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Treba li Hrvatskoj cjelovečernji film?

Po već ustaljenoj nepravdi, glavna je meta javne pažnje, uzrujavanja i napada — hrvatski dugometražni igrani film. Zapravo, kad se govori o ’stanju’ u kojem se nalazi hrvatski film, misli se isključivo na cjelovečernji igrani film uz posvemašnje zanemarivanje ostalih vrsta (kratkog igranog, dokumentarnog, crtanog, eksperimentalnog, namjenskog različitih tipova...).

Ustaljeno i prošireno stajalište prema hrvatskom dugometražnom igranom filmu varira od ocjene o katastrofalnom stanju, do ublažene varijante o tome da je naprosto loš, negledljiv, netalentiran. Ne znam za kritičara, novinara ili osobu koja bi javno tvrdila da su prilike podnošljive i da imamo podnošljivu igranofilmsku kinematografiju.

U pozadini takvih mišljenja vreba sablast korjenitog pitanja: čemu uopće takav film s takvim redateljima, scenaristima i glumcima, s takvim kriterijima novčane potpore kakvu prakticira Ministarstvo kulture RH? Zar ne bi bilo štedljivije ukinuti dugometražni film i distribuirati novac potrebnijima?

Čemu potpomagati opstanak hrvatskog dugometražnog filma?

Pogledajmo malo podrobnije prigovore i eksplicitne i implicitne zaključke što su se nakupili tijekom posljednjih desetak godina, u usputnim razgovornim generalizacijama, ali i u objavljenim tekstovima.

a.
Tvrdnja prva: Hrvatski filmovi pretežito nisu gledani u kinima. Iako ima filmova koji postižu posjećenost inozemnih ’hitova’ (ponajviše onih američkih), većina domaćih filmova ima katastrofalnu posjećenost (npr. poneka premijera hrvatskog filma u Zagrebu jedva sakupi 200-500 gledatelja).


Čemu filmovi koje ’nitko ne gleda’!

b.
Tvrdnja druga: Prošireno je mnijenje da hrvatski igrani filmovi nisu gledani jednostavno zato što su izrazito nezadovoljavajuće kvalitete. Osobito tako u usporedbi s dominantnim filmovima na repertoaru.


To mnijenje ima dvije varijante. Prema jednoj, ono što je napadno nezadovoljavajuće (i odbija od gledanja, a i utječe na niže vrednovanje) jest slaba tehnička obrađenost filmova (slike, zvuka, općega ’dizajna’ filma). Prema drugoj varijanti, naši filmovi umjetnički su pretežito izrazito slabi, ponekad očajni, a u najboljem slučaju — tek osrednji. Uglavnom nezanimljivi i neuvjerljivi. Ništa posebno, da bismo se ponosili time.


I nije važno što je za to krivo, da li siromaštvo produkcije, ili slaba tehnološka opremljenost, ili zanatska nesposobnost, ili neobjašnjiva netalentiranost — ali takvi hrvatski filmovi nemaju šansi ni na repertoaru kina, među vrhunskim filmovima što dolaze iz inozemstva, niti na međunarodnoj areni (na svjetskim festivalima, a pogotovo ne u inozemnim kinima, u redovitom prikazivanju).


Čemu se uopće truditi oko unaprijed izgubljene trke?

c.
Tvrdnja treća: Ako gledatelji ne posjećuju domaće filmove, a oni se ionako prorijeđeno javljaju na platnima kina, to je prema skepticima dokazom da gledateljima ti filmovi i nisu potrebni. Gledatelji svoju žeđ za filmom posve dobro mogu zadovoljavati boljom inozemnom ponudom, onako kako to čine u stranim supermarketima u našim gradovima, i kako su to činili u počecima kinematografije na našem tlu, kad su bili nuđeni jedino inozemni filmovi.


Očito je, podrazumijeva se, da se za domaće kinogledalaštvo uopće ne moraju raditi hrvatski filmovi. Oni, što se gledatelja tiče, ne moraju postojati.

d.
Tvrdnja četvrta: Nepotrebni gledatelju, filmovi postoje, tvrdi se, tek iz dva razloga. Postoje radi samih filmaša koji ih rade — jer oni time opstaju u svojoj profesiji, od toga žive. Odnosno, postoje radi državne reprezentacije — da država ima što pokazati drugim državama koje imaju kinematografiju.


Prvi razlog, drže skeptici, nije dovoljno jak, jer ako se zatvaraju brojna poduzeća i brojni radnici ostaju bez posla, zašto bi filmaši bili od toga iznimke?


Međutim, i ono drugo je sumnjivo.

e.
Tvrdnja peta: Naime, hrvatski filmovi, osim slaba uspjeha u zemlji, ne uspijevaju postići značajniji odjek ni u inozemstvu. Iako hrvatski filmovi dosta obilaze festivale i pobiru neke nagrade, ne pojavljuju se na najjačim festivalima, niti su na njima dobili neku nagradu od svjetski razglašene važnosti. Hrvatska kinematografija još je — u dominantnim internacionalnim krugovima — anonimna. Suvremeni autori koji nisu svjetski posve anononimni (npr. Rajko Grlić) poznati su tamo kao individue, a ne kao reprezentanti hrvatske kinematografije. A naše brojne retrospektive i izbori filmova što se prikazuju po inozemstvu tipično nemaju osobit posjet, izostaje posjet tamošnjeg matičnog stanovništva, predstave naših programa posjećuju uglavnom iseljenici i pune su tek u onim sredinama u kojima ima dosta dijaspore.


Dakle, i s reprezentativnog stajališta filmovi se ne čine osobito uspješnima.

f.
Tvrdnja šesta: Uostalom, film je iznimno skupa reprezentacija. Ako se radi samo zbog nje, on se ne isplati. Više se isplate neke druge, jeftinije, umjetnosti (likovne npr.). Općenito, razmjerna skupoća kinematografskih djelatnosti, igranog cjelovečernjeg filma posebno, čini ih, tvrde, luksuznom proizvodnjom. U okolnostima drastične pauperizacije stanovništva s kojom se mora država boriti i za što bi se moralo odvajati više proračunskih sredstava, skupa filmska proizvodnja čini se neopravdanim opterećenjem. 

Zašto trošiti novce na film kad ima važnijih područja?

g.
Tvrdnja sedma: No, nisu samo recepcijski aspekti oni koji obesmišljuju sustavnu brigu oko domaće produkcije. Postoje i osobito problematični proizvodni aspekti. Velik dio proizvodnje domaćih filmova ovisi o subvenciji Ministarstva kulture. Iako bi Ministarstvo trebalo tek sufinancirati film, i to polovicom troškova filma, pri čemu bi sami producenti trebali pokrivati ostatak troškova, potonji to uglavnom ne čine. U nas nema prakse bankovnih ni distributerskih ulaganja u film. Iako ponekad distributeri ulažu simbolički u film (ponajviše u publicitet), njima se ne isplati ulagati više jer će veća ulaganja u proizvodnju hrvatskog filma teško vratiti distribucijom, a istodobno im je osigurana zarada od inozemnog filma u čiju distribuciju ulažu redovito mnogo manje no što od nje mogu zaraditi. Sponzore je iznimno teško naći, usprkos recentnim povoljnim zakonima, bilo zbog problematičnog stanja u kojem se nalazi većina domaćih poduzeće, a dijelom i zato što sponzori više ne nalaze probitačnim ulagati u negativno razglašene domaće filmove. Ako se i pronađe sponzorski novac, on je nedostatan za zaokruživanje financijske konstrukcije. U svemu tome jedini dokazani ulagač u proizvodnju cjelovečernjeg filma jest Hrvatska televizija, ali i ona to radi s oklijevanjem, obično tek pod političkim i personalnim pritiskom, i nerado ulaže u nešto što je programski samo jednokratno iskoristivo (zato uvjetuje ulaganje u film istodobnom izradom televizijske serije).


Utoliko, svaki se hrvatski projekt suočava s golemom poteškoćom oko zatvaranja financijskih konstrukcija. Filmovi se snimaju pod traumatskim financijskim uvjetima, pod pritiskom i sa štednjama koje izravno utječu na smanjenu tehničku i imaginativnu kvalitetu filma. K tome, filmovi se dovršavaju obično tako što redatelji i producenti pritisnu Ministarstvo kulture da dodatno subvencionira dovršenje filma.


Nekoliko je ideja kako da se ta financijska poteškoća riješi. Autori i producenti često sugeriraju da je bolje da Ministarstvo financira tek dva ili tri filma u potpunosti nego pet do sedam nedostatno. S druge strane, povremeno se javnošću provlači ideja da bi umjesto smanjenja proizvodnje trebalo favorizirati jeftinu proizvodnju — neku vrstu vrlo skromne produkcije, ali umjetnički ambiciozne. Ta se ideja oslanja na povijesne presedane. Navode se, primjerice, igrani filmovi Tomislava Radića Živa istina, Zorana Tadića Ritam zločina i Gorana Rušimovića Mondo Bobo koji su snimljeni pod gotovo poluamaterskim, entuzijastičkim i drastično reduciranim financijskim uvjetima, s ekipom koja se uglavnom odricala honorara, i uz dosjetljive načine nabavka tehnike, objekata, kostimografije i dr., a riječ je o filmovima koji su se doživjeli kao izrazito stilsko i općementalno osvježenje hrvatskoga filma. Zašto se na taj, očigledno umjetnički plodan, način ne bi snimali svi filmovi u maloj i razmjerno siromašnoj hrvatskoj kinematografiji?

h.
Tvrdnja osma: Još je jedna ideja ’rješenja financijskog problema produkcije’ — zašto se ne bi cijela kinematografska proizvodnja prepustila — televiziji. Ako, naime, ni jedan film ne može bez televizijske suradnje — točnije HRT-a — zašto ukupnu produkciju hrvatskog filma ne prepustiti televiziji. Ionako je televizija svojom pojavom preuzela na sebe većinu audio-vizualnih funkcija i formi filma, a neke je još dodatno sebi svojstveno razvila, te je s vremenom postala glavnim proizvođačem i prikazivačem audio-vizualnih ostvarenja, s mnogo većim proizvodnim i prikazivačkim kapacitetima, a i s neizmjerno većom publikom od one vezane uz kino. Televizija je čak i ’otela’ velik dio publike kinu. Danas je situacija, otprilike, takva da su gotovo svi kinogledatelji ujedno i televizijski gledatelji, dok obratno nije nužno slučaj — ima dosta televizijskih gledatelja koji uopće ne idu u kino.


Na temelju tog rezoniranja, ministarski povjerenik za film u razdoblju između 1995. i 1999. — Antun Vrdoljak — prestao je sufinancirati proizvodnju dokumentarnih i kratkih igranih filmova, s iznimkom dokumentarističkog snimanja ratnih šteta na kulturnim spomenicima — što je držao državno-dokumentacijskom obvezom, s obrazloženjem da je to ionako zadaća televizije.

i.
Tvrdnja deveta: Dodatni je problem tako novčano skučene kinematografske proizvodnje — plasman filma. Kako se jedva smogne novac da se film dovrši, gotovo da i nema potrebna ulaganja u njegovu promociju i plasman. Iako u komercijalnim, ali i političko propagandnim uvjetima, velik dio troškova za filma otpada na njegov marketinški plasman, u nas se on čak i ne planira. Nema predviđena sustava subvencioniranja plasmana filma, producenti koji jedva skucaju novac kako bi dovršili film većinom ne odvajaju ništa za plasman filma, ili to čine iznimno škrto. Čak je zanemarljiv broj producenata/distributera koji uopće drže svojim zadatkom promovirati film po njegovu dovršetku i koji to donekle čine. Jedini koji se oko toga brinu jesu sami redatelji, ali i to ovisi o mjeri njihove ambicioznosti i poduzetnosti, i oni to rade pod danim škrtim uvjetima. Zato naši filmovi ne obilaze sustavno inozemne festivale, a kad se pojave, ne prati ih propagandna kampanja, nema posebnih prodajnih mjesta hrvatskog filma na festivalskim ’tržnicama’ filma, nema lobiranja među svjetskim filmskim novinarima i žirijima.


Ako je tako nesposobna, nesnalažljiva i nepoduzetna naša producentura, zašto bi joj se uopće subvencijski pomagalo u izradi filmova? Ako se nađe neki sposobni producent, on će se snaći i bez sustavne pomoći. Zašto plasman domaćeg filma ne ostaviti televiziji — na kojoj ionako uglavnom završavaju u obliku serije, ili naknadno prikazana filma.

Skeptičan zaključak svih navedenih dvojbi: Čemu uopće subvencionirati ’propalu stvar’, zašto se oko nje natezati i posebno brinuti, zašto je ne prepustiti samoopstanku, makar to značilo i prestanak svake filmske proizvodnje? Pored televizije film i nije nužan.

Iako se većina tih prigovora temelji na nekim uočljivim činjenicama, mnoge se druge previđaju, te su odveć brzi i neutemeljeno generalizirani zaključci izrazito destruktivni i antikulturni.
2. Pobijanje opravdanosti otpisivanja domaće dugometražne proizvodnje

Razmotrimo gore iznesene skeptične tvrdnje.

(a)
Negledanost hrvatskog filma. Teza o negledanosti hrvatskih filmova, izrečena kategorično, neistinita je. Iz godine u godinu u posljednjem desetljeću prošloga vijeka ima hrvatskih filmova koji postižu premijernu gledanost na razini visoko razglašavanih američkih filmova. Iako nema točnih podataka (podaci za kalendarske godine ne poklapaju se uvijek s rasponom premijernog prikazivanja, a i nije ih moguće pouzdano dobiti) filmovi kao što su animirani Čudnovate zgode šegrta Hlapića, igrani Kako je počeo rat na mojem otoku, Maršal, Kad mrtvaci zapjevaju, Blagajnica hoće ići na more, Tri muškarca Melite Žganjer, Mondo Bobo, Da mi je biti morski pas, Kraljica noći... postizali su posjet u našim kinima u razini nekih uspješnih inozemnih filmova, a neki od tih filmova (Čudnovate zgode..., Kako je počeo rat na mojem otoku i Maršal) našli su se u samome vrhu najgledanijih filmova u kinima u razdoblju premijernog prikazivanja. Tih filmova je ipak prevelik broj da bismo ih sve mogli proglasiti iznimkama. Iznimkama su tek tri filma što su ušla u apsolutnu listu najgledanijih, ali te vrhunske brojke gledanosti ne postižu lako, ni obavezno, ni inozemni filmovi.


Možemo ustvrditi, dakle, da broj pristojno gledanih hrvatskih filmova u odnosu na ukupan broj proizvedenih hrvatskih filmova nije nimalo ’katastrofalan’ kako to kategorički tvrde prigovarači. Naime, utopijski je ideal da bi svi filmovi ijedne kinematografije mogli postizati zadovoljavajući posjet. U svakoj kinematografiji — pa čak i onima izrazito tržišne orijentacije poput holivudske — postoji priličan broj podbačaja, filmova izrazito nezadovoljavajuće gledanosti, pa nema razloga očekivati nešto drugo od hrvatskog filma. A ako se i u ukupnoj (ne samo studijskoj) američkoj kinematografiji uzmu u obzir svi igrani filmovi koji se proizvedu (i pod studijskim, i pod neovisnim, i pod izvansindikalnim uvjetima) opazilo bi se da je broj razmjerno nezadovoljavajuće gledanih filmova prilično visok, a omjer uspješnih i neuspješnih sličan onome u Hrvatskoj.*


Uvijek će, vjerujem, biti da će neki hrvatski filmovi biti promašajem u kinima (izrazito slabo gledani), i to bez obzira na njihovu kvalitetu, a drugi da će biti — u mjeri u kojoj su to i inozemni filmovi u našim kinima — pristojno posjećeni. Dakako, svi bismo voljeli da nema hrvatskih filmova sa tek tristotinjak posjetitelja u premijernom prikazivanju (u Zagrebu), ali nikada se pritom ne pitamo ima li i inozemnih filmova koji imaju isto tako katastrofalan posjet u našim kinima. (A i da se pitamo, distributeri i prikazivači neće htjeti odati takav poražavajući podatak, dok će vrlo rado istaknuti podatak o negledanosti nekog hrvatskog filma). A pritom iz inozemstva na repertoar kina dolazi uglavnom jak probir po pretpostavljenoj (a ponekad i unaprijed dokazanoj) uspješnosti tih filmova u kinima, a ne — kao u hrvatskom slučaju — bilo koji što je proizveden.


Druga stvar koja ovu procjenu o negledanosti (i ’negledljivosti’) hrvatskih filmova čini predrasudnom, a ne rasudnom, jest činjenica da poneki filmovi koji postižu slabu gledanost u kinima poslije postižu visoku gledanost na televiziji (nalaze se među najgledanijim emisijama danoga tjedna). Npr. slabo posjećeni Srce nije u modi i Holding nedavno su postizali posve vrijednu gledanost kad su prikazani na Hrvatskoj televiziji kao miniserija. Dakako, očekivanja gledatelja na televiziji razlikuju se od očekivanja koja imaju kad idu u kina, ali to ipak upozorava da hrvatski filmovi nisu ’negledljivi’, pa da ni slab posjet u kinima nije pouzdan indikator njihove ’načelne’ negledljivosti.


Sve u svemu, hrvatski film nije ’osuđen’ da bude negledan, ’negledanost’ nije opće i trajno stanje te i ne može biti valjanim argumentom protiv poticanja domaćeg igranog filma da bude proizvođen.

(b)
Predrasuda o nezadovoljavajućoj kvaliteti ukupne hrvatske kinematografije. Mnijenje o nezadovoljavajućoj kvaliteti, tehničkoj i umjetničkoj, hrvatskih filmova, iako nije nemotivirano, izrazito je nepravedno ako se daje ovako generalizirano.


1. Pitanje tehničke dotjeranosti. Ako se, pri procjeni o bijednoj tehničkoj dotjeranosti (slike, zvuka, općeg ’dizajna’ filma) ona provodi prema uzoru tehnološke dotjeranosti inozemnih visokobudžetskih filmova, i to onih razglašenih, koji se probrano prikazuju u hrvatskim kinima, hrvatski je film doista izrazito hendikepiran. Tehnološke mogućnosti na raspolaganju domaćoj proizvodnji skučene se (odnosno takav je novac koji se za njih može odvojiti), profesionalna sprema operativaca za viskostandardna rješenja ograničena je (npr. Jadranfilmskih i televizijskih laboranata; naših snimatelja zvuka...), tako da mnogi naši filmovi imaju osobina koje ih čine za razmažena kinoposjetitelja izrazito tehnološki niskostandardnim.


Ali, to ne znači da ni jedan naš film ne uspijeva postići zadovoljavajuće standarde uz dodatan trud i uz uporabu najboljih raspoloživih tehnologija u Hrvatskoj, odnosno onih pristupačnih u inozemstvu. Dio naših filmova što obilazi festivale biva normalno prihvaćen, pri čemu je očito da ulaze u raspon tehnološke prihvatljivosti u svijetu.


Pritom, za mjerilo dosega nikako se ne smiju uzimati iznimno skupe superprodukcije, nego normalne produkcije europskog i prosječnog američkog filma. A poneki naši filmovi stalno pokazuju u ovom ili onom svojem aspektu (bilo u fotografiji, bilo u obradi zvuka, bilo u specijalnim efektima — u eksperimentalnom filmu) da su standardi prosječno dobre produkcije posve dosegljivi. Doduše uz poseban trud i posebne troškove, ali izvedivo. Nije riječ o unaprijed izgubljenoj bitki.


I najzad, postizanje izrađivačkog standarda što odgovara standardu inozemne proizvodnje za kina naprosto je operativni (i svladiv) zadatak za domaću produkciju filmova, kao što je opći kulturalni razvojni zadatak (za kulturnu politiku u Hrvatskoj) da se tehnološka osnovica hrvatske kinematografije unapređuje u skladu s dominantnim inozemnim standardima (odnosno u skladu sa standardima filmova što dominiraju našim ekranima).


Dakle, trenutačne oscilacije u tehnološkoj dotjeranosti hrvatskih filmova nisu nikakvim razlogom da se odustaje od njihove izrade i od nastojanja oko poboljšavanja tehnološkog standarda.


2. Pitanje umjetničke vrijednosti. Ni argument slabe ’umjetničke kvalitete’ naših filmova, ovako generalizirano dan ne valja, nepravedan je. I po gledateljskom odazivu, a i po pretežitim kritičarskim procjenama, može se izdvojiti krug filmova koji se cijene, drže pod ovim ili onim vrijednosnim nazorom dobrim, kulturnim dobitkom, valjanim nasljeđem. Što je riječ o nevelikom krugu filmova, treba pripisati činjenici da se oni izdvajaju iz nevelike ukupne proizvodnje.


Višestruki su razlozi zašto se, usprkos toj utvrdivoj činjenici postojanja dobrih ili barem prihvatljivih filmova, i dalje tvrdi kako nam je kinematografija slaba.


A. Prvi je razlog predrasude u neprikladnim usporedbama s inozemnim filmom. U kinima smo, naime, izloženi ipak jakom ’umjetničkom’ probiru filmova, a ne samo populističkom. Dok opsežniji probiri — kao npr. onih iz kinematografije SAD — daju veći kvalitativni raspon filmova, pa tu gledamo i vrhunske, ali i prosječne filmove (ali i ti prosječni pripadaju, redovito, visokim ili barem solidnim produkcijama), neke kinematografije do nas dopiru uglavnom samo po svojim najboljim, obilno nagrađivanim, filmovima (npr. nizozemski, danski, kineski, iranski, britanski...). Predodžbe o vrijednostima tih kinematografija, dakle, dobivamo pretežito preko uskog broja onoga najboljeg u njih.


S druge strane, na repertoaru gledamo uglavnom sve dugometražne filmove što su proizvedeni u Hrvatskoj, dakle izloženi smo ukupnom rasponu filmova. Tipska je karakteristika svih kinematografija (i svih djelatnosti) da broj prosječnih i slabih djela daleko premašuje broj uspjelih, a da vrhunskih ima uvijek razmjerno vrlo malo. Marljivi posuditelj filmova iz videoteka mogao se mnogo puta uvjeriti kako i toliko uzvisivana kinematogrfija SAD baca na videotržište djela katastrofalne kvalitete, kvalitete niže i od najgorih hrvatskih filmova — jer, kako je to već utvrđeno, američku kinematografiju ne tvori samo visobudžetska produkcija, nego i ona šarolika neovisna, a i brojna izvansindikalna (u kojoj nastaju brzopotezni eksploatacijski filmovi kao i posve promašeno ’umjetnički’ filmovi nadobudnih filmskih ’umjetnika’ — s time da danas tu produkciju motivira upravo postojanje nezasitnog videotržišta).


Iako nas može boljeti što hrvatski film nema nekog svjetski razglašenog redatelja, pa da nam podigne samopoštovanje (onako kako bosanska kinematografija ima Kusturicu, ili najnovije Tanovića; a srpska Makavejeva, a danas više njih, recimo Dragojevića), to ne znači da ne valja, i da sustavno njegovanje domaće kinematografije i poboljšavanje proizvodnih, ali i propagandnih uvjeta, neće omogućiti izlučivanje nekog autora od svjetskog uspjeha.


B. Drugi je razlog u neprikladnom uspoređivanju suvremene produkcije s postojećom tradicijom hrvatskog filma. Često se puta, naime, čuje prigovor kako današnji filmovi ne dosežu kvalitetu filmova iz prošlosti, i kako se danas proizvodi daleko manje dobrih igranih filmova nego što ih se proizvodilo u prošlosti hrvatske kinematografije.


I taj je prigovor nepravedan. Hrvatska je kinematografija proizvodno bila uvijek oskudna (do konca osamdesetih, u rasponu od 1945-1990. prosječno se proizvodilo četiri filma godišnje, naravno, s oscilacijama od jednog-dva filma na godinu u ranim godinama redovite igranofilmske proizvodnje, pa do najviše devet filmova u jednoj godini). U toj oskudnoj produkciji, u kojoj je malo tko uspijevao redovito raditi, rijetko su se proizvodili filmovi koji bi bili dočekivani aklamacijom, i bili i retrospektivno uzdizani. Suvremenici su imali prema ukupnoj proizvodnji hrvatskih igranih filmova jednako omalovažavajući ukupni odnos kao i danas — to znam kao kritičarski svjedok priličnog dijela te povijesti. Broj loših i ’katastrofalnih’ filmova uvijek je bio poražavajući za kritičarski ukus (a i za gledateljsku reakciju).


Ako se danas čini da je kvalitetnih filmova u hrvatskoj povijesti bilo ’mnogo’, to je zbog fenomena tzv. retrospektivne kompresije — sabijanju vremenski rasutih vrijednih filmova što su se javljali kroz četrdesetogodišnje razdoblje u homogenu skupinu koja se danas predočava kao sinkroni reprezentativni uzorak i onda se uspoređuje s rezultatima produkcije posljednjih deset godina. Izdvajajući filmove prema naknadnim listama najboljih hrvatskih filmova ’svih vremena’, prema proširenom povijesnom javnome mnijenju i prema sjećanju na vlastite ondašnje procjene, te provjeravajući ritam njihova povijesna nastajanja, ispada da su istaknuti filmovi nastajali u velikim vremenskim preskocima (bilo je godina kad nije proizveden nijedan, a u vrijeme brojnije godišnje produkcije zateklo bi se tu i tamo tek po dva istaknuta filma na godinu). Prilično plodno desetljeće bilo je ono pedesetih godina (kad se izdvojilo osam danas isticanih filmova) — razdoblje poletne konstitucije klasičnog predloška naracije. Osobito je gusto istaknutim filmovima bilo razdoblje nastupa ’autorskog filma’ (šesnaest istaknutih filmova u razdoblju od 1964-1973), a potom, u ostatku sedamdesetih i u osamdesetima, nastaje opet vrlo razrijeđena atmosfera s razmjerno brojnom produkcijom, ali malo kojim aklamacijom istaknutim filmskim dosegom. U usporedbi s tim razdobljima, izlučivanje dobrih djela kritičarskim isticanjem u devedesetim (usprkos nedostatka ’pročišćavajuće’ povijesno retrospektivne vizure) ne izgleda tako katastrofalno — može se nakupiti šest-sedam pretežito hvaljenih filmova. I to uz zanemarivanje proizvodnje srednjometražnih filmova (uglavnom filmskoakademske i televizijskodramske proizvodnje — među kojima ima naglašeno isticanih), i, naravno, ako se sustavno zanemaruje oživljena kratkometražna proizvodnja (u kojoj se aklamacijom izdvaja priličan broj filmova među kratkim igranim filmom, dokumentarnim filmom i eksperimentalnim filmom/videom).


C. Treći je razlog podcjenjivanja suvremene produkcije u razumljivoj iako nepravednoj jačoj osjetljivosti koju kritičari, elitna kulturna javnost, a i kritičniji kinogledatelji imaju prema domaćoj proizvodnji.


Jaka razočaranja domaćim filmom, koja se potom glasno ističu u opisanim generalizacijama o tome kako je hrvatski film loš, upućuju na činjenicu da domaći gledalac ima unaprijed daleko veća očekivanja prema domaćem filmu nego u odnosu na inozemni. Svaki se, naime, novi hrvatski film očekuje s postulatom da bi morao biti izvrstan i zanimljiv (na način najboljih inozemnih filmova), i s odnjegovanom bojazni da će biti očajan. Takav ambivalentan, normativno-predrasudan odnos čini gledatelja osobito opreznim prema svakom novom hrvatskom filmu. Gledalac se teško odlučuje odmah po svečanoj premijeri ići gledati novi hrvatski film na repertoaru kina, najčešće čeka prethodnu usmenu potvrdu njemu povjerljivih ljudi, a ako ode, onda reagira burnije nego na inozemni film. Reagira naglašenije razočarano, a u slučajevima uspjelih filmova naglašenijim posjetilačkim entuzijazmom (iako često još sa zadržanom rezervom u verbalnim komentarima). Čini mi se da u odnosu na domaći film velik broj gledatelja, osobito onih iz ’kulturno-nadzornih krugova’ (kritičara, kulturnjaka), nema onaj relaksiran dokoličarski odnos koji tipično ima prema inozemnom filmu — inozemni se film uglavnom ide gledati opušteno radoznalo, tek iznimno s intenzivnijim očekivanjima (obično prema nekom unaprijed iznimno razglašenu filmu — npr. Titanicu, Harryju Potteru). Ako se ispostavi da je neki prigodno izabran inozemni film loš, onda ga se opsuje i zaboravi, a ako je dobar, onda se ode zadovoljan (i pamti se zadovoljstvo), a ako je jako dobar onda ga se komentira i pamti kao izniman kulturni doživljaj. Za razliku, domaći se loš film (ili nepopularan film) uglavnom ne zaboravlja, nego se pamti kao ’kulturna sramota’, pristojan se film odgleda i zaboravi, a oni popularniji se pamte, prepričavaju, ali rijetko kad ističu kao ’kulturni događaj’. Predrasudna globalna skepsa prema domaćem filmu to ne dopušta.

Stajalište da nam je domaći film ukupno izrazito loš naprosto je — predrasuda. Ta predrasuda nije neprobojna: nju se lako privremeno napušta kad se javi uspješan ili gledateljima prihvatljiv film (npr. Kako je počeo rat na mojem otoku), ali ona ipak ostaje kao rutinska stereotipija koja se postojano priziva kad se prozbori o hrvatskom filmu. Ta stereotipija, međutim, nije bez konkretnih posljedica. Ona utječe na oprez kojim se odlučuje za gledanje domaćeg filma u kinima te uvjetuje često polazni slab posjet čak i u poslije uspjelih filmova (koje reklamira nešto sporija usmena predaja), a sigurno je da utječe na katastrofalan polazni i ukupni posjet nekim filmovima za koje se čini da potvrđuju predrasudu.

(c)
Pitanje gledateljske potrebnosti hrvatskog igranog filma. Zaključivati na osnovi te vrijednosne predrasude prema domaćem filmu da je domaći film nepotreban pogrešno je. Upravo naročita nabrijanost odnosa prema domaćem filmu, te očigledna snažna očekivanja koje gledatelji imaju prema domaćem filmu, govori o tome da se on drži — doživljajno važnim. 
Naime, gledanost stanovitog broja domaćih filmova u kinima i gledanost njihovih serijaliziranih varijanata na televiziji, a potom i gledanost nekih televizijskih domaćih serija (npr. Naši i vaši) indicira da publika ima itekako potrebu za onim filmovima koji na dostatno prihvatljiv način uspijevaju uhvatiti (uspostaviti) neke prepoznatljive domaće idiome, idiomatske situacije.


Može se, općenito, postulirati da gledatelji imaju postojanu potrebu za idiomatskom samopercepcijom, tj. za poimanjem svoje vlastite ili bliske društvene sredine i pojedinčeva snalaženja u njima u prihvatljivim i javno ovjerovljenim stereotipijama, i kad se javi film ili serija što uspijeva artikulirati takve prihvatljive stereotipije/idiome (kao npr. Rat na mojem otoku, Maršal, Blagajnica hoće ići na more, Naši i vaši), onda gledatelji itekako rado gledaju takav film, osobito u sklopu televizijskog programa, gdje nemaju tako jaka i ambivalentna očekivanja kao kad idu u kina.


Strani filmovi — ma koliko zadovoljavali brojne imaginativne potrebe našeg gledatelja — očito je da ne mogu pružiti specifične idiome što ih pružaju domaći filmovi kad ih ’pogode’, idiome koje će publika prepoznati kao ’svoje vlastite’, ’za nas karakteristične’, ’tipične za nas’ i sl. Iako cijelo kinoprikazivalaštvo može preživljavati od inozemnog filma, kako je to u velikom razdoblju do 1945. činilo, i kao što to danas pretežito čini, to ne znači da idiomatski pogođena domaća proizvodnja neće biti tražena i sa zadovoljstvom dočekana.


Potreba za artikuliranom i reprezentativnom samopercepcijom jak je motiv za proizvodnju filmova i njihovu recepciju.

(d)
Film ne reprezentira samo ’državu’, nego i nacionalne stvaralačke potencijale te modelira temeljna društvena samorazumijevanja konstitutivna za vlastitu naciju. Tvrdnja kako je jedina svrha hrvatskih filmova opstanak profesije i ’državne reprezentacije’ jest, naravno, tek otpisivačka floskula. Film je kao i svako komunikacijsko-stvaralačko područje — multifunkcionalan. Jest da se doista može staviti, i stavljao se, u službu ’reprezentacije’, bilo voljno, bilo po sili. Film se doista može se staviti u ideološko i državno propagandne svrhe, ali i u tržišno i egzistencijalno preživljavalačke (’komercijalne’, ’paromlatiteljske’, ’zarađivačke’) svrhe. Kao i u mnoge druge odobravane i neodobravane svrhe. Film rađen u ’državnom interesu’ (npr. NDH-filmovi, rani filmovi socijalističke Jugoslavije, ili poneki nacionalno-deklarativni filmovi devedesetih) ili pak samoodržavateljske svrhe (recimo reklamne i obiteljskoprehranjivačke svrhe) rijetko ima samu tu funkciju — on uz to nosi i one vrijednosti koje su film učinile da opstane tako dugo i da ostane važnim dijelom kulture, bez obzira čemu deklarativno služio, a te su vrijednosti pobrojane u više prethodnih odjeljaka ovoga teksta (usp. odjeljke 1.1.; 1.3, kao i prethodni paragraf).


Naravno da profesionalni filmaši nastoje održati svoju profesiju, a političari pridati statusno-reprezentacijske ’dekoracije’ državi i svojoj vlasti, ali pritom — ukupno uzevši — oni time održavaju i razrađuju jedno stvaralačko područje, odnosno održavaju stvaralačke mogućnosti na jednom od kulturno-konstitutivnih područja suvremene civilizacije, odnosno nacije — na imaginativnome audio-vizualnome području, području ’živih slika’. I nema u tome ničeg za otpisivanje.

(e)
U slaboj suvremenoj poznatosti hrvatskoga filma u zapadnjačkim kinematografijama (onoj javnosti koja kroji ’svjetsko mnijenje’ o pojedinim nacionalnim kinematografijama, i o svjetskim ’filmskim veličinama’) hrvatska kinematografija nije nimalo osamljena. Usuđujem se reći da ni jedna neamerička, a osobito ’mala’ kinematografija (usp. Turković 1999) nakon Drugog svjetskog rata nije postala poznata samo po jednom istaknutom stvaralaca, nego obično po nekom umjetnički uspješnom grupnom pokretu sastavljenom od više istaknutih stvaratelja. A javljanje jakih i svjetski intrigantnih grupa uglavnom je posljedica osobito sretna stjecaja okolnosti, ali uglavnom stjecaja okolnosti za koje postoje poticajne okolnosti. Autorski film se u Hrvatskoj/Jugoslaviji javio u vrijeme jakog trenda liberalizacije, otvorenosti i općeg ’reformističkog’ poleta te još dostatno izdašnoga subvencioniranja filma — i ubrzo je postao poznat i spominjan i u Europi (kao ’jugoslavenski novi film’, odnosno ’zagrebačka škola crtanog filma’) i u krugovima što ravnaju svjetskim filmskim vrednovanjima. Tomu je išla na ruku svjetska radoznalost za ’nove kinematografije’ koje su posvuda nicale, ali ne nužno istovremeno. Svjetski se razglašeni njemački film iz sedamdesetih razvio pod uvjetima osobitih subvencijskih beneficija Savezne (Zapadne) Njemačke; australska je kinematografija postala svjetski poznata tek nakon što je jedno desetljeće država ulagala u razvoj filmskog obrazovanja; osobite pogodnosti koje ima kinematografija u Danskoj bila je plodnim tlom za organiziranje sposobne grupe nametljiva programa (Dogme — 95) itd.


Neprilično je stalno očekivati od pojedinih filmaša i od pojedinih filmova da svjetski ’afirmiraju’ hrvatsku kinematografiju i hrvatsku kulturu — jer će to individualno slabo moći učiniti, čak ako se i poneki filmaš naglašeno istakne. Za to je doista potrebna veća količina prepoznatljivih filmova i filmaša — odnosno neki prepoznatljivi pokret. A da bi se ’slučio’ takav pokret nije dovoljan idividualan talent. Umjesto da krivimo filmaše za slabi ’svjetski uspjeh’, priličnije je prionuti razvijati takvu strategiju unapređivanja opće situacije i motivacije za filmaše, što će djelovati dostatno povoljno i poticajno za eventualno javljanje kakve sretno slučene grupe za svjetski nastup.

(f)

Je li hrvatska kinematografija doista tako skupa? Iako proizvodnja filmova pod reguliranim profesionalnim uvjetima jest skupa, ona nije po tome iznimka, i nije najskuplja.


Usporede li se objavljene svote što ih je Ministarstvo kulture ulagalo u pojedine kulturne djelatnosti, usporedna ulaganja u kinematografiju nisu nimalo ’razbacivalačka’. Prema glasilu Ministarstva kulture —Kulturni razvoj (usp. članak Žilića, 2001) — u sklopu financiranja programske djelatnosti u filmske je programe (filmove, festivale, posebne programe udruga i ustanova) u 2001. godini uloženo 30 milijuna kuna, a u istom je razdoblju u programe glazbenoscenske djelatnosti uloženo 32 milijuna, u književno-izdavačku i bibliotečnu djelatnost 56 milijuna, u program zaštite spomenika 125 milijuna, a u ’samostalne umjetnike’ (zdravstveno i socijalno osiguranje) nešto više od 24 milijuna kuna.


To, međutim, nije pouzdan indikator ukupnih ulaganja u pojedina kulturna područja. Navedena svota ulaganja u financiranje filmskih programa gotovo je sve što Ministarstvo kulture trenutno odvaja za kinematografiju. Tomu tek treba dodati participiranje Hrvatske kinoteke u financiranju programa zaštite arhivske građe te financiranje zdravstvenog i mirovinskog osiguranja filmaša, među onima koji djeluju kao slobodni umjetnici, ili članovi Hrvatskog društva filmskih djelatnika. Tomu još treba dodati financiranje Hrvatske kinoteke u sklopu financiranja Hrvatskog državnog arhiva (djelatnosti ustanova u kulturi), i time bi se uglavnom iscrplo financijsko ulaganje Ministarstva kulture u kinematografiju.


Druge, međutim, djelatnosti financirane su komparativno daleko više po drugim stavkama Ministarstva. Npr. djelatnosti ustanova s područja kazališne i glazbene djelatnosti financirane su s još 35 milijuna kuna (što znači da Ministarstvo ukupno ulaže u kazališno-glazbeno područje oko 67 milijuna kuna — više nego dvostruko više od onog što se ulaže u kinematografiju). U likovnom području ulaže se još i u djelatnosti muzejsko-galerijskih ustanova (dodatnih 42 milijuna, što čini ukupno više od 58 milijuna ulaganja u to područje), a u te se djelatnosti ulaže prilično i pod stavkom investicijska potpora.


Štoviše, dobar dio tih djelatnosti, barem onih brojnih koje su locirane u Zagrebu, osobito kazališno-glazbene djelatnosti (kazališta i glazbene ustanove) bivaju financirane i od Gradskog ureda za kulturu (ponekad u istom omjeru u kojem i od Ministarstva kulture), a pritom se razmjerno mnogo manje ulaže u kinematografske djelatnosti (primjetno manje u izradu filmova), pa tako izlazi da kinematografsko područje nije nimalo povlašteno, i nikako ne pripada u najveće trošitelje subvencija.


Većina kinematografskih djelatnosti zapravo preživljava od vlastitih prihoda (prikazivači, distributeri, uslužne proizvodne djelatnosti) te — za razliku, recimo, od kazališnih, glazbenih i likovno-galerijskih i muzejskih djelatnosti — kinematografija i ne traži ’previše’ od države da bi opstala.

(g)
Financiranje proizvodnje: ranjivo mjesto. Od kada se financiraju filmski projekti a ne poduzeća, filmska se proizvodnja filmova prema propisima — sufinancira, dakle daje se samo dio novca potreban za proizvodnju filma. Međutim, u zbilji se u mnogim slučajevima to ’sufinanciranje’ praktički svodilo na gotovo potpuno financiranje proizvodnje, jer je rijetko koji producent rijetko kad uspio pronaći druge dovoljne izvore za zaokruživanje financijskog plana (troškova), ili na pritisak na televiziju da ona dofinancira proizvodnju.


Utoliko prigovarači, čini se, imaju pravo kad postavljaju zahtjev da se ta prikrivena (iako tek djelomična) praksa potpunog financiranja učini službenom. Barem onako kako je to sada — djelomično, tek za neke filmove, i za neko vrijeme, dok se ne poboljšaju prilike. Pa da se barem neki filmovi proizvode pod optimalnim uvjetima.


Treba, naime, vremena kako bi se promijenile na bolje opće gospodarske prilike, ali i percepcija gospodarstvenika o njihovu interesu da ulažu u kulturu, odnosno specifično u kinematografiju, a i percepcija filmaša o strategijama privlačenja interesa gospodarstvenika. Kulturni marketing je u nas, zasad, osobito među filmskim proizvođačima, vrlo nerazvijen, trebat će vremena (i studiranja) da se formira i da počinje davati rezultata. Također, treba stanovita vremena (vezana uz tempo integracije Hrvatske u Europsku zajednicu) da se otvore mogućnosti korištenja inozemnih poticajnih fondova kao i spremnost domaćih producenata i autora da se njima koriste.


I to je stvar razvoja, razvojnih strategija. Na tome se već radi (različitim zakonskim povlasticama onima koji ulažu u kulturu), i poneke već daju malen, ali stvaran plod (npr. Zagrebačka banka, INA i još poneko veće poduzeće već raspisuje natječaje za projekte s područja kulture i daju im stanovitu potporu — među njima i filmskim projektima). Razvija se stanovito natjecanje, nadmetanje u prestižu time što se donira u kulturu. Ako to postane moda, otvorit će se povoljnije donacijsko/sponzorske prilike.


S druge strane, razvojno se čini vitalnim da se, barem u početku, parcijalne subvencije ne javljaju fragmentirano (često premale za valjano subvencioniranje filmova), nego da se sliju u jedinstvenoj zakladi (fundaciji, institutu...) koja bi preuzela sadašnji posao Ministarstva kulture, sjedinjujući, s jedne strane, proračunski novac, a s druge novac donatorskih poduzeća i pojedinaca, uz povezivanje s europskim zakladama, i preuzimajući na sebe teret subvencijske regulacije filmskokulturne politike.


Još, međutim, stoji sugestija da se proizvodnja filma operativno-financijski uskromni. Jer i uza sva objedinjavanja financijskih izvora, malo gospodarstvo male zemlje teško da će omogućiti proizvodnju koja će zadovoljavati zahtjevne recepcijske (i produkcijske) standarde koje daju inozemni filmovi, a još je teže da će održavati i takve standarde i proizvodnu plodnost koja bi bila potrebna za optimalan stvaralačko-stilski razvoj.


Zahtjev za skromnošću čini se redundantnim — redukcija proizvodnih uvjeta, kako je to utvrđeno, stalna je prisilna praksa proizvodnje filma u Hrvatskoj. Luksuzne proizvodnje (poput nedavna Četveroreda) iznimkom su, i obično su javno napadane. Hrvatski se cjelovečernji i kratki filmovi rade pod izrazito skučenim uvjetima, po utrošenom su novcu mnogo sličnije zapadnjačkim ’neovisnim’ i ’nesindikalnim’ produkcijama, nego onim središnjim (mainstream) produkcijama.


Uostalom, programatsko isticanje drastične redukcije troškova snimanja filma kao glavnog predloška izrade hrvatskih filmova — izrazito je sljeparačko (tj. namjerno se prelazi preko činjenica i zamazuje oči). Naime, ni jedan od hrvatskih autora koji su svoje filmove (redovito prvence) snimali pod uvjetima najveće štednje i odricanja nije pokušao potom odmah ponoviti taj predložak. Svi su nastojali svoje sljedeće filmove snimiti pod standardnim sufinanciranim uvjetima (i Radić i Tadić i Rušimović). Razlog je jednostavan — jednokratno se može odreći plaće za rad, jednokratno se može trošiti golema energija na svladavanje enormnih poteškoća koje stoje pred nestandardnom produkcijom, također se jednokratno ponekad može navesti velik broj drugih ljudi (filmske ekipe i autorskih suradnika) na takvo samožrtvovanje, ali tražiti da to postane ’standardan oblik’ profesionalnog života očito nije ni etički opravdano, ni psihološki-socijalno izvedivo. Od čega će živjeti profesionalci ako od profesije ne mogu živjeti, a dok se bave snimanjem, ne mogu se baviti ničim drugim? Kako tražiti samožrtvovanje od profesije koja ionako jedva preživljava?

(h)
Televizijsku proizvodnju treba ostaviti odvojenom od filmske — iako u reguliranoj suradnji. Ima jedan temeljni razlog za nesvođenje proizvodnje filma na televizijsku proizvodnju: odvojena filmska proizvodnja potrebna je televiziji.


Tako je, prvo, na prikazivačkome planu. Oduvijek je televizija osiguravala gledanost svojega programa prikazivanjem kinematografski nastalih i dotjeranih djela, oslanjala se na djela koja nastaju izvan rutinske (dnevne, tjedne) televizijske proizvodnje i koja računaju na dugoročniju vrijednost i opstanak, odnosno koja računaju i na netelevizijsko prikazivanje — na kinotržištu, odnosno na videotržištu. Filmska djela (igrana, dokumentarna, popularnoznanstvena, glazbenospotovska...) sudjeluju u visokom postotku u ukupnom programskom rasporedu televizija i imaju, uglavnom, visok status. S jedne strane, spadaju uglavnom među najgledanije (najprivlačnije) sastavnice televizijskog programa, a, s druge strane, tipično se drže visokokulturnim dijelom televizijskog programa, dajući kulturni ugled programu (postaji) u sklopu kojeg se prikazuju.


Međutim, film nije potreban televiziji samo prikazivački, nego i proizvodno. Film je odrana bio glavnim izvorištem stvaralačkih i inventivnih kadrova za televiziju. Filmski proizvedena djela i filmski odgojeni stvaraoci i tehničari uvijek su bili donositeljima najviših proizvodnih i stvaralačkih standarda u tekuću televizijsku proizvodnju, jak stvaralačko-razvojni faktor televizije. Naime, televizija u svojim povijesnim počecima nije imala vlastite proizvodne i prezentacijske standarde, nego ih je preuzimala od radija, raznih tipova kazališnih, pozorničkih formi i od — filma. Početni živi televizijski program (emitiranje uživo) koristio je odrana film kao registracijski medij, ali i kao medij u kojem se moglo unaprijed pripremati za televizijsko emitiranje složenijih i zahtjevnijih djela od živo prezentiranih. Radi toga su se vrlo rano uspostavila posebna filmska poduzeća koja su se specijalizirala za usluge televiziji i proizvodnju filmskih djela za televizijsko prikazivanje, a kad je izumljen magnetoskop, tada su najčešće bili upravo filmaši koji su pripremali videodjela za emitiranje, a filmski proizvodni standardi (’zanat’) i uzorci (vrste i izlagački dosezi) rukovodili su videoproizvodnjom.


Televiziji stalno treba ta ’vanjska’, izvanrutinska, visokostandardna proizvodnja, jer u pravilu nema uvjeta da je u potpunosti ostvaruje u vlastitom operativnom i kadrovskom sustavu. Zato televizija trajno dopunjuje proizvodni program, odnosno prikazivački program, naručivanjem i otkupljivanjem djela što nastaju izvan televizije, uglavnom onih iz kinematografske sfere. Zato joj i treba priljev visokostandardnog, već stilski oblikovanog, stvaralačkog i tehničkog kadra iz kinematografskih djelatnosti.


Nije dakle stvar u tome da televizija ’preuzme’ filmsku proizvodnju, nego da se nekako regulira stalna potreba televizije za izvantelevizijskom proizvodnjom te da televizija postane regularan (a ne proizvoljan) čimbenik u kinematografskoj proizvodnji. Bilo da se to izvede tako da televizija postotak pretplate odvaja na kinematografsku proizvodnju (kako je to već bio slučaj u povijesti hrvatske televizije i kinematografije), ili da zakonski regulirano postotak svojeg novca odvaja na naručivanje i otkup filmskih djela, odnosno na ugovornu podršku proizvodnji izabranih filmskih djela.

(i)

Razrada sustava plasmana filma kao kulturno-strateški zadatak. Akutni problemi izazivaju refleks odustajanja samo u pasiviziranih pesimista. Slabo funkcioniranje plasmana hrvatskog filma (i u domaća kina i na festivale i na inozemnu distribuciju) može se shvatiti naprosto kao razvojni problem i zadatak koji treba nekako dugoročno rješavati. Očigledno je da se trebaju steći opći uvjeti koji će proizvođače i distributere navesti na obavezno i bolje planiranje plasmana hrvatskog filma. Ali je, također, očigledno, da i prije nego što se ’steknu uvjeti’ treba producente i distributere sustavno poticati i navoditi da se brinu oko plasmana, kao što je potrebno osnovati ustanovu/ured (zašto ne postulirana fundacija, zaklada, institut...) koji bi se o tome brinuo, s planiranim sredstvima i programom, te uz koordinaciju postojećih plasmanskih aktivnosti u Hrvatskoj.

3. Zaključak: Film nam treba i možemo si ga priuštiti

• Hrvatska je kinematografija doista suočena s mnogim hendikepima, brojnim neriješenim, a važnim stvarima, s brojnim mjestima na kojima je ugroženo valjano funkcioniranje u proizvodnji, distribuciji, prikazivanju, a i u općem održavanju više audio-vizualne kultiviranosti. A ponajviše se čini da je kinematografija ugrožena nedostatkom sustavnih dugoročnijih nastojanja oko rješavanja tih kočničkih poteškoća, a nedostatak sustavnih rješavanja stvara dojam kaotičnosti kao dominantne ’infrastrukturne’ karakteristike hrvatske kinematografije.

Vjerojatno je taj dojam o ’kaotičnosti’ generirao onaj toliko javno ’vrćen’ metaforički slogan da u Hrvatskoj imamo filmova, ali bez kinematografije. Da imamo proizvode, ali da oni nastaju pod izrazito produkcijski i plasmanski neorganiziranim, nerazrađenim, uvjetima.

Kako to i inače jest, onda kad se ljutita metafora shvati kao empirijska dijagnoza, kao činjenična konstatacija, ona se teži pokazati sljeparačkom — onemogućuje da se kako treba procijeni stvarno stanje, stvara zaslijepljenu predrasudu.

Činjenica je da Hrvatska ima (još uvijek) razrađenu kinematografiju. Kinematografiju tvori splet uhodanih djelatnosti — proizvodnje, distribucije, prikazivanja, obrazovanja, kulturnog okružja specifično vezanih uz te djelatnosti — a sve to imamo u dostatno razvijenu obliku. Prvo, ma koliko bilo smanjeno kinoprikazivalaštvo — ono ipak uhodano postoji (i ima solucije za vlastiti razvoj — primjerice u perspektivi višedvoranskih, multipleks, kina). Televizijsko prikazivalaštvo filmova ne samo da se ne smanjuje, nego se uočljivo povećava. Drugo, distribucija filmova (i ona za kina i ona za videoteke) još je najstabilnije unosna, sastavljena od jezgre razmjerno uspješnih i stabilnih poduzeća. Treće, proizvodnja je heterogena, kao i u svim zemljama, ali ipak nekako postoji i ona središnja (koja se sufinancira iz proračuna, a dijelom i ona kojoj je izvor televizija), ali postoji i ’marginalna’ proizvodnja koja je izrazito vitalna (neprofesijska, kinoklubska, neovisna, akademska...). Ma koliko sve to bilo razmjerno malo i ma koliko prožeto oscilacijama, ipak je riječ o nezanemarivu opsegu i nezanemarivim dometima. Najzad, ma kakav bio, postoji sustav obrazovanja za film, odnosno postoji ustaljeno kulturno ’filmocentrično’ okružje (medijsko, studijsko, amatersko).

Ponovimo: Hrvatska ima kinematografiju, ma koliko ona bila prorupčana slabostima.

Štoviše, Hrvatska i nadalje treba (imati) kinematografiju.

Film je, naime, sastavni i to ključno utjecajan (još uvijek kulturno paradigmatičan) dio ukupne suvremene audiovizualne kulture, a ona je dominanta suvremene planetarne komunikacijske mreže, suvremene civilizacije. Skeptičko odricanje od filma bilo bi ravno suicidalnom civilizacijskom samosakaćenju.

• Hrvatska kinematografija i u novim tranzicijskim uvjetima pokazala je priličan stupanj autonomne vitalnosti, otporne na promjene (odnosno sposobne da ih dijelom svlada, da im se prilagodi). Naime, kad je jednom uvedena i ustaljena u Hrvatskoj, kinematografija je postala sastavnicom najšire nacionalne kulture (sastavnicom običajne i mentalne sfere) i najuže kulture (one koja elitno razvija najzahtjevnije kulturno-stvaralačke standarde). Kad je jednom tako ’usvojena’, ona pokazuje spontane evolutivne potencijale, stanovitu sposobnost ’opstanka’ (tj. vitalitet) u svim ekonomskim, političkim, a i općekulturnim mijenama. Tranzicijska situacija jest ugrozila, ali nije uništila hrvatsku kinematografiju.

Ali, bez obzira koliko toga može spontano opstati od kinematografije, snalazeći se prema prigodama, iz ukupnog se gornjeg izlaganja razabire povijesna pravilnost: da se relevantniji i sustavniji razvoj i standard opstanka kinematografije ove male zemlje, maloga tržišta i nevelikog raspona njezinih ekonomskih i ljudskih mogućnosti odvija tek pod uvjetima osobite globalne motivacije, tj. povoljne nazorne, financijske i legislativne regulacije koju je, u Hrvatskoj, povijesno najbolje osiguravala — država, odnosno državno raspodijeljen proračunski novac i državno pokrepljivano statusno privilegiranje. Postojan kvalitativni opstanak i kvalitetnija budućnost hrvatske kinematografije izravno ovise o takvim regulacijama.

• Iako je po Drugom svjetskom ratu, u konstitutivno poletnoj socijalističkoj državi državna/centralna regulacija bila posvemašnja, kasnijom stabilizacijom funkcioniranja države i kinematografije ta je subvencijsko-legislativna kulturna regulacija postala selektivna. Regulativne su se ovlasti pretežito podijelile na tri tipa, odnosno na tri područja: ekonomsko, obrazovno i užekulturno.

  •
Dio kinematografije prepušten je gospodarskim uvjetima opstanka i potpadao je pod nadzor ekonomskih državnih mehanizama i ministarstava, i tamo je ostao do danas. Uglavnom, taj je izuzet iz kulturno-subvencijske regulacije. Riječ je pretežito o djelatnostima distribucije filma, prikazivanja repertoarnog (recentnog/premijernog) filma, raznolikih — i većih i manjih — poduzeća s nekom proizvodnjom, ili/i sa stručno-tehničkom ponudom usluga. Oni potpadaju pod ekonomsku sferu.

  •
Drugi dio općeg područja kinematografije čini prosvjetiteljski dio ’filmske kulture’ koji je, prema dugotrajnoj tradiciji, pripadao je državno reguliranim javnim djelatnostima (tzv. društvenim djelatnostima u socijalizmu). Riječ je o filmskom školstvu, odnosno filmskom obrazovanju u školama, na svim razinama uključujući i sveučilišno obrazovanje, a u to je pripadao i dio amaterskog pokreta. Taj je dio kinematografije u djelokrugu Ministarstva prosvjete i njegovih regulacija, odnosno Ministarstva znanosti i tehnologije.

  •
I najzad, tu je dio koji se drži užekulturnim i upravo se za njega subvencijski i razvojno brine Ministarstvo kulture odnosno gradski i regionalni uredi za kulturu. U taj dio spada stvaralačka proizvodnja filmova (’umjetničkih filmova’; a tek iznimno i dokumentacijske filmske građe — npr. dokumentacija ratnih šteta; dokumentacijska građa o Zagrebu). Iz te subvencionirane proizvodnje filmskih djela izuzimala se tek proizvodnja ekonomskih i elektorskih (političko-izbornih) reklama (a u novije vrijeme i glazbenih spotova), jer se ona drži dijelom ekonomski regulirane proizvodnje. Potom, pod užekulturnu regulaciju potpadaju (’izvanškolski’) kulturni programi — oni festivalski, filmskih strukovnih udruga, nakladništva, drugi posebni programi (npr. bivši programi Filmoteke 16, a danas programi Hrvatskog filmskog saveza; Multimedijskog centra SC u Zagrebu i dr).

Naravno, bez obzira na takvu podjelu ovlasti, kulturna politika mora voditi računa o cjelini nekog područja, u ovom slučaju — kinematografije, te ona podrazumijeva koordinaciju specijalističkih regulacija (financijskih, gospodarskih, znanstvenih, prosvjetnih te užekulturnih). A što sve valja regulativno stimulirati specificirano je u više odjeljaka ovog teksta.

• Međutim, koliko je god važno osigurati opće poticajne uvjete na svim područjima kinematografije, jezgrom su svake kinematografije njezini stvaralački potencijali — u području filmskog stvaralaštva, ali i u području tumačilačke kulture — kritike, filmologije, kao i u području slobodnog (izvanškolskog) obrazovanja. Te se stvaralačke potencijale — u slučaju malih kinematografija kakva je hrvatska — treba posebno razvojno poticati, i to, naravno, tako da se usredotočava na postizanje najviših vrijednosti. Što podrazumijeva stimulaciju stvaralački ambicioznih i inventivnih programa — tzv. umjetnički ambiciozne proizvodnje, odnosno znanstveno i obrazovno inventivne djelatnosti. I to posvuda gdje se javlja. To znači, stimulacija mora biti usmjerena svim paradigmatskim stvaralačkim dostignućima, bilo da se javljaju u sklopu redovite proizvodnje, bilo u sklopu filmskih studija, amaterskog ili personalnog stvaralaštva, komercijalnog (reklamnog, videospotovskog), televizijskog... Odnosno, treba stimulirati stvaralačke programe bilo da se iskazuju kao posebni prikazivački programi (festivalski i redovnoprogramski), posebni publicistički programi (naklade knjiga, časopisa, rubrika), posebni istraživački programi (filmološki, arhivistički, dokumentacijski), kao i u posebnim komunikacijskim koordinacijama (poticaj inventivnim mrežama kontakata u svim aspektima kulturnog života).

Film si očito možemo priuštiti, a i — želimo li da nam kultura ostane sposobna i visokostandardna (barem u onom paradigmatičnom svojem dijelu) — moramo si ga priuštiti.

Naime, ne treba samovoljno prejudicirati civilizacijske katastrofe — katastrofe koje prisiljavaju danu civilizaciju da ostane bez svoje dosegnute složenosti i standarda — tako da se odričemo ključnih civilizacijskih odrednica suvremenosti — a među njih svakako pripada film.

� Ovo je ponešto prilagođen i dopunjen dio uvodnog teksta u knjigu Hrvatska kinematografija, koja je u tisku, a u izdanju Zavoda za kulturu, Ministarstva kulture RH.





