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predléh v ceskoslovenskej kinematografii prechodu
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Teéria popularnej kultury ako relativne autonémna spolocenskovedna disciplina,
ktorej primarnou funkciou bolo vytvorit interdisciplinarny ramec na celostné sku-
manie Specifickych podob jednotlivych umeleckych druhov (predovsetkym litera-
tury a kinematografie, ale i hudby, vytvarného umenia a divadla), sa sice zacala do
svojej dnesnej podoby konstituovat uz v 60. rokoch 20. storocia v textoch tzv. Birmin-
ghamskej koly, av§ak v naSom, domacom priestore vyraznejsie rezonuje az v posled-
nych dvoch dekadach. Preto ak ju uplatnujeme retrogradne, nejde o reviziu poznania
dosiahnutého inymi metodologickymi principmi, ale skor o jeho rozsirenie o uhol
pohladu zohladnujuci prakticku, pragmaticku funkciu umeleckého diela, resp. toho,
ako dielo jestvuje v bezprostrednej recepcnej praxi.

IDEOLOGICKE RAMCE ZANROV POPULARNEJ KULTURY

Kinematografia Ceskoslovenskej socialistickej republiky reprezentovala v 80.
rokoch minulého storocia v celej svojej mnohosti este stale jednu z podob vtedajsej
tzv. kultirnej politiky - teda kultirno-civilizacného ramca podmieneného domi-
nantnou ideoldgiou, ktord nielenze umenie nerelativizovala, ale osobovala si pravo
rozumiet mu v plnosti. Spolo¢nost oficidlne zastresena dialektickym materializmom,
ktory sam seba povazoval za definitivne, dovi$ené filozofické poznanie, nepripustala
diskusiu o svojich fundamentéalnych principoch, naopak, povysila ich na nemenné
axiomy, z ktorych bolo mozné prisne racionalne odvodit funkcie umenia, jeho tcel
aj definiciu, principy tvorby, teda jednoducho vietko to, ¢o je v suvislosti s ume-
nim predmetom prirodzenych akademickych i laickych uvah. V krajine, kde mala
komunisticka strana tstavou zarucené, Ze ako predvoj robotnickej triedy je vedicou
silou v spolo¢nosti a $tate, vdaka tomu platilo, ze strana samu seba identifikovala
ako nositelku konecného, ¢ize pravdy, v gnozeologickom zmysle slova i symbolicky
— Pravda sa volal tlacovy organ strany. Pravda, ako zavi$ené poznanie obsiahnuté
vo vedeckom materializme, bola spredmetnend v beztriednom spolo¢enskom zria-
deni - v komunizme, pricom socializmus bol jeho vyvojovym s$tadiom. Ciel bol
jasny: komunizmus a vSetko snazenie, vetko snazenie socialistického ¢loveka malo

* Text je sucastou vyskumu, ktory prebieha v rdmci projektu KEGA 033UKF-4/2019 ,,Popkultirne
$tudia ako platforma na revitalizdciu humanitnych disciplin®
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smerovat k nemu, ¢o v stvislosti s kulturou a umenim znamena, Ze ich primarnou
a dominantnou funkciou bola distribucia a posilnovanie predmetnej idey, svetona-
zoru, obrazu sveta a univerzalne platnych hodnot s nimi spojenych. Kultira a umenie
v socializme patrili k politickym nastrojom, prostrednictvom ktorych komunisticka
strana uplatiiovala svoju veducu funkciu. Ulohou socialistického umenia a kultury
bolo predovsetkym distribuovat oficidlnu ideoldgiu marxizmu-leninizmu v sulade
s vagne formulovanym humanistickym idedlom slobody, rovnosti a bratstva. Ofici-
dlna kultdra a umenie socialistického Ceskoslovenska, v stranickej rétorike zastreso-
vané synkretizujucim nazvom umelecka kultdra, boli podmienené marxisticko-le-
ninskou estetickou doktrinou tzv. socialistického realizmu, ktory sa stal oficidlnym
umeleckym smerom nielen v Sovietskom zvize, ale i v jeho satelitnych $tatoch, tzv.
Tudovych demokraciach, kde pretrvaval ako oficialny umelecky smer prakticky pocas
celého trvania socialistického experimentu.

V prostredi Ceskoslovenskej socialistickej republiky bol socialisticky realizmus
$pecificky tym, ze hoci fungoval ako $tatom podporovany umelecky smer prakticky
od komunistického prevratu v roku 1948 do roku 1989, ked sa socializmus v Cesko-
slovensku zrutil, od roku 1971 sa stal sicastou kultirnej politiky tzv. normalizacie
- stranickej doktriny, ktorej tilohou bolo ,,normalizovat“ pomery v Ceskoslovensku
po udalostiach Prazskej jari v roku 1968 a naslednej vojenskej intervencii Statov Var-
$avskej zmluvy. Socialisticky realizmus bol oficidlnym, komunistickou stranou kon-
trolovanym $tatnym umeleckym smerom pred rokom 1968 aj po nnom, a hoci sa v 60.
rokoch staval vo vztahu k svojmu ideologickému programu ¢oraz formalnej$im (az
sa stal obsahovo vyprazdnenou floskulou), v 70. rokoch sa vratil vo svojej plnej ide-
ologickej sile. V ramci normalizacie sa teda socialisticky realizmus znova stal arbit-
rom hodnoty a zmyslu umeleckého diela a v dosledku toho vlastne i nastrojom, resp.
mierkou, pomocou ktorej mohla komunisticka strana ,,merat kvalitu umeleckych
diel, cenzorsky do nich vstupovat a kontrolovat ich, ¢o vyustilo do stavu, v ktorom
sa tvorcovia opdt ocitli prakticky v situdcii rukojemnikov strany a ich tvorba bola
podmienend ochotou vyhoviet jej ideologickym poziadavkam.

V dosledku tejto situacie populdrna kultira de iure v socialistickom Ceskoslo-
vensku neexistovala, umenie nemohlo mat iba zabavnu funkciu, resp. v umelecke;
kultare deklarujicej komunistické idey nebolo miesta pre také estetické artefakty,
o ktorych by sme mohli uvazovat ako o komoditach vytvorenych zabavnym prie-
myslom. V tejto suvislosti existovala len upadkova masova kultira imperialistickych
krajin, o ktorej dobova literattra, tematizujiica normalizaciu i kultirnu politiku, uva-
zovala takto:

Dnesny ¢lovek je nielen suc¢asnikom, ale aj produktom velkych zmien vo vSetkych oblas-
tiach spoloc¢enského zivota, ktorého organickou sucastou je kulttra, preto ani ona nemoze
ostat mimo tychto zmien. Dynamizmus tychto zmien vyvolava v su¢asnom kapitalizme,
ktory je postihnuty hlbokou krizou, pesimistické a nihilistické postoje ku kultare, ktora
je podla niektorych ideolégov imperializmu zdrojom dehumanizacie a depersonalizacie
osobnosti ¢loveka. Aktivne rozvijaju antikultirne hnutie a pri tom nechct priznat, Ze
zdrojom dehumanizacie a odcudzenosti dne$ného ¢loveka v kapitalizme nie st skuto¢né
kultdrne hodnoty a velké kultarne dedi¢stvo ludstva (ktoré je v smrtelnom nebezpeci za-
sluhou najmilitantnejsich jadrovych maniakov), ale hlboka kriza suc¢asného kapitalizmu,
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ktorého plodom je masova kultira. Ona, masova kultura, je vyraband ako tovar za ucelom
tvorby zisku, a podstatou jej zobrazovania je ¢lovek odcudzeny svojej Tudskej podstate,
individualista iduci za svojim egoistickym ciefom bezohladne posliapavajuc vsetko ludské
a krasne. Takého cloveka potrebuju sti¢asni politici imperializmu pre svoje svetovladne
antidemokratické a antisocialistické ciele (Paluda — Cunderlik - Bolebruch 1984, 5).!

De facto v8ak populdrna kulttira, samozrejme, v socialistickom Ceskoslovensku
existovala, ba ¢o viac, s tichym pozehnanim komunistickej strany sa stala jednym
z vonkajskovo identifikovatelnych atribitov normalizacie.? Na trovni mainstreamu
ju reprezentovala nielen podstatna cast televiznej tvorby, napriklad v podobe ikoni-
zovanych a mimoriadne popularnych televiznych seridlov, rezonujtcich vo verejnom
priestore dodnes (30 pfipadii majora Zemana, Zena za pultem, Nemocnice na kraji
mésta), ale spitne ju dokazeme identifikovat aj v kinematografii, divadle, literature
a dalsich umeleckych druhoch, pricom v ramci dobovej popularnej hudby dokonca
mozeme hovorit o tom, Ze mainstream popularnej kultury sa stal relevantnou ideo-
logickou stcastou triedneho boja na tzv. kultirnom fronte v ramci Anticharty, ktora
podpisovali nielen zastupcovia vysokych umeni, ale aj ,,umelci zabavnych umeni®

Podobne vyrazne ako mainstream popularnej kultury je v obdobi normalizacie
v socialistickom Ceskoslovensku spitne identifikovatelnd aj jej periféria, okraj, popu-
larna kultura jestvujtca v ilegalite mimo oficialnych $truktur ako to zakazané, vytla-
¢ené rezimom mimo oficidlneho spoloc¢enského a kulturneho priestoru, avsak stale
jestvujuce a v ramci moznosti sa teSiace mimoriadnej popularite v tej ¢asti spoloc¢-
nosti, ktora si do tychto neoficialnych $truktir dokazala najst cestu.

SUBVERZIVNE TEMY VEDECKE] FANTASTIKY

Vo vztahu k zanru science-fiction, ktory dnes v ramci tedrie popularnej kultary
povazujeme za jeden z jej dominantnych prejavov, sa socialisticky realizmus oci-
tol v zvlastnej, schizofrenickej pozicii. Science-fiction totiz na jednej strane pred-
stavovala Zaner, ktory vyhovoval ideologickym poziadavkam dorazu na vedeckost
a racionalitu, na druhej strane v$ak predstavoval jednu z upadkovych podéb zapad-
nej imperialistickej masovej kultury, resp. jej prejavov v ramci jednotlivych umelec-
kych druhov. Science-fiction je zanrové oznacenie, ktoré sa sice povodne vztahovalo
k istému modelu literatdry, avsak v $irSom slova zmysle sa vyuzivalo na oznacenie
$pecifickych diel naprie¢ umeleckymi druhmi. Science-fiction neexistovala iba ako
literatura, ale aj ako kinematografia, vytvarné umenie, divadlo, ¢i dokonca hudba.
Literattra vSak zostavala dominantnou a fakt, Ze science-fiction pisali aj sovietski
autori, tiez zastreSeni oficialnym socialistickym realizmom, len schizmu prehlboval,
pricom snahy o rehabilitaciu zanru v ociach oficialnej ideoldgie su castou sucastou
doslovov a predslovov vac¢siny nemnohej sci-fi beletrie povodom z krajin nesocia-
listického bloku, ktora bola v Ceskoslovensku oficialne publikovana. Komplikovany
pristup k science-fiction ilustruje aj problém so samotnym nazvom, ktory sice ma
internacionalizovant podobu, ale jeho povod je anglicky, ¢o viedlo k tomu, Ze sa pre-
ferovalo pouzivanie adjektiva odvedeného z doslovného prekladu slovného spojenia
science-fiction. To sa v domacom prostredi alternovalo nazvom vedecko-fantasticka
literatura, pripadne vedecko-fantasticky film, pricom o vedecko-fantastickej litera-
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ture sa zvyklo prave pre onen ,,fantasticky“ rozmer uvazovat ako o $pecifickej podobe
literatury pre deti a mladez.

Science-fiction teda nebola len imperialisticky upadkovy Zdner masovej kul-
tury, ale ako vedecko-fantasticka literatdra aj odnoz literatury pre deti a mladez, ¢o
mozeme jednoznacne povazovat za akysi pokus o jej rehabilitaciu. Uz v prvej repre-
zentativnej poviedkovej zbierke, ktora sa programovo snazi science-fiction ako $peci-
ficky zaner priblizit ceskoslovenskej ¢itatelskej verejnosti, predstavuje jej zostavovatel
Adolf Hoftmeister vedecko-fantasticku literatiru ako socialisticky pendant k scien-
ce-fiction pochadzajici zo Sovietskeho zvazu. ,V Sovétském svazu, kde je zajem
Sirokych vrstev obc¢ant, povahové nachylnych snéni a staleti Skolenych vysokou
literaturou v pocitani s nekone¢nem, pochopitelné zmnohonasoben, ne jiz pokusy,
ale uskute¢nénymi lety do vesmiru, vyrostla z tlé tradice rozvétvena fantasticko-vé-
decka literatura“ (1962, 11). Podobne sa rehabilitovaniu vedecko-fantastickej litera-
tury nevyhyba ani Dusan Slobodnik, autor priekopnickej (a ojedinelej) teoretickej
literarnovednej monografie Genéza a poetika science fiction, v ktorej sa, ako ndzov
napoveda, intenzivne snazil vyriesit pojmovu pascu vedecko-fantastickej literatary
navratom k povodnej irsie sémantizovanej science-fiction, v Slobodnikovej koncep-
cii alternovanej aj slovenskym slovnym spojenim vedecka fantastika.

V knihe sme sa usilovali vystihnat tento humanisticky a socidlny kontext vedeckého
rozvoja, ktory sa rozliénym spésobom, no v podstate komplementarne konkretizuje na
jednej strane v sovietskej vedeckej fantastike (a vo vedeckofantastickych dielach autorov
inych socialistickych literatdr) a na druhej strane v dielach pokrokovych autorov zapadnej
science fiction (1980, 5).

Ak teda dnes chceme uvazovat o filmovych adaptaciach ,,popkultirnych® literar-
nych predloh v Ceskoslovensku 80. rokov, poktisame sa o ¢osi, ¢o v dobovom kontexte
vlastne nebolo mozné. Formalne neexistovala popkultura, a teda ani jej mainstream
a periféria, ale iba imperialisticka masova kultura, science-fiction nebola popkultur-
nym zanrom, ale zapadnou verziou vedeckej fantastiky, pricom vedecko-fantasticka
literatira sama osebe predstavovala cast literattry pre deti a mladez a navyse bola
jednou z podob socialistického realizmu.

V pripade dalsich adaptécii literarnych predloh do filmovej podoby, ktorym
budeme venovat pozornost, sa ocitime v este komplikovanejsej situdcii. Nemozeme
totiz o nich uvazovat ani ako o dielach akokolvek formalne reprezentujicich main-
stream populdrnej kultury, zastipeny Zanrom science-fiction, ani ako o dielach ako-
kolvek konvenujucich s programom a poziadavkami socialistického realizmu. Ide
totiz o diela lokalizované na okraj popularnej kultury, jej perifériu, a zaroven diela
natolko populérne, identifikovatelné v spolocenskom priestore, ze sa doc¢kali filmo-
vej adaptacie prakticky hned, ako to bolo mozné - teda bezprostredne po spolocen-
sko-politickych zmenach v roku 1989 a do vyroby a distribucie sa dostali tak skoro
prave preto, ze vdaka ich popularite uz jestvovala na ich adaptovanie spolocenska
objednavka.

Vedecko-fantastické diela, ktoré vznikli v Ceskoslovensku v rokoch 1948 az 1989,
mozeme zaroven povazovat aj za diela socialistického realizmu. Ako diela reprezen-
tujuce dobovu, vtedy oficidlne nejestvujucu popularnu kultaru ich identifikujeme
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az spitne, pricom prave pri takomto pohlade vystupuje do popredia ich prirodzena
vyznamova polyfunkénost, resp. $pekulativny naturel science-fiction, ktory umoz-
nuje tvorcom vyuzivat tento zaner ako prostriedok akéhosi gerilového nartsania
totalitnych doktrin.

Az modelovym prikladom takéhoto pristupu je na Slovensku a v slovenskych
filmovych ateliéroch nakruteny ceskoslovensky vedecko-fantasticky film Treti sar-
kan, snimka z roku 1985, priznakovo anticipujica oslabovanie ideologického tlaku
v ramci tzv. glasnosti. Treti Sarkan je volnou adaptaciou vedecko-fantastického dipty-
chu Jozefa Zarnaya Tajomstvo dracej steny (1973) a Prekliata planéta (1977), dvojice
velmi populdrnych roméanov pre deti, ktoré sam autor predstavuje ako romany nie
vedecko-fantastické, ale iba fantastické, ¢o znova moze byt priznakom skuto¢nosti,
7e vedecko-fantasticka literatdra bola v socialistickom Ceskoslovensku skor trpend
ako podporovana. Pribeh roménov je relativne jednoduchy: Traja kamarati — Viliam
Cernan, Stanislav Turéin a Frantisek Vrabec, spoluziaci na zakladnej $kole v malom
meste nazvanom Atémova Lehota, sa v miestnych horach stretnt s pozostatkami
mimozemskej civilizacie, ktora kedysi davno navstivila Zem, a vdaka tomu zaziju
hned niekolko dobrodruzstiev a velmi vela sa naucia. Oba romany napisané v 70.
rokoch mozeme prave s ohladom na dobovy politicky kontext povazovat za eskapis-
tické - predstavuju tnik z neprivetivého vonkajsieho sveta do bezpecia idealizovanej
literarnej fikcie, ktorej dominuje ¢isty hodnotovy systém akcentujici univerzalne,
nadideologické hodnoty humanizmu. Jozef Zarnay, ob¢ianskym povolanim ucitel na
zakladnej Skole, sa v nich predstavuje ako mimoriadne presny pozorovatel s darom
autenticky zachytit jemu doverne zname a bezpe¢né Skolské prostredie, pricom fan-
tastické ozvlastnenie vyuziva na stavbu takej zapletky, ktora by mu umoznila znova
vypovedat zékladné a svojim sposobom az banalne pravdy.

Film na motivy tychto dvoch roméanov predstavuje vyrazny posun, uz nie je
eskapisticky, ale apelativny, nepredstavuje tnik, ale stret a konflikt s potencialne
fatalnymi nasledkami pre celt nasu civilizciu - a vlastne tak aj ilustruje spoloc¢en-
sky a politicky posun medzi obdobim tej najtvrdsej represivnej politickej normali-
zacie 70. rokov, pred ktorou sa Iudia pokusali ujst do domaceho rodinného azylu,
a rezignovanej normalizacie 80. rokov, ked uz ideam deklarovanym komunistickou
stranou neverila ani ona sama. Dej romanov je redukovany len na zakladny drama-
ticky obluk, v ramci ktorého sa traja detski hrdinovia, spoluziaci Pato, Jano a Boris,
nestastnou nahodou dostanti pomocou vesmirnej lode ukrytej v horach na planétu
mimozemstanov zdecimovand kyslymi dazdami a dal$imi ekologickymi pohro-
mami. Umierajuca civilizacia sa po prvykrat pokusala kontaktovat fudstvo s prosbou
o pomoc v stredoveku, ¢o viedlo k vzniku povesti o troch $arkanoch. Dvaja odleteli,
treti zostal, aby pockal, az udska civilizacia technologicky dospeje do $tadia, ked by
Iudia mohli mimozemstanom pomdoct. Takyto pribehovy podorys posluzil filmovym
tvorcom, aby na jednej strane v stilade s dobovou kultarnou politikou tematizovali na
urovni jedného z leitmotivov napriklad aj ,,nabozenské tmarstvo®, na strane druhej
im umoznil zaujat kriticky postoj k niceniu zivotného prostredia. Technologicky
vyspelejsi mimozemstania si hrozbu nevsimli v¢as, a tak nedokazali zabranit skaze
svojej planéty. Ludstvo naproti tomu e$te ma casovu rezervu, hoci pociatky potenci-
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alnej buducej skazy nam tvorcovia uz ilustrativne ukazuju prostrednictvom lokalit,
v ktorych sa film odohrava. Ekologicky zdevastovanu krajinu domovskej planéty si
napriklad ,,zahrali“ bauxitové bane v Madarsku. Vedecko-fantasticky film pre mla-
dez Treti Sarkan sa prave vdaka tematizovaniu ekologickej problematiky stal mimo-
riadne aktudlnym aj v dobovom kontexte. Problém zivotného prostredia sa totiz
javil apoliticky, univerzalny v tom zmysle, Ze sa dotyka civilizacie ako takej, mimo
ideologického a politického ramca, napriek tomu vsak bol ¢itany subverzivne - ako
film, ktory kriticky tematizuje velmi nepohodlnt tému, véade vokol v ontologickej
realite zjavny problém nicenia zivotného prostredia v dosledku stale prebiehajiceho
masivneho dorazu na priemyselnt vyrobu. Treti Sarkan tak vlastne v normalizac-
nom Ceskoslovensku ukazoval detom robotnikov, rolnikov a pracujtcej inteligencie
désledky ¢innosti ich rodicov, resp. dosah politiky komunistickej strany na zivotné
prostredie, co mdzeme aj takto spitne vyhodnotit ako sice explicitne nedeklarovany,
ale v symbolickej rovine jednoznaény kriticky postoj. Zaner popularnej kultdry sa tu
v kone¢nom dosledku stal nastrojom ideologickej diverzie spochybnujtcej striktne
pozitivny obraz socializmu, ¢im relativne skoro konvenoval s uz spomenutou glas-
nostou.

Druhy vyrazny zanrovy film ilustrujici prechod od totality k slobodnej obcian-
skej demokracii, televizna snimka Gemini, vykazuje podobne subverzivne crty, ktoré
vsak vyznievaju dostratena, kedze snimka scendristicky a produk¢ne pripravovana
este pred rokom 1989 sa svojej televiznej premiéry dockala az v roku 1991, dva
roky po zmene politickych pomerov. Film je tiez adaptaciou popularneho detského
vedecko-fantastického romanu, pri¢om jeho autorka Alta Vasova patri, podobne ako
Jozef Zarnay, k minimu slovenskych spisovatelov, ktori sa v socializme programovo
venovali pisaniu tohto typu literatiry (hoci Vasova sa presadila predovsetkym ako
uspe$na autorka nezanrovej beletrie). BliZzenci z Gemini, ako sa Va§ovej roman vola,
vysli po prvykrat v roku 1981 v reprezentativnej a mimoriadne populdrnej edicii
Stopy vydavatelstva Mladé leta a na platforme zabavného dobrodruzného pribehu
vo vedecko-fantastickych kulisach sa v nich tiez odohrava stretnutie s mimozemskou
civilizaciou. Hrdinami pribehu st opit deti, spoluziaci z mestecka Rovina, dievca
Bosina a chlapci Rapka¢, Téno a Miro, ako aj reprezentanti podstatne vyspelejsich
mimozemskych bytosti Mig a Mag, pri¢om za jednoduchym a relativne priamocia-
rym pribehom je vo Vasovej romane pritomny silny eticky apel. A hoci roman vo
vysledku pdsobi velmi lahko a vtipne, dockal sa filmovej adaptacie, ktora sa ststre-
duje prave na to zavazné a dolezité, resp. film akoby bol komentdrom kniznej pred-
lohy a sam osebe, bez jej znalosti sotva dava zmysel. Dolezité vsak je, Ze Vasovej
pribeh nadobuda vo svojej filmovej podobe az kontury existencialneho podoben-
stva, ktoré recipientovi ni¢ neulah¢uje, naopak. Film nakrticany v Banskej Stiavnici
posobi vo vyraze Spinavo, ostro, drsne, oSarpane, presne ako historické mesto zni-
¢ené socialistickym nezaujmom. Apelativny rozmer pribehu o nebezpecenstve seba-
zahuby prichadza v kontextoch spolocenskych a politickych zmien po roku 1989
o svoj ideologicky diverzny obsah a stava sa skor svedectvom aktualneho hodnoto-
vého vyprazdnenia, v ktorom sa spoloc¢nost sice zriekla totalitného rezimu, ale este
presne nevie, ¢o bude nasledovat.
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A znova plati, Ze zdanlivo poklesnuty popkultirny Zaner poskytuje tvorivy
priestor pre nachddzanie vyznamovej, takmer filozofickej hibky aj na miestach, kde
by sme skor ¢akali jednoduchu priamociaru zabavu, ¢o v kontextoch kinematografie
prechodu mozeme vyhodnotit ako jej definujicu ¢rtu. Plati to vSak aj opacne, preto
v adaptaciach diel lokalizovanych na perifériu populdrnej kultary, ktorych zanrové
$pecifikacie nemusia jednoznacne vykazovat ich popkulturnu prislusnost a skor ako
na zazitok st orientované na vypoved, dochadza k tomu, Ze sa zriekaji potencidlnej
,hibky“ v prospech akychsi vopred nedefinovanych divackych oc¢akavani, ktoré viak
oslabuju vyznamovu silu predloh v prospech vyrazovosti.

Definujicou ¢rtou kinematografie prechodu je teda prave zmena optiky, taky
sposob adaptacie, ktory sa javi neo¢akavanym. Nielenze sa z relativne jednoduchych
dobrodruznych pribehov science-fiction urc¢enych pre deti a mladez mozu stat diela
akcentujuce filozofickt hibku, ale i z filozoficky ¢i esteticky zatazenych diel s jasne
nedefinovanou cielovou skupinou sa moézu stat narativy zvyraznujice zabavnost,
$irokd pristupnost ¢i jednoducho ambiciu byt mainstreamovo populdrnymi.

ABSURDNO AKO SIGNIFIKANTNY PRVOK FILMOVE] POETIKY

POREVOLUCNYCH ,,KRVAKOV*“

Filmy vznikajice v atmosfére porevolu¢ného Cesko-Slovenska boli uz v odlisnej
situdcii. Na jednej strane moznost slobodnejsej vypovede, na druhej strane zavazu-
juce (a zvazujuce) divacke ocakavania, ako sa s minulostou v novych podmienkach
autori vyrovnaju.

Rezisér Jan Némec si pre svoj filmovy navrat na scénu ¢esko-slovenskej kinema-
tografie roku 1990 vybral adaptaciu filozofického roméanu Ladislava Klimu V zZdru
kralovské ldsky. Zvolil si autora rozporuplného, pre predchadzajici rezim neprija-
telného. Klimova filozoficka i beletristicka tvorba predstavuje koncept inspirovany
predovsetkym Berkeleyho vedomim ako ontologickym vychodiskom a Nietzscheho
nihilizmom a ideou nad¢loveka. Klimova préza Utrpeni kniZete Sternerhocha (1928)
sa realizuje v priese¢niku niekolkych literdarnych zanrov. Na grotesku a romaneto
upozornuje uz podtitul, vyraznu dlohu pri $trukturovani naracie plni dennikova
forma, vaznost a hlbku spolu s ironickym nadhladom poskytujt alizie na filozofické
di$puty a pre vysledné vyznenie textu, jeho atmosféru, poetiku i kluc¢ové zapletky,
je nemenej vyznamny aj goticky roman a horor. Vdaka nezrejmosti hranice medzi
bdelym stavom a snenim (¢i bliznenim) sa rozpravanie pohybuje na pomedzi reality
a fikcie, ¢o romdn definuje ako fantasticky. Dvadsat rokov pred realizaciou Utrpeni
pise Klima o svojej romanovej tvorbe toto:

V poslednich dvou letech vychrlil jsem pro svou zabavu a zotaveni fiiru ,beletrie desetkrat
realistictéj$i a hnusnéjsi nez Zola, 10krat fantasti¢téjsi nez Hoffman, 10krat obscénnéjsi
nez Casanova, 10krat perversnéjsi nez Baudelaire, 10krat cyni¢téjsi nez Grabbe, 10krat
paradoxnéjsi nez Wilde, 10krat hrubsi nez Havli¢ek, 10krat uc¢innéjsi prostredek ke zvra-
ceni nez ,Labyr. svéta a r. s kratce non plus ultra nemravnosti, zlotfilosti a blaznovstvi

(Chalupecky 1992, 147).

Plati to do velkej miery aj pre nasledujuce Klimove prozy, hoci Sternerhochov pri-
beh je literarne zreli, a ¢o je podstatné, pointuje ho myslienka viny a trestu. Ostava
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v8ak neveselym posolstvom v duchu Klimovej celozivotnej filozofie, ktoré Chalu-
pecky zhrna slovami: ,,Ale i vé¢nost a smrt jsou Zenského rodu a objeti Zeny je obje-
tim vé¢nosti-smrti. [...] To neni vykoupeni, to je zkdza. Nakonec zbyva otazka, jak
zit. Klimova filosofie ztistava u¢enim, jak umirat. Je to nihilismus nebo eschatologie?
Nejspis oboje: nihilistickd eschatologie® (164).

Jan Némec sa podujal sfilmovat groteskne makabrézny filozoficky roman, pri-
¢om rezignoval na rozmer filozoficky a ststredil sa viac na nara¢né a vyrazové jed-
notky predlohy. Pragmatické vypustky okyptili myslienkovu kosatost predlohy, hoci
zopar reprezentativnych prehovorov postav vo filmovom pribehu v pévodnej podobe
ostava. Aktualizacia je zjavna predovsetkym na trovni estetiky: kostymy su defino-
vané odevom prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia, hudba Jana Hammera vyuziva
zvukové dominanty analogického obdobia, vratane dorazu na elektronické efekty,
a lokalizacia centrdlneho miesta udalosti do budovy Zizkovského televizneho vysie-
laca, najvyssej a svojho ¢asu najproblematickejsej budovy v Prahe, ktord zabrala cast
zidovského cintorina a navzdy zmenila panoramu hlavného mesta, je vyslovene
mementom komunistického rezimu a jeho kultdrno-spolocenskych dosledkov. Tieto
aktualiza¢né tendencie posiliuju aj obrazy ob¢ianskych nepokojov, kde z st revoltu-
jucich pocujeme: ,Knize z véze dolu!“

Ak by bol rezisér vyuzil zanrové predpoklady Klimovho ,groteskného roma-
netta“ a zaroven by sa nechal viest Zanrovym usmernenim, ktoré ako recep¢ny kod
podsuva divackej verejnosti aj plagat k filmu, teda krvavou komédiou, mohla byt
Némcova adaptacia vcelku vydarenou fraskou. V skutocnosti pontkol skor selek-
tivny sled scén, ktoré sice respektuji nara¢nu linku pribehu, koriguju vsak jeho
dominanty a oslabuju myslienkovy leitmotiv existencialneho zédpasu ludského ducha.
Groteskna poetika hnusu nepdsobi v Klimovej predlohe samoucelne, filmova adap-
tacia je v tomto smere nepresvedcivd, ¢o nakoniec posilnuje vysledny efekt absurdna.
Filmova adaptacia oslabuje zanrovu rétoriku odlahcenim a banalizdciou povod-
nych temnych gotickych a hororovych momentov predlohy. Luxusné interiéry plesu
zamiena za $tandardné saly socialistickych kultarnych domov, ponuré pivnice a jas-
kyne za kotolne a brutalnu vrazdu novorodeniatka nahrddza unosom obojpohlav-
ného siamského dvojcata. Vysledny efekt filmu tak kolise medzi paskvilom a cynic-
kym vysmechom rezimu predoslych desatroci. Film V Zdru krdlovské ldsky bol prijaty
velmi rozpacito, odborna verejnost mala tendencie branit nepochopeny rezisérsky
zamer, pretoze Némcov navrat na scénu nemal byt len velkou udalostou vo svete ces-
ko-slovenského filmu, ale kultirneho Zzivota vobec. To, Ze zakazany rezisér sfilmoval
nepohodlného autora, malo byt verejnou oslavou konca politickej cenzury autorskej
tvorby. Velky kritik filmovej adaptacie Klimovho romanu Miroslav Kromis® ironicky
konstatuje: ,,Z tohoto hlediska Némec vyuzil svou prilezitost dokonale, a pokud je na
filmu néco genidlniho, pak je to samotny fakt jeho existence jako vysméch systému,
ktery jeho realizaci umoznil. V Zdru krdlovské ldsky se tak paradoxné stalo posledni
apoteozou socialistického realismu® (1991).

Za jednoznac¢né potvrdenie umeleckej autondmnosti porevolucnej ceskosloven-
skej kinematografie mozno povazovat sfilmovanie Vachalovho Krvavého romdnu
v roku 1993. Jaroslav Brabec siahol pre svoj celovecerny filmovy debut* po predlohe,
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ktora kratko po spoloc¢enskych zmenach signalizovala skuto¢nt slobodu slova a tlace,
realne uvolnenie cenzury a $tatnej kontroly nad vydavatelskou ¢innostou. Podobne
ako v pripade Ladislava Klimu, komunisticky rezim neprial vydavaniu rozsiahleho
literdrno-vytvarného diela Josefa Vachala. Jeho tvorba s vyhranenym nazorom a sil-
nym ndabozensko-mystickym citenim - v rozpiti od zaznamov subtilnej poetiky
magického okamihu cez strhujtce, obcas i desivé vizie mystika az ku grotesknym,
komicko-morbidnym vyjavom zo Zivota - bola vnimand ako podvratna vo¢i rezimu.
Uz len jeho autorsky postoj — osobné zaujatie, ale aj zdravy nadhlad miestami pre-
chadzajuci do irdnie, parddie ¢i cynizmu - naznacoval nezelatelni nekonformnost.
Prave tato posledna poloha je charakteristicka pre Krvavy romdn, ktory bol v roku
1990 po takmer sedemdesiatich rokoch od prvého vydania opit spristupneny cita-
telskej verejnosti®. V8estranny umelec Vachal ho vytvoril v duchu secesného Gesamt-
kunstwerk - knihu napisal, vysadzal, ilustroval drevorytmi, zviazal a nakoniec aj
vydal. Ideu univerzalneho tvorcu, ktory je schopny komplexne ,,obsluzit” svoje dielo,
sa snazil nasledne uplatnit aj autor filmového Krvavého romdnu, ked sa ujal roly rezi-
séra, scendristu a kameramana.

Filmova verzia tohto literdrneho experimentu plni v kultirno-spolo¢enskom
priestore porevolu¢nych zmien hned niekolko funkcii. V prvom rade je poctou
Josefovi Vachalovi, vS§eumelcovi, renesanénému c¢loveku, remeselnikovi obdare-
nému tvorivym géniom so zmyslom pre recesiu. V sulade s tym je film vydarenou
adaptaciou literarnej predlohy, ktora je v prvom rade poctou trividlnej literattire
- Tudovym krvékom, ktoré v zositovych vydaniach $estakovych pribehov na pokra-
¢ovanie prindsali $irokym vrstvam hororovu zabavu s trochou ponaucenia. Film
vsak vyuziva aj potencidl nového média, ¢o by Vachal so svojou prirodzenou vasnou
k prepdjaniu umeleckych platforiem a jazykov isto ocenil, a k pé6vodnému zameru
pridava aj gesto tcty k filmu ako umeleckému druhu s vlastnou histériou. Zaroven
potvrdzuje, Ze Vachalovo pisanie nie je len nanajvys vizualne, ale ma vyslovene fil-
movy potencial. Literarny Krvavy romdn je vlastne sledom filmovych obrazov, ktoré
predstavuji — obcas aj v nechronologickom slede — niekolko do mini epizdd roz-
bitych, navzajom sa striedajucich a postupne sa prepajajucich bizarnych pribehov.
Groteskne naivna rétorika okamzite evokuje expresivne vyjavy, ktoré autor funkcne
nasobi aj svojimi drevorytmi rovnocennymi slovu. Jeho poetika je az surredlna,
ako na to poukazuje Julius Hilek (Vachal 1990, 308) v doslove k prvému vyda-
niu Krvavého romdnu vydavatelstva Paseka, motivickd praca je plna absurdnych
snovych prvkov a alogickej skladby. ,,Hledame-li v pocatcich Vachalova tvir¢iho
vyvoje zakladni inspira¢ni zdroje a tematické okruhy, jichz se Vachal zmocnil natr-
valo, pak nelze prehlédnout tzv. kramarskou pisen’, pise dalej Hulek (310). Umelcov
roman, podobne ako kramadrske piesne, predstavuje pribehy v zomknutosti niekol-
kych druhov rozpravacskych stratégii, s uchovanim povodnej poetiky mestského
folkloru. Tato literdrno-vytvarna udalost ma prvky spontanneho nekorigovaného
rozpravania a kladie doraz na naivitu vyrazu, prejavujicu sa tak vo vytvarnej sty-
lizacii drevorytov, ako aj v pravopisnych chybach ¢i Specifickom tvaroslovi, ktoré
evokujui nepoucent, ale vynachadzavu mysel tvorcu bez korekénych ¢i cenzurnych
zasahov akychkolvek autorit. To posilnuje celkové satirické a recesistické vyznenie
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romanu, v ktorom sa umelcovi podarilo prirodzene prepojit kramarsku piesen ako
formu akéhosi dobového bulvaru ohlasujiceho aktudlne senzacie a $kandély so
zanrom ludového krvaku. Vachal do neho v sulade s funkciou kramarskej piesne
premietol svoju aktualne zita realitu, zaroven vsak posilnil rozpravanie fiktivnymi
nara¢nymi roz$ireniami, vsuvkami, digresiami, ktoré az v neprehladnom mnozstve
rozbitych pribehovych linii evokuju hororové dobrodruzstva zositovych serialov.
Autobiografické ¢rty vsak ostavaju v romane pritomné hned v niekolkych rovinach:
Vachal v nom tematizuje postavy zo svojho najbliz§ieho okolia, vystavuje ironickej
kritike neduhy svojej doby a predovsetkym premieta (tak trocha psychoanalyticky)
svoje ja do troch postav. Jedna z nich, vydavatel Josef Paseka,® akési alter ego Josefa
Vachala, je postavou zjednocujucou vsetky pribehové linky, je postavou v pribehu
aj nad pribehom, je vSevediacim, priznane pritomnym autorom a vo filmovej adap-
tacii funguje ako nenahraditelny tmel. Md funkciu zdanlivého efektu scudzovania
naracie, ¢o v skutocnosti esteticku distanciu oslabuje a divaka robi osobne zain-
teresovanej$im. V literarnej predlohe predovsetkym tato nara¢na stratégia (tvorca
pritomny v pribehu ako konajica postava, priamo oslovujuici recipienta) produ-
kuje autotematiza¢né vyznenie pribehu. Na autotematizaciu nerezignuje ani rezi-
sér a prehlbuje tato stopu smerom k filmovému médiu prostrednictvom dorazu na
formalne ustrojenie diela, jeho rétoriku a transformadciu vyjadrovacich prostriedkov.
Tak ako Vachal prostrednictvom hravého nekonven¢ného jazyka neustale vybaca zo
zabehnutych mechanizmov jeho pouzivania, ¢im spochybnuje tradi¢nt sémantiku
aj oc¢akavany emocny efekt, tak aj rezisér Brabec vyuziva vyjadrovacie prostriedky
svojho média na to, aby narusil vzité predstavy o filmovom rozpravani. Film pred-
stavuje ako zivé, vyvijajuce sa médium, v ktorom mnohé zavisi od dynamiky a napa-
tia medzi obrazom a zvukom. Jednotlivé pribehy maju svoju $pecificku farebnost so
symbolickou hodnotou, ktora odkazuje na tradi¢né pouzivanie farby v pociatkoch
filmovej historie” a vo vacsine z nich je prvotnou zvukovou stopou hudobny sprie-
vod s emocne ilustrativnou funkciou, hovorené slovo pristupuje v sulade s logikou
vyvoja filmového média neskdr, aby vystriedalo titulkové vsuvky. Aj tu vsak Brabec
zamerne nie je dosledny a umoznuje reci a titulkom vyzniet bud v akoby zabudnu-
tej, chybnej multiplikacii rovnakého, alebo v kontrapunkte protirecenia. V kazdom
pripade buduje tymto sposobom efekt absurdna uz na trovni bazalneho vyuzitia
filmového jazyka. Pribehy s vlastnou sémanticky relevantnou farebnostou vstupuju
zvacsa do filmového narativu bez zvuku, s hudobnym sprievodom, resp. bez hovoru
s vyuzitim nie prirodzenych, ale hyperbolizovanych zvukovych efektov. Postavy
postupne prehovaraju a takmer uplne nahradzaju medzititulky, ktorych funkcia
sa meni vyhradne na komicko-ironickd. Herecky prejav, spociatku pevne zviazany
s technikou divadelného herectva (ako to pozname zo zaciatkov nemého filmu),
ostava $tylizovany len v sulade so zanrom parddie. Vymenu scén uz nezabezpecuje
len zatmievacka, filmovy obraz sa Cisti, vyvija sa materidl i forma filmovej vypovede.
Pribehy st nasytené dobrodruzstvom, napétim, podivnymi az obskdrnymi posta-
vami, absurdnymi zépletkami s absenciou zjavnej motivacie ¢i kauzalnej logiky,
¢asto spdsobenej nara¢nymi skokmi ¢i priznanou potrebou ukondit rozpravanie.
Poetiku nasycuje nevazna lascivna erotika, ¢ierny az morbidny humor a predovset-
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kym vSadepritomna laskava irdnia, ktora posuva parédiu do roviny pastisu. Josef
Vachal a rovnako aj Jaroslav Brabec svoju vasen pre trividlne Zanre demonstrativne
priznavaju, maju vSak zdravy nadhlad a rezervy vysostne konvencionalizovanych
rozpravani kreativne povysuju na prednosti.

Pokial za $ialenym a nelttostne cynickym absurdnom filmovej adaptacie Kli-
movho Utrpeni kniZete Sternerhocha si divik v plnej miere uvedomuje tazivé
absurdno nedavno zitej reality komunistického rezimu?, vo filmovej adaptacii Vacha-
lovho Krvavého romdnu tento pocit ustupuje do tzadia. Brabec patri ku generacii,
ktora sa do komunizmu uz narodila a rok 1968 je pre nu len historickou udalostou,
nie bolestivym zasahom do rozbiehajiceho sa zivota mladého angazovaného tvorcu
ako v Némcovom pripade. Jaroslav Brabec nepremieta do filmu svoj hnev ¢i rozca-
rovanie z minulého, ale nasycuje svoju autorska viziu radostou zo slobodnej tvorivej
hry, transformuje doznievajuci pocit absurdna ako kazdodennej skiisenosti bezného
zivota do podoby az nonsensovej filmovej udalosti. Jan Némec naproti tomu vyuziva
tvorivi slobodu na to, aby prostrednictvom bizarnej grotesky tlmocil absurdno poli-
tickej masinérie, ukazal na povahu mocenskych hier, kritizoval hlupost a manipula-
tivnost, vystavil divaka konfrontacii so $ialenstvom.

Priznakovym prvkom oboch tychto filmovych adaptacii dobovo atraktivnych,
v socializme ostrakizovanych, vytesnovanych autorov, ktorych dielo sa po roku
1989 opit mohlo vratit do verejného priestoru (Vachal, Klima), navyse realizované
socialistickym rezimom podobne perzekvovanymi tvorcami (Brabec, Némec), je
spontanne vymedzovanie sa voci explicitne uz nepritomnému esteticko-ideologic-
kému ramcu reprezentujiicemu socialistické umenie, resp. socialisticky realizmus.
Filmy V Zdru krdlovské ldsky a Krvavy romdn st prisne autorskymi snimkami, v kto-
rych tvorcovia rezijne realizuju svoje vlastné scenare v konfronta¢nom duchu k uz
fakticky nejestvujucim politickym a spolo¢enskym normam, ktoré vsak rezidualne
pretrvavaju vo vedomi autorov ako silny pocit absurdna zo skisenosti s minulostou.

Tieto duchom uz slobodné filmy sa este na Grovni témy i spracovania vyrovnavaju
s minulou neslobodou, ilustruju ,,ze uz sa znova moze, hoci len velmi nedévno ,,sa
eSte nemohlo®

A prave tento ich z dnesného uhla pohladu popkultirny rozmer zanrovych nara-
tivov ako narativov prirodzene subverzivnych zostdva v kinematografii prechodu
zachovany bez ohladu na to, kedy presne ten-ktory popkulturny narativ vznikol.

Snimky Treti Sarkan, Gemini, V Zdru krdlovské lasky a Krvavy romdn tak z dnesného
uhla pohladu predstavuju popkultiurne narativy pars pro toto. Ich zanrova podmie-
nenost (Treti Sarkan, Gemini), resp. ambivalentnost (V Zdru krdlovské ldsky, Krvavy
romdn) sa v konfrontdcii s estetikou socialistického realizmu stdva kvalitou relativi-
zujucou jeho dogmatizmus. Vsetky $tyri filmové adaptacie su pritom estetikou socia-
listického realizmu determinované negativne a obsahovo sa voci nej vymedzuju aj
v pripade, ked vzhladom na rok vzniku este musia aspon formalne kolaborovat ( Treti
Sarkan). Adaptacie realizované po pade komunistického rezimu uz s estetikou socia-
listického realizmu kolaborovat nemusia, hoci jej negativny vplyv pretrvava mini-
malne na urovni vonkajsieho limitu, voci ktorému sa treba vymedzit. Nejde pri tom
o autocenzuru, ale o také adaptacné postupy, ktoré do diel implementuju aj etické
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a morélno-politické postoje tvorcov bezprostredne nesuvisiace s adaptovanou latkou,
ale so ,,starym“ rezimom.

POZNAMKY

' Citovand publikdcia autorského kolektivu Stefan Lahuda, Lubor Cunderlik, Stefan Bolebruch vysla
v roku 1984, vola sa Suicasnd kultiirna politika a mimoriadne inspirativna je z troch dévodov. V prvom
rade az modelovo ilustruje patent na Pravdu, ktorym disponovala komunisticka strana. V predmet-
nej publikacii totiz niet ziadneho priestoru pre polemiku, pre uvahu, pre aspon pomyselnu diskusiu
s autormi. Knizka popisuje stav, hypotézy predklada ako zavery, neargumentuje, vypoveda objek-
tivnu Pravdu o kulttrnej politike, bez ohladu na mimoriadne komplikované filozofické konzekvencie
tohto pojmu. V druhom rade, publikdcia az modelovo ilustruje dobovy jazyk oficidlnych stranickych
dokumentov, jazyk precizny, zovrety pravidlami, relativne kosaty a vyznamovo natolko polyfunkény,
ze prakticky nie je mozno od¢itat zmysel a vyznam, ktorého by mal byt ten jazyk nositefom. Odborne,
erudovane znejuca rétorika, takmer orwellovsky newspeak tvoreny frazami, ktory poskytuje velmi
presny obraz dobovych normaliza¢nych pomerov. Vela hovorit, pisat, ale ni¢ nevypovedat. Nepri-
znand jazykova hra, v ktorej mozno Iubovolne zamienat slova, lebo v ¢itani s porozumenim aj tak
nedisponuju Ziadnym obsahom, resp. disponujt presne tym obsahom, ktory sa do nich ¢itatel roz-
hodne vniest. Do tretice, knizka reprezentuje vydavatelskd stratégiu, v ktorej akoby sa nepredpokla-
dalo, ze ju ktosi bude skuto¢ne ¢itat. Tato publikdcia nie je relevantnym zdrojom informacii mimo
svojho ideologického ramca, ale svojho druhu kuriozitou, predmetom zberatelského zaujmu, bola
vydana v roku 1984 a tento konkrétny kus prvykrat ¢itany v roku 2019.

2 Viac o tomto probléme pozri v sibore textov Tesilovd kavalerie (Bilek -~ Cinatlov4 2010) a v $tadii

»Apotedza normalizécie - popkultira Husakovych deti“ (Malicek 2017).

Jednym z povolani M. Kromisa (pseudonym) je publicista. Vo vlastnom vydavatelstve Lege artis pub-

likoval reediciu roznych mensich diel ¢eskych autorov, hlavne prace Ladislava Klimu. Teoreticky sa

zaoberd literdrnym brakom.

4 Film ziskal v roku 1993 troch Ceskych levov (za kameru, za vytvarny pocin a za strih), Zlatého
ledndcka na Findle Plzen a cenu za réziu na MFF fantastickych filmov v Rime.

° Kratko po Vachalovej smrti, v roku 1970, vydali Krvavy romdn v spolupraci Odeon a Kruh, Praha -
Hradec Kralové.

¢ Postava Josefa Paseku inspirovala v roku 1989 zakladatela jedného z prvych sukromnych vydavatel-
stiev vznikajucich po novembrovej revolucii k nazvu. Krvavy romdn bol prvym titulom z produkcie
vydavatelstva Paseka, ktoré dodnes tspesne funguje a priebezne vydava aj dalsie Vichalove diela.
V roku 2011 zopakovalo aj vydanie Krvavého romdnu.

7 Na tento moment upozoriiuje vo svojej intertextudlnej sonde aj Anita Zatloukalova odkazujtc pro-
strednictvom Bordwella na fakt, Ze farba od za¢iatku pomdhala divakovi deifrovat narativnu situaciu
(2012, 50).

8 Slovami Josefa Skvoreckého, rezisér Jan Némec bol ,.enfant terrible Nové vlny. Skoro vsichni pfis-
lu$nici hnuti méli to, ¢emu se iika potize. [...] Maléry Jana Némce dosdhly vSak v tomto specific-
kém oboru filmového uméni nesporného rekordu® (1991, 122). Rezisér mal od roku 1968 definitivny
zékaz tvorby a od roku 1974 il v exile. Po NeZnej revolucii sa vrétil do Ciech, kde opit zacal tvorit
a vyucovat.
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CITOVANE AUDIOVIZALNE DIELA

30 pripadii majora Zemana (TV seridl, r. Jifi Sequens, Ceskoslovensko, 1974 — 1979)
Gemini (TV film, r. Pavol Gejdo$ ml., Ceskoslovensko, 1991)

Krvavy romdn (r. Jaroslav Brabec, 1993, Cesko)

Nemocnice na kraji mésta (TV seridl, r. Jaroslav Dudek, Ceskoslovensko, 1977 — 1981)
Treti Sarkan (r. Peter Hledik, Ceskoslovensko, 1985)

V Zaru krdlovské ldsky (r. Jan Némec, Cesko, 1990)

Zena za pultem (TV seridl, r. Jaroslav Dudek, Ceskoslovensko, 1977)
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At the intersection of ideology, genre and popular demand: film adaptations
of pop culture sources in the Czechoslovak cinematography of transition

Czechoslovak cinematography of transition. Genres of popular culture. Sci-fi. Trivial
literature. Adaptation.

The text attempts to identify specific methods used in film adaptations of literary works by
Slovak and Czech authors that represent genres of popular culture in the so-called cinema-
tography of transition, defined by historical milestones which reflect various social, cultural
and political changes. The normalization process in Czechoslovakia “softened” after 1985 and
Czechoslovak cinematography became more open and free, although it still remained con-
trolled by censorship which was not institutionally based. The sci-fi films for children and
young adults, such as The Third Dragon (1985), directed by Peter Hledik, and the television
film Gemini (1991), directed by Pavol Gejdos, Jr., are pars pro toto examples of films which
were not heavily loaded with ideology. The blood-spattered comedy The Flames of Royal Love
(1990), directed by Jan Némec, typifies the period of social change after the fall of the Iron
Curtain in 1989 and the bizarre film Horror Story (1993), directed by Jaroslav Brabec, indica-
tes the end of the cinematography of transition.
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