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Dugi pocetak (1896. — 1941.)

Kao rodendan filmskoga medija uzima se datum prvih javnih projekcija
uz naplatu prikazivanja koje su, svojim patentiranim izumom cinématograp-
he, 28. prosinca 1895. u pariSkome Grand Caféu odrzala bra¢a Auguste i
Louis Lumiere. Film se, kao senzacija koja je prvi put na ekranu prikazala
zivi pokret i stvarni svijet, $irio brzo, pa su prve projekcije u Zagrebu odr-
zane vec 8. listopada 1896. aparaturom beckoga kinopoduzetnika Samuela
Hoffmana. Idu¢i dan zagrebacki Obzor upuceno je izvijestio o ,,Edisonovu
idealu” (kako su izum najavile novine, iako je bila rije¢ o kinematografu
Lumiéreovih), tome - kako ¢e ga iste novine nazvati nekoliko dana kasnije -
,modernome ¢udovistu”:

Zive fotografije. U dvorani ,Kola” izloZen je od jucer aparat, prozvan ,Ki-
nematograf” koji na sucelice namjestenu plocu baca razne fotografske slike,
na kojima se sve giblje: ljudi, Zivotinje, kola, Zeljeznica, biciklisti itd., pa je sve
to tako savrseno, da mislis, da gledas pravi Zivot na ulicama i Zeljeznicama.
Sustav kinematografa jest, da se od prizora, koji se misli reproducirati, ne-
cuvenom brzinom snimi na valjak nebrojeno snimaka (u jednoj minuti vise
hiljada) i tako se taj valjak smjesti u aparat, iz kojega se cielo gibanje, kako je
snimljeno u naravi, odrazuje pomocu elektricnoga svjetla na ploci, smjesteno
naproti objektivu. Stvar je veoma interesantna i mi ju preporucujemo paznji
nasega opcinstva. (Skrabalo 1998: 23)

Medutim, pitanje je ostavljaju li tada Zivuce slike dubljega kulturnog traga.

Godine 1900. odrzana je prva javna priredba Umjetno znanstvenoga
kazalista Urania, utemeljenoga na inicijativu predstojnika vladina Odjela
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za bogostovlje i nastavu 1zidora Kr$njavoga, a ¢iji je zadatak bio rad na
javnom obrazovanju upravo pomo¢u modernih optickih pomagala. Odlu-
kom Odjela za bogostovlje i nastavu dacima je odobren posjet kazalistu u
okviru nastavnih aktivnosti. Urania je, uz dijaprojekcije pomocu tzv. ski-
optikona, u prosincu 1900. godine javnosti prikazala prvi kinematografski
aparat u Hrvatskoj (Majcen 1997). Premda je Urania obustavila djelova-
nje ve¢ 1903., upravo u njoj mozemo vidjeti znamen buduénosti - film-
ska proizvodnja u Hrvatskoj ne¢e nikad moci postojati samostalno, kao
komercijalna djelatnost, nego uvijek kao javna ili kulturna potreba, uz dr-
zavnu potporu. Iz sli¢ne potrebe za obrazovnim djelovanjem izmedu dvaju
svjetskih ratova proizici ¢e filmska djelatnost Skole narodnoga zdravlja, a
kasnije ¢e potreba biti prije svega propagandna.

Hrvatska nije mogla slijediti europski ritam razvoja kinematografije,
¢emu su razlozi videstruki: polukolonijalne prilike u Kraljevini Hrvatskoj
i Slavoniji, slabo razvijena industrija i trziste te zaokupljenost tradicional-
nim umjetnostima kao nositeljima obrazovanja, kulture, ali i neprestano
ugrozenoga nacionalnog identiteta (Peterli¢ 2012: 10), $to ¢e se nastaviti do
1940-ih kada drzava upravo film prepoznaje kao najmasovnije sredstvo za
obavljanje tih zadaca.

U tome najranijem razdoblju filmske povijesti, do sloma Austro-Ugar-
ske 1918. i nastanka Kraljevine Srba, Hrvata i Slovenaca 1918. (= povijest,
str. 78), hrvatske zemlje bile su otpocetka ukljucene u itinerare putujucih
kinoprikazivaca (talijanskih, austrijskih), a prve stalne kinodvorane otvaraju
se kad i u svijetu, u periodu od 1905. do 1910.: u Zagrebu i Puli 1906., 1907.
u Splitu, Zadru i Rijeci, 1908. u Dubrovniku. Godine 1907. ve¢ djeluje prva
distributerska tvrtka u Zagrebu, a 1913. pojavio se prvi specijalizirani filmski
list (usp. Skrabalo 1998). No, ukoliko se kao pokazatelj postojanja standar-
dne kinematografije uzima filmska proizvodnja, jedan od triju segmenata
kinematografskoga sustava (uz distribuciju i prikazivanje), kontinuirana,
profesionalna kinematografija u Hrvatskoj postoji tek od sredine 20. stolje-
¢a, kada Hrvatska tijekom i neposredno nakon Drugoga svjetskog rata razvi-
ja organiziranu, profesionalno ustrojenu i do danas proizvodno kontinuira-
nu kinematografiju (usp. Skrabalo 1998.; Rafaeli¢ 2013.), i to ,,zahvaljujuéi”
dvama totalitarnim rezimima.

Prve snimke s podrué¢ja Hrvatske nastale su ve¢ 1898. kada je po na-
rudzbi beckoga dvora snimatelj Société Lumieére, Alexandre Promio, za carev

jubilej snimio sedam actualités o0 manevrima austro-ugarske mornarice u
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Sibeniku i Puli. Britanski filmski pionir Frank S. Mottershaw ukljucio je pak
u svoj dugometrazni dokumentarno-c¢injeni¢ni film Krunisanje kralja Petra
I. Karadordevica i putovanje kroz Srbiju, Novi Pazar, Crnu Goru i Dalmaciju
(1904.) snimke Sibenika i vrlo kratak kadar Zadra. Prvi domadi pioniri filma
javljaju se znatno kasnije, ostvarujuci primitivne ¢injenicne filmske zapise u
doba kada u razvijenim kinematografijama ve¢ nastaje rani narativni film:
lokalne aktualnosti snima u Splitu 1910. Josip Karaman (Sokolski slet, Spro-
vod gradonacelnika, Procesija sv. Duje), a u Puli 1913. Rudolf Marinkovi¢
(Proslava careva rodendana, Tijelovska crkvena procesija, Sahrana Zrtava
nesrece prigodom probe novoga topa). Najvazniji je pionir filma Josip Halla,
prvi profesionalni snimatelj u Hrvatskoj. Tijekom Prvoga balkanskog rata
1912. godine bio je filmski dopisnik francuske tvrtke Eclair, pa su njegove
snimke uvrstene u Eclairove zurnale.

Upravo je Josip Halla, u to rano doba kada su redatelji jos anonimci,
klju¢no ime u izgubljenome korpusu od desetak nesacuvanih hrvatskih igra-
nih filmova proizvedenih 1917. — 1920. Naime, u Austro-Ugarskoj tijekom
Prvoga svjetskog rata, kao i u ve¢ini drugih zemalja, bila je obustavljena dis-
tribucija filmova iz zaracenih zemalja (a Francuska, Engleska i Hollywood
vodece su filmske industrije toga doba), $to je pogodovalo naglomu razvoju
lokalnih kinematografija. Kako je u banskoj Hrvatskoj bilo svega tridesetak
kinodvorana, realne podloge za trzisnu proizvodnju igranih filmova ni tada,
kao ni sada, nije bilo, pa je prije bila rije¢ o entuzijasti¢nu pokusaju nekolici-
ne profesionalaca. Naime, Prvo hrvatsko filmsko poduzece Croatia utemeljili
su kazali$ni ljudi vezani uz sredi$nju nacionalnu kazali$nu kucu (danasnji
HNK), Hamilkar Boskovi¢, glavni tajnik Kraljevskoga zemaljskog narodnog
kazalista, i Julije Bergmann, koji je tu funkciju obnasao 1915. i 1916. Reda-
telji, autori tekstova i glumci koji su ostvarili te prve igrane filmove bili su
redom glumci narodnoga kazalista, a snimatelj je skoro svih bio Josip Halla,
dok su ih ,,uprizorili” nepotpisani glumci ili autori predlozaka. Prema napi-
sima u tada$njem tisku i sacuvanim reklamama moze se zakljuciti da je bila
rije¢ o filmskim verzijama puckoga i popularnoga teatra za mase, lakrdijama,
farsama, salonskim igrama s frivolnim, urbanim temama, o ¢emu svjedoce
i naslovi poput Vragoljanka (Alfred Griinhut, 1918.), Dvije sirote (A. Griin-
hut, 1918.), Dama u crnoj krinki (Robert Staerk, 1918.), Mokra pustolovina
(1918.); produciran je i detektivski film Tko? (1918.). Prvi je film u Croatiji-
Arnost Grund, popularni glumac u operetama, lakrdijama i komedijama.
Retroaktivno najzanimljivije produkcije Croatije dva su filma nastala prema
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Gricka vjestica, Hinko Nu¢i¢, 1920.
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scenarijima Marije Juri¢ Zagorke: Matija Gubec, povijesni spektakl nastao
prema romanu Selja¢ka buna Augusta Senoe (Aca Binicki, 1917.), i Gricka
vjestica (Hinko Nuci¢, 1920.), prema Zagorkinoj vlastitoj dramskoj verzi-
ji, proizvedena ve¢ u Kraljevini Srba, Hrvata i Slovenaca, ¢iju je produkciju
dovrsila nova tvrtka Hamilkara Boskovic¢a, prikladno imenovana Jugoslavi-
ja, tvornica filmova d.d. Jugoslavija d.d. je 1919. — 1920. godine proizvela
11 izdanja kinozurnala Tjednik, viSe dokumentarnih reportaza i pet igranih
filmova kojima je nastavila stilskim i zanrovskim tragom Croatije i s istim
suradnicima: Jeftina kosta (1919.), BriSem i sudim (Arnost Grund, 1919.), U
lavljem kavezu (Arnost Grund, 1919.) i Kovac raspela (Heinz Hanus, 1919.).
Snimatelj svih bio je austrijski kamerman Ludwig Schaschek. Godine 1922.
organizirala i Skolu za kinematografsku glumu ¢&iji polaznici ostvaruju film
Strast za pustolovinom (Aleksandar Vere$cagin, 1922.) uz snimatelja Josipa
Hallu i tehni¢koga redatelja Aleksandra Bazarova.

Filmska djelatnost ostala je sve do raspada Kraljevine Jugoslavije 1941.
(= povijest, str. 80) u potpunosti prepustena otvorenomu trzistu, odnosno
americkim distributerskim kompanijama koje podruznice za Jugoslaviju
otvaraju mahom u Zagrebu, a nezainteresiranost drzave za film govori prije
svega najviSe o njezinu monarhisticko-kapitalistickom profilu i nedostatku
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Dvorovi u samoci, Tito Strozzi, 1925.

vlastite drzavne ideologije, budu¢i da u to vrijeme veéina zemalja, na celu s
komunistickim Sovjetskim Savezom, fagistickom Italijom i nacionalsocijali-
stickom Njemackom, shvacaju da je film najmoc¢niji ideoloski aparat drza-
ve. Pokusaji produkcije igranih kinofilmova sveli su se na jo$ jedan pokusaj,
Dvorove u samoci (1925.), koje je napisao, rezirao i u njima glavnu ulogu
odglumio ugledni kazali$ni glumac i pisac Tito Strozzi, koji je bio ukljucen
u pothvate Croatije i Jugoslavije d.d. Kraljevina Jugoslavija bila je na dnu
europskoga prosjeka po u broju kinodvorana, samo s Albanijom iza sebe
(Kosanovi¢ 2011: 31), dok je distribucija bila pod Zestokim pritiskom dr-
zavnih poreza i cenzure koja se provodila i kroz nadzor titlovanja zvu¢nih
filmova na ,drzavni” (,,srpskohrvatskoslovenacki”) jezik (> jezik, str. 155).
Treba dakako pamtiti da je distribucija u toku sa svjetskim trendovima, pa je
usprkos stanju kinodvorana publika u meduracu pogledati sve vaznije naslo-
ve svjetskih kinematografija (Kosanovi¢ 2011: 44 donosi djelomican popis).
Kraljevina Jugoslavija pokusala je 1931. Zakonom o uredenju prometa filmo-
va uvesti obaveznu kvotu domacega filma, a utemeljena je i DrZavna filmska
centrala koja se trebala baviti poticanjem kinematografije. Medutim, otpor i
pritisak holivudskih uvoznika i distributera bio je toliko snazan (1932. pre-
kinuli su poslovanje u Jugoslaviji) da su izmjenama Financijskoga zakona
1933. i 1934. pojedini c¢lanci zakona o filmu ukinuti, pa je kinematografija i
dalje ostala -, kinematografija bez filmova” (Skrabalo 1998: 111).
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Ipak, daleko od (nepostojecega) cjelovecernjeg igranog filma kao ma-
tice kinematografske proizvodnje djelovali su ipak dzepovi profesionalizi-
rane i kontinuirane filmske proizvodnje. Kao i kasnije, klju¢ je opet bio u
namjeni - tj. u namjenskim filmovima. Higijenski zavod u Zagrebu, (iji je
utemeljitelj Andrija Stampar, ¢lan i struénjak Svjetske zdravstvene orga-
nizacije, i sam bio kinoamater (snimao je svoje sluzbene putove u Kinu i
Sovjetski Savez te obiteljske filmove), utemeljio je — u okviru Stamparovih
ideja o preventivnhome zdravstvenom djelovanju putem osvjestavanja jav-
nosti o higijeni i zdravstvu - Skolu narodnog zdravlja, a pri njoj Fotofilmski
ru javnih predavanja i propagiranja zdravstvenih mjera. Od 1927. do 1960.
godine Fotofilmski laboratorij proizveo je golem, najve¢im dijelom sacuvan
korpus od 165 kratkometraznih, srednjometraznih i dugometraznih filmo-
va raznih namjena — mahom obrazovnih (i to dokumentarnih, animiranih
i ¢ak igranih), dokumentarnih, zdravstvenih, nastavnih, etnografskih...
Prvi voditelj laboratorija bio je Milan Marjanovi¢, a snimatelj Stanislav
Noworyta (poljski useljenik). Vise od stotinu filmova 1930. - 1960. sni-
mio je ruski doseljenik Aleksandar Gerasimov, dok su istaknuti suradnici
bili i snimatelji Anatolij Bazarov te Sergije Tagatz, takoder ruski imigranti.
Redatelji u filmovima Skole narodnog zdravlja nisu bili potpisivani, nego
su snimatelji djelovali kao tehnicki realizatori, dok su autori koncepcije i
teksta mahom bili zdravstveni stru¢njaci poput lijecnika Drage Chloupeka,
danas prepoznatoga kao redatelja vaznoga etnografskog filma Jedan dan
u turopoljskoj zadruzi (1933.), koji je rezirao 38 naslova, zatim pedago-
ga Karla Brosslera i dje¢jega pisca i lutkarskoga redatelja Mladena Sirole.
Skola narodnog zdravlja vazna je i po pionirskoj animaciji: osim crtanoga
tilma, neki su filmovi primijenili siluetnu animaciju (sjene glumaca na bi-
jelome platnu; scenografija nacrtana na staklu ispred kamere). Osim mnos-
tva filmova o prirodnim krajolicima Kraljevine Jugoslavije, ve¢ina filmova
namjenski je obrazovala o opasnostima alkoholizma, nemorala, malarije,
tuberkuloze, sifilisa, tifusa, difterije, boginja, a §irom Jugoslavije prikazi-
vani su putuju¢im kinematografima i uz popratna stru¢na predavanja i te-
¢ajeve. S obrazovnom namjenom Skola je producirala i dva igrana filma
u reziji i scenariju slavonskoga knjizevnika Joze Ivakica: Birtija (1929.) i
Grjesnice (Macina i Anikina sudbina) (1930.) — prvi je tematizirao alkoho-
lizam na slavonskome selu, a drugi nemoral i abortus. Oba filma dozivjela
su, kao cjelovecernji igrani filmovi, uspjesnu kinodistribuciju u redovitim
repertoarnim kinima (Kosanovi¢ 2011: 74-75).
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Drugi su profesionalni, rubni segment kinematografije bili filmovi s re-
klamnom namjenom, a treéi privatni, obiteljski filmovi, odnosno kinoama-
terizam (npr. Maksimilijan Paspa, Oktavijan Mileti¢). Medu zagrebackim
reklamnim filmskim poduze¢ima isticali su se Svetloton, koji je tridesetih
proizveo 62 zvu¢na kratka reklamna filma (Kosanovi¢ 2011: 77), Pan-film,
Zavod za izradivanje filmova Rybak-film, Elektroimago, zatim Zora film -
Zavod za socijalno-edukativni film, a od 1931. u Zagrebu je djelovala i tvrtka
MAAR tonfilmska reklama koja je do 1937. proizvela ¢ak 292 zvucne reklame.

Izmedu rata javlja se i prvo ozbiljno pisanje o filmu, mahom iz pera
uglednih knjizevnika Gustava Krkleca, Ljubomira Marakoviéa, Pere Ljubica,
Milutina Cihlara Nehajeva, Ivana Gorana Kovacica, Ive Hergesic¢a i Ranka
Marinkovi¢a (- knjizevnost, str. 185), makar se film - taj znak moderniteta
- i ne pojavljivao u hrvatskoj knjizevnosti sve do nakon Drugoga svjetskog
rata, kada ¢e ga svi vazniji knjizevnici, zbog drzavnoga uzdizanja filma na pi-
jedestal ,najvaznije od svih umjetnosti’, napokon primijetiti i pisati filmske
scenarije. U periodu prije rata s filmom koketiraju jedino Milan Begovi¢, ¢iji
je roman Giga Bariéeva i njezinih sedam prosaca (1930.) viSe puta najavljivan
za ekranizaciju, kao i drama Hasanaginica Milana Ogrizovica koja je najav-
ljivana cak cetiri puta do Drugoga svjetskog rata, dok se vazniji pisci na ¢elu
s Krlezom klone filma kao ,,niske”, masovne umjetnosti primjerene lakrdi-
jama (usp. Peterli¢ 2012). Upravo ¢e se Ranko Marinkovi¢ osloniti o filmske
postupke da osigura modernitet svojemu najve¢em djelu, romanu Kiklop
(1965.) (> knjizevnost, str. 185), koji se otvara zacudnim postupkom upravo
zahvaljujuci simultanistickim opisima Maarovih reklama prikazivanih 1930-
ih na velikome platnu na krovu Maarove zgrade na zagrebackome Trgu bana
Jelac¢i¢a (ali i u kinima diljem Jugoslavije, s prodornim glasom glumca Steve
Vujatovica, kako se prisjeca i Kosanovi¢ 2011: 79). Prema prvim stranicama
Kiklopa dalo bi se zakljuciti da je diskurs uvodnih stranica romana zapravo
simultanisticka naracija koja opisuje konkretne Maarove reklame.

Kraljevina Jugoslavija, a pogotovo hrvatska obala, u to vrijeme bila je
privla¢na kao lokacija za snimanje srednjoeuropskih i njemackih filmova, pa
je u periodu 1918. - 1941. snimljeno barem 50 igranih dugometraznih fil-
mova, od ¢ega 31 njemacki, devet ¢ehoslovackih i osam austrijskih — a ¢ak 42
adaptacija drame Iva Vojnovi¢a Gospoda sa suncokretom (1920.), austrijski
film u reziji madarskoga redatelja Mihalyja Kertésza, kasnije redatelja slav-
ne Casablance pod amerikaniziranim imenom Michael Curtiz; zatim Gos-
podari mora (1922.) i Potonuli svijet (1922.) madarskoga redatelja Sdndora
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Korde, buducega velikog britanskog producenta Alexandra Korde; Financije
velikog vojvode (1923.) slavnoga njemackog redatelja Friedricha Wilhelma
Murnaua; te Amerikanska jahta u splitskoj luci (1939.), cehoslovacka adapta-
cija komedije hrvatskoga pisca Milana Begovica u kojoj je nastupio hrvatski
glumac Zvonimir Rogoz koji je 1930-ih stekao europsku glumacku slavu.

Najvazniji meduratni hrvatski redatelj Oktavijan Mileti¢ snimio je sre-
dinom 1930-ih vi$e neprofesijskih filmova (Ah, bjese samo san, 1932.; Strah,
1933.; Poslovi konzula Dorgena, 1933.; Faust, 1934.; Zagreb u svjetlu velegra-
da, 1934.; Nocturno, 1935.) u kojima je parodirao filmske trendove poka-
zavsi visoku vizualnu kulturu i rezijski stil, kao i poznavanje snimateljskoga
zanata, $to je sve upucivalo na to da bi Mileti¢ u nekoj drugoj sredini ostvario
mnogo vide. No njegovi su filmovi privukli i medunarodnu pozornost pa se
on uspjesno profesionalizirao (kratki ozvuceni igrani film Sesir, 1937.), pred
Drugi svjetski rat poceo rezirati i snimati dokumentarne filmove i reportaze
za tvrtke Zora film, MAAR reklamnu nakladu, Pan film, beogradsku Zadrugu
za privredni film i dr. (Plitvicka jezera, Borovo, Od Zagreba do Raba, Od au-
stralske ovce do jugoslavenskog stofa, Motorni voz, Gradnja novog Zeljeznic-
kog mosta u Zagrebu, Zasto betonski put itd.). Po¢etkom Drugoga svjetskog
rata Mileti¢ snima namjensko-reportazne i kultur-filmove za njemacku tvrt-
ku Tobis film (Bildhauerkunst in Kroatien, Kroatisches Bauernleben, Agram
die Hauptstadt Kroatiens; Rafaeli¢ 2012: 175-184), a u Nezavisnoj Drzavi
Hrvatskoj redatelj je prvoga hrvatskog zvu¢nog cjelovecernjeg igranog filma
Lisinski, dok u poratnoj Jugoslaviji kao snimatelj ostvaruje prve vazne igrane
tilmove. Po njemu se danas zove nacionalna filmska nagrada u Republici
Hrvatskoj, ,,Oktavijan” Hrvatskoga drustva filmskih kriticara.

Ugovor s daviom

U trenutku kada Hrvatska dobiva profesionalno organiziranu kine-
matografiju, 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 fil-
ma 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 dugometrazni igrani filmovi i uhodava se kontinu-
irana produkcija dokumentarnih filmova i Zurnala, u Hollywoodu nastaje
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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 Indiji.
Hrvatski cjelovecernji igrani film u isto doba grca u pocetnickim pokusa-
jima da savlada temeljna pravila filmske naracije, u Lisinskom (Oktavijan
Mileti¢, 1944.), Slavici (Vjekoslav Afri¢, 1947.), Zivjece ovaj narod (Nikola
Popovi¢, 1947.), Zastavi (Branko Marjanovi¢, 1949.), Plavom 9 (Kre$o Go-
lik, 1950.), Bakonji fra-Brni (Fedor Hanzekovi¢, 1951.) i Ciguliju Miguliju
(Branko Marjanovi¢, 1952.).

Kao nulta godina kinematografije obicno se, iz ideoloskih pobuda, uzi-
mala 1945. (npr. Kosanovi¢ 2011: 5), no danas historiografski neutralno mo-
zemo reci da je ustaska, odnosno nacionalsocijalisticka Nezavisna Drzava
Hrvatska (NDH) 1941. — 1945., nastala kao kvislinska drzavna tvorevina
uz potporu nacisticke Njemacke i fasisticke Italije (- povijest, str. 81), imala
vertikalno ustrojenu, propagandnu kinematografiju. Ta je kinematografija,
premda u ratnim okolnostima, funkcionirala kao profesionalna i tehnicki
opremljena drzavna kinematografija (usp. Rafaeli¢ 2013), i to pomocu fil-
masa formiranih u meduratnome razdoblju. Osim toga moze se i ustvrditi
da je ta kinematografija na podruc¢ju Hrvatske kontinuirano presla u po-
ratnu, komunisticku kinematografiju. Kinematografija u NDH-u formalno
je ustrojena ve¢ 23. travnja 1941. — dakle ni cetrnaest dana nakon $to je tu
osovinsku drzavu uz potporu Hitlera i Mussolinija proglasila teroristicko-
revolucionarna organizacija Ustasa (- povijest, str. 81) — utemeljenjem Rav-
nateljstva za film pri DrZzavnom tajnistvu za narodno prosvjecivanje (ibid.,
20) koje na sebe preuzima sve poslove oko distribucije i prikazivanja (naci-
onalizacijom kina koja su bila ve¢inom u zidovskome i srpskome vlasnistvu,
kao i svih ureda i opreme americkih distributera nakon $to je NDH objavila
rat Sjedinjenim Americkim Drzavama), ali i pokretanja filmske proizvodnje.
Film je odmah stavljen pod izravan nadzor cenzure, a apostrofiran je i u Za-
konskoj odredbi o zastiti narodne i arijske kulture hrvatskog naroda 4. travnja
1941. (ibid., 24). To sve govori o prevelikoj vaznosti filma kao propagan-
dnoga sredstva za ustasku vlast. Prvi zurnali i dokumentarni zapisi ustaske
kinematografije ostvareni su predratnom opremom (ibid., 30-31), a nakon
ulaska NDH u osovinsku Medunarodnu filmsku komoru stekli su se uvjeti
za nabavu suvremenih kamera, opreme i filmskoga negativa po povoljnim
cijenama, izobrazbu filmskih radnika u inozemstvu o trosku Komore te se
olaksala distribucija filmova iz zemalja Osovine. Uvjeti ovakvoga sporazuma
bili su, kako isti¢e Daniel Rafaeli¢ u Kinematografiji u NDH (2013: 45), ja-
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sni: jace kinematografije, odnosno Njemacka i Italija, tehnicki su omogucile
rad slabijih osovinskih kinematografija (hrvatske, belgijske, bugarske, ceske,
danske, finske, madarske, nizozemske, norveske, rumunjske, slovacke, $pa-
njolske, Svedske, $vicarske i turske), a slabije su zauzvrat ovisile ne samo o
ekonomiji, nego i o ideologiji jac¢ih (tj. nacistickome i fasistickome modelu
kinematografije kao propagande). Sve su te kinematografije sudjelovale i na
fasistickome venecijanskom festivalu, pa tako i Hrvatska 1942. dokumen-
tarnim filmom Branka Marjanovi¢a StraZa na Drini. Godine 1942. ustaska

Naslovnica ¢asopisa Hrvatski slikopis se kinematografija konacno i tehnicki i

zakonodavno usustavila: sijecnja 1942.
utemeljen je naime DrZavni slikopisni
zavod ,Hrvatski slikopis” (Croatia film)
u Zagrebu, koji posluje pod nadzorom
DrzZavnoga izvjestajnog i promicbenog
ureda pri Glavnome ravnateljstvu za
promitbu kod Predsjednistva Vlade.
Radilo se dakle o direktnoj kontroli nad
filmom putem drzavnoga ureda i drzav-
noga filmskog studija. Drzavni slikopi-
sni zavod proizveo je u tri godine po-
stojanja 175 brojeva zurnala Hrvatska
u riei i slici (od 28. kolovoza 1941. do
5. svibnja 1945.), vise dokumentarnih i
kulturnih filmova (najvazniji su Straza
na Drini Branka Marjanovi¢a 1942. i
Barok u Hrvatskoj Oktavijana Mileti¢a 1942.), i mnostvo propagandnih do-
kumentarnih filmova, a igrani dugometrazni film uspjeli su ostvariti samo
jedan, Lisinski, u reziji Oktavijana Miletica (1944.).

Ironijom povijesti, zaposlenici DrZavnoga slikopisnog zavoda sve su vri-
jeme bili u kontaktu s partizanskim pokretom otpora, pa su nesmetano na-
stavili raditi za novu, komunisticku kinematografiju. Tako isti filmasi potpi-
suju najvaznije i ustaske i poratne komunisticke filmove: Milan Kati¢, autor
knjige snimanja Lisinskoga, nakon 1945. vodeci je redatelj Komunistickoj
partiji vaznih dokumentarnih filmova (npr. Spomenik zahvalnosti Crvenoj
armiji), a postoje indicije da je on, kao tajni ¢lan pokreta otpora, bio posred-
nik koji je u svibnju 1945. omogucio miran prijelaz DrZavnoga slikopisnog
zavoda (i opreme i osoblja) u novu komunisticku kinematografiju, i to uz
sudjelovanje glavnoga redaktora i montazera ustaskih zurnala Branka Mar-
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janovica (usp. Rafaeli¢ 2013: 297), koji ¢e do pocetka 1950-ih ostati pouzdan
kadar za reZiju igranih filmova i partijskih dokumentaraca. Filmska direkci-
ja za Hrvatsku, kao hrvatska podruznica Filmskoga preduze¢a Demokratske
Federativne Jugoslavije, nastala je ve¢ 9. svibnja 1945. spajanjem prostorija,
opreme i osoblja DrZavnoga slikopisnoga zavoda i zagrebacke podruznice
njemacke drzavne filmske kompanije UFA-e, a kontinuitet je tekao doslovce
bez prekida iz zadnjega ustaskog zurnala, koji je izi$ao 5. svibnja 1945., u
prvi komunisticki zurnal (Filmske novosti 1, tj. dokumentarni film Oslobode-
nje Zagreba) dovrsen 21. svibnja 1945. u reZiji Branka Marjanoviéa (Skraba-
lo 1998: 130, 132, 136). S lako¢om se moze vidjeti da postoji estetski, stilski i
vizualni kontinuitet izmedu ustaskih i komunisti¢kih dokumentarnih filmo-
va i zurnala, pa ¢ak i igranih filmova (npr. vizualni, snimateljski kontinuitet
izmedu Lisinskoga i Zivjece ovaj narod; uostalom, potonjem je snimatelj bio
redatelj prvoga, Oktavijan Mileti¢). Cak je i retorika filmova, premda ideo-
loski suprotna, strukturno ista.

Upravo se u propagandnoj snazi filmova nalazi uzrok nastanka hrvat-
ske kinematografije, i to kao drzavne kinematografije. Zanemari li se ovaj
¢as uvjerenje da je film prije svega umjetnost te se, u slijedu toga, osvijesti
¢injenica da je film, proizvodno gledano, kulturna industrija koja utjece
na formiranje spoznaja, stavova i osjecaja publike, odnosno kulturni i me-
dijski proizvod koji nastaje iz kolektivhoga pokusaja i uz odredenu cije-
nu proizvodnje, jasno je da je proizvodnja filma u Hrvatskoj oduvijek bila
ne komercijalna, ve¢ karakteristi¢no mala kinematografija Cije proizvodne
troSkove domaca distribucija i prikazivanje ne mogu namiriti. Hrvatska
kinematogratija dakle silom je prilika subvencionirana kinematogratija, a
kako kinematografiju subvencionira zajednica, u tome se smislu naspram
komercijalnoj kinematografiji (a moze se tvrditi da je to u najvec¢oj mjeri
samo holivudska) postavio koncept tzv. nacionalne kinematografije. Zasto
bi neka sredina subvencionirala, tj. placala izradu filmova, odnosno za-
$to je danas poticanje kinematografije dio kulturnih politika skoro svake
europske zemlje? Ocito stoga $to se vjeruje da to pridonosi reprezentaci-
ji ili generiranju nacionalnoga identiteta, ili, jednostavno, radi ideoloske
propagande vlasti. U tome povijesnom trenutku, sredinom 20. stoljeca, ki-
nematografija u Hrvatskoj mogla se ostvariti jedino kao nacionalizirana,
drzavna kinematografija, ustrojena kao propagandno sredstvo, tj. ideoloski
aparat drzave, prvo nacionalsocijalisticke (ustaske), a onda poratne komu-
nisticke. Kinematografija u Hrvatskoj nastala je, doslovce, kao ugovor s
davlom - davlom ideologije.

HRVATSKI FILM IZMEBU NACIONALIZIRANE | NACIONALNE KINEMATOGRAFIJE

31



312

Hrvatski film u jugoslavenskoj kinematografiji

Prilikom govora o povijesti hrvatskoga filma u Jugoslaviji treba se kloniti
kolonizacije proslosti, odnosno ucitavanja koncepata kao $to je nacionalna
kinematografija u proslo vrijeme. Pretpostavka da postoji entitet zvan nacio-
nalnom kinematografijom nije naime sama po sebi razumljiva, ve¢ se oslanja
na pretpostavku da prije svega postoji nacionalna kultura, a u korijenu svega
i zamisljena zajednica koja se naziva nacijom, pri ¢emu se ti pojmovi ucitava-
ju u proslost, u selektivno odabranu tradiciju. U tome smislu treba ustvrditi
da je nacionalna kinematografija onaj korpus filmskih djela i skup filmskih
praksi koji svojim djelovanjem ocituje iskustva, vrijednosti i nacin Zivota
jedne sredine, dakle kulturu shva¢enu kao ,,poseban nacin zivota” (Williams
2006: 36). Ocitovanja prozivljenoga iskustva neke sredine mogu se dakako
uocavati u filmovima retroaktivno, a oni onda tumaciti kao filmovi neke na-
cionalne kulture, odnosno artefakti koji svoju sredinu predstavljaju i mimo
Cisto estetske vrijednosti, kao kulturni tekstovi ili znaci vremena. Ti su filmo-
vi u tom slucaju dio zabiljezene, dokumentarne kulture (Williams 2006: 42),
korpus ljudskih tvorevina, odnosno intelektualnih i umjetnickih praksi koje
biljeze i pamte ljudsko iskustvo. Izmedu Zzivljene kulture i zabiljezene kulture
posreduje selektivna tradicija, odnosno kultura selektivne tradicije (ibid.), $to
u filmu znaci da su odredeni filmovi retroaktivno ,,prepoznati” kao dio neke
kulture, selektivno odabrani tako da odgovaraju suvremenim tumacenjima
neko¢ zZivljene, tradicionalne kulture. Rijec¢ je dakako o procesu kanonizaci-
je, institucionalizacijske prakse stvaranja nacionalnoga (filmskog) kanona.

Povijest hrvatskoga filma u jugoslavenskoj kinematografiji 1945. - 1991.
izazov je za koncept nacionalne kinematografije buduci da je polustoljetno
razdoblje svoje standardizacije hrvatski film proveo kao dio jugoslavenske
kinematografije. Ukoliko se i podrazumijevalo da su postojale zasebne repu-
blicke kinematografije, one su bile dio zajednicke, makar i decentralizirane
jugoslavenske kinematografije, odredene jednim te istim krugom potrosnje
kulture, zajednickim i jedinstvenim uvjetima proizvodnje i recepcije filmo-
va. Ako se i prihvate teze da se republicke kinematografije poc¢inju razvijati
vec krajem 1940-ih bez obzira na inicijalno centraliziranu organizaciju kine-
matografije pod saveznom, partijskom kontrolom, da bi se zatim proizvod-
no-organizacijski jasno razvijale (dakako, i u medusobnim proizvodnim i
recepcijskim prozimanjima) kako se jugoslavenski socijalisticki drustveni

sistem — a s njime i kinematografija — postupno sve vi$e decentralizirao, sa
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sigurno$c¢u se moze govoriti o svojevrsnome postojanju poeticki zasebnih
republickih kinematografija u okviru jugoslavenskoga filma tek od 1960-ih,
a definitivno od 1972. (usp. Goulding 2004: 64 i dalje). Medutim, to ne mi-
jenja ¢injenicu da su, barem unutar $tokavskoga jezi¢nog podrucja (= jezik,
str. 158), kolali glumci, redatelji, filmovi, tj. da je bila rije¢ o jednome zajed-
nickom trzistu — a uostalom i o jednome zajednickom ideoloskom polju - u
kojemu se odvijala i insitucionalna i neinstitucionalna filmska praksa. Bila je
to zajednicka Zivljena filmska kultura, a filmski korpus preostao od nje da-
nas mozemo pojmiti samo kao zabiljezenu kulturu iz koje se selektivno bira
zasebna kulturna tradicija i to po, kako bi ustvrdio Jovanovi¢ (2012), ,etno-
nacionalnome imperativu”. U tome smislu hrvatski filmski kanon retroak-
tivno bira one filmove koji potvrduju njegov zaseban nacionalni identitet,
odnosno konstituiraju ga retrospektivno kao nacionalnu kinematografiju.
Stoga institucionalna kulturna kanonizacija obuhva¢a mahom filmove koji
ne podrivaju ideju uniformne nacionalne kulture, kakvom se danas percipi-
ra, pa se time iz obzora isklju¢uju filmovi medurepublicke produkcije (npr.
zazorni su filmovi koje su redatelji iz Hrvatske rezirali u drugim jugoslaven-
skim republikama, kao klasi¢ni film Tri Ane Branka Bauera iz 1959., i filmo-
vi koje su redatelji iz drugih republika rezirali u Hrvatskoj). Takvi filmovi
danas borave izgubljeni u nicijoj zemlji izmedu novih nacionalnih drzava i
njihovih kinematografija, a sasvim se zaboravlja interkulturalnost Jugoslavi-
je — npr. Krsto Papi¢, Dusan Vukoti¢ i Veljko Bulaji¢ u zagrebacku su filmsku
sredinu pristigli iz Crne Gore (kao i Fadil Hadzi¢ iz isto¢ne Hercegovine, s
tromede Hercegovine, Crne Gore i Hrvatske), i svi su nekim svojim djelima
ostali vezani uz rodni kraj, a samo je Papi¢ svoje filmove tematsko-motivski
odredio kao izrazite predstavnike hrvatske nacionalne kinematografije, dok
je Bulaji¢ ba§ nasuprot bio temama i produkcijom izrazito svejugoslavenski
redatelj. Hadzi¢ je pak varirao od uze hrvatskih, liberalizacijskih tema (Lov
na jelene, Novinar), koji stoga visoko figuriraju u nacionalnome filmskom
korpusu hrvatske kinematografije, do bosansko-hercegovackih partizanskih
produkcija iskljucenih iz hrvatskoga filmskog korpusa. Vukoti¢ je pak bio
glavni akter Zagrebacke $kole crtanog filma koja je — premda danas u Hr-
vatskoj smatrana za najvazniji domaci doprinos svjetskoj filmskoj estetici
— ideoloski, svojim naracijama i temama, zapravo stajala kao znak za jugosla-
venski tre¢i put izmedu isto¢noga i zapadnoga bloka (> povijest, str. 86) (usp.
ideoloskokriticku interpretaciju u Ajanovi¢ 2007), a njezini su naistaknutiji
autori, izuzev Vlade Kristla, mahom bili reprezentanti drzavne ideologije
(Dusan Vukoti¢, Vatroslav Mimica, Nedeljko Dragi¢, Borivoje Dovnikovic).
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Kanonizaciji se inac¢e odupiru ostvarenja redatelja koji u nacionalnoj optici
nose partijsku stigmu (filmovi Vatroslava Mimice, Lordana Zafranovica ili
Veljka Bulaji¢a) i oni tek 2010-ih bivaju ponovno pripusteni — $to u kritici,
$to u javnom diskursu — u suvremeni kanon hrvatskoga filma (npr. Branko
Bauer i Vatroslav Mimica dobili su zasebna poglavlja u knjizi Uvod u povijest
hrvatskog igranog filma (Gili¢ 2010), a Mimica i drzavna priznanja). Nepro-
blemati¢no se u kanon uklapaju samo oni redatelji koji su svoje djelovanje
ogranicili na hrvatsku, zagrebacku sredinu, pogotovo ako su usto u javnome
imidZzu dobili auru makar i unutarnjega disidenta (Kre$o Golik, Zvonimir
Berkovi¢, Ante Babaja, Krsto Papi¢, Zoran Tadi¢). Vazno je primijetiti da
su u nacionalni Skolski kurikulum uporno bili uvrstavani Babajina Breza ili
Golikov Tko pjeva zlo ne misli, dok su neka estetski najvaznija hrvatska film-
ska djela, npr. Bauerov Ne okre(i se sine i Mimicin Ponedjeljak ili utorak ili
Kaja, ubit ¢u te!, uporno ostajali postrani. Moglo bi se ustvrditi i da je H-8...
Nikole Tanhofera tezak zalogaj, premda je mozda posrijedi najbolji hrvatski
film klasi¢noga stila — tesko prihvatljiv u nacionalnome kurikulumu stoga
$to pokazuje amalgam Stokavskih govora i kulturnih sredina Jugoslavije pre-
ko grupe putnika koja putuje autobusom na liniji Zagreb-Beograd, nekadas-
njim simbolickim Autoputom bratstva i jedinstva.

S obzirom na zajednicki kinematografski okvir tradicionalna periodi-
zacija hrvatskoga filma po proizvodnim modelima (Skrabalo 1998) vrijedi
zapravo za sve republicke kinematografije:

- administrativna ili drZavna, centralizirana kinematografija (1945. - 1950.)
- samoupravna kinematografija (1951. - 1955.)

- producentska kinematografija (1956. - 1961.)

- autorska kinematografija (1962. - 1971. i dalje).

Mijena tih proizvodnih modela, evidentno, nastajala je u slijedu sve
vece decentralizacije i liberalizacije jugoslavenskoga socijalistickog siste-
ma (> povijest, str. 86), a napose ekonomske promjene (stalne reforme u
samoupravnoj ekonomiji, lagan ali siguran put Jugoslavije u ogranicenu
trzisnu ekonomiju). Tako je do prve decentralizacije jugoslavenske kine-
matografije doslo ve¢ 1946. kada je DrZavno preduzece Federativne Narod-
ne Republike Jugoslavije, koje je bilo pod direktnim nadzorom Komiteta za
kinematografiju Vlade FNR], rasformirano, a po novoustrojenim federal-
nim republikama Federativne Narodne Republike Jugoslavije utemeljene
centralne republicke filmske kompanije — u Zagrebu tako Jadran film, a
1947. osnovana je Komisija za kinematografiju Vlade Narodne Republike
Hrvatske (Skrabalo 1998: 139, 145-146).
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Razdoblje 1950. — 1952. ostaje ipak i estetsko-poeticki i organizacijski
razdoblje unificirane, drzavne kinematografije, kao i period u kojem su najra-
zvidniji stilski utjecaji socijalistickoga realizma kao sovjetske partijske umjet-
nicke dogme, usprkos razlazu FNR Jugoslavije i SSSR-a 1948. Period drzavne
kinematografije u NR Hrvatskoj obiljezili su brojni partijski, propagandni i
obrazovni zurnali i dokumentarni filmovi (npr. Proslava 1. maja 1946., Snaga
i mladost - ZREN, Iz tame u svjetlost, Dan fiskulturnika Hrvatske i Spomenik
zahvalnosti Crvenoj armiji Milana Katica, Rijeka u obnovi Branka Marjano-
vi¢a, Na novom putu Krese Golika), no pojavljuju se i prva velika filmska dje-
la, poput dokumentarnoga filma Branka Belana Tunolovci (1948.). I Belanovi
ostali dokumentarni filmovi (Elektrifikacija, Vristina i klasje, Ribari Jadra-
na) isticu se, mimo socrealisticke estetike, visokim vizualnim vrijednostima
i klasi¢nim dokumentarnim rezijskim stilom. Produkcijski uvjeti i estetika
drzavne kinematografije ponajviSe su dosli do izrazaja u nekolicini ostvare-
nih igranih filmova: Zivjede ovaj narod (1947.) u reziji srpskoga kazalisnog
redatelja Nikole Popoviéa i prema predlosku bosanskoga pisca Branka Co-
pica, ¢ija radnja prati partizanski pokret u Bosni i kojega se danas prije sve-
ga gleda kao svjedocanstvo vremena i poratnoga unitarizma,  Ciguli Miguli,

i Zastava (1949.) redatelja Branka Marjanovica i scenarista, ~BrankoMarjanovic, 1952.
knjizevnika Joze Horvata, primjerci su mitomanskih drzavnih
produkcija partizanskih spektakala, a oba funkcioniraju prije
kao ideoloski nego umjetnicki tekstovi (Zastava je vazna jer
lokalizira partizanski pokret na Hrvatsku i tumaci ga lokalno).
Njima je prethodio raniji partizanski film Slavica hrvatskoga
kazalisnog glumca Vjekoslava Africa, prva srpska produkcija
i time prvi poratni srpski, jugoslavenski, ali i hrvatski film, s
obzirom na to da je radnja filma, kao i filmska ekipa, iznimno
lokalizirana (Split i makarsko primorje). Taj film, nastao bez
prevelike drzavne kontrole, svjedocanstvo je entuzijazma par-
tizanske kinematografije, ali i ideologije, s obzirom na to da
je posrijedi svojevrsna autohtona varijacija na veristicke teme
kroz filtar primitivno shvacenoga socijalistickog realizma. Na-
kon ta tri filma hrvatska filmska sredina nece se dulje vrijeme
upustati u partizanske teme, ali svi sljedeci igrani filmovi bit ¢e
rigidni pokusaji socijalistickoga realizma: sportska komedija
Plavi 9 (Kre$o Golik, 1950.), Bakonja fra-Brne (Fedor HanZe-
kovi¢, 1951.), a ve¢ Ciguli Miguli (Branko Marjanovi¢, 1952.,
neprikazan) koristi se socrealistickim kalupima za razgradnju
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same sovjetske dogme, no partijska vlast nije bila spremna za ironiziranje
sovjetskih modela, prepoznaju¢i i dalje samu sebe u njima.

Drzavna ili administrativna kinematografija odmijenjena je tzv. samou-
pravnim modelom 1951. (s obzirom na reformu jugoslavenske ekonomije u
model samoupravljanja), ali se istodobno provodi i decentralizacija na repu-
blicke vlasti (= povijest, str. 89) — od te godine o scenarijima vise ne odlucuje
centralni Komitet za kinematografiju u Beogradu, pa ni Komisija za kinema-
tografiju NR Hrvatske; produkcija takoder prelazi pod republic¢ke proracune.
U tzv. producentskom pak periodu studiji se, zbog modela samofinanciranja
(filmskim poduze¢ima profit od zarade filmova iz fonda za kinematografiju
rasporeduje se po udjelu u ukupnoj gledanosti u kinima), izrazito okrecu tr-
zistu i populizmu. Svime time smanjuje se izravna partijska kontrola nad pro-
dukcijom, a ideoloska samoregulacija provodi se putem umjetnickih vijeca i
vijeca radnika (mnogi ¢lanovi raznih vijeca, dakako, ¢lanovi su partije), jav-
nom filmskom kritikom i autocenzurom (usp. Skrabalo 1998: 144-146 i 186
-187). Estetski gledano, oba proizvodna modela ne uzrokuju vece estetske
razlike pa je, opéenito uzevsi, razdoblje od 1941. do sredine 1960-ih razdoblje
klasicnoga narativnog stila kao estetske dominante (Gili¢ 2010). To je prije
svega razdoblje standardizacije kinematografije kao proizvodnoga sistema
(Sirenja kinodvorana, utemeljenja $kola, akademije, festivala, kinoklubova,
izdavanja struc¢ne literature i ¢asopisa, gradnja studija, specijalizacije kompa-
nija, ali i u¢enja kroz samu proizvodnu praksu), kao i razdoblje kanonizacije
klasicnoga stila u narativni film, do¢im se dokumentarni film 1950-ih ve¢
krece u pravcu modernizma, prije svega u registru tzv. poetskoga dokumen-

H-8..., Nikola Tanhofer, 1958.
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Koncert, Branko Belan, 1954.
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tarca, da bi oko 1960. ve¢ donio prve primjere modernistickoga filma-eseja
(Tijelo ili Kabina Ante Babaje), a kasnije i antropoloske i etnografske primjere
cinéma véritéa (dokumentarci Krsta Papica ili Rudolfa Sremca).

Ve¢ sredinom 1950-ih, poimence do Koncerta (Branko Belan, 1954.), Ne
okre(i se sine (Branko Bauer, 1956.) i H-8... (Nikola Tanhofer, 1958.), hrvat-
ski igrani film nalazio se na europskoj kvalitativnoj razini. Dapace, sva se ta
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tri filma iz danasnje optike vide kao prethodnica modernizma koji ¢e koju
godinu kasnije poput vala — doslovce novoga vala - pogoditi europske kine-
matografije: sva su tri dio trenda koji se u socijalistickim kinematografijama
isto¢ne Europe nazivao filmom zatopljenja. U sva je tri filma, naime, kolek-
tivna ideologija kao motivacija likova napustena i pripovijeda se iz izrazito
individualnih i privatnih perspektiva. U tome je smislu znakovito i da Koncert
i H-8... oCituju narativne obrasce koji ¢e se kasnije prepoznavati kao moder-
nisticki — oba imaju uokvirenu pri¢u i pod dojmom su narativhoga modela
Gradanina Kanea, no zapravo su bez glavnoga lika i fokalizacije (u Koncertu
je naracija vezana vi§e-manje uz klavir, a u H-8... mijenjaju se narativne per-
spektive unutar autobusa kao mjesta radnje). U tome je smislu vazno da sva
tri filma nastaju pod stilskim utjecajem filma noira (trileri) i ¢ak talijanskoga
neorealizma (H-8...), koja su oba narativne forme kasnoga, dezintegriranoga
klasi¢nog stila ili pak ranoga modernizma, pa se tako, u paradoksalnoj situa-
ciji, najbolji hrvatski igrani filmovi 1950-ih istodobno nude i kao ogledni pri-
mjeri klasi¢noga narativnog stila kojima hrvatski film napokon sustize svjet-
ski, ali i kao za europske filmske pedesete karakteristi¢ni ranomodernisticki
filmovi. Stoga se i elementi koji su se vidjeli kao nedostatci u implementaciji
klasi¢ne naracije zapravo retroaktivno mogu ocitati kao rani elementi moder-
nisticke naracije. To je moguce prepoznati i u drugim filmovima iz toga peri-
oda: u sa stajalista socrealisticke dogmatike promasenom filmu Kameni hori-
zonti (Sime Simatovi¢, 1953.) koji folklorizacijom postaje primjer folklornoga
realizma, a kronikalnom strukturom putovanja glavne junakinje i hrvatskoga
neorealizma (¢ime se zapravo u samom filmu lomi kalup socrealizma), u Dje-
vojci i hrastu Kre$e Golika (1955.), koji socijalnu uvjetovanost likova nadilazi
ornamentaliziranim folklornim stilom i U oluji (Vatroslav Mimica, 1952.),
koji to pak ¢ini melodramatizacijom izlaganja. Tako se skoro svaki hrvatski

Filmski plakati iz 1950-ih
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igrani film 1950-ih namece kao samostalni pokusaj nadilazenja ideoloskih
zahtjeva postavljanih pred film, naj¢e$ce kroz neki oblik realizma odmaknut
od socijalistickoga realizma ili kroz Zanrovske forme (triler tako omogucuje
individualnu karakterizaciju likova naspram kolektivistickoj). Neki od najka-
rakteristi¢nijih filmova klasi¢noga stila nastali su u tome kontekstu, i to du-
boko u 1950-ima: socijalno-realisticki Svoga tela gospodar (Fedor HanZeko-
vi¢, 1957.) i neorealisticki Vlak bez voznog  peveti krug, France Stiglic, 1960.

reda (Veljko Bulaji¢, 1959.). No hrvatski
film ve¢ je tada gazio dalje: Branko Bauer
je melodramatizacijom ironijski subver-
tirao socrealizam u Samo ljudi (1957.), a
u Tri Ane (1959.) ve¢ je usao u podrucje
tzv. neorealizma duse, zrcaleéi drustvene
uvjete u setovima prigradskih slamova i u
indisponiranim, otudenim pojedincima,
¢ime se nalazio na putu u modernizam.
Tako je ve¢ zapocelo raslojavanje unifici-
ranoga klasi¢nog stila, karakteristi¢cnoga

ne samo za jugoslavenske filmove u svim
republikama 1950-ih (pa je tako jedan od najboljih hrvatskih klasi¢nonara-
tivnih filmova, za Oscara nominirani Deveti krug, 1960. za Jadran film u Za-
grebu rezirao slovenski redatelj France Stiglic), nego uop¢e za svjetski film.

To ¢e raslojavanje u procvatu autorskih poetika i stilova u okviru hetero-
genoga i stilski pluralnoga europskog filmskog modernizma dovesti i do ra-
slojavanja jugoslavenske kinematografije. Od 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 popri-
$tem borbe: estetske, stilske, kulturne, ideoloske. Izgubivsi vertikalan nadzor
nad filmskom praksom, koju je ipak omogucavao svaki prethodni proizvodni
okvir, prvi je put morala proraditi 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 (budu¢i da su razna
vijeca u filmskim studijima djelovala kao predcenzura). Istodobno su se poja-
vili specifi¢ni autorski, ali i lokalni stilovi, po kojima su se pocele razlikovati,
makar uvjetno, republicke/nacionalne kinematografije — crni talas u Srbiji,
svojevrsni diskretni (umjereni) modernizam u Hrvatskoj, ,ekspresionisticka”
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Prometej s otoka Visevice, Vatroslav Mimica, 1964.

¢rna serija u Sloveniji. No i opet, s obzirom na globalne sistematizacije moder-
nistickih stilova, moze se re¢i da je to raslojavanje potvrdivalo jugoslavensku
kinematografiju kao cjelovit estetski sistem: naturalisticki i postneorealisti¢-
ki stil bio je karakteristi¢niji za srpski film (crni talas, Pavlovi¢), diskretni,
umjereni poetski modernizam i subjektivizacija naracije za hrvatski film (hic-
kokovci — Krsto Papi¢, Ante Peterli¢, Branko Ivanda, Petar Krelja, Vatroslav
Mimica), radikalne forme novovalnoga stila za srpski film (Makavejev)...
No stilska se heterogenost modernizma ocitovala i unutar lokalnih filmskih
sredina i pojedinih autorskih opusa, pa je tako Antun Vrdoljak isao od poet-
skoga modernizma koji je zapravo naturalistickoga stila i blizak crnom talasu
(Kad ¢ujes zvona, 1969.; U gori raste zelen bor, 1971.) prema klasicnomu stilu
(Glembajevi, 1988.), Mimica od prustovskih tehnika prisjecanja (Prometej s
otoka Visevice, 1964.) preko radikalne struje svijesti (Ponedjeljak ili utorak,
1966.) i visokoga, antinarativnoga eksperimentalnog modernizma (Kaja, ubit
Cu tel, 1967.) prema poetskom naturalizmu (Dogadaj, 1969.), a zatim do ka-
snomodernistickoga politickog filma (Seljacka buna 1573., 1975.; Posljednji
podvig diverzanta Oblaka, 1979.), a Krsto Papi¢ od novovalnoga stila zagre-
backe kriti¢arsko-filmske grupacije hickokovaca (Iluzija, 1967.) preko natu-
ralizma (Lisice, 1969.; Predstava Hamleta u selu Mrdusa Donja, 1973.) prema
politickomu kasnom modernizmu (Izbavitelj, 1976.), da bi okoncao u klasi¢-
nome narativnom stilu nacionalnih traumatskih prica (Zivot sa stricem, 1988.;
Priéa iz Hrvatske, 1991.). I drugi su hrvatski redatelji autorskoga razdoblja va-
rirali stilove: Tomislav Radi¢ napravio je dva visokomodernisticka, politicka
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Lisice, Krsto Papic, 1969. Ziva istina, Tomislav Radi¢, 1972.

filma (Ziva istina, 1972.; Timon, 1973.), a zatim se, nakon duge stanke, nakon
1991. vratio s klasi¢nonarativnim filmovima; Kre$o Golik ostao je dosljedan
klasi¢cnomu prosedeu kao autorskom odabiru (Imam 2 mame i 2 tate, 1968.;
Tko pjeva zlo ne misli, 1970.), ali je imao barem jedan radikalnije modernisti¢-
ki film (Zivjeti od ljubavi, 1973.), kao i jedan naturalisticki (Razmeda, 1973.);
Fadil Hadzi¢ varirao je od klasi¢nih trilera (Abeceda straha, 1961.), preko par-
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Rondo, Zvonimir Berkovi¢, 1966.

tizanskih spektakala (Desant na Drvar, 1963.; Konjuh planinom, 1966.), pre-
ko novovalnih filmova bliskih zagrebackim hickokovcima (Tri sata za ljubav,
1968.; Divlji andeli, 1969.) i modernistickih kritickih filmova (Protest, 1967 .;
Lov na jelene, 1972.) do modernistickih eksperimentalnih naracija (Idu dani,
1970.) i kanonskih primjeraka kritickoga postprolje¢arskog (- povijest, str. 89)
politickog kasnog modernizma 1970-ih (Novinar, 1979.); Zvonimir Berkovi¢
krenuo je od klasi¢noga autorskog umjetnickog filma (Rondo, 1966.) preko
narativno jac¢ih modernistickih zahvata (Putovanje na mjesto nesrece, 1971.)
do esteticistickih autorskih art-filmova karakteristi¢nih za europski film na-
kon modernizma (Ljubavna pisma s predumisljajem, 1985.; Kontesa Dora,
1993.); Ante Babaja krenuo je od visokomodernisticke, ali naturalisti¢ko-
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folklorne Breze (1967.) preko prigusenoga egzistencijalistickog modernizma
(Mirisi, zlato i tamjan, 1971.; Izgubljeni zavicaj, 1980.) do visokomoderni-
stickoga, egzistencijalistickog art-filma vrlo kasnoga modernizma (Kamenita
vrata, 1992.). Sav taj pluralitet odvija se i na globalnijoj razini, pa se moze
govoriti o grupacijama (u hrvatskome filmu najznacajniji su hickokovci u Za-
grebu: Iluzija Krsta Papica, 1967.; Gravitacija ili fantasticna mladost Cinovni-
ka Borisa Horvata Branka Ivande, 1968.; Slucajni Zivot Ante Peterli¢a, 1969.;
dokumentarci Krsta Papica, Zorana Tadica i Petra Krelje), ali i stilskim stru-
jama i filmskim korpusima (crveni talas kao sistemski odgovor u produkciji
partizanskih spektakala po modelu Bitke na Neretvi Veljka Bulaji¢a, 1969.), a

Bitka na Neretvi, Veljko Bulaji¢, 1969.

svjedoci da jugoslavenska kinematografija, kao i hrvatski film s njom, prolazi
sve faze karakteristicne za europski modernizam, od protomodernistickih i
promodernistickih elemenata u drugoj polovici 1950-ih, preko novovalnoga,
romantickog modernizma, do u¢vrs¢enoga modernizma druge polovice 60-
ih do visokoga modernizma i politickoga modernizma nakon 1968. pa do
kraja 1970-ih, te da unutar sebe kao cjelovitoga i pluralnoga kinematografskog
estetskog sistema sadrzi sve stilove karakteristicne za europski modernistic-
ki film (naturalisticke, minimalisticke, kazalisne i ornamentalne, tj. folklorne
stilove), makar se ti stilovi raslojili po proizvodnim centrima tj. republickim
kinematografijama i njihovim lokalnim (ili nacionalnim) stilovima.
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Govoreci o u¢vricenju modernizma u hrvatskome filmu i njegovu po-
tonjem putu u tzv. postmodernizam (npr. hrvatski zanrovski film 1980-ih
nije nego ocitovanje postmodernistickoga povratka zanru i fabuli, premda
ga treba tumaciti i kao logic¢an zakljucak poetike zagrebacke grupacije hic-
kokovaca), treba primijetiti da svaki hrvatski igrani film proizveden 1970-ih
pripada nekomu obliku politickoga filma: nije politicki film samo struja tzv.
feljtonsko-kritickoga socijalnog filma 1970-ih, nastala u sjeni gusenja Hr-
vatskoga proljeéa (> povijest, str. 89) (Kuéa, Bogdan Zizi¢, 1975.; Novinar
itd.), nego je to i partizanski film crvenoga vala, i naizgled nepripadni fil-
movi poput Papiceva Izbavitelja, Radi¢eva Timona i Mimicine Seljacke bune
1573. Svi se ti filmovi lako tumace kao eklatantno politi¢ki, kao i filmovi
tzv. praske $kole, najvaznije stilske grupacije nakon jugoslavenskoga novog
filma 1960-ih (rije¢ je o neformalnome nazivu jugoslavenskih redatelja koji
su se Skolovali u Pragu), koja u svojim filmovima tematizira upravo teme
politickoga razocaranja u postrevolucionarnome drustvu — dakle teme koje
su otvorili Belanov Koncert i Papiceve Lisice, i koje su bile goruc¢e u novo-
me filmu i srpskom crnom talasu (filmovi poput Zasede Zivojina Pavlovica),

Samo jednom se ljubi, Rajko Grli¢, 1981. a koje neki filmovi kao da ponavljaju,
npr. film Samo jednom se ljubi (1981.)

hrvatskoga pripadnika te grupacije Raj-
ka Grlic¢a. Filmovi praske grupe stilski
su pripadni kasnomu, politickomu mo-
dernizmu koji s vremenom prelazi u
postmodernizam (melodramske struk-
ture, populisticka naracija), a uz Grli¢a
(U raljama Zivota, 1984.; Neka ostane
medu nama, 2010.), drugi je hrvatski
pripadnik grupe Lordan Zafranovi¢,

kojemu sredi$nji dio opusa ¢ini medi-
teranska trilogija, stilski karakteristicno kasnomodernisticka, bliska utjeca-
jima talijanskoga politickog modernizma, poimence Piera Paola Pasolinija
i Bernarda Bertoluccija (Okupacija u 26 slika, 1978.; Pad Italije, 1981.; Ve-
Cernja zvona, 1986.). Tematski i stilski talijanskim je utjecajima bio izloZen i
drugi Mediteranac, Veljko Bulaji¢, u politickim filmovima karakteristi¢cnima
za europske sedamdesete, napose u Covjeku koga treba ubiti (1979.), a i nje-
govi sljedeci filmovi, svojevrsni revizionisticki filmovi kasnoga crvenog vala
1980-ih (Visoki napon, 1981.; Veliki transport, 1983.; Obeéana zemlja, 1986.)
obracun su s naslijedem revolucije i nasljednici europskoga politickog filma.
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Okupacija u 26 slika, Lordan Zafranovi¢, 1978.

U tome smislu moze se tvrditi da se ne samo Bulaji¢ nego hrvatski film
i jugoslavenska kinematografija u cjelini nisu uspjeli izmaknuti polju po-
litickoga. To nije neobi¢no s obzirom da je film u Hrvatskoj i Jugoslaviji
zapoceo kao ideoloski projekt drzave i jedan od sredi$njih poligona za ide-
olosku borbu. Popristem borbe za znacenje filmska je praksa i ostala sve
do raspada Jugoslavije, pokusavsi to ostati i kasnije, u postjugoslavenskim
samostalnim drzavama 1990-ih, no u novome medijskom kontekstu to ni-
kad nije uspjela ostati u onoj mjeri u kojoj je to bila do 1989. godine. Film,
odnosno filmska kultura, zauvijek je izgubila, prvo s pojavom televizije
kao glavnoga medijskog sredstva, a usto, treba biti otvoren, i ideoloskoga
aparata drzave, a sasvim sigurno s pojavom interneta, ikakvu ve¢u ulogu u
generiranju nacionalnoga identiteta zajednice, preselivsi se u polje simbo-
lickoga kulturnog kapitala. No to se zbilo tek u posljednja dva desetljeca, pa
se i tu nalazi jedan od paradoksa samostalne hrvatske kinematografije kao
moguce nacionalne kinematografije: naime upravo kada je ona formalno
trebala nastati, film kao medij gubi znacenje ne samo generiranja i potvrde,
nego i reprezentacije nacionalne zajednice. I danas, moze se sa sigurno$¢u
ustvrditi, javnu sferu nacionalne zajednice u Hrvatskoj konstruira upravo
javni, tj. medijski diskurs (prije svega televizija, novine, radio i internet), ali
suvremeni film (kao i kazaliste) jedva da u tome sudjeluje.
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Hrvatski film — nacionalni film?

Kada je 1991. jugoslavenski kinematografski kontekst s raspadom Socijali-
sticke Federativne Republike Jugoslavije (- povijest, str. 90) prestao postojati,
ocekivalo bi se da je svaka republicka kinematografija imala priliku postati i
formalno nacionalnom kinematografijom. Medutim, upravo u tome periodu
europske kinematografije, uslijed procesa ujedinjenja Europe, postale su barem
nacelno postnacionalne kinematografije, ili u svakom slucaju nadnacionalne.
Koprodukcijski model u kojemu film nastaje financijama i sudjelovanjem film-
ske ekipe i autora iz viSe zemalja radikalno je doveo u pitanje koncept nacional-
ne kinematografije, pogotovo stoga $to takav oblik produkcije povlaci za sobom
i interkulturne teme filmova. Nakon desetljeca ili ¢ak dvaju desetlje¢a obezglav-
ljenosti, hrvatska kinematografija nasla se i sama 2010-ih u tim integracijskim
procesima, pri ¢emu su je koprodukcije, logikom stvari, odvele nazad u juz-
noslavenski kontekst — takve filmove, koji imaju u vidokrugu $iru, bivéejugo-
slavensku recepciju pa stoga nuzno rade sa zajednickim Zivljenim iskustvom,
mozZe se uvjetno nazvati postjugoslavenskim filmovima (usp. Pavici¢ 2011).

Ve¢ 1980-ih, u zadnjem desetlje¢u SFR Jugoslavije, mogao se, usprkos
filmovima praske grupe i kasnim ostvarenjima revizionistickoga crvenoga
talasa, uociti trend nastanka filmova koji su se mogli smatrati reprezentan-
tima nacionalne kinematografije. U Socijalistickoj Republici Hrvatskoj bila
su to upravo tri najzapazenija filma, sva tri prikazana 1988.: Sokol ga nije vo-
lio Branka Schmidta, Glembajevi Antuna Vrdoljaka i Zivot sa stricem Krsta

Glembajevi, Antun Vrdoljak, 1988.
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Ritam zlocina, Zoran Tadi¢, 1981.

Papica, koji su se okrenuli traumama nacionalne proslosti ili nacionalnomu

knjizevnom kanonu (tomu trendu pripadaju i Vrdoljakov raniji film Kiklop
(1982.) te Schmidtov sljede¢i film Puka Begovié, 1991.). U kanon 1980-ih,
ali i u kanon uopce, usli su i filmovi Zorana Tadiéa, koji svi redom funkcio-
niraju kao svojevrsne alegorije etickoga rasapa kasnosocijalistickoga drustva
(Ritam zlocina, 1981.; Treéi kljuc, 1983.; San o ruzi, 1986.; Osudeni, 1987;
Covjek koji je volio sprovode, 1989.; Orao, 1990.), ¢ime se oni namec¢u kao
svojevrsna hrvatska varijacija filmova eticke zabrinutosti, karakteristi¢nih za
poljsku socijalisticku kinematografiju 1970-ih, ali i kao nastavak hrvatskih
socijalnokriti¢kih filmova 1970-ih (Kuéa, Novinar) koji takoder tematiziraju
hipokriziju i drustveno kameleonstvo radi prezivljavanja u socijalistickome
sistemu, premda ne u alegorijskome kljucu ili pod Zanrovskom krinkom.
Time se najisticanija stilska formacija 1980-ih, tzv. hrvatski zanrovski film,
u Tadic¢evim filmovima tumaci kao autorski odabir - ne, kao u holivudskom
filmu, kao produkcijska nuzda — odnosno kao intencionalna autorska alego-
rijska struktura koja kroz zanrovske forme govori o drustvenome kontekstu
(usp. Cegir 2012). Sli¢no se mogu tumaciti i ostali filmovi Zanrovske struje
1980-ih: Zlo&in u $koli hitkokovca Branka Ivande (1982.), kao i filmovi Zi-
vorada Tomiéa (Kraljeva zavrsnica, 1987.; Diploma za smrt, 1989.) koji nisu
alegorijski, ali su, kao izravnije Zanrovski trileri, prikazi malformacija siste-
ma. Od 7anrovskih filmova Dejana Sorka (vestern-komedija Mala pljacka
vlaka, 1984.; ljubavna melodrama Oficir s ruzom, 1987.; komicki film strave
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Krvopijci, 1989.), Vrijeme ratnika (1991.) najvise se otvara alegorijskomu ¢i-
tanju kao pri¢a o nacionalnome sukobu (usp. Cegir 2012.). U okviru Zanrov-
skoga filma 1980-ih nastaje i opus drugoga velikog hickokovca Petra Krelje,
koji nakon dva postnovovalna filma (Godisnja doba, 1979.; Vlakom prema
jugu, 1981.), rezira film ceste Stela (1990.).

Upravo su hickokovci i Zanrovci bili temeljem filma u samostalnoj Hr-
vatskoj 1990-ih: Tadi¢ je rezirao Sedmu Zenu, preradu Trecega covjeka Ca-
rola Reeda (1997.), Papi¢ Pri¢u iz Hrvatske (1991.) i Kad mrtvi zapjevaju
(1998.), Krelja Ispod crte (2003.), a Sorak Garciju (1999.), no nijedan od tih
igranih filmova nije imao veceg odjeka, kao ni filmovi dvojice ponajboljih
filmskih reprezentanata tudmanovske Hrvatske 1990-ih, Branka Schmidta
(Vukovar se vraca kuci, 1994.; BoZi¢ u Becu, 1997.) i Zrinka Ogreste. Ogresta
se nastavio s jedne strane na tadic¢evski oblik filma eticke zabrinutosti, s tim
da se izrijekom oslanja o poljske uzore (motivi iz proze Mareka Hlaska u
Ispranima, 1995.,1 Tu, 2003.), a s druge na papicevsku tematizaciju nacional-
nih traumatskih stanja (Krhotine - kronika jednog nestajanja, 1991.; Crvena
prasina, 1999.), dok ce kasnije nacionalnim traumama i drustvenoj kritici
pristupiti prvo preko dramaturske forme , kratkih rezova” (Tu), a zatim pre-
ko psiholoskih gradanskih filmova intimnijega zahvata u privatne prostore
(Iza stakla, 2008.; Projekcije, 2013.). Sve traume losih filmova nacionalne ki-
nematografije 1990-ih ocitovale su se u karakteristi¢nim filmovima toga pe-

Metastaze, Branko Schmidt, 2009.

HRVATSKA NA PRVI POGLED



rioda (npr. filmu Davora Zmegaca Zlatne godine, 1993., bliskome Ogrestinu
papic¢evskom modelu, kao i u Sedmoj kronici Bruna Gamulina, 1996.), i bila
je potrebna nova generacija redatelja da nadvlada probleme koje nije mo-
gla nadvladati generacija formirana u zadnjoj, ,dekadentnoj dekadi” (Gili¢
2010: 121) jugoslavenske kinematografije. S tom generacijom, u liberalizira-
nome kontekstu 2000-ih i 2010-ih, revitalizirale su se i karijere Zrinka Ogre-
ste i Branka Schmidta (Metastaze, 2009.; LjudoZder vegetarijanac, 2012.), ali
i Tomislava Radié¢a (Sto je Iva snimila 21. listopada 2003., 2005.; Tri pride o
nespavanju, 2008.; Kotlovina, 2011.), dok nove filmove stvara i Dejan Sorak
(Dva igraca s klupe, 2005.).

Premda su sredinom 1990-ih tu novu generaciju medijski napisi pokusa-
li proglasiti novim, ,mladim hrvatskim filmom” (Skrabalo 1998: 489-491),
njihovi prvi filmovi nisu bili ni priblizno vazni kao njihova ostvarenja nasta-
la 2000-ih i 2010-ih. Kod publike je najuspjesniji Vinko Bresan, ¢iji filmski
opus pokazuje putanju od populistickih obrada nacionalnih i drustveno go-
rucih tema u ironijskome tonu (Kako je poceo rat na mom otoku, 1996.; Mar-
$al, 1999.) preko ozbiljnoga tragickog pristupa (Svjedoci, 2003.) nazad prema
tragikomici (Sveéenikova djeca, 2013.), oslanjajuti se, dosljedno hibridnomu
tragi¢no-komickom tonu koji ¢esto prerasta u grotesku, a ostaje drustvenom
kritikom, o tragikomicki dramaturski model svoga oca, dramaticara Ive Bre-
$ana (> knjizevnost, str. 191), koji je takav oblik scenarija namro Krstu Papi-

Kako je poceo rat na mom otoku, Vinko Bresan, 1996.
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¢u, prvo u filmskoj adaptaciji svoje drame Predstava Hamleta u selu Mrdusa
Donja (1973.), a kasnije preko Papiceva scenarista, dramskoga pisca Mate
Matisica koji je kao koscenarist ili autor predloska stajao iza vise djela Vinka
Bresana (Nije kraj, 2008.), Dalibora Matanica (Fine mrtve djevojke, 2002.) i
Arsena Antona Ostojica (Niciji sin, 2008.). Nakon niza televizijskih filmova,
na filmu je u tom periodu debitirala i Snjezana Tribuson (Tri muskarca Meli-
te Zganjer, 1998.; Ne dao Bog veceg zla, 2002.), kao prva (!) filmska redatelji-
ca u povijesti hrvatske kinematografije koja je usla u prostor cjelovecernjega
igranog filma, no nakon toga ponovno je istisnuta u televizijsku produkciju.
Jedna od pripadnica tzv. mladoga hrvatskog filma 1990-ih, istaknuta doku-
mentaristica Vlatka Vorkapi¢, igranim je cjelovecernjim filmom, romantic-
nom komedijom Sonja i bik, debitirala tek 2012. Godinu dana prije igranim
je ratnim filmom Korak po korak debitirala i istaknuta ratna dokumentari-
stica Biljana Caki¢ Veseli¢, autorica dokumentarnoga filma Decko kojem se
Zurilo (2001.). Ostali pripadnici ratne generacije takoder su se produkcijski
ili autorski zagubili: Ivan Salaj ostao je zapamcen po dokumentarcu Hotel
Sunja (1992.) i televizijskom generacijskom filmu Vidimo se (1995.), a Zvo-
nimir Juri¢, autor dokumentarca Nebo pod Osijekom (1996.), nakon debi-
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tantskoga filma i sudjelovanja u omnibusu, ostvario je vjerojatno najbolji
film o ratu u Hrvatskoj 1990-ih Crnci (2009.), u koreziji s Goranom Devi-
¢em, takoder zapazenim dokumentaristom. Uz Crnce najhvaljeniji je ratni
film toga perioda bosanskohercegovacko-hrvatska koprodukcija Zivi i mrtvi
(Kristijan Mili¢, 2007.) koja se bavi ratom u BiH, kao $to ¢e to u najnovije
vrijeme Ciniti niz hrvatskih koprodukcija s BiH (Halimin put, Arsen Anton
Ostoji¢, 2012.; Obrana i zastita, Bobo Jel¢i¢, 2013.).

Uz Vinka BreSana, i ostala trojica najistaknutijih pripadnika generacije
1990-ih tek 2000-ih ostvaruju zrela ostvarenja: Lukas Nola na samome pri-
jelazu milenija ostvaruje svoja dva najbolja djela, art-filmove Nebo, sateliti
(1999.) i Sami (2000.), na koje se nastavlja filmovima Pravo ¢udo (2007.) i
Suti (2013.). Dalibor Matani¢ nastavlja se na zapazene Fine mrtve djevojke
(2002.) nizom filmova: biografijom gluhonijeme slikarice Slave Raskaj Sto
minuta Slave (2004.) te s drustvenokritickim filmovima Kino Lika (2009.),

Redatelj Vinko Bresan s glumcima iz filma Svecenikova djeca, 2013.

Majka asfalta (2010.) i Caéa (2011.). Hrvoje Hribar sudjelovao je u procva-
tu hrvatskoga filma 2000-ih tragikomedijom Sto je muskarac bez brkova?

(2005.). Upravo djela te trojice redatelja svojim su drustvenokritickim tema-
ma, fabulativnim motivima (ratne posljedice, drustvena tranzicija, neolibe-
ralni kapitalizam itd.), karakterizacijom likova (hrvatski sjever i jug, urbano
i ruralno i sl.) te populistickim interesom za $iroku gledanost ponajbolji pri-
mjeri suvremene hrvatske kinematografije kao nacionalne kinematografije.
Slicne narativne obrasce slijedi i medunarodno najzapazeniji redatelj toga
perioda Ognjen Svili¢i¢, autor filmova Oprosti za kung fu (2004.) i Armin
(2007.), dok tranzicijsko drustvo komentira i poeticki apartan debitantski
film Ivana-Gorana Viteza Suma summarum (2010.). Samostalnih su autor-
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skih poetika i filmovi nastali u okrilju nezavisne produkcije: Ajde, dan...
prodi... (Matija Klukovi¢, 2006.), Pismo éaci (Damir Cudié, 2012.) i Vis-a-vis
(Nevio Marasovi¢, 2013.).

U posljednjem se desetljecu hrvatski film prvi put produkcijski konso-
lidirao, makar nije imao kontinuiran niz istinski vaznijih i medunarodno
prepoznatih umjetnickih ostvarenja. Tu je konsolidaciju hrvatski film do-

zivio ne samo zahvaljujuci funk-
cioniranju novoga kinemato-

. II | I rmmm| grafskog sistema pod vodstvom
o S Hrvatskoga audiovizualnog cen-

tra (HAVC-a), koji je napokon

utemeljen novim Zakonom o au-

diovizualnim djelatnostima (2007.), ¢ime su se dvadesetak godina nakon
raspada SFR Jugoslavije stekli uvjeti da hrvatska kinematografija funkcioni-
ra kao nacionalna filmska industrija, nego i snaznim oslanjanjem igranoga
filma o suvremenu hrvatsku prozu i dramu - dramski predlosci i scenariji
Mate Matisica, Sase Anocica (Kauboji, Tomislav Mrsi¢, 2013.), romani Ante
Tomica, Miljenka Jergovic¢a (Buick Riviera, Goran Rusinovié, 2009.) i Alena
Bovica, novele Damira Karakasa, scenariji Tomislava Zajeca, Roberta Peri-
$§ica, Lade Kastelan itd. S druge strane, najnoviji hrvatski film otvara se, uz
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potporu HAVC-a, i filmu za djecu i adaptacijama poznatih dje¢jih romana
hrvatske knjizevnosti (- knjizevnost, str. 188) (Koko i duhovi, Daniel Kus$an,
2011.; Zagonetni djecak, Drazen Zarkovié, 2013.; Segrt Hlapi¢, Silvije Petra-
novi¢, 2013.), kao $to je financijski i tehnicki viSe nego ikad u svojoj povi-
jesti pripravan za prihvat vecega broja debitanata i autsajdera, kao i spolnu
ravnopravnost, istodobno osiguravajuci profesionalne uvjete rada i ostalim
rodovima i vrstama (dokumentarni film, kratki igrani film, eksperimentalni
film, animirani film).

Premda hrvatska kinematografija danas nema medunarodnu prepo-
znatljivost u $iroj filmskoj javnosti, ona ipak djeluje kao uhodana, stan-
dardna ,,mala” europska kinematografija, osudena s jedne strane na fil-
move lokalne, nacionalne tematike ili na - po logici stvari - europske
koprodukcije, koje se mahom ostvaruju kao koprodukcije s Bosnom i
Hercegovinom, Srbijom i Slovenijom, zemljama zajednicke kulturne i po-
vijesne 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 Papica do danas.
U tome smislu hrvatska kinematografija kao uhodani proizvodno-prika-
zivacki sistem (pogotovo od digitalizacije nezavisnih kina 2013. godine)
ima preduvjete da i dalje nastavi biti kompozit raznolikih filmskih praksi,
sada mnogo demokrati¢niji i otvoreniji filmasima izvan grupacija, odno-
sno 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 kinematografija.
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