
Univerzita Karlova v Praze 

Filozofická fakulta 

Ústav translatologie 

Diplomová práce 

Zuzana Veselá 

ln-yer-face dramatika v českém a německém překladu 

dilo Sarab Kane 

Czecb and German Translations ofIn-Yer-Face Drama 

Plays by Sarab Kane 

Praha 2010 Vedoucí práce: Doc. PhDr. Jiří Josek 



Poděkování 

Za podnětné pňpominky děkuji především vedoucímu této diplomové práce Doc. PhDr. 

Jifímu Joskovi. Mé díky si za laskavé konzultace zaslouží i Mgr. Jitka Sloupová a Mgr. 

Petr Christov. Ph.D. 



Prohlašuji, že jsem tuto diplomovou práci vypracovala samostatně a výhradně s 

použitím citovaných pramenů, literatury a dalších odborných zdrojů. 

V Praze dne 25. srona 2010 V.JI 



ANOTACE 
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1 Úvod 

Řekne-li se in-yer-face, padne záhy jméno Sarah Kane. Kane, britská, německá, 

česká. Tři podoby jednoho dna. Čím se liší? Tato práce si klade za cíl potvrdit nebo vyvrátit 

tezi, že překladatelská metoda použitá II německých a českých překladů divadelních her Sarah 

Kane, jako jedné z ústředních postav tzv. in-yer-face dramatiky, vykazuje značné rozdíly. 

Předpokládáme, že německé překlady budou s ohledem na tradice německého divadla 

zesilovat šokující scény, na rovině jazykové prostředky především nespisovné, expresivní, 

vulgární. Práce bude převážně translatologická, nutně se ale musí opřít i o poznatky 

teatrologické. 

Proud zvaný in-yer-face se v Británii projevil v přílivu mladých původních 

dramatikt1 kolem poloviny devadesátých let dvacátého století. Hry spojuje způsob, jakým se 

obracejí na diváka - snaží se ho šokovat, vyvolat II něj přímý prožitek, přenést silu příběhu z 

jeviště i do hlediště. Dramatici toho dosahují různými prostředky, často bez obalu zachycují 

násilí, sex či užívání drog, neberou si servítky a nic pro ně není tabu. Nebojí se extrémll, 

využívají silně expresivní nespisovný jazyk, nešetří vulgarizmy. Německé divadlo je obecně 

otevřenější experimentálnějším a extrémnějším inscenacím než divadelní scéna česká. 

Budeme tedy sledovat, zda se tento rozdíl odrazil v překladatelské metodě. Rozhodli se 

němečtí pfekladatelé vyjít vstříc divadelní tradici a zdůraznit extrémní rysy her? Mají ve 

srovnání s nimi čeští překladatelé tendenci jakékoli extrémy nivelizovat? 

Nejznámější jména spojovaná s označením in-yer-face jsou Sarah Kane, Mark 

Ravenhill a Martin McDonagh, česky bývají jejich hry často označovány pojmem cool popř. 

coolness dramatika. Každý z nich dosahuje účinku na diváka jiným způsobem. Jejich dramata 

se objevují na jevištích dodnes, tedy téměř patnáct let po prvním uvedení, což svědčí o tom, že 

nebyla jen součástí módní vlny, ale mají určitou trvalejší hodnotu. 



Dílo Sarah Kane prošlo značným vývojem, prostředky, kterými se snaží přímo 

zapůsobit na diváky, se mění. Tato práce se proto soustředí právě na její dramata. Pojmout 

divadelní směr in-yer-face v celé šíři by se vymykalo rozsahu diplomové práce. Pfedevšímjejí 

hry Grave a 4.48 Psychosis zkoumají možnosti dramatické formy a posouvají se na pomyslné 

ose od dramatu směrem k poezii. Dílo Sarah Kane tak představuje pestrý materiál pro analýzu 

vyjadřovacích zpllsobů in-yer-face dramatiky. V rozmezí let 1995 až 2000 se na londýnských 

jevištích objevily všechny její hry, tedy pětice Blasted, Phaedra's love, Gleansed, Grave a 

4.48 Psychosis. Všechny se dostaly i do německých a českých divadel. Pětice je kompletní, 

Kane spáchala v roce 1999 sebevraždu. V této práci tedy představím výsledky analýzy 

překladů všech pěti her. Soustředím se zde na dramatické texty v jazyce výchozím a ve dvou 

jazycích cílových, rozbor inscenací nechávám vzhledem k rozsahu i translatologickému 

zaměření práce stranou. 

V teoretické části stručně zasadím dramata Sarah Kane do kontextu britského 

divadla konce dvacátého století. Pojednám o základních charakteristikách divadelního proudu 

in-yer-face a vysvětlím úskalí českého ekvivalentu coo/, popř. coolness dramatika. Zastavún 

se nad kulturním a společenským kontextem vstupu jejích her na britská, německá a česká 

jeviště. Nastíním rozdílnou roli, kterou dílo Sarah Kane v britském, německém a českém 

divadelním prostoru sehrálo. Na závěr teoretické části představím Kane jako autorku a na 

základě konfrontace dostupných materiálů a vlastniho studia anglických textů her uvedu 

základní souhrnné rysy jejího dna a formální i obsahový vývoj tvorby, a to především s 

ohledem na potřeby následné analýzy. 

V empirické části uvedu výstupy analýzy německých a českých překladů. Nad 

jednotlivými hrami se zastavím postupně, v takovém pořadí, v jakém se v Británii konala 

jejich premiéra. Na úvod je představím a nastíním jejich základní charakteristiku včetně 

konstitutivních jazykových prvkll originálu. Následně na příkladech jednotlivých 



překladatelských řešení poukážu na převažující překladatelské postupy a odvodím 

překladatelskou metodu. Analýze českého překladu se budu věnovat podrobněji, protože se 

jedná o mfij mateřský jazyk. V překladech německých budu hledat především nejvýraznější 

stopy překladatelské metody. U každé hry potom porovnám metodu německého a českého 

překladatele. 

V závěru shrnu metody jednotlivých překladatelů a pokusím se navzájem porovnat 

metody německé a české a vyvodit z takového srovnání odpověď na otázku, kterou jsem si v 

úvodu práce položila. 

1.1 Prameny a zdroje 

Materiálem pro empirickou část této práce jsou překlady her Sarah Kane, které 

vyšly v angličtině a němčině knižně v podobě souborného dila V angličtině je vydalo v roce 

2001 nakladatelství Methuen Drama, I poznámka u prvních čtyř her uvádí, že se jedná o jejich 

konečnou podobu, která odráží drobné změny, jež provedla Kane před smrti. Poslední hru 

4.48 Psychosis Kane napsala těsně před smrtí. 

Německý překlad vyšel také v souborném vydání knižně, a to v roce 2002 v 

nakladatelství Rowohlt, moje analýzy se opírají o 7. vydání tohoto titulu z roku 2008.2 

Autorská práva na překlad jsou II prvních třech her datována ve stejných letech jako vznik 

originálu, u Crave a 4.48 Psychosis o rok později, tedy 1999 a 2001. Hry přeložili čtyři 

překladatelé, Nils Tabert, Durs GIi1nbein, Marius von Mayenburg a Sabine HUbner, překlad 

hry Cleansed Nilse Taberta vznikl ve spolupráci s Peterem Zadkem a Ehsabeth Plessen. 

Oproti anglickému vydání zde nenajdeme scénář ke krátkému filmu Skin. 

I KANE, S. Ccmplete Plays : Blosted .' Phaedra 's love .. CleWlSed: Crave : 4.48 Psychosi1i .' Skin. Loudon : Methuen Drama, 
2001. 



Pro ilustraci ve výstupu analýzy odkazuji i na několik řešení z překladů 

slovenských. I ty vyšly knižně jako souborné dilo Sarah Kane v roce 2002 v divadelní edici 

nakladatelství Drewo a srd3 a pocházeji z dílny Svetlany Žuchové a Evy Pivoluskové. 

Anglické, německé i slovenské vydání obsahuje stejnou předmluvu Davida Greiga. 

Jiná je situace u českých překladů. Hry Blasted ani Cleansed knižně nevyšly. Hra 

Blasted je dostupná u agentury Aura-Pont v překladu Ondřeje Formánka. Podle několika 

zdroj6 existuje i překlad Jaroslava A. Haidlera, v agenturním zastoupení Dilia ani Aura-Pont 

není" a Haidlera se bohužel kontaktovat nepodařilo. Cleansed v překladu Jitky Sloupové 

zastupuje Aura-Pont. Agentura disponuje i pťekladem Davida Drozda, který byl podle 

dostupných zdroj6 uveden pouze jednou jako scénické čtení v Divadle Na zábradlí v roce 

2001 v Eliadově knihovně. Agentura nicméně nepovažuje tento překlad za použitelnY; a 

doporučuje pro inscenace překlad Sloupové. Ten se také v roce 2010 objevil hned ve dvou 

nastudovánich na jevišti.6 Drozdův překlad jsem proto do analýzy vůbec nezahrnula. Překlad 

hry Phaedra's Love Jaroslava A. Haidlera vyšel v tištěné podobě v rámci edice Podoby 

současného dramatu Národního divadla, a pro projekt Bouda 20037• Hru Crave vydalo v 

českém Haidlerově překladu ústecké Činoherní studio.8 Překlad 4.48 Psychosis Jitky Sloupové 

vyšel ve dvojím vydání, jednou opět v Národním divadle9, druhou upravenou verzi textu vydal 

Divadelní ústav10• 

Některé české překlady názvů jsou rozkolísané, hry se hrály pod názvem 

anglickým nebo se o nich psalo dřív, než se objevil jejich překlad v českém divadle. Například 

KANE, S. Siimtliche Stilcke. 7. Auflage. Reinbek bei Hamburg : Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2008. 
KANE, S. Hry." Spustwetti." Faidrina láska ." Očistení: Túžim : PsycMza 4.48 : Pokožka. Bmtislava : Drewo a sdr, 2002. 
Osobní komunikace s Michaelou Pňačekovou z agentury Dma, květen 201 O. 
Osobní komunikace 9 Jitkou Sloupovou, červenec - srpen 2010. 
KANE, S. Očistění. Přeložila Jitka Sloupová. Praha; Databáze Aura-Pont, nepublikováno, nedatováno. 
KANE, S. Faidra (Z lásky). Pfeklad Jaroslav Achab Haidler. In Podoby sflUČasného dramatu ." Projekt Bouda. Praha ; Národní 

8 ~~' ;OO~:n~~ad Jaroslav Achab Haidler. Ústí nad Labem: Činohernf studio, nedatováno. 
9 KANE, S. Psychóza ve 4.48. Překlad Jitka Sloupová. Praha: Národní divadlo, 2003. 
10 KANE, S. 4.48 psychóza. Přeldad.Jitka Sloupová. Praha; Divadelnl ústav, 2002. 



u Blasted se uvádí český název Zpustošení, Vybombardováno, Sežehnuti... To byl důvod, proč 

jsem se rozhodla držet v celé diplomové práci titulů originálních. 

Stručně se zastavím j u otázky zdrojů. Nejvýraznějšími autory. kteří se in-yer-face 

dramatice věnuji v britském prostředí, jsou Aleks Sierz a Graham Saunders. Saunders ve 

všech zdrojích použitých pro tuto práci rovněž zveřejňuje přepisy nejrůznějších rozhovoru se 

samotnou Kane i lidmi, kteří s ní spolupracovali. Jeho publikace About Kane l \ vyšla v roce 

2009 v nakladatelství Faber and Faber v edici tbe Playwright & the Work. Cílem této edice je 

uvést autory do kontextu a shromáždit v jednom zdroji základní prameny, ze kterých by bylo 

možné čerpat při dalším studiu. 

Podstatnými zdroji byly i zdroje internetové, přičemž bylo samozřejmě nutné 

zvažovat důvěryhodnost každého konkrétního z nich. Ovšem i zdrojům méně důvěryhodným, 

které zde vůbec neuvádím, vděčím za podnětné impulsy. Výrazné jsou dva internetové 

prameny, Sien na své internetové stránce shromažďuje řadu materiálil k proudu in-yer-face, 

Fisher zase k divadelním hrám Sarah Kane. 12 Internet jsem používala i pro druhotné ověřováni 

informací získaných ze zdrojů jiných. Najdeme i několik rozhovoru přímo s Kane, platforma 

YouTube potom nabízí krátká videa z mnoha inscenací z celého světa v nejrůznějších 

podobách, m.j. kompletní nastudování německého překladu Crave!3. Je zde také možné 

shlédnout film podle scénáře Sarah Kane, Skin.14 

Zajímavý je fenomén nového prostoru pro dialog mezi diváky navzájem i mezi 

diváky a tvůrci představení, a to v podobě internetových diskuzi. Diváci se v nich často 

vyjadřují ke konkrétním inscenacím a přebírají jednu z mnoha úloh divadelní kritiky do 

vlastních rukou. Řečeno přeneseně, "dohra" se tak. někdy odehrává právě tam. V diskuzích 

II SAUNDERS, G. About Kane: the Playwright & the Work. London : Faber and Faber, 2009. 
12 Konkrétně se jedná o informace dostuone na ht1p:/Iwww.iainfisher.comlkane.htmlaht1p://inyeďace-theatre.oom. 
13 KANE, S. Gier. YouTube. TomkatOO7 CRAVE sarahkane (partl) GIERvon sarah kane (teill) 20.12.2007 [cit. 30. 5.2010} 

Pflstupné z http://www.youtube.comJwatch?v=HwNrswZFQOo 

10 



můžeme narazit i na reakce podnětné pro analýzu překladu,I5 Metodické zpracování tohoto 

zdroje však považuji za téma přesahující rozsah této práce. Ve své analýze jsem vzhledem k 

poměrně omezenému rozsahu konkrétních diskuzí k inscenacím Samb Kane tento zdroj 

nevyužila. Existence internetových diskuzi (včetně diskuzi odborných terminologických) a 

internetových zdrojů obecně ale zásadně poznamenává jak analýzu překladu, tak praktickou 

práci překladatelů analyzovaných textů. 

1.2 Metodická a teoretická východiska 

Na analyzovaný anglický originál a německý překlad můžeme nahlížet optikou 

dvojí, jako na dramatický text, který se může stát, nebo se již stal, součástí inscenace, a jako 

na produkt literatury. Situace českých překladů je jiná. S výjimkou jedné verze 4.48 Psychosis 

Jitky Sloupové se jedná o překlady, které mají podobu dramatického textu určeného 

především k inscenování. Vycházím v této práci z teoretického pojetí Jiřího Veltruského, který 

chápe dramatický text jako ucelené umělecké dílo. 16 Budu zde porovnávat jednotlivé texty, 

nikoli dramata ve smyslu výsledného spojení textu a jeho realizace na jevišti.17 V analýze 

reflektuji i to, že některé české texty prošly úpravou pro konkrétní inscenaci. 

Podívejme se na hledisko časové. Finální podoba všech originálních textů Sarah 

Kane vznikla přibližně kolem roku 1999. České překlady jsou mladší než německé, někdy je 

datum vzniku mlhavé, můžeme ovšem s jistotou tvrdit, že všechny vznikly do roku 2007. 

Budu tedy při kvalitativní analýze, provedené v roce 2010, brát zřetel i na skutečnost, že i přes 

14 KANE. s. Skin. YouTube. SacrificialSuicidity SarahKane "Skin" part I 18.7.2009 [cit. 30. 7. 2010] PHstupné z 
http://www.youtube.com/watch?v=cEpp034GrUw 

15 Schlege10va napfiklad analyzuje reakce divllkd v internetové diskuzi po uvedenI Ravenhill~ hry Some e.>:plicit polorQids v 
divadle Disk s. vyvozuje z nich zpětně závěry i ke svému pi'eklsdlL Vice viz SCHLEGELOVA, M. Pfeldad a inscenace 
součamého britského dramatu. Praha; 2005. Diplomová práce na DAMU. 

16 VELTRUSKÝ. J. Dramajalro básnické dilo, Brno : Host, 1999. 
17 Srovnání s daWmi možnými pllstupy např. GAJDOŠ, J. Od techniky dramatu ke scénologii. Praha : AMU, 2005. 

11 



relativně krátký časový odstup mohlo dojít k zastarávání a zrněně frekvence užívání některých 

výrazů, především expresivních. 

Z translatologických teorií se po důkladném zvážení opírám o teoretický přístup 

liřího Levého. V souladu s jeho prací Umění překladu sleduji v analýze překladfl vztah k 

původnímu textu, tedy Levého terminem normu reprodukční, a současně vztah k estetické 

normě cílové kultury .18 Levý se také domnívá, že jevištní řeč je mluvený projev stylizovaný, 

který se od běžného každodenního mluveného projevu více či méně liši. 19 I to v analýze 

reflektuji. 

Při analýze jsem postupovala následujícím způsobem. Provedla jsem deskriptivní 

rozbor originálu a stanovila základní kategorie charakteristických znaků jednotlivých her. 

Následně jsem stejnou analýzu provedla i u českého a německého překladu a stanovila zásadní 

rozdí1y či podobnosti. V další fázi jsem porovnala jednotlivá překladatelská řešení a 

zhodnotila jejich adekvátnost především s ohledem na překladatelův výběr z nabízejících se 

paradigmat. 20 Z jednotlivých řešení jsem se snažila odvodit obecnou metodu překladatehl. 

Dále metody jednotlivých překladatelů navzájem porovnám. V závěru práce potom provedu 

zobecnění a porovnám metody české a německé navzájem. 

18 LEVÝ, J. Uménipřeldodu. Proha; Ivo železný, 1998, s. 88-94. 

19 Tamtéž,s.165-172. 

20 LEVÝ, J. tERVENKA. M. HRABÁK, J. Bude litertimivěda exaktnl vědou? : výbor slUdil. Praha; teskoslovenský spisovatel, 

1971. 
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2 ln-yer face a Sarah Kane 

V této části práce se pokusím zasadit dílo Sarah Kane do kontextu britského 

divadla, osvětlím pojem Caol Britannia a in-yer-face. Obecně nastíním postaveni proudu in

yer-face dramatiky a her Sarah Kane v Německu a České republice. Poukážu na nejasný 

původ českého označení caol dramatika a jeho zavádějící povahu. Stručně představím dílo 

Sarah Kane a nastíním společné základní rysy jejích her. Na tuto charakteristiku potom navážu 

v třetí, empirické, části diplomové práce. 

2.1 Britské drama konce dvacátého století 

Začátek devadesátých let dvacátého století provází řada bouřlivých událostí ve 

světě. Je to období pádu Ber1ínské zdi, rozpadu Sovětského svazu, později ale také války v 

Jugoslávii. V Británii končí éra Margaret Thatcher, přičemž právě v té době se o slovo hlásí 

generace narozená na začátku sedmdesátých let, která v této éře vlastně až doposud vyrůstala. 

Ale bouřlivá změna v Británii se zatím nekoná. Thatcher nahrazuje John Major. Situace se 

měni až kolem poloviny devadesátých Jet, interní problémy a skandály ve straně zpllsobí, že 

John Major opoušti premiérské křeslo a v roce 1997 dochází ke změně politického kurzu a 

vlády se ujímají labouristé v čele s na poměry mladičkým Tony Blairem. Vrcholí éra 

obecného optimismu. V roce 1993 byla také veřejnosti zpřístupněna internetová síť a intern~ 

si jako jeden z faktoru globalizace buduje stále silnější a silnějšf pozici. 

Situace kulturní vykazuje jisté paralely se situací britské politiky. Thatcherovská 

éra bývá omačována za období komercionalizace kultury, jak je vidět například na obrovské 

popularitě muzikálll. Po období relativního kulturního útlumu na samém začátku desetiletí 

postupný rozmach kulminuje kolem poloviny devadesátých let, bývá však. označován frází 
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style over substanci'. Krátkodobý fenomén záplavy nových umělců především v populární 

kultuře a obecný rozmach a optimismus si vysloužily novinářskou nálepku Cool Britannia. Je 

to doba obecného nadšení pro všechno britské, všude se mluví o hudbě, umění a módě, hlavně 

o tzv. Britpopu a Britartu. Mezi populární interprety patři skupiny Blur, Oasis či Suede nebo 

Spice Girls. Ve výtvarném umění prostuta skupina zvaná Young British Artists, například 

Dam.ien Hirst (se slavnými naloženými žraloky), Marcus Harvey (a jeho obraz vražedkyně 

MYTY Hind1ey z otiskfi dětských rukou) či Chris Ofili. Jak je vidě~ je to také obdobi, kdy se 

začíná smazávat hranice mezi populárním a hodnotnějším uměním.ll Náhlou vlnu kulturního 

rozmachu nadšeně podporují i labouristé Tonyho Blaira, v období kolem voleb roku 1997 by 

udělali cokoli, aby se zalíbili veřejnosti. 

A co britské drama? I původní dramatika na konci osmdesátých let ztrácí dech. 

Dramatik David Edgar upozorňuje, že rozmach dramatiky vyžaduje společenské zvraty a 

zároveň publikum, které se chce s novou situací vyrovnávat.23 Oboji by bylo. Navíc v době 

všeobecného přesvědčení, že je pllvodní dramatika v krizi, se shodou okolností na rů:zných 

scénách objeví několik uměleckých ředitehl, kteří jsou ochotní dát šanci mladým neznámým 

autorům. Na úplném začátku zvratu z dnešního pohledu patrně stála i skutečnost, že na to 

dokázali sehnat peníze. V průběhu devadesátých let dochází i v Británii k fmančuím škrtfim.24 

Kořeny nového oživení původní dramatiky mllžeme hledat UŽ v roce 1990, kdy se Dominic 

Dromgoole v londýnském divadle Bush snaží systematicky uvádět nová dna. Tato snaha se 

setkala s pozitivním ohlasem, i když zpočátku se paradoxně nelíbila samotným dramatikfu:n, 

kteří považovali počet uváděných novinek za příliš vysoký. Divadlo Bush se ukázalo jako 

přfiiš malé, jeho úlohu přebírá Roya1 Court Theatre. Tam mimochodem začala legendární éra 

21 SAUNDERS, G.About Kane ... Loudon 2009, s. 14. 
22 SAUNDERS, G. About Kane ... Loudon 2009, s. 14. 
23 EDGAR, D. British Thea.tre. In Svět a divadlo, 1995, č. 3, s. 91-96. 
24 Zp'il.sohu financování britslreho divadla v devadesátých letech se blíže věnuje např. LUKES, M Anglické náraznik:y. ln Svět a 

divadlo,ročflfk7, 1996,č.4s. 136-147. 
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rozhněvW1ých mladých mužů v roce 1956. Do Royal Court Theatre se jako umělecký šéf v 

roce 1992 dostává Stephen Daldry, Daldry dává impuls vzniku nové scény, Theatre Upstairs, 

kde se hrají nové kusy neznárných autorů. Navzdory finančním škrtům se tvorba mladých 

dramatiků setkává se zájmem. Jitka Sloupová v této souvislosti poukazuje na slova Davida 

Edgara: ,.V desetiletí, v němž podpora Arts Council uvízla na mrtvém bodě, stojí za to 

poznamenat, že nečekaná erupce dvacítky čerstvých mladých dramatiků představuje triumf 

kreativity nad nevalnými zdroji.'.25 Sloupová dále poukazuje na to, že rozmach piivodní 

britské dramatiky přinesl postupně značný nárůst jejího podílu v repertoáru i podílu na 

tržbách, který byl ve výsledku v některých sezónách údajně dokonce větší, než hry 

Shakespearovy.26 Snahy uvádět nové hry podporuje také National Studio, součást National 

Theatre, Soho Theatre Company, divadelní společnost Paines Plough či festival London New 

Play Festival.27 Přispěl také rozmach klubových divadel a pořádání nejrůznějších dílen. 

Další vývoj doprovází i několik konkrétních událostí. Je to například uvedení 

několika známých amerických her v Británii, Sied8 upozorňuje například na hru Tracyho 

Lettse Killer Joe, která se hrála v divadle Bush a později se přesunula na West End. 

Devadesátá léta jsou také ve znamení divadelního i filmovém bestselleru Harryho Gibsona 

Trainspotting. Jako přímý předchťtdce vlny in-yer-face se ale často uvádí Donnellana 

inscenace Kushnerových Angels in America a Pinterova verze hry Oleanna Davida Mameta. 

V lednu 1995 se mezi novými mladými dmmatiky dostává do Royal Court Theatre 

Upstairs hra Sarah Kane Blasted. I když se jedná o divadlo malé a hru neviděl příliš velký 

počet diváku, zpťtsobí skandál. Dostává se na přetřes ve všech novinách, a to i těch bulvárnIch, 

kritika ji nekompromisně odsuzuje ostrými slovy, jako hru hnusnou, nechutnou, školácky 

bezduchou. 

2S SLOUPOVÁ,J. {:tvrté dějstvi. In Svět a dtvadJo, 2000, Č. 1, 8.16-17. 
26 Tamtéž,s.18. 
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Dnes se často uvádí, že Blasted znamenala začátek nového divadelnilio rozmachu. 

Viděli jsme ale, že byla součásti dlouhodobějšilio vývoje. Z Kane se potom stala určitá 

marketingová značka, znali ji všichni. V další sezóně uvedl Royal Court ale také Ravenhi110vu 

hru Shopping and Fucking, podobně šokující kus, který se díky své popularitě dostal na West 

End.29 Společným jmenovatel většiny her, které v tomto období vznikly, jsou snahy zachytit 

život v jeho stávající podobě, expresivita, bourání posledních tabu, extrémní prožitky, úchylné 

projevy. Kruté scény a násilí se v divadle objevovaly snad vždy, ale nikdy nebyly tak běžné 

jako v této éře. Období uvedení mnoha nových her, jakjsme viděli, časově spadá do stejného 

období. jako obecný rozmach popkultury, tedy do poloviny devadesátých let, éry přezdívané 

Cool Britannia. 

Drama, kterému se postupně začalo říkat in-yer-face, se tak na krátko stává 

součástí období Cool Britannia. Jak ale upozorňuje např. Saunders, divadelní směr in-yer-face 

se od zbytku kulturní scény výrazně liší způsobem zobrazení i reakcemi, které se snaží 

podnítifW, ačkoli obě skupiny se snaží provokovat svoje publikum, jako například i Hirst 

zmíněnými žraloky.3l 

2.1.1 In~yer-face 

ln-yer-face je tennín, který pronikl do angličtiny re žargonu amerických 

sportovních komentátorů, kde se užíval jako výraz opovržení nad soupeřem. Cesky by se dal 

nejspíš přeložit jako špina, hanba ve smyslu zvolánI. Do světa divadla ho defmitivně uvedl 

Aleks Sierz, britský divadelní kritik: a vysokoškolský pedagog, když pod tímto názvem 

představil v roce 2001 publikaci o mladé generaci britských dramatik6, jež v druhé polovině 

27 SIERZ, A. ln-yer.jace Theutre: British Drama Today. London : Faber and Faber, 2001, s. 36-39. 
28 Tamtéž,s.25-39. 
29 V Británň poměrně běžný proces, úsp(!šné hry St: přesouvajf na West End do větších divadel. 
30 SIERZ, A. ln-yer.jace Theatre ... LonOO!i 2001. 8. 36-39. 
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devadesátých let přinesla na britská a posléze i zahraniční jeviště nový vítr. Tedy právě o 

generaci, kterou jsem popsala v předcházející podkapitole. Je třeba zdllraznit, že přes 

všeobecné přesvědčení nebyl Sierz první, kdo pojem in-yer-face začal používat. Využil jako 

titul svojí práce pojmenování již do jisté míry ro~ířené, hlavně mezi novináři. 

Navzdory kritice Sierzovy práce se označeni vžilo.ln-yer-face ale není konkrétní 

umělecké hnuti ani organizovaná skupina umělcll. Je to spíše styl, zpllsob, jakým dramatici 

komunikují s diváky, jakým své hry utvářejí. ln-yer-face je označení pro divadlo, které má 

diváka alannovat, předat mu bezprostřední zkušenost, divadlo, které ho má pomyslně či 

doslova zvednou ze židle a zatáhnout do hry. Rllznf autoři takového efektu dosahují I'Ů.zným 

zpllsobem. Atributy pojící se s defmicí in-yer-face zahrnují slova jako šokující, odpudivé, 

agresivní, násilnické, vulgární či hrubé.ln-yer-face se s divákem nemazli, nebere si servítky a 

neohlíží se na tabu. Staví se k obsahu přímo a bez obalu, co na srdci, to na jevišti. Samotná 

podstata spočívá v tom, dostat se publiku co nejvíce pod ků:ži, vyprovokovat ho k vlastní 

reakci v podobě silného citového prožitku. Hry záměrně porušují veškerá pravidla a konvence, 

provokují, využívají taktiky šoku, experimentují ve všech ohledech, především pak s tím, co 

všechno je možné ztvárnit na jevišti. Prolamují veškerá tabu, ať už volbou expresivního 

jazyka plného bezobsažných frází a slangových výrazů (ovšem vychází z jazyka 

každodenního reálného života), nebo zobrazováním pobuřujících situací. Reakce divákll se 

projevují i tím, že občas někdo odejde. V devadesátých letech se této vlně říkalo I'Ů.zně, 

například new bruta/ism, pojem in-yer-face se vžil později, patrně právě pod vlivem Sierzovy 

publikace. 

I když se některé aspekty tohoto proudu a všeho s ním spojeného opírají spíše O 

bulvárn1 senzacechtivost než o kvalitní práci, čas ukázal, že někteří dramatici tohoto proudu 

31 Blíže o rysech m-yer-face dramatiky a srovnáni s rozmachem kultury v období Cool Britannia pojednává napřfklad Urban. 
Věnuje se konceptu krutosti v pojetljednotlivých umělci!. URBAN, K. Towanls a Theory ofCruel Britannia: Coolness, Cruelty, 
and the 'Nineties. New Theatre Quaterly. 2004, vol. 20, no. 4, s. 354-372. 
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mají pořád ještě co říci. Zásluha in-yer-Iace kromě toho spočívá i v tom, že po relativně 

dlouhém období opět rozvířila klidné vody britského divadla, upoutala na divadlo zájem 

veřejnosti a přinesla do divadelniho světa prolomení daIBích tabu. 

ln-yer-face dramatika vybízí ke srovnání s hnutím rozhněvaných mladých mužů. 

Podobnost je už v tom, že oba pojmy ukotvil jednotlivec, A1eks Sierz a Kenneth Tynan. 

Dalšími styčnými body je společenský dosah, skutečnost, že divadlo rozvířilo veřejnou 

diskuzi, prolamování stávajících konvenci i to, že se hry staly jakousi kultovni záležitostí. 32 

Zastavme se ještě u Sierzovy zásadní publikace33• Sien v ní popisuje tvorbu 

nejvýznamnějších dramatiků poslední dekády dvacátého století a zabývá se rozborem 

příkladových her. Bývá často kritizován kvdli subjektivnímu výběru inscenací, které zde 

představuje, ovšem sám zdůrazňuje, že jeho výběr je založen na divácké zkušenosti. Ačkoli 

jeho definice není vědecká a výběr subjektivní, in-yer-Iace se jako termín uchytil. Dnes je z 

tohoto proudu známá především trojice Sarah Kane, Mark Ravenhi1l a Martin McDonagh. K 

nim přibyli autoři zahraniční, tak, jak se vlna šířila dál. 

Sierz defmuje in-yer-face v nejširším smyslu slova jako ,.any drama that takes 

audience by the scruff ol the neck and shakes it until it gets the message. lt is a theatre ol 

sensation: it jolts both actors and spectators out ol conventional responses, touching nerves 

and provoking alarm.w4 Uvádí, že se taková hra pozná snadno, je to divadlo, které v divákovi 

vyvolá jasnou reakci. Význam definice vynikne, když ji vztáhneme na práci Sarah Kane. V 

jejích posledních dvou hrách, Crave a 4.48 Psychosis, nejsou scény explicitního násilí. A i 

když se Kane nevyhýbá vulgarizmům, rozhodně nepředstavují konstitutivní složku textů. 

Přesto hry do Sierzovy defmice zapadají. 

32 Podrobnějš:! srovnání napfiJdad ŠPALDY Á, M. John Dsbome jako predcMdce in-yer-face theatre. In Sbornlkpraci Filozofické 
fakulty Brněnské lUJiverzity. Q 8/2005. 

33 SlERZ, A. ln.yer-jace Theatre ... London 2001. 
34 SIERZ.A. ln-yer-jace Theatre ... London2001, s. 4. 
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Sierz dále rozděluje in-yer-face na hot, extrémní podobu takového přístupu, a 

cao/. dramata, která si udržují jistý odstup, a to buď doslova fYzický odstup od diváka -

uvádějí se ve větších divadlech, nikoli v divadelních studiích, nebo zlehčují účinek hry 

humorem.35 Sierz skutečně ve své práci neprovádí fundovanou analýzu vzniku a pruběhu této 

vlny, ovšem bez časového odstupu - kniha vyšla v roce 2001 - to zřejmě ani provést nemohl. 

Ať už jeho dílo hodnotime jakkoli, další upřesňující debata o náplni terminu in-yer-face se 

odvíjí od jeho tezí. 

2.2 Sarah Kane v německém a českém prostředí 

V Německu po období euforie v době sjednocení země přichází vystřízlivění, ve 

stejné době také šokuje blízkost války v bývalé Jugoslávii. Jens Hilje z berlínské Schaubiihne 

poukazuje na to, že se v této době na německé divadelní scéně nic zásadního neděje. Divadlo 

stále ještě ovládá převážně Peter Handke a Heiner MUller, nové přístupy se týkají jen režie a 

hraní. Najednou ale B/asted Sarah Kane a Shopping and Fucking Marka Ravenhi1la přinášejí 

úplně nový pohled na věc.36 

Maja Zade, dramatička a dramaturgyně, k tomu dodává, že Kane a Ravenhill 

vydláždili cestu novým německým autorům. Nejen ve smyslu přímého vlivu, ale především 

vlivu na režiséry. Do té doby se režiséři snažili proslavit dekonstrukcí klasických děl. Když se 

ale ujal Sarah Kane věhlasný Peter Zadek, dal tím ostatním impuls. Divadla začala být více 

nakloněná autorům, začala s nimi vstupovat do kontaktu.37 Nils Tabert dodává, že pro 

německé divadlo byla důležitá forma. A Kane do něj přinesla formální neotřelost, která se 

35 Tamtéž,s.5-6. 
36 Sarah Kane Sympozium (2). The Pit Barbican Centre, II November 2006 ln SAUNDERS, G. About Kane .. London 2009, s. 

140-46. 
37 Tamtéž, s. 140-46. 
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zároveň navracela k přtběhu. Popularitu Crave také spojuje s volnosti, kterou dává režisérům. 

Horši odezvu podle něj měla pouze hra Phaedra 's love.38 

Samb Kane se na německá jeviště dostává téměř paralelně jako na ta britská. 

Premiéra hry Blasted se koná jen s ročním zpožděním, v záH 1996 v Deutsches 

Schauspielhaus v Hamburku. Nicméně přijetí hry je jiné, nevyvolává takový skandál. Nils 

Tabert to v rozhovoru s Grahamem Saundersem připisuje mimo jiné tomu, že se už o britské 

reakci vědělo, produkce také rozesílala předem text hry a po představení uspořádala tiskovou 

konferenci. Hlavní prulom v přijeti jejf tvorby vidí i on ve chvíli, kdy se hry Cleansed ujal v 

roce 1998 Peter Zadek. Německá kritika si uvědomovala poetickou stránku její tvorby od 

samého začátku. Sebevražda navíc utvrdila všechny v tom, že její hry nejsou pouhá póza. 

Tabert tvrdí, že Sarah Kane je dnes považována za patrně nejvýznačnější britskou autorku 

devadesátých let, rozhodně však nejradiká1nějšL39 

Stala se ikonou, její hry se od prvnmo uvedení prakticky nikdy na německých 

jevištích nepřestaly inscenovat. Zastoupení v programech divadel je dodnes vysoké. Jako 

doklad uveďme, že berlínská Schaubii.hne měla v repertoáru celé její dílo. V roce 2010 má 

stále na programu hry Crave a 4.48 Psychosis. Nils Tabert v roce 2000 uvedl, že Crave byla v 

Německu s 15 nastudováními jednou z nejóspěšnějších inscenací evropského autora své 

doby.40 Německý překlad její Blasted například také již v roce 1997 vyšel po boku Woody 

Allena, Elfriede Jelinek, Harolda Pintera a Marlene Streeruwitz v nakladatelství Suhrkamp.41 

V Německu se následně objevila vlna domácí in-yer-face dramatiky. Mezi její hvězdy patří 

samozřejmě Marius von Mayenburg. 

38 SAUNDERS, G. Convenation with NiIs Tabert, 16 July 2000 IN SAUNDERS, G. Love me or Ki/l me. Manchester : 
Manchester University Press, 2002, s. 134-142. 

39 SAUNDERS, G. Conversation with Nils Tabert, 16 July 2000 ln SAUNDERS, G. Love me ... Manchester 2002, s. 134-142. 
40 Tamtéž, 8. 134-142. 
41 WOODY, A. let aJ.] Spectaculum 63: FUn/mrx1erne Theaterstiicke. Frankfurt am Mam: Suhrkamp Veriag, 1997. 

20 



Devadesátá léta v českém divadelním prostoru probíhala jinak. Po roce 1989 

převládá revoluční nadšeni a divadelníci mají výsadní postaveni. Prakticky okamžitě po pádu 

komunismu vtrhly na česká jeviště i knižní pulty hry doposud zakázaných českých autorů. 

Tato vlna se ale rychle vyčerpala a nastalo období odlivu diváků. Měnila se struktura 

financováni divadla, začala probíhat jeho komercionalizace. Divadla volila tituly s ohledem na 

pud sebezáchovy, tedy autory ověřené, spíše komedie. Fenoménem z6stává Divadlo Járy 

Cimnnana, které si zachovalo svoji kontinuitu. 

V druhé polovině devadesátých let přichází globalizace a ekonomická recese. 

Noví dramatici se derou ke slovu pomalu. Sloupová například uvádí, že "ta nejzajímavější díla 

mladých, začínajících autorů se kupodivu (budoucí) poetice in-yer-face značně 

přibližovala (Rychetský, Pitínského Polwjíček, Drábkova Jana z parku), ale musela čekat na 

nástup nové generace inscenátorů, která zrála například v tinoherním studiu. ,<42 Na podporu 

českého p6vodního dramatu vzniká postupně řada iniciativ, tou hlavní je vznik nadace Alfréda 

Radoka. Snaha podporovat české autory se projevila i uspořádáním české sezóny v Ústí nad 

Labem v roce 1999, kde se na jeviště dostávají patrně nejvíc in-yer-face hry českého divadla. 

Podoby in-yer-face českému divákovi představuje také festival německého divadla. 

Za hry tohoto proudu bývají v českém prostředí označovány hlavně Taťka střílí 

góly a Odpočívej v pokoji Jiřího Pokorného, Vařený hlavy aneb "Děvče, tobě na Iwzách tančí 

smrt" Marka Horoščáka a hry Miroslava Bambušeka. 

V Čechách se poprvé objevila hra Sarah Kane v roce 2000 v Činoherním studiu v 

Ústí nad Labem, tedy rok po sebevraždě. Představila se hrou Crave. V Činoherní studiu tehdy 

působili výrazní propagátoři jejího dila a dramatiky in-yer-face obecně, v čele s Jiftm 

Pokorným a Lenkou Kolibovou-Havlíkovou, Markétou Bláhovou, Michalem Dočekalem. 

Česká premiéra hry Phaedra 's love proběhla v roce 2003 v rámci projektu Bouda, ve stejném 
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roce ve studiu Kolowrat i premiéra 4.48 Psychasis. Objevují se i další nastudováni, například 

Blasted v roce 2004 v Divadle Rokoko. Ohlasy ale nejsou výrazné. Hry uvádějf především 

zahraniční soubory na divadelních festivalech a menší soubory, objevují se nastudování 

studentská a ochotnická. V roce 2010 se představily dvě nastudování hry Cleansed, na 

festivalu ji uvedl soubor Na cucky, v Disku se uvádí jako česko-španělský pohybový divadelni 

projekt. V květnu 2010 začalo uvádět brněnské HaDivadlo kritikou vesměs dobře přijaté 

nastudování 4.48 Psychosis. Ačkoli tento exkurs rozhodně není vyčerpávající, zdá se, že tři 

nové inscenace v roce 2010 by mohly předznamenat obnovený zájem o tuto dramatiku. 

ln-yer-face dramatika u nás nerozbouřila hlediště a neměla ani přímý vliv na 

novou generaci dramatiků. Inspiraci nacházíme nejvýrazněji v hrách Jiřího Pokorného, které 

se v Ústí představily, již o rok dříve než premiéra Crave, v rámci české sezóny. Pokud tedy 

vůbec nějaká česká in-yer-face existuje, pak se dostala na jeviště ještě dřív, než její anglická 

pledchfidkyně. 

Dramaturgyně Lenka Kolihová-Havlíková v rozhovoru pro Mladou frontu v roce 

2002 uvedla, že skutečná móda v tuzemských divadlech teprve přijde. l\iarkéta Bláhová k 

tomu dodala, že chybí odvaha dramaturgů provokovat diváky. Obě jedním dechem doplnily, 

že tato dramatika nebývá divácky neúspěšná. Obě také poukazují na to, že se české pojetí ve 

srovnání například s německým tolik nevyžívá v drastických detailech a dává přednost 

hravosti.43 

V českém prostředí se obecně vžil pro in-yer-face nepřesný pojem caol dramatika. 

Sloupová používá následně i pojem after cool pro hry, které mají ironický odstup, a sem řadí 

například Schimmelpfenniga. Poukazuje na to, že na rozdíl od caol vlny byly tyto hry přejaty 

zcela bezprostředně. ,,Dohnali jsme Evropu ~ nebo ona nás? Parodizující odstup a ironická 

42 Osobní komunikace s Jitkou Sloupovou, červen· srpen 2010. 
43 KOLÁŘOVÁ, K. Takový jen~ svět, chladný a bez citu? Mladáfronta, 6. březen 2002, s. 8. 
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introspekce jsou české duši plece jen milejší než drsný popis extrémních civilizačních 

fenoménů. Vždyť, řečeno deníkářskou hantýrkou, i ten nedávný český caa/ byl tak trochu 

rovnou after caol."44 

2.2.1 Pojem cool versus in-.yer-face dramatika 

Rozebrala jsem pojem in-yer-face dramatika, který se, jak uvádí Sierz, začal často 

objevovat především v kritikách. Sierz se domnívá, že divadelní proud, o kterém je tady řeč, 

popisuje lépe než ve své době konkurenční nálepky new brnta/ism či theatre o/urban ennui. 45 

Uvedla jsem Sierzovu definici in-yer-face. Sien rozhodně nepojal svoji knihu jako 

teatrologický exkurz a už v samotném úvodu zd6razňuje, že se jedná o práci subjektivní. Snad 

díky svým organizačním snahám, například pořádání konferencí a shromažďováni materiálů 

na internetové stránce, se ale tento termín vžil i mezi odbornou veřejností. 

České materiály, a to jak texty publicistické, tak odborné, se shodují v suchém 

konstatováni, že české označení je cool, případně coolness dramatika. Výjimečně narazíme na 

přiléhavější pojmy, divadlo přímé zkušenosti, extrémní divadlo, "do ksichtu". Použití termínu 

cao/ dramatika přinejmenším zarazí. 

Za všechny příklady uvedu slova Jiřího Pokorného z roku 2001, kdy v rubrice .. A 

(nejen) cool v periodiku Svět a divadlo o pojmu coo/ uvádí: " ... musíme slova klidný či 

chladný dosytit. A to přívlastky vášnivý, zoufalý, vzteklý, děsivý, smutný, odporný, 

komický ... Jde o výraz. Zásadně se dá říci, že o výraz odporu či nesmiřitelnosti. Je to 

nepřetožitelné slovo, ale dá se mu chápavě jít naproti.,,46 Lingvistka Jana Hoffmannová zase v 

závěru své práce o vlivu této dramatiky na jazyk současných českých her píše: ,,Pokusila j sem 

se u nejednoduchého konspektu "caol dramatiky" ukázat nlzné sémantické dimenze: "cooť' v 

44 SLOUPOVÁ, J. AfterCool i v Česku? Svět a dtvadlo, 2004, Č. 2, s. 66. 
45 SIERZ, A./n-yeT"face Theatre. .. London2001, s. 30. 
46 POKORNÝ, J. Hnus. In Svět a divadlo, 2001, Č. 4, s. 82·84. 
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tomto kontextu znamená jak "lhostejný, cynický", tak i .. ošklivý, odporný, násilný, vulgárni", 

ale zároveň možná i "vášnivý, naléhavý, úzkostný, zoufalý, smutný, pfecitlivělý',.,,47 Třetici 

příkladů uzavřu citací reakce Marka Ravenhilla, tedy ústřední postavy in-yer-face dramatiky, 

na pojem cool v rozhovoru pro Lidové noviny z roku 2009: ,,Jo, to je dobré označení [ ... ]. 

Celý život jsem chtěl být coo/. V Anglii to totiž vilbec neznamená nic extrémního. Naopak. 

Být cool znamená být v pohodě, nad věcí, v klidu. A to teď jsem."48 Je zřejmé, že s tímto 

označením není něco v pořádku. 

Z provedených rešerší rovněž vyplýv~ že ač český tennín užívá anglické slovo, v 

anglických zdrojích je prakticky nedohledatelný. Slovellilká internetová encyklopedie 

Wikipédia uvádí, že ho jako první údajně použila československá teatroložka Anna Grusková, 

49 i když takové tvrzení lze těžko ověřit. 

Anglické cool ale rozhodně výše citované významy nenese a celkově má spíše 

pozitivní než negativní konotace. Zároveň je ale z toho, jak pojem caol dramatika defmují 

čeští autoři, zřejmé, že se má jednat o ekvivalent termínu in-yer-face. Všichni čdtí autoři 

citovaní v této práci se např. shodují, že ústředními postavami tohoto hnutí je Kane a 

Ravenhill. 

Je pravděpodobné, že označeni cool proniklo do češtiny z pojmenování Cool 

Britannia. Tato ,,,nálepka" se začala používat v médiích a rozšířila se po té, co se objevila v 

listopadu 1996 na obálce časopisu Newsweek. Článek Strykera McGuira uVDÍtř čísla označil 

Londýn jako "coolest city on the planet· a vychvaloval m.j. britskou výtvarnou i hudební 

scénu, módu i moc londýnskellO finančního centra. Fráze má podle většiny zdroJů původ ve 

slovnim spojení Rule, Britannia!, titulu patriotické písně. Jak jsme uvedli, Cool Britannia bylo 

47 HOFFMANNOVÁ, J. Vliv 0001 dramatiky a "drsný" jazyk současných českých her. In: Otázky českého kánonu. Sborník z m. 
kongresu litenirněvědnébohem.istiky, sv. I. ÚČL AV CR,. Praha2006,s. 579. 

48 lIDLEC, V. Jsem cool, tiká MarkRavenhill. Lidové noviny [online]. 2009, 19. ledna 2009, 11:53. [cit 30. 7. 2010] Pří.uupnéz 
URL http://www.1idovky.czljsem-cool-rika-mark-ravenhill-djl-/1n _ kulturaasp?c=A090 119_115339 _ln Jrultum _val 
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jen dočasně módní označení, které se snažilo upoutat pozornost na všechno britské. Zdůraznit 

je třeba dvě věci. Jednak se nejedná o termín odborný, ale o žurnalistické označení období 

kulturního, tedy především popkultumího, rozmachu, jednak se nevztahuje k obsahu, ale 

daleko více k období, které s sebou přineslo například zmiňované hudební skupiny Oasis či 

Spice Girls. 

Vznik dramatiky dnes označované jako in-yer-face do toho období, tedy těsně 

před zvolením labouristické strany v roce 1997· spadá. ln-yer-face je tedy jeden z několika 

proudů, který zaznamenal rozmach v období označovaném žurnalisty módní nálepkou Cool 

Britannia, i když samozřejmě některé z nich vykazují vzájemné podobnosti. Toto tvrzení 

odpovidá pojetí Sierze a posléze i Saunderse, oba rozdíl mezi oběma označeními popisují 

velmi stručně. ln-yer-face je termín vztahujícf se ke způsobu, jakým dramatici s divákem 

komunikují, snaží se ho probudit z letargie, šokovat ve smyslu vyvolat u něj reakci. Pod 

takový popis se vejdou i všechny hry Sarah Kane. Označeni cool znamená být chladný, nad 

věcí, "v pohodě". Divadelní hry proudu in-yer-face mají ale naopak diváka znepokojit, 

strhnout, přenést na něj pocity. Čeští autoři považují Sarah Kane za ústřední autorku cool 

dramatiky. Popisovat ale hru 4.48 Psychosis, kde se vypořádává se sebevražednými 

myšlenkami, pojmem cool, je nejen značně nepřesné, ale navíc i poněkud nemístné. Spojitost 

mezi Sarah Kane a skupinou Spice Girls se z dnešního pohledu hledá těžko. V polovině 

devadesátých let je spojovalo to, že patřily do skupiny mladých umělců, kteří byli v té době 

známí, mluvilo se o nich a dostali se na stránky novin. 

České označení cool dramatika je problematické. Pokud má odkazovat na pojem 

Cool Britannia, pak je to odkaz nepřesný. Ovšem často svádí k tomu, vysvětlovat si ho jako 

přívlastek. Sémanticky se ale ke hrám in-yer-face dramatiky váže velmi okrajově. ln-yer-face 

49 Cool dráma [onlme], poslední aktualizace 17. bfema 2010 18:41 [cit 30. 7. 2010], WikipMia. PřIstup zURL: 
http://sk.wikipedia.orglwiki/CooUif'A.C3%Alma 
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akcentuje zpň:sob ztvárnění a žádoucí účinek, nikoli kvalitu textu nebo rozpoložení autora. 

Takový termín je zbytečně zavádějící, je rozšířen i mezi českou odbornou veřejností a dostává 

se do médií, kde působí na diváky mylným dojmem. 

2.3 Sarah Kane 

Sarah Kane je příkladem dramatičky, která se na svoji dráhu připravovala 

akademicky a rovnou po studiích vstoupila do světa divadla. Její dilo je silně poznamenáno 

klinickou depresí,jež vyústila v sebevraždu. Kane se narodila v roce 1971 v Essexu a také tam 

vynlstala. Neměla údajně přfliš kladný vztah ke škole jakožto instituci, nicméně později 

uváděla, že je ráda, že ji učitelé angličtiny navedli ke čteni, psaní a hraní. Kane se odmala 

zajímala o divadlo, hrála v divadelní skupině Basildon Youth Theatre. Na střední škole se 

ocitla i v roli režisérky. Později prohlásila., že herci jsou příliš bezmocní a příliš závislí na 

ostatních tvůrcích divadelního představení a že nechce být vydána napospas režisérfun.50 Proto 

se sama přiklonila k režii a následně psaní. V roce 1989 začala navštěvovat univerzitu v 

Bristolu, kde studovala divadlo. Zjistila nicméně, že ji vic než teoretizování baví práce 

praktická. V létě 1991 napsala a také hrála v Comie Monologue na festivalu v Edinburghu, 

monolog se stal součástí většího celku Dreams / Screams and Si/ences. Ten posléze začlenila 

do svých her. V roce 1992 studium dokončila a začala studovat na Birminghamské univerzitě. 

Krátce pracovala v londýnském Bush Theatre. 

V lednu 1995 se konala premiéra hry Blasted v divadle Royal Court Theatre 

Upstairs. Hra se poprvé objevila na jevišti v rámci studentského představení už v roce 1993, 

reakce byly již tehdy protichůdné, ale právě tam si Kane všimla její budoucí literární agentka 

Mel Kenyon. Přijetí hry Blasted se rovnalo skandálu. V roce 1995 byl podle jejího scénáře 

50 SIERZ, A. ln-yer-face Theotre ... London 2001, s. 92. 
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natočen krátký film Skin, který se zabývá tématem rasismu. Kane v rámci výměnného pobytu 

Royal Court Theatre odjíždí do New Yorku k New Dramatists. Dostává zakázku londýnského 

divadla Gate přepracovat klasické dílo dle vlastni volby, a tak. začíná pracovat na hře 

Phaedra 's love. Hra má premiéru v roce 1996 ve vlastní režii v divadle Gate. 

Kane se stává externí spisovatelkou Paines Plough, skupiny, která podporuje vznik 

nových textů. V rámci této spolupráce vzniká hra Crave, první autorské čtení se koná pod 

pseudonymem Marie Kelvedon, aby se zbavila své skandální pověsti. V roce 1997 se 

s Phaedra's love v rámci výměny Royal Court Theatre představuje v Deutsches Theater 

Baracke in Bertin. Ve stejném roce se ujímá režie Biichnerova Woyzecka v divadle Gate. Rok 

1998 je neobyčejně plodný. Koná se premiéra Cleansed na hlavním jevišti Royal Court 

Theatre (přestěhovaném dočasně do divadla Duke of York's) i premiéra Crave. Po uvedení 

Crave kritika zcela změnila názor na její práci a zpětně částečně rehabilitovala i předešlé hry. 

To mělo ve svém důsledku fatální následek, Kane v nadšení přerušila léčbu deprese. Po 

neúspěšném pokusu o sebevraždu byla hospitalizována a oběsila se v nemocnici v únoru 1999. 

Těsně před smrti konzultovala s literární agentkou novou hru 4.48 Psychosis, kterou stačila 

dokončit. Hra měla premiéru posmrtně, v červnu 2000 v Royal Court Theatre Upstairs. 

Kane vždycky zdůrazňovala, že píše pro divadlo, protože hra na jevišti je živé 

umění. Fascinovalaji interakce diváků sjevištěm, i když někdo v průběhu představení odejde, 

představení tím vlastně spoluvytváH.51 Najejí umělecké dráze je pozoruhodných hned několik 

prvků. Všechny hry se dostaly na jeviště v rozmezí pouhých pěti let, od roku 1995 do roku 

2000, vznikly vždy těsně před uvedením. I tak. krátký umělecký život ji nicméně vynesl mezi 

významné britské dramatiky. Za tu době se radikálně proměnil názor kritiky, přijeti nabralo 

zvláštní dynamiku. 52 Prvotinu Blasted kritici naprosto odsoudili, obvinili Kane z bohapusté 

51 KANE, s. [et a!.] Playspotting: Die Londoner Theaterszene der 90er. Herausgegeben von Nils Tabert. Reinbek hei Hamburg : 
RowohltTaschenbuch Verrng, 1998, s. 17. 

52 Více k britské kritice her napf. SIERZ, A ln-yer-face Theatre. .. London2001, s. 93-117. 
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provokace a školácky ledabylé práce. Zároveň ale nedlouho po uvedení poutá pozornost 

německé kritické obce. V roce 1998 Kane na otázku, jestli se psaním uživí, odpovídá, že ano, 

ale nikoli z tantiém v Británii, živí ji inscenace po Evropě.53 Do obecné známosti vešel útok 

uveřejněný den po premiére, 19. ledna 1995, v Dai/y Mail. Divadelní kritik Jack Tinker 

označil Blasted za ,,Disgusting Feast oj Fi/th". Zásadní obrat ale nastává po uvedení hry 

Crave a překvapivě kritici zpětně rehabilituji i hry předcházející. 

Dalším paradoxem je například skutečnost, že Aleks Sierz, který se Sarab Kane od 

začátku zastával, se s odstupem stává naopak jejím kritikem. Nelibí se mu obrat k subjektivnu 

a vadí mu, že se v souvislosti s jejím dílem do jisté míry glorifIkuje akt sebevraždy. S 

odkazuje na Dominica Dromgoola také poukazuje na to, že přes veškeré kvality Kane nepíše 

zcela přirozené dialogy. Nejsou to jenom dialogy, vždycky mají i dal.šf význam, například do 

jisté míry suplují scénické poznámky. 54 Její práce i osoba přímo vybízejí k tomu, aby se stala 

předmětem teoretických studií. Objevují se pokusy analyzovat genderové aspekty její tvorby, 

definovat v návaznosti na hnuti angry young men paralelu z let devadesátých v podobě 

jakýchsi angry young women. Kane ale vždycky jakékoli zařazení do skupin ostře kritizovala 

argumentem, že to implikuje fakt, že se takto zařazeni umělci jen navzájem kopírují. Její texty 

se také stávají předmětem výzkumu psychologů ve snaze zjistit projevy sebevražedných 

sklonů a vyvodit z takových poznatkO možnou prevenci sebevražd.55 

2.3.1 Základní společná specifika her Sarab Kane 

Existuje mnoho prací, které se blíže věnují interpretaci jednotlivých děl Sarab 

Kane. K jejím hrám lze přistupovat mnoha způsoby, to ale není předmětem této práce. 

Zaměřím se proto především na faktory, které jsou podstatné pro moji následnou analýzu. 

53 KANE, S. [etal.]Pluyspotting .... Reinbek 1998, s. 21. 
54 Interview with Aleks Sierz, 8 September 2005, IN SAUNDERS, G. About Kane. .. London 2009, s. 123 - 135. 
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Kane byla jednoznačně autorkou velmi sečtělou a v jejích textech prosvítá explicitní i 

implicitní inspirace mnoha významnými literárními dny, především dvacátého století. V 

rozhovorech uvádí jako přímé vlivy výhradně Pintera, Barkera a Bonda, doplňuje, že sice 

hodně čte, ale další vlivy jsou nepřímé.56 Pro její texty je typická postmoderní intertextualita, 

nacházíme zde útržky nejrůznějších jiných textů, například v 4.4 Psychosis najdeme věty z 

Tibetské knihy mrtvých či pasáže přebrané s příručky pro depresivní pacienty. 

Sarah Kane nezůstala na místě a její dno se formálně vyvíjí. Rozbíjí tradiční 

podoby charakterizace postav, výstavba her se směrem od první k poslední bortí a drama se 

posouvá na pomyslné ose k poezii. Už II hry B!asted se někdy poukazuje na to, že jednim z 

důvodů pro radikální negativní reakci kritiky mohlo být i to, že se najednou měla vypořádat s 

dilem s netradiční strukturou a nevěděla, jak s ním naložit. I přes takovou rozlišnost formy se 

ale celým dílem jako červená nit táhnout základní témata, spojení dvou principů, ať už je to 

láska a nenávist nebo duše a tělo, možná je obojí jenom nizná podoba téhož. Dalším tématem 

je Wedání pravdy, hledání skutečného prožitku, hrdinové musí zemřít, aby mohli Žít.57 Kane 

zcela v souladu se zde uvedenou definicí in-yer-face dramatiky chtěla, aby diváci nejdříve 

něco cítili, než svoje dojmy rozeberou racionálně. 

Mezi hlavní rysy jazykové a stylistické stránky her Sarah Kane obecně patří velmi 

redukované slovní projevy, autorka často uvádi, že se snažila text proškrtat pouze na to 

nejnutnější. Dialogy jsou strohé, ale úderné.58 Tady poznamenejme, že němčina má oproti 

češtině omezenější možnosti elipsy podmětu. 

Texty jsou srozumitelné, nicméně otevírají se značným interpretačním 

možnostem. Především ve hře Cleansed a posledních dvou hrách Crave a 4.48 Psychosis je 

55 V Čechách se tomuto tématu věnuje piedevšim Ivo ČCnrnik, více např. KODRLOV Á, 1., éERMAK, I. Sebevražedná triáda: 
Virginia Wooifová, Sylvia Plothová, Sarah Kaneová. Praha ; Academia, 2009. 

56 KANE, S. let al.] Playspotting .... Rcinbek 1998, s. 18. 
57 Podrobnějši rozbor jednotlivých témat viz. např. SAUNDERS, G. Love me .. Manchester 2002, s. 8-34. 
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mnoho slov, které mají několik významů s naprosto odlišnými konotacemi. A často není 

vůbec jasné. na kter)' sémantick)' význam amorka odkazuje. Z kontextu jejího díla je ale 

evidentní, že právě tato mnohoznačnost je jejím záměrem. To se ale projevuje i v 

nejednoznačném určeni gramatického rodu některých postav v posledních dvou hrách, Crave 

a 4.415 Psychosis. Čeština je v tomto směru v nevýhodném postavení, protože gramatický rod 

se promítá do slovesných tvarů, ovlivňuje tvar příčestí a přlsudkujmenného se sponou. shodu 

s přívlastkcm i přísudkem. Zatajit gramalický rod v češtině je prakticky nemožné. překladatelé 

ledy musí zaujmout jasnější interpretační stanovisko. Tykání a vykání je třeba konkretizovat 

v če~tině i němčině. 

V dialozích používá Kane jazyk hovorový, který vykazuje znaky mluveného 

projevu. Jsou to především stažené slovní tvary, zjednodušený zápis v)'slovnosti, vynechávání 

podmětu, nespisovné. expresivní a vulgární výrazy. Kontaktní prostředky a vycpávky v textu 

sicc mí~ty jsou. není jich ale příliš a jejich frekvence je jednoznačně menší než v mluveném 

projevu, což sVČĎčí o stylizaci projevu. 

Radikální zvrat v užití jazykových prostředků je patrn)' II posledních dvou her, 

Crave a 4.48 Psychosis, které nejsou zalo:leny na akci, ale na jazyce. V)'znam ustupuje často 

do pozadí a převládá funkce estetická. Tady se výše uvedené atributy mísí s jazykem 

básnickým. ve kterém se projevuje využívání zvukomalebných prostředkt'J, užití básnických 

figur. Konkrétním rysům se budu včnovat v rozboru textů jednotlivých her ve třetí části této 

práce. 

ss 
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3 Srovnání německých a českých překladů 

Německé překlady vznikaly průběžně, s relativně malým zp<Jžděním za 

anglickými originály. Veškerá práva k nim vlastní Rowohlt Theater Verlag. Jsou výsledkem 

práce čtyř překladatelfi a jednoho překladatelského týmu. Souborné dílo Sarah Kane pod 

názvem Siimtliche Stiicke59 vydali v nakladatelství Rowohlt Nils Tabert a Corinna Brocher. 

Především z rozhovoru s NHsem Tabertem je patrné, že překlady byly přímo se Sarah Kane 

konzultovány, Kane němčinu ovládala natolik, aby se dokázala zhruba zorientovat v textu. 

Konkrétněji mluví Tabert o překladu hry Blasted a Cleansed. Z jeho poznámek vyplývá, že v 

překladatelském procesu bylo velice důležité zachovat rytmus, II hry Cleansed se v některých 

pasážích dokonce počítal slabiky. U překladu obou her potom zdůrazňuje snahu zachovat 

stručnost a přesnost výrazu.60 Blíže kjednotlivým překladfim v patřičných podkapitolách. 

České překlady společně nikdy nevyšly. Jednotlivé zdroje uvádím v příslušných 

podkapitolách. Překlady pořídili Ondřej Formánek, Jaroslav A. Raidler a Jitka Sloupová. O 

způsobu práce Ondřeje Formánka jsem nic bližšího nezjistila. Haidler se ke svým překladům 

vyjádřil, a to v neformální internetové diskuzi. Popisuje, jak díky Lence Kolibové-Havlíkové 

pronikal do textu. Ve hře Phaedra 's love Kane nikoho nesoudí, jedině násilí, a to se snažil 

překlad říct i česky. Dále vysvětluje, že Činoherní studio se snaží produkovat takové překlady, 

které půjdou .. do pusy". Poukazuje na to, že za vším stojí skutečná radost z jazyka. K 

překladatelské práci uvádí, že je podle něj důležité nechat si text nejdříve ,,rozležet v hlavě". 

Potom překlad zpracovat a s určitým časovým odstupem provést novou korekturu.61 

Podobně i Jitka Sloupová uvádí, že při překladu převážně dává přednost intenzivní 

práci s následnou delší pauzu, po které se snaží k překladu přistupovat jako k cizímu textu. Při 

S9 KANE, S. SllmIliche Stiicke ... Reinbek 2008. 
60 SAUNDERS, G. Conversation with Ni)s: Tabert, 16 July 2000 ln SAUNDERS, G. Love me . Manchester 2002, s. 140. 
61 Tamtéž. 
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překládaní her Sarah Kane se opírala především o text samotný, nenechala se inspirovat 

žádnou konkrétní inscenací, ani neprováděla rozsáhlejší rešerše o autorce. Práci nečetla 

nahlas, překlad si probírá pro sebe. Uveďme ještě její stanovisko k překladu vulgarizmů. 

Sloupová se snaží řídit především soudobou normou na českém jevišti, snaží se dosáhnout 

stejného účinku na diváka jako originál. Poukazuje také na to, že pokud se překladatel uchýlf 

k příliš silným vulgarizmům, nesmí zapomínat na nebezpečí, ze daná pasáž v cílovém jazyce 

při nevhodném hereckém podání může velmi snadno vyznívat naopak komicky.62 

3.1 Blasted 

Originál této hry cituji podle vydání v nakladatelství Methuen Drama z roku 

2001.63 Německý překlad Ni1se Taberta podle vydání Rowohlt Taschenbuch Verlag z roku 

2008.64 Ceský překlad Ondřeje Fonnánka s názvem Blasted I Zpustošení nikdy nevyšel, vznikl 

patrně v roce 2004 a je k dispozici v agentuře Aura_Pont.65 Čisla v závorkách vždy odkazují 

na patřičnou stranu textu v daném jazyce, respektive na číslo stránky ve formátu Word. 

3.1.1 Anglický originál 

Jednoaktová hra o pěti scénách Blasted je první celovečerní hra, která zároveň 

uvedla Kane do obecného pavědami. Je rozdělená do pěti scén, vystupují v ní tři postavy. 

Začíná v hotelovém pokoji, který je tak drahý, že by mohl být kdekoli na světě. Na začátku se 

zabývá vztahem prosté a naivní Cate a jejího bývalého přítele, bulvárního novináře lana. 

Autorka na začátku uvádí poznámku, kde mimo jiné zdůrazňuje, že interpunkce má 

naznačovat přednes, nikoli odpovídat gramatickým pravidlům. První scéna se odehrává jen 

62 SLOUPůV Á, J. Osobní komunikace s autorkou,. červenec - srpen 2010. 
63 KANE, S. Complete Plays ... London 2001, s. 1-62. 
64 KANa, S. Stlmtliche Stilcke ... Reinbek2008, s. 17·76. 
65 KANE, S. Bltmed: Zpustoše"i. Přeložil Ondi'«j Formánek. Praha: Databaze Aura-Pant, nepublikováno, nedatováno. 

32 



mezi Cate a lanem a zkoumá jejich vztah, lan Cate zneužívá, citově vydírá a snaží přinutit k 

sexu. Nejasně naznačuje, že je nějakým blíže neurčitým tajným agentem, má u sebe zbraň. 

Tato část ještě připomíná tradiční komorní konverzační dramata. Kromě toho, že lan mluví 

velice vulgárně a dožaduje se nevybíravým zp'O:sobem po Cate sexu či pronáší rasistické 

poznámky na hotelového poslíčka. V druhé scéně se Cate podívá z okna a konstatuje, že 

venku nejspíš probíhá válka. Do pokoje vstoupí voják. Cate se podaří zmizet. Voják popisuje, 

co všechno ve válce zažil i sám někomu provedl, a chce po lanovi, aby o tom napsal. lan ale 

odmítá, protože prý píše pro bulvár domácí zprávy. S příchodem vojáka jakoby do pokoje 

vstoupila válka. 

Pokoj zasáhne bomba. Voják lana znásilní, vysaje mu oči a sní je, protože kdysi 

někdo udělal totéž jeho přítelkyni, kterou miloval. Voják se zastřelí, do pokoje se vrací Cate s 

cizím miminkem. Všude venku zuří válka. Dítě nakonec umírá a Cate ho pohřbí v podlaze. 

Sama se vydá ven sehnat jídlo. lan čeká v pokoji, masturbuje, kálí, má hysterický záchvat. 

Nakonec dostane takový hlad, že sní mrtvé dítě. Sám si zaleze do jeho hrobu a nad podlahu 

mu kouká jenom hlava. Umírá. Když se vrací Cate, upozorní ho, že sedí pod dírou ve střeše, 

že zmokne. Nakrmí lana jídlem, které sehnala. Hra končí tím, že lan Cate poděkuje. 

V proběhu hry se na scéně vystřídají všechna roční obdobi. Blasted šokovalo 

velmi vulgárním jazykem, otevřenými scénami násilí, sexu a intimních tabu. Voják před 

diváky znásilni lana, vysaje mu oči a sní je, Jan sní dítě, před obecenstvem kálí. Snad víc než 

obsah ale šokovala kritiky forma, která v poklidném prostředí britského divadla najednou 

žádala po divákovi, aby si udělal úsudek sám pro sebe. Kane nehodnotí chování ani jedno z 

hrdinů a je evidentní, že ani jedna postava nelze jenom odsoudit nebo jenom vyzdvihnout. 

Forma šokovala o to víc, protože ač hra začíná poměrně tradičně komorní konverzací dvou 

lidi v hotelovém pokoji, už ve druhé scéně se s příchodem vojáka zcela vymkne obvyklým 

konvencím. Kane začala tradičně, ale vzápětí zkouší experimentovat, scénické poznámky se 
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zdají být prakticky nesplnitelné, hra přestává být realistická a vzdaluje se realitě. Probleskují v 

ní narážky na válku v Bosně, která schválně není explicitně zmíněna, protože autorka se 

nechtěla poměřovat s lidmi, kteří si jí na vlastní kůži prošli.66• Kritika Blasted tvrdě odsoudila, 

hra o bulvárním novináři zamířila rovnou na stránky bulváru. 

Po jazykové stránce se hra vyznačuje neobyčejně úsporným vyjadřováním (četné 

elipsy, přerušované a nedokončené výpovědi, odkazování na vnětextový kontext): Dalším 

výrazným atributem je silná expresivita a snaha vytvořit dojem mluveného charakteru jazyka. 

Typické jsou stažené tvary, elipsy větných členfi, které musí být v nepříznakovém textu jinak 

vyjádřeny, hovorové výrazy. Vulgarizmy se týkají především sexuálního poměru Cate a lana a 

lana a Vojáka, lan navíc pronáší rasistické nadávky. Velmi expresivní jsou pasáže, kde Voják 

popisuje hn1zy války. Cate se zpočátku vulgarizmům vyhýbá, ale po noci strávené s lanem je 

začíná používat i ona. 

3.1.2 Zpustolení 

Český překlad se vymyká ostatním analyzovaným překladům, není možné ho plně 

podrobit analýze, protože není zcela hotový. Obsahuje četná nevyřešená místa, kde překladatel 

Ondřej Formánek nabízí několik možností, někde jsou jenom otazníky, část textu vypadla, 

jinde jsou jen poznámky. Provedla jsem tedy pouze povrchní analýzu textu a omezím se na 

základní tendence překladu. I když překlad není dokončený, je patrné, jak k textu Formánek 

přistupoval. Rozhodl se ponechat veškeré prvky kultury originálu - zachovává scénické 

poznámky o regionálním přízvuku a nemění žádné reálie, a to ani zmínku o Elland Road ve 

spojení s fotbalovými zápasy. Snaží se zachovat především přirozenost dialogů. Řešení 

evidentně neprošla žádnou korekturou a v textu je mnoho chyb a jednoznačně nevhodně 

66 Např. KANE, S. let aJ.] Playspotting .... Reinbek 1998, s. 15. 
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zvolených ekvivalentů, jak z pohledu lexikálního, tak syntaktického, např. (We hear the bath 

taps beíng turned oif (s.38) / Je slyšet,jakjsou oba kohoutky u vany zavřeny. (s.30.) 

Za zmínku stojí zřejmý přístup k překladu expresivních a vulgárních výrazů67 • 

Formánek volí výrazně vulgární slova a silně adoptuje znaky mluveného jazyka, a to jak: 

syntakticky, tak stylisticky a lexikálně. Používá elipsy, nedokončené větné výpovědi, 

vynechává souhlásky na začátku slova a užívá nespisovné koncovky, přepisuje nespisovnou 

výslovnost. Voják například při pohledu na Janovu bundu, které Cate odpárala rukávy, 

konstatuje: To uďála tvoje holka? Vytočená, co? (s. 32) Díky tomu, že silně nespisovné a 

expresivní ladění zachovává v celém textu, si může dovolit použit i podstatně vulgárnější 

výrazy, aniž by nápadně vystupovaly z kontextu. Svému kolegovi v bulvárním deníku referuje 

o_návštěvě matky zavražděné dívky slovy I went to see her. Scouse tart, spread her legs. (s. 

13) J Byl jsem se na ní podívat. Normální liverpoolská píchna, veselá v rozkroku. (8. 10) 

Překladatel je sice velmi vulgární, ale současně používá neotřelá řešení, která mohou působit 

komicky, takovým účinkem mírně zmírnit svoji negativní expresivitu. 

Takový přístup má i svá úskalí. Expresivní výrazy sice v rámci kontextu nepoutají 

takovou pozornost, jakmile se ale překladatel odchýlí od zvoleného rejstříku, začnou být 

nápadné výrazy spisovné (i těch je ve Formánkově překladu hodně, takže text působí 

nesourodě). Navíc pokud chce udržet nespisovnost v celém textu, používá nutně i výrazy 

módní. Vulgární a hovorové pasáže sice tedy působí až překvapivě přirozeně, ovšem budou 

daleko rychleji zastarávat. Je evidentní, že Formánkova slovní zásoba je v oblasti vulgarizmů 

podstatně větší než dalších dvou překladatelů ostatních her Sarah Kane, a tudíž má větší 

možnosti výběru. 

67 O praktických problémech překladu vulgarizmů pojednává Schlegelová, kttri. ve své diplomově práci zabývá týmovým 
překladem Ravenhillovy hry Some explicit polaroids. Při. p~ vulgarimll'l se s kolegyněmi držela. aktuáInihovulgárnfbo 
slovniku svých spolužéků 'l DAMU. Více SCI-lLEGELOVA, M. Překlad a inscenace souifo:;ného britského dramatu. Praha: 
2005. Diplomová práce na DAMU. 
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Jeho překladatelská metoda., tedy připravit překlad jen jako jakýsi informativní 

podklad pro další zpracováni, připomíná anglickou praxi, jak ji popisuje Schlegelová. 

Překladatel připraví hrubý překlad a dramatik ho posléze upraví pro potřeby režiséra.6lI 

3.1.3 Zerbombt 

Německý překlad vypracoval Nils Tabert, který je také spoluautorem překladu hry 

Cleansed. Vzhledem k absenci materiálu pro srovnání s českým překladem se omezím jen na 

základní shrnuti analýzy německého překladu. Tabert se ve všech ohledech drží co nejblíže 

originálu, jak mu to jen jazyková struktura němčiny dovolí, aniž by se dopustil interferencí. I 

on zachovává reálie výchozí kultury. Rovněž volí atributy mluveného jazyka, ovšem zdaleka 

ne v takové míře jako Formánek. Při překladu vulgarizmů se drží blíže originálu, snaží se 

použít výraz vzniklý stejným způsobem tvoření. Matka zavražděné dívky je v jeho překladu 

'ne Nutte aus Liverpool, hat die Beine breit gemacht (s.29). Tabert dbá na úspornost 

vyjadřování v dialozích. To také sám považuje za největší oříšek při překladu, jak uvádí v 

rozhovoru se Saundersem, protože příliš časté vynechávání podmětu v němčině nezní dobře.69 

3.1.4 Srovnáni 

Překladatelská metoda českého překladu je zřejmá. Překladatel zachovává co 

nejvyšší hovorovost textu, celkově posunuje celý stylistický rejstřík ještě více směrem k 

nespisovnosti a expresivitě. Řešení nejsou hotová, důležité otázky vůbec neřeší. V kontextu 

české překladatelské tradice je taková metoda nepřijatelná. 

68 Jak informuje Schlege10vá o závěrech setkání pi'ekladatelů a divadelníků. Upozorňuje ale, že uvedenou metodu použfvajijen 
velké kultury, které mají k pfeldadujiný vztah. SCHLEGELOV Á, M. S akademiky nemá smysl ztrácet čas .•. In Svět (.l divaáfo, 
2007,č.6,s.1l2-1l6. 

69 SAUNDERS, G. Conversation wilh Nils Tabert, 16 Juty 2000 In SAUNDERS, G. Love me ... Manchester 2002, s. 134-142. 
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Německý· překlad hledá hranici mezi těsným překladem a zachováním přirozenosti 

VÝT37U v němčinč. Jinak se snaží z hlediska všech funkcí stejného účinku dosáhnout na 

diváka. 

3.2 Phaedra's love 

Originál této hry cituji podle vydání v nakladatelství Methuen Drama z roku 

2001. 70 Německ)' překlad Sabine HUbner podle vydání Rowohlt Taschenbuch Verlag z roku 

2008.71 Český překlad Jaroslava A. Haidlera pod ná7vem Faidra (Z lásky) Podle vydání v 

edici Podoby současného dramatu Národního divadla.72 

3.2.1 Anglický originál 

Jako další představila Kane hru Phaedra's love, která vznikla na objednávku 

lond)'nského Gate Theatre. Jak uvádí v rozhovoru s Nilsem Tahertem, mělo se jednat o nové 

zpracování nějaké klasické hry. Kane původně zva70vala Bilchnerova Woyzecka a Brechtova 

Baala, shodou okolností nakonec došlo na Senecu. Tnspirace je poměrně volná. Kane uvedla, 

že předlohu četla pouze jednou a s dalšfmi zpracováními se seznámila a:l po dokončení textu. 

Je paradoxní, že Kane antická dramata nemá v lásce, a to hlavně proto, že se to nejdůležitější 

odehrává ;tU scénou, postavy pak jen vedou nekonečné dialogy.73 Snad právě prom hru 

takříkajíc obrátila naruby -- všechno, kromě Phaedřiny sebevra7dy - se odehrává přímo na 

scéně. Divák nezůstane ušetřen přímého pohledu na orální sex. lynčování, zná<;ilnění. Hlavním 

rysem textuje i tady neobyčejně úsporný jazyk, kdy postavy vyslovují jenom to nejdůležitější, 

70 
71 
72 
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mnoho zůstává nevyřčeno, není patrný hodnotící postoj autorky, jednání postav pouze 

předkládá příjemcům textu k jejich vlastnímu uvážení. Kane první uvedení sama režírovala, 

divák si v jejím pojetí vyměnil tradiční místo s herci. Hlediště bylo uprostřed divadla a hra se 

odehrávala všude okolo, v poslední scéně se jako lynčující dav zvedli herci ukrytí mezi 

diváky. 

Přes brutální scény Kane hru označuje jako komedii, i když jedním dechem 

dodává, že ji napsala v době, kdy byla velmi deprimovaná Zdůrazňuje téma pravdy, 

Hippolytus lže, když souhlasí se lži Phaedry, ovšem zároveň zase nelže úplně, protože 

znásilnění je asi nejbližší možný způsob popisu toho, co jí provedl.74 

Jedná se patrně o nejklasičtější hru Sarah Kane s jasným dějem, je formálně 

rozdělena do osmi scén, poznámka autorky na začátku textu i tady poukazuje na to, že 

interpunkce neodpovídá pravidlfim gramatickým, a1e má naznačovat přednes, v textu jsou 

scénické poznámky. Hra je o násilí a lásce, okrajově se dotýká i dalších otázek, především 

zodpovědnosti členil královské dynastie za osud monarchie a pokrytectví náboženství. 

Hippolytus, syn krále, člověk zanedbaného zevnějšku a naprosto žádného zájmu, jen věčně 

souloží, jí a divá se na televizi, jakoby by nebyl schopen žádného prožitku. Jeho nevlastní 

matka Phaedra ho miluje spa1ující láskou, snaží se mu pomoct, vyhledá lékaře, který ovšem 

řekne, že si Hippolytus musí pomoct sám. Lékař i Strophe, Phaedřina vlastní dcera, radí, aby 

na Hippolytus zapomněla. Hippolytus má narozeniny a jeho obdivovatelé mu posílají dárky, 

Phaedra mu ale řekne, že dárek od ní dostane později. Vyzná mu lásku a provede orální sex, 

při vyvrcholení jí Hippolytus násilím podrží hlavu, když chce cuknout. Hippolytus k nf ale 

necítí nic. 

73 KANE,S. [etal.]Playspotting. Reinbek 1998, 8.6-11. 
74 KANE. S. [etal.] Playspotting .. Reinbek 1998, s. 9. 
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Phaedra mimo scénu spáchá sebevraždu a obviní Hippolyta ze znásilnění. Strophe 

na něj apeluje, aby se snažil zachránit, ale on se ke všemu přizná a jde hrdě vstříc smrti. V 

rozhovoru s knězem debatuje o náboženství a odpovědnosti vůči monarchii, scéna končí tím, 

že mu kněz provede orální sex. Závěr doposud komorní hry se přenáší do exteriéru, kde se 

shromáždili diváci na Hippolytovu popravu. Berou to jako zábavnou podívanou, mají s sebou 

děti a přivezli si i gril. Hippolytus se vytrhne svým strážcům a padne do rukou vlastního otce 

Thesea, v přestrojení, ten ho následně vydá na pospas šflicimu davu. Strophe, rovněž 

inkognito, se ho zastává, Theseusji v tom ale brání a před zraky všech ji znásilni a zabije. Dav 

uřízne Hippolytovi genitálie a začne je grilovat. Theseus Hippolyta rozpárá a vyrve mu 

vnitřnosti, hodí je na gril. Hippolytus pomalu umírá. Theseus pozná, koho znásilnil, a zabije 

se. Vedle sebe leží tři bezvládná těla. Hippolytus otvírá oči a pronáší závěrečnou větu hry ,JI 

there could have been more moments like this." (s.103) 

Celý text i velmi kontroverzní poslední větu je možné interpretovat mnoha 

způsoby. Kane považuje Hippolytovu drsnou ironii za spásný šibeničním humor.75 Hře jasně 

dominuje neobyčejně úsporné vyjadřování, zároveň je ale zachována taková míra 

explicitnosti, aby byl děj a dialogy srozumitelný. Za postavy jednají jejich činy. Saunders 

chválí tuto tragédii vyniká pro její emocionální ryzost. ,,Deliberately in-yer-face sensibility 

dominates over a rational one ... 76 

Násilí je ve hře zachycené nonverbá1ně i verbálně. Patrná je snaha o to, aby 

dialogy působily co nejvíc autenticky, stylistická stránka jazyka závisí na okolnostech. 

Například ve druhé scéně hovoří Phaedra s lékařem, ve třetí se svojí dcerou Strophe. Její 

vyjadřováni se mění, v rozhovoru s lékařem sice nechybí ironické poznámky, ale zachovává si 

určitý odstup a jistou míru zdvořilosti. Naopak v rozhovoru se Strophe, kdy mluví o své lásce 

75 KANE,S. [etal.]Playspotting .... Reinbek 1998, 8.14. 
76 SAUNDERS, G. About Kane. .. London 2009, s. 24. 
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k Hippolytovi, používá vulgarizmy, mluví překotně, což se projevuje přerušovanou syntaxí, 

např. Phaedra: There's o thing between us, an awesome fucking thing, can you feel it? It 

burns. Meant to be. We were. Meant to be. (s.71). Ve velké míře používají vulgarizmy 

Hippolytus a Strophe, rejstříky se u nich ovšem střídají, použivajíje pouze v určitých situacích 

a kontextech. 

Kane kombinuje vulgarizmy s naprosto otevřenými sděleními, především 

Hippolytus bourá veškerá tabu. Lidé v davu střídají vulgarizmy a hovorové obraty s 

frázovitými klišé (Man 1: String him up, they should Womon: The Bastard. Man 1: Whole 

fueking poek oj them. Woman 1: Set an example. (s.98», což vyvolává dojem, že je jejich 

vyjadřování celkově omezené. To je do jisté míry charakterizuje jako postavy. Lékař a kněz se 

podle očekávání vulgárním prostředkům vyhýbají. Mluvený charakter se v celém textu 

projevuje elipsami větných členů a staženými výrazy, přerušenou výpovědí, používáním 

hovorových a nespisovných vazeb a výra.zO. Text je silně expresivní a vulgární (např. fuek a 

slova odvozená, caek, cunt, slag shag, sMt). Snaha o co nejpřirozenější dialogy vede i v 

používání předvídatelných frázl. Po smrti matky Strophe pronese obligátní Never even told 

her I loved her. (s.89) V dialogu se objevují i další "prázdné věty", jejichž funkce je primárně 

kontaktní, například když se Strophe snaží varovat Hippolyta před rozzuřeným davem, 

Hippolytus jí vítá Haven't seen youjor ages, how are you? (s.85) 

Další charakteristikou textu je moment překvapení. Kane vedle sebe opakovaně 

bez varování a přechodů klade protichůdná vyjádření. Například na začátku rozhovoru se 

Strophe říká Phaedra Go away fuek oif don't toueh me don't talk to me stay with me. (s.69) 

Stejný princip probíhá i na rovině nonverbálniho jednání, rozhovor Hippolyta s knězem 

nečekaně vyústí v orální sex a role hříšníka a zpovědníka se najednou mění. Kane obrací 

naruby také koncept tabu, orální sex probíhá přfmo na scéně, naopak Hippolytus ostře 

zakazuje Phaedře, aby se zmiňovala o blíže neurčené Leně, patrně bývalé milence, kterou 
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nejspíš miloval-láska se stává tabu. V textu je patrná ironie, například když kněz oslovuje 

Hippolyta synu, Hippolytus mu obratem odpoví, že není jeho syn. Komický účinek má i 

fonetická podobnost ve větě Don't get stroppy, Strophe. (s.87) (Oba překladatelé se ji snažili 

zachovat, Haidler přišel s řešením Nevyskakuj tu do stropu, Strophe. (s.54), HObner překládá 

Die doofe, doofe Strophe. (s.loo) 

3.2.2 Faidra (Z lásky) 

Autorem českého překladu je Jaroslav Achab Haidler, který od roku 1989 působil 

většinu času jako herec v Činohernim studiu v Ústí nad Labem, od roku 1994 je také jako 

ředitelem. V osmdesátých letech studoval na pražské DAMU dramaturgii. Překládá mimo jiné 

z angličtiny, francouzštiny, ruštiny, němčiny. jidiš a hebrejštiny, kromě dramatických textů i 

texty odborné. 

Haidler podřizuje překlad vlastní představě o scéně a překládá volně. To se 

projevuje už v překladu scénických poznámek v první scéně, kde spojuje i rozděluje věty, sofa 

(s.65) konkretizuje jako ušák (s.34), mění stylistické zařazení anglického he comes (s.65) na 

odborné ejakuluje (s.34), mění syntaktické postavení větných členů, srov. The film becomes 

particularly violent. Hippolytus watches impatiently. (s. 65) I Film je najednou plný násilí. 

Hippolytos je nezůčastněně sleduje. (s.34). 

Snaží se jednoznačně dodržet eliptičnost vyjadřování a přirozenost dialogů. Nebojí 

se jiných syntaktických struktur (How much do we pay you? (s.66) I Za co vás platíme? (s.35) 

a neváhá se odchýlit od originálu. Už první větu lékaře redukuje z anglického He's depressed 

(s.65) na české Deprese. (s.34) Za stejným účelem i mění délku souvětí. Aby zachoval dojem 

mluveného komunikátu, používá v překladu nespisovné koncovky. Jeho postup ale není 

konzistentní a opakovaně vedle sebe klade spisovné koncovky a vulgarismy. 
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Výrazným rysem překladu je změna expresivity a posílení ironie ve srovnáni s 

originálem. Haidlerovo pojetf je výrazně vulgárnější. Překladatel vkládá vulgarizmy i tam. kde 

v originálu vůbec nejsou. Několik pfikladů za všechny. Když se lékař zeptá Phaedry, jestli 

vllbec chodí ven, mění se anglické He goes out? (s.66) na Chodí si zašukat? (s.34) Phaedra v 

odpovědi uvádí, že za ním lidé chodí a they havesex (s.66), Haider překládá jako podržej mu 

(8.34). Strophe odpovídá matce misto No. (s.71) vulgárně Hovno. (s.39) Měni expresivitu i u 

promluvy lékaře, jehož promluva si v originále udržuje výrazně vyšší míry zdvořilosti. Viz 

překladatelská řešení If he stays in hed till four he's hound to feel low. (s. 66) / Když ale 

proj1áká celý den v pelechu, není divu, že je pak takhle na dně. (s.35) Lékař radí zamilované 

Phaedře Get over bim. (s.68) Česky jí na otázku, co má dělat, odpovídá Srát na něj. (s.37) 

Volba tady byla zcela vědomá, protože stejnou radu dává své matce i Strophe v následující 

scéně. Podstatně vulgárněji odpovídá Hippolytus i knězi. Hippolytus: God certainly ly 

merciful. If I were him rd despise you. l'd wipe you oif the face of the earth for your 

dishonesty. (s.96) I Bůhje přece milosrdný. Já bejl bohem, pobliju se z tebe. Z toho, jak se tu 

ponižuješ. Přimáčkl bych tě ksichtem do sraček. (s.63) 

Při překladu vulgarizm:1l tam. kde jsou i v originálu, voli Haidler řešení vulgární, 

ale zároveň kreativni. Hippolytus ironicky pronáší Better Ihan a fat boy who foch. (s.88) I 

Lepši než špekoun na kus mrdu. (s.56) 

Příjemce českého překladu, ovšem stejně jako německého, nepociťuje tak palčivě 

jako Brit problematiku monarchie, nicméně to se do překladu nepromítá. Haidler provádí 

naturalizaci ve třech odlišných případech. Jednou mění anglickou odpověď muže z davu na 

otázku, odkud je, a to z Newcastle (8.98) na obecné konstatování. Nahrazuje Oxfam (8.75) 

Charitou (s.89). Toto řešení nijak zásadně nemění význam hry jako celku. Co ho ale mění, je 

nahrazení barbecue, které si s sebou přinesla senzacechtivá rodina v poslední scéně na 

Hippolytovu popravu, za oheň. Móda grilování na terasách a zahrádkách k nám pronikla až v 
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posledních letech, překladatel se tedy patrně rozhodl přizpůsobit překlad české tradici opékání 

vuřtů na ohni. Nicméně toto řešení s sebou nese několik problémů. Jednak. se může jednat o 

komplikaci při přípravě scény, jednak: - a to je zásadnější - se zcela mělÚ konotace. Zatímco 

barbecue je symbolem tráveni volného času, maloměšťácké pohody i rodinných oslav a 

následné konzumace grilovaného masa, oheň m6že evokovat daleko hlubší, až mystickou 

symboliku. Problematická je také navazující scénická poznámka, podle které jsou uříznuté 

genitálie thrown onto the barbecue. The children cheer. A child takes them oif the barbecue ... 

(s.101), zatímco v českém překladu jsou hozeny do ohně. Děti povzbuzují dospělé. Jedno z 

nich vytáhne genitálie z ohně. .. (s.68). Originál počítá s následnou konzumaci masa, český 

překlad maso odhazuje do ohně k likvidaci, navíc je těžko uvěřitelné, že by někdo dovolil 

dítěti vytahovat něco z ohně. 

Haidler konkretizuje, možná pro potřeby konkrétní inscenace, misto děje v prvni 

scéně. Phaedra lékaři vypráví, že za Hippolytem chodí lidé They come round (s.66) I lidi sem 

dojdou (s.34). He should tidy Ms room (s.66) se měni na měl by si tu uklidit. (s.35) 

Konkretizuje i proti autorčině zásadě nevynášet hodnotící soudy. Verdikt lékaře zní, že 

Hippolytus je very unpleasant (s.68) I neuvěřitelně nešťastný (s.37), srovnání německý 

překlad iiujJerst unangenehm (s.82). Zatímco unpleasant je adjektivum popisující vnější 

projev chováni, slovo nešťastný popisuje vnitřní rozpoložetú postavy. 

Zcela zásadní pochybení najdeme na konci hry, kdy se překladatel nechal zmást 

anglickým eventually (s.102) a vznikla tak scénická poznámka Případně: Hippolytos otevře 

oči a podívá se na nebe. (s.68) V důsledku takového překladu hrozí, že se na českém jevišti 

poslední věta hry vůbec neobjeví. Neporozumění se projevuje i na dalších místech překladu. 

Ty často ústí v logické rozpory v navazujícfm textu. Například v rozhovoru S Phaedrou 

Hippolytus říká· l'm fat. l'm disgusting. l'm miserable. But I get lots of sex. Therefore ... ? 

Come on, Mother, Work it out. (s. 78). O chvíli později se Phaedra ptá: Have you ever thought 
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about having sex with me? (s.79) V Haidlerově překladu je ale rozpor. Jsem tlustej, odpornej 

ubožák. Ale mrdámfurljest. Tím to je, viš ... Tak pojď matko, rozdáme si to. (s.46) Následné 

Phaedřino Napadlo tě někdy, že bychom se spolu vyspali? (s.47) Ztrácí smysl. 

Značné nepřesnosti najdeme dále například v překladu scénické poznámky k 

orálnímu styku mezi Phaedrou a Hippolytem, kdy se pláč mění v křik a hlesnuU na vzdychání. 

As he is about 10 come he makes a sound [. .. ] Phaedra cries. (s.81) I Když se blíží k 

vyvrcholeni, začne vzdychat. [. .. ] Faidra začne křičet. (s.48) Vzhledem k charakteru textu 

maji i takové detaily vliv na celkovou interpretaci hry. Nepřesné jsou i poznámky k posledni 

scéně, kdy v originálu Strophe napadá ženu v davu, v českém překladu napadá žena Strophe. 

Některé posuny působí silně komicky. Hippolytus si prohlíží v zrcadle jazyk a ironicky 

poznamenává: FucTdng moss. lnch oj pleurococus on my tongue. Looks like the top oj a wa/l 

[. .. ] Showed jt to a bloke in the bogs, stili wanted to shag me. (s. 85) I Zasranej mechem. Na 

jazyku mám na prst tlustě pleurokoků. Hotovej živej plot. {. . .] Vypláznout ho do močálu, 

přechčiju i rašeliník. (s.53) Originál je sice na tomto místě ironický a Hippolytova slova mají 

působit humorně, český překlad nicméně zachází podstatně dál. Možnou motivací tady mohla 

být snaha udělat text zajímavý pro diváky, vložit do něj snadno zapamatovatelné komické věty 

ve stylu módních ,,hlášek". Neporozwněni originálu konči komicky i u následujicich příkladů: 

Hippolytus: Pam turning myselfin. (s.91) I Jdu si sbalit. (s.59) -He snijJs. Hejeels a sneeze 

coming on. .. (s.65) I Nasaje vzduch, jakoby větřil. Citl blížící se kýchnutí. (s.34) 

Tykání a vykání je v obou zkoumaných překladech obdobné s výjimkou dialogu 

mezi Hippolytem a knězem. Česky kněz Hippolytovi tyká, Hippolytus mu nejprve vyká, 

uprostřed rozhovoru začne také tykat. Německy mu vyká celou scénu. 
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Tabert upozorňuje ještě na to, že anglický název, ještě více než německý, 

přesouvá pozornost z Phaedry k Hippolytovi.71 Český překladatel názvem Faidra (Z lásky) 

akcentuje dárek, který Phaedra dává, v podobě obviněni ze znásilněni a následného odsouzeni 

na smrt, díky kterému se Hippolytus probudí z letargie. 

3.2.3 Phaidras Liebe 

Hru do němčiny přeložila Sabine Hiibner. Překladatelka se držela originálu v co 

největší možné míře, ale zároveň zachovává přirozenost výrazů. Překladatelská metoda je 

jednoznačná. Je vidět, že se rigidně nedrží struktury originálu, i když někde by to němčina 

dovolovala, např. Who gave you that? (s.75) I Von wem ist das? (s.89) Převod dalších 

charakteristik textu podřizuje tomuto principu a ne vždy vybírá to nejlepší řešeni z hlediska 

zachováni úspornosti výrazu. Někdy přidává vycpávková slova, která v sobě ale nesou i jistou 

dávku hodnocení, jako napfiklad doch. 

Překlad vulgarizmů řeší také s ohledem na zachování přirozenosti výrazu. Dojem 

mluveného charakteru projevu má vzbudit zkracování slov, napřiklad 'tilr/ich (s.89) místo 

natilrlich. V tomto překladu narazíme na několik. interferencí, ty ale zdaleka nemají takový 

dopad jako pochybení u překladu českého. Jedinou výraznější spornou interpretací je věta 

Why don't you riot filce everyone else? (s.74) I Warum revoltierst du nicht ... (s.89), kdy se z 

kontextu zdá pravděpodobnější Haidlerovo řešení Proč neslavíš s nimi? (s.43) Spolu s menším 

počtem pochybeni tu narážime zároveň na výrazně men.ši počet řešeni vynalézavých, uveďme 

i přes to dva příklady: překladatelka využívá anglicismu a vytváří ironické Last-Minute

Beichte (s.107), II Major halitosis. (s.99) se ji podařilo přijít s řešením, kde se objevuje i 

aliterace, M6rderischer Mundgeruch. V překladu zachovává většinu reálií, pouze Oxlam měni 

na Roter Kreuz. 

77 KANE,S. [et al.] P/ay.rpotting .. Reinbek 1998,11.12. 
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3.2.4 Srovnáni 

Jakjsme viděli, rozdíl mezi překlady je značný. Zatímco německý překlad odráží 

funkci originálu a s výjimkou několika drobných odchylek a mírně nižší úspornosti výrazu je 

věrný své předloze, český překlad se od originálu značně odchyluje. Silně zesiluje některé 

základní charakteristiky originálního textu, a to zejména vulgárnost a ironičnost. Volba takové 

metody by mohla být dána snahou pfizptisobit hru českému divákovi, jak jsem zmínila v 

předchozí kapitole, humor slaví na českých scénách úspěch. Problém ale spočívá v tom, že 

kombinace této metody s překladatelskými omyly přidávají do textu absurditu. Překladatel při 

volbě jednotlivých řešení příliš nedbá na kontext. Navíc nevhodnou naturalizaci mění 

celkovou interpretaci textu. Souhrou všech výše uvedených okolností základní otázky ustupuji 

do pozadí, forma na sebe poutá daleko větší pozornost, než jak je tomu u originálu. Velmi 

závažné lexikální chyby se překladatel dopouští v závěru. V jejim důsledku se poslední věta 

hry stává pouhou alternativou, která se nemusí nutně na jeviště dostat. Text se jednoznačně 

posouvá směrem ke komedii, částečně záměrně, částečně vlivem zřejmých jazykových 

omylů.78 

3.3 Clean.ed 

Originál této hry cituji podle vydání v nakladatelství Methuen Drama z roku 

2001.79 Německý týmový překlad Nilse Taberta, Petera Zadeka a Elisabeth Plessen dle vydání 

Rowohlt Taschenbuch Verlag z roku 2008.80 česky pracuji s neuveřejněným překladem Jitky 

Sloupové s názvem Očistění, který je k dispozici u agentury Aura-Pont. 81 Čísla v závorkách za 

78 PfedstaveníNárodnlhodivadlazroku2003seobecněnesetkalospfilišpozitivníkritikOIL 
79 KANE, S. Comp/ete Pfo)'3 ••• London 2001, 9.105-152. 
80 KANE, S. SiimtUche StUcke ••• Reinbek 2008, &.117-162. 
81 KANE, S. Očistění. Pfeloži1a Jitka Sloupová. Praha: Databáze Aura-Pont, nepublikováno, nedatováno .. 
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příklady vždy odkazují na patřičnou stranu textu v daném jazyce, respektive na číslo strany v 

dokumentu Word. 

3.3.1 Anglický originál 

Třetí hra Sarah Kane se z fonná1ního hlediska stále ještě drží tradiční struktury. Je 

rozdělená do dvaceti scén. Po stránce obsahové se ale značně vymyká klasickému příběhlL 

Kane o hře prohlásila, že ji chtěla napsat tak, aby nikdy nešla převést do žádné jiné fonny než 

divadelní, aby ji nebylo možné přetavit do podoby filmu, televizní inscenace ani knihy.82 Hra 

zkoumá téma lásky, scény brutálniho násili se střídají se scénami plnými něhy a splynutí. 

Bývá někdy určitými prvky srovnávána se Shakespearovými Midsummer Nighťs Dream a 

Twelfth Night, příležitostně s Orwellovým 1984. 

Odehrává se na půdě ústavu označeného jako lUliverzita, kde doktor Tinker83 trápí 

homosexuální pár Carla a Roda a naivniho Robina Není jasné, proč a jak se do zafizení 

dostali. Hra sleduje čtyři propojené příběhy. Grace přišla do instituce hledat svého bratra 

Grahama, který zemřel na předávkování. Když si obleče jeho šaty, rozhodne se dobrovolně 

zUstat. Graham pro ni nezemřel, z jejiho pohledu se ve hře objevuje. Jejich těla postupně 

splývají, až nakonec Tinker přeoperuje Grace na muže, který je od Grahama k nerozeznáni. 

Cad a Rod jsou protagonisty dalšího příběhu. Cad Rodovi přísahá lásku až za hrob, při 

mučeni ho ale zradí a Tinker mu za jeho lež vyřízne jazyk. Když pak Carl zkouší napsat 

Rodovi vzkaz do bláta, uřízne mu Tinker i ruce. Když Carl zkouší komunikovat s Rodem 

tancem, Tinker mu uřízne nohy. Rod odmítá slibovat Carlovi věrnost, ale když se Tinker ptá, 

jestli má zabit jeho nebo Carla, rozhodne se Carla zachránit a obětovat se. Na univerzitě je 

nedobrovolně zavřený také naivní Robin, Grace ho učí číst a počítat. Robin se oběsí, když mu 

dojde, kolik. času bude muset ještě v instituci strávit. Poslední příběh je nejméně jasný, 

82 SIERZ.A./n-yer-face Theatre .•. London 2001,s. 115. 
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odebrává se mezi Tink.erem a striptérkou, kterou postupně Tinker mění ve svůj obraz Grace -

druhé Grace. Hra konči tím, že Grace/Graham v objetí bezrukého Carla mluvi o tom, že pro 

niJněj všechno ztratilo smysl. Zoufalství ale kompenzuje scéna, přestává pršet a jeviště se hall 

do prudkého slunce. 

Scénické poznámky popisuji také taneční prvky a zcela přesně určené skladby 

konkrétních interpretů. Děj je značně symbolický a metaforický, plný nereálných události. 

Kromě uříznutých končetin a operace ze země najednou vyraší veliká slunečnice, Rod náhle 

padá odkudsi z výšky, krysy sežerou Carlovu uříznutou ruku a odnášejí jeho nohu. Záhadná je 

postava tanečnice Grace, NHs Tabert tady uvádí, že ani při konzultování německého překladu 

Kane nijak nevysvětlila, o koho se jedná, jen jednoznačně uvedla, že se jedná o dvě růmé 

Grace.84 Kane o hře říká, že ji napsala o současném stavu světa, ale zároveň našla značnou 

inspiraci ve zmínkách o koncentračních táborech, o pocitu ztráty vlastního já, přičemž bližší 

určení by bylo jenom omezující.ss Tématem hry je násilí, láska, pravda. I tady nechává Kane 

všechno na divákovi a nijak nehodnoti chování jednotlivých postav. Je Tinker krutý trýznitel, 

nebo jen trestá Carla za jeho lež? Má ten, kdo lže, vůbec nárok s někým komunikovat? Grace 

si přeje splynout s Grahamem, je její přeoperování na muže kruté, nebo se Tink.er naopak 

snaží splnit její přáni? Nic není černobílé, dokonce i čokoládové bonbóny mohou sloužit jako 

mučící nástroj, jak ukazuje scéna, kdy Tinker nutí Robina, zamilovaného do Grace, sníst 

bonboniéru, kterou pro ni sehnal. Kane i do této hry vetkla svůj smysl pro černý humor. 

Scénická poznámka pro situaci, kdy Tinker uřízne Carlovi ruce, jen suše konstatuje Carls tržes 

t~ pick up his handa - he can'l, he has no hands. (s. 129). 

Dialogy jsou opět velmi strohé, mnoho zůstává nevyřčeno. To s sebou nese 

stažené tvary, hovorovost, elipsy - především osobnich zájmen v postavení podmětu. Tím 

83 Dostaljméno podle nejzarputilejšlho kritika hry B/asted, Jacka Tinkem.. 
84 SAUNDERS, G. Conversation with Nils Tabert, 16 July 2000 ln SAUNDERS, G. Love me . Manchester 2002, s. 141. 
85 KANE, S. let aI.] Play$potting .... Reinbek 1998, s. 16. 
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pádem není zcela jasná deixe. Kane zároveň používá celou řadu mnohoznačných slov. I jméno 

Grace s sebou nese přidružený význam, milosrdenství. Český ani německý překlad ho 

nereflektují a ponechávají jméno stejně jako všechna ostatní v původním tvaru. Tabert 

popisuje rozhodováni při volbě německého názvu. Cleansed může narážet na etnické čistky, 

úklid, ale i zbavení se závislosti nebo náboženskou očistu. Němečtí překladatelé váhali mezi 

Gereining a Gesiiubert, nakonec Gereinigt zavrhli, protože s sebou nese konotace spojené s 

čistírnou oděvů.86 Český název zní Očistění, ale někdy se objevuje v médiích také Očištěni, 

výjimečně Spaseni či Vyčištěno. 

Dialogy ve hře mají působit přirozeně, tak, jak by je skutečně někdo řekl. 

Expresivita a vulgarizmy se objevují v celém textu, velmi výrazně u Tinkera, kde podtrhují 

jeho charakter, je to oplzlý, hnusný a chladnokrevný trýznitel. Tinker a neznámé hlasy 

vulgarizmy používají i jako osobní nadávky U ostatních postav vyjadřují především značné 

emotivní pohnuti, např. for juek's sake (s. 111 ) nebo ve spojení s projevy sexuality lfuek, suek 

his cock). Naivní Robin se vulgarizmům vyhýbá úplně, když se ptá Orace, jestli souložila se 

svým přítelem, zarazí se a otázku za něj dořekne Graham (s.124). 

3.3.2 Oč;stěni 

Český překlad je z dílny Jitky Sloupové, zkušené překladatelky. Sloupová 

vystudovala divadelní vědu, pfisobila jako redaktorka, přispívala do periodika Svět a divadlo. 

Stála II zrodu agentury AurawPont, kde dodnes pfisobi. Byla tajenmicí nadace Alfréda Radoka. 

Přeložila mnoho her, většinou současných britských a amerických. Její hlavní překladatelská 

stanoviska jsem zmínila na začátku této kapitoly. 

Sloupová se drží textu originálu, nemění jména ani nepřizpůsobuje kulturnímu 

kontextu (např. kriket zůstává kriketem). Je zřejmé, že si za cil klade věrnost překladu při 

86 SAUNDERS, G. Conversation with Ni1s TIlbert, 16 July 2000 ln SAUNDERS, G. Lov;: mc . Mll11Chester 2002, s. 141. 
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zachování základních stylistických kvalit, především přirozenosti stylizovaného mluveného 

jazyka. Při hledání překladatelských řešeni, která by byla srovnatelná s originálem co do 

úspornosti vyjadřování, ji značně napomáhá možnost nevyjadřovat v češtině podmět. Naopak 

v závěrečné dvacáté scéně, kde Grace vypadá a mluví úplně jako Graham a není zřejmé, zda 

má promlouvat jako žena nebo muž, Sloupovou omezuje nutnost vyjádřit českým příčestím 

slovesný rod. Sloupová voli v závěrečné scéně mužský rod, i když podle scénické poznámky 

Orace vypadá i mluví přesně jako Graham (s.42). To logicky implikuje, že se nicméně stále 

jedná o Grace. Nutnost zvolit v češtině jednoznačně rod mírně komplikuje srozumitelnost celé 

scény. Sloupová měni grafické rozdělení textu a scénické poznámky nevyděluje na zvláštní 

řádky. Vycházela ze starší verze originálu, než kterou mám k dispozici, v novějším originálu 

přibyly dvě repliky a zvětšila se bonboniéra jako mučící nástroj. 

Sloupová se snaži se najít rovnováhu mezi věrností a volností překladu. Někde 

mírně konkretizuje. Misty je to nevyhnutelné, Tinker má v angličtině na sobě jacket (s.133), 

Sloupová ho odhadla na sako (s.15) Jinde je konkretizace zcela zbytečná, Robin možná vůbec 

nepojede domů, možná pojeden jenom navštívit matku: Leaving soon. Going to my mum~ . ... 

lfl don'tmess up again. Goingto mymum's, getmyselfsortedso1- Get sorted (s.115)/ Brzo 

odejdu. Domů k mámě . ... Jestli se znova nesesypu. Domů k mámě, muslm se dát dohromady, 

abych - Dát dohromady. (s.lO) Někde měni rozmístění na scéně, například Tin/cer enters and 

stands staring at him. (s. 138) / Vejde Tinker, stoupne si nad něho a dívá se. (s. 33). 

V překladu najdeme drobné odchylky od přirozenosti dialogů, například jinak 

vulgární Tinker řekne Grahamovi: Count backwards /rom ten. (s.108) Sloupová mu najednou 

přisoudí spisovnou koncovku: Počítej od deseti do jedné. (s.3). Sprostý Tinker také pronese 

větu Život je báječný. (s.3) 

Najdeme i příklady chybné volby ekvivalentu, Graham hledá vein (s.108), kam by 

si píchl drogu. Sloupová mu radí hledat tepnu (s.4). Když se Tinker setká se striptérkou Grace, 
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následuje scénická poznámka Looks at her lacelor thefirst fime. (s.123) I Poprvé se na ni 

podlvá. (s.17). Tam, kde anglicky za jménem následuje vykřičnik, zavolá v češtině Tinker 

v nominativu: Robin. (s.8) Asi nejvíc matoucí je česká Grahamova rada, když se Orace snaží 

plečkat elektrošoky. You can suifit. (s.132) I Můžeš po tom surfovat. (s.27). Surfje tady 

použito ve smyslu ve smyslu přepínat Gako napHklad přepínat televizní kanály), tedy zkus 

vypnout. 

Poněkud větší problémy pti srozumitelnosti textu působí nekonzistentní překlad 

některých opakujících se výrazfi. Grace vypráví Robinovi, že jí bývalý přítel koupil box ol 

chocolates (s.124) I čokoládu (s. 19). Na to Kane jednoznačně znovu naráží v patnácté scéně, 

kdy Tinker Robína nutí SIÚst opět box ol chocolates (s. 124), česky ale čokoládovou 

bonboniéru (s.138), takže neni zřejmá spojitost mezi oběma scénami. Nenavazuje ani to, že 

Robin v sedmé scéně drží chvili tužku, chvilipero (s. 18), v patnácté scéně (s. 33) potom. stále 

drží tužku. 

Při překladu vulgarizmli voli spíš méně expresivní varianty, např. Do you taJce it 

up the arse? (s.l17) I Dává ti ho do zadku? (s.12) Jinde naopak možná nechtěně přidává 

sexuální významy, které nejsou z originálu příliš patrné, Tinker se ptá: Jak se jmenuje tvůj 

hoša? (s.12) I bayfriend (s.117). Když dává Carl prstýnek Rodovi, položí mu otázku Wha! are 

you thinldng? (s.llO) I Na co při tom mysllš? (s.5) 

3.3.3 Geslubert 

Překladatelskou spolupráci na této hře komentuje Nils Tabert v rozhovoru s 

Grahamem Sandersem.87 Tabert provedl těsný překlad, která následně Peter Zadek a Elisabeth 

87 SAUNDERS, G. Conversation with Nils Tabert, 16 July 2000 In SAUNDERS, G. Love me ... Manchester 2002, s. 134-142. 
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Plessen upravili. Šlo jim hlavně o zachování originálu. nejen obsahové8, ale i pokud jde o 

rytmus. Srovnárúm s českým překladem je zřejmé, na co naráží: 

No regrets. (s.108) / Vergiss es. (s.120) / Žádné výčitky svědomí. (s.2) 

I německý překlad tedy hledá rovnováhu mezi volností a přesností. Vzhledem k 

tomu, žeje výsledkem spolupráce tří lidí a navíc patrně prošel ještě korekturou, je jasné, žeje 

metoda konzistentnější. Za zmínku stojí snad jen to, že němčina přebírá pro ozvláštnění dvě 

anglické fráze. Používání anglických pojmů je ale v mluvené němčině zcela běžné. Poměr 

všech funkcí originálu je zde tedy zachován v přibližně stejném poměru. 

Tykání a vykání řeší oba překlady stejně až na případ striptérky, která v češtině 

Tinkerovi tyká od začátku, v němčině až od devatenácté scény. České řešeni se zdá být 

logičtější, změna zdvořilosti v němčině zdůrazňuje, že se něco muselo odehrát za scénou. 

3.3.4 Srovnání 

Na základě analýzy jsem zjistila, že se od sebe zvolené překladatelské metody 

příliš neliší. Obě hledají poměr mezi věrností překladu a přirozeností výrazu v cílovém jazyce. 

Německý překlad o něco více akcentuje rytmickou složku textu. Liší se ale aplikace metod, 

zatímco metoda u Sloupové není dodržována zcela rigidně a narušují ji drobné POSlUly 

způsobené patrně nepozorností, německá metoda je konzistentní. To je nejspíš výsledkem 

spolupráce tří překladatelů na německém překladu, český překlad je nepublikovaný, neprošel 

tedy doposud korekturou .. 
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3.4 erav. 

Originál této hry cituji podle vydáni v nakladatelstvi Methuen Drama z roku 

2001.89 Německý překlad potom v překladu Mariuse von Mayenburga podle vydáni Rowoblt 

Taschenbuch Verlag z roku 200890 Český překlad podle vydání hry pod názvem puzení v 

překladu Jaroslava A. Haidlera, vydáno Činohernim studiem Ústí nad Labem.9! Čísla v 

závorkách vždy odkazuji na patřičnou stranu textu v daném jazyce. Pffklady jsem převzala s 

interpunkci i překlepy a chybami, které se v textech objevují. 

3.4.1 Anglický originál 

Hru Crave napsala Kane původně pod pseudonymem, aby unikla pověsti 

provokatérky, která ji po předchozích inscenacích předcházela. Ohlas v Británii byl 

mimořádně pozitivní a většina kritiků tak zpětně rehabilitovala i hry předchozí. Fannálně se 

Kane silně posunula k poezii. čtyři blíže neurčené osoby v textu pronášejí své repliky, aniž by 

bylo zřejmé, zda mluví spolu, hra nemá jasný děj. Odklonila od realismu a text má snový 

charakter, repliky si lze vyložit mnoha způsoby, ale mohou zároveň být i zcela náhodné. Není 

jasně dané. jaký vztah k sobě čtyři protagonisty mají. Krátké repliky střídají dlouhé, hlasy 

vypráví několik konkrétních ph'běhů, které jsou ale jen velmi vágně zasazeny do kontextu. 

Některá slova či motivy se v textu opakuji a mohou na sebe odkazovat, což zvyšuje počet 

možných interpretací. Scénické poznámky prakticky vymizely, omezují se pouze na délku 

ticha a sílu hlasu. Ovšem ani tak roztříštěnému textu nechybí určitá vnitřní logika. Jako hlavní 

témata prosvítá textem i tady hledání lásky, porozumění, násilí psychické i fyzické, prolínání 

lásky a násilí navzájem. Jednoznačná inspirace je báseň Wasteland T. S. Eliota. Kane zcela 

89 KANE, S. Complete Plays ... London 2001, s. 153-202. 
90 KANE,S.SiimtficheStiicke ... Reinbek2008,s.163-210. 
91 KANE, S. Pttzertí. Překlad Jaroslav Achab Ha.idler. Ůstí nad Labem: Cinohemi studio, nedatováno. 
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ignoruje místo děje. Hra má na první pohled výrazné zvukové kvality, Kane využívá mnoha 

zvukomalebných prostředků a střídání rytmů. Kane poukazuje na to, že ačkoli je to první hra, 

kde se neobjevuje násili, je pro ní nejtragičtější, protože všechny čtyři hlasy už vzdaly 

odhodlání, doposud nejzoufalejší hra.92 

Možných interpretací textuje prakticky nekonečně mnoho. Při stanovení hlavních 

rysů proto vyjdu z toho, co o Crave řekla autorka, jinak by byla jakákoli další analýza 

neuchopitelná. Kane v rozhovorech postavy přiblížila, C si představuje jako dítě, dívku 

(child), M je starší žena, matka (mother), A starší muž (author, abuser, anti-christ, arsehole), 

B mladší muž (boy). Postavy ale v textu neurčilo proto, že jejich rozložení nechtěla pevně 

zafixovat. Dodává ještě, že ačkoli jsou v textu některé jasné indicie, dokáže si představit, že 

hlas, který si stěžuje na menstruaci, bude v Německu určitě někdy hrát i muž.93 

Podle dostupných zdrojú je áejmé, že Kane přistupovala k psaní jako k hudební 

kompozici, kde místo tónů a nástrojů používá hlasy a zvukovou stránku slov. Výrazný je 

rytmus v pasážích, kde se rychle za sebou střídají odpovědi Yes. No. Kane si podle pramenů 

chtěla vyzkoušet, co všechno divadlo snese, kam až může zajít. Ve hře se k tomu objevuje i 

metatextový odkaz: And don't forget thal poetty is language for its own sake. Don't forget 

~vhen difJerent words are sanctioned, other attitudes required. (s.199) 

Vraťme se k rozdělení postav. V textu skutečně najdeme v řadu indicií, i když ne 

vždy jednoznačných. Při bližším studiu vyniknou i jisté, byť vágní, vzájemné vztahy. C je 

tedy podle vysvětlení Kane dítě, konkrétně dívka. V textu tomu nasvědčují například výpovědi 

o menstruaci (s. 156), předstírání orgasmu (s. 182), znásilnění chlapcem (s.178) či konstatování 

be a woman (s.180). Jednoznačnou indicii najdeme ve scénické poznámce C under her breath 

(s.170). C často mluví o své matce, vzpomíná na dětství. Veškeré indicie o rodu, horně 

92 Např. KA.'1E. S [ct a1.J Playspottinfi ... Reinbck J998, s. 20 
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scénické poznámky, ale zároveň lze zpochybnit vyjádřením 1 am an emotional plagiarist, 

stealing other peoples' pain, subsuming if into myawn. .. (s.195), které naznačuje, že si možná 

všechno úplně vymyslela. V promluvách e se opakovaně objevuje několik motivů. Je to 

především vztah k matce, motiv muže, který e pronásleduje (e ho možná zároveň miluje), 

dále jsou patrné myšlenky na smrt, vnitřní zmatení, nervové zhroucení. e zmiňuje jako první 

ve hře světlo, lnto the Ught (s.197), a zároveň jí patří poslední věta hry Happy and {ree. 

(,.200)'" 

U postavy muže B se jeví, že někomu vyznává lásku a je odmítán, jeho vyjádřeni 

jsou často negativní a sebedestruktivní. Pohlaví napovídá pouze to, že hovoří o milence -

ženě. Když se při čtení textu omezíme pouze na repliky BaM, zdá se, že dialog těchto dvou 

postav na sebe patrně nejvíc ze všech kombinací navazuje. 

M David? 

B Yeah. 

f·.} 

M Do you remember mel 

B Yeah. 

f·.} 

M You'veforgotten. 

f·.} 

B I don't think 

M Yes. 

f . .] 

94 
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M llookedfor you. All over the city. (s.156) 

M mluví o touze po dítěti, o stárnutí, dělá si starosti. Její rod je poměrně jasně 

určen zmínkou o předstíraném těhotenství (s.156) i výpovědí I'm the kind ofwoman ... (s.165). 

Hlas A o sobě hned v úvodů prohlásí, že není násilník a že je pedofil (s.156). Vypráví příběhy, 

kde se objevuje, byť ne přím explicitně, motiv násilí na dětech. Zároveň o sobě prohlašuje, že 

je v podstatě slušný člověk, ale rovněž říká, že už nikdy nebude na nic přísahat. 

Po jazykové stránce je text velmi rozmanitý. Repliky silně eliptické střídají dlouhá 

souvěti, někde přecházejici ve volný verš. Vyznání lásky postavy A, které Kane napsala již za 

studii jako samostatný monolog, na sebe volně napojuje věty a nerozděluje je interpunkcí. 

Text je plný metafor a básnických obratů. Pokud jde o lexikální rovinu, najdeme zde 

vulgarizmy (s největšfm zastoupením vulgarizmů odvozených od slovafock), u pojmenování 

stejných skutečnosti používá Kane současně výrazy z různým stylistickým zařazením (to 

come, have orgasm). V textu jsou i slova cizího původu a výrazy odborné (solax plexus, per 

se, anorexia, bulimia, sleep deprivation), Do textu je vložených sedm cizojazyčných vět 

(španělských, srbochorvatských a německých), anglický překlad je přiložen na konec hry. 

Najdeme i odkazy na liturgické texty, například A Glory be to the Father (s.197). Časté je 

opakování slov, paralelní struktury, nedokončené výpovědi, eliptické vyjadřováni. Deixe 

mimo text i do textová je často velmi neurčitá. Kane pracuje i s grafickou stránkou zpracování 

textu, vkládá do něj shluk hlásek a písmen bez bližšího vysvětlení, některá slova jsou napsána 

kapitálkami. Souvisí to patrně s vysokou rytmizací textu, rytmu je podřízena i interpunkce. Ve 

hře probleskují prvky ironie, například B konstatuje I have a bad bad feeUng about this bad 

badfeeling(s.l71). 

3.4.2 PuzenÍ 
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Crave byla první hra Sarah Kane na českém jevišti. Autorem překladu je Jaroslav 

A. Haidler, se kterým jsme se setkali již u překladu Phaedra's love. Svoji práci reflektuje v 

článku o premiére hry, kde se uvádí, že se společně s Markétou Bláhovou nakonec dobrali 

toho, že postavy znázorňují autorku, její matku a dva milence - jednoho drsňáka a jednoho 

,,morálního zmetka". Nebylo ovšem zřejmé, kdo na koho mluví. Haidler sije evidentně vědom 

i hudebnosti textu, podle jeho slov "v samotném původnfm textu je cítit výrazná hudebnost. 

Jeho struktura je v podstatě oratorium a jsou v něm znát zřetelné prvky rekviem.'.9S Pfeklad 

názvu není evidentně ideální, inscenace se nakonec hrálo pod původním názvem Crave. 

Český překladatel je samozřejmě v horší pozici než německý, protože ho struktura 

jazyka, jak jsem uvedla v teoretické části této práce, nutí prozradit rod, a to i dřív než 

němčina. Je tedy nucen omezit možnosti interpretace ve větší míře. Rod všech čtyř hlasů je tak. 

v češtině určen už na první straně. Vzhledem ke složitosti textu a značně odlišných přístupů 

překladatelů budu u této hry uvádět v příkladech česká i německá řešení vedle sebe. V češtině 

je oproti originálu navíc pasáž narážející na irský původ autorky, lze se tedy domnívat, že 

Haidler vycházel z o něco starší verze hry. V českém překladu chybí několik. replik, které 

ovšem nijak výrazněji nemění děj. Bohužel není zřejmé, zda se jedná o úpravu s ohledem na 

konkrétní inscenaci, nebo zda chyběly i v originálu, který Haidler používal. Komentované 

příklady jsem vybrala s ohledem na tuto skutečnost, vybirám pouze ty ukázky, kde se originál 

prokazatelně nelišil. 

Jak jsem uvedla, český překladatel musel konkretizovat rod postav. O jak zásadní 

omezení počtu možných interpretací se jedná, ukazuje srovnání s překladem slovenským. 

Zatímco česká C se hned v úvodu obrací na matku, slovenská otevírá hru C konstatováním Si 

pre mňa mrtvy a pokračuje Kdesi za mestom som povedala matke, že si pre mňa mrtvy. 96 Na 

95 NEEDRLE, J. Crave u nás poprvé ptedstaví SarahK.ane. Mladáfronta, Kultura- severní Cechy. 16. 12.2000, s. 3. 
96 KANE,S.Hry ... Bratislava2002,s.165. 
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konci hry pak. uzavírá tuto linii a opakuje Si pre mňa mltvy.97 Je zřejmé, a pro Haidlerův 

překlad příznačné, že slovenská překladatelka překládá linii příběhu, zatímco čeština se řídí 

spíše bezprostředním okolním kontextem. Ve slovenském překladu je B žena. Vzhledem k 

tomu, že z originálu jasně vyplývá, že B hovoří k milence ženského pohlaví, vstupuje tak do 

slovenského pojeti problematika homosexuálni lásky. B Si lesbička? I MAle prosim ťa. lB 

Myslela som, že preto nemáš deti. 98 

Haidlerův překlad vykazuje vady ve zpracováni, je v něm řada překlepů i 

gramatických chyb (například nesprávné užití mě - mne'). Mění i grafickou podobu textu, 

například v dlouhém souvislém vyznání A předsazuje některá slova, nedodržuje interpunkci, 

Přebírám všechna tato pochybení i do uvedených příkladů. Rozděluje některé dlouhé věty na 

kratší. Všechny tyto změny podstatně zasahují do propracovaného rytmu originálu. U většiny 

změn se ovšem zdá, že se jedná spíš o opomenutí než o vědomé řešení. Reálie nechává 

původní, jen mírně upravuje přepis. 

Haidler celkově posouvá text do roviny mluveného až vulgárnfho jazyka, aniž by 

pro to měl výraznou oporu v originálu. B tak. říká Have another drink. another cigarette. 

(s.160) I Dej si dalši drink a cigáro (s.3) I Nimm noch ein Glas, noch eine Zigarette. (s. 170) C 

si stěžuje He'sfollawing me. (s.55) I Furt ho mám v patách (s.l) I Er verfolgt mich. (s.165). 

Ještě výraznější je konstatováni B I smolce till rm sick (s.155) / Hu1im, dokud mi z toho neni 

blbě. (s. 1) /Ich rauche bis mir schlecht fst. (s.166) a navazující paralela o několik replik dálI 

drink. .. (s.158) I Chlastám ... (s.2) leh trinlce (s.168). Ve výše uvedených případech tento posun 

zasahuje spíše jen do charakteristiky postav. Někdy má ale taková změna důsledky pro možné 

interpretace celého příběhu. Je rozdi1, jestli dívka C řekne my dad (s. 162) / mein Vater (s. 172) 

nebo můj fotr (sA) Na základě anglického originálu ani německého překladu nemáme důvod 

97 KANE, S. Hry . Bratislava 2002, s. 205. 
98 KANE, S. Hry . Bratislava 2002. s. 171. 
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pochybovat o funkčnosti vztahu mezi dcerou a otcem. V českém rozhodně ano. Situace se dále 

komplikuje v další zmince o otci, kde narazíme na Daddy (s.180) / s tátou (s.13) / Pappy 

(,.190). 

Místy problematický posun expresivity se v řešení my focldng mother (s. 179) / má 

vychcaná matka (s.12) / meine ScheifJmutter (s.189) pojí s daUím příznačným problémem, a 

tím je vyšší konkretizace charakterů postav. Slovo vychcaná je sice vulgarizmus, ale zároveň 

charakterová vlastnost, vychytralost. Postava A vyznívá v češtině jako žoviální chlapík, který 

rád něco vykládá, Haidler mu vkládá do úst záměrně stylisticky zabarvená slova. Srovnejme A 

smaU boy had an imaginary friend. (s.163) I Jeden mrňous si vymyslel kámošku. (s.5) Ein 

kleiner Junge hatte eine imaginiire Freundin. (s.173) Haidler to dělá poměrně konzistentně, 

ale tento přístup naráží na rozpor s originálem v dlouhém a velmi citlivě, i když zároveň 

neformálně formulovaném milostném vyznání A. Ovšem Haidlerův žoviální A svůj slovník 

používá i tady, a tak vzniká nepoměr carry aur bags (s.168 ) I tahal ti tašky (s.7) I deine Taten 

tragen (s.178). Negativní konotace výrazu tahat tak ubirá vyznání jeho sílu. Podívejme se 

ještě na užití ekvivalentů děda a trenky. A vypráví, že v zaparkovaném autě za městem u 

silnice sedí holčička Her elderly granr:!father undoes his trousers and it pops aut oj his pants, 

big andpurple. (s.158) I Její děda si rozepne kalhoty a z trenek mu to vyskočí nalité do ruda. 

(s.2) I Jhr iilterlicher Groflvater macht sich die Hase auJ und es pratzt aus seiner Unterhose, 

prali und purnpurn. (s.168) Postupů charakteristických pro Haidlerův překlad tady najdeme 

ještě víc. Slovo elderly vynechal úplně, purple překládá jako rudý, ovšem jak ještě uvidíme, 

barva purple se táhne celou hrou, Haidler tímto řešením vzájemnou spojitost ruší. Pokud jde o 

změnu charakterizace postav, chtěla bych upozornit ještě na důsledné používání B-že místo 

Bože. Haidlerovy náboženské pohnutky jsou zřejmé, nicméně toto řešení může vytvořit dojem, 

že se jedná o pohnutky Sarah Kane. 
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V překladu je značný počet evidentních nepochopeni. Na omluvu musíme 

podotknout, že silně hovorové či slangové výrazy se dnes překládají i ověřují daleko snáze 

dfky možnostem internetu. Haidler měl v roce 2000 situaci podstatně komplikovanější. Je 

patrné, jak: neporozumění řeší - většina jeho improvizovaných řešení tihne k vulgaritě. And 

the bus driver loses it, stops the bus in the middle ofthe road, climbs out ... (s.158) I Ten 

autobusák to ale prosere. Zastavl, tak uprostfed silnice, vyskočí z kabiny ... (s.2) I Und der 

Busfahrer dreht durch, mitten auf der Fahrbahn hiilt er den Bus an (s.168) Uveďme ještě 

jeden příklad z promluvy C, kde se nejedná o neporozumění, ale nejasný kontext. We pass 

these messages. (s.l 59) I Na tahle poselství kašlem. (s.3) I Wir geben diese Botschaften weiter. 

(,.169) 

Podívejme se na výrazné posuny lexikální. Některé z nich mohou být dány 

uzpůsobením překladu konkrétní inscenaci s ohledem na zvolené rekvizity, například když M 

řiká Concrete, paint and egg shells. (s.l61) / Skořápky, vteřinové lepidlo a barva. (s.3) I 

Beton, Farbe und Eierschalen. (s.l?l) Jinde ale najdeme jednoznačná pochybení, která se 

přiči logice. B poukazuje na to, že zdědil po otci křivý nos, ačkoli se nejedná o genetickou 

záležitost, otec si nos poranil. Smashed his nose in a car crash when he was eighteen. (s.162) I 

V devadesáti si ho rozbil. Při auto havárii. To mi bylo osmnáct. (s.4) Logika tady chybí, lze 

předpokládat, že otec B zplodil po osmnáctém věku života, po devadesátém těžko. Může se 

jednat o pochybení, ale také o snahu vnést do textu vic humoru. Ovšem jedná se o humor 

absurdní. 

Absurdita se projevuje i v naprosto evidentní chybě při překladu repliky C Purple 

heather scratching my legs. (s.176) I Fialový ohřívač mne škrábe na nohou. (s.ll) / Purpurnes 

Heidekraut. dass meine Beine zerkratzt. (s. 186) O několik replik dál zmiňuje C znásilnění - A 

fourleen year old to steal my virginity on the moor and rape me till I come. (s.1?8) I Přijít o 

panenství ve čtrnácti někde ve slatinách - násilní mě, dokud se neudělám (s.ll) / Ein 
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Vierzehnjiihriger, der mir die Unsehluld raubt jm Moor und mieh vergewaltigt, bis ieh komme. 

(8.188). Je evidentní, že došlo k záměně slova heather a heater, vřes odkazuje na slatiny. 

Vidime tady také odkaz na výše zmiňovanou barvu purple. Toto řešení zarazí a posun k 

absurditě hraničí s únosnosti. 

I taková přehlédnutí jsou pro Haidleruv překlad bohužel typická. Z go to Florent 

and drink coffee at midnight (s.169) se stává jet do Florencie (s.7), srov. německé zu Florent 

gehen (s.179). Došlo tady jednoznačně k záměně, italský název města zní Firenze, latinský 

Florentia, anglický Florence. Některá řešeni zní nepřirozeně. Následující příklad navíc 

ukazuje, že se Haidler příliš nezaobírá zachováním paralel. 

A lfucldng miss you. (s.177) I Pfišerně mi scházíš (s. II ) I leh vermiss dich im Schla/. (8.188) 

BI miss fucldng you. (s.178) I Chybí mi naše souložení (s.11) I leh vermiss es, mit dir zu 

schlqfen. (s.188) Když originál odkazuje na název hry, čeština na to ohled nebere I Crave 

(s. 174) I Tíhnu (s. 10) Ilch giere nach. .. (s.184) 

Haidler v překladu také mění vizuální obrazy. Někde to může být opět dáno 

zvolenými rekvizitami, v kombinaci 8 významovým posunem a syntaktickou neshodou to 

značně mění celkové vyznění myšlenky. CI look at the large Hessian cushion{. .. ] And then 

at the paisley green cushion, a thoroughly inappropriate cushion to represent any part oj me ... 

(s.171) I Pfed očima velký naducaný polštáPl ... ] Pak polštář ze zeleného froté, naprosto 

nevhodný, abych na nich vystavovala kus sebe sama ... (s.9) I leh schau au! das grojJe beige 

Jutenkissen{. .. ] und dann au! das griine Paisl~Kissen, ein durch und durch ungeeignetes 

Kissen, um irgendeinen Teil von mir zu verk6rpern ... (s.182) 

U některých řešení skutečně neměl Haidler dostatečný kontext nebo indicie a 

obhajitelná jsou řešení česká i německá. Například rozepisováni zkratky QED v německém. 

překladu, překlad jednoslovné repliky Date. (s.195) I Rande. (s.20) I Datum. (s.205) 
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V některých pasážích se Haidler kreativně vypořádal se zvukomalebnosti 

originálu a dal přednost estetické funkci před obsahem. Srovnejme: 

B Pointlessfocking Píchání nemá smysl Sinnloser ScheifJ 

M Time sheet. Pichačky Stundenzettel. 

C Six months pIan. plnit plán Sechsmonatsplan. 

(s. 169) (s.7) (s.178) 

Hravé řešeni, které vytváří zajimavý rytmus, našel Haidler i pro repliku A The're worse things 

than being fat andforty.[. .. ] Being dead and thirty. (s.l64) I Jsou horli věci než pupek v 

padesátce[. .. ] Bejt ve třiceti bradou vzhůru (s.5) I Es gibt Schlimmeres a/s fett sein und 

fiinftig.[ .. .] Tol sein und dreifJig. (s.17). Další přík1adje také řešení I keep coming bacTe. 

(s.175) I Věčně se vracim (s. 10) I leh komme immer wieder zurUck. (s.186) 

Této linie se nicméně nedrží konzistentně a jinde se řídí spíše smyslem, i když se 

zde prostor pro vyzdvihnutí estetických kvalit textu nabízí. Pro srovnání, takové příležitosti 

plně nevyužil ani překladatel německý, ten se snaží najít kompromisní řešeni. 

A A long deep sleep with you in my arms, 

B No one nothing no shit, 

C Assimilaled but not obliterated, 

A Peace, 

M A sickly glare with no single source, 

A Apalegoldseaunderapalepinksky, (s.197) 

Dlouhý hluboký spánek s tebou v mém náruči 

(replika B v překladu chybl) 
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Asimilovaní ale ne vyhlazení 

Mír 

slabouc"ká záře z neznámého zdroje 

Nazlátlé moře pod narůžově/ou oblohou (s.20) 

Ein langer, tieler Sehlal mil mr in meinen Armen, 

Keiner /cein gar nichty /cein SeheifJ, 

Assimiliert, aber nicht ausradiert, 

Frieden, 

Ein kriinklicher Sehein ohne einzelnen Ursprung, 

Ein bleiches, goldenes Meer unter einem bleichen, blassroten Himmel (s.207) 

3.4.3 Gier 

Marius von Mayenburg, autor německého překladu, je dramatik, dramaturg i 

režisér a překladatel původem z Mnichova. Sám patfí k velmi úspěšným mladým německým 

dramatikům, jeho hry se hrají po celé Evropě a jsou ovlivněné proudem in-yer-face. 

Už z výše uvedených příkladů jsou patrné základní postupy při překladu. 

Mayenburg se snaží držet co nejbliže originálu. Je zřejmé, že i Mayenburg se snaží dodržet 

zvukovou stránku textu, např. Yeah. (s.156) protahuje naJaa. (s.166), sporadic addict (s.168) 

překládá jako fliichtig siichtig (s.178), Haidler jako příležitostný toxikoman (s.7). Dodržuje 

grafickou stránku originálu, pouze rozepisuje zkratku QED. Snaží se také udržet paralely, 

například ve výměně A Stunned. B Stoned. (sI59) / A BestUrzt. B Sturzbesoffen. (s.169) / 

Ubitej. Ztflskanej. (s.3) 
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Vulgarizmy odvozuje převážně od základů ScheijJ- a fieken. Einen ScheijJdreek 

interessierst du mich. (s.I72) / Nezajímá mě sebemenší ptákovina, která by se tě týkala. (s.4) 

Aby zachoval mluvený ráz, používá spíše hovorové zkracování slova vynechávání koncovek, 

např. biste na místo bist du, dus misto du es, místo aby sahal po výrazech vulgárních. Všechny 

jeho postavy si tykají a nepromlouvají k divákům (nebo pokud ano, tak v druhé osobě 

jednotného čisla). 

Je zřejmé, že překladu věnoval větší pozornost. V úvodu jsme také nastínili, že mu 

práci usnadnila patrně i možnost konzultovat, přinejmenším s Nilsem Tabertem, který 

prokazatelně s Kane o hře Crave diskutoval. Německý překlad tak. nevykazuje nelogičnosti 

překladu českého, například Cry blue murder. (s.161) / Schrei Zeter und Mordio. (s.171) / 

Vyplač se ubohý vrahu. (sA) Mayenburg si všiml paralel a odkazů mezi výrazy na různých 

místech textu a dodržuje je (krieehen, purnpurn). V německém textu nejsou nesrozumitelná 

místa, která by vyznivala absurdně. Pokud význam posouvá, pak ve srovnání s Haidlerem 

nepatrně. Pravidlem v jeho překladu je, že výsledek je v cílovém jazyce i po případném 

posunu vždy srozumitelný. 

Zároveň je evidentní, že hledá rovnováhu mezi obsahem a estetickou funkcí, 

přičemž se kloní spíše k obsahu, někdy na úkor rytmu. C říká I am an emotional plagiarist, 

stealing other people's pain, subsumming jt into my own ... (s.195) I leh bin ein 

Gefohlsplagiator, ieh stehle fremderleuts Schmerz und intergiere ihn in meinen eigenen ... 

Mayenburg má díky struktuře němčiny snazší úlohu, nutnost určit gramatický rod v češtině ve 

srovnání s němčinou tříšti melodii. 

Na rozdíl od Haidlera věnuje pozornost i scénickým poznámkám. Haidler všude 

překládá výhradně pauza. Mayenburg rozlišuje: A silence. (s. 196) / Ein Schweigen. (s.206) -

A beat. (s.199) / Eine sehr kurze pause. (s.20S) -A pause. (s. 199) / Eine Pause. (s.209) 
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3.4.4 Srovnání 

Český i německý překlad oba vyšly v tištěné podobě, i když je evidentní, že text 

pro souborné dílo má jinou úpravu než text pro konkrétní představelÚ.99 Český překladatel má 

horší výchozí pozici danou větší strukturální odlišností jazyků, která ho nuti omezit pole 

možných interpretaci a jasně zvolit rod postava do jisté míry i jejich vzájemné vztahy, aby 

bylo zřejmé, kdo na koho mluví. Haidlerův překlad se od originálu nicméně i s přihlédnutím k 

takovému rozdílu značně odchyiuje. V překladu najdeme řadu evidentních pochybení a 

neporozumění, nemluvě o překlepech a chybách. Překladatel měl ovšem horší výchozí 

podmínky pro ověřování jednotlivých řešení než Mayenburg. Ačkoli se překladatel snažil 

kompenzovat snahu autorky o zvukomalebnost a rytmizaci, nedělal to dllsledně - přirozený tok 

dialogů místy narušují řešení, která vůbec nezapadají do kontextu. Navíc zcela ignoruje 

interpunkci a scénické poznámky, přičemž obojí v originálu výrazně přispívá k rytmizaci. 

Celková metoda tedy nen! zcela konzistentní. Haidler často posiluje vulgarizaci a ironický ráz 

textu, v dllsledku neporozumění se ale ironie místy mění v absurditu. Zdá se, že za 

překladatelskou jednotku volí častěji jednotlivé repliky a jejich bezprostřední okoti, než 

celkový text, unikají mu paralely a vzájemné odkazy na vzdálenější místa v textu 

Německý překladatel má snazší pozici, přeje mu struktura jazyka Mayenburg se 

evidentně snaží sledovat co nejpřesněji originál, a to obsahově i syntakticky, opouští ho v 

případě, že se německá syntax strukturálně liší. I on si je vědom zvukové stránky textu a snaží 

se ji napodobit více než Haidler. Mayenburg používá vulgarizmy a hovorové tvary, Haidler 

vkládá vulgarizmy i tam, kde v originále vůbec nejsou, mělÚ stylistické zabarveni i u 

neutrálních slov. 

99 PfekJadpov3ŽUjezanevyhovuj!c1iSch1egelová. Vadlj!hlavněto,žesedopfekladatelskýchfešenlpfílišpromítajfkonkrétni 
inscen8Čnf záměry. Sch1egelová vypracovala dmhou verzi Usti překladu v rámci plekladatelského semináře, překlad nicmém! 
již Den! k dispozici. Vice SCHLEGEWVÁ, M. Překlad ..• Praha 2005. 
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3.5 4:48 Psy.hosis 

Originál této hry cituji podle vydání v nakladatelství Methuen Drama z roku 

2001.100 Německý překlad vypracoval Durs GrUnbein, cituji podle vydáni Rowohlt 

Taschenbuch Verlag z roku 2008. 101 Český překlad Jitky Sloupové z roku 2002 vyšel v tištěné 

podobě, a to ve dvou verzích, jeden text tak. jak byl použit pro inscenaci Národního 

divad1aI02 , druhou upravenou verzi vydal Divadelní ústav v edici současné divadlo. Pro 

analýzu jsem použila verzi Divadelního ústavu103, d6vody jsem vysvětlila v úvodu práce. 

Císla v závorkách vždy odkazují na patřičnou stranu textu v danémjazyce. 

3.5.1 Anglický orlgmál 

Poslední hra Samb Kane je 4.48 Psychosis. Evidentně na ní začala pracovat už v 

roce 1998, téměř současně s dokončením Crave. 104 Název hry odkazuje na hodiny, kdy 

depresivní pacienti ocitají ve stavu plného vědomí a často páchají sebevraždy. Kane opět 

posunula fonnální hranice. Neznáme místo, pohlaví postava tentokrát ani jejich počet. Hra 

nemá děj v tradičním slova smyslu, je ale zřejmé, že se jedná o exkurz do myšleni pacienta 

zápasíciho se sebevražednými myšlenkami a nepochopenim lékařů, nemožností komunikace. 

Je to popis vnitřní krajiny mysli, plný obviňování, volných asociací, popisů, dialogll- patrně 

právě s lékařem. Hra využívá četné intertextové odkazy, a to i například na přfručky pro 

depresivní pacienty. Komentáře často poukazuji na to, že se hlavni událost, kolem se celý text 

točí, tedy sebevražda, neodehrává na jevišti. Kane spáchala sebevraždu několik dní po napsání 

textu. Tato skutečnost bývá považována za nedílnou součásti hry a veškeré studijní materiály 

použité pro tuto práci vycházejí z toho, že text je autobiografický a hlavní hlas tudíž patří 

100 KANE, S. Complete PIfl)1If ... London 2001, s. 203-246. 
101 KANE, S. Stimlflche Stilcke ... Reinbek 2008, s.211-252. 
102 KANE, S. Plf)'Chóza ve 4.48. Pfeklad Jitka Sloupová. Praha: Národnf divadlo, 2003. 
103 KANE, S. 4.48 psychóza. Pteklad Jitka Sloupová. Pmha: Divadelní ústav, 2002. 
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ženě. Na základě textu je možné rozdělit hlas pacienta do více postav, přičemž u některých 

neexistují indicie pro určeni rodu. Není zřejmé rozdělení replik, text není rozdělen na akty, 

scény. Jediným vodítkem je grafické oddělení jednotlivých částí a uvozovací znaky před 

některými seskupeními vět naznačujíci dialog, v některých pasážich na sebe repliky logicky 

navazují. Pouze u této hry zcela chybí úvodní poznámka autorky o významu interpunkci pro 

intonaci. V textu jsou také volné řádky, jako by ticho bylo jednou z postav této hry. 

Zdá se, že neuspořádané části textu symbolizují vnitřní monolog, zbytek textu 

konverzaci lékaře s pacientem. Toto rozdělení na konkrétní a abstraktní promluvy má podle 

většiny interpretací symbolizovat rozpolcení těla a duše, schizofrenii depresivních pacientů. 

Scénické poznámky se tentokrát s jedinou výjimkou (Looks, (s.217» omezuji pouze na popis 

délky ticha. Podobně jako u hry Crave i tady je do jisté míry zastupuje grafická podoba textu, 

která nabízí určitá, byť nejasná, vodítka. Například k pravému okraji odsazené na 

samostatném řádku umístěné Breakdown (s.219) můžeme chápat oběma způsoby, jako repliku 

i jako scénickou poznámku. I tady se Kane pohybuje na hranici dramatu a básně, tentokrát ke 

zvukovým kvalitám textu přibývá ještě silná složka vizuální, Kane si hraje s typografii, 

používá kurzívu, kapitálky, řadí a odsazuje promluvy, věty, slova i znaky do nejrůznějších 

uskupení připommajících sloky, na několika místech najdeme na stránce dva paralelni 

sloupce, jakoby mluvily dva hlasy zároveň, objevuje se i neuspořádané seskupení čísel, jehož 

význam není z kontextu vnitrotextového ani vnětextového patrný (s.208, 232). I tady struktura 

textu připomíná hudební kompozici, která se opírá o opakování slov i motivů, střídání 

dlouhých a krátkých pasáží, téměř všudypHtomné zvukomalebné využití aliterace, jeden 

příklad za všechny still ill. (s.223). I tady najdeme častá opakování No hope No hope No hope 

No hope No hope No hope No hope (s.218) se silně rytmizujícím účinkem. 

104 Např. SAUNDERS, G. About Kane ... London 2009, 8. 35. 
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Některé části texhl neuvedené jako dialog mají strukturu vět s podmětem v první 

osobě jednotného čísla, jinde se střídají s popisem volně plynoucích myšlenek, kde se větná 

struktura ztrácí, zcela mizí interpunkce a text přechází do volného verše. To je případ i 

sekvence dlouhého výčtu negativ odvozených předponou (unpleasant unacceptable / 

unispiring (s.221), pasáže, která připominá kaligramy. 

Kane o 4.48 Psychosis prohlásila, že když dopsala Crave, myslela si zpočátku, že 

už se nemá kam dál posunout. ,,! suddently realised that it goes forther. ! mean the new one at 

the moment does't even hove characters, all there is is language and images. But all the 

images are within language rather than visualised. ! don't even know how many people there 

are.,,105 

Na několika místech probleskuje metatext, jakoby snad autorka sama reflektovala 

vlastní hru, například ve větě This is the rhytm ol madness (s.227). Metatextové narážky 

můžeme najít i v následujících pasážích: 

how can! return to form 

now my formal thought has gone? (s.2l3) 

Last in a long line olliterary kleptomaniacs 

(a fime honored tradition) (s.2l3) 

Just a word on a page and there is the drama (s.2I3) 

V textu je patrné prosvítání motivů z předešlých her, napřiklad vysáváni očí a 

zneužfvánf dětí (s.227), řezání jazyka (s.230), válka (s.227). Když lékař říká, že nem6že mít 

rád někoho, kdo nemá rád sám sebe (s.237), připomíná to Hippolytova slova ze hry Phaedra's 

love. 

105 KANE, S. [et al.] P/ayspotting • . Reinbek 1998. 
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Jak již bylo řečeno, text se pohybuje na hranici poezie a divadelní hry, jediné 

jednoznačné určení de facto spočívá v tom, že jako hru Kane text označila, text by jinak mohl 

fungovat i jako báseň. Tomu odpovídá užití jazyka, které má kromě sdělovací funkce 

výraznou funkci estetickou. V textu najdeme bezpočet básnických figur, například aliteraci 

consolidated consciousness (s.205), oxymoróny black snow (5.244) či insanity of tke sane 

(s.229). Podobně jako u Crave ani tady nelze říct, že by hra byla převážně vulgární. Najdeme 

zde omezený počet vulgárních výrazů (fuck a slova odvozená, take the piss, cunt, arse). 

Hovorovost se projevuje staženými tvary sloves, nefonnálnost dialogů výrazy s fatickou 

funkcí typu Oh dear (s.216). Lexikálně tady ale narazíme u na odborné tenniny, komický 

efekt má spojení lékařské tenninologie s expresivním popisem subjektivních pocitů. 

Mood: Fucking angry. 

A/lect: Vel)' angl)'. 

Thorazine, lOOmg. Slep!. Calmer. (.~.224) 

Textem i tady prostupuje temný humor, například když lékař či lékar"'ka komentují plán 

ústřcdní postavy otrávit se léky, podřezat si žíly a zároveň se oběsit suchou poznámkou, že po 

lécích bývá člověk unavený a zhytekplánu patrně nevyjde (s.210). 

3.5.2 Psychóza 4:48 

Překlad je opět z dílny Jitky Sloupové, její základní postoje k překladu jsem 

popsala v podkapitole Cleansed. Obě dostupné verze překladu prošly procesem intenzivních 

konnLltací, a to s Kamilou Černou a Lenkou Kolihovou Havlíkovou. 106 Texty se od sebe liší 

podle slov překladatelky i podle výsledku mé analýzy nepatrně, nepovažuji za význanmé 

rozebírat zde jednotlivé rozdíly. Pro analýzu překladu jsem nakonec použila vydání 

106 Osobni a clektronickákomunikace s Jitkou Sloupovou, srpen 2010. 
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Divadelního ústavu, a to vzhledem k tomu, že bylo připmveno za stejným účelem jako vydání 

anglické a německé. 

První britské nastudováni Jamese Macdonalda bylo obsazeno dvěma ženami a 

lékařem mužem. tyto tři hlasy měly reprezentovat oběť, pachatele a přihlížejícího (o nichž se 

Kane explicitně v textu zmiňuje, s.231). Toto rozdělení inspirovalo i Jitku Sloupovou. Pro 

srovnání napřI1dad v holandském nastudování všechny hlasy připadly jedné herečce, ta se 

navíc za celou dobu nehnula z místa.107 

Pokud jde o výstavbu hry, Sloupová se drží grafické podoby originálu, dodržuje 

úpravu rozložení textu na stránce, psaní kapitálkami a většinou i interpunkci (kromě několika 

drobných změn, které jsou patrně spíš opomenutími). Číslice přepisuje přesně podle originálu 

bez dovysvětlování, rozepisuje pouze zkratku RSVP ASAP (s.214), v českém textu je tedy 

Répondez s'i! vous plaťt os soon os possible. (s.11). 

Expresivitu v překladu se Sloupová snaží zachovat tak, aby odpovídala poměru 

originálu k normě britského užití. Především u slova fock a odvozenin Sloupová voH podle 

kontextu z většiho počtu ekvivalentů s různým stupněm vulgarity, pohybuje se na ose 

počínající asi nejmírnějším výrazem zatracená a končí u výrazů silně vulgárnichjdi do prdele 

či píča. V závislosti na situaci ale i.fuck (s.207) překládá jako neutrální souložit (s.6) I kdyžje 

hodnocení expresivity silně subjektivní a také časově proměnlivé, v překladu najdeme několik 

řešení na hmnici únosnosti, kdy vulgarizmy působí nepřirozeně a jsou zapojeny do 

nevhodných vazeb, je to především .fucking great (s.217) I zasraně skvělý (s.13) nebo 

vyjádření .. for making me feel shit about myself(s.215) / ... že jsem se kvůli tobě cítila posraně 

(8.12) nebo nepřirozené spojení like every other stupid mortal cunt. (8.210) / jako každájiná 

smrtelná píča (s.8). Jdi do prdele při dlouhém opakování (s.12) je jako překlad .fuck you 

107 Vice k této inllCenaci viz BOBKOVÁ, H. O touze,jazyku a smrti. Svět Q divadlo, 2006, č. 2, s. 90-99. 
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(s.215) zase sporné vzhledem knepřiliš libozvučnému shluku tří souhlásek. Sloupová se snaží 

dodržet ráz originálu také použitím nespisovných koncovek. 

Pokud jde o poetičnost, snaží se zrcadlit originál, pracuje s rytmem, hraje si se 

stylistickými rejstříky. Jako ozvláštnění přidává za český výraz i anglicizmus, št'astná hodina 

- happy hour (s.30). Je jasné, že při výběru řešení volila i podle estetické kvality, jak vidíme 

na příkladu přeludy přízraků (s.19) / spirits oj sight (s.225) nebo puzení k sexu (s.18) I no sex 

drive (s.223). Na druhou stranu je patrné, že rytmus nebyl při překladu nejdůležitějším 

měřítkem, najdeme několik řešení, kde se překladatelka rozhodla pro vedlejší větu a 

nabourává tak rytmus, například Přišla jsem k tobě v naději, že mě vyléčíš (s.24) / I came to 

you hoping to be healed (s.232) nebo má myšlenka odchází s úsměvem, který zabijí (s.14) / my 

thought walks away with a killing smile (s.218). 

Podívejme se na zachování otevřenosti interpretací. Čeština vyžaduje, aby 

překladatelka rozhodla o pohlaví postav, hlavní hlas je tedy přeložen jako hlas ženský. 

Nešťastnáje ale poznámka překladatelky na úvod:"V premiérové inscenaci hry v londýnském 

Royal Court Theatre byla hra obsazena dvěma ženami a jedním mužem. Jelikož čeština 

takovou možností "utajení" rodu postav nedisponuje, zvolila jsem pro klíčovou postavu 

hrdinčina lékaře rod mužský. Je to však jen jedna ze dvou možnostÍ." (s.3) Sloupová tak úplně 

opominula neurčený počet postav, možnosti nejsou dvě, u této hry je možností nekonečně 

mnoho. Sloupová ve své překladu určuje gramatický rod i tam, kde to není nezbytně nutné, 

např. ve větě Doctors you'd think were Jucking patients (s.209) užívá šukají pacientky (s.8), 

genitals (s.206) překládá jako rodidla (s.6). Sloupová také mírně mění citový vztah mluvčího 

aJather (s.240) překládá jako táta (s.29), naproti tomu mum (s.243) jako matka (s.31), z beet!e 

(5.206) je v češtině brouček (s.5). Další k dalšímu zúžení možností interpretace překladu 

dochází v důsledku zdánlivě drobných změn, jedná se především o změnu průběhovosti děje a 
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opakovanou změna činitele, a to i v pasážích, kde to čeština nevyžaduje (l am terrified of 

medication (s.207) / Léky mě děsí (s.6). 

V originále jsou podobně jako ve hře Crave některé pasáže mnohoznačné 

vzhledem k nedostatku vnějšího i vnitřního kontextu. Mnohoznačnost na několika místech v 

češtině ústí ve zhoršenou srozumitelnost. V této části se nabízí odkaz na biblické troubení 

nebo zkázu obilí a následný hlad iOs, překladatelka musela volit. Sloveso nastane se ale špatně 

pojí s troubením, a pasáž je hme srozumitelná. 

Jestliťe nastane troubení 

(a troubení nastane) 

za střech hudou vyvolánajména hříšníků (s.21) 

If there is hlasting 

(there shal! he hlasting) 

the names olofJenders shall be shoutedfrom the rooftops (s.228) 

Složitá struktura některých pasáží vedla překladatelku i k nesprávné interpretaci 

při překladu, kdy originál interpretuje optikou méně pravděpodobné syntaktické závislosti 

větných členů. Např. Pokoj plný hezvýrazných tváří sleduje prázdným pohledem moji bolest, 

lak zbavenou smyslu, že v tom musi být záměr. (s.7) j A room ole.xpressionlessfáces staring 

blankly at my pain, so devoid of meaning there must be evU intent. (s.209) Je 

pravděpodobnější, le se toto určení váže na faces, nikoli na pain. 

Překladatelka několikrát také mění možnou interpretaci chybně či nepřesně 

zvoleným ekvivalentem, např. letos jsem se odevzdala smrti. (s.7) j I have resigned myselfto 

death this year (s.208) -Až hude 4:48 (s.ll) I After 4:48 (s.214). 

lOR Srov. Klllg James B1ble, 2. ParallPomenon 6'28 
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Sloupová musí navíc oproti originálu řešit otázku tykání a vykání, taje ale značně 

závislá na celkovém interpretačním stanovisku k rozloženi postav. Sloupová činí svoji volbu 

vědomě, obě možnosti střídá. Je otázka, zda se v překladatelské poznámce neměla zmínit i o 

tom. 

3.S.3 4.48 Psychose 

Autorem německého překladu je Durs Griinbein, básník, esejista a překladatel, 

původem z Drážďan, držitel řady literárních oceněni. Překlad je vydán ve stejné úpravě, jako 

anglický originál. Němčina se může při mírných úpravách lépe vyhnout určení gramatického 

rodu, chybí poznámka překladatele. I v tomto překladu patři hlavni hlas ženě, pohlaví lékaře 

zůstává utajeno za cenu opisu slova my /over (s.237) méně obratnýmjemand, der mich Liebt 

(8.244) (koncovka u přivlastňovacího zájmena před jednoslovným ekvivalentu by rod 

prozradila). 

I Griinbein zachovává základní grafickou podobu textu, opět s drobnými 

změnami, kdy se spíš jedná o přehlédnuti. Na rozdíl od českého překladu zachovává i zkratku 

RSVP ASAP, dodává vysvětlení v závorce. 

Německý překlad se jeví jako méně doslovný, zdá se, že překladatel měl 

konkrétnější představu o textu a jednotka překladu při jeho práci byla větší než u Sloupové. 

Podívejme se na zásadní rozdíly mezi německým a českým překladem. V obou překladech 

najdeme jednu shodnou výše zmíněnou odchylku od originálu, jde o větu /ch hab mích dem 

Tod iiberlassen in diesem Jahr (s.216), ačkoli přesnějši by bylo smířit se, sich abfinden. Patrně 

se jedná o posun zpllsobený podobnosti anglického resign a rezignovat / resignieren. 

Zajímavé je zcela jiné pochopení konstrukce doctors you'd think were focking patients if you 

weren't shown proof otherwise (s.209) / Doktoren die man verf1uchtnochmal for Patienten 

hielte wenn mam nicht besser wiijJte (s.217) / doktoři, o kterých si budete myslet, že šukají 
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pacientky, ledaže by prokázali opak (s.8). Gramaticky je možné obojí vysvětlení, tedy fuck 

jako sloveso i jako přívlastek, německé řešení je patrně logičtější, rozhodně méně pobuřující. 

Překladatelé se neshodli ani na tom, jak si vysvětlit 

Nothing's forever 

(but Nothing) (s.231) 

Nichts ist ewig 

(nm das Nichts) ('.238) 

Nic netrvá věčně 

(kromě toho Nic) (s.23) 

Podobně jako v překladu Jitky Sloupové i Durs Grnnbein přizpůsobuje vulgarizmy 

situaci a fuck a slova odvozená překládá celou škálou výrazů s různým stupněm expresivity, 

od veiflucht až po beschissen. Němčina mu tady navíc nabízí možnost využít slov složených s 

prvním členem ScheijJ-. Výraz to take piss překládá slovesem verarschern, které je vulgárnější 

než české užít si srandy. V překladu častěji než Sloupová využívá nespisovné projevy 

mluveného jazyka, konkrétně vynechávání koncové samohlásky u sloves Ueh hab namísto 

habe) a zkracování ieh bim (namísto bin es). Víc než Sloupová tenduje k hovorovějším 

výrazům. Především v dialogu potom více dbá na přirozenost větné konstrukce a mění 

syntaktickou stavbu vět více než Sloupová, např. Have you made any plans? (s.210) I 

Wie sehen ihre Pliine aus? (s.218) I Děláte si nějaké plány? (s.8). 

Totéž platí i o zachováni poetičnosti textu, překladatel často mění slovosled za 

účelem zachováni rytmu, pomáhá si opakovánim či zd1irazněním nějakého větného členu, 

změnou spojení jednotlivých vět. Porovnejme situaci, kdy se něco děje to the sound oj my 

lover's breathing (s.207) I im Ohr die Atemzuge meines Ge/iebten (s.215) I za zvuků dechu 
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svého mi/enee (s.7) či 1 have decided to eommit suicide (s.207) I dass ieh besehlossen hab: 

Zeit zum Selbstmord (s.215). After 4:481 shall not speak (s.213) nahrazuje poetičtějším Naeh 

4:48 ist alles sehon gesagt (s.221). Sloupová sleduje daleko přesněji větnou strukturu, zatímco 

GrUnbein volí řešení podle jiných kritérií. Kreativní přístup můžeme doložit také překladem 

Dr. This and Dr. That and Dr. Whatsit (s.209) I Doktor Dies und Doktor Das und Doktor 

1rgendwas (s.216) I Dr. Ten a Dr. Onen a Dr. Copakje (s.8), kde Griinbein využívá možnost 

přidat rým. Na druhou stranu v důsledku volnějšího překladu uniká překladateli několik. 

paralelních konstrukcí, např. when desperation visits (s.207) I when sanity visits (s.229) I 

Wenn die Verzweiflung mich uberkommt (s.215) / Wenn die Klarheit vorbeischaut (s.236). 

Pokud jde o otevřenost interpretačních možností, němčina má lepší předpoklady. I 

německý překladatel musí ale volit vykání a tykáni. Německý překlad se od českého 

odchyluje v závěrečné pasáži, kdy v češtině hlavní hlas tyká lékaři, který měl rozhodnout o 

jejim životě, zatimco německy se hlas obrací na diváky, o jejím životě tedy rozhodnou oni. 

Německý překlad mimě dovysvětluje, například přidává upřesnění červené vino 

do Cabernet Sauvignon Rotwein (s.232). Vkládá kontaktní výrazy do rozhovoru, Aber Sie 

haben doeh Freunde. (s.213) / But you have friends. (s.205), přidává hodnotící schon, nichl 

ma/. Jinde přidává hodnocení patrně právě proto, že má o textu vlastni konkrétnější představu, 

Jam terrified ofmedication (s.207) / Jeh habe panische Angst vor den Medikamenten (s.215). 

U překladu with anccient Tobacco (s.209) / mit kaltem Tabak (s.216) se nejspíš jedná o 

překlep (alt - kalt). Pochybení sledujeme u překladu vyjádřeni As 1 mean to go on (s.226) / 

FaUs leh je vorhab weitzumachen (s.233), kde se odhodlání změnilo na eventualitu. 

3.5.4 Srovnáni 

Český překladatel je z jazykových dllvodů nucen udělat některá rozhodnutí ještě 

dřív, než se text vúbec dostane k režisérovi či čtenáři. Musí se rozhodnout především o 
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pohlaví postav. Překlad Jitky Sloupové taková rozhodnutí do určité míry čin! i na místech, kde 

to čeština nevyžadovala. Několikrát měDi činitele, aniž by to bylo nutné z gramatického 

hlediska. Představa, že text je výplodem choré mysli, Sloupovou také někdy dovedla k tomu, 

že nehledala logiku syntaktických vztahů. Důsledkem toho jsou některé pasáže hůře 

srozumitelné než v originálu. Překladatelka na špatně srozumitelných místech volí za 

překladovou jednotku jednotlivá slova. Překladatelka zachovala grafickou stránku textu, snaži 

se dodržovat i zvukovou stránku originálu. Když je nucena voHt, volí v naprosté většině 

připadů obsah před fonnou, takže místy rytmus nevyniká tolik jako ve výchozím textu. 

Výsledkem je překlad, který zachovává valnou většinu charakteristik. originálního textu, 

nicméně poskytuje užší možnosti interpretace, než by bylo nezbytně nutné. český překlad 

záměrně nezdůrazňuje expresivitu originálu, některá nešikovně zvolená řešení působí méně 

přirozeně než v angličtině a poutají na sebe větší pozornost. 

Jedná se o jediný německý překlad, který vznikl až po smrti Samb Kane. 

Překladatelská metoda se oproti čtyřem předchozim německým překladům mírně liší. I tady 

překladatel hledá kompromis mezi formou a přesností, poměr je u tohoto textu ale mírně jiný 

ve prospěch estetické funkce. Překladatel se dopustil několika drobných posunů a pochybeni, 

nicméně řešení jsou sama o sobě srozumitelná. Postup při překladu expresivních a vulgánúch 

výrazů byl II obou překladů obdobný, poetičnost německého originálu je patrně výraznější u 

překladu německého. Oba překlady téměř shodně přejímají veškeré grafické atributy 

originálu. 
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4 Závěr 

Cílem této diplomové práce bylo potvrdit nebo vyvrátit tezi, že překladatelská 

metoda použitá II německých a českých překladů divadelních her Sarah Kane, jako jedné z 

ústředních postav tzv. in-yer-juce dramatiky, vykazuje značné rozdíly. Předpokládala jsem, že 

německé překlady budou s ohledem na divadelní tradice akcentovat šokující prvky textů, na 

rovině jazykové prostředky nespisovné, expresivni, vulgáITÚ. 

V teoretické části práce j sem na základě dosavadních studií věnovaných autorčině 

tvorbě i životu stručně přiblížila kulturní a společenský kontext vzniku jejích textů i vstupu 

všech pěti her na britská, německá a česká jeviště. Vysvětlila jsem pojmy Cool Britannia, 

dnes již přežité mediální označení, které charakterizuje britskou kulturní scénu z hlediska 

časového zařazení do poloviny devadesátých let dvacátého století, a in-yer-face drama, termín, 

který se vžil jako označení pro nejvýraznější proud dramatické tvorby stejného období, v 

jehož čele stojí Kane, Ravenhill či McDonagh. Tento termín zdůrazňuje především nový 

způsob, jakým se snaŽÍ dramatici oslovit diváka. Abych mohla pokračovat v další rešerši, 

musela jsem se vypořádat s tenninologickou nejasností v podobě českého ekvivalentu coul, 

resp. coalness dramatika. Vzhledem k závažnosti rozporu mezí tímto označením a jeho 

obsahem a nekritickému šíření tennÍml i mezi odbornou veřejností, jsem vystavěla hypotézu 

jeho vzniku a podrobila ho bližšímu rozboru. Výsledkem je dílčí zjištění této diplomové práce, 

a sice je že český tennÍn caaf dramatíka nevhodný a chybně zvolený. 

Dále jsem poukáJ.ala na rozdHnou roli, kterou dílo Sarah Kane v britské, německé 

a české kultuře sehrálo. Ve všech třech kulturních oblastech předcházel jejímu nástupu na 

jeviště útlum původní dramatiky. V Británii se její první hra Bla~ted objevila na scéně Royal 

Court Theatre právě díky snahám najít nové původní autory. Premiéra v roce 1995 se 

nesmazatelně zapsala do dějin divadla tím, že přitáhla pozornost k rodící se generaci mladých 
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původnich dramatiků, kteří bořili veškerá tahu a společenské konvence. Hra Blasted Sarah 

Kane tak. oživila zájem o divadlo. Bouřlivé negativní reakce se dostaly na stránky dem'ků a 

veřejnost se začala o divadlo znovu zajímat. 

Na německá jeviště se Sarah Kane dostává téměř paralelně. Blasted nicméně již 

tolik nešokuje. Díky inscenacím režisérů zvučných jmen, především Petera Zadeka, ukazuje 

ale ostatním německým režisérům, že je možné úspěšně pracovat s texty současných 

původních autorů a není nutné neustále hledat nové inscenačni postupy u her zavedených. 

Režie se v důsledku toho začala o původnf německou dramatiku zajímat. Sarah Kane se stala 

ikonou, její hry se od prvniho uvedeni prakticky nikdy na německých jevištích nepřestaly 

inscenovat. Zastoupeni v repertoárech divadel je dodnes vysoké. 

Na českou divadelní scénu se dílo Sarah Kane dostává až v roce 2000, tedy rok po 

sebevraždě dramatičky, kdy ústecké Činoherní srudio uvádí hru Crave. V českém prostředí in

yer-face dramatika tak podstatný vliv neměla. Inspiraci tímto proudem nacházíme 

nejvýrazněji ve hrách JiHho Pokorného, které se v Ústí představily již v roce 1999. ln-yer--face 

má mezi českými divadelnik:y své propagátory, vedle Pokorného je to např. Dočekal a 

Kolibová-Havlíková. V roce 2003 se Phaedra 's love a 4.48 Psychosis dočasně dostávají na 

scénu Národního divadla, ale ohlasy na dílo Sarah Kane nebyly nikdy příliš výrazné. V 

letošním roce se na jevišti objevila už tři nastudování, což by mohlo svědčit o obnoveném 

zájmu o její práci. 

V teoretické části jsem se dále snažila nastinit základni atributy jejího dna, 

fonnálnf i obsahový posun, jakým její tvorba prošla. Ten začíná u jednoaktové hry o pěti 

scénách Blasted, plné násilných a sexuálnich scén, a končí u her Crave a 4.48 Psychosis, které 

se pohybují na hranici dramatu a poezie. Struktura se postupně rozpadá, ve hře Crave jsou 

postavy označeny už jen písmeny, v 4.48 Psychosis už nejsou blíže určeny vůbec, a to ani co 

do počtu. Všemi hrami se prolínají témata vzájemného vtahu pravdy, lásky a násilí, ve všech 
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podobách, a to i v poloze nejosobnější jako lá..~ky a nenávisti k sobě samému. Jako podstatný 

rys jejího díla jsem zdůraznila neobyčejnou otevřenost interpretacím, založenou na co 

nejstručnějším vyjadřování. Všechno nevyŤčené si musí domyslet sám divák. 

Teoretický úvod do problematiky otevírá mnoho podnětných otázek. Za mnohé 

bych ráda zmínila diskutovanou problematiku podpory nové původní dramatiky, kdy 

zkt\..~enost Royal Court Theatre ukázala, že nové hry nemusejí nutně být ztrátové. Nové otázky 

přináší i zcela nový fenomén poslední doby, internet, jako dosud nevídaný prostor pro výměnu 

infonnací. Internet zásadně zasahuje do procesu překladu a umožňuje ověřování postavení 

překladatelských řešení v rámci možných paradigmat, jeho pomocí lze daleko lépe posoudit 

například zastaralost jednotlivých výrazů. Pokud jde o divadlo, přesouvá se sem divácká 

diskuze po uvedení inscenace. 

V praktické části práce jsem stručně představila jednotHvé hry a jejich základní 

rysy, které představovaly východisko pro moji jazykovou analýzu. Následně zde předkládám 

výstupy jazykového rozboru originálu a textů německého a českého překladu. Na základě 

konkrétních překladatelských řešení jsem se pokusila stanovit překladatelskou metodu II 

jednotlivých překladů. Srovnala jsem metodu německého a českého překladatele u každé 

jednotlivé hry. 

Ze získaných výstupů lze vyvodit následující závěry. Překladatelská metoda 

německých překladatelů je u všech analyzovaných textů víceméně srovnatelná. Texty vyšly 

společně v souborném vydání, což se mohlo k této skutečnosti přispět. Překladatelé se snaží 

podat věrný obraz o textu originálu a reprodukovat obdobnou funkci textu při současném 

respektování jazykové struktury němčiny. Překladatelé se od originálu odchylují převážně 

jenom v případech, kdy to němčina vyžaduje. Zároveň zachovávají původní reálie originálu. 

Výsledkem je relativně věrný překlad, který se snaží zachovat poměr jednotlivých funkcí 
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originálu. Německé překlady si více než české všímaji poetické stránky textů, akcentují 

rytmus a melodičnost. 

Stav českých překlad6je odliAný. Situaci komplikuje neurčitost dila ve výchozfm 

jazyce, protože tam, kde němčina dovoluje překladateli zachovat otevřenost interpretace, musí 

český překladatel volit. Tato poznámka se týká předevšfm gramatického rodu postav. Překlady 

her Crave a 4.48 Psychosis vyšly tiskem, jsou tedy určeny primárně ke čtení. Druhá verze 

překladu 4.48 Psychosis a Phaedra's love vyšly jako součást brožury Národního divadla, 

jedná se tedy o překlady podřízené konkrétní inscenaci. Analýzou překladatelských metod 

jsem zjistila, že inscenační záměr značně ovlivnil ale také překlad hry Crave. 

Překladatelské metody se značně liší mezi jednotlivými překladateli. Formánek u 

hry Blasted voli v českém prostředí netradiční metodu, a provádí překlad pouze jako podklad 

pro další zpracováni. Překlad hry B/asted nelze pro potřeby další analýzy označit za hotový. 

Řešení mnoha překladatelských problémů zcela chybí? Přesto je ovšem patrná tendence 

akcentovat mluvený charakter dia1ogfi, která se poji se silnou tendencí k užiti vulgarizmů. 

Haidlerovy překlady Phaedra's love a Crave jsou silně ovlivněné konkrétnim inscenačním 

závěrem, oproti originálu zdtirazňují vulgárnost a expresivnost textu a vnášejí do textu více 

ironie, patrně s cílem zaujmout diváka Prokazatelně se v nich objevují chyby, které nelze 

připsat na vrub zvolené překladatelské metodě, některé z nich velice závažné. Chyby v 

kombinaci se zvolenou metodou zdtiraznit ironické pasáže nelze přehlédnout. Celkové 

vyznění textu se tak posouvá směrem ke komičnu, místy až absurdnu. 

Jitka Sloupová ve svých překladech voli stejnou cestu jako překladatelé němečti, 

metodu co největší věrnosti originálu při současném dodržení jazykových konvencí češtiny. 

Metoda mírně kolísá, u některých řešení zvolila Sloupová nesystematicky např. konkretizaci, 

posun modality či změnu činitele i tam, kde to jazyková struktura češtiny nevyžadovala. Tato 

kolísání jsou nepatrná, i když vzhledem k otevřenosti interpretačních možností dila Sarah 
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Kane mohou sehrát svoji roli. V češtině doposud chybí tištěná podoba souborného díla a je 

zřejmé, že zejména překlady her B/asted, Phaedra 's love a Crave na takový počin nejsou 

připraveny. 

Závěr této práce je proto jednoznačný. Potvrdila se teze, že se zvolené 

překladatelské metody u českých a německých překladů obecně navzájem značně liší. 

Původní předpoklad, že německé překlady budou akcentovat šokující prvky a jazykové 

prostředky nespisovné, expresivní či vulgární, se ale ukázal jako mylný. Překlady se liší 

především úrovní zpracováni, německé metody jsou konzistentni a snaží se zachovat poměr 

všech funkcí originálu. Naproti tomu české metody kolísaji, a to mezi překlady, i v rámci 

jednotlivých překladů. Některé navíc zesilují vulgárnost a ironický ráz textu. Obraz 

souborného díla Sarah Kane je tak v českých překladech v porovnání s německými nesourodý. 

I to se mohlo jako jeden z DUloha faktoru podepsat na méně výrazném postaveni jedné z 

ústředních představitelek in-yer-face dramatiky na české divadelní scéně. Při přípravě 

teoretické části této práce jsem navíc zjistila, že postavení in-yer-face dramatiky jako takové 

komplikuje nevhodně zvolený český termín coo/, popř. coo/ness dramatika. U laické 

veřejnosti vyvolává zavádějící představu o tomto proudu, veřejnosti odborné potom 

komplikuje vědeckou práci. 
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České résumé 

Práce zkoumá překladatelské metody použité II německých a českých překladů divadelnich 

her dramatičky Sarah Kane, jako jedné z ústřednich postav tzv. in-yer-face dramatiky. ln-yer

laee představuje způsob, jakým se autoři snaží oslovit své diváky, vyvolat II nich intenzivní 

prožitek. Často toho dosahují zobrazovánún šokujících scén a užitím vulgárního jazyka. Sarah 

Kane vstoupila na britská jeviště v roce 1995 a její hra Blasted, plná násilí i sexu, způsobila 

skandál. Hry se brzy dostaly i do Německa, kde sice jiným způsobem, ale rovněž oživily 

stagnující divadelni dění. Do dění na českých scénách příliš nezasáhly. V dalších hrách Samb 

Kane ubývá násili a přibývá poetiky. Německé divadlo je tradičně experimentálnější než 

české. Srovnání překladů ale přesto ukázalo, že se němečtí překladatelé snažili věrně zobrazit 

originál a zdůraznit spíše poetické aspekty jejího díla. Německé překlady jsou obecně lépe 

zpracované. U českých chybí jednotná metoda, a to jak ve srovnáni mezi překladateli 

navzájem, tak. i v rámci jednotlivých překladů. Tň z pěti českých překladů akcentují vulgaritu 

a ironii. České překlady obecně na rozdíl od německých nepodávaji věrný obraz o díle Sarah 

Kane. 
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English snmmary 

This diploma thesis analyses methods employed by translators when translating theatre plays 

by ;;Jarah Kane, a prominent figure ofthe so caHed in-yer-face theatrc. ln-yer-face theatre tries 

to connect to its audience, to provoke true aud intensive feelings. Playwrights do so in a 

number of ways, they often bring shocking scenes onstage and use blatant language. Blasted, 

tbc first play by Sarah Kane, is full of violence and sex and its premier in 1995 became au 

scandal. Her ptays SOOll rcached Gennany and gaye a new impulse to the somewhat stagnating 

theatre therc. ln thc Czech RepubHc on thc other hand, they have becu enjoying limited 

attentioll. Later on in her wark, Kane ceases to be preoccupied with violence aud her plays 

move more towards poetry. Gennan theatre is traditionally more open to experiments. 

Analysis of translation rnethods neverthe\ess shows that Gennan translators keep more to the 

original in thcir translations and respect poetic aspects of Kane's plays. As opposed to their 

approach, Czech translations tend not to keep to a clear method. Czech translations highly 

vary among themselves. Three out of five translations tend to emphasise vulgar and ironie 

aspects of Sarah Kane's plays. Czech translations, as opposed to Gennan ones, cannot be 

considered a true representation of Sarah Kane's work. 
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