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1. Uvod

Jako text ke svému piekladu jsem si vybrala studii z publikace The Cambridge
Companion to Literature on Screen, ktera nese nazev Reading film and literature a napsal
ji Brian McFarlane, prosluly filmovy teoretik a odbornik na britsky film. Kniha vysla
vroce 2007 a, jak nazev napovida, vénuje se aspektim filmové adaptace literatury
z raznych ahli. Zabyva se teorii literatury na platné, popisuje d&jiny adaptace a kontexty
rozdilnych ptistupti k tomuto tématu v odlisnych historickych obdobich. Dale naptiklad
zkouma dalsi zanry a hlediska adaptace, at’ uz jde o détskou literaturu, genderové rozdily
nebo adaptaci televizni. PfeloZena studie patii do prvni ¢asti knihy Theories of Literature
on Screen.

Studie Reading film and literature je svou délkou i obsahovou ucelenosti vybornym
textem na pieklad a proto nebylo nutné ve vétSim méfitku zasahovat do jejiho obsahu ¢i
makrostruktury. Vzhledem ke vcelku vysoké odbornosti textu bylo vSak nutné k nému
ptistupovat s jasnou piekladatelskou metodou, ktera ho dovolila ucinit srozumitelnym i pro
publikum, pro ktery nebyl pivodné urCen. Text je psan velmi vzletné a misty je
McFarlaneova rétorika natolik slozita, Ze mize branit jasnému porozuméni. Proto bylo
u celého textu nutné presné interpretovat vyznam originalu a inosnou formou ho ptrevadét

do Cestiny.
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2. Text prekladu

Cteni filmového a literarniho dila

Snad o zadném aspektu filmové tvorby se ve vSech rovindch, od klaboseni
v predsali kin po odborné akademické vyklady, nediskutuje tolik jako o otazce filmové
adaptace literarnich textl. Ne ze by adaptace byla jediny vztah, ktery mize mezi filmem
a literaturou existovat, ale rozhodn¢ nejvytrvaleji poutad pozornost teoretikd, kritikd,
recenzentll, filmovych nadSencti i obyCejnych divakd. Nejnovéjsi adaptace v nikom
nevzbuzuje dostatecny respekt, jenz by mu zabrédnil vyndSet o ni amatérské soudy, coz je
filmu vétSinou spiSe na Skodu; a pro teoretiky je toto téma dostate¢né¢ komplexni, aby

poutalo jejich pozornost.

Na zacatek bych tedy rad udélal, co je v mych silach, abych vyvratil néktera
ze zazitych klisé, jak popularnich, tak védeckych, kterd se vznasi nad diskursem o vztazich
mezi filmem a literaturou. Zaprvé by po nékolika desetiletich vdzného vyzkumu procest
a uméleckych vyzev, které adaptace predstavuje, nemélo byt nutné obhajovat, Ze ,,vérnost*
origindlnimu textu (at uZ ho vymezime jakkoli) je naprosto nepatficné a neuziteCné
meéfitko jak pro porozumeéni, tak pro hodnoceni. Je mozné, Ze 1 pro filmové divaky, ktefi se
Z principu snazi byt objektivni, kdyZ jsou konfrontovani s filmovou verzi oblibeného
romanu ¢i hry, je t€Zké potlacit touhu po vérném ztvarnéni viastni predstavy literarniho
textu. Kurzivou chci zdlraznit nemoznost takového pocinu: protoze kazdé cteni literarniho
textu je vysoce individualni akt kognice a interpretace; protoze kazdy takovy akt se rovna
projekci subjektivni adaptace toho, co si je Clovek pii €teni schopen piedstavit, na filmoveé
platno. A jak muze jakdkoli filmova verze, zahrnujici pfispéni mnoha spolupracovniki,

vytvofit stejné odezvy, vylou€¢ime-li ¢irou nahodu?

Ve skutecnosti bychom mohli rozumné piedpokladat, Zze faktor ,,vérnosti® jiz
Vv tivahach o filmu a literatufe nemusi byt viibec zminovan. A tim nemyslim pouze vérnost
jako méfitko, ale 1 samu ideu, ze takova kriticka bitva musi byt znovu vedena. Prakticky
vSechny knihy vénované tématu adaptace jiz od prikopnické studie George Bluestona
Novels into Film (1957) dokazuji, Ze je chybné hodnotit adaptace literarnich dél podle

méfitka vérnosti. Piesto se stale setkavame s tim, ze je tento koncept nejen odsuzovan, ale
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také znevazovan. Moznd to znamend, Ze autofi téchto dél dostatecné neznaji posledni
desetileti vyvoje ve své kritické oblasti; mozna to také znamena, ze at’ uz se o tomto tématu
diskutuje sebevic, nemlize to zamezit nespokojenosti vyjadiené slovy ,,Takhle to ale

v knizce nebylo.*

Druhou mylnou pfedstavou, a momentalné¢ tou zavaznéjsi, je to, ze film stimuluje
predstavivost méné nez kniha. Takovato myslenka je — podle mého ndzoru chybné —
zalozena na vite, Ze proniknout do souvislého vypravéni zahrnujiciho skupinu postav, ktera
se pohybuje v ur¢itém case na urcitém misté, vyzaduje vEétsi snahu ze strany ¢tenafe nez ze
strany divaka. V§e to tam na filmovém platné je, st€Zuji si zastanci tohoto nazoru, skoro uz
nemame s ¢im pracovat, zatimco na strance musime ,,prekladat tadky téch cernych
znacek, které ze slov, frazi, vét a souvéti v nasi mysli vytvareji mentalni obrazy. Pii této
¢innosti se do hry zapoji néa$ intelekt i emoce a — toto méa pravdépodobné nadech

puritanismu — sama tato snaha pro nas bude pfinosem.

Stejné presvédCivé vSak muzeme argumentovat, ze ktomu, abychom mohli
proniknout do filmu, je toho od nas vyzadovano mnohem vice. Jde o to nenechat v§echny
podnéty, které ndm film nabizi, aby §ly mimo nas, stejn¢ jako u bystrého ¢teni knihy nejde
jen o prolétnuti fadkt pro zjisténi podstaty zapletky. Film, pokud na nas ma silngji
zapusobit, vyZaduje, abychom davali pozor na spletitou interakci mizanscény (co je
v kazdém daném okamziku vidét na obrazovce), stiihu (jak je jeden zabér filmu spojen
s dalsim/odd¢len od dal$iho) a zvuku (diegeticnost/nediegeti¢nost, hudba ¢i jiny). Kazda
z téchto tii kategorii filmovych vypravécich prostiedktt se déli do mnoha dalSich
podkategorii a plnohodnotnd reakce na film vyZaduje od divéka, aby je vice ¢i méné
védomé, nékdy zvlast, ale mnohem castéji spolecné, vzal vSechny v potaz. Ve filmu
a Vpsaném textu jsou pouzity dva zcela odlisSné¢ sémiotické systémy a ja tvrdim, Ze
plnohodnotna reakce na koédy ve filmu, jak specificky filmové, tak mimo-filmové,

vyzaduje od divaka stejn€ mnoho, jako akty vizualizace a porozuméni od Ctenate.

Zatfeti se objevila vSudypfitomnd domnénka, Ze nékteré druhy literatury jsou
k adaptaci pro filmové platno vhodngjsi nez jiné. Australska spisovatelka Helen Garner pii
hodnoceni verze Anny Kareniny od Bernarda Rose z roku 1997 prohlasila, Ze existuje
,druh literatury, kterou pro samu jeji podstatu pro platno adaptovat nelze.*! Prohlasuje, ze
v takovych piipadech na to filmafi prosté nemaji. Jeji tvrzeni, ze postradaji schopnost

reprodukovat ,,narativni hlas* originalu, ptedpoklada, Ze ,,vypravéni* ve filmu neni nic vic
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nez pouhy voice-over a nechape, ze cilem filmu je vytvofit si vlastni zptisob vypravéni
vlastnimi prostfedky a nekopirovat zpsob vypravéni romdnu. Roman, pokracuje Garner,
,muze skakat Casem 1 prostorem® zpusoby, kterymi podle ni film nemiize. Zda se, ze
nepiemyslela o zpusobu, jakym film mize vyrazit z pfitomnosti do minulosti, z jednoho
mista na jiné, s bezprostiednosti snad neptekonanou Zadnou jinou uméleckou formou.?
Takovéto ndzory ukazuji dech berouci nepochopeni specifi¢nosti obou sémiotickych
systémt a toliko naznaCeny argument, Ze ten novéjsi by mel najit zpiisob, jak okopirovat
uspéchy toho piedchoziho. Slozité a obtizné roméany a hry nejsou filmové adaptaci
nepiistupné, pouze vyzaduji, aby se do tohoto ukolu pustily osoby nadané bystrosti
a vynalézavosti. Nikdo nepopira, Ze adaptace Placek nad Finneganem® pravdpodobng
vola po vysSich kinematografickych ambicich nez Smrt na Nilu, ale nelze popfit, Ze

existuje nalezity zpusob, jak se s tim vypotadat.

Zactvrté bych rad zopakoval vétu z ivodniho odstavce: adaptace neni jediny mozny
vztah mezi filmem a literaturou. Tim mam na mysli, Ze existuje mald, ale poutava skupina
filma, které se literatufe vénuji jinymi zplusoby neZ pouze tradi¢ni adaptaci. Film jako
napiiklad naddherné a nedocenéné Dite snu (1985) Gavina Millara nabizi filmovou verzi
nékolika scén z Alenky v 7isi divii, ale zaroven je studii vztahu mezi autorem — Lewisem
Carrollem/Charlesem Dodgsonem — a skute¢nou Alenkou/Alice. Je to tivaha o tom, jak v&k
méni lidské vnimani 1 o v€ku samém, a zaroven je to mnohondsobny vhled do samotné
podstaty narace. Stejny druh vztahu mezi literarnim dilem (Petr Pan) a skute¢nym zdrojem
jeho inspirace je oporou pro Hleddani Zemé - Nezemée (2004); i Hodiny (2003) Stephena
Daldryho (adaptace dila Michaela Cunninghama) jsou jistou smésici namé&ti vychézejicich
Z Pani Dallowayové a z osoby jeji autorky, Virginie Woolf. Do dneSni doby umisténé
verze Emmy (Bezmocnd od Amy Heckerling, 1995) a Jindricha IV., Casti I a II, (Mé
soukromé Idaho od Guse Van Santa, 1991) davaji najevo, Ze jejich reziséfi méli na srdci
vic nez jen peclivé adaptace Jane Austen a Shakespeara — zda se, Ze se zajimali hlavné
o to, jak dalece je mozné ucinit dila z minulych stoleti relevantni pro pozd¢jsi generace,
kdyz se zasadi do prostfedi a Casu velmi odliSnych od téch, ve kterych se plvodné
odehréavaly. Takovéto filmy, jako 1 Mansfieldskeé sidlo (Patricia Rozema, 1999), které Cerpa
jednak z deniki Jane Austen a postkolonialniho vykladu dé&jin dané doby, jednak ze
samotného romanu, nabizeji poznani zplsobl, jakymi je moZzno zajmy literatury a filmu

uspesné skloubit.
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Pomoci dvou piihod, jez se mi neddvno staly, je mozné poukédzat na nckolik
problémt, které se kupi okolo studia vztahi mezi filmem a literaturou. Pti diskuzi
o velkolepé filmové verzi Véku nevinnosti (1993) od Martina Scorseseho prohlasila
kolegyné s literarnim zazemim, ze se ji film libil, ale dodala: ,,Samoziejm¢é to neni ani
zdaleka tak rafinované a spletit¢ jako roman.“ Nebere vSak ohled na jiz zminované
sémiotické rozdily a ani na fakt, ze ji jeji literarni trénink pfipravil pouze na to, aby
rozpoznala rafinovanost a spletitost v médiu verbalnim, nikoli vtom filmovém.
Kvality romanu jsou vysledkem obratného pouziti slov se zaméfenim na jemné nuance; ve
filmu vychazeji v kazdém momenté¢ z interakce danych aspektli mizanscény, zvuku
a stithu. Prechod od c¢teni literarniho textu ke ,,éteni* filmu je mnohem problematictéjsi,
nez se ma kolegyné¢ domnivd — povSimnéte si také, jak je vyraz ,.Cteni* Casto pouZzivan

1 pro film, coz upeviiuje vazbu na vychozi médium a naznacuje jeho nadfazenost.

Dalsi ptihoda, ktera mne zaujala, je o Zeng, kterd svym vnoucatiim pfinesla ptibehy
Hanse Andersena, ,,Mald moisk4 vila® a ,,O8klivé kacatko®, aby jim je mohla pfedcitat.
Byla piekvapena a zklamana, kdyz ji déti oznamily, ze uz ptib&hy znaji, protoze je vidély
ve filmu nebo na videu. Zda se, Ze divod jejiho zklamani spoc¢iva v hluboce zakotfenéné
predstavé, Ze psané slovo nejen pfedchazi audiovizudlni médium, ale také je (dalece)
prevySuje. Opravdu od téch malych déti ocekavala, Ze oceni kvalitu prozy? A i kdyby,
neexistuje snad piipad, kdy filmové ztvarnéni muze byt stejné Gc¢inné? A s jakym
vysledkem? Jde o to, Ze pokud jejim hlavnim zdmérem bylo piedstavit détem pribén,
mohla toho stejné dobie dosdhnout pomoci filmu. Copak se vypraveci v dobé vzniku
knihtisku obévali, ze kvili knihdm zmizi Ustni tradice a ze nové médium bude pro své
schopnosti nekonecného opakovani nevyhnutelné ménécenné, co se pozadavkid na

pfedstavivost a intelekt tyce?

Nemé smysl prosté¢ trvat na tom, zZe film je zkratka film, at’ uz je nebo neni
adaptovan podle literarniho dila, a Ze tento zdroj neni pro nasi reakci na film nijak dulezity.
Faktem je, ze filmové divaky jednoduse zajima, jak se filmovi tvilirci vyporadali se svou
profesi, kterd je souasné uménim, a spociva v prevedeni jednoho média do druhého — a Ze
pfevedeni samo a procesy s nim spojené tvoii fenomén, ktery pouta neustaly zajem mnoha
lidi. I jen kvli tomu by stdlo za to se vztahim mezi filmem a literaturou vazné vénovat,
stejn€ jako z toho divodu, ze filmovi tvirci jsou literaturou, at’ uZ romany, povidkami,
hrami, ¢i — méné Casto — basnémi, neustdle fascinovani. Existuje spousta dikazl této

fascinace: mnoho slavnych a vysoce uznavanych filma ma, na té ¢i oné Urovni, své kofeny
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v urgité formé literatury. Filmati jsou ve vét§ing piipadt uctiv&jsi v piistupu k diléim, ktera
zamyslet se nad tim, co maji film s literaturou spole¢ného, nez prosté trvat na nezavislosti
filmu, nebo po ném vyzadovat, aby ,,napodoboval“ prozitek z knihy (jakkoli beznad¢jné

takové pocinani je).

Zacnu s romany, ty jsou nejcastéji adaptovany. To potvrzuje i zbézny pohled do
databaze Britského filmového institutu Film Index International®, ale k sestaveni piesnych
hodnot ke srovnani by bylo zapotifebi mnohem rozsahlejsiho priizkumu, nez by zde bylo
pfimétené. V kratkych synopsich u kazdého filmu se slovo ,,roméan® v souvislosti se
zdrojem objevuje 2 549krat; podobné zminky o hrach se objevuji 1 598krat, o povidkach
118krat a o basnich 112krat (ty z velké ¢asti odkazuji na kratké a/nebo experimentalni
filmy). Tato Cisla v§ak nemusi byt spolehliva. Pokud bychom se pustili do tak absurdniho
podniku a spocitali vSechny odkazy na zdroje v titulcich kazdého filmu, k ¢emuz
momentalné neexistuje Zadné zatizeni, mozna bychom zjistili, Ze odkazli na tyto literarni
zanry je mnohem vice. Jde mi o to, ze tato Cisla, pfestoze mohou byt hrubd, potvrzuji
zdéni, ze mezi moznymi literdrnimi pfedlohami na sebe pozornost filmait upoutava

predevSim roman.

Pro¢ by tomu tak mélo byt? Jaky spolecny rys filmu a roménu 14ka filmate, aby si
vyzkouseli do audiovizudlniho média pievést to, ceho spisovatel dosahl pomoci slov na
strance knihy? Ocividn€ je nezastavilo Bluestonovo proslulé tvrzeni, Ze romén a film jsou

,»ha prvni pohled spfiznéné, ale v skrytu nepféltelské“6

. Co nejjednoduseji feCeno maji
spole¢ny ,,ptib&éh*, ale to, co je od sebe patrné€ drzi dal, je ,,vypravéni.” ,,Pfibéhem* mam
zde na mysli sled udélosti voln€ na sebe navazujicich a/nebo vyplyvajicich jedna z druhé,
vzajemné propojenych souborem vyvijejicich se postav. ,,Vypravénim* v této znacné
zjednodusSené terminologii oznacuji vSechny prostfedky, kterymi je piibeh pied ctenare
nebo divdka predloZzen. Tato logika naznacuje, Ze z hlediska piibéhu jsou obé média

spfiznéna, zatimco ve zpusobu vypravéni pravdépodobné spociva jejich nepratelstvi.

patrné suzuji komparativni analyzu roméanu a filmu, pouzil jsem taxonomii narativnich
funkci Rolanda Barthese a uznal jeho vyrok, ze ,,vypraveni je tvoreno pouze funkcemi.
vSechno v ném na riznych urovnich ma svij vyznam.“8 Jeho taxonomii stale povazuji za

uzite¢ny vychozi bod, ponévadz umoziuje rozdéleni na ty prvky pivodniho textu, které
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prenosu napomahaji, protoze nejsou zavislé na literarnim stylu (napf. udélosti, prosté
informace), a na ty, které jsou, abych pouzil Barthesiv sympaticky neurCity pojem,
k ,,psanému“ nekompromisné vazany (napi. zalezitosti souvisejici s charakterizaci,
»atmosférou®) a tudiz od filmafe vyzaduji adaptaci v pravém slova smyslu. Pokud tedy
filmaf stoji o to, dosdhnout ve svém médiu urcité rovnocennosti s témito literarnimi efekty,
a nechce se jich Uplné zbavit za ucelem volnéjsiho prevypravéni adaptovaného fiktivniho
dila. V zasadé¢ miizeme fici, Ze ty prvky romanu, které nejsnadnéji inklinuji k ptevodu,
existuji v hlubsich vrstvach piib¢hu. Jsou to bud’ udalosti, které odhaluji hlubsi smysl
postav, ptipadné jsou jim zpisobeny, nebo jez mohou naopak byt méné promyslené, nez
tento smysl naznacuje; mytické ozveény, které piibéh mulze odrazet nebo vytvaret;
psychoanalytickd schémata, jezZ mohou byt ilustrovdna sledem udalosti; nebo ,,funkce
postav* (Sktidce, hrdina, pomocnik atd.), které urcil Vladimir Propp ve své studii ruskych

lidovych pohadek.®

Pokud se na véc podivime =z jiného nez teoretického hlediska, mlZeme
pravdépodobné fici, ze pro mnoho (vétsinu?) lidi lezi spolecny piivab romanu a filmu
Vtom, Ze oba detailné vytvareji ,,svéty” a ,,zivoty” ve vétSim méfitku a S potencialné
veétsim respektem k opravdovosti nez jiné literarni formy. Drama a poezie (zminim se
o nich pozdéji) jsou vice omezeny formalnimi a stylistickymi rysy. Ze sémiotického
hlediska mizeme pravdépodobné fici, Zze vztah mezi oznadujicim a oznaCovanym je
Vromanu — a nezmérné vice ve filmu — té€snéj$i nez u dramatu a poezie. V roméanech
a filmech ocekdvame zdani ,,skutecnosti®, silny dojem diegéze, diky kterému vnimame
drobnosti svéta existujiciho za strankou ¢i filmovym platnem. V obou piipadech udrzuje
utvareni tohoto svéta predstavivost Ctenafe i1 divaka v Cinnosti, at’ uz pfi formovani
predstav vychazi ze slov na strdnce nebo z riznych smyslovych vjemi, které mu nabizi

sledovéni obrazovky a poslouchani zvukové stopy.

Kdyz v souvislosti s tim, jak reagujeme na piibéhy na platné, pisu o ,,smyslovych
vjemech®, mam na mysli soubor kédi — nékteré specificky filmové, jiné vSeobecnéji
kulturni — ze kterého Cerpa film, kdyz formuje vyznamy. Je jasné, ze pii reakci na podnéty,
které film nabizi, musi vzit divaci na védomi jazykové kody (jako napiiklad ptizvuk a ton
hlasu hercii, které jim umozni utvofit si usudek napiiklad o tfid€, etniku a povaze),
mimojazykové kody (v pfipad€ hudebnich nebo jinych zvukovych efektl), vizudlni kody
(pouze se nedivame; vidime a interpretujeme to, co vidime) a kody kulturni, které maji co

do ¢inéni naptiklad s kostymy a vypravou. VSechny tyto kody jsou soucasti toho, jak divak

11
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na film reaguje, i kdyz pro né& nejsou pravé piiznacné. Dekodovani téchto symboll
ovliviiuje naSe zavery ve vSednim zivoté. Film ma i své vlastni kody — musime rozliSovat
délku zabért, vzdalenost déje od kamery, uthly, ze kterych dé& pozorujeme a pouzité
zpusoby sttfihu (pohybujici se od t€zko rozeznatelnych stfihti po roztmivacku/zatmivacku).
Kazdy z téchto kodi naznacuje vyznamy jinymi zplisoby; nejsou vybrany pouze nahodile,
vSechny jsou soucasti spletité filmové narace. Pokud toto vSe vezmeme v tvahu, at’ uz
jakkoli védomé, je tézké trvat na tom, ze plné porozumét filmovému vypravéni je ve

srovnani s narocnym ctenim literarniho textu hracka.

Kdyz uz jsem zminil, ze jak film, tak roman umi obratné ztvarnit ¢as i prostor,
musim také zminit dilezité rozdily mezi zptsoby, jakymi k tomu obé média ptistupuji.
Romany jsou typicky, ale nikoli vyhradné, vypravény v minulém case. Existuji vyjimKy,
kdy spisovatel pouzije vypravéni v pfitomném case, to ale mize po odeznéni pocatec¢niho
udivu casto vyznit afektované. Na druhou stranu film se vzdy déje V pfitomnosti.
Neexistuje filmovy ekvivalent pro slova jako ,,bézel* nebo ,,Sel“, tyto tvary naznacuji akt,
ktery je v momenté, kdy je na strance popisovan, jiz dovrSen. Misto toho nam film ukaze
postavy jak ,,bézi* nebo ,,jdou.” I kdyz se film uchyli k retrospektive, aby ndm naznacil, ze
zachyceny d& ma byt chapan jako minuly, nic z toho, co je na platné zobrazené, nas ve
skute¢nosti v zadném momenté nenuti k myslence: Aha, toto se dé&je nékdy v minulosti.
Jakmile je divak do této minulosti prenesen, kazda udalost ve vypravéni v nas vyvolava

stejné zdani pfitomnosti jako déni, které patii ke sledu udalosti odehravajicich se pozdéji.

Film vSak pfesto ovladd omezené prostiedky, které mu umoznuji modifikovat
Casové zasazeni déje. VéEtSinou u filmu neni problém pochopit, Ze jde o retrospektivni
zabé&r: je mozné pouzit jeden nebo vice prostfedkil, jako naptiklad pfiblizujici se zabér
kamery, prolinacka nebo zvuk z ,dfivEjsi“ doby, ktery pii prechodu pronika do doby
soucasné. To vSak ale neni to samé, jako kdyby bylo v kazdém okamziku vyjadieno, ze jde
0 minulost nebo o budoucnost. K dosahnuti tohoto efektu bez Casovani slovesa, kterym
spisovatel ¢as jednozna¢né naznaci, se miiZe filmat pro oporu obratit na kontradikci obrazu
a zvuku. V poslednich letech mi diky svému pfistupu k této problematice v paméti utkvély
tii filmy ze étyficatych let. Ve filmu The Gay Sisters (1942) od Irvinga Rappera slySime
v ,,pfitomnosti“ cynickou Barbaru Stanwyck vypravét svym sestrdm o tom, jak pro své
ucely pred nékolika lety svedla George Brenta. Obrazy jejiho svadéni, odehravajici se
Vv minulosti, jsou prezentovany beze slov, zatimco jeji hlas v pfitomnosti pokracuje.

V Nadéjnych vyhlidkach (1946) Davida Leana ¢te Pip (John Mills) dopis od Biddy
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a pritom slysi jeji hlas — jako kdyby ho Cetla — ¢imz evokuje ,,minulost®, v niz byl dopis
napsan, odliSnou od piitomnosti, kdy ho ¢te. Ve filmu The Razor’s Edge (1946) od
Edmunda Gouldinga vypravi povyseny Elliot Templeton (Clifton Webb) Somersetu
Maughamovi (Herbert Marshall), jak zafidi, aby Larry (Tyrone Power) stylové cestoval do
Evropy a potkal tam ty spravné lidi. Zatimco jeho hlas pokracuje v ,,soucasnosti, film
udéla stiih do ,,budoucnosti®, ve které je ironicky zobrazeno, jak Larry cestuje na Spinavé
nakladni lodi a mluvi s pochybné¢ vypadajicimi individui. Tyto tfi ve zkratce popsané
piiklady (vSechny jsou mimochodem filmy podle romani) ukazuji, jak film mutze
dosahnout vétsi pohyblivosti v Case, nez se Casto pripousti, ale mozna fakt, ze mi tyto
ukazky utkvély v paméti, poukazuje na pomérnou fidkost tohoto fenoménu. Filmy, které
voli jiny nez linearni piistup vypravéni, jako napiiklad Zrada od Davida Jonese (1982,
podle hry Harolda Pintera) nebo Memento od Christophera Nolana (2000, zalozené na
povidce Jonathana Nolana), jsou pouhymi raritami v d€jindch toho, jak filmové platno
zachazi s ¢asem (byly by nezvyklé i v literarnich stylech). Oba tyto filmy voli vypravéni
pfibéhu v obraceném potadi, takze zacinaji v pfitomnosti, propracovavaji se nazpct
a odhaluji motivace a pfic¢iny déju ve filmu. Takovato dila se nesmi zaménovat s filmy ani
s romany, ktera se do minulosti noti z n&jaké dané ,pfitomnosti®, ale ktera se bud’

prerusované, nebo trvale, do této pfitomnosti vraci.

Co se tyce schopnosti filmi hnat se staletimi, od doby kamenné po vék kosmicky,
jisté€ neni jind umélecka forma, kterd by to zvladala stejné lehce. Jen si vzpomeiite na film
2001: Vesmirna odysea od Stanleyho Kubricka (1968, podle povidky Arthura C. Clarka),
kterd se milénii opravdu doslova zene; vzpomeiite si pfedevS§im na slavny match-cut, pfi
kterém se vymrSténa kost zméni na vesmirnou lod’ o milidny let pozdé€ji. Roméan ndm musi
fict, Ze se pravé posouvame nazpet nebo doptedu v Case, a pak bude pravdépodobné
vyzadovat néjakou popisnou pasdz, aby nds docasné do tohoto okamziku piemistil; film
oproti tomu muze pocitat s informacni silou mizanscény a docilit tohoto pfemisténi
v podstaté okamzité. V Ridici slecny Daisy (1989) od Bruce Beresforda je zména
americkych rasovych pomérti béhem padesati let naznacena bez ziejmych verbalnich
narazek ve form¢ naptiklad titulku s datem nebo kalendafe. B&h Casu napovi zmény ve
vypravé a kostymech a také typy diskuze, jakou postavy vedou. Zatimco roman nas do
méniciho se zivota postav zasvéti prostiednictvim jejich slov a popisnou prézou, kterd tato
slova obklopuje, film vyzaduje, abychom vénovali pozornost detailim mizanscény

(herciim spolu s jejich fyzickym okolim, coz je divakovi ukdzano pomoci uhlu kamery,
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vzdalenosti, pohybu a osvétleni) a tomu, jak metody stiihu a zvukova stopa usmériuji nasi

pozornost.

Pohyblivost v zobrazeni prostoru je spoleénym elementem roménu i filmu, i kdyz ji
dosahuji jinymi prostfedky. Roman muze prerusit tok vypravéni, ktery se odehrava na
jednom misté, a predlozit dalsi tok, ktery se déje nékde jinde a ktery k prvnimu stoji
v protikladu anebo ho dopliuje. Middlemarch se plynule pohybuje z provinéniho mésta
pres venkovské sidlo az do Rima i jinam, a i tak sou¢asny roman jako Da Vinciho kéd od
Dana Browna Iéta Evropou a ohromuje nas (pokud nas vtahl do dé&je), kdyz v Louvru ,, Na
skle primo pred tvari Mony Lisy purpurové zar[i] pét spésné nacmaranych slov “10 g
konci jedné kapitoly, na zacatku dal$i nas vrhne ke stolu policejniho porucika
a v nasledujici kapitole zpatky do Louvru.*! | v ramci jedné kapitoly skade Brown zevnitf
zamceného bankovniho trezoru na druhy konec mésta, kde ,, porucik Collet postiv/a] na

“12 Na tomto typu ptechodu

nastupisti Gare du Nord, kdyz mu zazvon[i] mobilni telefon.
Z jednoho mista na druhé, ktery posiluje jisty druh zvukové prolinacky, kdy otoceni klice
v zamku trezoru piechazi v zazvonéni Colletova telefonu, je jisté néco typického pro film.
Ten samoziejmé dokaze pieskocit z mista na misto alespoi stejné flexibiln¢. Mize nas na
nové misto prenést v kratSim Case, nez nam zabere pfecteni zminé€né Brownovy véty.
Ukolem této kapitoly viak neni dokazovat celkovou nadfazenost ani jednoho média, ale
ukazat, Ze jestlize existuji zalezitosti, se kterymi se roman umi vypotadat snadnéji nez film
a naopak, maji také 1 znacny spolecny zéklad. I kdyZ vyuzivaji odliSné sémiotické systémy,
tuto schopnost vystihnout povahu mista a s ohromujici lehkosti nas pienést z jednoho mista
na druhé maji nepochybné spole¢nou. Film si zahy podmanil realismus romanu
devatenactého stoleti a miZeme fici, Ze roman nasledujiciho stoleti, v rukou napiiklad

Jamese Joyce nebo Virginie Woolf, zase vstiebal nékteré z narativnich praktik filmu, které

se vztahuji ke zndzornéni posuntl v Case a prostoru.

Diive jsem naznacil, Ze tyto dvé umélecké formy také sdileji zajem v ukazovani ,,zivoti‘
Vv rozsahu, jaky u ostatnich forem neni mozny. Jak? V romanu mize autor své postavy
charakterizovat tim, co fikaji ony, co o nich tikaji jini a informacemi, které on sam proze —
popisnym pasazim kolem toho, co je v uvozovkach — svéii. Spisovatel jako Henry James
nas neobvykle dikladné zasvéti do vnitfnich myslenek a emoci svych postav pomoci ob¢as
nezvykle detailni vnitini analyzy, po které nasledné¢ miizeme mit pocit, Ze postavy zndme
diveérnéji nez témeét kohokoli v nasem vSednim Zivoté. Na druhém konci spektra je pecliva

anglicka spisovatelka Ivy Compton-Burnett, jejiz dialog mize Casto pfipominat Henryho
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Jamese. Jen vyjime¢né prozradi Ctenafi néco dalSiho, nez co si postavy feknou, takze
Clovek obcas premysli nad tim, jestli jejim pravym posldnim nebylo psat rozhlasové hry.
Ale at’ uz se jedna o véc dialogu nebo autorského komentare, vZdy se od Ctenafe oCekava

reakce na slova na strance, ktera odhaluji riizné spletité a autentické Zivoty.

Jak jsem naznacoval, film musi vyuzivat soubor prostiedkli se silnou sémiotickou
hodnotou. Pro slovo neexistuje filmovy ekvivalent, kdyZ na strance vidime slovo ,,pes®,
muzeme si pod oznaCovanym pojmem vybavit rozlicné obrazy. Pokud ale na jinak
prazdném platn€ vidime leziciho psa, nejmensi jednotka, kterd je nam sdé€lena, neni ,,pes*,
ale ,tohle je (tady je) pes“. Jakmile je pfidan zvuk, pohyb a moZnost stiihu, zpusoby,
jakymi jsou zivoty ptedstavovany, nevyhnutelné¢ pozaduji komplexni reakci pozorného
divaka. Muciva laska Ellen Olenské a Newlanda Archera ve Véku nevinnosti je pti¢inou
mnoha srdceryvnych momentt ve filmové verzi milostného romanu Edith Wharton, kterou
natoCil Martin Scorsese, ale jeden zde postaci k ilustraci mého tvrzeni o rozmanitosti koda,
které film v kazdém okamziku povoldva do hry, aby nas zasvétil do Zivota svych postav.
Jednd se o sled hluboce dojemnych kiizovych pohledl, kdyz spolu postavy mluvi
Vv restauraci u jezera v parku Boston Common. Newland nézné kara Ellen slovy: ,, Dala jsi
mi poprvé nahlédnout do pravého Zivota a potom jsi mi rekla, abych Zil dal vtom
falesném.“ Ellen polozi svou ruku na jeho, ¢imz ho povzbuzuje, aby vydrzel. Rada
naslednych zabéra ji oddali, a pak Ellen z obrazu zmizi, zatimco zvukova stopa zdlraziuje
snovy dojem ztraty verzi pisné ,,I dreamt I dwelt in marble halls* od Enyi a komentaf se
vytraci. Jinymi slovy, zabéry ztélesiiuji pomijivost a pocit konce, kterymi je setkani
prodchnuté. K ovéfeni toho, jak komplexni poZadavky ma tato kratka scéna na filmového
divaka, si zkuste poslechnout zvukovou stopu zady k obrazu, nebo sledovat obraz

S vypnutym zvukem.

Vynechéavani je u adaptace roméanti nezbytnym procesem: bud’ oklesténi nebo tplné
odstranéni nékterych tusekl, vedlejSich déjovych linii nebo skupin postav. Leanovy
adaptace Dickense demonstruji tyto rtizné ptistupy. U Nadeéjnych vyhlidek z vétsi ¢asti voli
ofezani udalosti a postav (i kdyZz vynechava vSe, co ma co doc¢inéni s pomstychtivym
Orlickem), zatimco v Oliveru Twistovi (1948) bere na original mnohem nemilosrdngjsi
skalpel. Vytezdva zde (coz je pro film z hlediska d&€jové linie a zamétfeni na hlavniho
protagonistu velkym piinosem) velky kus posledni tfetiny roménu, ve které Dickens dava
prostor jak své lasce ke slozitym vztahiim, tak svému sentimentalnimu pohledu na zivot na

venkové. Douglas McGrath, rezisér a scénarista Emmy, byl v roce 1996 natolik odhodlany
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zahrnout do filmu vse, ze nékteré motivy tykajici se Jane Fairfaxové a Franka Churchilla
mohou jen stézi byt srozumitelné divaklim, kteti roman neznaji. Na druhou stranu Hossein
Amini vzal jeden z nejobsahlejSich romant Henryho Jamese, Holubici kridla, a ptipravil
scénar, ktery se silné soustfedi na Ustfedni trio. Zaroven v zajmu zdlraznéni sexualniho
imperativu, ktery je zakladem pro hlavni zapletku romanu, o jedno desetileti
zmodernizoval prostiedi a roku 1997 bylo vysledkem (ke kterému pfispélo i mnoho dalSich
velmi talentovanych spolupracovnikil) elegantnich 102 minut. Neplytval pozornosti na to,

co vzhledem k hlavnimu dé&ji povazoval za vedlejsi.

Hry jsou pro filmafe jinym ofiSkem. Néazor, ze musi byt ,rozprostfeny®, aby
obsahly vice mist, kterd mohou na podiu byt pouze ptihodné naznacena, je téméei klisé.
Casto jde o pouhé piesunuti do jinych mistnosti domu z té, ve které se ve spise
staromoOdnich tradi¢nich hrach déj na scén¢ odehrava. Protoze pro film je snazsi pohybovat
se z jednoho mista na druhé a na kazdém vytvofit nenucené realistickou mizanscénu,
zavérem patrné je, ze by tak Cinit mél. Disledkem je, Ze u takové hry, jako Kdo se boji
Virginie Woolfove? (1966), ptisla navs§tévou motorestu v poloviné filmu zbyte¢né nazmar
sila vychazejici z jejiho klaustrofobniho zasazeni — konverzace pokracovala dile bez

zjevného piinosu ze zmény prostiedi.

Konverzace — pravé o ni hry jsou; je to prakticky to jediné, o ¢em jsou, plus minus
par scénickych poznamek, dokud se nepfesunou ze stranky na jevisté, ¢imz ucini krok
od literatury k divadlu. Pravé mluveni je Casto povazovano za nepfitele filmu; vétSinou

413

neni pro film komplimentem, kdyz je popséan pftivlastky jako ,,jevi§tni“ nebo ,,divadeln

ree
1.

Zesnuly filmovy a divadelni reZisér Karel Reisz jednou zavrhl velkou ¢ast britskych filma

jako ,,natoCené rozhlasové hry“13

, ¢imZ naznacil, Ze zduraziiuji dialog na tkor vizualni
stranky. Problémem filmu nicméné neni mluveni jako takové: zfejmym meétitkem, které by
se m¢lo aplikovat, je kvalita rozhovoru, ale dale je také dilezité, jak je feC pronesena
(herci, ktefi umi dat sloviim vyznam), jak je natocena (rezisérem a kameramanem, ktefi vi,
jak posilit a doplnit vyznam slov) a co prozrazuje. Drama osudovych lidskych vztaht je
stejné¢ lehce odhaleno pfi diskuzi u stolu (jako v My Dinner with André, Louise
Malle,1981) nebo v motelovém pokoji (napt. v Priznadni, hra a scénat Stephen Belber, rezie
nezbytné nepfitelem ,,filmovosti®; pouze pokud jdou ruku v ruce s nekvalitni filmovou
tvorbou, ktera ignoruje ostatni strategie, jez jsou filmati k dispozici. I v ,,nejrealisticté;si*

hie tvoii témeét mepretrZita mluva stupen stylizace, ktery je pravdépodobné v rozporu
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s vétSinou druhti filmové tvorby. Film Louise Malla ale i tak ukézal, Ze je mozné tento

dualezity prvek dramatické literatury ztvarnit.

V nékterych ohledech tvoii povidky problémy, které kontrastuji s problémy
romanu. Aby znich mohl vzniknout celovecerni film, museji byt existujici udalosti
a postavy rozpracovany nebo nové piimysleny. Jedna z nejznamé;jsich takovych adaptaci je
jisté Prepadeni (1939), western od Johna Forda, ktery vychazi z povidky Ernesta Haycoxe
»Stage to Lordsburg.” Je to tak prosluly film, Ze malokdo pomysli na Haycoxiiv stru¢ny
original. Divodem, pro¢ Plavec (1968) od Franka Perryho, podle silné¢ symbolického
ptibéhu Johna Cheevera, nikdy nenaSel pocetnéjsi publikum mimo umélecké kruhy, miize
byt ¢asteéné to, ze zachoval siln€ literarni dojem metaforického spodniho proudu plavcovy
dlouhé odysey. Tti vydafené britské povidkové filmy, které se zakladaji na piibézich
Somerseta Maughama: Quartet (1948), Trio (1950) a Encore (1951), byly ve své dobé
velmi popularni. K t€émto ironickym, duchaplnym povidkam nebylo pfti jejich zfilmovani
pfiddno skoro nic co se d¢jové linie a postav tyce, ale obratné je napsali takovi velikani
jako R. C. Sheriff a Eric Ambler, a hrali v nich neptekonatelni britsti herci, takze filmy
pusobily mnohem ambicidéznéji, nez ve skutenosti byly. V dobé psani této studie udélal
Clint Eastwood filmem Million Dollar Baby (2005) z povidek F. X. Toola v podstaté

mistrovské dilo.

Novela, néco mezi romanem a povidkou, je pravdépodobné materidlem, ktery se
filmafi ke zpracovani nabizi nejvice: ne tak dlouhd, aby potiebovala pracné seskrtani, ani
tak kratka, aby vyzadovala mnoho dodélavek. Podivejte se napiiklad na Nevindtka od
Jacka Claytona (1961, podle Utazeni sroubu) a Daisy Millerovou od Petera Bogdanoviche
(1974), pozoruhodné ukéazky adaptaci novel Henryho Jamese, pficemz druhy film je
v podstaté filmovym piepisem originalu. Jak se da piedvidat, adaptaci poezie je poskrovnu
a také je 0 né pouze minimalni zajem, protoZze vyzaduji Siroké rozpracovani udalosti,
prostiedi 1 postav, aby daly dohromady celovecerni film. Basné, které pozornost filmait
vubec prilakaly, byla hlavné narativni dila jako slavna poema ,,Bilé utesy* od Alice Duer
Miller (okazale a obsirné natoena spolecnosti Metro-Goldwyn-Mayer v roce 1944),
,Pisen o Hiawathovi* (1952, vysledkem byl vSedni film) a ,,The Wreck of the ,Hesperus**
(natoceno v roce 1947) od Henryho W. Longfellowa, ,Krysai z Hameln“ od Roberta
Browninga (britsky film z roku 1972 je zalozen spiSe na samotné legendé nez na této
basni), ,,Muz od Snézné teky*“ od A. B. Pattersona (zfilmovéno 1982, ve své dobé¢

nejoblibengjsi australsky film) a ,,The Highwayman* od Alfreda Noyese (nato¢eno roku
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1951, basen ve filmu nebyla rozpoznatelna). The Angelic Conversation (1985) od Dereka
Jarmana zase vyuziva Shakespearovy sonety ponékud necekanym zplisobem. Ja osobné
¢ekam, az si nékdo uvédomi, ze Miltonlv Ztraceny rdj obsahuje ohromny pitibeh
V neobycejné nadherném jazyce; pokud existuje n¢jaka vyzva pro filmare, je to Ztraceny

.. 15
raj.

Filmova adaptace literarnich dél pokracuje bez omezeni dal i béhem psani této
studie. Ti, ktefi odmitaji koncept ,,vérnosti“ jako hodnotici méfitko vztahii mezi filmem
a literaturou, mohou podpofit sviij argument tim, ze se odvolaji na mnohem piinosné;si
koncept intertextuality. Zplsob, jakym na kazdy film reagujeme, je zCasti vysledkem
ostatnich textl a vlivl, které si nevyhnutelné¢ ke sledovani filmi neseme jako zaklad.
Naprtiklad musime mit na paméti normy filmové praxe v dobé vzniku filmu, zaméfeni
reziséra a scéndristy a povest hercl, ktefi jsou uvedeni v hlavnich rolich. Kdyz se
podivame na adaptaci literarniho dila nebo jiny film, ktery je n&jakym jinym zplsobem
spojeny s jednim nebo vice literdrnimi texty, musime si uvédomit a mit na paméti to, ze
puvodni roman, hra nebo baseni je pouze jeden element intertextuality daného filmu —
element, ktery miize byt pro divaka rizné dulezity, podle toho, do jaké miry ptivodni text
jako adaptaci romanu Bootha Tarkingtona nebo jako film Orsona Wellese? Bezpochyby
pfinejmensim jako oboji. RovnéZ o Rodinném sidle z roku 1992 musime pifemyslet nejen
jako o verzi romanu E. M. Forstera, ale také jako o filmu od Merchant Ivory Productions,
a zéaroven jako o pfikladu britské kinematografie narodniho dédictvi z devadesatych let
dvacétého stoleti (,,heritage cinema“). Dalsi texty, které mohou ¢lovéka napadnout, kdyz
pfemysli o intertextualit¢ filmu, jsou pravdépodobné napiiklad zfilmované Pokoj
s vyhlidkou (také od Forstera), Soumrak dne (1993), Plameny lasky (1994) a Zamilovany
Shakespeare (1999) — vsechny tyto filmy maji urCitou spojitost s literarnim nebo narodnim

dédictvim.

Jesté jeden fakt K tématu intertextuality stoji za zminku. Jsme zvykli posuzovat
adaptaci ve svétle toho, co vime o jejim literarnim piedchtdci, ale nesmime zapominat na
to, Ze mozny je 1 opacny proces. Pfecteni romanu az po zhlédnuti jeho filmové verze
nevyhnutelné ovlivni nasi reakci na n¢j. Takova adaptace, jaka divakovi pfeda poselstvi
knihy, mize byt klidn¢ adaptace, kterd, alesponi po dobu sledovani filmu, vytlaci original
z divakovy mysli; zajdu ale 1 déle a postuluji, Ze je mozné, aby text filmu znac¢né ovlivnil

wevr oW

I pozdéjsi Cteni romanu, ktery uz ¢loveék dobie zna. Ja napiiklad jiz nemohu Cist Zeny
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milujici bez toho, abych postavu Geralda Criche nevid€l jako statného, zachmuielého
Olivera Reeda ve filmu Kena Russella (1969) namisto blond’atého severského boha, jak ho
popsal sam D. H. Lawrence. Film, ktery F. R. Leavis popsal, aniz by ho vid¢l, jako
,obscénni podnik®, povazuji za jeden z velkych britskych filma. Také Reediv vykon, ve
kterém kvili nadmiru rezervovanému Geraldovi potlacil svou macho image, spolu
s faktem, ze se ucastnil projektu vice intelektualné namahavého, nez na jaké byl zvykly,
byl nejvétsim uspéchem jeho kariéry. At uz se mu ztvarnéni této postavy povedlo
jakymikoli prostiedky, jeho Gerald se mi v hlavé vybavi pfi kazdém dal$im ¢éteni tohoto

romanu.

Nikdo nenaznacuje, ze ti, kdo knihu cetli i vidéli zfilmovanou, nebudou mit nazor
na to, zda se jim vice libil film nebo roman. Nazor je vSak osobni reakce, ktera jesté¢ nutné
diskurs o filmu a literatufe nikam neposouva. Je téméf jisté piinosnéjsi uvazovat o vztazich
mezi témito médii jako o dal§im ptikladu toho, co Keith Cohen vymluvné charakterizoval
jako ,,proces sblizovani“ mezi uménimi’®. Diskutoval pfitom mimo jiné o impresionistické
malb¢, roméanové technice Henryho Jamese vyuzivajici jednotici hledisko hlavniho hrdiny
a o kinematografii. Nedavné ,,vypravéni o Dickensové roli pfi rozvoji filmu — piibéh
poznani napfi¢ riznymi médii a ¢asem’’ od Grahama Smithe posiluje nase povédomi
o nescetnych zpisobech, kterymi Ize na film a literaturu nahlizet alespon jako na bratrance
a sestfenici, kdyZ ne jako na sourozence, ktefi se nékdy kockuji, ale v jadru maji mnoho
spole¢ného. Nekolik soucasnych filmi, jeden o skladateli (De-Lovely, 2004, vybudovan
okolo hudby Cola Portera), dal$i o architektovi (Miij architekt Louis Kahn, 2004, syn
hled4, co inspirovalo jeho otce, architekta Louise Khana) a posledni o umélci (Divka
s perlou, 2004, studium Johannese Vermeera v zajeti uméleckého a erotického napéti),
naznacuje ruzné zpusoby, jakymi se muze film zabyvat jinymi uméleckymi formami
a spolcovat se snimi. Vztah mezi literaturou a filmem je pravdépodobné blizsi, nez
pravdépodobné diskurs, ktery respektuje zvlastnosti kazdého média a zabyva se
zkoumanim toho, jak vzajemné spolupracuji, a ne tim, které z nich pfislo diive a které

z nich je ,,lepsi*.
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3. Prekladatelska analyza originalu

Ve své analyze originalu nejprve zminim néco o faktorech, které sice piimo
neovliviiuji obsah dila, ale rozhodné hraji roli v jeho chapani i percepci, protoZze jsou
soucasti jeho kontextu. Jedna se o autora studie, publikaci, v niz vysla, a vychoziho
pfijemce. DalSim dualezitym aspektem pii piekladu je ctenaf cilovy, kterého musi
piekladatel pfi své praci vzdy mit na paméti. Nasledné piejdu k analyze samotného dila

a jeho jednotlivych ¢asti.

Brian McFarlane pochazi z Australie, kde Vv soucasné dobé vyucuje na Monash
University v Melbourne. Na zacatku své kariéry se zabyval australskymi filmy (proto se
Vv textu nachazi tolik odkazli na australska dila) a pozdéji se zacal vénovat filmim
britskym, na které je dnes jednim z piednich odbornikli — je autorem takovych dél jako An
Autobiography of British Cinema nebo The Encyclopedia of British Film. Publikace The
Cambridge Companion to Literature on Screen je soucasti rozsahlé edice The Cambridge
Companions to Literature and Classics, kterou vydava nakladatelstvi Cambridge
University Press. Edice jako takova se zabyva literaturou nejrozmanit&jsich druht
z nejrizngjsich zemi; dana publikace je ojedinéla, protoze se vénuje velmi specifickému
vztahu literatury a filmu. Piijemce originalniho textu je nepochybné ¢lovek, ktery se
zajima bud’ o film a literaturu jako takové nebo specificky o téma adaptace. Text je vSak
psan formalnim stylem a pouziva vysoce formalni lexikum a sloZitou syntaxi, takze je
prvotné pravdépodobné urcen pro vzdélaného ctenate. | v cilové kultufe bude primarnim
Ctenafem této knihy osoba, ktera se o téma adaptace a filmu zajima a alespon Caste¢né se
v ném vyznd. OvSem vzhledem k tomu, Ze piekladanad studie je sama o sobé ucelenym
textem, existuje moznost, ze by vySla samostatné, napiiklad jako soucast néjakého
odborného nebo populdrné-nauc¢ného casopisu. V popularné-naucném casopise by se
mohla dostat i pfed laické publikum, pro potiebu svého piekladu vSak budu predpokladat,
ze studie vyjde v knize, ve které se ptvodné objevila, a budu pocitat s informovanym

¢tenafem.

Studie Reading film and literature se snazi vyvratit v§eobecné zazité minéni, ze
film je ménccenngjsi médium nez literatura, a usiluje o dosazeni jejich rovnocennosti.

Zaroven chce pozvednout ¢tenaiovo povédomi o metodach a prostiedcich, jakymi film
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dosahuje stejného plsobeni na piijemce jako literatura, pfipadné mu ptedstavuje
prostiedky, které jsou pro film jedine¢né. Své teze doklddd mnoha ptiklady adaptaci

literarnich d€l, na kterych ilustruje 1 ptistupy raznych tvlrci.

Realie se Vv textu objevuji v podstaté vylucné ve formé jmen filmovych nebo literarnich
d¢l, pripadné jejich autort ¢i reziséria. McFarlane o nich vétSinou sam zminuje vSe, co je
k jejich poznani a pfipadnému dohledani nutné védét, a tak potieba vysvétlovat vyvstala
pouze ziidka. K tomu dochdzelo hlavné u jmen spisovatel, u nichz autor obcas uvadi
pouze piijmeni, ktera by ceskému Ctenaii nemusela byt znama. Jinak je ale text koncipovan
tak, Ze vétSina skutecnosti, které by neskoleny ¢tenat nemusel znat, je jiz v puvodnim textu
objasnéna; pouze na nékolika mistech bylo pro vétsi srozumitelnost nutné vlozit vnitini

vysvétlivku.

Text mizeme zafadit k funkénimu stylu odbornému, a to popularné-nau¢nému, nebot’
obsahuje odbornou teorii a slozité pasaze, ale zaroven je napsan beletristickou formou
a autor se v ném snazi dané téma piiblizit vzdélanému, ale ne odbornému Ctenaii. Autor
usiluje na jednu stranu o sdéleni informaci piijemci, ptevazuje zde sloh tivahovy, ale
soucasné i o to, aby piijemce zaujal jeho stanovisko k tématu — text je tedy apelem na
Ctenafe. V textu pievazuji zna¢né dlouha a komplexni souvéti a v souladu se stylem textu
je 1 lexikum celkové formalné€jSi. Pfestoze se zde vyskytuje filmova a literarni
terminologie, neni natolik slozita, aby ji ¢tenaf origindlu neporozumél nebo alespon

nepochopil, co je mu sdélovano.

Ptizna¢nym jevem, ktery prostupuje cely text, je autoriv idiolekt. Projevuje se riznymi
zpusoby, naptiklad jiz naznaCenou vzletnosti textu. Na prvni pohled viditelnym projevem
je pouzivani kurzivy. Autor Casto zvyraznuje urcita dulezita slova, ptip. fraze, ktera chce
vytknout, pomoci kurzivy. Zvlastni je, ze u slova mise-en-scene kurzivu pouziva vzdy, coz
naznacuje, Ze tak necini kvlili tomu, Ze na né&j chce z né€jakého diivodu dat diraz, ale spise,

protoze se jedna o cizi slovo, piestoze jde v tomto kontextu o bézny vyraz.
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4. Typologie prekladatelskych problémi

4.1 Metoda prekladu

Pti piekladu se snazim o to, aby finalni text v cilovém prosttedi plnil stejnou funkci
jako v prostiedi vychozim. Jednim zt€zist mé prace je maximalni piesnost
a srozumitelnost pti piekladu termind i realii. Mym primarnim cilem a hlavnim kritériem je
vSak celkové pochopeni dila na strané cilového pfijemce. Vzhledem Kk vysoké
komplexnosti textu je na mnoha mistech nezbytné naprosto piesné vyznam originalu
interpretovat a nasledné prevadét do Cestiny. V zajmu srozumitelnosti tedy v nékterych
Castech textu dochazi ke zlogictovani a explikaci. Za timto ucelem jsem na nékolika
mistech obsah konzultovala s rodilou mluvéi, abych se vyhnula omylim a dosahla co
nejpresnéjSiho piekladu. VSechna, byt vici origindlu kompromisni feSeni, se podfizuji

cilovému pfiijemci a jeho porozuméni piekladu.

V nésledujici casti své bakaladfské prace se snazim systematicky popsat
prekladatelské problémy, na které jsem pfi praci narazila, a postupy, které jsem pouZivala,
a dolozit je konkrétnimi piiklady ze svého piekladu. Pro vécnost a piehlednost (a také
kvili omezenému rozsahu bakalafské prace) zde zminim pouze nejpodstatnéjsi jevy.
Pokud u jednotlivych ptikladi odkazuji na stranky, jedna se u anglickych citat o text
originadlu, ktery pfipojuji V pfiloze, u Ceskych ptikladl pak o text piekladu, ktery je

soucasti této prace.
4.2 Nazev dila

Prvnim zjevnym problémem je jiz sdm nazev, ,, Reading film and literature* (str.
15), u n€hoz sloveso pojici se obvykle pouze sjednim z danych substantiv odkazuje
na ob¢. Jako pieklad se nabizi dvé moznosti: Interpretace filmu a literatury by byl jasny
a struény nazev, kterému by kazdy &tenat rozumél; Cteni filmového a literdrniho dila je
naopak stale jeste ozvlastnéné spojeni, které na sebe poutd pozornost a vzbuzuje v piijemci
zveédavost. Piestoze Interpretace by byla spolehlivym piekladem, byla by zéaroven
nivelizaci zvlaStniho nazvu origindlu. Proto jsem se rozhodla pouzit sice mirné netradicni,
ale zato originaln&jsi nazev Ctent filmového a literarniho dila. Pokud zde pouZijeme vyraz

dilo, namisto pouhého Cteni filmu a literatury, 1épe tim propojime jak vztah mezi filmem
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a literaturou, tak i vztah mezi obéma médii a tkonem ,,éteni”. Samotny vyraz cteni filmu
ma své opodstatnéni i v textu — na stran¢ 18 autor mluvi o tom, jak se vyraz c¢teni pouziva

1 pro filmova dila.
4.3 Gramatika

Velka cast prekladatelskych problémt, se kterymi jsem se pfi své praci potykala,
vychézi ze systémovych rozdili mezi pracovnimi jazyky. Jednim ze zakladnich problému
je slovosled. V angliétin¢ jde o obligatorni gramaticky prostiedek, ktery urcuje postaveni
vétSiny vétnych Cleni; Cestina, jako synteticky jazyk, naopak k naznaceni vétnych vztahi
vyuziva spise aktualniho ¢lenéni vétného. Piikladem takovéto zmény slovosledu je ,, There
are two utterly different semiotic systems at issue here, and | want to claim that there is at
least as much at stake in the informed response to the codes at work in film, both cinema-
specific and extra-cinematic codes, as there is in the acts of visualization and
comprehension enjoined on the reader. “ (str. 16) — ,, Ve filmu a v psaném textu jsou pouzity
dva zcela odlisné sémiotické systéemy a ja tvrdim, Ze plnohodnotna reakce na kody ve filmu,
jak specificky filmové, tak mimo-filmové, vyzaduje od divika stejné mnoho, jako akty
vizualizace a porozuméni od ctenare.” (Str. 7). V souvislosti se syntetickou povahou
CeStiny a analytinosti anglictiny vyvstava dal§i problém — vysokd nominalnost a s ni
spojend kondenzovanost anglictiny. V Cestin€é bylo vétSinou nutné takové konstrukce
vyjadiovat verbaln¢: ,, To make a full-length film, they will require expansion of existing
incidents and characters or the imagining of new ones. “ (str. 25) — ,, Aby z nich mohl
vzniknout celovecerni film, museji byt existujici udalosti a postavy rozpracovany nebo nové
primysleny.  (str. 17), Casto ve vedlejsi vété: , ... constitute a phenomenon of continuing
interest to large numbers of people“ (str. 18) — ,, ... tvoii fenomén, ktery pouta neustaly

zdjem mnoha lidi ** (str. 9).

Dal8im projevem nomindlnosti angli¢tiny jsou verbonominalni konstrukce, které anglictina
upiednostiuje, zatimco Cestina, jako jazyk synteticky, preferuje vazby verbalni. Uvadim
nékolik piikladt toho, jak jsem tyto konstrukce pievadéla do cestiny: ,, The second

misconception, and at this stage the more important one, is that film makes fewer demands

on the imagination than a book does.” (str. 16) — , Druhou mylnou predstavou,
a momentalné tou zdavaznéjsi, je to, Ze film stimuluje predstavivost méné nez kniha.* (Str.
7). Zde verbonominalni konstrukce zaroven dovoluje dale rozvést jmennou ¢ast piisudku.

,,However, film does have at its command limited means of varying the temporality of the
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image. “ (str. 21) — ,, Film vsak presto ovlada omezené prostredky, které mu umozZnuji
modifikovat casové zasazeni déje.” (str. 12). Castym vyjadfovacim prostiedkem
v angli¢ting je také pasivum, které by bylo ve stejné mife v Cestin€ ptiznakové. Proto jsem
mnoho vét pii piekladu pievadéla z pasiva do aktiva, napt.: ,, If all this is to be taken on
board, with whatever degree of consciousness, it is hard to maintain that accessing the
information of film narration is a pushover compared to the serious reading of a literary
text. “ (str. 20-21) — ,, Pokud toto vSe vezmeme v uvahu, at uz jakkoli védomé, je tezké trvat
na tom, zZe plné porozumét filmovému vypraveéni je ve srovnani s ndrocnym cCtenim

literarniho textu hracka.  (str. 12).

Do této ¢asti spadaji také nékteré gramatické a vyjadrovaci prostredky, které jsou
typické pro anglicky jazyk a které CeStina stejnym zptisobem feSit nemiize nebo neumi.
Jednim takovym prostfedkem jsou polovétné vazby, naptiklad: ,, The Australian novelist
Helen Garner, reviewing Bernard Rose’s 1997 version of Anna Karenina, claims that
there is ‘a class of literature that, by its very nature, is not adaptable to the screen.’* (Str.
16) nebo , At the time of writing, Clint Eastwood has made something very like
a masterpiece from F.X. Toole’s short stories in Million Dollar Baby (2005)“ (str. 26).
Cestina musi tyto vazby explikovat nebo jinak opsat, napfiklad pasivem. Dél se
o konkrétnich pfipadech a jejich feSeni zminim v ¢asti Typologie posund. Vyjadieni
vSeobecného Cinitele ve vysSim, odborném stylu je v CeStiné 1 angli¢tiné obdobné
(Duskova 2006: 395) — nejcastéji pasivem nebo osobnim zajmenem we, my. Angli¢tina ma
vSak na rozdil od CeStiny moznost jako vSeobecny podmét pouzit zajmeno one, které sice
vyznamov¢ odpovida ¢eskému vyrazu clovek, stylové ale nikoli — one se pouziva ve velmi
formalnich kontextech, zatimco cloveék je v daném kontextu vyraz hovorovy. V textu
originalu najdeme ptiklady vSech téchto vyjadfovacich zpusobu: ,, We make assumptions in
everyday life on the basis of decoding such signs. “ (str. 20) do CeStiny piekladam také
osobnim zdjmenem v pluralu, tedy ,, Dekodovani téchto symbolii oviliviiuje nase zavery ve
vSednim Zivoté. * (str. 12). Pasivum je v angli¢tiné mnohem castéjsi nez v Cesting, ve svém
prekladu ho pfevadim bud’ zase pasivem: ,, Nevertheless, one still finds the concept being

not merely dismissed but discredited at length. (str. 16) — ,, Presto se stale setkdavame

S tim, Ze e tento koncept nejen odsuzovdn, ale také znevazovan. (str. 7) nebo naopak
aktivem: ,,However, it may be just as persuasively argued that in coming to serious terms
with a film, much more is being required of us.* (str. 16) — ,, Stejné presvédcive vsak

miizeme argumentovat, ze ktomu, abychom mohli proniknout do filmu, je toho od nas
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vyzadoviano mnohem vice.* (str. 7) — v posledni vété tohoto souvéti zaroven vidime dalsi
ptiklad ponechani pasiva. Zajmeno one se V textu vyskytuje se vcelku vysokou frekvenci.
Do cestiny ho vétSinou pievadim pomoci zajmena 1.os. pluralu: , In fact, one might
reasonably have assumed that the ‘fidelity’ factor no longer needed to be addressed in
writing about film and literature.“ (str. 15) — ,, Ve skutecnosti bychom mohli rozumné
predpokladat, ze faktor ,vérnosti® jiz v uvahach o filmu a literature nemusi byt viibec
zminovan. “* (Str. 6) nebo jinym zpusobem, napiiklad vynechanim: ,, My point is that these
figures, rough as they may well be, serve to confirm one’s impression that it is the novel
above all which has absorbed filmmakers’ attention among possible literary sources. ** (Str.
19) — ,,Jde mi o to, Ze tato Cisla, prestoze mohou byt hrubd, potvrzuji zdadni, ze mezi
moznymi literarnimi predlohami na sebe pozornost filmarii upoutiva predevsim roman. “

(str. 10).

Naopak prosttedkem, ktery ma ceStina oproti anglitiné navic, je moznost vyjadieni
posesivnosti pomoci ptivlastiovaciho zdjmena sviij. Kde angli¢tina musi pro korektnost
vypsat jak muzské, tak zenské zajmeno, CeStina si vystaci sjednim: ,, If, that is, the
filmmaker wants to achieve an equivalence in his/her medium for such literary effects, as
distinct from scrapping them altogether in the interests of a freer retelling of the adapted
fiction. “ (str. 19-20) — ,, Pokud tedy filmar stoji o to, dosahnout ve svém médiu urcité
rovnocennosti s témito literarnimi efekty, a nechce se jich uplné zbavit za ucelem

volnéjsiho prevypraveni adaptovaného fiktivniho dila. * (str. 11).
4.3.1 Syntax

Jak jsem jiz zminovala vySe, syntax textu je pomérné¢ komplikovana. Silné
pfevazuji dlouhd, komplexni souvéti, kterd se rozprostiraji pfes nékolik fadka, nekdy
1 skoro cely odstavec. Pfi pfevodu téchto vét do ¢estiny jsem Casto musela nejen kompletné
prestavét jejich slovosled, ale mnohdy i véty rozdélit, protoze hrozilo, Ze jim cilovy ¢tenar
neporozumi: ,, 4 film such as Gavin Millar’s beautiful and undervalued Dreamchild (1985)
offers film versions of some scenes from Alice in Wonderland but is just as much a study
of the relationship between the author, Lewis Carroll/Charles Dodgson, and the real-life
Alice; a reflection on age and how it changes perceptions, and a series of explorations of
the very nature of narrative. “ (str. 17) — ,, Film jako napriklad nadherné a nedocenéné Dité
snit (1985) Gavina Millara nabizi filmovou verzi nékolika scén z Alenky v Fisi divii, ale

zaroven je studii vztahu mezi autorem — Lewisem Carrollem/Charlesem Dodgsonem —
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a skutecnou Alenkou/Alice. Je to uivaha o tom, jak vék méni lidské vnimani i o véku samém,

a zdroven je to mnohondsobny vhled do samotné podstaty narace. “ (Str. 8).

Jelikoz oba jazyky vyjadfuji kontextovou zapojenost ¢i nezapojenost riiznymi prostredky,
bylo v ¢estiné nutné ménit slovosled, aby byla zachovana temati¢nost/rémati¢nost vétnych
¢lenu: ,, These figures are by no means infallible: there may be many more instances of all
of these literary forms if one were (insanely) to count up all the references to the sources in
the credits given for each film, for which no search mechanism is readily available. “ (str.
19) — ,, Tato cisla vSak nemusi byt spolehliva. Pokud bychom se pustili do tak absurdniho
podniku a spocitali vSechny odkazy na zdroje v titulcich kazdého filmu, k cemuz
momentalné neexistuje zadné zarizeni, mozna bychom zjistili, Ze odkazii na tyto literarni

zanry je mnohem vice. ** (str. 10).

Vét jednoduchych se v textu nachazi jen velmi malo. Obcas $lo jejich povahu ponechat,
jindy bylo nutné je pro srozumitelnost rozvést pomoci véty vedlejsi, napiiklad kvuli
vysoké nomindlnosti — tuto problematiku budu probirat v ¢asti Typologie posuntl. Autor si
také v textu poklada nékolik otdzek, na které se vzapéti snazi odpoveédét. Tyto otazky patii
mezi krat§i véty, kvili jejich ojedinélosti se snazim zachovat jejich vypovédni hodnotu,
stejné tak jako jejich stylistickou funkci: ,, And, effective for what? * (str. 18) — ,,A S jakym
vysledkem? “ (str. 9).

4.3.2 Koheze a koherence

Jednim z pfednich problémt je nesoumérnost mezi vyjadfovanim koheze
a koherence v anglictiné a ceStiné. AngliCtina si Casto vystaci pouze s neurcitymi
prostiedky odkazovani jako naptiklad s ukazovacim zijmenem, které odkazuje na Cast
predchozi véty, zatimco v ¢estiné je takové odkazovani mnohdy nepiipustné. Véty, u nichz
je v ¢estiné nutné kohezi posilit, jsou napt.: ,,All of these are part of the filmgoer’s
responsive activity, though they are not peculiar to film.* (str. 20) nebo ,,In Irving
Rapper’s The Gay Sisters (1942), a cynical Barbara Stanwyck is heard on the soundtrack
in the ‘present’ telling her sisters how she had some years earlier seduced George Brent to
her purposes: the images of the past seduction are mutely rendered while the voice of the
present continues. “ (str. 21). Dale se v textu vyskytuje napiiklad véta, ve které navazujici
prvek koheze (gramatické Cislo) nesouhlasi s predmétem: ,, The other anecdote that struck

me concerned a woman who had brought Hans Andersen’s stories, ‘The Little Mermaid’

and ‘The Ugly Duckling’, to read to her grandchildren. She was taken aback and
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disappointed to be told that they knew that story because they’d seen a film or video

version of it. “ (str. 18). ReSeni téchto problémt uvedu v ¢asti Typologie posuntl.
4.3.3. Syntaktické figury

Syntaktické figury se v textu objevuji hlavné v podobé¢ paralelismi. Autor tak poji

bud’ jednotlivé vyrazy: ,, There is usually no difficulty in registering the fact that the film is

engaging in a flashback ... That, however, is not the same as reqistering a past... ““ (str.

21), fraze: ,,In both cases the imagination of the consumer is kept active in creating this

world, whether by a conceptualizing based on the words given on the page or by

a conceptualizing based on the diverse perceptual information taken in while watching the

screen and listening to the soundtrack. “ (str. 20) ¢i véty: ,, In terms other than theoretical,

it is probably true to say that for many (most?) people the attraction common to novel and

film is ... In semiotic terms, it is perhaps true to say that, in the novel and immeasurably

more so in the film ... “ (str. 20). Vé&tSinou se snazim o zachovani jejich vypovédni hodnoty:
,,Pokud se na véc podivame z jiného nez teoretického hlediska, miizeme pravdepodobne
Fici, Ze ... Ze sémiotického hlediska miizeme pravdépodobné rici, ze ... " (str. 11), vzdy to
vSak mozné nebylo (tyto ptipady zminim v ¢asti Typologie posunti). Dale zde mame napf.
fecnické otazky: ,,And how is any film version, drawing on the contributions of numerous
collaborators, ever going to produce the same responses except by the merest chance?
(str. 15) — ,, A4 jak muize jakdkoli filmova verze, zahrnujici prispeni mnoha spolupracovnikii,
vytvorit stejné odezvy, vyloucime-li ¢irou nahodu? *“ (str. 6), a také nékolik parentezi, napf-:
,In carrying out this ,,work,” more of our intellectual and emotional resources Will

necessarily be called into play, and — there is perhaps a touch of Puritanism here — the

very effort required will be good for us. “ (str. 16) — ,, PFi této cinnosti se do hry zapoji nas

intelekt i emoce a — toto md pravdépodobné nadech puritanismu — Sama tato snaha pro nds

bude prinosem.  (str. 7).
4.4 Lexikum

Konkrétni piekladatelské problémy pojici se s lexikem lze rozdé€lit do nékolika
dalsich podkategorii, budu se jim tedy pro pichlednost vénovat zvlast. Vychazeji jednak
z rozdilnych jazykovych systémi vychozi a cilové kultury, jednak z velmi specifické

povahy prekladaného textu.
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4.4.1 Antroponyma

V textu se nachazi pomérné velké mnozstvi antroponym. U Zenskych jmen
vlastnich vyvstala otdzka, zda prechylovat ¢i nikoli. S tou také souvisi fakt, ze jména
znamych autorek, jako Virginie Woolf nebo Jane Austen, se u nas tradicné piechyluji,
a vyskytuji se tedy v podobé¢ Woolfova a Austenova. Objevuji se zde ale i jména méné
znamych autorek ¢i rezisérek, jako napt. Patricia Rozema ¢i Alice Duer Miller.
Ptechylovani vidim jako zdsah do vlastniho jména dané osoby, a jako takovy je pro mne
nepfipustny. Pokud Ceska zena vycestuje do zahrani¢i, kde koncovku -ova k naznaceni
zenského pohlavi nepouzivaji, jeji jméno se nezméni na tvar bez této koncovky. Stejné tak
pokud je dilo Ceské autorky ptelozeno napiiklad do anglictiny, jeji jméno se na publikaci
nezméni na tvar bez -ova, prestoze v dané zemi zeny pouzivaji stejny tvar pfijmeni, jako
muzi. Jméno zlstane v takovém tvaru, vjakém ho najdeme v kultufe dané Zeny.
Vseobecnym Uzem v Cestin€ je cizi jména prechylovat, pokud je vSak ptekladatelska
tradice nebo Uzus nespravny, piekladatel ma povinnost se o jejich zménu alesponi pokusit.
Z téchto divodu jsem se rozhodla ve svém piekladu zadna jména neptechylovat. Jména
oznacujici postavy z literarnich a filmovych dél (napt. z Emmy, Veku nevinnosti aj.)

prevadim podle toho, jak se vyskytuji v téchto dilech.
4.4.2 Terminologie

Terminologie tykajici se filmové a literarni teorie je v tomto textu né€kdy obtizna
v tom ohledu, ze nékteré vyrazy se pouzivaji i v neodborném kontextu, kdy je jejich
vyznam vagné&jsi, napf. vyrazy narration a narrative mohou byt v urcitych kontextech
zaménitelné, u termind je vSak nutna distinkce mezi vyprdvénim a pribéhem. Autor tyto
vyrazy pouziva jak odborng, tak neodborné, coz na nékolika mistech pfineslo mensi obtize,
a zaroven jde obCas o Cesky termin narace. U vétSiny termini bylo mozné najit jejich
cesky ekvivalent, jako: ,, narrative voice“ (str. 17) — ,, narativni hlas* (Str. 7), ,, diegetic or
non-diegetic [sound] “ (str. 16) — , diegeticnost/nediegeticnost [zvuku]“ (str. 7) nebo
. dissolve* (str. 21) — ,, prolinacka** (str. 12). Mensi problém se objevil u terminu ,, fade “
(str. 20), ktery v zavislosti na predlozce, se kterou se poji, mize znamenat bud
roztmivacka nebo zatmivacka. Protoze CeStina pro tyto vyznamy spole¢ny termin nema,
musela jsem ve svém piekladu vypsat oba. Termin match cut* (str. 22, 23) jsem se rozhoda
pokazdé tesit jinak. Tento vyraz se do ceStiny nepieklada, popisuje druh prolinacky

a velmi ¢asto je zminovan prave v souvislosti s filmem 2001: Vesmirna odysea, proto jsem
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ho poprvé ponechala v jeho tvaru. Druhé uziti je spiSe pienesené, coz autor naznacuje
1 uzitim uvozovek. Zde jsem se rozhodla pouzit nadfazeny pojem prolinacka (jelikoz se
jedna o jediny piipad generalizace, uvadim ho pouze zde a nezminim se o ném v Casti
Typologie posuntl). Zvlastni problém piedstavoval také pojem ,, heritage cinema* (str. 27).
ptevzala, ale zaroven jsem se rozhodla anglické oznaceni ponechat v textu alespon
V zavorce, jelikoz se piece jenom nejedna o bézny termin a vzhledem k mému primarnimu
cili (porozuméni cilového piijemce) je dilezité, aby Si ¢tenaf mohl termin piipadné
dohledat. Vyrazem, ktery se Casto vyskytuje v celém textu, je mise-en-scene. Autor ho
vzdy piSe kurzivou, protoze v angli¢ting se cizi slova pievzana z jinych jazyku (napf. i film
noir — doklad jsem nalezla napiiklad na strankach univerzity Yale) Casto, ovSem ne
vyhradné, pisi kurzivou. Kurzivu vtomto ptikladé tedy zaroven povazuji za projev
autorova idiolektu. Cestina mé vSak zdomacnély vyraz mizanscéna, ktery se v nagem
kontextu pi$e normalnim pismem (doklad napt. v publikaci Uvod do filmu) — proto ani ja

ve svém piekladu kurzivu nepouzivam.
4.4.3 Idiomatika

Anglictina obsahuje velké mnozZstvi idiomatickych spojeni, které vétSinou pfii

prekladu nepiedstavuji vétsi problém, napt. ,, To achieve this effect without the inflection of

averb ... “ (str. 21) — ,, K dosdahnuti tohoto efektu bez casovani slovesa ... (str. 12), ,, Talk:

that is what plays are about; that is virtually all they are about, give or take a few stage
directions “ (str. 25) — ,,Konverzace — prdve o ni hry jsou; je to prakticky to jediné, o cem
jsou, plus minus par scénickych poznamek * (str. 16). Narazila jsem vSak na pasaz, ve které
autor urcity termin pouziva spiSe volngji, coz mi pti ptekladu jisté potize zpusobilo. ,, This

kind of thinking is based — erroneously, in my view — on the belief that coming to terms

With a continuous narrative [...] enjoins a greater effort on the part of the reader that it
does on that of the viewer. “ (str. 16), ,, However, it may be just as persuasively argued that

in coming to serious terms with a film, much more is being required of us.“ (str. 16).

Vykladovy slovnik (Longman 2007: 1711) udavé nasledujici vysvétleni u hesla come to
terms with sth: ,, to accept an unpleasant or sad situation and no longer feel upset or angry
about it“. Po dikladném vyhledavani a konzultaci s rodilou mluv¢i jsem dospéla k nazoru,
Ze tento vyraz jiny vyznam nemad, a ze jej tedy autor pouZzil velice volné. Piekladam proto:
,, Takovato myslenka je — podle mého ndzoru chybné — zalozend na vire, Ze proniknout do

souvislého vypraveni [...] vyzaduje veétsi snahu ze strany ctenare nez ze strany divaka.
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(str. 7) a ,,Stejné presvedcivé vsak miizeme argumentovat, Ze ktomu, abychom mohli
proniknout do filmu, je toho od nds vyzadovino mnohem vice.  (str. 7). Obdobny problém
vyvstal u vyrazu ,, representational realism*“, ktery autor v textu pouziva hned dvakrat.
Ptestoze toto spojeni oznacuje pomérné bézny filozoficky koncept, z nasledujici véty je
jasné, ze autor m¢l na mysli spiSe umélecky smér nez filozofii: ,, Film early embraced the

representational realism of the nineteenth-century novel “ (str. 23). Proto piekladam: ,, Film

si zahy podmanil realismus romdnu devatendctého stoleti* (str. 14) a v druhém piipadé
dokonce jesté volnéji: ,, that both create ,,worlds*“ and ,,lives “ in more amplitude and with

potentially more regard for representational realism in their detail than the other literary

forms* (str. 20) — ,,Ze oba detailné vytvareji , svety” a , zivoty" ve vétsim méritku

a s potencialné vétsim respektem k opravdovosti nez jiné literdarni formy * (str. 11).
4.4.4 Formalni vyrazy

Jelikoz text je psan ve vysokém stylu, je pochopitelné, ze se v ném vyskytuje
1 vysoce formalni lexikum. U té€chto vyrazii jsem se snaZila zachovat jejich vys§i miru
stylizace, pfestoZze to kvili asymetrii lexikalnich systémi nebylo vZdy zcela mozné. Jako
piiklady poslouZzi ,, fruitfully mesh* (str. 17) — ,, uspésné skloubit* (str. 8), ,, dictum * (Str.
19) — ,wrok* (str. 10), , [lives in their varying degree of] verisimilitude “ (str. 23) —
., [riizné] autentické Zivoty“ (str. 15), ,,myriad ways“ (str. 27-28) — , nescetnych
zpusobech* (str. 19). Dokladem ozvlastnéného lexika a zaroven také povahy anglictiny
jako analytického, nominalniho jazyka, ktery preferuje verbonominalni vazby, jsou vyrazy
jako naptiklad ,,take cognizance* (str. 20). V tomto ptipad¢ je vhodnym pievodem také
verbonominalni konstrukce: ,,vzit ... na védomi* (str. 11); podrobnéji jsem se témito

konstrukcemi zabyvala v ¢asti Gramatika.
4.4.5 Hovorové vyrazy

Autor vSak pfes formalnost svého projevu obcas pouziva vyrazy hovorové,
pravdépodobné aby se vice pfiblizil ¢tenafi. I to je jeden z projevil jeho idiolektu. U téchto
vyrazii jsem se snazila zachovat hovorovost, abych ptelozeny text neochudila o nadech
autorovy osobnosti, miru expresivity ovSem nebylo vzdy mozné zachovat (o tom vice
v ¢asti Typologie posunt). Priklady jsou: , rackets around Europe® (Str. 22) — ,létd
Evropou* (str. 14), ,, hacks out** (str. 24) — ,, vyrezava “ (str. 15) nebo ,, bickering “ (str. 28)
— 8¢ ... kockuji* (str. 19).
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4.5 ldiolekt autora

Projevy autorova idiolektu jsem jiz sice na n¢kolika mistech zminila, povazuji je
vSak v textu za tak silny faktor, Ze je zde chci pro pifesnost shrnout. Na prvni pohled
nejvyraznéjSim projevem je pouzivani kurzivy u vyrazl, které maji pro autora specialni
vyznam, a u kterych nechce, aby unikly ¢tenafové pozornosti. Naopak délka slozitych
souvéti, kterymi text piekypuje, obCas brani jejich plné srozumitelnosti. I pies to, Ze je
studie psana vysoce formalnim jazykem, objevuje se v textu n¢kolik hovorovych vyrazi,
které¢ ukazuji, Ze se autor snazi udrzet kontakt se svym Ctendiem. Vysledkem je velmi
osobity text, ktery rozhodné skytad velké mnozstvi prekladatelskych problémt a vyzaduje

jasny a rozhodny piistup prekladatele.
4.6 Citaty, intertextovost

Z deseti citatil, které jsou v textu pouzity (véetné vysvétlivek), bylo pouze tii
mozno dohledat a pievzit zjinych publikaci. Jediny problém zde tvofily dva paralelni
pteklady dila The Da Vinci Code. Po dukladném prozkoumani danych vét v obou
ptekladech jsem se rozhodla prevzit je z knihy Da Vinciho kod, nebot’ ta se obsahové drzi
originalu vice nez Sifra mistra Leonarda. Ostatni dila, ze kterych citaty pochazeji, jests
pielozena nebyla, proto jsem byla nucena je preloZit podle vlastniho uvaZeni. Kromé citati
se Vv textu objevuje také velké mnozstvi odkazll na literarni a filmova dila, jejichz ceské
nazvy bylo nutné peclivé dohledavat. K tomu jsem primarné pouzivala internetové stranky
Nérodni knihovny Ceské republiky a Cesko-Slovenské filmové databaze, ale i dal§i zdroje.
Pokud dila pteloZzena nebyla, ponechala jsem jejich nazev v angli¢tin€, aby si je Ctenar
ptipadn€¢ mohl dohledat a neméatl ho Cesky néazev, ktery ve skute¢nosti neexistuje. Jediny
problém se tykal dila Finnegan’s Wake, které u nas sice jako takové nevyslo — pouze jeho
cast Anna Livia Plurabella : fragment Dila v zrodu (Work in progress) — avsak jeho nazev
je v cesting vcelku zazity, a to hned ve dvou podobach: Placky nad Finneganem
Pokud by studie méla opravdu vyjit, povazovala bych za vhodné svou strategii
potencidlnimu Ctenafi objasnit. V ptipadé toho, ze by vysla celd kniha, by se ptistup musel
sjednotit a vysvétlit nejlépe v predmluvé. Jestlize by studie vysla jako ¢lanek v néjakém
Casopise, volila bych pozndmku piekladatele na konci textu. Protoze znalost alespon

nekterych scén byla u nékolika filml nezbytnd k presnému a spravnému piekladu textu
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(napt. 2001: Vesmirna odysea, Vék nevinnosti), bylo nutné, abych se S obsahem téchto

scén seznamila, nebo je alespon konzultovala s nékym, kdo dany film zna.
4.7 Faktické nepresnosti, preklepy

V textu jsem objevila nckolik preklepti a pii dohleddvani citaci také vécnych
neptesnosti. Domnélé pieklepy jsem — vzhledem k tomu, ze véty byly pomérné komplexni
a mohlo se tudiZz jednat o pouhé neporozuméni z mé strany — konzultovala s rodilou
mluv¢i, ktera mi potvrdila, ze jde opravdu o pieklepy. Jde o vétu, ve které by nemélo byt
podrzené about: ,,In a novel, the author can draw his/her characters through what they
say, what others say about them and about what the author him/herself confides in the

discursive prose “ (str. 23) a dale vé&tu, ve které je poruSena shoda podmétu s piisudkem:
,,Once sound and movement and the possibility of editing are added, the ways in which
lives are represented necessarily involves a complex response from the alert viewer. ““ (str.
23-24).

Vécné nepiesnosti jsem puvodné chtéla ponechat tak, jak je autor napsal, jenze u citatu
z filmu Vék nevinnosti vyvstal problém, ze McFarlane vlozil citat do ist nespravné osobg,
a pongévadz Cestina obligatorné vyjadiuje pohlavi koncovkami, vznikla by véta: ,, Ellen
nezné kara Newlanda slovy: ,Dala jsi mi poprvé nahlédnout do pravého Zivota a potom jsi

I3

mi rekla, abych zil dal v tom falesném." ", protoze ji ve skuteCnosti fika Newland a ne
Ellen. Jelikoz jsem nechtéla pozménovat citat z filmu, rozhodla jsem se nakonec jména
zameénit a citat uvést vétou: ,, Newland nézne kara Ellen slovy“. Druhd nepiesnost plisobi
o dost slozit&jsi problém. Jde o podtrzenou ¢ast véty: ,, Middlemarch moves fluidly from
provincial town to country seat to Rome and so on, and a novel as recent as Dan Brown’s
all-conquering The Da Vinci Code rackets around Europe, leaving us (if we’ve been
sucked in) breathless before the six words ‘scrawled directly across Mona Lisa’s face’ in

the Louvre at the end of one chapter, then whisking us off to the Police Lieutenant’s desk

for the start of the next, and back again to the Louvre for the following. “ (str. 22-23). Ve
skutecnosti ale nejde o stll policejniho porucika, nybrz o stil Jacquese Sauniera, kuratora
Louvru, jak doklada pasaz z knihy: ,, Seated at Sauniére’s desk, Lieutenant Collet pressed
the phone to his ear in disbelief. “* Po dlouhém uvéZeni jsem se tuto nepfesnost rozhodla
neopravovat, protoze oprava by naprosto zménila dynamiku celé véty a v podstaté by

znicila argument, ktery autor do vypovédi vklada. McFarlaneova véta jasné stoji na

! Brown, Dan. The Da Vinci Code. London: Bantam Press, 2004, s. 129.
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protikladu, Ze v jedné kapitole jsme v Louvru, v dal§i mimo néj a v nasledujici opét zpatky
Vv muzeu. Tento argument by se opravou rozpadl. Z téchto diivoda jsem nakonec k obéma
problémtm pfistupovala jinym zplsobem. Pokud by vSak kniha méla vyjit, pokusila bych
se autora kontaktovat a konzultovat s nim vSechny pieklepy a nepiesnosti, o kterych se

domnivam, ze se v textu nachazeji.



5. Typologie posunti

Pti prekladu nevyhnutelné doslo k posuniim oproti originalnimu textu. Tyto posuny
vychazeji nejen zrozdilné povahy jednotlivych jazykovych systému, ale také z jejich
odlisnych konvenci. Ne¢kdy jsou pouze stylistickou transformaci z jednoho jazyka do
druhého, jindy se jedna o posuny v citovém zabarveni nebo dokonce o ¢aste¢né posuny ve
vyznamu. Vzdy jsem se vSak snazila zachovat celkovy smysl vypovédi a mym primarnim
cilem bylo porozuméni pro cilového ctenéfe. Pti typologii téchto posunti z¢asti vychazim

z Levého Uméni piekladu.
5.1 Nivelizace, intenzifikace

Jiz jsem popisovala diive, Ze autor k umocnéni nékterych pasazi vyuziva
paralelismus. Ne vzdy vSak bylo mozné tento paralelismus zachovat, aniz by se véta stala
nesrozumitelnou nebo zbyte¢né komplikovanou. Proto zvlastné u téchto pasazi dochazelo
k nivelizaci, napt.: In both cases the imagination of the consumer is kept active in creating

this world, whether by a conceptualizing based on the words given on the page or by

a conceptualizing based on the diverse perceptual information taken in while watching the

screen and listening to the soundtrack. “ (str. 20) — ,,V obou pripadech udrzuje utvireni

tohoto svéta predstavivost ctenadre i divaka v ¢innosti, at' uz pri formovani predstav vychdzi

ze slov na strance nebo z riuznych smyslovych vjemu, které mu nabizi sledovani obrazovky
a poslouchdni zvukové stopy.* (str. 11). Také jsem uvedla, ze autor v textu na nékolika
mistech pouziva hovorové vyrazy. U nékterych z nich rovnéz doslo k ¢aste¢né nivelizaci,
hlavné ztoho dlvodu, ze ceStina by v takovém textu tak vysoky stupeil expresivity
neunesla: ,, hacks out* (str. 24) — ,,vyrezava “ (str. 15). K nivelizaci doslo také u opakovani
slova talk na konci prvniho a na zac¢atku druhého odstavce na strané 25. Duvodem zde je
sémanticky $iroky pojem talk v angli¢ting, kde ¢estina ma pro kazdy vyznam vyraz jiny; ja
jsem jej ptrevedla jako konverzace a mluveni. Zde zaroven doSlo i ke konkretizaci
vyznamu. K intenzifikaci doSlo pfi rozdéleni véty, kterd ve skutecnosti obsahuje dvé
otazky; v Cestiné zni piirozenéji, kdyz kazda otazka tvoii jednu vétu: ,, Was she really
expecting these small children to respond to the quality of the prose and if so, is there

never an occasion when the images on the screen might be just as effective? “ (str. 18) —
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., Opravdu od tech malych déti ocekavala, ze oceni kvalitu prozy? A i kdyby, neexistuje

snad pripad, kdy filmové ztvarnéni miize byt stejné tak ucinné? “ (str. 9).
5.2 Intelektualizace

Jelikoz text je misty velmi slozity, povazovala jsem za nutné u nckterych obtizné
pochopitelnych vét pristoupit k intelektualizaci. 1 pfesto jsem se ale snazila zachovat
komplexnost textu, abych nezménila jeho celkovy charakter. Levy (1963: 91-104) rozliSuje
tii typy intelektualizace: zlogi¢tovani textu, vykladani nedofecené¢ho a formalni
vyjadfovani syntaktickych vztahii. Protoze tyto typy ¢asto jdou ruku v ruce a u jedné véty

se tyto typy mohou michat, popisuji je zde spole¢né.

Jak jsem jiz zminovala dfive, musela jsem v piekladu Casto pridat nebo alespoii
posilit prostiedky koheze a koherence, nebot’ angli¢tina si mnohdy vysta¢i s volnéj$imi
prosttedky, jako jsou napiiklad odkazovaci zajmena it nebo that, se kterymi by Ceska véta
mohla postradat koherenci. Tak bylo ve vété: ,, All of these are part of the filmgoer’s
responsive activity, though they are not peculiar to film.* (str. 20) nutno explikovat:

., Vsechny tyto kody jsou soucdsti toho, jak divik na film reaguje, i kdyz pro néj nejsou
pravé priznacné.  (str. 11-12). Dalsim piikladem je véta: , Earlier, | suggested that these
two art forms also share an interest in revealing ‘lives’ in a fullness perhaps denied to
others. (str. 23) — ,, Drive jsem naznacil, zZe tyto dvé umeélecké formy také sdileji zdjem

V ukazovani ,zivotii' V rozsahu, jaky u ostatnich forem neni mozny.* (str. 14). V téchto

ptipadech jde zaroven o vykladani nedofeceného a jistou konkretizaci. Kromé ptipadd, kdy
CeStina obligatorné vyzaduje doplnéni, bylo také Casto nutné jako prvky koheze doplnit
rizné Castice nebo jiné vyrazy, jako oproti, zase, naopak, a také, jiz aj, napt.: ,, A novel will
need to tell us that we are now going back or forward in time, then will probably require
some descriptive prose to relocate us temporally; film may count on the informative
powers of mise-en-scene to achieve this relocation almost on the instant. “ (str. 22) —
,,Romdn nam musi 7ict, Ze se prdave posouvame nazpét nebo dopredu v case, a pak bude
pravdepodobné vyzadovat néjakou popisnou pasaz, aby nas docasné do tohoto okamZiku
premistil; film oproti tomu muzZe pocitat s informacni silou mizanscény a docilit tohoto
premisteni v podstaté okamzite.” (str. 13). Za nutnou jsem Vv ramci koheze a koherence
povazovala 1 zménu ¢isla v nasledujici vété (ponévadz o jednu vétu diive vidime jména
dvou pfibéhd, ne pouze jednoho): ,, The other anecdote that struck me concerned a woman

who had brought Hans Andersen’s stories, ‘The Little Mermaid’ and ‘The Ugly Duckling’,
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to read to her grandchildren. She was taken aback and disappointed to be told that they
knew that story because they’d seen a film or video version of it.*“ (str. 18) — ,, Dalsi
prihoda, ktera mne zaujala, je o Zene, ktera svym vnoucatim prinesla pribéhy Hanse

Andersena, ,Mala morskd vila' a ‘Osklivé kdcdtko’, aby jim je mohla predcitat. Byla

prekvapena a zklamana, kdyz ji deti oznamily, Ze uz pribéhy znaji, protoze je vidély ve
filmu nebo na videu. * (str. 9).

5.3 Explikace

Autor v textu obcas na nekteré, v anglicky mluvicim prostiedi dobfe znamé, autory
¢i jiné osoby odkazuje pouze pomoci jejich ptijmeni. Jelikoz cilovy ¢tendi nemusi vzdy
nutné védeét, o koho se jednd, rozhodla jsem se v nékterych ptipadech explikovat a uvést
celé jméno nebo alesponi inicidly namisto pouhého piijmeni, konkrétné u (Henryho D.)
Longfellowa (str. 26), (Roberta) Browninga (str. 26), (D. H.) Lawrence a (Johannese)
Vermeera (str. 28). Naopak u Dickense (str. 24), Shakespeara (str. 26) ani u Miltona (str.
26) jsem to za nutné nepovazovala. Na nc¢kolika mistech jsem se také rozhodla do textu
vlozit vnitini vysvétlivku, a to napt.: ,, Henry James’s ‘central reflector’ technique in the
novel “ (str. 27) — ,,romdnové technice Henryho Jamese vyuZivajici jednotici hledisko
hlavniho hrdiny “ (str. 19). Jiz jsem zminovala i vétu: ,,and as an example of 1990s British
‘heritage cinema’ (Str. 27) — ,,a zaroven jako o prikladu britské kinematografie narodniho
dédictvi z devadesatych let dvacatého stoleti (,heritage cinema')* (str. 18), ve které jsem
ponechala anglicky ndzev filmového sméru. U jména filmové spoleCnosti: ,,filmed by
MGM* (str. 26) doslo jak kexplikaci nazvu, tak K vnitini vysvétlivee ,, natocend
spolecnosti Metro-Goldwyn-Mayer “ (str. 17). Zajimavym problémem byl odkaz na
predlohu literarni postavy Alenka v 7isi divii. Jelikoz v origindle se jedna o Alice,
jmenovala se tedy i ona skute¢na predloha Alice, nikoli Alenka. Byla to Alice Lidell. Dat
do textu celé jeji jméno jsem vSak povazovala za netinosnou explikaci, proto jsem se
spokojila s ptevodem ,,a skutecnou Alenkou/Alice* (str. 8). U vyrazu ,,eaons later* (str.
22) doslo ke konkretizaci: ,,0 miliony let pozdeji* (str. 13). K formalnimu vyjadfovani
syntaktickych vztahi dochéazi pfedevSim u pievodu anglickych polovétnych vazeb. Kde
nutna, napt.: ,, The words are accompanied by her gesture of laying her hand on his,

advising endurance. “ (str. 24) — ,, Ellen polozi svou ruku na jeho, ¢imz ho povzbuzuje, aby

vydrzel. “ (str. 15). K explicitnimu vyjadieni syntaktickych vztaht doSlo i u posledni véty

prvniho odstavce, kterd tvoftila asi nejvétsi problém jak na pochopeni, tak na pteklad. Po
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dlouhém zvazovani jsem se rozhodla vztahy vyjadfit, protoze hrozilo, ze by ji ctenaf
nemusel porozumét. Tato véta je jednim z nejvétSich kompromisnich feSeni mého
piekladu: ,, No one feels too awed by it to be willing to risk judgments about the latest
adaptation, usually to the film’s disadvantage,; nor do theorists regard the subject as too
simple to engage their attention. (str. 15) — ,, Nejnovejsi adaptace v nikom nevzbuzuje
dostatecny respekt, jenz by mu zabranil vynadset o ni amatérské soudy, coz je filmu vétsinou
spise na Skodu; a pro teoretiky je toto téma dostatecné komplexni, aby poutalo jejich

pozornost. “ (str. 6).
5.4 DalSi zasahy do textu
5.4.1 Gramatické posuny

V nékolika ptripadech bylo nutné zménit gramatické ¢islo. Obvyklym diivodem

byly rtizné konvence angli¢tiny a ¢eStiny: ,,We expect in novel and film a sense of the

‘real” (str. 20) — ,,V romdnech a filmech ocekavime zdani ,skutecnosti' (str. 11),

,, Whereas the novel will make us privy to the changing lives of the characters through
their spoken words and through the discursive prose “ (str. 22) — ,, Zatimco romdn nds do

méniciho se Zivota postav zasveti prostiednictvim jejich slov a popisnou prozou* (str. 13).

V jednom piipadé Slo posileni koheze a koherence (tento pifipad jsem uvedla v ¢asti
Intelektualizace). Pro tplnost zde zminuji i pfevadéni pasivnich vét do aktiva, a to jak
agentnich, tak vét se vSeobecnym podmétem, které jsem jiz popsala a ilustrovala v ¢asti

Typologie ptekladatelskych problémii.
5.4.2 Bibliografické udaje

K posunu doslo také u formalni stranky odkazii na dila ve vysvétlivkach. Odkazy

jsem zménila, aby odpovidali ¢eské citacni normé.
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6. Zavér

Cilem mé prace bylo ptelozit vybranou studii, Reading film and literature, tak, aby
mohla byt vydédna a plnila v ¢eském kontextu stejnou funkci jako ve vychozim. Vénovala
jsem se piedevsim co nejpiesnéj§imu prevodu terminologie a tomu, aby byl kone¢ny text
s komplikovanymi pasdzemi a v jejich pfevodu do cesStiny. Toto jsem casto dosahovala
pomoci intelektualizace a explikace, neboli mnohych kompromisnich feSeni, kterd vsak,

jak doufam, usnadiiuji pochopeni cilovému piijemci, a tak plni sviij ucel.

Druhou ¢asti mé prace je komentaf, ve kterém se vénuji analyze vychoziho textu, popisuji
svou prekladatelskou metodu, dale systematizuji problémy, které jsem pii prekladu musela
fesit, a posuny, ke kterym dosSlo. Vysvétluji zde jak posuny motivované odlisnosti
jazykovych systému, tak celkové zlogic¢tovani textu, které je v souladu se zaméfenim na
cilového ¢tenare. Samotné psani komentare mi poskytlo Sanci se do hloubky zamyslet nad

nékterymi svymi feSenimi a dovolilo mi je vidét v SirSim kontextu.
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Resumé

Tato prace se vénuje komentovanému pickladu studie Reading film and literature od
Briana McFarlana. Jeho studie pojednava o malo znamych aspektech pievodu literatury na
filmové platno, a snazi se Ctenafe vzdélat a apelovat na néj. Cilem bylo pielozit ji
s dirazem na funk¢ni ekvivalenci, tedy aby v cilové kultute plnila stejnou funkci, jako
Vv kultufe vychozi. Ztohoto divodu bylo nutno na nékolika mistech explikovat a
intelektualizovat, jinak hrozilo, ze bude obtiznost textu, spolu s nékterymi realiemi, branit
jeho srozumitelnosti. Stézejni aspekty piekladu spocivaly v hledani terminologickych
ekvivalentii filmového a literarniho nazvoslovi a v pfesné interpretaci textu, jejimz Gcelem
bylo jeho srozumitelné ptevedeni do ¢estiny. Druhou ¢asti mé prace je komentar, ktery ma
za ukol ptekladatelsky proces popsat. Komentai je pro ptehlednost roz¢lenén do tii oddilh:
prvni se vénuje piekladatelské analyze originalniho textu, druhy systematizuje problémy,

které pti prekladu vyvstaly, a tieti podava typologii posuntl, ke kterym pii ptekladu doslo.

Resumé

This thesis deals with a translation of the essay Reading film and literature by Brian
McFarlane and with its commentary. His essay discusses the seldom known aspects of the
transfer of literature to the screen and attempts to educate and appeal to the reader. The aim
was to translate it with focus on functional equivalence, i. e. so that the text would fulfil the
same function in the target culture, as it had in the source culture. This was the ground for
explicitness of facts and in phrasing, since the complexity of the text, and some of its
factual information, might otherwise not have been comprehensible. Central aspects of the
translation process consisted of finding technical equivalents for film and literary
terminology and of exact and accurate interpretation in order to create a comprehensible
Czech text. The second part of my thesis is the commentary, the task of which is to
describe the translation process. It is handily divided into three sections: the first one
engages in a translation analysis of the original text; the second one classifies the problems
that emerged during the translation process; and the third one depicts the typology of

translation shifts.
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