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Motto:

»~Ja konec opery uit mam,

Marnd je snaha oddit obé.

V jedno jsou stmeleny tény a slova,
Zvolis-li jedno, pak ztracis druhé.”
(Richard Strauss, Clement Krauss)

1 Uvod

Prace se bude zabyvat vymezenim a zhodnocenimepmabky gekladu oper, respektive
opernich libret. Téma prace jsem si stanovil z tdinodu, Ze celé moje rodinné zazemi je
S operou pevhspojeno a ja s timto Utvaremighazim do kontaktu jiz odétstvi. Reklad je
navic v nasiclteskych podminkach nedilnou sasti operni produkce, a proto jsem si dal za
cil predstavitétendi, ktery bude mit o tuto problematiku zajem, probje které s opernim
piekladem souvisi, a strategie, jichZz je mozno v s@avislosti vyuzit. Na tematiku bude
prace nahlizetipdevSim z hlediska translatologickéh&ggto bude pracovat i s terminologii
divadelni a pedstavi vychozi jednotku, s niz operiéldadatel pracuje, tedy libreto. Zafh
se na vznik libreta coby textového utvaru a lie¢ahudebniho dila a fpdstavi jeho
specifické textové vlastnosti, které jsou prektadatele s¥ejni.

Abychom mohli vymezit feklad opery jako samostatnou oblast, je nutné se¢pa
podivat v porovnani s jinymi siry moderni translatologie. Budeme se tedy dedst na
pieklad libreta v kontrastu ggkladem poezie a dramatu a rozebereme rozdily tdewuio
typy prekladu a to nagklad po strance moznosti kondenzace textu atdet®/ souvislosti
prace také popiSe rozdily mexegladem opernich arii a recitaliv

ML vt s

Co se samotnéhorgkladu tge, zangtime se nejprve na dnesZokjSi praxi, tj.
vytvareni titulki k operam zpivanym v originalnim jazyce. PopiSemarighy titulkovacich
za'izeni a strategie, které se v opernim titulkovanizivaji.

Dale se budeme¢movat ekladu oper pro zv a prozkoumame ho z perspektivy
jazyka a jeho specifinosti. Dokadzeme, Zeagklad opery je prakticky zavisly na hugltktera
byla napsana pro originélni libreto iy@dnim jazyce. Prace senuje také tomu, jak je
vzhledem k pitomnosti hudby pro iekladatele obtizné zachovat jak vyznamovou, tak
estetickou hodnotu dila. To bude v praci demonsgimov na pikladech nepovedenych
jazykovych pevodi, které ztroskotaly prévna snaze figkladateh drzet se fesre pravidel

skladatelovy hudby.



Predstavime si také tzv. &most jazyki a ukdzeme, Ze neni mozné s jistotou tvrdit, Zze
nekteré jazyky jsou zwnejSi nez jiné, jak se fiteme deist v rekterych odbornych
publikacich.

Prace si dale polozi otazku, zda jdppstné, aby fekladatel v jistych situacich
poznenil v zajmu gekladu mivodni notovy zapis dila, a uvede k tomuto témataona
nékolika praktiki i teoretiki v oboru translatologie a divadla.

Zaneiime se také na problém, zda ponechavat opery vsigtagekladech, nebo
rackji tvorit pieklady nové, moderni. ifpact novych gekladi si ukazeme &ktera jejich
mozna specifika, jako je nédglad domestikace nebo naturalizace.

Poslednicast prace budeémovana rozboru novéhagkladu operyCosi fan tutteod
W. A. Mozarta, za nimz stoji znandgsky pisnika Jaromir Nohavica. Préwa gikladech
z Nohavicova libreta ukadze prace postupy domestikawaturalizace aj., které mohou
piekladatelé navzdory jejich kontroverznosti ve svgigkladech vyuZzit.

Cilem prace je za prvé zafit se na uskali igkladatelovy prace v fibéhu prekladu
operniho libreta, a za druhé diskutovat vyhody ayhedy vytvdeni gekladi ur¢enych
piimo pro z@v a nastudovani opery v originale za pouziti tiiul&Zz se dnes stale vice stava
béZnou praxi. V praci se budu opirat 0 nadzory a zkose praktiki a teoretik jak literarniho,

tak divadelniho a opernihdgkladu.



2 Libreto jako stavebni kamen opery

Abychom mohli hloubji nahlédnout do problematiky opernihéekladu, musime se nejprve
seznamit sjeho &tejnim stavebnim kamenem, tedy svychozim textenmims
piekladatel pracuje. Prév piedstavenim tohoto textového celku se prace budgvatb
v nasledujici kapitole. Jedna se o tzv. libretdytdalo by seict scén# opery. Slovo libreto
puvodre pochazi z italského slovitbretto tedy ,kniz€ka“. Dnes timto vyrazem rozumime
knihu s textem opery anebo text samotny (Warrackty\i998, s. 295). Najive se zarrime
na souslednost vzniku operniho dila, tj. otazkwa bg n&lo libreto vznikat ped ¢i az po
dokorteni partitury, kterou se rozumi notovy zapis op&fedstavime zde také Ukol libreta,
jimz je samoiejme zprostedkovani pibéhu divakovi, ale zarovetaké spoluprace s dilem
skladatele, hudbou.

Z&kladni otazka, kterou je nutno si poloZit, d&§asové souslednosti vzniku operniho
dila. Text a hudba jsou slozky opery, které absou velkou weZitost (Wagner, 2009, s. 16).
Ok tyto ¢asti oslovuji cilového divaka a vyivarysledny dojem. Hraimka v opée Capriccio
od Richarda Strausse (na textu spolupracoval diri@éemens Krauss) z roku 1942 zpiva: ,Ja
konec opery Wit mam / Marna je snaha o#ld obé. / V jedno jsou stmeleny tény a slova /
zvolis-li jedno, pak ztracis druhé.”

Tato replika vystihuje ilezitost obou slozek. Podle Richarda Wagnetkolav Kurt
Honolka uvadi, Zze pr&wagner tihnul spiSe k pojeti opery coby diladevsim hudebniho) je v
procesu vzniku operniho dila velice testné vlozit veSkerou snahu do jednoho nebo do
druhého (Wagner, 2009, s. 21). Oba aspekty by &g snoubit v jednom dokonalém zazitku.
V&ak také tato myslenka podporuje nejlépe Wagnieleal Gesamtkuntstwerku

Dva uhly pohledu jsou vyjdeny i v ndzorech dvou vyznamnych opernich praktik
Wolfgang Amadeus Mozart je autorem nasledujicinmkey: ,V opee musi byt poezie prast
poslusnou dcerou hudby”, na druhé stratoji nazor Christopha Willibalda Glucka: ,Pokusil
jsem se [...] vrétit hudbu jejimu pravému poslaniztsluzk# poezii. Mezi ¢mito dvwma poly se
rozviji prorenlivé panorama forem,” (Honolka, 1967, s. 11).

Zajimave je, Ze hlavni proud &chto diskuzich vzdy tvudi hudebni skladatelé a nikoliv
praw porekud upozadni libretisté (Honolka, 1967, s. 13). Byli tétSinou pra¥ autdi hudby,
ktefi se aktivie ohrazovali proti dlezitosti textové stranky dila.&li, Ze na prvnim mistma

! Gesamtkunstwerk je termin poprvé pouzity pr&ichardem Wagnerem, ktery ozmge dokonalou syntézu
vSech slozek uemi. Wagner prakticky gy umeélecky tviréi Zivot zas¥til snaze o nalezeni cesty k dosazeni dila,
které by tomuto terminu odpovidalo.



byt vzdy jejich produkt, tedy hudba. To vedlo mifm@ k tomu, Ze se jertitlka stavalo, Ze by
libretista stvail Uplné novou originélni zapletku. Naopak podle Warrack#esta ,slouzila
libretistim jako zdroj narta bud’ vyznamna dramaticka dila (Verdil@thellg, roznerné
romany (Prokofjevova&/ojna a mi), sentimentalni novely (Puccitf8cenes de la vie de Bohgme
epické bash (CajkovskéhoEvZen Oegin), antické powsti a hrdinské eposy (Zenova a
Metastasiova libreta), romantické legendy (Wa@weBludny Holaman) [...] anebo také
kreslené seridly v novinach (Jékévy Pribehy liSky Bystrousky (Warreck-West, 1998, s.
296).

Kurt Honolka nagiklad tvrdi, Ze vztahy mezi literaturou a operooujsiZSi, nez by se
mohlo zdat a opera prakticky nenéim jinym neZz novou formou jiz vzniklého literarnikida
(Honolka, 1967, s. 176). Neznamend to ale, Ze leyndpibreto bylo plagiatem, protoZe opera
k danému fbe¢hu vzdy gidava neopomenutelnodeti dimenzi pr&y ve forne zvukové a
vizualni. Jiz od peéétki je opera vnimana jakoéco vzneSeného a velkolepého a tomu
odpovidaji také scény, kostymy a vyprava.

Tam, kde je obohacena vizualni a zvukova strapleayp musi byt vSak nutrochuzen
aspekt textovy. Zkracovani replik a wvierfe bohuzel v operni tvogbv zajmu zachovani
spoluprace vSech sloZzek nevyhnutelné. Na zéKlatibto zjiSéni se pak logicky objevi nazory,
Ze pibe¢hova linie je v opie nelundrné zkrdcena a nedostatd, a to naipklad z divodu
repetici, tedy opakovanitirého Useku textu.

NaSesti pro textovou stranku opery se postup&su zavedla vSeobecudodrzovana
praxe, Ze autdohudby a libreta (nejedna-li se o jednu a tutéiba3 se spolu snazi vicemens
spolupracovat a byt si ndpomocni. Warrack a Wéstnki dodavaji, Ze se ,,Uzka spoluprace mezi
libretistou a skladatelem, na jehoz pozadavky aé¢mamiokazal autor textu citléy reagovat,
ukazala jako veliceifnosna, pestoZze sama o sblmeni zarukou Usghu. Resto mnoha velka
operni dila vznikla pravdiky pe&livé sowinnosti obou autar’ (Warrack-West, 1998, s. 296).
Jako piklady uvadi Quinaulta a Lullyho, Calzabigiho a da, Da Ponteho a Mozarta, Boita a
Verdiho, Gilberta a Sullivana nebo Hofmannsthahirausse.

Otazkou je, jak velkou vyhoduipasi, pracuje-li na libretu osoba, jezZ ma s tvarlao
vznikem textu zkuSenosti. Mluvim o spisovatelichasiicich, ale téba i zkuSenych

~r oyt

piekladatelich. Najdou seipady, kdy si skladatel psal &t$i ¢i mensi Usgsnosti libreto sam.

2 Ani dnes jedt neni mnoho reZisér kteif ch&ji nebo dokaZou podat operni dilo v experimentafimimalistické
podol&. Problém je, Ze takové produkce jsou v pripadi (pokud se nejedna o reziséra extrétatentovaného
a schopného minimalistickou scénickou stranku s@plma jinych aspektech dila) odsouzeny k nekomijsrdm
divacké kritice jiz kdli zazittmu Uzu, Ze opera musi byt honosnym dil€akové produkce pak nesklidi velky
UspEch a tim padem demotivuji dalSi reziséry, aby seigit tvorit podobnym zfisobem.
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Jedna se nafiklad o Menottiho, Berlioze nebo Wagnera (Honolk867, s. 58}. Wagneiiv
GesamtkuntswerkSak vychazi préavz toho, Ze pravymiwodcem ténu je slovo, a tedy text by
mél ur¢ovat melodii a takt hudby a nikoliv naopak (Wagrgfi02, s. 27). Podivame-li se touto
optikou na préaci fekladatele opery do ciziho jazyka, vidime, Ze opamsana na zaklatbhoto
pravidla tvdi skute&ne¢ tvrdy prekladatelsky Hisek.

Nekdy se ovSem z libretisty stane pouhy ,bezejmergmesinik®, ktery je zastén
osobnosti svého partnera, skladatele (Wagner, 2008-27). Stefatak srovnatelny je akdy
uckl libretisty s udlem pekladatele. Jedna sectoveka, ktery ma na vysledné pododila
zhruba stej& velky podil, jako jeho partner, nicmémedostava se mu stejného uznani a
ohodnoceni. Stefnjako na titulni strdnce knihteme jméno autora a nikoliigkladatele, u
mnohych opernich &l ani nevime, kdo stoji za jejichupodnim textem, protoZze veSkera
pozornost je #novana pouze skladateli.

Nicmeért jak jsem zminil, v dokonalé ofeejsou role rozélené rovnomirné a hudba a
text si podle Wagnera zd#trsekunduji. Nastaly vSak jiz v historitipady, kdy dokonal&
hudebni kompozice dala divakovi zapomenout na vextonedokonalost. Jako &shého
piikladu tohoto fenoménu se v odborné litefatiasto zmiuji dv¢ opery (Honolka, 1967, s. 10).
Jedna se v prvnfad® o Trubadura Giuseppe Verdiho z roku 1853, kde za libretemi stoj
Salvatore Cammarano a Leone Emmanuele Bardare.ylrulté¢nym cilem kritiki je
Kouzelna flétnaod Amadea Mozarta s libretem Emanuela Schikane8eexials jedna replika
z druhého jmenovaného dila, kdy se postayyravuji o filezitost, protoze netdmée dlouho a
neuangrné hlasit kiici ,jen tise, tiSe, tiSe”, se stavadem vseobecného posomu. Navic Spatny
pieklad potom miZe iz tak nekvalitnimu textu jeSvice uSkodit. Pravtento gipad komentuje
americkd operniigkladatelka Ronnie Apterova. Ta kritizujeklad jmenované opery fipeny
Ruth a Thomasem Martinovymi nasleddvn

Prekladatelé se dnem pekladu vySe zmimeé ty ,Jen tiSe, tiSe" snazili co nevice
priblizit zvukové kvali¢ originélu, ktery zni ,Nur stille, stille, a pouZtak v prekladu anglické
slovo ,still“, které ovSem doplnili o sufix ,-y*“.€jich peklad tedy zni ,Now stilly, stilly“. Toto

ieSeni je tak hloupé, hloupé (,silly, silly*), Zeasii nezaslouzi komeritdApter-Herman, b).

* Praw posleds jmenovany byl podle Honolky velmi zkuSeny praktiblasti pisemného textu a dramatu, takze
dokazal vyuzit rozmanitych postupkloubeni hudby a slova, pochopeni jejich spokgeavzajemného lani, diky
¢emuz se jeho dila stala skvostem na vSech rovinach.
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Vratme se ovSem k tomu, co je na libretu z hlediskklpdatele coby tirce nového textu to
nejdilezitéjsi. Tim je jeho formalni textoveé rozvrZzeni. Jakhiylo zmirkno vySe, libreto sestava
z ¢asti, které prakticky posunujéjcopery kugedu a zasti, které slouzi jako hudebni a hlasové
exhibice orchestru agpci. V prvnim gipac hovaime o recitativu, kdy jedn& vice postav
zpiva stylem ne nepodobnym mluveed (Warrack-West, 1998, s. 448).

Jsou to pravrecitativy, kdy se vicéi mére podizuje hudba slovu a tim padem je také
usnadina prace fekladatele. V ramci recitativu neniégav hlas vystaven extrémnim
rozsahovym te8in, tempo zpvu plyne pomirné nenenrg. Hudba je vdchto situacich spiSe
podkresem zpivaného slova a nikoliv jeho nedilnowtasti (Coelsch-Foisner, 2004, s. 283-
284). Mizeme si dokonce vSimnout, Ze ani v originalniringmekdy v recitativovychtastech
neodpovid4 &né frazovani tomu hudebnimu. Pieldadatele to pak sam@me znamena &Si
volnost v tvorls, kdy neni Upla spoutan hudebnimi pravidly (nikoliv vSak od nichlng
oprosén) a miZze tak pormarné smyslupl@ prekladat dany zdrojovy text a snadnth fom
zachovavat smysl vyprémi

Logicky zcela jina situace nastava v sélovychgudrt konkréta v ariich. Zde se jedné o
ukazku hudebnich kvalit skladateléyvpe a vSech @strenych. Prag v &riich se navic d4 také
hovadit o skuténé poezii jazyka, kterou stkib zkuSeny libretista. Zigkladatele se stava
zarovei basnik i skladatel, musi si étrvyhrat se slovem i hudbou, melodii i taktem, bavic,
musi byt schopen odhadnouwtvpovy hlasové moznosti (Apter-Herman, b). V neparsi¢ac
musi také urét dokonale zachazet s cilovym jazykemedst, na kterou slabiku si @ize dovolit
dat pati¢cny prizvuk a na kterou nikoliv (Sip, 1967, s. 205). Mssibyt wdom rozdit
v nuancich daného zdrojového a cilového jazyka la takova slova a slovni spojeni, aby
nepisobila Ketovité ¢ naopak pilis vagre. Musi wdét, kterou samohlasku ike pEvec
natdhnout a takikajic ,drzet" (nap. ,a“ nebo ,0“) a u které je to vyl@ené (nap ,i“, Snell-
Hornby, 2007, s. 113).
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3 Preklad opery versus preklad jinych dél

V nasledujicicasti se podivame na proces opernilieklpdu ve srovnani s dalSimi druhy
uneleckého pekladu. Zvlastnidlezitost bude mit v tomto ohledigklad poezie, s nimz ma ten
operni v styné body. Nartneme také, ¥em je pgeklad operydzsi nez jiné urdlecké reklady a
to nejen s ohledem na obtiZnost prace, ale takédastatek kvalitnichtwodnich libret a z toho
vyplyvajici tendenci publika svéd Spatnou Urouve oper prag na pekladatele. Podle
Wolfganga Gortshcarchera riggad wtSinou plati, Ze se pravpiekladatel stane cilem
nelibosti kritiki v i ptipadt, Ze jiz samotny jvodni text libreta neoplyva vysokou kvalitou
(Gortschacher, 2004, s. 478).

3.1 Opera vs. poezie

Teoretickych materiél jez se zabyvajiipkladem opernich&] neni velké mnozstvi.iBklad
operniho libreta je totiz praci nejen nétitelné namahavou a frustrujici, zareveaké
nevdi¢nou. Dalo by se snad pouzit srovhanfekladem poezie. Ta stéjjako opera klade na
piekladatele vysoké naroky. Jazyk basni se vyzididinod jazyka prézy. di Levy v Umeni
prekladuuvadi, Ze jazyk verSe je charakteristicky protosteni pojmenovani byvaji volena
podle poteby formy, takze je zde zvySené procento kratSioh @evy, 1983, s. 231). To
znesnaduje praci pekladateli, protoZze podle Levého je Haad ptimérnéd délkateského slova
ve versi 1,8 slabiky a v angfiin¢ 1,28 slabiky. To se potom projevi p¢avopee, kde je nutné
na délku slabik ve verSich dbat s obzvlastaiiyesti kvali hudks.

Otazka astava, zda je nezbytné, abiekladatel takovychda byl sdm basnikem. Podle
Levého se tato otazk@Si v oblasti poezie neustale (Levy, 1983, s. IRemz je&t ziejme
nikdo nedosSel k uspokojivémieSeni. V této souvislosti jetlgzité také to, Ze ipkladatelé
poeziecasto nejsou schopniglozit prozaické texty tak, aby &g piirozere (Levy, 1983 s.
231). Revedeme-li si tuto skutaost na operu, znamena to, Zeltadatel, ktery dokéze dovést
k dokonalosti &rie, nemusi byt autorem uspokojivdietladu recitatii a naopak.

Podle Roberta Wechslera ,neméeldadatel pracujici na textu pro &p zadnou
volnost. Musi totiz pekladat nikoliv vyznam za vyznam nebo slovo zas)gak to je alespd
z ¢asti mozné u poezie, alegplevSim slabiku za slabiku &izvuk za pizvuk (ktery je
diktovan hudbou). Musi také vlozit pointu textumésto, kde hudba vrcholii@Sit problém,

zda mize byt slabika podrzendags d¥ doby, aniz by z&a negrirozere. Navic je dlezité si
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uvédomit, zda bude mit&vec dostatek prostoru na nadechnuti* (Wechsler8,189 55,
pieklad z angtitiny proved! autor prace).

E. J. Dent tvrdi, Ze profgkladatele je mimo jinéutezité si ue¢domit pré¢ to, Ze jeho
text se nebuderpdtitat jako base ale je uéen k produkci na jevisti za spoluprace s hudbou.
Tim padem je dobré pamatovat na to, Ze i kdyZz nade kdy text gipadat mozna trochu
negirozeny az zvlastni, je teprve Ukolem hudebmiiu vdechnout Zivot (Dent, 1935, s. 82).

Nyni se zarime na konkrétni tvorbuiekladu coby basnického a hudebniho dila.
Opera ma sdznou poezii mnoho stgych bodi. Operni arie vlasthnejsou niim jinym nez
baskgmi doprovazenymi hudebnim podkresem.

Jiz bylo také zmi&no, Ze je pro fekladatele nezbytné rozliSovatedvasti libreta,
recitativy a arie. Bnem grekladu recitativ by mél prekladatel dbat na zachovani vyznamu
textu a ndl by se skrze & snazit zprosedkovat divakovi & nebo gibéh opery. Na druhou
stranu dodrzenitpsnych rytnd a melodie textu nehraje v tomtéipad tak vyznamnou roli.
Rozdilny gistup by se r¥ volit pti piekladu &rii. Zde totiz jde o to, tganostnit spiSe slozku

konotativni neZ denotativni, tj. formalni strankeg vyznamovod.

3.1.1 Dulezitost poiadi slov a slabik v pirekladu opery

Problém nastava, pokud je ¥kterych ffipadech skutaé nutné zachovat uité paadi slov
ve versi, a to i vieloZzené verzi. Jde ndglad o gipady, kdy gvec musi pozdrzetitezité Ci
dramatickou situaci navozujici slovo nebo slovrdjepi tak, aby jej na konci arie vyzpival za
podpory poZzadovandramatického ténu (Honolka, 1967, s. 194). Jedn§ak o postaveni
slov ve té, tak napiklad o rytmus a délku poZzadovanych slovi Oevy popisuje podobny
problém v oblasti fekladu poezie: ,Formalni prastdky poezie vstupuji v konkrétnich
basnich do slozitych vztakk myslenkam a igkladatel g hledani formalniho ktie by nel
vychazet pedevSim z&chto vyznamovych funkci formy,” (Levy, 1983, s. 23Samokejme
muze mit gekladatel Ststi a ¥tna stavba vychoziho jazyka i rytmus bude v takopéipacs
odpovidat ¥tné stav® jazyka cilového, to se ovSem stane jen veliddka. V op&ném
piipadt maze pekladatel bd svévolré ,poupravit® gramatiku cilového jazyka tak, aby
kyZzené slovo skute¢ dostal na pozadované misto v héidhebo ¥tu preformuluje a na
danou pozici doda slovo jestlirazrejSi nez original. Mize se také stat, Ze bude tuto situaci

* Jak o tom naifiklad v kontextu poezie hovioi Jiii Levy (viz Levy, 1983, s. 19).
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naprosto ignorovat a kotmy dramaticky ton tak fppadne na &aké nedlezité pomocné
sloveso a scéna tak vyzni do ztracena. Honolka, @ige,wtSina frekladateh umig’uje
piizvuky tak Spat¥, Ze téndi nelze pochytit smysl gtkni, [protoze] Spathumistny piizvuk
ho zaste.” Jako piklad uvadi oper@armen ,Kdo jde mitu v lasce vstic”, kde v originale je
na mist nic neikajiciho, zdrazreného TU nejdlezitéjsi slovo wty AME (duse). Alfred
potom zpiva: ,Nejerngjsi laskuja znam*, gi¢emz original vyuziva slova ,sacriFlzio“, tedy
okt (Honolka, 1967, s. 194).

Vidime, Ze peklad opery neni problematicky jen tim, Ze plynowit musi sam o
soke odpovidat plynouci hudb ale klade zarovei naroky na vice&i mén: dodrzené piadi
slov ve \té, respektive versi. &které divadelni spotmosti ichazi k gekladateli s fesnou
piedstavou vysledku,ffklady uvadi opt Ronnie Apterova. Podle jejich zkuSenogsitipazi
vétSinou operni spotmosti k gekladateli jiz s pozadavkem na zachovanttposlabik,
popipadt ponechani vlastnich jmen na jejichvpdnim mist (Apter-Herman, b). Takové
pozadavky jsou s ohledem na vy@&ené (tedy na dity zaner pavodnich autar v pouZziti
jistych versi za doprovodu odpovidajici hudby) zcela logické, jak piSe Apterova, ne vzdy
splnitelné. Pekladatel by il vyhowt zadavateli fekladu (v pipac, Ze jeho pozadavky jsou
opodstatiné), ale nesmi v Zzadnémigac zradit autora opery. Uvadi nasledujitikjad takove

situace a jejiheSeni:

.vVe Smetanov opde Dvé vdovy zpiva sopranistka ékolikrat za sebouweské
dvouslabiné slovo ,lasko” pes d¥ doby. ReloZili jsme slovo jako jednoslainié
Jove", které se protahnei@s dva tény, stim ale nesouhlasil dirigent, pmtoz
potreboval druhou slabiku, aby mohl orchestru signgara@nenu not. Navrhl tedy
pouzit ,Ah love®, jenze takto zhvysledek jako slovo ,olive”, tedy ,oliva®. Situac
jsme vyesili tak, Ze jsme slovo ,lasko” nahradili anglickytell me* (,povéz mi“)

a ,Jlove" presunuli na Upk jiné misto vtextu“ (Apter-Herman, b,igklad z

anglitiny provedl autor prace).

Zadavatelé fekladu opery podle Apterov@asto vyzaduji zcelaipsné zachovani pi
slabik, verg a rymi tak, jak je tomu v originale.rBkladatel by se takovému pozZadavkél m
skute&né alespa priblizit, na druhou stranu by si zadavatelé€linuvédomit, Ze rigidnim
dodrZzovanim &hto pravidel pekladatele zcela spoutaji a vznikne tak finepeny textovy
paskvil. Neni ovSem mozné zapomenout ani na toy giekladu opery nejde pouze diliv

piekladatele a zadavatelezviei nebo teba ve vySe uvedenémildadu dirigenti majicasto své
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vlastni dobré dvody, pr@ od gekladatele vyZzaduji pravakovou podobu ditého verSe a ne
jinou. V piipadt pevct se tak djie predevsim s ohledem na umeé@hsnadné prace s dechem a
vyslovnosti, dirigenti zase pebuji ukité Useky k tomu, aby mohli dat signal orchestru a
pévcam a vSechny slozky tak v jeden okamzik zkoordinowabkticky plati, Ze vSichni, kitese
na produkci opery vigkladu podili, jsou s@asti tymu, ktery musi spolupracovat, aby dosahl co
nejlepsiho a nejfrozerejSiho vysledku (viz kapitola 5.6).

V nasledujici podkapitole se podr@prpodivam na rozdily meziipkladem opery a

dramatu.

3.2 Operavs. drama

V této kapitole se za#him na oblast, s niz je také mozné opeteklad vzhledem k mnoha
spole&nym charakteristikam srovnavat. Jedna se ieklpdy dramatu. V kapitole budu
v souvislosti s pekladem dramatu pracovat s pojmy jako mluvnost ga@ability) a
dychatelnost (,breathability”), které porovndm sog zgvnosti (,singability). Budu také
mluvit nagiklad o dalSim srovnatelném aspektohto dvou tyj prekladi, coz je nutnost
dodrZovat utity objem textu, promluv nebdegba vers.

V obou gipadech je vysledekipkladatelovy prace &en pro jevidt. Tedy na rozdil
od prekladi nag. beletrie nebo poezie neni¢any pro pednes nebo tiché&eni, nybrz pro

faktické gredvedeni Zivymi lidmi v urych situacich.

3.2.1 Dualita divadelniho prekladu

Clifford Landers se v odkazu na Ericka Bendtleyarje, Ze ,divadelni hra existuje ve
dvou rovinach — v psané podoh fyzicky grevedena na jevidtCteni hry se diametr&inlisi
od sledovani téZe hry na jevisti a ukédldadatele je ctit to druhé, aniz by zanedbal tmipr
(Landers, 2001, 104 jeklad z anglitiny proved! autor prace). Gunilla Andermanova tgt
roviny ozn&uje jako dualitu divadelnihotekladu, kdy se krasa jazyka kloubi s vizualni
strankou a zvukovym doprovodem (Anderman, 200B15.

Navic jak piSe Ji Levy, pekladatel dramatu by ¢h dbét na to, aby se v textu
vyvaroval tZce vyslovitelnych a také snadnteglechnutelnych hlaskovych uskupeni (Levy,
1983, s. 157). Podle Leveho seeldad literatury liSi od fekladu divadelniho (a tot'auz

mluvime o dramatu nebo ad@9 pedevSim tim, Ze pismo je zde dapla o tzv.
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suprasegmentalni prozodické kvality. Tim ma na ntgshpo, intonaci, melodii atd. (Levy,
1983, s. 176).

Divadelni gekladatel na svou praci ale neni Gpkam (Sip, 1967, s. 212). Ideéalni
proces takovehoipkladu by nila byt tymova prace.i@kladatel vytvéi text na page, ktery
herci¢i pévci poté reprodukuji na sc&we skuténosti. Takto ma fekladatel moznost slySet
to, co napsal, ve své sktite podob, zhodnotit zslost a girozenost jednotlivycltasti a
zkonzultovat své pozorovani s ostatnimiagirenymi. Herci mu pak mohou dat vlastni
zpetnou vazbu k tomu, jak doéb se jim jeho text reprodukuje a mohou mu tak pirskyt i
navrhy k jeho vylepSeni. Navic jak piséi Jievy, @i divadelnim zpracovani se kvality
piekladu uplatuji v jiném pondru nez pi cetbé. Herec ma k dispozictadu akustickych
prostedki textem nezachycenych auie jimi napravit mnohé stylistické nedostatky
piekladu, takze z jeviStizarazeji méanez i cetb: (Levy, 1983, s. 191).

Podle Mary Snell-Hornbyové se ve 20. stolettaha vést diskuse o Kovych
pojmech divadelniho fekladu. Jsou jimi mluvnost, hratelnost (,actabflitpebo také
.performability) a také dychatelnost. V souvislostoperou se miluvi také o jiz zndiré
zpevnosti (Snell-Hornby, 2007, s. 110). Pojem hratstnoebyl podle Susan Bassenettové
jeS€ nikdy uspokoji¢ definovan a diskuse oém se zatim vedou pouze v obecné rdvin
plynulosti rytmu v cilovém jazyce (Bassnett, 19%l, 102). Mluvnost nabyva v ramci
divadelniho pekladu nesmirnéudezitosti. Mizeme disponovat sebelepSim rezisérem, herci a
scénografem, pokud ale nebudou repliky pohodiyslovitelnéci vyzpivatelne, pedstaveni
nemize mit uspch. Heréim se nebude pohodirmrat a divaci to budou vnimat. Terminem
mluvnost se operuje téhve vSech pojednanich zabyvajicich se problematiieadelniho
piekladu. Je totiz jasné, Ze iegladu uéeného jen prdteni si gekladatel s riim takovym
nemusi lamat hlavu, jakmile vSak jeho dilo vejdepdaxe, niZe jeho nedbalost napachat
skute&n¢é velkou Skodu.

Jiti Levy uvadi v souvislosti sipkladem dramatu jeSfeden termin a tim je intonace
(Levy, 1983, s. 165). Timto terminem gekdad dramatu odipkladu opery odliSuje. Zatimco
totiz prekladatel dramatu intonaci vytitaten operni ji ma jiz hudbou nadiktovanou a musi
pro ni s\ij preklad uzpsobit.

Levy dale uvadi &kolik srovnani dvou fekladi stejného Useku divadelni hry
parizenych v éiznych ¢asovych obdobich. Demonstruje tim vyvoj jazykaediska opery
jsou vSak tyto fiklady zajimavé ze zcela jinéhawbdu. Nabizi srovnani dvougkladi hry
The Playboy of the Western Wodd irského dramatika Johna Millingtona Synga, ketéep
je zroku 1921 a druhy z roku 196Xigemz druhy je znatetnkratSi a kondenzovasi
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(Levy, 1983, s. 166). itklady demonstruji @ to nebylo jejich prvotnim cilem) volnost,
kterou maji pekladatelé dramatu, co se délky promluvetyTo ovSem pro operu neplati.
Samoz¥ejme se budou starSi a ngsi verze liSit pouZzitim jazyka, ktery je neustégevyvoji,
nikoliv ovSem délkou, ktera je pevdana.

Snell-Hornbyova dale uvadi, Zze vroce 1984 zavedhatky rezisér Ansgar Haag
termin ,dychatelnost”. Timto vyrazem se rozumi snahto, aby byly fizvuky a ¥tné
struktury skladany tak, aby odpovidaly emociogalialogu a tim padem byly pro herce Iépe
reprodukovatelné (Snell-Hornby, 2007, s. 111). Daise tedy jinymi slovyict, Ze divadelni
piekladatel — stefhjako originalni autor dila — zastupuje hnetkalik roli a ma rkolik
sout¥znych zodpowdnosti. V prvnitadd je prekladatelovou zodp@dnosti zavazek Ogi
divakovi a givodnimu autorovi dila. Je alfou a omegoigktadatelovy prace kusigwést
v takové podod, aby jeho peloZena verze v ramci moznosti co nejvice odpoaidabinalu
a zachovala mysSlenk&i puvodniho ducha. #@i Levy dale uvadi vztah rpkladatele
k postavam na scéna to jak ¢m, které prav v danou chvili promlouvaji, tak K, ktei
jsou adresaty steni (Levy, 1983, s. 157). Levy také uvadi, Ze kiztgoslucha v hledisti a
k posluchai na jevisSti nemusi byt nuénshodny, protoZze€asto se vyskytuji situace, kdy
postava na scémpromlouva k divalim tak, aby to druh& postava na jevisti neslySetalyJ
zase musi iekladatel zvolit takové vyrazove prietky, které bude posluchas hledisti
vnimat jinak nez postava na jevisti, k niZ je pnoval smérovana. Fikladem niize byt ironie,
kterou musi byt schopen rozpoznat divak v hledii,ne postava na seen

Cliffor Landers dale dodava, zékaliv ted mize vzniknout dojem, Zeipkladatel je
na svou praci Upkhsam, ba co vic, musesit praci i za ostatnileny divadelniho tymu
(hratelnost, mluvnost, dychatelnost &wamost), neni tomu tak. &em gekladu dramatu méa
piekladatel neviditelné pomocniky, jimiz jsou rezisepra¥ také herci. Ti dokazouasti,
které v psané podelmevypadaji uplaé prirozere, obohatit na scé&no elementy, které nejsou
spojené jen s jazykem (gesta, téli aj.) a dodat tak textu na &istelnosti“ (Landers, 2001, s.
105, geklad z angtitiny proved! autor prace).
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4 Operni titulky

Nyni se dostavame ke sk&me&mu procesuigkladu opernich titulk Jako prvni fedstavime
zpasob rekladu opery, ktery je prorgkladatele #jme nejsnazsSi a ktery se navic v oblasti
opery v dnedni dabnejvice rozmaha. Jedna seielgpad opernich titulk

Operni titulky se v anglickém jazyce nazyvsiirtittes Duvodem pro toto ozri@ni
(tedy pouziti prefixu sur- namisto sub-) je skatest, Ze pvodnim a v mnohych divadlech
dodnes pouzivanym #gpobem pro promitani titulkje platno nebo digitalni ¢¥&eni umisiné
nad jevis¢m. Tim se tedy liSi od néiilad filmovych titulki, které se $tSinou zobrazuji ve
spodni ¢asti platna. Moderni divadla s dostatgmi finartnimi prostedky dnes z#naji
upousét od instalaci jednotného titulkovacihaizani nad jevigim a misto toho se zatiuji
na novy zfsob operniho titulkovani. Jedna se o instalaci oadisplefi, které jsou umighy
na zadni stranopiradla kazdého jednoho sedadla tak, Ze kazdy divék/Ilastni titulkovaci
zaizeni. Tento zfisob titulkovani s sebouipasi tu vyhodu, Ze kazdy divak siide na svém
displeji prepnout poZzadovany jazyk titulk(vétSinou jsou v nabidce zakladni jazyky, jako je
angliétina, rémcina, SpaslStina, francouzstina atd.). Systém vyuzZivajedevsim velké
divadelni spolénosti, u nichZ seipdpoklada nav&tnost publika ze zahratiia divadla se
jim timto zpisobem snaZzi vyjit co nejvice ¥ist Fikladem divadel vyuZivajicich systém
malych displej jsou Staatsoper ve Vidni nebo Statni opera Ptaha.

Z hlediska pohodlnosti pro divaka nejsou titulkoivazaizeni v divadlech uGpkh
nejideal®jSim feSenim. OvSem jejich nespornou vyhodou je poskiytautentttejSiho
zazitku, nez tomu je u zpivanychegladi. Divak si tak operu ti¥e vychutnat v fwodnim
zreni tak, jak ji libretista napsal a odpada nebézppatného fekladu kolidujiciho s hudebni
a rytmickou strankou dila. Vyjédie se k tomu ndjklad Marta Mateo, ktera na vyuZziti
titulkt oceiuje autentitéjSi operni zazitek, ktery ovSem také vyZzaduje jisa&tivitu ze strany
divaka, tj. koncentraci na titulky (Mateo, 2004188)°

Problém uvaehi oper v originale op&gnych pouze titulky by mohl byt span v tom,

Ze pevci, kteri nejsou rodilymi mlugimi jazyka, v 8mz se ma opera uvéid nebudou schopni

® Diivodem pro toto ozrni (tedy pouZiti prefixu sur- namisto sub-) jetskmost, Ze pvodnim a v mnohych
divadlech dodnes pouzivanymizebem pro promitani titulkje platno nebo digitalni &Zzeni umistné nad
jevisem. Tim se tedy liSi od najslad filmovych titulki, které se #Sinou zobrazuji ve spodiésti platna.

® OvSem titulky neposkytuji pouze vyhody. TitulkoVazaizeni v podob platna nad scénou je z hlediska
pohodinosti divaka trochu horSi nez zabudovanélejespy sedadlech. Za prvé&gstavuje tento ifistroj velice
rusivy element, ktery svym neustalymegdim do hledigta generovanim novych titulkodtrhava pozornost od
déni. Za druhé je patkud obtizné zézeni sledovat pravkvili jeho pozici. Clovek musi neustéle vyvracet
hlavu, aby zachytil, o co se na s¢¢edna.

18



tento jazyk uspokoj® reprodukovat. Ale ndjklad Ronnie Apterova situaci nevidi tak
tragicky. Mnoho lidi podle ni&kava od opery hla¥nesteticky hudebni zaZzitek a naroky na
dokonalou reprodukci jazyka tim padem nejsou vygéipder-Herman, 2000).

4.1 Pozadavky na operni titulkovani

Proces pekladu opernich titulk se vyznamnym Zjsobem [iSi od ostatnichigkladi
literarnich, hudebnich nebo audiovizualni¢h do komentuje oft Marta Mateo, ktera piSe,
Ze takovy ,peklad klade na igkladatele jiné naroky nez rididad preklady pisni nebo
pieklady samostatného libretac¢eného jen procteni® (Mateo, 2004, s. 170,igklad
z anglttiny proved| autor prace).

Preklad titulki na rozdil od zpivanéhagkladu neni tak vyzgaym zpisobem svazan
charakterem hudby. Dalo by se tetgt, Ze pekladatel si mze dovolit v takovém ifpads
stvait pieklad volrgjsi. Cim ale titulky sama®jms svazany jsou, je délka usekkterou
mohou na titulkovacim Z&eni vyuzit, plus mnoZzstvi informaci, které dokédeky mozek
zpracovat v ufitém casovém rozgti. Pravidlem je (stefh jako napiklad u pekladu
filmovych titulkd), Ze titulkovaci z#izeni nesmi byt vjednom okamzikureplnitno
nestravitelnym mnoZstvim textRadki by nenglo byt v jednom titulku vice neZ dva. Pro
divaka je stravitelné mnozstvi 35-40 zfiaka jednomiadku, gicemZ rychlostcteni
pramérného ¢lovéka je 140-180 slov za minutu, tj. 10-12 zfhiada sekundu. Dva po sbb
jdouci titulky by mezi seboufptom nely mit minimalre ¢tvrt sekundy pauzu, aby mozek
zaregistroval zrnu titulku. NejkratSi doba zobrazeni titulku byitpm meéla byt 1,5
sekundy. Na druhou stranu ale saniepné skladatelem napsand hudba ndg@oa my
nesmime dopustit, aby se na pttndispleji v neanosé kratkych intervalech &gdaly kratkée
Useky \t, které divak nebude schopen ani pelshout a zpracovat. Musime tedycita
pieklad kondenzovat. Kazdé titulkovaciizani ma svoje technické specifikacerakpadatel
s nimi musi umdt nakladat a pracovat. Marta Mateo uvadi, Ze tiwdici za@izeni jsou
vétSinou limitovana déma radky, kazdy s maximalnim pem 40 znak (Mateo, 2004, s.
171).

Prekladatel tedy musi byt schopen text zkrétit takowapisobem, aby jeho prezentace

na displeji titulkovaciho Z&eni pro divaka nebyla v Zzadnérigadt hekticka, ale aby také

" Informace pevzaty z dokumentllT C Guidance on Standards for Subtitlinginora 1999.
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zachoval vSechnyudezité pasaze a informace, které jsou nezbytné&gpkonalé pochopeni a
prijeti libreta (Mateo, 2004, s. 174).

4.2 Rozdil mezi opernimi titulky a titulky jinych audiovizudlnich dél

Hlavni odchylku od titulkovani jinych audiovizuathi ¢l vidi Mateo ve skuténosti, ze
zpivany text neodpovida skdmemu tempu firozenéteci (Mateo, 2004, s. 176). Tento fakt
muze byt pro pekladatele na jednu stranu pomocnikem, na druhbazpgnym nepitelem.
Nekteré Useky hudby mohou byt delSi nez v nich obsaiextova informace. Takovyipad
dava pekladateli zaprvé volnost wgkladu daného Useku a za druhé moznost doplngoto,
piedtim nestihl, tj. kompenzace. Takové Useky pakamli ty, kdy hudba nabira rychlé
tempo a zpvak v ni musi stihnout odzpivat text, ktery by tkad normélnich okolnosti
rozlozen v ramci mnohem delSilkkasového rozmezi. Je tedy Zadouci, aky piekladatel
k dispozici i nahravku originalni zvukové stopy ahhv souvislosti s ni s titulky nakladat
odpovidajicim zfgsobem. Marta Mateo k tomu dodava, Ze ,libreto raeiionomni jednotka a
muze byt pl pochopeno ve spolupraci s hudbou a konkrétni aidiila a od toho se také
odviji uvazeni, jak jej rozdit do jednotlivych titulkovych usek’ (Mateo, 2004, s. 170-171,
pieklad z angtitiny provedl autor prace).

Na rozdil od filmi existuji podle Mateo stovky a tisice produkci taamého operniho
dila a s nim také stovky a tisice verzi jejichlkitu Kazdé divadloci spole&nost a kazdy
rezisér pistupuje k rezii a produkci opery jinym igobem. Kazdy si po svéal mize v dile
provést vlastni Skrty nebo v extrémnitfigact nékolik mélo dodatk. Operni libreto je tedy
otewenou pracovni plochou, ktera s&be upravuje podle okolnosti a geb dané situace.
Stejre tak flexibilni musi potom byt i vysledné promitatigllky. To znamena, Ze ke kazdé
nové produkci, se musi vytkibtitulky nové, které pesré odpovidaji danémuipdstaveni, a
neni mozné vyuzit titulk jiZz diive vytva'enych pro produkci jinou. Stejntak prepinani
titulkt neni mozn&idit automatickym systémem, nybrz vzdym& vzhledem k tomu, ze
tempo hudby se fize v zavislosti na dirigentovirpdstaveni odiedstaveni nepat&nmenit a

titulky by tak nemusely vzdyipsré odpovidat situaci pré&se odehravajici na s@én
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4.3 Strategie operniho titulkovani

Divadla voli pro peklady titulki rizné strategie. i&jm¢ nejvice nezadouci strategii je vyuZziti
jiz hotového pekladu (napiklad pekladu pro zpv) a zkrétit a upravit jej tak, aby
korespondoval s novou produkci.

Mateo dale uvadi, Zze &kterych americkych i evropskych zemich existuji alote
spolenosti, které seifimo na tvorbu aigklad opernich titullk specializuji (Mateo, 2004, s.
171-172). Tyto spolmosti (nebo i jednotlivi fekladatelé) si za dobu svéhdispbeni
vyvinuly (a uz zamdrné ¢i ndhodou) sij specificky styl. Vzdy vSak na prvnim mist
v Zel¥icku hodnot stoji jasnost a pochopitelnost titulkNaopak aspekt, ktery se u
jednotlivych spolénosti mize lisit, je pouzivani prazdnych titulkNektera divadla maji totiz
piedstavu o pouziti dgitého mnozstvi titulk, které by nerdo presahnout pozadovanou
divaka ne apla idealnimu, a to k naprosté absenci prazdnychktitMateo, 2004, s. 178).
To znamena, Ze ¥c¢h castech opery, kdy se nezpiva a divakovi se tak mekdikuje text,
zastava na titulkovacim teeni posledni pouzity titulek, ktery seepiSe teprve se &akem
dalSiho textového useku.

DalSi strategii, ve které se spwolesti a pekladatelé zabyvajici se touto praxi
rozchazi, je dlezitost gebaskni vychoziho textu pro pibu titulki. Nekteri prekladatelé
argumentuji, Ze uthecky zazitek zprogedkuje zgv a jejich ukolem je poskytnout divakovi
pouze orientaci v a uchyluji se tak k fgkladani titulk z hlediska obsahu a nikoliv formy.
Jini se snazi za pomoaiypdniho libreta vyvinout &sSi iniciativu a divakovi, ktery neovlada
piipadt samozejme zalezi na Sikovnosti, zkuSenosti a talentekf@adatele, protoZze ne vzdy

bude vysledekifpominat undlecké dilo a odpovidat dobrémuavyednimu libretu.
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5 Preklad opery pro zpév

V nasledujicich kapitolach se budeme zabyvakladem operniho libreta, ktery jecan pro
pévecké provedeni na jevisti.

Jak piSe Eva Espasa, nabizi se otazka, zda 8padpzpivaného fekladu oper da
vabec mluvit o pekladu v pravém slova smyslu. Jedna se spiSe cewadinou adaptaci nebo
dokonce napsani zcela nového libreta na zékpddodniho textu, aby se tak dosahlo efektu,
Zze ,preklad vlastd nebude vypadat jakoigklad, ale jako original* (Espasa, 2000, s. 53,
pieklad z angtitiny proved| autor prace).

Ténet vSichni divadelni fekladatelé se tak shoduji na jednom — k vkgwd dobrého
piekladu libreta neni zapebi dokonalého zvladnuti vychoziho jazyka, ale genii prace
s jazykem cilovym a s hudbou a poezii. Nikpd se k tomu vyjadije Neil Bartlett, ktery
uznava, ze ieklad pro zpv neni zaloZzen pouze na znalosti jazyka, ale takéipad
operniho pekladu na znalosti divadelnich pravidel a moZzn¢Btrtlett, 1996, s. 67-68).
Jeremy Sams se pousti do podobného tvrzeni. Paéglg mpro geklad opery nutno byt
schopny gist hudbu®, rozurét hlasovym moZznostemépct, v neposlednfad ovSem i unit
jazyky (Sams, 1996, s. 171).

DalSi operni fekladatel Bolt Ranijit obhajuje stanovisko, Zeighktadu opery neni
nutné rozeznat a definovat vSechny nuance textchdpeni celkového vyzni je podle gj

e

dilezitéjSi nez dokonala znalost vychoziho jazyka (Rabfg6, s. 249).

5.1 Prebadsnéni z hrubého prekladu

Nezidka se ve si¢ operniho pekladu stava, Ze jpklad“ tvai ¢lovek, ktery vychozim
jazykem vibec nevladne. Divadlo nebo operni spntest chystajici se uveést dilo si necha
vyhotovit doslovny peklad u pekladatele —iemesinika a nasledntento produkt da
k dispozici¢lovéku s dramatickymi nebo basnickymi zkuSenostmi, ab§j vytvoril nove, na
operni scé& pouzitelné libreto. Tomut@lovéku je také naslednprisouzena zasluha o
pieklad a odpovidajici honaréBassnett, 1991, s. 101)&Mina teoretilk tento postup vnima
jako chybny. Jako problematicky jej komentuje iildpd Mary Snell-Hornbyova, ktera jej
srovnava siekladem filmu pro dabing a navic hdv@ tom, Ze problém se jeéSzwtSuje

s tim, Ze pekladatel hrubé verze jetginou véasovém presu a bezigtupu k originalnimu
materialu (Snell-Hornby, 2006, s. 89).
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V piipact piebaskni z hrubého fekladu se vsak jedna jiz dgklad z pekladu, ktery
proSel mysli a tr¢im procesem dvou mediatorPiklady z praxe pak dokazuji, Ze jiZip
piekladu prvniho stugndochazi k vynechani nebo mirnému péaéni uritych prostedki
puvodniho textu a tim pademitire dalSi pepisovani takovéhorekladu vést k naprostému
nepochopeni a misinterpretacékterych pasazi. Kurt Honolka takové nepochopenfutex
demonstruje nagmeckém pekladu z druhé rukyeské narodni opery od Bécha Smetany
Prodana newsta Operu pelozil do mciny Max Kalbeck, ktery neush ¢esky. Pomonhl si
tedy volnym pebasgnim z hrubého ijekladu. To ovSem, jak tvrdi Honolka, vedlo
k naprostému vytraceni jemnosti, které obsahujgir@i. Uvadi piklady: v Kecalo¥ arii
.Kazdy jen tu svou...“ v mist kde zazni ,...potom lituje”, dava Kalbeck zpivat pund das
Gllck ist gross (a &sti je to velké)". Dale polkovy duet ,Jak tvrdo&ijrdivko, jsi* znénil
Kalbeck na ,Mein lieber Schatz... {ndrahy poklade),” (Honolka, 1967, s. 199-200).

Honolka dale uvadi, ze problém Kalbeckovy adaptespgiva pouze v nepochopeni
jednotlivych ¥t a slovnich spojeni, nybrz vroZméni a prakticky zkomoleni celého
charakteru Smetanova a Sabinova dila. Jakklaol uve’'me, Ze v Kalbeckay verzi se
z prostdeke, bodré vesnické Nenky stala ,uplakana sentimentalka“ (Honolka, 1967,
200). Ukazkovy gklad takového nepochopeni charakteru idiky je teba jeji arie
.Kdybych se co takového...". Zatimamska Ma@enka svému milému vyhroZuje, Ze ,kdyby
se co takového oém kdy dozedéla, krutou pomstychtivou zlobou n&jrby zanevela®, ta
Kalbeckova se mu ,rada &V a diveriveé k nému vzhlizi®.

Jenze pravv piipact KalbeckovyProdané negsty zafungovalo jiz zmigné pravidlo,
Ze enormni skladatelsky talent dokaze ghowl zakryt nizSi kvalitu libreta. Smetanova
Prodana newsta je podle Honolky dilem natolik skblym, Ze se na &meckych jevistich

dokéazala s nemalym Usghem prosadit i v tamni verzi.

5.2 Zpévnost prekladu

Termin, ktery se v odbornych pracich na téma operpiekladu objevuje, a ktery jsem jiz ve
své praci uvedl, jgpvnost Pod timto pojmem se rozumi zakladni pozadavetextaopery,
tedy aby co neprnéjSim zpisobem korespondoval s jeji melodii a zarobwgl pro gvce
bezproblémo¥ reprodukovatelny. Bkteré nazory dovadi utezZitost tohoto aspektu do

extrémi tvrzenim, Ze mluvené (rozwjrepivané) slovo v oge a hlas gvce neni niim jinym
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nez jen dalSim nastrojem orchestru a jeho Ukolejanj@okreslovat linii hudby. Tento nazor,
jak uz jsem #ive v praci uvedl, vysledovala mimo jiné Ronnie éqolva.

To pak samazejnme vede k peswdéeni, Ze text v ofe je aspektem vedlejSim. S tim
vétSina odbornikk nesouhlasi, nicménabychom byli schopni vytid pieklad skutene
dokonaly, musime vzit alesp@asté&n¢ i tento nazor do Uvahy.éfciuv hlas je skuténé
neoddlitelnou sowésti celé hudebni kompozice opery ig@ktadatel mu pléni této ulohy
musi umoznit satasreé se zaji&nim kvalitniho jazykovéhoievodu. Jde tak prakticky pro
piekladatele o dva zdanéwprotichidné ukoly, jejichz satasné zdolani je natoé, nikoliv

vSak nemozné.

5.2.1 Rozdilnost zvukové stranky vychoziho a cilového jazyka

Nezidka mohou nastat situace, kdy sekpadatelovym protivnikem stavaji nejen skladatel a
libretista, ale i samotné komunikd kody, s nimiz Bhem gekladu pracuje. Existuji totiz
jazyky, které jsou tzv. ,zfwné“ a ty, které tolik ,zpvné“ nejsou. Zpvnym jazykem
rozumime jazyk takovy, ktery jiz sam o gopri Ustnim projevu vykazuje &ité znamky
melodinosti. NefastjSim prikladem pouzivanym pro nastiri kvalit zgvného jazyka je
italStina (Apter-Herman, b). Italsky zpivany teatiz skuténé¢ sphuje zmirgny ideal, Ze jeho
slabiky, gizvuky a melodie mohou skle doplnit z hudebnich nastioge linouci hudbu. Ne
nadarmo je Italie kolébkou a zaraviaznym kodm swtove opery (Sams, 1996, s. 172).

Jici Levy v Uméni prekladu sice nemluvi o zfvnosti jazyki, nicmér zdiraziuje
nemoznost naprosté ekvivalence jazykpripact piekladu poezie, coz snese s naSim tématem
srovnani: ,Jazyk fedlohy a jazyk fekladu nejsou imocare soundiitelné. Jazykové
prostedky dvou jazy nejsou ,ekvivalentni‘, a proto nelzégvadtt mechanicky. Nekryji se
piesré vyznamy a jejich estetické hodnoty. Proto fekpad tim obtizgsi, ¢im WwtSi je Uloha
jazyka v undlecké vystavb textu,” (Levy, 1967, s. 65).

Pripustime-li polemiku o zZ¢wvnosti a nezgvnosti jazyki, nezbyva nam, nez se stejn
jako Jeremy Sams v rozhovoru s Davidem Johnstormiv@vat nad tim, jak je mozné, Zze
napiklad ,v Rusku aCeské republice, jejichZ jazyky se vyzni obrovskou obtiZnosti pro
zpev, existuje od pradavna neskomirajici a naopak étaici operni tradice* (Sams, 1996, s.
173, feklad z angtitiny proved| autor prace). Udene jako piklad swtoznamé autory jako

Bedficha Smetanu, Antonina Dkékaci ruského skladatele Modesta Pett@vMusorgského.
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Daéle by pak k vjitu nezgvnych jazyki mohla patit nagr. némcina, gicemz rmecka operni
scéna je také neustale se vyvijejicim subjektem.

Prat je tedy takova operni tradice i v zemich, jejidzyky se nepovazuji za &§me?
Duvod je nasnadl partitura byla ¥tSinou ve spolupraci s libretistou napsana jiz pagpraci
s danym jazykem, a proto s nim tivadealni kombinaci, sleduje jeho pravidelnosti jak
skladi, tak v melodii a mZe s nim bez problému fungovat.

Jednim z nejlepSichiiladi jsou operyceského skladatele LeoSe Jém LeoS
Jan&ek skladal své opery za pomoci tzv. ,dégové metody”. Zaznamenaval si hovory
s lidmi a ihned je zapisoval do not tak, aby napmd@aly emoce, které byly v rozhovorech
obsazeny. ,Ja&dil, jak se citi, jestli IZe, jestli je rozruSen, dyk tak tenclovék se mnou
mluvil, byl to konverni hovor, j& citil, ja to slySel, Ze tefhovek tieba uvnik pl&e,” fika
(Kosatik, 2005). Jeho dila tedy vychazi z melodinbieci, ktera je samaejme pro poteby
opery znasobena. Tim padem je celé Jamé dilo silrt vazano n&estinu a pro zahrami
piekladatele pedstavuje tvrdy ©8ek. Za zminku vSak stoji, Zéepodu Jan&ova dila do
néméiny se ujal pekladatel Max Brod, ifxéiemz jeho peklady se vSeobe&mpovazuji za jedny

Potiz pak samdejm¢ nastane, kdyzivodni jazyk extrahujeme a snazime se na jeho
melodii a pravidelnost napsats jinou. Ukol to rozhod#& neni nesplnitelny, nicmén
vysledek samadzjmé nemusi znit natolik ifrozere jako v gipadt jazyku pivodniho. Jako
piiklad usgSného pevedeni si uweme anglické peklady dvou vens z libreta Lorenza da
Ponte k opie Cosi fan tuttekteré uvadi Sabine Coelsch-Foisnerova.

Vybrala z této opery dva verSe: ,Ecca la il barbaahe c’'ingannd!” Doslova tedy:
,10 je ten kruty muz / ktery nas podved!!* Coelsebisnerova uvadi anglické verze, které by
byly zpivatelné s ohledem na italsky original: ,Hes the guilty one / who led us on“, ,You
are the guilty man / who laid the plot* a ,Yet alur woes are due / To him alone*.
Prozattejsi verzi pak vidi takto: ,You are the monster wdheceived us!“ (Coelsch-Foisner,
2004, s. 273). Naffkladu tedy vidime, jaké jsou moznostiepeseni zgvnosti z jednoho
jazyka do druhého ¢koliv zde jen na menSim Useku textu.

Existuji piipady, kdy se divadla pusti pgado polemiky o zpvnosti jazyki a @ijdou
tak nakonec geSenim, které se z pohledu nezainteresovanéhoadivéke jevit podivné.
Takovy pipad popisuje Ronnie Apterova. Metropolitni operdNew Yorku se ¢asto
uchylovala k pekladim ruskych a &meckych oper do italStiny préws odivodrenim, Ze se

viw 7
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Tento postup zcela postrada logiku z toldwadiu, Ze neplini Gdi prekladu ani pvodni
jazykové verze. #stoupime-li na fakt, Ze twodni jazykova verze ma byt za pomoci své
zvukové stranky prakticky dalSim hudebnim nastrojeancheatisti, preklad do jiného jazyka
selhava podobnym #pobem jako Spatnnaladné housle, tj. melodii zhruba odpovida, ale
dokonale uchu lahodici zazitek to neni. Ukiaktadu, tedy fibliZit text cilovému divakovi ale
také neplni. Na&sti jak piSe Apterova, po konci druhé&tmwe valky Metropolitni opera od této
strategie upustila a dnes se zame pedevSim na uv&di oper v originalnim zmi (Apter-
Herman, b).

Vidime tedy, Ze termin 2Zpnost jazyka je prakticky pojmem zcela subjektivnim
Nedokazeme f@s\wdcivé a bez pochyb dokazat, Zze rafad italStina nebo francouzstina by
byly jazyky zgvnejSi nez rustina &eStina. Ona ,,zgvnost” z velké miry zavisi na tom, jak spolu
dokazou auti partitury a libreta spolupracovat a jak se jind@d tyto dw nedilné sotasti
opery zkombinovat, aby dohromady iy dokonalou symfonii zvuk.

Zajimavym experimentem s ohledem na Udajnogévrapst jazyka pak ke byt
nagiklad kombinovani &kolika jazyki v ramci jedné produkce. Takovyto pokus popisuje
Sabine Coelsch-Foisnerova ve své pracianych rekladech operyCosi fan tutte ,Rezisér
Kim Allen Kluge a dirigent Nick Olcottivedli operu o dvsk let dogredu do italské restaurace
uprosted Brooklynu, ficemz postavy zpivaly anglicky a v emociorgakyhrocenych situacich
piechazely zg do italStiny” (Coelsch-Foisner, 2004, s. 28iektad z anglitiny proved! autor

prace).

5.3 Prirozenost operniho jazyka

Adjektivum ,piirozeny” je v ramci opery slovem velice diskutabiin Operni libreta sestSinou
vyznauji honosnym jazykem a vysoce &etkou basnickou formou. Tendenci opery opisovat
naprosto Bznécinnosti a stavy fghnag poetickym zgisobem kritizuje nafiklad Jeremy Sams.
(Sams, 1996, s. 174). Prakticky zadkdst operniho textu neodpovid&zbé kazdodenni
komunikaci mezi skutaymi lidmi, a klade tak jfekladateli do cesty dalSigkazky. Nkdy si

ale tyto gekazky kladou fekladatelé do cesty sami.
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5.3.1 Prirozenost originalu vs. prekladu

Jici Levy piSe, Ze fedevSim u starSi poezie Helka v ekladu vidime stopy fpZitych
basnickych slotn StarSi origindl svede i dobréegladatele k nevhodnému poetizovani (Levy,
1983, s. 74). Podle Kurta Honolky pak plizSim srovnani jazykovych verzi librettginou
zjistime, Ze originalni text nebyva tak coyity jako jeho peklad, ale pekladatelé misto
prozaického ,pokej“ pouziji ,0 prodli“, nenechaji hrdiny milovagle ,plat sladkou touhou*,
.plakat haké slzy* a ,citit srdce pal* (Honolka, 1967, s. 188iti Levy pak takovou praci
pirekladatele firovnava k herci, ktery ma tendenci na zaklaslych vlastnich zkuSenosti nebo
okoukanych ,manyr‘ piehravat svou roli a neame ji tak vtiskovat az parodicky charakter.
Dodava: ,Rekladatelé poslednich desitileteparvovali text vyrazy hovorovymi a@dkrnymi az
do vulgarnosti nebo stBnosti. Prostoudiu lidé kolem rgtho umirali‘ ve vdZném az tragickém
textu greklada Josef Rumler v Sienkiewic2oVitézi Bartovi,Clobrdickové kolem gho kapali
jeden za druhym’ [...] a podobrznehodnocuje nevhodnou komikou celou povidku.'v{i.e
1983, s. 76-77).

Takova patba naduzivat vzletnych jazykovych presgii pak vede nagklad
k patetizovani Usek které byly gmivodnim autorem podany zcela prozaicky. V Kalbe¢kov
némeckém pekladuProdané nesisty nezpiva uvodni sbor, Ze mu ,Péhtzdravi d&“, ale o na
kerich raSicich k&tech a Svitéicich pt&cich: ,Seht am Strauch die Knospen springen / Hiért
munter Vogel singen” (Honolka, 1967, s. 197).

Co ale divaka rize skutén¢ rusit, je rozndlnovani jazyka jako takového. Tim mam na
mysli situace, kdy seipkladatel snazi za kazdou cenu drZzet hudebnidiktuje ji tak nejen
modernost vyjaibvani, ale dokonce celou gramatickou strukturwéto jazyka. Divak se pak
dockava frazi jako ,Lasky tvoji Zar tbnebo ,Vrouci lasky plapol plane mavenadru® (Gryvky
z opery Trubadu). Pra¢ druhy uvedeny ifjpad také hezky ilustruje pebu gekladateh
zachovavat piet slabik ve versi. Zde siigkladatel vypomohl pouzitimigedlozky ,ve* misto

V. ¢imz zcela zavrhuje pravidla vyslovnostiského jazyka (Sip, 1967, s. 206).

5.3.2 Basnik coby prekladatel opery

Nejen v souvislosti sipkladem poezie, ale i v oboru divadelniméastotreSi problém, zda by
bylo nejlepSimieSenim pogtit piekladem oper¢( jinych divadelnich Gtvar) basnika. Na toto

téma (respektive na jeho variaci ¢imby basg piekladat basnik?*) existuje v oblasti
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translatologie dlouha debata &ktefi odbornici se skute¢ kloni k tomu, aby poeziiigkladali
basnici.

Muze se ale stat, Ze operni spalest zada zakadzku naeilad opery vhlasnému
basnikovi, ktery stvd vrchol basnickeho uéni acteni jeho ven§ bude skuténym literarnim
pozitkem. Problém se ale objeuii prvnim pokusu fevést text do scénického provedeni a
propojit ho s hudbou opery. Basnik si dal skogepilné zaleZet na sk¥é adaptaci libreta,
nicméré nedbal (nebo sitbec nevsiml) spravného umisvani fizvuki, dlouhychei kratkych
slabik do dlouhycki kratkych torfi nebo toho, Ze tité vyrazové progedky jsou v originale
podbarveny uiitym hudebnim motivem, a proto byéiy i v piekladu Zistat na stejném mést
Preklad, ktery coby basero gednes byl bez namitekijat, pfi pievedeni na scénu nedifp

Takova situace nastala nitgad u pekladu operyOrfeus skladatele Christopha
Willibalda Glucka, ktery piidil vyznamny narodni basnik ¥#slav Nezval. Bklad uvadi
Ladislav Sip:

JNezval] svoje pebaskni paidil bez ohledu na to, ZéeStina jeho vefs bude
nemilosrd@ natahovana na 8gec.Vybiram namatkou arii Orfe&. (33). Podle Nezvala by tedy
Orfeus zpival:

Jaky tu Klid. Ni jeden mrak!

Jaksladka z# liba mi zrék.

Cojé t6 za zarak!

Sly&im hlaholit tyto haje...E (Sip, 1967, s. 214).

Nezvalovo dilo neni mozno ozfiiaza Spatne€, nicmérparametry a pozadavky operniho
piekladu podle Sipa nespie.

Jak tedy dosahnout kvalitniho opernihtektadu s kyZenym poetickym efektem a
zarover se vyvarovat pateéiosti a gramatickym nesmysh? Zargeny recept neexistuje, ale
zakladni pravidlo byiejme¢ me¢lo znit: nepeharit viastni basnickou kreativitu a hlava hudba
je to, co za vSech okolnosti udava tempo. Stegidy operni fekladatel na rozcesti, kdy se musi
rozhodnout, zdatstane ¥rny hudebni nebo textové&euloze, nil by se pokusit zvolit prvni
moznost. | za fedpokladu, Ze jej to bude sté&tlta vynechani rymu. Ten pakibe doplnit na
jiném mis& nebo vykompenzovat néklad slovni liickou cilového jazyka. Ogaé rozhodnuti,
tedy ve prosgch zachovani &rnosti pivodnimu textu, mwze veést k uplnému vynechani
skladatele z procesu, respektive nakladani s jdamgo libosti pekladatele. Na druhou stranu

existuji extrémni situace, kdy jin@Seni, nez Uprava partitury, zda se, neexistujesetky

® Diakritika v tomto pikladu oznauje nespravnatahované slabiky actus zvyrazrnécasti pak nefirozers
umisgné dirazy ve slovech.
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piekladatel by pak & mit moznost minimalni zasah uskiné Tomuto tématu se budeme

vénovat v nasledujici kapitole.

5.4 Uprava partitury v zdjmu prekladu

Beéhem komplexniho procestigkladu opery mize netidka dojit k situacim, kdy segkladatel
dostane do slepé thkiy a Zadné fekladatelsk&eSeni nebude korespondovat se skladatelovym
hudebnim podkladem. d&e se také stat, eSeni korespondujici s hudbou najde, nichiiérde
existovat i verze jina, ktera zni jazykomesrovnatek lépe, ale do partitury se hodit nebude.
V takovych pipadech mnoho ipkladatel sahne ke zcela krajnimieSeni — vlastnimu
pozmenéni partitury tak, aby vysledek odpovidal jejiateikladu.

Kurt Honolka stoji ve svém nazoru spiSe za skt ,OvSemze spojovaci obliky a
vokalizovani musi byt stejmedotknutelné jako noty samy, pokud jde o svébgiatodie, a ne
0 volné secco recitativy. Verdiho Amneris zpiva vemi exponovaném mistroztouzenou
milostnou melodii nait slabiky, z nichZz druha se vokalizujéep étyii tony: ,Ah, vie - - - ni'.
Julius Schanz z toho #dl: ,Geliebter, 0 komm'. To je ovSengco jiného. Aidina arie o Nilu je
takovymi Hichy proti frazovani Gpthznetvdena,“ (Honolka, 1967, s. 193).

Ladislav Sip se dokonce ve své esajeskych pekladech zahratmich oper pousti do
nésledujiciho tvrzeni: ,Dostane-li tak melodie &hio nic pedtakti, nebo jestli ognpiijde, pak
je to drasticky zasah, nikoliv zrada, alénmo velezrada igkladatele. Stejntak je nutno dbat
akcent, obloutkd a vokalizovani,* (Sip, 1967, s. 217).

Tento postup fekladatele neni tak jednoduSe odsouzenihodny, jakséb z vySe
uvedenych fiklada mohlo zdat. Mame-li na patth pravidla opernihoifgkladu (zgvnost, prace
s hlasem gvce, pd@ty verd atd.), zjistime, Zedkdy je WtSi zradou fekladatele @i skladateli
ponechat partituru v Gpdrpavodni podob. Aby urity Usek z®l ptirozere a nikoliv Sroubovai
a kiecovite, musi se &kdy prekladatel rozhodnout pro pouZiti jazykového gextiu jiného, nez
jaky zvolil autor mivodniho textu. Zjisti ale, Ze za pouZiti takovémospedku nebude soulad
s hudbou na daném n#sipine dokonaly a dobry dojem bude zkazen zvukovou disbaii.
V takovem pipac by mel mit pravo minimalnim zfisobem poupravit notovy zapis tak, aby
textova dokonalost byla dogma dokonalosti zvukovouwimz prokaze autorovi dilaéisi

sluzbu, nez pokud by se rozhodl zatyvat na zachovani nezmené partitury.

° Na druhou stranu je to ale@pHonolka, kdo tvrdi, Ze rozteni ¢tvrtinky na osminky neni v rdmci opery 7adna
tragédie.
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Takovy gipad uvadi Jeremy Sams. Jakidklad pouzil znénu jména jedné z postav
opery tak, aby v cilovém jazyce&n piirozersji nez ve své fivodni verziRika, Ze ,stane-li, se
Ze pekladatel musi ndfklad zménit jméno postavy z Genevieve na Genivive, je
ospravedInitelné zémit notu vzdy, kdyZ se toto jméno v textu vyskytr{f€ams, 1996, s. 178,
pieklad z anglitiny proved! autor prace).

Sams ovSem jednim dechem také dodava, Ze takovByznotového zapisu by se
mély provadit jen v opravdu extrémnichiipadech, kdy se zd4, Ze jiné vychodisko neexistuje.
Nicmére vidime, Ze takovy postup neni zcela nemyslitelngaarzenihodny. Podobn
shovivavy postoj k minimalnim Gapravam partitury méiekladatelka Ronnie Apterova
(Apter-Herman, 2000, a).

Je ale nutno podotknout, Ze takového postupu bgpse m¢l ujimat pouzeclovek
zkuSeny jak v oblasti psaného slova, tak hudbynStak by se i piekladatel neustalgdit
myslenkou, Ze on by ¢hrespektovat fivodniho autora a skladatele, nikoliv naopak. Piaxid
vzdy Zistava, Ze ze vSeho n#ije musi pekladatel hledat mozri@Seni problérinna své stran

tak, aby nezasahl do originalni hudebni kompozice.

5.5 Preklad opery jako tymovd prdce

Bylo jiz uvedeno, feklad opery je praci Zivouci, progresivni a kredtinikoliv statickou. Je to
prace na jednu stranu obrovskymiggbem omezena a limitovana. Zda se, Bklpdatel
prakticky nema zadnou moznost vymanit se ze slddgtatvytygenych hranic. Na stranu druhou
je to prace neuwiteln¢ kreativni acinoroda. Je to prace s jazykem, jeho kompozici ezifo
zarove je to i prace s hudbou, jeji harmonii, melodiaktém. Je to také prace s atmosférou a
néladami, je to hoditéky detailni prace se spojovanim na prvni pohlgubsiehnutelnych
souvislosti melodie a slov. To, co si vSak mnoaropekladatelé a hlaenmnohé divadelni
spole&nosti neugdomuiji, je, Ze operniipklad by nél byt také praci s celym tymem, ktery se na
produkci podili.

Tymova prace ovSsem ne&faa az s p&atkem zkouSek iploZzené verze, ale jiz
s paatkemcinnosti Fekladatele. Prvni&e, kterou by si fekladatel opery s uvédomit, ze
nepise text pro knihu, kterou&en&i budou gefikavat v duchu. NepiSe ani bagro pgednes,
jejichz tempo si recitujici budou moci podle sitidibovolre upravit. Rekladatel je tircem
textu, ktery bude interpretovan v redlnéase na jevisti gvcem, jenZ je limitovan ditymi

objektivnimi i subjektivnimi faktory. Objektivnimaktorem rozumime néilad jiz nekolikrat
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zmirené tempo hudby. #ec musi za uitou ohranéenou dobu v dané melodii odzpivat
prekladatelem dodany Usek textu. Tento text mushbgsan tak, aby jejgpec mohl zazpivat
bez zbyténého stresu dasové tisé ktera je zfpisobena rychlosti hudby. Je dopmmihodné,
aby si gekladatel své verSe pokusitHem pekladu alespd zhruba pezpivat, ¢imz ziska
piedstavu o tom, jak déb jeho text s hudbou funguje.

Subjektivnim faktorem jsou pak hlasové schoprmisite stejg jako napiklad vhodnost
uziti iznych samohlasek préané typy téf. Tim mam na mysli, Ze pro vysoké tony se lépe
hodi jiné samohlasky nez pro tony nizké.

Tato prace fekladatele je olas ale pogkud ztizena nedostateym rétorickym
vzcklanim gvecia. Vinou moderniho trendu uvéei oper v origindle jsou&vci vyu¢ovani
precizni vyslovnosti a rekci ve vSech moZnychtewych jazycich. Problém ovSem nastane,
maji-li nastudovat roli ve své mastire. Té je totiz podle fekladatelky Ronnie Apterova
nikdo newi. Srozumitelnosti nenapomaha ani architektura miclotdivadelnich sél které
nagiklad Ronnie Apterova nazyva ,obrovskymi stodolaiffipter-Herman, 2000, a).

Ovsem pes vSechny tyto neduhy, které se mohou vyskytrimugprekladatel nal stéle
dbat na to, aby svou praci odved| pre&ianvyprodukoval jak literagnkvalitni, tak pro pvce
zpivatelny peklad.

Ronnie Apterova si mysli, Ze bygkladatel nil byt divadelnimu tymu afedevsim
pévcum i nadale Bhem zkouSeni k dispozici, &nby slySet svou {&loZzenou verzi skuteé
reprodukovanou na jevisti, aby mohldw pripact problémi podat gvcam vyswtleni, pr@
se rozhodl pro dan@Seni, nebo aby mohtipadre flexibilné upravit geklad tam, kde objevi
zadrhel, ktery muip praci za psacim stoleniigtal skryty (Apter-Herman, 2000, a).

Prae zhlédnuti celé produkce vlastni verze je podleefmté to nejdlezitejSi, co by
piekladateli nerdlo byt upirano. Na zaklgdoho dokaze identifikovat a eliminovatijpadné
nedostatky jak ve slovnich obratech, tak v nesgrd&iadenych drazech a melodiieci.
Praw v souvislosti s posle@dnzmirgnym se pak nie poradit s dirigentem na #@geni
situace ke vSestranné spokojenosti a pohedbiip

Apterova ale nebere v Uvahu to, Zedstavitel role &kdy text zn&nit potebuje ze
zcela racionalnich tvodi. Kazdy gvec ma jisté hlasové moznosti a limity a tyto musi
zkoordinovat s produkci zpivaného textiel®ady libret vSak €kdy disponuji misty, ktera
jsou pro gvce bul’ t¢Zko reprodukovatelna, negnv jeho podani esteticky nebo v nejhorsim
piipack mohou byt pro gvciv hlas nebezpma. Nuti-li tedy pekladatel solistu dosahovat
hlasovych vySek na&fklad otevenym ,0“ je logické, Ze takovy&ec bude hledat slovni

nahradu nafiklad s hlaskou ,a“, kterd mu to dovoli pohaogjin
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6 Nové preklady starSich oper

Tato kapitola se bude zabyvat zastaravanim operpiekladi a dale rozebere postupy
v opernim pekladu ¢asto vyuzivané, jako je ,akulturace” (,acculturatip a ,tradaptace”
(,tradaptation“), tedy nejenipklad libreta jako takovy, ale také jeho adaptoy@oi novou
kulturu a jazyk.

Pra¢ kritikové povazuji mnohdy opernitgklady za Spatné? Jak jiz bylo zinin,
muze byt na vi nezkuSenostipkladatele, jeho neschopnost pracoudten gekladu na
n¢kolika Urovnich, tj. hudby a textu. &ddy je za nizkou kvalitu zodpeésné gFehnané
rozmegliovani jazyka, snaha o pagtost za kazdou cenugkdy vzajemné nepochopeni mezi
divadelni spolénosti zadavajici ieklad a pekladatelem. Faktér které mohou negati¢n
ovlivnit kvalitu vysledného produktu, je nesed, a to zvlast u prekladu tak komplexniho

dila, kterym je opera.

6.1 Zastardavani prekladu

V modernim divadle figuruje na seznamu nedoftgdst jedna zavaZzna polozka. Operni
tvorba se v poslednich letech zcela odcizila mddaurdivakovi. Jedna zigin tohoto trendu
spaiva pra¢ v piekladu. Dodnes se totiz nejen na naSich jevistisfdyi opery

v piekladech bezmala &\st let starych, které nového divaka nemaji Sanci yddopisobem
oslovit (Sip, 1967, s. 208). Navic si musimesdomit v3e, co bylo uvedeno o Spatnych
opernich pekladech a o tom, jak by se tyto n#yntvorit, a prevel’'me to o stovky let zpatky,
protoze ani tehdejSitekladatelé nebyli neomylni. Dostaneme tak zastaspbtny peklad,
ktery uz rozhod& nemize byt funkni. Kdo by chél také naldkat mladého divdka na operu o
milencich, kt& obleseni do klasickych krdj zpivaji o ,milkovani* a ,celovani* (Sip, 1967, s.
208)?

Pra¢ se divadelni spotmosti neustale uchyluji k uvadi zastaralych igkladi misto
toho, aby zadaly vytieni gekladu nového, moderniho? Kurt Honolka se domnpes,
divodia existuje rkolik: zaprvé, staréigklady jsou jiz zavedenégyri je umi a odmitaji se
ucit se nové texty. Zadruhé, dirigém je WtSinou jedno, v jakémipkladu se opera bude
davat, a rezigeé radkji mi¢i, nez aby si &ali probléemy s vyjednavanim novéheegladu a
samozejme zateti, nakladatelstvi a divadla nejsou ochotna vytlpeaize za novéreklady,
kdyz existuji starsi (Honolka, 1967, s. 203).
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Vysledek je tedy takovy, Ze opery se ¢eskych divadlech uvéf bud ve svych
originalnich verzich, coz je ten lep&iigad, ktery dnes n&eskych scénachigvliada, nebo
v zastaralych zpivanychgkladech.

6.2 Tradaptace operniho prekladu

Derrick Cameron definuje v ramci opernihieeidadu postup tzv. ,tradaptace”, ktera vznikla
spojenim slov ,translation“ geklad) a ,adaptation” (adaptace). Timto vyrazemmsgsli
.pievacni starych text do nového kulturniho kontextu“ (Cameron, 2000138, peklad
z anglttiny provedl autor prace). Jde tedy prakticky ouakizovani textu dila podle
pozadavk moderni doby a ciloveé kultury.

Nékdo by mohl namitnout, Ze tradaptaci se praktickitizmyslenka fvodniho
autora, ktery operu napsal tak, aby odpovidatitéudol® a jejim charakteristikam, a nam
dnes nenalezi si s jeho dilem libowoimanipulovat. Argumentem e byt také zachovani
,2ducha“ dila a jazyka jeho libreta.

Chceme-li vSak zachovat ducha a charakter opgjjte pivodniho libreta, nejlepSim
zpisobem se jevi ponechani opery iwgdnim jazyce. Rozhodneme-li se wyitonovy
pieklad, je tradaptace nejlepSi mozZnou cestou, kiseqiekladatel nize vydat.

Nevyhodou takového postupu pak safegme muze byt odcizeni dila divaikn, ktei
se nepohybuji v oblasti, pro niz bytgiklad uzfisoben, a to tauz geografické, kulturni,
profesni atd. (viz posledni kapitola)eRladatel si musi vytjt, na jakou cilovou skupinu se
zametuje a koho chce svynrgkladem oslovit.

Nicmére najdou se i fipady, kdy vyuziti tradaptaceg aieba v minimalni nte,
neslouZi k piblizeni dila sosasnému divakoviRet je zde nafiklad o situacich, kdy takova
strategie slouzi skute¢ neospravedlnitelnymuadodim — politickym. V takovych fipadech
neni cilem pekladatele (& uz z vlastnii treti stranou nigzené iniciativy) dilo satasnému
divakovi piblizit, ale naopak je v jeho¢ich nsjak zkreslit nebo &co zaméet. Ladislav Sip

uvadi nasledujici politické zimy v pavodnich libretech:

.Nemohu tu nevzpomenout dvouipadi z okupace. Ve SmetanbyTajemstvi
se musel vyslouZzilec Bonifadizi své minulosti a f vyznani R6ze misto ,Jsem
vojak, jsem vojak, stal jsem v bitvach prBtiusu..‘ zpivat ,...stal jsem v bitvach

proti Rusu..'. Jako Smetana byl zadsahem do libreta ve steflau postizen i
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Dvorak. Intrikan, jemuz je souzeno prohrat, seJakobint nemohl jmenovat
jako vidce TetitiSe Adolf a byl pekitén na Rudolfa,” (Sip, 1967, s. 210).

V tomto @ipad maji obnény textu historicky dvod. PasaZze obsazené iwpdnim
libretu by mohly nafiklad rgjakym zpisobem urazit narodni &iti publika v kontextu dané
doby. Napiklad Hans Sachs Mistrech gvcich na ¢eské scén jeSt neaekl to, co napsal
skladatel, tedy Ze se rozpadne v prach a popebh$¥atiimska narodadmeckého, a misto
toho je o sla¢ knézich nebo naopak o zkéaze celéhétaSip, 1967, s. 210-211). Tento
postup je logicky vzhledem k tomu, Zéeklady vznikaly v dob némecké hegemonie nad
Evropou. OvSem fekladatelé i libreto vnimat v kontextu dobyftfoehu, tj. v uvedeném
piipack z kontextu dané periody v 16. stoleti.

Postup tradaptace jdestginou ruku v ruce s praci reziséra, pppct i dirigenta,
protoze se videalnimiijpad nejednd o pouhé pozmeni v libretu, ale odliSné pojeti
piedstaveni nebo jeR@sti jakoZto celku. Préw opde by mohla byt snaha o tradaptaci a tim
padem akulturaci vitanym dwim procesem. Wdomme si, Ze &Sina slavnych
swtoznamych oper vznikalaied stovkami let a jazyk, kultura a realie, kteréamaly
kyzenym efektem zdsobit na divaka tehdy, naijns nejwtsi prav@podobnosti nebudou
pusobit dnes. Asi nejvice je tento fakietelny u komické opery. Doba totiz nevyhnuteln
pokrctila a komika 17. stoleti dnes téimstoprocentét Zadné pobavené uswmy nevzbudi
(Coelsch-Foisner, 2004, s. 281).

V souvislosti s tradaptacitipomenu jiz zmitnou produkci operyCosi fan tutteve
washingtonské Capital City Opera, jiZ nastudovdlsér Nick Olcott spokné s dirigentem
Kim Allen Klugem a kter4 se odehrava v italské aasaci uprosed Brooklynu. Tomu
odpovida i svéraznyipklad opery, kdy postavy zpivaji v lamané afiglé a v emocionak
vypjatych chvilich sklouznou 2pdo rodné italStiny.

Sabine Coelsch-Foisner uvadi dalgikiad akulturace opergosi fan tutte Hlavni
hrdinka pouziva ke vZi§eni mua v bezv¥domi Mesmeiv magnet. To byla v déMozarta
novinka. Ale v dob moderni mediciny komicky efekt nevzbudireKadatelka Anne
Ridlerova pevadi medicinu do soasnosti a misto Mesmerova magnetu mluvi o dvou
elektrodach (Coelach-Foisner, 2004, s. 282).

Prae tradaptace v ope miZe tedy fungovat pouze se #tlan prekladem, ktery
s charakterem produkce koresponduje. Mnoho ra¥isér dnes snazi modernizovat své
produkce, nicménhv kombinaci se starym klasickynigkladem vysledek vyzniva nejsa

kontraproduktives. Historicky Boris Godunowpieneseny do socialistického Ruska (d&n&o
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divadlo Brno, 2007), pohadkoviludny Holam’an odehravajici se meazityfmi bilymi
sttnami blazince (Moravské divadlo Olomouc, 2008),i&o¢ tragicky Rigoletto hrbici se
coby filmovy technik pod Wem hollywoodskych magnat(Volksoper Vidé, 2011) atd.
Nekteré z ¥chto pokugé skute&né fungovat mohou, jiné ne. Pravidlem bylmvzdy Zistat, Ze
opera musi fsobit jako celek. #klad musi byt stegnmoderni a charakterd\pojaty, jako
celd inscenace. Co naplat, Ze je scéna&nskehoBorise Godunovauské rezisérky Ingy
Levant zaplana symboly kladiva a straZzci ve vojenskych unifachhakdyz ale ptad
sledujeme historickyifb¢h cara Borise? &ni na scé& by nelo jit ruku v ruce s tim, co je
divakovi pomoci slov zprostdkovavano. Neni-li tomu tak (jako wtsiny pokus o
modernizaci na&eskych scénéch), dostava se publiku dvou pridiciich vient a vysledny
efekt je spiSe kontraprodukti&zcizovaci nez kontrover#ratraktivni.

35



7 Nohaviciav pireklad Cosi fan tutte

Minulou kapitolou jsme zakdaili spiSe teoreticky popis problematikyrgkladu oper,
rozebrali jsme strategie a moznosti, jichizm gekladatel vyuZzit a poukazali jsme na vyhody
a nevyhodyitiznych tym operniho pekladu. Tata:ast prace se budé€novat gekladu libreta
operyCosi fan tutteW. A. Mozarta, ktery vyhotovil ostravsky pighér Jaromir Nohavica.
Uké&Ze na praktickychifkladech strategie, které byly popsany a pokusihexinotit ginos
Nohavicova nekonzervativniho postupu pro buddaské peklady oper.

Jaromir Nohavica je znamiesky pisnikét pochazejici z oblasti Ostravska, coz se
také velmi sili odrazilo v jeho pojetiigkladu, jak si ukdZzeme v pagsichcastech kapitoly.

Nohavica nemluvi italsky a libreta Lorenza da Rbot si tedy nechal doslo¥n
pielozit docestiny. ,Mel jsem doslovnyesky freklad [...]. NahliZzel jsem i doémeckych a
anglickych gekladi a do starSicheskych verzi, ale nenechal jsem se jimi nijak owtiv fika
v rozhovoru s Radmilou Hrdinovou pBivadelni novinyze zdi roku 2006. Resto mu ovSem
prace na fekladu jedné opery zabrala nétitelnych osm misiai. Jako pedsevzeti si vzal,
jak tvrdi, Ze ani jedna Mozartova nota nesmi spatipod sil.

Motivaci pro vytvdeni novych pekladi byla pra¥ snaha naladkat do divadla na operu
noveého divaka, ktery — jak jiz bylo zn¢mo — mize byt od operni tvorby odrazen strachem
Z neporozuréni. ,Mné¢ je trochu lito, Ze se nezpivésky. Zpivat v originale pétna jedné
straré ke stylizaci opery — jako Ze jdeme na operu &ké&me, Ze pochopime,cem se tam
zpiva. ¥ vetSiny oper je stefanezapamatovatelny. Na druhé s&ranaw nesrozumitelnost
odrazuje od opery velkotast publika. Ja mohuwpminut vnimat jen krasu Zpakova hlasu,
ale jestlize chci byt opravdu vtazen déibphu, do velkého divadla — a opera je vrchol
veskerého divadla — pak chci a musim rogifhfHrdinova-Nohavica, 2006).
samé si usdomil i Nohavica Bhem prace na svycligkladech. Pousti se dokonce do tvrzeni,
Ze hlas zpivajici v italStthse néni prakticky na dalSi hudebni nastroj a tento efekiuzel
neni mozné ¥estit napodobit. Na druhou stranu uvadi, Zeéestina Bhem doby své
existence (a hlawndiky ¢eskym obrozenign) dozrala do podoby krdsného a dokonalého
jazyka, s nimz je mozné si v dpetzv. vyhrat a vykompenzovatkieré prvky italStiny.
.,Nékdy jsem se dostal dokonce tak daleko, Ze bylylehkdy jsem se ptal az toho Mozarta

samotného tam nafe jestli jsem to ndgghnal. A pak jsem slySel jeho pobaveny &sm
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naopak, dej to tam, neparej se s tim. NeSlo toi piwthu, ale naopak,fika v rozhovoru
s Martinem Jirouskem pidladou frontu DNES kwtna 2005.

Samozrejme nejsou peklady Jaromira Nohavicy zcela neproblematickéoxhovoru
pro Divadelni novinyuvadi: ,Mou vyhodou je, Ze si textigpsani hned zpivam a citim, jestli
jde takzvand do pusy,” (Hrdinova-Nohavica, 2006). Podlekierych gvca, ktefdi mgeli
moznost se s uvedenymigiklady setkat, to vSak zdaleka neplati vSude. Uiogiona mista,
kde se vyskytuji pravjiz vySe uvedené neSvary, jako hi&tad, Ze pekladatel nuti gvce
zpivat nizké samohlasky na vysoké tony nebo natakmaitSi slovo ndprozere pres rekolik
tond.

Nicméré vriadach divak se produkce oper s Nohavicovymieklady #Si velké
populari€. Pra¢ zmintnd modernost jak jazyka, tak celkového provedeka ldo divadla
nové a mladé publikum. Navic Nohavica, samozejm¢ ne vzdy dokonale, vice mé&n
sphiuje ideal operniho iekladatele, ktery jsem nastinil yeplchozich kapitolach. Totiz
¢lovek, ktery ma zkuSenosti jak s hudbou, tak psaninmibkgch texfi, vtomto gipad
s obojim zarov& Idedlni volbou pro ifgklad chto &l je také z toho t@vodu, Ze Mozart byl
podle Nohavicovych slov prakticky také ,pouze pigai* (Hrdinova-Nohavica, 2006).
Mozartovy opery, jak tvrdi Nohavica, nejsou velkyserioznimi unmsleckymi dily, ale
zébavou pro ohiejné lidi. Jejich cilem neni uspokojitteny vkus operniho kritika, ale
zprostedkovat pibéhovy a hudebni z&zitekeébnému divakovi, ktery siijde do divadla
vecer po praci odpoinout. Tento Mozartem zadany uUkol se pak dle méhmoru da
Nohavicovi plinit.

Nohavicovy aktualizovanérgklady Mozarta maji mimo jiné jednu nevyhodu. Pole
jejich plnohodnotné {sobnosti se omezuje na oblast Ostravska, to zngnienfoto dilo
nejspiSe nema Sanci stat se klasickym, jak to pmpidii Levy, podle ®jz se klasickym
piekladem niZe stat peklad nejvSestrarjsi, protoze filiS vyhrartna koncepce omezuje
jeho vyuziti pouze na inscenaci jednoho typu (LeM§83, s. 100). Pistkar pojal peklad
jako swij menSi experiment a vydatntak v libretu vyuzivd vyrakz a slovnich spojeni
typickych pra¢ pro tento region. Levy navic odsuzuj&ilipné otiskovani osobnosti
piekladatele do igkladu: ,Tato vztahowmost, tentoctendsky subjektivismus, je jednim
z hlavnich uskali igkladatelovy prace, protoze svadi k lokalizacireyétse mohou dostat do
rozporu s objektivnim smyslem dila [...] cilemekladatele by o byt, aby své subjektivni
zasahy co nejvice potig aby se co nejvicefibliZil objektivni platnosti pekladaného dila,”

(Levy, 1983, s. 55-56). S ohledem na tento nazdraMisa se svymipklademCosi fan tutte
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neusgl, nicmérk musime vzit v potaz také otazku, zdaktémto ideahm dostat nebo se snazil
pouze ukazat, Ze i staré dilo je mozno pojmoutatienim zgisobem.

Jaromir Nohavicadnem prace na svéntgkladu operyCosi fan tuttevyuZzil postupu
tradaptace. V minulé kapitole jserilpizil, jaké divody ho k této strategii vedly, d&iblizné
jsem nastinil specifika ipkladu. V nasledujici kapitole se jiz podrépnpodivam na
konkrétni pasaze v textu a ukazu, kde a jakydsapem Nohavica docilujefiplizeni textu

sowasnému aiedevsim ostravskému divakovi.

7.1 Adaptacni strategie

Nohavicovy Cosi fan tuttepodle slov byvaléhdeditele ostravského divadla €ka Golata
sklidily u divaki nevidany usgch. Neni to samdgjmeé pouze dilem fekladatele, nybrz také
reziséra a scénografa, ktese k uvedeni tradiiho dila postavili velmi novatorskym
zpusobem, nicméncesky pisnikar na tom ma nepopiratalrvelky kus zasluh. Jegmé, ze
se v ffipac¢ Nohavicova dila jedna spiSe o adaptaci naggkjad“ v pravém slova smyslu.
Susan Bassnettova ve své pra@nsaltor As a Writetvrdi, Ze diskuse na téma, jak moc se
piekladatel nize odklonit od originalu, se vedou jiz odpradaviema se pohybuje v rozmezi
dvou extréen, z nichz jeden tvrdi, Zefpkladatel nema absolétrzadnou volnost, ten druhy
naopak, Ze original slouzi jen jako odrazova popitepekladatele aigklad by s ni @&l byt
jen zhruba spojen (Bassnett, 2011, s. 94). Basar@ettale v praclranslating for the Theatre
uvadi, Ze dnes jsou ,originélni textyeladateli vSemoznkraceny, minény a adaptovany,
piesto se stale mluvi argkladu” (Bassnett, 1991, s. 10Zeklad z angtitiny proved| autor
prace). V nasledujicich podkapitolach rozebererakolik se pra¥ Nohavica ve svém gowu

drZel originalwi se od ®j naopak vzdaloval.

7.1.1 Domestikace

V této kapitole se budeme zabyvat domestikai strategiemi vyuzitymi v Nohavicév
piekladu opery.

7.1.1.1Prevod realii

Vezmeme-li v potaz Schleiermacherovo rdedi prekladu, tj. moZnost fiblizeni textu

piijemci nebo pijemce textu (Nord, 2011, s. 27), Nohavica &&rmcela ignoruje strategii
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piiblizeni divaka originalu a naopak se snazi coinejgenést text cilovému publiku. Prav
jedna z nejetelrgjSich strategii je v jeho textu domestikace. Tekwdturni transfer neni
témet nikde v textu vyslovézmiren (az na pér vyjimek), nicmémohavica pouziva spoustu
narazek, z nichz je upinasné, kde se opera v jeho podani odehrava. 3akBzissnettova,
diskuse o tom, kolik volnosti si e gekladatel dovolit, astavaji bez odpadi, nicmére
tento Nohavi@v postup poskud kontrastuje s tvrzenim iiio Levého, ktery piSe, Ze
sowasna pekladatelska teorie ma tendencitmdziovat zachovani narodni a historické
specifenosti originalu (Levy, 1983, s. 115).

Hned prvni a nejlépe pdshnutelnou indicii tohoto posunu jsou vilastni jméra se
v Nohavico¥ verzi stavaji typickyteskymi. Z Gugliema se stdva Kuba, z Ferranda Ferda,
z Fiordiligi Liza, z Dorabelly Dorka a z Despinyi®. Tento postup je Wimmém rozporu
s nazory Bkterych opernichigkladatel, které jiz byly v praci prezentovany.

Zde ovSem pied’ovani nekowi. Nagiklad v mis¢, kde se stdnici za @elem vyhry
v sazce snazi vloudit daipré divkam hlavnich hrdiin prezentuji sluzce e nasledujici
nabidku:

»A tak ty jako jejich blizka, ty ktera nejlip viggk se jim styska, jistuz najdes cestu,
jak seznamit je s dwna elegantnimi muzi, ktemeéli by chu’, jak to jentict, pros¢ tady mas
deset tisic korun, kdyZ se to podaV origindle ovSem sluZzce nabizi dvacet Scud,
byvala italska rana. Dale pak je&tNohavica ndni dvacet Zecchini na padesat tisic korun.

Za (telem domestikace Nohavica dokonce da historii rekterych postav. Doktor
Alfons fika divkam Bhem kiSeni jejich napadnik ,Tento gistroj darovan mi byl doktorem
Mesmerem, &meckym |ék&em, ktery byl ovSendeského pvodu po mamince.” Original ale
mluvi o doktoru, ktery v Bmecku I&€il umirajici a jehoz slava sahala az do Francie. O
puvodu neni ani zminka — jedna se o narazku na Mésnmeagnet, vynalez &meckého
doktora Franze Mesmera, syna UrSuly Mesmerove.

Dale Kuba, zklamany Zenskou povahou, ve svém mBrmemoralistickém proslovu
zpiva: ,Ja vas branil zuby nehty, jsidiech ty, tak Zen si va¥ikal jsem viem kolem sebe,
jsou to andloveé z nebe, je tdesky poklad nas, adetoto.” Original je mnohem proz#é;si,
Guglielmo jen dokola opakuje, Ze pr& aenska nevina byla vzdy santegnosti.

Nohavidiv postup domestikace vgkladu vSak eské pekladatelské historii zjewn
neni vyjimkou. DalSi takovy ffklad uvadi opt Jiti Levy: ,Jako piklad prekladatelského
subjektivismu mozZno uvést Saudk pieklad hry Jak zkrotit s&: za mistni jména z okoli
Shakespearova rodného Stratfordu dosazuje kragkokti svého viastniho rodésa uvadi na
scénu Faki Posekanou z Drateniku nebo Mokrou tkw,“ (Levy, 1983 s. 56).
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Kromeé pouzivaniceskych jmen a redlii se ovSem Nohavica neboji akomponovani
ceskych pop-kulturnich odkazNag. kdyZz jedem otraveny Ferda mami z doktora, kteay m
nechce nic s#it, zda ma je&t n¢jakou Sanci u své milované: ,StakdyZ naznéite, Ze aspd
malou nadji jakous mam.” Odpotd’ zni: ,Jakiika klasik: My uz nesmime ani nazoaati.”
Cesky divak wité rozpoznd zndmou citaci z her smySleného narodtitdiny Jary
Cimrmana. Na nebezpietohoto postupu upozitmje Jii Levy, ktery tvrdi, Ze na&eska
piislovi, £eni a mistni a historické narazky by gekladatel mil dat obzvlas pozor (Levy,
1983, s. 120). Na druhou stranu ale Levy konstatigenerovna-li se hodnota celku &ou
jeho ¢asti, nybrz nové vyznamové kvali(t. nemizeme-li rekteré cizojazyné gislovi
pielozit slovo od slova), pak si Zzada nahradu obdoboglkeméeskym (Levy, 1983, s. 125).

Existuji ale i pipady, kdy takova substituce neni jen dobrovolndterrsativou
piekladatele, ale nutnosti. Liza tak zpiva: ,A, taelsko’, Zetelné es', ty tvary, ,esko' jako

shatek.” V originale najdeme ,M“ a ,P* jako ,matrimopresto®, tedy ,rychle satek".

7.1.1.2Vyuziti dialektu

Jaromir Nohavica se ovSsem nespokoji pouzieggatnim narodnich redlii. Vyzgay posun
se kona i v oblasti jazyka. Téincelda opera je takipvedena do hovorov&estiny nebo
dokonce na &kterych mistech do ostravského dialektu. Nohavicgleyni obraty jsou ovsem
vétSinou mnohem banrdfSi a sezejSi nez v originale arekladatel si také dopomaha
nesp@étem metafor ajirovnani, které v fvodnim libretu vibec nenajdeme.

Tak napiklad hned na zsitku opery nechava doktora zpivat: ,A budete-lit,|hak
prisam bafku... jen ne, ne krev a r¢ku.“ V origindle gisahad na nebe i zemiPrisam
backu* je slovni spojeni, které v ostravském dialektu zexa@n, Fisaham bohu“. Jak jsem uz
zminil v predeslé kapitole, problematické u takovychtektadatelskyctreSeni je nemoznost
jejich univerzalniho pouziti. Divak nepochazejicOgtravska, jen &i odhadne, co timto
spojenim chtl autorfict a navic ,konkrétni fé&i nebo cizi narodni jazyk jsouifis teésns
spjaty s ukitym zvlastnim krajem, nez aby jich bylo mozno piozsubstituci,” (Levy, 1983,
s. 124).

Podobnd, ovSem v tomtdipack jiz pro neostravského divadka ne tolik nepochopéel
situace nastava, kdyz sluzka zvazujgefi vySe zmigné nabidky deseti tisic od jednoho ze
svadniki s cilem dostat se k milenkam protagainisio nezni Spat# takovapropozycjal*

Original vyuziva italského slova ,proposizione*.
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V tomto gipad se naopak v kontrastu se zbytkem svébkeklpdu Nohavica drzi
puvodni italStiny vice, nez by divAk moZzn&etdval a misto spravnéheského vyrazu
,habidka“ nebo ,navrh* vyuzivaimého gevodu terminu pouzitého vipodnim libretu,
ktery je jeSt ovlivnén polsStinou, jejiz stopy jsou v ostravském dialek#imi dol¥e znatelné.

Sluzka Riza si pozdji stéZuje na suj udl: , Rikam, drazi lidi, byt sluzkou, to je osud!
Clovék maka jak fretka, jak Sroub, od vidim do nevidim eelé té #iny ma jen suché z nosu,
tieba te’ka, tacokolada, co ji tu micham, je davno hotova gigham jen a susim hubu. To je
tyrani nekrmené 2¥e [...] Toz jen tam hrabni, #o, to je #70." V originale si sluzka
sttZuje, Ze Bha od rana do vera a vSe, co &h, je jen pro ostatni, Zadn&inpvnani
k fretkdm, Sroubm a nekrmené 2¥i se zde nevyskytuji. Nepoukazujeme zde jettraty
jazyk sluzky, jenz se v originale nevyskytuje, ptedevSim na pomocnaiastici ,toz", kterd
je typickou vlozkou ve &tach tvadenych mlu¢imi z Moravy a Slezska.

Nasteeni napadnici se poté u Nohavicy snazi svést mjléeqilkoy a Ferdy z cesty
vérnosti €mito slovy: ,Jeden se vypiaa [ijde jiny, pra ztracim o tonreg, jeSE jsou Zivi,
nez frivali se zase zpatky, ve volnérase si udamemejdan [...] Nic neni lepsi pro chorou
holku nezlimejdlo.” Napadnici v originale vyzyvaji damy, aby se \b8l@egitomnosti svych

milych dokazaly trochu pobauvit.

7.1.2 Expresivita

Nohavica, jak jsem jiz na gatku kapitoly zminil, vyuZivA mimo jiné&t8i expresivity, nez
jaké je pouzita v originalu. Najklad v¢asti, kdy Riza pochybuje o muzské&mwosti, uziva
tohoto vyjadeni: ,Vérny chlap? \¥rny vojcl? No to je teda for, nejseS ty magor?“Agmale
fikd jen to, Ze o &rném muzském srdci j@Stnikdy nikdo neslySel, zadni ,maiio a
,vojclové" (vojaci) se zde nevyskytuji.

Jina postava na konci opery provolava:gd$uh jak Brno, vSechno je v hdji, no to
jsme v kasi, no to jsme v pr. Neni nam rady, jsmesp v pr.” V originale ogt mére
expresive vola, ze vidi, jak se B blizi k bkehim a @irazi k molu.

Podobi prekladatel zesiluje pocit pobaveni, kteriibfizné v pulce opery zaZiva
jedna z postav. V Nohavicé\prekladu totiz Ferda konstatuje: ,Ja se snad potenteozna
Ze nejen to." Zatimco italsky Ferrando pkand suSeji nabada ostatni, Ze ,kdo se tomu nechce

zasmat, airadtji zustane miet.”
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Nohavica nechava Ferdu a Kubu, iktse vzajem& ujistuji o wrnosti svych
partnerek, svombok po boku gt jako na fotbalovém zapase Baniku Ostrava: , Tiageat@i
kola, hola, hola, vziru do toho, borci, vyhrajem, nejsme zadna prdediddva milovnici se
v originale pouze umigm¢ domlouvaji, Ze — zatimco buda@ekat na dalSi vyvoj udalosti
ohledre svych partnerek — sdijplou najist.

Jindy se zase Nohavica pokouSi dat do kontraskolik aspeki ieci. Pouzivam
piikladu s honosnou italstinou vzdp nasledovanou jadrnodeskou nadavkou fpjatou
z kmciny: ,Ach, cospet to del diavolo, krucinal himl lget, byt takhle upejpavy! Tato
postaveny. Zde by se ovSem¢bplala pouzit vytka diho Levého o nevhodnosti vyuzivani
ciziho narodniho jazyka wekladu (Levy, 1983, s. 124).

Dalo by se dokoncéct, Ze Nohavica @& z jiz tak zabavnych romantickych hrdin
Kuba na doktorovo oznameni, Ze bolest u srdcerggme jeS€ nasledek jeho intoxikace,
reaguje: ,Ja sice nevim, co to je, to, to intoxieds, ale chrli duSe ma lavu bolu.” Guglielmo
je v originale powikud poetétéjSi a misto zkomoleni slova intoxikac&eo otra¥ krasnyma,
piesto bezcitnyma a ohnivym&ima. Zajimavé je také povSimnout si kontrastu npgzni
casti \&ty, kterd poukazuje na jistou jednoduchost hrdanpaslednou poetickou metaforou o
laveé bolu.

Poetika, ktera je vtomtofipadt mySlena ale spiSe jako sarkasticky v§sim
tragickym romantickym hrdiim, je vSak ogt brzy vystidana svéraznou Nohavicovou
ostravskou mluvou. Takto si jeden zéidniki s€Zuje na nedsfeh u objektu svého snazeni:
,Krucinal hergot! A pak bum béac a konec. Ze pry ujel Kubu a Ze jen on je jeji jediny
v srdci a tak dal, iisty chvisty, a izre, holt marné, ta tva Liza je &ice, holubéka, cisty
kvét, jaky swt nenosil jest.” V originale misto ,disty chvisty, holt marné“ konstatuje, Ze mu
Fiordiligi scklila, Ze Zistane navzdy&rna, a poslala ho pty Opst se zde potvrzuje teorie o
kontrastech, kdy v prvniasti s@leni pozorujeme snahu zawit se ostravskému divakovi
jeho vlastni mluvou, aby byla vzép vystidana poetickym agwovanim Liziny ¥rnosti
plnym honosnych metafor.

Nohavicova zéliba v ostravském dialektu a@bec Ostravsku vSak zcela vrcholi
v zawru opery, kdy na scénuiphazi sluzka Rza ffevlelena za not&. Takto se uvede:

.Meno me je Buchta Peter, ze¢nvSecy majum vjeter, s titulama aji bez, bo na
paragrafy jsem pes [...] Matrimonialni pakty, pod$keg mi jak ty, tak ty, stana Dorka

s panem Bzou a pan Dub se sleou Lizou, kterou v noci blechy hryzou. Na gapiSecko
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dano, v ndst Mistku rukou psano, KW vénu ujednano.” Zde Nohavica uglrzmenil
charakter postavy, jeji&e je v origindle mozna azghnag vznosna (Eejme zantrne, kvili
navozeni komického efektu) a pIn& latinskych préwnérmiri. Opst zde vidime domestikaci

pievedenim &e opery do masta Frydek Mistek.

7.1.3 Aktualizace

Nohavica se ovSem nespokoji jen s modernizaci fazhaopak, ve svémigkladu pouziva
zarovel nespdet odkaz na fenomény moderni kulturyt aiz filmy, knihy nebo udalosti.
Hned ze z&tku tak nafiklad doktor Alfons konstatuje, Ze & akeni film na velkém
platns“ a i pozdiji v opee Nohavica popisuje krasu stromové aleje slovy,jezgjako

z ruského filmu“.

DalSi odkaz k filnhim a kniham nalezneme ¢asti, kde d¥¢ damské protagonistky
dumaji nad tim, kdo mohou byt dva ®optichozi muzi. Nohavicova verze zni: ,Kdo to,
Boze, mize byt? Dva Skoti, Briti, Turci, hobiti?*“ Origin&e spokoji s vyjmenovavanim
narodnosti bezifdvani forem Zivota z fantasy romarPop-kulturni odkaz ,hobiti“, ktery se
samozejme v originale nevyskytuje, je @p dilem pekladatelovy kreativity a upoutava
pozornost mladych divdiksledujicich moderni kulturni trendy.

Jak jsem ukazal jiz vySe néillack duetu Kuby a Ferdy, ktery zni jak z Ust fanausk
ostravského Baniku, Nohavica je krdnfilma i velkym piznivcem sportu. To znovu
dokazuje, kdyZ jeho doktor Alfons upo#aje protagonisty: Rvete jak na lesy, tak pozor
dejte si, holky to zmer a skoril mag.” V originale doktor upozaiuje, Ze skodi legrace,
nikoliv ma.

K dalSi aktualizaci dochazi v miskdy doktor Alfons navrhuje protagonist, aby se
se svymi milymi oZenili. Kuba: ,To ragl si vezmu za Zenu Eltona Johna.” Ferda: ,No a ja
jeho klavir. A rozlagny navic.” V originale polemizuji nadiatkem se sirénami a gorgonami.

Jedné z nejodva#sich modernizaci se Nohavica ale dopousti na kopery v jiZ
citovaném proslovu noté. Ta @la svému smySlenémuadu reklamud&mito slovy: ,Moja
firma ma se k sstu, ma aj stranky internetu, ve ve ve a kdo taraejlemékni enter, téka ce
zet." PovaZuji to za dobry napad na migde notév originale srsi pravnimi terminy.

Na rozdil od jinych¢asti se Nohavica vyrovnal pghud fadré s Usekem Kby

svidniki z mdlob za pomoci doktorova novéhiistroje. V originale pouziva doktor kel
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Mesmefiv magnet, coZ byla z&asi Mozarta novinka mediciny. V Nohavicdyprevodu do

cestiny Zistava Mesmeéiv magnet, ktery je dale generalizovan pouze jakaliyné hejblo*.

7.1.4 Prekladatelska agresivita

Jak vyplyva z pedchozich kapitol, Nohavica vytkib adaptaci s velkou stopou vlastni
osobnosti a kultury. Bylo zméno, Ze s timto postupem nesouhlasi evy, naopak Susan
Bassnettova jej rozhodmeodsuzujé’ Uvadi ale, Ze Jesophine Balmerova takovou stiategi
oznauje za “transgressive behavior”, tedy za jakouskladatelskou agresivitu (Bassnett a,
2011, s. 101). Bassnettova ovSetti vZe frekladatelstvi je druhem autorstviigkladatel ma

v urgitych situacich pravo do textu otisknout viastndlmsost, jak to Nohavica wipadt této
opery bezesporu «tal.

Osobi shledavam Nohaviw text sviznym dilem, které na se&éteské opery jsobi
swzim dojmem. Zda se, Ze podle vyjadi Lu’ka Golata ma podobny nazoétsina lidi,
ktefi s libretem psli do kontaktu. Setkal jsem se ovSem i s nazktgré s timto postojem
nesouhlasi. Tato konzervativni réf upozoiiuji na Spatnostigkladu, jednoduchost a jeho
az @iliSné uvolreni. Je pravdou, Ze Nohavica pouZiva pexiit, které nemusi bytipdevsim
starSi generaci operniho divaka po libosti atikégd sprosté slovo neni v jehdegladu

vyjimkou.

7.2 Shrnuti

Tim zakorime kapitolu, ktera se zabyvala kontroverznim aceehovatorskym zjsobem
piekladu opery, za nimz stajesky pisnikar Jaromir Nohavica. Ten séi prekladu libreta

k Mozartow opee Cosi fan tuttedopousti aktualizaci, akulturaci a dalSich prorope
nezvyklych postup. Od gevedeni celéhogke do Ceské republiky, konkrétnna Ostravsko
ziejme na gelomu 20. a 21. stoleti, aZz po pouZiti hovorovétdy aZz vulgarniho jazyka.
Nazory na toto dilo seizni. Konzervativni divaci i gvci ho zatracuji. MladSi generace ho
piijima veskrze pozitive a to navzdory jednoduchosti jeho jazyka. V kazd@ipad se

jedna o s¥zi pinos do oblasti opernihoigkladu, ktery se dosud minimélrv Cechach

10 autorka Alejandra Pizarnikova vyuzila v jedné zeyav basni prace se svym jménem. Tato bhasehodr nebyla
nepelozitelna, nicméhBassnettova se rozhodla, Zereldadu vyuzije jména svého a misto slova Alejarsiltarala se slovy
Susan a Susanne (viz Bassnett, 2011, s. 100-101).
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vyznaoval porekud zastaralym pojetim. Sanfear¢ miZzeme namitnout, Zetkdy si mozna
Nohavica dovoluje uz p@&hkud @iliS volnosti a neSkodilo by @hs kreativitu krotit v zajmu
komplexrgjSiho z&zitku (tedy v naSemipadt by urité neSkodilo ubrat z tak¢ovidného
jednostranného zatieni na ostravskou kulturu). OvSem z mého pohledjed®a o mozny
pocatek dalSich potencionalniciheladi oper, které budou mit schopnost zpedkovat tuto

formu un®leckého dila novému publiku.
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8 Zaver

Operni peklad je praci nepochybmaranou, ktera pro fekladatele fedstavuje skut@ou
vyzvu. VyZaduje totiz nejenipvod informa&niho materialu, ale také transfer estetické slozky,
ktera by ndla na cilového divakagsobit podobi jako na divaka originalu.iBkladatelceli

v rdmci operniho ffekladu spoustomezeni, z nichZiejmé nejwtSim jsou melodie a tempo
hudby, na 8 nemda (nebo by neath mit) viiv. Musi byt schopen sesmto aspekim
prizpusobit a zarowe pievést text do cilového jazyka tak, aby sbdm procesu ztratilo co
nejmensi mnozstvi jak vyznamovych informaci, taleteskych hodnot. Na druhou stranu ma
vSak rekladatel takového utvaru kolem sebe spolupraceyrkiieri jeho praci dovedou k co
nejlepSimu moznému vysledku. Jsou jimi rezZisérigdit a gvci, z nichz kazdy dokaze
vtisknout rekladucést osobnosti.

Nazaiatku prace jsme nastinilatbZitost libreta jak pro divaka v originalnim jazyc
tak pro gekladatele, ktery je peyen jeho pevodem do cilového jazyka, a uvedli jsme dva
rozdilné pohledy na recitativy a arie.

V dalsi kapitole jsme podrodin prozkoumali rozdily mezi fekladem opery a
dramatu, které samigne spaivaji v pritomnosti hudby u druhého zndimeho. Ta klade
piekladateli nejetasova, ale s ohledem na svou charakteristiku vudahwili také vyrazova
omezeni. Nasle@njsme porovnali operniipklad s poezii, s niz ma spéaheu potebu
estetiky jazyka a dodrZzovani rytmu. Bylo také zinim Ze je Zadouci alespazhruba
zachovat umishi nekterych slov, ktera ndjklad tvai dramaticky efekt ve spojeni
s korespondujicim hudebnim podkresem.

Dalsi ¢ast se ¥novala fenoménu operniho titulkovani. Porovnalaropa filmové
titulky a uvedla specifika opernich titdila jejich technickou stranku. Hledala jejich vyhady
nevyhody oproti zpivanémuigkladu. Mezi vyhody pé#t nepochybd predevsim moznost
zhlédnout operu v originale tak, jak jiayodni autor zamysSlel. Nevyhodou jsou potom
nagiklad velké naroky na sousteni divaka.

Déle se prace podrofjnvénovala pekladu opery uenému pro reprodukci na jevisti.
Zde byla napiklad popséana strategiggbdsovani z hrubého igkladu, kterd se &Sinou
ukazuje byt nevyhovuijici ¢&oliv jsou samoiejme i vyjimky).

Prace se zabyvala terminengapost a polozila otazku, zda je mozné tvrdit, Zleteré
jazyky jsou meloditéjsi a tim padem pro operu vhagii nez jiné. Za¥r je takovy, Ze &

v s

nekteré jazyky mohou byt v mluverré&i melodiitejsi, v rdmci opery je wezitjsi, aby autor
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hudby spolupracoval s autorem libreta v jazykurykje pro danou operu v prviac uréen.
Tak je mozné dosahnout maximalni kyZzen&vmpsti i v jazycich, které se obvykle zatgpé
nepovazuji.

Prace se zatiovala i na pirozenost operniho jazyka, ktery je obvykle povaiova
vysoce poeticky. Ve vysledku jsme dékk tomu, Ze operni igkladatelé majéasto snahu
znit poettteji nez original a dopousti se tak niggad poklesk v rAmci gramatiky cilového
jazyka. V souvislosti s tim vyvstala dalSi otazkasice zda je lepSi, aby operjekladal
basnik nebaglovek, ktery nema praxi s psanim poezigekbady tvadené basniky byvaji podle
zjisteni prace kontraproduktivni. Basnik sice dokaze wyb@racovat s textem,étsinou jiz
ale nerespektuje p@bu spoluprace s hudebni slozkou.

Dale byla poloZzena otdzka, nakolik j@puoistitelné, aby fekladatel upravoval notovy
zapis dila, tedy partituru. Pravidlem bylmbyt, Ze pekladatel respektujetgodni autory a
vzdy nejprve hledat mozn@Seni probléiin na stras textu. Teprve v extrémnichéipadech
muze minimalnim zpsobem zasahnout do hudebni kompozice.

Nasleds jsme uvedli mySlenku, Zergklad opery je proces, ktery byehbyt sowasti
tymoveé prace. Tuto skuteost by si mly uvédomit ol z(kastrené strany, tj. jak divadlo,
které geklad zadava, takiekladatel. Divadelni spalaost by pekladatele nesla vynechat
z procesu nastudovaniidRladatel by rél byt pévcam, rezisérovi a dirigentovi k dispozici,
aby mohl v pipact poteby vysetlit, pro¢ se rozhodl pro konkrétniigkladatelsk&eSeni,
popipadt aby s jejich gpominkami mohl dovést svou praci k je&pSimu vysledku.

Prace sednovala i problému zastaravani opernitielkgpdu a strategiim, které mohou
piekladatelé vyuzit, aby starSi operjibtizili modernimu divakovi. Zpsoby aktualizace
opernich ¢l byly potom demonstrovany v praktick&sti, kde byl pedstaven feklad
Mozartovy operyCosi fan tuttevytvoreny Jaromirem Nohavicou. Upozornili jsme jak na
postupy, které vybornodpovidaji paebam modernihoipkladu, tak na nedostatky, mez¢n
pati nagiklad giliSné odcizeni dila divakovi, ktery nepochazi nke@tni geografické
oblasti.

V avodu prace jsem si stanovil cil prozkoumat agfyn a nevyhody vytu@ni
zpivanych pekladi a uvadni oper v originale. Prace dasp k zawru, Ze uvadni
originalnich @l s titulky ma v mnohém fgvahu, poskytuje autettéjSi divacky zazitek a
puvodni jazyk doprovazi skladatelovu hudhieg® tak, jak to bylo pvodrg zamysSleno. Na
druhou stranu existuje v oboru opernihiekpadu oblast, ktera j@Shebyla zcela vyuzita, a

ktera ma potencial dat i starSim operam nadech mosde. Jedna se o aktualizované adaptace
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a jednim z prvnich experimentaiov této oblasti je zmimy Jaroslav Nohavica. Chceme-li
tedy nadale vytvdt preklady opernich &, je podle mého nazoru prétwohle cesta, kterou by
se moderni fekladatelé rdi ubirat.
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Summary

The bachelor thesis deals with the topic of opeaasiation. In contrast to the topic of
translation of dramatic or poetic texts, the nuntfeacademic papers written on the matter of
opera translation is significantly smaller. It wase of the reasons why | decided to discuss
the topic in my thesis. | decided to write my tisasi Czech in order to introduce the topic to a
Czech reader who could be surprised by the disgavert there are almost no texts dealing
with opera translation in their mother tongue.

The first section is a theoretical introduction agbera translation and the basic
terminology connected with it. The goal of the tfichapter (after the introduction) is to
introduce the reader the basic text unit an openastator has to deal with — the libretti. |
explain the importance of cooperation between fhera composer and the librettist in order
to create harmony of music and words.

The next section deals with the description of thi#ferences between opera
translation and other types of translation. | déscwopera translation in contrast with
translations of dramatic texts and poetry. Opeaadiation appears to be the most difficult
from the three with respect to the restrictionstthaslator has to deal with. Not only are there
time restrictions because of the musical scoretrreslator must also beware the sound of the
tones and match his sets of vowels accordinglgohitrast with other types of translation, it is
more important to keep the text units at the moress same place as in the original because
of the original intentions of the composer anddihst.

Then | deal with the phenomenon which becomes raak more popular — opera
surtitling. | compare opera surtitles with movidstles and | speak about their specifics in a
technical sense. I try to find both advantagesdisaldvantages of opera surtitling. Among the
former is the possibility to enjoy the authentictf an opera. On the other hand, a great
demand on the viewer’s concentration is one oflikadvantages.

In the section dealing with sung opera translatibdescribe the strategy of creating a
literal translation first and reworking it by a padterwards. The strategy seems to be highly
unadvisable.

I introduce the term “singability” and open a diims whether it is possible to say that
one language is more singable than another. | d&sed the cooperation between a composer
and a librettist in a given language is much moneartant than the discussions about the
singability of languages. It is as well one of thasons why an opera translation can never be

totally satisfying in comparison with the original.
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| discussed the topic of naturalness of the opanguage. In case of opera, the
translations seem to be much more unnatural thamtiginals. The translators tend to coin
new, in their opinion poetic terms and break thengnar of the target language. Therefore |
ask if it is better for opera to be translated bgogt who is an expert in working with his
language. | show examples why it is not easy tindely answer the question. A poet might
for example not respect the musical line of the@iand create “just” another poem.

Another problem is whether the translator sholdde the power to change the
musical score in order to make it more suitabletfair translation. The opinions in this
matter are divergent but according to a common thketranslator should respect the original
piece as much as possible and make his own changes the most extreme cases.

In the next part | look at opera translation asam work where the translator should
not be avoided in the process of rehearsing théoqmeance. The translator should be
available to the director and conductor to provitEpful advice and discuss eventual
corrections in the translation.

The last part of the theoretical section deal$ witera translations becoming obsolete
and the strategies translator can use to make ®pssee modern. | illustrate this matter in the
section dealing with Nohavica’'s translation Giosi fan tutte | show the strategy of
domestication and ask a question whether Nohawveark can be thought of as a translation.
| ask if Nohavica did not put too much of himsealfhis work and if he does not show signs of
so called “transgressive behavior”. Neverthelesgdreciate the act of bringing an old opera
piece to a new young operagoer.

The thesis is based on the works of the theoagtscand practitioners in the field of
literary translation (3i Levy etc.), theatre translation (Susan Bassmreilt) opera translation
(Kurt Honolka, etc.).

50



Bibliografie

ANDERMAN, Gunilla. Drama Translation. In: BAKER, Nta.Routledge Encyclopedia of
Translation Studied_ondon: Taylor & Francis Group, 2005, s. 71-73.

APTER, Ronnie a Mark HERMAN, a). Opera Translatidarning Opera Back into Drama.
Translation Review2000,¢. 59, s. 29-35.

APTER, Ronnie a Mark HERMAN, b). The Worst Tranglas: AImost Any Opera In
English.Translation.utdallas.ed{online]. [cit. 2012-04-27]. Dostupné z:
translation.utdallas.edu/resources/handbook/6ajtoan

BARTLETT, Neil. A Different Night Out In the Theatr In: JOHNSTON, DavidStages of
Translation Bath: Absolute Classics — Absolute Press, 19967/<4.

BASSNETT, Susan. Translating for the Theatre: ThegCAgainst Performability. ITTR :
traduction, terminologie, rédaction, vol. Montreal: Association canadienne de
traductologie, 1991, s. 99-111. Dostupné z:
http://www.erudit.org/revue/ttr/1991/v4/n1/037 0 84beif

BASSNETT, Susan. Translator as a Writer. In: BUFRAQClaudia, Beatrice GARZELLI a
Serenella ZANOTTIThe Translator as AuthoPerspectives on Literary Translation
[online]. 2011 [cit. 2012-04-27]. Dostupné z:
http://books.google.at/books?id=NIJQKDjv_WIC&priats=frontcover&dg=Translator+as+
Author&hl=cs&sa=X&ei=NBabT60KC8uYOsDMwPsB&redir_esg#v=onepage&g=Trans
lator%20as%20Author&f=false

BOLT, Ranjit. Translating Verse Plays. In: JOHNST@vid. Stages of TranslatioBath:
Absolute Classics — Absolute Press, 1996, s. 249-26

CAMERON, Derrick. Tradaptation: Cultural Exchangeld@lack British Theatre. In:
UPTON, Carole-AnneMoving Target Theatre Translation and Cultural Relocation
Manchester: St. Jerome Publishing, 2000, s. 17-46.

COELSCH-FOISNER, Sabine. Cosi fan tutte — TheyD¥l It: English Translations of
Lorenzo da Pontes Libretto. In: COELSCH-FOISNERjiBa a Holger KLEINDrama
Translation and Theatre PracticErankfurt am Main: Peter Lang, 2004, s. 273-293.

DENT, Edward. J. The translation of opdPaoceedings of the Musical Association for the
Investigation and Discussion of Subjects Connegiddthe Art and Science of Music.
1934/1935¢. 61. Leeds: Whithear and Miller, 1935, s. 81-104.

ESPASA, Eva. Performability in Translation: Speakigt? Playability? Or just Saleability?
In: UPTON, Carole-AnneMoving Target Theatre Translation and Cultural Relocation
Manchester: St. Jerome Publishing, 2000, s. 49-62.

GORTSCHACHER, Wolfgang. Recreation Rather Than Bayetion: Anthony Vivi’s
Translation of Elfride Jelinek’s Clara S. In: COELS-FOISNER, Sabine a Holger KLEIN.
Drama Translation and Theatre Practiderankfurt am Main: Peter Lang, 2004, s. 475-488

51



HONOLKA, Kurt. Na pa‘atku bylo libreto Praha: Supraphon, 1967.

ITC Guidance on Standards for Subtitlivgww.ofcom.org.ufonline]. 1999, s. 29 [cit. 2012-
04-28]. Dostupné z:
http://www.ofcom.org.uk/static/archive/itc/uploaldsZ_Guidance_on_Standards_for_Subtitli
ng.doc

JIROUSEK, Martin a Jaromir NOHAVICA. Jak Nohavidaaovil Mozarta: Piskét v
opee. In: NOHAVICA, JaromirHttp://www.nohavica.cfonline]. 2005 [cit. 2012-05-11].
Dostupné z: http://www.nohavica.cz/cz/jn/rozhovovgh_cz_08.htm

JOHNSTON, DavidStages of TranslatiorBath: Absolute Classics — Absolute Press, 1996.

KOSATIK, Pavel. Leos Jaiék vymysli napvky. In: Www.cs-magazin.cofonline]. 2005
[cit. 2012-04-28]. Dostupné z: http://www.cs-magezom/index.php?a=a2005091035

LANDERS, Clifford E.Literary Translation A Practical Guide Clevedon: Multilingual
Matters, 2001.

LEVY, Jiti. Umeni prekladu 3. vyd. Praha: Ivo Zelezny, 1983.

MATEO, Marta. Reception, text and context in thedstof opera surtitles. In: GAMBIER,
Yves, Miriam SHLESINGER a Radegundis STOLZ¥ubts and Directions in Translation
Studies Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins Publisi@ogipany, 2004, s. 169-182.

NORD, Christiane. Making the Source Text Grow: Ad&Against the Idea Of Loss In
Translation. In: BUFFAGNI, Claudia, Beatrice GARZHLa Serenella ZANOTTIThe
Translator as AutharPerspectives on Literary Translatiganline]. 2011 [cit. 2012-04-27].
Dostupné z:
http://books.google.at/books?id=NIJQKDjv_WIC&priats=frontcover&dqg=Translator+as+
Author&hl=cs&sa=X&ei=NBabT60KC8uYOsDMwPsB&redir_esg#v=onepage&g=Trans
lator%20as%20Author&f=false

HRDINOVA, Radmila a Jaromir NOHAVICA. PiSu préch parCechi kolemRipu. In:
NOHAVICA, Jaromir.Http://www.nohavica.cfonline]. 2006 [cit. 2012-05-11]. Dostupné z:
http://www.nohavica.cz/cz/jn/rozhovory/rozh_cz_lfinh

SAMS, Jeremy. Words and Music. In: JOHNSTON, Dagithges of TranslatiorBath:
Absolute Classics — Absolute Press, 1996, s. 181-17

SNELL-HORNBY, Mary.The Turns of Translation Studidéew paradigms or shifting
viewpoints?Amsterdam/Philadelphia: John Benjamins Publisi@ogipany, 2006.

SNELL-HORNBY, Mary. Theatre and Opera Translatiion KUHIWCZAK, Piotr a Karin
LITTAU. TOPICS IN TRANSLATION 3A Companion toTranslation Studigslevedon:
Multilingual Matters, 2007, s. 106-120.

SiP, Ladislav. Zradci v mascégkladatel. In: HONOLKA, Kurt. Na patatku bylo libreto
Praha: Supraphon, 1967, s. 204-217.

52



UPTON, Carole-AnneMoving Target Translation and Cultural RelocatiomManchester: St.
Jerome Publishing, 2000.

WAGNER, RichardOpera a dramaPraha: Paseka, 2002.
WARRACK, John a Ewan WESDxfordsky slovnik operyrydek-Mistek: Iris, 1998.

WECHSLER, RobertPerforming Without a Stag&lorth Haven: Catbird Press, 1998.

53



Anotace

Autor:

Katedra:

Vedouci prace:
Rok obhajoby:
Nazevcesky:
Nazev anglicky:
Pocet stran:

Paiet znak:

Pcet tituli pouzité literatury:

Kli¢ova slova \CJ:

Kli¢ova slova v AJ:

Anotace VCJ:

Anotace v AJ:

Vaclav Malek

Katedra anglistiky a amerikanistiky
FF UPOL

Mgr. Josefina Zubakova
2012

Problematika opernih&egladu
Opera Translation

54

114 237

30

preklad, opera, opernigklad, divadlo, drama, divadelni
pieklad, Nohavica, zwnost, hudba

translation, opera, opera trarmhatheatre, drama,
theatre translation, Nohavica, singability, music
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piekladu opernich @ s ohledem na nutnost spoluprace
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The aim of the bachelor thesis ismtiinduce the topic of
opera translation considering the needs of coodperat
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the theatre team (the soloists, the director e@pera
translation is compared to the related types afsietion
like translation of dramatic texts etc. The praditic
section is devoted to the controversial translabbmhe
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