все менш пов’язаний із реальними повноваженнями. У певний момент титул перетворюється на ритуальну формулу, яка звучить з вуст одних персонажів лише з поваги до минулого, тоді як для інших він стає просто пустим звуковим знаком. Коли Лір уже не контролює ні землі, ні армії, ні власного двору, межа між титулом і владою остаточно зникає і в тексті щоразу, коли персонажі вагаються, чи звертатися до нього як до короля, відбувається своєрідне «перезавантаження» влади.  У цих моментах змінюється не лише статус Ліра, а й сама природа королівської титулатури: вона перестає бути гарантією непорушності та перетворюється на індикатор хаосу. Показово, що дослідники шекспірівської драматургії звертають особливу увагу на моменти тексту, де персонаж фактично втрачає право на титул, оскільки саме тоді оголюється розрив між номінацією та реальною владою.
       Соціальні оніми у творі виконують роль своєрідних структурних маркерів, які визначають місце кожного персонажа в загальній системі. Такі звернення, як «герцог Олбані», «герцог Корнуельський», «граф Глостер», слугують не лише позначенням титулу, а й своєрідним знаком соціальної поведінки. У межах трагедії ці назви встановлюють певний набір очікувань: герцог мусить поводитися з гідністю, граф з честю, король з мудрістю. Коли ж персонажі порушують ці неписані правила, оніми починають працювати іронічно. Наприклад, Корнуель, попри свій високий титул, демонструє жорстокість та слабкість морального контролю; Олбані, навпаки, зростає внутрішньо й поступово відповідає тому ідеалові, який мав би бути притаманним його титулу. Таким чином, соціальні оніми у творі постають не тільки як етикетки, а як динамічні сигнали, що фіксують, наскільки дії персонажів відповідають їхнім офіційним ролям.
       Титул у «Королі Лірі» — це завжди більше, ніж слово; це символ зобов’язання, яке не можна відкинути або забути. Для Глостера звання графа є похідною його честі та обов’язку, і падіння його соціального статусу після зради Едмунда не випадкове: персонаж втрачає і зір, і титул, але водночас набуває моральної прозорливості, що перевищує будь-які формальні звання. Шекспір у цьому підкреслює: соціальний онім може бути як шаною, так і пасткою, але в момент катастрофи саме він демонструє справжню сутність людини.
       Важливою особливістю онімного простору є його внутрішня рухливість: титули не є незмінними, вони постійно перебувають у процесі «перерозподілу». Коли Лір відмовляється від влади, титули його доньок і зятів набувають нової ваги: тепер вони не просто соціальні позначення, а символи перелому політичної структури. Коли Гонеріл і Регана отримують частини королівства, їхні титули ніби розширюються — тепер вони позначають не лише особистий статус, а конкретну ділянку влади. Але що більше титулів вони привласнюють, то далі відходять від моральних засад, які мали б ці титули легітимізувати.
       Персонажі в «Королі Лірі» рідко називають один одного лише іменами. Майже завжди оніми супроводжуються маркуванням статусу або ролі. Це створює враження надзвичайної соціальної насиченості світу, де приватне життя майже повністю зливається з більш офіційним. Однак за розвитком трагедії оніми руйнуються разом із системою влади. Там, де раніше діяли сталі формули «ваша милість» або «мій королю», наприкінці п’єси залишається лише осиротіла мова страждання, у якій титули або зникають, або вимовляються у тоні трагедійного прощання.
       Розпад соціального онімного простору відбувається паралельно з політичним занепадом держави. Зміна статусів, втрата титулів, відмова визнавати субординацію, знецінення звертань — усе це перетворює соціальні оніми на свідків катастрофи. У певний момент навіть різниця між «королем» і «старим чоловіком» стає ледь помітною, і Шекспір навмисно показав, як лексика влади перестає функціонувати. Онімний простір стає системою координат, які руйнуються разом із моральним і політичним порядком.
[bookmark: _m8kcva3gjj9x]        У фіналі трагедії соціальні оніми майже повністю очищені від свого попереднього змісту. Титул більше не гарантує ні авторитету, ні права на владу. Він стає лише тінню минулого, символом того, що не витримало випробування часом і людською жорстокістю. Таким чином, Шекспір показує, що соціальні оніми, попри свою зовнішню стабільність, надзвичайно вразливі: варто зникнути моральним основам — і вся система назв розпадається, залишаючи після себе лише порожні форми без змісту.
Також онімний простір виконує не лише функцію позначення персонажів і локацій, а й стає одним із ключових механізмів, що рухають сюжет. Шекспір побудував драму як безперервний процес переходів — від влади до безсилля, від порядку до хаосу, від дому до вигнання і кожен із цих переходів супроводжується зміною онімних структур. Простір ніби «підлаштовується» під внутрішній стан героїв, а імена та топоніми стають маркерами їхньої особистої траєкторії розвитку.
      Лір починає трагедію у світі, де кожен його титул і кожен топонім підпорядкований його волі. Королівські палати — це простір абсолютного контролю, де навіть сам акт поділу земель ставить його ім’я в центр політичної карти. Але варто Лірові втратити авторитет, як онімний простір різко змінюється: він опиняється не лише поза владою, а й поза чітко визначеною географією. Вихід у бурю, місце без назви й меж, відображає те, як разом з його статусом зникає і зв’язок із простором, що колись був йому підвладний. Топонімічна визначеність поступається хаотичній відкритості і саме ця зміна стає одним із драматичних вузлів твору.
       Едгар проходить інший шлях: від законного спадкоємця до безіменного «божевільного Тома». Його переміщення це не просто зміна місця, а зміна онімної тотожності. Він втрачає право на власне ім’я й тимчасово переходить на інший рівень існування, де онім є маскою, а простір — схованкою. У його сюжетній лінії Шекспір показав, що зміна імені може стати способом виживання, а топонім, у якому він перебуває індикатором загрози або спасіння. Чим темнішим і невизначеним стає простір навколо нього, тим більше його справжня ідентичність відступає в тінь.
       Корделія, навпаки, рухається між двома онімними сферами — Францією та Англією. Для неї топоніми набувають етичного значення: Франція стає простором підтримки, чесності та поваги до неї, тоді як повернення до Англії — це жертовний шлях, пов’язаний не з політичними амбіціями, а з внутрішньою моральною місією. Її поява знову активізує онімний простір батьківщини, який перебуває у стані кризи: повертаються титули, відновлюються звертання, з’являється надія на впорядкування хаосу. Таким чином, переміщення Корделії змінює структуру простору так само, як і хід подій.
       Усі географічні оніми трагедії — Франція, Олбані, Корнуолл, Дувр функціонують як знаки зміни політичної рівноваги. Кожен топонім у тексті вказує не лише на місце, а й на емоційний чи символічний тон сцени. Наприклад, коли Франція вирішує втрутитися у внутрішній конфлікт Англії, це вже не просто зіткнення держав, а протиставлення двох онімних світів: один загруз у хаосі, інший зберігає честь і дисципліну. Водночас назви англійських земель втрачають свою стабільність, коли влада переходить до Гонеріл, Регани та їхніх чоловіків. Простір ділиться разом із владою, і кожний топонім починає працювати як свідчення політичного розпаду. 
        Особливо помітним є те, що простір у творі завжди пов’язаний із персонажем, який його населяє. Олбані, чия фігура протягом розвитку сюжету набуває нової моральної ваги, «перетворює» власне ім’я на знак внутрішнього спротиву деструкції. У моменти, коли він стає голосом розуму, його титул перестає бути лише соціальним маркером — він символізує можливість відновлення справедливості. Таким чином, онімний простір у трагедії реагує на етичний розвиток персонажів і змінює акценти відповідно до їхніх рішень.
[bookmark: _1lmajjkieql3]       Зрештою, онімний простір «Короля Ліра» є динамічною системою, яка відгукується на кожен поворот сюжету. Коли персонажі рухаються вглиб хаосу, топоніми розчиняються, звертання спрощуються, а титули втрачають авторитет. Коли ж сюжет ненадовго повертає гармонію, простір знову набуває форми, і оніми починають означати те, що означали колись. Тому в трагедії Шекспіра простір не є фоном — це активний учасник подій, що змінюється разом із характерами та рішеннями, утворюючи складну тканину сюжетної динаміки.

      У п’єсі власні імена не лише позначають персонажів, а й працюють як інструменти психологічного моделювання. Шекспір створює таку систему імен, у якій кожен онім має власну семантичну енергію, що структурує емоційний простір сцени. Ім’я Ліра, коротке, майже ударне, ніби окреслює його постать як монарха, котрий звик до абсолютної влади та беззаперечного підпорядкування. Лаконічність цього імені містить у собі певний внутрішній ритм, воно звучить владно, але ця ж стисливість оголює крихкість, коли герой втрачає реальну політичну силу. Упродовж трагедії ім’я «Лір» поступово перестає бути титулом і стає лише особистим маркером старої людини, що втратила контроль над світом і над собою.
       Корделія, навпаки, має ім’я, у якому поєднуються м’якість, світлість і внутрішня гармонія. Фонетична структура цього оніма створює ефект довіри та моральної чистоти і саме ця чистота підкреслює трагізм її протиставлення сестрам. Ім’я ніби попереджає читача про її щирість, і водночас воно віддзеркалює її здатність залишатися вірною власним моральним принципам, навіть коли це загрожує особистим втратам.
        Едмунд — це ім’я з іншою семантикою: тверді приголосні та ритмічна побудова утворюють враження сили, внутрішньої напруги, а інколи навіть агресії. У ньому чується не лише виклик соціальному порядку, а й прагнення переписати систему цінностей у власну користь. Психологічна дуальність Едмунда між прагненням довести свою «вартість» і руйнівною заздрістю закладена у самому звучанні імені, яке несе в собі напруження між легітимністю та амбіцією.
       Психологічна функція імен розкривається і через манеру звертань. У Шекспіра зміна форми імені майже завжди є актом, що має сюжетну вагу. Коли Лір перестає називати Гонеріл та Регану «дорогими доньками», це означає більше, ніж просто образу — на рівні онімного простору руйнується сама структура родинних зв’язків. Зміна звертання — це знак того, що авторитет батька втрачає силу, а сам порядок, побудований на кровній спорідненості, розсипається.
        Так само й інші персонажі використовують оніми як інструмент дистанціювання або зближення. Відмова називати Ліра королем, замість цього звернення до нього як до «старого» або «божевільного», фіксує зміну соціального статусу навіть сильніше, ніж формальний поділ королівства. У цих словах виявляється психологічний тиск і водночас — віддзеркалення зміни ролей у владній структурі. Титул, ім’я і форма звертання втрачають стійкість, коли персонаж переживає моральний або соціальний занепад.
       Шекспір послідовно показує, що зміна оніма — це не просто мовне явище, а поворот у внутрішній динаміці характеру. Коли Едгар переходить до маски «божевільного Тома», він фактично відмовляється від власної ідентичності, і нове ім’я стає тимчасовим прихистком, способом виживання у ворожому світі. А коли персонажі повертаються до його справжнього імені, це слугує сигналом відновлення довіри й повернення до правди.
      Таким чином, семантична напруга власних імен у «Королі Лірі» формує глибокий психологічний рельєф персонажів, віддзеркалюючи їхні внутрішні злами, трансформації та трагічні вибори. Імена стають не статичними позначеннями, а живими психологічними індикаторами, які реагують на кожен рух сюжетної та емоційної динаміки твору.
[bookmark: _d7psbvo8rdh4]Онімний простір «Короля Ліра» постає не лише як система назв, а як особливий духовний ландшафт, у якому кожне ім’я й кожне означене місце відлунює трагізмом людського досвіду. У цьому світі слово ніколи не буває порожнім: воно пам’ятає владу, зраду, любов і втрату. Коли Лір вимовляє ім’я Корделії звучить інакше, ніж у вустах інших персонажів — у ньому чутно батьківський відчай та неможливість повернути минуле. Коли герцоги та графи називають один одного по титулах, у цих звертаннях відчувається не стільки повага, скільки страх перед розпадом світу, у якому титул більше не гарантує величі. Навіть топоніми Англія, Франція, Корнуолл упродовж п’єси утрачають твердість і перетворюються на рухомі межі між порядком та хаосом. Таким чином, увесь онімний простір трагедії поступово змінює свою щільність: те, що колись було опорою, стає нестійким; те, що здавалося визначеним, розчиняється. Саме через це «Король Лір» звучить так гостро, бо у цьому світі імена та місця втрачають свою силу так само, як люди втрачають свою владу, сім’ю, пам’ять або самих себе. І у тиші, яка залишається після фінального падіння, стає зрозуміло: трагедія завершилася не лише смертями героїв, а й повним розпадом того мовного світу, який колись визначав їхнє життя.
  
            2.2. Онімний простір фільму Акіри Куросави «Ran» 
        Онімний простір фільму А. Куросави «Ран» вибудуваний як глибока й багатошарова система, у якій кожне ім’я, кожен титул і кожна назва місця не просто позначають певний об’єкт, а мають власну історію, енергію та символічну вагу. У цьому фільмі власні назви працюють як ключі до розуміння світу періоду Сенґоку — часу, коли відбувались постійні війни, боротьба за владу, руйнування родів та кланів і зміни політичної карти Японії того часу. Теоретики літературної ономастики наголошують, що принципи аналізу імен, вироблені на матеріалі драматургії, можуть бути продуктивно застосовані й до кінематографа, де власні назви так само формують структуру сенсів у творі (Altman, p. 18). Куросава створив цілісний художній всесвіт, де слово ніколи не буває нейтральним, бо воно завжди пов’язане із честю, ієрархією, традицією та людською долею.
       У кінофільмі «Ран» онімний простір тісно перегукується зі світоглядом тієї епохи, яку показує режисер. У феодальній Японії ім’я не було просто набором букв — воно визначало місце людини в суспільстві, підкреслювало її родову належність та навіть могло впливати на ставлення оточення. Саме тому Куросава так уважно вибудовував систему власних назв: кожне ім’я, кожен титул і кожна географічна вказівка ніби вписані у розповідь так, щоб підкреслити культурну пам’ять, соціальні зв’язки та духовний зміст світу, який розкривається у цьому фільмі. У працях, присвячених візуальним наративам, підкреслюється, що фільм часто успадковує від літератури уявлення про ім’я як окремий знак, через який глядач зчитує соціальний статус, тип героя та навіть жанрові очікування («On Defining Visual Narratives»).
       Оніми у «Рані» створюють відчуття достовірності та глибокої укоріненості персонажів у власну історичну добу. Вони звучать так, ніби виходять не лише з уст героїв, а й із самої традиції. Через систему іменування та назв місць глядач починає розуміти, як думали люди тієї епохи, що для них означала влада, родина, вірність або зрада. Кожна назва стає частиною великого культурного контексту: одні назви нагадують про родову честь, інші про політичні обов’язки, треті про глибокий зв’язок із землею та предками.
      Таким чином, онімний простір «Рану» працює як своєрідна система сенсів, що об’єднує персонажів, локації та події в єдине ціле. Завдяки йому стає більш зрозумілим чому герої приймають саме такі рішення, чому вони прив’язані до свого роду або чому прагнуть зруйнувати все, що було до них. Через власні назви Куросава створив не просто фон, а живий, відчутний світ, у якому кожне слово має свою вагу, а кожен звук свою пам’ять. І завдяки цьому фільм набув особливої глибини, тому що його простір відчувається реальним, насиченим, сповненим внутрішньої драматичної напруги й культурної густини.
[bookmark: _w3614bgzg52u]2.2.1. Антропонімний пласт
        Антропонімія у фільмі «Ран» формує чітку і логічну систему, яка не лише розповідає глядачеві про персонажів, а й допомагає відчути внутрішню будову світу, у якому вони живуть. Куросава вибудовував антропонімний пласт так, що кожне ім’я відразу вказує на місце людини в родовій структурі, її роль у політичній боротьбі та навіть на емоційний характер персонажа. Власні назви в «Рані» звучать так, ніби вони виникли природно, а саме з історії роду, традицій, воєнної культури та суворих правил епохи Сенґоку.
        Центральна фігура — це Хідетора Ічімонджі (яп. 一文字秀虎). Його ім’я це не просто елемент індивідуальної ідентичності, а цілий символ родової тривалості. «Ічімонджі» — назва, що тримає в собі пам’ять про покоління правителів, про колись непохитну владу та про ідею єдиного роду, котрий мав бути центром стабільності. У фільмі це ім’я водночас величне й трагічне: воно продовжує звучати як знак сили навіть тоді, коли сам Хідетора вже не здатний утримати ні владу, ні власну родину. Його ім’я стає тінню колишнього порядку, який розсипається просто на очах у глядача.
       Система імен синів — Таро (яп. 太郎), Джіро (яп. 次郎), Сабуро (яп. 三郎) працює як цілісний механізм, що задає ієрархію з першої секунди появи героїв у кадрі. У Японії існує традиція давати імена за принципом числівників. Ця давня традиція робить структуру влади суворою та зрозумілою навіть без додаткових пояснень. Старший — головний, другий — той, хто має чекати, третій — найменш впливовий. Проте в «Рані» ці «числові» імена стають більше ніж показником порядку народження: вони вловлюють характери синів і навіть їхню трагічну долю.
        Таро (太郎) звучить доволі урочисто. У його імені відчувається вага очікувань і велич першого спадкоємця.
        Джіро (次郎) більш різке, тверде ім’я, яке ніби приховує у собі напругу, внутрішній неспокій та постійне прагнення довести власну цінність.
        Сабуро (三郎) ім’я м’яке, відкрите, сповнене чесності: воно звучить як голос людини, яка говорить прямо та не ховається за формальностями.
Так антропоніміка допомагає зрозуміти, хто з братів схильний до хитрощів, хто до насильства, а хто до вірності й честі. Якщо виходити з підходу, запропонованого літературними ономастами, такі імена, як Хідетора Ічімонджі, Таро чи Сабуро, можна розглядати як «ономастичні формули», у яких поєднуються статус, порядок народження та етична оцінка персонажа (Katarzyna, p. 3).
        Особливо цікавою є система жіночих імен. Леді Каеде (яп. 楓) — це одна із найскладніших персонажок «Рану». Її ім’я, що буквально означає «кленовий лист», має поетичну, майже ніжну основу, але саме в цій ніжності приховується глибока драматична сила. Кленовий лист — це символ осені, мінливості та смерті, і Каеде справді приносить у дім Ічімонджі не оновлення, а навпаки — занепад. Її ім’я звучить красиво, але водночас холодно, ніби попереджає про загрозу, яку не всі можуть одразу розпізнати.
        Жіночі антропоніми у «Рані» мають двоїсту природу: вони поєднують красу та небезпеку, м’якість і приховану силу. Імена жінок — це не просто власні назви, а візуальні та символічні коди, які відображають їхню приховану роль у політичних і родинних процесах. Їхні імена ніби несуть у собі тінь давніх ритуалів, жіночої мудрості та доленосного впливу. Українські дослідники художніх імен звертають увагу на те, що жіночі антропоніми часто поєднують естетичне й символічне навантаження, формуючи особливі моделі «жіночої присутності» в тексті (Белей, с. 9).
        Таким чином, антропонімний пласт «Рану» — це не просто набір з імен, а продумана система координат, яка допомагає глядачеві орієнтуватися у складному світі роду Ічімонджі. Через імена Куросава розкрив характери, підсилив драматизм і уловив тонкі нюанси людських стосунків. Кожне ім’я стає маленькою історією про владу, про пам’ять, про боротьбу і про неминучість падіння.
[bookmark: _e932j9zlll2]2.2.2. Топонімічний вимір
         Топонімічний світ «Рану» існує як самостійна драматична сила. Він не просто говорить про територію, де розгортаються події, а формує особливу систему координат, у якій кожен простір має власну емоційну вагу. Куросава побудував топонімічний вимір так, що глядач відчуває не стільки реальну географію, скільки духовний та психологічний ландшафт епохи Сенґоку — жорсткої, нестабільної та сповненої руйнівних конфліктів.
      Три замки роду Ічімонджі — Перший, Другий і Третій створюють осердя цього світу. Це не просто укріплення, а символи трьох опор, на яких трималася влада Хідетори. Їхня послідовність відображає давній принцип ієрархії: найвищий замок пов’язаний із владою батька, а два інші з амбіціями синів. Тому руйнування цих замків сприймається не як зовнішня подія, а як падіння внутрішнього порядку. З кожним наступним знищеним замком топонімічний простір втрачає чіткість, наче карта світу стирається прямо на очах.
      Особливість топонімії «Рану» полягає в тому, що більшість ключових просторів позбавлені конкретних назв. Ландшафт стає узагальненим, умовним, майже стародавнім. Пагорби, рівнини, які не мають назви, безкраї простори, де губляться війська — усе це створює враження міфологічної місцевості, яка не належить жодній конкретній провінції. Така відсутність точних назв позбавляє глядача опори та водночас підсилює відчуття невпинного руху хаосу. Простір існує ніби між реальним і символічним вимірами.
       Цей безіменний простір відтворює стан свідомості героїв: чим глибше занурюється Хідетора у власні помилки та втрати, тим менш визначеною стає навколишнє середовище. Сцени на пустельних пагорбах, де вітер зносить пил і траву, формують відчуття світу, який не має твердої форми - світу, що відображає внутрішнє спустошення персонажа. Простір у «Рані» перетворюється на ландшафт самотності, де навіть природа здається байдужою до людських страждань.
      Топонімічний вимір підсилюється постійною зміною висоти та масштабу. Замки на вершинах гір підкреслюють ілюзію недосяжності та влади, але саме ці висоти стають найнебезпечнішими точками. Рівнини натомість перетворюються на місця битв, де сходяться долі персонажів. Такий контраст створює рух наче з гори вниз, який відчувається не лише у фізичному, а й у метафоричному сенсі: влада спускається до руїн, гідність падає разом із димом згорілих укріплень.
       Важливим елементом топонімічного простору є те, що він втілює буддистську циклічність. Замки, що здавалися вічними, зникають за лічені моменти, демонструючи крихкість земних конструкцій. Нефіксовані ландшафти, які змінюються разом із долями героїв, нагадують про непостійність світу і про те, що простір у «Рані» так само живий і мінливий, як і люди, що його населяють.
[bookmark: _tdmpqlaudj6q]        Таким чином, топонімічний вимір «Рану» — це не набір координат, а особлива форма драматичної енергії, що формує настрій фільму, підсилює трагічність подій і допомагає глядачу відчути внутрішню руйнацію світу, який вже неможливо повернути.
Соціокультурна символіка власних назв у «Рані» cформована таким чином, що пан Куросава показав не лише характери окремих персонажів, а й сам дух японського феодального суспільства. Власні назви у фільмі працюють як культурні знаки: кожне ім’я тут має свою вагу, свою історію та свій ритуальний підтекст. І це робить онімний простір фільму не просто інформативним, а глибоко емоційним і культурно насиченим.
       Ім’я Хідетора (яп. 秀虎) у цьому сенсі є особливо показовим. Воно як позначає колишню велич: складене з ієрогліфів канджі, що натякають на «видатність» і «тигра», воно ніби закарбовує образ суворого воїна й правителя. У японському контексті таке ім’я асоціюється зі силою, владою та здатністю давати порядок іншим. Але в сюжеті «Рану» ця семантика поступово зникає: ім’я продовжує звучати, але перестає виконувати свою соціальну функцію. Коли оточення більше не визнає за Хідеторою влади, його ім’я набуває іншого значення, воно стає символом втрати, падіння та безповоротного руйнування колишніх структур.
       Імена трьох синів — Таро (яп. 太郎), Джіро (яп. 次郎), Сабуро (яп. 三郎) мають промовистий характер, оскільки належать до традиційної японської системи визначення старшинства. У культурному сенсі такі імена не лише вказують на порядок народження, а й підсилюють суспільні очікування, прив’язані до кожного з братів. Таро виступає носієм дисципліни, стабільності та продовження роду; Джіро — тим, хто підтримує старшого і дотримується встановлених норм; Сабуро — «найменшим», чия роль у родині мала би бути мінімальною. Але у фільмі це перевертається, бо Таро не витримує ваги свого статусу, Джіро підмінює традицію жорстокими амбіціями, а Сабуро стає втіленням чесності, ніби кидаючи виклик самій системі феодального обов’язку.
        Куросава працює з іменами синів не як із простими позначеннями, а як із культурним інструментом, який зрадив свої власні очікування. Завдяки цьому імена синів набувають подвійних сенсів, бо вони водночас нагадують про порядок і свідчать про його руйнування. Це створює емоційний парадокс, характерний для всього фільму: те, що задумувалося як опора, стає джерелом трагедії.
       Особливої уваги заслуговують жіночі імена, які в «Рані» виконують моральну і символічну роль. Леді Каеде (яп. 楓) — ім’я, що буквально означає «клен» несе у собі образ краси, тихої природності та осінньої мінливості. Але в контексті фільму ця природна асоціація перетворюється на знак небезпеки. Каеде стає втіленням холодної, стратегічної, майже ритуальної помсти. Її ім’я звучить ніжно, але за цією ніжністю приховується сила, здатна знищити цілі покоління. Таке поєднання краси та руйнівності характерне для японської традиції зображення жіночих образів — і Куросава тонко використовує цю символіку.
         Ім’я Леді Суй (яп. 寿) навпаки, має м’яку, світлу семантику, пов’язану з довголіттям, чистотою й внутрішньою гармонією. Воно задає інший полюс жіночої присутності у фільмі той, що ґрунтується не на хитрості та холодній волі, а на співчутті та моральній позиції. Суй не приносить хаос, а намагається зберегти залишки людяності в умовах, коли все навколо розпадається. Тому її ім’я набуває функції, які врівноважують трагедійну напругу фільму.
[bookmark: _7xar5chiq9q3]Через ці антропонімічні протиставлення Куросава показав реальну соціокультурну модель Японії, де кожне ім’я зберігає частину етичних очікувань, де ім’я — це не лише звук, а й обов’язок і навіть частіше — доля. У «Рані» персонажі рухаються між тим, ким вони є, і тим, що їх ім’я про них говорить. Саме ця прихована символіка робить фільм таким глибоким: у світі, де земля горить, де замки падають, де роди знищують один одного, лише імена продовжують нести у собі залишки того порядку, який колись здавався непорушним.
Також у цьому кіно власні назви не просто позначають уже відомий стан речей. Вони кожного разу фіксують зміну ситуації. Онімний простір фільму постійно перебуває в русі, варто змінитися політичним обставинам чи особистим стосункам, і це одразу відображається в тому, яке ім’я у персонажа, як до нього звертаються, який титул за ним закріплений. Завдяки цьому сам спосіб іменування стає частиною драматичної дії, а не лише мовним фоном.
        На початку історії Хідетору сприймають як беззаперечного володаря, і його ім’я завжди йде поруч із знаком найвищого статусу. Оточення говорить із ним з покорою та шаною, а форма звертання підкреслює дистанцію між ним і всіма іншими. Щойно він відмовляється від влади, онімна картина змінюється — у словах наближених з’являється збентеження, зникає колишня урочистість. Ім’я вже не звучить як незаперечний авторитет, а скоріше як нагадування про минуле, яке більше не працює.
       Подібні зрушення помітні й у лініях синів. Там де раніше Таро й Джіро були частиною цілісної родової формули, їхні імена поступово починають відокремлюватися від батька й пов’язуватися з власними амбіціями щодо влади. Коли влада переходить від одного до іншого, змінюються не тільки замки й воєнні ресурси, а й те, як і що про них кажуть слуги, радники, воїни. У цих дрібних мовних змінах добре відчувається, як онімний рівень відображає перерозподіл сил.
       Сабуро, який на початку виступає лише як третій син, у фінальних епізодах повертається з іншим смисловим наповненням свого імені. Те саме слово, яке раніше означало молодшого й найменш впливового, наприкінці починає сприйматися як позначення єдиного чесного та принципового спадкоємця. Таким чином, ім’я ніби проходить власний розвиток разом із персонажем, набуваючи нового звучання без зміни самої форми.
       Онімний простір у «Рані» тісно прив’язаний до руху персонажів і розвитку конфлікту. Кожна зміна титулу, кожен злам у системі звертань, кожне нове поєднання імені з певним місцем або замком сигналізує про черговий етап розпаду старого порядку. Завдяки цьому власні назви не тільки описують світ фільму, а й ніби штовхають сюжет уперед, фіксуючи, як крок за кроком руйнується колишня рівновага.
       Сукупність усіх цих спостережень дозволяє дивитись «Ран» як фільм, у якому назви утворюють окремий вимір оповідання. Світ імен, титулів і замків тут працює як прихована та чиста драматургія. Глядач відчуває зміну епохи, зміну влади й внутрішню кризу не лише через події, а й через те, як змінюються події. Які слова втрачають вагу, а які навпаки, набувають нового звучання. Ономастична картина цього фільму оживає разом із героями: імена фіксують не тільки їхній статус, а й внутрішній розрив, поступове руйнування старих орієнтирів і пошук сенсу у світі, де колишні правила більше не працюють. 
       У подальшому аналізі особливо важливо побачити порівняння онімного простору п’єси та фільму. Простежити, що саме зберігає Куросава від оригінальної моделі, а що принципово переосмислює у межах японської культурної традиції. Це дозволить не лише зіставити два твори, а й краще зрозуміти, як через імена, титули й назви місць вибудовується трагедія влади, родини та людського вибору у двох різних, але внутрішньо споріднених художніх світах.
2.3. Порівняльний аналіз онімного простору «King Lear» та «Ran»
        Порівнюючи «Короля Ліра» Шекспіра та «Ран» Куросави можна побачити, що в обох творах одна і та ж сама драматична ситуація, але в різних культурних просторах і через різні онімні системи. У сучасній шекспірознавчій ономастиці наголошується, що імена персонажів легко «переносяться» між культурами лише на рівні сюжетних функцій, тоді як їхня семантична та символічна наповненість завжди залежить від конкретної традиції. Фільм Куросави не просто нагадує шекспірівську трагедію, а свідомо відтворює її персонажів: старий правитель, троє дітей, вірні й зрадливі васали, руйнування родини та держави. При цьому імена героїв змінюються разом із культурою. Те, що в англійській п’єсі позначене британськими іменами та титулами, у японському фільмі набуває форми самурайських імен, родових назв і воєнних титулів. Зберігається структура стосунків, але змінюється мовна оболонка, що дозволяє побачити, як одна й та сама людська історія по-різному «промовляє» у двох традиціях.
       Найочевидніший паралельний ряд — це сам монарх. Король Лір і Хідетора Ічімонджі виконують однакову функцію в сюжеті: вони є центром світу, який руйнується саме в той момент, коли вони намагаються передати владу нащадкам. У шекспірівському тексті ім’я Лір коротке, різке, майже без додаткових уточнень і носить на титул «король». У «Рані» ім’я Хідетора існує разом із родовою назвою Ічімонджі, що підкреслює кланову владу в Японії. Проте внутрішня ситуація для них обох однакова — це люди, які звикли оточувати себе владою настільки сильно, що не уявляють себе без трону. Різниця в іменах відображає різні політичні моделі: феодальну монархію в Європі та систему самурайських родів у Японії, але драматична роль цих персонажів залишається однаковою: обидва запускають катастрофу власним рішенням про поділ влади.
        Подібним чином мають відношення й діти. У «Королі Лірі» це три доньки — Гонеріл, Регана та Корделія. У «Рані» — троє синів: Таро, Джіро і Сабуро. На рівні імен вони належать до різних світів. Шекспірівські імена пов’язані з європейською традицією, латинськими й кельтськими коренями, тоді як японські із числівною системою, що означають порядок народження. Але функціонально це майже одна й та сама трійка. Двоє старших дітей у обох творах пристосовуються до очікувань батька, говорять те, що він хоче почути, і використовують його слабкість. Наймолодша дитина Корделія у Шекспіра та Сабуро у Куросави говорять правду, відмовляється від фальшивих декларацій любові й за це одразу карається вигнанням. Змінюється стать, звучання та етимологія імен, але не змінюється базова конфігурація — «дві фігури пристосування й фігура чесності», які разом утворюють родинний конфлікт.
       Якщо розглянути імена уважніше, стає помітно, що вони по-різному будують характер персонажа, але ведуть до схожого результату. У Шекспіра імена Гонеріл та Регана звучать важко, жорстко, з тяжкими приголосними, що підсвідомо створює відчуття тиску, холодності, внутрішньої жорстокості. Корделія, навпаки, м’яка й мелодійна, її ім’я асоціюється з «серцем», щирістю, внутрішнім світлом. Дослідники звертають увагу на те, що у процесі міжкультурних адаптацій зберігається типологічна структура персонажів (батько, кілька дітей, вірний радник, зрадник), але онімний простір кожного твору спирається на власні історичні й культурні коди (Smith, p. 93). У Куросави жорсткість і м’якість закладені не стільки у звуковому образі, скільки у самій системі іменування. Імена Таро та Джіро як «першого» та «другого» синів тиснуть на персонажів очікуваннями щодо їхньої ролі. Сабуро як «третій» за замовчуванням менш важливий, але саме він виявляється морально сильнішим. Тобто і в п’єсі, і в фільмі імена допомагають віднести персонажів до їхніх позицій: двоє, що підтримують формальний порядок і один, який платить за правду.
       Жіночі образи також мають свої паралелі. У Шекспіра жорстокість і прагнення влади втілені в Гонеріл та Регані. У Куросави значна частина цієї енергії переходить до Леді Каеде. Імена тут працюють по-різному: Гонеріл та Регана зберігають набір звуків, незрозумілих сучасному читачеві без етимології, але вони вже самою своєю тяжкістю відсувають персонажів у негативний бік. Коли Каеде навпаки, має ім’я, яке буквально перекладається як «клен» і спочатку звучить поетично й м’яко. Проте в обох системах саме ці персонажі стають рушіями руйнування, носіями холодного розрахунку й внутрішньої жорсткості. То ж виходить, що набори імен різні, але розподіл функцій той самий: є фігури, які використовують старого правителя, і фігури, які намагаються його врятувати.
       Окремий пласт — це «батьки другого плану» і вірні слуги. У «Королі Лірі» цю роль відіграють граф Глостер і Кент. Глостер повторює шлях Ліра, бо він помиляється у власних дітях, довіряючи брехні й відвертаючи від себе того, хто насправді йому відданий. Кент, навпаки, залишається поруч із Ліром до кінця, навіть коли змушений це робити під чужим ім’ям. У «Рані» ці мотиви розподілені між кількома персонажами: старими васалами, радниками, тими, хто зберігає вірність Хідеторі навіть тоді, коли світ навколо вже не визнає його владу. Імена тут інші, але логіка та сама: є фігури, які віддзеркалюють помилки головного героя і є ті, хто до кінця залишається носієм чесності й честі, навіть якщо їхній голос майже не чути.
      Якщо порівнювати онімний простір більш ширше, стає помітно, що обидва твори використовують власні назви як спосіб зафіксувати порядок світу, який потім розпадеться. У «Королі Лірі» для цього є імена королівств, герцогств, титули типу «герцог Корнуельський», «герцог Олбані», «граф Глостер». У «Рані» цю функцію виконують назви замків, клану Ічімонджі та воєнні звання. У європейському тексті топоніми й титули прив’язані до географії та політичної карти, а у японському фільмі — до влади кланів та простору замків. Але суть одна — коли ці назви перестають працювати (коли титули втрачають зміст, а замки горять), руйнується й сам порядок, на якому тримався світ.
      Таким чином, можна говорити про певний «набір ролей», який зберігається в обох творах, незалежно від того, як саме звучать імена. Є старий правитель, який не розуміє до кінця наслідків свого рішення та є троє дітей, серед яких двоє користуються його слабкістю, а один (або одна) лишається вірним. Також є лінія батька другого плану, якого зрадили. Є фігури вірних слуг, які говорять правду, коли її вже ніхто не хоче чути. У Шекспіра ці ролі закріплені за Ліром, Корделією, Гонеріл, Реганою, Глостером, Едгаром, Кентом. А у Куросави за Хідеторою, Сабуро, Таро, Джіро, Каеде, Леді Суй та старими васалами роду Ічімонджі. Онімні системи різні, але конфігурація дуже схожа.
      У цій перспективі «Ран» справді можна трактувати як «той самий Лір», перенесений у японський культурний простір. Куросава не переписує шекспірівських героїв буквально, а ніби шукає для кожного з них японський еквівалент. Не за іменем, а за функцією, характером і місцем у конфлікті. Тому імена змінюються, але типи персонажів залишаються впізнаваними: глядач, який знає «Короля Ліра», легко розпізнає у «Рані» знайомі мотиви, навіть якщо вони звучать іншими словами й живуть в іншій культурі.
       Українські дослідники художніх імен слушно зауважують, що саме онімний простір дозволяє найбільш точно простежити, як універсальний сюжет вкорінюється в конкретний національно-культурний ґрунт (Белей, с. 14). Саме це поєднання спільної основи персонажів і радикально іншої онімної структури показує, наскільки універсальною є шекспірівська модель трагедії. Вона виявляється придатною для перенесення у зовсім інший історичний час, у іншу країну, до іншої мовної та культурної системи. Фільм Куросави демонструє нам те, що навіть коли імена, титули й назви місць повністю змінюються, основні людські конфлікти між владою і совістю, між родинним обов’язком і власним інтересом, між правдою і зручністю залишаються тими самими. Тому «Ран» може сприйматися як самостійний шедевр японського кіно і водночас як глибока, культурно переосмислена версія «Короля Ліра», у якій «однакові персонажі в різних культурах» отримують інші імена, але зберігають своє трагічне ядро.

ВИСНОВКИ
       У підсумку виконаного дослідження можна зробити кілька узагальнень, що стосуються функцій власних назв у художньому творі та в кіноадаптації. У художній літературі власні назви не випадковість, як це часто буває в повсякденному житті. У художньому тексті вони виконують характерологічну, символічну й структурну функції. Допомагають окреслити персонажа, підкреслити його місце в системі образів, задати певні очікування щодо його поведінки. У кіноадаптації власні назви зберігають ці функції, але доповнюються візуальним виміром. Ім’я поєднується з кадром, костюмом, кольором, простором, музикою. Таким чином, кіноадаптація постає як особливий спосіб перекладу онімного простору літературного твору мовою кіно, де кожне ім’я, титул чи топонім отримує нові засоби вираження без втрати базових смислів.
У трагедії Уільяма Шекспіра «King Lear» власні назви виконують характерологічну й семантичну роль. Імена головних персонажів чітко вписані в систему протиставлень, на яких тримається конфлікт твору. Ім’я Ліра позначає не лише конкретну особу, а й саму монархічну владу, яка поступово руйнується. Імена дочок побудовані за контрастним принципом: Корделія уособлює чесність, вірність і внутрішню правду, тоді як Гонеріл та Регана пов’язані з жагою до влади, лицемірством і зрадою. Подібним чином протиставляються імена Едгара й Едмунда, Кента та інших персонажів. У шекспірівському тексті позитивні й негативні персонажі не поділяються механічно, однак система імен допомагає читачеві й глядачеві розрізняти тих, хто підтримує моральний порядок, і тих, хто його руйнує. Отже, антропонімія п’єси створює не тільки сюжет, а й ціннісну ієрархію світу твору.
У фільмі Акіри Куросави «Ran» імена зазнають трансформації відповідно до японського історичного та культурного контексту. Шекспірівські антропоніми не переносяться безпосередньо. Замість Ліра, Корделії чи Едмунда з’являються Хідетора Ічімонджі, Таро, Джіро, Сабуро, Леді Каеде та інші персонажі, вписані в традицію самурайського іменування. Імена синів побудовані за числовим принципом і відображають систему старшинства в японському феодальному суспільстві, а жіночі імена пов’язані з природними образами й ритуальними уявленнями. Топонімічний рівень також змінюється, замість конкретних англійських локацій з’являється умовний простір замків, гір і рівнин, що відтворює атмосферу періоду Сенґоку. Таким чином, Куросава не скопіював шекспірівський онімний простір, а створив систему власних назв, яка зберігла структуру конфліктів, але зміг реалізувати її через інші культурні коди.
Порівняння онімних просторів «King Lear» та «Ran» дає змогу виявити як спільні риси, так і суттєві відмінності. Спільним є те, що в обох творах власні назви виконують організаційну функцію: імена та топоніми допомагають вибудовувати систему персонажів, позначити ієрархію влади, порівняти порядок і хаос, центр і периферію. І у Шекспіра, і у Куросави імена пов’язані з долею героїв. Вони підкреслюють їхній моральний вибір і трагічний фінал. Водночас, відмінності зумовлені культурним середовищем. У шекспірівському тексті домінують англомовні антропоніми й реальні європейські топоніми, що додають трагедію в контекст британської історії. У фільмі Куросави система імен і назв спирається на японську традицію: тут важливі числові імена спадкоємців, символіка канджі, буддистське бачення простору та циклічності. Таким чином, аналіз показує, що «Ран» зберігає ономастичний принцип побудови трагедії, але реалізує його в іншій культурній моделі, де ті самі драматичні функції виконують уже інші імена.
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