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,Vecina ljudi uopée nema predodZbu sto to producenti rade, pa ¢ak ni ljudi u filmskoj
industriji...”

Barbara Brocolli (koproducentica filmova o James Bondu).

uvoD

1. Premet i cilj rada

Creativity is not a talent. It is a way of operating.

Ovaj diplomski rad nastoji baciti svjetlo na razumijevanje profesije filmskog producenta,
analizirajuci kreativnu prirodu ovoga zanata. To €ini traZeci odgovor na dva pitanja: prvo,
do koje mjere moZemo govoriti o kreativnosti u produkciji filma? I drugo, kako se ta
kreativnost ostvaruje? Kako bi se odgovorilo na oba pitanja potrebno je za pocetak
definirati bitne pojmove. Nakon rasprave i definicije kljunih pojmova kroz strani i domaci
povijesni pregled (kreativne) produkcije, njezinih aktera i nacina na koji ju se dozivljava
danas, analizirati cemo samu prirodu ovoga zanata. Nadalje, u cilju ostvarivanja cjelovitosti,
kroz svijetsku i domacu kinematografsku povijest osvrnuti ¢emo se na tematiku autorstva,
obrazovanja te komercijalnog aspekta filmske proizvodnje u kontekstu kreativne
produkcije. Na koncu ¢emo ponuditi kratku analizu utjecaja digitalne revolucije na razvoj i

proces filmske produkcije.

Cilj ovoga rada je obraditi zanimljivu temu kroz nekoliko aspekata kako bi navedeni
primjeri i ustanovljeni zakljuCci povecali moguénosti kreativnog doprinosa filmskog

producenta projektu na kojem radi te pribliZili temu ostalim filmskim profesionalcima.

U popularnoj kulturi postoje razliCite odredbe i definicije producenta. One su veoma cesto
tek karikirane predodzbe u kojima je producent “debeljko” sa cigarom i koferom punim

novaca kojeg uglavnom zanima samo profit.

! www.brainpickings.org/index.php/2012/04/12/john-cleese-on-creativity-1991/



U strucnoj literaturi malo je toga napisano o radu producenta u usporedbi s brojnim
knjigama i ¢lancima o radu, ulozi i funkciji redatelja. lako producent nigdje nije prikazan
kao krajnje neprivlacan lik ili profesija, manjak adekvatnih studija cesto, pogresno, dovodi
do razdvajanja cisto umjetnicke dimenzije filmskog stvarlaStva od one materijalne,
odnosno financijske. Producent, kao srediSnja figura svake produkcije, unutar takvih

narativa ostaje neshvacen i podcijenjen?.

1. 2. Tko je producent?

Vrlo malo scenarista i redatelja bi uspjelo postici znacajan status u filmskoj povijesti bez
potpore profesionalaca (anonimaca za vecinu publike) koji rade iza kulisa. Upravo iz toga
razloga razni su se autori slozili s Davidom Thomsonom koji je nedvosmisleno ustvrdio:
“Povijest produkcije ima vise prava biti smatrana mainstreamom americkog filma od karijera
svih nasih redatelja (..). Katastrofalna je Cinjenica da se u izucavanju o americkom filmu
namjerno izostavlja teorija i praksa produkcije. Koncentrirajuci se na redatelje, povecali smo
njihov ugled te umanjili ugled drugih umjetnickih karijera prepoznatih od akademske
zajednice... Dok su o nekim treCerazrednim redateljima napisane knjige, prvoklasni
producenti su u potpunosti zanemareni”3. Producenti su za filmsku historiografiju , oni koji
su uglavnom zaboravljeni“4, pa ¢ak i ,neopjevani junaci“ kao Sto Steven Prigge istiCe u
svojoj knjizi intervjua s poznatim producentima “Movie moguls speak: interviews with top
film producers”5 Uzrok ovog povijesnog izopéenja lezi u teSkoci pri odredivanju ¢ime se

zapravo producent bavi, toCnije u raznolikosti teorijskog i prakticnog znanja kojeg ovaj

2 Beyond the Bottom Line: The Producer in Film and Television Studies. Andrew Spicer, Anthony McKenna,
Christopher Meir (ed.) 2014, str 1.

3 Thomson, “The Missing Auteur”Film Comment, str 18

4 Pardo, 2002a. “El productor de cine”. Nickel Odeon, 230

5Priggé, 2004: 1



osebujni zanat zahtjeva. Helen De Winter u svojoj zbirci intervjua “What I Really Want to Do
is Produce” kaze da se ,sam pojam 'producent’ ¢ini nebulozan i dvosmislen, ne otkrivajuci

nista i skrivajuci sve* ®.

Producenta je lako karikirati, ali mu je tesko odrediti ulogu. Od samog je pocetka posao
producenta pokrivao i financijske i kreativne obveze bez toga da je bio - s konceptualnog
stajaliSta - ograni¢en samo na jednu ili drugu stvar. Sam je napredak industrije, zajedno sa
sposobnim ljudima koji su odrZali ovaj posao, prevagnuo prema prakti¢cnom i tehnolosSkom
znanju, dok je kreativni aspekt ostao u sjeni. To ne bi trebalo Cuditi jer je posao producenta
u svojoj osnovi egzaktan i mjerljiv kroz budZete i poslovne planove, dok je zapravo ono
sustinsko S$to ¢ini dobrog producenta - kreativnost - puno apstraktnija i, posljedicno, teza

za odrediti, Sto nam otkriva svojevrstan paradoks u samoj definiciji producentskog posla.

Producent je taj koji sa svojim doprinosom i umjetnickom vizijom zajedno s autorom kroz
proces dovodi umjetnicko djelo do velikog platna, te se brine za njegov prikazivalacki Zivot.
Takoder, u razli¢itim kontekstima producent moZe definirati i usmjeriti rad velikih studija,
odrediti filmske Zanrove, pa €ak i smjerove nacionalnih kinematografija. Populariziran u
Hollywoodu, kliSej o producentima uvelike je stvoren i podrzavan od producenata samih,
prosavsi put od mitologije popularne kulture do ozbiljnog diskursa u poslijeratnoj eri,
posebice kroz pozicioniranje producenta kao Zrtvenog janjeta u filmovima poput Prezira

(Le Mepris 1963) Jean-Luc Godarda.

Napadi Novog vala na producente su viSe manifestni zadaci nego li istinska uvjerenja,
barem utoliko $to su producenti poput Georges de Beauregard arhitekti francuskog Novog
vala, u istoj mjeri kao Truffaut ili Godard. Uzdizanje redatelja u ime umjetnicke Cistoce bilo
je pomodno i utrzivo, te su razumni producenti ulagali u autorske konfekcije, dok su se

manje oprezni opekli.”

6 De Winter, 2006: 1

7 Beyond the Bottom Line: The Producer in Film and Television Studies, str. 4



Na osnovnoj razini, kako ga dozivljava sama medijska industrija, posao producenta se
razlikuje od izvrSnog i produkcijskog menadzZera (direktora filma), Ciji je posao kontrola
logistike stvarne produkcije. Razlikujemo one koji imaju operativnu kontrolu, €iji je posao
pracenje i predvidanje u logistickom smislu u odnosu na projekt, izmedu onih koji odlucuju

tko Sto radi, te trebaju implementirati strateske odluke.

lako se razlikama izmedju umjetnicke i poslovne orijentacije mogu opisati razlike izmedu
pojednih producenata, to obiljeZje umanjuje ono Sto vecina teoreticara i filmaSa smatra
kljutnom producentskom vrlinom: kombinacija umjetnickog senzibilitieta s razumnim
financijskim aspektom, kojom se stvara most izmedu isplativog i umjetnickog - ono S$to
Michael Balcon u svojoj knjizi “The Producer” (Balcon, 1945: 5) spretno naziva
producentska "dvostruka sposobnost kreativca i Stedljivog povjerenika". Eric Fellner tvrdi
da producent treba kombinaciju "kreativnog uvida kako bi ¢inio ispravne izbore" i
"poslovnu sposobnost da ispravno postavi cijeli projekt" (Pardo, 2002). Charston Heston
koji je radio s mnogim producentima smatrao je da je "pravi producent posebna

kombinacija, niti ptica niti zvijer (ili moZda oboje)“. (Pardo, 2002.)

Prolazec¢i kroz producentsku prepisku, zapanjujuca je koliCina pisama kojima se traZi
novag, a koli¢ina odbijenica priziva definiciju uspjeha Winstona Churchila: "spoticanje od
neuspjeha do neuspjeha ne gubeci entuzijazam". Dok se producenta doZivljava kao nekog
tko omogucava, na samom setu producent je onaj koji najces¢e govori "ne". No, za svako
producentsko "ne" na setu, postoje stotine “ne-ova” u uredskoj dokumentaciji od ulagaca,

distributera, zvijezda, redatelja ili nebrojenih drugih.

lako je producentova odgovornost osigurati redatelju (projektu) opskrbu novcem,
osobljem i opremom koju treba, producent je ,strateski zapovjednik filma s umjetnickog
gledista" budu¢i da redatelj moze izgubiti pojam o "umjetnickim okvirima filma kao
cjeline". Njih unaprijed odreduju producent, redatelj i scenarist, a producentova je zadaca

nadgledati da redatelj prenese zajednicki koncept, kroz proces, na platno.



Za Davida Puttnama, sveobuhvatna kontrola koju producent ima je susStinska budu¢i da on
iskustveno zna kako klju¢no osoblje na filmu moZe imati divergentne koncepte. Dakle,
producentova je primarna uloga da osigura da "svi rade tocno isti film". Jednom kada se
producent uvjerio da svi dijeli istu viziju, njegova je uloga da "Stiti redatelja i da mu da sve

Sto mu je potrebno”. (Puttnam, 1992: 33-43)

Producentova sveobuhvatna kontrola prelazi preko granica samog procesa produkcije
kako bi obuhvatila genezu filma i kroz marketing i prikazivanje. Nerijetko, pogotovo kod
blockbustera, marketing i prodaja pocinju u vrlo ranoj fazi produkcije filma, ovdje, zajedno
sa marketinSkim i PR timom producent anticipira trziSte i kreira kampanju u fazi u kojoj

skoro nitko ne zna kako ¢e krajnji produkt izgledati.

Producent mora imati sposobnost vidjeti film kao entitet i moci ocijeniti njegov napredak i
razvoj kroz publiku koja ¢e ga u konacnici gledati. Ta sposobnost da ocjeni ukus javnosti
srediSte je Thalbergova koncepta producentove uloge buducdi je filmska industrija kreativni

posao koji, vise od bilo kojeg drugog posla, ovisi o emotivnoj reakcji svojih korisnika!

U svojoj pionirskoj studiji Hollywood: The Movie Colony, Rosten je shvatio klju¢nu ulogu
koju producent ima u organiziaciji vidljivih i nevidljivih elemenata u produkciji filma;
pokusSaj kontrole imovine (studija, setova i opreme), financija i razliite, Cesto oprecne,

umjetnicke temperamente, kao i razumjevanja zahtjeve Sire publike.

Ta kvaliteta ukljucuje shvacanje snaga i ogranicenja (slabosti) suradnika: "On mora
poznavati sposobnosti svojeg redatelja, te izabrati pric¢u koja Ce iskoristiti njegove talente a
ne ukazati na njegove slabosti. Mora stalno biti pri ruci kako bi vodio i savjetovao, no ne
smije se mijeSati u redateljevu kreativnu slobodu unutar strateSkog koncepta. Jasno, ta
procjena sposobnosti proteZe se na sve suradnike: na scenarista, snimatelja, scenografa,
kostimografa, skladatelja, glumce i montaZera. Producent mora korisiti pravo na prosudbu

nalazi li se u produkciji dobra kombinacija talenata.” 8

8 Burton and O’Sullivan, The cinema of Basil Dearden and Michael Ralph, 7.



Producenti sami ¢esto tvrde da je kreativnost preduvjet za to zvanje. David Lewis koji je
nazvao svoje memoare Kreativni producent, obrazlaze da producent treba smisao za
stvaralaStvo... smisao za dramu, smisao za likove i razvoj likova, smisao o tome koliko
daleko moZeS i¢i i kada dalje ne smijeS; samo na taj nacin producent moZe dobiti najbolje
od onih s kojima radi. Larry Truman, producent “Diplomca”, smatrao je da je umjetnicka
kreativnost prva odlika koja se trazi od producenta, buduci da rad s kreativnim talentima

zahtjeva kreativnost.

U "kreativnim industrijama" za producenta je nuzno da doista bude kreativan, te da svojoj
ulozi da vjerodostojnost koja bi inaCe mogla nedostajati, uklanjaju¢i pritom inherentnu

neprivlac¢nost prisutnu zbog novcane i trgovacke dimenzija profesije.

2. 2. Na koji su nacin producenti kreativni?

Dovoljno je imenovati producente koji su, uz to, autori poput Davida O. Selzinicka, Darryla
Zanucka ili Vala Lewtona. Njihove su osobne vizije odredile stvaranje i izvedbu njihovih
filmova. Mnogi producenti sebe dozivljavaju na ovaj naCin. Sam Spiegel smatra da
producent mora mo¢i “zamisiliti film, izmastati ga, imati prvu zamisao kakav ¢e film biti
prije nego li je i slovo napisano ili redatelj odabran”. Hal Wallis tvrdi “kada nade$ materijal,
uzmi ga, radi na njemu od pocetka i izvedi ga do kraja kako si ga zamislio, tada si

producent. Producent dostojan tog imena mora biti stvaratelj.”(Pardo, 2002)

Martin Dale razlikuje "stvarne stvaratelje” koji su zacetnici (scenaristi i redatelji) te
stvaraju ex nihilo i producenta koji je "mehanizam koji omogucuje" koji provodi
"sekundarnu kreaciju" radeci s postoje¢im materijalom, a ne stvarajuci ga. (Dale,1991: 84.)
Osim toga, dodaje, kako je sposobnost privlaCenja paZnje, spretno i mastovito izvedena,
kreativna aktivnost, ¢esto i nacin na koji je film promoviran, kljuna za njegov konacan

uspjeh. (Dale,1991: 84.)



U svojoj je knjizi "The American Independent Producer and the Film Value Chain", James
Lyons za temu odabrao producente americke neovisne (indie) kinematografije, kategoriju
filma koja je iz posebne nacionalne grupacije izrasla u industrijski i estetski nadnacionalni
zanr. Kao takva, Lyonova analiza stavlja producenta u centar milieu koji se uobicajno
prikazuje kao redateljska enklava. Lyons prikazuje sve nijansirane nacine na koji producent
utjeCe na faze Zivota filma u ovom okruZenju, ovisnost o poduzetnickoj energiji u
sastavljanju paketa financiranja, koriStenje festivalske mreze i internacionalne prodaje

filmova, ¢esto raspodjeljene po manjim regijama i trzistima.

Za nezavisnu kinematografiju presudan je utjecaj producenata, te bez njihovog vodstva
kroz takozvani lanac vrijednosti, ekonomski model nezavisne kinematografije ne bi bio
odrziv. Lyons isto tako ukazuje da indie producenti moraju imati sposobnost rezonirati s
publikom ove vrste filmskog stvaralastva. Ukratko, Lyons tvrdi da su indie producenti
zanrovski producenti “par exellance” - jednako razumijevaju¢i ocekivanja publike i

industrijsku stvarnost indie filmske scene.

Karikiraju¢i producenta, uzimamo americku kinematografiju kao normu. Obracajuci paznju
na posebna pitanja s kojima se susrecu pojedini producenti u razli¢itim dijelovima svijeta,
ta poglavlja nas podjsecaju na tec¢nost filmske i televizijske produkcijske prakse i potrebe
da uvaZimo specificnosti ako Zelimo u potpunosti razumjeti producenta, isto tako moramo

uvaziti doprinose producenata kako bismo shvatili nacionalne kinematografije. °

9 Spicer, McKenna i Meir 2014: 17.



2. 3. Nezavisni producent

Svaka definicija na ovom mjestu bila bi nepotpuna. Posao filmskog producenta
kompleksniji je i sloZeniji, te njegov doprinos u filmu puno neodredeniji nego funkcija
redatelja ili glumca. U anglosaksonskom sistemu nezavisni film je zapravo sasvim drugacije
organiziran nego u Europi gdje pojam nezavisnog filma zapravo nema razloga ni postojati.
U Sjedinenim DrZavama nezavisni film je onaj koji ne zavisi od velikih studija, odnosno nije
proizveden s njihove strane, ve¢ se uglavnom financira privatnim sredstvima, zajmovima ili
poreznim olakSicama s budZetima koji se kre¢u izmedu 100,000 i 10 milijuna dolara. Ono
Sto je bitna razlika u Sjedinenim DrZavama izmedu nezavisnog producenta i producenta
koji radi u studiju je da se nezavisni producent bavi potpuno sam sa svim produkcijskim i

pravnim obavezama dok studio ima cijelu uhodanu masineriju.

Posao nezavisnog filmskog producenta je najvjerojatnije najtezi i najmanje cijenjen posao u
filmskoj industriji. Ve¢ina americkih producenata tezi da se “dokopa" studija koji im ipak
jamci sigurnost, ali i uzima svu kontrolu. U svijetu nezavisnih producenata to je ipak malo
opustenije, jer je producent taj koji direktno uposljava redatelja i ostale talente, te time Siri

prostor za kreativno djelovanje. 11

11 The Independent Film Producer's Survival Guide 2005: A Business and Legal Sourcebook: Gunnar Erickson,

Mark Halloran, Harris Tulchin

10



3.1. O Kreativnosti:

Kako bi Sto bolje analizirali ulogu kreativnog producenta vrlo je vazno da postavimo
parametre te definiramo Sto to jest kreativnost. Kreativnost je mentalni proces koji
ukljuCuju stvaranje novih ideja, pojmova, ili rjeSenja problema, ili pak novih poveznica
izmedu postojecih ideja ili pojmova. Sa znanstvenog stajaliSta, smatra se kako proizvodi
kreativnih misli (ponekad zvanih divergentnim mislima) sadrZe originalnost i
primjerenost. Alternativno i svakodnevno misljenje pojma kreativnosti je jednostavno -
stvaranje necega novog.lako je intuitivno smatrana jednostavnim, zapravo je veoma
slozenom fenomenu. Proucavana je, medu ostalima, od strane bihevioralne psihologije,
socijalne psihologije, psihometrije, kognitivne znanosti, umjetne inteligencije, filozofije,
povijesti, ekonomije, gospodarstva i poslodavstva. IstraZivanja su pokrivala svakodnevnu
kreativnost, iznimnu kreativnost, pa c¢ak i umjetnu kreativnost. S obzirom na svoju
specificnost, ne postoji jedinstveno i autoritativno glediSte ili definicija kreativnosti kao ni

standardizirana tehnika mjerenja.

Kreativnost se Cesto pripisivala ¢udu, kognitivnim procesima, druStvenoj okolini, osobnim
crtama i slucajnosti. Povezivana je s genijima, mentalnim poremecajima i humorom. Neki
smatraju kako je to osobina kojom se radamo, ostali tvrde kako ju je moguce nauciti

koriStenjem jednostavnih tehnika.

lako obi¢no povezivana s umjetnos$cu, jedinstven je dio inovativnosti i izuma, te vaZan dio
poslova poput ekonomije, gradevinarstva, industrijskog dizajna, znanosti i inZenjerstva.
Unatoc¢ ambivalentnosti i polisemi¢noj naravi same kreativnosti (ili upravo zbog nje), Citave
industrije uzdignule su zbog potjere za kreativnim idejama i razvojem kreativnih tehnika.
Ovaj tajanstveni femonen, iako neporecivo vaZan i neprestano vidljiv, ini se da leZi iznad
dohvata znanstvenih istrazZivanja.Neki ucenjaci u polju kreativnosti isti¢u ulogu slu€ajnosti
u kreativnom procesu. Linus Pauling, upitan na javhom predavanju kako pojedinac stvara i
dolazi do znanstvenih teorija, odgovorio je kako pojedinac mora nastojati u stvaranju

velikog broja ideja, a zatim odbaciti one beskorisne.
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JoS jedna prikladna definicija kreativnosti jest "proces odbacivanja pretpostavki”. Mnoge
kreativne ideje dolaze do izraZaja kada pojedinac odbaci unaprijed stvorene pretpostavke i
odlucuje se na novi pristup ili metodu koja se ostalima moze uciniti nezamislivom. U
psiholoskoj literaturi moguce je pronad¢i viSe od 60 razlicitih definicija
kreativnosti. Etimoloski korijen rijeci u hrvatskom jeziku i vecini ostalih europskih jezika
dolazi iz latinskerijec¢i creatus, Sto doslovno znaci “koji je narastao”. Vjerojatno
najrasSirenija koncepcija kreativnosti u ucenjackoj literaturi jest da se kreativnost
manifestira u svakom stvaranju kreativnog djela (primjerice, stvaranjem novom

umjetnickog djela ili znanstvene hipoteze) koje je istovremeno originalno i korisno.

Kolokvijalne definicije kreativnosti obi¢no su ocigledne iz aktivnosti koje rezultiraju:
a) stvaranjem ili predlaganjem neceg djelomicno ili sasvim novog;
b) stvaranjem postojeceg predmeta s novim svojstvima ili karakteristikama;
c) zamiSljanjem novih mogu¢nosti koje joS uvijek nitko nije osmislio;
d) gledanjem ili izvodenjem necega na sasvim drugaciji nacin od onog koji se prije

smatrao normalnim ili moguéim.

Svaki od navedenih faktora u pravilu je prisutan u kreativnoj aktivnosti. Johnson je istu
stvar kasnije razradio, predloZivsi tezu kako kreativna aktivnost moze sadrZavati nekoliko
znacenja ukljucuju¢i osjetljivost na probleme, originalnost, ingenioznost, neobicnost,
korisnost i primjerenost Sto se kreativnog proizvoda tice, te intelektualno vodstvo Sto se

kreativnog stvaraoca tice.
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4. Kreativni producenti kroz povijest kinematografije

Uloga filmskog producenta je prosla kroz vrlo razlicite faze razvoja u prvom stoljecu svog
postojanja. Dok neki autori naglasavaju njihovu posebnost, kao da su kakve “rijetke ptice”,
drugi tvrde upravo suprotno, ostajuci pri Cinjenici da su produciranje i kreativnost oduvijek
sinonimi. Trenutke sjaja i velebne promidZzbe - era holivudskih studija - zamijenili su
trenuci ogranicenja, trosSkova i marginalizacije - s vrhuncem takozvane “auteur” (autorske)

kinematografije u Sezdesetima.

U posljednja tri desetljec¢a svjedoci smo sve vece vaznosti producenta, odnosno kreativnog
producenta i njegovog doprinosa. Razvojem tehnologije film prestaje biti umjetnost za uske
krugove onih koji su uspjeli osvijetliti svoje ideje, i postaje dostupniji, a samim time i

jeftiniji, te daje prilike mnogim kreativnim producentima i autorima da se dokazu.

Kratki pregled povijesti kinematografije je dovoljan kako bi se potvrdilo da se, od svojih
samih pocetaka, filmska produkcija veZe uz kreativnost. Neki filmski povijesnicari zajedno s
kriti¢arima, pa ¢ak i samim producentima, pokazali su tijekom godina kako je to stvarnost.
Takoder se mora naglasiti razlika izmedu obilja bibliografskih izvora o americ¢kim

producentima i nedostatak istih o europskim.

PoCetkom dvijetisucitih, Jean Paul Firstenberg - tadasnji direktor Americkog filmskog
instituta - istaknuo je da su ,ljudi koji su osnovali industriju zapravo bili producenti, i to
svi, redom, veoma kreativni ljudi“ (Firstenberg, 1987: 67). Ustvari, ljudi kao Charles Pathé,
Léon Gaumont ili Ole Olsen u Europi te Carl Laemmle, Samuel Goldwyn, Adolph Zukor,
Louis B. Mayer ili bra¢ca Warner u Sjedinjenim DrZzavama su imali neSto zajednicko - bili su

vizionari s poduzetnickim duhom.
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4.1. Kreativni producent u Hollywoodu

Kada je osnovan studio sistem u Hollywoodu, filmska se produkcija prvenstveno shvacala
kao kreativna zadaca, pocevsi od razvijanja scenarija i zapoS$ljavanja glavnih talenata
(redatelja i glumaca) do nadgledanja montaze. Jedan od pionira sistema te producent prvog
Hollywoodskog dugometraznog filma, Jesse Lasky, opisao je ulogu producenta na sljedeci
nacin: “U njegovim rukama lezi nadzor svakog dijela koji ¢ini finalni proizvod. Neki dijelovi
su opipljivi a neki nisu - kontroliranje Zivih bi¢a i imovine te kontroliranje umjetnickog

temperamenta, oblikovanje kreativnih snaga i poznavanje potreba javnosti za zabavom”. 12

Medu producentima ranog Hollywooda, trojica se isticu zbog svojih zasluga: Irving G.
Thalberg, Jerry Wald i David O. Selznick. Oni su postali paradigma klasicnog hollywoodskog
producenta tijekom studio sistema, te obojica jasno razumiju kreativnu prirodu svojeg
zanata. Thalberg je, na primjer, definirao izradu filmova kao “kreativan posao... u smislu da
mora donijeti novce u blagajne, ali to je i umjetnost u kojoj su uklju€eni neumoljivi zahtjevi

za kreativnim izraZzavanjem” (Thomas, 1969: 252).

Ova odgovornost ukljuCuje odluke kreativne i poslovne prirode, iako je stavljen veci
naglasak na kreativnost, ide se toliko daleko da se naglasava potreba da producent ima
potrebno scenaristicko, redateljsko i montaZersko znanje: Dana$nji producent, da bi bio u
stanju napraviti svoj posao kako treba, mora biti sposoban kritizirati, te odgovoriti na staro
pitanje kako ili zasto. Mora biti sposoban, ukoliko je potrebno, sjesti i napisati scene, a
ukoliko kritizira redatelja ne moze samo reci ,ne svida mi se“, ve¢ mu mora pojasniti kako
bi on sam to napravio. Mora biti sposoban oti¢i u montazu i sam montirati sekvencu ako

mu se ne svida kako je ona montirana, $to je najcesce slucaj.

12 Lasky citirano prema: N. Naumburg (Ur.), We Make The Movies, str. 1-11.
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4.2. Producenti ranog Hollywooda

4.3. Irving Thalberg

Irving Thalberg je bio na celu filmske proizvodnje MGM-a tijekom njegovih zlatnih godina,
odnosno kasnih 1920ih. U tim je danima Thalberg slovio za ¢udo od djeteta, genijalca. Dok
je Louis Mayer vodio studio, Thalberg je bio taj koji je pregledavaju¢i gomile scenarije
nalazio bisere medu onima koji bi regularno nailazili na odbijanje od strane studija. Ne
samo da je imao “nos” za izvrsne projekte ve¢ znao prepoznati i one profitabilne. Godine
koje je proveo u studiju bile su i financijski najjaCe godine studija. Nakon njegove, nazalost,

prerane smrti 1936 (u 37. godini) MGM polako, ali sigurno krece nizbrdo.

Usprkos ozbiljnim zdravstvenim problemima od rodenja i nikakvim vaznijim poznanstvima
i vezama u industriji, Thalberg je veoma rano zavladao Hollywoodom. S navrSenih 19
godina Thalberg toliko impresionira Laemmlea, osnivaca Universal Picturesa, da ga
angazira kao osobnog asistenta, te godinu kasnije promice u studio menadZera u Universal
Cityju, tadaSnjem najvecem Hollywoodskom studiju, u kojem Thalberg dobiva odrijeSene
ruke i puno povjerenje Laemmlea koji ostaje u New Yorku. Vrlo brzo Thalberg opravdava
poziciju na koju je postavljen. lako krhak gradom i sav boleZljiv kao studijski producent
pokazao se kao vrlo strog i hrabar otpuStajuc¢i cak i velika redateljska imena zbog

neopravdanog probijanja budzZeta.

Thalberg prelazi u tek formirani Metro-Goldwyn-Mayer 1923. godine, oCaran Louis B.
Mayerom. U MGM-u Thalberg nadgleda sve velike i profitabilne filmove od 1924. pa do
1936. stvarajuci pritom vjerne suradnike od kojih su se neki nakon njegove smrti pokazali

kao izvrsni producenti, npr. Hunt Stromberg i Albert Lewin.

TeSko je ocijeniti koliko je dugoroc¢an Thalbergov utjecaj, ali svakako je rije¢ o
najpoznatijem filmskom mogulu hollywoodskog “zlatnog doba”. Ne treba se cuditi da je
upravo on predmet jednog od F. Scott Fitzgeraldovih romana (The Last Tycoon), te zbog
svoje rane smrti ovijen nostalgi¢nim sje¢anjima. No, svoje je mjesto medu holivudskom

elitom neporecivo zauzeo osnivanjem Academy of Motion Picture Arts and Science i njezinog
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proslavljenog Oscara. Thalberg takoder imenuje dodjelu nagrade “kreativnim
producentima Ciji se rad odrazava na dosljednoj i visokoj kvaliteti filmske produkcije”13.
Ukoliko producent sebe smatra kreativnim, mora biti u stanju donijeti klju¢ne odluke u
izradi filmova poput odabira ideje, prepravljanja scenarija te pronalaZenja najboljeg
redatelja i glumaca za projekt. Odnosno, producent bi trebao intervenirati u svim onim

aspektima od kojih Ce se sastojati film.

4.4.Jerry Wald

Za razliku od metodi¢nog, na detalje fokusiranog producenta kao $to je David Selznik,
Waldova marljiva i poduzetna priroda tjerala ga je da se brzo seli s jednog projekta na
drugi. Pokrenuo bi ideju, nasao odgovarajuce scenariste, redatelja i glumce, i onda bi se
prebacio na drugi ili druge projekte, i onda bi se ponovo ozbiljno ukljuio u fazi
promoviranje gotovog projekta. Citao je prozdrljivo i nikad nije odustao od svojih
njujorskih veza zbog svjezih prica i novih pisaca. Sakupljao je ogromne datoteke s idejama
u slikama i biljeZnice zatrpane djelomic¢no razvijenim budu¢im projektima za vecinu kojih
je znao da se nece ostvariti. Zavrsio je svoju zapanjujuce plodnu i dugu suradnju s Warner
Brossom 1950, nakon $to je isproducirao impresivni popis filmova koji su bili uspjesni i na
blagajnama i kod kriticara. U osam godina proizveo je viSe od 30 filmova, od kojih 12 prema
vlastitim priCama, te pripremio materijal za joS najmanje deset koji su kasnije dati drugim
producentima. Svoj vrhunac u Warner Brossu smatrao je film Jonny Belinda, pricu o
gluhonjemoj djevojci koju je Jack Warner smatrao premra¢nom da bi imala uspjeha na
blagajnama. Film, medutim, ne samo da je osvojio Oskara za najbolju glumicu - Jane

Wyman, nego je i Wald osvojio prestiZznu nagradu Irving G. Thalberg*.

13 Thomas, B. (1969). Thalberg: Life and Legend. New York: Doubleday.

14http://www.filmreference.Com/Writers-and-Production-Artists-Vi-Win/Wald-]erry.html#fixzz3nWY]3CwY
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4.5. David Selznick: njegov zanimljiv i atipi¢an profesionalni Zivot

David O. Selznik ostat ¢e upamcen kao producent koji je stvorio najpopularniji igrani film
zlatnog doba Hollywooda - “Zameo ih vjetar”. Kao takav Selznick je u glavama filmske
publike tip¢an producent Hollywoodskog najveceg doba. No, Selznik uopce nije tipican.
Radio je za sebe, pokuSavajudi izbjeci ogranicenja i granice rada za studio. Radio je dugo i
teSko kako bi bio sam svoj Sef i zbog svog uspjeha u radu izvan sistema studija bit e
zapamcen kao jedan od najvecih nezavisnih filmaSa. To ga je ucinilo pionirom, koji je
pokazao put Hollywoodu u drugoj polovici dvadesetog stoljeca, kada su nezavisni
producenti postali pravilo. Zameo ih vjetar iznimka je prakse Hollywooda 30ih, a ne

klasi¢ni primjer vladavine studija.

Ukratko David O. Selznick se uvijek borio da bude neovisan i tako nikada nije s lako¢om
dosao na bilo koju poziciju moci. Jedina iznimka njegov je prvi posao. To se desilo lagano
bududi je njegov otac, Lewis |. Selznik, bio pionir filmske industrije i Sef vlastite filmske
produkcijske tvrtke u kasnim 1910-tima, kada je njegov sin David izrazio Zelju da ude u
svijet stvaranja filmova. OCeva njujorska tvrtka Selznick Pictures na kraju je otisla u stecaj,
ali ne prije nego Sto se njegov sin poducio svim fazama industrijske prakse. Kao pripravnik,
David je uredivao Casopis tvrtke, a zatim je napredovao kao urednika filmskog Zurnala i

producent kratkih filmova.

U ranim 1920-ih David O. Selznick preselio u Hollywood i preko ocevih veza naSao posao
kao pomoc¢ni producent u MGM. Izmedu 1928. i 1936. selio se od studija do studija i
iskusavao razlicite poslove, sve zajedno s malo uspjeha. Jednostavno se troSio radeci u
studijima. Ipak, njegovo iskustvo od 1928. do 1936. godine ¢e se pokazati od neprocjenjive
vrijednosti buduc¢i da je izuc¢io zanat proizvodnje igranih filmova u tri razliita studija. U
Paramountu, od 1928. do 1931. godine, nadzirao je niz znacajnih filmova uklju¢ujuéi Cetiri
pera (Four feathers) i Covjek kojeg volim (The man I love). Tada se od 1931. do 1933.
preselio u RKO. Nije mogao odabrati gore vrijeme da okuSa svoju srecu u najslabijem od
velikih studija. Iskustvo rada u RKO donijelo mu je reputaciju producenta koji je sposoban

stvoriti prvoklasni dugometrazni film u teskim i napornim uvjetima.
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U RKO Selznik je konacno izaSao iz sjene svoga oca filmovima kao Sto su What Price
Hollywood? koji je reZirao George Cukor, a glumila Constance Bennett, zatim A Bill of
Divorcement, kojeg takoder reZira Cukor, a glume John Barrymore i Katherine Hepburn i
filmom koji se najceSce povezuje s RKO-om 1930ih, King Kong. No, Selznik je znao da se ne
mice s mjesta u RKO-u, te se preselio u studio koji je vodio njegov tadasnji punac, Louis B.
Mayer. U MGM-u Selnzik je pomogao stvoriti VeCeru u osam koju je opet reZirao Cukor, a
glumile su Jean Harlow i Marie Dressler, David Copperfield, u kojemu je glavnu ulogu imao
W.C.Fields, i Pri¢u o dva grada s Ronaldom Colemanom. Nitko nije bio iznenaden da Selznik
nije izdrzao dugo pod budnim Mayerovim okom. Selznik je napustio zlatni kavez MGM
godine 1936. kako bi osnovao vlastitu tvrtku za distribuciju filmova kroz United Artists. Za
razliku od mita o njegovom Zivotu, nisu se odmah poceli nizati hitovi. No, s hitom Zameo ih

vjetar Selznik je napravio potez Zivota.

NaZalost, Selznick je proveo ostatak svoje karijere u potrazi za nastavkom Zameo ih vjetar.
Samo se Dvobojem na suncu uspio pribliziti uspjehom na blagajnama. Novac je postalo sve
teZe i teZe pronaci i tako su postupno Selznickove produkcije izlazile sve sporije i rijede.
Tijekom 1950ih izbacio je dva dugometrazna filma, zavrSivSi obecavaju¢u Kkarijeru
desetljece prerano. Na kraju svog Zivota bio je proslavljeni "netko tko je bio netko," Ziveci
od bogatstva supruge, glumice Jennifer Jones. To je tragi¢an kraj karijere koja je dosegla

vrhunac u dobi od 37 godina s jednim od najpoznatijih holivudskih filmova svog doba?s.

15 www.filmreference.com/Writers-and-Production-Artists-Ro-She/Selznick-David-0.html#ixzz30H19P9yf
Selznick, D. 0. (1937; 1988). “The Functions of the Producer and the Making of Feature Films”. U R. Behlme
(Ur.), Memo from David O. Selznick (str. 473-74), Los Angeles: Samuel French.
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5. Teorija autora - Europska kinematografija

Rani zagovornici “auteur” teorije prihvatili su industrijski kontekst izrade filmova
(primjerice, Truffaut 1954, Bazin 1957, Chabrol i Rohmer 1957). Takoder, mnogi su pisci
komentirali suradnicki paradoks rada na filmu kao oblika umjetnosti (Wollen, Corliss,
Watson...), Sto je dovelo do prijedloga o viSe autora. U Europi su veliki redatelj Truffaut i
teoretiCar filma Bazin velicali ¢injenicu da su odredeni redatelji (ukljucujuc¢i Hitchcocka,
Forda i Hawksa) uspjeli u kreiranju svojeg opusa uz dosljedne i prepoznatljive obrasce
narativnog, tematskog, filmskog i estetskog izraza, unato¢ gospodarskim i poslovnim
ogranicenjima studio sistema. Hitchcock je, na primjer, neobican i poseban slucaj stvarajuci
svoj opus radeci ne samo kao unajmljeni redatelj, nego kao i kvazi-producent, razvijajuci

projekte od samog zacetka ideje.

Zasto su producenti Cesto imali viSe kreativne kontrole od redatelja? Moc¢na kreativna
uloga americkog producenta tijekom takozvanog zlatnog doba tridesetih godina je dobro
zabiljeZena - producenti ili timovi producenata su cesto imali viSe utjecaja na zavrSene
filmove od redateljal®. Pokazalo se da su pojedini filmski studiji bili usko povezani s
odredenim Zanrovima, temama, rasporedivanjem uloga te odredenim stilom
kinematografije, dizajnom i montaZom, tako da je sam studio ustvari bio autor, nadilazeci
identitet redatelja. Ista dosljednost u “auteur” stilu je danas vidljiva u radu animacijskih

tvrtki kao Sto su Dreamworks, Disney i Pixar, bez obzira na redatelja pojedinog filma.

Rad Searle Kochberga ,Industrijski kontekst filmske produkcije“ koristi primjer brace
Warner u 1930-ima, gdje je ponekad cijeli proces bio toliko kontroliran od strane Sefa
studija, to jest producenta da je kao posljedicu imao ograniCenu suradnju izmedu redatelja i
pisaca, ili redatelja i montaZera, te je jedina zajednicka kreativna nit izmedu procesa

razvoja i produkcije je bio producent.

16 Bordwell 1985, p. 320
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Ova se kreativna kontrola od strane producenata nastavila i nakon gubitka lanaca kina
tijekom cCetrdesetih godina sve do u pedesete; medutim gubitak lanaca kina u vlasnistvu
studija, razvoj televizije (kao dio studijskog fokusa) te uspon nezavisnog producenta doveo

je do intenzivnog jacanja moci redatelja.

U Europi se, pedesetih godina, osnivanje Cahiers du Cinema magazina, koji promovira

teoriju autora, poklopilo s tom izmjenom moci.

Sve Sto je spomenuto do sada odnosi se na razvoj uloge producenta u americkoj filmskoj
industriji, no Sto se za to vrijeme dogadalo u Europi? Zbog nedostatka industrijske
infrastrukture europska fimska produkcija je oduvijek bila viSe 'personalizirana’, odnosno
bila je bazirana na pojedine filmaSe, umjesto na ujedinjene produkcijske kuce - iako su one

ustvari postojale.

Nakon Drugog svjetskog rata, Martin Dale ocjenjuje da je obnovu europske filmske
industrije predvodio producent, na na¢in da na naSem kontinentu svaka nacionalna filmska
industrija ima svoju listu poznatih 'kreatvnih producenata’, poput Pierrea Braunbergera i
Anatolea Daumona u Francuskoj; Alexandera Korda i Emerica Pressburgera u Velikoj

Britaniji, ili Cecchija Gorija i Alberta Grimaldija u Italiji (Dale, 1994).

Na primjer, za Korda je bilo receno da , posjeduje jedinstvenu kombinaciju mo¢i, osobnosti i
mastovitosti koja ga je ucinila... jedinim britanskim producentom kojeg su hollywoodski
moguli shvacali ozbiljno“ (Drazin, 2002: xiii). Slicne kvalitete imaju i ostali producenti u
Europi toga vremena. Medutim, u nedostatku adekvatne infrastrukture i nadmo¢nog auteur
kulta, ovi su talentirani europski velikani, sude¢i prema Davidu Thomsonu ,zamijenjeni
novom generacijom producenata cija je glavna uloga bila prikupljanje sredstava umjesto
kreativnog doprinosa,“ tako da je njihova uloga bila svedena na ,posrednika izmedu autora

i organizama financiranja“ (Thomson, 1982: 32).
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Ovakva se situacija bez nekih znacajnijih promjena nastavila sve do osamdesetih godina,
kada se s obje strane Atlantika pojavila nova generacija producenata. Oni su bili izvor i
inspiracija projekata te su pridonijeli obnovi povjerenja industrije u ovaj zanat, iako to i
dalje nije bilo na ekskluzivnoj bazi. Ekonomski promasaji poput Heaven’s Gate (Cimino,
1980.) koji su doveli do bankrota United Artistsa, upozorili su holivudske studije da ne
smiju imati toliko povjerenja u snove o auteuru, te su se od tog trenutka holivudski veliki
igraci ponovo poceli oslanjati na profesionalnu spospobnost filmskih producenata koji su

trebali zaStiti njihova ulaganja.

Medutim, mora se primjetiti da su neki teoreticari filma takoder podrzavali ovu postepenu
transformaciju. Tijekom osamdesetih godina pojavili su se €lanci u vaznim americ¢kim
Casopisima koji su pozivali da se preispita uloga producenta. Dvojica autora su se istaknula
zbog svog znacaja: David Thomson koji je napisao ,The Missing Auteur,” objavljen 1982. u
Film Commentu, te Jean Paul Firstenberg koji je napisao ,Producent: Osoba sa snom"
objavljen 1987. u American Filmu - iste godine kada je Americki filmski institut odao
pocast liku i djelu filmskog producenta. Oba autora su se sloZila da su filmski teoreticari

vrlo Cesto podcijenili ulogu producenta.

Takoder, slozili su se da postoji poveznica izmedu teske situacije u kojoj se nalazila
americka filmska industrija pocetkom osamdesetih i umanjene vaznosti lika i djela
producenta - Cije su stvarne zasluge Cesto prisvajali redatelji i glumci. Thompson je
zakljucio ,ako samo jedna stvar moZe nagovijestiti smrt filma, to je nedostatak sposobnih

producenata“ (Thomson, 1982: 36).

Upravo tijekom osamdesetih i devedesetih godina nova generacija ,sposobnih
producenata“ nagovijestila je obnovu americke i europske filmske industrije. U Americi su
se istaknuli George Lucas, Steven Spielberg (dok su radili kao producenti), Peter Guber i
John Peters, Don Simpson i Jerry Bruckheimer, Andy Vajna, Arnold Kopelson, Art Linson,
Scott Rudin i Joel Silver. Medu njihovim europskim kolegama isticu se Carlo Ponti, Dino De
Laurentiis i Franco Cristaldi u Italiji; Claude Berri, Alain Poiré i Marinad Karmitz u

Francuskoj; Bernd Eichinger i Dieter Geissler u Njemackoj; David Puttnam, Ismail Merchant
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i Jeremy Thomas u Ujedinjenom Kraljevstvu; Elias Querejet te Andrés Vicente GOmez u

Spanjolskoj (Dale, 1997: 289; Jackel, 2003: 35-40; Elsaesser, 2005: 314-315).

Zahvaljujuéi njihovom vizionarskom i poduzetnom duhu uspjeli su ublaZili ravnodusnost
koja je vladala u filmskoj industriji te vratiti povjerenje u ovaj zanat. Ponovno pojavljivanje
lika i djela filmskog producenta nije bila novost, sude¢i prema Franku Mancusou -
tadasSnjem predsjedniku i izvrSenom direktoru Paramount Picturesa: ,Ovo je ponovno
rodenje necega Sto je postojalo ve¢ dugi niz godina u industriji gdje je producent imao vrlo

snazan kreativan utjecaj i mogao je staviti svoj pecat na film*“.
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6. Razvoj kinematografije u Hrvatskoj od 50tih do danas:

U trenutku kada Hrvatska dobiva profesionalno organiziranu kinematografiju, svjetski film
nalazio se ve¢ na pola svoje povijesti: iza njega su se nalazili rani film, film atrakcija, cijeli
nijemi film sa svojim zrelim klasi¢nim stilom i modernistickim avangardama, rana etapa
zvucnoga filma i zreli klasi¢ni zvucni film. Dapace, krajem 1940-ih i u prvoj polovici 1950-ih
u tijeku je ve¢ rana akumulacija modernizma. Istih godina kada u Hrvatskoj nastaju prvi
dugometraZzni igrani filmovi i uhodava se kontinuirana produkcija dokumentarnih filmova i
Zurnala, u Hollywoodu nastaje Gradanin Kane (Orson Welles, 1941.) i cijela struja film
noira, u Europi prvi filmovi Ingmara Bergmana i talijanski neorealizam, a do glasa dolaze i

moderne svjetske kinematografije: Kurosawa i Ozu iz Japana, Ray u Indjiji.

Hrvatski cjelovecernji igrani film u isto doba grca u pocetnickim pokuSajima da savlada
temeljna pravila filmske naracije, u Lisinskom (Oktavijan Mileti¢, 1944.), Slavici (Vjekoslav
Afrié¢, 1947.), Zivje¢e ovaj narod (Nikola Popovié¢, 1947.), Zastavi (Branko Marjanovic,
1949.), Plavom 9 (KreSo Golik, 1950.), Bakonji fra-Brni (Fedor HanzZekovi¢, 1951.) i Ciguliju
Miguliju (Branko Marjanovi¢, 1952.).

No vec sredinom 1950-ih, poimence od Koncerta (Branko Belan, 1954.), Ne okre¢i se sine
(Branko Bauer, 1956.) i H-8... (Nikola Tanhofer, 1958.), hrvatski se igrani film nalazi na
europskoj kvalitativnoj razini. Dapace, sva se ta tri filma iz danasnje perspektive vide kao
prethodnica modernizma koji ¢e koju godinu kasnije poput vala - doslovce novoga vala -
pogoditi europske kinematografije: sva su tri dio trenda koji se u socijalistickim

kinematografijama istone Europe nazivao filmom zatopljenja.

No, prolje¢e 1956. donosi obi¢nim ljudima osjecaj da je svijet napokon izaSao iz hladnog
rata, prateci svjetska zbivanja, kulturni zZivot u Zagrebu dobiva zamabh i Sirinu. 15. Svibnja
iste godine u Zagrebu, koji tada broji neSto manje od 400 000 gradana, je odrzan prijenos
prve televizijske emisije, no u vrijeme kada novi i vrlo ekspanzivan medij televizije
najavljuje svoj dolazak u nasu sredinu, mnogo stariji medij filma tek se oporavlja od krize te

je ujavnom Zivotu njegovo znacenje zanemarivo.
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U toj istoj 1956. godini u cijeloj je Jugoslaviji snimljeno 11 igranih filmova, od toga u
Hrvatskoj tek dva. Nije cudno Sto se televizija u Hrvatskoj (Jugoslaviji) formirala bez
oslonca na kinematografiju s obzirom da se nije imala ni na Sto osloniti. Medutim, kao
posljedica osjetnog pobojsanja politicke i ekonomske situacije, te izlazak iz izolacije
domacoj kinematografiji stiZu bolji dani. Promjene su uvodene tamo gdje je organizaciju
trebalo prilagoditi polaznim nacelima novoga sistema - socijalizma. Poduzeca su
samostalna u donoSenju proizvodnih planova i svoj dohodak moraju ostvarivati na trzistu
ali dohodak ne pripada njima nego “drustvu” u cije ih ime drzava rasporeduje onako kako
smatra da to druStveni ili gospodarski interesi opravdavaju. Sukladno ovim postavkama
preustrojena je i kinematografija. Postepeno se razvija znacajna filmska industrija, a
Hrvatska je pokrivena mrezom kinematografa. Nastaju bitna igrana, dokumentarna i
eksperimentalna djela, zagrebacka animacija stjece svjetsku reputaciju, Televizija Zagreb

vodeca je u Jugoslaviji, a Jadran film postaje globalno vazan proizvodno-servisni studio.

Osnovni zakon o filmu stupa na snagu 26. 4. 1956 te nakon kraceg usuglasavanja oko
organizacije i poslovanja kinematografije, filmska poduzeca pocinju djelovati. Zakon je
clankom 9 razdjelio poduzeca na ona koja su se bavila “umjetnickom izradom filma -
producenti” te “poduzeca za tehnicku izradu i obradu filma”. Filmska proizvodnja
predstavljala je “privrednu djelatnost od posebnog kulturnog i prosvjetnog znacaja” (¢l. 1)
te “domacdi filmovi uzivaju posebnu zastitu” (¢l. 8), stoga producenti, za razliku od drugih
poduzeca u sustavu radnickog samoupravljanja, moraju imati posebne organe drustvenog
upravljanja te dobivaju financijsku pomo¢ drZzave. Kako bi kontrola bila sveobuhvatna te
broj takvih poduzeca limitiran za njihovo je osnivanje potrebna “suglasnost Republickog
savjeta za prosvjetu i kulturu” (¢l. 16). Tehnicke baze naprotiv funkcionirale su kao bilo
koje drugo industrijsko poduzece iako kao kao zastita od konkurencije i monopol, u
provedbi zakona strogo se pazilo da producenti ne nabave nikakvu, ni najminimalniju

tehniku.

Medutim mala sredina nije ekonomski dovoljno snazna da izravno preko kinematografske
mreZe uzdrzava i odrZava vlastitu filmsku proizvodnju, pogotovo kada su filmovi iz velikih

zemalja brojni, relativno jeftini i lako dostupni, te za publiku i privlacniji od domacih.
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Proces traZenja najbolje formule za svojevrsno samofinanciranje kinematografije nije
urodilo plodom pa je 1957. uveden “doprinos za unapredivanje domaceg filma”. Kod
Narodne banke FNR] voden je poseban racun na koji je upla¢ivan novac ubran na ime
doprinosa za domaci film, sredstva s ovog racuna rasporedivala su se producentima
primjenom automatizma - po izvjeS€¢u - razmjerno prometu ostvarenom prikazivanjem
filmova, proizvedenih u poduzecu, u zemlji i inozemstvu, koje banci dostavlja Udruzenje

filmskih proizvodaca Jugoslavije.

Temeljno nacelo raspodjele sredstava prema gledanosti ostalo je neizmijenjeno i kasnije,
osim stanovitih korekcija; osnovana je posebna komisija za dodjelu sredstava za kratki
igrani film, dok je parametar vrednovanja kvalitete za cijelovecernje filmove bila ocijena
Zirija na festivalu u Puli. Ovakvom je zakonskom i financijskom reorganizacijom
kinematografija doZivjela korijenite promjene te dobila pravnu sigurnost i ekonomsku
bazu, a time je zapocelo i razdoblje producentske kinematografije. Dominantni ¢imbenik u
domacoj filmskoj proizvodnji postao je producent a ne viSe drzava izravno. Umjesto
drzavnih organa nadleznih za operativno rukovodenje kinematografijom uspostavljen je
sustav automatskog financiranja producenata na temelju uspjeha njihovih filmova kod
publike!! [ako su druStvena tijela postupno gubila karakter stroge drZzavne cenzure te se
jamcila “sloboda umjetnickog stvaranja u filmu”, realnost nije bila tako doslovna i bez

ogranicenja.

Zanemari li se uvjerenje da je film prije svega umjetnost te se, u slijedu toga, osvijesti
Cinjenica da je film, proizvodno gledano, kulturna industrija koja utjeCe na formiranje
spoznaja, stavova i osjecaja publike, odnosno kulturni i medijski proizvod koji nastaje iz
kolektivnoga pokusSaja i uz odredenu cijenu proizvodnje, jasno je da je proizvodnja filma u
Hrvatskoj oduvijek bila ne komercijalna, ve¢ karakteristicno mala kinematografija cije

proizvodne troskove domaca distribucija i prikazivanje ne mogu namiriti.
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Hrvatska kinematografija silom prilika je subvencionirana kinematografija, a kako
kinematografiju subvencionira zajednica, u tome se smislu naspram komercijalnoj
kinematografiji postavio koncept tzv. nacionalne kinematografije koja pridonosi
reprezentaciji, stvara nacionalni identitet te je svojevrsni instrument ideoloske propagande

vlasti.

Zakon o filmu postavio je temelje za ustrojstvo kinematografije koje je bilo logi¢no
koncipirano, premda ¢e praksa pokazati da je jednostrana orijentacija temeljena na publici
kao jedinom kriteriju za dodjelu sredstava, uroditi pozitivnim ali i negativnim
posljedicama, pogotovo zato Sto nije uspostavljen nikakav mehanizam odredivanja obujma
proizvodnje. Tako se dogodilo da se iz godine u godinu snimao sve veci broj filmova zbog
Cega se stimulirala jeftina proizvodnja kako u pogledu troskova tako i na razini kvalitete,

Sto neminovno odrazava na publiku a domacdi film gubi tesko dobiven povoljan polozaj.

Kako se jugoslavenski socijalisticki druStveni sistem - a s njime i kinematografija -
postupno sve viSe decentralizirao, sa sigurno$¢u se moZe govoriti o svojevrsnome
postojanju poeticki zasebnih republickih kinematografija u okviru jugoslavenskoga filma
tek od 1960-ih. Dolazi do nove reorganizacije, kojoj ¢e pravni okvir dati novi Zakon o zastiti
domaceg filma iz 1962. u kojem je najvaznija odredba decentralizacija filmskog doprinosa
koji je prenjet na republike. Medutim, to ne mijenja Cinjenicu da su, barem unutar
Stokavskoga jezicnog podrucja, kolali glumci, redatelji, filmovi, tj. da je bila rije¢ o jednome
zajednickom trziStu, jednome zajedniCkom ideoloSkom polju u kojemu se odvijala i
insitucionalna i neinstitucionalna filmska praksa. U tome smislu hrvatski filmski kanon
retroaktivno bira one filmove koji potvrduju njegov zaseban nacionalni identitet, odnosno

konstituiraju ga retrospektivno kao nacionalnu kinematografiju.

0Od 1960-ih naime (a autorski se model produkcije u Jugoslaviju definitivno uveo novim
zakonom o filmu, kojim se - sukladno politique des auteurs - financijska sredstva dodjeljuju
scenarijima putem javnoga natjecaja) filmska praksa postaje pravim popriStem borbe:
estetske, stilske, kulturne, ideolosSke. Izgubivsi vertikalan nadzor nad filmskom praksom,

koju je ipak omogucavao svaki prethodni proizvodni okvir, prvi je put morala proraditi
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naknadna cenzura, ali i ona mahom kroz oblike javne polemike i partijske pritiske, a vrlo
rijetko direktnim sudskim zabranama. Ipak, uocljivo je da se od 1960-ih broj filmova o
kojima se javno raspravlja rapidno povecao, a dotad jedva da ih je bilo (buduc¢i da su razna
vijeca u filmskim studijima djelovala kao predcenzura). Istodobno su se pojavili specifi¢ni
autorski, ali i lokalni stilovi, po kojima su se pocele razlikovati, makar uvjetno, nacionalne

kinematografije...

7. FAS - FilmsKki autorski studio

1967. nastupila su ve¢ nova vremena, ministrica kulture Anica MagaSi¢a vratila se iz
Poljske i bila impresionirana ¢injenicom da tamo grupe redatelja imaju vlastite poslovne
jedinice u okviru kojih realiziraju filmove. Htjela je tako neSto u Hrvatskoj, bila je svjesna
Cinjenice da u Srbiji ima ¢ak nekoliko filmskih poduzeca koja se bave produkcijom, pa ¢ak i
Kino klub Beograd, donedavno bastion “amaterskog filma”, dok je u nas monopol na

produkciju dugog igranog filma imao Jadran film a Zagreb film se bavio kratkim formama.

Novi autori su se teSko probijali, budu¢i da su dramaturski odjeli preferirali poznata imena
i prepoznatljive teme. Situacija se u trenu promijenila, najprije u vidu radnih zajednica koje
bi napravile u suradnji s poduzec¢ima iz drugih republika jedan do dva filma, a zatim su
pocele nicati i prave tvrtke, Sime Simatovi¢ osnovao je Dalmacija film, a Vatroslav Mimica i
Branko Lustig Mozaik film. Ipak, FAS je bio neusporedivo najozbiljniji medu njima. FAS je
formiran inicijativom c¢lanova Kino klubova Zagreb i Split pa je u okviru tadasnjeg Kino
saveza Hrvatske, danas Hrvatski filmski savez, tako i pokrenuta proizvodnja filmova. Vrlo
brzo se formirao koncept nove proizvodnje - novi organizacijski oblici, kooperativnost u
svim fazama proizvodnje, traZenje novoga identiteta, neovisnost o profesionalnoj
proizvodnji, otvorenost prema svim autorima koji prihvacaju ta nacela. Kada je donesena i
sluZzbena odluka o pokretanju proizvodnje trebalo je poduzecu dati ime pa je na prijedlog
tadasnjeg predsjednika Kino saveza Hrvatske Vladimira Skarice prihvaéen naziv Filmski
autorski studio - FAS. Sam princip rada uz to ime je trebalo obznaniti da Zele biti drugaciji,

tada su gotovo svi producenti imali geografska imena.
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Nevjerojatan je podatak da u Hrvatskom biografskom leksikonu ne postoji natuknica o
Krunoslavu Heidleru, jednom rijetkom hrvatskom kreativnhom producentu u razdoblju
jugoslavenske kinematografije, koji je od 1967. do 1973. vodio poduzece Filmski autorski
studio, poznatiji kao FAS. Da nije bilo njega, Ivan Martinac, Zoran Tadi¢, Petar Krelja, Karpo
Godina i Rajko Ranfl puno bi kasnije snimili svoje prve kratke profesionalne filmove,
Lordan Zafranovic¢ je zahvaljuju¢i FAS-u napravio svoja najpoznatija ostvarenja iz razdoblja
60-ih, “Ljudi u prolazu” i “Poslije podne (puska)”, te potom debitirao cjeloveCernjim filmom
“Nedjelja”, dr. Ante Peterli¢ svoj je jedini dugi film “Slucajni Zivot” realizirao upravo u tom
poduzecu, Tomislav Radi¢ moZda ne bi pronasao producenta za “Zivu istinu” da nije bio
Heidlera, a teSko da bi “Lov na jelene” Fadila Hadzi¢a, najprovokativniji film Hrvatskog
proljeca, bio dobrodoSao u nekom drugom poduzecu. Heidler je vodio poduzece na krajnje
demokratskom principu (jedna od vaznih dosjetki bila je izbacivanje vrata sa svoje
kancelarije, Sto viSe ljudi ga vidi, to bolje), kriterij za realizaciju bila je zanimljivost
projekta, prijavili bi ga na friSko uvedeni filmski fond ministarstva kulture i zatim oCekivali

rezultate.

“Dosli smo iz znatiZelje, iz ljubavi prema filmu, ali mnogi su i u prolazu pa je slucaj htio da
se prvi film proizveden u FAS-u 1967. zvao Ljudi u prolazu / Lordan Zafranovi¢/. Bio je to
jedan od tri filma snimljena te godine da bi ve¢ 1968. proizveli deset. “Bili smo mladi, i
»poletni, znatiZeljni i tvrdoglavi, bile su nas pune novine i televizija, kasa nam je uvijek bila

malone pa prazna, ali smo drzali zajedno od ideje do premijere.”

Za razliku od Jadran filma i Zagreb filma, gdje direktori nisu aktivno pratili Sto se snima; to
je bio posao dramaturskih odjela i umjetnickih savjeta, Heidler je procitao svaki projekt i
umjesto etabliranih redatelja forsirao debitante. Ne bas uvijek, bilo je tu i filmaSa srednje i
starije generacije (Mate Relja je dobio poene kad je od sredstava za jedan film napravio dva,
dok je tu kao redatelj debitirao kasniji povjesni¢ar hrvatske kinematografije Ivo Skrabalo),
no pravila su za sve bila ista: ekipa je znala koliko ima sredstava na raspolaganju i u okviru
njih je morala realizirati film. Mogli su se utjeSiti ¢injenicom da bi im u Jadran film oteli
katkad i pola budZeta na racun svog “hladnog pogona”, dok je FAS zaraCunavao vrlo

skromne manipulativne troskove. Nevolja je bila jedino u tome S$to je FAS bio novo
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poduzece, pa bi za istu vrstu projekta, recimo dokumentarni film od 10-15 minuta, Zagreb
film dobio Cetiri puta veca sredstva. No kako se Heidlerov tim postupno afirmirao i na
fondu su njegovi scenariji bolje kotirali. FAS je poslovao s “nulom”, moZda bi sve bilo

drukcije da su radili viSe reklamnih filmova.

FAS je dospio u stecaj 1973, nije tu bilo politickih packi, prije Cinjenica da je s premalo

novca radio previSe filmova. Nije bilo dugova ali ni prilike da se radi neSto novo.

Heidler se poslije zaposlio u Zagreb filmu kao voditelj animiranog odjela, ali se brzo razisao
s DuSanom Vukoti¢em, najutjecajnijom li¢nosti u poduzecu, kada je raspisao natjeCaj za
nove suradnike i teme. Vukotic¢a je smatrao da poduzece ima dovoljno vlastitih kadrova i da
mu ne treba nitko izvana. Heidler je ipak zadovoljan jer su se zahvaljuju¢i njemu u Zagreb

filmu pojavili Mirko Ili¢, Radovan Devli¢ i JoSko Marusi¢. 17

17 http://www.jutarnji.hr/kultura/film-i-tv/kruno-heidler-bez-njega-bismo-ostali-bez-vaznih-filmova-a-

mozda-i-ponekog-vaznog-redatelja/4664261/
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8. Hrvatska produkcija od ‘91

Kada je 1991. jugoslavenski kinematografski kontekst s raspadom Socijalisticke
Federativne Republike Jugoslavije prestao postojati, oCekivalo bi se da je svaka republicka
kinematografija imala priliku postati i formalno nacionalnom kinematografijom. No
devedesetih godina okolnosti rata i poraca uzrokuju stagnaciju. KinomreZa i Jadran film
loSe prolaze u procesu privatizacije, a tadasnja javno poticana produkcija oscilira

kvalitetom i kvantitetom.

U posljednjem desetljecu hrvatski film dozivljava afirmaciju u svim rodovima i Zanrovima.
Usvojivsi europske profesionalne modele i nove produkcijske vjeStine, uz integraciju u
Eurimages i program Media (Kreativna Europa) te uklju¢ivanje u regionalne i svjetske
mreZe suradnje, domaca audiovizualna proizvodnja vraca ugled u domovini i postiZe
rezultate na istaknutim svjetskim festivalima. Tu je konsolidaciju hrvatski film dozivio
zahvaljujuéi funkcioniranju novoga kinematografskog sistema pod vodstvom Hrvatskoga
audiovizualnog centra (HAVC-a), koji je utemeljen novim Zakonom o audiovizualnim
djelatnostima (2007.), ¢ime su se dvadesetak godina nakon raspada SFR Jugoslavije stekli
uvjeti da hrvatska kinematografija funkcionira kao nacionalna filmska industrija, te se
omogucilo hrvatskim producentima i produkcijskim ku¢ama da transparentno konkuriraju
u razvoju i stvaranju audiovuzualnog sadrzaja te da se pozicioniraju i profiliraju u

hrvatskim ali i svjetskim filmskim krugovima.

Razvoju i uspjehu recentne kinematografije takoder doprinosi snaZno oslanjanje igranog
filma o suvremenu hrvatsku prozu i dramu - dramski predloSci i scenariji Mate MatiSica,
SasSe Anoci¢a (Kauboji, Tomislav MrsSi¢, 2013.), romani Ante Tomic¢a, Miljenka Jergovica
(Buick Riviera, Goran RusSinovi¢, 2009.) i Alena Bovi¢a, novele Damira KarakaSa, scenariji
Tomislava Zajeca, Roberta PeriSica, Lade KaStelan itd. S druge strane, najnoviji hrvatski film
otvara se, uz potporu HAVC-a, i filmu za djecu i adaptacijama poznatih dje¢jih romana
hrvatske knjiZzevnosti (Koko i duhovi, Daniel KuSan, 2011.; Zagonetni djeCak, DraZen
Zarkovié, 2013.; Segrt Hlapi¢, Silvije Petranovi¢, 2013.), takoder financijski i tehnicki viSe

nego ikad u svojoj povijesti pripravan za prihvat ve¢ega broja debitanata i “autsajdera”, kao
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i redateljica, istodobno osiguravaju¢i profesionalne uvjete rada i ostalim rodovima i

vrstama (dokumentarni film, kratki igrani film, eksperimentalni film, animirani film).

Premda hrvatska kinematografija danas jo$S uvijek nema znacajnu medunarodnu
prepoznatljivost u Siroj filmskoj javnosti, ona ipak djeluje kao uhodana, standardna ,mala”
europska kinematografija, osudena s jedne strane na filmove lokalne, nacionalne tematike
ili na europske koprodukcije, koje se mahom ostvaruju kao koprodukcije s Bosnom i
Hercegovinom, Srbijom i Slovenijom, zemljama zajednicke kulturne i povijesne pozadine na
Cije gledatelje hrvatski film moZe raCunati. Hrvatska je pritom baStinila koncept autorske
kinematografije, a autor-redatelj nije duzan govoriti u ime zajednice, nego to €ini samo
ukoliko je to njegov ili njezin autorski odabir, kako je pokazao i hrvatski film od Papic¢a do
danas. U tome smislu hrvatska kinematografija kao uhodani proizvodno-prikazivacki
sistem (pogotovo od digitalizacije nezavisnih kina 2013. godine) ima preduvjete da i dalje
nastavi biti kompozit raznolikih filmskih praksi, sada mnogo demokraticniji i otvoreniji
filmaSima izvan grupacija, odnosno da i dalje bude i autorska, i nacionalna, i mediteranska,
i balkanska, i postjugoslavenska, i srednjoeuropska, i europska, i festivalska, i Zanrovska, i

populisticka, i umjetnicka, i svjetska kinematografijal®

18 Tomislav Sakié (2014) Hrvatski film izmedu nacionalizirane i nacionalne kinematografije, str 300-333;

Ivo Skrabalo (1998) 101 godina filma u Hrvatskoj 1896 - 1997, str. 218 - 263
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9. Kreativni producent

Upravo smo vidjeli kako je profesionalni profil filmskog producenta povijesno gledajuci
proSao kroz razne periode vaznosti, od njegove kljune uloge tijekom doba sistema
hollywoodskih studija pa sve do “lika” u redateljevoj sjeni tijekom sjajnog doba takozvanog
autorske kinematografije. Posljednja dva desetljeca svjedoCimo sve veCem priznavanju

vaznosti uloge producenta, tocnije kreativnog producenta, kako u Americi tako i u Europi.

Vrlo je vazno da je, primjerice, Martin Dale, u svojoj analizi europske filmske industrije
objavljene pocetkom devedestih godina, posvetio cijelo jedno poglavlje kreativnim
producentima. On navodi kako ,prava uloga producenta mora biti kombinacija snaznog
smisla za financije i kreativnost“1®. Jo$S jedan stru¢njak za europsku filmsku industriju,
Angus Finney - kasnije i sam filmski producent - istice kako: “Filmska industrija rado dijeli
filmske producente u dvije poprilicno nejasno definirane skupine: kreativni i financijski
producent. Nekolicina ljudi je talentirana za oboje. U teoriji, uinkovita kombinacija je kada
dvoje ljudi - jedan kreativac te drugi sklon financijama - radi zajedno na razvoju i

produciranju projekata”. 20

Istog su miSljenja mnogi danasSnji producenti. Na primjer, Eric Fellner koji vodi
produkcijsku ku¢u Working Title zajedno s Timom Bevanom - obojica redovni partneri
Richarda Curtisa, Paula Greengrassa te medu ostalima i bra¢e Coen - zakljucuje da je
,potrebno imati barem malo kreativnog uvida kako bi se mogle donijeti prave odluke uz

poslovnu sposobnost kako bi se mogao ispravno postaviti cijeli projekt”. (De Winter, 2006:

X).

19 Dale, M. (1991). Europa, Europa: Developing the European Film Industry. Paris: Académie Carat & Media

Business School. 77

20 Finney, A. (1996a). Developing Films in Europe. London: MBS-Routledge, 32

32



10. Kreativnost u filmskoj produkciji i kreativni doprinos producenta

Dosadasnja miSljenja i izjave pokazuju da do odredene mjere postoji sporazum o kreativnoj
prirodi filmske produkcije s obje strane Atlantika. Kino je istodobno industrijska i
komercijalna umjetnost, te je iz tog razloga uvjetovana kompleksnim procesom izrade.
Ljudski, financijski i materijalni izvori su izrazito sloZeni te zahtijevaju takvu razinu
umjetnickih i tehniCkih vjeStina, da je svako filmsko ostvarenje rezultat njihovog
zajednickog napora. Kontroliranje ne samo kreativnog aspekta nego i samog procesa

produkcije omogucuje nastanak audiovizualnog djela.

Upravo iz tog razloga George Lucas priznaje: ,Kao kreativna osoba, vrlo sam svjestan
Cinjenice da oni ljudi koji kontroliraju sredstva za produkciju, kontroliraju i kreativnu
viziju“?l. Drugim rije¢ima, oni koji se bave produciranjem filma, imaju pravo kreativno
utjecati na njega. Upravo iz tog razloga, sve je veci fenomen preuzimanja uloge producenta
od strane drugih umjetnika poput pisaca, redatelja i glumaca. I ostali autori dijele ovo
misSljenje. David Draig, autor rje¢nika radnih mjesta u filmskoj industriji, objasnjava rijec¢
koji aktivno nadgleda podjelu uloga, scenarij, dizajn te montazu moZe imati znacajan utjecaj
na stil i sadrzaj zavrSnog proizvoda; dok se drugi producenti mogu koncentrirati na
administrativne i financijske zadace te ostaviti nekog drugoga koji ¢e donositi kreativne

odluke.” (Draig, 1988: 81).

Americki i europski autori su naglasili da je kreativnost - u bilo kojem obliku - vrlina
svojstvena filmskom producentu te su ga definirali kao ,kreativnog vizionara,“ obdarenog s
velikim ,,umjetni¢kim temperamentom® ili ,kreativnom i mastovitom snagom“ (Katz, 1979:

223; Mortzsch, 1964: 115; Dadek, 1962: 59).

21 citirano u Lane, (1996, March 11). “The Magician”. Forbes, 12
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MoZda je Dino De Laurentiis upravo iz toga razloga, kada su ga pitali koji bi sve kvalitete
trebao imati svaki producent, odgovorio:

“Ukoliko Zelite postati znacajan producent morate imati nesto u sebi cemu vas ja ne mogu
pouciti... Morate imati onaj umjetnicki osjecaj duboko u sebi, ono nesto Sto dijeli umjetnike

i one koji to nisu.” (citirano prema Adler, 2004: 106).

Kao Sto je i ranije istaknuto, priroda samog zanata u velikoj mjeri zahtjeva kreativnost
producenta. David Puttnam definira filmskog producenta kao ,skupljaca talenata“. Drugim
rijeCima, moguc¢nost i sposobnost rada s kreativnim talentima zahtjeva kreativnost. Dobar

producent mora i sam biti kreativan kako bi kod drugih mogao poticati kreativnost.

Producent vodi i pomaze stotinama ljudi kako bi dosli do cilja koji postaje sve jasniji kako
taj proces napreduje od same ideje, on zna Sto kvalitetni suradnici mogu uciniti u fazama
produkcije, te ih pritisnuti da daju sve od sebe, pritom pazeci da svi sluze zajednickoj svrsi.
On je vrlo vazZan pri odabiru svakog umjetnika koji radi na filmu $to zahtjeva selektivnu

kreativnost kod svakog producenta.

To ima dvije neposredne posljedice. S jedne strane, kreativnost producenta ne ostvaruje se
kroz odluke koje imaju utjecaja na stvarnu produkciju filma - kao kod redatelja - ve¢ na
neizravan nacin, kroz odabir, nadgledanje te savjetovanje kreativnih suradnik koji
sudjeluju u filmu; te s druge strane, njegova opcenita kontrola filma u velikoj mjeri

osigurava intervenciju na pocetku i kraju procesa, tijekom predprodukcije i postprodukcije.

Medutim, kreativnost nije obavezan atribut svih filmskih producenata zato Sto kreativnost
producenta koju on ili ona prenosi na projekt ovisi o tome do koje se mjere Zeli ukljuciti u
svaku od tih faza. Drugim rije¢ima, ,kreativnost producenta se ocjenjuje na temelju
vaznosti njegovog doprinosa filmu, a taj doprinos se prikazuje kroz odredene odluke koje

on donosi u svakoj fazi stvaranja filma“ (Pardo, 2000: 240).
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11. Kreativnost i industrija

Jedna od kljuc¢nih stavki studija medijske industrije definitivno je kreativnost. Film spada u
kreativne industrije u kojima je kreativnost stavljena u industrijski kontekst. PovrSno bi
bilo zakljuciti da goleme kapitalisticke organizacije automatski potiskuju kreativnost, jedan
naslovom Creativity, Inc.: Overcoming the Unseen Forces That Stand in the Way of True
Inspiration, u kojoj kroz zanimljivu teoriju tvrdi da su pogreSke i njihovo osvijestavanje
kljuc uspjeha, odnosno, pokusaj izbjegavanja ili skrivanje pogreSaka je opasna pogreske per
se - ne samo sa nekog moralnog stajaliSta nego i zbog prakticnih strategija kod
oformljavanja i izgradnje kreativnog sektora, bilo kroz projekt ili u vlastitom

poduzetnickom okruZenju.

Ukratko, u svojoj knjizi Catmull navodi kako je za uspijeh kod teorije pogresaka Ciniti ih Sto
viSe, Sto brze i biti biti ih svijestan u svakom trenutku - tako se oslobada prava kreativnost,

na bilo kojem podrucju.

U nekim je slucajevima klju¢na uloga i posao producenta u fazama projekta, pogotovo
razvojnoj, filtrirati povrat informacija od razlicitih strana prema autorima filma - bilo od
financijera, selektora, prodajnih agenata ili kritike, da bi se zastitila temeljna ideja filma, u
tom slucaju producenta se moZe smatrati zaStitnikom kreativne vizije i autonomije, prije
nego rukovoditeljem i kontrolorom, u procesu filmske proizvodnje koju nekada vrlo snazno

diktira industrija ili zakonitosti trzista.

lako je nekada to teSko prihvatiti, dosta je sudbina filmova zapecaceno s obzirom na osobni
ukus pojedinca bilo da je on producent, koproducent, selektor, financijer, neki drugi
donositelj odluka ili filozofija pojedine institucije. U danaSnje vrijeme, nagriZzeno svjetskom
ekonomskom recesijom kada se u kulturu ulaZe manje nego ikad, koprodukcije su postale
viSe pravilo nego iznimke i iako u nekim operativnim i financijskim situacijama

funkcioniraju odli¢no, ¢esto mogu biti i zamka za inicijalnu ideju projekta, pokusavajuci se
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prilagoditi zahtjevima ili propozicijama druge strane kompromitirajuci time svoj integritet

i integritet projekta.

Ovdje ponovo dolazimo do kreativnosti, odnosno do kreativno operativnog izbora koji se
Cesto uvjetuje ili kreativna sloboda s manje sredstava ili kreativni kompromis s vise. lako je
svaki projekt individualan s ulascima u koprodukcije i razlic¢ite druge uvjetovane suradnje

treba biti iznimno oprezan.

U svakom pristupu proucavanju filmske industrije bitno je uzeti u obzir da ona ne
funkcionira na jedinstven i uniformiran nacin, ve¢ da na svijetu postoje brojne industrije i
organizacije u filmskom i medijskom svijetu od kojih svaka ima svoj specifican pristup i
ustroj. Ne postoji jedinstveni identitet industrije ili formalni manifest, pogotovo u
nezavisnom (indie) sektoru, koji funkcionira izvan hegemonistickog holivudskog sustava

studija.
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12. Kreativnost u produkciji - primjenjeno

12. 1. Vjestine i talenti (kreativnog) producenta:

Uocavanje pravog materijala u pravo vrijeme!

Najvazniji dio u procesu produkcije i realizacije projekta, upravo je njegov odabir.
Producent kao kreativni faktor unutar filmske industrije te kulturne scene u kojoj djeluje
trebao bi biti krajnje senzibilan na dogadanja u kulturnim krugovima oko sebe, krajnje
informiran na svim poljima, u fazi odabira projekta pogotovo na polju dramaturgije,
izdavastva te rezije u svojoj domicilnoj sredini i Sire. Informiranost, prac¢enje i analiza

kljucni su za uocavanje pravog materijala u pravo vrijeme.

Identificiranje i uspjeSno spajanje prave kombinacije talenata i iskustva kako bi se
obecavajuca prica pretvorila u izvrstan scenarij. Razvoj filmskog scenarija je dugotrajan i
kompleksan proces, koji poc€inje inicijalnim konceptom ideje, price ili predloska, nastavlja
se kroz razlic¢ite faze razvoja, produkcije i financiranja, sve do pocetka snimanja ali i kasnije.
NajceSce se moZe Cuti da je razvoj gotov prvog dana snimanja, iako se scenarij i nakon toga
nastavlja mijenjati, interpretirati i prilagodavati za vrijeme snimanja i postprodukcije. Iako
je na naslovnici scenarija ¢esto ime samo jednog scenarista, razvoj profesionalnog scenarija
obicno je pothvat Citavog tima, s kontinuiranom kreativnom suradnjom izmedu scenarista,
producenata i redatelja. Producentova suradnja na scenariju klju¢na je i bitna iz nekoliko
razloga; producent kao dio kreativnog tima te kao i sam kreativni faktor jedina je osoba uz
scenarista i redatelja u procesu razvoja scenarija, klju¢nog razdoblja/temelja za kvalitetan
film. Usredotocenost i subjektivnost scenarista i redatelja cesto mogu dovesti do devijacija

prvobitne ideje, a producent je ovdje kljucan kako bi se pobrinuo da se to ne dogodi.
Upravo iz tog razloga producent mora biti ne samo filmski pismen ve¢ i obrazovan i

informiran kako bi mogao argumentirati ideje, savjete ili odluke koje predlaZe, kako unutar

svoga tima tako i prema potencijalnim investitorima, selektorima, prodajnim agentima.
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Redatelji i producenti moraju imati umjetnicki talent, ali i poduzetnicki duh, sposobnost
organiziranja sebe i drugih te moguc¢nost iznoSenja i predocavanja svojih ideja drugima na
jasan i slikovit nacin. Osjetljivost na ponaSanje suradnika, razumijevanje meduljudskih
odnosa i prihvacanje tudeg misljenja bitne su za uspjesno stvaranje i izvodenje bilo kojeg

projekta.

Proces profesionalnog razvoja scenarija je posao kojim se moze upravljati i koji je moguce
staviti u kontekst industrijskog i financijskog sustava - publike - klju¢nog faktora kojeg u
vecini slucajeva redatelj i scenarist nisu ili ne Zele biti svijesni. Producentova je uloga da

balansira izmedu kreativnosti i objektivnosti imajuci na umu krajnji cilj - gledatelja.

Potrebno je imati zaista izvrstan scenarij kako bi se napravio film i to izvrstan u tri
dimenzije; kao prvo, prica mora biti odlicno napisana i “neodoljiva”, kako bi se uopce
svidjela umjetnickim selektorima, financijerima ili prodajnim agentima, mora imati nesto
zaSto vjeruju da ¢e povratiti njihova ulaganja (izravna ili ne izravna), dakle, kao drugo,
mora imati neki potencijal, bio on komercijalni ili umjetnicki. Trece, ceS¢e u
anglosaksonskom svijetu, scenarij mora imati potencijalne uloge za velike zvijezde. Taj
sistem nije ba$ najdraZi debitantima ali jako je izgledno da ¢e se projekt financirati ako je
neka od zvijezda uz njega. Kod nezavisnih produkcija je problemati¢no Sto distributeri ne
daju novce dok zvijezda nije sluzbeno prikljuena uz projekt, dok zvijezda s druge strane ne
zZeli potpisati dok nije sigurna da ¢e se projekt realizirati i da ¢e biti placena. Jednom kad je

zvijezda uz projekt laksSe je dobiti zeleno svijetlo.

Samo postojanje scenarija nije dovoljno, nitko nece uloziti novac ili vrijeme ukoliko nije
zainteresiran da procita scenarij. Scenarist, redatelj i producent moraju djelovati kao tim i
predstavljati scenarij zajedniCkim snagama. Producent treba spojiti produkcijske i
kreativne faktore i kroz prezentaciju zainteresirati potencijalnog investitora, selektora i
suradnika. U svijetu je u proteklih 10ak godina sve veci naglasak na scenariju i njegovom
razvoju; otvaranjem fondova, radionica i poligona za razvoj scenarija i projekta daje se

prilika velikom broju individualaca da razviju, prezentiraju i testiraju svoje ideje, scenarije,
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projekte pred kolegama i struCnim zajednicama, te da se uz potporu (financijsku,

rezidencijalnu, stru¢nu...) mogu na miru posvetiti razvoju svojeg projekta.

Ono Sto je bitno naglasiti kod ovakvog pristupa, u razvojnim fazama, je da takav sustav
omogucava laksi “step back” iz projekta ukoliko iz nekog razloga dode do medusobnog
neslaganja ili razilaZenja u viziji. PronalaZenje odgovarajucih kreativnih suradnika kako bi
se scenarij pretvorio u izvrstan film. Osim redatelja koji je uz scenarista u nastanku filma
kljucan faktor, producent treba drZati budno oko i uz prethodno iskustvo i/ili preporuke
odabrati i ukljuciti ostale suradnike te ih kontinuirano pratiti i djelovati u skladu s
zajednickom vizijom. To nije nimalo lak posao, Sto je viSe suradnika projekt postaje sve
vece zZivo tijelo koje zahtjeva konstantan fokus i paZnju kako bi proporcionalno raslo i
razvijalo se u pravom smjeru. Producent je kao motor, partner, izvor inspiracije, donositelj
odluka i organizator u zajednickoj strasti. Producent je kao nositelj financijske i osobne
odgovornosti - te je tako vrlo zainteresiran za (ekonomski/umjetnicki) uspjeh zajednickog

proizvoda.

Jako je bitno da je sve bude kako treba od samoga pocetka. Produkcijski standardi - bili oni
dobri ili loSi - mogu izazvati domino efekt u zapovijednom lancu kroz cijeli proces.
Najvaznija lekcija, uz to kako se nositi s politikom vodenja projekta ili gdje pronaci financije
za realizaciju projekta, su prava pitanja i parametri pri izboru klju¢nih suradnika za
projekt. Suradnici su ti koji su potrebni kako bi se posao napravio/dovrsio onako kako je
zamiSljeno. Vrijeme, novac, kvaliteta - magicni trokut koji, primijenjen na svaki projekt,

treba uzeti u obzir takoder i prilikom izbora suradnika;

- Direktor fotografije: ukoliko se radi o debitantskom projektu cesto je iz razlic¢itih
razloga direktor fotografije takoder debitant, bilo da se radi o manjem budgetu
kojim obi¢no debitantski filmovi raspolazu, povezanosti direktora fotografije i
redatelja kroz manje projekte, prijateljstvo i sl. U tom slucaju, koji je apsolutno
legitiman i potreban kako bi kvalitetni ljudi dobili priliku sticati iskustvo i graditi
svoju Kkarijeru, producent uvaZzava faktore i omogucuje da snimatelj dobije

iskusnijeg gaffera, asistente i tehnicku podrSku kako se manjak iskustva ne bi
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odrazio na produkciju, a u isto vrijeme funkcionira i kao supervizor u umjetnickom
smislu. S iskusnim direktorima fotografije se zapravo radi o kreativnom izboru
suradnika prema estetsko vizualnoj kvaliteti koju odredeni snimatelj/direktor
fotografije nudi, nacinu rada, osobnosti, vrsti projekta... Zanimljivo je koliko nekada
filmovi istog redatelja mogu izgledati drugacije ovisno o izboru direktora fotografije.
Takoder, nekada se c¢ak i dogada da je stil direktora fotografije toliko jak da je
producenta mogu se razviti brojna kreativna rijeSenja koje Ce imati posljedice ne
samo na kreativno estetski aspekt filma ve¢ i na produkciju kao takvu - budget,
logistiku... Upravo iz tog razloga nuzno je barem minimalno tehnicko znanje

producenta o kameri, rasvjeti i tehnici.

Glumci: u vecini slucajeva potrebni su glumci kako bi se snimio zamisljen film. Osim
scenarija, odabir glumaca i njihova medusobna sinergija kljucan su faktor za uspjeh
filma. Producent bi, ukoliko ve¢ nije uhodan s redateljem oko izbora glumaca irada s
njima, trebao biti na svakom castingu za svoj film usko suradujuci s redateljem oko
izbora glumaca. Nekada je redatelju odredeni glumac dobar zbog svojeg fizickog
izgleda ali nema glumacki kapacitet. Producent bi argumentiranim analizama trebao
objasniti svoje razloge i osigurati izvrsnost glumacke ekipe. U anglosaksonskom
svijetu je vrlo jak sistem zvijezda, te je, za razliku od europskog modela, puno veci
pritisak i rizik kod izbora glumaca i podjele. Unatoc riziku, taj sistem omogucava
Siru eksplotaciju i distribuciju, a samim time i ve¢u (potencijalnu) zaradu. Nekada

scenaristi i redatelji piSu scenarije s glumackom zvijezdom na umu.

Nekada takoder, u procesu produkcije filma koja obiluje raznim nabojima i
tenzijama, producent treba biti svjestan i paziti da glumci imaju uvjete da daju
najbolje od sebe - tu se Cesto briSu granice privatnog i profesionalnog i producent
postaje prijatelj, suputnik, psiholog, smiruje tenzije i moguca nezadovoljstva (Cesto
nastala iz ega) te suptilno, kreativno usmjerava glumce na pravi put - put

redateljeve i svoje vizije. Producent mora poznavati ljude i njihovu psihu kako bi
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pazio da meduljudski odnosi ne utjecu na kvalitetu i kreativnost produkcije dok u

sebi treba ostati cjelovit i snaZan.

- Scenograf: pocevsi od izbora naturalnih objekata s minimalnom intervencijom do
gradnje izmiSljenih svjetova, u suradnji s redateljem, donosi idejno rjeSenje za
likovno osmiSljavanje prostora pri ¢emu brine i o arhitekturi prostora, rasvjeti,
dekoracijama te svim ostalim vizualnim elementima u kadru. Producentu je takoder
bitno da usko suraduje sa scenografom, mozda vec¢ i vodi glavnu rije¢ kod samog
izbora scenografa. Osim vizualno/estetskih elemenata, nekada je stavka scenografije
dosta bitna u samom budgetu i realizaciji projekta. Dobar odnos producenta,
scenografa i redatelja omogucuje kreativnu slobodu u skladnoj realizaciji.

- Kostimograf / majstor Sminke: odnos je slican kao i kod scenografije ali je u vecini
slucajeva dosta manji utjecaj na samu produkciju.

- MontaZa: iako dolazi na samom kraju, Cesto mozemo vidjeti primjere u kojoj je bas

producentska verzija ta koja se otisnula u kino prikazivanje i distribuciju.

Zadaca producenta je zastita kreativnog integriteta autora filma dok ih istovremeno gura
da idu dalje, ali ne predaleko u ispunjavanju ocekivanja javnosti, investitora, distributera,
nakladnika... svih onih koji trebaju neku vrstu povratne informacije, bila ona kulturna ili
komercijalna kako bi se vratio ulog. Pozicioniranje i promidzba filma kako bi se povecao

njegov utjecaj i idealno, ali ne i uvijek, kako bi se povecala njegova publika.

Pisac ili redatelj, bez obzira na svoje iskustvo trebaju imati dovoljno povjerenja u
sposobnosti svog producenta te moraju vjerovati njegovoj prosudbi. Bez tog bezuvjetnog
povjerenja u producenta, svaka se kreativna rasprava ili radna odluka vrlo lako moZe
pretvoriti u bojno polje gdje, ukoliko postoji imalo sumnje u producenta, njegov autoritet

vrlo brzo moZe biti narusen.
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S pedagoskog/psiholoskog stajalista, klju¢na stvar koju producent treba je mogucnost da
identificira i (kreativno) rijeSi situacije koje mu se namecu i pojavljuju u dugotrajnom
procesu bilo rada na projektu ili kroz gradnju vlastite karijere. Sposobnost da pregovara s
proturjecnim silama koje ga vuku svaka na svoju stranu - kreativni, logisticki, financijski
faktori koji su spremni na kompromise ovdje odnosno nisu spremni na kompromise ondje.
Kako bi mogli odigrati tu ulogu producent mora kako u doslovnhom smislu tako i osobnom,

kreativnom smislu 'imati kontrolu' nad projektom/karijerom.

Potrebe svakog posla pojedina¢no mogu varirati, ali neophodne vjestine ostaju iste. Dobar
producent moZe producirati skoro sve reativni dokumentarac, sitcom, dugometrazni film,
trideset sekundi reklame ili muzicki video. Projekti se razlikuju u sadrzaju i trajanju.
Projekti mogu zahtijevati odredenevjesStine za proizvodnju specifi¢nih vrsta programa i

sadrZaja, ali su potrebne iste kreativne, financijske, tehnicke i interpersonalne vjestine.

Filmski i televizijski producenti su simbioza umjetnickih i kreativnih kompetencija s
organizacijskim i komercijalnim sposobnostima. Kako bi odredili cilj od kojeg se krece,
prvo se mora prouciti priroda projekta, razlog zbog kojeg se Zeli raditi na projektu, te
osnovnu strategiju za produkciju i prodaju filma. Cekati da se pronade prava formula moZze
potrajati zauvijek. Treba biti siguran da kreativne odluke nisu limitirane nedostatkom
novaca, ve¢ da su inspirirane njime. No, naZalost treba prihvatiti, uzimajuci u obzir stvarnu
ulogu producenta, bez obzira koliko je ukljuc¢en u kreativni proces, da je njegov rad s jedne

strane umjetnicko djelo, a s druge zamjenjiv proizvod.
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13. Kreativnost i autorstvo u stvaranju filma: komercijalni aspekti

Kada u ovom kontekstu pricamo o kreativnosti, obavezno moramo dotaknuti i temu
autorstva filmskog djela. O tom se problemu pogotovo raspravlja posljednja dva desetljeca.
Potvrda kreativnih mogu¢nosti producenta - i bilo kojeg drugog kreativnog talenta iza
kamere - podrazumijeva da rad kreativne grupe zapocinje od premise filma, unatoc

pretpostavke takozvane politiques des auteur.

Poznato je da je francuski ¢asopis Cahiers du Cinema s kraja 1940ih i 1950ih razvio ideju
redatelja kao glavnog, ponekad Cak kao i jedinog autora filma. Ova se pretpostavka
uspjeSno prelila i u Sjedinjene DrZave, i dok je podrZana od strane nekih ondas$njih
teoretiCara filma, drugi su je opovrgavali. Kako Bordwell i Thompson navode: “Vecina ljudi
koji proucavaju kinematografiju smatraju redatelja 'autorom' filma. Iako scenarist piSe
scenarij, u kasnijim se fazama produkcije scenarij moZe mijenjati do neprepoznatljivosti.
Takoder, iako producent nadgleda cijeli proces, on rijetko kontrolira aktivnost koja se
dogada trenutno na filmskom setu. Redatelj je taj koji donosi kljutne odluke vezane za
izvedbu, scene, rasvjetu, kadriranje, obradu i zvuk. U cjelini, redatelj ve¢inom kontrolira

kako ¢e film izgledati i zvucati.” (Bordwell i Thompson, 2001: 33).

U ovom poznatom c¢lanku o filmskoj umjetnosti - izvorno objavljenom 1947. - Erwin
Panofsky u tom smislu potvrduje da ,film nastaje zbog zajednicke suradnje u kojoj svi
doprinosi imaju isti stupanj trajnosti“. Osim toga je istaknuo 'komercijalnu’' stranu filmske
umjetnosti, kao ,umjetnost Cija je primarna namjena nije zadovoljiti kreativne Zelje autora

vec zahtjeve pokrovitelja ili kupaca ” (Panofsky, 1947: 5ff).

Ovaj kontrast je klju¢an da bismo razumijeli - u pozitivnhom smislu - kako golemi
ekonomski uvjeti bilo koje filmske produkcije utjeCu na kreativan razvoj te u mnogim
sluCajevima zahtjevaju konsenzus viSe strana vezano uz autorstvo. ,Uvijek se mora
ustanoviti autorstvo filma, ne smije se uzeti zdravo za gotovo. Vrlo je vjerojatno da ¢e ono

biti viSestruko.” (Lovell i Sergi, 2005).
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Osobni izrazaj je uvijek snazno izraZzen kroz interakciju s drugim filmaSima. To
posredovanje Cesto blokira ili preoblikuje redateljev (ili piSCev, glumcev, snimateljev ili
neciji drugi) osobni izrazaj. Nuzno je vidjeti koliko pridonose razliciti talenti ukljuceni u

izradu filma kako bi se na kraju mogla ustvrditi kreativna odgovornost.

Medutim, u obranu pretpostavki takozvane politiques des auteur, razmatranje izrade filma
kroz suradniStvo se ne suprotstavlja ideji dominantnog uma koji svakom filmu daje tocnu
viziju ili odredeni stil. Budu¢i da je kinematografija industrijalizirana, svi su filmovi
proizvodi zajednickog napora; razliciti suradnici moraju rijesiti odredene probleme, ali na
kraju krajeva sve ovisi o pojednicu te o smjeru u kojem on Zeli i¢i. Kada bismo rekli da je

film timski produciran, time daju¢i naslutiti da je njegov autor taj tim, je apsurdno.

14. Osobnosti

Odnos koji postoji izmedu kreativnosti i osobnosti kljutan kod objaSnjenja procesa
stvaranja filma: “U bilo kojem slucaju, najdominantnija osobnost ¢e se sama nametnuti. To
je osobnost koja izdvaja zbilja talentirane redatelje. Omogucuje im pristup slobodnom
izboru, shvacanju i tretmanu u kinu. Ukoliko im se pruZi prilika, oni se pretvaraju u

izuzetne stvaraoce.” (Mitry, 1998: 8).

Stovise, ono $to ovaj koncept isti¢e, po misljenju Davida Thompsona, nije toliko sposobnost
nekih producenata da budu ,kvazi redatelji“, ve¢ mogu¢nost nekih redatelja da preuzmu
posao producenta i time dobiju totalnu kontrolu nad filmom. U tom smislu, autor ukazuje
da rad produkcije, kada je doista kreativan, moZe imati vec¢i znacaj od samog Cina reZiranja
(Thomson, 1982: 36-39). Iz tog razloga, joS jedan priznati filmas Robert Evans - producent
Kineske Cetvrti (R. Polanski, 1974), Marathon Mana (J. Schlesinger, 1976) i Urban Cowboya
(J. Bridges, 1980) - osvrcu¢i se na vezu izmedu redatelja i producenata sa stajaliSta

kreativnost-osobnost, na neki nacin to potvrduje:
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“Film je suradnicka vrsta umjetnosti. Kroz filmsku povijest, uz rijetke izuzetke, najbolja
redateljska djela nastala su u suradnji s jakim producentima. Producent je taj koji
zapoS$ljava redatelja, a ne obrnuto.. U ucinovitoj suradni¢koj mjeSavini, koja osim s
osobnoS$c¢u ima veze i s kreativnoS¢u, osoba mora biti radoznala i biti spremna na izazove.
Ovo ponekad za posljedicu ima vrlo Zucne rasprave. Ali filmovi imaju vece Sanse za

uspjehom ako su nastali iz uvjerenja i strasti.” (Evans, 1983:15).

Poznati europski filmas, Jean-Jacques Annaud, objaSnjava: “Mi u Europi kazemo kako je
samo redatelj zasluzan, dok u Americi kazu to isto za producenta. Niti jedno niti drugo nije
istina, nego skladna mjeSavina i razumijevanje izmedu te dvije stvari. Producenti i redatelji,
koji se medusobno razumiju i koji su se borili kako bi napravili film iz istog razloga,
zasluzni su za veéinu umjetnicki i komercijalno najuspjesnijih filmova ikad... Jedino ljudi

koji su stvorili film znaju kako ¢e to izgledati.

Ako se pisac, redatelj i producent svadaju, nikad nece niSta posti¢i. To Ce biti prava
katastrofa. Ipak, vrlo je zahtjevno osigurati neku vrstu kreativne ravnoteze kada dva ili viSe
ega rade skupa na odredenom filmu. Zna se dogoditi da zaiskri kada se trebaju donijeti
vazne odluke oko iste stvari. Upravo zbog toga kreativni producenti nisu uvijek dobrodosli

od strane redatelja.
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15. Kreator versus kreativac

U pokusaju da se objedine kreativne odgovornosti producenta s jedne strane te potrebna
autonomija autora (redatelj ili scenarist) s druge, Martin Dale je predloZio razliku u
nazivima: “Autorima filma - pisacu i redatelju - mora ostati pravo na kreativan doprinos,
mora ih se poStovati i dati im dovoljno slobode. Kod pokretanja ideje, producent je 'onaj
koji omogucuje': kreativac, ali ne i kreator. Kao aluzija; autor rodi dijete a producent je

primalja. Bez primalje, u opasnosti mogu biti i dijete i kreator.” (Dale, 1991: 84).

Potrebno je napraviti jasnu razliku izmedu pojmova kreatora i kreativca, stvaralackog i
stvarateljskog, te kreativnog talenta. Kreator stvara pricu i likove od nule (stvaranje ex
nihilo), dok je kreativnost sposobnost razumijevanja da se uz pomo¢ svog doprinosa moZze
znacajno poboljsati ta kreacija (neSto poput 'sekundarnog stvaranja' od ve¢ postojeceg
materijala). Na taj nacin, pojam kreator oznacava onaj um u kojem se rodi ideja, prica ili
film (obicno je to pisac, redatelj ili skladatelj, ukoliko je rijec o glazbi), a pojam kreativno se
klasificira kao talent koji radi na tom izvornom materijalu, razvijajuci ga i pomazuci mu da

se transformira u slike i zvukove.

Hal B. Wallis, producent Avantura Robina Hooda (M. Curtiz, 1938), Malteskog sokola (J.
Houston, 1941), They Died with their Boots On (R. Walsh, 1941) i Casablance (M. Curtiz,
1943), bio je joS izravniji te je naglasio jednakost znacenja koje bi moglo postojati izmedu
pojmova producent i kreatora: “Kada nadete i steknete nesto, radite na tome od pocetka do
kraja te dostavite dovrSen proizvod tocno onako kako ste ga osmislili, onda producirate.

Producent, kako bi bio dostojan svoje titule, ustvari mora biti kreator” (McBride, 1983: 17)
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16. Kreativnost producenta u razdoblju digitalne revolucije

Iduce pitanje, koje je u ovom trenutku veoma vazno, je koliko je digitalna revolucija utjecala
na produkecijski proces, i samim time na kreativnu ulogu producenta. Povijesno gledano,
producenti nisu bas$ kreativno ovisili o tehnologiji nego o vlastitom talentu i osobnosti. Ako
su ostavili svoj trag na filmu - sli¢cno kao i redatelji - to je bilo zbog njihove uklju€enosti u
svim kreativnim fazama - veCinom kod pisanja scenarija, predprodukciji te postprodukciji
- donosec¢i odluke koji su u konacnici utjecale na zavrsSni rezultat. Naravno da je tim
kreativnim producentima tehnoloski napredak pomogao da svoje ideje proguraju Sto dalje i

time ostvare svoju viziju - kao i u slucaju redatelja i ostalih ¢lanova kreativne ekipe.

Britanski filmski producent Jeremy Thomas saZeo je ovu znacajnu promjenu na sljedeci
nacin: “Proces izrade filma - gluma, price, kinematografija, dizajn, kostimi i drugo - sve je
ostalo isto. Dobro je dobro, bez obzira iz kojeg je doba. Ali ono $to se promjenilo je
tehnologija. Mislim da ulazimo u zlatno doba nezavisnog filma. Digitalna tehnologija je
revolucionalizirala nacin na koji filmovi dolaze do publike i nadam se da ¢e nam pomoc¢i da

joS ucinkovitije djelujemo”. (citirano prema Pham, 2006)

Sasvim je ocito da je digitalna tehnologija nesumnjivo proSirila granice kreativnosti za
redatelje, direktore fotografije, scenografe, dizajnere zvuka, umjetnike za vizualne efekte i
naravno pisce (sada je granica jedino masta). Sto se ti¢e kreativnosti producenta, digitalna
je tehnologija uvelike olakSala manipulaciju slika i zvukova kako bi se dobio pravi (i
savrSen) izgled filma, i na taj nacin postala osnovni 'alat' koji kontrolira kako ¢e sve na
kraju izgledati. Ipak, glavni utjecaj digitalne tehnologije na filmsku produkciju ne treba
gledati isklju¢ivo s kreativnog stajaliSta, nego i sa stajaliSta produkcijskih varijabli
(troskovi, vrijeme, kvaliteta) te samog produkcijskog procesa. Klasi¢ne produkcijske faze
(predprodukcija, produkcija i postprodukcija) se mijenjaju, a skupa s njima i cijeli proces
izrade filmova. Sve veca kolicina digitalnih efekata polako i sigurno briSe granice izmedu

samog snimanja i postprodukcije.
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Digitalna revolucija stoga zahtjeva dodatno znanje c¢itavog kreativnog i produkcijskog tima
o tehnoloskim procesima kako bi mogli kontrolirati ove nove moguc¢nosti. Prema tome, Cini
se da je znacenje citiranih rijec¢i Georga Lucasa joS snaznije -, oni koji kontroliraju sredstva

produkcije, kontroliraju kreativnu viziju.”

17. Zakljucak

Filmska produkcija omogucuje kreativan rad, ,,ne samo kao umjetni ili snishodljivi dodatak,
nego kao dio svoje prirode (producirati je stvarati)“ (Pardo, 2000: 247). Obaveze
producenta ukljuCuju ne samo organiziranje, planiranje i financijsku kontrolu nego i
kreativne aspekte koji utjeCu na zavr$ni rezultat - poput koncepta, scenarija, redatelja,
rasporedivanja uloga, montaZe, digitalnih efekata ili glazbe - nad kojima producent ima

glavnu rijec.

Istodobno se mora naglasiti da se ,kreativnost producenta ostvaruje na neizravan nacin,
kroz donoSenje odluka o ovim kreativnim aspektima” (ibid). Kreativne odgovornosti
producenta ovise o njegovom doprinosu, stvaraju¢i mogu¢nost da producent bude smatran
autorom zavrSnog proizvoda u istoj mjeri kao i redatelj ili scenarist. Medutim, ovo se moZze
samo razumijeti kroz shvacanje filma kao kreativhog rada grupe, suradnickog oblika
umjetnosti. U tom smislu digitalna tehnologija proSiruje kreativne granice za filmaSe
(ukljucujudi i producente), ali u isto vrijeme zahtjeva specijalizirano znanje radi kontrole

konac¢nog izgleda filma.

Zbog ovoga je korisno razlikovati pojam kreatora (stvaranje ex nihilo) i kreativnog
(kreacija od veC postojecih materijala). Dok se prva kategorija moZe primjeniti kod
tradicionalnih autora filma (pisac, redatelj i do neke mjere skladatelj), a potonja odgovara
onima koji daju svoj doprinos u stvaranju konacne verzije. ,Producent mora uvijek biti
kreativan i u nekim slucajevima, ovisno do koje se mjere film poklapa s njegovom vizijom,

moZe biti smatran kreatorom“(ibid: 248) - i stoga autorom, iako to nije (joS) zapravo
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priznato. Takoder, vazno je spomenuti ¢injenicu da produciranje ukljucuje kreativnu stranu

no to ne treba znaciti da ¢e svaki producent biti kreativan.

Kreativnost pretpostavlja svojevrstan talent koji producent mora posjedovati skupa sa
snaznom osobno$¢u. Ukratko, unato¢ riziku od preopSirnosti, moZemo govoriti o
,kreativnoj produkciji i kreativnim producentima, pojam koji bi trebao biti rezerviran za
tog producenta koji, pocevSi od svojevrsnih talenata (osobnost) pridonosi njegovoj
kreativnoj viziji (kreativnost) u izradi filmova, naravno u dogovoru s ostatkom kreativnog
tima. Mora se naglasiti kako ovo nije Cesta vrsta producenta, ne samo zbog zahtjeva koji
dolaze s poslom, vec i zbog otpora redatelja. Ve¢ smo vidjeli da se velika ega nadmecu tamo

gdje se kreativnost i osobnost isticu.

Ipak, kako Lovell i Sergi sugeriraju, ,sukob i napetost mogu biti produktivni, stvarajuci
energiju i kreativnost..“ (Lovel i Sergi, 1998: 116). Ustvari, postoje mnoga uspjesSna
partnerstva izmedu redatelja i producenata, kao na primjer u tandemima koje Cine James
Ivory i Ismail Merchant; Krzysztof Kiesloswki i Marin Karmitz; Neil Jordan iSteve Woolley;
Steven Spielberg i Kathleen Kennedy; Ron Howard i Brian Grazer; i u posljednje vrijeme,
James Cameron i John Landau. ,..nema vecCe nagrade od suradnje redatelja i kreativnog

producenta, i nema boljeg braka... od producenta i redatelja koji izvrsno suraduju.”

Pain is temporary, film is forever!

John Milius
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