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ZAHVALNICA

Ideju da istrazim savremenu domacu produkciju dokumentarnih filmova i
analiziram funkcionisanje menadzmenta organizacija koje se bave nezavisnom
produkcijom u odnosu na odgovarajuéi kontekst, uspela sam da sprovedem, pre
svega, velikoj podrsci svog mentora, redovnog profesora, dr Nikole Marici¢a, kao i
komentora, vanrednog profesora, dr Aleksandra Jankovi¢a. Obojici pedagoga,
zahvalna sam §to su sa mnom podelili svoja saznanja iz oblasti dokumentarnog filma,
svaki sa svog aspekta, profesor dr Nikola Mari¢i¢ sa aspekta nauke o menadzemntu i
viSegodiSnjeg iskustva u produkciji dokumentarnih filmova, i profesor dr Aleksandar
Jankovi¢, sa aspekta teorije 1 istorije filma.

Veliku zahvalnost dugujem redovnim profesorkama, dr Mileni Dragiéevi¢ Sesi¢ i
dr Mirjani Nikoli¢, koje su mi uspostavljanjem visokih obrazovnih standarda, jo§ od
osnovnih, pa sve do doktorskih studija, pruzile vrhunsku edukaciju i smelost, da
zakoraim u svet nezavisne produkcije, a zatim i nauke, i koje su na posredan nacin
zasluzne za rezultate koje sam ostvarila u struci.

Takode, veliko hvala i vanrednoj profesorki, dr Danici A¢imovi¢, koja je pre vise
od jedne decenije prokréila put novim domacéim istrazivanjima savremenog
dokumentranog filma, i njegovog odnosa prema televiziji, kao glavnog emitera
dokumentarnih filmova. Entuzijazam i otvorenost, koje je profesorka dr Danica
Acimovi¢ pokazala jos u fazi kad sam nesigurno razmisljala o konceptu svog buduceg
rada, naveli su me da verujem da je svaki doprinos vredan paznje, te da se i sama
odvazim stazama kojima ona ve¢ duzi period ide.

Zahvaljujem se menadzerima ustanova kulture koje obavljaju stru¢ne poslove u
oblasti kinematografije i zaposlenima u ovim organizacijama, medu kojima bih
posebno izdvojila direktora Filmskog centra Srbije, Bobana Jevtic¢a, kao 1 zaposlene u
Filmskom centru Srbije, Bojanu Risti¢, Miroljuba Stojanovic¢a i Vesnu Pricu, a zatim 1
Kamena Balkanskog, direktora Bugarskog filmskog centra, kao i Sanju Ravli¢, iz
Hrvatskog audio-vizuelnog centra, i Martinu Petrovié, iz hrvatskog Deska Kreativna
Evropa - Ured MEDIA. Ovde dodajem i savetnicu u Sektoru za savremeno

stvaralastvo i kreativne industrije Ministarstva kulture i informisanja Republike



Srbije, Tijanu Despotovi¢, koja mi je pomogla da dodem do dostupnih podataka koji
se odnose na finansiranje domace kinematografije u 2011. 1 2012. godini.

Takode, zahvaljujem svim kolegama, autorima i producentima dokumentarnih
filmova koji su dali svoj doprinos sprovedenom istrazivanju, medu kojima posebno:
Marti¢ki Bozilovoj (Agitpop, Bugarska); Svetoslavu Draganovu (Cineaste Maudit
Production, Bugarska); Vanji Jambrovi¢ i Oliveru Serti¢u (Restart, Hrvatska); Sinisi
Juri€i¢u (Nukleus Film, Hrvatska); Mili Turajli¢ i Borisu Miti¢u (Dribbling Pictures,
Srbija); Vladi Perovi¢u, Goranu Radovanovicu, Igoru Toholju i Mladenu Kovacevicu.

Na kraju, ali ne poslednjima, zahvaljujem svom Zivotnom saputniku, kolegi,
scenaristi i reditelju Draganu Nikoli¢u, koji je inicirao moje bavljenje dokumentarnim
filmom 1 sa kojim sam pre deset godina osnovala Prababa produkciju, a naroc€ito
nasoj deci i roditeljima, za ljubav, pomo¢ i motivaciju da istrajemo u naSim Zivotnim

izborima.



APSTRAKT

Ovaj rad se bavi specifi¢nostima menadzmenta i produkcije dokumentarnih
filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj. Pri tom se, pod uslovima
nepovoljnim za kulturni razvoj prepoznaju: ekonomska kriza, te smanjena izdvajanja
javnog sektora za kulturu, inflacija i pad standarda, te smanjanja kulturne potrosnje,
ekonomsko raslojavanje, te medusobno razdvajanje kulturnih modela, urusavanje
pravno-politi¢kog sistema i politicka izolacija, te izostanak jasno definisane sistemske
kulturne politike i ograniceni pristup medunarodnim programima, ali i interetnic¢ki
sukobi i rat, sa Sirokom lepezom konsekvenci od getoizacije kultura do potpunog
unistenja kulturne infrastrukture i kulturnog Zivota. Istrazivanje je realizovano kroz
komparativnu analizu iskustava u oblasti produkcije dokumentranih filmova tri
drzave Jugoisto¢ne Evrope: Srbije, Hrvatske i Bugarske, razmatrane u kontekstu od
1990. godine, od kada se ovaj region smatra najturbuletnijim u Evropi, pa sve do
danas, ali sa posebnim fokusom na petogodisnji period, od kraja 2010. godine do
kraja 2015. godine. Zastupljeno je stanoviste da produkcija dokumentarnih filmova
pripada kategoriji visokorizi¢nih produkcija, zbog Cega se za prevazilazenje izazova i
problema preporucuje model organizacije koja se u svom menadzmentu oslanja na
znanja iz oblasti upravljanja rizikom 1 teorije adaptivhog menadzmenta kvaliteta,
zarad dostizanja produkciono-organizacione izvrsnosti, za koju se smatra, da bi u
uslovima uskladenosti zakonsko-normativne regulative i mera kulturne politike,
doprinela utemeljenju ekonomski odrzivih organizacija koje se bave produkcijom

dokumentarnih filmova.

Kljuéne reéi: menadzment, produkcija, dokumentarni film, kulturni razvoj.



ABSTRACT

This paper deals with the specifics of management and production of
documentary films in conditions that are disadvantageous to cultural development.
Conditions disadvantageous to cultural development are associated with: the
economic crisis, reductions in the public spending for the cultural sector; inflation and
the fall of standards of living, as well as the decrease in cultural consumption;
economic stratification and the separation of cultural models; the collapse of the legal
and political system and political isolation, a lack of clearly defined system of cultural
policies and a limited access to international programs; as well as inter-ethnic
conflicts and war, with a vast range of consequences, from ghettoization of culture to
the complete destruction of cultural infrastructure and cultural life. The survey was
conducted through a comparative analysis of experiences in the production of
documentaries in three countries of South-Eastern Europe: Serbia, Croatia and
Bulgaria, that were considered within the context since 1990, the year when this
region started to be perceived as the most turbulent in Europe, until today, with a
special focus on the five-year period, dating from late 2010 until the end of 2015.
There exists a generally accepted viewpoint that the production of documentary films
belongs to the category of productions with a high risk levels, which is why, in order
to overcome the challenges and problems, a model of organization recommended is
the one which relies on the knowledge of risk management and the theory of adaptive
management quality, with the goal of achieving organizational excellence, which is
considered to contribute, with the compliance of laws, by-laws and measures of
cultural policy, to the establishment of economically sustainable organizations that

deal with the production of documentary films.

Key words: management, production, documentary film, cultural development.
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1. UVOD I OBRAZLOZENJE TEME

1.1. Motiv za izbor teme

Aktuelnost istrazivanja menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova, kao
procesa uspostavljanja efikasnih organizacionih struktura koje se bave nezavisnom
filmskom produkcijom 1 upravljanja tom produkcijom zarad dostizanja odredenih
ciljeva, proizilazi pre svega iz potrebe, da u danasnje vreme prepustanja kulturne i
umetnicke produkcije zakonitostima trziSta, dokumentarni film, kao stozer
pluralizma, nezavisnog stvaralastva i novog filmskog jezika, prezivi proces tranzicije,
1 sve negativne konsekvence koje iz njega proizilaze, te da sa¢uva svoju privrzenost
drustvenom angazmanu, koju neguju autori dokumentarnih filmova, od najranijih
dana istorije ove filmske vrste.

Pritom, tek nau¢nom analizom unu‘[raénjih1 faktora (kadrova, tehnike, veli¢ine,
lokacije 1 proizvoda) organizacija koje se bave savremenom produkcijom
dokumentarnih filmova, u kontekstu razvoja audio-vizuelne delatnosti kojoj pripadaju
(odredene javnim (prakticnim) politikama i pravno-normativhom regulativom,
razvojem tehnike 1 trziSta, i integracionim procesima), mogu se dati proverene

preporuke za opstanak ovih organizacija. Frederik V. Tejlor (Frederick W. Taylor),

' Po uzoru na istrazivanja koja je prof. dr Nikola Marigi¢ sproveo u oblasti radio produkcije,
razmatraju¢i organizaciju radija kao deo sistema, u naSem radu se razmatra organizovanje
producentskih kuca koje se bave nezavisnom produkcijom dokumentarnih filmova, jer kako kaze:
"Organizacija funkcioniSe u slozenom sistemu koji je izloZen viSestrukim uticajima okruzenja i bavi se
prikupljanjem ulaznih velicina (inputa) koje u obliku proizvoda i usluga, prevodi u izlazne velicine
(autpute). Povratne informacije (feedback) su informacije iz okruzenja i one se ukljucuju kao ulaz
(input) pri odlucivanju koje su izmene potrebne radi postizanja ciljeva." Mari¢ié¢, Nikola, Anatomija
radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, Beograd, 2007, str. 18
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jedan od prvih teoreti¢ara menadzmenta, isti¢e: "Vestina upravijanja definisana je
kao znati tacno sta zelite da cine vasi ljudi, a zatim se postarati da oni to c¢ine na
najbolji i najjeftiniji nacin’...", &ime je, jo§ u vreme dok je mendzment bio disciplina
u povoju, ukazivao na znacaj i ulogu znanja.

Konkretnije, ovo znac¢i da menadzment i produkciju dokumentarnih filmova treba
analizirati na nekoliko meduzavisnih nivoa, s jedne strane, od nivoa javne, i pre svega
prakti¢ne kulturne politike do, s druge strane, paZzljivog analiziranja produkciono-
organizacione baze. Disbalans u sociokulturnom sistemu, moze da diskredituje
ulozene napore u ostvarivanje postavljenih ciljeva, i da dovede do izostanka rezultata.

Kad govorimo o razvoju savremene produkcije dokumentarnih filmova u Srbiji,
veéa’ budzetska izdvajanja za kinematografiju, nisu dovoljna da bi se stabilizovala
ova oblast, ¢ak ni u sluc¢aju kad ne bi bilo nasledenih projekata sa produkcionim
problemima iz prethodnih godina. Uprkos tome S§to se veliki broj adekvatno
obrazovanih i afirmisanih autora bavi dokumentarnim filmom, i kona¢no ima pristup
zna¢ajnim medunarodnim programima za sufinansiranje razvoja audio-vizulne
industrije, kakav je MEDIA podprogram®, nedostaju producenti dokumentarnih
filmova. Treba istovremeno podizati domace kapacitete u oblasti produkcije
dokumentarnih filmova, ali pokrenuti i sve ostale elemente sistema koji su van
funkcije. Menadzment, primenjen isklju¢ivo kao vestina autora, bez utemeljenosti u
savremenim teorijskim otkri¢ima, koristi samo deo svojih moguénosti, a samim tim
daje 1 manje rezultate nego Sto bi mogao, u zahtevnim trziSnim uslovima u kojima
dokumentarni film ostvaruje svoj plasman kao roba.

U vezi s tim, situaciju dodatno komplikuje to $to je Srbija od 1990. godine do
2015. godine, prosla kroz izrazito turbulentne okolnosti, interetnicke sukobe,
politi¢ku izolaciju, pad standarda i inflaciju, ekonomsko raslojavanje stanovnistva,

stradanja i razaranja, te je pri izboru menadzerskog pristupa neophodno voditi racuna

2 Tejlor, F.V., Naucno upravijanje, Rad, Beograd, 1967, str. 28

* Filmski centar Srbije je 2016. godine dobio iz budZeta Republike Srbije duplo veéa sredstva nego
godinama unazad. Prim.aut.

* Na mestima gde je navedeno MEDIA podprogram - misli se na delovanje u okviru programa

Kreativna Evropa. Ibid.
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1 0 ovim okolnostima. "Transfer znanja iz socio-politickih i kulturno veoma razlicitih
sredina od onih koje karakterise uredenost i trajnost drzavnih sistema, ka podrucjima
u kojima ne samo da takav kontinuitet ne postoji, ve¢ se ona nalaze u trajnim
previranjima u svim sferama Zivota, ocito da ne moze da ostvari efekte koji se od
njega ocekuju, a koji se obicno, bar delimicno, postizu u drustvenim okolnostima u
kojima je to znanje "prirodno" nastalo.’"

Ali to nije sve. Brojni su izazovi koji proisticu iz "prirode" dokumentarnog filma,
bilo da dokumentarnom filmu pristupamo kao umetnosti, medijumu ili proizvodu, jer
"...filmsko je oduvek bilo stvar konvencije i komunikacije znakovnosti, bez obzira na
smenjivanje stilova, Skola, stvaralackih temperamenata ili racionalizatora filmske
magije®... ".

Sa sli¢nim izazovima susrecu se 1 ostale drzave Jugoistocne Evrope, koje svoje
savremene sisteme grade na nasledu socijalistickih drustava kojima su pripadale, Sto

sve govori o tome da postoji znacajna potreba za ovakvim i sli¢nim istrazivanjima.

1.2. Stepen izucenosti problema

Istrazivanja posve¢ena menadzmentu i1 produkciji dokumentarnih filmova u
uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj su veoma retka. Ovo je razumljivo, jer
termin dokumentarni film postoji manje od jednog veka, odnosno, kao umetnost,
kraé¢e nego, druge "klasicne" umetnosti; ali i kao medijum i roba kra¢e u odnosu na
mnogo komercijalniji igrani film. Stoga, postoji izvestan broj istorijsko-hronoloskih
istrazivanja, kulturolosko-antropoloskih, estetskih i ontoloskih istrazivanja koja ne
daju odgovore na to kako prilagoditi nezavisnu produkciju dokumentarnih filmova
vremenu u kome zivimo. Medutim, ova istrazivanja posredno ukazuju na

specificnosti produkcije dokumentarnih filmova, kao $to je predstavljeno u knjigama

> Dragi¢evié¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbolentnim okolnostima:
organizacioni pristup, Beograd, Clio, 2005, str. 9
% Prema re¢ima dr Dusana Stojanovi¢a u predgovoru knjige O dokumentarnom filmu. Muniti¢, Ranko,

O dokumentarnom filmu, Institut za film, Beograd i Filmoteka 16, Zagreb, 1975, str. 5
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o istoriji dokumentarnog filma Erika Barnoua (Erick Barnouw)’, ili Betsi Meklejn
(Betsy Mc Lane) i Dzek Elisa (Jack Ellis)%; ili u stru¢nim i nauénim radovima koji
referiraju na distinkciju izmedu dokumentarnih i igranih filmova, kao rad Majkla
Opstrupa (Mikael Opstrup) ° , ili dokumentarnog filma i dokumentarnog
televizijskog'® programa, kao u radu Ib Bondbjerg (Ib Bondebjerg)'".

Od radova domacih istrazivaca, ovom istrazivanju prethode: rad prof. dr Danice
Aéimovi¢'? koja se bavila odnosom televizije i dokumentarnog filma, i to konkretno
sa tematskog aspekta, etike, estetike i nove tehnologije, te autorskog pristupa
dokumentarnom filmu i zanrovske analize dokumentarnih filmova i posebno
dugometraznih dokumentarnih filmova; knjige i tekstovi Ranka Muniti¢a, koji se
bavio teorijom dokumentarnog filma i odnosom filmskih i televizijskih obelezja
dokumentarnog filma'?; knjiga'® i tekstovi Bozidara Kalezi¢a, koji razmatra fenomen

savremene televizije i mesto, u okviru nje, koje pripada dokumentarnom programu;

" Barnouw, Erik, Documentary: A History of the Non-fiction Film, Oxford University Press, New
York, Oxford, 1993

$ Mc Lane, Betsy A.; Ellis, Jack, A New History of Documentary Film, Continuum International
Publishing Group, London, 2012

® Opstrup, Mikael, The Complemnetary Dramaturgy of the Documentary Film, Film, Danish Film
institute, Copenhagen, 2002, # 25

Posto je pojam "televizija" na srpskom jeziku sinonim za: TV prijemnik, TV program/programski
Semu, kao i za TV stanicu, odnosno televizjsku kuéu - opredeljujemo se da jednom recju televizija
oznacavamo TV stanicu i njenu produkciju u funkciji emitivanja programa. Prim. aut.

"' Bondebjerg, Ib, 4 Poetics for the Documentary - basic geners and formats, na linku
www.filmkommentaren.dk; pristupljeno 20.02.2014.

12 Reference su navedene u popisu koridéene literature, jer se radi o vise radova, medu kojima je
najobimniji: Aé¢imovi¢, Danica, Dokumentarni film na televiziji - sa pozicija tematike, etike, novih
tehnologija i estetike, doktorska disertacija, FDU, Beograd, 2004

B Vige knjiga, od kojih , pre svega, pogledati: Muniti¢, Ranko, O dokumentarnom filmu, Institut za
film, Beograd i Filmoteka 16, Zagreb, 1975

" Videti: Kalezi¢, Bozidar, Televizija, tvrdava koja leti, Radni¢ki univerzitet Radivoj Cirpanov, Novi

Sad, 1978. Prim. aut.
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knjiga'® Dragane Boskovi¢, koja je priredila izbor intervjua sa Bozidarom Kalezi¢em
1 druge tekstove koji se odnose na ulogu dokumentarnog programa na savremenoj
televiziji; rad prof. dr Aleksandra Jankoviéa '°, koji pruza uvid u istoriju
dokumentarnog filma u Srbiji, od najranijih dana proizvodnje i prikazivanja prvih

"7 pa sve do 2010. godine; studije, polemike, ogledi i razgovori grupe

"kadar-filmova
autora, medu kojima su tekstovi naSih uglednijih teortiCara i kriticara - Nevene
Dakovi¢, Maje Volk, Nikole Stojanovi¢a, Gorana Gocica i drugih - koje je priredio
Milan KneZzevié¢'®. Ovi radovi pretezno nastaju iz fokusa na teoriju filma i medija.
Pored pobrojanih radova, ovo istrazivanje polazi i od opstih teorijskih dostignu¢a
koja su u odredenoj vezi sa nasim, te savremene teorije menadzmenta (s jedne strane),
od kojih u kontekstu naseg predmeta i cilja istrazivanja, smatramo narocito znacajne

radove iz oblasti teorije menadzmenta rizika, autora Daglasa Habarda (Douglas

Hubbard)", teorije menadzmenta kvaliteta Vilijama Lindseja (William Lindsay) i

¥ Bogkovi¢, Dragana, Venci od trnja Bozidara Kalezi¢a: dokumentarna televizija, Muzeji i galerije
Podgorice: Dom omladine "Budo Tomovi¢", Podgorica; Kulturno-prosvetna zajednica Podgorice:
Cigoja $tampa, Beograd, 1996

' Jankovié, Aleksandar, Dokumentarni film, Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, II tom, Orion Art,
Beograd, 2012

7 _koji je u tehnoloskom smislu razvoja prvih filmski kamera bio limitiran duzinom punjenja od
Jjedne rolne filma, koja je mogla da se stavi u kameru i neprekinuto snima. (...) Pojedinacni kadar film
(u ovom slucaju) osim sadrzaja samog kadra, nije obilovao narativnim elementima koje ce tek kasnije,
otkricem i primjenom montaznog postupka, evoluirati u film kakav danas poznajemo." Dujakovié,
Goran, Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma, Univerzitet umetnosti u Beogradu, FDU,
Beograd, 2011

' Knezevi¢, Milan, priredio Film & video: studije, polemike, ogledi, razgovori, Festival
jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd, 1997; Knezevi¢, Milan, priredio
Dokumentarni film: studije, polemike, ogledi, razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i
kratkometraznog filma, Beograd, 1998

 Hubbard, Douglas W., How to Measure Anything: Finding the Value of Intangibles in Business,
John Wiley & Sons, Inc. Hoboken, New Jersey, 2010. Dostupno na linku
https://books.google.rs/books?id=CBAh4eM-

g3 AC&printsec=frontcover&source=gbs_book other versions#v=onepage&q&f=false; pristupljeno

15.05.2016.
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Dzozefa Petrika (Joseph Petrick)™ i teorije upravljanja promenama Isaka Adizesa
(Ichak Adizes)*'. U navedenom kontekstu su uzimani u obzir i osnovni postulati
teorija sistema i projektnog menadzmenta; i savremenih teorija filma (s druge strane),
od kojih, opet u kontekstu predmeta i cilja istrazivanja, izdvajamo one naucne radove
iz filmologije koji u svom fokusu imaju dokumentarni film, kao na primer Maja
Deren (Maja Deren)®. Navedena teorijska polaziita blize ¢emo objasniti u daljem
tekstu, dok na ovom mestu koristimo priliku da navedemo domace autore ¢iji su
doprinosi nau¢noj misli bili putokaz za na$ rad: u oblasti menadzmenta u kulturi i
adaptivnog menadzmenta kvaliteta, Milena Dragiéevi¢ Sesi¢; u oblasti menadzmenta
medija Mirjana Nikoli¢ i Nikola Mari¢i¢; u oblasti kulturne politike i kulturne
industrije, Vesna Puki¢, Svetlana Jov¢i¢ i Hristina Miki¢; u oblasti istorije i teorije
filma Petar Volk, Dejan Kosanovi¢ i Miroljub Stojanovic.

Tako, da iako do sada nije bilo ovakvih istrazivanja kakvo je naSe, teorijska

osnova postoji, i moze se crpiti jednako iz domacih i stranih tekstova.

1.3. Predmet istraZivanja

Predmet istraZivanja su specifi¢nosti menadzmenta i produkcije dokumentarnih
filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj koje karakteriSu: ekonomska
kriza, te smanjena izdvajanja javnog sektora za kulturu; inflacija i pad standarda, te
smanjena kulturna potrosnja; ekonomsko raslojavanje, te medusobno razdvajanje
kulturnih modela; uruSavanje pravno-politickog sistema i politicka izolacija, te
nedostatak jasno definisane sistemske kulturne politike 1 ograni¢en pristup

medunarodnim programima; ali i interetnicki sukobi i rat, sa Sirokom lepezom

* Lindsay, William M.; Petrick, Joseph A., Total Quality and Organization Development, St. Lucie
Press, Boca Raton, 1997

*! Adizes, Ichak, Mastering Change: The Power of Mutual Trust and Respect, The Adizes Institute,
Santa Barbara, 1992

* Maje Deren Film: Stvaralacko koriséenje stavrnosti objavljen u Teoriji filma, priredio Stojanovié,

Dusan, Nolit, Beograd, 1978, str. 408
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konsekvenci, od getoizacije kultura do uniStenja kulturne infrastrukture i kulturnog
Zivota.

Istrazivanje ée biti potkrepljeno iskustvima u oblasti menadZmenta i produkcije®
dokumentarnih filmova tri isto¢noevropske drzave, Srbije, Hrvatske i Bugarske,

razmatrane u kontekstu od 1990. godine, jer je "...Jugoistocna Evropa od pocetka

n

devedesetih godina oznacena kao najturbulentniji, krizni region Evrope™...", ali sa
posebnim fokusom na petogodisnji period, od kraja 2010. godine do kraja 2015.
godine. Fokus je usmeren na petogodisnji period, s jedne strane, jer je za dubinsko
istrazivanje neophodno ograni€iti obimnu istrazivacku gradu; i s druge strane, jer je
moderna Srbija tek 2006. godine obnovila svoju drzavnost, te tek od te godine
mozemo govoriti da je kompatibilno porediti njene elemente sa elementima drugih
drzava u istrazivanju.

Pri izboru pomenutih zemalja rukovodili smo se, njihovim socio-ekonomskim
sli¢nostima 1, uslovno receno, sliénim politickim nasledem, kao i stepenom
prisutnosti u medunarodnim programima. U pogledu ovog drugog ¢inioca, misli se na
to Sto Bugarska, ¢lanica Evropske unije (u daljem tekstu: EU) od 2007. godine, vise
od decenije ostvaruje benefite EU podrske, dok je Hrvatska, ¢lanica EU od 2013.
godine, pristup programima EU za finansiranje audio-vizulene delatnosti ostvarila tek
nekoliko godina posle Bugarske. Srbija je 2012. godine dobila status kandidata za
Clanstvo u Evropskoj uniji, a krajem 2015. godine postala ¢lanica MEDIA
podprograma. Ovo poredenje je za nas vazno, jer medunarodni fondovi svojim
propozicijama razlikuju zemlje na ovaj nacin, te se odreduju jasne propozicije i
spiskovi zemalja podobnih za podrsku, uglavnom prema stepenu socio-ekonomske
razvijenosti tih zemalja, ili prema odsutnosti iz odredenih medunarodnih programa,
odnosno prisutnosti u nekim drugim programima. Pri tom, treba ista¢i da je Srbija
drzava kojoj je, usled brojnih turbulentnih okolnosti, nakon decenije provedene u

politi¢koj izolaciji bio potreban razvoj strategija u gotovo svim oblastima javnog

3 Istrazivanje ¢e se doticati i drugih oblasti kinematografske delatnosti - distribucije i prikazivanja
dokumentarnih filmova, u neophodnoj meri da se objasne uzro¢no-posledi¢ne veze pojava.
* Puki¢, Vesna, Drzava i kultura - studije savremene kulturne politike, Institut za pozoriste, film,

radio i televiziju, FDU, Beograd, 2010, str. 147
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delovanja, ukljucuju¢i i politiku u oblasti proizvodnje dokumentarnih filmova; da je
Hrvatska 90-ih godina direktno bila izloZena ratnim razaranjima, uprkos ¢emu je
uspela da konsoliduje i izgradi savremenu infrastrukturu u oblasti kulture, upravo
zahvaljuju¢i strateSkom delovanju; a da je u Bugarskoj, slomom jednog politi¢kog
sistema, 1 procesom tranzicije u drugi, dolazilo do Cestih promena koncepata javne
politike, ukljucujuéi i1 politiku finansiranja kinematografije, Sto je imalo negativne
efekte, koji su uspes$no prevazideni zahvaljujué¢im pozitivnoj zakonsko-normativnoj
regulativi.

U srediStu studije je organizacioni aspekt razvoja nezavisnih produkcija

dokumentarnih filmova.

1.4. Pojmovno-hipoteticki okvir

Kada se govori o savremenoj produkciji dokumentarnih filmova, dolazi do
terminoloskih nesporazuma, jer opstu teoriju filma u oblasti dokumentarnih filmova
odlikuje  "...teoreticarska ambivalencija i nesistematicnost opste teorije

" koja se kreée u rasponu od, shvatanja dokumentarnog

dokumentarnog filma...>
filma samo kao "dokumenta" koji ne moze imati umetnicku dimenziju, pa sve do,
shvatanja 0 dokumentarnom filmu kao zasebnoj umetni¢koj formi, sa jasnom
subjektivnom dimenzijom, koja odrazava stav reditelja, tj. autora filma. Ovome
doprinosi i stalni tehnoloski razvoj, buduéi da se dokumentarni film sredinom proslog
veka iz bioskopa preselio na televiziju, usled cega se i jezik dokumentarnog filma
menjao prilagodavajuci se televizijskom mediju. U savremenoj praksi razvijenih
zemalja nalazi svoj put i do bioskopske publike.

Zarko Dragojevi¢, veé jednostavnim naglasavanjem veze izmedu pojmova
"dokumentaran" i "film" opravdava stav da se pojam "dokumentaran" u nazivu ove

filmske vrste ne moZe razumeti prostim tumacenjem stranih re€i i izraza, prema

kojima "dokumentaran" znaci "cinjenicki dokazan, koji mozZe dokazati (ili koji

» Jankovi¢, Aleksandar, Dokumentarni film, Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, II tom, Orion Art,

Beograd, 2012
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dokazuje) na osnovu cinjenica"*®. On kaze: "odmah je moguce zakljuciti da filmska
slika nije cinjenica stvarnosti, nego sama slika date stvarnosti, dakle njen privid. (...)
...takozvana dokumentarna realnost, jeste cinjenica stvarnosti koja prenoSenjem na
film trpi sve one promene saznajno-psiholoskog reda kojima podleze po definiciji i
prirodi stvari svaka cinjenica stvarnosti u koju se uperi objektiva kamere. (...) I kao
Sto filmska stvarnost nije prava stvarnost, vec¢ stvarnost koja samo podseca na pravu
stvarnost, tako i filmsko dokumentarno nije neposredno veé¢ dokumentarno koje lici

: . 27
na svoj stvarnosni korelat™"

. Ovo je u korelaciji sa izlaganjem Ranka Muiti¢a prema
kojem: "Poenta je u cinjenici da film - cak i kad bi hteo - ne mozZe objektivni,
realisticki, autenticno, bukvalno predstaviti, dakle snimiti, i na ekran projektovati
stvarnost kakva je po sebi.™"

Moze se primetiti da su razni autori pokuSavali da definiSu pojam "dokumentarni
film", i pritom nailazili na otpore. Shvatanje jednog od najpoznatijih stranih
teoreticara doumentarnog filma, Bila Nikolsa (Bill Nichols) da je "dokumentarni film"
"...argument na istorijski svet...””" teoreti¢arka Vilma de Jong (Wilma de Jong) smatra

I

neadekvatnom, jer kako kako kaze "..mnogi dokumentarni filmovi nece biti u
mogucnosti da analiziraju istorijski svet, ili da daju argument na sve, cak i ako je
njihov fokus, koji se stavlja na "istorijski svet”, razumljiv i od kljucnog znacaja za
potrebe dokumentarnog filma. " Ukazujuéi na fragmentarnu prirodu stvarnosti
kojom se dokumentarni filmovi bave u raznim formama, predlaze definiciju

dokumentarnog filma u kojoj istice kreativan pristup autora u smislu kreativnog

predstavljanja stvarnosti: "Dokumentarni film je mozda najbolje opisati (...) da

26 Vujaklija, Milan, Leksikon stranih reci i izraza, Prosveta, Beograd, 1992, str. 235

%’ Dragojevi¢, Zarko, Filmska dokumentarnost, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Film & video, Festival
jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd, 1997, str. 88

*Sto god videli na ekranu, u igranoj ili dokumentarnoj formi, uvek je filmska stvarnost i filmski, to
jest autorski, umetnicki dozivijaj te stvarnosti." Muniti¢, Ranko, Dobaéena stvarnost, objavljeno u
Knezevi¢, Milan, Film & video, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma,
Beograd, 1997, str. 15

¥ De Jong, Wilma; Rothwell, Jerry; Knudsen, Erik, Creative Documentary: Theory and Practice,
Longman Publishing Group, Harlow, New York, 2011, str. 20

* Ibid.
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pokusava da predstavi stvarnost na kreativan nacin i kao kriticki oblik umetnosti".
Svoje misljenje potkrepljuje Lendsmanovim (Ohad Landesman) stavovima kojima se
naglasava "... relativna istinitost uvezbavanja strategija fikcije i iskoris¢avanja sivog
podrucja izmedu price i cinjenice". Zbog toga govori o dokumentarnom filmu kao
"kreativnom dokumentarnom filmu", ¢ime isti¢e stvaralacki doprinos autora u
nastajanju filmske stvarnosti.

Pojam kreativni dokumentarni film se koristi u praksi iz razloga da bi se pravila
distinkcija izmedu autorskih dokumentarnih filmova i raznih dokumentarnih
programa u kojima preovladava informativni pristup. Navodimo definiciju kreativnih
dokumentarnih filmova onako kako se nalazi na sajtu IDFA festivala, iako se ona ne
moze uzeti kao naucna, jer taj festival kao najpopularniji festival dokumentarnih
filmova na svetu, kreira trendove i okuplja veliki broj istrazivaca dokumentarnog
filma - istrazivaca u najSirem smislu: "... filmovi koji su mukotrpno dizajnirani i koji
izrazavaju viziju autora. Kreativni dokumentarni filmovi su umetnicka forma. Kod
kojih je autor umetnik, a ne novinar, ako uzmemo da novinar svojim izvestajima
nastoji da prezentuje stvarnost Sto je objektivnije moguce, dok je umetnik dosledan
sopstvenoj ideji. (...) Kao i reportaze, kreativni dokumentarni filmovi nam daju uvid u
svet oko nas, ali ih istovremeno karakterise pre svega umetnicki pristup®'... "

U ovom smislu veoma je savremeno i stanoviSte Dzona Grirsona (John Grierson),
tvorca termina "dokumentarni film". Grirson je u svojim teorijskim tekstovima isticao
autorski pristup gradi koju umetnik otkriva na licu mesta i tumaci, da bi postigao Sire
dejstvo koje "...mora da ima snagu poezije ili prorocanstva. Ako mu nedostaje jedna
od njih ili obe, mora da ima bar ono sociolosko osecanje koje je bezuslovno i za
poeziju i za prorocanstvo™...". Tako da bez obzira §to se dokumentarni film sadrzajno
1 stilski menjao, i obuhvatao tematski, narativno i namenski podosta razli¢ite filmove
(zbog Cega unutar vrste postoje brojni zanrovi), savremeni dokumentarni film, kao i u

vreme njegovog utemeljenja, odlikuju "...inovativnost, originalnost, profesionalna

! https://www.idfa.nl/industry/mission-statement.aspx; pristupljeno 20.05.2016.
2 Prema tekstu DZona Grirsona, Prva nacela dokumentarnog filma, iz 1932. godine. Stojanovié,

Dusan (priredio), Teorija filma, Nolit, Beograd, 1978, str. 309
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"

vestina, ekspresivnost i kulturna/istorijska vrednost > .. Na osnovu svega
navedenog, u fokusu naSeg istrazivanja su autorski dugometrazni dokumentarni
filmovi**, specifiéni po kreativnom filmskom jeziku koje koriste i autorskom gledistu
koje nastaje u procesu interpretacije stvarnih dogadaja koje kamera belezi.

Kad sve gore navedeno uzmemo u obzir kre¢emo se ka jasno preciziranom okviru
za naSe istrazivanje specifi¢nosti menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova,
gde analogijom, na primer prema slede¢oj definiciji "Menadzment u kulturi je
definisan kao stvaranje uslova za kulturno stvaralastvo i proizvodnju kulturnih
dobara (ideja i vrednosti), za njihovo oblikovanje u dela koja su dostupna kulturnoj
Javnosti i za recepciju tih dela u kulturnoj javmosti > ..", menadZment
dokumentarnih filmova definiSemo kao stvaranje uslova za umetnicko stvaralastvo 1
proizvodnju dokumentarnih filmova, za njihov plasman i1 javno prikazivanje.
Razradom ove definicije i pozivanjem na stavove Vilijam Lindseja i DZozef Petrika™
koji citiraju Frenca (French) i Bela (Bell), menadzment dokumentarnih filmova je
stvaranje uslova za umetnicko stvarala§vo i proizvodnju dokumentarnih filmova
dugotrajnim ulaganjem napora da se poboljSa reSavanje problema na nivou
organizacija koje se ovom produkcijom bave, kroz efektivnije upravljanje i otvaranje
organizacije za saradnju sa sredinom u kojoj deluju.

Ovo implicira da se menadzment dokumentarnih filmova, odnosno stvaranje
uslova za njihovu produkciju odvija na vise nivoa:

* nivo upravljanja organizacijama koje se bave produkcijom dokumentarnih

filmova kao nivoom upravljanja pojedina¢nim projektom;

3 Preuzeto sa zvaniGnog sajta IDFA festivala: https://www.idfa.nl/industry/mission-statement.aspx;
pristupljeno 20.05.2016.

**Kako se Filmski centar Srbije prilikom raspisivanja javnih konkursa za sufinansiranje produkcije
dugometraznih dokumentarnih filmova vodi podelom dokumentarnih filmova na kratkometrazene do
50 minuta, i dugometrazne preko 50 minuta, savremenu produkciju dokumentarnih filmova, istrazili
smo fokusirajuéi se na dokumentarne filmove preko 50 minuta. Prim. aut.

33 Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovié, Branimir: Kultura, menadzment, animacija, marketing, Clio,
Beograd, 2003, str. 11

%% Lindsay, William M.; Petrick, Joseph A., Total Quality and Organization Development, St. Lucie
Press, Boca Raton, 1997, str. 4
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* nivou kulturne politike, odnosno nivou upravljanja strukturama koje kreiraju
kulturnu politiku i organizacijama koje imaju zadatak da sprovode odredenu
kulturnu politiku;

* ali i na medunarodnom nivou kroz delovanje medunarodnih organizacija koje
daju preporuke, deluju stimulativno i pokre¢u programe za razvoj produkcije
dokumentarnih filmova, na direktan ili posredan nacin.

Sa aspekta predmeta naSeg rada dodajemo definiciju dokumentarnog filma uz
uvazavanje teorijskih polazista adaptivnhog menadzmenta kvaliteta "...koji insistira na
cuvanju i razvoju programske izvrsnosti, kao i pravovremenom odabiru i implentaciji
onih znamja i vesStina menadzmenta koji najbolje odgovaraju organizacionom
preoviadavanju turbulentnih okolnosti i doprinose njenom internom stabilizovanju.
(...) Ovaj oblik menadzmenta zahteva, pre svega, da se stvore uslovi za dalji razvoj
umetnickog programa ustanove, kao i internog i eksternog organizacionog delovanja
koji uvazava, ali i prevladava opasnosti/pretnje iz okoline”... ". Vezu izmedu okoline
1 unutraS$njih faktora organizacionog razvoja posebno istiCe teorija sistema, koja
"...vidi organizaciju kao sistem: "grupu objekata i grupu odnosa medu objektima sa
njihovim atributima, povezanih tako da medusobno i sa svojom okolinom cine celinu i
Jjedinstvo™...". Navedeno dopunjujemo teorijom kontigencije, prema kojoj okolnosti
su te koje uti¢u na kombinaciju tehnika menadzmenta koje ¢e odredeni radni tim da

koristi prema "...stavu Ti Bun Pikensa (T. Boone Pickens) da je stil menadzmenta

amalgam najboljih osobina ljudi koje poznajete i postujete; iz toga Cete, eventualno,

39 . v oo , .
". Na osnovu svega navedenog, istrazujemo mogucénosti

razviti sopstevni stil...
primene teorije adaptivnog menadZzmenta kvaliteta na menadzment dokumentarnih
filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj (koje tvorci ove teorije nazivaju

turbulentnim okolnostima™) posto: "Svaki obuhvatniji zahvat na organizacionom

37 Dragiéevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbulentnim okolnostima:
organizacioni pristup, Clio, Beograd, 2005, str. 189.

¥ Mari¢i¢, Nikola, Anatomija radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih umetnosti, Institut
za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2007, str. 18

¥ Ibid., str. 19

40 .-
Prim. aut.
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nivou u izrazito turbulentnim okolnostima u sustini predstavija "laboratorijski

. 41 .. v
eksperiment" ™ ...", 1 jer se obi¢no

n

...ispostavlja da je kljucni element moguceg
organizacionog razvoja stabilizacija ukupnog politickog, ekonomskog i kulturnog
sistema™...".

Sto se ti¢e termina produkcija, u domenu filmske delatnosti podrazumeva proces
proizvodnje filma, od faze prethodnih priprema, preko opstih priprema, neposrednih
priprema i snimanja do obrade filma®. Pod produkcijom dokumentarnih filmova
podrazumeva se proces koji se odvija od trenutka formiranja ideje dokumentarnog
filma do izrade prve tonske kopije, s tim da treba napomenuti da se kod
dokumentarnog filma pojedine faze cesto odvijaju ili paralelno, ili izmenjenim
redosledom, a ponekad dolazi i do njihovog sazimanja. Ovo ukljucuje i marketing u
svim fazama produkcije filma i pravno-finansijsku likvidaciju projekta.

Poseban je izazov definisanje faze razvoja scenarija, odnosno istrazivanja i
razvoja za dokumentarni film, ili definisanje pocetka snimanja, jer se ve¢ u periodu
istrazivanja pocinje sa snimanjem, te naj¢eS¢e nema ni ta¢no preciziranog scenarija,
nego se radi samo na osnovu tritmenta. Pritom, se u praksi, prema propozicijama na
javnim konkursima, insistira na razgrani¢enju ovih faza, jer finansijeri Zele da imaju
kontrolu kako se tro$i dodeljeni novac, pa na primer MEDIA podprogram taéno
precizira koliki mora da bude protok vremena izmedu pojedinih faza. Kako ni Citave
strukture monitoringa i kontrole nisu u stanju da povuku granice izmedu ovih faza da
iskontrolidu, u istrazivanju smo se oslonili na praksu *. Iz razloga brojnih
nepoznanica, medunarodni fondovi, pri sufinansiranju dokumentarnih filmova,
imajuéi u vidu da se radi o visokorizi¢noj produkciji, podsti¢u razvoj projekata i

preferiraju saradnju sa filmskim ekipama sa iskustvom.

* Dragi¢evié¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbolentnim okolnostima:
organizacioni pristup, Beograd, Clio, 2005, str. 9

* Ibid.

# Jovanovié, Sreten, Osnovi filmske produkcije, privremena skripta umnoZena za unutrasnju upotrebu,
FDU, Beograd, 1995, str. 98

* Prema propozicijama MEDIA fonda za podetak snimanja se uzima trenutak kada se snimanju
prikljuci cela ekipa snimanja filma, odnosno pored reditelja i ostali ¢lanovi ekipe, pre svega, iz sektora

slike i zvuka, i drugi, u zavisnosti koliko velika ekipa snima dokumentarni film.
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Iz navedenih specifi¢nosti produkcije dokumentarnih filmova, javlja se potreba
kombinovanja projektnog menadZmenta sa teorijskim postulatima savremenog
menadzmenta rizika, koji prema americkom teoreticaru menadZzmenta Daglasu
Habardu podrazumeva identifikaciju, analiziranje i rangiranje rizika po vaznosti,
nakon cega sledi uskladena i racionalna upotreba resursa kako bi se minimalizirala,
pratila i kontrolisala neizvesnost i uticaj nepozeljnih dogadaja. MenadZment rizika je
proces koji u sebi integriSe koncepte unutrasnje kontrole, individualne odgovornosti i
strateSkog planiranja, odnosno razvoj strategija za kontrolu rizika, na primer
"sistemski pristup". Nalazi primenu u brojnim situacijama rizika, naro¢ito u
organizacijama koje se bave investiranjem u informacione tehnologije, kao i na
pojedina¢nim projektima. Upravljanje rizikom u razli¢itim oblastima ima posebne
metode 1 ciljeve, ali postoje i razliCite strategije upravljanja rizikom koje nalaze
Siroku primenu, kao na primer, strategije prenosa rizika na drugu stranu, izbegavanje
rizika, smanjivanje negativnog ucinka rizika, kao i delimi¢no ili celovito prihvatanje
posledica odredenog rizika.

Identifikacijom i analizom rizika u filmskoj produkciji se ve¢ bavio Peter Behlin
(Peter Bdchlin). Njegova zapazanja o "proizvodnim rizicima" i "rizicima plasmana" u
filmskoj produkciji, i preovladavanju tih rizika, indikuju znacaj istraZivanja
moguénosti primene teorije menadzmenta rizika i adaptivhog menadzmenta kvaliteta
na menadzmenti produkciju dokumentarnih filmova. Ovo se posebno primecuje kada
se analizira uspesSnost srpskih, hrvatskih i bugarskih dokumentarnih filmova na
konkursima vode¢ih evropskih programa podrske audio-vizuelnim delatnostima,
mada dolazi do izrazaja i u drugom kontekstu. Time se, pored ostalog, podcrtava
slozenost rizika produkcije dokumentarnih filmova, jer ukazuje na veéu slozenost
proizvodnih rizika u produkciji dokumentarnih filmova od onih koje je Peter Behlin
identifikovao kao imanetne filmskoj produkciji igranih filmova.

Da bi se sagledao okvir rada u potpunosti, treba definisati jo§ termin Kulturni
razvoj, pod kojim se podrazumeva "...proces napretka ljudskih aktivnosti i Zivota, ne
samo u oblasti kulture i umetnosti, ve¢ i u svim drugim oblastima, pa u tom smislu

moze biti shvacen kao posledica medusobnih uticaja razlicitih kultura, ekonomskog
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prosperiteta, tehnoloskog razvoja, drustvenog sistema itd.*". "Kulturni razvoj se sa
stanovista kulturne politike shvacene kao upravijanje kulturnim razvojem, moze
razumeti kao proces koji se odvija od gore - iz pravca centralne drzavne uprave i od
dole - iz pravca lokalne samouprave i gradanskih inicijativa®...". Posmatrano sa
stanovita istorijskog razvoja ovaj proces se odvijao u vise faza®’. Kao §to smo veé
rekli za potrebe naSeg istrazivanja bice analizirane specificnosti menadzmenta i
produkcije dokumentarnih filmova u poslednjih pet godina, ali u kontekstu promena

koje su zemlje naseg regiona pogodile od 1990. godine do danas.

1.4.1. Hipoteze

OpSta hipoteza

* Uspostavljanjem integrisanog delovanja svih Cinioca sistema organizacije i
produkcije dokumentarnih filmova, od kojih su klju¢ni strateski vodena javna
politika, pozitivha zakonsko-normativna regulativa i razvijeno audio-vizuelno
trziSte, moguce je stvaranje samoodrzivog sistema produkcije dokumentarnih
filmova, odnosno samoodrzivog broja produkcijskih kuca specijalizovanih za

produkciju dokumentarnih filmova.

4 buki¢, Vesna, Drzava i kultura - studije savremene kulturne politike, Institut za pozoriste, film,
radio i televiziju, FDU, Beograd, 2010, str 147

“ Ibid, str. 55

*Kada govorimo o periodu posle Drugog svetskog rata: "...demokratizacija kulture (1960.godine),
kulturni razvoj (1970. godine), kulturna demokratija (1975. godine), kultura regiona (1980 godine),
pozitivha diskriminacija (1990. godine), kulturna kooperacija (1995. godine), kultura prestiza kraja
milenijuma". Dragicevié Sesi¢, Milena; Stojkovi¢, Branimir: Kultura, menadiment, animacija,

marketing, Clio, Beograd, str. 28
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Posebne hipoteze

* Drzavna podrSka produkciji dokumentarnih filmova je klju¢na u uslovima
nerazvijenog nacionalnog filmskog trziSta, i posebno trziSta dokumentarnog

filma, na kom su individualno preduzetniStvo i privatna ulaganja u zacetku.

* Uskladivanjem javnih politika 1 pravno-normativne regulative sa
medunarodnim preporukama i programima podr$ke razvoja trziSta u oblasti
produkcije dokumentarnih filmova moguce je stabilizovanje ovog segmenta

audio-vizuelne delatnosti.

* Investiranje u podizanje sopstvenih kapaciteta, te narocito u razvoj kadrova i
kvalitet rukovodenja, u organizacijama c¢ija je osnovna delatnost nezavisna

produkcija dokumentarnih filmova, doprinosi njihovoj odrzivosti.

* Otpornost organizacija koje se bave menadzmentom i produkcijom
dokumentarnih filmova prema delovanju nepovoljnih buduc¢ih uticaja na
planirane projekte dokumentarnih filmova je veca u uslovima fleksibilnog
upravljanja tim projektima.

¢ Organizacije koje streme programsko-organizacionoj izvrsnosti **

prepoznatljive su u §iroj sredini i lakSe opstaju u uslovima nepovoljnim za

kulturni razvoj od konkurencije.

® "Ukoliko za polaziste uzmemo trenutak kada organizacija prvi put donosi odluku da pristupi procesu
strateskog planiranja, taj momenat mozemo oznaciti nultom tackom organizacionog razvoja. Tada se
organizacija opredeljuje da podizanjem sopstvenih kapaciteta radi i na osiguravanju kvaliteta i na
postizanju razvojne perspektive. Ako u tom procesu moze da ostvari znatan kvalitativni skok, koji je
vezan za sustinsku nit njenog delovanja vec¢ prepoznatu kao distinktivni kvalitet u okolini, sticu se

uslovi da njen razvoj vodi ka stvaranju centra izvrsnosti." 1bid., str. 221
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* Primena strateSkog planiranja, uz uvazavanje principa ciklusnog revidiranja i
adaptacije novonastalim uslovima, za funkcionisanje sistema organizacija koje
se bave menadzmentom i produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima

nepovoljnim za kulturni razvoj je moguca i neophodna.

* Sistematizacija i evaluacija dobrih organizacionih praksi organizacija koje se
bave menadZmentom i produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima
nepovoljnim za kulturni razvoj moze doprineti ostvarivanju strateskih ciljeva

organizacije.

* Definisanje jezgra kreativnosti u organizacijama koje se bave menadZmentom
1 produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni

razvoj doprinosi odrzavanju nivoa kvaliteta u celini delovanja.

* U menadZment organizacija koje se bave produkcijom dokumentarnih
filmova, koje spadaju u kategoriju visokorizi¢nih produkcija, neophodno je i

moguée inkorporirati sistemski pristup upravljanju rizikom® .

1.5. Ciljevi i zadaci istraZivanja

Glavni zadaci istrazivanja su da se analiziraju organizacioni aspekti razvoja
nezavisnih produkcija i uporede medunarodna i regionalna iskustva u ovoj oblasti,
kao 1 da se wuporede 1 analiziraju postoje¢i modeli nezavisnih produkcija
dokumentarnih filmova. Osnovni cilj je kreiranje menadZment modela samoodrzive

organizacije specijalizovane za produkciju dokumentarnih filmova, u uslovima

¥ "Jako svaka strategija menadimenta rizikom zavisi od prirode sistema koji razmatra, istrazivanja su
pokazala da se dobra strategija menadZmenta zasniva na sistemskom pristupu u upravijanju rizikom
Sto ukljucuje sledece procese:planiranje rizika, procena rizika, mitigacija rizika, monitoring rizika,
informisanje [ komunikacija, i dokumentovanje." Malbasi¢, Slobodan; Jankovi¢, Aleksandra,

Menadzment rizikom, rad po pozivu, Asocijacija za kvalitet i standardizaciju Srbije, Kragujevac, 2006.

27



nepovoljnim za kulturni razvoj. Ciljeve mozemo da obrazlozimo detaljnije i na

slede¢i nacin:

Kontekstualizacija savremenih teorija menadzmenta i teorija filma kroz
primere prakse organizacija koje se bave produkcijom dokumentarnih filmova
u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj i utvrdivanje moguénosti primene

ovih teorija na razvoj nezavsinih produkcija dokumentarnih filmova.

Definisanje uticaja javnih politika, pravno-normativne regulative i trziSta na
menadzment organizacija koje se bave produkcijom dokumentarnih filmova u

uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj.

Definisanje postoje¢ih organizacionih modela nezavisnih produkcija

dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj.

Definisanje  postoje¢ith modela finansiranja nezavisnih  produkcija

dokumentarnih filmova.

Definisanje strategija za unapredenje menadzmenta organizacija koje se bave
produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni

razvoj.

Definisanje klju¢nih kriterijuma 1 teorijskih modela samoodrzivosti
organizacija koje se bave produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima

nepovoljnim za kulturni razvoj.

Posredan cilj ovog istrazivanja je kreiranje preporuka za dugorocnu unutrasnju

stabilizaciju organizacija koje se bave menadzmentom i produkcijom dokumentarnih

filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj.
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1.6. Metodologija istrazivanja

Istrazivanje specifi¢nosti menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova u
uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj, po svojoj sustini predstavlja teorijsko-
empirijsko istrazivanje. To znaci da se do podataka doslo jednako kabinetskim
istrazivanjima sekundarne grade, kao i culnim opaZanjem u okviru terenskih
istrazivanja koja su sprovedena direktno za potrebe ovog rada. KoriS¢ene su i
kvantitativne i kvalitativne metode.

Metodama prikupljanja i obrade grade doslo se do relevantnih podataka sadrzanih
u literaturi, nau¢nim i struénim casopisima, dokumentima i na internetu. Metodom
selekcije napravljen je izbor podataka u odnosu na predmet istrazivanja, a zatim je
metodom klasifikacije selektovani materijal razvrstan u odnosu na cilj istrazivanja.

Na ovaj nacin dobijeni podaci su dopunjeni informacijama prikupljenim
empirijskim istrazivanjem, i to tehnikama posmatranja, intervjua i analize sadrzaja,
¢emu treba dodati i1 biografski pristup saznavanja kroz pricu sa vodecim
producentima iz Jugoistocne Evrope, kombinovan sa studijom slucaja upravljanja
produkcijom konkretnih dokumentarnih filmova.

Tako se dobio $iri okvir za sagledavanje uzroka pojava nego sto bi to bilo moguce
da smo se zadrzali isklju¢ivo na kvantitativnim pokazateljima, pa su podaci sa terena
suceljeni sa podacima dobijenim kabinetskim istrazivanjem, da bi se na kraju
metodom interpretacije doslo do relevantnih zakljucaka.

S tim u vezi, primenjene su i metode komparativne analize produkciono-
organizacionih sistema u oblasti dokumentarnih filmova Srbije, Hrvatske i Bugarske,
da bi se metodom modelovanja definisao teorijski model upravljanja organizacionim
razvojem u oblasti produkcije dokumentarnih filmova, a kojim se minimalizuju rizici
1 prevazilaze negativne konsekvence u uslovima nepovoljnim za kulturni razvo;j.

Pritom je, usled interdisciplinarnog pristupa, kori§¢en i normativni metod u obradi
pozitivno-pravne regulative koja se posredno tice produkcije dokumentarnih filmova,
a koriS¢en je i istorijsko-genericki metod u sagledavanju perioda razvoja produkcije

dokumentarnih filmova.
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Od izvora, koji u dosad izlozenom tekstu nisu navedeni, a koje treba posebno

istaci, korisc¢eni su:

* objavljeni statisticki godi$njaci, u periodu od 1990. do 2006. godine, u
izdanju, svojevremeno [Instituta za film, Beograd, a sada Filmskog centra
Srbije, ali 1 podaci u pripremi za objavljivanje za period od 2007. do. 2009.

godine, iz kompjuterske baze Filmskog centra Srbije;

* objavljeni statisticki godiSnjaci, EDN TV Guide, u izdanju Evropske
dokumentarne mreze, 1 IDFA Industry Guide, u izdanju IDFA festivala, u
periodu od 2011. do 2016. godine;

* istrazivacki radovi, Ive Beleslin, iz oblasti industrijskog menadzmenta medija
na primeru Radio-televizije Srbije, 1 Ediba AhmetaSevica, iz oblasti kulturne
politike i audio-vizelne delatnosti u Republici Hrvatskoj, inkorporirani u
njihove odbranjene doktoske disertacije, i to prvi rad, na Fakultetu tehnickih

nauka uw Novom Sadu, a drugi, na Fakultetu dramskih umetnosti u Beogradu;

* medunarodni normativni akti (kojima se daju preporuke i organizuju
programi), nacionalni zakoni, strategije, pravilnici i1 statuti u vezi sa
regulisanjem audio-vizuelne delatnosti znacajni za petogodisnji period, koji je

u fokusu istrazivanja;

* finansijski izvestaji, ugovori, odluke i druga dokumentacija Filmskog centra
Srbije, Ministarstva kulture i informisanja Republike Srbije, Hrvatskog audio-
vizuelnog centra, 1 Nacionalnog filmskog centra u Bugarskoj, a koja sadrzi

podatke o ulaganjima u kinematografiju za period od 2011. do 2015. godine;

* podaci dobijeni u razgovorima sa urednikom dokumentarnog programa Radio-

televizije Srbije, Stevicom Smederevcem, i Nikolom Popevi¢em, urednikom
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filmskog programa Radio-televizije Srbije, u razdoblju izmedu 2009. godine i

2015. godine;

* podaci dobijeni intervjuisanjem ukupno 6 producenata iz Srbije, Bugarske i
Hrvatske, koji predstavljaju 5 producentskih kuca iz Jugoistocnog regiona; i
sopstveno iskustvo producenta dokumentarnih filmova, kao predstavnika Seste

producentske kuce iz regiona;

* sopstveno iskustvo u predsedniStvima strukovnih udruzenja DokSrbija -
Dokumentaristi Srbije, Beograd, 1 Kinematografske grupacije pri Privrednoj

komori Srbije;

* izvestaj o stanju u domacoj kreativnoj, odnosno kulturnoj industriji Privredne
komore Srbije kojim se predsednik Privredne komore Srbije, Marko CadeZ
obratio ministru Ivanu Tasovcu, na godiSnjoj skupstini Kinematografske
grupacije u decembru 2015. godine i izvestaj koji su zajedno sastavili Filmski
centar Srbije 1 Ministarstvo kulture za prezentaciju na Forumu Kreativna

Evropa o stanju u audio-vizuelnoj industriji u Srbiji™° ;

* statisticka grada hrvatskog Deska Kreativna Evropa - Ured MEDIA, koju je
Martina Petrovi¢, koordinatorka ovog ureda, prezentovala na prvoj

prezentaciji stru¢noj javnosti MEDIA deska Srbija;

* internet izvori, od kojih pre svega internet arhiva IDFA festivala, ali i domacih
festivala koji prikazuju dokumentarne filmove, kao i zvani¢ne stranice
medunarodnih programa, kao Sto su MEDIA podprogram i1 Eurimages, i

drugo, ali i "on-line" dostupna medijska istrazivanja ANEM-a i RRA,

**Na osnovu razgovora sa fokus grupom u kojoj je istraziva¢ ovog rada uéestvovao kao jedan od

ucesnika radne grupe.
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razgovor sa Igorom Toholjom, koji je vrSio funkciju selektora i bio ¢lan
odbora 62. Beogradskog festivala dokumentarnog i kratkometraznog filma
odrzanog 2015. godine, ali 1 zbornici Festivala jugoslovenskog

dokumentarnog i kratkometraznog filma;

literatura iz oblasti menadzmenta rizika, menadzmenta kvaliteta i istorije

filma;

ali 1 dokumentarni filmovi, pre svega domaci, ali 1 Bugarski i Hrvatski.

32



2. TEORIJA 1 ISTORIJA DOKUMENTARNOG FILMA

Pojmovno-teorijsko definisanje dokumentarnog filma pocinje 1926. godine kada
je Dzon Grirson prvi put upotrebio pojam "dokumentarni film" ("documentary") u
prikazu filma Moana Roberta Flaertija (Robert Flaherty), u njujorSkom casopisu Sun,
za vrstu koja se razvijala ve¢ trideset godina unazad. Naime, 28. decembra 1895.
godine prvom javnom projekcijom Ulaska voza u stanicu (Arrivee d'un train en gare)

'

braée Limijer (Lumiere) u Grand kafeu u Parizu je "..istorija zapoceta
dokumentarnim filmom™'...". Takode, produkcija dokumentarnih filmova u Srbiji ima
dublje korene koji dosezu do daleke 1897. godine™” i umnogome je doprinela ugledu i
kvalitetu domace kinematografije. lako je interesovanje za dokumentarni film od tada
do danas variralo, "...zahvaljujuci tehnoloskoj, tehnickoj i kadrovskoj uproscéenosti i
pre svega znatno manjim troskovima proizvodnje u odnosu na igrani film>..." mnogi
znacajni filmski autori’* su se obreli upravo u dokumentarnom filmu, pre nego $to su
debitovali igranim filmom, dok su neki drugi svoj umetnicki rad upravo i fokusirali
na dokumentarni.

U ranom razvoju  dokumentarne vrste akcenat je bio na realistiCnosti,
¢injenicnosti 1 istinitosti, kao na primer u slede¢im definicijama "...dokumentarni film

se ne temelji na fiktivnom, izmisljenom i posebno uprizorenom, insceniranom

dogadaju, vec insistirana na realnosti i prikazuje stvarne osobe u njihovoj

ol Jankovi¢, Aleksandar, Dokumentarni film, Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, II tom, Orion Art,
Beograd, 2012

2 Detaljne informacije o ranom razvoju dokumentarnog filma u Srbiji nalaze se u posebnom poglavlju
koje daje uvid u istorijski razvoj domace kinematografije u periodu od 1896. do 1990. godine. Prim.
aut.

>3 Rankovi¢, Radenko, Jugoslovenska kinematografija, Jugoslovenski pregled, Beograd, 1997, sv. 2,
str. 115

' Na pr. Kristof Kislovski (Krzysztof Kieslowski); Lars fon Trir (Lars von Trier); Zivojin Pavlovi¢,

Dusan Makavejev, Goran Markovi¢ i drugi.
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okolini™..." ili "...film se iskazuje kao dokumentaristicko delo ukoliko se u njemu
samom nekako ocituje jasan zahtev za istinitim™...". Postepeno dolazi do pomeranja
teziSta. Vremenom se sa objektivistickog glediSta skoro u potpunosti prelazi na
subjektivisticko, odredeno pristupom autora odnosno reditelja, a pocinju da se kao
glavne karakteristike dokumentarnih filmova razmatraju subjektivnost, manipulacija i
aktuelnost, pa se definisanju dokumentarnog filma pristupa sve opreznije: "...ono sto
Jje potencijalno dokumentarno u filmskom zapisu kao dokumentu pojavijuje se tek na
nivou filmskog dela... film ne moze biti apsolutno, neporecivo dokumentaran... ali, on
moze biti dokumentaran ukoliko je "dokumentovana" perspektiva posmatranja necega
kao dokumenta® ..".

Stoga ne cudi, ni Sto se pojam dokumentarni film odnosi na sadrzajno, tematski,
stilski, retori¢ki i namenski podosta razliite filmove. Zbog toga su se definicije ovog
pojma vremenom i menjale, pa je neophodno sagledati genezu teorijskih gledista, i
razmotriti ih u kontekstu istorijskog trenutka u kome su nastajala. Ovo je bitno da
bismo uopste mogli da razumemo mesto savremenog dokumentarnog filma u
istorijskim kretanjima i filmskoj teoriji, pre nego Sto se fokusiramo na specifi¢nosti
njegove produkcije. Menadzment i produkcija dokumentarnih filmova odredeni
jednako, na primer dramatur§kim specificnostima vrste, kao sasvim nekom drugom
krajno$¢u, odnosno na primer politikom festivala koji formiraju trendove, 1 uti¢u na
lanac u kome dokumentarni filmovi ostvaruju svoju svrhu. Ovome treba dodati da se
iz istih razloga, u ovom delu, koji se odnosi na teoriju i istoriju dokumentarnih
filmova, uzimaju u obzir dokumentarni filmovi koji su u odnosu na podelu po duZzini
na koju smo se pozvali u pojmovno-hipotetickom okviru, zapravo kratki, jer su u

ostalom kratki dokumentarni filmovi bili mnogostruko zastupljeniji od dugih

dokumentarnih filmova od pojave filma do danas.

> Kav¢ig, Bojan; Vrdlovec, Zdenko, Filmski leksikon, Modrijan, Ljubljana, 1999, str.145
36 Grupa autora, Filmska enciklopedija, JLZ Miroslav Krleza, Zagreb, 1986, str. 309

37 Aristarko, Gvido, Istorija filmskih teorija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1974, str.242
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2.1. Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma

2.1.1. Teorije dokumentarnosti

Dokumentarnost je karakteristika likovne umetnosti jo§ iz vremena praistorije i
slika na zidovima pecina iz kojih crpimo informacije o zivotu ljudi tog doba, pa
mozemo re¢i sve do kraja devetnaestog veka, kada se likovni umetnici naustrb
realizma okrecu apstrakciji. Razlog za ovako dugo zastupljen realisticki pristup u
likovnoj umetnosti treba traziti u potrebi ljudi da trag svog postojanja utisnu u
vremenu, Sto je 1 povod za nastanak ranih realistickih "predstava" i to kroz li¢nu
impresiju "slikara", §to istovremeno govori o autorskom pristupu, koji u procesu
predstavljanja stvarnosti daje toj stvarnosti nove atribute, kao prema redima Zana

Damarkija (Jean Damarchy) koji objasnjava da "...jedan akvarel moze toliko da

izmeni stvarnost da se zadivimo pred necim Sto nas u prirodnom stanju ostavlja
ravnodusnim’.."

U daljem istorijskom razvoju, nakon "klasicnih umetnosti" 1 slikarstva,
dokumentarnost se javlja kao odlika fotografije. Objektivnost je karaktersitika
fotografske slike, ako se shvati kao posledica mehanicko-hemijskog procesa
produkovanja svetlosnih prizora na foto-osetljivi sloj, gde tadasnji fotograf osim
izbora plana slike ne utie na nastanak slike, te svojim vernim prenosom opticke
stvarnosti fotografija postaje dokument, a ¢injeni¢nost, istinitost i realizam njene
glavne objektivisticke osobine. Ovo ¢e omoguciti masovno stvaranje "slika", Sto ¢e
biti podstrek za demokratizaciju likovne umetnosti 1 okretanje prizorima iz
svakodnevnog Zivota, 1 to ne viSe samo uskog kruga elite, ve¢ i nizih druStvenih
slojeva.

Svoje atribute, suStinsku objektivnost, realisti¢nost prizora, te dokumentarnost,

fotografija ¢e preneti i na rane filmove, koji se radaju iz potrebe inovatora da se u

> Citat Zan Damarkija preuzet iz: Dujakovié, Goran, Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma,

Univerzitet umetnosti u Beogradu, FDU, Beograd, 2011, str. 9
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fotografsku sliku udahne Zivot, $to se postiglo stavljanjem prizora fotografskih slika
u pokret. Ova nastojanja, koja su dovela do patentiranja razliCitih izuma tokom
19.veka, medu kojima ¢emo na ovom mestu pomenuti samo celuloidnu nitratnu traku
Hanibala Gudvina (Hanniball Goodwin, 1887) nazvanu film>’, i nove maSine za
projektovanje i snimanje filmova, sa kojima je istovremeno eksperimentisalo
nekoliko pionira filma, vodi¢e od kinetoskopa Vilijema Diksona (Wiliam Dickson,
1894) po narudzbi Tomasa Edisona (Thomas Edison)®, preko filmova sa serijom
standardnih teatarskih scena ¢iji je jedini neophodni sadrzaj bio pokret, do pojava
kinematografa brace Limijer (Auguste i Lous Lumiere).

Bra¢a Limijer su 1895. godine prvi javno prikazali Zive slike uvidajuéi da je
filmska projekcija kolektivna predstava. "Bili su to snimci lokalnih dogadaja; snimani
su na najjednostavniji moguci nacin - namera je bila da se privuku ljudi i namame u
bioskope, da vide sebe - §to se i desavalo®...". Svoje kratke filmove jednostavno su
nazivali "actualies" (aktuelnosti, odnosno dnevni dogadaji). Svest o estetskom

potencijalu filma jo$ nije postojala. Bilo je jasno da "...kinematograf dvostruko
pojacava utisak stvarnosti fotografije, na jednoj strani uspostavljajuci prirodni pokret
bica i stvari, na drugoj projektujuci ih, oslobodene filmske trake i kutije
kinematoskopa, na povrsinu gde oni izgledaju samostalni®". O tome najbolje govori
primer filma Ulazak voza u stanicu (1895) koji je usled realizma i uverljivosti
projektovane slike nagnao publiku u beg.

Zasenjeni ovakvim i sli¢nim efektima koje su prvi filmovi imali na publiku pioniri

filma nisu uvidali da se potencijal filma i njegova eksploatacija ne iscrpljuju

vasarskom atrakcijom, mada je bilo i slavnih izuzetaka, kod kojih se kao kod

** Po kojoj ¢ée umetnost pokretnih slika i dobiti ime. Prim. aut.

'S tim, da je Edisonov najveéi propust §to nije bio zainteresovan za projektovanje filma u dvoranama,
nego su ga interesovale samo masine za pojedina¢no gledanje.

ot Barnou, Erik, Istorija dokumentarnog filma, izdao i priredio Aleksandar Mandi¢, Beograd, 1981,
str. 7

62 Moren, Edgar, Film ili covek iz maste, Institut za film, Beograd, 1967, str. 13
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Boleslava Matusevskog (Boleslaw Matuscewski), kinoperatera iz VarSave radala svest
da film mozZe imati muzejsku i arhivsku vrednost®.

Ovi kinematografski filmovi, koje jo§ nazivamo 1 kadar-filmovi, bili su limitirani
duzinom punjenja jedne rolne, jer primena montaznog postupka jos nije bila poznata.
Stoga su to najceScée bili kratki jednominutni filmovi, snimani statichom kamerom,
postavljenom tako da Sirokim planom hvata ceo dogadaj, i sa prizorima iz obi¢nog
zivota, koji neprekidno teku od pocetka do kraja. A poSto je u osnovi njihove
kinematografske slike bila fotografska slika snimljena odredenom brzinom
eksponiranja fotografskih slika na celuloidnu traku, a =zatim produkovanih
odgovaraju¢om brzinom da bi se dobio efekat pokreta, kinematografska slika je
zadrzala iste osobine kao i fotografska slika®. Realizam tako postoji od samih
pocetaka filma, a ogleda se u odrazavanju neposredne stvarnosti, jer je po Hrvoju
Turkovicu "...opsta osobina filmskog snimka da opticki (mimeticki) beleZi, registruje
zatecene prizore u njihom "slucajnom", "autonomnom" izgledu i znacenju® ..".
Realisticke teorije® javile su najpre u Francuskoj 1917. godine, u proklamaciji L.
Fejada (L. Feudilladea) o filmu koji prikazuje "Zivot onakvim kakav jeste", a

obnovljene su u manifestu o "dokumentarnoj tacki gledista" koji je Zan Vigo (Jean

® Barnou, Erik, Istorija dokumentarnog filma, izdao i priredio Aleksandar Mandi¢, Beograd, 1981,
str. 16-17

64 "Filmski fotografski zapis sastoji se od niza staticnih fotografija (slicica) snimljenih kontinuiranim
radom kamere, a kad se one projeciraju kontiuniranim radom projektora, tada se te slicice, od kojih je
svaka jedna (staticna) faza pokreta - pri motrenju projekcije zbog - postojanja percepcije (i to
primarno zbog - perzistencije vida) "stapaju", vide kao kontinuirani pokret; pokret u filmu je stoga
Jjedna vrsta prividnog kretanja. Da bi se ostvario kontinuirani, neprekidndi pokret, u filmu je dovoljna
brzina snimanja od priblizno 16 slicica u sekundi, te ista brzina projeciranja snimke. Kako bi se
postigla podudarnost izmedu realnih brzina, trajanja i izgleda radnji u zbilji i filmu, najpogodnija je
brzina snimanja i projeciranja od 24 slicice u sekundi." Grupa autora, Filmska enciklopedija 2,
Jugoslovenski leksikografski zavod "Miroslav Krleza", Zagreb, 1990, str. 339

5 http://elektronickeknjige.com/knjiga/turkovic-hrvoje/razumijevanje-filma/3-filmske-vrste-i-obicaji-
br/; pristupljeno 12.11.2016.

66 Grupa autora, Filmska enciklopedija 2, Jugoslovenski leksikografski zavod "Miroslav Krleza",

Zagreb, 1990, str. 411
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Vigo) procitao na premijeri svog filma Povodom Nice (A propos de Nice, 1930). Ovo
ucenje su naroCito razvili britanski dokumentarsti pocetkom 1930-ih godina, a
najrazradeniji oblik je dobilo u stavovima italijanskog neorealizma. Manifestovalo se
1 u Bazenovom (Andre Bazin) konceptu ontologije fotografske slike prema kome

" film izgleda kao vremensko dovrSavanje fotografske objektivnosti®...", a koji je

n

eksplicitno tvrdio "...mi ovde jos uvek posmatramo samo krajnji i potpuni oblik
fotografskog filma®..." i u teorijskom sistemu Zigfrida Krakauera (Siegfrid Kracauer)
o fotograficnosti medija, a u savremenom dokumentarnom filmu Zzivi kroz i danas
vrlo aktuelne pristupe poznate kao "direktni film" i "cinéma vérité" nastale 1960-ih
godina u Fransuckoj, SAD i Kanadi.

Na realnost se dalje naslanja ¢injeni¢nost”, zasnovana na istini da se snimatelj
nalazi na mestu dogadaja. Cinjeni¢nost se sagledava kroz objektivnost prizora koji
kamera snima, a to su realan fizicki svet i njegove manifestacije. Prema R. Bresonu
(Robert Bresson) "Covek vise ne mora da predstavija svet, jer to sada sa punom
objektivnoscéu cini kamera, Sto autor naziva sirovom stvarnoscu, jer stvarnost koja
stize do naseg uma vise nije stvarnost, buduci da je protumacena istog trenutka kada
je nase oko vidi™...". Ovako shvaéena &injeni¢nost imanentna je svim filmskim
vrstama snimljenim u stvarnim eksterijerima i enterijerima, odnosno ne samo
dokumentarnim ve¢ i filmovima fikcije.

I naposletku iz nje se izvodi istinitost kao zasebna kategorija, povezana sa
objektivnoséu kamere/kinematografa, pod ¢im se misli da kamera snima ono §to se
nalazi ispred objektiva, nenamesteno, stvarno, realno, neizmisljeno, u realnoj duzini
trajanja’' . Medutim, za razliku od kinematografskog dokumentarizma u daljim
razmatranjima vide¢emo koriS¢enjem postupka naracije i montaze dokumentarni film

postaje manipulativan, pa moze biti i neistinit.

67 Bazen, Andre, Sta Jje film, Institut za film, Beograd, 1967, str. 11
% Ibid., str. 14
% Dujakovi¢, Goran, Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, FDU, Beograd 2011, str. 22
0 Ziro, Tereza, Film i tehnologija, Clio, Beograd, 2003, str. 130
7 g
1bid.
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2.1.2. Teorije dokumentarnog filma

Prva teorijska razmatranja dokumentarnog filma pojavila su se tek 1920-ih, iako
je film ve¢ 1911. godine bio prihvacen kao zasebna umetnost, objavom Manifesta
sedme umetnosti Italijana Ricota Kanuda (Ricciotto Canudo) nadahnutog razvojem
filma fikcije. Tako da mozemo re¢i da dokumentarni film ve¢ od najranijih dana ima
svoj izdvojen evolutivni put, koji se od pocetnog ishodista kinematografskog
dokumentarizma razvio u sloZene narativne strukture, koje viSe nisu bile samo
objektivisticki prikaz stvarnosti. Do ovoga dolazi uvodenjem postupka montaze
kojim je omogucéeno spajanje kadrova u nizove slika, a Sto je dalje predstavljalo

'

podsticaj za razvoj filmskog jezika. Jer "..montaza je princip koji upravija

organizacijom vizuelnih i zvucnih elemenata filma ili spojevima tih elemenata’..."
Stoga kazemo da je primarna uloga montaze bila narativna, a da je njenim uvodenjem
omoguceno filmsko pripovedanje, jer su bili stvoreni uslovi "...da se prica odvija po
zelji onog koji prica, pri ¢emu on raspolaze izvjesnim nitima cijim poviacenjem
postize odredene efekte; i drugo, prica slijedi onaj tok koji istovremeno odreduje i
pripoviedac matrice koju sama prica slijedi™"

Usloznjavanjem filmske strukture, filmski Zurnali istiskuju film-kadar, mada sa
planovima jo§ uvek pretezno informativnog karaktera, i jo§ uvek sa pretezno
staticnom kamerom, iz ¢ega su nastajali filmovi (misli se na rane filmske Zurnale)
neujednaenog ritma, ali je ipak ovo sigurnim stazama vodilo ka estetskom
oslobodenju kamere, i duzem trajanju filmova. U prvoj deceniji dvadesetog veka
nastaju i prvi dugometrazni dokumentarni filmovi'*, sa interesovanjem za egzoti¢ne
pri¢e 1 mesta, i uz stalne tehnicke inovacije. Medutim, nijedan se ne moze pohvaliti
dosledno uspostavljenom narativnom strukturom sa dramaturSkim obrtima, kao film
Nanuk sa severa (Nanook of the North, 1922) reditelja Roberta Flaertija, sa kojim

dokumentarni film kona¢no postaje umetni¢ka kategorija i ostvaruje odgovarajuci

komercijalan uspeh kojim parira igranom filmu. Sa aspekta teorije dokumentarnog

™ Omon, Zak; Bergala, Alen; Mari, Mipel; Verne, Mark, Estetika filma, Clio Beograd, 2006, str. 55
B Peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, Filmoteka 16, Zagreb, 1982, str. 224
™ Durbar u Delhiju (1911), Skotova antarticka ekspedicija (1913), Zivot Panca Vile (1914)
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filma, najvaznije je ista¢i da je ovaj film proizvod specifi¢nog rediteljskog pristupa, u
okviru kojeg reditelj aranzira dogadaje i radnje iz iskustva aktera koji nisu glumci,
sugeriSu¢i im da ne gledaju u kameru, te stvara sugestivne kadrove u originalnom
ambijentu, gde se likovi filma pojavljuju kao cinjeni¢ni, kao i dogadaji koji se
reziraju, $to omogucava publici slozeniju identifikaciju od one na nivou efekta
iznenadenja 1 zacudnosti kao u prvim kadar-filmovima, 1 predstavlja prvi primer
pozitivne, u smislu opravdane, manipulacije u dokumentarnom filmu.

Medutim, sustinski suprotno tome, Dziga Vertov (Dziga Vertov), ruski sineasta i
osniva¢ pokreta Kino-oko (1922), nalazi inspiraciju u drustveno-ideoloski
angazovanim temama. Smatra da je uloga reditelja u dokumentarnom filmu da tezi
objektivnosti, u ¢emu se oslanja na kameru, "mehanicko kino-oko", koje reditelju
omogucava odgovarajuci otklon i realisticki pristup stvarnosti, da bi onda montazom

pazljivo poredanih kadrova stvarao asocijativna znacenja. Kako kaze "...objektiv je
precizan, nepogresiv, treba da bude postavljen u srediste zbivanja, stvarnih cinjenica,
snimljenih izvan studija, bez glumaca, scenografije i scenarija”...". Tako Vertov to
nije uvidao, realizam kao kategorija je postao stvar zanrovskog opredeljenja filma’®, a
prihvatanjem montaZe je ve¢ i sam stvarao subjektivisticke slike dogadaja, odnosno
autorske konstrukte stvarnosti. Pogled na dokumentarni film se menjao - za Sirok
tematski spektar ranih dokumentarnih filmova osmisljeni su razliciti estetski pristupi -
ali je tek Engleska dokumentaristicka skola, ¢iji su glavni predstavnici DZon Grirson i
Pol Rota (Paul Rotha), dala prve ozbiljne teorijske radove o dokumentarnom filmu,
¢vrsto utemeljivsi status dokumentarnog filma kao zasebne umetnicke filmske vrste.
DZzon Grirson, za koga mozemo re¢i da je bio "spiritus movens" britanske
dokumentaristicke Skole, se zalagao za ukljucivanje filma u privredne i drusStvene
sfere zivota, te mozemo re¢i da se filmom nije bavio samo iz estetskih pobuda, $to ne
umanjuje njegov doprinos teorijskom uobli¢avanju dokumentanog filma. U svom

glavnom radu Prva nacela dokumentarnog filma (First Principles of Documentary,

1934) osnovnim za dokumentarni film smatra: 1. izlazenje kamere u spoljni svet, i

™ Aristarko, Gvido, Istorija filmskih teorija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, Beograd, 1974, str.
158
7 Ibid., str. 40
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izbegavanje vestacki rekonstruisanih dogadaja i snimanja u studiju; 2. pojavljivanje i
nastupanje stvarnih aktera realnih ambijenata umesto glumaca u artificijelnoj sredini;
3. stvaran 1 spontan zivot zabelezen u sirovom obliku, na licu mesta. "Cilj
dokumentarizma po njemu je "da ostatku nacije predoci Zivot jednog dela zajednice”,
uz izbegavanje herojskih tema i svesnog trazenja lepote izraza, lirsko smatra da treba

da nastane kao uzgredni proizvod dobro obavljenog posla’". Sli¢no Grirsonu, Pol
Rota je tvrdio da se umetnost, a samim tim i film moraju posmatrati u kontekstu
aktuelnih drustvenih vrednosti, §to govori o tome da su obojica, i Grirson i1 Rota,
delili odredene stavove Dzige Vertova o dokumentarizmu. Rota je pritom isticao
znacaj dokumentarnog filma kao vitalne "forme" filmske umetnosti, jer kako kaze
teoretiCar Gvido Aristarko "ova nova forma, u izvesnom smislu, prevazilazi obican
deskriptivni stil didaktickog filma, mastovitija je i izrazajnija od obicne filmske
reportaze, dublja po zamisli i savrsenija po stilu od filmskih novosti, sa prodornijom
moci zapazanja od putopisnih filmova, Zivotnija je, po zakljuccima koji se iz nje
izvlace, od filmova ciji je osnovni cilj da u publici probudi interesovanje. U toj formi
mozemo upravo naci bit dokumentarnog filma™".

Ova stanovista ¢e se tokom vremena dalje razvijati, pa se Sezdesetih godina
dvadesetog veka javljaju "free cinema" (slobodni film), "cinema veritea" (film-istina)
1 "direct cinema" (direktan film), novi stilski pravei u dokumentarnom filmu, pod
¢ijim uticajem ¢e u vreme pojave novih tehnologija, televizije i televizijskih formata,
dokumentarni film postati jedan od glavnih proizvoda televizijskog medija, a
stvaraoci dokumentarnih filmova sve prisutniji na mestu deSavanja. Film istina isto
kao 1 direktan film prikazuje isecak iz realnog Zivota, bez neke posebne fabule, bez
profesionalnih glumaca, najéeS¢e sniman u eksterijeru. U oba slucaja tezi se za $to

vecom spontanoS¢u postupaka i razgovora, s tim Sto su autori filma istine nastojali da

uticu na dogadanja, dok su autori dirketnog filma isticali potrebu krajnje objektivnog

7 Grupa autora, Filmska enciklopedija 1, Jugoslovenski leksikografski zavod "Mirosla Krleza", Zagreb
1986. str. 502
8 Dujakovié, Goran, Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma, master rad, FDU, Beograd

2011, str. 34
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posmatranja i registrovanja, bez njihovog sopstvenog uplitanja. Autori slobodnog
filma bave se svakodnevicom, obi¢nim ljudima ili sitnom burzoazijom, a posebnu
paznju pridaju spontanom belezenju razgovora. Medutim, o kom god od ovih stilova
da govorimo, svima je zajednicko, da su inetrpretacijom koja izrazava subjektivne
stavove autora gradili svoje bitno filmsko znacenje.

Na osnovu detaljne analize transformacija filmskog dokumentarizma preovladuje
shvatanje da su glavne karakteristike dokumentarnih filmova: subjektivnost,
manipulacija i aktuelnost. Subjektivnost, na primer, kao plod autorskog napora u
stvaranju filma, i kao Zanrovsko opredeljenje, jer pristup materiji koju autor obraduje
zavisi od njegove ideje 1 namere (Sto direktno utice na vizuelni stil, izbor planova,
pripovedanje...), i kao tacka posmatranja, jer i pozicija kamere u filmu uti¢e na
interpretiranje realnosti (misli se na snimanje dogadaja sa razliCitih mesta ili
montaznu konstrukciju kadrova). Manipulacija, moze da se shvati kao posledica
rezije, ali 1 montaze i naracije, jer autor svesno i planski razraduje namere i ciljeve
koje zeli da postigne filmom. I naposletku aktuelnost, koja se dovodi u vezu sa
informativnim karakterom dokumentarnosti, i pokuSajima da se dode do sustinske
istine, iako smo ve¢ rekli da se s druge strane u savremenom dokumentarnom filmu
istinom manipuliSe.

Prema pobrojanim karakteristikama dokumentarnog filma, izmedu ostalog,
uspostavljenim na osnovu analize utemeljene u praksi treba, treba pristupiti sa
rezervom. Mnogo dublje analize, koje imaju filozofsko (epistemolosko) utemeljenje,
dovode u pitanje svet oko nas i pojave koje putem culnog aparata registrujemo. Prema
skepticizmu, ne moze da se tvrdi da je objektiv kamere objektivan, kada ono Sto se
prelama kroz njega, odnosno ono $to se njime registruje mozda uopste ne postoji. Na
taj naCin, ni nema mesta raspravama o dokumentarnom kao objektivnom,
nepristrasnom 1 istinitom. Skepticizam osporava teorije koje pokuSavaju da
uspostvave definicije, i da utvrde istinito 1 tacno. Prema domacoj teoretiarki filma,
Neveni Dakovié: "Dokumentarni film moze da nudi objektivan pogled na i stav spram

realnosti: da funkcionise kao mocna ubedivacka retorika, ali i nepristrasan dokaz o
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. 79
stvarnosti oko nas.””"

, medutim, u istim tekstu skreée paznju da "Savremeni post
trenutak negira kako nasu potrebu za istinom, tako i postojanje same istine,
objektivnog, racionalnog, narocito posredovanog medijuma, pogotovo medijima

pokremih  slika. *° "

Na osnovu sprovedene analize o specifi¢noj prirodi
dokumentarnog filma i analize "tataka preseka" dokumentarnog i igranog filma
zakljucuje citatom iz filma Gradanin Kejn (1941):

"Ljudi ¢e misliti...

Ljudi ¢e misliti ono Sto im ja kazZem da misle.

. . . . . eV .o 81
a dokumentarni film je samo jedno od sredstava u ovakvim i slicnim akcijama.”™"

2.2. Dramaturske specificnosti dokumentarnih filmova

Imajuéi prethodno u vidu, moze se re¢i da se dokumentarni film, pre svega
odredivao u odnosu na samu stvarnost i njen tretman. Stoga je Cesta zabluda, prema
kojoj se dokumentarni film izjednacavao sa stvarno$¢u, nametala ocekivanja da
dramaturgija dokumentarnog filma takode bude $to "prirodnija". Ovaj zahtev je, na
primer, u jednom trenutku bio doveden do ekstrema kod etnoloskih filmova 1960-ih
godina, kada je usled razvoja tehnike za snimanje zvuka - insistiranje na poStovanju
"realnog vremena dogadaja" - dovedeno do krajnosti **. Zbog toga savremeni
teoreticari dokumentarnog filma o dokumentarnom filmu govore kao o filmu koji se
trudi da stvori utisak direktne relacije sa stvarnim svetom, ali napominju¢i da "stvarni
svet" treba shvatiti kao izvanfilmsku stvarnost, kao svet fenomena koji postoje
nezavisno od bilo kog filma, i koje gledalac kao takve moze doZiveti nezavisno od

filma. Na ovom mestu citiramo Gili¢ Nikicu koji imaju¢i navedeno u vidu ukazuje:

" Dakovié, Nevena, Istinite lazi, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike,
ogledi, razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, 1998, str. 64

80 Ibid., str. 78

8l Ibid., str. 78

® Barnou, Erik, Istorija dokumentarnog filma, izdao i priredio Aleksandar Mandi¢, Beograd, 1981,

str. 151-153
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"Potrebno je, medutim, stalno isticati cinjenicu na koju cak i filmolozi katkada znaju
zaboraviti: premda referira na stvarnost, dokumentarni joj film ne pripada vise od
ostalih filmskih rodova®™ — on samo uspostavija drugaciji odnos sa stvarnoséu ili,
preciznije, s izvanfilmskim pojavama®™".

Posto u sustini svi filmovi referiSu na izvan-filmske pojave na neki nac¢in, postoji
tendencija i u igranom filmu za Sto ve¢om stilskom slicnos¢u sa dokumentarnim
filmom, upravo zato da bi se na prvom nivou precepcije kod publike stvorila Sto veca
uverljivost®™. Tako da je granica izmedu igranog i dokumetnarnog filma tokom
istorije kinematografije nekada bivala jaca i ¢vrS€a, pa se Cinilo i neizbrisiva, a
ponekada je postajala do te mere tanka i prozirna da je gotovo nije ni bilo. To je i
razlog, §to se paralelno sa odredivanjem dokumentarnog filma u odnosu na stvarnost,
javljaju pokusaji odredivanja dokumentarnog filma u odnosu na igrani film, i to pre
svega sa aspekta pripovedanja i gradenja filmske price. Ovo pitanje - izlaganja i
organizacije scenaristiCke grade - je znaCajno za na$ rad, jer su dramaturSke
specificnosti dokumentarnih filmova istovremeno potencijalni uzrok specifi¢nosti
produkcije dokumentarnih filmova, i vecitih "proizvodnih rizika", u smislu vece
neizvesnosti, u odnosu na produkciju igranih filmova.

Prema danskom teoreti¢aru Majklu Opstrupu® rad reditelja dokumentarnog filma
prozet je antagonizmom izmedu teZnje da isprica pricu i teznje da isprati tok dogadaja

koji postoji u stvarnosti, a dramaturgija dokumentarnog filma proizilazi iz ove

"y

% Definaisanjem filmskih pojmova "rod", "vrsta" i "zanr" bavili su se brojni teoreti¢ari. Medu njima ne
postoji slaganje. Vladimir Petri¢ govori o dokumentarnom filmu kao filmskoj vrsti, dok Gili¢ Nikica, u
svojoj knjizi Filmske vrste i rodovi smatra da je dokumentarni film rod (zajedno sa igranim i
ekperimentalnim filmom). Prim. aut.

% Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, internet izdanje, http://elektronickeknjige.com/knjiga/gilic-
nikica/filmske-vrste-i-rodovi/; pristupljeno 20.02.2016.

% "Dokumentarno nesumnjivo pojacava uverljivost, dok improvizacija kao umetnicki princip, narocito
u stvaranju osnovnog toka fabule, ma koliko kreativna, ces¢e odmaze autentici i ubedljivosti, pre svega
zato Sto se kosi sa profesionalizmom, i objektivnim istrazivanjem materije." Volk, Maja, Igre stvarnosti
i iluzija, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike, ogledi, razgovori,
Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, 1998, str. 282

% Opstrup, Mikael, The Complemnetary Dramaturgy of the Documentary Film, Film, Danish Film
institute, Copenhagen, 2002, # 25
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kontradikcije - ¢injeni¢nog toka dogadaja i prepri¢anog toka dogadaja. Rad reditelja
na igranom filmu definisan je priCom, zabeleZenom u scenariju, kojom se oslobada
rediteljski postupak dramaturike neizvesnosti, jer se uslovno re¢eno linearnim®’
putem konvertuje u film. A da bi Sto bolje objasnio svoje glediste, Opstrup u ovo
poredenje uvodi i1 tre¢u kategoriju, kategoriju rada novinara na scenariju za
dokumentarnu TV emisiju/program/reportazu, za koji  kaze da je definisan
predmetom. Zakljucuje da je cilj novinara da §to objektivnije reprodukuje ¢injenice;
da je cilj reditelja igranog filma da S§to bolje isprica pricu li€no kreirajuci
komponentne price - scene; a da je cilj reditelja dokumentarnog filma da Sto bolje
preprica pricu pre svega praveci izbor najvaznijih dogadaja kao nosioca scena.

Ovakav odnos prema pricanju pric¢e sa jedne strane i prema ¢injenicama sa druge
strane dovodi autore dokumentarnih filmova u poziciju da stalno moraju da revidiraju
svoju narativnu polaznu osnovu, i da budu spremni da je usaglasavaju i menjaju u
zavisnosti od toka dogadaja $to se odrazava i na produkciju ovih projekata. MoZemo
re¢i da je stvarnost ta koja je zapravo pokreta¢ dramaturgije dokumentarnog filma, a
da konacni scenario dokumentarnog filma nastaje u montazi. Zato je za dramaturgiju
dokumentarnog filma jako bitno anticipirati stvarnost, na neki nacin predvideti
unapred tok dogadaja (koliko god je to moguce), a sa druge strane biti spreman
prihvatiti u svakom trenutku novu liniju pri¢e koju stvarnost bilo kada, i potpuno
nepredvidivo, moze da ponudi usmeravajuéi pocetni narativ u novom pravcu. A ima
slucajeva u kojima i kad se sve zavrsi, film bude gotov, dese se neke Cinjnice koje
naknadno budu uvrstene u film i tako promene ono §to se do tada samatralo ve¢
gotovim dokumentarnim filmom.

"Ostvariti potrebu transformisanja antagonisticke kontradiktornosti izmedu
stavarnosti i pricanja price u kreativni komplementarni paradoks je bitan preduslov
za stvaranje umetnosti dokumentarnog filma®". Tako da tek "...kada se rediteljev rad

sjedini sa stvarnoscu, prestaje da postoji u vremenu i prostoru, i nastavlja da postoji

¥ Linearno - u smislu da je scenosled unapred definisan, a ne da reditelj i ekipa organizuju snimanje
linearno. Prim. aut.

% Opstrup, Mikael, The Complemnetary Dramaturgy of the Documentary Film, Film, Danish Film
institute, Copenhagen, 2002, # 25
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%" U tome je zapravo lepota i ¢ar dokumentarnog

jedino kao dramaturska jasnoca
filma, ali i glavni izvor rizika ulaganja u dokumentarni film, jer "dokumentarni film u
idealnoj situaciji nastaje beskrajnim interkacijama izmedu osmisljene price, snimanja
dogadaja i menjanja price’™. Uloga producenta je u tom procesu kljuéna, jer treba da
bude spreman da preuzme odgovornost i upusti se u rizik, ukaze poverenje autorskom
timu, i na najbolji mogu¢i nacin zastupa interese filma, kao umetnickog dela, i to i u
odnosu sa finansijerima, ali i u odnosu sa akterima filma i sa autorskom ekipom.

I pre nego Sto predemo dalje, koristimo ovu priliku da ukaZzemo i na posredni
znacaj koji u tom procesu anticipiranja filmske slike i pri¢e ima i publika, posto po
reCima Ranka Muniti¢a: "U klasicnom narativhom delu, recimo jedan nevazan
krupan plan predmeta koji nece vise odigrati nikakvu ulogu u zapletu - moze citav
gledaocev dozivljaj uputiti pogresnim smerom, a to zato Sto je predmet, dogadajno
zanemarljiv, ali prisutan u krupnom planu - tim prisustvom zadobio vrlo odredeno
dramsko isticanje, posebnu vaznost i izazovnost. (...) Ovo organsko prelazenje
primarnog, neobavezno-stvarnosnog u visi, filmski znacenjski kvalitet - zapravo je
konacni rezultat materijalnog i duhovnog "posvajanja" stvarnosti putem filmskog
medija, posledica je konacnog uklapanja eks-zivotnog prizora u novi kontekst na

ekranu, njegova je nova filmska kontekstualizacija.’™"

2.3. Zanrovi dokumentarnih filmova

Glavna odlika rediteljsko-producentske saradnje, kako na posredan nacin ukazuje
Majkl Ostrup, je sposobnost stvaranja u uslovima stalnih nepredvidivih
kontradiktornosti . S tim u vezi, njegov pokusaj definisanja granica izmedu

dokumentarnog filma, dokumentarnog TV programa i igranog filma je za "pionirsko"

¥ Ibid.

* Ibid.

*! Muniti¢, Ranko, Filmska slika i stvarnost, Filmski centar Srbije, Beograd, 2009, str. 50-51

% Opstrup, Mikael, The Complemnetary Dramaturgy of the Documentary Film, Film, Danish Film
institute, Copenhagen, 2002, # 25
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istrazivanje menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova, kakvo je naSe,
izuzetno vazno. Medutim, kako menadZzeri i producenti, jednako kao reditelji i
scenariste, treba da imaju Sirok uvid u estetsku kompleksnost dokumentarne forme,
ako se njom bave, treba napomenuti da se kao manjkavost Opstrupovom pristupu
moze zameriti §to uskim definisanjem dokumentarnog filma ne predvida mogucénost
postojanja grani¢nih, hibridnih formi, koje se primecuju posmatranjem konkretnih
istorijskih perioda dokumentaristike.
Bil Nikols sistematizuje dokumentarne fimove u Sest’ Zanrova, razvijajuéi ih
hronoloski:
* poetski dokumentarni film se odnosi na apstraktne dokumentarne filmove,

poteskog autorskog pristupa;

dokumentarni filmovi koji objaS$njavaju primenjuju "stil direktnog obracanja

grirsonovske tradicije **";

* observacioni dokumentarni film, posmatra dogadaje bez meSanja i uticaja na
njih;

* participativni dokumentarni filma, podrazumeva pristup kada izmedu
subjekta/aktera u filmu i reditelja postoji posrednik, nezavistan akter, koji
umesto naracije, iz "off"-a razvija pricu;

* refleksivni dokumentarni film podrazumeva oslanjanje na tehniku intervjua,

glasom preko i medunatpise pomesane sa refleksivnima pasazima’;

* i perfomativni dokumentarni filma kada reditelj postaje akter samog filma i

* Bil Nikols koristi termin model (eng. "mode") umesto termina zanr, smatrajuci da je termin Zanr vazi
jednako za dokumentarne i igrane filmove (kao i za literalna dela), a da su zanrovi zapravo drama,
komedija i dr. Ukazuju¢i na modele dokumentarnog filma misli na razli¢ite modele autorskog pritupa.
Na primer za dokumentarni film TiSe (Hush!/, 2002) reditelja Viktora Kosakovskog (Victor
Kossakovsky) bi se u ovom duhu moglo re¢i da je komedija kroz opservacioni, posmatracki pristup.
Suprotno Nikolsu i americ¢koj praksi evropski autori koriste termin Zanr, zbog ¢ega smo se i odlucili za
terminologiju koja je bliskija nasem kulturnom prostoru. Prim. aut.

* Dakovi¢, Nevena, Istinite lazi, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike,
ogledi i razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i ktakometraznog filma, Beograd, 1998,
str. 68.

* Ibid.
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direktno uti¢e na odvijanje radnje, pa sam film postaje iskustvo reditelja kao
aktera.”

Prema Neveni Dakovi¢ "Nikols se bavi strukturalnom analizom razlicitih stilova
dokumentarnog filma, zasnovanom ne na teorijskoj agendi, ve¢ na gledaocevom
prkaticnom dozivljajnom /iskustvenom/ efektu. No, zakljucak ne ignorise teoriju vec je
preureduje na zajednickom tlu kriticara i teoreticara.’™

Danska teoreticarka Ib Bondbjerg (Ib Bondebjerg) se u svom radu nadovezuje na
teorijska razmatranja savremenih eksperata u oblasti dokumentarnog filma, DZona
Kornera (John Corner), Karl Plantinga (Car!/ Plantinga), kao i Bila Nikolsa. U svom
¢lanku o poetici dokumentarnog filma i njegovim osnovnim Zanrovima i formama”,
zalaze se za sistematizovanje mogucih nacina pripovedanja, zajednickih
dokumentarnom filmu i dokumentarnom TV programu, u osnovne Zanrove, upravo iz
potrebe definisanja estetske slozenosti svih dokumentarnih formi, i uzimanja u obzir
varijacija na koje se dokumentarne produkcije rade. Iznosi tezu da postoje Cetiri
osnovna zanra, diferencirana na osnovu razli¢itih autorskih pristupa - autoritativan,
observacioni, dramatizovan i poetski-refleksivan dokumentarni film - ¢iji se elementi
mogu zatim kombinovati gradeéi tako nove zanrove. "Autoritativan dokumentarni
film je informativan i istrazivacki i koristi snazan i eksplicitan retoricki ton u
pripovedanju realnosti. (...) Observacioni dokumentarni film koristi etnografski i
otvoren pristup realnosti i Zeli da pokaze realnost kako se razvija u datom miljeu i
postavci... i Cesto pripoveda paralelno razvijajuci vise zapleta u mozaicnoj ili
tematskoj strukturi. (...) Dramatizovan dokumentarni film je sloZena i kontraverzna
dokumentarna forma, jer jasno zauzima hipoteticki stav prema realnosti... hipoteticka

reportaza’ o hipotetickom dogadaju, ali zasnovana na pazljivom istraZivanju... (...)

% Nichols, Bill, Introduction to Documentary, Indiana University Press, Bloomington, 2001, str. 99

" Dakovié, Nevena, Istinite laZi, objavljeno u Knezevié¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike,
ogledi i razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i ktakometraznog filma, Beograd, 1998,
str. 68.

% Bondebjerg, Ib, A Poetics for the Documentary - basic geners and formats, na linku
www.filmkommentaren.dk; pristupljeno 20.02.2014.

% Kao primere navodi film Ratne igre (Wargames) Pitera Votkinsa (Peter Watkins) u kome je kori§éen

novinarski pristup, u stilu reportaze "kad bi bilo", tj. Sta bi se dogodilo kad bi London pogodila
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Poetski-refleksivni dokumentarni film, s druge strane, karakterisu licni i estetski
pristup realnosti. Realnost je filtrirana kroz estetski princip, koji postaje dominantan,
ili se iskazuje prema nacinu na koji je realnost portretisana i reflektovana.'™"

Gili¢ Nikica u svojoj knjizi Filmske vrste i rodovi'” elaborira mozda najdetaljniju
podelu dokumentarnog filma na zanrove. On tu prepoznaje dokumentarne filmove o
kulturi, socijalne dokumentarne filmove, politicke dokumentarne filmove,
dokumentarne filmove o ljudskim pravima, poetske dokumentarne filmove,
dokumentarne filmske eseje, etnografske filmove, muzicke dokumentarne filmove,
"making off", ili dokumentarne filmove o filmovima, ili o filmskim autorima,
televizijske dokumentarne filmove, autobiografske dokumentarne filmove, putopisne
filmove, filmove o istoriji i biografske dokumentarne filmove. Po njegovom misljenju
zanrovi dokumentarnog filma nisu formirani ¢vrsto kao zanrovi igranog filma, te za
njih nije potrebno napraviti strogu kataloSku podelu, §to mozemo da prihvatimo u
izvesnom smislu. Ali raznovrsnost i teSkoce koje imamo prilikom Zzanrovske
klasifikacije ne treba da nas obeshrabljuju u takvim pokusajima. Ve¢ samo ona
cuvena tvrdnja o autorskom filmu, koja se samim tim moze preneti i na autorski
(kreativni) dokumentarni film, da se autorski filmovi mogu klasifikovati u onoliko
podvrsta koliko ima autora, implicira sloZenost problema.

Narocito znacajnu uvid u raznovrst dokumentarnih filmova ponudio je Barnou u
zanrovskoj podeli u odnosu na istorijski razvoj dokumentarnog filma. On deli
dokumentarne filmove u trinaest razli¢itih Zanrova, o kojima ¢e biti detaljno reci u
pregledu istorijskog razvoja dokumentarnog filma. Kriterijum podele je uloga koju
dokumentarni film vrS$i u odredenom istorijskom razdoblju (na primer: prorok,
istrazivac, reporter. slikar...).

Ne postoji saglasnost teoreticara u vezi kategorisanja dokumentarnog filma. Pritom

atomska bomba, zasnovano na istrazivanju sluzbenih dokumenata o tome kako reagovati u slucaju u
slucaju takvog dogadaja; i film AFR Morten Harc Kaplersa (Morten Hartz Kaplers), koji kombinuje
¢injeni¢ne i igrane elemente u doku-drami. 7bid.

"% Ibid.

"' Gili¢, Nikica, Filmske vrste i rodovi, internet izdanje, http://elektronickeknjige.com/knjiga/gilic-

nikica/filmske-vrste-i-rodovi/; pristupljeno 16.02.2016.
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mislimo i na razvrstavanje u pojmovne kategorije kao §to su rod, vrsta, podvrsta zanr,
model, forma i format, a u koje teoreticari svrstavaju dokumentarne filmove po
razli¢itim kriterijumima. Saglasni smo sa stavom Majla RebidZera (Michael Rabiger):
da je svaki pokusaj tipizacije 1 kategorizacije podlozan kritici. "Daljoj konfuziji stvari
doprinosi to se ve¢ina zanrova koristi viSestrukim pristupima u zavisnosti od toga na
koji nacin ispunjavaju svoj zadatak". Ali bez obzira na to, za koji god pristup se
opredelimo, pomaZe osveS¢ivanja iskustva. Slicno tvrdi i Nevena Dakovi¢
analizirajuci stanoviste Bila Nikolsa: "Polazeci od integracije dve perspektive - Frojd
i Marks-komunikacija, semiotika, marksizma, autor zakljucuje da svaka forma
gledaocu daje pristup stvarnosti, te objasnjava, kako slike sveta treba razumeti kao

govor o svetu i kako taj govor postaviti u formalni, iskustveni i istorijski kontekst'"™".

2.3.1. Kreativni dokumentarni film kao autohtoni filmski zanr

Ako se zanr'” defini$e kao skup odrednica koje sadrzajno i izrazajno preciznije
odreduju dokumentaristicko delo - kao film koji pripada zajednici ili uzoj grupi dela
zasnovanih na sadrzajno-tematskim 1 srodnim postupcima njihovog filmskog
uobli¢enja, onda postaje jasno da se pod kreativnim dokumentarnim filmom
podrazumevaju sadrzajno i tematski razliciti filmovi, ¢iju zajednicku karakteristiku
treba traziti u korenu reci kreativan (eng. "creative") - Sto znaci stvaralacki, gde se
ovim zapravo akcentuje postupak filmskog uoblicenja, odnosno, kao Sto je ve¢ bilo
reci, autorski pristup u stvaranju dokumentarnog filma.

Tako da nam se ¢ini kao kljuno za razumevanje pojma kreativni dokumentarni
film da sagledamo odgovor na sledece pitanje, kojim se, u svom tekstu Film:

Stvaralacko koriscenje stvarnosti, bavi Maja Deren: "Gde onda filmski stvaralac

2 Dakovié, Nevena, Istinite lazi, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike,

ogledi i razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd, 1998,
str. 68.

1% Petri¢, Vladimir, Razvoj filmskih vrsta: Kako se razvijao film, Umetnitka Akademija u Beogradu,

Beograd, 1970, str. 9-11
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preduzima svoju osnovnu stvaralacku akciju, ako u interesu ocuvanja pomenutih
svojstava slike sebe ogranicava na kontrolisanje slucaja na predfotografskom
stupnju, a prihvata i svoje gotovo potpuno iskljucivanje iz fotografskog procesa?'""
S tim da otvaranju ovog pitanja prethodi njena rasprava o svojstvima fotografije,
medu kojima isti¢e "autoritet stvarnosti" i "tananu manipulativnost”, pa objaSnjava:
"Jedino fotografija - putem tanane manipulacije koju nazivam kontrolisanim slucajem

- moze da uklopi prirodne pojave u nasu vlastitu kreativnost... ' "

, 1z Cega
naslu¢ujemo da se ovde misli tek u drugom planu na montazni proces, a pre svega na
metaforicka znacenja koja se u procesu stvaranja filma ostvaruju, $to ona eksplicitno i
kaze: "Bez obzira na to da li su slike povezane zajednickim ili suprotnim svojstvima,
unutar kauzalne logike zbivanja, koja je narativna, ili po logici ideja i osecanja, koja
je poetska, struktura filma je sledna. (...) Veliki deo stvaralacke delatnosti sastoji se u
manipulisanju viemenom i prostorom. Pod tim ne mislim samo na ustaljene filmske
postupke kao Sto su vracanje u proslost, sazimanje vremena, paralelna radnja i tako
dalje. Oni ne uticu na samu radnju ve¢ na metodu njenog otkrivanja. (...) Ona vrsta
manipulisanja vremenom i prostorom na koju ovde mislim i sama postaje deo
organske strukture filma."”" Tako da u daljem tekstu primerima nastoji da objasni
svoje glediste, pa govori o produzavanju prostora vremenom i vremena prostorom, o
stvaranju izvesnih odnosa izmedu odvojenih vremena, mesta i osoba, te stvaranju
kontinuiteta kontinuitetom identiteta i pokreta itd.

Sad postaje malo jasnije na Sta se misli kada se kaze kreativan dokumentarni film,
nakon §to smo u prethodnom pasusu ukazali da ima korene i u teoriji, mada je re¢ o
terminu koji je preuzet iz dokumentaristicke internacionalne prakse. Onako kako je
definisano na web stranici /DFA festivala (¢ija je misija promocija i valorizacija ovih
filmova u uslovima jake konkurencije) - gde stoji da su to pazljivo gradeni filmovi,
tako da pre svega iskazu li¢nu viziju i osoben pogled na svet svog autora - u

kontekstu ukupno recenog, nedvosmisleno ukazuje na estetsku komponentu kao

1% Tekst Maje Deren Film: Stvaralacko koris¢enje stavrnosti objavljen u Teoriji filma, priredio
Stojanovi¢, Dusan, Nolit, Beograd, 1978, str. 408

' Ibid., str. 405

"% Ibid., str. 409
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kljuénu karakteristiku ove umetnicke forme. Jer, na primer, tamo gde novinar
pokusava da bude $to objektivniji iskljucujuci sebe, tu umetnik prati svoju sopstvenu
ideju kreativno se koriste¢i objektivnim ¢injenicama, zarad stvaranja vece i dublje
istine od one "objektivne". "Zato se zakon objektivnosti ne primenjuje na kreativnom
dokumentarnom filmu, jer on (kreativni dokumentarni film) ima svoje sopstvene
kriterijume.'” " Stoga, je kreativni dokumentarni film, bez obzira na kriterijum
razvrstavanja dokumentarnih Zanrova, svaki dokumentarni film koji ima autorski
pecat, $to ukazuje na dublju (autorovu) istinu od one puke Cinjenic¢ne.

Primera radi, moze biti napravljen samo od istorijski relevantne arhive, kao u
arhivskim filmovima Sergeja Loznice (Sergei Loznmitsa), i postati Cisto umetni¢ko
delo. Moze kombinovati licnu arhivu (telefonska sekretarica, porodi¢ne fotografije), i
osnovu porekla grade biti arhivski, ali po sadrzaju biti porodicni film i postati takode
kreativan dokumentarni film. Ili dalje ako su na telefonskoj sekretarici zabeleZene
poruke u velikom vremenskom rasponu, te postajemo svedoci radanja, umiranja, i
ponovnog radanja u porodici autora. Saznajemo o bolestima, ljubavima, razvodima.
Svemu onome $to inace €ini i naSe vlastite Zivote... Naves¢emo jo§ neke formalno
sadrzajne kombinacije koje su svakako kreativni dokumentarni filmovi. Sad ve¢
cuveni dokumentarni film Valcer sa Basirom (Waltz with Bashir, 2008), koji je bio
nominovan za Oskara, za koji bi mogli re¢i da je tematski istorijsko-ratni
dokumentarni film, koji je pritom animiran. Sa druge strane imamo i ¢itav opus Majkl
Mura (Michael Moor) ¢iji filmovi koketiraju sa filmovima istine i direknim filmom,
ali su istovremeno i na rubu visokobudzetnih TV reportaza, kombinujuéi socijalno-
politi¢ku tematiku.

Pre nego S$to izvedemo osnovne zakljucke, poSto naSe istrazivanje treba da
korespondira i sa praksom, smatramo vaznim da na ovom mestu ukaZzemo na navode
srpskih dokumentarista o tome $ta je savremeni autorski dokumentarni film, koji su u
obliku sluzbene prepiske zvani¢no zavedene, dostavljeni Filmskom centru Srbije
2012. godine. Istaknut je =zahtev za raskidanje sa zastarelim tretmanom
dokumentarnih filmova, u okviru istih konkursa kao za kratke igrane i

eksperimentalne filmove, i naglasena je potreba za kreiranjem Strategije za razvoj

17 www.idfa.nl; pristupljeno 13.04.2016.
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08 . . .
, Sto ovoj dokumentaciji daje svojevrsnu

Novog srpskog dokumentarnog filma'
dimenziju manifesta.
Kako je navedeno "Savremeni autorski dokumentarni film NIJE:

*  kratka storibordovana crtica iz zZivota osmisljena radi jednog kvazi-poetskog
filmskog trika;

*  usput snimljen kucni home-video, niti riality Sou program,

* produzeni TV prilog, informativno-obrazovana emisija, Srbija danas,
Beogradska hronika, National Geographic pingvini, Discovery delfini, Jovan
Memedovic u Kini;

*  perfidno naruceni "informativni" film, ma kako spontano delovao,

* domace pakovanje vestackih prica po tudim predrasudama i isc¢ekivanjima;

* lelujavi far mobilnim telefonom kroz masu koja nesto urlice, eksplicitni prikaz
patnji ili nasilja i slicne argumentacije Sok simptoma,

*  BBC(/Insajdersko analiticko prepucavanje sa nizom pricajucih glava i

logoreicnim sveznajucim naratorima,

bezbroj puta obradena situacija prikazana bez nove stilizacije i sa davno
poznatih stanovista...
Savremeni autorski dokumentarni film JESTE:

* snimanje neceg ekskluzivnog i imanentnog dok nestaje, kao u Vidimo se u
citulji;

* pracenje likova kroz vise godina, pa cak i decenija, kao u filmovima Michael
Apted-a 7up, 14up..., 49up; u autsajderskim biografijama Helene Trestikove
Rene, Katka, ili u introspekciji Vanje Kovacevi¢ u Zvezda je rodena;

*  vizuelni ekvivalent teme, makar ona bila i apstraktan pojam: Bloody Mondays
& Strawberry Pies - o dosadi; Dovidenja, kako ste? - o srpskoj aforistici;

* eksperimentisanje sa stilizacijom i dramatizacijom istine, uvodenjem na pr.

fiktivnih naratora (zecevi u Rabbit a la Berlin, pokojni protagonista u Dad

'% predlog Strategije novog srpskog dokumentarnog filma je inicirao autor Boris Miti¢, nakon &ega je

formirana radna grupa sacinjena od domacih autora i producenta dokumentarnih filmova, koji su

zajedno radili na tekstu strategije. Prim.aut.
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Made Dirty Movies), animacija (Waltz with Bashir, Crulic), novih medija
(Green Wave, People I could have been and maybe I am), 3D tehnike
(koreografije Pine Baus i praistorijskih pecina u reziji Vendersa i Hercoga);
prosta ljudska toplina intimnih filmova Anjes Varde, Vojceha Starona ili
Nedzata Begovica;

poluigrani Koraé, petogodisnji Hoop Dreams, verite Gringo ili 90-minutno
zumiranje na Dzordza Besta (Football Like Never Before, 1974);

antroplosko potentna razrada premisa koje namecu sami autori, u na pr.
Cooking History, The Center, Cija je ovo pesma?;

distopijsko upozorenje tipa Into Eternity, The Age of Stupid, Food Inc.,
Koyaanisqaatsi, Elsewhere;

direktni ili stilizovani prikaz politickog bunta, Makavejeva,  Zilnika,
Gvardiola i dr.

ocigledna i namenska manipulacija istinom: Ceski san, Ambasador, The Yes
Men;

arhivske bravure tipa Peter Forgac ili Cinema Komunisto,

brutalni sirovi dogumentarci - dokumentaristicki ekvivalenti Fon Trirove
Dogme;

vrhunska estetizacija ekstremnih situacija, kao u Ghosts of Cite Soleil ili kod

Mihaela Glavogera...".

Zakljucak je da je kreativni dokumentarni film termin Sirokog opsega, novijeg

datuma koji ima svoje utemeljenje u teoriji, iako je najpre ustanovljen u praksi.

Odnosi se na znacajna filmska dela u vezi kojih Danica A¢imovi¢ istice: "...po nacinu

rada priblizavaju se realizaciji filma fikcije, s tom razlikom sto se trude da prikazuju

, .. . 109 e . . .
stvarnost pomocu njenih sastavnih delova...””". Naravno ovo nije jedina razlika, ali

uostalom akcenat na ovom mestu nije na tome S$ta je razlika izmedu igranih i

dokumentarnih filmova, nego na osobenim estetskim usmerenjima kreativnih

dokumentarnih filmova koje odlikuje vrli autorski pristup "sastavnim delovima

109 Acimovié¢, Danica, Dokumentarni film na televiziji, Fakultet dramskih umetnosti, Univerzitet

umetnosti u Beogradu, 2004, str. 125
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stvarnosti". Jer ono po ¢emu se ovi filmovi izdvajaju i $to ih Cini "kreativnim" jeste
upravo li¢ni autorski pecat, koji se moze ogledati u autorovom stavu koji je suprotan
ustaljenom misljenju, ili u poetskoj viziji autora, slobodi interpretiranja Cinjenica
zarad gradenja dublje, istinitije istine 1 dr. Putevi pravljenja kreativnog
dokumentarnog filma su bezbrojni, a ono $to predstavlja posebnu draz u tome je da ne
postoji recept ili formula koja se jednostavno moze primeniti. Autor treba stalno da
osluskuje ogromno bic¢e sveta, Cuvajuéi bice u sebi otvorenim za asocijacije da bi ih

preneo na sirov materijal i izdigao taj materijal na nivo umetnosti.

2.3.2. Interaktivni dokumentarni film - filmski zanr ili forma

Nove digitalne platforme u velikoj meri proSiruju ono $to se moZe nazvati opseg
tradicionalnog filma, i to ne samo u smislu njegove distribucije do krajnjih korisnika i
ukupne eksploatacije, ve¢ sve vise u pogledu produkcije sadrzaja. Usloznjavaju se
sredstva priCanja price - vizuelizacija, mape, video 360 stepeni, mobilne aplikacije -
samo su neke od novih moguénosti. Ovim se menja i iskustvo gledaoca, i1
tradicionalna uloga autora. Stvaraju se manje-viSe otvorene filmske forme i novi
pojmovi medu kojima je ponekad tesko sagledati granice - multimedijalni,
interaktivni i "web" film. Urikio Vilijam (Uricchio William)'"° interaktivni film
definiSe kao film u kome gledalac kreira svoju pricu od ponudenih narativnih
pravaca. Multimedijalni film je sam po sebi multimedijalni medij, jer moze da
kombinuje zvuk, sliku, pokretnu sliku, animaciju, specijalne efekte, tekstualne
sadrzaje, 3D tehnologiju i drugo. "Web" film ima istu medijsku formu kao i sam
internet, napravljen je prevashodno za internet i distribuira se putem interneta
(implentira "streaming", "flash", "affter-effects" 1 drugu kompjutersku tehnologiju).

Od 2008. godine razvijaju se interaktivne dokumentarne platforme. Oslanjajuci se

na internet prihvataju njegovu filozofiju. Sloboda izbora, dostupnost sadrzaja,

"9 Uricchio, William, Looking back to the future, IDFA on-line article, www.idfa.nl; pristupljeno

10.11.2010.
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kreiranje (virtuelnog) identiteta - postaju postulati interaktivnog dokumentarnog
filma. Publika dobija naglasnu angazovanu ulogu, omogucéava joj se istrazivacka
funkcija 1 stvaranje ¢vrS¢e veze sa karakterima filma. Gledalac preuzima na sebe
izbor ishodista pri¢e i menja nacin gledanja na tradicionalne dokumentarne forme.

Uspostavlja se nova podela'"

, prema kojoj se interaktivne dokumentarne "web
platforme" razvrstavaju u tri kategorije na osnovu stepena interaktivnosti koji
ostvaruju sa publikom: 1. polu-zatvorene - gde nije mogu¢e menjati sadrzaj; 2. polu-
otvorene - gde je moguce menjati sadrzaj, ali ne 1 strukturu interaktivnog
dokumentarnog filma; i 3. otvorene "web dokumentarne platforme" - koje se stalno
menjaju, odnosno gde se i korisnik i platforma konstantno adaptiraju jedno drugom.
Primera radi nave$¢emo nekoliko platformi koje uzivaju veliku popularnost.
Zatvorska dolina (Prison Valley, 2009) je interaktivni web dokumentarni film o
stvarnoj dolini u SAD gde je na jednom mestu smesteno 13 zatvora, u kojima rade svi
odrasli zitelji gradic¢a smestenog u njenom sredistu. Pristup sadrZaju se obavlja putem
naloga, nakon ¢ega ucesnik dobija priliku da sam kreira svoj scenario, stvaljajuci se u
ulogu zatvorenika ili zaposlenog u zatvoru, upoznajuéi lokalne karaktere (ostale
zatvorenike, Cuvare, Serifa, novinare), ali i druge posetioce, €iji su profili vidljivi, te
da sa njima ude u Zive diskusije o temama koje ovaj dokumentarni film istrazuje.
Ovaj dokumentarni film izdvajamo zbog njegovog naglasenog socijalnog angazmana,
jer govore¢i o ljudima koji su na robiji, pokrece pitanje sudbine ljudi koji rade u
zatvorima, istrazujuéi strahove i jednih i drugih. Tematski sli¢na, ali tehnoloski jo$
naprednija je dokumentarna platforma Highrise - Out My Window Story''* (2010),
koncipirana kao virtuelni oblakoder, gde na svakom spratu zive stanovnici iz druge
svetske metrpole, koje ucesnik dobija priliku da upozna, sa sve njihovim navikama,
na njihovim jezicima, uz koriS¢enje interaktivne 360 stepeni video tehnologije,
menjanjuéi sopstveni pogled na svet. lako potpuno otvoreni tip interaktivnosti jos
uvek nije sasvim realizovan, raste broj eksperimenata gde korisnici mogu direktno da

doprinesu pri¢i sami dodajuéi i menjajuéi njen sadrzaj. S tim u vezi, naroCito je

"!'http://thecreatorsproject. vice.com/blog/the-6-most-innovative-interactive-web-documentaries;
pristupljeno 20.08.2016.

"' Naslov nije zvani¢no preveden na srpski jezik. Prim.aut.
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ineteresantan web rimejk dokumentarnog filma Dzige Vertova Covek sa filmskom
kamerom (Man with a Movie Camera, 1929; original naslov web rimejka je Man with
a Movie Camera: The Global Remake, razvija se od 2007), koji poziva korisnike iz
celog sveta da interpretiraju originalne filmske scene i da ih potom kad su snimljene
ucitaju na sajt. Nova verzija filma se svakodnevno gradi proSiruje i raste u neslu¢enim
pravcima. I dodali bi ovde samo jo§ jednu dokumentarnu platformu, Drugi Zivot
(Seconed Life) koju izdvajamo od prethodnih zbog ogromnog uticaja koji je ostvarila
na realan Zivot svojih korisnika (posluZzivsi kao inicijalna kapisla za njihova okupljnja
u realnom prostoru i vremenu, gde pokuSavaju u realnom zivotu da ozive svoje web
identitete, pojedinac¢no ili organizovani u grupe, i Citav niz festivala nastalih na tragu
ove web platforme), usled ¢ega je od interaktivne dokumentarne platforme prerasla u
globalnu "web" igru.

Priblizavanjem dokumentarnih filmova "web" igrama korisnicima je omoguceno
nelinearno iskustvo kretanja kroz pri¢u posredstvom grupa informacija, koriS¢enjem
"informacione arhitekture", graficki predstavljene, dizajnirane 1 animirane, sa
mnostvom naslova, podnaslova, tekstova, slika, zvu¢nih slika, ali 1 zivih dogadaja,
iniciraju¢i licno uceS¢e publike u ovom stvaralatkom procesu. S druge strane,
produkcija dobija moguénost direktne distribucije do velikog broja korisnika, razvija
nove stategije prodaje, ali i pretpostavlja razvoj projekata u krugu autora kojima
kompjuterska tehnologija 1 upravljanje internet komunikacijama nije strano. Ako
uspeju da se kroz transfer znanja nametnu kao novo dostignu¢e u praksi, ovakvi

dokumentarni filmovi mogu postati novi standard u obrazovanju, umetnosti i kulturi.

2.4. Opsta istorija dokumentarnog filma

U prvih sto godina, od svog nastanka do devedesetih godina proslog veka,
dokumentarni film je preSao dugi put promena, od prvih javnih projekcija
jednominutnih filmova koji su belezili zateCenu stvarnost bez stvarne autorske
namere, preko dugometraznih filmova kakvi su se producirali ¢itavu dekadu do

projekcije prvog dugometraznog dokumentarnog filma uoblicenog u umetnicku

57



formu, i teorijskog poimanja subjektivistickog pristupa dokumentarnom filmu, pa
dalje preko prelomnog trenutka kada ¢e pojava televizije doneti nove podele po
mediju, te pojavu dokumentarnog televizijskog programa na suprotnoj strani od
bioskopskih dokumentarnih filmova.

Ve¢ to nam dovoljno govori koliko je znacajno istrazivanje obavio Erik Barnou,
autor knjige Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, obisavsi filmske arhive,
studije i praveéi intervjue sa stvaraocima dvadesetak zemalja'”, u nastojanju da na
jednom mestu prikaze i sistematizuje produkciju dokumentarnih filmova na svim
meridijanima. Pritom, iznose¢i detalje o radu na pojedinim filmskim projektima, na
nekoliko mesta daje uvid u kljuéne elemente producentske eksplikacije istorijski
bitnih dokumentarnih filmova, odnosno u dominatne produkcione modele, vesto
nijansirajuci razlike medu njima.

Na rad ovog istrazivanja se nadovezuje knjiga Betsi Meklejn i Dzek Elisa, Nova
istorija dokumentarnog filma u naslovu koje se sugeriSe da dugi niz godina, od
Barnouovog istrazivanja do njihovog nije bilo drugih sveobuhvatnih doprinosa opstoj
istoriji dokumentarnog filma, sem retkih radova onih koji su se bavili
kinematografijom jedne zemlje ili regije. Pozivaju¢i se na ova istrazivanja kao
referentna nastojali smo da akcentujemo produkcijske akspekte u istorijskom razvoju

dokumentarnog filma.

2.4.1. Rani dokumentarni film i nau¢no-tehnoloski razvoj

Znacaj naucno-tehnoloSkog razvoja za menadzment i produkciju dokumentarnih

filmova mozemo da pratimo ve¢ od prvih eksperimenata kojim su istrazivaci raznih

'3 Za potrebe knjige obavljeni su intervjui sa stvaraocima slede¢ih zemalja: Kanada, Japan, Juzna

Koreja, Hong Kong, Indija, Egipat, Jugoslavija, Sovjetski Savez, Poljska, Istocna Nemacka, Zapadna
Nemacka, Svedska, Danska, Holandija, Belgija, Francuska, Italija, gvajcarska, Velika Britanija,
Sjedinjene Drzave. Spisak drzava u kojima je autor obavljao istrazivanje preuzet je iz knjige Barnou,
Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdava¢ Aleksandar Mandi¢, Beograd, 1981, str.

LILIIT
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profesija nastojali da dokumentuju odredene pojave (a kasnije i dogadaje), Cime su
nagovestavali pojavu dokumentarnog filma. Pjer Zil Sezar Zansen (Pierre Jules
Cesar Janssen) je 1874. godine izmislio spravu koju je nazvao '"revolver
photographique", $to u stvari predstavlja cilindri¢nu kameru sa fotografskom plocom
koja se okrec¢e unutar kamere. Edvard Majbridz (Edward Muybridge) je, negde u isto
vreme, postavio niz kamera jednu do druge duz staze za konjske trke razvukavsi od
svake paralelne konce, tako da bi konj kopitom dotakao konac i ukljucio kameru.
Time su zabelezene informacije o polozaju nogu konja u galopu, koje su promicale
oku gledaoca. Na Majbridzovo otkriée se nadovezao Etjen Zil Marej (Etienne Jules
Marey) osmislivs§i "fusil photographique" (fotografski piStolj) kojim je na staklenoj
ploci zabelezio pticji let, da bi 1887. godine preSao na trake fotografskog papira, pa
zatim i na celuloidne trake na kojima je moglo da se zabeleZi po &etrdeset slika. Zorz
Demeni (Georges Demeny) je prilagodenom Marejevom opremom poceo da snima i
projektuje krupne planove usana iz uverenja da ¢e njegovi eksperimenti pomoci
gluvonemima da nauCe da cCitaju sa usana i govore. Iz Edisonove radionice je
proizasao 1894. godine kinetoskop; a 1895. godine patentiran je kinematograf brace
Limijer.

Kinematograf je, za razliku od glomaznog kinetoskopa staticno postavljenog u
studiju Crna Marija kojim su snimani vodviljski inserti sa madioniCarima,
akrobatama i dr., ispred crne pozadine i bez scenografije, bio tezak oko 5 kilograma i
pokretao se rukom Sto je omogucilo izlazak kamere u Zivotni prostor, a da je pri tom
mogao lako da se pretvori u projektor i masinu za razvijanje i kopiranje filmova.
Upravo zahvaljujuci njegovim tehnickim karakteristikama bra¢a Limijer su u kratkom
periodu pokrenula ¢itavu novu granu industrije na pet kontinenata.

S obzirom na kratko¢u prvih filmova jasna je hiperprodukcija naslova. Samo u
katalogu brac¢e Limijer je bilo 750 filmova sa svih strana sveta. Na ovom mestu ih ne
mozemo sve navoditi, ali je vazno da ponovimo da su uprkos nedostacima ovi filmovi
nagovestili buduce Zzanrove dokumentarnih filmova. Patent se cuvao dok nije
osposobljen dovoljan broj kadrova. Prvi operateri su ujedno bili prvi snimatelji
lokalnih dogadaja. Snimaju na javnim mestima odbacujuci pozoriSte kao model.

"Improvizacija je postala praksa ovih lutajucih operatera. Posto su u toku snimanja i
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prikazivanja sami rukovali svojom opremom, brzo su shvatli dejstvo i funkciju:
komicnu, dramsku, simbolicnu - usporenih ili ubrzanih sekvenci.''™" Namera im je
bila da privuku $to Siri krug publike.

"Limijer je u svom filmu Radnici izlaze iz Limijerove fabrike (1895) zaceo nesto
Sto ce se kasnije zvati industrijskim filmom. U Dolasku ucesnika kongresa (1895) bio
je reporter. Autor Detlica na pariskoj ulici (1897) bio je Zanr-slikar. U...filmovima
Kula u Sajgonu (1897) i Promenada slonova u Pnom Penu (1901) leze koreni zanra
koji c¢e se zvati putopisnim dokumentarcem. Filmovi Ples orlova i Ples trski...
smatraju se prvim primerima etnografskog filma... U programima bioskopske
ekspedicije C. Urbana, u seriji zapocetoj 1903. godine, snimcima dalekih krajeva
poput Bornea, dobili smo prve obrazovno-popularne filmove... Urban je snimio i
reklamne filmove za viski i sapun... A u filmu Promena zastave u Portoriku... filmski
stvaralac je sluzio kao ratni propagandista. Edisonov film Poraz Filipinaca, imao je,
..slicnu propagandnu funkciju."""

Kako je bilo nemoguce odrzati monopol, brac¢a Limijer su se ve¢ 1897. povukla,
nastavivsi da se bave proizvodnjom i prodajom kinematografa i daljim istrazivanjima.
Interesovanje za ove prve kratke dokumentarne filmove je u narednih 10 godina
pocelo da opada. Jedan od glavnih problema je bila upravo kratkoé¢a filmova. Pocelo
je da se pribegava rekonstrukcijama i falsifikatima, gubilo se na autentiCnosti i
uverljivosti. Time se otvorio prostor za igrane filmove, koji su otkricem postupka
montaze apsolutno dospeli u zizu. A pojavom filmskih Zurnala (1910) koji su
snimljeni materijal izlagali po utvrdenom redosredu i izlazili na svakih par dana,
dokumentarni film je spao na pozicuju sekundarnog u odnosu na igrani.

U vezi sa prethodnim asocijativno se nadovezuju i tvrdnje prof. Nikole Maricica,
koji je u vezi sa jednim drugim sveobuhvatnim istrazivanjem, takode istorijskog

'

razvoja medija i umetnosti, istakao: "...kada kapital nazre profit za nauku i tehnicki

razvoj pocinju sjajni dani.'®" Tako da se pod uticajem nau¢no-tehnoloskog razvoja

" Ibid., str.8
' Ibid., str. 17-18
"6 Mari¢i¢, Nikola, Profili radija, Radi Televizija Srbije, Radio Beograd, Beograd (godina nije

navedena), str. 2
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razvijao 1 dokumentarni film prirodno prolaze¢i kroz periode uspona i opadanja,
dostizavsi naizmeni¢no, od epohe do epohe, Cas zenit, ¢as period krize, paralelno
razvijajuci svoja izrazajna sredstva, kao i programske funkcije, §to ¢emo potkrepiti u

narednim izlaganjima.

2.4.2. Razvoj funkcija dokumentarnog filma i interesovanja za

produkciju nove umetnicke vrste

U periodu do pojave zvucnog filma, posebno vaznu ulogu u razvoju
dokumentarnog filma - istrazivacku, reportersku i likovnu, odnosno slikarsku - imali
su Flaeri, Vertov i Rutman (Walter Ruttman) i oko njih okupljeni autori. sve do
pojave zvucnog filma. Flaertijev rad se moZe posmatrati i sa aspekta projektnog
menadzmenta, jer istorijska grada obiluje podacima o produkciji njegovih filmova. 1z
observacije stvaralastva Dzige Vertova moze se sagledati odnos politike i filma.
Analizom perioda apstraktnog filma shvatamo koliko jak odjek je dokumentarni film
imao u drustvenim krugovima. Tri razli¢ita filmska pristupa, od kojih su jedni poricali
druge, ostvarila su jednaki efekat na publiku Amerike, Rusije 1 Evrope,
nedvosmisleno istakavsi programske funkcije dokumentarnog filma.

Kljuéni elementi projekta dokumentarnog filma odreduju Flaertijev rad apsolutno
na isti nac¢in kao u primerima savremenog projektnog menadzmenta. Motivacija
autora, istrazivaCko snimanje, tritment, rediteljski pristup, rad sa akterima,
poznavanje filmskog jezika, "fundraising", osiguranje, eticki izazovi, izbor komentara
(kao preteca naracije), neizvesnost price (i rezultata), ciklus produkcije, izazovi
distribucije i1 prikazivanja - sve su to stavke na osnovu kojih se u praksi analiziraju
potencijal i opravdanost projekata dokumentarnih filmova danas, isto kao u slucaju
dokumentarnog filma koji se prvi u istoriji kvalifikovao kao umetnost. Ako krenemo
redom, u film Nanuk sa Severa utkano je Flaertijevo poreklo, jer je kao sin inzenjera
od malih nogu iSao sa ocem na istrazivanja, upoznavsi egzoti¢ne krajeve i zivot
Eskima, da bi se kao odrastao i sam otisnuo u istrazivace. Istrazujuéi rudna bogatstva

1 crtaju¢i mape krajeva po nalogu graditelja zeleznice za koga je radio, obavio je
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nekoliko ekspedicija na koja je poneo i kameru, te mu je vremenom snimanje postalo
strast. Delovi prikupljenog materijala, koje je prikazao na zatvorenim projekcijama
izazvali su oduSevljenje stru¢ne javnosti - sli€no kao $to producenti dokumentarnih
filmova od istrazivackog materijala pristupaju izradi trejlera, tizera, ili pripremi
izbora scena iz istrazivackog materijala, §to se moze raditi u razli¢ite svrhe, a pre
svega u cilju pripreme promocije i plasmana filma, §to bi konkretno znacilo
animiranje agenata prodaje, distributera, emitera, festivalskih programera i naravno
potencijalne publike filma. Zatim je pristupio montazi i kada je film bio gotov umesto
da se prikaze izgoreo je pred njim na montaznom stolu. Ovo ga nije demoralisalo
nego je jo§ motivisaniji uSao u pripreme za slede¢e snimanje, te se moze re¢i da mu je
dotadasnji rad posluzio da izvidi lokacije, izabere karaktere, napravi probne snimke,
stekne vredno iskustvo montaze, upozna se sa gramatikom filma, te da sprovede sve
neophodne aktivnosti koje u danasnje vreme karakteriSu fazu razvoja, klju¢nu za
obezbedivanje vidljivosti projekta i njegovo brendiranje.

Kada se konacno ponovo naSao na terenu finansiran privatnim sredstvima,
postupao je kao iskusan reditelj svesno teze¢i dramatur§koj napetosti materijala. "U
dnevniku, ispisanom olovkom, i prepunom skracenica, Flaerti je belezio svoje
aktivnosti. Sest nedelja po dolasku, 26. septembra 1920. godine, zapisao je: "Bio je to
dan nad danima. Jutro je bilo vedro i toplo. Na stenama je spavalo dvadesetak
morzeva. Prisao na tridesetak metara i snimao teleobjektivom, a Nanuk se sa
harpunom prisunjao lovini; kad im se primako na Sest metara, oni su se uznemirili,
pridigli i stutnjali u more. Nanukov harpun je pogodio cilj, ali se Zivotinja ipak nije
dokopala vode. Onda je pocela bitka: kraljevska Zivotinja i Eskim se biju na Zivot i
smrt... Eskimi me zovu da prekinem borbu, u strahu da ce svi popadati u more."
Flaerti kasnije pise da se tada pretvarao kako ne razume Sta mu govore, pa je
nastavio da snima.""'™ 1z ovog citata spoznajemo, u skladu sa praksom najuspesnijih
1 najkontraverznijih dokumentarista danasnjice, posvecenost koju dokumentarizam

iziskuje 1 etiCke izazove sa kojima se dokumentarista redovno srece.

""" Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 20
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Kako je film prikazan tek 1922. godine, nakon §to su ga prethodno pet velikih
distributera odbili, za produkcioni ciklus filma mozemo da kazemo da je trajao
najmanje 6 godina''®. Uspeo je da promeni senzibilitet publike, ¢emu je doprinelo i
Flaertijevo veSto menjanje planova i uglova, kao i da uspostavi takode jos jednu i
danas vaznu karatkteristiku dokumentarnih filmova, da omoguéi publici da otkriva.
Ovo je postignuto budzetom duplo ve¢im od projektovanog, Sto se ipak isplatilo, te
nije izostao ni finansijski uspeh. To mu je "otvorilo vrata Holivuda. Njegov slede¢i
film, Moana, finansirao je Paramun (Pramount). Pod njegovim uticajem, americka
filmska industrija, posmatraju¢i film, pre svega, kao proizvod, pribegava ulaganju u
produkciju filmova o primitivnim kulturama, medutim, dramaturSki tanki, bez
snaznih indisvidualnih portreta, ovi filmovi nisu uspeli da zagrebu ispod povrSine i
ponove uspeh Nanuka sa severa.

Otprilike u istom periodu, Denis Arkadijevi¢ Kaufman (Denis Arakadievich
Kaufman), pod pseudonimom Dziga Vertov, i uticajem futuristickog pokreta, poc¢inje
da se interesuje za audio montazu, da bi se ubrzo zatim posvetio montazi filmskih
novosti. Kako se to deSavalo u vreme oktobarske revolucije, dok je Prvi svetski rat
jos bio u jeku, uloga materijala koji je pristizao sa raznih strana bila je da podigne
moral u borbi sovjetskog naroda za ujedinjenje. Propagandnu ulogu filma je uvidela i
boljsevicka vlada, pa je ve¢ 1919. godine najavila otvaranje Drzavne filmske skole,
iako usled krize nije bilo filmske trake, pa su filmske novosti izlazile rede. U takvoj
situaciji Vertov je od arhivskog materijala montirao duzi program Godisnjica
revolucije (1919) i celovecernji film Istorija gradanskog rata (1921).

Nakon toga, iziritiran kompromisima nove ekonomske politike, i distribucijom
igranih filmova kapitalistickih zemalja, posvetio se pisanju polemickih manifesta,

teorijskom radu i snimanju filmova. Po njemu, zadatak filma je bio da zabelezi

"0d 1916. do 1920. godine... nastavio je pokusaje da obezbedi sredstva za film. Nesto novca je
zaradio drzeci predavanja i pisuci clanke o svojim ekspedicijama na sever. Porodica mu je savetovala
da se obrati kompaniji Ford: cinilo im se da je on, sad ve¢ u tridesetim godinama, zapao u Zivotni
corsokak. Zatim, posto je rat zavrsen, krznarski trgovci, braca Revijon (Revillon Freres), poceli su da

se interesuju za njegove predloge: 1920. godine, Robert Flaerti najzad krece na sever". Ibid., str. 21
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socijalisticku stvarnost. Pokrenuo je projekat Kino-pravda'" zalazuéi se da filmovi
budu =zasnovani na istini (tzv. film-istine), na "fragmentima stvarnosti",
organizovanim na osmi§ljen nagin . U tom stilu je realizovano nekoliko
dugometraznih dokumentarnih filmova koji su ostvarili dobar prijem kod sovjetske
publike: Kino-oko (1924), Napred Sovjeti (1926), Jedanaesta godina (1928) i film
Sestina sveta (1926) koji je sa jednakim uspehom prikazivan u inostranstvu.

Iako je Vertov svojim radom bio podrska vladajucoj ideologiji, iako su i Lenjin i
Staljin bili poklonici filmske umetnosti smatraju¢i je moénim sredstvom u funkeciji
politike, iako je Sestina sveta naisla na odli¢an prijem kod publike, Vertovu je nakon
ovog filma bilo sve teze da se izbori za rad na novom autorskom projektu. Njegovi
teorijski stvavovi, prema kojima je dokumentarista trebalo da dokumentuje zateCene
istine'*!, da bi zatim o svemu obavestio publiku, bili su u suprotnosti sa sve veom
drzavnom kontrolom u oblasti filma, prema kojoj su se filmski projekti odobravali
samo na osnovu preciznog scenarija. Sa slede¢im projektima, u kojima se sve vise
poigrava dvostrukim ekspozicijama, trik kadrovima, te ukupnom montazom slike, kao
u Coveku sa filmskom kamerom (1929), a pojavom zvué¢nog filma i montazom i
obradom zvuka, kao u filmu Entuzijazam - Simfonija Donbasa (1931) ili Tri pesme za
Lenjina (1934), postaje rizican po sistem. Zbog dvosmislenosti 1 provokativnosti
svojih radova gubi stecene pozicije.

Medutim, pod uticajem Vertovljevih ideja i rada, u istom razdoblju nastalo je jo$

nekoliko velikih filmova i karijera. Esfir Sub (Shub) je u zanru kompiliranih filmskih

" MOn, njegova montazerka Jelisaveta Svilova, koja je kasnije postala njegova Zena, i njegov brat
Mihail Kaufman formirali su "Savet trojice” "Savet trojice" je okupljao oko njih grupu posvecenika
koji su sebe nazivali "Kino-oki". Aufderheide, Patricia, Documentary Film: A Very Short Introduction,
Oxford University Press Inc., Oxford, New York, 2007, str. 40

"2 Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,
1981, str. 35

! patrisija Aufderhajd citira izvode iz manifesta Saveta trojice kojim se potencijalna filmska publika

poziva da bojkotuje "sladunjave romanse", "otrove psiholoskih novela", pozori$ni mizanscen... da bi se
prepustila "Cetvrtoj dimenziji (tri plus vreme) i dokumentarnom materijalu na nacin i u ritmu na koji joj
odgovara. Videti: Aufderheide, Patricia, Documentary Film: A Very Short Introduction, Oxford

University Press Inc., Oxford, New York, 2007, str. 40
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- 122
novosti

od arhivske grade iz perioda izmedu 1896. i 1927. godine napravila
triologiju ruske istorije filmovima Rusija Nikole II i Lava Tolstoja (1928), Pad
dinastije Romanov (1927) 1 Veliki put (1927). U zanru novinarski dokumentarni
film'* Viktor Turin (Victor Turin) je snimio Turksib (1929), film snaznog dramskog
naboja o izgradnji Zeleznice izmedu Turkestana i Sibira, a Jakov Bliok (Yakov Bliokh)
Sangajski dokument (1928) o kolonijalistickim podelama u Sangaju tog vremena.
Takode, u stilu filma-istine Mihail Kalatozov (Mikhail Kalatazov) u filmu So za
Svanetiju (1930) prikazuje zaostalost stanovnika izolovane planinske zajednice u
pograni¢nom podrucju zemlje, koja pati od strasne nestasice soli, zbog ¢ega je jedno
vreme bio u nemilosti vlasti, $to je postajala sve ¢eS¢a praksa. Ono $to je prema
Vertovljevoj teoriji bio zadatak autora u vreme oktobarske revolucije, da se bavi
istinom i o njoj informise publiku, u deceniji pred pocetak Drugog svetskog rata, se
smatralo da ugrozava tekovine te iste revolucije.

Sa usponom filma u Evropi su poceli da se osnivaju kino-klubovi. Prvi klub takve
vrste osnovan je 1924. godine u Parizu. Okupljao je umetnike svih vrsta, medu
kojima je bilo najvise onih koji su se dotle bavili likovnim umetnostima. Na ovom
mestu su umetnici jedni drugima pokazivali sopstvene filmske eksperimente, ali i
uobli¢avali nova i preispitivali postojeca teorijska polaziSta za bavljenje filmom.
Kako su mnogi medu njima bili slikari, ne ¢udi njihova tendencija da film smatraju
likovhom umetnoS¢u. Najpoznatiji primeri apstraktnog-dokumentarnog filma su
Berlin: Simfonija velegrada (1927) Valtera Rutmana (koji je inicirao Citav niz slicnih

filmova, ali kojem je i prethodio'** niz sli¢nih filmova) i film sniman u Francuskoj,

12 Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 43

123 77
1bid.
" Na pr. Mihail Kaufman (Mikhail Kaufman) i Ilija Kopalin (Ilya Kopalin) su pre Rutmana veé

snimili film Moskva, ali u Rusiji; brazilski slikar Kavalkanti (4lberto Cavalcanti) je snimio u Parizu
film Samo sati (1926). Videti: Mc Lane, Betsy A.; Ellis, Jack, 4 New History of Documentary Film,
Continuum International Publishing Group, London, 2012, str. 49. Preuzeto sa sajta:
https://books.google.rs/books/about/A_New History of Documentary Film.html?id=RtOWwjsdzyYC
&redir_esc=y; pristupljeno 20.10.2016.
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Povodom Nice (1930), Zan Vigoa i Borisa Kaufmana (Boris Kaufinan)'>, specifi¢an
predstavnik apstraktnog Zanra zbog svog satiri¢nog tona. Joris Ivens (Joris Evans) je
u ovom periodu snimio film Kisa, koji se smatra najznaajnijim predstavnikom
slikarsko-dokumentaristitkog Zanra'”®, koji ima snazan uticaj na holandski film do
danas'?’. Svetlost, oblici, ritam, kompozicija postaju izraZajna sredstva apstraktnog
filma. Prica i zaplet su u drugom planu. Umesto karaktera ovi filmovi se Cesto
fokusiraju na masine. Tako da iako se bave fragmentima stvarnosti, svojim
eksperimentima dovode Vertovljeve ideje do krajnosti.

Imajuéi sve ovo u vidu, mozemo re¢i da se dokumentarni film sa Nanukom sa
severa kvalifikovao kao kulturno-umetni¢ki vredan proizvod, odnosno u to vreme
program za bioskope, inkorporiraju¢i u sebi zabavno-rekreativnu funkciju, a paralelno
vrseci i edukativnu funkciju, i uslovno receno informisu¢i o nacinu zivota Eskima
koji je veéi deo bioskopske publike bio u prilici da spozna upravo preko ovog
dokumentarnog filma. Interesovanje za ulaganje u produkciju dokumentarnih filmova
je raslo, pa se pored startnog odricanja od honorara i ulaganja sopstvenih sredstava
autora, stvorila veza sa finansijerima koji su bili spremni da uloZe sopstvena privatna
sredstva, kao sredstva fizickih lica, ili dobit ostvarenu na nekim drugim projektima,
kao sredstva pravnih lica, da bi zatim znacajan priliv novca bio ostvaren i kroz
prodaju 1 distrubuciju ovog filma. Tako da se od najranijih dana produkcija
dokumentarnih filmova u Americi bila izloZena zakonima trzista.

S druge strane, dokumentarni film u Rusiji je posluzio kao mo¢no sredstvo
informisanja, ali pre svega propagande, zbog Cega je drzava odlucila javnim
sredstvima da podrzi finansiranje dokumentarnih filmova. Koliko god da je ovakav
odnos drzave prema produkciji dokumentarnih filmova izgledao stimulativan,
paralelno je podrazumevao citav sistem odobrenja na razliitim nivoima, u cilju
uspostavljanja kontrole nad kreativnim procesom da bi se predupredili eventualni

nezeljeni efekti na vladajuée strukture vlasti. Tako da se ve¢ u ovom periodu razvoja

' Boris Kaufman je bio najmladi brat Dzige Vertova koji je u to vreme studirao u Parizu. Prim. aut.

1 Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, Aleksandar Mandi¢, Beograd, 1981,
str. 51

2" Moller, Shella D., Dutch Art: An Encyclopedia, Routledge, New York, 2011
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produkcije dokumentarnih filmova radala svest da za jednu dokumentarnu produkciju
nije vazno samo da zatvori projektovani budZet, nego i pod kojim uslovima
potencijalni finansijeri sufinansiraju odredeni dokumentarni film.

Drugacije drustveno-politi¢ke prilike u Zapadnoj Evropi podstakle su stvaranje
novog umetni¢kog pokreta filmskih autora koji su na produkciju filma prenosili
principe preuzete iz slikarstva baveéi se novom umetno$¢u u prvom redu radi
umetnosti. Zbog toga su sopstvene filmove Cesto finansirali upravo sopstvenim
sredstvima, blisko saraduju¢i sa drugim zaljubljenicima u film kroz kino-klubove,
koji su zajedno sa njima ulagali u kreativni proces stvaranja dokumentarnog filma.
Medutim, i u onim zemljama u kojima produkciju dokumentarnih filmova drzava
nije direktno finansirala bila je zainteresovana posredno da kontrolise'*®. Glavni
razlog interesovanja za dokumentarne produkcije i autore koji se ovom umetnos$éu
bave u zemljama razli¢itih druStveno-politickih sistema bio je u vezi sa programskim

funkcijama koje je dokumentarni film vrsio.

2.4.3. Model finansiranja dokumentarnih filmova sredstvima

narucioca

U narednom periodu, takode obelezen specificnostima druStveno-politickih
odnosa na odredenoj teritoriji, uspostavlja se u punom smislu, i u razli¢itim
sredinama, od kojih ¢emo govoriti pre svega o produkciji dokumentarnih filmova u
Velikoj Britaniji, Nemackoj i Americi, model finansiranja dokumentarnih filmova
sredstvima narucioca. Ovde se pod naru¢ivanjem podrazumeva da u ovakvom odnosu
narucilac sti¢e pravo da postavi okvir filmskog projekta, a moze i da uti¢e na izbor
filmske price ili sugeriSe teme i poseban ugao iz kojeg se posmatraju odredena
desavanja, odnosno autorski pristup problemu. Da bi se bolje razumelo kako je do

ove sprege doSlo dovoljno je da se napomene da se ovo deSava u vreme velike

' Kino-klubovi, kao na primer holandska Film liga, su se u kratkom periodu sa dokumentarno-

eksperimentalnih filmova preorijentisali na politicki-angazovane dokumentarne filmove u borbi protiv

fasizma. Prim. aut.
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ekonomske krize, sloma filmske industrije, i pojave zvu¢nog filma, kada pojavom
zvuka slika gubi na znacenju.

Ako se krene od Grirsona, vazno je napomenuti da je on prilicno uspesno
kanalisao 1 uskladivao rad autorske ekipe sa ocekivanjima narucioca filmova, koji su
u Velikoj Britaniji poticali iz sprege industrije sa interesima drzave, koja se pak
suocavala sa pitanjem opravdanosti i1 eti¢nosti kolonijalnih osvajanja koja su joj
omogucila veliku ekonomsku mo¢. S tim da je pre toga kao stipendista Rokfelerove
fondacije, putovao po Americi, gde je sreo Flaertija, kojeg je slavio kao oca
dokumentarnog filma, ali istovremeno njegov veliki opnent - zameraju¢i mu odnos
prema primitivnim civilizacijama'”. Grirsonovo ubedenje je bilo da autor treba da se
bavi pricama relevantnim za podrucje kojem pripada, po ¢emu je bio dosta blizi
ruskim teoreti¢arima angazovanog filma. Po povratku u Englesku snima kratki nemi
film Noseni strujama (1929) za EMB (Empire Marketing Board) drzavnu kompaniju
koja je pokusavala razvojem trgovine i negovanjem zajedniStva da ucvrsti britansku
imperiju kao kolonijalnu silu. Zestokog ritma, mastovito montiran'”’, sa fokusom na
svakodnevni zivot ribara, koji su glavni junaci ovog filma, za do tada artificijalni
engleski film bio je gotovo revolucionaran.

Ovaj uspeh omogucio je Grirsonu novu karijeru, tako da se posvetio kreativnoj
produkciji umesto Sto bi se mozda ocekivalo da je nastavio da se bavi rezijom. U
okviru kompanije EMB sakupio je saradnicki tim bez profesionalnog iskustva u

oblasti filmske produkcije nastojeci da ga preobrazi u stalnu filmsku sekciju EMB-a.

2 "Mozda se razumevanje temeljnog estetskog razilazenja izmedu polozaja Flaertija i Grirsona moze
pojacati kratkim citatom Frensis Flaerti ...: "Flaertijev film nije dokumentarac, zato sto je
dokumentarni film unapred smislje. Veliki pokret dokumentarista predvoden Grirsonom unapred je
osmisljen za obrazovne i socijalne svrhe. Holivud je namenjen bioskopskim blagajnama. Nijedan od
njih nije jednostavno i cisto, slobodno i spontano, stvar za sebe i bog sebe." Mc Lane, Betsy A.; Ellis,
Jack, A New History of Documentary Film, Continuum International Publishing Group, London, 2012,
str. 49. Preuzeto sa sajta:
https://books.google.rs/books/about/A_New History of Documentary Film.html?id=RtOWwjsdzyYC
&redir_esc=y; pristupljeno 20.10.2016.

BOFilm Noseni strujama je oGigledno bio inspirisan prikazivanjem Oklopnjace Potemkin (1925) u

Londonskom filmskom drustvu upriliCenom nekoliko godina ranije. Prim. aut.
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Glavni njegov napor bio je da im stvori uslove za filmsko stvaralastvo - jednako
baveéi se prikupljanjem novca i kreativnim supervizorstvom projekata koje su
razvijali - istovremeno Stite¢i ih od meSanja 1 uticaja birokratije, na osnovu ¢ega za
Grirsona mozemo rec¢i takode da je on bio prvi kreativni producent specijalizovan za
produkciju autorskih dokumentarnih filmova. "Njegovi obilasci snimanja, ili pregledi
montirane radne kopije, uterivali su saradnicima strah u kosti. (...) Njegova je
usredsredenost na film bila potpuna: iza toga bi usledio rafal komentara - od izbora
objektiva, do filozofskog konteksta. Komentari su najcesc¢e bili kombinacija
ohrabrenja i podrske i ostrih primedbi. (...) Ukazujuci na greske, ostavljao je
reditelju da ih reSava: kad bi ovaj nasao resenje, Grirson bi mu pruzio punu
podrsku'..".

Grirsonova sekcija je brzo rasla. Samo nakon tri godine rada brojala trideset
¢lanova. Medu njima je u pocetku jedini filmski znalac bio Pol Rota (Paul Rotha),
kao autor filma Film do sada (1930). Nekoliko godina od osnivanja sekcije Grirson je
doveo Kavalkantija i Flaertija da pomognu u stru¢nom usavrSavanju ¢lanova sekcije.
U saradnji sa njima je nastao film Industrijska Britanija (1933). Flaertijevi i
Grirsonovi koncepti su se bitno razlikovali i ova saradnja nije potrajala'”>. Medutim,
u istom periodu u okviru sekcije realizovani su dokumentarni filmovi kao $to su
Stambeni problemi (1935) snimatelja Enstija i Eltona, i Pesma Cejlona (1935) Bazila
Rajta. U skladu sa levicarskom orjentacijom ¢lanova sekcije estetika je bila u drugom
planu, jer su sebe smatrali propagatorima, ali i ako je njihova Zelja bila da budu u

sluzbi radnickih ideja, zapravo su svojim filmovima Cesto implicifirali dvostruki

B! Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 56-57
2 Kada je Flaerti snimio Coveka iz Arana (1934), nagradenog na Venecijanskom filmskom festivalu
prvom nagradom, Grirson i Rota su zestoko kritikovali ovaj film kao ostatak starih vremena, u kome
se zanemaruje drustveni kontekst junaka kojima se Flaerti bavi, kao i njihov podjarmljeni polozaj u

odnosu na zemljoposednike koji su polagali prava na te ljude i zemlju. /bid., str. 62
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odnos'’, pa u skladu sa tim Barnou tvrdi da su istovremno sluZili stvaranju jos
pokornije radnicke klase, Sto je Grirson prikrivao.

Vremenom se sekcija podelila na grupe (Strand Film/Pol Rota, Schell Film
Unite/Ensti, Realist Film Unit/Bazil Rajt), medu kojima se izdvajala Grirsonova
grupa pod nazivom Filmski centar (Film Center) Cija je uloga bila savetodavna. Pri
tom su sve pobrojane grupe u fazi konstituisanja uzivale vladinu podrsku, da bi
kasnije kao glavni finansijski izvor Kkoristili sredstva sponzora. Saradivali su
medusobno intezivno do kraja Cetvrte decenije XX veka. Pored filmske produkcije
bavili su se i izdavastvom. Posle Rotine knjige Dokumentarni film, usledilo je
pokretanje asopisa Sight and Sound, Cinema Quaterly, i World Film News. Sireéi
delovanje jacali su kao pokret. U tome im je bilo od pomoc¢i to sto su odlucili da svoje
filmove distriburaju kroz bioskope, ali i kroz alternativne kanale distribucije
prikazujuéi ih po kino-klubovima, Skolama, bibliotekama, crkvama i kompanijama.
"Britanski sistem finansiranja, produkcije i distribucije dokumentarnog filma, postao
Jje model i drugim zemljama u kojima se kasnije razvijao.”>*"

U Nemackoj je takode doslo do politizacije dokumentarnog filma kada je 1939.
godine na vlast doSao Hitler, a Gebels postao ministar narodnog prosvecivanja i
propagande. U atmosferi progona politickih neistomisljenika, porasta broja
sledbenika nacistickog pokreta i1 cenzure, te guSenja slobodne proizvodne,
prikazivacke i distributerske delatnosti, i proSirivanja cenzure i na kino-klubove,

doslo je do ukupnog pada kvaliteta nemackog filma. Uprkos tome, nemacka rediteljka

' Tako je na primer film Pesma Cejlona, koji je fiansiran sredstvima Ceylon Tea Propaganda Board

prema Barnou, za jedan krug ljudi bio prica o ekspolataciji, iako se tema trgovine ¢ajem javlja tek u
tre¢em delu filma i to samo tonski. Ibid., str. 59

134 "Mnogi strani posetici su dosli u London kako bi se upoznali sa novim nacinom upotrebe filma -
narocito posetioci koji su pripadali gradanstvu ili koji su dolazili iz kolonija - a onda je Pol Rota
otisao u Setomesecnu misonarsku ekspediciju u SAD kako bi prikazap Britanske dokumentarce i Sirio
dokumentarna jevandelja." Mc Lane, Betsy A.; Ellis, Jack, 4 New History of Documentary Film,
Continuum International Publishing Group, London, 2012, str. 63. Preuzeto sa sajta:
https://books.google.rs/books/about/A New History of Documentary Film.html?id=RtOWwjs4zyYC
&redir_esc=y; pristupljeno 20.10.2016.
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Leni Rifenstal (Riefenstal) realizovala je istovremeno nekoliko kontraverznih
dokumentarnih filmova, ovekovecenih najznacajnijim festivalskim priznanjima,
kojima se ne moZze osporiti da predstavljaju vredne dokumente jednog vremena.
Pritom je u realizaciji ovih filmova wuzivala finansijsku potporu Nacional-
socijalisticke partije nemackih radnika, skraéeno: Nacisticke stranke.

Prvi u ovom nizu bio je Pobeda vere (1933), kratki dokumentarni film o
godiSnjem okupljanju pristalica Hitlerove stranke, u ¢ijoj realizaciji tvrdi da je bila
birokratski obstruirana od strane Gebelsa, 1 ako je Hitler bio direktni narucilac filma.
Nedugo zatim, Hitler joj se ponovo obratio, sa zahtevom da ba$ ona rezira film o
novom politickom skupu njegovih pristalica u Nirnbergu 1934. godine, koji je trebalo
da bude najve¢i takav skup ikad odrzan, i da simbolizuje ponovno radanje Nemacke.
Dodeljena joj je ekipa od preko stotinu filmskih radnika i tehnickih lica, stavljen joj
na raspolaganje vozni park od preko 20 automobila, ukljuéeno je 16 vrhunskih
snimatelja, 1 svima je omoguceno da zajedno borave u Nirnbergu pripremajuci
buduée snimanje. Detaljne pripreme su podrazumevale gradenje mostova, rampi,
liftova, postavljanje Sina. Pozicije kamera su unapred odredene, kao i1 kretanje ekipe.
Zabelezeni dogadaji bili su autenti¢ni i nearanzirani. Jo§ jednom je u istoriji
dokumentarnog filma, prethodno snimanje posluZzilo kao istrazivacko, mada su probni
snimci radeni i u vreme okupljanja, dok ovaj drugi skup nacista jo$ nije zvani¢no
zapoceo. Nakon dugog perioda pregleda materijala, montaze i premontiravanja filma,
rezultat je bio Cuveni film Trijumf volje (1935), nagraden prvom nagradom na
Venecijanskom filmskom festivalu. Poseban po odsustvu tonskog komentara,
nadomestenog pokretnim slikama ljudi kako marsraju, kli¢u, zastavama koje se
vijore, sa kukastim krstevima, orlovima, ulicama punim dece, Zena i uniformi,
narodnih pesama, i u krajnjem slucaju prisustvom samog Hitlera, ovaj film je za
razliku od prethodnih filmova koji su snimani u propagandne svrhe pokazao da se
dokumentarnim filmom moze probuditi i nacionalno osecanje, ¢ime se dokazao kao
moc¢no i opasno oruzje u "pogresnim rukama".

Kasnije je realizovala jo$ dva celevecernja filma pod nazivom Olimpia (Olympia,
1938) o Olimpijadi odrzanoj u Nemackoj 1936. godine, od kojih je prvi usredsreden

na deSavanja na sportskim terenima, a drugi na ljudska sportska tela. Oba ova filma
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su takode bili produkciono veliki zahvati, ali ovog puta osmisljena samoinicijativno,
bez naloga Hitlera, 1 bez finansijske pomo¢i UFA (Universum Film Aktiengesellchaft)
studija, ve¢ sredstvima jedne manje kompanije, Tobis. Ovog puta kopani su rovovi na
stadionima, gradene kule kraj bazena, postavljane Sine pored trkackih staza, a mozda
je ipak najteze bilo, u smislu najneizvesnije, nabaviti dozvole svih ucesnika i
Olimpijskih komiteta da se preduzmu ovakve radnje, da kasnije ne bi bilo zalbi da je
snimanje uticalo na sportske rezultate. 1z cepelina je snimala otvaranje, a skroman
broj pozicija kamera na stadionu je nadoknadila snimanjem sa tribina, primenjujuci
brojne snimateljske inovacije, od kojih su neke bile posebno osmisljene za ovu
priliku, pa je pored snimanja iz vazduha, izvedeno i podvodno snimanje, zbog cega je
1 snimanje realizvano kao nemo, a zvucni efekti su dodati kasnije.

Iako potonji film nije bio finansiran sredstvima vladajuce partije, izostavlja
najsramniji dogadaj Olimpijade, kada je Hitler napustio stadion da ne bi video trijumf
ameriCkog atleticara DZesi Ovensa, §to definitivno nije slu¢ajno moglo da promakne
oku rediteljke Leni Rifenstal, koja je imala izuzetan oseéaj za organizaciju snimanja i
detalje. Ovo je bila i glavna zamerka filmu, zbog cega je film na jednim mestima
zabranjivan, dok je istovremeno na drugim mestima nagradivan. Bilo da se Rifenstal
svesno odlucila na autocenzuru, ili po nekom dugom osnovu izostavila ovaj dogadaj
iz konacne verzije filma, ovim svojim postupkom dala je argumente u prilog tvrdnji
da je morala imati svest o znacaju i uticaju svog rada.

Prema Dzek Elisu i Betsi Meklejn, za razliku od Grirsonovog pokreta u Britaniji,
gde je dokumentarni film poceo sa nastojanjem da zadovolji potrebe Viade, u
Sjedinjenim ameri¢kim drzavama je dokumentarni film bio jasno politicki
pozicioniran, na strani levo orijentisane politicke struje. Naime, 1930. godine u
Njujorku je osnovana Radnicka filmska i foto liga (Workers Film and Photo League),
a pod njenim uticajem sli¢na udruzenja u drugim gradovima, koji su svi zajedno
razmenjivali materijale, pripremajuci Radnicke filmske Zurnale, kao reakciju na
filmove Holivuda koji su negirali depresiju, siromastvo i Strajkove, dajuci na taj nacin
podrsku vladajuéem predsedniku Huveru (Herbert Hoover). Njihov cilj, inspirisan
marksistickim idejama, je bio da proizvode materijal koji ¢e pokazati pravo stanje u

SAD, tako da u njihovoj produkciji, kompilacijom materijala mnogih ekipa, 1932.
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godine nastaje film Glad. Isto podneblje, sredinom Ccetvrte decenije XX veka,
obelezila je proizvodnja dokuemntarnog serijala Hod vremena, za koji navode da je
bio najgledaniji dokumentarni materijal do pojave televizije. Proizvodila ga je
"politicka desnica (ili bar centar), drzeci se po strani od glavnih struja u americkom
dokumentarnom filmu, a pod velikim uticajem britanskih i kanadskih dokumentarista.

Dolaskom Ruzvelta na vlast 1933. godine nastupa plodan period produkcije
sponzorisanih filmova sredstvima vlade, da bi krajem ove decenije dosla do izrazaja
produkcija privatnim sredstvima. NaroCito je zanimljiv rad Pera Lorenca (Pare
Lorentz) jer na njegovom primeru mozemo da sagledamo preplitanje razlicitih
interesa u sferi filma. Vlada je ulagala u produkciju namenskih filmova jo§ od 1908.
godine, ali tek filmovi Per Lorenca, Plug koji je unistio oranice (The Plow that Broke
the Plains, 1936), po nalogu Sluzbe za naseljavanje kolonista 1 Reka (River, 1937),
po dogovoru sa Ministarstvom poljoprivrede uspevaju da stignu do Siroke publike i
pariraju holivudskoj produkeiji.

U snimanje Pluga koji je unistio oranice uslo se sa zadatkom da se pokaze
propadanje seoske sirotinje usled vremenskih nepogoda koje su pustosile plodno tle.
Kako se radilo bez preciznog scenarija i sa malim budzetom Lorenc je angazovao
snimatelje njujorske lige da mu pomognu. Medutim, doSao je u sukob sa ekipom
posto je stav ekipe bio da treba pokazati da plodno tle i pasnjaci nestaju i zbog
zloupotreba sistema, §to je Lorenc nastojao da izbegne, jer je glavni finansijer filma
zapravo 1 bio "sistem". Kada je sopstvene snimke hteo da potkrepi arhivom, kojom se
nadao da raspolazu studiji, Holivud ga je bojkotovao. Jer dokle god su ovi namenski
projekti bili neuspesni, Holivudu nisu smetali; ali kada je vlada njima pocela da
konkuriSe Holivudu, ¢uveni i mo¢ni filmski centar je vladine produkcije shvatio kao
pretnju industriji filmske zabave. Na kraju je do materijala doSao privatnim
kontaktima, a morao je i da nauc¢i montazu, jer su troSkovi trostruko premasili novac
koji mu je bio dat na raspolaganje, poSto je angazovao je vrhunskog kompozitora
Virdzila Tomsona (V. Tomson); muziku je izvodila njujorska filharmonija; a narator
je bio bariton Metropoliten opere, Calmers (Chalmers). Uprkos svemu holivudski
distributeri su odbili da prikazuju film iz ve¢ navedenih razloga, ali je bivsi direktor

Paramunta, A. Majer (Mayer), odlucio da ga uvrsti u repertoar uglednog njujorskog
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135

bioskopa Rialto i reklamira ga kao "film koji se usudio da nas prikaze" . Lep prijem

kod publike i stru¢ne javnosti, podstakao je Majera da nastavi marketing u sli¢nom
stilu, samo ovog puta citirajuci kritiCare "...a Holivud ipak preti svojim manikiranim
prstom”°, da bi film u nastavku bio prikazan u ¢ak 3000 bioskopa.

Zahvaljuju¢i uspehu prethodnog projekta, vlada je podrzala i1 slede¢i Lorencov
projekat Reka, i to mnogo veéim sredstvima nego prethodni, o reci Misisipi, koja je
nudila materijal za mnoge pri¢e u skladu sa ondasnjom politikom "nju dila", tj.
politikom vlade (pri¢u o kontroli voda, hidroelektri¢noj energiji, elektrifikaciji sela,
isuSivanju tla...). Snimatelj je bio Van Dajk, a braca Vuderd (Woodard) su
angazovani kao specijaliste za filmove o prirodi. Sve je i§lo po planu, i 1937. godine
snimanje je zavrseno, a ekipa raspustena. Ali umesto da se ude u montazu, u skladu sa
dramatursko-produkcijskim specificnostima dokumentarnih filmova, i ograni¢enim
moguénostima da se predvidi razvoj price, reka Misispi je pocela da buja 1 postalo je
jasno da preti poljoprivredna katastrofa, pa je snimanje nastavljeno, dodatnim
sredstvima Ministarstva poljoprivrede. Na predpremijernim projekcijama publika je
odlicno reagovala, nakon cega Paramunt odlucuje da distribuira film, Sto je
predstavljalo istorijski prodor nezavisne scene u poslove do tada rezervisane za
Holivud. Film je nagraden u Veneciji, ni finansijski uspeh nije izostao, a motivisan
ovim uspehom Ruzvelt osniva U.S. Film Service (1938) kao film-servis za drzavne
agencije. Vlada nastavlja sa naruCivanje filmskih projekata - o nezaposlenima, o
smrtnosti dece, o elektrifikaciji, o isuSivanju poplavljenog tla. I bas kad je izgledalo
da je Lorenc postigao polozaj sli¢an Grirsonovom, ukinuta mu je podrSka. Produkcija
nastavlja da se odvija pod okriljem privatnih producentskih kuéa uglavnom
progresivnih tendencija u vezi sa idejama levice. Ovo sve govori u prilog tome da je
produkcija slozen posao koji ne podrazumeva samo dostizanje umetnickih rezultata,
nego usmeravanje dela paznje na stvaranje veza i kontakata, cemu se Lorenc nije

posvecivao.

%3 Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 77
136 Ibid.
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Za vreme Drugog svetskog rata pocCinje proizvodnja ratnih filmova i filmova
nastalih na osnovu materijala snimljenih u ratu. S tim u vezi, Barnou razlikuje ratne
filmove u uzem smislu, filmove zanra "zov trube: filmovi pomoci vojnoj akciji -
filmovi ratno oruzje”"’ i filmove tuzioce'®. U njima dolazi do izrazaja motivaciona
uloga dokumentarnog filma u doba velikih kriza, katastrofa, pokretaca Sirokih
narodnih masa. Uloga koja mu pripada kao istorijski vrednom dokumentu, je u
odredenim istorijskim okolnostima bila dovedena do takve krajnosti, da je
dokumentarni film sluzio i raskrinkavanju ratnih zlo¢inaca. Ponekad je to bio tako
rizican posao da su mnogi dokumentaristi zatvarani, proganjani, cenzurisani,
kontrolisani, zbog ¢ega su radili i pod pseudonimima, ranjavani, a neki i ginuli. Na
ovom mestu naves¢emo samo neke primere:

* u Americi dokumentarni serijal Frenka Kapre (Frank Capra) Zasto se borimo

(Why We Fight, 1942-1945) i filmove Dzona Hjustona (John Huston) Bitka za
San Pjetro (1944) ili Neka bude svetla (1945);

* u Nemackoj Vatreno krstenje (Feuer Taufe, 1940), reditelja Hansa Bertram
(Hans Bertram), ¢iji je cilj bio da zastrasi Poljake;

e zatim filmove Jorisa Ivensa snimane po celom svetu Spanska zemlja (Spanish
Earth, 1937), o ratu u Spaniji, Cetiri stotine miliona (The Four Hunderd
Million, 1939), o japansko-kineskom ratu i Indonezija zove (Indonesia
Calling, 1946), kao podrSska oslobodenju Indoznezije od holandskih i
britanskih "oslobodioca";

* u Velikoj Britaniji filmove Hamfri DzZeningsa (Jennings) London mozZe
izdrzati (London Can Take It, 1940), Vatre su potpaljene (Fires Were Started,
1943) 1 Denevnik za Timotija (Diary for Timothy, 1945);

* u Poljskoj filmove A. Forda (4. Ford) i J. Bosaka (Bossak) Majdanek (1944)

ili Rekvijem za 500.000 (Requiem for 500.000, 1963) o istrebljenju varSavskog

57 Ibid., str. 92
8 Ibid., str. 115
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geta za vreme Drugog svetskog rata reditelja Bosaka 1 Kazimjezaka
(Kazimierczak);

* u Rusiji film Leonida Varlamova (Leonid Varlamov) 1 Ilje Kopalina Poraz
Nemackih armija kod Moskve (Defeat of the German Armies near Moscow),
prikazan u Americi pod naslovom Moskva uzvraca udarac (Moscow Strikes
Back), a nagraden Oskarom 1943. godine i samo Varlamov film Staljingrad
(Stalingrad, 1943);

* ili u Isto¢noj Nemackoj film Endrju Torndajka 7i i mnogi drugovi (Du und
Mancher Kamerad, 1955) koji ukazuje na inkorporaciju prezivelih nacista u
nove drustvene strukture u posleratnoj Nemacko;j.

Sve navedeno ide u prilog tome da je drzava imala viSestruke interese da se
ukljuci u produkciju dokumentarnih filmova, bez razlike, u doba rata i u doba mira.
Nekad je to bilo u cilju podsticanja nacionalnog jedinstva, patriotizma, podizanje
morala $irokih narodnih masa, ili zastrasivanja protivnika; a nekad su razlozi bili ¢isto
privredni i drustveni. Takode, pokazalo se da naruceni filmovi mogu da ostvare i
komercijalni uspeh. Pritom ostvariti umetni¢ku vrednost bilo je plus, ali ne i
dovoljno. Ovakav vid saradnje imao je svoje prednosti, ali i ograni¢enja. Finansiranje
javnim sredstvima Stitilo je autore od trziSne neizvesnosti i bilo pretpostavka boljih
uslova za rad. Medutim, da bi opstali u ovim uslovima autori su morali da budu
spremni na autocenzuru, ili taktiziranje izmedu sopstvenih autorskih aspiracija i

potreba narucioca.

2.4.4. Produkcija dokumentarnih filmova posle Drugog svetskog -

doba polarizacija i podela

U posleratnom periodu na jednoj strani imamo razvoj novih filmskih Zanrova, kao
logi¢nu posledicu ratova, u zemljama koje su ve¢ bile aktivne na ovom polju u
prethodnom periodu; zatim, uspostavljanje filmske proizvodnje u novonastalim

drzavama posle oslobodenja od kolonijalizma ili usled polarizacije sveta; i
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"3 4 doba kontrolisanja traznje i velikog

proizvodnju tzv. "ukrocenih dokumentaraca
prodora americkog kapitala na internacionalno trziste.

Moraju se pomenuti igrani filmovi pod jakim uticajem dokumentaristi¢kog
pristupa snimani u realnim ambijentima ratnih ruSevina u cilju rekonstruisanja
odredenog iskustva likova i mitologizacije, kao 1 drugih prakti¢nih razloga (smanjenja
troSkova produkcije). Najpoznatiji primeri su svakako: Rim, otvoreni grad (Roma
Cita Aperta, 1945) R. Roselinija (Roberto Rossellini) i Cistaci cipela (Sciuscia, 1946)
De Sike (Vittorio se Sica), zaCetnika neorealistickog pokreta na filmu, u Italiji; u
Francuskoj Zeleznicka bitka (Bataille du Rail, 1945) R. Klemana (Clement); u
Nemackoj Ubice su medu nama (Die Morder Sind Unter Uns, 1946) Volfganga
Staute (Staudte); i film Potraga (The Search) F. Cinemana (Zinneman), u Svajcarskoj
produkciji. Ovo ukazuje na to koliki je uticaj dokumentarni film imao za vreme
Drugog svetskog rata.

Kao novi zanr, pre svega u kratkoj formi, javlja se poetski dokumentarni film,
plod posmatrackog dara pojedinca i njegovog kreativnog pristupa prirodi, divljini i
Sovekovoj interakciji sa prirodom. Nastaje jo§ za vreme rata u Svedskoj, kada se na
svaku aktivnost motrilo iz straha da neka nepromisljenost ne dovede neutralnost
zemlje u pitanje, a u okupiranim zemljama uspeva da zazivi u cilju izbegavanja
konflikta sa okupacionim vlastima i odvlacenja paznje publike sa ratnih deSavanja.
Istaknuti pioniri ovog Zanra bili su Svedanin A. Saksdorf (Sucksdorff), autor filma
Jedna letnja prica (En Sommarsaga, 1941), koji se bavi odnosima ljupkosti i
okrutnosti u prirodi. U Belgiji Stork realizuje Seosku simfoniju (Symphonie Paysanne,
1944); u Francuskoj Zorz Rukije (Georges Rougier) Farrebique; i u Holandiji B.
Hanstra (Haanstra) Ogledalo Holanadije (Spiegel van Holland, 1950), da bi kasnije
za poetsko-eksperimentalni film Staklo (Glas, 1958), dobio i Oskara. Takode, njihov
rad karakteriSu eksperimenti zvukom, ali i celokupnom tehnikom i objektivima.

U Zanru istorijskih kompilacijskih dokumentarnih filmova dokumentarista
preuzima na sebe ulogu hronicara minulih deSavanja. Da bi se razumeo kontekst u
kome ovaj zanr nastaje vazno je napomenuti da se u to vreme gase filmski zurnali, ali

postaju vredna arhiva na kojoj se baziraju ovi filmovi. Pritom se pristupilo rastezanju

3% Termin "ukroc¢eni dokumentarac" je preuzet od Erika Barnoua. Ibid., 147
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arhivskih snimaka snimanih kao 16 kvadrata ponavljanjem svakog drugog kadra u
cilju dobijanja 24 slic¢ice. Tako nastaju filmovi koji prikazuju zivot pre rata, kao na
primer Pariz 1900 (Paris 1900, 1947) Nikol Vedre (Nicole Vedres) u Francuskoj i
onda Citav niz takvih filmova u Italiji, SSSRu, Irskoj, Indiji...; zatim fimovi o
uzrocima rata kao na primer Mein Kampf Ervina Lajzera (Leiser) raden pod Svedskim
pokroviteljstvom, ili Pola Rote Zivot Adolfa Hitlera; o odnosu prema ratu Obican
fasizam (Ordinary Facism, 1965) ruskog reditelja M. Roma (Romm); ili o
posledicama rata japanskog reditelja Ivasakija Hirosima i Nagasaki, Avgust 1945
(Hiroshima-Nagasaki, August 1945, 1970). Deo bivsih autora filmskih zurnala prelazi
na televizuju na kojoj pocinju da se bave dokumentarnim TV programom. A kada je
film Grad zlata (City of Gold, 1957) reditelja C. Loua (Low) i Keniga (Koenig) u
produkciji kanadskog NFB, film o vremenu zlatne groznice, osvojio Oskara,
dokumentaristi po¢inju da Sire svoja interesovanja i na prehodna vremena. S tim u
vezi, koriste sve dostupne materijale: ne samo negative, nego i fotografije, crteze,
skice, slike, postere, grafike, mape i komibinuju sa vestim pokretima kamere, zvukom
1 poezijom, a TV mreze pokrecu serijale sli¢nog sadrzaja.

Za to vreme, deo dokumentarista, rastrkanih po svetu, pomaze uspostavljanje
filmske proizvodnje u zemljama u kojima su se krajem rata zatekli, nastavljajuci sa
belezenjem istorije na razne nacine. Ovo je iniciralo "radanje" dokumentarnog filma u
raznim zemljama sveta 1960-ih godina dvadesetog veka. Usmen Semben (Ousmane
Sembene) ga je doneo u Senegal; Kavakanti u Brazil; S. Hesa (Haes) po nalogu
Grirsona u Australiju; Ivens u Bugarsku (1947), Poljsku (1948), Kinu (1958), Mali
(1960), na Kubu (1960), u Cile (1963). Barnou pod ovaj Zanr, kao podzanr svrstava i
antropoloske filmove Zan Rusa (J. Rouch) snimane u Africi, govoreéi o njima kao o

1400 1 . .
", mislec¢i pre svega na Lov na nilskog konja

"specijalizovanim filmskim hronikama
(Chasse a l'Hippopotame, 1946), Groblje na steni (Cimetiere dans la Falaise, 1951) 1
Ljude koji prave kisu (Les Hommes qui font la Plue, 1951), a kasnije i u Nemackoj,
SAD itd. Kao najvazniji, izdvajaju se filmovi Lovci (The Hunters, 1958) Dz. Marsala
(John Marshal) 1 Mrtve ptice (Dead birds, 1963) Roberta Gardnera (Robert

Gardner).

0 Ibid., 136
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U Americi posle Drugog svetskog rata nastaju velike industrijske korporacije,
koje odlucuju da ulazu u film, preuzimaju¢i na sebe ulogu sponzora, za uzvrat
koriste¢i dokumentarni film kao reklamno sredstvo. Sli¢no kao u vreme Grirsona,
kada su sponzori angazovali umetnike da obave odredeni posao, a zatim se sami
angazovali oko promocije i reklame snimljenih filmova; ili u Americi 1930-ih godina,
mada se tamo radilo o agencijama koje su zastupale interese vlade. Bitna razlika
ogledala se u tome S$to su se sponzori sada mesSali u ceo proces, ¢ime je produkcija
dokumentarnih filmova postala sve ugrozenija. Analizom saradnje Standard Oila i
Flaertija na filmu Prica o Luzijani (Lousiana Story, 1948), gde su Flaertiju stavljena
na raspolaganje pozamasna sredstva, pod uslovom da napravi film u vezi sa naftnim
istrazivanjima, da pritom zadrzi vlasni¢ka prava nad filmom, da nesmetano vrsi
distributerska prava, a da Standard Oil ni ne bude potpisan kao sponzor filma,
mozemo da sagledamo kako poznato rediteljsko ime, po princepu "sistema zvezda",
moze da doprinese marketinSkim ciljevima finansijera. Flaertijevo ime je dalo snagu
poruci filma. To je upravo ono $to je kompaniji trebalo, jer se pre filma javno mnjenje
je bunilo protiv naftnih istrazivanja. Da je na Spici bio potpisan i Standard Oil kao
sponzor to bi izazvalo podozrenje publike. Hiperprodukciju dokumentarnih filmova
finansiranih sponzorskim novcem potkrepljuje podatak da je u prvoj deceniji posle
Drugog svetskog rata snimano 4000'*' filmova godisnje iza kojih je stajao biznis.
Zanimljivo je da su ovakvi filmovi nudeni i besplatno institucijama na prikazivanje, a
da je pritom distributer dobijao od sponzora nadoknadu za distribuciju, koja je bila
razli¢ita za bioskopske projekcije, Skolske, projekcije po crkvama, klubovima itd, $to
u stvari znaci da je sponzor placao produkciju filma, a zatim i distribuciju, da bi
vremenom filmovi finansirani sredstvima sponzora postali glavni deo repertoara
kratkih filmova u bioskopima u Americi. Takode, u to vreme prodaja termina na
americkoj televiziji postaje kontrolisana, pa prema podacima "99% americkih

televizijskih stanica je 1956. godine, koristilo te filmove'”, prosecno popunjavajuéi

4 1bid.

"2 Misli se na filmove koji su radeni prema narudzbi biznis korporacija. Prim. aut.

79



#3n " a njihova gledanost je bila veéa nego programa koji su

3-4 sata programa dnevno
kupovani i za koji su se pozajmljivale kopije.

JaCanje korporacija i kontrolisanje traznje umesto povecanja produkcije desavalo
se u vreme pocetka hladnog rata i polarizovanja sveta. Odatle i1 potreba
multinacionalnih kompanija da kontroliSu trziSte, kanale komunikacije i1 izvore
sirovina, jer je to vreme njihovog proboja van granica Amerike. Uspostavlja se
komitet za anti-americke aktivnosti, a masmediji postaju strogo kontrolisani.
Sponzori svoj novac iz produkcije dokumentarnih filmova pocinju da preusmeravaju
u "lakSe sadrzaje" - kvizove, avanturisticke filmove, vesterne, krimi filmove i
Spijunske serije. Dokumentarni filmovi koji su nastajali u ovim okolnostima bili su
prema Barnou "ukroceni" dokumentarni filmovi, jer su podrzavali zvani¢ne stavove, i
imali industrijsko-militaristicki predznak. Pritom je i Informativna sekcija drzave, u
saradnji sa Nacionalnim udruzenjem industrijalaca, vodila sopstvenu produkciju
dokumentarnih filmova, koje su nudili besplatno emiterima u inostranstvu. Medutim,
ovi depersonalizovani 1 institucionalizovani dokumentarni filmovi bili su upravo
provokacija za jedan broj stvaralaca. Bitnu ulogu u borbi protiv makartizma, progona
politi¢kih neistomiSljenika i pravljenja crnih lista, "odigrao" je E. Maroua (Edward
Murrow), koji se nakon rada na jednoj televizijskoj seriji finansiranoj sponzorskim
novcem, godine 1953. ipak odvazio da ude u produkciju serijala dokumentarnih
filmova o makartizmu, Slucaj Mila Radulovica A0589839 (The Case Against Milo
Radulovich 40589839, 1953), Svada u Indijanopolisu (Argument in Indianopolis,
1953) i Izvestaj o senatoru Makartiju (Report on Senator McCarthy, 1954), nakon
¢ega je Makarti (MacCarthy) izbacen iz Senata, mada su crne liste jo§ neko vreme
ostale na snazi, a sponzori izbegavali da finansiraju dokumentarne filmove.

Uzmemo li u obzir motive dokumentarista koji su stvorili poetski dokumentarni
film u doba Drugog svetskog rata, ili "ukrocene" dokumentarne filmove producirane
u Americi u doba "hladnog rata", nedvosmisleno zakljucujemo da se radi o

proizvodima visoko-rizicnog sadrzaja. S druge strane, uzmemo li na primer ucescée

" Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdava¢ Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 142
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dokumentarista u borbi za stvaranje nacionalnih drzava u Africi i oslobodenje od
kolonijalnih vlasti, ili znacaj koji je na posletku upravo dokumentarni program imao u
borbi protiv makartizma, zaklju¢ujemo da nezavisna dokumentarna produkcija
predstavlja demokratsku snagu jednog druStva. S tim u vezi, na osnovu do sad
analiziranih primera namece se tvrdnja da je za dokumentarni film vazno da bude

finansiran iz diversifikovanih izvora, privatnih i javnih.

2.4.5. Proboj medijske cenzure dokumentarnog filma

Godine 1956. u Nacionalnom filmskom teatru u Londonu pokrenut je program

pod nazivom "slobodni "film'**"

autora koji su dokumentarnom filmu prilazili kao
posmatraci, a odbijali ulogu reklamera. Pokretaci su bili L.Anderson (Lindsay
Anderson) sa filmom O, zemljo snova (O Dreamland, 1953), i K.Rajs i T. Ricardson
(Richardson) sa filmom Mama ne da (Momma don't allow, 1956). Na programu su
bili i filmovi autora iz drugih zemalja, iz Poljske, SAD i Francuske bave¢i se
razli¢itim temama. Zajedni¢ko im je bilo da nisu eksplicitno formulisali probleme,
nego su nastojali da svoje stavove izraze putem junaka svojih filmova, koji su Cesto
birani iz najnizih slojeva drustva. Napredak tehnologije im je obezbedio opremu
kojom su tonski i vizuelno mogli da pridu sasvim blizu objektu snimanja. Kada su se
Anderson, Rajs 1 Ri¢ardson okrenuli igranom filmu, ovaj Zanr je nastavio da cveta u
okviru programa BBC, u dokumentarnim filmovima D. Micela (Denis Mitchell), kao
na primer u filmovima U zatvoru (In Prison, 1957) ili Cikago: prvi utisci o jednom
gradu (Chicago: First Impression of a Great American City, 1961), pomerajuci
paznju na reci 1 ljude koji govore, ¢ime su karakteri filma uslovno receno od reditelja
preuzimali kontrolu nad znacenjem filmskog materijala.

Znacajan korak u ovom pravcu je bio trenutak kada je otkriven uredaj za bezi¢nu
sinhronizaciju kamere i magnetofona i kada su mikrofoni unapredeni upotrebom

malih predajnika, a prekretnica je bila kada su magnetofon i mikrofon postali

'* Free cinema (eng.). Prim. aut.
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nezavisne jedinice. DruStveni znacaj ovih tehnic¢kih izuma ogleda se u filmu Prvi
(Primary, 1960), o trci Dzona F. Kenedija (John F. Kennedy) i Hamfrija (Humphrey)
za nominaciju za predsednika SAD, reditelja Drua (Drew) i1 Likoka (Richard
Leacock), koji su zapravo 1 ucestvovali u tehnoloSkom unapredenju gore navedenih
uredaja. Ovo im je obezbedilo dodatni angazman, kao eksternoj produkciji, za ABC
mrezu, na nekoliko novih filmskih projekata. Film Petorke Fiser (The Fischer
Quintuplets), u orginalnoj verziji pod naslovom Dan srecne majke (Happy Mother's
Day, 1963), nagraden na festivalima u Veneciji i Lajpcigu i prikazan na evropskoj
televiziji, prikazuje kako se u malom americkom gradu po rodenju petorki u jednoj
porodici ceo grad upinje da od toga profitira. Suprotno tome, napravljena je
cenzurisana verzija koju je premontirao ABC, predstavljaju¢i materijal kao pri¢u o
tome kako se cela Amerika, angazuje da pomogne jednoj porodici kada je zadese
neocekivane okolnosti. Ovakva praksa postoji i danas i primer je kreativne kontrole
nad materijalom kojom veliki medijski konglomerati nastoje nezavisnim
produkcijama da ogranice umetni¢ku slobodu, da bi ih prilagodile svojim ciljevima.
To ide u prilog tvrdnji da saradnja organizacija €ija je delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova i velikih konglomerata moze da ima negativne efekte na
produkciju filma.

Zbog neslaganja sa urednicima komercijalnih TV mreza, buduéi filmovi su se
okrenuli bioskopskom trzistu. Reditelj A. Mejsli (4lbert Maysles) koji je zajedno sa
svojim bratom Dejvidom (David) realizovao neke od najznacajnijih "posmatrackih"
filmova kao 8to su'® Trgovacki putnik (Salesman, 1969), Gimme Shelter (1970) i
Greys Gardens (1975) je voleo svoje filmove da naziva "direktnim"'* baveéi se
najuopstenije receno idejom o "ameri¢kom snu". U filmu Trgovacki putnik prati Cetiri
prodavca koji su se bavili prodajom Biblije od vrata do vrata, metaforicki dovodeci u
vezu prodaju i Bibliju, na $ta je javnost Zestoko reagovala. 1z sledeéeg saznajemo o

nacinu na koji autorska ekipa uspostavlja kontakt i dolazi do saglasnosti aktera da

" Film Grey Garden se ne pominje u Barnouovoj istoriji, mada zajedno sa prehodna dva predstavlja

fantasti¢nu trojku direktnog filma. Prim. aut.

146 Taj termin (direct cinema - eng.) je vremenom zaziveo i u aktivnoj je upotrebi do danas. Prim. aut.
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¥ : 14
udestvuju u filmu'*’:

"...prodavac predstavi ekipu, a jedan od njih objasni: "Mi
pravimo humanu pricu o ovom gospodinu i trojici njegovih kolega i Zeleli bismo da
snimimo kako predstavlja'® robu". Odgovor je obicno bio: "o, humana prica, OK,
udite..." Na kraju bi trazili od kupca da potpise pristanak za korisc¢enje materijala.

. .. v« 149
Samo u jednom slucaju su odbijeni."

Takode, tu treba dodati Freda Vajzmena (Fred
Wiseman), ¢iji se filmovi fokusiraju na rad americkih drustvenih institucija.
Dokumentarni fim Titikove ludorije (Titicut Follies, 1967) sniman je u ustanovi za
mentalno obolele kriminalce. Istovremeno neZan i brutalan, pompezan i skroman,
ovaj film nagradivan u Evropi, dok je njegova distribucija u Americi bila blokirana.

Kad je nova oprema postala Siriko zastupljena filmove ovog zanra poceli su da
snimaju 1 autori u drugim zemljama. Sa aspekta produkcije, vazno je zapaZanje da su
ovi reditelji ¢esto sami snimali sliku ili zvuk i da je koli¢ina sirovog materijala u
proseku po trideset puta bila duza od zaklju¢ne slike filma. Samim tim sinhrono
snimanje je uticalo i na stilove montaze, pa se pojavom zive re€i autori vracaju
"realnom vremenu" na filmu, i pocinje da se zagovara "strukturalni integritet
dogadaja" kao pristup. Ovo odlucujuée deluje na razvoj etnografskih filmova, koji su
dotle bili ilustrovana predavanja. Postavilo se pitanje do koje mere su snimani
dogadaji pod uticajem prisustva kamere. U drugoj fazi autorskog rada Zana Rusa
(Jean Rouch) uvidamo da je njegov stav bio da prisustvo kamere utice da se ljudi
ponasaju prirodnije nego ina¢e. Zan Ru§ do ovoga dolazi preko rada na filmu Ja,
Crnac (Moi, un Noir, 1958) o siromasnim afri¢kim radnicima koji Zivotne probleme
prevazilaze mastaju¢i da zive drugim nacinom zivota. Pri tom primenjuje u tom
trenutku gotovo eksperimentalni pristup, gde najpre snima te ljude u njihovim realnim

situacijama, zatim ih navodi da insceniraju zivot koji zamisljaju, a onda ih snima dok

7 Sluéaj distribucije ovog filma ukazuje na moguée metode plasmana dokumentarnih filmova: "Kada
smo zavrsili film, uradili smo to da bi usli u bioskope, ali ni jedan prikazivac nije bio zainteresovan.
Stoga smo znali da nam treba nivac za to, pa smo organizovali projekcije, na kojima su ljudi mogli da
doprinesu nasem fondu za najam bioskopa". 1zvod iz intervjua sa Albertom Mejslijem objavljen u
knjizi Stubbs, Liz, documentary Filmmakers Speak, allworth press, New York, 2002, str. 20

14 Ret prodaja nije upotrebljavana. Prim. aut.

149 Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdava¢ Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 156
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gledaju materijal koji je snimio, §to sve zajedno ulazi u kona¢nu verziju filma. Zatim,
sa etnoloskog filma prelazi na antroploski, od kojih se izdvajaju Hronika jednog leta
(Chronique d'une Ete, 1961) koji je Rus radio zajedno sa Edgarom Morenom
(Morin), i Divni maj (Le Joli Mai, 1963) Krisa Markera (Chrisa Markera), oba
zasnovana na istrazivackim intervjuima u funkciji katalizatora, zbog ¢ega Barnou
"cinema verite" zanr dodatno naziva i katalizatorski dokumentari film. Inace "cinema
verite" termin je nastao bukvalnim prevodom Vertovljevog termina "kino-pravda" na
francuski jezik.

Zbog cestih meSanja ukaujemo na razlike izmedu Zzanrova "direktni film" i
"cinema verite". Stvaraoci "direktnog filma" postavljaju kamere u situacije velike
napetosti strpljivo posmatraju¢i i o¢ekuju¢i momenat krize, dok stvaraoci "cinema
verite" filmova sami izazivaju ove krize. Autor "direktnog filma" nastoji da bude
neprimetan, a autor "cinema verite" filma je ¢esto i sam ucesnik u zbivanju. Stoga, za
autora "direktnog filma" kazemo da je samo posmatrac, a za autora "cinema verite" da
je provokator. "Direktan film" istinu trazi u posmatranim pojavama dostupnim
kameri, a "cinema verite" u situacijama vestackih okolnosti.

Cinema verite se primenjivao kao katalizator na razne nacine, u razliitim
zemljama, medu kojima najviSe paznje privlaci projekat Poziv na promene
(Challange for Change) Nacionalnog filmskog odbora Kanade (NFBC), Ciji su se
predstavnici posvetili obucavanju marginalizovanih drustvenih grupa da rukuju
filmskom opremom, podsticu¢i ih na taj nacin da snimaju, a zatim i montiraju snimke
u kojima ¢e se fokusirati na probleme koji ih tiste. U okviru ovog projekta realizovani
su filmovi velike snage, kao na primer film Vi ste na indijanskoj zemlji (You are on
Indian Land, 1969), koji je za posledicu imao ujedinjenje Indijanaca i njihovu dalju
akciju. Opozitno ovakvim angazovanim filmovima stoje dokumentarni programi
televizijskog serijala Skrivena kamera (Candid Camera) producenta Alena Fanta

(Funt), koji je pred kamerom postavljao prolaznicima bizarna.
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"Slobodni filmovi", odnosno "direktni filmovi" i '"cinema verite" Zanra su
pokazali da se istraZivanjem moZe posti¢i vise nego direktnim protestom'”’. Narog¢it
kriticki ton je dominirao filmovima nastalim u zemljama Isto¢ne Evrope gde je za
ovakve filmove usvojen termin "crni film" kao suprotan ruziCastim propagandnim
filmovima koji su u to vreme dominirali. Tipi¢an takav film je Varsava 56 (Warszawa
56, 1956) poljskih reditelja Jezi Bosaka (Jerzy Bossak) i Jaroslava Bzozovskog
(Andrzej Brzozowski), koji govori o stambenim problemima, ili u Cehoslovackoj,
filmovi Deca bez ljubavi (Deti Bez Lasky, 1964) Kurta Goldbergera (Kurt
Goldberger) o negativnim efektima mera socijalne zastite. ili film Sahrana Jana
Palaha (Funeral of Jan Palach, 1969), o sahrani studenta koji se zapalio revoltiran
upadom trupa Varsavskog pakta u Poljsku 1968. godine. Uloga kriti¢nosti je bila
Siroko priznata, ali se raspravljalo o njenim granicama.

Sve se ovo odnosilo i na produkciju dokumentarnih filmova u kapitalistickim
zemljama, gde su odnosi mozda bili i sloZeniji, jer je dokumentarista na drugoj strani
imao i predstavnike vlasti i velike korporacije. Za vreme rata u Vijetnamu TV mreZe
su podrzavale zvani¢ne stavove, jer su mnogi sponzori na razne nacine i sami
pomagali rat. Istovremeno su prikazivale programe finansirane sredtvima Vlade, na
primer Zasto Vijetnam? (Why Vietnam?, 1965). Paradoksalno tome, gerilske filmove
su odbijale argumentujuci da ne mogu da utvrde njihovu autenti¢nost. Pod "gerilskim
filmom" se misli na sve one filmove koji su se neformalnim kanalima suprostavljali
indokriniranim programima americke zvanic¢ne politike i ratnih sponzora u doba rata
u Vijetnamu. I ako su neki bili vrlo skromnih filmskih kvaliteta, predstavljala su
vazan dokument. Snimali su ih i sami Vijetkongovci, kao delo Put na front (Duong
Ra Phia Truoc, 1969), o grupi mladih ljudi koja uprkos konstantnoj opasnosti od
bombardovanja, istrajava u nameri da borcima dostavi hranu. Medutim, bilo je i
stranih filmova kao isto¢no-nemacki serijal dokumentarnih filmova pod nazivom
Piloti u pidzamama (Piloten in Pyjama, 1967) reditelja Valtera Hajnovskog (W.

Heynowski) i Gerhardsa Sojmana (Scheumann) baziran je na provokativnim

%S tim, da im se kao osnovna manjkavost pripisuje to $to se oslanjaju na karaktere koji govore, posto
je publika nekoliko najvecih svetskih trziSta navikla da filmove gleda/tj.slusa na sopstvenom jeziku.

Prim. aut.
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intervjuima sa pilotima zate¢enim u zatvoru Hanoj Hilton; dokumentarni serijal od tri
filma pod naslovom Medu Juznovijetnamskim pomorskim bataljonima (Minami
Betonamu Kaiheidaitai Senki, 1965) japanskog reditelja i producenta Jonuzija
Usijame (Ushiyama) o uzasima rata; britanski film Demonstracija 68 (Demonstration
68), o antiratnim demontracijama u Londonu, a nagraden u Kanu; dva Ivensova filma
17-ta paralela (17e Parallele, 1967) i Narod i njegovi pistolji (Le Peuple et ses
Fusils, 1970) u stilu "cinema verite"; ili na primer sirijski kratki film Napalm
(Napalm, 1970) autora Nabila Maleha (Nabil Malih) koji u stilu reklamnih programa
prezentuje napalm bombu kao sredstvo za ulepSavanje.

Ako se ceo ovaj period Sezdesetih godina XX veka ukupno analizira, sa fokusom
na medijsku blokadu u Americi, najpre valja napomenuti da je gledanost javne
televizije, koja je proizvodila program sa znatno skromniji budzetom, u odnosu na
komercijalnu televiziju, bila znatno niza. Medutim, istovremeno je i rasla zahvaljuju¢i
programima koje su komercijalne televizije odbacivale. Tako se dogodilo da je mreza
CBS finansirala film Vijetnam iznutra (Inside North Vietnam, 1968) britanskog
reditelja Feliksa Grina (Felix Green), a da po realizaciji nije imala hrabrosti da ga
prikaze u originalnoj verziji. Film je prikazan na javnoj televiziji, $to je bio okidac za
promene. Usledila je bioskopska distribucija "gerilskog filma" Intervju sa veteranima
Mi Laja (Interview with My Lai Veterans, 1970) koji je dobio Oskara, ali sve do
trenutka dok jedan film nije bio prikazan u udarnom televizijskom terminu, medijska
(auto)cenzura je opstajala. Taj film, prikazan u prajm-tajm terminu, bio je film
Prodaja Pentagona (Selling of the Pentagon, 1971) Pitera Dejvisa (Peter Davis) u
produkciji CBS mreze. Ovaj film je direktno ukazao na spegu politike i industrije i
njihovo podsticanje rata. Promenu situacije, koju mozemo jo§ da predstavimo i kao
situaciju u kojoj se filmski stvaralac nalazi sam naspram sistema, te probijanje
medijske izolacije, pomoglo i umnozavanje kanala distribucije dokumentarnih
filmova. Misli se na javnu televiziju naspram komercijalne, i delatnost bioskopa
naspram ukupne delatnosti televizije, i javne i komercijalne. Dokumentarni film je jos

jednom odigrao znacajnu ulogu u drustvenim kretanjima modernog doba.

86



2.4.6. Dokumentarni film kao medij drustvenog aktivizma

Medijska blokada je prevazidena kada je video tehnika postala dostupna, ¢ime je i
produkcija dokumentarnih filmova postala pristupacna Sirokom krugu talenata.
Konkretno, iako se s upotrebom video rekordera pocelo jo§s 1950-ih, zbog visoke
cene"' kupovale su ih samo mreZe i televizijske stanice koje su na tadasnje video
trake "prebacivale" materijal namenjen ¢uvanju, repriziranju i promociji. Padom cena
ova oprema postaje dostupna i obrazovnim ustanovama, da bi sa pojavom i
evolucijom videokamera celokupan proces rada poceo da se menja. Vise nije bila
neophodna ni laboratorija za montazu, a video trake su (za razliku od filmske trake)
mogle da se presnimavaju i viSe puta, da bi se pojavom kamera sa malim trakama, a
1980-ih godina i kamera sa ugradenim mikrofonom, pojedinac kvalifikovao kao
samodovoljna produkciona jedinica. Ovo je autorima dalo punu nezavisnost u
procesu produkcije pretvarajuci ih u aktiviste, ili ako ne aktiviste, bar simpatizere
razli¢itih druStvenih pokreta, tako da su autori poistovecujuci se sa njima na idejnom
planu, materijalom koji su snimali, davali potporu akciji tih pokreta.

Dodatni problem koji je trebalo reSiti odnosio se na uskladivanje formata,

odnosno "uskladivanje" formata snimljenih videokamerom u odgovaraju¢e formate
koji predstavljaju standard za televizijsko emitovanje. Kada je kompanija Sony 1973.
godine na trziSte plasirala video-opremu koja je mogla da snima u boji, u ovako
snimljenom materijalu, prilikom pokuSaja televizijskog prikazivanja, pojavljivali su
se "CeSljevi". Problem je reSio Dzon Gadfrej (John J. Godfrey) njujorski inZenjer
zaposlen u laboratoriji jedne javne televizije shvativsi kakvim potencijalom raspolaze
nova oprema. Nakon toga pocCinju sa radom Global Village, Optic Nerve, TAC
Kitchen 1 TVTV kao specijalizovani emiteri i dokumentarnog programa.

Zanimljiv je primer DCTV (Down Town Community Television Center) koju je u

Njujorku osnovao bra¢ni par Jon Alpert i Keiko Tsuno sa sediStem u Kineskoj Cetvrti,

a koji su u svom radu krenuli od snimanja ¢lanova i problema jednog taksi udruZenja.

! Prema podacima navedenim u Barnouovoj knjizi cena videorekordera je 1950-ih bila 40.000 dolara.

Ibid., 2877
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NaiSavsi na odli¢an prijem ucesnika ovog projekta, pokrenuli su niz sli¢nih, iz godine
u godinu obucavaju¢i zainteresovane da se koriste video-opremu kao izrazajno
sredstvo. Na ovaj nacin, a uz pomo¢ gradskih subvencija, 7.000 ljudi je za 7 godina
proslo obuku, a video izrazavanje postalo Sirko rasprostranjeno. Dokumentaristi su
sad, viSe nego ikad, predstavljali glas manjine, i pojedinca, baveci se Sirokim
dijapazonom pitanja i tema. Jedan od snaznih primera dokumentarnog programa
nastalog radom ovog bra¢nog para je: Zdravstvena nega: Vas novac ili Zivot (Health
Care: Your Money or Your Life, 1977), sniman u drZzavnoj bolnici, u vreme velikih
budzetskih rezova u zdravstvu. Film pokazuje da pacijenti umiru zbog neadekvatne
nege.

Jon Alpert, Glen Silber (Glenn Silber), Helen Zolberg Lad (Helen Sollberg
Ladd), Seron Sofer (Sharon Sopher), Pamela Jets (Pamela Yates), Tom Sigl (Tom
Sigel) i Piter Kinoa (Peter Kinoy), kao i dobitnica Oskara Debora Safer (Deborah
Shaffer), bave se znacajnim temama na razliCitim kontinentima posebnu paZnju
usmeravajuci na geo-politicke turbulencije u Centralnoj u Juznoj Americi, Africi, na
Bliskom Istoku i u Aziji. Njihov rad je predstavljao reakciju nezavisne
dokumentaristicke scene na mesSanje Amerike u politicke tokove drugih zemalja, po
principu koji je formulisao Reganov (Romnald Reagan) rezim, kao "politiku
stimulisanja konflikata malog inteziteta"'>*.

Talas njihovih filmova je iznova blokirao pristup dokumentarista "mainstream"
medijima u Americi - televizijskim mrezama, ali i bioskopima, §to nas dovodi do
konstatacije o znafaju umnozavanja kanala distribucije. Pored pojave kablovske,
satelitske 1 rada javne televizije, dodatno mislimo na ulogu koju su ovom procesu
odigrali alternativni sistemi distribucije - filmska drustva i klubovi, Skole,
univerziteti, crkve, biblioteke, muzeji, grupe protiv rata, ili druge druStveno-
angazovane grupe i udruZenja i asocijacije. S tim u vezi, dokumentarni filmovi kao
Dan posle Svete trojce: Robert Openhajmer i atomska bomba (The Day After Trinity:
Robert J. Openheimer and the Atomic Bomb,1980) u reziji Dzona Elsa (John Else),

*2 Barnouw, Erik, Documentary: A History of the Non-fiction Film, Oxford University Press, New

York, Oxford, 1993, str. 300
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Cernobil: Hronika teskih sedmica (Chernobyl: A Chronicle of Difficult Weeks, 1986)
u reZiji Vladimira Sevéenka (Viadimir Shevchenko), ili Slobodna zona (Free Zone,
1989) u reziji Mari Bet (Mary Beth), Dejvida Brauna (David Brown) i Dzejmsa Hedla
(James Heddle) su se povezivali i sa pokretima za zaStitu Zivotne sredine. Ovo je
filmu Slobodna zona obezbedilo veliku gledanost na svim kontinentima. Mnogi autori
1 producenti ovih eksplozivnih filmova bile su upravo Zene. lako su Zene u svim
periodima istorije dokumentarnog filma nalazile svoju ulogu, gde su se narocito
isticale montazerke, pojavom video opreme odvazuju se na ulogu kompletnog autora
dokumentarnih filmova. Potpisuju reziju, scenario, kameru, a ponekad i produkciju. S
tim u vezi, bave se mnogim temama, i onim rodno opredeljenim, kao u filmovima
Odrasla zena (Growing Up Female, 1974), Dzulije Rajhert (Julia Reichert) 1 Dzima
Klajna (Jim Klein) ili Nepredvidnljiva zena (The Emerging Women, 1974) Helen
Zolberg Lad. Dokumentarni filmovi koji su se odnosili na rodna pitanja povezivani su
sa pokretima za emancipaciju Zena. Tako redom, u odnosu na temu, dokumentaristi
su se povezivali sa pokretima i organizacijama koje se bore protiv siromastva,
korupcije, medijske cenzure i dr.

UsavrSavanje video opreme je podstaklo produkciju dokumentarnih filmova koji

su u tehni¢kom smislu bili revolucionarni. Filmovi'>

Nevorovatna masina (The
Incredible Machine, 1977) u produkciji National Geographic Society 1 Svakodnevno
cudo: Rodenje (Everyday Miracle: Birth, 1981) u produkciji BBC poznati su po
pionirskom koris¢enju mikrokamera, $to je omogucilo snimanje unutar ljudskog tela i
istrazivanje "svetova" koji su do tada bili poznati samo naucnicima (na primer:
podvodna snimanja). Iz dokumentarnih eksperimenata video opremom posebna struja
se razvila u video-art. Brojni radovi su svoj put do publike ostvarili kao deo stalnih ili
periodi¢nih postavki muzeja. U razvoj globalnog dokumentaristickog pokreta
ukljucuju se 1 festivali. Udruzujuci se sa kolegama autori i producenti dokumentarnih
filmova permanentno se edukuju. Udruzivanjem, umreZavanjem i sve ucestalijim

koprodukcijama, te koriS¢enjem svih dostupnih kanala distribucije filmova i

literature, dokumentarista ostvaruje svoju ulogu i preispituje sadasnjost.

' Imena reditelja ovih filmova navedenih u Barnouovoj knjizi nisu navedena, niti smo uspeli da

dodemo do njihovih imena putem drugih izvora.
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2.5. Regionalna istorija dokumentarnog filma

2.5.1. Nastanak i geneza dokumentarnih filmova wu Srbiji,

Hrvatskoj i Bugarskoj 1896 - 1990

Prvi filmovi na nase prostore stizu zajedno sa predstavnicima bra¢e Limijer koji
su ujedno bili 1 prvi snimatelji u sve tri pobrojane zemlje. Prva javna projekcija na
Balkanu je bila 6. juna 1896. godine, u kafani Zlatan krst. Kao predstavnik ispred
brac¢e Limijer u Beogradu je boravio Andre Kar (4ndre Karre), prikazavsi redovan
repertoar kompanije na kome su se nasli izmedu ostalih i filmovi Ulazak voza u
stanicu (Arrivee d'un train en gare), Rusenje zida (Demolition d'un mur), Bastovan
(Mauvaises herbes), Decja igranka (Bal d'enfants), Riblja pijaca u Marseju
(Marseille: Marche aux poissons), Kupanje u moru (Baignade en mer), Decja carka
(Querelle enfantine) i Pariski bulevar (Place de 1'Opera)™*. Kako je kinematograf
bio uredaj koji je mogao da snima i projektuje, ovi obuceni strani operateri su snimili
prve kadrove'> na nasem prostoru, koji nisu pronadeni, ali se o njima saznaje iz
najava u novinama i saduvanih reklamnih materijala. Najstariji sacuvani ° i
identifikovan film snimljen u Srbiji je Krunisanje Kralja Petra I (1904) koji je snimio

Englez Arnold Mjur Vilson (4Arnold Muir Willson) koji je u to vreme bio engleski

' Ostali filmovi nisu identifikovani. Spisak filmova je preuzet iz: Kosanovi¢, Dejan, Poceci
kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-1918, Institut za film, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985,
str. 40

' Prve kadrove u Beogradu snimio je Andre Kar pri svom drugom dolasku u Beograd 1897. godine,
od kojih su prikazani Tramvajska stanica na Terazijama 1 Izlazenje radnika iz Fabrike duvana, dok
ostala tri filma Povratak kraljev iz Sofije, Polazak kralja A. Obrenovica iz dvora u Sabornu crkvu i
Kalemegdanska Setnja nisu uspeli. Ibid., str. 63

% 0d saduvanih materijala sa prostora Srbije, Bugraske i Hrvatske, ovom metrijalu prethodi film
Manevri austrougarske monarice snimljen 1898. u Puli i Sibeniku za kompaniju bra¢e Limijer.

Podatak preuzet iz: Kosanovi¢, Dejan, Kinematografijai film u Kraljevini SHS/Kraljevini Jugoslaviji
1918-1941, Filmski centar Srbije, Beograd, 2011, str. 19
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konzul, s tim da jo$ nije izvesno da li je film snimio kao amater za privatne potrebe,
ili po narudzbi profesionalnog proizvodaca filmova'”’.

Stalna bioskopska mreza se razliCitom brzinom ustaljivala, usled razlicite
razvijenosti navedenih zemalja, pa je prednjacila u Hrvatskoj, jer je Hrvatska kao deo
Austrougarske bila najstabilnija, dok su i Srbija i Bugarska bile izloZenije ratovima,
zbog Cega je gradanstvo bilo ekonomski slabije, a infrastruktura nerazvijena. Iz tih
razloga prikazivacku delatnost su do 1910. godine pretezno vrsili putujuci bioskopi,
mada su prvi stalni kinematografi otvoreni ve¢ 1906. godine u Hrvatskoj, i to Union u
Zagrebu 1 Internacional u Puli; u Bugarskoj 1908. godine pod nazivom Bugarsko

5. 1 "krajem 1908. godine beogradski ugostitelj Svetozar

filmsko Moderno pozoriste"
Botori¢ (1857-1916) otvorio je u svome hotelu Pariz prvi stalni bioskop u Srbiji -
Kinematografsko pozoriste u hotelu Pariz. Usledilo je otvaranje mnogih stalnih
bioskopa u Beogradu i drugim gradovima, tako da je uoci izbijanja Prvog svetskog
rata (1914) u Srbiji bilo oko trideset bioskopa."" Upravo su vlasnici stalnih

bioskopa ', bili prvi ulagagi u produkciju domaéih filmova '®', odnosno prvi

7 Kosanovi¢, Dejan, Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-1918, Institut za film,

Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985, str. 68-69

' Na osnovu ¢&lanka objavljenog na sajtu  Udruzenja  bugarskih  filmskih  radnika,
http://www.filmmakersbg.org/history-eng.htm; pristupljeno 02.04.2016.

' Kosanovi¢, Dejan, Kinematografija i film u Kraljevini SHS/Kraljevini Jugoslaviji 1918-1941,
Filmski centar Srbije, Beograd, 2011, str. 17

9 Botori¢, Svetozar (1857-1916), prvi srpski producent, za kratko vreme (1911-1914) produciaro je
dva igrana i oko dvadeset dokumentarnih ostvarenja; time je postao vodeca figura na pocetku razvoja
srpskog filma. Izvor: DVD izdanje Kolekcija Svetozara Botoric¢a, Jugoslovenska kinoteka, Beograd,
2007

! Godine 2003. u Austrijskm filmskom arhivu je pronadena celokupna Botoriéeva produkcija, ali u
fondu Ignjaca Rajntalera (Ignaz Reintahler). Ve¢ sledete godine je Jugoslovenska kinoteka napravila
pozitiv kopiju (sa nitratnog filma) igrane drame Karadorde - Zivot i delo besmrtnog vozda Karadorda.
Snimatelj je bio Luj de Beri, reditelj Ci¢a Ilija Stanojevi¢. Drama je snimana u leto 1911. godine,
premijerno prikazana u Beogradu 23. oktobra iste godine. Poslednja poznata projekcija ovog filma bila
je 1928. godine u Americi, za jugoslovenske iseljenike. Iz navedenog fonda, koji je slucajno otkriven

(angazovanjem Radoslava Zelenovic¢a i Aleksandra Erdeljanoviéa), Jugoslovenska kinoteka je 2007.

godine opremila jo§ jedno DVD izdanje iz Botori¢eve kolekcije, sa tri dokumentarna filma (7rke na
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producenti u pobrojanim zemljama, jer je produkcija filmova oduvek bila skupa, pa
su jedino oni mogli da povrate ulozeni novac.

lako je Prvi svetski rat prekinuo aktivnosti pionira filma u Srbiji, godine 1916. u
izbegliStvu na Krfu osnovana je Filmska sekcija Srpske vojske, kao prva filmska
organizovana drzavna aktivnost'®, iz ega se zakljuGuje da je za vreme Prvog
svetskog rata, najverovatnije pod uticajem saveznickih filmskih odeljenja, i kod nas
sazrela svest o funkcijama dokumentarnog filma. U okviru Sekcije je realizovan
izvestan broj filmova sa ratnom tematikom, a znacaj njenog ustanovljenja ogleda se i
u tome Sto je posluzila kao poligon za afirmaciju Sireg kruga filmskih radnika.
Istovremeno, suprotno ovim primerima, izbijanje rata je za hrvatsku kinematografiju
predstavljalo podsticaj za pokretanje domace produkcije. Tada "...je prekinut uzvoz
filmova iz protivnickih zemalja koji su do tad dominirali bioskopskim repertoarom, te
je potrazmja stimulisala domacu proizvodnju u svim delovima Austrougarskog

163
carstva "

. Svi ovi filmovi, relizovani za Prvo hrvatsko kinemtografsko preduzece
Croatia"®, bili su igrani.

Za Bugarsku kinematografiju je znacajna 1915. godina kada je doslo do formalno-
pravnog konstituisanja Udruzenja viasnika bioskopa. Time je oformljena baza za dalji
podsticaj razvoja filmske delatnosti, poSto je udruzenje najpre preuzelo na sebe
organizaciju bioskopskih projekcija (1920) i organizaciju filmskih aktivnosti u vise
gradova (1924). Ovo je dalje vodilo nastanku Udruzenja prijatelja filmske umetnosti
(1926), i konatnom ujedinjenju svih filmskih stvaralaca u Udruzenje bugarskih
filmskih radnika (1934). Konstituisanjem ovakvog udruZenja uspostavljen je zvani¢an
dijalog filmskih radnika kroz tela/predstavnike njihove organizacije sa drzavnim

strukturama ¢iji je zadatak bio da lobiraju za uspostavljanje uslova za razvoj filmske

umetnosti.

Banjici (1911), Jedna seoska svadba (1911), Letenje avijaticara Povanija Vidmera na Banjici 14. jula
1912. godine (1912)) i jednim igranim (Ulrih Celjski i Viadislav Hunjadi (1911)). Ibid.

1% Kosanovi¢, Dejan, Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-1918, Institut za film,
Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985, str.113

' Kosanovi¢, Dejan, Kinematografija i film u Kraljevini SHS/Kraljevini Jugoslaviji 1918-1941,
Filmsi centar Srbije, Beograd, 2011, str. 19

1% 1bid.
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Za to vreme, Srbija i Hrvatska koje od 1918. godine nastavljaju svoj razvoj u
okviru zajednicke drzave, ne uspevaju da uspostave nacionalnu kinematografiju kao
organizovanu kulturnu i privrednu delatnost. Domaca filmska produkcija je postojala
1 opstajala upravo zahvaljuju¢i snimanju dokumentarnih filmova u najSirem smislu
re¢i, €iji su troskovi proizvodnje i tada bili znatno manji nego igranih, ali su tesko
parirali jeftino uvezenim stranim filmovima. Glavni podsticaj u tom pravcu se
ocekivao od Zakona o uredenju prometa filmova iz 1931. godine i osnivanja DrZzavne
filmske centrale, pa je u tom zamahu i Aleksandar Gerasimov snimio prvi
jugoslovenski dugometrazni dokumentarni film Velebit. Medutim, "ukidanje
paragrafa 7 i 8 toga zakona, koji su stimulisali domacu filmsku proizvodnju i
obavezivali distributere i bioskope da prikazuju domace (bar dokumentarne) filmove,
izazvalo je naglo opadanje domace filmske proizvodnje'® .." i situaciju koja
nedvosmisleno podse¢a na probleme sa kojima se srpska kinematografija u oblasti
zakonodavstva suocava 1 danas. Stoga, najvrednije Sto je jugoslovenska
kinematografija, ubrzano razvijana od sredine Drugog svetskog rata, mogla da
nasledi iz perioda izmedu dva velika rata, bili su filmski stvaraoci koji su kroz

% savladali osnove rada na filmu. Njihova ostvarenja su predstavaljala

praksu '
nagovestaje filmske umetnosti.

Uprkos, zamahu koji je bugarska kinematografija uhvatila izmedu dva rata, stroga
kontrola uspostavljena dolaskom Komunisticke partije na vlast imala je za cilj da
sputa slobodu umetnickog izraza. Znacaj filmske umetnosti koji su isticali i Lenjin

("Film je najvaznija umetnost'®™") i Staljin ("Film je najznacajnije sredstvo masovne

propagande. Nas zadatak je da ga iskoristimo na pravi nacin. Pod tim uslovima,

' Ibid., str. 126
1% Dryava nije finansirala obrazovanje u oblasti filmske umetnosti, ve¢ je ono bilo prepusteno
privatnim i povremenim filmskim Skolama fokusiranim na glumu. S tim da je afirmacija postojala i
kroz kino-klubove, koji su se umnozavali od 1924. godine kada je osnovan Klub filmofila v Beogradu.

Ibid., str. 139

167

, a zatim na linku http://www.kinokultura.com/specials/5/petrova-velina.shtml; pristupljeno

04.02.2016.
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zakonsko vlasnistvo i kontrola nad sredstavima filmske produkcije obezbedice trajno
simbolicko vlasnistvo Komunisticke partije nad najvaznijom umetnoséu.'®") nova
bugarska vlast kao da je shvatila bukvalno, doteravsi do krajnosti, pa je posebna
pozornost bila uperena na filmske umetnike. Prvi korak ka depersonalizaciji i
kolektivizaciji filmske umetnosti bila je opSta nacionalizacija cetrdesetih godina
dvadesetog veka kojom je uspostavljeno drzavno vlasnistvo nad objektima filmske
produkcije i distribucije'®, da bi do kraja 1949. godine drZava u potpunosti stekla
monopol nad filmskom produkciju i distribucijom. To znai da je vrSila ulogu
narucioca filma i finansirala njegovu produkciju, ¢ime je za sebe prigrabila pravo
umetnicke kontrole, $to je dalje vodilo u cenzuru.

Udruzenje bugarskih filmskih radnika je tranformisano u Filmsku kucu'™ 1948.
godine, u cilju razbijanja organizovanosti filmskih radnika, ¢ime je zaokruZeno
uspostavljanje svih neophodnih uslova da drzava postane iskljucivi vlasnik filmova.
Imajuéi sve pobrojano u vidu, 1952. godine Vece ministara donosi Uredbu, kojom
propisuje opseg tema kojima filmska umetnost treba da se bavi: "izgradnjom
socijalistickog drustva, hrabrim rukovodstvom Sovjetskog Saveza, nacionalnim
herojima koji su se istakli u borbi protiv Otomanskog carstva, i slicno."""" Ovaj
svojevrstan presedan u upravljanju kulturnom politikom, je samo korak ka jo$ strozoj
kontroli koja je nastupila nakon Staljinove smrti (1953). Taj period je prozet velikim
kontadiktornostima. Komunisticka partija Sovjetskog saveza raskida veze sa
Staljinovim kultom (1953), a za njom i Komunisticka partije Bugarske'”* (1956), i u
toj atmosferi odricanja od staljinizma raste nada u vracanje umetnickih sloboda

filmskim autorima. Medutim, slede nemiri u Madarskoj (1956) godine, i ulazak snaga

'% Ibid.

' Ibid.

' Na osnovu ¢&lanka objavljenog na sajtu  Udruzenja  bugarskih  filmskih  radnika,
http://www.filmmakersbg.org/history-eng.htm; pristupljeno 02.04.2016.

17 Petrova, Velina P., Who Owns Communist Cinematic Production in Post-Communist Bulgaria?,
Emory University, 2006, str. 3, objavljeno u ¢asopisu Kinokultura, New Russion Cinema, a zatim na
linku http://www kinokultura.com/specials/5/petrova-velina.shtml; pristupljeno 04.02.2016.

' Godine 1956. Komunisti¢ka partija Bugarske svrgava svog predsednika pod optuzbom da i dalje

sledi staljinisti¢ku doktrinu. Prim. aut.
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Varsavskog pakta u Madarsku i Cehoslovacku, i izjava bugarskog predsednika
Todora Zivkova "neki filmski radnici... koji odstupaju od metoda socijalistickog
realizma i relisticke tradicije nase umetnosti proizveli su niz neuspeha. Ocigledno da
je sada obaveza Centralnog komiteta i Viade da se umesaju u rad bugarske
kinematografije'”...".

U ovakvim uslovima filmski umetnik koji bi na bilo koji nacin kritikovao vlast ne
bi viSe imao pristup kljuénim filmskim kapacitetima (opremi, studijima, kanalima
distribucije) i mogao bi da nastavi da se bavi filmom samo ako bi se javno pokajao ili
samokritikovao. Autocenzura je postala ugradena u umetnicki rad. Pravili su se
filmovi "lakih tema", za nacionalno trziste. Postalo je pravilo da se svakih pet do Sest
godina sprovodi kampanja kojom su filmski umetnici podseéani $ta treba da rade i
tako sve do promena 1989. godine. Ovo je ujedno objasnjenje zaSto Barnou pominje
delatnost bugarske kinematografije samo u 1944. godini i 1947. godini, i to film

" 17 (1944) nastao zajednitkom aktivnoséu

Ulazak Crvene armije u Bugarsku
Grigorijeva (Gregoriev Roman)'” i bugarskih partizana, i budenje bugarske
kinematografije posle Drugog svetskog rata Cemu je, kako se kaze, znacajan
doprinos dao Joris Ivens. Nakon toga viSe ni na jednom mestu ne govori o bugarskoj
kinematografiji. Produkcija filmova u Bugarskoj posle Drugog svetskog rata odvijala
se izolovano od filmskih tokova u ostalim delovima Isto¢ne Evrope, a strani
istrazivaci nisu bili dobrodosli.

Suprotno tome, takode u jednostranackom komunistiCkom sistemu, filmska
produkcija Nove Jugoslavije'”®, prolazivi kroz razne faze veéeg i manjeg ideologkog
pritiska, stvara filmove od kojih su neki i danas neprevazideni. Rano filmsko

delovanje kroz Avala film 1 Filmske novosti jos u periodu administrativnog

upravljanja kinematografijom (do 1951. godine), ali 1 u trenutku istorijskog

173 Petrova, Velina P., Who Owns Communist Cinematic Production in Post-Communist Bulgaria?,

Emory University, 20006, str. 5, objavljeno u ¢asopisu Kinokultura, New Russion Cinema, a zatim na
linku http://www kinokultura.com/specials/5/petrova-velina.shtml; pristupljeno dana 04.02.2016.

1" Prema Barnou, zanr: zov trube.

' Roman Grigorijev je filmski autor koji je karijeru zapoeo u ukrajinskim studijima tridesetih
godina, najpre kao montazer, a onda reditelj i snimatelj. Prim. aut.

17 DFJ, FNRJ, SFRI.
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odupiranja Staljinu, jo§ za vreme njegovog Zzivota (1948), i zauzimanje pozicije
neutralnosti u ranim godina "hladnog rata", podstice neprestano promisljanje u to
vreme aktuelan sistem i njegovu kritiku. Navodimo nekoliko dokumentarnih filmova
u kojima autori evociraju seéanja na uzase Drugog svetskog rata: Jasenovac''
(1945) G. Gavrina i K. Hlavatija nastalom kombinacijom snimaka koje su autori sami
snimili u oslobodenim logorima i autenti¢nog materijala zaplenjenog nacistima;

autobiografski film Apel'™

(1964) poznate jugoslovenske vajarke Vere Joci¢ koja se
na veoma stilizovan na¢in bavi sopstvenim iskustvom iz koncentracionih logora;
poetske dokumentarne filmove Mic¢e Milosevi¢a Koncerto gimnastiko 1 Za zelenim
stolom (1965), 1 Vladimira Basare Ruke i niti (1964). Pojavom ovih filmova pocinje
da se govori o atmosferi pritiska u drustvu. Slede filmovi jugoslovenskog "crnog
talasa" koji su osvajali nagrade na najznacajnijim festivalima.

Prethodno navedene filmove nastale neposredno posle Drugog svetskog rata, kao
1 filmove koji slede, razmatra i Barnou, koncetriSuc¢i se u najvecoj meri na filmove:
Dusana Makavejeva Parada (1963), Branka Celoviéa Pecat (1965), Jovana
Jovanoviéa Kolt GAP 15 (1968); Zelimira Zilnika Pioniri maleni (1968), Krtso
Papi¢a Cvor (1969) i Specijalni viakovi (1971), i Vlatka Gili¢a Dan vise (1972).
Svakom od pomenutih filmova posvecuje naroCitu paznju, detaljno razmatrajuci
pristup filmu jugoslovenskih dokumentarista na jednoj strani, i na drugoj strani
analiziraju¢i znacenje koje ovi filmovi nose u sebi. U svojim opisima uspeva da
prodre u samu sustinu, pa na primer o Makavejevom pristupu kaze: "Makavejev je na
film gledao kao na sredstvo za "gerilsku akciju”, protiv svega sto je utvrdeno,
definisano, ustanovljeno, dogmatsko, vecno - za njega je to u istoj meri bio
staljinizam i Pentagon. Smatrao je da gerilski filmski stvaralac ima na raspolaganju

bezbroj filmskih tehnika, ukljucujuéi i tehniku "joie de vivre" (radost Zivijenja)..""”.

177 . 5
Prema Barnou, Zanr: tuzilac.

'8 U knjizi se ne navodi godina prve javne filmske projekcije, ali smo daljim istrazivanjem utvrdili da
se radi o 1964. godini, u produkciji Dunav filma, na linku http://www.bfi.org.uk/films-tv-
people/dce2b6c8e96al; pristupljeno 12.03.2016.

' Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 173
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Barnouovo tumadenje pobrojanih filmova ogleda se u skevenci filma Cvor koji
izdvaja i opisuje: "Filmski stvaralac stize na novu, lepu Zeleznicku stanicu. Pocinje da
intervjuise putnike, raspitujuci se o njihovim problemima koji izgledaju mnogobrojni
i krupni. Jedan stanicni sluzbenik prilazi da protestuje - "zasto umetnik ne pravi film
0 novoj stanici, zasto ne naslika to cudo od stakla i mramora? Ljudima je dosta bede
i sirotinje", kaze on. "Treba snimati lepe stvari." Ali dokumentarista nije ubeden.
Film ostavija njihov spor otvorenim...."*". Tako, da filmovi "crnog talasa" otvaraju
bolne teme dajuci glas pojedincu koji dobija priliku da Siroku javnost suoci sa bedom,
nezaposlenos¢u, emigracijom iz zemlje, birokratijom, maloletnom delikvencijom i
drugim druStvenim problemima, pa stoga o ovim filmovima govorimo i kao o
angazovanim.

Mimo ovih autora i njihovih radova treba pomenuti jo§ Milenka Strbca, Svetu
Pavlovi¢a, Vladana SlijepCevica, Aleksandra Petrovi¢a i Dragoslava Lazi¢a, koje,
generacijski dovedene u vezu, domaci kriticari 1 teoretiCari filma i televizije, prof.
Aleksandar Jankovi¢, Bozidar Zefevi¢ i Ranko Muniti¢, nazivaju pripadnicima
Beogradske skole dokumentarnog filma, predstavljaju¢i da su njihovi radovi
"...inspirisani autenticnim Zivotom u Zelji da zabelezZe sve Sto se iole c¢ini zanimljivim
Sto mozZemo povezati sa uticajem francuskog poetskog realizma, avangarde, ali pre
svega italijanskog neorealizma i DZige Vertova."*'" Da ne bi bilo zabune, neki od
ovih autora su stvarali i u drugim jugoslovenskim republikama, ali su ve¢inu svojih
dokumentranih filmova realizovali za beogradski Dunav film (1955). Takode, stvarali
su i mnogi drugi, ali se na ovom mestu navodi samo izbor imena.

Detaljnom analizom stvaralastva autora koji se podvode pod Beogradsku skolu
bavio se Muniti¢, daju¢i uvid u genezu njihovog rada, teznje i ishodista, kvalitete i
metode, te reSenja koja su ovi autori primenjivali. Znacaj ovih autora i uticaj njihovih
dokumentarnih filmova, i na sve druge filmske vrste, ali 1 "druga" vremena, gde pod
tim smatramo 1 domacu savremenu filmsku produkciju, ne ¢udi s obzirom na detaljnu

argumentaciju koju iznosi Muniti¢: "...Beogradska skola dokumentarnog filma svojim

% 1bid.
'8! Jankovié, Aleksandar, Dokumentarni film, Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, II tom, Orion Art,

Beograd, 2012
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vrednostima afirmisala jedan specificni, originalni stvaralacki duh i mentalitet - i da
su ti kvaliteti pustili viastito korenje u siroj filmskoj sredini i atmosferi - vracajuci
tako u oblicima umetnicke nadgradnje one specificnosti koje postoje kao imanentni
sastavni delovi ambijenta i sredine. A to, uz ostalo, samo dokazuje izvornu i organsku
funkcionalnost resenja, lokalnih i univerzalnih u isti mah.""" Sliéno Beogradskoj
dokumentarnoj Skoli, deceniju kasnije, godine 1966. u Novom Sadu osniva se i
Neoplanta film, oko koje se stvara "novosadski dokumentarni kruzok'™" kojeg su
obelezili filmovi Miroslava Anti¢a, Branka MiloSevi¢a, Bojane Marijan, Stevana
Stanic¢a, Petka Vojni¢a-PurCara, Prvoslava Mari¢a i Karpa Ac¢imovi¢a. Paralelno u
Hrvatskoj, reditelji Kresa Golik, Rudolf Sremac, Nikola Babi¢, Zoran Tadi¢ i Petar
Krelja rade za Jadran film, Zora film ili Zagreb film.

"Svi filmovi su praviljeni u studijima koji su organizovani kao kooperative. Svaka
republika i pokrajina imala je bar jedan studio. Delimicno (manje od pola), novac su
dobijali od drzavnih fondova, ostatak je stizao od bioskopa i televizije kod kuce i u
inostranstvu. Strani distributeri su otkupljivali filmove na festivalima, gde su

Jugosloveni dobijali cesto glavne nagrade "™ .

Stoga, ako ovako postavljen
produkcijski sistem uporedimo sa sistemom kakav je bio u Bugarskoj, u kome su
filmski radnici zavisili isklju¢ivo od drzavnih institucija, gde se misli jednako na
produkcijsku bazu 1 prikazivacku delatnost, bez ikakve moguénosti pristupa
internacionalnom trziStu, jasno je zbog Cega bugarski dokumentarni filmovi tog
vremena, gledano u celini, zaostaju za jugoslovenskim. Moguénost valorizovanja u
Sirem okruZenju - a jugoslovenski filmovi su od najranijih dana osvajali nagrade na
najznacajnijim festivalima, bilo da govorimo o ranom razvoju odmah posle drugog
svetskog rata, kao na primeru filma Pionir i dvojka Vere i LjubiSe Joci¢a nagradenog

na festivalu u Veneciji 1949. godine u kategoriji pedagoskog filma, ili o kulminaciji

70-ih godina i opusima Zivka Nikoli¢a, Aleksandra Ili¢a i Vlatka Giliéa, od kojih je

182 Muniti¢, Ranko, Beogradska skola dokumentarnog filma, Institut za film, Beograd, 1967, str. 78

" Prema tekstu Ranka Munitiéa, objavljenom na linku http:/pulse.rs/beogradska-dokumentarna-

skola/; pristupljeno 20.12.2015.
'™ Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdavaé Aleksandar Mandi¢, Beograd,

1981, str. 173
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samo ovaj potonji dupli laureat prestiznih festivala u Oberhauzenu i dobitnik
Srebrnog medveda u Berlinu, nominovan 1973. godine i za Zlatni globus (!) -
doprinela je atmosferi zdrave konkurencije i jacanju stvaralacke energije autora.

Od sredine sedamdesetih godina XX veka, u sistemu komunistickih, odnosno
socijalistickih diktatura, osecalo se da su ovi birokratski sistemi presli tacku zenita, 1
da u skladu sa istorijskim pravilom, sledi period opadanja i dekadencije. U Jugoslaviji
se to ispoljilo direktnim odgovorom drzave na "crni talas" - "crvenim talasom"
igranih fimova. Jedni dokumentaristi odlaze iz zemlje, dok se drugi u potpunosti
odricu filma i okrecu televiziji. Primera radi, malo je pozanto da je ve¢ pominjani
Bozidar Kalezi¢ 1973. godine u Oberhauzenu dobio prvu nagradu za sportski film
Nasa je pobeda. Uprkos tome okrece se televiziji tvrdeéi: "Televizija mora da
afirmise svakodnevne teme; jedino na taj nacin ona biva autenticna'". Vremenom
daje veliki doprinos televizijskom dokumentarizmu u skladu sa licnim stanoviStem
"...da je izlisno vestackom dramaturgijom i napetoscu Zivot predstavijati na televiziji,
Jjer je on sam po sebi ve¢ provokativan za jednu spontanu dramaturgiju.'*®" Tako da
su podrsku dokumentarnom filmu, narocito 1980-ih, davali i televizijski autori, dok

7. stvarali Niksa Jovi¢evi¢,

su paralelno, kao poslednji velikani minulih vremena'®
Krsto Skanata i Stjepan Zaninovié. Petar Lalovi¢ filmom Poslednja oaza uspeva da se
etablira kao jedan od najznacajnijih dokumentarista prirode na ovim prostorima. Ovo
govori da umetnicko stvaralastvo moze da opstane i u represivnim sistemima koje
karakteriSu kontrola, cenzura i progoni, zahvaljuju¢i posvecenicima u razliCitim
domenima, s tim da je svakako za razvoj umetnika i umetnosti uvek bolje kad postoje

uslovi za interakciju, kako na lokalnom, nacionalnom, tako i medunarodnom nivou,

jer se time jaca svest o sebi i drugima, a nadahnuce se crpi iz viSe izvora.

"% Bogkovi¢, Dragana, Venci od trnja BozZidara Kalezica: dokumentarna televizija, Muzeji i galerije

Podgorice: Dom omladine Budo Tomovié, Podgorica; Kulturno-prosvetna zajednica Podgorice: Cigoja
Stampa, Beograd, 1996, str. 58

% Ibid.
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2.5.2. Savremena produkcija dokumentarnih filmova u Srbiji,

Hrvatskoj i Bugarskoj 1990-2015

Poslednja decenija XX veka je donela velike promene u celom svetu. Nakon pada
Berlinskog zida (1989) i takozvane "gvozdene zavese" zemlje Jugoistocne Evrope
ulaze u period tranzicije iz jednopartijskih sistema u visepartijske, na manje ili viSe
turbulentan nacin, §to se odrazilo i na produkciju dokumentarnih filmova u Srbiji,
Hrvatskoj 1 Bugarskoj.

U Bugarskoj je ukinuto drzavno finansiranje filmske produkcije (1990), pa se veci
deo filmskih radnika okrece radu za strane ("zapadne") produkcije, koje su dolazile da
na bugarskim lokacijama i uz pomo¢ bugarskih "servisnih produkcija", snime deo
svojih filmova, posto su usluge u oblasti filmske delatnosti u Bugarskoj bile znatno
jeftinije nego u Madarskoj i Poljskoj koje su postale deo Evropske unije, a u kojima
se to do tada radilo. U tematskom smislu "...posle pada politickih zabrana prirodno je
bilo ocekivati ¢e se novi bugarski film baviti godinama koje su prosle, pokrecuci
dijalog sa ciljem da se iznova promisli o minulim dogadajuima, da bi se onda polako
krenulo napred. Umesto toga, rani filmovi tranzicije su ponavljali dobro poznate
politicki korektne klisee po ugledu na "proletkult estetiku" prvih godina socijalizma.
Tako, u pocetku, u ranom postkomunistickom periodu, vizuelna slika nasilja je glavna
karakteristika komunisticke ere koja se zavrsila. Ovo nije bilo slucajno. U tranziciji
drzavnog socijalizma nasilje je bilo zvanicno propagirano i podsticano. Zrtve nasilja
su bili uglavnom obicni nevini ljudi..."™". Bugarski autori dokumentarnih filmova su,
proizvode¢i svoje dokumentarne filmove uglavnom za prikazivanje na drzavnoj
televiziji, Sto je jedan od razloga i Sto preovladava forma ispovesti, pokuSavali da
promisle ne tako davnu proSlost, kao na primer u filmu Poslednja sloboda
(Poslednata Svoboda, 2008) u reziji Rosen FElezova (Rosen Elezov), 1 da

prozivljavanjem katarze stignu do odgovora na pitanja o sopstvenom identitetu -

'™ Prema elektronskoj knjizi grupe autora, The Cultural Front: Then and Now, objavljenoj na linku

https://books.google.bg/books?id=BIB2BgAAQBAJ&pg=PA525&lpg=PA525&dq=bulgarian+docum
entaries&source=bl&ots=41kzOqL_ Aw&sig=rHXh2A1QZqEVC3PXFINGBZQuBU4&hl=en&sa=X
&redir_esc=y#v=onepage&q=bulgarian%20documentaries&f=false; pristupljeno 26.05.2016.

100



identitetu pojedinca, kao na primer u filmu Ko je to Kosta Conev? (Koi e tozi Kosta
Tsonev?, 2005) reditelja Dmitra Sarkova (Dmitir Sharkov).

Istovremeno (1990), autori dokumentarnih filmova u Srbiji su se okrenuli pitanju
nacionalnog identiteta. Produkcija dokumentarnih filmova se jo$ uvek odvijala kroz
rad nekoliko filmskih (ili trajnih) radnih zajednica '®, kao $to su bili FRZ Beograd,
TRZ Fokus, TRZ Impuls film, TRZ Antidogmin, TRZ Pokret i TRZ Art film, da bi se
postepeno prelazilo na sistem privatnih producentskih kuca. Pritom, dokumentarnim
filmom, u skladu sa nasledem prethodnog perioda, dominiraju kratke forme, tako da
su od ukupnog broja, od pedeset dokumentarnih filmova prikazanih 1990. godine u
Srbiji, samo dva bila dugometrazna dokumentarna filma, i to film Ambasador je
ubijen u Stokholmu, u reziji Ratka Ili¢a, u produkciji Centar filma, koji je zapravo od
1971. godine, kada je bio "bunkerisan", ¢ekao pune dve decenije na svoju premijeru, i
film Jedna zardala ludnica, u reziji Zorana Solomona, u produkciji TRZ Pokret, koji
se bavio pitanjem osavremenjivanja zdravstvenog sistema. Ostale produkcije, kao
Filmske novosti, FRZ Beograd, Kontakt film, Zastava film 1 TRZ Impuls, su
proizvodile politicki orijentisane ili propagandne filmove: Na Gazimestanu, u reziji
Zvonimira Misic¢a, Kosovo neotudivo, u reziji Lidije Veljanove, Metohija i Radonjic,
u reziji Milenka Jovanoviéa ili Zivot uz granicu u reziji Sidika Kresa. Manji je broj
onih koji su svojim filmovima i rediteljskim postupkom problematizovali i1 otvarali
filozofska pitanja, kao Aleksandar Ili¢ u filmu Bolje spreciti, ili Krsto Skanata u filmu
Prvi put zajedno, oba u produkciji Dunav filma, i NikSa Jovicevi¢ u filmu Izvinite u
produkciji RO Terra film, za koju je radilo zajedno sa Zilnikom, nekoliko velikih
imena prethodnog perioda.

U Hrvatskoj 1990. godine'” dokumentarni filmovi su se proizvodili pod okriljem
Filmoteke 16, Adria filma, Zagreb filma, Urania filma 1 Maestro filma, i pritom su to
sve, takode kao u Srbiji, bili kratki dokumentarni filmovi, snmani na filmskoj traci, 1

to njih ukupno samo sedam, dok dugometraznih nije ni bilo. Prema dostupnim

' Do pobrojanih naslova, autora i produkcentskih kuéa, u ovom delu teksta se doglo na osnovu javno

objavljenih podataka u Godisnjacima Instituta za film za film izdatih u Beogradu u periodu od 1994.
do 2006. godine.
" Ibid.
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podacima aktivni reditelji na ovom polju su bili Eduard Gali¢ (Kastelanski zaljev),
Mladen Juran (Izmedu Zivota i smrti), Edi Mudronja (Na kraju vijeka), Tomislav
Kurelec (Zivile male skule), Nikola Babi¢ (Podravska legenda i Ze Pe Kijev Do) i
Bruno Gamulin (Posvecenje mesta). Kako su ratne godine uzimale maha, a sistem
produkcije doZivljavao krah - u vreme kad Hrvatska'®' uspostavlja svoju drzavnost -
dokumentarni film je sveden na informativhu i propagandnu funkciju, dok su
preovladavale ratne teme.

Na osnovu sistematizovane 1 potpune liste podataka o dugometraznim
dokumentarnim filmovima premijerno prikazanim u Srbiji u periodu od 1991. godine
do 2000. godine, stice se uvid o autorima koji su u ovom periodu stvarali i
producentima koji su u ovom periodu bili aktivni. Napominjemo da prema zvani¢nim
podacima 1992. godine i 1994. godine nije bilo premijerno prikazanih dugometraznih

dokumentarnih filmova u Srbiji' >

1991. godina

1. Istina na Terazijama, p. Centar film, Comaco, r. Dejan Purkovi¢, 1587 m, 35mm,
color;
2. Razni se secaju Tita, p. Centar film, Comaco, r. Dejan Purkovi¢, 1451 m, 35 mm,

color.

1993. godina
1. Nikola Kavaja - Lovac na Tita, p. Atlas film, r. Milan Knezevi¢, 2700 m, 100 min,

35 mm, color;

P 0d 1992. godine u domaé¢im godi§njacima se ne nalaze vise podaci za Hrvatsku, jer se Hrvatska
uspostavlja kao samostalna drzava, a u godini 1991. prema zvani¢nim podacima nije bilo produkcije
dugometraznih dokumentarnih filmova.

%2 Kad god trajanje filmova snimljenih na filmskoj traci nije navedeno u objavljenim Godisnjacima, u
odredivanju toga da li se radi o dugom filmu koristili smo se zvani¢énom tabelom prema kojoj je 50min
(16mm/24 sli¢ice) = 548,65m; 50min (16mm/25 sli¢ica) = 571,5m; 50min (35mm/24 sli¢ice) = 1368m;
50min (35mm/25 sli¢ica) = 1425 m). Podaci su prema: Grupa autora, Filmska enciklopedija 2,
Jugoslovenski leksikografski zavod "Mirosla Krleza", Zagreb 1990, str. 641
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2. Krajina, leta gospodnjeg..., p. FRZ Beograd, EXP Produkcija-Ilke, r. Mihailo P.

Ili¢, 690 m, 60 min, 16 mm, color.

1995. godina
1. Partizan - Made in Yugoslavia, p. Formak, JSD Partizan, RTS, r. Marko

Novakovi¢, Milorad Milinkovié¢, 95 min, Beta-SP;

2. Tito po drugi put medu Srbima'”, p. Radio B-92, 1. Zelimir Zilnik, 55 min, video.

1996. godina

1. Nikola Pasi¢, p. Centar film, r. Miomir Miki Stamenkovi¢, 89 min, video;

2. Nis 1945-1990, p. Dunav film, r. Miomir Miki Stamenkovi¢, 50 min, video;

3. Od zlata jabuka, p. Libra film, VFC Zastava film, r. Zdravko Velimirovi¢, 91 min,
video;

4. Postupi po savesti, p. Fiks-Fokus, r. Miroslav-Bata Petrovi¢, 89 min, video;

5. Srpska groblja u Austriji, p. VFC Zastava film, r. Marko Zivkovi¢, 78 min, video;
6. Stevan Mokranjac, p. Centar film, RTS TV Beograd, Jugoslovenska kinoteka,
Prizma, r. Zdravko Randi¢, 63 min, video;

7. 160 godina Teatra Joakim Vujié, p. Centar film, r. Miomir Miki Stamenkovi¢, 60
min, video;

8. Tonino Guerra, p. Dunav film, r. Mladomir PuriSa Pordevi¢, 50 min, video;

9. Vatra i nista, p. Krug, r. Miroslav Radosavljevi¢, 77 min, video;

10. Vek filma u Srbiji, p. Centar film, Jugoslovenska kinoteka, r. Miomir Miki

Stamenkovi¢, 92 min, video.

1997. godina
1. Dragan Dzaji¢, p. Centar film, r. Zdravko Randi¢, 58 min, video;

2. Dragoslav Sekularac, p. Centar film, r. Zdravko Randi¢, 60 min, video;

U pogledu Zilnikovog filma Tito, drugi put medu Srbima (1995) imali smo dilemu da li da ga

zadrzimo na listi dokumentarnih filmova, kako se radi o filmu meSanog roda, ali kako Zilnik svojom
estetikom meSa granice medu Zanrovima, ne praveéi ni igrane, ni dokumentarne filmove, nego

jednostavno filmove, smatrali smo da bi bio vec¢i propust da ga na ovom mestu ne navedemo.
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3. Geto, p. Radio B-92, r. Mladen Maticevi¢, Ivan Markov, 69 min, video;

4. Jovan Jovanovi¢ Zmaj, p. Centar film, r. Branko MiloSevi¢, 55 min, video;

5. Mija Aleksié, p. Centar film, r. Srdan Karanovi¢, 57 min, video;

6. Milivoje Zivanovié, p. Centar film, r. Srdan Karanovi¢, 50 min, video;

7. Mosa Marjanovi¢, p. Centar film, r. Zdravko Randi¢, 58 min, video;

8. Pavle Vuisi¢, p. Centar film, r. Srdan Karanovi¢, 56 min, video;

9. Rajko Miti¢, p. Centar film, RTS TV Beograd, Jugoslovenska kinoteka, Serb banka,
UFA Media, Prizma, r. Zdravko Randi¢, 65 min, video;

10. Stjean Bobek, p. Centar film, RTS TV Beograd, Jugoslovenska kinoteka, Serb
banka, UFA Media, Prizma, r. Zdravko Randi¢, 65 min, video;

11. Vojvoda Zivojin Misié, p. Centar film, r. Miomir Miki Stamenkovi¢, 53 min,
video;

12. Zoran Radmilovi¢, p. Srdan Karanovié, r. Srdan Karanovi¢, 54 min, video.

1998. godina
1. Danilo Kis, p. Centar film, r. Zdravko Randi¢, 57 min, video;

2. Einflus/Uticaj, p. Risti¢ Mihailo, r. Stanc¢i¢ Radomir, 53 min, video;

3. Gvozdeni put, p. Centar film, RTS TV Beograd, Jugoslovenska kinoteka, CIP, t.
Zdravko Randi¢, 59 min, video;

4. Koreni srpske medicine, p. Centar film, Jugoslovenska kinoteka, Hemofarm
koncern, CIP, Prizma, r. Dragana Vi¢anovi¢, 78 min, video;

5. Kratki film o Bati, p. RTS TV Beograd, Revision, Jugoslovenska kinoteka, r. Oleg
Novkovi¢, Milan P. Nikoli¢, 51 min, video;

6. Priblizno Srbi, p. VFP B-92, r. Lazar Stojanovi¢, 57 min, video;

7. Uros Predi¢, p. Centar film, r. Dragana Vi¢anovi¢, 80 min, video.

1999. godina
1. Bangla Borca, p. Fiks-Fokus, r. Igor M. Toholj, Dragan Ve. Ignjatovi¢, 55 min,

video;
2. Novi svetski poredak i religije Novog doba, p. Dunav film, r. Miroslav Joki¢, 58

min, video.
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2000. godina
1. Hag - Svedoci optuzbe, p. EXP PRodukcija, RTV TV Beograd, MTM, r. Mihailo P.

Ili¢, 1500 m, 55 min, 35 mm, color;
2. Noble Angel, p. RTS TV Beograd, r. Branko Kici¢, 63 min video;

3. Prvi padez covek, p. Dunav film, r. Miroslav Joki¢, 53 min, video.

Ovu deceniju je obelezilo nekoliko dugometraznih dokumentarnih filmova koji su
se bavili jugoslovenskim drustvom u vreme Tita, nekoliko cisto propagandnih
filmova, nekoliko ciklusa biografskih i portretskih filmova o doma¢im umetnicima,
sportistima, deo filmova samo za televizijsko emitovanje i poneki drustveno-
angazovani film. Tu spada film Priblizno Srbi Lazara Stojanovica koji se bavi
romskim pitanjem, a na primeru kojeg je zgodno ukazati da je u to vreme pocelo i sa
nedrzavnim fondovskim finansiranjem nevladinog sektora. Realizovano je samo
nekoliko dokumentarnih filmova duzih od 50 minuta koji se mogu svrstati u
kategoriju autorskog (kreativnog) dokumentarnog filma: Geto, u reziji Mladena
Maticevica, Bangla Borca Igora Toholja, Prvi padez covek Miroslava Joki¢a i "cross-
rodni" film Zelimira Zilnika Tito po drugi put medu Srbima, pod uslovom da se
uprkos svemu odluc¢imo da ga okaraketirSemo kao dokumentarni.
fokusu ovog rada dugometrazni dokumentarni filmovi trajanja preko 50 minuta,
uostalom kao i na mnogim mestima u istorijskom prikazu do sada, i navesti filmove
reditelja Janka Baljka Vidimo se u citulji (1994), Vukovar: poslednji rez (1999) i
Anatomija bola 1 1 2 (2000/2001), Dinka Tucakovica reditelja filma Jasmina i rat
(1999) i Zelimira Gvardiola reditelja filma Ne znam, ni gde, ni kad, ni kako (1994) i
Otac, sin i sveti duh (2000) koji su svojim radovima uticali na stvaranje nove

generacije autora dokumentarnih filmova koja se danas bori za podizanje kapaciteta u

105



oblasti produkcije dokumentarnih filmova i uspostavljanje sistema za strateski razvoj
ove oblasti'™,

Od 2000. godine u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj interesovanje za dokumentarni
film naglo raste i stasavaju nove generacije autora, ¢iju afirmaciju su podstakli radovi
starijih kolega, ali i svetski razvoj trziSta dokumentarnih filmova. Reforme na ovom
polju u Evropi su predvodili Evropska dokumentarna mreza (European Documentary
Network, u daljem tekstu EDN) osnovana 1996. godine, Medunarodni festival
dokumentarnih filmova Amsterdam (International Documentary Film Festival
Amsterdam, u daljem tekstu IDFA) osnovan 1988. godine i MEDIA program (koji ¢e
jedno vreme funkcionisati zasebno, da bi kasnije postao podprogram Kreativne
Evrope). Ove organizacije zajedno, udruzenim zalaganjem, aktivno deluju na polju
razvoja medunarodnih marketa (pre svega se misli na IDFA Forum), promocije i
plasmana (EDN uspostavlja saradnju i sadrugim festivalima na kojima organizuje
pi¢inge), razvoja programa neformalnog obrazovanja (IDFA Summer School), ali i
uspostavljanja novih izvora finansiranja dokumentarnih filmova (pre svega Jan
Vrijman Fund pokrenut od strane IDFA). Godine 2000. EDN pokre¢e program Docs
in Thessaloniki pri Solunskom filmskom festivalu, namenjen razvoju i promociji
dokumentarnih filmova iz Istocne Evrope, i samo u narednih nekoliko godina
otvaraju se brojne moguénosti za razvoj i plasman dokumentarnih filma iz Srbije,
Hrvatske 1 Bugarske. Jan Vrijman Fund omogucava autorima iz naseg regiona da
apliciraju za finansijsku podrSku. Pokrenuti su trening programi na ZagrebDoxu.
Osniva se Filmski festival u Jihlavi (Jihlava IDF) pri kojem se pokre¢e East Silver
Market, a godine 2009. osniva se i edukativni program Balkan Documentary Center.

Takode, u ovom periodu se u sve tri zemlje osnivaju filmski fondovi, najpre u
Bugarskoj, 1 to jo§ 1992. godine, pa u Srbiji, 2006. godine, i na kraju u Hrvatskoj
2008. godine. lako, je bugarski Nacionalni filmski centar (National Film Center)
osnovan prvi, i od najranijih dana podrzavao produkciju dokumentarnih filmova, a
Hrvatski audio-vizuelni centar poslednji u ovoj grupi (u daljem tekstu HAVC), HAVC

je za izuzteno kratko vreme, uradio sve ono Sto Filmski centar Srbije (u daljem tekstu

' Prema radu prof. Aleksandra Jankoviéa Dokumentarni film objavljenom u Istorija umetnosti u Srbiji

XX vek, II tom, Orion Art, Beograd, 2012
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FCS) 1 NFC nisu. Pritom se misli pre svega na uspostavljanje razvojne strategije
domace kinematografije, pravno-normativnu regulaciju, transparentnost rada, ali i
obezbedivanje znaCajnih sredstava za sufinansiranje domacih filmova u raznim
fazama ili manjinske koprodukcije. Kod nas su dodatno, godine 2008. privatizovani
beogradski bioskopi, ¢ime se urusila mreza distribucije. Iste godine je privatizovan i
Dunav film, a godine 2015. je privatizovana Avala film, ¢ime je domacoj
kinematografiji naneta velika Steta. Dogadaji su pokazali da je za reforme potrebno da
se spoje znanje, iskustvo i politicka volja, tako da je tek 2015. godine FCS dobio
budzet sa kojim je zapravo i mogao da pokrene produkciju filmova u zemlji, dobivsi
konacno direktora (umesto dotadasnjih vrSioca duznosti direktora), §to je izuzetno
vazno da bi jedan menadZer uopSte uspeo da kreira razvojnu politiku jedne
organizacije i da pocne da je sprovodi. Ovakav spoj dogadaja, gde se misli na
medunarodnu stimulaciju domace produkcije dokumentarnih filmova, uprkos manje
ili viSe efikasnom sistemu podsticanja produkcije na nacionalnom nivou, naveo je
nezavisne producentske kuce da se okrenu internacionalnom trzistu. Tako da se
otprilike u isto vreme osniva viSe novih, privatnih organizacija, u sve tri zemlje, ¢ija
je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova. U Srbiji su to: Dribbling
Pictures, Prababa produkcija, Optimistic film, Horopter Film Production, Starhill i
druge'”’; u Hrvatskoj Restart, Nukleus film, Factum; u Bugarskoj Agitprop, Cineaste
Maudit Production, Adela Media 1 druge.

U okviru njih se razvijaju projekti nove generacije autora koja osvaja
medunarodne festivale i televizije. Iz Srbije su se istakli: Boris Miti¢ kao autor
filmova Pretty Dyana'®(2003), Unmik Titanik (2004) i Dovidenja, kako ste? (2009);

Mila Turajli¢ sa filmom Cinema Komunisto (2010); Dragan Nikoli¢ sa filmovima

1% Na primer Centar za vizelne komunikacije Kvadrat postoji jo§ od 1990. godine. Pored produkcione

aktivnosti sprovodi i1 edukativne programe kroz koje je do sada proSao veliki broj autora
dokumentarnih filmova, ali i organizaciju filmskog festivala 7 velicanstvenih. Medutim, gore navedene
producentske kuce su za nase istrazivanje interesantnije, jer im je produkcija dokumentarnih filmova
osnovna delatnost.

"% Osnovna verzija filma je u trajanju od 45 minuta, medutim navodimo ga jer ovim filmom Boris

Miti¢ kao debitant osvoji ve¢ veliki broj nagrada i obisao preko 80 festivala.
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Nacionalni park™’ (2006), Kavijar koneksn (2008) i Pogrebnik (2013); Zeljko
Mirkovi¢ sa filmovima 2/ sekund (2009), Ozenicu celo selo (2010), Drugi susret
(2012); Mladen Kovacevi¢ sa filmovima Anplagd (2014) i Zid smrti i tako to (2016); 1
Mladen Maticevic¢ sa filmovima Kako postati heroj (2007), Trka za zivot (2011), Moj
znat (2013). Medutim, mimo ovih autora posvecenih radu na dokumentarnom filmu,
treba pomenuti i druge autore ¢iji je doprinos bio znacajan u ovoj oblasti. To su
Dinko Tucakovi¢ sa filmovima Rubber Soul Project (2004) i1 Zabranjeni bez zabrane
(2007), Plasticna bomba (2007); Mladen Pordevi¢ kao reditelj filma Made in Serbia
(2005); Vanja Kovacevi¢ sa filmom Zvezda je rodena (2009); Srdan Sarenac sa
filmom Selo bez Zena (2010); Goran Radovanovi¢ sa filmovima Sa Fidelom do kraja
(2011), Pileci izbori'™® (2005) i Kasting'”’ (2003); Darko Baji¢ sa filmom O Gringo
(2011); Dragan Petrovié¢ sa filmom Dragan Wende - West Berlin (2012); Dusan Cavié
i Dusan Saponja sa filmom Biba struja (2012); Ognjen Glavoni¢ reditelj filmova
Zivan pravi pank festival (2014) i Dubina dva (2016). Od autora starije generacije
kontinuirano jo§ uvek stvaraju Zelimir Zilnik (Loghook Serbistan, 2015), Vlada
Perovi¢ (2x2, 2014), Dragan EI¢i¢ (Milica, 2014), s tim da veci deo opusa Vlade
Perovi¢a i Dragana El¢i¢a ¢ine kratki filmovi.

Na osnovu samo ovog kratkog izvoda iz bogate produkcije dokumentarnih
filmova posle 2000. godine u naSoj zemlji, dokumentarnom filmu moze da se pripise
veliki kulturni znacaj, jer su filmovima domacih autora obradene brojne i raznovrsne
pri¢e sa naseg kulturnog prostora: o srpskim satiriénim aforizmima, o poslednjim
svira¢ima o list, o selima bez Zena, ili potragom za Zenama, o uspostvaljanju
prijateljstva dva pilota zarac¢enih strana, o proizvodnji kavijara na Dunavu, o
repatrijaciji pokojnika iz inostranstva, o ¢oveku fenomenu koji provodi struju, o

prevazilazenju sopstvenih moguénosti istréavanjem maratona ili u¢enjem bubnjeva, o

T Osnovna verzija filma je 27 minuta, ali ga navodimo jer je ovo prvi projekat za koji je Dragan
Nikoli¢ dobio podrsku Jan Vrijman Fund-a, $to je kasnije i ponovi sa filmom Kavijar koneksn, oba
prikazana na IDFA.

' Osnovna verzija fima je u trajanju od 48 minuta, ali ga navodimo jer je film od znadaja za opus
reditelja Gorana Radovanovica, a i prikazan je na /DFA.

199

Verzija prikazana na /DFA je u trajanju od 47 minuta, ali ga navodimo kao veoma znacajnu studiju

za vreme u kome je sniman.
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izbeglickom pitanju, o srpskim gastarbajterima u Nemackoj, o odrastanju na
podeljenom Kosovu, o ekonomskom siromastvu i krizi morala, i u krajnjem slucaju o
svim onim izrazito negativnim stvarima u drustvu protiv kojih se treba boriti, ali i o
svim onim vrednim postignu¢ima koje kao drustvo treba da negujemo, odnosno o
dostignu¢ima domacih sportista i umetnika. Narocito vazno jeste to Sto su domaci
autori ove price uspeli da uzdignu na univerzalni nivo i to umetnickim jezikom, o
¢emu zaklju€ujemo na osnovu Sirokog kruga svetskih festivala na kojima su ovi
filmovi prikazivani (IDFA, Hot Docs, Tribeca IFF, Silverdocs, Vision du Reel Nyon,
It's all true Brasil, Berlinale, DokLeipzig, CPH Pix Copenhagen, Tokyo IFF, EBS
Korea 1 dr.), i broja televizija koje su otkupile pravo za njihovo emitovanje (4rte,
MDR, ZDF, Channel 4, PBS, ORF, HBO, NRK, YLE, SVT, isl.).

U pogledu Bugarske i Hrvatske po medunarodnom uspehu prednjace bugarski
autori dokumentarnih filmova. Na ovom mestu navodimo izbor najuspesnijih autora i
naslova iz njihovog ukupnog opusa: Svetoslav Draganov (Svetoslav Draganov) kao
reditelj filmova Veseli momci (The Merry Boys, 2002) i Zivot skoro predivan (Life
Almost Wonderful, 2013); Andrej Paunov (Andrey Paounov) reditelj filmova DZordzi
i leptiri (Georgi and the Butterflies, 2004), Komarci i druge price (The Mosquito
Problem & Other Stories, 2007) i Decak koji je bio kralj (The Boy Who Was a King,
2011); Adela Peeva (Adela Peeva) reditelika filmova Cija je ovo pesma (Whose is
this Song?, 2003) i Razvod na albanski nacin (Divorce Albanian Style, 2007); Eldora
Trajkova (Eldora Traykova) rediteljka filmova Kembridz (Cambridge, 2015) 1 Park
za medvede koji igraju (Dancing Bear Park, 2004); Tonislav Hristov (Tonislav
Hristov) kao reditelj filmova Pravila samackog Zivota (Rules of Single Life, 2010),
Price za dusu (Soul Food Stories, 2013) i Ljubav i inzenjering (Love & Engineering,
2014); i Ilian Metev (llian Metev) reditelj filma Poslednja ambulantna kola Sofije
(Sofia's Last Ambulance, 2012). Svi ovi autori su svoja ostvarenja uspeli da prikazu
ili nekoliko puta na IDFA festivalu ili na Kanskom filmskom festivalu. U Hrvatskoj, je
takode jedan broj autora dokumentarnih filmova postao medunarodno prepoznatljiv:
Nebojsa Slijepcevi¢, autor filma Gangster te voli (2013); Nenad Puhovski autor

filmova Lora, svjedocanstva (2005) 1 Zajedno (2009); Dana Budisavljevi¢ autorka
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filmova Nije ti Zivot pesma Havaja 1 Sve pet (2004); Branko IStvanci¢ reditelja filma
Album (2011); i Tiha Gudac rediteljka filma Goli (2014).

Imajuéi sve ovo u vidu, zakljuéujemo da u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj postoji
baza, u smislu talenata, odnosno autora i filmskih radnika, sposobnih da prosiruju i
oplemenjuju dalju produkciju u svojoj zemlji. Znacajan je doprinos politike
kontinuiranog sufinasiranja filmske produkcije sa korenima u periodu pre
tranzicionog. To znaci da smatramo da nijedna od tri zemlje ne zaostaje u kontekstu
onog §to je najvaznije, a to su kreativnost i znanje, odnosno know-how, koji treba da
se prenosi na mlade generacije. Takode, kao regionalno bliske ove zemlje ve¢
uspostavljaju saradnju, realizuju¢i koprodukcije i razmenjujuéi iskustva iz "dobre
prakse" sto ¢emo detaljnije analizirati u nekom od narednih poglavlja. Ovo je dobro
polaziSte za preovladavanje potencijalne organizacione krize do koje moze do¢i i
nezavisno od projektnog menadZzmenta i menadzmenta organizacije, i to delovanjem
spoljnih faktora na organizacioni razvoj. Pod ovim spoljnim faktorima misli se, pre
svega, na institucionalni okvir, promene na trzistu, ali i tehnolosko-nau¢ni razvoj koji

stalno iznova namece viSe tehnicke standarde u produkeiji.

2.6. Zakljucak

Istorijski, kulturoloski i umetnicki gledano dokumentarni film je punopravna
filmska forma, koja nakon veka promenjivog razvoja, u kome su se smenjivali periodi
uspona i opadanja interesovanja za bavljanje njom, u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj u
toku prethodne dve decenije dozivljava renesansu. Ovo se odnosi na sadrzajno,
tematski, stilski i namenski podosta razli¢ite filmove, zbog Cega su se i1 definicije
ovog pojma menjale, §to nas je podstaklo da najpre sagledamo genezu teorijskih
gledista, i to u kontekstu istorijskih trenutaka u kojima su nastajala, da bismo mogli
da razumemo istorijski razvoj savremene produkcije dokumentarnih filmova.

Vazno je napomenuti da je dokumentarnost karakteristika ¢ije korene mozemo da
pratimo od praistorije, i slika na zidovima pecina o zivotu ljudi tog doba, pa sve

vreme civilizacijskog razvoja, da bi se u 19. veku iz ove ljudske pobude da
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dokumentuje odredene pojave i dogadaje, i prvih eksperimenata sa pokretnim
slikama, nagovestila pojava dokumentarnog filma. Otkricem kinematografa, kao
znatno lakSe kamere (ujedno i projektora) od glomaznog kinetoskopa osudenog na
staticnost, omogucen je izlazak kamere u Zivotni prostor, i snimanje prvih "kadar-
filmova" brace Limijer i njihovih snimatelja i operatera, koji su obelezili pocetak

200 P . .
. Medutim, iako je ve¢

istorije filma, kao istorije zapocete dokumentarnim filmom
1911. godine, objavom Manifesta sedme umetnosti Ri¢ota Kanuda filmu priznat
status umetnosti, cemu je prethodilo uvodenje postupka montaze kao preduslova za
stvaranje slozenih narativnih struktura u filmu i njegovog osobenog jezika,
dokumentarni film se kao umetnicka kategorija kvalifikuje tek rediteljskim pristupom
Roberta Flaertija filmu Nanunk sa severa 1922. godine. Za to vreme u Rusiji, u
funkciji oktobarske revolucije, posvec¢enim radom Dzige Vertova, dokumentarni film
kao sredstvo informisanja i propagande dobija podrsku boljSevicke drzave, odigravsi
zna¢ajnu ulogu u njenom stvaranju. U Zapadnoj Evropi se kroz delatnost kino-
klubova paralelno razvijaju poseban slikarski pristup dokumentarnom filmu i
leviCarski orjentisani umetnici. Dokumentarni film se dokazuje kao kulturno-
umetnic¢ki vredan proizvod, koji moze da vr$i i zabavno-rekreativnu funkciju, $to
doprinosi njegovom komercijalnom uspehu, ali i kao sredstvo edukacije, informisanja
1 propagande.

Savremeno teorijsko uoblicavanje dokumentarnog filma dovodi se u vezu sa
engleskom dokumentaristickom Skolom, i radom Dzona Grirsona (i Pola Rote), koji
je zapravo i1 osmislio pojam "dokumentarni film" inspirisan radom Flaertija, da bi
1934. godine objavio osnovna nacela dokumentarnog filma. To su izlazak kamere u
spoljni svet, snimanje autenti¢nih aktera umesto glumaca i1 beleZenje stvarnog
spontanog zivota, u cilju predocavanja zivota jednog dela zajednice "ostatku nacije" ,
sa estetikom u drugom planu. 1z ovoga je jasno da je Grirson, zajedno sa Pol Rotom,
koji je isticao da se umetnost i film moraju posmatrati u kontekstu aktuelnih
drustvenih vrednosti, delio odredene stavove Dzige Vertova. Dok je akcenat u

pocetku bio na realistiCnosti, Cinjeni¢nosti 1 istinitosti, vremenom se sa

200 Jankovi¢, Aleksandar, Dokumentarni film, Istorija umetnosti u Srbiji XX vek, II tom, Orion Art,

Beograd, 2012
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objektivistickog gledista koje je zastupa Dziga Vertov, skoro u potpunosti prelazi na
subjektivisticko. Kao glavne karakteristike dokumentarnog filma se razmatraju
subjektivnost, manipulacija i aktuelnost - jer se uvida da se reditelj u svom radu vodi
idejom i namerom, birajuéi tacku posmatranja, $Sto mu omogucéava da sve vreme pravi
izbore, da se kreativno izrazava u procesu montaze, i na kraju interpretira dogadaje,
kojima prenosi odredenu informaciju.

Na posredan nacin, ovo inicira sve vece interesovanje razlicitih interesnih grupa
za finansiranje dokumentarnih filmova, u koje ove grupe ulaze za uzvrat dobijajuci
manji ili veéi stepen kontrole. Ta se kontrola ogleda u postavljanju okvira filmskim
projektima. Stoga, razmatranjem modela finansiranja dokumentarnih filmova 1930-ih
godina u Velikoj Britaniji (na razini Grirson i drzava/industrija), Nemackoj (Leni
Rifenstal i Nacisticka stranka) i Americi (Per Lorenc i industrija/drzava), ali i u
vreme hladnog rata (na razini Flaerti i Standard Oil, odnosno autora u sluzbi
sponzora) zaklju¢ujemo da na razvoj produkcije dokumentarnih filmova podsticajno
utice kontinuirano finansiranje na ovaj nacin ostvareno. Medutim, u odnosu izmedu
autora i finansijera izuzetno je vazna uloga kreativnog producenta, slicno onome §to
je u Engleskoj dostigao Grirson. Uloga kreativne produkcije je da vodeci racuna o
interesima obe strane, stvori uslove za nesmetan umetnicki rad, koji ¢e pritom uspeti
da odgovori na potrebe finansijera. Kreativni producent je katalizator te saradnje, te
mora 1 dugorono da vodi rauna o interesima autora, i da te interese Stiti. U
suprotnom, direktno stavljanje umetnosti u sluzbu "sponzora" vodi stvaranju
kontrolisane produkcije dokumentarnih filmova, gde ova kontrola moze da se odnosi
ne samo na produkciju nego i na distribuciju dokumentarnih filmova. Tako je bilo u
Americi na pocetku "hladnog rata" kada je uzela maha proizvodnja takozvanih
"ukroc¢enih" dokumetaranih filmova.

S druge strane, kao odgovor na pokuSaj uspostavljanja totalne kontrole autori su
menjali svoje pristupe. Tako su redom, ili paralelno, nastajali novi pristupi u
dokumentarnom filmu, poznati kao: slobodni film ("free cinema"), direktni film
("direct cinema") i film-istine ("cinema verite"). Pokazalo se da se istrazivanjem i
davanjem glasa manjinama moZze posti¢i viSe nego direktnim protestom. U to vreme

se autor nasao u situaciji kao sam protiv sistema, zbog ¢ega su dokumentaristi filmu
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sve vise pristupali kao sredstvu gerilske borbe protiv interesa kapitala. Glavni izazov
je predstavljalo probijanje takozvanog "mreznog prolaza" (u smislu veze izmedu
prikazivaca/emitera i potrosaca), jer su "mainstream" kanali distribucije - televizije i
bioskopi - odbijali da prikazuju ove filmove. Medutim, tehnoloski razvoj, pojava
videa i1 pojeftinjenje snimajuc¢e opreme i procesa montiranja filmova, pretvarali su,
uslovno receno, autore u simpatizere i aktiviste drustvenih pokreta. Njihovi su filmovi
put do publike pronalalazili upravo posredstvom alternativnih kanala distribucije:
filmskih drustava i klubova, Skola i univerziteta, crkava, biblioteka, muzeja i razlicito
organizovanih druStveno-angaZzovanih grupa. Takode, slom medijske blokade pomaze
1 umnozavanje redovnih kanala distrubucije uvodenjem kablovske, satelitske i javne
televizije naspram komercijalne.

Uticaj drustveno-politickih odnosa i ekonomskog razvoja na filmsku produkciju
uofavamo i1 na primerima razvoja produkcije dokumentarnih filmova u Srbiji,
Hrvatskoj i Bugarskoj. Konstatovano je ve¢, da je, u ranoj fazi uspostavljanja filmske
produkcije u pobrojanim zemljama, Hrvatska prednjacila. Kao deo Austrougarske
bila je ekonomski najstabilnija, za razliku od Srbije i Bugarske, u kojima su se sporo
uspostavljale odgovarajuéa infrastruktura i bioskopska mreza. Takode, u Srbiji i
Bugarskoj je bila mala kupovna mo¢ stanovnisStva, kao posledica ¢estih ratova, u
kojima su ove zemlje ucestvovale na pocetku XX veka. U periodu pre Drugog
svetskog rata, ve¢ je i na ovim prostorima bila prepoznata uloga drzave u ovom
procesu. Ovo se u Bugarskoj ogleda kroz pokuSaje organizovanog delovanja
udruzenja filmskih radnika na drzavu, dok se u tadasnjoj Jugoslaviji sprovodi prvi
pokusaj institucionalnog delovanja na sistem prikazivanja filmova uvodenjem Zakona
o prometu filmova 1931. godine. I jedno i drugo delovanje je imalo pozitivne efekte,
ali samo na kratko, jer su se uslovi rada stalno menjali usled nedostatka politicke
volje.

U periodu posle Drugog svetskog rata stroga politicka kontrola, i ideoloski okvir
nametnut od strane drzave, nacionalizovanu filmsku produkciju Bugarske dovodi u
stanje izolacije 1 umetnicke degradacije. Suprotno tome, filmski umetnici u
Jugoslaviji, koja se odlucuje na neutralnost u doba "hladnog rata" i polarizacije sveta,

testiraju umetni¢ke slobode produkcijom niza provokativnih filmova. Pomenutu
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situaciju eksplicira domaéi kriti¢ar Goran Goci¢ kad govori o Zilnikovim filmovima,
ali i filmovima drugih sineasta iz perioda "crnog talasa": "Odrednica te generacije, a
narocito njenog radikalnog krila, bila je kritika postojeceg: umesto ideoloskih
panegirika, dala je politicku satiru, umesto lokalnog usmerenja, tada na snazi, ona se
odlucila na kosmopolitizam, umesto seoske problematike, nudila je strogo urbanu

" 21 Domaéi dokumentarni filmovi, valorizovani u odnosu na

orijentaciju...
internacionalnu konkurenciju, u pravom smislu osvajaju svet, ostavljaju¢i vredno
kinematografsko naslede za buduce generacije, uprkos sistemskoj blokadi od strane
drzave, i zabranama posle 1973. godine, odlazaka umetnika u izgnanstvo i prekida
vise blistavih karijera.

U slede¢oj deceniji doslo je do krupnih geo-politickih promena. U vreme
oCigledne krize jednopartijskih sistema stroga drzavna kontrola dovodi do
bunkerisanja pojednih filmova, progona umetnika i sputavanja slobode umetnickog
stvaralaStva. Godine 1989. dolazi do pada gvozgene zavese i sloma komunizma,
nakon ¢ega sledi period tranzicije ka uspostavljanju novog svetskog poretka, za koji
mozemo reci da je danas joS uvek u toku. Period aktivizma u dokumentarizmu 1980-
ih godina vodio je ka stvaranju organizovanijih oblika razvoja, prezentacije, i u
krajnjoj liniji trgovine dokumentarnim filmovima, putem marketa, pi¢ing foruma, i
razvojnih edukativnih radionica. Uspostavljanju organizovanog sistema na nivou
Evrope znacajno su doprineli zajednicki napori Evropske dokumentarne mreze, IDFA
festivala, i MEDIA programa, koji se osnivaju 1990-ih godina i koji su paralelno
doprinosili razvoju u ovoj oblasti. Uporedo se eksperimentisalo sa novim tehni¢kim
mogucénostima, a deo umetnika se okrenuo video artu.

U sve tri zemlje, Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj, period prilagodavanja na
novonastalu situaciju je tekao dosta sporo. Zapravo, sve tri zemlje tek posle 2000.
godine uspevaju svojim dokumentarnim filmovima da skrenu paznju internacionalnih
finansijera, televizijskih prikaziaca (emitera) i festivala. Za Srbiju i Hrvatsku je ovo
razumljivo, jer je bavljenje filmom bilo sporedno u doba raspada Jugoslavije 1990-ih

godina, tako da su iz ovog vremena retki primeri autorskih dugometraznih

! prema tekstu Gorana Gocica Prerani i prekasni radovi objavljenom u knjizi &iji je urednik

Stojanovi¢, Miroljub, Zelimir Zilnik: iznad crvene prasine, Cigoja §tampa, Beograd, 2003, str.14
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dokumentarnih filmova. Srbija se tih godina na polju dokumentarnog filma okrece
pitanju nacionalnog identiteta, a Hrvatska ratnim temama i temama u vezi sa
uspostavljanjem sopstvene drzavnosti, sa dominantnom informativhom i
propagandnom funkcijom. Suprotno ocekivanjima, bugarskoj kinematografiji je i
nakon sloma komunizma, bilo potrebno dosta vremena do pokretanja produkcije
kreativnih dokumentarnih filmova, jer su se autori u formi ispovesti jo§ dugo zadrzali
na klasi¢nim televizijskim Zanrovima dokumentarnih filmova. Takode, ovo je vreme
u kome nova generacija filmskih autora pravi svoje prve korake u oblasti
dokumentarnih filmova, kao $to su kod nas Mladen Maticevi¢, Janko Baljak, Igor
Toholj, uz nesto starije kolege kao §to je bio Dinko Tucakovi¢, ili mozemo reéi
veterane domaceg dokumentarnog filma kao $to su Zilnik, Gvardiol i El¢i¢. To je
ipak bila dobra osnova za davanje zamajca produkciji dokumentarnih filmova u
novom veku.

Od 2000. godine dolazi do naglog razvoja privatnih producentskih kuca, u sve tri
zemlje, koje pritom nastoje da se pozicioniraju u evropskim okvirima u odnosu na
konkurenciju, pronalaze¢i u lokalnim pri¢ama univerzalne elemente bitne za
produkciju i plasman na medunacionalnom nivou. Ako se ima u vidu da je to
istovremno doba privatizacije i prodaje znacajnih producentskih kuca, kao §to su kod
nas bile Dunav film (2008) i Avala film (2015), i prepustanja umetnosti i kulture
zakonima trziSta, Sto se vidi 1 kroz privatizaciju bioskopa i urusavanje bioskopske
mreze, naroCito u Bugarskoj i Srbiji, logi¢no je da su producenti dokumentarnih
filmova sve tri zemlje, nastojali da stabilizuju svoje filmske projekte upravo izlaskom
na internacionalno trziste. Ulaskom u koprodukcione odnose, saradnjom sa stranim
finansijerima, potvrdom na internacionalnim festivalima, ali i kroz internacionalnu
distribuciju sopstvenih dokumentarnih filmova uspevaju da opstanu u uslovima
stalnih promena. Primecuje se nastojanje da se konkurenciji parira odvaZzavanjem na
stvaranje dokumentarnih filmova sa li¢cnim autorskim pecatom, u stilu definicije
kreativnih dokumentarnih filmova, onako kako se srec¢e u radu domacih teoretiCara
dokumentarnog filma, medu kojima se izdvaja rad profesorke Danice Acimovi¢.
Danica A¢imovi¢ posebnu paznju poklanja generaciji autora stasalih od 2000. godine

kada isti¢e: "Od prvog zraka na ekranu, jasno se vidi njihovo svrsishodno, razlozno
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kadriranje, odabran kolorit u funkciji emocije i naracije, licno opredeljen izrazajan

22w U istom tekstu citira rei profesora Velinoviéa: "Mladi

estetski rukopis
dokumentaristi imaju kako to egazaktno navodi profesor Velinovi¢ "dinamicnost, brze
promene, brza desavanja u vrlo kratkom vremenskom periodu. Vrlo vesto koriste
prednosti  novih  tehnologija, fleksibilnu  kameru, mikroporte, mogucnosti
priblizavanja ljudima bez ugroZavanja rasvetnim telima i sl. To je ocigledno - ta
lakoca pristupa, bez krute distance. Tako da se postize zaista uocljiva estetika koja
nije sterilna i jedan sasvim autentican dokumentarni izraz - u sadrzaju i u formi*".
Ova istorijska analiza razvoja dokumentarnog filma u svetu, sa posebnim
fokusom na zastupljenost u kinematografiji Srbije, Hrvatske i Bugarske, ukazuje na
zna¢aj dokumentarnih filmova za kinematografiju pomenutih zemalja, 1 daje
opravdanost jednom istrazivanju kao $to je naSe, koje ima za cilj da ukaZe na spregu
spoljnih i unutrasnjih faktora organizacionog razvoja u slu€aju organizacija Cija je
delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova. Ovo je narocito bitno, za
demistifikovanje savremene produkcije dokumentarnih filmova, u kojoj pomo¢
nacionalnih filmskih centara autorskim filmskim projektima treba da ima inicijalnu
ulogu, ali §to zapravo nema u fokusu samo nov€anu sumu koja se ulaze u jedan
projekat, nego i sve one elemente projektnog menadzmenta koji su klju¢ni da bi jedan

filmski projekat/proizvod ostvario komunikaciju sa publikom, o ¢emu ¢e biti detaljno

izlaganje u narednom delu.

2% Link, ¢asopis za profesionalce u elektronskim medijima, Media Art Service International, Novi Sad,

april 2009, broj 76, str. 17
3 Ibid
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3. ORGANIZACIONI ASPEKTI RAZVOJA NEZAVISNIH
PRODUKCIJA DOKUMENTARNIH FILMOVA -
MEDUNARODNA ISKUSTVA

3.1. Kreativna industrija i Kkreativna ekonomija kao koncepti

kulturnog razvoja

Nakon razmatranja menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova u odnosu
na istorijski kontekst i razvoj filmskih teorija, pri razmatranju savremenog konteksta
u kome se ovi procesi odvijaju, neophodno je i razumevanje aktuelnih koncepata
odnosa medunarodne zajednice i drzave prema filmskom stvaralastvu, pre nego Sto se
prede na analizu javnih politika i pravno-normativne regulative u pomenutoj oblasti, u
Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj. Siroka je lepeza termina koji se koriste u teoriji kulture
1 kulturne politike pod koje se podvodi delovanje u domenu kinematografije i audio-

vizuelne delatnosti. Dok se u Evropi uglavnom govori o "kulturnim industrijama"***

1205

ili "kreativnim industrijama"“", u Sjedinjenim americkim drzavama se govori o

*™ Cultural industries. Prim. aut.
5 Creative industries. U Velikoj Britaniji Odeljenje za kulturu medije i sport (Department for Culture,

1

Media and Sport) definiSe kreativne industrije kao: "...industrije koje imaju svoje poreklo u
individualnoj kreativnosti, veStinama i talentima, koji imaju potencijal za bogatstvo i otvaranje novih
radnih mesta kroz generacije i ekspolataciju intelektualne svojine". Od 2015. godine britansko
Odeljenje za medije i sport prepoznaje sledece kreativne sektore i to: 1. reklamiranje i marketing, 2.
arhitektura, 3. zanati, 4. dizajn, 5. film i video, 6. TV i radio, 7. IT softveri i kompjuterske usluge, 8.
izdavaStvo, muzeji, galerije i bibliteke, 9. muziku i izvodacke umetnosti. Objavljeno u Creative
Industries Mapping Document, str. 4, na internet prezentaciji Odeljenja za kulturu, medije i sport na

http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/+/http://www.culture.gov.uk/reference_library/publications/

4632.aspx/ ; pristupljeno 13.05.2016.
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n 206

"industriji autorskih prava ili "industriji zabave" *” ; takode, u sve

1208

rasprostranjenijoj upotrebi su i termini "industrije sadrzaja""", pod Sta se podvode

medijske industrije, ili "industrije slobodnog vremena" ** | pod ¢ime se
podrazumevaju i turizam i sport. Polazeé¢i od terminologije bliske nasem kulturnom
prostoru, fokus  je na genezi pojma "kreativne industrije".

U objasnjavanju porekla pojma "kreativne industrije" moze se krenuti jo§ od
koncepta "kreativnih umetnosti” i rane moderne filozofije gradanskog humanizma s
pocetka 18. veka kada su Saftsberi (Shaftesbury) i Rejnolds (Reynolds) osmislili
"...intelektualnu ideologiju kao osnovu "javne" umetnosti, ideologiju koja je stvarala
vezu izmedu ovakve umetnosti i zajednice konzumenata sposobnih da je razumeju i
cene, i koja je vodila stapanju te zajednice sa politickom javnoséu®’". Na ovom
mestu treba napomenuti, da su se tadaSnjim konzumentima umetnosti smatrali
plemstvo i aristokratija, a poznavanje umetnosti vrlinom samo njima imanentnom.
Kasnije je ovakva ideologija, kako kaze Hartli, "nacionalizovana", pa se umetnicka
dela sele "iz aristokratskih dvorana i letnjikovaca u drzavne institucije, muzeje i

n

galerije, kako bi sluzila gradanskom obrazovanju Sire javnosti*'' ", nasuprot
"masovnoj kulturi" koja uzima maha sa industrijalizacijom (od 19. veka), Sto donekle
objaSnjava zaSto su kinematografija i fotografija (kao uostalom i popularna muzika i
modni dizajn) teSko prihvatane kao umetnosti.

Na ovakve teorijske postavke nadovezuju se teoreti¢ari Frankfurtske Skole (20.
vek), Adorno (Adorno) i1 Horkhajmer (Horkheimer) svojim delom Dijalektika
prosvetiteljstva, u kojem su izneli stavove da masovna kultura nije autentican izraz
kulture odredenih masa, nego njima nametnuti obrasci ponaSanja u cilju ostvarivanja

trziSnog rasta, a zatim i profita proizvodaca, zbog cega uvode termin "industrije

kulture" na mesto "masovnih kultura". "Adorno i Horkhajmer ne smatraju da je

206 Copyright industries. Ibid.

27 Entertainment industries. Ibid.

28 Content industries. Ibid.

209 5 . . . .
Leisure industries. 1Ibid.

1 Hartli, Dzon, Kreativne industrije, Clio, Beograd, 2007, str. 14

2 1pid., str. 16
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problem u omasovljavanju umetnosti, pa cak ni u masama koje su konzumenti takve
kulture — problem je u planskoj i organizovanoj proizvodnji umetnosti i kulture od
strane kapitalom upravljane industrije i nametanja njihovih proizvoda i vrednosti

2 Za opozitni termin "industrijama kulture" uzimaju se "ozbiljne

masama. *
umetnosti”, kao delo individualnih umetnika, nasuprot ¢itavom nizu kadrova u sluzbi
proizvodnje, kao Sto su u oblasti kinematografije producenti, finansijeri, asistenti,
menadzeri i drugi, koji u znacajnoj meri uti€u svojim odlukama na krajnji proizvod,
teze¢i ponavljanju obrazaca koji se pokazu kao uspes$ni. Ovako shvatan proces
standardizacije se smatrao pogubnim po umetnost i kulturu, jer se polazilo od toga da
prava umetnicka dela treba da polemiSu sa prethodno prihvaenim dometima u
umetnosti, inicirajuci njihovo neprestano redefinisanje.

Njihova teorija je u godinama posle Drugog sv. rata imala Siroki odjek u Evropi.
U strahu od amerikanizacije, evropske kulturne elite su se, u oblasti javne politike u
kulturi, zauzele za zastitu kulture od uticaja zakona trziSta. U ostvarenju ovog, i
drugih ciljeva preduzete su svesne aktivnosti radi regulisanja definisanih javnih
interesa u oblasti kulture. Preduzimane su planske aktivnosti usmeravanja kulturnog
razvoja. Razvoj dominantnih pravaca u kulturnoj politici u godinama koje su sledile
jednostavnije je razumeti ako se pozovemo na neku od prihvaéenih periodizacija®" :

* demokratizacija kulture - 1960. godine;

* kulturni razvoj - 1970. godine;

* kultura regiona - 1980. godine;

» strateski pristup - logika menzadzmenta u kulturi - 1990. godine;

* kulturna kooperacija i pozitivna diskriminacija - 1995. godine;

* kultura prestiza kraja milenijuma - liberalni trend;

* "zajednicki" definisana ("shared") kulturna politika - od 2000. godine.

Projekti kulturne difuzije i sociokulturne animacije, zatim kulturna participacija i

demokratizacija kulture, ali i kulturna diplomatija, ¢inili su okosnicu prvih kulturnih

2 Tomka, Goran, Kreativne industrije i javne kulturne politike — geneza odnosa i aktuelne debate,

TIMS Acta 8, Fakultet za sport i turizam, Novi Sad, 2014, str. 92
B 1zlozena periodizacija je preuzeta iz knjige Dagiéevié Sesi¢, Milena; Stojkovi¢, Branimir, Kultura:

menadzment, animacija, marketing, Clio, 2011, str. 43

119



politika posle rata. Nastojalo se da se publici omoguci dostupnost estetskih i kulturno-
obrazovnih vrednosti, da bi zatim i sama mogla da se odupre nepozeljnoj masovnoj
kulturi. Ova uloga u obrazovanju i animaciji publike dodeljena je javnom sektoru,
zbog Cega se kao glavna kritika ovakvih aktivnosti isticalo da se i u tom slucaju, kao
u slucaju masovne, odnosno industrije kulture, radilo o nametanju kulturnih vrednosti
prose¢nom korisniku, samo u ovom slu¢aju "od vrha", odnosno od strane drzavnih
organa.

"Rast zivotnog standarda, ekonomski oporavak i sve dostupnije obrazovanje
nakon rata, ali i rast drustvenih razlika i nastavak militarizacije brojnih zapadnih
zemalja, da li u vidu neokolonijalnih ratova (americka ratna dejstva u Aziji) ili sve
ucestalijih pretnji od Hladnog rata, predstavljaju socio-politicki kontekst nastanka i
buma popularne kulture Sezdesetih godina. Mase o kojima se decenijama pisalo kao
pasivnim, obespravljenim i nemocnim, pokazuju vitalnost i kontrakulturnu
angazovanost.”™" Pritom, postaje oigledno da ozbiljna umetnost ne uspeva da
uspostavi komunkaciju sa Sirim krugom ljudi. Adornovo i Horkhajmerovo uéenje se
odbacuje. Glavni akteri kulturne politike, kao organizovane aktivnosti, postaju ¢inioci
civilnog sektora, podsticuci participaciju korisnika u kulturnom Zivotu sa nastojanjem
da uvedu kulturu u svakodnevicu.

Teoreti¢ari *'> Birmigenskog centra za savremene studije kulture svojim
istrazivanjima ukazuju na ¢injenicu da radnicka klasa ume da koristi sadrzaje visoke
kulture, ali da se na osnovu svog slobodnog izbora radije opredeljuje za pracenje
sadrzaja takozvane popularne kulture. Stoga se ne moze tretirati kao bezobli¢na masa,
jer svojevoljno ucestvuje sa svojim vrednostima, obicajima i misljenjem u stvaranju
te kulture. Nalaze i teorijsko utemeljenje za svoje stavove u radovima nastalim pre
Adornovih i Horkhajmerovih, kao na primer u eseju Umetnicko delo u doba
reprodukcije Valtera Benjamina (Walter Benjamin). Prema tom eseju se tehnickom

reprodukcijom dela, razbija njegova "aura", koja inace u slucaju originala pravi

" Tomka, Goran, Kreativne industrije i javne kulturne politike — geneza odnosa i aktuelne debate,

TIMS Acta 8, Fakultet za sport i turizam, Novi Sad, 2014, str. 94
IS Ri¢ard Hogart (Richard Thompson), Rejmond Vilijams (Raymond Williams) i Edvard Tompson

(Edward Thompson). Prim. aut.
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distancu izmedu dela i korisnika. Iz tih razloga je Benjamin stanovista da
reprodukcija ne unizava umetnic¢ko delo, ve¢ ga, naprotiv, demokratizuje, otvarajuci
prostor za njegove razlidite interpretacije od strane publike*'®, §to ovaj koncept &ini
aktuelnim i danas, kad se govori o konzumentima popularne kulture kao kreatorima te
kulture.

Znaci, vremenom dolazi do promene situacije, ¢emu je doprineo istovremeni rast
Evropske ekonomske zajednice (1957). Pocinje da se govori o jedinstvenom
evropskom kulturnom identitetu i stvaranju evropskog kulturnog prostora. Mediji i
komunikacije dolaze u zizu evropske pozornosti, i postaje nuzno baviti se
promisljanjem kulturne produkcije na nov, savremen nacin. Popularna kultura dobija
svoju legitimnost u medunarodnim rezolucijama i deklaracijama. Kao pionirsku
navodimo UNESCO (United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization) publikaciju Kulturne industrije: Izazov za buducnost kulture (1982)*"7,
koja je prezentovala radove podeljenih misljenja, onih koja zagovaraju, i onih koja
kritikuju kulturne industrije. Kao rezultat ove i sli¢nih diskusija, u sve Siru upotrebu
ulazi termin "kulturne industrije" sa vrlo Sirokim spektrom delatnosti, ukljucujuci

filmsku i televizijsku produkciju kao vazne segmente*

. Potvrdu ovog nalazimo u
dokumentu Novi podsticaj za kulturu u Evropskoj zajednici (1988) u kojem se kao

jedan od cetiri glavna pravca i prioriteta kulturne politike Evropske ekonomske

21 Tomka, Goran, Kreativne industrije i javne kulturne politike — geneza odnosa i aktuelne debate,

TIMS Acta 8, Fakultet za sport i turizam, Novi Sad, 2014, str. 94
" Ibid., str. 96

'8 prema dokumentu Kultura, trgovina i globalizacija (Culture, Trade and Globalization) kulturne

industrije su "... one industrije koje stvaraju proizvode i komercijalizuju nematerijalne sadrzaje
kulturne prirode. Ti sadrzaji, u vidu proizvoda ili usluga, obicno su zasticeni pravima intelektualne
svojine. U zavisnosti od konteksta, ekonomskog ili tehnoloskog, kulturne industrije nazivamo i
"kreativnim industrijama"”, "industrijama buducnosti" ili "industrijama sadrzaja". Pojam kulturnih
industrija odnosi se na Stampanje, izdavacku delatnost i multimediju, audio-vizuelne delatnosti,
muzicke i kinematografske produkcije, kao i na zanate i dizajn. U nekim zemljama, pojam kulturnih
industrija ukljucuje i arhitekturu, vizuelne i scenske umetnosti, sport, proizvodnju muzickih

instrumenata, reklamu i kulturni turizam". Jovi€i¢, Svetlana; Mikié, Hristina, Kreativne industrije u

Srbiji, British Council Serbia and Montenegro, Beograd, 20006, str. 9
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Y Kao glavni

zajednice navodi unapredivanje evropske audio-vizuelne industrije
akter kulturne politike pomenutih promena navodi se drzavna administracija.

Kasnije, nastankom FEvropske unije (1992), postaje realna potreba za
upotpunjavanjem unutrasnjeg trzista, a u skladu sa svim navedenim, ispoljavaju se
zahtevi da se ekonomska pomo¢ drzave kulturi pravednije distribuira. To se
potkrepljuje stanovistem da kultura i umetnost ne proizvode viSe samo duhovne i
estetske vrednosti, ve¢ 1 drustveno ekonomsku korist doprinoseci zaposlenosti, izvozu
1 slicno, te da se upravo deo sredstava dodeljuje i kulturnim industrijama, kako bi
mogle da izdrze internacionalni pritisak. "Novi imperativ kulturne politike postaje
pomoc¢  kulturnim industrijama za njihov izlaz na medunarodno trziste u cilju
ostvarivanja profita, kao i opstanak na domacem trZistu, koji se dodatno zagovara u
ciliu razvoja i zastite lokalne kulture jezika i obicaja.*" Tako da u ovo vreme na
scenu kulturnog razvitka stupaju ustanove kulture u javnom sektoru, sa zadatkom da
strateSki vodenim odlukama uti¢u na ekonomski razvoj u oblasti kojom se bave. S tim
u vezi, vremenski se poklapa osnivanje Nacionalnog filmskog centra u Bugarskoj,
dok se usled uruSavanja ¢itavog drzavno-politickog sistema na ovom polju kasni i u
Srbiji, i u Hrvatskoj.

U deceniji pred ulazak u novi milenijum, neoliberalni trend u javnoj politici, rast
nezaposlenosti i smanjenje interesovanja publike za tradicionalne umetnosti i kulturu,
dovode u pitanje opravdanost budzetskih izdvajanja za projektovane aktivnosti
kulturnih politika, tako da na ta izdvajanja pocinje da se gleda kao na luksuznu
potro$nju. Dizajn, advertajzing, kompjuterske igre i1 softveri uvrStavaju se u polje
kulturne produkcije, sa ciljem da potkrepe ekonomsku relevantnost akcija koje se
preduzimaju, a kojima se promovisSu razliita trziSta. U fokus dolaze kreativne

. .o 221 - “ev ve . . . . .
industrije™ 1 trziSte kulture. Pocinje da se govori o novoj, kreativnoj ekonomiji, a

219 Dagiéevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovié, Branimir, Kultura: menadzment, animacija, marketing, Clio,

2011, str. 300

0 Tomka, Goran, Kreativne industrije i javne kulturne politike — geneza odnosa i aktuelne debate,

TIMS Acta 8, Fakultet za sport i turizam, Novi Sad, 2014, str. 96
! Termin kreativne industrije se prvo pojavio u anglosaksonskim zemljama, u Australiji (1994), a

zatim i u Velikoj Britaniji (1997), i to u strateSkim dokumentima kojima se formuliSu prioriteti
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klju¢na uloga u oblasti audio-vizuelnih delatnosti pripada, saradnji privatnog i javnog
sektora. Prema konceptu nove ekonomije, gde trziStem ne dominiraju veliki
preradivaci sirovina i proizvodaci stvari, napretkom tehnologije 1 razvojem
informacionih tehnologija, umesto stvari, roba koja poizvodi najve¢u dodatu vrednost
postaju informacije. Stoga se pribegava ulaganjima u razvoj informacionih
tehnologija, zatim u konektivnost, odnosno kompjutersku umreZenost, da bi se
pokazala sve veca potreba za medijskim sadrzajima, $to je konacno rezulturalo
stavljanjem kreativnosti u prvi plan.

U pogledu dokumentarnog filma, to se vidi na osnovu stvaranja sve
organizovanijeg trzista, paralelno sa odvajanjem posebnih nacionalnih konkursa za
sufinansiranje pojednih faza rada dokumentarnih filmova. Porastao je znacaj
festivala, kao mesta okupljanja, s jedne strane, autora, i s druge strane, emitera i svih
onih koji u toj vezi posreduju. Festivali nemaju irektno ucesce u finansiranju fimova.
Ta je uloga prirodno pripala televizijama.””> Ovo je u skladu sa stanovistem Hartlija
da je priznavanje zvani¢nog statusa kreativnim industrijama posledica

"...demokratizacije kulture u kontekstima trzista..””", Takode, ovo je nadin da se

" 224 n

kreativnost prizna kao "...poslovni poduhvat...”"". Zbog toga se od 2000. godine
pribegava stvaranju zajedni¢ki ** definisanih kulturnih politika, zasnovanih na
istrazivackim podacima, i tako osmisljenim projektima Sireg drustvenog znacaja koji
postavljaju standarde i nude nova resenja u metodologiji rada, o cemu ¢e biti vise reci

u nastavku.

kulturnih politika ovih zemalja. Na osnovu Dragi¢evi¢ Sesié¢, Milena; Stojkovié, Branimir, Kultura:

Menadzment, animacija, marketing, Clio, Beograd, 2011, str. 263

2 Bioskopi u razvijenim zemljama prikazuju dugometrazne dokumentarne filmove. U

postkomunistickim zemljama je zaostala infrastruktura i neophodna degitalizacija. Prim. aut.

23 Hartli, DZon, Kreativne industrije, Clio, Beograd, 2007, str. 33

24 Ibid.

25 Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovié, Branimir, Kultura: Menadzment, animacija, marketing, Clio,

Beograd, 2011, str. 43.
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3.2. Medunarodne preporuke za razvoj Kkreativnih industrija i

javne politike

Svi procesi koji se odvijaju u domenu filma i audio-vizuelne delatnosti, kao
segmentima $ire oblasti, kulture™®, uspostavljaju odredeni sociokulturni ciklus. "Na
obodu sociokulturnog ciklusa audio-vizuelne djelatnosti nalazi se uloga kulturne
politike za svaki strukturni element, te medunarodna dimenzija..”’" kroz razligite
preporuke i programe koji se formiraju. Stoga, kada analiziramo menadzment i
produkciju dokumentarnih fimova u Srbiji, a zatim u Hrvatskoj i Bugarskoj, treba da
uzmemo u obzir i medunarodna strateSka dokumenta usvojena u okviru organizacija
kao S§to su: UNESCO, Evropski parlament (European Parliament), Svetska
organizacija za intelektualnu svojinu (World Intellectual Property Organization),
Konferencija Ujedinjenih nacija o trgovini (United Nations Conference on Trade and
Development) i druge, kojima se definiSu medunarodni okviri za razvoj kreativnih,
odnosno kulturnih industrija i kulture.

Kao najvaznije medupovezane strateske dokumente istrazivaci Svetlana Jovici¢ i
Hristina Miki¢ u svojoj studiji Kreativne industrije u Srbiji navode:

*  Esensku deklaraciju: 10 aksioma evropskih kulturnih industrija™® (The Essen

Declaration: 10 Axioms for the Culture Industries in Europe, 1999);

Univerzalnu deklaraciju o kulturnoj raznovrsnosti*> (Universal Declaration on

Cultural Diversity, 2001);

0 UNESCO vodi¢ za analizu kulturnih politika 2010 "...razvrstava oblast kulture u dvanaest domena

(izdavastvo i knjiga; muzika; izvodacke umetnosti; vizuelne umetnosti; bastina/ materijalna,
nematerijalna i prirodna/; film i audio-vizulena produkcija; radio; nove tehnologije u kulturi;
umetnicko zanatstvo i trgovina, moda i kreativni dizajn; naucna i tehnicka kultura; arhitetktura)."
Ibid., str 113

7 Ahmetagevi¢, Edib, Razvoj kreativne industrije kroz kulturnu politiku i redefiniranje sustava audio-
vizuelne djelatnosti u Republici Hrvatskoj, doktorska disertacija, Fakultet dramskih umetnosti,
Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2015, str. 241

8 Joviti¢, Svetlana; Miki¢, Hristina, Kreativne industrije u Srbiji, British Council Serbia and
Montenegro, Beograd, 2006, str. 9

* Ibid., str. 22
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 Rezoluciju Evropskog parlamenta o kulturnim industrijama *° (European
Parliament Resolution on Cultural Industries, 2003);

* Konvenciju o zastiti i promociji raznovrsnosti kulturnih izraza™' (Convention on
the protection and promotion of the diversity of cultural expressions, 2005).
Ovakva aktivnost je posledica prepoznate potrebe da se ukaze podrSka umetnickoj

kreativnosti u cilju stvaranja odrzivih trziSta kulturnih dobara. S tim u vezi, kao

narocito vazno istiCe se zadovoljenje potreba lokalne publike, u okviru regionalne
saradnje, zemalja suseda, te se kreiraju preporuke za razvoj kulturnih (Citati:
kreativnih®?) industrija, i poseban tretman kulturnih proizvoda, specifi¢nih (u smislu
povlas¢enih) u odnosu na druge robe, jer "TrZisne sile, same po sebi, ne mogu
garantovati ocuvanje i promociju kulturne raznovrsnosti, koja je klju¢ odrzZivog

ljudskog razvoja. Zbog toga treba obnoviti partnerstva izmedu javnog, privatnog i

civilnog sektora."*>
Tako se u akcionom planu, koji prati Univerzalnu deklaraciju o kulturnoj

raznovrsnosti posebno govori o zemljama u tranziciji davanjem preporuke da im

"treba pomoci da razviju svoje kulturne industrije; da treba stimulisati medudrzavnu

saradnju, u cilju razvoja dinamicnih lokalnih trzista; i da viade, kroz odgovarajuce

instrumente kulturne politike, umetnicima i producentima moraju da omoguce laksi
pristup globalnom trzistu i medunarodnim mrezama distribucije”™”.

Konvencija o zastiti i promociji raznovrsnosti kulturnih izraza™ (koju je nasa
zemlja potvrdila u Parizu 2005. godine), ovo dopunjuje obavezujuéi zemlje potpisnice

na organizaciju obrazovnih programa i javnih kampanja u cilju isticanja znacaja

20 Ibid.

21 Ibid.

232 oo
Prim. aut.

3 Joviti¢, Svetlana; Miki¢, Hristina, Kreativne industrije u Srbiji, British Council Serbia and

Montenegro, Beograd, 2006, str. 22

2 Ibid.

5 Na zvani¢noj intenet stranici Ministarstva kulture i informisanja republike Srbije naziv ove
konvencije je preveden sa malom razlikom kao (Prim. aut.).
http://www.kultura.sr.gov.rs/lat/medjunarodna-saradnja/medjunarodna-dokumenta; pristupljeno
25.07.2016.
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zaStite 1 promocije kulturne raznovrsnosti, ali i u cilju davanja podrske njihovim
produkcionim kapacitetima i razvoja kreativnosti, gde se izmedu ostalog misli na
struéno usavrSavanje i razmenu, te podsticanje koprodukcija i ko-distributerskih
sporazuma. Pritom se u ¢lanu 14, nazvanom Saradnja u cilju razvoja, izricito dodaje:

"Strane potpisnice obavezuju se da podrzie saradnju u cilju odrZivog razvoja i
smanjenja siromastva, posebno u odnosu na specificne potrebe zemalja u razvoju, u
cilju razvijanja dinamicnog kulturnog sektora, izmedu ostalog sledecim sredstvima:

(a) jacanjem kulturnih industrija u zemljama u razvoju putem:

1) stvaranja i jacanja kapaciteta kulturne produkcije i distribucije u
zemljama u razvoju;
2) olaksavanja Sireg pristupa svetskom trzistu i medunarodnim
distribucionim mrezama, njihovim kulturnim delatnostima, dobrima i
uslugama;
3) omogucavanja stvaranja lokalnog i regionalnog trzista;...",

i u istom ¢lanu (14), u stavu (a), samo malo dalje u tekstu pod tackom (5):
"5) podsticanja odgovarajuce saradnje medu razvijenim zemljama i
zemljama u razvoju, narocito u oblasti muzike i filma;...".

Glavni organ Generalne skupstine Ujedinjenih nacija u oblasti razvoja i trgovine -
Konferencija ujedinjenih nacija o trgovini i razvoju isti¢e primenu novih tehnologija i
znanja kao glavne faktore generisanja dodate vrednosti u uslovima konkurentnosti.
Primetno je da se zakoni ekonomske politike znacajno menjaju, tako da cena vise nije
kljuéni faktor. Dok, s jedne strane, cena tehnologije pada, s druge strane, raste traznja
za audio-vizuelnim sadrzajima i uslugama u oblasti produkcije tih sadrzaja.
Istovremeno se obrasci potrosnje menjaju. Takode, se preporucuje: sprovodenje
programa specijalizovanog obrazovanja i obuke; stimulisanje kreativnih industrija
donacijama 1 kreditima za preduzetniStvo u ovoj oblasti; osmisljavanje stimulativnih
mera fiskalne politike; razvoj malih i srednjih preduze¢a; modernizacija i unapredenje
tehnoloske infrastrukture i sl., dok se unapredivanje rezima zastite prava intelektualne
svojine smatra klju¢nom pretpostavkom ekonomskog razvoja.

Sli¢éno je sa Rezolucijom Evropskog parlamenta o kulturnim industrijama koja,

istiCe vezu izmedu kulture, kulturne produkcije i ekonomskog razvoja jednako na
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lokalnom, regionalnom i nacionalnom nivou. I viSe od toga - govori o vezi kulturnih
industrija 1 turizma, odnoso o znacaju kulturnog turizma za ekonomski razvoj
odredene zemlje, zatim ponavlja znacaj zaStite intelektualne svojine, suzbijanja
piraterije i drugo. Istovremeno, ovim dokumentom Evropski parlament upuéuje poziv
Evropskoj investicionoj banci da $to jasnije osmisli programe podrske kulturnim
industrijama. U daljem tekstu ¢emo se posvetiti analizi (pod)programa MEDIA
(Meaures to Encourage the Development of the Audiovisual Industry), kao
specijalizovanom programu FEvropske zajednice za podrsku audio-vizuelnoj
delatnosti.

Prethodno treba jo§ ukazati na znacaj dokumenata u posrednoj vezi sa svim
navedenim, a koji, takode, daju znacajan podsticaj stvaranju Sto veceg, jedinstvenog
evropskog trziSta, kao pandama americkom ili japanskom. Ovaj iskaz potvrduje jo$
jedan akt Evropske unije, Evropa 2020 (Europe 2020), koji se fokusira na pitanja,
odnosno na prioritete u oblasti ekonomske politike i politike zaposljavanja, a koji je
zamenio neuspesno sprovedenu Lisabonsku strategiju (Lisbon Strategy) iz 2000.
godine. Cilj ovih dokumenata je da se odredi pravac ekonomske politike i politike
zaposljavanja u Evropi na pocetku 21. veka 1 da Evropsku uniju usmeravaju u takvom

n

pravcu da postane "...najkonkurentniji i najdinamicniji ekonomski prostor na svetu
zasnovan na znanju i da se pritom ostvari odrzivi ekonomski rast sa vise boljih radnih
mesta i sa ve¢om socijalnom kohezijom.”®" Pritom nagla$ava vaZnost investiranja u
informacione 1 komunikacione tehnologije, zarad oslobadanja potencijala
digitalizacije, smatraju¢i da ¢e digitalizacija pospeSiti vezu aktera u okviru
jedinstvenog trzista.

U ovom trenutku "kreativne industrije" se smatraju vrednom investicijom u
koje opisuju promene i definiSu prioritete. U skladu sa tim u primeni su kao vazne
slede¢e mere: striktna ekonomska valorizacija, rastu¢i znacaj statistike u kulturi,
privatizacija medija, zaStita interesa krupnih korporacija kroz zastitu intelektualne

svojine, podsticanje medusektorske saradnje, davanje fiskalnih podsticaja i druge.

Treba naglasiti da je delovanje Evropske unije bitno ograni¢eno principom

3¢ Vukovié, Mirjana, Strategija Evropa 2020 - prioriteti i ciljevi, Godidnjak br.5, FPNT, 2011, str. 495
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supsidijarnosti u vezi sa kulturom™’, kao i da "U Jugoistocnoj Evropi ovaj koncept
Jjos uvek nije do kraja prihvacen od strane ministarstava kulture, koja samo izuzetno
podrzavaju projekte u domenu profitnih kreativnih industrija (...) iako iskustva (...)
pokazuju da drzava mora da daje podrsku ovim delatnostima da bi postigle svetski

238
uspeh.. " ".

Ovo je na Stetu razvoja nacionalnih ekonomija, ali i evropskog
ekonomskog prosperiteta, Sto objasnjava i otvaranje Evropske zajednice prema
evropskim zemljama koje joj ne pripadaju, kao u slucaju davanja finansijske podrske
razvoju 1 produkciji dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj, ili na
primer festivalima i bioskopima koji imaju ove filmove u svom programu, ili

distributerima koji imaju ove filmove u svom katalogu, u vreme dok ni Hrvatska, ni

Bugarska  jo§  nisu  postale  Clanice = Evropske  unije.

3.3. Medunarodni programi podrske audio-vizuelnoj delatnosti

Na osnovu svega navedenog sada mozemo bolje da razumemo interes za
uspostavljanje medunarodnih programa namenjenih razvoju i promociji audio-
vizuelnih delatnosti, a samim tim i dokumentarnih filmova. Osnovani otprilike u isto
vreme, kao dva najbitnija programa u ovom domenu, izdvajaju se MEDIA i
Eurimages.

MEDIA program je nastao 1991. godine, kao plod zalaganja Evropske zajednice
da se konkretizuje podrska preduzetniStvu u domenu audio-vizuelne delatnosti, u
cilju podsticanja  razvoja, proizvodnje 1  distribucije  audio-vizuelnih
projekata/produkcija, preko nezavisnih producenata, malih i srednjih preduzeca, ali i
putem podrske stru¢nom usavrSavanju u tom domenu, ili na primer ulaganja u rad
viSejezi¢nog evropskog kanala, kakav je Arte. Od tada do danas, smenio se Citav niz

varijacija ovog programa, kao Sto su MEDIA I, MEDIA II, MEDIA Plus, MEDIA

237 .7 cr & v . . .7 . . v . .. . .
Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovié, Branimir, Kultura: Menadzment, animacija, marketing, Clio,

Beograd, 2011, str. 305
28 Ibid., str. 263-264
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Traning, MEDIA 2007. Godine 2012. Evropska komisija je predlozila spajanje
programa MEDIA 2007 sa jednim drugim programom koji se odvijao u to vreme,
Kultura 2007-2013, tako da je od 2014. godine MEDIA inkorporirana u program
Kreativna Evropa (Creative Europe), kao njen podprogram. Uvecani budzet novog
programa®’ u odnosu na prethodne, u zvaniénom saopstenju Evropske komisije je

obrazlozen kao "... ocekivano i potrebno povecanje pomoci za kulturu i kreativne
industrije, koje su glavni izvor radnih mesta i razvoja u Evropi (...) da na najbolji
nacin iskoriste mogucnosti koje su stvorene globalizacijom i digitalnim
tehnologijama"*™.

Paralelno sa MEDIA programom, kao njegov prethodnik 1989. godine razvio se
program Eurimages. Takode se radi o pristupnom fondu, ¢ije su ¢lanice zemlje
Saveta Evrope - u ovom trenutku njih 36 (od ukupnih 47 clanica Saveta Evrope),
medu kojima i naSa zemlja. Glavni cilj Eurimages-a, onako kako je definisan u
dokumentu  Podrska  koprodukciji  dugometraznih  igranih, animiranih i

l

. 241 - " . . . ..
dokumentarnih filmova™" jeste da "...promovise evropsku audio-vizuelnu industriju

putem pruzanja finansijske podrske dugometraznim filmovima, animiranim filmovima
i dokumentarnim filmovima produciranim u Evropi ** " Podrzava evropske
koprodukcije i bioskope, pruzajuéi koproducentima beskamatne pozajmice, a
bioskopima subvencije. Ukupan budzet fonda je propisan na 25 miliona evra, i

obnavlja se  prilozima drzava-Clanica i povracajem dodeljenih pozajmica.

Podrazumeva dosta slozeniju proceduru apliciranja i pravdanja sredstava nego

9 Budzet Kreativne Evrope, u iznosu od 1,46 milijardi evra, predstavlja povecanje od 9%, u odnosu

na ukupne troskove programa Kultura 2007-2013 i MEDIA 2007, s tim da je deo novca planiran za
obezbedivanje bankovnih kredita malim privrednim subjektima u oblasti kulture i kreativnog biznisa,
deo za podrsku politici saradnje i ubrzanja inovativnih pristupa publici i novim poslovnim modelima, a
u okviru ¢ega je planirana i pomoc¢ za distribuciju 800 evropskih filmova, veliki broj bioskopa i drugo.
https://nfc.bg/funds_and_programmes; pristupljeno 30.10.2016.

* Prema izvodima iz zvaniénog saopstenja Evropske komisije od 23.11.2011. godine objavljenim u
okviru teksta Kreativna Evropa 2014-2020, na sajtu seecult.org; pristupljeno 24.11.2011.

2%

" www.fes.rs/app/podrska_koprodukcijama_pravilnik.pdf; pristupljeno 20.10.2016.
242 .
Ibid.
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MEDIA (pod)program, i obavezan povraéaj 100% dodeljenih sredstava®®, zbog ega
su samo retki dokumentarni filmovi producirani ovim sredstvima.

U nastavku ¢emo se posvetiti detaljnijoj analizi ovih programa u odnosu na
uceS¢e domacih, hrvatskih i bugarskih dokumentarnih projekata u njima. Akcenat ¢e
biti na podprogramu MEDIA, jer dodeljuje sredstva za, u danasnje vreme izuzetno
vazan, razvoj projekta, Sto doprinosi jednako podizanju vidljivosti projekta i
brendiranju autorske ekipe. Drugo, zato Sto daje bespovratna sredstva producentima,
kroz jednostavnije procedure apliciranja i pravdanja. I zato §to su domaci producenti
dokumentarnih filmova, s obzirom da su tek dobili moguénost apliciranja za ova
sredstva, samo u jednom konkursnom roku, ostvarili jednaku uspesnost kao unazad za
viSe godina na Eurimages-u. Takode, na ovom mestu ¢emo odstupati od predvidenog
vremenskog okvira istrazivanja, jer program Kreativna Evropa pocinje tek 2014.
godine, a program MEDIA 2007 sedam godina ranije. Nasa zemlja pristupa MEDIA
programu tek na kraju 2015. godine, zbog Cega obuhvatamo i ucinak nasih
dokumentarnih projekata u 2016. godini, a samim tim i podatke koji se odnose na

Eurimages u istom vremenskom rasponu.

3.3.1. MEDIA - program razvoja dokumentarnih filmova i

televizijskog programa

O znacaju MEDIA (pod)programa govori vec to §to je usvojen u trenutku kada su,
usled velike ekonomske krize, nacionalni budZeti za kulturu u mnogim evropskim
zemljama smanjivani. Stoga je uceS¢e u medunarodnim programima za razvoj i
unapredivanje  kulturno-umetnicke  produkcije, ukljucuju¢i i1  produkciju
dokumentarnih filmova, od vitalnog znacaja za zemlju skromne ekonomske mo¢i kao
Sto je nasa. To mozemo da sagledamo, pre svega, na primeru Hrvatske, koja nam je

kulturno-istorijski bliskija nego Bugarska, i koja je MEDIA programima pristupila

3 Predvideno &lanom 7.1.2. Pravilnika o podrsci koprodukcijama dugometraznih igranih, animiranih

i dokumentarnih filmova. Ibid.
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245
2°"), a sedam

2008. godine**, tj. Sest godina kasnije u odnosu na Bugarsku (200
godina ranije u odnosu na Srbiju (2015).

Takode, Hrvatska je dobar primer zato Sto je uprkos ratnim razaranjima, i svim
prate¢im negativnim okolnostima, u oblasti audio-vizuelne delatnosti u kratkom roku
uspela da napravi veliki pomak. To znaci da je u uruSenom sistemu, sa zakasnjenjem
u odnosu na Srbiju, a jo§ visSe na Bugrasku, uspela da konsoliduje rad sopstvenog
nacionalnog audio-vizuelnog centra, koji je zatim postavio jasne smernice razvoja
audio-vizuelne delatnosti u Hrvatskoj, u okviru strateSkog dokumenta Nacionalni
program promicanja audio-vizuelnog stvaralastva®® (2010-2014), ali i uz adekvatno
ucesSce javnog servisa, mreze festivala, bioskopa, edukativnih programa namenjenih
profesionalcima, ali i podsticanju rasta publike.

Bugarska je u ovaj program, kao uostalom i u Evropsku uniju, usla nespremna na
naglu promenu, iz sistema komunisti¢ke ideologije i odnosa, u sistem kapitalistickog
neoliberalnog trzista. Usvajali su od spolja sugerisane zakone, a da nisu u potpunosti
delili vrednosti sadrzane u tim zakonima. Zbog toga se deSavalo da se zakoni ne
primenjuju dosledno, §to je predstavljalo plodno tle za korupciju. Nacionalni filmski
centar je svoju ulogu video u raspodeli skromnih sredstava, pretezno igranim
filmovima, bez ambicija da se zauzme, u kontekstu medunarodne scene, za bugarske
dokumentarne filmove, autore i producente, koji su bili prepusteni sebi, i ¢iji je uspeh
zavisio uglavnom od motivisanosti i vestina samoukih producenata. Ovo je narocito
bitna Cinjenica, pogotovo ako se uzme u obzir da akademski stepen obrazovanja
producenata u Bugarskoj, na osnovnim studijama, drzavnog univerziteta ni dan danas
ne postoji*’. Uprkos tome, pozitivna zakonsko-normativna regulativa je u periodima
promena koncepata javne politike bila osnov za postavljanje zahteva za stabilno

finansiranje filmske produkcije. Bitnu ulogu u tome imaju strukovna udrzenja, ali 1

** mediadesk.hr/hr/potprogram_media/hrvatska i program_media 2007 2007 2013; pristupljeno

13.04.2016. godine

* www.creativeeurope.bg; pristupljeno 30.10.2016.

% www .have.hr/file/publication/file/nacionalni-progran-razvoja-audiovizuelne-industrije.pdf;
pristupljeno 5.10.2016.
7 1zvor informacije: Marti¢ka Bozilova, glavni producent u producentkoj kuéi Agitprop (Sofija).

Razgovor obavljen dana 16.05.2016. godine u Beogradu.

131



MEDIA program zahvaljujuci ¢ijoj podrSci su odredeni producenti uspeli da opstanu
uprkos turbulencijama.

Istovremeno, kao bitan problem kulturne politike u Srbiji, uo¢ava se cesto
menjanje ministara kulture, na svakih tri ili godinu dana®*®, §to je nedovoljan period
za implentaciju bilo kakvog ozbiljnijeg strateSkog koncepta. Tako da, iako se naSoj
zemlji neposredno posle Hrvatske, ukazala Sansa da postane clanica MEDIA
programa, ova $ansa nije iskoriS¢ena, jer menadzment Ministarstva kulture Republike
Srbije nije uspeo da ostvari adekvatnu komunikaciju sa koordinatorima MEDIA
programa. Zaposleni nisu imali dovoljno informacija o tome §ta ovaj program uopste
predstavlja ** | a kamoli o procedurama koje najpre treba sprovesti, a koje
podrazumevaju i uskladenost odredene zakonske regulative u oblasti kulture i medija
sa preporukama Evropske komisije.

Propustenu priliku je bilo teSko nadoknaditi, tim pre Sto ni Filmski centar Srbije
dugi niz godina zapravo nije imao direktora, pa ovaj nedostatak donosioca odluka na
menadzerskim novoima upravljanja klju¢nim javnim institucijama u oblasti kulture,
moze se tumaciti i kao nedostatak politicke volje da se sprovedu promene. U prilog

50
, odnosno

ovoj tezi govori i opstruiranje sprovodenja Zakona o kinematografiji’
njegovih kljucnih ¢lanova za uspostavljanje kontinuiteta u finansiranju domace

kinematografije, Sto ¢emo detaljnije analizirati na drugom mestu u ovom tekstu.

U periodu od 2000. godine do danas, devet razligitih ministara vodilo je ministarstvo kulture nage

zemlje (koja je istovremeno menjala veliinu i naziv), i to Milan Komneni¢ (2000-2001), Branislav
Leci¢ (2001-2004), Dragan Kojadinovi¢ (2004-2007), Vojislav Brajovi¢ (2007-2008), Nebojsa Bradi¢
(2008-2011), Predrag Markovi¢ (2011-2012), Bratislav Petkovi¢ (2012-2013), Ivan Tasovac (2013-
2016), Vladan Vukosavljevi¢ (od 2016. godine). https://en.wikipedia.orgOwikiOMinister of Culture
(Serbia); pristupljeno 15.04.2016.

** Informacija izneta na sastanku Udruzenja filmskih producenta Srbije (u daljem tekstu: UFPS),
februara 2013. godine, nakon cega je formirana radna grupa udruzenja za stvaranje uslova za
pristupanje podprogramu MEDIA programa Kreativna Evropa, 1 uspostavljanje dijaloga sa
Ministarstvom kulture Republike Srbije, nakon Cega su predstavnici obe strane odrzali nekoliko
zajednickih konsultacija, da bi se tek 2015. godine predstavnici Ministarstva kulture ozbiljnije
posvetili ovom pitanju.

250

Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.

godine.
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Samim tim ceo sistem javne podrske kinematografiji, i u okviru nje produkciji
dokumentarnih filmova, = bio je nestabilan, a pitanje pristupanja MEDIA
(pod)programu je bilo u drugom planu, mada su ga stru¢na udruzenja isticala.

Koliko je u Srbiji propusteno jasno govore statisticki podaci”' prema kojima je
Hrvatska u periodu®” od 2008. godine, kada je usla u program MEDIA 2007, do kraja
2013. godine povukla 3,3 miliona evra bespovratnih sredstava. Na poslednjem
konkursu 2012/2013. godine podrska hrvatskim projektima iznosila je 7,45 puta vise
u odnosu na Clanarinu koja se upla¢ivala na godi$noj bazi. Radi otklanjanja svake
sumnje, do 31.12.2013. godine podrzano je ukupno 17 filmskih projekata, zbirno
gledano kao podrSka nezavisnim producentima na konkursima za pojedinacne
projekte i grupne projekte, sa 509.100 evra, a od ¢ega je ukupno 4 dokumentarna
filma: Betonska ljubavnica, reditelja Borisa Bakala, u produkciji Bacaci sjenki, 80
min; Dianina lista, rediteljke Dane Budisavljevié, u produkciji Hulahop, 52 min/80
min; Razred, rediteljke Vesne Cudi¢, u produkciji Nukleus film, 83 min; Mehanicke
figure - Inspirirani Teslom, rediteljke Helene Bulaje, u produkciji My Magical
Thoughts, 55 min/90 min, "cross-media" projekat.

U 2014. godini je iz MEDIA podprograma po raznim osnovima hrvatskim
projektima i programima dodeljeno 688.303 evra, a podrzano je ukupno 5 filmskih
projekata, sa 140.000 evra, od ¢ega ukupno dva dokumentarna filma: Dani ludila,
reditelja Damiana Nenadica, u produkciji Restarta, 70 min; U potrazi za izgubljenom
drzavom™’, rediteljke Marije Ratkovi¢ Vidakovié, u produkciji Hrvatskog filmskog
saveza. U 2015. godini je iz MEDIA podprograma po raznim osnovima hrvatskim
projektima dodeljeno 796.588 evra, a podrzano je ukupno 7 filmskih projekata, ni

jedan projekat dokumentarnog filma.

»! Zvaniénu statistiku hrvatskog Deska Kreativne Europe - Ured MEDIA, za potrebe naseg nau¢nog

istrazivanja ustupila je Martina Petrovi¢, ko-ordinatorka pomenutog ureda, nakon prvog INFO dana o
MEDIA potprogramu Kreativne Evrope u Domu omladine Beograda odrzanog 5.3.2016. godine u
saradnji sa Filmskim centrom Srbije i MEDIA deskom Srbija.

2 Odnosi se na obracunski period od 15.9.2008. godine do 31.12.2013. godine. Ibid.

3 Bez podataka o o¢ekivanom trajanju filma. Prim. aut.
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Podprogram MEDIA programa Kreativna Evropa danas raspisuje 14 (Cetrnaest)
razli¢itih konkursa, daju¢i podrsku za:

* razvoj pojedinacnih projekata;

* razvoj grupnih projekata;

* razvoj video igara;

* TV program;

* rad koprodukcijskih fondova;

* filmske festivale;

* razvoj publike;

* distribuciju - automatska podrska;

* distribuciju - selektivna podrska;

* prodajne zastupnike;

* online distribuciju;

* kontinuirano usavrSavanje;

* pristup trzistu;

* mreze bioskopa.

Tako da MEDIA daje kontinuiranu finansijsku podrsku i festivalu ZagrebDox,
koji je u periodu uzivanja ove podrske izrastao u najznacajniji festival dokumentarnih
filmova u nasem regionu, i filmskoj radionici ZagrebDoxPro koja predstavlja
znaajan segment ZagrebDox festivala, a podrzava i KineDok projekat Restarta
osmisljen da razvija publiku dokumentarnih filmova. Ni Srbija, ni Bugarska nemaju
festivale za dugometrazne dokumentarne filmove koji uzivaju znacajniju podrsku, niti
markete pri postoje¢im festivalima.

U nastavku su izloZzeni obradeni statisticki pokazatelji ucinka Hrvatske na
konkursima MEDIA podprograma Kreativne Evrope. 1zlazemo najpre podatke koji se
odnose na razvoj pojedinacnih projekata, a zatim na ukazivanje podrSke takozvanim
televizijskim programima, i na posletku grupnim projektima. Poredimo ih sa
pokazateljima koji se odnose na istorodne hrvatskei bugarske filmske projekte. Unet
je 1 ucinak Srbije u 2016. godini po konkursima za razvoj pojedinacnih projekata i

podrsku televizijskim programima, jer jasno ukazuje na to da srpski filmski projekti
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ne zaostaju za hrvatskim i bugarskim, te da su u prethodnom periodu mogli da ostvare
jednaku, a mozda i ve¢u podrsku nego hrvatski i bugarski.

Pre nego $to predemo na statsiticku analizu, skre€emo paznju na bitne €injenice.
Od autorskog tima za izlazak na MEDIA konkurs trazi se "track record", pod ¢ime se
podrazumeva da je aplikant prethodno veé realizovao jedan filmski projekat
minimalne propisane duzine, i da je u odredenom vremenskom roku imao u
komercijalnoj distribuciji bar jedan film. Oba ova uslova za domace autore i
producente dokumentarnih filmova mogu biti prepreka, poSto je nacionalni radio-
difuzni javni servis tek na jesen 2016. godine uveo redovan termin za dokumentarne
filmove. Ne postoji bioskop u Srbiji koji prikazuje dokumentarne filmove. PodrSka
produkciji dokumentarnih filmova, kroz dodelu budzetskih sredstava na javnim
konkursima Filmskog centra Srbije, je do 2015. godine bila sporadi¢na 1 cesto
minimalna. Naravno svaki od ovih elemenata, perspektive saradnje organizacija ¢ija
je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova, i ocenu finansijske podrske
dokumentarnim filmovima kroz rad Filmskog centra Srbije, elaboriratemo u daljem
tekstu, a na ovom mestu izlazemo statisticke pokazatelje uc¢inka Srbije, Hrvatske i

Bugarske na odredenim konkursima MEDIA podprograma.
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Kreativna Evropa MEDIA - prijave dokumentarnih projekata po zemljama

Razvoj pojedinac¢nih projekata (Single Project Development)

2016

Zemlja Prijavljenih PodrZzanih Uspesnost
(drugi poziv*?")

BG 6 0 0%
HR 1 0 0%

RS 3 1 33%
(prvi poziv>>)

BG 2 0 0%
HR 2 1 50%
RS / / /

2015

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost
(drugi poziv*°)

BG 4 1 25%
HR 1 1 100%
RS / / /

(prvi poziv>")

BG 3 1 33%
HR 1 0 0%

RS / / /

> EACEA 18/2015, ddI2; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications_received by country media_dev_sp 2016_ddI2.pdf; pristupljeno 28.10.2016.
S EACEA 18/2015, ddl1; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications_received by country 4.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

S EACEA 17/2014, ddI2; https://eacea.ec.europa.eu/sites/cacea-
site/files/applications_received by country media_dev_sp 2016 ddI2.pdf; pristupljeno 28.10.2016.
257

EACEA 17/2014, ddl1; https://eacea.ec.europa.cu/sites/eacea-site/files/applications-received-by-
countrycall-17-2014-ddl1.pdf; pristupljeno 28.10.2016.
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2014

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost

(drugi poziv**)

BG 5 0 0%
HR 4 3 50%
RS / / /
(prvi poziv>)

BG 3 1 33%
HR 3 0 0%
RS / / /

UKUPNO Razvoj pojedina¢nih (dokumentarnih) projekata 2014-2016°%

Zemlja Prijavljenih PodrZzanih Uspesnost

BG 23 3 15%
HR 12 5 33%
RS 3 1 33%

P8 EAC $30/2013, ddI2; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/documents/results-

slatefunding-ddI2-eacs302013-applications-received-by-country.pdf; pristupljeno 27.10.2016.
P EAC S$30/2013, ddl1; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/applications-received-by-
countrycall-17-2014-ddl1.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

*0'$30/2013 ddl1&2, EACEA 17/2014 dd11&2, EACEA 18/2015 dd11&2.
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U 2016. godini, kada su srpski nezavisni producenti prvi put obavesteni da mogu
da konkuriSu za MEDIA sredstva, na konkursu za podrSku pojedinac¢nim projektima,
nijedan hrvatski i bugarski dokumentarni film nije podrzan, ali je podrzan srpski
dokumentarni film Dosije Labudovié, rediteljke Mile Turajli¢, u produkciji Dribbling
Pictures, sredstvima za razvoj pojedina¢nog projekta, sa 25.000 evra; pritom valja
napomenuti da je bugarskih dokumentarnih filmova prijavljenih na konkurs bilo ¢ak
Sest, hrvatskih jedan, a srpskih tri. Time se ucinak srpskih dokumentarnih projekata
na MEDIA konkursima za razvoj pojedina¢nih projekata u okviru programa Kreativna
Evropa, ve¢ na samom pocetku izjednacio sa proseCnim ucinkom Hrvatske, a
predstavlja dvostruko vecu uspesnost od bugarskih projekata. Ovakav zakljucak se
sam namece posto je ukupan broj prijavljivanih bugarskih dokumentarnih projekata
na MEDIA konkurs za razvoj pojedinacnih projekata u okviru podprograma Kreativna
Evropa u periodu od 2014. godine do 2016. godine bio dvadeset tri projekta, od ¢ega
su podrzana samo tri; a iz Hrvatske, od ukupno prijavljivanih dvanaest
dokumentarnih projekata, na iste konkurse i u istom periodu, podrzano je pet; dok je
Srbija ve¢ u startu postigla u¢inak od 33%.

Producent koji zeli da konkuriSe za ova sredstva mora da ispunjava odredene
uslove, kao $to su: da producentska kuc¢a u trenutku konkurisanja postoji kao pravno
lice najmanje godinu dana, da mogu dokazati prethodno iskustvo na razvoju i
produkciji medunarodnih projekata, da su u prethodne dve godine realizovali filmski
projekat koji je komercijalno bio distribuiran, da ¢e minimalno trajanje
dokumentarnog filma da bude 50 minuta ako se radi o produkciji za televiziju i
digitalne platforme, odnosno 60 minuta kada se navede da se radi o bioskopskom
filmu, te da snimanje filma pocinje tek po isteku osmog meseca od dana podnoSenja
prijave na konkurs. Podrska je uvek usmerena prvenstveno na projekte koji pored
visokog umetnickog kvaliteta promoviSu kulturnu raznolikost, komunikaciju sa
razli¢itom evropskom i medunarodnom publikom i saradnju medu audio-vizuelnim
profesionalcima iz razli€itih zemalja.

Slede statisticki pokazatelji koji se odnose na uspesnost hrvarskih, bugarskih i

srpskih projekata na konkursu za davanje podrSke televizijskim programima.
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Kreativna Evropa MEDIA - prijave dokumentarnih projekata po zemljama

Televizijski programi (TV Programming)

2016

Zemlja Prijavljenih PodrZzanih Uspesnost
(drugi poziv*®")

BG / / /

HR / / /

RS 1 1 100%
(prvi poziv>®)

BG / / /

HR / / /

RS / / /

2015

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost
(drugi poziv*®)

BG / / /

HR / / /

RS / / /

(prvi poziv>®)

BG / / /

HR / / /

RS / / /

U EACEA 21/2015, ddI2; https://eacea.ec.europa.eu/sites/cacea-
site/files/applications_received by country tv-2016-2.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

2 EACEA 21/2015, ddl1; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications_received by country tv 2016 round 1.pdf; pristupljeno 28.10.2016
3 EACEA 24/2014, dd12; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications_received by country tv 24.2014 dI2 1.pdf; pristupljeno 28.10.2016.
264

EACEA 24/2014, ddl1; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/creative-
europe tv_programming eacea-24-2014 applications_received by country.en .pdf; pri. 28.10.2016.
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2014

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost

(drugi poziv*®)

BG 1 1 100%

HR / / /

RS / / /
(prvi poziv>®)

BG / / /

HR / / /

RS / / /

UKUPNO Televizijski programi (dokumentarni projekti) 2014-2016>

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost

BG 1 1 100%
HR / / /
RS 1 1 100%

25 EAC  S24/2013, ddI2; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/documents/applications-
received-by-country-tv-2014-d12.pdf; pristupljeno 27.10.2016.

266 EAC S24/2013, ddl1; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/tv-applications-by-country-dI-
28-02-14.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

67.824/2013 dd11&2, EACEA 24/2014 dd11&2, EACEA 21/2015 dd11&2.
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Mozda je jo$ od veceg znacaja Cinjenica da je dokumentarni film Slatko od nista,
reditelja Borisa Miti¢a, u produkciji Dribbling Pictures, ve¢ u prvom pozivu srpskim
producentima za podrsku televizijskim programima uspeo da dobije sredstva, kada se
zna da se sredstva dodeljuju samo onim projektima koji u fazi produkcije uspeju da
pobude veliku paznju evropskih televizijskih emitera. Od pokretanja MEDIA
podprograma u okviru programa Kreativna Evropa, samo jedan bugarski projekat je
uspeo da postigne isto, ali nijedan hrvatski projekat, iako se po ovom konkursu mogu
dobiti znatno veca sredstva nego na konkursu za razvoj pojedinacnih projekata.

Neophodno je priloziti dokaz da bar tri televizijska emitera ucestvuju u
finansiranju konkretnog projekta, i da je ve¢ pola od ukupnog budZeta obezbedeno
dobro razradenim finansijskim planom. Ovde treba skrenuti paznju na uslov da po
ugovoru koji nezavisni producent sklapa sa televizijskim emiterima, pravo na
prikazivanje programa (TV licenca) ne moze biti ustupljena na vise od sedam godina,
kada je re¢ o predkupovini prava ("pre-buy"), ili na vise od deset godina kada se radi
o koprodukcijskom ugovoru. U svakom slucaju televizijski emiter ne sme biti
vecinski koproducent projekta, niti njegovo finansijsko uceS¢e u projektu sme
prelaziti 70% ukupnih troSkova dokumentarnog filma. MoZe se aplicirati najkasnije
prvog dana snimanja, a 50% ukupnog budZeta filma mora do¢i iz zemalja ¢lanica
MEDIA podprograma, dok 50% ukupnog budZzeta produkcije mora da dode iz
"tre¢ih" finansijskih izvora (kao sopstvena sredstva ili "pre-buy").

Uslovi su dosta komplikovaniji nego kod davanja podrSke razvoju pojedina¢nih
dokumentarnih filmova. Takode se trazi "track record". Dokumentacija koja se
podnosi je detaljnija i obimnija. Stepen kontrole ovih projekata je znatno visi, te je
prilikom pravdanja sredstava neophodno podneti izvestaj koji se odnosi na ceo budzet
(dok se kod podrske razvoju pojedinacnih projekata pravdaju samo projektovani
troskovi razvoja). Medutim, podrska dokumentarnim filmovima koji se kvalifikuju
kao televizijski programi moze i¢i do 300.000 evra ili 20% od ukupnog budzeta -
uzima se manji iznos (dok se kod podrSke razvoju pojedinacnih projekata dodeljuje
dokumentarnim filmovima 25.000 evra fiksno).

Slede statisticki pokazatelji koji se odnose na uspesnost hrvatskih i bugarskih

projekata na konkursu za podrsku grupnim projektima (Srbija nije konkurisala).
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Kreativna Evropa MEDIA - prijave grupnih projekata po zemljama
Razvoj grupnih pojekata (Slate Project Development)

2016

Zemlja Prijavljenih PodrZzanih Uspesnost
BG / / /

HR 1 0 0%

RS / / /
2015°%

Zemlja Prijavljenih Podrzanih Uspesnost
BG / / /

HR 1 1 100%
RS / / /
201477

Zemlja Prijavljenih PodrZzanih Uspesnost

BG 2 2 100%
HR 1 0 0%
RS / / /

UKUPNO Grupni projekti (dokumentarni, animirani i igrani) 2014-2016*"
Zemlja Prijavljenih Podrzanih UspeSnost

BG 2 2 100%

HR 3 1 33%

% EACEA 19/2015; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-

site/files/applications_received by countrysf2016.pdf; pristupljeno 28.10.2016.
* EACEA 18/2014; https://eacea.ec.europa.cu/sites/eacea-site/files/eaceal 82014 _applications-
received-by-country en.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

O EAC S$30/2013; https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/documents/results-slatefunding-
ddl1-eacs302013-applications-received-by-country.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

L EACEA 19/2015, EACEA 18/2014, EAC S30/2013.
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Konkurs za razvoj grupnih projekata podrazumeva da nezavisni producent aplicira
sa od tri do pet pojedinacnih projekata u grupi, bilo da se radi o dokumentarnim
filmovima, animiranim ili igranim. Ukupan iznos podrske koja se po ovom konkursu
dodeljuje moze da iznosi izmedu 70.000 evra i 200.000 evra, s tim da ako su u
"paketu" samo dokumentarni projekti ukupan iznos podrSske ne moze da prede
150.000 evra (odnosno izmedu 10.000 i 60.000 evra po projektu). Kad je re¢ o
dokumentarnim projektima koji se prijavljuju na ovaj nacin, takode ne mogu biti
kraceg trajanja od 50 minuta, u slucaju da je plan da se eksploatiSu prvenstveno
putem digitalnih platformi i televizije, odnosno ne mogu biti kra¢i od 60 minuta ako
se radi o bioskopskim dokumentarnim filmovima.

Producentska kuéa mora da postoji najmanje tri godine pre apliciranja, te da ima
odgovarajuci "track record" koji podrazumeva da je u prethodnih pet godina proizvela
filmski projekat koji je unazad dve godine (od objavljivanja konkursa) bio
komercijalno distribuiran na medunarodnom nivou i to u tri zemlje, razli¢ite u odnosu
na zemlju iz koje dolazi podnosilac projekta. A pored ostalih ve¢ navodenih uslova,
treba obratiti paznju, da je u pravilniku ovog konkursa naglaSeno - da projekti treba
da povecaju prisustvo producenata na medunarodnom trziStu, kao i da uvecaju
njihovu sposobnost ka inovacijama i istrazivanju novih trzista i moguénosti. Posebnu
paznju u fazi razvoja treba obratiti na strategije za marketing i distribuciju koje
doprinose razvoju publike.

Ovi znatno slozeniji uslovi, su razlog sto se producenti rede odlucuju na trazenje
podrske putem ovog konkursa. Srpski producenti jo$ nisu izlazili na ovaj konkurs,
mozda i zato Sto je ve¢ uveliko bio raspisan u trenutku kad je Srbija usla u
podprogram MEDIA, pa nisu imali dovoljno vremena da se adekvatno spreme.
Takode, samo dve bugarske i tri hrvatske producentske kuce ukupno su izlazile na
ove konkurse od 2014. do 2016. godine, gde je u¢inak Bugara bio 100%, dok je samo
jedna hrvatska producentska kuca dobila podrSku za svoje grupne projekte, koji
pritom i nisu dokumentarni. Medu bugarskim dobitnicima je organizacija Agitprop,
¢ijja je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova, ¢iji ¢emo rad
analizirati u slede¢em delu ovoga rada (dok je druga bugarska organizacija podrzana

na ovom konkursu posvecena produkciji igranih filmova).
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3.3.2. Eurimages - program finansiranja evropskih koprodukcija

Program Eurimages je fokusiran na domen filma, daju¢i podrsku filmovima
raznih vrsta, trajanja preko 70 minuta, namenjenih pre svega bioskopskom
prikazivanju. Sve tri zemlje, Srbija, Hrvatska i Bugarska su dugogodis$nje clanice
ovog programa; takode, sve tri zemlje su potpisnice Evropske konvencije o
kinematografskim koprodukcijama®” (European Conevention on Cinematographic
Co-Production, otvorene za potpisivanje 1992. godine, a stupile na snagu 1994.
godine) i u sve tri zemlje je ova konvencija stupila na snagu 2004. godine. Zajedno sa
ve¢ pominjanim Pravilnikom o podrsci koprodukciji dugometraznih igranih,
animiranih i dokumentarnih filmova predstavlja klju¢na dokumenta kojima se
reguliSu formalne evropske koprodukcije koje se obrac¢aju za pomo¢ Eurimages-u.

Pritom, iako ¢emo se shodno predmetu naSeg istrazivanja skoncentrisati na
program podrske evropskim koprodukcijama, vazno je znati da Eurimages sprovodi i
programe podrske:

* bioskopskoj distribuciji;

* Dbioskopskim repertoarima, i

e nabavci digitalne opreme za bioskope®””.

Time se dodatno isti¢e karakter Eurimages kao filmskog fonda, u smislu
produkcije takozvanih bioskopskih filmova, naspram MEDIA fonda, namenjenog
podsticanju, takode, i televizijskih sadrzaja. Drugo, samim tim je opravdano naglasak
Eurimages-a na fazi produkcije, koja je naj¢esce i najskuplja faza u realizaciji
bioskopskog projekta, za razliku od faze razvoja, koju stimuliSe MEDIA program, ili
konkursa namenjenih stvaranju publike, nastoje¢i da na taj nacin pomogne projektima
da blagovremeno dodu do prikazivaca/emitera i publike, $to filmovima koji ne ulaze

u redovnu bioskopsku distribuciju moze biti a priori problem.

2 www.fes.rs/app/05evropska.pdf; pristupljeno 17.09.2016.

7 Retki su vlasnici bioskopa u Srbiji koji su uspeli da iskoriste ovu pogodnost. U vreme izbora
direktora Filmskog centra Srbije bilo je najavljeno da ¢e se pitanju digatalizacije bioskopa pristupiti
sistemski. Jo§ uvek nista po tom pitanju nije uradeno. Od 2017. godine Eurimages ukida ovu vrstu

konkursa. Prim. aut.
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Eurimages primenjuje vrlo striktna produkciona pravila, precizno definiSucu
procentualni odnos koproducenata u slucaju bilateralnih koprodukcija (od najvise
80% naspram najmanje 20% ucesc¢a) i multilateralnih koprodukcija (od najvise 70%
naspram najmanje 10 % uceS¢a). Pritom se trazi kreativno, umetni¢ko i tehnicko
uces¢e koproducenata, u pogledu Cega se pravi izuzetak uvodenjem instituta
"finansijskih koprodukcija". ObjaSnjavaju¢i ovaj institut u c¢lanu 9. Evropske
konvencije o kinematografskim koprodukcijama se kaze da:

"...a) ukljucuju jedan ili vise manjih doprinosa koji mogu biti samo finansijski, u
skladu sa ugovorom o koprodukciji, pod uslovom da svaki nacionalni udeo nije manji
od 10%, niti veci od 25% troskova proizvodnje;

b) ukljucuju vecinskog koproducenta koji daje efektivan tehnicki i umetnicki
doprinos i zadovoljava uslove da kinematografsko delo u njegovoj zemlji bude
priznato kao nacionalno delo;..”™".

Ovo su samo kljucni stavovi koji se odnose na jedno vazno pitanje, tako da su u
nastavku Pravilnika i Konvencije 1 drugi instituti i odnosi precizno definisani, kao na
primer: $ta se sve od dokumentacije prilaze; koji su bitni elementi koje mora da sadrzi
potvrda o koprodukcijskom odnosu, ako se ve¢ ne prilaze ugovor; koliko u¢esée mora
da bude potvrdeno u zemljama koproducenata u trenutku apliciranja za sredstva
Eurimages programa; te koji se princip primenjuje na raspodelu sredstava
koproducentima, odnosno povra¢aja novca u fond, sa napomenom da "Iznos podrske
se mora vratiti, od prvog evra, iz neto priznanice svakog ucestvujuceg

*Pn to govori o shvatanju filma kao robe koja ostvaruje prihod na

producenta...
trziStu, a kako primecujemo, za Sta se jo§ na domacim trziStima Srbije, Hrvatske i
Bugarske nisu stvorili uslovi.

Takode, Eurimages predvida bodovni sistem kojim se:

1. jedno kinematografsko delo kvalifikuje kao evropsko;

2. zatim procenjuje na osnovu umetnickih kriterijuma;

3. da bi se na kraju izvela procena produkcijske izvodljivosti istog projekta.

" Ibid.
% Clan 7.1.1. Pravilnika o podrici koprodukciji dugometraznih igranih, animiranih i dokumentarnih

filmova. www.fcs.rs/app/podrska_koprodukcijama pravilnik.pdf; pristupljeno 20.09.2016.
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Procena kvalifikacije dela kao evropskog se vrsi za slucaj da deo autorske ekipe i
filmskih radnika nije iz zemalja koje su aktivni ¢lanovi Eurimages programa, na
osnovu obracunatih bodova koji se clanovima ekipe dodeljuju, kao uostalom i
lokacijama na kojima se snima i vr$i postprodukcija, a sve to u odnosu na broj

276 7. .
3.27% Pravilnika je navedeno:

snimajucih dana. U vezi sa tim u ¢lanu 1.6.

"U slucaju dokumentarnih projekata, evropska priroda projekta se odreduje na
osnovu sledeceg sistema bodovanja. Projekat mora da dobije najmanje 50% od
ukupnog broja poena:

ReZiser 3

Scenarista 2

Kamerman 2

Montazer 2

Lokacija snimanja 2

Lokacija postprodukcije 2

Istrazivac 1

Kompozitor 1

InzZenjer zvuka 1."

Umetnicka procena projekta se, najgrublje receno, procenjuje u odnosu na kvalitet
1 stepen razrade scenarija 1 ocekivanih doprinosa kreativhog tima. Procena
produkcijske izvodljivosti istog projekta se odreduje na osnovu: stepena finansijske
konzistentnosti; stepena potvrdenog finansiranja (za ova sredstva je moguce aplicirati
tek kad je potvrdeno 50% sredstava iz zemlje svakog koproducenta); potencijala za
festivalsku i drugu distribuciju i ostvarenje dobre komunikacije sa publikom itd. Kad
se sve ovo uzme u ozbir postaje jasna sloZzenost celog procesa apliciranja, u toku
kojeg se od mnogih definisanih pravila predvidaju i izuzeci. Oni se takode precizno
definiSu, a rezultat toga je da se producenti dokumentarnih filmova iz Srbije,
Hrvatske 1 Bugarske, retko prijavljuju na konkurse Eurimages programa za evropske
koprodukcije. Takode, ovo je razlog Sto su samo pojedine producentske kuée u
zatvarnju svoje finansijske konstrukcije mogle da racunaju na Eurimages fond, u

prilog ¢emu govore obradeni statisticki pokazatelji (u nastavku).

276 Ibid.
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Evropske koprodukcije Dokumentarni
Godina RS | HR | BG
€ Br. filmova € Br. filmova
2016 17.378.494 71| 669.000 8
2015 22.619.895 92 | 1.082.000 10
2014 22.234.000 74|  635.000 5
2013 22.520.000 72 | 1.070.000 8| 1 | 1%
2012 21.710.000 68 | 270.000 3
2011 22.350.000 72| 130.000 2
2010 16.450.000 56 | 510.000 5 1
2009 19.460.000 55| 1.030.000 6
2008 20.200.000 57| 675.000 6 1
2007 21.508.000 61| 618.000 6
2006 19.265.500 56 | 475.000 2
2005 19.536.145 61| 332.145 411 1*
2004 19.541.594 55| 555.000 5
UKUPNO Podrzanih filmova Dokumentarnih RS | HR | BG
2004-2016 850 70 2 | 1% | 24+1*

*manjinska koprodukcija
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2013
Druga strana svega, red. Mila Turajli¢
Dodeljena suma: 50.000 evra
Koproducenti: Dribbling Pictures (RS), Survivance (FR)

RS: vecinski koproducent

Houston, imamo problem, red. Ziga Virc
Dodeljena suma: 80.000 evra
Koproducenti: Studio Virc (SL), Nukleus Film (HR)

HR: manjinski koproducent

2010
The Polish Plumber, red. Boris Despodov
Dodeljena suma: 70.000 evra
Koproducenti: Agitprop (BG), Looplinefilm (I1E)

BG: vecinski koproducent

2008
Europolis, The Town of the Delta, red. Kostadin Bonev
Dodeljena suma: 30.000 evra
Koproducenti: Two and a Half Films (BG); Enkidu Film (AT)

BG: vecinski koproducent

2005
Fantom, red. Jovan Todorovié¢
Dodeljena suma: 80.000 evra
Koprod: Emote Productions (CS), Tivoli-filmproductions (HU), FX Camera(BG)

CS*: vecinski koproducent; BG: manjinski koproducent

*CS je skracenica za drzavnu zajednicu Srbija i Crna Goru, a posto je producentska

kuéa Emote Productions iz Beograda, u tabelarnom prikazu se film vodi kao srpski.
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Prvo, na osnovu statistickih pokazatelja primecuje se da Eurimages program
podrzava veliki broj raznorodnih filmova, od kojih dokumentarni projekti
predstavljaju manje od 10% ukupnog broja od 2004. do 2016. godine. Od pristupanja
Eurimages programu do danas, dva srpska producenta su koristila sredstva iz ovog
fonda da realizuju svoje koproducentske dokumentarne projekte. Rec je
producentskim kuéama Dribbling Pictures, koja stoji iz projekta Druga strana svega,
rediteljke Mile Turajli¢, i Emote Productions, koja je razvijala projekat Fantom®”
kao dokumentarni, da bi ga na kraju zapravo realizovala kao igrano-dokumentarni
film. Sli¢na situacija je sa Bugarskom koja je kroz program FEurimages ostvarila
podrsku za dva projekta na kojima se bugarski producenti vode kao veéinski, dok se
na projektu Fantom jedan bugarski koproducent vodi kao manjinski. Hrvatski
Nulkeus Film je manjinski koproducent projekta Hjuston, imamo problem, koji je
realizovan uz pomo¢ Eurimages-a, u koprodukciji sa Slovencima, a koji se kao veliki
filmski hit jo$ uvek prikazuje po bioskopima i festivalima.

Drugo, imajuci u vidu da uces¢e Eurimages-a u ukupnom budzetu filma ne moze
da prede 17%, a na osnovu dodeljene sume izabranim projektima, zaklju¢ujemo da bi
najnizi ukupno projektovani budzet ovih filmova bio malo visi od 175.000 evra (kad
je dodeljena suma iznosila 30.000 evra); odnosno, za najskuplje od ovih filmova,
najnize projektovani budzet iznosio bi nesto vise od 470.000 evra (kad je dodeljena
suma iznosila 80.000 evra). Kako se budzeti ovog raspona smatraju visokim za uslove
produkcije dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj u istrazivanom
periodu, zaklju¢ujemo da je ovaj finansijski izvor bio izuzetno znaCajan za
dokumentarne filmove*”®, pogotovo kad se radi o skupljim filmovima, u vreme dok

producentima sa naSih prostora jo$ nije bio dostupan MEDIA (pod)program.

*7 Fantom je radni naslov filma koji se u srpskim bioskopima i na televiziji prikazivao pod naslovom

Beogradski fantom, reditelja Jovana Todorovica, i koji je na kraju realizovan kao igrano-dokumentarni
film. Prim. aut.

U daljim istrazivanjima imalo bi smisla doé¢i do preciznih pokazatelja, odnosa, troskova pla¢anja
nacionalne c¢lanarine ovom fondu, sa odnosom povucenih sredstava u odredenom vremenskom

periodu. Prim. aut.
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Trece, uzimajuéi u obzir prethodno rec¢eno, praksa je pokazala da Eurimages
podrzava dokumentarne projekte sa prostora Jugoistoéne Evrope, za koje oc¢ekuje da
¢e imati odgovarajuc¢i komercijalni efekat, u smislu finansijske isplativosti. Ovakav
zakljuc¢ak izvodimo na osnovu uzimanja u obzir propisanog pravila ¢lanom 8.3.1.
prema kome "Finansijska podrska Eurimagesa ce biti otkazana u slucaju da film nije
zavrSen ili prikazan u bioskopima u svakoj drzavi koja ucestvuje u koprodukciji u
vremenskom roku zadatom ugovorom o pruzanju usluge*”" To zna&i da Eurimages,
izmedu ostalog, ofekuje od filmova kojima daje pozajmice da ostvare prihod na
bioskopskim blagajnama na viSe teritorija da bi, uostalom, pozajmljeni novac mogao
biti vra¢en u fond. Naravno, ciljevi Eurimages programa nisu isklju¢ivo lukrativni -
podrzavanjem evropskih koprodukcija i bioskopa podrzavaju se, uopsteno receno,

evropska kinematografija, kultura i publika.

3.4. Medunarodno trzZiSte dokumentarnih filmova i shvatanje filma

kao robe

Gledano sa aspekta teorije, principi izbora projekata medunarodnih programa koje
smo podvrgli kracoj analizi, nalaze utemeljenje u Behlinovom (Peter Bdchlin)
shvatanju filma kao robe. Peter Behlin se u svojoj istoimenoj knjizi, Film kao roba,
fokusira na ekonomiku filma, kao trziSte masovnih proizvoda za masu potroSaca,
slicnih potreba koje tim proizvodom treba zadovoljiti. Razne privredne i trgovacke
operacije koje se namecu u procesu produkcije i potrosnje vidi kao faktore
oblikovanja robnog karaktera filma. To ne zna¢i da Behlin filmu ne priznaje
umetnicku vrednost, nego da isti¢e njegovu dvojnost, u smislu umetnicke i robne
dimenzije, kao i njegovu kompleksnost, u smislu osetljivosti filmske produkcije.

Ukazivanje na ovu vezu ne treba da ¢udi, jer su tehnoloskim razvojem (pre svega,

razvojem televizije i inetrneta) i generalno digitalizacijom medija pocela da se

*? www.fcs.rs/app/podrska_koprodukcijama_pravilnik.pdf; pristupljeno 12.09.2016.
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primenjuju nova pravila na audio-vizuelnom trziStu. Komunikaciono-informacioni
sistem se globalizuje, a "Izvoz programa vise se ne smatra neobaveznim dodatkom —
koji samo potvrduje kvalitet ... — ve¢ veoma vaznim delom finansijskog pokrica
.25 S tim u vezi, i medunarodno trziste dokumentarnih filmova od 1990-ih postaje
sve organizovanije. Medunarodna selekcija projekata dokumentarnih filmova krece
jo§ od faze razvoja, ne samo kroz fondove i sistem finansiranja, nego jednako 1 kroz
neformalne edukativne programe i radionice namenjene razvoju projekata, festivale i
tek na kraju markete i distribuciju ¢ija osnovna svrha i jeste trgovina filmovima, a
koji okupljaju na jednom mestu producente, prikazivace/emitere, prodajne
zastupnike, programere, autore i druge. Ovo je uostalom postala i preka potreba kada
se ima u vidu podatak da je procena da se godiSnje snimi oko 10.000 dokumentarnih
filmova™'.

U cilju finansijske racionalizacije visokih troSkova filmske produkcije, pri
koncipiranju filmskih projekata kao robe za internacionalnu publiku, po Behlinu,
neophodno je uspostavljanje kontrole "proizvodnih" i "prodajnih" (odnosno kako ih
jo§ zove: "potrosackih" ili "trzi§nih") rizika®®. Razloge "proizvodnog rizika" nalazi u
samom karakteru filmske produkcije, zbog njene zavisnosti od doprinosa umetnickih
1 tehnickih saradnika; zatim, u gubitku dela kapitala za slucaj da film ne bude
dovrsen; 1 kao tre¢i razlog isti¢e da su troskovi izmene filma toliko veliki da su vrlo
retki slucajevi da se jednom iznet film na trziSte dodatno menja. TrziSni rizik dovodi
u vezu, pre svega, sa ideoloskim, politickim, verskim i etickim stavovima publike,
koji nisu jedinstveni, odnosno koji se razlikuju od teritorije do teritorije, smatraju¢i da
film svojom intelektualnom sadrzinom uspostavlja komunikacijski most sa publikom.
Behlin pominje i trgovacke mere kontrole (uvoz i izvoz) 1 mere cenzure (zabrane),
kao 1 druge razlicite faktore potroSackog, odnosno prodajnog rizika, poput
vremenskih prilika, dnevno-politickih turbulencija, niskog zivotnog standarda, ratova,

aktivnosti konkurencije i dr.

280 s . . . ... . . oo o .
Paterson, RiCard, Televizija: Skica za analizu savremene televizije, objavljeno knjizi koju su

priredili Brigs, Adam; Kobli, Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005, str. 219

1 www.sff.ba; pristupljeno 20.08.2010.

2 Behlin, Peter, Film kao roba, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2002, str. 84-85
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Stoga, zastupaju¢i tezu da je za nivelisanje pobrojanih rizika klju¢no da se
filmskoj produkciji pristupa organizovano, sugerise™ standardizaciju procesa filmske
proizvodnje 1 smanjenje prodajnih rizika oslanjanjem na:

* ve¢ poznate autore i producente koji su se pokazali kao uspesni,

* tematska ogranicavanja na odredena podrucja, i

* marketinsku aktivnost.

Sli¢no tome govore i domadi teoretidari Milena Dragi¢evi¢ Sesi¢ i Branimir
Stojkovi¢ kada objasnjavaju da se profit u serijskoj proizvodnji ostvaruje tek nakon
valorizacije proizvoda posredstvom trzista, a naglasavajuci da se radi o proizvodnji
za nepoznatog krajnjeg korisnika/potrosaca®*. Ovo pogada i filmsku produkciju,
koja razvija specificne mehanizme prevazilazenja ovakvih ocekivanih trzi$nih
izazova. U vezi sa tim su sledeéi navodi iz Behlinove pomenute knjige: "Izmedu
intelektualnih potreba publike u razlicitim zemljama ima razlika, nastalih, uglavnom,
zbog razlicitih zivotnih uslova. (...) Filmska proizvodnja vodi racuna o politickom i
socijalnom sistemu, o razlikama u rasi, veri, o navikama i obicajima, i tako
intelektualno nivelira robu koja se zove film i daje joj medunarodnu upotrebnu
vrednost*®" 1 dalje dodaje: "U zemljama koje imaju slabiju proizvodnju upotrebna
vrednost moZe pocivati na iskoris¢avanju nacionalnih osobenosti..***", jo§ s tim u
vezi dovodimo 1 " Politicka, socijalna i inetelektualna pitanja danasnjeg drustva
prikazuju se u filmovima najradije pod koprenom neke istorijske teme™’™".

Vratimo li se na pocetak, jasno uvidamo vezu izmedu principa koje medunarodni
programi primenjuju prilikom izbora programa i navedenih teorijskih stavova, bilo da
govorimo o programu Eurimages ili MEDIA. Zapravo Eurimages je u ovom pogledu
jos§ profilisaniji. Od ukupno pet podrzanih dokumentarnih filmova na konkursima za

evropske koprodukcije Eurimages-a iz Srbije, Hrvatske i Bugarske, ¢ak tri, svaki na

8 Ibid., str. 142
284 Dagicevi¢ Sesi¢, Milena, Stojkovié, Branimir, Kultura: menadzment, animacija, marketing, Clio,
Beograd, 2011, str. 260

5 Behlin, Peter, Film kao roba, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2002, str. 155-156

26 1bid., str 156
27 Ibid.
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svoj nacin, obraduju Sirokoj publici interesantan istorijski period izmedu Drugog
svetskog rata 1 ulaska u tranziciju, koji se u danasnje vreme Cak mitologizuje, u
prenaglaSenom pozitivnom ili negativnom svetlu. Tako da se i Hjuston, imamo
problem, 1 Druga strana svega, 1 Fantom, upravo u skladu sa re¢enim, fokusiraju na
vreme Tita, Pokreta nesvrstanih, socijalnog blagostanja, i ideoloSke zasenjenosti u
bivsoj Jugoslaviji*®; dok navedeni bugarski filmovi, kombinuju pri¢e na teme o
istorijskom nasledu sa nacionalnim koloritiom* koji zapravo povladuje predstavama
(stereotipima) zapadnog drustva o stanju u postkomunistickim drustvima.

S obzirom da promisljanje dokumentarnog filma kao robe, u daljem tekstu navodi
na detaljniju analizu segmenata trziSta dokumentarnih filmova (u osnovim crtama
reCeno na televiziju/markete, festivale, edukativne radionice), pre nego S§to se
skoncentriSemo na taj deo, koristimo ovu priliku da potkrepimo navod da Eurimages
nastoji da minimalizuje rizik svojih investicija, davanjem podrske poznatim autorima
1 producentima. To je bio slucaj sa sve tri producentske kuce podrzane na ovom
konkursu (koje vaze za producentske kuce ¢ija je delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova), na osnovu prethodnih uspesnih projekata koji su ih u svetu
dokumentarnog filma proslavili, Dribbling Pictures, Nukleus Film 1 Agitprop. Isti je
slucaj i sa nekim od podrzanih rediteljskih imena, od kojih izdvajamo rediteljku Milu
Turajli¢, posto su njeni projekti podrzani od strane komisija oba fonda, i Eurimages-a
1 MEDIA, a koja je istovremeno autorka filma Cinema Komunisto, koji je imao
uspesnu i bioskopsku i televizijsku distribuciju u Evropi.

Ovo istovremeno predstavlja uvod u slededu analizu, segmenata trzista

dokumentanih filmova.

*% Slican slucaj je sa projektom Mile Turajli¢, Dosije Labudovi¢, u produkciji Dribbling Pictures, koji
je dobio podrsku za razvoj pojedina¢nih projekata podprograma MEDIA.

* Yzuzetak je projekat Slatko od nista, Borisa Mitiéa, u produkciji Dribbling Pictures, kroz
prezentaciju kojeg se provlaci ludicka osobenost naseg nacionalnog prostora, ali koji se istovremeno

koncetriSe na filozosku temu.
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3.5. Perspektive produkcije dokumentarnih filmova u saradnji sa

savremenom televizijom

Istorijsko-teorijskom analizom, na drugom mestu u ovom istrazivanju, ve¢ smo
utvrdili da je odnos dokumentarnog filma i televizije proZet antagonizmima, koji su
se u razli¢itim periodima manifestovali kroz odnos blize ili udaljenije saradnje.
Stvaranjem ideje o jedinstvenom evropskom audio-vizuelnom trziStu, doslo je do
novog zblizavanja iz obostranih interesa. Vertikalno orijentisani televizijski

konglomerati - "Kompanije koje obavljaju svoju delatnost u razlicitim delovima

" n

...integraciji koja je omogucavala da se realizacija

.. . . . . .. 201 .
programa odvija unutar jedne radio-difuzne organizacije ", u smislu

vrednosti™...", zasnovani na
samodovoljnosti u organizaciji procesa proizvodnje programa, prikazivanja ** i
prenosa *? , na globalnom trzistu se transformiSu u pravcu veée poslovne
specijalizacije, u organizacije koje kupuju deo programa na trzistu, ili koproduciraju
zajedno sa nezavisnim producentima®”,

Pored razloga finansijske opravdanosti i namere da se ostvari veca dobit, ovo je
posledica i zahteva da se u televizijskom programu obezbedi pristup novim glasovima
javnosti, zbog Cega se u programu (javnih servisa) propisuje kvota programa koja

mora da se obezbedi od nezavisnih produkcija. S tim u vezi, jedan od najpopularnijih

290 -y L . . . N e
Paterson, Ricard, Televizija: Skica za analizu savremene televizije, objavljeno u knjizi koju su

priredili Brigs, Adam; Kobli, Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005, str. 209
#! Ibid., str. 217

*2 Misli se na prikazivanje u smislu televizijskog emitovanja ("broadcasting"). Prim. aut.

*% Misli se na prenos u smislu televizijske distribucije signala ("transmission"). Prim. aut.

** Prema Zakonu o elektronskim medijima (S1. glasnik RS, br. 83/2014) u ¢lanu 4. (ZnaGenje pojedinih
izraza), u stavu 25. se definiSe "...nezavisni producent je fizicko ili pravno lice koje je registrovano za
proizvodnju audio i audio-vizuelnih dela i ima sediste u Republici Srbij ili drzavi ¢lanici Evropske
unije ili drugoj evropskoj drzavi koja je potpisnica medunardonog ugovora koji obavezuje Republiku
Srbiju, i koja nije povezani ucesnik na trzistu sa pruzaocem medijske usluge u smislu zakona kojim se
ureduje zastita konkurencije...". www.parlament.gov.rs/upload/archive/files/lat/pdf/zakoni/2014/2512-
14Lat.pdf; pristupljeno

22.08.2016.

154



primera takvog slucaja, koji govori o efektima koje ovakva mera moze da ima na
razvoj nezavisnih produkcija, je primer britanskog audio-vizuelnog trzista, kada je
1980-ih novo-osnovani Kanal 4 (Channel 4, 1981) dobio obavezu da kupuje program
od nezavisnih produkcija, Sto se kasnije prosirilo i na druge televizijske emitere u
nacionalnim okvirima, a $to je dovelo, samo u prvih desetak godina sprovodenja
ovakve mere, do stvaranja "...vise od 1.000 nezavisnih produkcionih kuca/ kompanija,
od kojih su veéina veoma mala preduzeca, koja vode ljudi koji na ovaj nacin dolaze
do posla®™..".

Primenom ovakvih mera, u razvijenim zemljama Evrope, u vreme kada video
tehnika postaje sve pristupacnija 1 jeftinija, u istorijskom trenutku evropskog
ujedinjenja *°, i preke potrebe ljudi za dugo sputavanom razmenom izmedu
kapitalistickih 1 komunistickih zemalja, autora i publike, nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova, dobija novi polet prikazivanjem u okviru niza festivala, od
kojih smo ve¢ pominjali /IDFA (kojem ¢emo u daljem tekstu posvetiti posebnu
paznju), ali 1 u zasebnim terminima najznacajnijih televizija u Evropi, koje ¢emo na
ovom mestu pokuSati da obuhvatimo. Uostalom, kao $to smo ve¢ iz prethodnih
analiza videli, prikazivanjem dokumentarnih filmova na televiziji, istovremeno se
zadovoljavaju potrebe televizije za informisanjem, edukacijom i zabavom gledalista,
zbog Cega se u kratkom roku uspostavlja organizovana i intenzivna saradnja izmedu
eksternih nezavisnih produkcija i televizija.

U uslovima konkurencije, 1 sve ve¢ih produkcionih zahteva, od znacaja za obe
strane, televizije postaju glavni finansijeri dokumentarnih filmova, a festivali mesta
okupljanja, doduSe i dalje velikog broja sitnih aktera, narastaju¢e industrije
dokumentarnog filma. Stihijski susreti jednih sa drugima, premestaju se iz javnog
festivalskog ambijenta u posebne prostore namenjene okupljanju aktera industrije,
kao dela prate¢ih aktivnosti festivala, tako stvaraju¢i markete, forume, videoteke i
radionice, putem kojih se projekti i €itavi autorski opusi kontinuirano prate. Televizije

ovakav pristup stavlja u poziciju kontrole nad produkcijom filmova ove vrste, koji se

% Paterson, Rikard, Televizija: Skica za analizu savremene televizije, objavljeno knjizi koju su

priredili Brigs, Adam; Kobli, Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005, str. 209

¢ Misli se na podeljnost koja je vladala do pada Berlinskog zida. Prim. aut.
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najcesc¢e realizuju samo na osnovu tritmenta ("treatment"), zbog Cega je izuzetno
duga neizvesnost Sta ¢e biti krajnji proizvod. Mada, ovo autorima omogucava da ve¢
u fazi razvoja i produkcije, obezbede potrebne izvore finansiranja, ustupajuci pravo
na prikazivanje filma na odredenoj teritoriji ili teritorijama, kao ekskluzivno ili ne-
ekskluzivno, za dogovoreni vremenski period, za odredeni broj prikazivanja, na
preciziranom jeziku, i na odreden nacin, kao na primer putem zemaljskog, satelitskog
ili kablovskog prenosa.

Pravne garancije postignutih dogovora se stepenuju, kao pisma interesovanja
(Letter of Interest) 1 pisma o namerama (Letter of Commitment), pisane potvrde
(Memo Deal) ili razliCite vrste ugovora (Agreement), za predkupovine/prodaje prava
("pre-buy"), koprodukcije ("co-production") i kupovine ("aquisition"). Razli¢iti
ugovorni odnosi razli¢ito se vrednuju, mada, ako se generalizuje, zakljucak je da se
najbolje plac¢aju ulaganja televizija u koprodukcije, jer sklapanjem ovakvih ugovornih
odnosa televizije dobijaju pravo urednickih izmena na verzijama filma, kao i pravo da
uticu na druge kreativno-produkcione elemente projekta, kao Sto je spisak lica koja se
potpisuju u Spici. Za razliku od toga, ugovorom o predkupovini, producent nije
uslovljen ustupanjem dela kreativne kontrole nad projektom, a ugovorna suma je
dosta niza nego kod koprodukcionih ugovora, ali isto tako, dosta viSa nego kod
ugovora o prodaji unapred. Po ugovoru o predkupovini naziv televizijskog emitera,
takode, moze da se pojavi na najavnoj ili odjavnoj Spici filma, sa tekstom "u saradnji
sa" ("in association with"), dok ispred naziva koproducenta obi¢no piSe "u
koprodukciji sa" ("in co-production with"). Po ugovoru o kupovini ne dobija se pravo
na navodenje zasluga u Spici filma.

Nepouzdanost svih pomenutih pravnih garancija ogleda se u slede¢im
uobicajenim konstatacijama u ovakvim dokumentima, da ¢e se odluka o davanju
podrske odredenom projektu doneti, tek kada producent prilozi konacan budzet,
finansijski plan i detaljan opis projekta, ili pak u zavisnosti od stepena zadovoljenja
grubom verzijom filma uredivacke politike televizije. Na taj nacin televizije, zapravo,
nastoje da odgode trenutak pravnog obavezivanja i pla¢anja producentskoj kuci, i to
za slucaj da, na primer, ne budu zadovoljne snimljenim i montiranim materijalom, ili

da dode do bitnih promena u njihovoj programskoj koncepciji, uredivackoj politici i
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ukupnim medijskim prioritetima i finansijskim moguénostima. Ovim se svi dogovori
relativizuju, tako da bi bilo legitimno postaviti pitanje svrsishodnosti ovakve pravne
regulative. Medutim, kada se uzme u obzir da ove garancije, svaka na svoj nacn,
donose bodove pri fondovskom razmatranju projekata i formiranja ocene komisije o
produkcijskoj izvodljivosti projekta, cela stvar postaje opravdana. To, s jedne strane,
daje prednost projektu u odnosu na druge projekte slicnih umetnickih kvaliteta kada
se producent obra¢a fondovima za finansijsku pomo¢, a s druge strane, €ini iste
projekte dodatno riziénim, pogotovo kad se uzme u obzir Behlinovo teorijsko
razmatranje proizvodnih rizika u dokumentarnom filmu, te konstatacija da se jednom
iznet film na trziste teSko menja, odnosno da nije nemoguce, ali kosta. Kad producent
¢ini odredeno ulaganje u produkciju dokumentarnog filma, na primer putem
namenskih bankarskih kredita, nadaju¢i se da ¢e kasnije da zatvori finansijsku
konstrukceiju realizacijom u ovim pismima ili ugovorima predvidenim novcem, a ne
uspe da ostvari svoje potrazivanje, gubi finansijsku likvidnost. Sve navedeno moglo
bi da se ispre¢i kao ozbiljan problem da obe strane, televizije i nezavisne
producentske kuce, nisu prepoznale interes za saradnju, tako da su primenom principa
dobre prakse i pravnog instituta bona fides, vrlo retki slucajevi zloupotreba ovakvih
odredbi.

Svi se programi kupuju u odnosu na odredenu medijsku 1 programsku politiku
televizijske organizacije, koja je odredena misijom, vizijom, ciljevima i poslovnom
politikom jedne televizijske organizacije. U zemljama Evrope, koje su po pitanju
medijske strategije uredenije nego $to je nasa, tacno se zna koji program ima termin
za dokumentarni film, kojeg dana, od koliko sati, u kom trajanju, te kako je taj termin
imenovan, kao i po kom pravnom osnovu dokumentarni filmovi mogu da se nadu u
tom terminu, koja je prosecna cena i ko je kontakt osoba koja se time bavi. Inace,
cena zavisi od budzeta kojim televizija raspolaze na godiSnjem nivou, te ne treba da
cudi zasto se isti film, za isti nacin iskoriS¢avanja, na razli¢itim teritorijama razlicito
placa. Nekad su te razlike drasticne, jer neke zemlje poput Nemacke, prikazuju
program na teritoriji sa velikim brojem stanovnika ¢ija je kupovna mo¢, a samim tim i
pretplata/taksa za javni servis, znatno vec¢a nego u nekoj drugoj zemlji Evrope. Ovo

su informacije koje kontinuirano prate i objavljuju Evropska dokumentarna mreza i
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sluzbe IDFA festivala®’ u svojim vodi¢ima koji izlaze na godi$njem nivou. U
nastavku donosimo uporedne podatke za televizije iz nekoliko zemalja Evrope, koje
su sufinansijeri dokumentarnog filma Slatko od nista reditelja Borisa Miti¢a, u
produkciji Dribbling Pictures iz Beograda, koji je zahvaljuju¢i uceséu televizija
upravo i uspeo da dobije sredstva MEDIA podprograma za podrsku televizijskim

programima.

SLATKO OD NISTA pre-buy
40000 18000
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Deset televizijskih stanica iz cele Evrope ucestvovalo je u finansiranju ovog
projekta sa ukupnom sumom od 69.500 evra, i to: Arte/MDR iz Nemacke (38.000
evra), TSR iz Svajcarske (9.000 evra), SV'T iz Svedske (6.000 evra), YLE iz Finske

297 v e . . . . . v
U godi$njacima Evropske dokumentarne mrezZe se navode svi pomenuti podaci sem cene $to se

moze dopuniti uvidom u IDFA Industry Guide koji izlazi svake godine uoci IDFA festivala. Zajedno
oba dokumenta predstavljaju dva glavna prakti¢na prirucnika za profesionalce posveéene produkciji
dokumentarnih filmova. Prim. aut.

*® U grafikonu je ova televizija oznatena oznakom RTS (3to je zapravo medunarosni kod Radio-
difuznog servisa Srbije, a ne Svajcarske), jer se ista oznaka koristi u projektnoj dokumentaciji
Dribbling Pictures-a koja je podneta na konkurs MEDIA podprograma EACEA/21/2015, za podrsku
televizijskim programima, a iz koje se u prilogu naseg istrazivanja nalazi finansijski plan projekta

Slatko od nista. Prim.aut.
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(5.000 evra), KRO-NCRV**’ iz Holandije (5.000 evra), MKTV iz Makedonije (2.000
evra), TV3’" iz Spanije (1.500 evra), RTVSLO iz Slovenije (1.500 evra), RTRS iz
Bosne i Hercegovine (1.000 evra), RTV iz Srbije (500 evra). Sve ugovorene sume su
za ustupanje televizijske licence po ugovorima o pretprodaji prava. Najveca
ugovorena suma je sa televizijom Arte/MDR, jer se uostalom ustupa pravo za dve vrlo
velike evropske teritorije, Francusku i Nemacku. Ovo su zemlje sli¢ne ekonomske
moc¢i kao Svajcarska, Svedska i da kazemo Finska i Holandija, ali sa znatno veéim
brojem potencijalnih gledaoca. Sve ostale pobrojane zemlje se u odnosu na prethodno
navedene, vode kao zemlje male ekonomske moci, gde svesno tu pored zemalja
Jugoistoéne Evrope ubrajamo i Spaniju, koja je u prethodnih nekoliko godina prosla
kroz period velike ekonomske krize; i Sloveniju, koja, iako razvijenija od ostalih
zemalja bivSe Jugoslavije, i dalje standardom kaska za nekim dugogodi$njim
¢lanicama Evropske unije.

Paralelno sa ovim primerom dajemo i primer uceS¢a televizijskog novca u
finansiranju filma Pogrebnik, reditelja Dragana Nikolia, u produkciji Prababa
produkcije. U realizaciji ovog filma ucestvovalo je duplo manje televizijskih stanica
nego u finansiranju projekta Slatko od nista, ali sa ukupnom sumom od 75.500 evra,
Sto je viSe nego u filmu Slatko od nista. Nemacki nacionalni javni servis, ZDF, je
podrzao film sa 62.000 evra; finski nacionalni javni servis, YLE, sa 5.000 evra;
nacionalni javni servis Slovenije, RTVSLO, takode sa 5.000 evra; i norveski
nacionalni javni servis, sa 3.500 evra. Na osnovu ovog primera se joS bolje vidi
razlika u kupovnoj mo¢i televizija iz razli€itih zemalja, ali smatramo jo$ bitnijim da
se ukaze na veliku razliku izmedu kupovne mo¢i dve televizije iz iste zemlje, ZDF i

MDR, od kojih obe isporucuju program ARTE televiziji, i obe imaju status javnog

* U prilozenom finansijskom planu Dribbling Pictures-a za konkurs MEDIA podprograma

EACEA/21/2015 se ne navodi holandska televizija KRO-NCRV, ali kako je u meduvremenu i ona
podrzala projekat smatrali smo bitnim da je navedemo.

Wy grafikonu je ova televizija oznacena oznakom 7VC (posto se misli na televiziju Katalonije, iako
je prema IDFA Industry Guide-u zapravo oznaka ove televizije 7V3 ), jer se ista oznaka koristi u
projektnoj dokumentaciji Dribbling Pictures-a koja je podneta na konkurs MEDIA podprograma
EACEA/21/2015, za podrsku televizijskim programima, a iz koje se u prilogu naseg istrazivanja, kao

Sto je ve¢ napomenuto, nalazi finansijski plan projekta Slatko od nista.
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servisa, s tim da je ZDF nacionalni javni servis, a MDR regionalni javni servis™ ', §to
zna¢i da ubiru pretplatu/taksu od razli¢itog broja gradana. Takode, naglasavamo
¢injenicu, da je kupovna mo¢ slovenacke televizije RTVSLO, usled ekonomske krize,
u rasponu od samo nekoliko godina troduplo pala, s obzirom da je isto odeljenje
otkupilo jedan srpski film za 5.000 evra 2013. godine, i drugi za 1.500 evra 2016.
godine.

U periodu naSeg istrazivanja zapaza se ucestala prisutnost nekoliko televizija na
medunarodnim marketima®”. 1z skandinavskih zemalja tu su ve¢ pominjane SVT
(Svedska), YLE (Finska), NRK (Norveska), ali i DRTV (Danska). Od centralno i
zapadno-evropskih zemalja tu su ZDF (Nemacka), MDR (Nemacka), ORF (Austrija),
Arte G.E.LE. (pan-evropska), Arte France (Francuska), TSR (Svajcarska), iz Velike
Britanije Channel 4, BBC, 1 Al Jazeera English, Cije je centralno sediSte u Katru, a
koja u stvari predstavlja globalni kanal na engleskom jeziku, te pri ugovaranju
televizijske licence, pre svega, kupuje prava za englesko govorno podrucje, a ne za
pojedinu zemlju. Od juzno i istoéno-evropskih televizija izdvajaju se TV3 (Spanija),
RAI (Italija) i Al Jazeera Balkans, koja kupuje licencu za zemlje bivse Jugoslavije,
kao regionalni emiter. RTVSLO (Slovenija) je jedini nacionalni javni servis sa
podrucja bivse Jugoslavije koji nastoji redovno da posecuje nekoliko najznacajnijih
marketa - §to znaci da televizije iz Srbije, Hrvatske i Bugarske nisu aktivne na ovom
polju, mada imaju dokumentarni program, o ¢emu ¢e detaljnije biti re¢i u daljem
tekstu. Iz Sjedinjenih americ¢kih drzava najvece interesovanje za internacionalne
dokumentarne filmove pokazuju HBO (SAD & Centralna Evropa) i POV (SAD). Na
su Yes Docu (I1zrael), DBS (Izrael), NHK (Japan) i KBS (Juzna Koreja). Nezahvalno je

da ih rasporedujemo u kategorije isklju¢ivo prema plateznoj moéi, jer je za jedno

" MDR (Mitteldeutscher Rundfunk) je regionalni javni servis za Saksoniju, Saksoniju-Anhalt i

Tiringiju. Prim. aut. Vise informacija na http://www.mdr.de/home/index.html; pristupljeno 15.10.2016.
3% postoje 1 druge televizije Sirom sveta koje otkupljuju dokumentarne filmove na internacionalnom
trzistu, a ove izdvajamo kao redovno prisutne na /DFA Forumu, §to ukazuje da nastoje da drze korak
sa savremenom produkcijom. Istrazivanje se odnosi na petogodis$nji period od 2011. do kraja 2015.

godine. Pri istrazivanju oslanjali smo se na festivalske vodice za industry program, prvenstveno /DFA

Industry Guide. Prim. aut.
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takvo mapiranje, u slucaju da pretenduje da bude nauc¢no, u najmanju ruku, potrebno
u¢i u detaljniju analizu obima prava koja se pritom prenose, kao i demografske i
ekonomske karakteristike stanovnistva odredene teritorije.

Sta ¢e se dogoditi sa ovom saradnjom u buduénosti i na koji na¢in ée se menjati
ineteresi, koji povezuju televizije i organizacije ¢ija je delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova, ne mozemo sa pouzdano$¢u da znamo. Primera radi, u 2016.
godini britanski Channel 4 nije ucestvovao na medunarodnim pi¢ing forumima i
marketima, zbog radikalnog zaokreta u medijskoj politici i odustajanja od otkupa
internacionalnih dokumentarnih filmova. Velike promene su i na BBC-ju, mada se
stanje u medijima u Britaniji dovodi u vezu sa politickim promenama i1 povlacenjem
iz Evropske unije. Medutim, 1 u drugim zemljama su promene u toku. Americki fond
ITVS, do skoro otvoren za prijave projekata dokumentanih filmova iz celog sveta, koji
je podrzao i tri filma iz Jugoistoéne Evrope®”. Specifi¢nost ITVS fonda bila je u tome
Sto je sklapanjem ugovora o finansiranju postajao u punom znacenju koproducent
filma, dobijaju¢i pravo na udeo od profita, kao i pravo distribucije filma u
Sjedinjenim americkim dzavama, u svim medijima, od ¢ega se pre svega navodilo
pravo licence za televizije na odredeni broj godina. Ovaj fond viSe ne raspisuje
konkurse za internacionalne dokumentane filmove, a odeljenja za dokumentarni film
na televizijama Sirom Evrope se suoCavaju sa smanjenjem budzeta, ili smanjenjem
broja termina za dokumentarni film.

Istovremeno sa svim pobrojanim, uticaj na promene moze da ima i proces
digitalizacije. Prelaskom sa analognog na digitalan®” nagin distribucije televizijskog
signala otvaraju se nove moguénosti. Zahvaljujué¢i prednostima digitalne tehnologije,
ogranicenost radio-difiuznog spektra, kao prirodnog bogatstva, se prevazilazi. U

jedan televizijski kanal, na kome se u analognoj televiziji emituje samo jedan

% Kavijar koneksn (2008), reditelja Dragana Nikoli¢a, Plati i Zeni (2008), reditelja Atanasa Georgieva

i Problemi sa komarcima i druge price (The Mosquito Problem & Other Stories, 2006), reditelja
Andreja Paunova (4ndrey Paounov). Prim. aut.

™ Digitalan (lat. digitalis) je pojam koji oznadava pripadnost prenosu podataka i radunarskoj
tehnologiji gde se sve informacije enkodiraju kao bitovi pomocu cifara 1 i 0, $to odgovara postojanju

(1) ili odsustvu (0) elektricnog signala. Vujaklija, Milan, Leksikon stranih reci i izraza, Prosveta,

Beograd, 1992, str. 214
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program (ratunaju¢i zvuk i teletekst), smesSta se viSe digitalnih televizijskih
programa’”, u zavisnosti od stepena kompresije (od &etiri do Sest, ili ¢ak deset).
Uspostavlja se postojanost kvaliteta prijemnog signala, u smislu imunosti prijemnog
signala na smetnje, sa retkim greSkama prijema, i reprodukvanom slikom bez
refelksija na mestu prijema. Zna¢i dostavljeni slika i zvuk®® dostizu visoki kvalitet,

307

koji se ogleda i u Sirem formatu slike™  , niZem nivou prijemnog signala, brzoj

pretrazi teleteksta®, hijerarhijskim®”nac¢inima rada. Takode, ceo proces emitovanja
nema gubitaka u elektricnoj energiji; nema potrebe za multiplekserima, za velikim
smeStajnim kapacitetima 1 sli¢no. Racionalnijim i efikasnijim iskori§¢avanjem radio-
difuznog spektra uspostavlja se Sire trziSte. Omogucavaju se dodatne usluge, u oblasti
gaming-a, advertajzinga i obrazovanja na daljinu i interaktivnost sa gledaocima.
Televizija kona¢no na ocigledan nacin postaje u funkciji gledaoca ¢iji angazman
pretpostavlja. Na interakciju gledaoca 1 televizije medu domadim teoretiCarima
medija ukazivao je Bozidar Kalezi¢ pre nego Sto je pruzanje nelinearnih usluga bilo
moguce: "Negirati angazovanje znacilo bi osporavati osnovne funkcije televizije. (...)
Gledalac se intelektom stvaralacki ukljucuje u procese realnosti i kreativno se
povezuje sa promenama.>'® Ovo je vazno, jer bogatija i raznovrsnija ponuda znadi i
vecu konkurentnost programa. Tako dolazimo u situaciju da je tom trziStu potreban

sadrzaj, ¢ime se uspostavlja dobro polaziste za rast produkcije programa, ukljucujuéi i

305 Digitalna televizija ukljucuje sve vrste digitalne difuzije: televiziju visoke definicije, standardne

definicije, digitalni prenos podataka i multikasting. Prim. aut.

*% Dobija se moguénost zvuéne slike sa okruzuju¢om reprodukcijom, sa tri zvuénika napred, dva

pozadi i jednim za reprodukciju niskih tonova (5.1). Prim. aut.

%7 Razmera digitalne slike raste za tre¢inu, na 16:9, u odnosu na dotada$nju analognu sliku u razmeri

4:3. Ibid.

% Pretraga Zeljenih podataka postaje brza zbog veée memorije u programskom paketu. Ibid.

** Hijerarhijsko emitovanje podrazumeva emitovanje nizeg ili viSeg signala prioriteta, koji se razlikuju
po kvalitetu, Sto se prilagodava u odnosu na dostupne wuslove; dok nehijerarhijsko emitovanje,
imanetno analognom prenosu, podrazumeva samo prenos jedne vrste signala, viSeg ili nizeg, u
zavisnosti od modulacione Seme. /bid.

310 Kalezi¢, Bozidar, Televizija tvrdava koja leti, Radnicki univerzitet Radivoj Cirpanov, Novi Sad,

1978, str. 107
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dokumentarnih filmova. Pogotovo, kad se ima u vidu i druga tvrdnja istog autora da
"Paznja televizijskog gledaoca opada srazmerno opadanju istinitosti dogadaja’™'",
gde se opet misli na istinitost iz vizure gledaoca, a ne sa aspekta teorije. U uslovima
veée konkurencije, televizije ulaze u fazu organizacione krize, gde se tezeci
efikasnijem 1 ekonomini¢nijem poslovanju, Cesto poseze za merama kao Sto su
smanjenje ulaganja u program, te okretanje lak§im programskim sadrzajima, za koje
oc¢ekuju da ¢e im doneti vecu gledanost. "Neki strepe da ce ... nastupiti marketing u
posebnoj funkciji i "emitovanje za manjine" kojim ce upravijati potraznja reklamnih
agencija’>". Neophodan je adekvatan menadzment da jedna potencijalno pozitivna
pojava, kakva je digitalizacija, ne rezultira isklju¢ivo negativnim efektima, kao $to je
smanjenje broja zaposlenih na televiziji ili okretanje hibridnim formatima kakvi su u
"reality show" programi.

S tim u vezi, sve ovo sugeriSe da digitalni Sok nece unistiti tradicionalne odnose
televizije 1 nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova, ali da ¢e dovesti do
njihovog preobrazaja. Za ocekivati je da ¢e u buducnosti do¢i do jos veceg trziSnog
restruktuiranja, te da menadZzment organizacija ¢ija je delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova, treba da istrazuje i razvija nove formate dokumentarnih
filmova, u skladu sa nivoima tehnoloskog razvoja. Ve¢ smo na drugom mestu pisali o
interaktivnim i1 "web" dokumentarnim filmovima, a na ovom mestu dodajemo jos i
produkciju dokumentarnih filmova u odnosu na virtuelnu stvarnost ("virtual reality").
Jer kako kaze profesorka Ac¢imovi¢ "Ako je napredak novih tehnologija dospeo dotle
da se podrazumeva kloniranje primeraka ljudske vrste, logicno je pretpostaviti da ée
vizuelni klon postati realnost u nekom novom, virtuelnom svetuw’”". Filmovi ove vrste
jos uvek su na nivou eksperimenata, ali treba imati u vidu da je pre samo deset godina
izaSao prvi iPhone, a godinu dana kasnije za njim Android smartphon, a onda jos tri
godine, pa se pojavio iPad. Drustvene mreze su bile tek u povoju, da bi od tadasnjih

pedeset miliona korisnika do danas dosle na 1,79 milijardi korisnika, kada se vestacka

M Ibid., str. 151
312 Mek Kvin, Dejvid, Televizija: Televizijski prirucnik, Clio, Beograd, 2000, str. 285
313 A¢imovi¢, Danica, Dokumentarni film na televiziji - sa pozicija tematike, etike, novih tehnologija i

estetike, doktorska disertacija, FDU, Beograd, 2004, str. 215
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314 N,
. U svakom slucaju,

inteligencija i veStacka stvarnost istrazuju u laboratorijama
promene u okruzenju se odvijaju sve brze. DVD nosaci filmova su ve¢ 2013. godine
skoro u potpunosti potisnuti. Razvijena je posebna vrsta nelinearne televizijske
usluge, kao Sto je video na zahtev ("video on demand"; u daljem tekstu: VoD) ili
gledanje televizije unazad odreden broj dana. "UcesSce u digitalnom auditorijumu
krece se od aktivnosti u utvrdenim redosledima (gledaj, potom ucestvuj) ka
istovremenim ali odvojenim aktivnostima (ucestvuj dok gledas), do spojenog
dozivljaja (gledaj i ucestvuj u istoj sredini).”"™" U cilju gradenja publike (gledalista)
velike televizije pocinju da ulazu i u ove sfere - televizije i platforme se bore za
publiku 1 prepli¢u u sferi interneta - podkastinzi, multikastinzi postali su novi sajber
prostor plasmana dokumentarnih filmova. Sve ove Cinjenice vode ka novim oblicima
saradnje, na koje ¢e uticati i socioloSke promene.

Zbog toga, pre nego Sto predemo na dalje treba ukazati jo§ i na Cinjenicu
slabljenja razlika izmedu doma, posla i kupovine u smislu stvaranja nove generacije
sluzbenika koji rade kod kuce. S tim u vezi su i prognoze Dejvida Mek Kvina da " Za
mnoge ljude informaciono drustvo moglo bi da predstavlja buducnost u kojoj svega
nekoliko korporacija viada njihovim radnim i slobodnim vremenom preko video
ekrana. Za te korporacije i za te kancelarijske sluzbenike koji rade kod kuce,
danasnja televizija lako moZe postati svet sutrasnjice.”'®" Sve ovo ¢e sigurno biti
uzimano u obzir, kada se budu odredivali budu¢i odnosi televizija i nezavisnih
produkcija dokumentarnih filmova, gde ¢e i jedni i drugi, kao istovremeni akteri

globalnog (i lokalnog) trziSta morati svim navedenim promenama da se prilagode.

" IDFA (Stampano izdanje festivalskih novina), International Section 19/29 nov 2016, IDFA,

Amsterdam, str. 1
' Mari, Dzenet H., Digitalna televizija i formati sajberdrame u razvoju, objavljeno u knjizi koju je
priredio Hartli, DZon, Kreativne industrije, Clio, 2007, str. 288

16 Mek Kvin, Dejvid, Televizija: Televizijski prirucnik, Clio, 2000, str. 290
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3.6. Uloga Internacionalnog festivala dokumentarnih filmova

Amsterdam (IDFA) u promovisanju dokumentarnih filmova

Medunarodni filmski festivali su ona vrsta kulturnih manifestacija Sto privlace
autore, producente, kriticare, strucnjake i druge ucesnike i posmatrace, kao i publiku,
koja potice iz Sire kulturne zajednice. Mogu da se posmatraju i kao promoteri
odredenih vrednosti i znanja, ako deluju emancipatorski, i zagovaraju nove umetnicke
pristupe, uticu na Sirenje kulturnih potreba razlicitih socijalnih grupa i pomazu
drustveni rast’’. Ovo je zapravo karakteristika svih festivala koji su uspeli da se
nametnu, bez obzira na to u kom kraju sveta se odrzavaju. Za "launchpad" festivale,
na kojima je najpozeljnije da dokumentarni filmovi zapo¢nu svoj festivalski zivot, u
periodu sprovedenog istrazivanja, prema misljenju vodeéeg svetskog distributera
dokumentarnih filmova, Jana Rofekampa (Jan Rofekamp) iz Films Transit
International iz Kanade, smatrali su se, i joS to i jesu, Sundance i IDFA. Kanski
filmski festival 1 Berlinale distributeri dokumentarnih filmova ne preferiraju, jer
smatraju da dokumentarni filmovi na ovim festivalima ostaju u senci popularnijih
igranih filmova. U svakom slucaju, trziSte dokumentarnih filmova je kao zivi
organizam, i neprestano se menja. Tako je upravo na Berlinskom filmskom festivalu
ove godine (2016) italijanski dokumentarni film Vatra na moru (Fuocoammare),
reditelja Panfranka Rosija (Gianfranco Rossi) dobitnik Zlatnog medveda za najbolji
film, s tim da je isti autor, pre nekoliko godina, pobedio na Filmskom festivalu u
Veneciji (2013) sa, takode, doumentarnim filmom Sacro Gra. Pored ovih festivala po
svom znacaju na podru¢ju Evrope i SAD izdvajaju se kao A+ kategorije jo$
DokLeipzig, Tribeca International Film Festival i HotDocs. U nasem regionu
prednjace ZagrebDox i Thessaloniki Documentary Festival. Zajedni¢ko svima njima
je da pored glavne festivalske delatnosti, svoj uticaj ostvaruju i kroz razliite trening
programe i neformalno obrazovanje, kao i1 kroz organizovane programe finansijske
podrske producentima i autorima filmova (fondove), ali i pi¢inge forume i markete

koji posreduju u prodaji filmova, samim tim doprinose plasmanu filmova. Za predmet

' http://www.antijargon.tkh-generator.net/2010012/03/festivaliex/?lang=sr; pristupljeno 09.09.2016.
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dalje analize izabrali smo festival IDFA koji je za kratko vreme izrastao u
najznacajniji festival dokumentarnih filmova na svetu.

Prvi IDFA festival, organizovan u maloj projekcionoj sali Alpha Arthouse
bioskopa u Amsterdamu 1988. godine, predstavljao je retrospektivu sovjetskih
filmova baveéi se cenzurom u postkomunistickom svetu. Osnovan od strane
nekolicine entuzijasta, od samog pocetka bazirao se na programskoj politici
usmerenoj ka filmovima izuzetne kinematografske vaznosti, jedinstvene autorske
vizije 1 snaznog narativa koji osves¢uje publiku i omogucava joj spoznaju stvarnosti,
dublju od one koja se vidi na ekranu. Stoga, iako su se usled tehnoloSkog razvoja u
narednom periodu nacini gledanja filmova menjali (kao uostalom organizacija
festivala 1 nacini predstavljanja i promocije filmova), kao konstanta uvek je ostajao
fokus na filmske autore koji svojim dokumentarnim filmovima otvaraju znacajna
pitanja svakodnevice, a sa kojima mnogi izbegavaju da se suoce. Tako da je IDFA
uprkos vremenu postala prepoznatljiva po filmovima autora osobene estetike i
narocCitog etickog senzibiliteta, kao Sto su Verner Hercog (Werner Herzog, Grizzly
Man, 2005), Huber Zauber (Huber Sauber, Darwin’s Nightmare, 2004), Jov Samir
(Yoav Shamir, Checkpoint, 2003), Hedi Hanigmen (Heddy Honigmann, O Amor
Natural, 1996), Majkl Mur (Michael Moore, Bowling for Columbine, 2002) i drugi.

Zbog zalaganja za demokratiju, socijalnu jednakost i podrzavanja nacela etni¢kog
pluraliteta i prava na kulturne razlike, te zbog podjednakog promovisanja autora i
filmova iz razvijenih i nerazvijenih zemalja, za ovakav koncept (koji podstice na
razumevanje drugih ljudi i razli¢itih pogleda na Zivot, te razvoj kritickog misljenja,
razmenu znanja i iskustva sa stranim ucesnicima), moze se slobodno re¢i da dize
ugled ucesnicima, da kreira podsticajnu atmosferu za investiciona ulaganja, i da
publici pruza uzbudljiv kolektivni kulturni dozivljaj. S tim u vezi, svoj interes u
razli¢itim vidovima saradnje sa IDFA festivalom prepoznali su brojni akteri trziSta
dokumentarnih filmova - autori, producenti, prodajni zastupnici, distributeri,
predstavnici medija, predstavnici profesionalnih udruzenja, ali 1 sponzori,
predstavnici lokalnih vlasti, volonteri i posetioci.

Potiskivanjem koriS¢enja filmske trake u vreme dostupnosti znatno jeftinijeg

videa, 1993. godine pokreée se prvi market u domenu dokumentarnih filmova IDFA
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Forum, koji i danas podrazumeva najve¢i dogadaj u Evropi namenjen susretu
filmskih autora i producenata, sa jedne strane, i distributera i urednika televizijskih
programa, sa druge strane, u cilju predstavljanja projekata dokumentarnih filmova,
pronalaZzenja sufinasijera za filmove i u najSirem smislu receno - sklapanja
partnerstava na realizaciji projekata dokumentarnih filmova. Projekti odabrani za
Forum prezentuju se u razli¢itim kategorijama u zavisnosti od faze u kojoj se projekat
nalazi i kom zanru pripada. Svakako najznacajniji momenat je Central Pitch, u okviru
kojeg producenti predstavljaju svoje projekte predstavnicima televizija,
distributerima, prodajnim zastupnicima, potencijalnim koproducentima, fondovima i
predstavnicima festivala. Na pi¢ing se dospeva na osnovu dokaza o odredenom
procentu’'® obezbedenog ulaganja u film, pod uslovom da je bar jedna televizijska
stanica ve¢ potvrdila spremnost da kupi pravo na prikazivanje buduceg filma za svoj
program za §ta je minimum garancija dostava pisma o namerama, organizatorima
Foruma na uvid, zajedno sa svom ostalom projektnom dokumentacijom. To je za
producente iz zemalja u kojima televizijske stanice ne vrSe otkup domacih
dokumentarnih filmova veliki problem, jer podrazumeva obezbedivanje ovih
garancija vec¢ u ranoj fazi razvoja projekta sa internacionalnog trzista, Sto unapred i sa
sigurnos¢u ukljucuje troSkove putovanja i pripreme prezentacije koja treba da sadrzi
vizuelni materijal da bi uopSte moglo da se ugovori bar jedno komercijalno
televizijsko prikazivanje. Ako producent dolazi iz zemlje koja nema nacionalne
konkurse za podrSku razvoju i istrazivanju scenarija, ili razvoja projekta, to najcesce
znaci da mora da ulaze sopstvena sredstva. Tako producenti iz nerazvijenih zemalja,
kakav je region Jugoistocne Evrope, dolaze u visestruko nepovoljniji polozaj od
producenata iz Zapadne Evrope, ¢ega smo se ovde samo u kratkim crtama dotakli.
Takode se, organizuju sastanci za okruglim stolom, Round Table Pitches, i
Crossmedia Presentations, sastanci jedan-na-jedan (Face-to-Face Meetings), §to su

neki osnovni formati pic¢inga koji se organizuju u okviru Foruma, s tim da se

' Ovaj procenat je podlozan promenama. U proseku se kreée izmedu 15% i 25% od ukupnog
projektovanog budzeta filma, kao dokaz o postojanju minimalnih garancija da za projekat postoji
pocetno interesovanje. O¢ekuje se da producent ovaj novac moze da obezbedi iz javnih fondova. Prim.

aut.
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povremeno testiraju novi formati kao Doc4CinemaMeetings (IDFA 2013), namenjeni
promovisanju gotovih filmova koji imaju potencijal za ulazak u redovnu bioskopsku
distribuciju, ili na primer Work in Progress Screenings (otprilike u isto vreme), za
nekoliko filmova koji u fazi razvoja dobijaju feedback od grupe delegata Forum-a i
Docs for Sale-a. Pored svega navedenog odrzavaju se svakako i pojedinacni sastanci,
u toku kojih se zainteresovane strane upoznaju i razgovaraju o eventualnoj saradnji.

Market za gotove filmove zove se Docs for Sale, u okviru kojeg je
organizovana videoteka, kojoj mogu da pristupe sva akreditovana lica za ovaj
program. Okuplja viSe od tri stotine predstavnika televizijskih kuca,
distributera 1 selektora drugih renomiranih filmskih festivala sa ciljem
promocije, plasmana i prodaje istaknutih, uspeSnih filmova u fazi distribucije.
Ustanovljen 1996. godine, ovaj filmski market nudi moguénost da producenti
filmova u svakom trenutku mogu da se informiSu o stepenu zainteresovanosti
trzinih aktera za otkup’' prava na prikazivanje. Svi filmovi uvriteni u
takmicarski program dobijaju automatsku moguénost da udu u Docs for Sale
videoteku besplatno. O svim pregledima filmova se vode izvestaji koji su
dragocen izvor informacija za producente i ostale zainteresovane strane. Od
2008. godine formiran je i "on-line" katalog sa preko 450 filmova za prodaju,
sa ciljem da ovakva moguénost olaksa dalje pregovore i obezbedi Siru
dostupnost filmova. To prakti¢no znaci da sva lica koja plate "on-line" pristup
videoteci, mogu "iz fotelje" i sa bilo koje lokacije u svetu, koja ima internet
konekciju, da gledaju filmove iz ove videoteke, da "on-line" ostavljaju svoje
komentare i stupe u kontakt sa subjektom koji ima prava na distribuciju
dokumentarnog filma.

U principu, ukupan program IDFA festivala se neprestano obogacuje, tako
da se i1 shvatanje o oblicima i definicijama dokumentarizma stalno §iri. Prijava
na bilo koju od sekcija IDFA je visoko kompetitivna, §to znaci da je
kriterijume selekcije teSko zadovoljiti, jer se veliki broj autora i producenata iz
celog sveta prijavljuje na festival (ali i prate¢e programe festivala, i programe

koje ovaj festival tokom godine organizuje). Inovativnost, originalnost,

319 . . , . . . . . . .
I festivali placaju takozvani "screening fee" za pravo prikazivanja u svom programu. Prim. aut.

168



profesionalna veStina, izrazajnost i kulturna i istorijska vrednost se traze. Kad
govorimo o zavrSenim filmovima prednost imaju svetske premijere, mada film
moze da bude selektovan u takmicarski program i1 kada se radi samo o
internacionalnoj ili evropskoj premijeri - elementarno je da film nije prikazan
viSe od dva puta. Iz ovoga zakljucujemo da je cilj IDFA-e da namece trendove.

U nastavku se nalazi prikaz organizacione strukture IDFA festivala u
odnosu na aktuelne programe koje festival sprovodi, iz ¢ega vidimo da su
festivalske projekcije organizovane u okviru takmicarskih programa,
netakmicarkih programa i programa koji su u specijalnom fokusu, a mogu se
menjati na godiSnjem nivou. Dodatne delatnosti koje festival obavlja su,
organizacija najznacajnijeg svetskog marketa dokumentarnih filmova i pomo¢
finansiranju dokumentarnih projekata iz zemalja niskog stepena ekonomskog
razvoja, 1 s druge strane, razni trening programi i programi neformale

edukacije.
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IDFA STRUKTURA / PROGRAMSKI ASPEKT

IDFA

FESTIVAL

Competition Programs

Feature-Lenght Documentary
First Appearance
Mid-Lenght Documentary
DocLab Competition
Dutch Documentary
Student Documentary
Kids & Docs Competition

Non-Competitive Programs

Masters
Best of Fest
Panorama
Paradocs
Music Documentary

TRZISTE I FINANSIRANJE

IDFA Bertha Fund

IDFA Forum
Docs for Sale

TRENING I OBRAZOVANJE

IDFAcademy

IDFAcademy Summer School
IDFA-Mediafonds Workshop
Kids & Docs Workshop

PRIVLACENJE TALENATA

RAST

Special Focus Programs (2016)

Shifting Perspectives
Assembling Reality
The Quiet Eye
DocLab: Elastic Reality
Sergei Loznitsa's Top 10
Sergei Loznitsa Retrospective
Paradocs: Amsterdam Art
Weekend
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Svoju produkcijsku delatnost IDFA razvija kroz IDFA Bertha Fund
namenjen finansiranju i podrSci filmskih stvaralaca i festivala iz zemalja u
razvoju, ukljuujuéi Afriku, Aziju, Latinsku Ameriku, Srednji istok i deo
Istocne Evrope. Fond je pokrenut 1998. godine pod nazivom Jan Vrijman
Fund, sa ciljem da pomogne realizaciju projekata sa izuzetnim
kinematografskim kvalitetima, originalnom pricom 1 potencijalom za
internacionalnu prodaju. PodrSka IDFA Bertha Fund-a utiCe i na vidljivost
projekta, pa samim tim i na pronalazenje dodatnih finansijera, a kasnije i1
distributera za film. Sprovode se organizovane aktivnosti za isticanje, kroz
ovaj fond, podrzanih filmskih stvaralaca zarad njihove afirmacije i brendiranja,
sve dok ne steknu status renomiranih umetnika. Cest je primer da projekat
podrzan kroz ovaj fond, dobije priliku da se predstavi i na IDFA Forumu, da bi
kasnije bio uvrsten i u festivalski program. Na taj nac¢in /DFA prati projekte od
ideje do realizacije i time podstice promociju kvaliteta i nove organizacione
kulture u zemljama u tranziciji, gde dokumentarna scena nije prioritet u
kulturnoj politici ili gde organizovana drzavna podrSka dokumentarnom filmu
izostaje. Takav je sluc¢aj domaceg autora Dragana Nikoli¢a, koji je za svoj prvi
dokumentarni film Nacionalni park dobio podrSku za razvoj i istrazivanje
scenarija od Jan Vrijman Fund-a (2006), prikazao ga na IDFA (2006), a zatim
za slede¢i projekat, Kavijar koneksn, dobio sredstva za sufinansiranje dela
troSkova produkcije (Jan Vrijman Fund, 2007), predstavio ga na IDFA Forumu
(Central Pitch, 2007), montazno ga uoblicavao kroz letnju Skolu IDFA Summer
School (2008), da bi na kraju bio prikazan u takmicarskom programu sledeceg
IDFA festivala (2008), kao uostalom i tre¢i film istog autora, Pogrebnik, na
IDFA4 2013.

Znaci, IDFA ima 1 Citav niz prate¢ih edukativnih programa, kao S$to su
IDFAcademy 1 IDFA Summer School targetirane kao programe za
internacionalne autore i producente, i IDFA Mediafonds Workshops 1
Kids&Docs Workshop namenjene lokalnim, holandskim korisnicima. Ovi
programi se razvijaju od 2000-ih jedan za drugim, nastoje¢i da spajaju filmske

profesionalce, etablirane umetnike sa filmskim pocetnicima i studentima filma.
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Odnose se na razne faze - razvoj scenarija i uopste rani razvoj projekta, ili fazu
montaze 1 postprodukcije. Znacaj ovakvih programa je u razmeni znanja i
iskustva mladih talenata sa uvazenim filmskim rediteljima i filmskim
profesionalcima, te otkrivanju i prac¢enju autora od pocetka njihove karijere.
Idu¢i u korak s vremenom, od 2007. godine /DFA uvodi jo§ jednu programsku
celinu koja se fokusira na promene koje je digitalna revolucija podstakla u sferi
dokumentarnog filma i umetnosti uopste. DocLab ispituje kreativne potencijale
digitalnih medija, interaktivnost, kao i fenomene virtuelne stvarnosti i time
podrzava eksperimente i1 inovacije u domenu filmske forme dokumentarnih
filmova. Pored raznih kategorija poput "web" dokumentarnih filmova,
aplikacija, multimedijalnog novinarstva, instalacija i1 javnih performansa,
DocLab je otvoren za uvodenje specijalnih kategorija koji istrazuju odredenu
temu, pa je tako 2015. godine veliku paznju privukao programom Seamless
Reality, a ove godine programom FElastic Reality, kojima se ispituju granice
izmedu fizicke i digitalne stvarnosti. Tako da se u 2016. godini jo§ odlucnije
nastavlja sa istrazivanjima i promocijom projekata, koji istrazuju domete na
polju vesStacke ineteligencije i virtuelne stvarnosti u audio-vizuelne svrhe, te se
u cilju promocije inovacija na ovom polju dodeljuju i novCane nagrade u
nekoliko oblasti.

Sve navedeno ide u prilog tome da je menadzment [DFA festivala
vremenom evoluirao od prvobitne volonterske organizacije u profesionalnu,
¢ija je misija da ohrabruje stvaranje medunarodne zajednice dokumentarista
bez granica. U tome su postigli uspeh vesto balansirajuéi izmedu lokalnih i
internacionalnih resursa, §to je prema mnogim analitiCarima, ukljucujuéi i
Klai¢a®® jedan od preduslova festivalske uspesnosti. Tako da danas u punom
smislu IDFA predstavlja aspekt umetnicke infrastrukture, kontinuirano
obezbeduju¢i podrSku umetnickom, kulturnom razvoju i razvoju publike.
Imaju¢i u proseku vise od 2.000 akreditovanih gostiju godisnje i preko 250

novinara iz celog sveta, sa stalnim trendom rasta publike i ukupnim prihodom

20 Klai¢, Dragan, Buducnost festivalske formule, objavljeno na linku

http://www.culturenet.hr/default.aspx?id=60185; pristupljeno 09.09.2016.
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od nekoliko miliona evra, te trendom rasta u svim segmentima, menadzment
IDFA festivala uspeo je da stvori dogadaj sa znacajnim trZiSnim i umetnickim
efektima, i postavi ga kao centralni u odnosu na ukupne odnose na trziStu
dokumentarnih filmova. Tako je IDFA postepeno izrasla u najznacajniji
festival dokumentarnih filmova na svetu, proizvodeéi znadajne socio-
ekonomske, socio-kulturoloske, umetnicke, obrazovne i politicke efekte.

Da se ne bi stekao pogreSan utisak kako je sve ovo slu¢ajno, ukazujemo na
spregu holandske kulturne politike i menadzmenta festivala, te na postojanje
memoranduma o kulturnoj politici Umetnost za dobrobit Zivota (Art for Life's
Sake) kojim se isti¢e sprega kulturnog sektora i novih medija u razvoju
elektronske kulture®'. Naime, istraZivanjima je utvrdeno da uprkos velikom
bogatstvu i visokoj razvijenosti svih vidova delatnosti u kulturi, uces¢e u
kulturi nizih socijalnih slojeva je sve zanemarljivije; posecenost kulturnim
dogadajima sve viSe opada, stalnu publiku ¢ine uglavnom visoko-obrazovani
parovi; vreme posveceno gledanju televizije lagano se povecava, dok se sve
manje Cita; a kontakt sa umetno$¢u se obavlja mahom putem elektronskih
medija®**. Da bi se to na pozitivan nadin usmerilo, holandska vlada polaze
dosta na recepciju i usmerenje ka profesionalnim umetnostima, i podrske
kulturnom 1 etnickom pluralitetu holandskog druStva, $to svojim programima
IDFA festival podstice na najbolji nacin.

Sve navedeno argumentuje da je /DFA dogadaj visokog kvaliteta, ¢ija je misija da
promovise filmove autora koji publici otkrivaju nova iskustva, prenose uzbudljive
emocije i dozivljaje. Pri tom se odrzava svake godine krajem novembra, odnosno
pred pocetak nove budzetske godine, pa je idealno mesto za picing novih ideja. Stoga
je podjednako atraktivna za profesionalce, kao i za publiku. Za studente nudi
obrazovne programe, autorima kontakt sa potencijalnim finansijerima, televizijama
market sa atraktivnom ponudom, publici uvid u drustvene Ccinjenice koje su

prikrivene, kulturne dozivljaje, ali i odmor. Brojni hoteli, hosteli, restorani 1 kafei,

! http://culturalpolicies.net/web/netherlands.php?aid=41; pristupljeno 15.02.2010.
2 Kulturne politike i evropski razvoj, priredila Puki¢ Dojéinovié, Vesna, Info 5, Zavod za

proucavanje kulturnog razvitka, Beograd, januar 2000, str. 6
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smesteni Sirom policentricnog Amsterdama, gde skoro svaki kvart ima pozoriste,
bioskopsku dvoranu ili koncertnu salu, komunikativno stanovniStvo i dobro
organizovan hospitality idealna su podrSka svemu tome. Sve ovo se odvija u
sveCarskoj atmosferi, na viSe festivalskih punktova, koji svakih nekoliko godina
menjaju mesto. Minimalna festivaska infrastruktura, te ograni¢en broj stalno
zaposlenih, koji uZivaju pomo¢ vise od 350°* volontera godisnje, omoguéavaju da se
festival premesta i lako prilagodava rastu¢im organizacionim potrebama. Na opisan
nacin kroz svoje programe i delovanje pronalazi talente Ciji se razvoj kontinuirano
prati i dalje podrzava, a ¢ija imena i stvaralacki kredibilitet utiCu marketinski u
povratnoj sprezi na festival, stalno iznova obnavljaju¢i njegov Zivotni proces, tako da
i ugled festivala i autora iza kojih stoji ovaj festival stalno jataju®>".

Stoga, zaklju¢ujemo da je IDFA jasno koncipiran dogadaj, vremenski, prostorno i
geopoliticki odlicno pozicioniran; podjednako trziSno i umetnicki orjentisan, za koji
mozemo re¢i da neguje svoju publiku stalno osmiSljavaju¢i nove strategije;
zahvaljuju¢i  upravnoj strukturi koja se u odlu€ivanju rukovodi unapred
uspostavljenim pravilima; koja pritom istovremeno nastoji da odgovori na potrebe
lokalne publike, kao i potrebe gostiju; zbog cega, uziva jednaku podrsku subjekata i u

javnom i u privatnom sektoru.

3.6.1. Dokumentarni filmovi iz Srbije, Hrvatske i Bugarske na

IDFA 1988-2015

Programska politika Internacionalnog festivala dokumentarnih filmova u
Amsterdamu (IDFA) nedvosmisleno tezi ka inovaciji 1 postavljanju novih

trendova kada je dokumentarni film i uopSte film kao izrazajno sredstvo u

 Ibid.
2% Primera radi, neka od velikih imena dokumentarnog filma ponikla sa IDFA festivala su Viktor
Kosakovski (Victor Kossakovsky), Sergej Dvorcevoj (Sergey Dvortsevoy) i Joav Samir (Yoav Shamir).

Prim. aut.
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pitanju. Prema pregledu delatnosti koje se vrSe pod okriljem /DFA-e, moze se
otkriva®. To zna&i da svim svojim programima teZi dostizanju umetnicke
izvrsnosti, istovremeno ostavljaju¢i prostor za istrazivanje novih formi i
metoda umetni¢kog izrazavanja. Ovo se postize selekcijom autora i filmova
koje odlikuje izvrsnost u izrazavanju filmskim jezikom, koji se bave
originalnim, aktuelnim temama i koji pokazu spretnost u ispoljavanju kulturno-
istorijske vrednosti. Vrednosti koje odlikuju autore i njihove filmove se
prenose na festival; vrednosti festivala se prenose na autore i njihove filmove, 1
od narocitog znacaja su za promociju novih talenata. Prikazom u nastavku
istovremeno analiziramo uspeh srpskih, bugarskih i hrvatskih dokumentarnih
filmova na IDFA, ali i argumentujemo tezu o pradenju/promociji umetnickog
opusa autora stasalih uz pomo¢ IDFA programa.

Od osnivanja (1988) do 2015. godine na IDFA festivalu prikazano je
ukupno 59 filmova u srpskoj, hrvatskoj i/ili bugarskoj produkciji, odnosno
koprodukciji. Srpski producenti su potpisani kao glavni producenti na ukupno
20 filmova prikazanih na /DFA, a hrvatski producenti na ukupno 14, i bugarski
producenti na ukupno 21 filmu. Od ukupnog broja filmova (58) u kojima su
producenti iz Srbije, Hrvatske i Bugarske imali uces¢e cak je 28 filmova pre
premijere na IDFA festivalu prezentovano na IDFA Forumu i/ili prethodno
ostvarilo podrsku IDFA Bertha Fund-a (Jan Vrijman Fund-a). Odnosno skoro
polovina prikazanih filmova na IDFA festivalu (na kojima su ucestvovali
producenti iz pobrojanih zemalja), prethodno je prosSlo selekciju komisija
festivalskog fonda i pi¢ing foruma, te ve¢ u razvojnoj fazi privuklo paznju i

ostvarilo kontakt koji se kasnije samo produbljivao™.

325 ., L, X v, . . .y .. v . . .
Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, MenadZment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 172
326 Predstavljenom analizom nisu uzeti u razmatranje podaci koji se odnose na program IDFA Summer
School, osmisljenom da pomogne autorima u razvoju i postprodukciji filma, §to bi da analizirano
moglo samo da ide dodatno u prilog tezi da /DFA prati i promovise filmove autora koje sama otkrije.

Prim. aut.
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Na osnovu sprovedene analize zaklju¢ujemo da IDFA posvecuje paznju filmskim
autorima sa konzistentnim stvaralastvom, jasnom vizijom i prepoznatljivim stilom,
ucestvujuci od razvoja same ideje za film (IDFA Bertha Fund, IDFA Forum) i
pocetaka karijere autora (Goran Radovanovi¢, Boris Miti¢, Dragan Nikoli¢, Mila
Turajlié, Damir Cugié, Boris Misirkov, Georgi Bogdanov, Eldora Trajkova, Andrej
Paunov i drugi) do prikazivanja filma, dakle uklju¢ivanja u festivalsku selekciju, kao i
distribucije u okviru Docs for Sale-a. Pritom kao renomirani festival, IDFA
obezbeduje vidljivost, kredibilitet 1 prohodnost premijerno prikazanim filmovima na
druge festivale. Tako su svi domaci autori i filmovi nakon premijere na IDFA
ostvarili zapazen festivalski i televizijski uspeh Sirom sveta. Primera radi film Cinema
Komunisto™’, rediteljke Mile Turajli¢, prikazan je na vise od stotinu festivala §irom
sveta, pored ulaska u redovnu bioskopsku distribuciju u zemljama Zapadne Evrope,
dok je film Kavijar Koneksn, reditelja Dragana Nikoli¢a prikazan na 92 televizijska

programa u Americi, pored ostalih projekcija Sirom Evrope.

3.7. Internacionalne edukativne radionice i razvoj organizacija

Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova

Permanentno interdisciplinarno obrazovanje ljudskih resursa u oblasti
menadzmenta 1 produkcije dokumentarnih filmova, u wuslovima prethodno
konstatovanih Cestih promena na audio-vizuelnom trzistu, usled tehnoloskog razvoja,
u danasnje vreme postalo je nuznost. Ovo pitanje je bitno za ceo evropski kulturni
prostor koji je oznacio audio-vizuelne industrije kao prioritenu oblast za socio-
ekonomski razvoj u zemljama Evrope. Takode, moze se reci da je joS neophodnije u
zemljama Jugoistocne Evrope, kojima pripadaju Srbija, Hrvatska i Bugarska, gde u
procesu tranzicije dolazi do Cestih turbulencija, te prelaska sa drzavnog finasiranja
oblasti kulturne produkcije na trziSni model, koji zagovoraju pristalice

neoliberalizma. Pritom, ovo nije obaveza samo kadrova koji se bave nezavisnom

37 www.cinemakomunisto.com/screenings/; pristupljeno 27.07.2016.

183



umetnickom produkcijom, nego i donosioca odluka u javnim institucijama, kojima
drzava delegira odredene nadleznosti u odredenom domenu. U oblasti menadzmenta i
produkcije dokumentranih filmova, to konkretno ukazuje na potrebu da se
permanentno usavrSavaju i producenti dokumentarnih filmova, ali i zaposleni u
organizacijama koje sa njima saraduju. I da ne bi bilo sumnje, ovome jednako
podlezu i zaposleni u filmskim, odnosno audio-vizuelnim centrima koji sprovode
kulturnu politiku u oblasti kinematografije, audio-vizuelne delatnosti, ali i akteri koji
su pruzaoci pravnih, knjigovodstvenih 1 drugih wusluga, zatim zaposleni u
elektronskim medijima i druga lica.

Na vaznost ovog pitanja direktno se ukazuje dokumentom Evropa 2020 koji isti¢e
znacaj "inteligentnog rasta" za postizanje odrzivog razvoja i integrativnog rasta.
Inicijativa Agenda za nove kvalifikacije i mogucnosti zaposljavanja zalaze se za
modernizaciju trziSta rada, time Sto ¢e se olakSati mobilnost zaposlenih i sticanje
kvalifikacija tokom Ccitavog Zivota, sa uverenjem da ¢e ovo dovesti do vece stope
zaposlenosti i boljeg uskladivanja ponude i potraznje na trzistu rada®>®. Isto stanoviste
zastupa 1 profesorka Vesna DPuki¢, dodaju¢i da efektivnost i efikasnost moraju da
postoje na svim nivoima odlucivanja, da bi se maksimizirali i ekonomski ucinak i

"

kvalitet usluga, jer birokratija nema inicijativu, nema inventivnosti, nije
samostalna u odlucivanju i nema jasnu sliku o sopstvenoj odgovornosti za posao koji
joj je poveren. Pored toga birokratija nema ni potrebu da uveéava i osavremeni svoje
znanje, vestine i sposobnosti bez cega nije moguce sprovesti reforme u oblasti
kulture. Zato je potrebno razvijati sistem dozivotnog ucenja koji ¢e kod zaposlenih u
javnoj administraciji i javnim ustanovama kulture razviti takav odnos prema
odgovornosti koji nece biti postavljen vertikalno - od najviseg ka najnizem cinovniku,
pri Cemu onaj na najnizoj hijerarhijskoj lestvici samo pasivno prima i sprovodi

329y

dobijena zaduzenja™". Ovakvi programi se mogu inkorporirati u formalne tokove

obrazovanja, ali to moZe biti smetnja za sve zaposlene u stalnom radnom odnosu, a

% Vukovié, Mirjana, Strategija Evropa 2020 - prioriteti i ciljevi, Godidnjak br.5, FPNT, 2011, str. 501

* Pukié, dr Vesna, Drzava i kultura: Studije savremene kulturne politike, Institut za pozoriste, film,

radio i televiziju, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 201, str. 332
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podrazumeva i velike troskove, zbog ¢ega se na osnovu sprovedenih istraZivanja®"
doslo do zakljucka, da se u smislu koncepata dozivotnog obrazovanja favorizuju
neformalni edukativni programi, tematski fokusirani na uze oblasti, koji su pogodni
za realizaciju u formi krac¢ih kurseva.

"Ocigledno je da je za proces podizanja kapaciteta u turbulentnim uslovima
neophodno multifunkcionalno ucenje operativnog tipa (ucenje delovanjem). Znanja iz
odredene oblasti moraju se sticati vise kroz praksu i ucenjem od drugih, nego na
teorijskim seminarima ili kroz opstu literaturu. Ona se moraju ukrstati sa drugim
znanjima i veStinama kojima kljucne osobe, ustanove ili nevladine organizacije vec
raspolazu, i koja su se pokazala korisnim ne samo u slucaju njihove vlastite
organizacije ve¢ i u mnogo Sirem kontekstu> . U skladu sa tim, u domenu produkcije
dokumentarnih filmova sprovode se edukativne radionice, od kojih u najprestiznije
spadaju:

* FEAVE (3 sesije, viSe programa)

* EURODOC (3 sesije)

*  Archidoc (3 sesije)

*  Ex Oriente (3 sesije)

DOK.Incubator (IDF, Ceska)

*  When East Meets West (Trieste Film Festival, Italija)

*  Balkan Documentary Centar (Sofija, Prizren + tre¢a sesija)

* Berlinale Project Labs (Berlinale, viSe programa)

* IDFA Summer School (Amsterdam, IDFA)

*  Rough Cut Boutique (Sarajevski filmski festival)

30 Misli se na evaluaciju nacionalne kulturne politike Srbije (Kulturna politika u Srbiji od 1989. do

2001. godine, Zavod za istrazivanje kulturnog razvitka, Fond za otvoreno drustvo i Central European
University in Budapest, 2002/2003), kao i evaluacije rada nacionalnih ustanova kulture (/nstitucionalni
menadzment Republike Srbije i kulturna politika, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju Fakulteta
dramskih umetnosti, Ministarstvo kulture Republike Srbije, Ministarstvo nauke i zastite Zivotne sredine
Republike Srbije, 2005/2006) sprovedene u periodu izmedu 2001. i 2007. godine. Prim. aut.

331

Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 60-61
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* Erich Pommer Institute (viSe radionica: Clearing Rights for Film and TV,
Digital Distribution Strategies, European co-Productions, The Art of
Negotiating Agreements)

*  Crossmedia & Multimedia workshops (The Pixel Lab: Cross Media
Workshop...).

Svi navedeni programi angazuju eksperte koji imaju odredena specifi¢na znanja u
vezi sa produkcijom dokumentarnih filmova, a koja su bili u prilici da usavrSavaju u
dugogodi$njoj praksi. Fokusiraju se na: razvoj scenarija, pisanje projekta,
finansiranje, pravne aspekte koprodukcija, autorsko pravo i prava intelektualne
svojine, kreativno koriS¢enje arhivskog materijala, veStine prezentacije 1
komunikacije, montiranje trejlera za dokumentarni film, festivalske strategije i dr.
Otvorene su za projekte u odredenim fazama realizacije (razvoj, produkcija,
postprodukcija) ili za predstavnike bez projekta. Predavanja se pazljivo koncipiraju,
ukljucujuéi Sirok dijapazon metodoloskog rada, od deljenja licnog iskustva, preko
studija slucajeva kojima se ukazuje na dobre prakse, ili usko stru¢nih analiza
potkrepljenih adekvatnim primerima, do onih koja svoje utemeljenje nalaze u teoriji.
Rec je o programima u trajanju od sedam dana ili nekoliko sesija po sedam dana;
mada postoje i one u trajanju od samo dan, dva, tri, ali ni jedna takva nije navedena
na ovom popisu. Cesto obuhvataju javnu prezentaciju (pi¢ing) i/ili razgovore licem u
lice sa glavnim akterima trziSta dokumentarnih filmova na kraju zavrSne sesije. Neke
od ovih radionica se organizuju kao prate¢i programi odredenih festivala, a neke
nezavisno od drugih dogadaja egzistiraju u vremenu i razliitim prostorima. Mogu
biti kombinovane vrste - takve da obuhvataju razvoj producenata i projekata i igranih
1 dokumentarnih filmova, ili na primer crossmedia projekata i drugih vrsta.

Internacionalne edukativne radionice igraju znacajnu ulogu u programsko-
organizacionom razvoju nezavisnih produkcija posveéenih dokumentarnim
filmovima, koja se ne iscrpljuje kroz obrazovnu funkciju koju vrSe. Naprotiv, one
predstavljaju programe kojima se, po unapred utvrdenim kriterijumima (prethodni
uspeh, intervju...), obavlja selekcija profesionalaca na slicnom stupnju profesionalnog
razvoja (na primer producenti prvog i drugog dugometraznog filma). Obi¢no je re¢ o

profesionalcima iz povezanih domena (produkcija, menadzment javnih institucija,
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rezija, filmska kritika i sl.) koji dolaze iz razliCitih zemalja ili regiona; koji su
zainteresovani za sklapanje partnerstava i koprodukcionih odnosa na projektima na
kojima rade; koji svi zajedno u zemlji odrzavanja radionice pohadaju organizovana
predavanja, i kroz rad u grupi zajedno analiziraju razlicite projekte i profesionalne
standarde, a zatim provode i zajednicko vreme u organizovanim slobodnim
aktivnostima (obroci, kulturne/sportske/zabavne aktivnosti); i koji obi¢no na zavr$noj
sesiji dobijaju priliku da sebe i svoj projekat predstave kljuénim akterima trzista
dokumentarnih  filmova - eminetnim producentima, urednicima televizija,
programerima festivala, predstavnicima platformi, fondova, prodajnim zastupnicima,
distributerima i1 drugim licima; a koji Cesto nakon zavrSenog programa edukacije
dobijaju status clana u mrezi koja pri toj organizaciji postoji, predstavljajuci
istovremeno i odredenu organizaciju i mreZu u svojoj zemlji.

Ovu vrstu obuke i razvoja, za svoju organizaciju i dokumentarne filmove, na
EURODOC-u, do sada su obezbedili - iz Srbije: Dribbling Pictures, za Cinema
Komunisto; 1z Hrvatske: Restart za Gangster te voli; 1 iz Bugarske Agitprop za The
boy who was a king. Na EAVE radionicama, iz Srbije je razvijan Pogrebnik, u
produkciji Prababa produkcije, iz Hrvatske Plati i Zeni, u produkciji Nukleus Film-a,
a iz Bugarske From Cremona to Cremona u reziji Marije Averine (Maria Averina,
2016), u produkciji Agitprop-a. Isti ovi producenti su ve¢ na drugim mestima
navodeni kao internacionalno etablirani, medutim, rezultat njihovog uc¢es¢a na ovim
radionicama je bio viSe od podizanja vidljivosti projekta i brendiranja autorske ekipe.
Jedni su za svoje projekte na ovim mestima obezbedili koproducente, drugi emitere,
distributere, ili ucvrstili finansijski plan, i pritom su svi u svojoj zemlji podigli
standarde u produkciji, organizovali sliéne edukativne programe, u cilju jaCanja
sektora produkcije dokumentarnih filmova na nacionalnom nivou, a poceli su i da
predaju na ovim ili drugim sli¢nim internacionalnim edukativnim programima.

Iz svega navedenog se zakljucuje da su internacionalne edukativne radionice iz
domena produkcije dokumentarnih filmova vazne za:

. uspostavljanje prisnih kontakata sa drugim kolegama/ucesnicima

radionice, $to je dobar poligon za povezivanje i ostvarivanje partnerstava;
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. pozicioniranje jedne organizacije koja se bavi produkcijom dokumentarnih
fimova u odnosu na medunarodno okruzenje i uspostavljanje buducih
profesionalnih standarda;

. umetnicko-produkcioni razvoj projekata, u cilju dostizanja odredenog
stepena kavliteta;

. ulazak u viSe profesionalne krugove kojima ve¢ pripadaju eksperti koji
vode radionice i bivs§i u€esnici programa, koji zajedno grade mrezu u oblasti
filmskog i audio-vizuelnog preduzetnistva;

. predstavljanje sebe 1 projekta kao deo prestiznog okruzenja akterima
trziSta, Sto je vazno za podizanje vidljivosti projekta i profesionalno
brendiranje;

. podsticanje daljeg procesa ucenja, pracenje svetskih standarda u oblasti
produkcije dokumentarnih filmova (finansiranje, tehnoloski razvoj, novi
umetnicki pristupi i sl.), te koncentrisanje na kvalitet rada, Sto u krajnjoj liniji
jednoj organizaciji koja se bavi nezavisnom produkcijom moze da donese ili
potvrdi osredeni kredibilitet i pravo na kreiranje buducih standarda u
sopstvenoj zemlji.

Stoga je u danaSnje vreme, razvijanje projekata kroz internacionalne radionice
dokumentarnih filmova postalo strateSki vazno za profesionalni razvoj producenta i
programsko-organizacioni razvoj njihovih producentskih kuca, na Sta ukazuje i praksa
prijavljivanja filmova na festivale najvisih kategorija (luanchpad i A+), prilikom ¢ega
je u prijavnom on-line formularu postalo uobiCajeno pitanje - da li je projekat
razvijan na nekom od medunarodnih edukativnih programa. Takode, ovo je bitan
segment producentske eksplikacije, jer ukazuje na to da producent preispituje svoj
projekat u odnosu na Sire okruZenje i postepeno priprema njegov plasman. I jos jedino
u vezi pripreme plasmana projekta, treba dodati, da u procesu razvoja projekta treba
dati prednost onim edukativnim programima (kao i pi¢inzima) koji imaju blisku vezu
sa subjektima koji donose odluke za organizacije koje predvidamo da mogu igrati
bitnu ulogu u realizaciji i plasmanu naseg projekta u buduénosti.

Naucne potvrde za naSe stavove nalazimo u literaturi iz menadzmenta koja se bavi

definisanjem 1 unapredivanjem strategija programsko-organizacionog razvoja, kao u

188



knjizi Milene Dragi¢evi¢ Sesi¢ i Sanjina Dragojevi¢a koji podrsku razvoju kvaliteta,
harmonizaciju profesionalnih standrada poslovanja, obebedivanje ekskluzivnog
prava, edukaciju i prenoSenje znanja - podvode pod strategije kvalietata; a orijentaciju
na partnerstvo/koprodukcije, umreZavanje i internacionalizaciju svrstavaju u strategije
povezivanja; i pozicioniranje u javnosti i razvoj prepoznatljivosti - javnu vidljivost
svrstavaju u strategije delovanja. Sve zajedno uvrsStavaju se u najceSce strateske

opcije u domenu kulture™?.

3.8. Zakljucak

Menadzment i produkcija dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj 1 Bugarskoj,
kao deo jednog Sireg evropskog trzista, treba da se analiziraju u odnosu na savremene
koncepte razvoja, koje zastupa sistem kome pripadaju. Trenutno su to "kreativne
industrije", u koje se danas pored "tradicionalnih" umetnosti i kulture, svrstavaju i
film i1 mediji, odnosno audio-vizuelne delatnosti, $to je ve¢ bilo obuhvaceno i
terminom "kulturne industrije", koji se u Evropi intenzivno primenjivao 1980-ih, da
bi zatim pred kraj prethodnog milenijuma sve rasprostranjeniju upotrebu dobijao
termin "kreativne industrije" pod koji su podvedene pored potonjih i video igre,
moda, dizajn i sli¢no. Ovakva situacija je izraz teznje, s jedne strane, da se evropsko
trziSte globalizuje, kako bi moglo da parira trziStu Sjedinjenih americ¢kih drzava i
Japana, u odnosu na koja se Evropa u jednom trenutku nasla u velikom zaostatku (pre
svega zbog podeljenosti nacionalnim granicama u okviru kojih se govore razliciti
jezici); a s druge strane, i najpre, nastojanja da se u doba ekonomske krize opravdaju
budzetska izdvajanja za kulturu, odnosno, u danaSnje vreme rezultat uverenja da bi
kreativne industrije mogle da imaju izuzetan znafaj za smanjenje siromastva i

nezaposlenosti u Evropi.

32 Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, 2005, str. 103
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StrateSkim dokumentima koja se donose na nivou medunarodnih organizacija kao
Sto su UNESCO, Evropski parlament, Svetska organizacija za intelektualnu svojinu 1
Konferencija Ujedinjenih nacija o trgovini definisani su okviri delovanja u oblasti
kreativnih, odnosno kulturnih industrija i kulture. Sva ova dokumenta koja su
donosena od pred kraj prethodnog milenijuma do danas, bilo da je re¢ o Esenskoj
deklaraciji, Univerzalnoj deklaraciji o kulturnoj raznovrsnosti, Konvenciji o zastiti i
promociji raznovrsnosti kulturnih izraza ili Rezoluciji Evropskog parlamenta o
kulturnim industrijama, kao 1 dokument Novi podsticaj za kulturu u Evropskoj
Zajednici iz 1988. godine, prepoznaju kulturne 1/ili audio-vizuelne industrije, odnosno
medije i film kao znacajne za dalji kulturni razvoj, isti€u¢i ih kao prioritetne, te daju
preporuke za dalje aktivnosti u tom domenu.

Najznacajnija medu njima Konvencija o zastiti i promociji raznovrsnosti kulturnih
izraza u istom clanu (14) dovodi u vezu "kulturne industrije", "odrzivi razvoj",
"smanjenje siromastva" i "pristup svetskom trzistu" ukazujuéi na meduzavisnost svih
pobrojanih segmenata, i neophodnost unapredenja saradnje medu njima u cilju opsteg
razvoja. Naime, u duhu nove kreativne ekonomije, i pomeranja teziSta sa ulaganja u
sirovine 1 tradicionalnu kulturnu produkciju, ka ulaganjima u informacione
tehnologije (hardver, informacije i1 konektivnost), ali i procesom digitalizacije u
oblasti medija, te umnoZavanjem programa na jednom kanalu, odnosno
ekonomicnijom i efektivnijim iskori§¢enjem radio-difuznog spektra, javila se sve
veca potreba za produkcijom medijskih sadrzaja, ¢ime su audio-vizuelne delatnosti
postale privredna grana u kojoj je moguce ostvariti najve¢u dodatnu vrednost,
odnosno profit.

U cilju zastite kulturne raznolikosti od negativnog uticaja trzista, istaknut je
znacaj saradnje javnog, civilnog i privatnog sektora, na svim nivoima; potreba drzave
da pomogne kulturne industrije, a time i filmsku produkciju; plasman domacih
umetnika na globalno trziste i medunarodne mreze distribucije; kao i specijalizovane
obuke za aktere kulturnih industrija. Pozornost je usmerena na unapredivanje
tehnoloSke infrastrukture, stvaranje stimulativne fiskalne politike, za osnazivanje i
rast malih 1 srednji preduzeca, kao i zastitu autorskih prava i suzbijanje piraterije. Sve

to je potkrepljeno i strateSkim dokumentima kakvi su Lisabonska strategija i Evropa
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2020 koji se zalazu za podizanje konkurentnosti evropskog prostora, Sto posredno
otvara vrata ¢vrS¢oj saradnji sa zemljama Jugoistotne Evrope koje nisu clanice
Evropske Unije.

Kao konkretna podrska preduzetniStvu, u domenu audio-vizuelnih delatnosti na
nivou Evrope, usvojeni su program Eurimages 1 podprogram MEDIA programa
Kreativna Evropa. Eurimages podrzava filmsku industriju, odnosno daje pozajmice
za realizaciju evropskih koprodukcija dokumentarnog, animiranog i igranog filma,
kao 1 subvencije za digitalizaciju i podrSku repoertoarima evropskih bioskopa.
Podprogram MEDIA na osnovu 14 razli¢itih konkursa daje bespovratna sredstva za
podizanje kapaciteta u domenu medijske (televizija, video igre) i filmske delatnosti, i
to ne samo produkcije, nego i sa produkcijom povezanih delatnosti distribucije,
festivalski razvoj, razvoj publike i drugo. U vreme ekonomske krize i smanjenih
izdvajanja za kulturu, a samim tim za kinematografiju, ukljucivanje u savremene
evropske tokove za male zemlje kao Sto su Srbija, Hrvatska i Bugarska je klju¢no.
Vazan pokazatelj za to je statisticki podatak da je samo u 2012/2013. godini Hrvatska
uspela da povuce iz MEDIA podprograma nesto vise od sedam puta (7,45) sredstava
nego §to je iznosila ¢lanarina za pomenuti period. Stoga, kada imamo u vidu da je
Hrvatska poslata ¢lan MEDIA programa jos 2008. godine, a Srbija tek 2015. godine,
jasno nam je sa koliko puta viSe sredstava je samo iz ovog izvora Hrvatska mogla
godisnje da finansira audio-vizuelne delatnosti u svojoj zemlji od Srbije.

Zbog znacaja za naSe istrazivanje posmatrali smo i prosecnu uspesnost hrvatskih,
srpskih i bugarskih projekata, proSirujudi istrazivacki period i na 2016. godinu, jer su
srpski producenti tek tada prvi put mogli da izadu na konkurse MEDIA podprograma.
Utvrdili smo da je Srbija u 2016. godini ostvarila podrSku za jedan svoj projekat na
konkursu za pojedinacne projekte, od tri prijavljena, Sto je uspesnost od 33%, dok ni
jedan hrvatski i bugarski projekat nisu podrzani, od ukupno prijavljenih Sest
dokumentarnih projekata iz Bugarske i ukupno jedan prijavljeni projekat iz Hrvatske
(na pomenuti konkurs). A takode je i jedan srpski dokumentarni projekat dobio
podrsku na konkursu za televizijske programe, $to je 100% uspeSnosti, dok ni
Hrvastka, ni Bugarska nisu imale nijedan prijavljen projekat na ovaj konkurs. Na

konkurs za grupne projekte Srbija nije izlazila, jer nije imala dovoljno vremena za
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pripremu, ali su srpski producenti dokumentarnih filmova ve¢ sa ovom prose¢nom
uspesnosc¢u uspeli da pokazu - da imaju Sta da ponude.

Mozda je jo§ relevantnija analiza prose¢ne uspeSnosti srpskih, hrvatskih i
bugarskih producenata za period od 2014. godine do 2016. godine, u kom i postoji
MEDIA kao podprogram programa Kreativna Evropa. 1z svega smo zakljucili da je
ukupna prosecna uspesnost hrvatskih projekata do sada bila 15%, a bugarskih 33% na
konkursima za pojedinacne projekte (u odnosu na 33% srpske uspesnosti), odnosno
33% hrvatskih 1 100% bugarskih projekata je bilo uspesno na konkursima za grupne
projekte (srpski se jo$ nisu prijavljivali), dok Hrvati nisu ni izlazili na konkurse za
podrsku televizijskim dokumentarnim programima, a bugarski dokumentarni projekti
su na ovom konkursu imali uspesnost od 100% ukupno (kao i Srbija). Ova analiza,
koju smo detaljnije prethodno obrazlozili u poglavlju koje se isklju¢ivo bavi MEDIA
podprogramom, je pokazatelj da srpski projekti dokumentarnih filmova mogu da
pariraju hrvatskim i bugarskim, i da je iz razloga propustanja prilike za uclanjenje u
MEDIA podprogram domaca filmska industrija na znaCajnom gubitku. Postojanje
politi¢ke volje i kontinuiteta u sprovodenju javne politike na najviSem nivou, osnovni
je preduslov stvaranja stimulativne sredine za produkciju dokumentarnih filmova na
nivou institucionalnog delovanja.

Analizom uspeSnosti srpskih, hrvatskih i bugarskih projekata dokumentarnih
filmova na konkursima Eurimages utvrdili smo da je do sada bilo podrzano ukupno
pet filmova, S$to vecinskih, S§to manjinskih koprodukcija, te da je Eurimages dao
podrsku ve¢ ostvarenim i dokazanim autorima i producentima iz Jugoisto¢ne Evrope,
¢iji su filmovi Sirokoj publici razumljivi. Zbog toga je realno ocekivati odredeni
komercijalni efekat, koji je bitan s obzirom da Eurimages ocekuje povracaj od 100%
dodeljene pozajmice po projektu, i zahteva da se filmovi koje podrze prikazu u
redovnoj bioskopskoj distribuciji. Mali broj podrzanih dokumentarnih projekata na
ovom konkursu, ne moze da umanji znac¢aj podrske u visini od 17%, pogotovo kad se
radi o skupim dokumentarnim projektima, gde je teSko ovaj procenat sredstava
skupiti sa trziSta. Naprotiv, ovo ukazuje na znacaj primene Behlinove teorije o
kontroli prodajnih rizika i shvatanja filma kao robe, na osnovu ¢ega dolazimo do

zakljucka, da je neophodno najpre na nacionalnom nivou osmislititi programe i

192



aktivnosti za osnazivanje domacih autora i producenata, i dati podrsku projektima
koji sa bave univerzalnim temama, sa predvidenim ulaganjima u marketing, $to bi
ve¢em broju reditelja/producenata omogucilo track record, medunarodna partnerstva,
komercijalnu distribuciju, prisustvo na internacionalnom trzistu ili istraZzivanje novih
trzista.

Na ovom mestu koristimo priliku da ukaZzemo na znacaj visine javnih davanja za
realizaciju projekata dokumentarnih filmova, na osnovu pravila koja svaki od ovih
fondova sprovode u svom radu, prema kojima producent/-i pre apliciranja za njihovu
podrsku moraju da obezebede 50% sredstava u svojoj zemlji. Kad je re¢ o MEDIA
podprogramu misli se na procenat od ukupnih troSkova razvoja projekta, ili kad je re¢
o FEurimages-u misli se na sve koproducente od ukupnog budzeta projekta. U
suprotnom je tesko opravdati placanje ¢lanarine ovim fondovima. Postavlja se pitanje
zaSto bi Srbija placala ¢lanarinu medunarodnim fondovima ako ne sprovodi na
nacionalnom nivou politiku finansiranja filmova koja filmove usmerava ka
apliciranju na medunarodne fondove, i ako domaci filmovi iz razloga neuskladenosti
pravila medunarodnih programa i javne politike ne mogu da povlac¢e novac iz ovih
fondova.

U ceo proces treba ukljuciti i televizijske stanice, koje su, da tako kazemo,
prirodni partneri organizacijama koje se bave produkcijom dokumentarnih filmova.
Dokumentarni filmovi vrSe veliki broj programskih funkcija, zbog cega se Cesto i
realizuju u saradnji sa televizijama. Ulogu, medijatora u tom procesu vrse festivali i
internacionalne edukativne radionice, jer svojim radom uticu na razvoj, selekciju i
promociju projekata, autora i producenata. Televizijama ovo odgovara, jer im
omogucava da planiraju program unapred, racunajuéi na filmove koji ¢ée tek biti
snimljeni, $to je naroc€iti rizik kod dokumentarnih filmova, jer se snimaju u realnim
okolnostima, sa akterima koji nisu glumci, na osnovu tritmenta, bez preciznog
scenarija; a filmska vrsta - zavise od umetnickih doprinosa. Iz prakse je poznato da se
televizije od "priozvodnog rizika" Stite i pravno, klauzulom da producirani program
mora da zadovolji njihove urednicke zahteve, ¢ime se proizvodni rizik prebacuje na
producenta, zbog Cega je za organizacije koje se bave produkcijom dokumentarnih

filmova bitno da produkciji pristupaju strateski.
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Strategije postizanja kvaliteta, povezivanja i javnog delovanja pomo¢i ¢e pozeljno
programsko-organizaciono poziciniranje svih aktera na trziStu dokumentarnih
filmova. Organizacija trziSta oko festivala, koji valorizuju, ali i brendiraju filmske
projekte i autore kroz fondove, trening programe i markete (pored festivalskih
projekcija) ima centripetalni efekat - Sto znaci da festivali, fondovi i radionice
odabrane talente promovisu i daju im kredibilitet, a zatim ti talenti svojim uspehom
promovisu festivale, fondove i radionice, kroz §ta se razmenjuju znanja i ostvaruje
obostrani rast. U toj sprezi ostvaruju se medunarodna prepoznatljivost i vidljivost
trziSnih aktera i filmova, podiZu se i harmonizuju profesionalni standardi, stvaraju se
uslovi za buduce projekte i povoljni uslovi za nova partnerstva.

Ve¢ se sa digitalizacijom 1 konektivno$¢u javila veca traznja za medijskim
sadrzajima. Distribuiranje programskih sadrzaja preko mobilnih uredaja uzima maha.
Virtuelna stvarnost je novina u odnosu na jo§ nedovoljno eksploatisanu medijsku
interaktivnost. Sajberformati’”® na koje se do skoro ukazivalo samo na teoretskom
nivou su u fazi testiranja. Televizije se odlu¢uju na kupovnu filmova u insertima, od
po nekoliko minuta®**, $to nadmaSuje prognoze od samo pre petnaest godina o
buducoj traznji za sajber serijalima. Nelinearna usluga, video na zahtev (VoD), od
koje se mnogo ocekivalo, nije sigurno da li ¢e kod nas sti¢i da pokaze efekte, pre
nego bude smisljeno nesto novo, jer i DVD je izasao iz upotrebe nakon samo nekoliko
godina.

Raste mo¢ novih trziSnih subjekata. Platforme koje su se najpre bavile samo
kupovinom programa ve¢ su pocele da ulazu u produkciju. Prognoze su da ¢e trziste u
buduénosti zavisiti od malog broja velikih konglomerata. Nasuprom tome, u praksi je
sve rasprostranjenija direktna prodaja/distribucija - autori/producenti prodaju preko

PayPal-a dokumentarne filmove direktno gledaocu, koji za svega nekoliko dolara

33 Mari, Dzenet H., Digitalna televizija i formati sajber drame u razvoju, u knjizi koji je priredio

Hartli, Dzon, Kreativne industrije, Clio, 2007, str. 285-298
34 Dokumentarni film Slatko od nista Borisa Mitiéa je nemackoj televiziji MDR prodat unapred pod
uslovom da se isporu¢i u scenama od po nekoliko minuta. Na osnovu razgovora obavljenog sa

Borisom Miti¢em 06.06.2016. godine.
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dobijaju neogranicen broj prikazivanja u odredenom vremenskom roku, od nekoliko
meseci. Kreativne industrije i1 audio-vizuelne delatnosti se kreéu u nepoznatom
pravcu, u okviru kojih je moguce “ocekivati da ¢e do¢i do sve veée programske
specijalizacije, u ¢emu ¢e klju¢nu ulogu igrati advertajzing, odnosno sprega prodaje

oglasnog prostora i auditorijuma/gledalista.
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4. ORGANIZACIONI ASPEKTI RAZVOJA NEZAVISNIH
PRODUKCIJA DOKUMENTARNIH FILMOVA -
STANJE U REGIONU

4.1. Redefinisanje audio-vizuelne delatnosti u kontekstu tranzicione

kulturne politike

U prethodnom delu videli smo da je koncept kulturnih industrija osmiSljen na

. 335
transnacionalnom

nivou delovanja u oblasti kulture. To bi znacilo da je
sprovodenje odgovaraju¢e kulturne politike, kao podrske ovom pravcu razvoja,
prepusteno organima koji deluju na nacionalnom nivou - koji uzivaju politicki,
zakonski 1 finansijski autoritet na odredenoj teritoriji. Tu se prvenstveno misli na rad
vlade, koja daje diskurs ukupnom drzavnom razvoju odredivanjem pravno-politickih,
ekonomskih, organizacionih i vrednosno-idejnih mera i instrumenata, ali i na rad
narodne skupstine koja vrsi zakonodavnu funkciju. U tu svrhu donose se odgovarajuci
pravno-normativni akti, pre svega zakoni i uredbe. Ovi pravno-politic¢ki instrumenti,
kreiraju institucionalni okvir, u kontekstu kojeg se odvija razvoj nezavisnih
organizacija Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova, ali i za
njihovo poslovanje bitnih medijskih organizacija, gde se misli na medijske
organizacije koje vrSe funkcije javnog servisa.

U skladu sa stanoviStem ameri¢kog teoreticara menadzmenta, Daglasa Habarda

(Douglas Hubbard): "Informacije smanjuju neizvesnosti. Manje neizvesnosti

3 Po ugledu na stanoviste Vesne Pukié¢ (u knjizi Drzava i kultura: studije svaremene kulturne

politike, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2010, str.
91) u kontekstu naseg teksta transnacionalni nivo, takode, oznacava sve nivoe iznad nacionalnog,

odnosno iznad drzavnog nivoa delovanja u oblasti kulture. Prim. aut.
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opravdava odluke. Bolji rezultati odlucivanja omogucavaju efektnije delovanje.

336 . . .. ..
"7 - istrazujemo rizike sa kojima se

Efektnije delovanje pospesuje produktivnost
organizacije ¢ija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova suocavaju
u svom okruZenju, u nacionalnim okvirima. Ovo nam je vazno da bismo mogli da
utvrdimo kljuéni faktor rizika u oblasti produkcije dokumentarnih filmova u Srbiji,
Hrvatskoj 1 Bugarskoj. Naime, ve¢ smo na viSe mesta ukazali na rizik imanentan
produkciji dokumentarnih filmova, koji je posledica specifi€nosti produkcije
dokumentarnih filmova, u smislu rada u nekontrolisanim uslovima. Istakli smo da su
"proizvodni rizici" 1 "rizici plasmana" filmova, opSte odlike savremene filmske
produkcije. Kao podkontekst ovih izlaganja, nagoveSten je znacaj koji drzavno
finansiranje 1 saradnja sa televizijama mogu da imaju za nezavisne produkcije
dokumentarnih filmova - zbog toga se u ovom delu koncentriSemo na ta pitanja.

U postkomunistickim zemljama, pitanja kulturne politike 1 medijskih
transformacija, u skladu sa recima prof. dr Mirjane Nikoli¢, pretpostavljala su
dubinsku transformaciju svesti svih gradana, paralelno sa standardizacijom domacih
propisa sa propisima zapadnih zemalja i o¢ekivanjima njihovih javnih politika®’.
Kontinuitet kulturne politike zemalja u tranziciji bio je opstruiran manjim i veé¢im
turbulencijama do kojih je dolazilo u okviru brojnih politickih, ekonomskih i

socijalnih reformi. U procesu donosenja zakona iSlo se iz krajnosti u krajnost, od onih

donetih bez logiénog redosleda®®, koji su kasnije podlegli &estim izmenama, do onih

36 Hubbard, Douglas W., How to Measure Anything: Finding the Value of Intangibles in Business,

John Wiley & Sons, Inc. Hoboken, New Jersey, 2010, str. 114-115. Objavljeno na linku
https://books.google.rs/books?id=CBAh4eM-

23 AC&printsec=frontcover&source=gbs_book other versions#v=onepage&q&f=false; pristupljeno
15.05.2016.

37 Nikoli¢, Mirjana, Rekonstrukcija srpskog radija - provera medijskih kapaciteta za "evropske
integracije”, objavljeno u Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti, Fakultet dramskih umetnosti,
Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2007, str. 199

3 "Naime najlogicnije je bilo da se oblast medija i konkretno radio-difuzije prvo uredi Zakonom o
telekomunikacijama, pa Zakonom o javnom informisanju, a tek onda Zakonom o radio-difuziji.
Redosled, kako u pisanja tako i u usvajanju zakonskih akata kojima se regulise medijska sfera na
nasim prostorima, iSao je potpuno suprotnim redosledom." Nikoli¢, Mirjana, Javni radio-difuzni servis

u Srbiji - transformacije u tranziciji, objavljeno u knjizi koju je priredio Marici¢, Nikola, Anatomija
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uskladenih sa prethodno donetim strateskim dokumentima za konkretnu oblast, ili
prilagodenih sopstvenim potrebama i medunarodnim propisima®’ tako da su u
svakom trenutku obezbedivali minimum uslova za stvaralasStvo.

U narednom izlaganju nastojaéemo da predstavimo uslove savremenog
kinematografskog stvaralastva, i za njega bitne uslove savremenog medijskog
razvoja, u sve tri zemlje pojedinacno, akcentujuci kljucne faktore, koji su taj razvoj
podrzavali ili sputavali. PokuSa¢emo da ukazemo na vezu strateSkog planiranja,
pozitivnog zakonodavstva i1 volje politickih subjekata u stvaranju uslova za razvoj
nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova. Nakon opsteg izlaganja stanja u Srbiji,
Bugarskoj i Hrvatskoj, detaljno ¢emo izloziti podatke dobijene istrazivanjem drzavne
politike finansiranja produkcije dokumentarnih filmova i1 medijske politike na
primeru uredivacke politike Redakcije dokumentarnog programa Radio-televizije

Srbije.

4.2. Javna kulturna politika i pravno-normativna regulativa u

domenu kinematografije i audio-vizuelne delatnosti u Srbiji

Srbija je u gore pomenute reforme usSla posle 2000. godine, usredsredena na
redefinisanje institucija, pronalazenje novih menadzerskih pristupa i evaluiranje
potreba u razli¢itim domenima umetnosti i kulture, u cilju utvrdivanja daljih
prioriteta. Iz prethodnog perioda je nasleden urusen sistem "...suspendovanog drustva
u kome su izmedu ostalog izgubljeni: opsti kriterijumi i pravila po kojima deluju
elektronski mediji, merila za procenu opravdanosti njihovog postojanja, ali i

produkcijski, programski i eticki kriterijumi njihove egzistencije.>*™" S jedne strane,

radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i
televiziju, Beograd, 2007, str. 216-217

3 Misli se, pre svega, na Zakon o kinematografiji Republike Srbije od 2011. godine. Prim. aut.

0 Nikoli¢, Mirjana, Javni radio-difuzni servis u Srbiji - transformacije u tranziciji, objavljeno u knjizi
koju je priredio Maric¢i¢, Nikola, Anatomija radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih

umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2007, str. 216
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jos uvek su egzistirali jasno profilisana drzavna Radio-televizija Srbije 1 njoj bliski
mediji, ili mediji koji su podilazili diskursu njene medijske politike, dok su se s druge
strane, opozicioni mediji zalagali za promene.

Vise reda u oblasti audio-vizuelnih delatnosti se oc¢ekivalo da ¢e uneti medijski
zakoni, od kojih se kao najznacajniji u prvoj dekadi novog milenijuma izdvajaju’*'
Zakon o radio-difuziji RS (2002)**, Zakon o izmenama i dopunama Zakona o radio-
difuziji RS (2004)**, Zakon o izmenama i dopunama Zakona o radio-difuziji RS
(2006)**, Zakon o javnom informisanju RS (2003)** i Zakon o telekomunikacijama
RS (2003)** i Zakon o oglasavanju RS (2005)**. Najbitnije karakteristike ovih
zakona su da je njima u okviru modela emitera radio i televizijskih programa
predviden model javnog radio-difuznog servisa, kao i operativni organ Republicke
radio-difuzne agencije, Savet RRA, zaduzen za sprovodenje postupka i procedura
izdavanja dozvola emiterima®®, kao i stimulisanje brzeg prelaska na digitalni nagin
emitovanja. Pored toga ovi zakoni su nastojali da reguliSu i opSti nivo programskih

standarda, spre¢e prekomernu medijsku koncentraciju, urede uslove reklamiranja i

**!'Na ove zakone ukazuje prof. dr Mirjana Nikoli¢ u svom &lanku Rekonstrukcija srpskog radija -

provera medijskih kapaciteta za "evropske integracije”, objavljeno u Zborniku radova Fakulteta
dramskih umetnosti, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju,

Beograd, 2007, str. 219

2 Zakon o radio-difuziji Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 42

od 2002. godine.

3 Zakon o izmenama i dopunama Zakona o radio-difuziji Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom

glasniku Republike Srbije broj 97 od 2004. godine.
344

* Zakon o javnom informisanju Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije

broj 43 od 2003. godine.

36 Zakon o telekomunikacijama Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije

broj 44 od 2003. godine.
37 Zakon o oglasavanju Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 79
od 2005. godine.

¥ Konkurs za izdavanje dozvola za emitovanje televizijskog i radio programa raspisan je u januaru
2006. godine, sa ciljem da dovede u red zateceno stanje, u kome je, prema podacima koje iznosi prof.
dr Mirjana Nikoli¢, 2005. godine evidentirano ukupno 755 emitera - 544 radijska, kao i 139 stanica

koje emituju jednako radio i TV program. /bid., str. 210
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sponzorstva i dr. Glavni izazov se ticao formiranja, a kasnije i rada Saveta RRA, Cije
su se legitimnost i nezavisnost dovodile u pitanje, 1 na koje su politicke strukture,
preko ingerencija vlade Zelele da imaju utica;.

Jo§ uvek je bio na snazi Zakon o kinematografiji od 1991. godine®*” na mesto
kojeg je trebalo usvojiti novi zakon, da bi se uspostavili novi uslovi za razvoj filmske
produkcije u skladu sa zakonitostima evropskog audio-vizuelnog trzista. I1zdvajanje
budzetskih sredstava je bilo nedovoljno u odnosu na broj filmova koji su se u to
vreme producirali u zemlji - samo mali broj autora i producenata je dobijao podrsku
na drzavnim konkursima. Samo jedan dugometrazni dokumentarni film godisnje je
dobijao podrsku na konkursu Filmskog centra Srbije namenjenom sufinansiranju
dugometraznih filmova, gde se pre svega mislilo na igrane filmove. Prvi
dugometrazni dokumentarni film koji je ostvario ovakvu vrstu podrSke bio je
Dovidenja, kako ste?, Borisa Miti¢a, 2007. godine, u produkciji Dribbling Pictures.
Veliki izazov je predstavljala privatizacija bioskopa i1 medija, definisana kao
prioritetna. U oba sluCaja je nedostajala transparentnost - niz propusta suprotnih
javnim interesima dovelo je do toga da se za ukupan rezultat ne moze re¢i da je
pozitivan. Lobiralo se kroz viSe resora za uvodenje mera finansijskih podsticaja za
kinematografiju. Oformljena je radna grupa eksperata za rad na pripremi novog
zakona kojim bi bila regulisana oblast kinematografije. Zakon o kulturi’ je usvojen
2009. godine, medutim, novi zakon za oblast kinematografije nije dobio saglasnost
Narodne skupstine.

Nakon brojnih verzija, u decembru 2011. godine, usvojen je novi Zakon o
kinematografiji ™' . Zakonom se definide opsti interes u oblasti kinematografije,
reguliSe rad Filmskog centra Srbije kome se prenose klju¢ne ingerencije za obavljanje
struénih poslova u oblasti kinematografije, ukljucujuéi raspisivanje konkursa i
raspodelu sredstava, gde se izriCito predvida dva konkursa godiSnje za finansiranje

ili sufinansiranje projekata produkcije domacih filmova (i za druge oblasti jednom

** http://www.novifilmograf.com/filmski-centar-srbije-skrivena-istorija/; pristupljeno 20.01.2016.

30 Zakon o kulturi je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 72 od 2009. godine.

31 Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.

godine.
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godisnje), utvrduje broj ¢lanova komisije i zakonski rokovi za donoSenje odluke i
procedure, kao i kriterijumi za izbor projekata, kao i vodenje evidencije koja ¢e
predstavljati bazu podataka o producentskim kucama u poslu i1 realizovanim
filmovima na godi$njem nivou.

U spornom ¢lanu 19. Zakona o kinematografiji®>’, koji je i klju¢na odredba ovog
zakona, definiSu se potencijalni izvori sredstava za podsticanje domace
kinematografije. Jedan od izvora za stvaranje posebnog filmskog fonda kojim treba
da upravlja Filmski centar Srbije predstavljaju procentualna izdvajanja od prihoda
telekomunikacionih operatora, kao i procenat od naknada koje emiteri placaju RRA.
Ovi vazni izvori finansiranja domace kinematografije, kojima se obezbeduje
stabilnost sufinansiranja domace filmske produkcije nezavisno od budzetskih
izdvajanja, ukinuti su odlukom Ustavnog suda 2014. godine. Istovremeno, primena
filmskih podsticaja u vidu fiskalnih olakSica za strane producente i koprodukcije je
odlozena, zavise¢i od politicke volje, do 2015. godine, kada su filmski producenti (a
to kod nas najceS¢e znaci i autori, jer mnogi autori produciraju sopstvene i tude
filmove; prim. aut.) kroz obnovljenu aktivnost u Kinematografskoj grupaciji aktivnoj
pri Privrednoj komori Srbije. Zajedno sa ostalim strukovnim udruZenjima,
argumentovano, kroz politicke strukture i afirmiSuéi sve svoje potencijale, ukljucujuéi
kadrove, tehniku i "know-how", zapoceli su kampanju i1 lobiranje, uz pomoc
Upravnog odbora Filmskog centra Srbije, da Ministarstvo kulture i informisanja
Republike Srbije 1 Ministarstvo privrede Republike Srbije preduzmu konkretne akcije
za uspostavljanje stabilnog sufinansiranja domace kinematografije. Ova pitanja su i
danas sporna, stoga ¢emo im se posebno posvetiti kada budemo izlagali rezultate
istrazivanja drzavne politike finansiranja domace kinemtografije.

0Od 2010. godine, u skladu sa evropskom Direktivom o audio-vizuelnim medijskim

uslugama (2010/13/EU)Y*>® o&ekivalo se donosenje seta medijskih zakona kojima ¢e

2 Ibid., objavljeno na linku http:/www.paragraf.rs/propisi/zakon_o_kinematografiji.html;
pristupljeno 15.10.2016.

>3 http://kultura.gov.rs/docs/dokumenti/javna-rasprava-o-nacrtu-zakona-o-elektronskim-medijima-i-
nacrtu-zakona-o-javnim-medijskim-servisima/dejan-popovic-11-10--komentar-narct-zakona-o-

elektronskim-medijima.doc; pristupljeno 17.06.2016.
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biti uredeno pruzanje audio i audio-vizuelnih medijskih usluga. Ovo se ispostavilo i
kao jedan od uslova za primanje Srbije u (pod)program MEDIA. Pored sprovodenja
procesa digitalizacije, sve se CeSce govorilo o potrebi obezbedivanja nezavisnog
finansiranja medija, kao pretpostavke njihove nezavisnosti i nepristrasnosti u
informisanju. Finansiranje javnih servisa je bilo naroCito problemati¢no, jer pitanje
placanja RTV pretplate nije bilo adekvatno reseno®, te je veliki broj gradana
izbegavao ovu obavezu. Nedostatak novca se odraZzavao na pad kvaliteta programa
dovodivsi u pitanje uredivacku politiku.

Domac¢i teoretiCari medija su upozoravali da se o ovim stvarima mora
blagovremeno misliti: "Problemi javnih radio-difuznih servisa i njihovog finansiranja
u najdirektnijoj vezi su i sa kvalitetom programa i uredivackom politikom, jer ova
pitanja delom sobom nose i pitanje o spremnosti slusalaca i gledalaca koji su se
dobrovoljno obavezali i u formi takse/pretplate placaju nesto Sto potcenjuje njihove
potrebe ili ih pak nedovoljno kvalitetno zadovoljava. U tom smislu paznju priviaci
nagli napredak komercijalnih mreza i sistema koji ¢ine da publika sve cesce koriguje
i podize prag svojih kriterijuma trazeci od nosilaca javnog servisa specijalizovano
obracanje, bolji kvalitet i spremnost da odgovori na Sirok dijapazon njihovih

potreba.>>"

U ovakvoj situaciji, doneti su Zakon o javnim medijskim servisima (2014)>>°,

Zakon o elektronskim medijima (2014)" i Zakon o javnom informisanju i medijima

** Pla¢anje RTV pretplate se vriilo preko brojila za elektri¢nu energiju. JP Elektroprivreda Srbije nije

imala reSene odnose sa svim svojim korisnicima. Takode, je, najpre namirivala svoja potrazivanja. Nije
bilo jasno reseno ni naplaéivanje potrazivanja od pravnih lica (ovo su bili samo neki od problema).
Prim. aut.

33 Nikoli¢, Mirjana, Javni radio-difuzni servis u Srbiji - transformacije u tranziciji, objavljeno u knjizi
koju je priredio Mari¢i¢, Nikola, Anatomija radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih
umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2007, str. 213-214

36 Zakon o javnim medisjkim servisima objavljen je u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 83 od
2014. godine.

37 Zakon o elektronskim medijima je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 83 od

2014. godine.
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(2014)*® kojima se, s jedne strane, proklamuje usaglasavanje medijskih standarda
sa evropskom praksom, dok se, s druge strane, kao prelazno reSenje do uspostavljanja
sistema naplate takse, ukida RTV pretplata. Time je dovedena u pitanje osnovna
pretpostavka o finansijskoj i politi¢koj nezavisnosti javnih servisa, mada, ¢lan 35.
Zakona o javnim medijskim servisima®’, na istom mestu gde se navodi da drzava
"...obezbeduje stabilno i dovoljno finansiranje osnovne delatnosti javnog medijskog

On

. 30 7 Y ve . . . .
servisa™ ", u sledeCem stavu istice da nacin i uslovi obezbedivanja sredstava za

"

obavljanje osnovne delatnosti javnog medijskog servisa "...ne smeju uticati na

uredivacku nezavisnost i institucionalnu autonomiju.*®""

Ukazujemo na medijsko zakonodavstvo, jer od stabilnosti elektronskih medija i
njihove politike, u velikoj meri zavisi odnos televizija prema organizacijama ¢ija je
delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova. Veliki uticaj televizija koje
vr$e funkciju javnih servisa, na audio-vizuelno trziste, u okviru kojeg se ostvaruju i
produkcije dokumentarnih filmova, na posredan nacin se potvrduje isticanjem
pomenutog zahteva FEvropske unmije za uskladivanje domacih zakona sa gore

. . . . . . .. . 362
navedenom Direktivom. Uloga javnih servisa je da zadovolje javne interese™, Sto

smo videli da je imanentno programskim funkcijama dokumenatarnih filmova.

38 Zakon o javnom informisanju i medijima objavljen je u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj

83 od 2014. godine.
3% http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o javnim medijskim_servisima.html; pristupljeno
18.03.2016.

3% http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o_javnim_medijskim_servisima.html; linku pristupljeno dana
18.03.2016.

! Ibid.

2 U ¢lanu 3. Zakona o javnim medijskim servisima (2014) definiSe se javni interes: "...podrazumeva
proizvodnju, kupovinu, obradu i objavljivanje radio, televizijskih i multimedijalnih sadrzaja, narocito
informativnih, obrazovnih, kulturno-umetnickih, dejih, zabavnih, sprtskih, verskih i drugih koji su od
javnog interesa za gradane, a koji za cilj imaju ostvarivanje ljudskih prava i sloboda, razmenu ideja i
misljenja, negovanje vrednosti demokratskog duha, unapredivanje politicke, polne, medunacionalne i
verske tolerancije i razumevanje, kao i ocuvanje nacionalnog identiteta srpskog naroda i nacionalnih
manjina, kao i pruzanje audio i audio-vizuelnih medijskih usluga i objavljivanje elektrnskih izdanja

kao usluga od javnog interesa."

http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o javnim medijskim_servisima.html; pristupljeno 25.09.2016.
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Suprotno tome, dokumentarni filmovi koji dolaze iz nezavisne produkcije nepoZzeljni
su od strane struktura bliskih politickim centrima moc¢i, jer su kriticki orijentisani.
Jasno je da produkcija dokumentarnih filmova zavisi od brojnih spoljnih faktora,
te da je to pored trziSta i tehnoloSkog razvoja, i javna kulturna politika. Ona se
naj¢eS¢e manifestuje kroz uspostavljanje pravne regulative i raspodele finansijskih
sredstava, u ¢emu znacajnu ulogu imaju politic¢ki subjekti 1 politi€¢ka volja, na Sta se
nadovezuju pitanja meduresorne i medusektorske saradnje. S tim u vezi, kulturna
politika "...mora biti smislen i svrhovit pravac aktivnosti. U tom smislu vizija razvoja
kulture i umetnosti i misija nosilaca kulturne politike predstavijaju svrhu
kratkorocnih i dugorocnih aktivnosti i akcija vladinih tela koja imaju autoritet da
vode kulturnu politiku. Ako odlucivanje u oblasti kulturne politike nije zasnovano na
strateSkim dokumentima, onda je sasvim mogucée da takticko odlucivanje sa
stanovista dugorocénog razvoja ne predstavlja smislen i svrhovit pravac aktivnosti.®"
Srbija petnaest godina od promena u novom milenijumu i dalje nema strateski
dokument za oblast kinematografije. Filmski centar Srbije predvoden vrSiocima
duZznosti direktora nije ni mogao dugoro¢no da planira. Ovakvoj aktivnosti treba da
prethodi donoSenje strateSkog dokumenta za oblast kulture, jer kulturu treba udaljiti
od dnevne politike i pribliziti je ekonomiji i privredi. Koliko je ovo bitno za
stabilizaciju sistema nezavisne produkcije dokumentarnih filmova mozemo da

sagledamo na primerima Hrvatske i Bugarske, u nastavku.

4.3. StrateSko pozicioniranje audio-vizuelne delatnosti u

Hrvatskoj

Hrvatska je u 2000-ite uSla sa brojnim planovima rekonstrukcije kulturne
infrastrukture. Novi temelj za razvoj audio-vizuelne industrije uspostavlja se

Strategijom kulturnog razvitka Ciji je izmenjen i dopunjen tekst 2002. godine

363 bukié, Vesna, Drzava i kultura: studije savremene kulturne politike, Fakultet dramskih umetnosti,

Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2010, str. 28
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prihvatila Vlada Republike Hrvatske 1 Hrvatski sabor pod naslovom Hrvatska u 21.

% Tekstom strategije se defini$u sredstva i ciljevi u oblasti kulture

stoljecu - Kultura
1 zadaci kulturnog razvoja zemlje u odnosu na medunarodni i nacionalni kontekst.
Posebna paznja se posvecuje, ne samo legislativi i finansiranju, nego redom i
pitanjima decentralizacije, participacije, umetni¢kog obrazovanja, zapoSljavanja i
privatizacije. Primenjivo za razli¢ite domene umetnosti i kulturne industrije zasebno,
kao 1 za kulturnu bastinu, kulturne odnose vecinskih i manjinskih etnickih grupa (na
nacionalnom nivou), kulturne odnose na medunarodnom nivou, kao i saradnji kulture
sa drugim sektorima - kulturnim turizmom, kulturnim menadzmentom, kao i
nosiocima nove komunikacijske tehnologije u kulturi, vlasnicima sociokulturnog
kapitala i istrazivacima kulturnog razvoja.

U poglavlju koje se odnosi na kinematografiju konstatuje se da "U poslednjih
desetak godina kinematografska djelatnost stagnira na svim poljima, od proizvodnje
filmova, uvoza i distribucije, prikazivacke djelatnosti do zastite filmske bastine,
neprofesionalnog filma, donedavno i filmskih festivala. (...) U nekim vrstama filma,
gdje Hrvatska ima jaku tradiciju i ugled, produkcija je zapustena ili prepustena
televizijskoj produkciji (prije svega umjetnicki dokumentarni  film). *® " Pri
dijagnostikovanju uzroka ovakvog stanja skrece se paznja na to da se Pravilnikom o
kriterijumima za utvrdivanjem programa javnih potreba u podrucju filma (2000)*®
ukazuje podrSka produkciji, ali ne i ostalim kinematografskim delatnostima.
Nalazimo kao bitno $to se na istom mestu ukazuje na organizacionu nerazvijenost
celog sistema, u smislu nedostatka ustanova i institucija, taksativno, od filmskog
centra preko filmskog instituta do propadanja producenata i uvoznika (Jadran film,
Croatia film, Zagreb film) 1 uruSavanja prikazivacke delatnosti. Zbog toga se kao
glavni cilj definiSe "Uspostavaljanje cjelovite infrastrukture, organizacije i

koncepcije kinematografije*®™".

3 http://www.culturelink.org/news/publics/2009/strategy.pdf; pristupljeno 12.03.2016.
3% Ibid., str. 81-82

3% Ibid.

367 Ibid., str. 83
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U zadacima je definisano: da je interes Republike Hrvatske da odrzi nivo
produkcije dokumentarnih filmova od najmanje 20 godiSnje; da se donese novi zakon
o kinematografiji*®®; da se resi pitanje tehnitke infrastrukture, statusa Jadran filma, i
da se stavi u funkciju tehni¢ka baza/laboratorija koja postoji u Hrvatskoj; da se rad

Hrvatske kinoteke>®

1 Nacionalnog filmskog arhiva usaglase sa medunarodnim
standardima; da se posebnim dokumentima, po ugledu na razvijene evropske
kinematografije, odrede odnosi televizije i kinematografije; da se u resornom
ministarstvu  definiSe upravna nadleznost 1 efikasnija operativa za oblast
kinematografije; da se omogu¢i saradnja ministarstva i grada u cilju stvaranja boljih
uslova, kao 1 saradnja nau¢nih radnika iz razli¢itih podrucja na filmskim projektima; i
da se pruzi podsticaj medunarodnoj saradnji, medunarodnim projektima, i
koprodukcijama.

U poglavlju koje se bavi strategijskim razvojem medija u Republici Hrvatskoj
ukazuje se na negativnhu praksu monopola drzave u domenu medija iz 1990-ih.
Vlasnicka struktura je bila meSovita, jer lokalni mediji nisu nuzno bili u javnom
vlasnistvu, ali su bili pod velikim uticajem drZavnih struktura i dnevne politike. Kao
pomak u odnosu na doba socijalizma, navodi se da se nisu trazile formalne dozvole za
osnivanje medija, te da formalno nije postojala ni cenzura, ali da to nije bilo dovoljno,
te da novinarstvo belezi pad ispod nivoa profesionalnih standarda. "No slabasna
politicka kultura (deomkracije) ucinila je zakonsku sferu formalistickom i
nedjelotvornom. Ispod povrsine zakona viadala su nepisana pravila autocenzure,
neformalni pritisci, klijentelisticki kriteriji pri dodjeli frekvencija, ekonomski pritisci

(posebni porezi za nepocudne medije, problemi u distribuciji i tiskanju), politicki

368w pravna regulativa koja se odnosi na kinematografiju u prvim godinama tranzicije ostala je na

Zakonu o kinematografiji iz 1976. godine, djelomi¢no izmijenjena Zakonom o kinematografiji iz. 1980.
i 1990. godine." Ahmetasevi¢, Edib, Razvoj kreativne industrije kroz kulturnu politiku i redefiniranje
sustava audio-vizuelne djelatnosti u Republici Hrvatskoj, (doktoska disertacija), Fakultet dramskih
umetnosti, Beograd, 2015, str. 71

369

Posto je Hrvatska kinoteka bila jedini nacionalni filmski arhiv u Evropi koji nije imao bioskopsku

salu. Prim. aut.
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pritisci na nezavisne medije putem sudskih tuzbi, politicka (stranacka) pristrasnost u
uredivanju informativno-politickog programa Hrvatske radio-televizije.””™

U cilju dugoro¢nog razvoja upucuje se na dokument donet jo§ 1999. godine,
Agendu za novu medijsku politiku u Hrvatskoj’”' . Ovaj dokument se zalae za:
nezavisnost medija; slobodu, jednakost i raznolikost medijskog sistema u nameri da
se ostvari drusStveni pluralizam; razvoj kreativnosti i kulturnog stvaralaStva,
tolerancije i suceljavanja razli€itih ideja; poslovanje u skladu sa zakonitostima trzista
- na kojem ¢e postojati javni mediji, koji ¢e raditi u interesu javnosti. Takode, i u
oblasti strateSkog razvoja medija nabrajaju se zadaci koje treba ispuniti. Kao
najrelevantniji za naSe istrazivanje izdvajamo zadatak naveden pod tackom osam u
kome se kaze: "Domaca dramska i dokumentarna knjizevna djela, te likovana i
glazbena djela S$to vise ukljucivati u programe audio-vizuelnih medija. (...)
Kreativnom, kritickom, otvorenom i kulturno osjetljivom uredivackom politikom u
javnoj radio-difuziji treba otjerati konformizam i sivilo, koji naprije ubijaju
stvarala$tvo, a potom televiziju cine politickom ili komercijalnom ispostavom.”™"

Posle 2000-ih, Hrvatska je ubrzano uspela da nadoknadi propusteno i u kratkom
roku stabilizuje filmsku produkciju i obezbedi za domace filmove neophodne termine
na programu domaceg javnog servisa. Moze se rec¢i da je u mnogim pitanjima uspela
da (pre)stigne, Srbiju i Bugarsku, u domenu kinematografije i medija. "lako se
smatra da strateska analiza u turbulentnim okolnostima nije korisna zbog izrazite
promenjivosti i nepredvidivosti dogadaja koji situaciju jedne sredine mogu u
potpunosti izmeniti uprkos svim predvidanjima, ipak, i pored svojih ogranicenih
dometa, ona daje mogucnosti otvaranja perspektiva, novih horizonata, i postaje

3n

upotrebljiv predlozak projekcije moguéih scenarija razvoja’". Donet je Zakon o

0 Hrvatska u 21. stoljecu: Strategija kulturnog razvitka: dokument, str. 84-85, objavljeno na linku

http://www.culturelink.org/news/publics/2009/strategy.pdf; pristupljeno 12.03.2016.
M Ibid., str.86
37 1bid., str. 87
373

Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 83
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374 v . . . . .
™ Poceo je sa radom Hrvatski audio-vizuelni

audio-vizuelnim delatnostima (2007)
centar (2008). Usvojen je nacionalni strateSki dokument kojim se definiSu smernice
razvoja audio-vizuelne delatnosti od 2010. do 2014. godine, sa pet strateski
definisanih ciljeva *” samo za audio-vizuelnu delatnost. Pristupljeno je
medunarodnim programima i fondovima. Uvedeni su fiskalni podsticaji za strane
produkcije koje snimaju na hrvatskim lokacijama. Svi telekominikacioni operatori i
medijski emiteri su se obavezali na izdvajanje procenta za filmski fond, jer dobar deo
njihovog sadrzaja predstavljaju upravo filmovi, Sto je obezbedilo stabilnost
finansiranja nacionalne kinematografije.

Pozitivni efekti ovakvog delovanja za kratko vreme su hrvatske filmske
producente, ukljucuju¢i i producente dokumentarnih filmova, pozicionirali kao
znacajne (ko)producente, pre svega za zemlje regiona. Ovu tvrdnju ¢emo kasnije

potkrepiti kad se budemo fokusirali na studije slu¢aja - producentske kuce Nukleus

film i Restart.

4.4. Zakonsko regulisanje kao instrument podsticaja produkcije

dokumentarnih filmova u uslovima stalnih promena u Bugarskoj

Kulturni razvoj Bugarske od 1989. godine do danas obelezili su periodi
ekonomske krize, sa razli¢itim konceptima javne kulturne politike koji su se Cesto
smenjivali. Samovolja politickih subjekata produbljivala je korupciju i nestabilnost

sistema. U takvim uslovima pitanje kulture bilo je sporedno. Ovo je bio trend u svim

™ Zakon o audio-vizuelnim djelatnostima je objavljen u Narodnim novinama Republike Hrvatske, u

broju 76 od 2007. godine, a izmenjen i dopunjen odredbama objavljenim u Narodnim novinama
Republike Hrvatske u broju 90 od 2011. godine.

7 "Nacionalni program se sastoji od pet strateskih ciljeva: osigurati provodenje audio-vizuelnog
zakonodavstva, cjelovito funkcioniranje Centra i kontinuitet audio-vizuelne proizvodnje; povecati
gledanost i javnu vidljivost domaceg, europskog i svjetskog filma, osamoslatliti Hrvatsku kinoteku i
omoguciti adekvatni zaStitu, restauraciju i prezentaciju audio-vizuelne bastine; pokrenuti izvoz
filmskih usluga; digitalizirati kino-prikazivacki sektor." http://www.havc.hr/o-nama/havc/nacionalni-

program-promicanja-audiovizualnog-stvaralastva; pristupljeno 05.10.2016.
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drzavama Jugoistocne Evrope. Medijskoj i kinematografskoj delatnosti, koje su dotle
bile pod direktnim okriljem drZave, bili su neophodni instrumenti zaStite od
negativnih efekata neoliberalnog trzista. S tim u vezi, usvojena je nova regulativa
kojom su uspostavljene nove nadleznosti u ovim oblastima. Doneti su Zakon o radiju
i televiziji (1998)"° i Zakon o filmskoj industriji (2003)*””. Ovi zakoni su nakon samo
nekoliko godina primene uspeli da pokrenu nacionalnu filmsku proizvodnju, ali i da u
periodima turbulencija (pre svega se misli na ekonomsku krizu) - odrze filmsku
produkciju, i u okviru nje produkciju dokumentarnih filmova, na visokom nivou.
Clanom 3. Zakona o filmskoj industriji’”® filmska umetnost je izri¢ito navedena
kao "vazna oblast nacionalne kulture®”" koju treba sufinansirati, §to je dalje
regulisano C¢lanom 17. istog zakona, prema kojem se za sufinansiranje

kinematografske delatnosti iz drzavnog budzeta izdvaja iznos "...ne manji od zbira

proseka prethodnog godisnjeg budzeta za 7 igranih filmova, 14 dugometraznih

¥ Ova odredba kojom se definise

dokumentarnih filmova i 160 minuta animacije
minimum budZetskih izdvaja za sufinansiranje filmske produkcije je izuzetno vazna.
Narociti znacaj ima u uslovima kada se de facto razvoj kinematografske delatnosti
podstice samo budZetskim sredstvima. Zahvaljujuci njenoj primeni ve¢ 2008. godine
budZetska izdvajanja®®' za podsticanje filmske proizvodnje su dostigla dvostruku

vrednost u odnosu na vreme kada je zakon usvojen (period od samo pet godina). Kao

76 Zakon o radiju i televiziji (Radio and Television Act) je objavljen u Drzavnim novinama (State

Gazette) broj 138 od 1998. godine; prema podacima dostupnim na linku
http://www.parliament.am/library/radio/bulgaria.pdf; pristupljeno 18.08.2016.

77 Zakon o filmskoj industriji (Film Industry Act) je objavljen u Drzavnim novinama (State Gazette)
broj 105 od 2003. godine; prema podacima dostupnim na linku https://www.nfc.bg/legal-acts;
pristupljeno 18.08.2016.

¥ Ibid.

" Ibid.

* Ibid.

1 Markovié, Masa, Bulgarian Film Industry: A Long-lasting Struggle, objavljeno na linku
http://archive.dokweb.net/en/documentary-network/articles/bulgarian-film-industry-a-long-lasting-

struggle-21387?; pristupljeno 20.10.2016.
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direktna posledica toga, 2009. godine su &ak 24°** dugometrazna dokumentarna
filma, sufinansirana budzetskim sredstvima, imala svoju premijeru.

U vreme ekonomske krize 2009. godine ova odredba je izavala sukob vladajucih
politickih subjekata, s jedne strane, i stru¢ne javnosti i opozicije, s druge strane.
Vladajucée strukture su pokusale svojom samovoljom da unesu minimalne izmene u
tekst zakona, kako bi opravdale veliko smanjenje javnih izdvajanja za
kinematografiju. Dodavanjem reci "ako je moguce." (ispred: "...ne manji od zbira
proseka..."; prim.aut.) i "do" (ispred: "...7 igranih filmova, 14 dugih dokumentarnih
filmova i 160 minuta animacije..."; prim. aut.) Ministarstvu finansija je takticki dato
pravo da bez konsultovanja Ministarstva kulture budzet za finansiranje
kinematografije diskreciono umanjuje’”. BudZet za kinematografiju je smanjen za
57%; ukinut je drugi redovan godisnji konkurs za podrsku produkcije dugometraznih
filmova®™; ukupna filmska produkcija je na kratko zapala u stanje opste nesigurnosti.

U istom trenutku kriza je zahvatila i medijsko trziite’®, na kome je Bugarska
nacionalna televizija "igrala" ulogu javnog servisa . Postojali su i drugi nacionalni

87

operatori, veéinski u stranom vlasnitvu®®’ - njihovim programom su dominirale

magazinske emisije, "reality show" programi i drugi komercijalni sadrzaji. Zakonom

2 https://www.nfc.bg/movies/documentary-films; pristupljeno 10.10.2016.
* Markovié, Masa, Bulgarian Film Industry: A Long-lasting Struggle, objavljeno na linku
http://archive.dokweb.net/en/documentary-network/articles/bulgarian-film-industry-a-long-lasting-
struggle-21387?; pristupljeno 20.10.2016.

¥ Ibid.

%% http://ejc.net/media_landscapes/bulgaria; pristupljeno 20.10.2016.

*¥0d 1990. godine do usvajanja Zakona o radiju i televiziji (1998) nad Bugarskom nacionalnom
televizijom nadleznosti je vr§io Parlament, u cilju obezbedivanja nezavisnosti jevnog medijskog
servisa od ingerencija Viade. Ibid.

¥ Pitanje vlasnistva i izdavanja licenci nije bilo transparentno re$eno. Menjajuéi vlasnike televizje su
Cesto menjale i imena: Pro.bg bio je TV2 do prelaska u vlasnistvo americkog konglomerata koji nosi
naziv Central European Group Enterprices; televizija Nova iz vlasniStva gréke grupe Antenna prelazi
u vlasnistvo Svedske Modern Time Group; dok je televizija bTV u vlasniStvu News Corporation

Group Ruperta Murdoka (Rupert Murdoch). Prema podacima istrazivanja objavljenog na linku

http://ejc.net/media_landscapes/bulgaria; pristupljeno 20.10.2016
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o radiju i televiziji (1998)*® usvojeno je finansiranje javnog medijskog servisa iz
mesovitih izvora, ukljucuju¢i prihod od takse, sponzorskih sredstava, reklama,
posebnih fondova i drzavnog budZeta. Ustanovljen je termin®*’ za dugometrazne
dokumentarne filmove nezavisnih produkcija na Bugarskoj nacionalnoj televiziji.
Otkup televizijskih licenci se jednako ugovarao u fazi razvoja, produkcije i
distribucije filma. Ovim je obezbeden kanal distribucije dokumentarnih filmova do
publike. Sama sredstva nisu predstavljala znacajan postotak budZeta filmova. Najvisa
cena televizijske licence po ugovorima o pretprodaji za dugometrazne dokumentarne
filmove kretala se oko 7.000 evra™”, ali su ova sredstva isplaé¢ivana sa kagnjenjem od
po nekoliko godina. Konkurencija je postala narocito velika pojavom kablovskih
operatora, &ije je usluge 2009. godine koristilo 70% domadinstava®' u Bugarskoj, te
zastupljenost kanala kao S§to su Animal planet, National Geographic, Discovery - koji
emituju dokumentarne sapunice i hibridne Zzanrove, te rast konkurencije usled
sprovodenja procesa digitalizacije, kao u drugim zemljama Jugoisto¢ne Evrope.

Do raspleta situacije, gde se u prvom redu misli na stabilno budzetsko
sufinansiranje kinematografije, doSlo se preko organizovanih protesta strukovnih
udruzenja koja su bila sklopila nagodbu sa Viadom, a koja usled nedostatka politicke
volje nije ispoStovana, te je nakon daljeg lobiranja struke, preko politickih veza sa

parlamentarnom opozicijom, ceo spor zavrsio pred Ustavnim sudom. Pauza od skoro

¥ http://www.cre.bg/files/ en/LAW_FOR_THE_RADIO AND TELEVISION.htm; pristupljeno
27.07.2015.

3 Zakonu o filmskoj industriji®®® u stavu 1., ¢lana 28., navodi da se drzavne subvencije daju filmovima
koji se realizuju u saradnji sa Bugarskom nacionalnom televizijom i drugim televizijskim operatorima
sa nacionalnom frekvencijom. Zakon o filmskoj industriji (Film Industry Act) je objavljen u Drzavnim
novinama (State Gazette) broj 105 od 2003. godine; prema podacima dostupnim na linku
https://www.nfc.bg/legal-acts; pristupljeno 18.08.2016.

* Do podatka se doslo na osnovu istrazivackih intervjua obavljenih sa Martitkom Bozilovom
(Martichka Bozilova), glavnom producentkinjom Agitpropa i Svetoslavom Draganovim (Svetoslav
Draganov), glavnim producentom za Cineate Maudit Broduction, obe producentske kuce iz Bugarske.
Intervjui su obavljeni 15. - 16. maja 2016. godine u Beogradu.

391

Prema podacima istrazivanja objavljenog na linku http://ejc.net/media landscapes/bulgaria;

pristupljeno 20.10.2016.
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dve godine bez konkursa®” imala je krupne posledice - jedan broj producentskih kuéa
se ugasio, a izvestan broj autora i producenata je u ovom periodu ostao bez
neophodnog "track recorada" za prijavu na konkurse MEDIA. Medutim, vra¢anjem
afirmativnih zakonskih odredbi u predaSnje stanje filmska produkcija je iznova dobila
podsticaj tako da je ve¢ 2014/2015. godine nivo produkcije dokumentarnih filmova
bio blizu onog iz 2008/2009. godine. Godine 2015. ukupno 19°** dugometraznih
dokumentarnih filmova podrzanih budzetskim sredstvima je imalo premijeru.
Sprovedena analiza ukazuje na moguce afirmativno delovanje zakonsko-
normativne regulative na rast produkcije dokumentarnih filmova. Zakoni se pokazuju
kao vazan faktor prevazilaZzenja negativnih efekata ekonomske krize, odnosno
posledice smanjenja javne potroSnje, tj. smanjenja budZzetskih izdvajanja, u
Bugarskoj. Posebno isticemo znacaj propisivanja prosecnih minimalnih budzetskih
izdvajanja za stabilizaciju sistema koji zavise od dodeljene drzavne podrske.
Nezaobilaznu ulogu u svemu tome imaju strukovna uduzenja. Uslovno receno,
njihova uloga je, pre svega, nadzorna. Tek po potrebi deluju kao grupe za pritisak.
Interese je lakSe ostvarivati kada postoji zakonska opravdanost tih istih.
ZakljuCujemo, da postoji odnos korelacije izmedu, u kome zakoni Stite opsti interes u
oblasti kulture, i time interese producenata i autora okupljenih u strukovna udruzenja;

a da su strukovna udruZenja vazna potpora sprovodenju istih tih zakona.

*2 Markovié, Masa, Bulgarian Film Industry: A Long-lasting Struggle, objavljeno na linku

http://archive.dokweb.net/en/documentary-network/articles/bulgarian-film-industry-a-long-lasting-
struggle-21387?; pristupljeno 20.10.2016.

3% Detaljan popis dokumentarnih filmova koji su imali premijeru 2015. godine, a koji su sufinansirani
sredstvima bugarskog Nacionalnog filmskog centra nalazi se na linku u nastavku.

https://www.nfc.bg/movies/documentary-films; pristupljeno 10.10.2016.
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4.5. Medijska politika Radio-televizije Srbije u domenu

dokumentarnog programa i perspektive saradnje sa organizacijama

Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova

Medijska politika je proces oblikovanja medijskih sadrzaja pod uticajem slozenih
procesa koji se odvijaju na viSe nivoa. Zavisi od dominatnog oblika privrede i stupnja
tehnoloSkog razvoja. Predstavlja sferu preplitanja interesa politickog ustrojstva
drzave, socijalnih i individualnih. Kreiranjem politike medija bavi se teoreticarka
Silvija Harvi i podseca: "Rec¢ "politika”, potice u krajnjoj liniji, od grckog termina
kojim se oznacavala pripadnost gradskoj zajednici, i otuda se koristi za oznacavanje
aktivnosti koje unutar javnog sektora preduzimaju vlade koje tvrde da zastupaju
interese svojih biraca.”**" U skladu sa tim, u prethodnom tekstu smo istakli da Zakon

% predvida kao glavni cilj javnog medijskog

o javnim medijskim servisima (2014)
servisa - zadovoljenje raznovrsnih potreba gradana.

Medijski javni servis Srbije je nastao reformisanjem nacionalne televizije koje se
finansirala iz budZeta. Redakcija dokumentarnog programa postoji od 1958. godine,
kada se Televizija Beograd tek razvijala. Vuce korene iz Informativne redakcije, $to
je ostavilo dubok trag na program, orijentiSuci sopstvenu produkciju na stvaranje
dokumentarno-feljtonistickih emisija. Ovaj pravac razvoja se zadrzao do danas.
Druge forme su potisnute, $to znaci i vrednosti. Misli se na dokumentarni film, koji
je neopravadno marginalizovan na televizijskom programu. Dokumentarni film vrsi
raznovrsne funkcije koje se pripisuju javnom servisu zakonom, a u istrazivanom
periodu, od 2011. godine, do kraja 2015. godine, nijedan termin nije dodeljen
dugometraznom dokumentarnom filmu.

U nastavku se nalazi grill shema dokumentarnog programa na Prvom i Drugom

programu Radio-televizije Srbije, koja se odnosi na period od 4. do 10. marta 2013.

godine.

** Harvi, Silvija, Kreiranje politike medija, objavljeno u knjizi koju su priredili Brigs, Adam; Kobli,

Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005, str. 339
3% http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o javnim medijskim_servisima.html; pristupljeno

25.09.2016
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DOKUMENTARNI PROGRAM
NA PRVOM I DRUGOM PROGRAMU RADIO-TELEVIZIJE SRBIJE
Sat Ponedeljak Utorak Sreda Cetvrtak Petak Subota Nedelja
4.mart S.mart 6.mart 7.mart 8.mart 9.mart 10.mart
2013. 2013. 2013. 2013. 2013. 2013. 2013.
8.15 RTS 2
emisija:
Enciklopedija
za radoznale
sopstvena
produkcija
9.35 RTS 2 RTS 1 RTS 2
serija: emisija: emisija:
Velikani Razglednica Verski
sopstvena sopstvena mozaik
produkcija produkcija Srbije
RTS 2 sopstvena
emisija: produkcija
Ars praktika
sopstvena
produkcija
10.05 RTS 1 RTS 1 RTS 1 RTS 2
emisija: emisija: emisija: emisija:
Lov i ribolov: Trag: Sasvim Sazvezda I
Svrljiske Sastanak | prirodno: legende
planine na Raski Suvo sopstvena
sopstvena sopstvena zlato produkcija
produkcija produkcija Srbije
sopstvena
produkcija
10.40 RTS 1 RTS 1 RTS 1
emisija: emisija: emisija:
Beograd - veciti | Putopis: grad Zadnja
grad Cajkovski kuéa
sopstvena sopstvena Srbija:
produkcija produkcija Razanj i
RTS 2 Blace
emisija sopstvena
" Aktuelno produkcija
dokumentarnog
programa"
Knjiga utisaka
sopstvena
produkcija
11.15 RTS 2 RTS 1 RTS 1
emisija: emisija: emisija:
Trag: Beograd - Beograd -
Backi biseri veciti vecliti grad
sopstvena grad sopstvena
produkcija sopstvena produkcija
produkcija RTS 2
emisija:
Bardovi
teatra
sopstvena
produkcija
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14.00

RTS 2
emisija:
Enciklopedija
za radoznale:
Cokesina i
druge price
sopstvena
produkcija

RTS 2
serija:
Srpski
isto¢nici
sopstvena
produkcija

15.56

RTS 2
serija:
Ostrvo
orangutana
eksterna
produkcija
BBC

16.17

RTS 2
serija:
Zivot s
medvedima
eskterna
produkcija

17.20

RTS 1
emisija:
Zadnja

kuéa,

Srbija: Brus
sopstvena
produkcija

18.27

RTS 1
emisija:
Sasvim

prirodno:
Prirodno
neprijatna
pojava
sopstvena
produkcija

20.00

RTS 2
dokumentarni
program:
Udala sam
se za Srbina
sopstvena
produkcija

21.00

RTS 2
dokumentarni
film:
Dekalogija o
materiji
smrti
sopstvena
produkcija

4.30

RTS 2
emisija:
Verski mozaik
Srbije
sopstvena
produkcija

RTS 1
emisija:
Sasvim

prirodno
sopstvena
produkcija
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5.30 RTS 2
emisija:
Lov i ribolov
sopstvena
produkcija

U zanrovskom smislu, dokumentarne reportaze, u sopstvenoj produkciji,
dominantan su oblik snimljenih emisija, u ponudi Redakcije dokumentarnog
programa Radio-televizije Srbije. Na ovaj nacin gledaoci/pretplatnici ostaju uskraceni
za umetnicke sadrzaje koji odlikuju dugometrazne dokumentarne filmove. Primetno
je nastojanje da se tematskom raznovrsno$éu nadomesti nedostatak zanrovske
raznovrsnosti. Zastupljene su emisije i serijali tematski u vezi sa sportom, prirodom,
umetnos$cu, kulturom, tradicijom, religijskim pitanjima i aktuelnostima.

Kriterijum izbora programa nije definisan. U razgovoru obavljenom 2009. godine,
tadasnji urednik Redakcije dokumentarnog programa, Stevica Smederevac, 1 punih
sedam godina kasnije, urednik filmskog programa, Nikola Popevi¢, ukazali su na iste
probleme, koji se odrazavaju na pitanje zastupljenosti dugometraznog dokumentarnog
filma u programskoj Semi nacionalnog javnog servisa. To su loSa programska
sistematizacija, nedostatak materijalnih sredstava i obaveza Radio-televizije Srbije da
na Drugom programu emituje direktne prenose iz Narodne skupstine.

Dokumentarni program televizije se obezbeduje kroz nekoliko organizaciono-
programskih jedinica razli¢itog nivoa uticaja: Kulturno-umetnicki program, Naucno-
obrazovani program, Informativni program 1 u okviru Zabavnog programa, Filmski
program. Ova sistematizacija se u analiziranom periodu menjala, bez znacajnijeg
uticaja na uredivacku politiku Prvog i Drugog programa. Pravo programiranja
dokumentarnih filmova imaju sve navedene jedinice. Praksa je da se dokumentarni
filmovi, koji nisu deo sopstvene produkcije Radio-televizije Srbije, dobijaju
programskom razmenom, ili u paketima besplatno uz igrane filmove. Ovo je u
tesnoj vezi sa finansijskim problemima. Finansijska situacija je kulminirala 2014.
godine, kada je privremeno ukinuta pretplata®®, a nacionalni medijski servis presao

na finansiranje budzetskim sredstvima. Takode, postoji obaveza emitovanja prenosa

% Pretplata je bila ukinuta od avgusta 2014. do januara 2016. godine. Ukidanje pretplate je najavljeno

u maju mesecu 2013. godine. Prim. aut.
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iz Narodne skupstine, zbog kojih je teSko izdvojiti slobodan termin za dokumentarni
film.
Programi Radio-televizije Srbije su raznovrsniji od programa komercijalnih

stanica, mada 1 dalje vazi da: "...najveci deo programa cine one iste programske
kategorije koje dominiraju i u programima komercijalnih emitera.” " Obaveza
uceS¢a programa nezavisnih producenata sa najmanje 10% u ukupnom godiSnjem
objavljenom programu elektronskih medija, nije dovoljno stimulativna®®. Podse¢amo
"Kada je Pikokova komisija (Peacock Commitee, navodno osnovana da bi sastavila
izvestaj o buducéem finansiranju BBC-ja) sugerisala 1987. godine kvotu od minimum
40 odsto nezavisnih produkcija ITV-ju i BBC-ju, mesto nezavsinih producenata u
britanskoj televizijskoj industriji, ili barem onih koji su mogli da prezZive teskoce
neizvesnih angamana i malog kapitala, ponovo je dobilo svoju potvrdu.>”" U
izvestaju koji je objavila Republicka radio-difuzna agencija, iz 2013. godine, u
periodu na koji se odnosi predstavljena "grill" shema, konstatovano je, da je udeo
programa nezavsinih producenata na Prvom 1 Drugom programu Radio-televizije
Srbije ispod zakonskog minimuma, i da je to trend koji je pre toga trajao tri
godine™.

Ukazuje se na pad izrazito nekomercijalnih programa, u koje se na istom mestu
podvodi dokumentarni film, dok je u velikom porastu udeo "reality show" programa.
Sli¢ni problemi, u sferi medijskog delovanja, zastupljeni su Cetvrt veka. Jo§ uvek je
aktuelna izjava Bozidara Kalezi¢a koju je 1985. godine dao za novosadski list
Dnevnik: "Zasipanje (aktivnog prostora televizijskog-medijskog ispoljavanja)

vizuelnom ekvilibristikom, nasminkanim, pretencioznim znacima koji iscrpljuju

¥ Mati¢, Jovanaka, Raznovrsnost TV programa u Srbiji, objavljeno u &asopisu Link broj 76, Media

Art Service International, Novi Sad, april 2009, str. 45

3% Clan 66. Zakona o elektronskim medijima, objavljenog u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj
83 od 2014. godine.

% Paterson, Riard, Televizija: Skica za analizu savremen televizije, objavljeno u knjizi koju su
priredili Brigs, Adam; Kobli, Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005, str. 211

0 pravni monitoring medijske scene u Srbiji, izvestaj za jul 2013. godine, objavljen na linku
file:///Users/jovananikolic/Downloads/IV%20MONITORING%20RADA%20REGULATORNIH%20

TELA .pdf; pristupljeno 15.10.2016.
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znacenje (ne ostavljajuci nista onima koji gledaju osim da se podaju) jedna je vrsta
akcije koja redukuje ljudsko - to je medijska prostitucija.™'" Teoreti¢arka televizije i
dokumetarnog filma Danica Acéimovi¢ ukazuje na iste medijske izazove zbirno ih
imenujuéi kao "...deficit kulture ambijenta.***"

Godine 2016., zajedni¢kim delovanjem udruzenja DokSrbija - Dokumentaristi
Srbije 1 Filmskog centra Srbije zapoceti su pregovori sa Radio-televizijom Srbije o
uvodenju stalnog termina za dugometrazne dokumentarne filmove. Svi pomenuti
subjekti su pokazali volju da se situacija unapredi. Pregovori su rezultirali ugovorom
potpisanim izmedu Radio-televizije Srbije 1 Filmskog centra Srbije. Radio-televizija
Srbije se obavezala na: uvodenje redovnog termina za dugometrazne dokumentarne
filmove (na Drugom programu, ponedeljkom u 20h); otkup dokumentarnih filmova,
kao 1 davanje pisma o namerama u fazi razvoja i produkcije, projektima podrZzanim na
javnim konkursima Filmskog centra Srbije. Filmski centar Srbije se obavezao da ¢e u
komisijama po javnim kokursima za sufinansiranje filmske produkcije ucestvovati po
jedan predstavnik Radio-televizije Srbije 1 da ¢e davati logistiCku podrsku saradnji
udruzenja DokSrbija i Radio-televizije Srbije.

Danas se u predvidenom terminu emituju dugometrazni dokumentarni filmovi
domacih 1 stranih distributera. Pregovori u vezi sa otkupom domacih dokumentarnih
filmova su u toku. Cena otkupa jos nije dogovorena. Kada do toga dode, vazno ¢e biti
pitanje pravovremenog isplac¢ivanja. Posmatrano u regionu, pitanje prodaje
dugometraznih dokumentarnih filmova najbolje je uredeno u Hrvatskoj. Strukovna
udruzenja su se izborila za utvrdivanje prosecne cene otkupa domacih dugometraznih
dokumentarnih filmova po minutu. Isti treman imaju manjinske koprodukcije u koje
je ukljucen hrvatski (ko)producent. Hrvatski (ko)producenti znaju da mogu da

racunaju na nekoliko termina u okviru programske Seme HRT 2 i HRT 3 i

*“** Bogkovié, Dragana, Venci od trnja Bozidara Kalezica: dokumentarna televizija, Muzeji i galerije
Podgorice: Dom omladine "Budo Tomovi¢", Podgorica; Kulturno-prosvetna zajednica Podgorice:
Cigoja $tampa, Beograd, 1996

2 Emitovanje dokumentarnih filmova pokazuje se danas vise no ikada potrebno, ako imamo u vidu
deficit kulture ambijenta." Aéimovi¢, dr Danica, TV dokumentarac, objavljeno u Casopisu Link plus,

Media Art Service International, Novi Sad, 2004, str. 37
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favorizovani su u odnosu na strane producente. I da zaklju¢imo, pored finansijskih
efekata, za koje se ne ocekuje da ¢e biti veliki, ovo je vazno za podizanje vidljivosti
domacih dokumentarnih filmova, brendiranje i motivisanje njihovih autora i
producenata. Praksa je pokazala da u uslovima pozitivne konkurencije raste **’
umetnicki kvalitet. Takode, ovo moZe doprineti, da se razviju kulturne potrebe i odrzi

pozeljan sistem vrednosti kod publike.

4.6. Politika finansiranja kao kljucni faktor razvoja organizacija
Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova u
Srbiji

Zakonom o kulturi®® od 2009. godine rad ustanova ¢iji je osniva¢ Republika Srbija
finansira se ili sufinansira iz javnog budzeta i drugih izvora predvidenih zakonom. O
visini sredstava koja se dodeljuju iz budZeta odlucuje osniva¢ ustanove. Dodeljena
budzetska sredstva se koriste namenski za programske aktivnosti, tekuée rashode i
izdatke. Sredstva za programske aktivnosti se raspodeljuju putem javnih konkursa
koji se raspisuju najmanje jednom godiSnje. Pravo raspisivanja konkursa je
garantovano Ministarstvu kulture, do stupanja na snagu Zakona o kinematografiji'”
kojim je ovo pitanje blize uredeno i preneto na Filmski centar Srbije. Dotle je
Ministarstvo po sopstvenom nahodenju moglo Filmski centar Srbije da ukljuci u
proces raspisivanja konkursa, ali nije bilo u obavezi, §to je uzrokovalo dodatne
turbulencije. Takode, istim zakonom je definisano i diskreciono pravo Ministarstva o
raspodeli sredstava van javnih konkursa: "Ministarstvo, organ autonomne pokrajine i
organ jedinice lokalne samouprave mogu zakljucivati ugovore o sufinansiranju

projekata u kulturi i bez javnog konkursa, ako se radi o izuzetno znacajnom projektu

% Misli se na "crni talas" 1970-ih godina u Jugoslaviji. Prm. aut.

44 Zakon o kulturi je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije u broju 72 od 2009. godine.

45 Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.

godine.
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406v Ovya odredba zakona se koristi

koji nije bilo mogucée unapred planirati...
netransparentno, zbog ¢ega predstavlja prostor za potencijalne zloupotrebe. Zakon o
kulturi " ureduje $iru oblast od Zakona o kinematografiji *® koji se na njega
nadovezuje.

Zakonom o kinematografiji’” Republike Srbije od 2011. godine Filmskom centru
Srbije se poveravaju razli€iti strucni poslovi u oblasti kinematografije, ukljucujuéi i
organizaciju najmanje dva javna konkursa godisnje za filmsku produkciju, 1 za druge
delatnosti najmanje jednom. Ovaj zakon propisuje da Ministarstvo kulture na
godiSnjem nivou predlaze Program aktivnosti za ostvarivanje opsteg interesa u oblasti
kinematografije, koji zatim potvrduje Vlada, a kojim se utvrduju prioriteti
finansiranja filmova po wvrsti *'° | nagini podsticanja koprodukcija, mere
osavremenjivanja infrastrukture, mere popularizacije domacih filmova u inostranstvu,
nacini obelezavanja znacajnih jubileja, oblici podrSke filmskih manifestacija i druge
mere proizvodnje, distribucije i javnog prikazivanja kinematografskih dela*".

Zakonom o kinematografiji*"? tekuéi rashodi i izdaci su podvedeni pod termin
"sredstva za rad" Filmskog centra Srbije, a o sredstvima za programske aktivnosti se
govori kao o sredstvima za podsticanje domace kinematografije. Pored budzeta, kao
moguéi izvori sredstava za rad Filmskog centra navode se prihodi od usluga

ostvarenih na trziStu, donacije, dobrovoljni prilozi i sponzorstva, i drugih izvora u

skladu sa zakonom, dok su kao dodatni izvori sredstava za podsticanje

4 Clan 76. Zakona o kulturi objavljenog u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 72 od 2009.
godine.

Y7 Zakon o kulturi je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 72. od 2009. godine.

% Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.
godine.

“ Ibid.

10U ¢lanu 11. Zakona o kinematografiji (2011) navode se igrani, dokumentarni, debitantski i de&iji
filmovi, kao filmovi u odnosu na koje se definiSe eventualno prioritetno delovanje. Prim. aut.

! Clan 11. Zakona o kinematografiji objavljenog u broju 99 Sluzbenog glasnika Republike Srbije od
2011. godine. Prim. aut.

"2 Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.

godine.
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kinematografije predvideni jog*" i:

* izdvajanje od RTV pretplate koju na mesecnom nivou ostvaruje Radio-
televizija Srbije i to u iznosu od 1,5%;

* naknade koju emiteri placaju RRA** za dobijeno pravo na emitovanje, i to u
iznosu od 20%, pod uslovom da taj iznos ne prelazi razliku izmedu razlike
uskupno ostvarenih prihoda i rashoda RRA;

* naknade koju javni telekomunikacioni operatori placaju RATEL-u za pravo na
ekspolataciju telekomunikacione mreZe, naknade za dodelu frekvencija,
izdavanja sertifikata, tehnickog pregleda i raznih dozvola, i to u iznosu od
10%:;

* prilozi, donacije, pokloni, pomo¢ i drugi izvori u skladu sa zakonom.

Procenat od RTV pretplate od stupanja Zakona o kinematografiji*” 2011. godine na
snagu do danas se jos uvek ne uplacuje Filmskom centru Srbije; a isplata procenta od
naknada koje emiteri pla¢aju RRA i operatori RATEL-u su bile u koliziji sa ¢lanom
34. Zakona o radio-difuziji*'’, prema kojem se sredstva koja RRA i RATEL ostvaruju
od emitera i operatora koriste za nadoknadu agencijskih troskova, a suficit uplac¢uje u
budzet. Prema [Inicijativi za ocenu ustavnosti koju su zajednicki trazili RATEL i
ANEM, Ustavni sud Republike Srbije proglasio je stavove 3. i 4. ¢lana 19. Zakona o
kinematografiji (2011) neustavnim u aprilu 2014. godine. Medutim, do stupanja
odluke Ustavnog suda na snagu, propisana zakonska obaveza je trebalo da se
izvrSava, te je novac iz ovih izvora uplaten Filmskom centru Srbije, ali sa
zakaS$njenjem. Iz svega navedenog se, takode, moze, sagledati nedostatak politicke
volje da pomenute odredbe zazive, jer se s jedne strane, radi o sredstvima koja su se

uplac¢ivala u budzet! U naSoj zemlji, zakoni se Cesto menjaju, a nije postojala

3 Clan 19. Zakona o kinematografiji objavljenog u broju 99 Sluzbenog glasnika Republike Srbije od
2011. godine. Prim. aut.

#190d 13.08.2014. godine umesto RRA ovo telo se zove REM - Regulatorno telo za elektronske medije.
Prim. aut.

13 Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.
godine.

416

Zakon o radio-difuziji Republike Srbije je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 42
od 2002. godine.
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politi¢ka volja da se Zakon o radio-difuziji’"’, makar i naknadno usaglasi sa Zakonom
o kinematografiji*’®, i s druge strane, §to se Radio-televizija Srbije bez posledica
oglusuje o svoju zakonsku obavezu, Sto ne bi mogla da nema podSku vladajucih
politi¢kih struktura.

Stoga, imajuéi u vidu da teoreticari ukazuju da jedan od klju¢nih faktora uticaja
kulturne politike na razvoj filmske industrije predstavlja "...visina sume koja se ulaze

In

. . T . . 41 . . .- .
u sufinansiranje pojedinacnih filmskih projekata...” ", sproveli smo istrazivanje
visine zakonom propisanih izdvajanja za sufinansiranje domace kinematografije, i s
tim u korelaciji istrazivanje finansiranja dugometraznih dokumentarnih filmova.

Rezultate sprovedenog istrazivanja izalazemo u nastavku.

4.6.1. Podaci o drzavnoj politici finansiranja filmske produkcije za

period od 2011. do 2015. godine

Raspoloziva sredstva Filmskog centra Srbije u periodu od 2011. do 2015. godine
variraju. Ukupna rasploziva suma zavisi od visine dodeljenih budzetskih sredstava,
priliva na posebnom ratunu od RRA i1 RATEL-a, visine nepotroSene sume iz
prethodne godine saduvane na posebnom racunu, i zatecenog stanja na budzetskom
raunu na pocetku godine. Medutim, kako Filmski centar Srbije ima obavezu
namenskog troSenja budzetskih sredstava, posebno smo pod stavkom tri (3.) u tabeli
naveli opredeljena budZetska sredstva za sufinasiranje proizvodnje filmova na

godiSnjem nivou.

7 Ibid.

"8 Zakon o kinematografiji je objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od 2011.

godine.
419 Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovi¢, Branimir, Kultura, menadzment, animacija, marketing, Clio,

Beograd, 2011, str. 264
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SREDSTVA FILMSKOG CENTRA SRBIJE

Br.

Opis

2011

2012

2013

2014

2015

2016

Stanje na
budzetskom
racunu na
pocetku
godine
preneto iz
prethodnog
perioda

4.297

3.448

0

0

89.678.422

Dodeljena

budZetska

sredstva za
tekucu
godinu

103.959.864

32.526.458

208.633.460

381.820.537

313.557.695

620.470.000
*odobreno

Namenjeno
za sufinans.
proizvodnje
filmova od
dodeljenih
budZzetskih
sredstava

77.080.000

122.175.939

288.009.494

273.296.837

547.594.000
*odobreno

Priliv na
poseb. racunu
/ RATEL,
RRA

169.800.023

143.664.818

Preneta
sredstva po
posebnom

raéunu iz
prethodne
godine
(4-6)

48.094.662

176.822.734

147.917.374

Potrosena

sredstva sa

posebnog
racuna u toku
tekuce godine

121.705.361

14.936.746

28.905.360

*nezpoznato
(u vreme
kada smo

zavrsili
istrazivanje)

Ukupan
priliv
ostvaren u
toku tekuce
godine /
razni osnovi

(2+4)

103.959.864

32.526.458

378.433.483

525.485.355

313.557.695

620.470.000
*océekivano

Ukupna
raspoloZiva
sredstva u
tekudéoj
godini
(142+4+5)

103.964.161

32.529.906

378.433.483

573.580.017

580.058.851

768.387.374

*sve cifre su izrazene u dinarima
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Ukazujemo na obavezu Filmskog centra Srbije da nepotroSena budzetska sredstva
na kraju svake godine vrati u republicki budzet. Ovo ne bi bio problem kada bi se
sredstva za podrzane projekte prebacivala na ra¢un producenta po sklapanju ugovora
sa Filmskim centrom Srbije. Medutim, kako je proizvodnja filmova vrlo skupa
delatnost, gde ucesce sredstava dodeljenih na konkursu predstavlja odredeni procenat
budzeta, Filmski centar Srbije ovaj novac producentima ispladuje u ratama,
povezujuci isplate sa razli¢itim fazama rada na filmu. Svrha ovakve procedure je da
se javna sredstva obezbede od eventualnog ste¢aja producenta, jer je proces
realizacije finansijskog plana dug i neizvestan. Tako se deSava da se obaveze
Filmskog centra Srbije prema producentima gomilaju i prenose iz godine kada su
utvrdene u naredne godine.

Da bi se u potpunosti razumela problematika finansiranja projekata dokumentarnih
filmova sproveli smo detaljnu analizu dostupnih podataka, sistematizujuci ih u tri
celine: raspodela sredstava u periodu 2011. i 2012. godine - period u kome je
Ministarstvo kulture uskratilo Filmskom centru Srbije pravo raspodele sredstava po
javnim konkursima; raspodela sredstava u 2013. godini - pravo raspisivanja javnih
konkursa preneto na Filmski centar Srbije Zakonom o kinematografiji (2011); i
period 2014. 1 2015. godine - period koji su obelezile ¢este smene vrSioca duznosti
direktora Filmskog centra Srbije kada javni konkurs za sufinasiranje dugometraznih

dokumentarnih filmova nije bio raspisan skoro dve godine.

4.6.1.1. Podaci o finansiranju za period 2011. i 2012. godine

Utvrdili smo da je svih 77.080.000 dinara namenjenih za sufinansiranje proizvodnje
filmova u 2011. godini prebaceno Filmskom centru Srbije za dugovanja iz prethodnih

godina, i to za projekte igranih filmova*. Razlika do ukupne sume izdvojene iz

9 Navedenih 77.080.000 dinara je potroSeno na sledeée projekte igranih filmova: O bubicama i

herojima 6.000.000 din; Ustanicka ulica 23.700.000 din; Noéni brodovi 4.800.000 din; Top je bio vreo
5.000.000 din; Parada 6.000.000 din; Braca (Most) 5.000.000 din; Dr Rej i davoli 6.000.000 din;
Krugovi 20.580.000 din.
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budZeta je potrosena na tekuce troskove Filmskog centra Srbije. To znaci da Filmski
centar Srbije 2011. godine nije sufinansirao nijedan dokumentarni film. Takode,
2012. godine Ministarstvo kulture je prebacilo Filmskom centru Srbije samo novac za
tekuce troskove. Drugih priliva nije bilo. Filmski centar Srbije nije podrzao ni jedan
film.

Naime, Ministarstvo kulture, informisanja i informacionog drustva, nezadovoljno
saradnjom sa Filmskim centrom Srbije, pozvalo se na svoje formalno pravo
raspisivanja konkursa, 1 prakti¢no iskljucilo Filmski centar Srbije iz novih raspodela
sredstava za 2011. 1 2012. godinu.

Praksa iz 2010. godine, raspisivanja konkursa za sufinansiranje produkcije domacih
dugometraznih filmova; produkcije domacih dokumentarnih, animiranih i kratkih
igranih flmova; razvoja filmskog scenarija; i manjinskih koprodukcija, svedena je na
samo jedan javni konkurs™' za 2011. godinu raspisan po tada uvreZenom pravilu u
tekucoj godini za narednu i to za sufinansiranje proizvodnje domacih dugometraznih
filmova, po kojem je podrzano ukupno 10 filmskih projekata sa ukupno 145.000.000
dinara od ¢ega samo 1 dokumentarni projekat sa ukupno 4.500.000 dinara.

Tokom 2011. godine raspisana su preostala tri konkursa, ali su odluke po ovim
konkursima donete u 2012. godini. Od ukupno 15 podrzanih projekata po konkursu za
sufinansiranje razvoja scenarija za 2011. godinu ni jedan dokumentarni nije podrzan;
od ukupno 5 podrzanih projekata manjinskih koprodukcija ni jedan nije bio
dokumentarni; i od ukupno 19 podrzanih projekata dokumentarnih, animiranih i
kratkih igranih filmova 8 je bilo dugometraznih dokumentarnih. Od ukupne sume u
visini od 59.992.002 dinara raspodeljene ovim konkursima, 19.893.498 dinara je
odvojeno za sufinansiranje dugometraznih dokumentarnih filmova.

Imajuéi u vidu da su se sva cetiri pomenuta konkursa odnosila na 2011. godinu,
zakljucujemo da je po konkursima za 2011. godinu podrzano ukupno 49 filmskih
projekata sa 204.992.002 dinara, a od toga svega 9 dugometraznih dokumentarnih

projekata sa 24.393.498 dinara. Takode, primecujemo da nije ni bilo raspisivanja

1 Ovaj konkurs je raspisan poslednjeg dana u 2010. godini, 31.12.2010., §to ukazuje iskljucivo na
nameru da se ispoStuje zakonska obaveza, bez ozbiljnije brige za kulturni razvoj i nacionalnu

kinematografiju kao oblast od opSteg interesa. Prim. aut.
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konkursa za 2012. godinu, a kako to nije ni kasnije nadoknadeno, zapravo javni

konkursi za 2012. godinu za sufinansiranje filmske produkcije nikad nisu sprovedeni.

4.6.1.2. Podaci o finansiranju za 2013. godinu

Godine 2012. raspisano je pet konkursa za sufinasiranje produkcije filmova u 2013.
godini. Prvi put je raspisan konkurs za razvoj projekta dugometraznih filmova. Od 3
podrzana projekta nijedan nije bio dokumentarni. Na konkursu za sufinansiranje
razvoja scenarija dugometraznih filmova od 10 projekata 1 je bio dokumentani.
Razdvojen je konkurs za sufinasiranje produkcije dugometraznih igranih filmova, po
kome je podrzano ukupno 3 projekta, od konkursa za sufinasiranje produkcije

6*** projekata, i od

dokumentarnih filmova svih duzina, po kome je podrzano ukupno
toga 3 dugometrazna dokumentarna filma. Takode zasebno je raspisan i konkurs za
kratke igrane, animirane i eksperimentalne filmove, po kojem je podrzano 5
projekata, uostalom kao i po konkursu za manjinske koprodukcije, gde nijedan nije
bio dokumentarani. Da sumiramo, doneta je odluka da se podrzi ukupno 32 filmska
projekta, sa sumom od 112.179.884 dinara, od cCega samo 4 dugometrazna
dokumentarna filma sa sumom od 6.786.230 dinara.

Glavni problem sufinansiranja kinematografije u 2013. godini bio je taj S$to

Ministarstvo  kulture nije blagovremeno obezbedilo sredstva za sufinasiranje

produkcije filmova*. U nedostatku sredstava pribeglo se re$enju jednake raspodele

#2 Kasnije su, kako je to Gest slucaj u dokumentarnom filmu (jer se filmovi prave od velikog broja sati

sirovog materijala), filmovi Potop, rediteljke Jelene Jov¢i¢, producentske kuce Memento, 1 Zid smrti i
tako to, reditelja Mladena Kovacevi¢a, producentske kuée Horopter, realizovani kao dugometrazni
dokumentarni filmovi, i to prvi u trajanju od 55 minuta, a drugi u trajanju od 61 minuta. Prim. aut.

3 Prema pismenoj izjavi Ministra kulture i informisanja Zakonom o budzetu za 2013. godinu bilo je
planirano: "...na Glavi - Ministarstvo kulture i informisanja u iznosu od 40.000.000 dinara za obaveze
iz prethodnih godina i iznos od 5.000.000 dinara za ostale vidove kinematografije (konkurs); na Glavi
- ustanove kulture, Filmski centar Srbije, u iznosu 39.300.000 dinara za finansiranje programske

delatnosti." U istom dopisu se najvaljuje rebalans budzeta u drugoj polovini godine i da se "..za

Filmski centar Srbije planira 200.000.000 dinara za konkurs u 2013. godini". Prim. aut.
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za razlicite projekte iste vrste. Na primer, za tri razli¢ita dugometrazna dokumentarna
filma, znacajno razli¢itih budzeta, utvrdena je jednaka suma podrske bez obzira na
procenat koji je predvidena suma predstavljala u ukupnom budzetu konkretnog
projekta. Tako se desilo da je upravo jednom dokumentarnom filmu dodeljena
podrska veéa od 100% ukupnih projektovanih troSkova produkcije filma, dok je
drugom dokumentarnom filmu dodeljeno manje od 4% ukupnih projektovanih
troskova produkcije filma. Stoga ne ¢udi §to su tri projekta od izabranih projekata po
ovim konkursima odlu¢ila da ne uzmu dodeljen novac, od ¢ega je jedan bio
dugometrazni dokumentarni, a $to se drugi dugometrazni dokumentarni film, od
preostalih dokumentarnih projekata iz tog vremena, podrzan sa manje od 11% od
svog projektovanog ukupnog budzeta, obratio tri godine kasnije Filmskom centru
Srbije za dodatnu podrsku kao film sa produkcionim problemima.

U situaciji potpune neizvesnosti budzetskih davanja stigao je priliv na poseban
racun od naknada emitera i telekomunikacionih operatora. Ova sredstva su se
pokazala kao znafajna za opstanak stru¢nog rada Filmskog centra Srbije i
sufinansiranje kinematografije, tako da je u 2013. godini iz ovog izvora potroseno
skoro jednako sumi dodeljenih budZetskih sredstava za sufinansiranje produkcije
filmova.

Pod pritiskom stru¢ne javnosti prilikom rebalansa budzeta u 2013. godini deo novca
je opredeljen za sprovodenje javnih konkursa. Vremena nije bilo da se konkursi
sprovedu po redovnim procedurama, te su po hitnoj proceduri prvi put do tada
sprovedeni konkursi za stimulaciju kvaliteta 1 gledanosti filmova, 1 distribucije 1
razvoja tehnicke baze bioskopa, pored konkursa za sufinansiranje zavrSetka
produkcije filma i proizvodnje manjinskih koprodukcija. Na konkursima za
stimulaciju ukupno je podrzan 21 film, sa sumom od 50.000.080 dinara, od Cega
ukupno 6 dugometraznih dokumentarnih filmova sa sumom od 5.300.080 dinara.

Vazno je da na ovom mestu damo kratko objasnjenje. Kvalitet filma se procenjivao
na osnovu festivalskog uspeha filma u smislu broja prikazivanja na odredenim
festivalima najviSih kategorija 1 osvojenih nagrada. Nagradivani dokumentarni

filmovi prikazani na "launchpad" festivalima stimulisani su jednakom sumom kao
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igrani filmovi prikazani na festivalima nizih kategorija sa jednako ili manje
zna¢ajnim nagradama. Stoga, primecujemo da se festivalski uspeh dokumentarnih
filmova nije jednako cenio kao festivalski uspeh igranih filmova. Drugo,
dokumentarnim filmovima nije omoguceno da budu stimulisani po kriterujumu
gledanosti, $to se objasnjava time da se domaci dokumentarni filmovi ne prikazuju u
domacéim bioskopima. Medutim, pojedini domaci dokumentarni filmovi ostvaruju
veliki televizijsku gledanost Sirom sveta, §to smo ve¢ iz prethodnog teksta i videli da
je glavno mesto prikazivanja dokumentarnih filmova, te je i ovo pokazatelj
nejednakog tretmana dokumentarnih i igranih filmova u to vreme u naSoj zemlji,
odnosno ne uzimanja u obzir specificnosti produkcije i plasmana dokumentarnih
filmova.

Znacaj ovog pitanja se joS bolje razume kada se uzme u obzir da su pojedini
projekti igranih filmova uspeli da ostvare stimulaciju po oba konkursa, i za
stimulaciju gledanosti i kvaliteta, sa deset puta vefim sumama nego projekti
dokumentarnih filmova, §to je ove producentske kuce ojacalo, i napravilo jo§ veci
ekonomski jaz izmedu najuspesnijih producenata igranih i dokumentarnih filmova.
Na taj nacin se stimuliSe neravnomeran razvoj nezavisnih producentskih kuca, te
ekonomski jaki akteri nezavisnog trziSta postaju jo$ jaci, dok se jednako kvalitetni i
uspesni "mali" producenti dovode u situaciju jo§ veceg zaostatka za "velikim".

Na konkursu za stimulaciju manjinskih koprodukcija iz rebalansa budzeta za 2013.
godinu od ukupno podrzanih 7 projekata 2 su bila dugometrazna dokumentarna; a po
konkursu za zavrSetak produkcije takode je podrzano 7 projekata od cega 2
dugometrazna dokumentarna.

Zaklju¢ujemo da je rebalansom budzeta za 2013. godinu podrzano ukupno 35
projekata (odnosno 39 ako bi se racunala duplo Cetiri projekata stimulisana i po
konkursima za gledanost i kvalitet; prim.aut.), i to sa sumom od 127.550.080 dinara,
od cega je 10 bilo dugometraznih dokumentarnih projekata, podrzanih sa sumom od
14.100.080 dinara.

Ukupno po svim konkursima sprovednim za 2013. godinu doneta je 71 odluka o
podrsci projektima po raspisanim javnim konkursima, sa ukupnom sumom od

239.729.964 dinara, od ¢ega se ukupno 14 odnosilo na dugometrazne dokumentarne
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projekte, sa sumom od 20.886.310 dinara. Jedan broj producenata nije potpisao
ugovor i prihvatio dodeljenu podrSku, da bi izbegao prihvatanje obaveze o realizaciji
filma, sa nedovoljnim sredstvima (primer: Dribbling Pictures, za projekat Slatko od
nista, reditelja Borisa Miti¢a). Bilo je producenata koji su prihvatili dodeljenu
podrsku, a ¢iji su se projekti nasli nekoliko godina kasnije pred novom komisijom
Filmskog centra Srbije kao projekti sa produkcionim problemima (primer: Tuna Fish
Studio, za projekat Ko je smestio Kaktus Bati, reditelja Porda Markovica). Takode,
deo producenata se odlucio da filmove realizuje sa znatno manjim budZetom, §to se
odrazilo na kvalitet filmova (slu¢aj igranih filmova). I konacno, deo producenata je
uspeo da realizuje svoje projekte primenjujuéi razlicite strategije (primer: Starhill, za
projekat Moj zanat, Mladena Maticevi¢a). 1 pre nego Sto predemo na analizu
raspodele novca u 2013. godini, skreemo paznju na pardoksalnu situaciju da su po
konkursima za 2013. godinu, viSu finansijsku podrsku uZzivali projekti dugometraznih
dokumentarnih filmova koji su realizovani kao manjinske koprodukcije, nego
dugometrazni projekti prijavljeni na konkurs za sufinasiranje proizvodnje domacih
dokumentarnih filmova (primer projekata dokumentarnih filmova Moj zanat i Slatko
od nista), 1 to u slu¢aju gde su projektovani troskovi domaceg filma znacano

nadilazili troSkove filma koji se realizuje kao manjinska koprodukcija.

4.6.1.3. Podaci o finansiranju za 2013. godinu

U 2014. godini i 2015. godini period turbulencija je dostigao kulminaciju. U roku
od samo dve godine™* na &elu Filmskog centra Srbije se promenilo &etiri vr§ioca
duznosti direktora Filmskog centra Srbije. Deo konkursa za 2014. godinu je bio
raspisan 2013. godine, a deo 2014. godine. Rezultati ovih konkursa su bili objavljeni
u toku 2014. 1 2015. godine. Tako se doSlo u situaciju da od poslednjeg raspisa u

oktobru 2013. godine do novog raspisa u oktobru 2015. godine nije bio objavljivan

% Radunajuéi od sredine 2013. godine do sredine 2015. godine, na &elu Filmskog centra Srbije kao

vrsioci duznosti promenili su se Miroljub Vuckovié, Milan Lucié¢, Sneza Mari¢ i Mirjana Petrovié.

Prim. aut.
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konkurs za sufinasiranje produkcije dugometraznih dokumentarnih filmova.
Dodeljivana sredstva iz budzeta, nedovoljna za sva zaostala dugovanja i za
novoraspisivane konkurse, 2014. godine je dopunio priliv ostvaren po osnovu
zaostalog duga emitera i telekomunikacionih operatora prema Filmskom centru
Srbije. Medutim, ovo nije bilo dovoljno da se reSe nagomilani problemi, koji su
eskalirali u leto 2015. godine, kada je Upravni odbor Filmskog centra Srbije doneo
odluku o smeni vrSioca duznosti direktorke, i kada se nekoliko meseci ¢ekalo na
odluku o postavljanju direktora Filmskog centra Srbije, a kada je neformalna
zajednica autora i producenata dokumentarnog filma od novopostovaljenog direktora
saznala da budZetom za 2015. godinu nije ni bila predvidena raspodela sredstava za
sufinansiranje dugometraznih dokumentarnih filmova, jer je ova stavka bila
zaboravljena u planu i programu za 2015. godinu koji je podnet Ministarstvu kulture
2014. godine.

Malo povoljnija situacija je bila po pitanju sufinasiranja produkcije dugometraznih
igranih filmova. ReSavanje njihovih problema nije ometala ovakva formalna
prepreka. Kao vidljiviji i ekonomski jaci akteri kreativne industrije producenti igranih
filmova su se okupili u Udruzenju filmskih producenta Srbije i Kinematografskoj
grupaciji Privredne komore Republike Srbije, i zajedno sa ostalim strukovnim
udruzenjima, izvrs$ili organizovan pritisak na donosioce odluka, u ¢emu im je podrsku
pruzio Upravni odbor Filmskog centra Srbije. Celokupna situacija je inicirala i
formalno pravno udruzivanje autora i producenata dokumentarnih filmova, te im se
pridruzilo i1 novosnovano udruzenje DokSrbija - Dokumentaristi Srbije, a
uspostavljena je i Sekcija dokumentarista pri Kinematografskoj grupaciji. Lobiranjem
na svim nivoima, u ¢emu su strukovna udruzenja dobila podrsku i novopostavljenog
direktora Filmskog centra Srbije*®, konaéno je uspostavljena i komunikacija sa
Ministrom kulture, te je ukupan bilans, onoga $to teoreti¢ari nazivaju "nivo odnosa sa
relavantnom okolinom", gde se misli na odnos organizacija koje se bave nezavisinom

produkcijom dokumentarnih filmova, sa glavnim akterima u okruzenju (Filmski

2 Boban Jevti¢ je prvi direktor Filmskog centra Srbije, nakon niza vriioca duznosti ove funkcije, koji

se samoinicijativno otvorio prema struci, organizuju¢i redovne konsultacije sa akterima domace

"filmske industrije", iako formalno-pravno nema ovu vrstu obaveze.
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centar Srbije/direktor i Upravni odbor, struénom javnos¢u/druga strukovna udruzenja
1 politickim subjektima/kroz politicke strukture do relevantnih Ministarstava),
rezultirao naglim skokom dodeljene budzetske podrske za sufinansiranje produkcije
filmova u 2016. godini.

U periodu 2014. 1 2015. godine po ukupno devetnaest raspisanih konkursa u toku
2013. godine, 2014. godine i 2015. godine doneta je odluka o raspodeli ukupno
573.855.200*° dinara na 150 filmskih projekata, od ¢ega ukupno 34 projekata

dugometraznog dokumentarnog filma podrzano sa ukupno 67.781.258 dinara.

4.6.2. Odnos raspodele budZetskih sredstava 2011-2015

Izvodenjem proseka raspodele budzetskih sredstava na nivou posmatranog
petogodis$njeg perioda ukazujemo:
* da je domaca kinematografija sufinasirana sa 203.715.433 dinara godisnje;
* od cega je 11.1% izdvajano za sufinasiranje u proseku 11 projekata
dugometraznih dokumentarnih filmova po raznim osnovima;
* kao i da je odnos prose¢nih izdvajanja za sufinansiranje dokumentarnih
filmova prema igranim filmovima 22.612.213 dinara prema 171.480.264

dinara, odnosno 1 : 8.

426 . “ . . . .. . .. .
Nisu uracunata sredstva po konkursima raspisanim u 2014. godini za stimulaciju bioskopa,

distribucije i gledanosti. Uslovi konkursa su se menjali nakon raspisivanja konkursa. Dokumentacija
kojom je raspolagao Filmski centar Srbije u vreme naSeg istrazivanja po ovom pitanju je bila
nepotpuna.

7 poredenjem godisnjeg proseka raspodeljivanih sredstava na konkursima Fimskog centra Srbije za
dugometrazne dokumentarne filmove u visini od 22.612.213 dinara i 171.480.264 dinara utvrden je

odnos sredstava sa kojima se sufinasiraju dugometrazni dokumentarni filmovi u odnosu na igrane

dugometrazne od 1:7.58, §to smo zaokruZili na 1:8.
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Tabelarni prikaz ukupne godiSnje raspodele sredstava po raspisanim javnim

konkursima Filmskog centra Srbije sumiran je u tabeli u nastavku.

UKUPNA GODISNJA RASPODELA SREDSTAVA

PO JAVNIM KONKURSIMA FILMSKOG CENTRA SRBIJE

Konkursna Ukupan Suma Dugometrazni Suma za Dugometrazni Suma
godina broj za raspodelu | dokumentarni raspodelu / igrani / broj za raspodelu /
podrzanih / po svim / broj dugometrazni podrzanih dugometrazni
projekata konkursima podrzanih dokumentarni projekata igrani
/ po svim projekata
konkursima
201142012 49 204.992.002 9 24.393.497 29 173.992.000
100% 11.9% 84.88%
2013 71 239.729.964 14 20.886.310 47 (43) 208.393.644
100% 8.71% 86.93%
2014&2015 150 573.855.200 34 67.781.258 69 475.015.677
100% 11.81% 82.78%
GODISNJI 54 203.715.433 11 22.612.213 29 (28) 171.480.264
PROSEK
100% 11.1% 84.18%

*sve cifre su izrazene u dinarima

v ey e . .. 428 . . . . . .
Prose¢na godiSnja izdvajanja™ za sufinansiranje filmske proizvodnje po javnim
konkursima, u nasoj zemlji, u posmatranom periodu, iznose manje od 2.000.000 evra

godisnje, ¢ak i1 kada se preracuna po srednjem kursu Narodne banke Srbije na dan

428 v . v . v e . . .. . . .. . .
Re¢ je o proseCnim godiSnjim izdvajanjima za sufinansiranje filmske produkcije po javnim

konkursima na republickom nivou, bez pokrajinskih, i pojedinih konkursa raspisivanih od strane

Sekretarijata za kulturu. Prim. aut.
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04.01.2011. godine*”, kao niza vrednost u odnosu na primer na kurs na dan
31.12.2015. godine®, jer je u periodu od 2011. do kraja 2015. godine dinar
devalvirao. Ovo je vise od Cetiri puta manje od budzetskih izdvajanja za sufinasiranje
filmske proizvodnje u Bugarskoj u 2008. godini, odnosno duplo manje nego §to je to
bio sluc¢aj u Bugarskoj u vreme najvece krize 2009. godine, nakon ¢ega budzetska
izdvajanja za finansiranje filmske produkcije pokazuju stalni trend rasta.

Takode, godisnji prosek od 11 podrzanih dugometraznih dokumentarnih filmova u
raznim fazama realizacije projekta je nizi od onog Sto je u Bugarskoj i Hrvatskoj
utvrdeno strateSkim 1 zakonskim dokumentima. Podse¢amo, u Hrvatskoj se
strateSkim dokumentom istice kao pozeljno da proizvodnja dokumentarnih filmova
ne pada ispod 20 godis$nje, a u Bugarskoj se u zakonu pominje minimum od 14
dokumentarnih filmova godi$nje. Primera radi, rezultat ovakvih i, videemo u
nastavku, slicnih mera je preko 200 dugometraznih dokumentarnih filmova u ¢ijem
sufinasiranju je ucestvovao bugarski Nacionalni filmski centar od osnivanja 1992.
godine do 2015. godine.

Sto se ti¢e odnosa podrike koja se dodeljuje dokumentarnim i igranim filmovima
od 1:8 ona takode odstupa od evropske prakse od 1:5, ili 1:6 kako je uredeno u
Bugarskoj i Hrvatskoj, a za Sta se zalaze i udruZenje dokumentarista Srbije -
DokSrbija. Poseban problem u Srbiji predstavlja odredba Zakona o kulturi (2009)
kojom se Ministru kulture daje pravo da diskrecionim odlukama raspodeljuje
sredstva van javnog konkursa. Na ovaj nacin se raspodeljuju velike svote novca
producentima igranih filmova bez jasnih kriterijuma. Primera radi u vreme velikih
restrikcija 2013. godine, Odlukama Upravnog odbora Filmskog centra Srbije (na
koji je, kako nam je receno u Filmskom centru Srbije 1 Ministarstvu kulture, Ministar

kulture preneo svoje diskreciono pravo odlucivanja), raspodeljeno je mimo konkursa

* Prema kursnoj listi broj 01, Narodne banke Srbije, zvani¢ni srednji kurs evra na dan 04.01.2011.

godine iznosio je 106.0156 dinara.
https://www.nbs.rs/export/sites/default/internet/cirilica/scripts/ondate.html; pristupljeno 20.10.2016.
9 Prema kursnoj listi broj 252, Narodne banke Srbije, zvani¢ni srednji kurs evra na dan 31.12.2015.
godine iznosio je 121.6261 dinara.

https://www.nbs.rs/export/sites/default/internet/cirilica/scripts/ondate.html; pristupljeno 20.10.2016.
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36.384.560 dinara®'. Takode, 2010. godine, 2011. godine i 2012. godine ovo pravo
je koriS¢eno jo§ neracionalnije. Stoga se moze re¢i, da je podrSka dugometraznim
igranim filmovima u jo§ vecoj nesrazmeri sa podrSkom dugometraznim

dokumentarnim filmovima.

4.6.3. Stepen ucesSc¢a budzetskih sredstava u podrzanim projektima

Poredenjem dokumentacije koju su producenti dugometraznih dokumentarnih
filmova dostavili Filmskom centru Srbije prilikom prijave na konkurse u 2013.
godini, 2014. godini i 2015. godini sa odlukama komisije po ovim konkursima
nastojali smo da dodemo do pokazatelja o uceS¢u budzetskih sredstava u
projektovanim budZetima izabranih projekata®”.

Odlucili smo se za posmatranje projekata podrzanih po konkursima za sufinasiranje
produkcije i sufinansiranje manjinskih koprodukcija.

Po konkursima za sufinasiranje produkcije preraunali smo za svaki podrzan
projekat zasebno troskove koji se odnose na fazu produkcije, i to odbijanjem troSkova
istrazivanja, razvoja scenarija i razvoja projekta, kao i troskova postprodukcije,

promocije i distribucije.

®1'U dokumentaciji koju smo dobili na uvid pide, "Na osnovu statuta Filmskog centra Srbije i

Poslovnika o radu upravnog odbora, Upravni odbor je doneo Cetiri odluke o dodeli sredstava za
zavrSetak produkcije, promociju i plasman slede¢im projektima..." koja na ovom mestu namerno ne
navodimo. Smatramo dovoljnim da navedemo da se radi o pet igranih filmova, na osnovu odluka UO
03-325, UO 03-355, UO 03-357 i UO 03-619. Od navedenih projekata samo je jedan projekat
dokumentarni, koji je uostalom i podrzan sa 100.000 dinara $to je dodeljno svakom od ostalih
projekata pojedinac¢no.

2 Kako je, Ministarstvo kulture, informisanja i informativnog drustva Republike Srbije (kao §to smo
ve¢ na drugom mestu rekli), uskratilo pravo Filmskom centru Srbije da 2011. godine i 2012. godine
ucestvuje u formiranju konkursnih komisija po konkursima za sufinansiranje kinematografije, kao i u

donosenju odluka, Filmski centar Srbije ne poseduje konkursnu dokumentaciju za pomenuti period.

Istu dokumentaciju smo trazili i u Ministarstvu kulture na uvid, medutim nismo je dobili.
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Manjinske koprodukcije su uvrStene u analizu, jer ukazuju na paradoks domace
politike finasiranja kinematografije gde se favorizuju projekti kod kojih je glavni
producent stranac u odnosu na projekte koje kao glavni producenti realizuju domaci
producenti. Kod ovih projekata smo se fokusirali na preratunavanje troSkova montaze
1 postprodukcije posto je praksa da se dodeljeni novac manjinskim produkcijama trosi

na montazu i postprodukciju filmova.

STEPEN UCESCA BUDZETSKIH SREDSTAVA
U PODRZANIM PROJEKTIMA
DUGOMETRAZNIH DOKUMENTARNIH FILMOVA
PO KONKURSIMA FILMSKOG CENTRA SRBIJE

2013. GODINA: SUFINASIRANJE PRODUKCIJE

Naziv producenta
Ime i prezime reditelja Ukupan budzet Trosak faze TraZena suma Dodeljena suma
Naslov filma
Dribbling Pictures 67.548.470 55.530.970 11.500.000 2.200.000
Boris Miti¢ 100% 3.26%
Slatko od nista
(L)
Tuna Fish Studio 20.293.164 13.337.064 6.272.234 2.200.000
DPorde Markovié¢ 100% 10.84%
Ko je smestio Kaktus Bati
(L)
Film i ton 1.645.500 1.083.000 *nije precizirano
Dragoljub El¢i¢ 100%
Milica

2013. GODINA: SUFINASIRANJE MANJINSKIH KOPRODUKCIJA

Naziv producenta
Ime i prezime reditelja

Naslov filma

Ukupan budzZet

Trosak faze

TraZena suma

Dodeljena suma

Hrvatski filmski savez (HR) 12.054.601 3.557.140 3.557.140 3.000.000
Starhill (RS) 100% 24.89%
Mladen Maticevié¢
Moj zanat
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Parabellum film (D)
Film the World (RS)

Four passports

12.535.391
100%

2.869.250

2.300.000

2.300.000

18.35%

2014. GODINA: SUFINASIRANJE PRODUKCIJE

Naziv producenta
Ime i prezime reditelja

Naslov filma

Ukupan budzZet

Trosak faze

TraZena suma

Dodeljena suma

Talas film 4.654.178 3.834.678 *nije precizirano 2.000.000
Tanja Brzakovi¢ 100% 42.97%
Jovica i njegovi zubi
Corona Film 8.549.789 5.692.400 3.420.000 3.000.000
Mladen Pordevié¢ 100% 35.09%
Gastarbajterske price
Starhill 8.493.890 6.833.994 5.000.000 3.000.000
Mladen Maticevic¢ 100% 35.32%
Nije se vratio
CZK Kvadrat 8.033.805 6.638.805 *nije precizirano 3.000.000
Sonja Blagojevié¢ 100% 37.34%
Podzemni kosmonaut
Dribbling Pictures 67.548.470 55.530.970 11.500.000 9.000.000
Boris Miti¢ 100% *13.32%
Slatko od niSta
(L)
Danilo film 3.243.300 2.080.500 *nije precizirano
Mirjana Vukomanovi¢ 100%
Triologija Tihovanje
Cinnamon Production 10.292.338 7.686.500 3.420.000 3.000.000
Ivan Jovié¢ 100% 29.15%
Zavestanje

2014. GODINA: SUFINASIRANJE MANJINSKIH KOPRODUKCIJA

Naziv producenta
Ime i prezime reditelja

Naslov filma

Ukupan budzZet

Trosak faze

TraZena suma

Dodeljena suma

See TV Exchanges (B)
World Trade Films (FR)
Optimistic Film (RS)
Zeljko Mirkovié

Obecanje

11.252.000
100%

1.740.000

2.330.161

1.440.000
12.8%
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2015. GODINA: SUFINASIRANJE PRODUKCIJE

Naziv producenta
Ime i prezime reditelja

Naslov filma

Ukupan budzZet

Trosak faze

TrazZena suma

Dodeljena suma

Dribbling Pictures 20.837.649 9.572.060 7.200.000 7.000.000
Mila Turajli¢ 100% 33.59%
Dosije Labudovi¢
(L)
This and That Produstions 10.480.000 7.373.000 4.200.000 3.000.000
Senka Domanovié¢ 100% 28.63%
Okupirani bioskop
Wake Up Films 48.061.123 23.079.360 9.000.000 2.000.000
Biljana Turorov 100% 4.16%
Cargo, Lost & Found
(L)
Talas film 6.647.425 3.953.063 3.984.632 2.000.000
Tanja Brzakovi¢ 100% 30.09%
Dodéi ¢e Zuti ljudi sa istoka
i pi¢e vodu sa Morave
Cinnamo Production 12.543.000 8.391.600 4.000.000 2.000.000
Ivica Vidanovié¢ 100% 15.95%
Skok
Prababa produkcija 19.826.300 9.222.000 6.000.000 3.600.000
Dragan Nikoli¢ 100% 18.16%
Super pop
(L)

(I) Domadi film koji se realizuje internacionalno

(po ugovoru o koprodukeiji ili TV licenci sa stranim televizijama)

Stepen uces¢a dodeljenih sredstava u projektovanim budZetima podrzanih projekata

dugometraznih dokumentarnih filmova varira u rasponu od 3.26% do 133.7%

ukupnih budZeta tih projekata. Zapaza se praksa da se projektima dodeljuju jednaka

sredstva ne pridavanjem znacaja projektovanim troSkovima. U analiziranom

trogodiSnjem periodu dodeljivala se suma izmedu 2.000.000 dinara i 3.000.000

dinara. Skuplji projekti, a to su u projekti koji se realizuju internacionalno, ostvaruju

manyji procenat podrske. Pritom je, od ukupno 16 projekata podrzanih po konkursima
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za sufinasiranje produkcije, samo 8 projekata dobilo budzetsku podrsku u visini od
30%. Uces¢e od 25% do 35% budzetskih sedstava u sufinansiranju dugometraznih
dokumentarnih filmova se smatra dobrom praksom u zemljama Evrope.

U Bugarskoj je ovakva mera ¢ak propisana zakonom. Stav 2., ¢lana 28. Zakona o
filmskoj industriji izri¢ito navodi minimume i maksimume podrske propisanim
filmskim projektima medu kojima posebno isti¢e bugarske filmove, pa tek onda
evropske korpodukcije i druge. Nastoje¢i da postavi afirmativne uslove za razvoj
nacionalne filmske industrije utvrduje se da finansijska podrSka bugarskim filmovima
ne moze biti manja od 30% prose¢nih budzeta za istu vrstu filmova u prethodnoj
godini, odnosno maksimalna 50% projektovanog budzeta odredenog filma, tj. 80%
ako se radi o debitanstkim filmovima, dok je uces¢e od 20% maksimum podrske koja
se ukazuje manjinskim koprodukcijama.

Suprotno ovome kod nas se deSava i to da se u istoj budzetskoj godini dodeljuju cak
1 vece sume 1 veci postoci ukupnog budzeta filma manjinskim koprodukcijama nego
domacim filmovima. Ako je ovakva finansijska politika deo kulturne politike koja
ima za zadatak da primenom odredenih mera usmerava aktivnosti u oblasti filmske
produkcije, pa tako i produkcije dokumentanih filmova, ovakvo delovanje unosi jos
vecu neizvesnost u nestabilan sistem. Postavlja se pitanje prioriteta delovanja u

oblasti zakonom propisanog opsteg interesa.

4.7. Zakljucak

Uslovi za organizacioni razvoj nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova u
Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj zavise od: delovanja javnih politika 1 njihovog
utemeljenja u strategijskim dokumentima; uspostavljanja i sprovodenja pozitivne
zakonsko-normativne regulative, pre svega u domenu politike finansiranja filmske
produkcije; na Sta se odrazava zakonsko-normativno regulisanje medijske sfere i
aktuelna medijska politika. Kako su sve tri zemlje, deo evropskog kulturnog prostora,

u okviru kojeg se donose dokumenta (Direktive) kojima se preporucuje, i uslovno
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re¢eno, usmerava delovanje na ovom prostoru™”, neophodno je da svaka od ovih
zemalja uskladi svoju javnu politiku 1 zakonsko-normativhu regulativu sa
medunarodnim preporukama. Uostalom, time je uslovljen pristup najznacajnijim
programima podrske razvoja audiovizuelnog trziSta u oblasti produkcije
dokumentarnih filmova, koji, u periodima krize doprinose da se efekti krize
kontroliSu, umanje i da ovaj segment audio-vizuelne delatnosti ostane stabilan.

Delovanje javne politike u Srbiji, posle 2000. godine, od kada se krenulo u reforme
celokupnog drusStveno-politickog sistema, ispoljava se pre svega kroz zakonodavnu
aktivnost, i usvajanje, najpre, seta medijskih zakona, zatim Zakona o kulturi (2009) i
konac¢no, Zakona o kinematografiji 2011. godine. Aktivnosti javne politike nisu bile
usmerene prethodno donetim strategijskim dokumentima, tako da su medijski zakoni
donoseni bez logi¢nog reda. Ceste izmene i dopune zakona odlagale su uspostvaljanje
celovitosti medijskog sistema, §to je kulminiralo 2013. 1 2014. godine, nakon cega je,
zakonima uspostavljen radio-difuzni javni servis, doveden u stanje zavisnosti od
budzetskih davanja. Ukidanjem pretplate, o uvodenju redovnog termina za
dugometrazni dokumentarni film, nije ni moglo da se razmislja. Organizacije koje se
bave nezavisnom produkcijom dokumentarnih filmova nisu mogle da raunaju na
ucesce sredstava od domace televizije u pokrivanju dela budzetskih troskova.

Takode, upravljanje organizacijama koje sa bave nezavisnom produkcijom
dokumentarnih filmova bilo je u stalnoj neizvesnosti izazvanoj ¢estim promenama
drzavne politike podsticanja filmske produkcije. Zakon o kinematografiji (2011) je
propisivao, pored podsticanja filmske produkcije budzetskim sredstvima, i zakonsku
obavezu davanja procenta od prihoda emitera i operatora, ali su ovi stavovi zakona
ukiniti Odlukom Ustavnog suda 2014. godine. Takode, na politiku finansiranja
filmske produkcije uticale su Ceste promene donosioca odluka na nivou kulturne
politike i menadzmenta javnih ustanova, gde se jednako misli na Ceste promene
ministara kulture, 1 vrSioce duznosti direktora Filmskog centra Srbije, u definisanom
periodu. Kao direktna posledica toga, bilo je neredovno raspisivanje javnih konkursa
za sufinansiranje produkcije dokumentarnih filmova.

Od i1 onako nedovoljnih sredstava (manje od 2.000.000 evra godi$nje), procenat

3 Misli se na Direktivu o audio-vizuelnim medijskim uslugama (2010/13/EU). Prim. aut.
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izdvajanja za sufinansiranje produkcije dokumentarnih filmova u odnosu na igrane
filmove je wutvrdivan ad hoc, u viSestruku korist igranih filmova (1:8 -
dokumentrani:igrani). Broj dokumentarnih filmova kojima se daje podrska je varirao
(prosecno 11, s tim da javni konkurs za sufinansiranje filmske produkcije 2012.
godine nikad nije ni raspisan). Procenat ucesc¢a sredstava koja se dodeljuju na javnim
konkursima Filmskog centra Srbije projektima od predvidenog budzeta je varirao (od
3% do 133%). U istoj budZetskoj godini veci procenat sredstava je izdvajan za
projekte stranih producenata, nego za projekte domacih producenata (primer
projekata Moj zanat 1 Slatko od nista). Deo budZetskih sredstava je raspodeljivan
diskrecionim odlukama, uglavnom, igranim filmovima.

U nedostatku ulaganja televizija u dokumentarne filmove, na nerazvijenom
nacionalnom audio-vizuelnom trziS§tu, u periodu ukupne drustveno-ekonomske
transformacije, gde su individualno preduzetniStvo i privatna ulaganja bila u zacetku,
drzavni podsticaj produkciji dokumentarnih filmova je bio neophodan, ako ni zbog
¢ega drugog, da omoguci predstavljanje domacih projekata dokumentarnih filmova,
na medunarodnom trziStu. Uostalom, opsti interes u oblasti kinematografiji je bio i
zakonski utvrden, te je za organizacije koje se bave nezavsinom produkcijom
dokumentarnih filmova, predstavljao informaciju "prvog reda", zbog Cega su
organizacije u svom delovanju raunale na ovaj izvor. Tako je drzavna politika
podsticanja produkcije dokumentarnih filmova, od, uslovno receno, zakonom
planiranog "faktora" podrSke, postala "faktor" rizika. Ovo je joS uocljivije, kad se
uporedi sa strateSkim vodenim razvojem u Hrvatskoj, ili na zakonima zasnovanom
razvoju u Bugarsko;j.

Temelj razvoja medijske i kinematografske delatnosti u Hrvatskoj je uspostvaljen
strateSkim dokumentima. Agenda za novu medijsku politiku u Hrvatskoj (1999), se
fokusira na zadatke javnih medija, i isti¢e ulogu njihove uredivacke politike u
podsticanju domaceg stvaralastva. Hrvatska u 21. stoljecu - Kultura (2002), jednaku
paznju posvecuje razvoju medija i kinematografije, ukazujuéi pored uspostavljanja
afirmativne legislative i finansiranja, i na decentralizaciju, participaciju, umetnicko
obrazovanje, zaposljavanje i privatizaciju, u ovim oblastima. U posebnom poglavlju:

najpre dijagnostikuje urusavanje sistema audiovizuelne delatnosti; zatim definiSe kao
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glavni cilj uspostavljanje celovitosti infrastrukture, organizacije i koncepcije
kinematografije; a kao zadatak propisuje, izmedu ostalog, potrebu da se odrzi
produkcija od najmanje 20 dokumentarnih filmova godisnje.

Uskladenim delovanjem, sa usvojenim strateSkim dokumentima, javna politika u
Hrvatskoj je dala podrsku: usvajanju Zakona o audio-vizuelnim delatnostima (2007);
uspostavljanju Hrvatskog audio-vizuelnog centra (2008); usvajanju nacionalnog
strateSkog dokumenta kojim se definiSu smernice razvoja audio-vizuelne delatnosti
od 2010. do 2014. godine (Nacionalni program promicanja audio-vizuelne
delatnosti); pristupanju programu MEDIA; usvajanju fisklanih podsticaja za strane
produkcije; napladivanju procenta od prihoda emitera i operatora; odnosno,
uspostavljanju celovitosti sistema u kome se odvija sinergija svih aktera audio-
vizuelnog trziSta. Na ovaj nacin, organizacioni razvoj nezavsinih produkcija
dokumentarnih filmova je u krakom roku stabilizovan.

Politika finansiranja produkcije dokumentarnih filmova u Bugarskoj, ne temelji se
na prethodno donetoj strategiji, ali ima oslonac u afirmativnoj zakonskoj regulativi, u
okviru Zakona o filmskoj industriji (2003), koji svojim zaStitnim delovanjem
propisuje minimum budZetskih izdvajanja za filmsku produkciju na osnovu proseka
prethodnog godisnjeg budzeta za 7 igranih, 14 dugometraznih dokumentarnih filmova
1 160 minuta animacije. Ovo odrazava nameru zakonodavca da usmeri razvoj filmske
produkcije u Zeljenom pravcu, a Sto je u kratkom roku imalo za posledicu dvostruki
rast budzeta za kinematografiju, kao i rast broja dokumentarnih filmova (2009.
godine je premijeru imalo 24 dugometraznih dokumentarnih filmova sufinansiranih
sredstvima Nacionalnog filmskog centra). Takode, zakonom se utvrduje procenat od
ukupnog budZeta projekta koji se dodeljuje filmovima koje komisija selektuje, i to od
30% najmanje za domace produkcije, pa sve do 80%, u slucaju da se radi o
debitantskim filmovima. Snaga ovog zakona se pokazala i nakon obustave javnih
konkursa za sufinansiranje filmske produkcije (od 2009. do 2011. godine), kada je
nakon izrazito turbulentnog perioda, izazvanog radikalnom promenom javne politike
u vreme ekonomske krize, za samo nekoliko godina nivo produkcije ponovo podignut
na 19 dugometraznih dokumentarnih filmova 2014. godine. S tim da treba uzeti u

obzir, da je upravo jedan broj organizacija, u kriznom periodu opstao zahvaljujuci
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podrsci MEDIA programa, kao i da je Bugarska nacionalna televizija vrsila
predkupovinu dugometraznih dokumentarnih filmova.

Analizom razli¢itih pristupa delovanja u oblasti kinematografije, koju su sve tri
zemlje prepoznale jednako kao oblast od "javnog interesa", "opSteg interesa" ili
"velikog znacaja", zaklju€ujemo da je uspostavljanje integrisanog delovanja razli¢itih
¢inioca produkciono-organizacionog sistema preduslov stabilizacije sistema. Takav je
sluc¢aj bio u Hrvatskoj, gde su, strateski vodenom javnom politikom, koja je bila
podrska pozitivnom zakonosko-normativnom regulisanju, u kratkom roku
uspostavljeni "stubovi" audio-vizuelnog sistema. U Bugarskoj je usvojen, afirmativni
Zakon o filmskoj industriji, ali je sistem ostao "ranjiv" zbog nedostatka strateski
vodene javne politike. U Srbiji, jo§ uvek nisu uspostavljena ni celovita zakonska
reSenja, a kamoli strategija kulturnog razvoja, usled nedostataka politicke volje.
Organizacioni razvoj nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova je suocen sa
neizvesno$cu, upravo na onom mestu gde bi trebalo da ima inicijalnu podrsku. Stoga,
zakljucujemo da je politika finansiranja kljucni faktor rizika organizacionog razvoja

nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova u Srbiji.
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5. KOMPARATIVNA ANALIZA
OGANIZACIONOG MODELA
NEZAVISNE PRODUKCIJE
DOKUMENTARNIH FILMOVA

5.1. Teorije menadZmenta i organizacioni razvoj nezavisnih

produkcija dokumentarnih filmova

U uslovima velikih neizvesnosti - kao posledicu turbulentnih okolnosti, koje se
odrazavaju na finansiranje projekata dokumentarnih filmova i destabilizaciju tih
projekata - zadatak menadzmenta organizacije je, u odnosu na, u pojmovno-
hipotetickom okviru uspostavljenu definiciju, da doprinese efektivnom reSavanju
problema sa kojima se suocavaju organizacije koje se ovom produkcijom bave. Za to
su, kako isticu Lindsej i Patrik, neophodni dugotrajni napori uloZeni za postizanje
efektivnijeg upravljanja i otvaranje organizacije za saradnju prema okolini.

Daglas Habard smatra da je "kljuc" efektivnog upravljanja u prevladavanju rizika.
On smatra da se rizik odnosi na bilo koji faktor (pretnju) koja moze da ima negativan
efekat na realizaciju projekta (resurse, vreme, cenu, kvalitet) i ostvarivanje zeljenih
rezultata.

Milena Dragievié Sesi¢ i Sanjin Dragojevié, tvrde da se, u uslovima nepovoljnim
za kulturni razvoj*™*, efektivno organizacijsko upravljanje i organizacijski razvoj,
postizu, podizanjem kapaciteta ovih organizacija. Podizanje kapaciteta se odreduje

kao proces, edukacije i ulaganja u ljudske resurse, kojim se razvija kriticko misljenje

434 o . .. . . . . .. ", ce .
Misli se na uslove nepovoljni za kulturni razvoj, a time i za filmsku produkciju, na nacin na koji ih

definiSu teoretCari menadzmenta u turbulentnim okolnostima, Milena Se$i¢ i Sanjin Dragojevic,

navedene u predmetu ovog rada. /bid.
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o organizacionom delovanju, u cilju permanentnog razvoja organizacije i njenog
repozocioniranja.

Na ovom mestu se nadovezujemo na konstatacije iz prethodnih poglavlja, prema
kojima, oblast produkcije dokumentarnih filmova karakteriSu, veéi proizvodni rizici,
od rizika imanentnih produkciji igranih filmova. Razlog za to je §to se dokumentarni
filmovi snimaju na osnovu tritmenta, a ne na osnovu scenarija, kao igrani filmovi, u
uslovima, koji su po prirodi dokumentarnog filma, izvan dometa kontrole produkcije
(jer dokumentarista pokusava da realizuje film snimajuci stvarnost koja se za vreme
procesa produkcije filma nezavisno od njegove volje i planova razvija i menja).
Drugi, kljuéni faktor rizika u oblasti produkcije dokumentarnih filmova u uslovima
nepovoljnim za kulturni razvoj su diskontinuitet i ¢este promene drzavne politike
finansiranja.

Kako je za organizacije ¢ija je osnovna delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova pitanje finansiranja bitno, da bi mogle da realizuju svoje
programe i, samim tim, svoje estetsko-poetske ciljeve, zelimo da ukazemo da je
primenom teorija menadZzmenta moguce prevladati finansijske rizike sa kojima se ove
organizacije suocavaju. Ovo je, uostalom, u skladu sa ciljevima naseg istrazivanja, i
uobicajenim preporukama za odrzivi razvoj privatnih organizacija, gde se finansijska
uspesnost istice, kao pokazatelj organizacione odrzivosti.

Medutim, poSto jedna organizacija ¢ija je delatnost produkcija dokumentarnih
filmova moze uspesSno da funkcioniSe sa finansijsko-operativnog stanovista, a da to
niSta ne govori o njenom znacaju i umetnickoj uspesnosti na podrucju filmske
produkcije i kulture, izvrSi¢emo i komparativnu analizu studija slu¢aja u odnosu na:

* izgradenost organizacione kulture nezavisnih produkcija dokumentarnih
filmova;

* kadrovski kapacitet 1 zastupljenost menadZerskih funkcija u ovim
organizacijama i na njihovim projektima;

* identitet 1 imidZ koji su ove organizacije izgradile.

To ¢e nam omoguditi da razumemo filozofiju razvoja postojecih organizacionih
modela nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj.

Na taj nacin ¢emo, "prevodenjem" teorijskih dostignu¢a na operativni plan izvrsiti
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analizu postojece prakse, i izvesti zakljucak, koji ¢e nam omoguditi da se vratimo na
nivo teorije, i ukazemo na mogucénosti primene ovih teorija u oblasti koja nas

interesuje.

5.1.1. Istrazivacki pristup organizacionom razvoju nezavisnih

produkcija dokumentarnih filmova

Organizacije ¢ija je delatnost produkcija dokumentarnih filmova su istraZivane u
skladu sa prethodno osmiSljenim pitanjima, za metodolosku proveru teorijskog
okvira. Re¢ je o prikupljanju istrazivacke grade neophodne za analizu kadrova,
rukovodenja 1 organizacione strukture, analizu klju¢nih dogadaja u hronoloskom
razvoju organizacije, analizu vidljivosti organizacije i finansiranje, te za SWOT
analizu. Zbog obima istrazivaCke grade, dobijeni podaci nece biti prikazani graficki,
nego ¢emo narativno opisati najvaznija analiticka zapaZzanja.

U cilju sprovodenja analize kadrova, rukovodenja i strukture organizacija Cija
delatnost nezavsina produkcija dokumentarnih filmova posebno smo se fokusirali na:

* broj stalno 1 honorarno zaposlenih u organizaciji;

* obrazovanje i stru¢nost kadrova;

* najuspesnije projekte lidera organizacije;

* funkcije koje obavljaju zaposleni;

* dodatne programe i obuke na kojima su se zaposleni usavrsavali.

Kljuéne dogadaje u hronoloSkom razvoju organizacija ¢ija je delatnost nezavisina
produkcija dokumentarnih filmova, od uticaja na finansiranje i razvoj organizacije,
razmatrali smo u odnosu na:

* vreme od kada organizacija postoji;

* najznacajnije momente u Zivotu organizacije (promene i periode deSavanja, u

odnosu na socio-politicki kontekst, izvore i na¢ine finansiranja organizacije);

* ciljeve koji su bili definisani u vreme osnivanja organizacije, i ostvarene

promene (da 1 je planirala da se posveti produkciji dokumentarnih filmova i
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da | se to vremenom menjalo - Sirenjem delovanja / programske promene);

* najuspesnije filmove koje je organizacija producirala;

* najznacajnije festivale dokumentanog filma na kojima su ovi filmovi bili i
eventualno osvojili nagrade;

* budZzete filmova i njihove izvore finansiranja.

U proceni vidljivosti organizacije vodili smo se slede¢im:

* dali organizacija ima vizuelni identitet (logo, sajt, slogan);

* ko su saradnici i kulturni akteri koji prate rad organizacije (u smislu mreza i
medunarodnih organizacija, profesionalnih medija i sl.);

* ocenom ugleda stecenog u stru¢nim krugovima;

* ciljnom grupom organizacije (kada se bavi samo produkcijom dokumentarnih
filmova ciljna grupa se odnosi na ciljnu grupu filmova koji se proizvode, a
ukoliko ima proSirene delatnosti interesovali smo se koga svojim delovanjem
zeli da privuce);

* dali se organizacija, ili njeni akteri bave edukacijom (predavanja, treninzi).

Posebno po pitanju finansiranja, zarad procene kljucnih rizika u ostvarivanju

finansijskih planova organizacije, fokusirali smo se na:

* izvore finansiranja delatnosti organizacije;

* proseCan budzet projekata koji se u okviru organizacije realizuju.

Bilo nam je bitno da na osnovu prikupljenih podataka mozemo da dobijemo uvid

u prednosti jednih organizacija u odnosu na druge organizacije na podrucju
delovanja; njihove slabosti; uticaj socio-politicke klime i ekonomskih prilika na
fondovsku raspodelu sredstava i pitanje finansiranja projekata; i planove za buduénost
u radu u organizacije. Takode, pokuSali smo da dobijemo odgovore na pitanja kako
organizacije percipiraju, na primer, znafaj pristupanja njihove zemlje u

medunarodnim fondovima, Evropskoj uniji i sli¢no (u smislu olakSica i poteskoca...).
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5.1.2. Studije slucaja

5.1.2.1. Dribbling Pictures (Srbija)

Dribbling Pictures  je organizacija ¢ija je osnovna deltanost produkcija
dokumentarnih filmova, osnovana u Beogradu 2002. godine, a formalno-pravno
registrovana kao drustvo sa ogranicenom odgovornos¢u 2006. godine. Organizacijom
upravljaju Mila Turajli¢ i Boris Miti¢*>, oboje reditelji i producenti dokumentarnih
filmova. U organizaciji su stalno zaposlena &etiri lica®®. Treca osoba, od uticaja na
organizacioni razvoj Dribbling Pictures-a je Iva Plemi¢, koja se organizaciji
pridruzila 2012. godine.

U produkciji Dribbling Pictures do sada su realizovana Cetiri dokumentarna filma,
Pretty Dyana (2003, 45 min), Unmik Titanik (2004, 56 min) i Dovidenja kako ste?
(2009, 56/60 min), sva tri u reziji Borisa Mitica, i film Cinema Komunisto (2010, 100
min) Mile Turajli¢. Dokumentarni film Cinema Komunisto je prikazan na preko 100
internacionalnih festivala ukljucujuéi festivale kao $to su IDFA, Hot Docs 1 Tribeca
International Film Festival. Boris Miti¢ je svoju karijeru zapoceo premijerom u
takmicarskom programu IDFA 2003. godine, u IDFA First Appearance kategoriji,
nakon Cetvorogodisnjeg novinarskog rada za velike svetske medije (L.A4. Times, New
York Times, Le Monde diplomatique, Agence France-Presse).

Mila Turajli¢ i Boris Miti¢ u okviru iste organizacije zasebno vode svoje filmske
projekte, po zasebnim racunima, u razli¢itim bankama, bez medusobnog uticaja. Ista

organizacija formalno stoji i iza dva projekata afirmisanog multimedijalnog umetnika

435 - vy o - .. . e, . . e, . . . .
Istrazivacki intervjui sa Milom Turajli¢ i Borisom Miti¢em su obavljeni u nekoliko navrata, u maju

i oktobru 2016. godine. /bid.
6 Cetvrta stalno zaposlena osoba je Aleksandar Miti¢, dr politickih nauka (Fakultet politickih nauka u
Beogradu) i magistar zurnalistike i medunarodnih odnosa (Carleton University, Otava, Kanada). Vodi

se kao koordinator istrazivanja na projektima u reziji Borisa Mitica. /bid.

247



Miloga Tomiéa™’, koji nije zaposlen u organizaciji Dribbling Pictures, veé saradnju
sa organizacijom ostvaruje putem autorskih ugovora. Iva Plemi¢ je producent ovih
projekata, dok vlasnici Dribbling Pictures organizacije, imaju uvid, ali ne vrSe
kreativnu kontrolu nad tim projektima. Takode, je potpisana kao jedan od
producenata filma Cinema Komunisto. Trenutno zastupa filmske projekte iz Srbije u
fondu Eurimages.

Sva pomenuta lica su fakultetski obrazovana. Mila Turajli¢ je diplomirala na
Katedri za filmsku i televizijsku produkciju na Fakultetu dramskih umetnosti u
Beogradu; diplomirala politiku i medunarodne odnose, a zatim magistrirala medije i
komunikaciju, sve na Londonskoj ekonomskoj Skoli (London School of Economics); i
doktorirala filmologiju na Univerzitetu Vestminster (University of Westminster).
Iskustvo je gradila radom na domacim i stranim filmskim projektima®™®. Boris Miti¢
je takode svoje akademsko obrazovanje stekao u inostranstvu, na Katedri za
komunikologiju Fakulteta umetnosti (Faculty of Arts) u Otavi, u Kanadi. Iva Plemi¢ je
diplomirala na Katedri za pozorisnu i radio produkciju Fakulteta dramskih umetnosti
u Beogradu, dok je Milo§ Tomi¢ na istom fakultetu diplomirao na katedri za Filmsku
i televizijsku reZiju, a magistrirao na FAMU, u Pragu. Pored toga, Boris Miti¢ 1 Mila
Turajli¢™’, pohadali su programe neformalne edukacije organizvane pri festivalima i

nezavisno od njih, a danas rade kao gostujuci predavaci na istim tim programima, i

7 Muzicke traume iz detinjstva (podrzan na konkursu Filmskog centra Srbije za sufinansiranje

produkcije kratkih igranih, animiranih i eksperimentalnih filmova u 2015. godini), Genijalni filmovi
kojih se... stidim (podrzan na konkursu Filmskog centra Srbije za sufinasiranje proizvodnje
eksperimentalnih filmova i video arta u 2016. godini). /bid.

¥ Misli se na filmove Apokalipto (Apokalypto) u reziji Mel Gibsona (Mel Gibson) i Braé¢a Bloom
(Brothers Bloom) reditelja Rajana DZonsona (Rian Johnson). 1bid.

9 Mila Turajli¢ predstavlja svoje projekte na internacionalnim forumima u svakoj prikladnoj prilici.
Kako kaZze, nije bitno $ta ¢e ona da dobije od predstavljanja projekta, nego je bitno §ta ¢e prisutni u
vezi njenog projekta da ponesu sa sobom. Po sopstvenim recima - nastoji da od svog autorskog rada
napravi brend. Pohadala je, takode, EURODOC, Archidoc, Documentary Campus, Lisbon Docs, FIPA

Biarritz, Ex Oriente Film. Ibid.
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mnogim drugim ** | predaju¢i produkciju dokumentarnih filmova (Balkan

Documentary Center, EAVE, Archidoc...).

Iz razgovora sa Milom Turajli¢ saznali smo, da je njen glavni motiv za Sirenje
polja profesionalnog delovanja, sa posla produkcije, na posao kompletnog autora
dokumentarnog filma (gde se misli na reziju, pisanje scenarija i snimateljski rad),
upravo potreba da u punoj meri uti¢e na kreativna reSenja u procesu realizacije
filmskog projekta, ukljucuju¢i i umetnicka reSenja. Drugo ukazuje na nasledeni
tretman sektora produkcije iz isto¢noevropske tradicije, prema kojoj se favorizuje
rediteljski doprinos, a produkcija izjednacava sa organizacijom (u smislu odsustva
spremnosti reditelja na saradnju sa "kreativnim producentom" i po potrebi,
redefinisanje sopstvenog koncepta u razli¢itim fazama, od scenarija do montaze).

Osnovno iskustvo reditelja dokumentarnog filma je stekla neformalnim
obrazovanjem u okviru letnjeg univerziteta franscuske nacionalne filmske Skole La
Femis u Parizu, 1 kasnije na Atelier Varan programu u Beogradu, realizovanom u
partnerstvu sa Atelier Varan Paris. Tu je poCela sa istrazivanjem materijala za
projekat Druga strana svega, koji je trenutno u fazi postprodukcije. Razvoj projekta o
Avala filmu, sa kojim je pohadala Discovery Campus Masterschool**', preusmerila je
u realizaciju filma Cinema Komunisto. Cinema Komunisto je predstavljao veliki
produkcijski izazov, jer se radilo o debitantskom rediteljskom projektu
producentkinje. Sa istim projektom je pohadala i druge razvojne programe:
Zagrebdox Pro, Docs in Thessaloniki, Archidoc, Sofia Meetings, IDFA Summer
School, DocuTalents from East.

Projekat su vremenom podrzali: Sekretarijat za kulturu Gradske uprave Grada
Beograda, Jan Vrijman Fund, IDFA Summer School, Filmski centar Srbije 1 gréka
nacionalna televizija ERT. Medutim, novac kojim je raspolagala nije bio dovoljan da

se konkretan projekat realizuje, te se u projekat ukljucio i producent Dragan PeSikan.

*9 Boris Miti¢ je predavao irom sveta, od ¢ega izdvaja predavanja na programima: Qumra (Doha),
DocEdge (Kalkuta), Doc at Work (Firenca), CPH:DOX (Kopenhagen), Sheffield Doc Fest, Docudays
Kiev, HEAD (Zeneva); od toga su u struci najpoznatija EAVE European Producers’ Workshop, IDFA,
Balkan Documentary Center. Ibid.

*! Danas se ovaj program zove Documentary Campus. Ibid.
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On je obezbedio nedostaju¢a finansijska sredstva iz svoje organizacije, 3K
Production, te organizovao posprodukciju i zavrSetak filma, pronalazeéi partnere
poput firme Intermedia Network.

U vreme premijere na /DFA film nije imao distributera. Samoincijativno ga je
dala u Docs for Sale. Emitovan je na ukupno 15 televizija i ostvaruje profit od
projekcija ("screening fee"). Angazovala je lice koje predstavlja film na festivalima i
marketima ("sales rep"). Zahvaljuju¢i uspehu filma Mila Turajli¢ je postala etabliran
autor u nacionalnom i medunarodnom kontekstu.

Za film Druga strana svega ostvarila je podrsku fondova Eurimages, Doha Film
Institute, CNC - Cinémas du Monde'* i Filmskog centra Srbije.

Njen novi projekat Dosije Labudovi¢ je podrzan sredstvima MEDIA podprograma
programa Kreativna Evropa na konkursu za podrsku pojedinacnim projektima (Single
Project Development).

Boris Miti¢ je svoj prvi film realizovao sopstvenim sredstvima, ulaganjem novca
zaradenog bavljenjem novinarstvom. Kao samouki entuzijasta, zaintrigiran
moguénostima video kamere i kompjuterske montaze, prikazao je svoj debitantski
film na preko 80 festivala, Sto je premasilo sva njegova ocekivanja. U to vreme nije
imao profesionalne ciljeve u ovom domenu. Usledio je projekat Unmik Titanik koji je
realizovao uz finansijsku podrsku Jan Vrijman Fund*-a, nakon Gega se posvetio
detaljnom razvoju projekta Dovidenja, kako ste?

Film Dovidenja kako ste? je prijavio na konkurs Sekretarijata za kulturu Gradske
uprave Grada Beograda, samostalno *** | kao autor. Selekcijom projekta za
dodeljivanje podrske odlucio se na formalno-pravno registrovanje Dribbling Pictures-

a. Ova sredstva nisu predstavljala veliki procenat ucesca u budzetu, ali su bila

#2 Koprodukcent filma je organizacija Survivance (koproducentkinja je Carine Chichkowsky) iz
Pariza. Ibid.

*3 Ova sredstva, dodeljena projektu Unmik Titank, po konkursu za produkciju Jan Vrijman Fund-a,
upucena su autoru, a ne organizazciji. Ibid.

U to vreme je postojala moguénost da se aplicira za sredstva za sufinansiranje filmskog projekta bez
producenta, u svojstvu autora, a da se tek po odobravanju sredstava dostavi informacija o producentu.
Ova mera je delovala podsticajno, pa je po istom principu, samo godinu dana kasnije, formalno-pravno

registrovana Prababa produkcija d.o.o. Ibid.
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znacajna, jer u to vreme nisu postojali konkursi za istrazivanje i razvoj scenarija, niti
za razvoj projekta za dokumentarne filmove. Li¢no je inicirao da Filmski centar
Srbije na konkursu za dugometrazne filmove podrzava najmanje jedan dugometrazni
dokumentarni film. Zbog toga se podrSka, na konkursu Filmskog centra Srbije za
dugometrazne filmove od 2007. godine, ukazana njegovom filmu Dovidenja, kako
ste?, moze smatrati kljunom za pokretanje drzavne podrSske dugometraznim
dokumentarnim filmovima od raspada Jugoslavije.

Budzeti filmova koji se realizuju u okviru organizacije (od njenog registrovanja
do sada) kre¢u se u rasponu od 150.000 do 200.000 evra za filmove koje Dribbling
Pictures realizuje samostalno. Koliki ¢e biti kona¢ni budzeti filmova koji se realizuju
u koprodukciji ne mozemo da tvrdimo dok filmovi ne budu realizovani. Prema
projektnoj dokumentaciji podnetoj na konkurs Filmskog centra Srbije za film Slatko
od nista procenjen budzet je iznosio 67.548.470 dinara, odnosno prema kursu za koji
se opredelio producent 587.378 evra. Trazena sredstva su iznosila 100.000 evra,
odnosno 11.500.000 dinara. Re¢ je o budzetu koji je bio planiran da se realizuje u
saradnji sa devet koproducenata. Medutim, budzet projekta dokumentarnog filma je
promenjiv isto kao i dokumentarni film. Isti filmski projekat je prijavljen na konkurs
za podrsku TV programima podprograma MEDIA sa projekcijom budzeta na 321.467
evra. Glavni razlog za to je svodenje broja koproducenata sa devet na jednog. Ovaj
primer ukazuje da realizacija filmova u koprodukciju uti¢e na rast troskova. To znaci
da se redovna cena filma povecava u zavisnosti od broja koproducenata i obrnuto.
Slican slucaj je sa filmovima Druga strana svega 1 Dosije Labudovi¢. Dok su
projektovani troskovi ovih filmova prilikom prijave na konkurse za sufinansiranje
produkcije Filmskog centra Srbije kretali u rasponu od 150.000 do 200.000 evra,

nedugo zatim su prevazilazili projektovanih 200.000 evra*”. Takode, uvidom u

5 Ovaj zakljuGak je u prethodnom tekstu veé izveden na osnovu analize podrike koja je projektu
Druga strana svega dodeljena na konkursu Eurimages; a budzet projekta Dosije Labudovié je za samo
godinu dana od ostvarene podrske na konkursu Filmskog centra Srbije, gde je prema konkursnoj
dokumentaciji bio procenjen na 20.837.649 dinara, odnosno 174.000 evra, prema podacima
objavljenim u katalogu SEED (South East European Documenaties), u ¢ijem sufinasiranju ucestvuje i

Filmski centar Srbije, udvostrucen. Ibid.
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projektnu dokumentaciju primecuje se da znacajan troSak predstavlja ucesce slavnih
licnosti u radu na filmu, broj snimajucih dana, lokacija snimanja, koli¢ine arhivskog
metarijala i otkupa drugih autorskih prava, broj verzija filma i sl.

Kljuéni momenti koji su uticali na razvoj organizacije bili su:
premijerne projekcije filmova Pretty Dyana 1 Cinema Komunisto na IDFA (2003,
2010), i druge projekcije na A+ festivalima, kao severnoamericka premijera na
Tribeca International Film Festival 2011. godine;
ostvarivanje podrske na konkursu Filmskog centra Srbije 2007. godine;
prva prodaja televiziji Arte u terminu za autorske dokumentarne filmove (Dovidenja,
kako ste? 2009. godine);
prva predavanja koja su autori odrzali, zasnovana na studijama slucaja sopstvenih
filmovima;
neizvesnost u vezi sa raspisivanjem 1 raspodelom sredstava po nacionalnim
konkursima od 2011. do 2013. godine;
ostvarivanje podrske za pomo¢ koprodukcijama na konkursu Eurimages od 2013.
godine za projekat Druga strana svega;
osnivanje "sestrinske" organizacije Anti-Apsurd d.o.o. u Zagrebu 2014. godine, u
nameri da se ostvari pristup MEDIA podprogramu, jer se u to vreme nije znalo da li
¢e Srbija ikad uéi u ovaj program;
ostvarivanje podrske na konkursima MEDIA podprograma za podrsku TV programa
(Slatko od Nista) 1 Razvoj pojedinacnih projekata (Dosije Labudovic), prvi put kad je
Srbiji dozvoljeno ucestvovanje, 2016. godine.

Ugovaranjem podrske Arte kanala za film Dovidenja, kako ste?, potvrden je
programski kvalitet organizacije. Ad hoc delovanje dobija usmerenje i utvrduje se
profesionalno opredeljenje za bavljenje produkcijom i rezijom dokumentarnih
filmova. Gradenjem portfolija organizacije (upeh filma Cinema Komunisto; dobijanje
podrske Eurimages za Druga strana svega; 1 podprograma MEDIA za Slatko od nista
1 Dosije Labudovic), organizacija se odvazuje na uspostavljanje dugoro¢nih planova.
Ti planovi su u vezi sa licnim afinitetima lidera organizacije i podrazumevaju
realizaciju sopstvenih filmova. Jedinstven stav lidera organizacije je da se ne rade

namenski projekti.
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IDFA festival je prepoznat kao glavni eksterni faktor pozicioniranja u okviru
internacionalne filmske industrije i scene, ¢emu dopinose uceSéa na pominjanim
razvojnim radionicama i picinzima, bilo u svojstvu lica koja razvijaju sopstvene
projekte, bilo u svojstvu predavaca. Interakciju koju ostvaruju na festivalima,
radionicama 1 pi¢inzima utie na podizanje standarda u produkciji. Zajedno su
dobitnici velikog broja nagrada, koje ¢ine portfolio producentske kuce jo§ snaznijim,
Sto je bitno za apliciranje na medunarodne konkurse.

Prvi projekti Borisa Miti¢a, koji se pripisuju organizaciji (mada formalno nisu
realizovani u okviru nje) bili su linearnog narativa i klasicne dramaturske strukture
("character driven" dokumentarni filmovi), dok se njegov treci film Dovidenja, kako
ste? moze okarakterisati kao filmski esej (i naredni Slatko od nista potvrduje ovakav
programski koncept). U smislu ciljne grupe radi se o filmovima "elitisti¢ko-
populistickog tipa", koji pretenduju jednako na Siroku publiku koja gleda filmove iz
zabave, kao 1 publiku koja tezi intelektualnoj filmskoj analizi. Filmovi Mile Turajli¢
fokusirani su na teme u vezi sa nacionalnom istorijom, iz perioda komunizma i
Pokreta nesvrstanih, u okviru kojih se posredno govori o vodama i dogadajima
prepoznatljivim i intrigantnim §irokoj publici, nacionalnoj i internacionalnoj.

Vizuelni identitet organizacije postoji. Organizacija ima logo, internet
prezentaciju i1 filmske plakate za svaki film. Dizajnerska reSenja su stilski i tematski
raznovrsna, u skladu sa filmovima i stvaralackim fazama autora. Logo organizacije
predstavlja filmska rolna koja se kotrlja kao fudbalska lopta. Ne smatraju oba lidera
organizacije ovo najboljim reSenjem, ali u vreme ustanovljavanja organizacije, ovo
reSenje, koje je ponudio Boris Miti¢, je referiralo na izazove pred kojima se
organizacija na$la. Identitet organizacije je u meduvremenu postao prepoznatljiv,
zbog Cega ne postoje planovi da se menja. Pored jedinstvene internet prezentacije
organizacije, Mila Turajli¢ za svaki od svojih filmova kreira posebnu internet
prezentaciju. Na taj nacin znacajan deo informacija na centralnoj internet prezentaciji
organizacije nedostaje.

Kontakt sa medijima se ostvaruje uglavnom direktno, izbegavanjem angazmana
publiciste. Festivalska putovanja i posao predavaa na razvojnim radionicama im

omogucavaju bitne kontakte. Vode racuna da se o njihovim projektima objavi
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nekoliko kritika u medunarodno relevantnim cCasopsima kao Sto su (Variety,
Hollywood Reporter i drugi) da bi mogli da ih citiraju na marketinSkom materijalu, ili
da dobiju preporuke poznatih li¢nosti, kao na primer u slucaju filma Slatko od nista
koji se poziva na lakonski komentar svetski poznatog muzicara Igi Popa (koji je
ujedno i narator u ovom filmu): “This is like something from the Renaissance or
something... Like Dante or something... Pretty cool.”

Boris Miti¢ je ¢lan Udruzenja filmskih producenta Srbije 1 udruzenja DokSrbija -
Dokumentaristi Srbije. Mila Turajli¢ od 2015. godine vrSi funkciju predsednika
udruzenja DokSrbija - Dokumentaristi Srbije, formalno registrovanog na prolece
2016. godine. Takode, je potpredsednik Sekcije dokumentarista u Kinematografskoj
grupaciji od 2015. godine. Clanstvo u Evropskoj dokumentarnoj mrezi ostvaruju
posredno, preko udruzenja DokSrbija, Sto je pre ustanovljenja DokSrbije bilo direktno
i sporadi¢no. Ugled organizacije u stru¢nim krugovima se moze oceniti najvisim
ocenama, jednako u zemlji i inostranstvu. Tome doprinose kvalitet komunikacije sa
kolegama, predavanja koja drZze na najviSem nivou, kao i ¢injenica da su njihovi
filmovi impresivno istrazivani i uspesno producirani.

Najveca prednost Dribbling Pictures organizacije ogleda se u programski
izvrsnim, ambicioznim projektima dokumentarnih filmova. Na svojim projektima
obavljaju vise funkcija. Znaju jednako da produciraju, osmisle scenario, snimaju i
montiraju, mada se u zavisnosti od potreba projekata oslanjaju i na druga lica.
Planove organizacije poistovecuju sa licnim, profesionalnim planovima. Takode,
licnim sredstvima ostvarenim od predavanja, ili na nacin koji nema direktne veze sa
osnovnom delatno$¢éu organizacije prevazilaze probleme sa protokom novca**.
Medutim, organizaciji nedostaje lice koje bi vrSilo posao menadzera produkcije.
Slabost se ogleda i u pasivnoj vidljivosti projekata organizacije na internetu,
nedostatku marketinske aktivnosti na druStvenim mrezama ("social marketing") i
nerazvijenoj direktnoj distribuciji filmova putem interneta ("on-line distribution).

Do 2016. godine glavnu pretnju je predstavljala neizvesnost finansiranja koja je

bila konstantna. Stepen uces¢a budzetskih sredstava je varirao. U 2013. godini je

6 Misli se na druge poslove koje obavljaju honorarno: fotografisanje, istrazivanje za tude projekte i

sli¢no. /bid.
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Dribbling Pictures odbio dodeljena sredstva na konkursu Filmskog centra Srbije, jer
sa dodeljenom podrskom nije mogao da se prijavi na pi€ing forume, niti na bilo koji
drugi nacin da izade na medunarodno trziSte. Dodeljeni procenat je bio tri do pet puta
manji od procenta koji se dodeljuje manjinskim koprodukcijama u Hrvatskoj i
Bugarskoj. Ulaskom Srbije u podprogram MEDIA i ostvarivanjem podr§ke na ovim
konkursima Dribbling Pictures je ostvario znafajne reference za medunarodno
organizaciono pozicioniranje. Kao znacajan faktor organizacionog stabilizovanja
predstavlja podrSka Filmskog centra Srbije ukazana projektu Dosije Labudovid,
kojem je od trazenih 7.200.000 dinara, dodeljeno 7.000.000 dinara, $to je producentu
omogucilo da skrati vremenski period razvoja projekta, i da ostvari podrSku MEDIA
podprograma, na osnovu argumentacije da ¢e deo dodeljenih sredstava biti potrosen
na istrazivacka snimanja (jer kako smo ve¢ rekli, tesko je kod dokumentarnog filma
postaviti granicu izmedu faze istrazivanja i produkcije, pogotovo kad za to postoje
dodatni argumenti, kao u slucaju projekta Dosije Labudovi¢, u kome je glavni akter
filma 2016. godine napunio devedeset godina, i gde je neophodno da se "kamere
angazuju" bez odlaganja). Takode, na ovoj nacin je mogucée smanjiti probleme sa
protokom novca, jer bi se skra¢ivanjem vremenskog perioda realizacije (koji je u
proseku do 2015. godine iznosio cetiri godine (kod domacih dokumentarnih filmova
produciranih internacionalno), skra¢ivao i period neizvesnosti, tekucih troSkova i

sli¢no.

5.1.2.2. Prababa produkcija (Srbija)*’

Prababa produkcija d.o.o. je osnovana 2007. godine u Beogradu. Osnovali su je
zajedno scenarista i reditelj dokumentarnih filmova Dragan Nikoli¢ i producentkinja
Jovana Nikoli¢. Osnovna delatnost organizacije je nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova, od cega se isticu filmovi Pogrebnik (52 min, 2013), Kavijar

koneksn (47/52/58/60 min, 2008) 1 Nacionalni park (27 min, 2006), mada je

#7 Jovana Nikoli¢ je autor istrazivanja, i Prababa produkciju prezentuje iz liénog isustva. Ibid.
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Nacionalni park snimljen pre nego Sto je organizacija formalno-pravno registrovana.
Svi navedeni filmovi su u reziji Dragana Nikoli¢a.

Dragan Nikoli¢ je diplomirao na Katedri za dramaturgiju Fakulteta dramskih
umetnosti u Beogradu, dok je pre toga apsolvirao na Katedri za filozofiju Filozofskog
fakulteta Univerziteta u Beogradu. Svoje prvo iskustvo o radu na dokumentarnom
filmu Dragan Nikoli¢ je stekao kao ucesnik programa Atelier Varan Paris
realizovanog u Beogradu u saradnji sa Fakultetom dramskih umetnosti u Beogradu.
Nakon toga je zajedno sa grupom kolega/ucesnika pomenutog programa, osnovao
Atelier Varan Beograd, gde je nastavio sa edukacijom i istrazivanjima.

Jovana Nikoli¢ je diplomirala na Katedri za menadzment i produkciju u
pozoristu, radiju i kulturnim delatnostima, uporedo sa ¢im se upustila u projekte
nezavisne pozorisne produkcije i projekte iz kulture, i apsolvirala na Pravnom
fakultetu Univerziteta u Beogradu. Saradnju sa Draganom Nikoli¢em je zapocela na
projektu Nacionalni park, za koji je obezbedila sredstva Jan Vrijman Fund-a. Ovo je
iniciralo njihovu dalju profesionalnu saradnju.

Zajedno su ucesnici brojnih radionica i foruma na kojima su razvijali i
predstavljali svoje projekte (EAVE, Berlinale Talent Campus, IDFA Summer School,
When East Meets West, Aristoteles Workshop...).

Najvazniji momenti u njihovom profesionalnom razvoju i razvoju organizacije su
prva premijera na IDFA filma Nacionalni park 2006. godine, selekcija projekta
dokumentarnog filma Kavijar koneksn za radionice Zagrebdox i Berlinale Talent
Campus. Na IDFA su otkrili industriju dokumentarnog filma, a na internacionalnim
edukativnim programima su ucili od kolega i tutora. Tu se pre svega misli na
direktora Evropske dokumentarne mreze Tue Stin Milera (Tue Steen Miiller) koji je u
nekoliko navrata bio njihov tutor na raznim programima i poznastvo sa Radom Sesi¢,
koja je radila za IDFA 1 Sarajevski filmski festival.

Od presudnog uticaja na formalno registrovanje organizacije je imala podrSka
ukazana projektu Kavijar koneksn na konkursu Sekretarijata za kulturu Gradske
uprave grada Beograda 2007. godine. To ih je podstaklo da formalno pravno
registruju Prababa produkciju. U meduvremenu isti projekat je dobio podrsku od Jan

Vrijman Fund-a drugi put, zatim je predstavljen na IDFA Forum-u, nakon Cega je
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usledila podrska britanskog Kanala 4 (Channel 4), finske nacionalne televizije (YLE),
Svedske nacionalne televizije (SVT), Filmskog centra Srbije, americkog ITVS fonda 1
saradnja sa distributerskom ku¢om Films Transit International.

Prvi trenutak krize za organizaciju je bio 2010. godine, kada je po drugi put
komisija Filmskog centra Srbije predlozila projekat Super pop za podrsku, a kada ga
je Upravni odbor Filmskog centra Srbije odbio uz obrazlozenje da se radi o projektu
koji u pogledu duzine trajanja ne ispunjava uslove konkursa (Sto nije bilo tacno). Isti
projekat je predlozila Upravnom odboru Filmskog centra Srbije komisija koja je
odlucivala o raspodeli sredstava Filmskog centra Srbije 2013. godine, ali ga je
Upravni odbor odbio, usled nedostatka javnih sredstava. U narednom periodu
organizacija je opstala ulaganjem li¢nih sredstava ostvarenih, pre svega, pozajmicama
od fizi¢kih lica**®, ali zahvaljujuéi i drugim poslovima koje zaposleni honorarno
obavljaju™’.

Uporedo sa tim, godine 2011. Prababa produkcija je prijavila na konkurs
Ministaratva kulture, informisanja i informacionog razvoja projekat Pogrebnik za
koji je leta 2012. godine dobila sredstva za sufinansiranje produkcije. Paralelno sa
snimanjem filma nastavila je sa razvojem tog projekta na IDFA Forumu, When East
Meets West u Trstu, i u okviru EAVE Producer's Workshop sesija, putem ¢ega su
obezbedili podrsku televizija RTV SLO (Slovenija), YLE (Finska), NRK (Finska) i
ZDF/Arte (Nemacka/Francuska).

Neprekidnim ulaganjem, paraleno u vise projekata, Prababa produkcija je 2013.
godine dosla u velike finansijske probleme, jer se profit od filma Kavijar koneksn
potro$io, a na novac od ugovorenih televizijskih licenci nije mogla da racuna zbog
poslovne prakse da se isplacuje tek po tehnickom prijemu filma. Takode, uprkos

velikom uspehu filma Kavijar koneksn 1 predlozima tri konkursne komisije Filmskog

¥ Misli se na pozajmice od uze i $ire porodice. Ibid.

* Dragan Nikoli¢ je 2013. godine rezirao predstavu Transilvanija u Pozoristu Timocke krajine "Zoran
Radmilovi¢" 1 ostvaruje tantjeme kao dramski pisac od izvodenja istoimene predstave u Beogradskom
dramskom pozoristu; a Jovana Nikoli¢ povremeno realizuje projekte iz kulture u okviru udruzenja

Kulturmobil. Ibid.
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centra Srbije po konkursima za sufinasiranje produkcije, tri godine nije uspevala da
dobije podrsku za novi projekat i bila je pred gaSenjem.

Finansijski problemi su postali jo$ slozeniji na leto 2014. godine kada je urednica
ZDF/Arte televizije, pri zajednickom pregledu snimljenog materijala, na pocetku
procesa montaze, u Beogradu, rekla da ocekuje isporuku filma koji ¢e biti ceo
objasnjen naracijom, u skladu sa sopstvenom urednickom procenom potreba nemacke
publike. Ovo je bilo u suprotnosti sa predlogom projekta koji je Prababa produkcija
podnela ZDF/Arte televiziji u vreme kada je dogovarana saradnja, a sa kojim su se
predstavnici televizije saglasili na Arte konferenciji u februaru 2012. godine i na
osnovu kojeg je sklopljen ugovor. Kako je ovo bio samo jedan od neuobicajenih
zahteva Milke Pavli¢evi¢*™’, a koji je mogao da se direktno odrazi na umetnicki
kvalitet filma, a kasnije 1 plasman, producent i reditelj su doneli odluku da preuzmu
rizik, 1 definisali kao prioritet autorski vredan film. Film je selektovan za IDFA, ali je
urednica ZDF/Arte televizije, Milka Pavlicevi¢, odbila da odobri televizijsko
emitovanje festivalske verzije, pozivajuci se na odredbu ugovora, kojom se definiSu

uslovi otkupa televizijske licence, a koja predvida da sredstva projektu nece biti

0 proces saradnje Prababa produkcije i Milke Pavli¢evi¢, kao predstavnice ZDF-a, odvijao se uz niz

neocekivanih zahteva koje je Milka Pavlicevi¢ uputila Prababa produkciji. Trazila je da se
koscenarista filma, poreklom Austrijanac, Horst Vidmer (Horst Wiedmer), izostavi iz rada na projektu,
jer je stranac. Producent je ukazao Milki Pavlicevi¢ da se ime austrijskog koscenariste nalazi u
katalogu IDFA Foruma, gde je sklapan dogovor o saradnji sa ZDF/Arte-om, kao i u katalogu
Zagrebdox Pro, na kome su se upoznali predstavnici Prababa produkcije i Milke Pavli¢evi¢, kao i u
dokumentaciji dostavljenoj ZDF/Arte televiziji - o ovome se vise nije razgovaralo (u meduvremenu je
Horst Vidmer sam odsutao od rada na projektu, zbog zdravstvenih problema). Trazila je da se u toku
snimanja promeni format snimanja, i da se usaglasi sa najnovijim tehni¢kim standardima ZDF/Arte
televizije, iako je za isto programsko odeljenje, u isto vreme, gréka producentkinja Maria Drndaki
(Maria Drndaki) druga urednica odobrila film sniman istim formatom kojim je snimala Prababa
produkcija. Prababa produkcija je pristala da promeni format, tako da je godinu dana sniman materijal
izostao iz finalne verzije filma. Cinjenica je da Milka Pavli¢evi¢ nije Zelela da bude deo projekta -
projekat joj je nametnuo Glavni urednik Odeljenja za dokumentarni film ZDF/Arte Martin Piper
(Martin Pieper), sa kojim je Prababa produkcija dogovorila saradnju na IDFA Forumu 2012. godine.
Milka Pavlicevi¢ je, kao urednik ZDF/Arte televizije, prisustvovala pi¢ingu u Zagrebu 2011. godine, i

nije bila zainteresovana za projekat. /bid.

258



isplacena dok ne zadovolji uredni¢ke zahteve. U nedostatku drugog izbora, na zahtev
da se isporuci nova verzija filma do januara 2014. godine, organizacija je uposlila
ekipu za rad na novoj verziji. U potpuno drugacijem stilu (prema Bil Nikolsu: kao
dokumentarni film koji objasnjava, u stilu direktnog obrac¢anja grirsonovske
tradicije), 1 sa potpuno drugim glavnim likom u filmu, na zahtev urednice, montirana
je nova verzija filma stilski i sadrZzajno potpuno razli¢ita od festivalske verzije
filma.*'

Nova verzija filma je ZDF/Arte-u isporucena u januaru 2014. godine. Paralelno,
festivalska verzija filma je dobila ve¢ petu nagradu. Film je proglasen za Najbolji
srpski (dokumentani) film na Beldocs festivalu, uvrSten u nominacije za nagradu 7RT
televizije, 1 nominovan za nabolji evropski televizijski dokumentarni film festivala
Prix Europe, gde se iste godine u oktobru, po misljenju kolega, nasao u deset™?
najboljih evropskih televizijskih dokumentarnih filmova. Milka Pavlicevi¢ se nikad
viSe nije javila. Prezaduzena organizacija je nastavila da se zaduzuje i prijavljuje na

konkurse Filmskog centra Srbije (kad ih je bilo), bezuspesno. U aprilu 2014. godine,

1 Milka Pavli¢evié je imala osnov da trazi promenu glavnog aktera filma. U vreme rada na tritmentu,

kao glavni lik filma tretiran je Drnda, vlasnik internacionalnog pogrebnog preduzeéa, koje je u fokusu
filma. Medutim, tokom snimanja filma u Drndinom pogrebnom preduzecu se zaposlio Bata, njegov
zet, koji se sa Drndinom éerkom, nakon odrastanja u gastarbajterskoj porodici u Nemackoj, odlu¢io na
povratak u Srbiju. Tim povodom, u toku snimanja, reditelj je predo¢io producentu razloge za promenu
glavnog lika u filmu. Naime, za razliku od Drnde, Bata je dozivljavao emotivnu promenu ulaskom u
pogrebni biznis, §to je izuzetno bitno za dokumentarni film, jer omogucava empatiju gledalaca, sa
tezinom Batine odluke i razumevanje njegove zrtve. Producent je blagovremeno ovo predocio urednici
ZDF/Arte-a, ali je ona bila protiv promene u odnosu na odobreni pisani predlozak. Zbog toga su se
producent i reditelj napdogovorili da snimanje bude jednako usmereno na Batu i Drndu, a da se u
procesu montaze odluci o najboljoj opciji za film i Prababa produkciju. Nakon §to je Milka Pavli¢evi¢
u procesu montaze, posle niza neubicajenih zahteva, trazila da se pravi film objasnjen naracijom, Sto je
bilo suprotno predlosku na osnovu kog je sklopljen ugovor, producent i reditelj su se saglasili da teze
najboljem estetskom reSenju filma. Producent i reditelj su, moZze se reéi, preuzeli, u svojoj veé
neizvesnoj finansijskoj situaciji, jo$ veci finansijski rizik, teze¢i umetnickom kvalitetu. /bid.

#2Po specifiénim uslovima Ziriranja medijskog festivala Prix Europa rangira se prvih deset filmova, a
¢lanovi zirija su autori nominovanih filmova (oko 25 filmova). Ova nagrada se smatra strukovno

vaznom, jer je dodeljuju kolege sa evropskog kulturnog prostora drugim kolegama. /bid.
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organizacija je uspostavila direktan kontakt sa Glavnim urednikom Odeljanja za
dokumentarni film ZDF/Arte, Martinom Piperom, koji je obavestio producenta da
prema Milki Pavlicevi¢ projekat Pogrebnik ne zadovoljava zahteve, ali da on planira
da pogleda film pre nego Sto raskine ugovor.

Slede¢i razgovor je odrzan u junu 2014. godine. Nakon gledanja obe verzije filma,
Martin Pieper je rekao da mu se dopada festivalska verzija, ali da mora prvo da
konsultuje pravno odeljenje Arte televizije u Strazburu, posto ih je Milka Pavlievi¢
ve¢ obavestila da projekat ne zadovoljava urednicke zahteve. Doneta je odluka da se
montira nova verzija festivalske verzije filma, sa manjim izmenama, u cilju da se
izbegnu interni konflikti na ZDF/Arte-u. U zelji da se pokaze kao kooperativan,
producent je po¢eo montazu trec¢e verzije filma, a onda je nastala dvomesecna pauza
od avgusta do kraja septembra 2014. godine, u kojoj je Martin Piper bez najave
prestao da odgovara na elektronske poruke. Krajem septembra 2014. godine, Martin
Piper je objasnio da je optere¢en radom na pripremi programa povodom godisnjice
pada Berlinskog zida, 1 da mora projekat Pogrebnik da dodeli kolegi.

Novi urednik, Rajnhart Lohman (Reinhart Lohmann) je pogledao sve verzije
filma i rekao da mora da razgovara sa Martinom Piperom, jer festivalska verzija filma
u potpunosti zadovoljava njihove potrebe. Nije mu se svidela verzija radena prema
zahtevima Milke Pavlicevi¢, ali je potvrdio da i1 ta verzija zadovoljava njihove
potrebe. Nakon razgovora sa Martinom Piperom nastavljeno je sa montazom, iz istih
razloga kao 1 do tad - da se izbegne konflikt u Odeljenju ZDF/Arte. Rajnhart Lohman
je imao drugaciji pogled na materijal od Martina Pipera, pa je zahtevao izmene u
postavci koju je usmeravao Martin Piper. Kada je krajem 2014. godine, javio da mu
treba viSe vremena da razmisli i da ¢e se rad na njegovoj verziji nastaviti u 2015.
godini, producentkinja je istakla da je iz finansijskih razloga nece mo¢i da odlazi
zavrSetak verzije za ZDF/Arte. Predlog producentkinje je bio, ili da im se Lohman
pridruzi "u montazi" odmabh, ili da se raskine ugovor.

Organizovan je zajednicki rad u Beogradu - u trajanju od jednog dana - zaklju¢na
slika je bila spremna. Na zahtev Rajnharta, napravljen je dogovor da projekat bude
dostavljen za dve sedmice, §to je podrazumevalo intezivan i paralan rad ¢lanova

autorskog tima i tehnic¢ke ekipe (misli se na postprodukciju slike, dizajn i miks zvuka
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sa izradom foli efekata i pisanjem naracije) i novo zaduZzivanje organizacije za usluge
svih angaZzovanih na projektu. U februaru 2015. godine ZDF/Arte je platio
dogovorenu sumu producentu. Planirani profit od projekta nije ostvaren, jer je
producent morao da plati usluge izrade tri potpuno razli¢ite verzije projekta umesto
samo jedne. Organizacija je uspela da se razduzi, ali je doSla u situaciji
organizaciono-programskog raskrs¢a, gde je morala da donese odluku o eventualnoj
promeni filozofije razvoja i delovanja, i prilagodavanju situaciji u kojoj nije bilo
nacionalnih konkursa za dugometrazne dokumentarne filmove.

U meduvremenu su predstavnici organizacije $irili svoje delovanje u relevantnoj
okolini, najpre kroz Udruzenje filmskih producenata Srbije, u kome je Jovana Nikoli¢
bila c¢lan Upravnog odbora ukazujuéi na probleme autora i producenata
dokumentarnih filmova. Postali su prepoznatljivi po debatama i okruglim stolovima
koje su moderirali na festivalima. Od 2012. godine su intezivirali predavanja bazirana
na sopstvenom iskustvu u produkciji dokumentarnih filmova. Bili su deo radnih grupa
za izradu novog Pravilnika Filmskog centra Srbije. Kada je smenjena Sneza Mari¢ na
mestu vr§ioca duznosti direktora Filmskog centra Srbije, 1 kad je utvrdeno da planom
programskih aktivnosti Filmskog centra Srbije za 2015. godinu, nije predviden javni
konkurs za podrsku dugometraznim dokumentarnim filmovima, Prababa produkcija
je inicirala okupljanje dokumentarista na sednici Kinematografske grupacije u
Privrednoj komori. Na sednici, na kojoj se predstavio novoizabrani direktor Filmskog
centra Srbije, dokumentaristi su ukazali na dotadasnju loSu praksu Filmskog centra
Srbije 1 Ministarstva kulture, i to ne samo na nedostatak sredstava i konkursa, nego i
na odnos raspodele sredstava za dokumentarne i igrane filmove, na favorizovanu
raspodelu sredstava igranim filmovima po diskrecionim odlukama u odnosu na
dokumentarne filmove, na nefunkcionisanje medijskog trzista i propustanje prilike da
se sektor ojaca pristupom sredstvima medunarodanih programa za razvoj
audiovizuelne delatnosti - MEDIA podprogramu programa Kreativna Evropa.

Inicirano potrebama zvani¢nog 1 organizovanog pregovaranja sa Filmskim
centrom Srbije u prostorijama Filmkulture odrzane su osnivacke skupstine udruzenja,
utvrden Statut i1 organi udruZenja. Osnovano je udruzenje autora i producenata

dokumentarnih filmova DokSrbija - Dokumentaristi Srbije, dok se paralelno radilo na
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osnivanju Sekcije dokumentarista u Kinematografskoj grupaciji pri Privrednoj
komori. Clanovi Prababa produkcije su se aktivirali u organima obe organizacije*”, i
posvetili uspostavljanju sistema drzavne podrske produkciji dokumentarnih filmova,
u skladu sa medunarodnom praksom.

Prijavili su se na konkurs Filmskog centra Srbije za dugometrazne filmove
raspisan u oktobru 2015. godine za 2015. godinu, kao zajednicki za igrane i
dokumentarne filmove, i ostvarili podrsku za projekat Super pop. Projektu su
dodeljena znatno manja sredstva od traZenih, s tim da je Prababa produkcija na oba
konkursa za stimulaciju kvaliteta dobila podrSku na osnovu uspeha prethodnih
filmova Kavijar koneksn i Pogrebnik, $to je namenski uloZzeno upravo u film Super
pop. Sredstva koja se raspodeljuju po konkursima za stimulaciju su manja od
sredstava po drugim konkursima, pa je njima mogao da se pokrije samo mali deo
troskova, oko 7% ukupnog budzeta, Sto je nedovljno za prijavu projekta na IDFA
Forum.

U vreme osnivanja organizacije nisu postojali dugorocni strateski ciljevi.
Postojalo je samo ciljno delovanje na nivou projekta. Sa ostvarivanjem potvrde
programskog kvaliteta u uzoj i §iroj stru¢noj javnosti, zaposleni u organizaciji su se
odlucili na Sirenje delovanja. Moze se re¢i da je finansijska kriza u kojoj se
organizacija naSla, podstakla organizaciju da se zauzme za stvaranje nacionalnog
organizaciono-produkcionog sistema dokumentarnih filmova. Ovo doprinosi ugledu
organizacije, ali se organizacija na taj nacin udaljava od svoje osnovene delatnosti,
produkcije dokumentarnih filmova, S§to predstavlja pretnju ostvarivanju kvaliteta
novih filmskih projekata, jer se rokovi realizacije filmskih projekata odlazu, a
liderski tim organizacije iscrpljuje, kreativno i finansijski.

Organizacija ima vizuelni identitet, koji odgovara njenom nazivu. Logo
predstavlja (pra)baba koja Strika filmsku traku. Na engleskom govornom podrucju se
predstavljaju kao Prababa Production. Medutim, kako re¢ "prababa" nema znacenje
na engleskom jeziku, lingvistiCke asocijacije ne postoje i pamti se samo vizuelno

reSenje, a vizuelno resenje nije moguce istaci svuda i na svim mestima. Internet

3 Jovana Nikoli¢ je predsednik Sekcije dokumentarista u Kinematografskoj grupaciji i potpredsednik

udruzenja DokSrbija. Ibid.
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prezentacija Prababa produkcije je zastarela, jo$ od premijere 2013. godine na /DFA
festivalu, 1 daje samo elementarne podatke o autorsko-producentskom timu i
uspesima njihovih projekata. Postoji 1 "facebook" prezentacija projekta Pogrebnik, ali
nije azurirana od 2015. godine.

Organizacija ima kadrovski potencijal u smislu kreativnog jezgra, njihovih uspeha
i vidljivosti. Sirenjem delatnosti, uspeva da se nosi sa turbulentnim okolnostima.
VrSenjem vise poslova, uprkos fleksibilnom upravljanju, zaposelni u organizaciji se
iscrpljuju, te postoji opasnost od opadanja kvaliteta produkcije filmskih projekata koji
su osnovna delatnost organizacije. Pored toga finansijska neizvesnost i dalje postoji.
Do sada je samo za projekat Pogrebnik uspela da ostvari sufinansiranje drzavnim
sredstvima u iznosu od 30% projektovanog budzeta filma. BudZeti oba zavrSena
filma, filma Kavija koneksn, i filma Pogrebnik kretali su se u rasponu od 150.000 do
200.000 evra. Projektovani budzet filma Super pop, je u istom rasponu. Plan
organizacije je da u narednom periodu aplicara sa novim projektom za sredstva
MEDIA podprograma, pod uslovom da sa istim projektom dobije podrsku Filmskog
centra Srbije za razvoj projekta. Takode, razmatra moguénost produciranja filmova

debitanata.

5.1.2.3. Nukleus Film (Hrvatska)**

Nukleus film, organizacija registovana u svojstvu privrednog drustva, je pravni
sledbenik, organizacije Nukleus, koja je osnovana 2004. godine, u svojstvu udruzenja
gradana u Zagrebu. U okviru organizacije radi tri stalno zaposlena lica.
Organizacijom upravlja glavni producent SiniSa Juri¢i¢, koji se u svom radu oslanja
na stalno zaposlenog mladeg producenta ("Junior Producer") i asistenta produkcije.
Takode, dva lica su redovni honorarni saradnici organizacije, i obavljaju operativne
poslove. U organizaciji postoji striktna hijerarhija, tako da svi zaposleni odgovaraju

glavnom producentu.

4 Istrazivagki intervju sa SiniSom Juri¢i¢em je obavljen 26. maja 2016. godine. /bid.

263



Sinisa Jurici¢ je se na Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu obrazovao na dve
katedre. Najpre je studirao glumu, jer do 2001. godine u Hrvatskoj nisu postojale
akademske studije produkcije. U svojoj 36. godini ih je upisao, kao student prve
generacije na Katedri za produkciju. U meduvremenu je iskustvo gradio na
Paralelno sa studijama produkcije poceo je da producira filmove i da se obrazuje na
medunarodnim radionicama. Pohadao je EAVE, EURODOC, Discovery Comapus
Mastershool, Ex-Oriente, Producers on the Move (pri Kanskom filmskom festivalu).
Danas je na nekim od ovih programa predavac¢ po pozivu. Takode, i dalje aktivno
ucestvuje na pi¢ing forumima kao S§to su Berlin Film Market, IDFA Forum, EEF.
Vremenom postaje Clan Evropske filmske kademije (European Film Academy) i
Hrvatske udruge producenata.

0d 2001. godine, do 2009. godine, organizaciona filozofija Nukleus Filma je bila
orijentisana na ostvarenje umetnickih ciljeva projekata, i finansijsko prezivljavanje,
Sto se menja od 2008. godine uspostavljanjem podrske nezavisnim produkcijama od
strane Hrvatskog audio-vizuelnog centra 1 stupanjem Hrvatske u MEDIA program. Iz
ove prve preduzetnicke faze organizacije, najzapazeniji je dugometrazni
dokumentarni film Plati i Zeni (Cash and Marry, 56/70 min, 2009), makedonskog
reditelja Atanasa Georgijeva, koproduciranog sa Mischief Films (Austrija), Trice
Films (Makedonija) i uz podrsku ameri¢kog I/7VS fonda. Za vreme razvoja ovog
projekta, ista organizacija je ve¢ imala premijeru svog prvog dokumentarnog filma,
Povratak mrtvog coveka (52/85min, 2006) na IDFA 2006. godine, hrvatskog reditelja
Petra Oreskovica.

Od 2009. godine Siri delatnost, poziciniraju¢i se paralelno sa bugarskim
Agitpropom, kao vode¢i koproducent u regionu, a takode, pocinje da producira igrane
1 animirane filmove. Kao koproducent dokumentarnih filmova dostize najvece
uspehe™’. Film Poslednja ambulantna kola Sofije (52/80 min, 2012), bugarskog
reditelja Iliana Meteva, nagraden je na nedelji kritike u Kanu (Semaine de la Critique

Cannes), a u Karlovim Varima (Karlovy Vary International Film Festival) je

3 Sli¢no je i sa igranim filmom. U koprodukciji sa This and That Production iz Srbije realizuje film

Dobra Zena u reziji Mirjane Karanovi¢, premijerno prikazan na Sundance Film Festival-u. Ibid.
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proglasen za najbolji film. Film Barsunasti teroristi (Velvet Terrorists, 80 min, 2013)
reditelja Petera Kerekesa, Pavola PekarcCika i Ivana Ostrohovskog (Peter Kerekes,
Pavol Pekarchik, Ivan Ostrochovsky), prikazan je na Berlinskom filmskom festivalu i
u Karlovim Varima, gde je i nagraden. Film Hjuston, imamo problem (Houston, We
Have A Problem) Zige Virca, realizovan u saradnji sa HBO televizijom, i uz podriku
Eurimages.

Kao koproducent ucestvuje u realizaciji filmova ¢iji se budzeti krecu od 200.000
evra do 500.000 evra. Da bi u ovome uspeo registrovao je najpre 2012. godine
"sestrinsku organizaciju" Nukleus Film u Sloveniji, kojom upravlja zajedno sa
rediteljem Mihom Knificom. Godinu dana kasnije osniva jo$ jednu organizaciju, u
Hrvatskoj, Jaako dobru produkciju, u nameri da ovu organizaciju fokusira na
koprodukcije 1 servise. Kao osnovni razlog za sve ovo, navodi rizik koji sa sobom
nose koprodukcije, od eventualnih finansijskih blokada i bankrota. Istie vaznost
mitigacije rizika, po modelu americkih organizacija koje se bave filmskom
produkcijom, gde glavni producent osniva dodatnu producentsku organizaciju, na
koju "prebacuje" rizican projekat, da bi u slucaju da projekat propadne, glavna
organizacija nastavila svoj zivot.

Kao dokazan koproducent, regionalnih koprodukcija iz Jugoistocne Evrope,
privla¢i paznju stranih investitora, i 2015. godine ulazi u pripreme studija za
animaciju, sa Svajcarskim kapitalom od 1.000.000 evra uloZenih u ovaj projekat.
Namera mu je bila da radi animaciju kao servis za strane produkcije, ali i da obezbedi
ove usluge za svoje projekte. S tim u vezi, sklapa dogovor o koprodukeiji sa srpskom
organizacijom Tuna Fish Studio za film Ko je smestio Kaktus Bati? (Kaktus kid), koji
se u velikoj meri realizuje animiranom tehnikom. Navodimo ovaj filmski projekat kao
primer projekta koji je dobio sredstva za sufinansiranje produkcije od Filmskog
centra Srbije pri projektovanom budzetu od 20.293.164 dinara (2013. godine), da bi
sklapanjem dogovora o koproduckiji sa Nukleus Filmom budzet istog filma u
katalogu East European Foruma-a od 2016. godine bio projektovan na 440.364 evra.

U uslovima stabilnog drzavnog finansiranja filmske produkcije, ova organizacija,
u punoj ekspanziji, dozivljava iznenadnu krizu nakon premijere na Sarajevskom

filmskom festivalu, dokumentarnog filma /5-ominutni masakar u Dvoru (15 Minutes -
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The Dvor Massacre, 59 min, 2015), reditelja Georga Larsena, Kaspera Vedsmana
(Gerog Larsen, Kasper Vedsmand), realizovanog u koprodukciji sa partnerima iz
Danske (Final Cut for Real). Re¢ je o dokumentarnom filmu koji na indirektan nacin
ukazuje na zlo¢ine Hrvata i Hrvatske vojske nad Srbima za vreme rata na prostoru
bivSe Jugoslavije. Film je izazvao burne reakcije javnosti. Hrvatski audio-vizuelni
centar je izvrSio pritisak na Nukleus Film da vrati novac dodeljen organizaciji na
javnom konkursu za sufinansiranje istoimenog filma. Nukleus film je istako da film
govori o gradanskom ratu, a ne o "domovinskom", i da se stoga ni ne moze postavljati
pitanje politicke korektnosti u vezi sa ovim projektom.

Nukleus film, dotle vode¢a hrvatska organizacija ¢ija je delatnost filmskoj
produkciji, dolazi u stanje finansijske blokade. Organizaciji je od strane HAVC-a
nalozeno da izvrSi povracaj novca, sa kamatama. Ovo je bilo moguce, jer je
normativnim aktima HAVC-a predvidena kontrola filmova u odnosu na projektnu
dokumentaciju. Prema re¢ima SiniSe Juri€i¢a, film je dostavljen H4VC-u na kontrolu,
ali ga HAVC nije ni pogledao pre velike medijske paznje koju je izazvao na
Sarajevskom filmskom festivalu. Nakon toga Nukleus film pokuSava da opstane na
trziStu bez drzavne podrske, odnosno bezuspesno dva puta konkuriSe sa srpskim
projektom Kaktus kid za podrsku, medutim, komisija ga odbija. U ovakvim uslovima
Nukleus film se odluCuje da ispita mogucénost realizacije svojih planova na drugim
trziStima. U fazi je istraZivanja nemackog i kineskog trzista.

Internet prezentacija organizacije, ni vizuelno, ni tekstualno, ne odaje utisak
organizacije koja je lider u regionu u oblasti koprodukcije dokumentarnih filmova.
ReSenje za logo predstavlja ¢oveka u pokretu koji drzi megafon. Podaci o
realizovanim filmovima su u najosnovnijim crticama predstavljeni na internetu. [z
razgovora sa SiniSom Juri¢i¢em, saznali smo da ovo nije slucajno, ve¢ u nameri da u
lokalnoj sredini ne privlaci previSe paznje. Sa internet prezentacije organizacije je
uklonjen trejler za film /5-ominutni masakar u Dvoru™’. Takode je sa interneta

uklonjena prezentacija producentske kuce Jaako dobra produkcija.

8 Danski koproducent filma /5-minutni masakr u Dvoru je producent ¢uvenog filma The Act of

Killing (red. Joshua Openheimer, 159 min., 2012). Ibid.
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U strateski vodenim aktivnostima kulturne politike, gde je sa afirmativnim
strategijskim dokumentima usaglasena zakonsko-normativna regulativa, a televizijski
javni servis saraduje sa organizacijama koje se bave nezavisnom produkcijom
dokumentarnih filmova, i1 postoji pristup medunarodnim programima podrSke razvoja
audio-vizuelnog trzista, filmska produkcija dozivljava ekspanziju.  Tako se
finansijska podrska zvani¢no prikazuje kao kljucni faktor razvoja organizacija koje se
bave produkcijom dokumentarnih filmova, mada su to ustvari politic¢ki subjekti, koji
uticu na finansijsku, medijsku, festivalsku i drugu politiku. Ovaj faktor se ne moze
direktno ispitivati, jer nastoji da ostane prikriven. Neophodno je prilagodavanje
metodoloskog aparata samom istrazivanju na nacin koji neée ugroziti istinitost
prikupljanjenih informacija, zbog ¢ega ovo i ostaje van dometa naseg istrazivanja, za

neka sledeca istrazivanja.

5.1.2.4. Restart (Hrvatska)457

Restart je osnovan 2007. godine u Zagrebu, i predstavlja jedinu organizaciju
medu analiziranim studijama slu€aja koja se bavi produkcijom dokumentarnih
filmova kao pravno lice u svojstvu udruzenja gradana. U vreme osnivanja
organizacije cilj Restarta je bio da organizuje programe edukacije iz oblasti
produkcije dokumentarnih filmova i produkciju aktivistickih video klipova, i
obezbedi finansiranje iz fondova za podrSku nevladinim organizacijama koje se bave
edukacijom 1 kulturom. Naime, delatnos¢éu Zagrebdox festivala publika i
interesovanje za produkciju dokumentarnih filmova je raslo. Novoosnovana Katedra
za produkciju na Akademiji dramskih umjetnosti u Zagrebu nije imala program
prilagoden specificnostima rada u produkciji dokumentarnih filmova. Javila se
potreba za kontinuiranim delovanjem organizacije koja moze da doprinos na polju

edukacije.

7 Istrazivacki intervjui sa Vanjom Jambrovi¢ su obavljeni u nekoliko navrata: 26. maja 2016. godine i

20. oktobra 2016. godine. /bid.
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Odgovaraju¢i na potrebe sredine, za samo godinu dana Restart se izdiferencirao
na sektore ("programska odeljenja") - edukaciju, produkciju, distribuciju i Dokukino,
koje obavlja prikazivacku delatnost. U analiziranom periodu organizacija je brojala
sedam stalno zaposlenih lica, i pet redovnih honorarnih saradnika. Zaposlena lica su
obavljala slede¢e funkcije: koordinator edukativog programa, urednik programa
"masterclass" i laboratorija, urednik distribucije, koordinator bioskopske distribucije,
urednik tehnike, urednik kancelarije i koordinator finansija. Zarade se obra¢unavaju
prema broju radnih sati u nedelji 1 ispla¢uju se mese¢no kao plata.

Svi zaposleni imaju fakultetsko obrazovanje druStveno-humanistickog usmerenja.
Permanentno se stru¢no usavrSavaju na medunarodnim programima neformalne
edukacije, kao Sto su EAVE, EURODOC, Producers on the Move (Kanskog filmskog
festivala). Svoje prvo iskustvo su sticali kao volonteri i honorarni saradnici drugih
organizacija koje se bave filmskom produkcijom ili organizacijom filmskih festivala
(Factum, Motovun IFF...).

U sektorima kojima upravljaju, odlucuju samostalno i imaju punu odgovornost u
svom domenu rada. Medusobno se pomazu, i doprinose da se ostvari kontinuirana
vidljivost organizacije, odnosno, na primer, da se ne zaboravi na njihovu
produkcijsku delatnost u periodu izmedu premijere dva filma i realnog odsustva
sektora produkcije iz javnosti. Takode, dele "know-how", i finansijski se pomazu.
Medutim, kako postoji obaveza namenskog troSenja javnih sredstava, narocCito vaznu
ulogu ima sektor distribucije. Prilivima od distribucije se placaju troskovi u
situacijama nedostatka novca ("gap financing").

Sektor produkcije vodi producentkinja Vanja Jambrovi¢*™®, u svojstvu urednice
programa "masterclass" i1 laboratorija. Obavlja posao glavnog producenta filmova.
Odgovorna je za ceo proces produkcije svakog pojedinacnog projekta. Poslovanje je
trziSno, sve usluge se placaju, u skladu sa detaljno projektovanim budzetima i jasnim
finansijskim planovima. Pored plate ostvaruje "produkcijski honorar", u zavisnosti od

ostvarenog profita na konkretnom projektu.

¥ Vanja Jambrovi¢ je diplomirala komparativnu knjizevnost i filozofiju na Filozofskom fakultetu u

Zagrebu, kao i produkciju na Akademiji dramskih umjetnosti Sveucilista u Zagrebu. Ibid.
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U cilju smanjenja troskova, organizacija pored opreme za istraZivanje, raspolaze i
softverom za izradu DCP mastera. Urednik tehnike poznaje rad na programu. Ovim
pokrivaju potrebe izrade mastera za projekte koje produciraju, dok producentima
projekata koje distribuiraju ovu uslugu naplacuju. Isto lice poznaje programe za
montazu filmova i bavi se pripremom titlova za filmove koji se projektuju u
Dokukinu.

Projekti se biraju na osnovu uvida u prethodne radove autora, sa tendencijom
ostvarenja licnog senzibiliteta producenta kroz projekat koji se razmatra. Prilikom
izbora projekta fokus je na reditelju, ne na temi. Vazno je da su autori sa kojima
saraduju spremni na kreativan upliv producenta. U slucaju spora, kona¢nu odluku
prepustaju reditelju. U radu sa debitantima postoji posebna opreznost, a kao najcesci
problem se ispostavlja neselektivnost u montazi, zbog emotivnog vezivanja za
materijal. Posledica toga su filmovi koji ne drze paznju publike.

U procesu upravljanja produkcijom nastoje da spremno prihvataju promene, a da
pritom dosegnu ciljeve koje su postavili na pocetku rada na projektu. Na primeru
ulaganja u terensko istrazivanje projekta 7ihi let o beloglavim supovima ukazuju na
izazove sa kojima se sre¢u. UloZena su sredstva u istrazivanje ovog projekta - placeni
su honorari, troskovi puta, smesStaja, hrane i dnevnica - a onda je glavni akter
filmskog projekta odlucio da ne Zeli da se snima, te je i reditelj odustao. Ovo smatraju
uobi¢ajenim rizikom u produkciji dokumentarnih filmova, 1 "napretkom
dokumentanog projekta" na koji treba da se racuna.

Do projekata dolaze na dva nacina. Produciraju projekte ucesnika edukativnog
programa koji  organizuju, onih koji se pokazu najtalentovanijim i
najzainteresovanijim. Na taj nacin pomazu debitantima da realizuju svoj prvi
profesionalni film. Drugi nacin dolaska do projekata, odnosi se na ucestvovanje na
medunarodnim edukativnim programima, na koje nekad odlaze samo u svojstvu
posmatraca, bez sopstvenog projekta, da bi dogovarili koprodukcije. Smatraju
edukativne radionice mestima interaktivne razmene evropskih producenta, koji u
ovakvim prilikama dele informacije koje inace imaju tretman "poslovne tajne".

Najuspesniji dugometrazni dokumentarni film koji su realizovali je Gangser te

voli (80 min, 2013) hrvatskog reditelja NebojSe Slijepcevi¢a. Ukupan realizovani
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budzet filma bio je 153.458 evra. Film je finansiran domac¢im sredstvima u visini od
31.958 evra, sredstvima rumunskog CNC fonda u visini od 26.000 evra, i sredstvima
televizija, 1 to ZDF/Arte 67.000 evra, TVP Kultura (Poljska) 900 evra, ERR (Estonija)
600 evra, RTV SLO 1.500 evra i sredstvima litvanske nacionalne televizije Latvian TV
500 evra. Takode, filmu je ukazana podrska iz MEDIA fonda za distribuciju (MEDIA
TV Distribution) u visini od 25.000 evra. Projekat je realizovan u koprodukciji sa
nemackom organizacijom Rise and Shine koja se prevashodno bavi distribucijom
dokumentarnih filmova.

Internet prezentacija organizacije sadrzi informacije o svim programima Restarta,
u cilju da svaki program dobije jednaku paznju. Programske prezentacije su
raznovrsne i odrazavaju sektorsku strukturu organizacije. Svi filmovi organizacije su
jednako zastupljeni i lako im se pristupa. Podeljeni su na kratkometrazne i
dugometrazne filmove. Sti¢e se utisak da organizacija nastoji jednako da se dokaze
velikim brojem projekata koje realizuje, kao 1 kvalitetom. Logo organizacije je
tekstualan sa stilizovanim slovom "r" na kraju i lako se pamti. Moze se re¢i da je
ukupna prezentacija vise aktivisticki i populisticki, nego elitisticki, orijentisana.

Snaga ove organizacije ogleda se u sektorima koji blisko saraduju i po potrebi se
pomazu. Na primer, na polju edukacije razvijaju program obrazovanja za "medijske
tehnicare", zajedno sa Elektro-tehnickom skolom, za Sta dobijaju finansijsku podrsku
obrazovanju. Realizuju petomese¢nu Skolu dokumentarnog filma, za 40 polaznika
godisnje. U tome imaju finansijsku podrsku evropskih fondova, ali naplac¢uju i po 200
evra od svakog polaznika za pohadanje celog programa. Od Dokukina ne ostvaruju
profit, ali pomaZe konstantnoj medijskoj vidljivosti organizacije. Glavna snaga
organizacije, 1 njena jedinstvenost u odnosu na sve ostale organizacije koje se bave
nezavisnom produkcijom dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj
ogleda se u tome §to uspostavlja strukturu koja zatvara u punom smislu proizvodni
ciklus. Edukuju zainteresovane, produciraju filmove talenata, prikazuju ih u Dokukinu
1 distribuiraju ih dalje. Imaju programe edukacije za sve uzraste. Vecih problema do
kraja 2015. godine organizacija nije imala. Zapravo, u redovnim uslovima najveci

izazov predstavlja pitanje protoka novca, Sto se prevazilazi profitom od distribucije.
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Iako smo se u istrazivanju fokusirali na period do kraja 2015. godine, u slucaju
ove organizacije ukazujemo i na podatke koji se odnose na 2016. godinu. Naime,
2016. godine, organizacija se suocila sa prvom velikom pretnjom od osnivanja do
sad, kada je na vlast dosla ulatradesnicarska Viada sa Tihomirom Oreskovi¢em, kao
premijerom, i Tomislavom Karamarkom, kao resornim ministrom na celu
Ministartsva kulture. Radikalno su smanjena javna davanja za civilno drustvo i
neazvisnu kulturu, za Sta nisu postojali ekonomski razlozi, ve¢ se radilo o politickoj
samovolji 1 obliku cenzure. Vlada je raspuStena naknon samo Sest meseci, a
kratkotrajna negativna politika nije ostavila posledice na organizacioni razvoj
Restart-a. Medutim, ova situacija je ukazala da je Restart, koji svoju snagu crpi iz
pored smanjenja javnih davanja za kulturu i organizacije civilnog drustva, veliki je
uticaj volje politickih subjekata na medijsku politiku - delovanje ekstremne desnice
dovelo je do smena demokratski opredeljenih urednika na televiziji i promena u
ukupnoj medijskoj politici javnog servisa, 1 posebno uredivackoj politici urednika
odgovornih za dokumentarni program. Privremeno je bio obustavljen otkup
dokumentarnih filmova koje su proizvodile nezavisne organizacije, tako da se u ovom
periodu HRT okrenuo sopstvenoj produkciji ("in-house production"). Ovo lancano
utice na prihode od distribucije, tako da u svim sektorima organizacije dolazi do
destabilizacije.

Glavni cilj u buduénosti je da sve postavljene programe odrze, stalno ih
unapredujuc¢i. Traze novi prostor za Dokukino, u cilju boljeg pozicioniranja u
odnosnu na kulturno jezgro grada. Radi se na pripremi "on-line" platforme za
distribuciju, 1 stvaranje uslova za pruzanje usluge "video-na-zahtev" (VoD).
Specijalizacijom edukativnih programa nastoja¢e da Sire broj korisnika. Takode, u
fazi su razvoja prvog dugometraznog igranog filma organizacije, s tim da su do sada
snimili 14 kratkih filmova i 6 dugometraznih dokumentanih filmova. Takode, imaju 4

filma u fazi razvoja i 4 filma u fazi produkcije.
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5.1.2.5. Agitprop (Bugarska)459

Producentska kuc¢a Agitprop iz Sofije okuplja grupu producenata i autora razlicitih
profesija, 1 slicnog senzibiliteta. Kreativno jezgro ove grupe, Boris Misirkov (Boris
Misirkov) 1 Georgi Bogdanov (Georgi Bogdanov), poceli su zajedni¢ku saradnju jos
1997. godine, afirmis$uci se na kulturnoj sceni kao filmski snimatelji, fotografi i autori
vizuelnih kampanja. Dve godine kasnije, kada je Agitprop i formalno registrovan,
pridruzuje im se Marticka Bozilova (Martichka Bozhilova). Od ranih pocetaka, ova
grupa se pozicionira kao posvecena produkciji autorskih dokumentarnih filmova,
mada paralelno proizvodi namenski program za televiziju, komercijalne video
klipove, a bave se i reklamnom fotografijom i grafickim dizajnom.

Od 1999. godine do danas Agitprop permanentno raste. Danas ova organizacija
broji sedam stalno zaposlenih, pazljivo odabranih kadrova, koji se redovno obucavaju
na neformalnim edukativnim programima Sirom Evrope. Glavni producent svih
filmova za Agitprop je Marti¢ka Bozilova, po obrazovanju pravnik, i vode¢i nezavisni
producent dokumentarnih filmova sa podru¢ja Jugoistocne Evrope. Nedostatak
formalnog obrazovanja iz oblasti produkcije nastoji da prevazide uceS¢em na
programima Evropske dokumentarne mreze, EURODOC, The Pixel Lab i druge, kao i
u saradnji sa stranim koproducentima.

Glavni dogadaj u prvoj preduzetnickoj fazi organizacije predstavlja produkcija
dokumentarnog filma DzZordzi i leptiri (Georgi and the Butterflies, 52/60 min, 2004).
Radi se o filmu koji je pobedio na IDFA u kategoriji srednjemetraznih dokumentarnih
filmova 2004. godine. Ovaj projekat je 2002. godine, prema savetima tutora Evropske
dokumentarne mreze, koji su pripremali uGesnike za EEF (East European Forum)*® i
IDFA Forum, medu kojima je bila i Marticka Bozilova kao producent projekta, od
projekcije budzeta u iznosu od 34.000 evra i polucasovnog filma, prekoncipiran u
film sa budzetom od 100.000 evra u trajanju od 52 minuta. Sa odusvljenjem je

prihvacen na IDFA Forumu, gde je za vreme prezentacije obezbedena podrSka vise

9 Istrazivacki intervju sa Marti¢kom Bozilovom je obavljen 16.maja 2016. godine u Beogradu. Ibid.

%0 Ovaj forum je realizovan pri Medunarodnom filmskom festivalu dokumentarnih filmova u Jihlavi

(Jihlava International Documentary Film Festival). Ibid.
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televizija, kao i prodajnog zastupnika, Mete Hofman (Mette Hoffman). Mete Hofman
je pomogla (bez finansijske nadoknade) Agitprop-u da potpisSe sedam ugovora o
predprodaji, §to se svim stranama kasnije isplatilo*®’, jer je film prodat na rekordnih
25 teritorija.

Time je poraslo interesovanje za projekte organizacije, i uSlo se u fazu intezivne
produkcije. Samo dve godine kasnije organizacija je imala u postprodukciji tri filma.
Komarci i druge price (The Mosquito Problem & Other Stories, 80/100 min, 2007),
istog reditelja, Andreja Paunova, prikazan je na nedelji kritike u Kanu (Semaine de la
Critique du Festival de Cannes) 2007. godine, a film Koridor 8 (Corridor #8, 74 min,
2008) Borisa Despodova (Boris Despodov) 2008. godine na Forumu u Berlinu
(Berlinale), 1 film Vidimo se na Ajfelovoj kuli (See You at the Eiffel Tower, 95 min,
2008) Valentina ValCeva (Valentin Valchev) na festivalu IDFA, u programu
Panorama.

Period krize drzavnog finasiranja nacionalne kinematografije, od 2009. godine do
2011. godine, podstakao je Agitprop na Sirenje delovanja na medunarodnoj sceni.
Pozicioniraju se kao znaCajan koproducent za region, zbog pristupa MEDIA
programu. Delovanje kroz udruZenje producenata dokumentarnih filmova nije bilo
opcija, jer uostalom nije ni postojao akademski stepen obrazovanja filmskih
producenata (a samim tim ni producenata dokumentarnih filmova). Stoga su, samo u
periodu od kraja 2010. godine do danas, prikazana Cetiri filma Agitprop-a na IDFA, i
to dva kojih je glavni producent ova organizacija, od ¢ega je jedan kratkometrazni

dokumentarni film***, a drugi dugometrazni dokumentarni film Decak koji je bio kralj

' IDFA Forum se odigrava u scenskoj atmosferi uz prisustvo velikog broja posmatraca, tako da

urednici nekad zaborave $ta su obecali, ili promene odluku, jer ucestvuje veliki broj producenata i
autora sa projektom. Prihvatanjem ponudene pomoc¢i prodajnog zastupnika Agitprop je osigurao
posrednika sa kojim su urednici televizija ve¢ saradivali i sa kojim odrzavaju redovan kontakt. Takode,
zastupniku prodaje se odricanje od procenta obezbedenih ugovora za predprodaju prava isplatilo, jer je
pomogao realizaciju filma koji mu je kasnije doneo 35% svih prihoda ostvarenih od prodaje
("aqusition") filma. Ibid.

%2 The Ladino Ladies' Club (26 min, 2015), reditelja Borisa Misirkova i Georgi Bogdanova, prikazan

je na IDFA u kategoriji Best of Fests. Film je pod ovim naslovom prikazan na /DFA, a originalan

naslov je ostao van dometa istrazivaca uprkos ulozenim naporima da se sazna. /bid.
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(The Boy Who Was a King, 90 min, 2011) reditelja Andreja Paunova; i dva u
koprodukciji, Kismet (Kismet, 52 min, 2013) rediteljke Nine Marije Paskalidu (Nina
Maria Paschalidou) prikazanog u takmiCarskom programu za srednjemetrazne
dokumentarne filmove festivala IDFA i Balkanska melodija (Balkan Melody, 92 min,
2012) reditelja Stefana Sviterta (Stefan Schwietert) prikazanog u takmidarskoj
selekciji muzickih dokumentarnih filmova, takode, na IDFA.

S tim u vezi, Agitprop je od osnivanja do danas producirao*® 30 filmova, od ¢ega
16 dokumentarnih filmova duzih od 50 minuta. Pritom, snimaju i dokumentarne serije
za kanale National Geographic 1 Arte, a proizvode i program za Bugarsku nacionalnu
televiziju. Sve ovo postizu sa samo dva stalno zaposlena producenta, dok neprestano
investiraju u razvoj kompanije. To pored permanetnog ulaganja u obrazovanje***
podrazumeva ucestala putovanja producentkinja, ¢iji je cilj da njihova kompanija
bude zastupljana na svim vaznijim festivalima i marketima. Svi zaposleni rade
isklju¢ivo za platu, koja se obracunava na osnovu broja radnih sati, a sva dobit se
reinvestira u organizaciju. Struktura kadrova je takva da Agitprop bez pomoci
spoljnih saradnika pokriva klju¢ne faze proizvodnje za film i TV - razvoj, snimanje 1
montazu - dok se krug reditelja, sa kojima saraduju, stalno Siri.

Tehnicka baza organizacije je sa razlogom elementarna, a obuhavata dve kamere
za razvoj projekata (istrazivanje), sa prateCom opremom, osnovni paket opreme za
snimanje svetla i zvuka, i sopstvenu montaznu jedinicu i dron. Razlog tome je teznja
da projekti budu realizovani u skladu sa visokim standardima produkcije koje
tehnoloski napredak diktira, ¢emu velike televizije neprestano prilagodavaju svoje
tehnicke specifikacije.

Od kako je Agiprop narastao do obima u kom danas posluje, producentkinje vode
rauna da stalno imaju 10 projekata u razvoju. Ovo je mogucée, jer MEDIA
(pod)program ve¢ 15 godina podrzava bugarske producente. Sufinansiranje projekata
sredstvima Evropske unije namece disciplinu u radu, usloznjava administraciju i
povecava troskove knjigovodstva, ali omogucava finansijsku stabilnost organizacije.

Ovakve mere, takode, podstiCu razvoj konkurencije, S§to Agitprop prevazilazi

3 Ukljucujuéi koprodukcije i manjinske produkcije. Ibid.

4 Marti¢ka Bozilova je upisala i novoosnovani master program iz produkcije. Ibid.
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kontinuiranom aktivnos¢u u upravnom telu Evropske dokumentarne mreze, i §to ovu
organizaciju postavlja u centar zbivanja. Marticka Bozilova je 1 osnivac, i glavni
kordinator, Balkanskog dokumentarnog centra (Balkan Documentary Center), koji
funkcioniSe kao godisnji program, organizovan u tri sesije po sedam dana, od kojih se
poslednja zavrSava pi¢ingom, u okviru partnerskog festivala. Sve pobrojane reference
preporucuju je kao predavaca na mnogim trening programima iz oblasti produkcije
dokumentarnih filmova, kao i za ucestvovanje u Zziriranju programa A+ festivala.
Time dalje Siri krug saradnika za potencijalna partnerstva na buduc¢im projektima.

Organizacija uziva najvisi ugled u stru¢nim krigovima i §iroj javnosti. Saraduje sa
fondovima 1 televizijama u Evropi i Americi. Vizuelno je prepoznatljiva. Vizulno
reSenje logoa i animacije predstavlja gomila Coveculjaka koji drze transparente i
agituju. Internet prezentacija je sveobuhvatna i daje osnovne informacije o filmovima.
Mada je program organizacije na mnogo viSem nivou nego internet prezentacija tog
programa. BudZeti bugarskih dugomatraznih filmova se kre¢u u rasponu izmedu
150.000 i 200.000 evra. Budzeti koprodukcija variraju. Zavise, uglavnom, od
specificnih potreba projekata, broja koproducenata i porekla koproducenta. Poreklo
producenta se narocCito odrazava na budzet kod koprodukcija koje Agitprop realizuje
sa zemljama u kojima je filmska produkcija skupa delatnost (Svedskom, Finskom...)
ili sa fondovima koji namec¢u dodatne troskove revizije i stroge kontrole kao Sto su
ITVS 1 Eurimages.

Sirenjem delovanja, u odnosu na moguénosti, organizacija je uspela istovremeno
da se finansijski stabilizuje i ostvari kvalietet. Moze se re¢i da je dostigala
programsko-organizacionu izvrsnost i uspela da razvije administrativnu funkciju.
Medutim, ovaj intezitet rada, je uprkos fleksibilnoj organizacionoj strukturi, doveo do
organizacionog "zamora". Veliki broj projekata koji se neprestano smenjuju, a na
kojima se zaraduje na osnovu obraCunatih radni sati, doveo je do organizacionog
raskrs$c¢a - Agitprop se odlucio da razvija svoj prvi dugometrazni igrani film. Prema
re¢ima, Marticke BozZilove, od produkcije igranih filmova se viSe zaraduje. Kreativno
jezgro postoji, kao "know-how". Pred organizacijom je osvajanje Sireg trzista, Sirenje
delatnosti, stvaranje novih partnerskih veza van regiona u domenu produkcije igranih

filmova. Medutim, iz razloga obezbedivanja finansijske stabilnosti, plan je da nastave
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jedanko sa produkcijom dokumentarnih filmova, dok se ne repoziciniraju. Iz ovoga se
kao najveca pretnja organizaciji namece dalja hiperprodukcija i jo§ veéi organizacioni

Zzamor.

5.1.2.6. Cineaste Maudit Production (Bugarska)*®

Cineaste Maudit Production (u daljem tekstu: CMP) je osnovana 2001. godine u
Sofiji, kao organizacija Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova,
sa jednim stalno zaposlenim licem. Ovo lice, po profesiji reditelj, je vlasnik-osnivac¢
organizacije 1 u svojoj producentskoj ku¢i radi kao scenarista, reditelj i producent.
Znanje o produkciji gradi kroz evropske trening programe (Balkan Documentary
Center, EURODOC), forume i markete. Ostale saradnike angazuje po projektu. Ovo
mu daje veliku slobodu u organizacionom smislu, ali ga i dodatno opterecuje. Kako je
u jednom licu objedinjeno viSe klju¢nih funkcija za menadZment organizacije, svi
pozitivni 1 negativni efekti organizacije se prelamaju kroz njegovu li¢nost.

U ranoj preduzetni¢koj fazi organizacije realizuje svoj prvi dokumentarni film*%,
Zivot je predivan, zar ne (Life is wonderful, isn’t it, 68 min, 2001) sa kojim osvoja
MDR nagradu na festivalu DokLepzig. Samo dve godine kasnije premijerno prikazuje
u takmicarskom programu IDFA festivala film Veseli moci (The Merry Boys, 60 min,
2003). Ovim dokumentarnim filmom se afirmisao na internacionalnoj sceni i
obezbedio odgovarajucéi “track record” na osnovu kojeg se kvalifikovao za podobnog
autora i producenta po kriterijumima MEDIA programa. Organizacija intenzivira
svoje produkcije - dobija podrsku MEDIA programa za dokumentarni film Amateri

(Amateurs, 54 min/79 min, 2005) koji realizuje u dve verzije. Slede filmovi Forum

465 Ve g e . . . oy
Istrazivacki intervju sa Svetoslavom Draganovom (Svetoslav Draganov), vlasnikom i osnivatem

CMP-a, Sofija je obavljen 15. maja 2016. godine u Beogradu. /bid.
6 Svi u nastavku pobrojani filmovi su filmovi realizovani u okviru producentske kuée CMP, sem
filma Grad snova (The City of Dream) uz kojeg je navedena informacija o producentskoj kuéi. Prim.

aut.
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(Forum, 15/54 min, 2008), takode u dve verzije i Deca Druzbe (The Children of
Drujba, 70 min, 2009).

U vreme ekonomske krize, krize politike finasiranja filmske produkcije u
Bugraskoj, 1 privremene obustave konkursa, intenzivira saradnju sa drugim
bugarskim producentskim kuéama i autorima, razvijajuci pilot projekte za televiziju.
Tako na primer, iako je dokumentarnu sapunicu ("docu-soup"), koju je Svetlosav
Draganov razvijao sa kolegama iz producentske kuce Izograf, sa sediStem u Sofiji,
televizija odbila, za pomenutu producentsku kucu realizuje dokumentarni film Grad
snova (The City of Dream, 78 min, 2011). U ovom filmu nastupa kao scenarista i
reditelj, dok je producent projekta lzograf. Zahvaljujuéi honoraru od rada na ovom
filmu 1 zaradi od rezije muzickih video spotova i reklama, uspeva da pokrije tekuce
troSkove sopstvene organizacije i da opstane u trziSnim uslovima. Ovaj postupak
lidera organizacije u vreme krize moze se okarakterisati kao mitigacija rizika -
izbegavanje i1 prenoSenja rizika na drugu stranu.

Odmah po obnovi konkursa, nastavlja sa produkcijom dokumentarnih filmova,
fokusiraju¢i CMP na razvoj projekta dokumentarnog filma Zivot skoro predivan (Life
Almost Wonderful, 85 min, 2013) sa kojim, kao glavni producent, izlazi dva puta na
konkurs bugarskog Nacionalnog filmskog centra za sufinansiranje produkcije i biva
odbijen. Usled izostanka nacionalne podrske, i medunarodna perspektiva finansiranja
se suzava, te odlucuje da promeni strategiju i da projekat plasira na internacionalno
trziSte pristaju¢i na ulogu manjinskog koproducenta.

Umesto uobicajnog puta prikupljanja trziSnog novca za film na internacionalnim
pi¢ing forumima, projekat plasira neformalnim kanalima stranim producentima i
urednicima TV programa. Na ovaj nain ostvaruje saradnju sa Pol Pauelsom™’ (Paul
Pauwels), bugarskom filmskom centru dobro poznatim belgijskim koproducentom,
uspesnih bugarskih filmova*®. Ovim vrlo jasno vodenim strateskim postupkom, CMP

dobija podrsku nacionalnog fonda na konkursu za manjinske koprodukcije, a kasnije i

%7 Pol Pauels je aktuelni predsednik Evropske dokumentarne mreze. Ibid.

8 Prvenstveno se misli na film Cija je ovo pesma? (Whose is This Song?, 60 min, 2003) bugarske

rediteljke Adele Peve (4dela Peeva) u produkciji Adela Media. Ibid.
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za internacionalnu promociju filma, dok preko producentske ku¢e Cangoo bvba™® i

podrsku belgijskog audio-vizulenog fonda (Viaams Audiovisueel Fonds) 1 MEDIA
sredstva za razvoj.

Diversifikovanim sredstvima finansiran projekat, privatnim i javnim, sa aspekta
gledista televizijskih ulaganja u nezavisne produkcije, jeste projekat kontrolisanog
rizika. Projektu se priklju¢uju Bugarska nacionalna televizija i finska nacionalna
televizija (YLE). Pritom, su obe televizije ve¢ emitovale filmove istog autora tako da
im je njegov opus bio poznat.

Ugovor koji je CMP sa Bugarskom nacionalnom televizijom potpisao je
naslovljen kao ugovor o koprodukciji, mada se u sustini stvari radilo o predkupovini
ekskluzivnih prava za prikazivanje filma na bugarskoj teritoriji, gde je uobicajeno da
se dogovorena suma isplacuje tek po realizaciji filma*™, to se u slucaju filma Zivot
skoro predivan dogodilo tek godinu dana nakon festivalske premijere. Stoga, bi
oslanjanje iskljucivo na sredstva od televizjskih emitera za nezavisne produkcije bilo
pogubno, jednako kao i kada televizije ne bi vodile racuna o tome da li se eksterni
projekti u koje ulazu sredstva, finansiraju iz razlicitih izvora, jer bi na obe strane,
zastoj u protoku novca, blokirao normalno funkcionisanje.

Dokumentarni film Zivot skoro predivan prikazan je u takmi¢arskom programu
IDFA festivala 2013. godine, ¢ime se u menadZerskom i produkcijskom smislu od
projekta sa malim Sansama, tranformisao u uspeSan projekat, a u prilog ¢emu ide i
dobar prijem koji je film imao kod festivalske, bioskopske i televizijske publike,
osvojivSi nagradu za najbolji film na festivalu Zagrebdox, nagradu kritike na
najvaznijem festivalu dokumentarnih filmova u Bugarskoj, Zlatni Riton (Golden

Reton), u Plovdivu, 1 specijalno priznanje u medunarodnoj selekciji na

9 Cangoo bvba je producentska kuéa Pola Pauelsa sa sediitem u Belgiji. Ibid.
U ugovorima o otkupu licence na prikazivanje dokumentarnog filma koje finska nacionalna
televizija nudi nezavisnim produkcijama navodi se mogucnost isplate novca u ratama, $to ova
televizija postuje, mada je obicaj, pogotovo kada se prvi put uspostavlja saradnja izmedu televizije i
nezavisne produkcije, da se transfer novca obavlja tek po tehnickom prijemu materijala za prikazivanje

filma i prijemu muzicke koSuljice. /bid.
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medunarodnom filmskom festivalu u Sofiji (Sofia Film Fest), a prikazivao se i 4
nedelje na redovnom biskopskom repertoaru aktuelnih "art" bioskopa u Sofiji.

Kad se sve sagleda, ovo znaci da je CMP u periodu od kraja 2010. godine do
danas realizovao jedan dokumentarni film duzi od 50 minuta prikazan na "launchpad"

6*"! dokumentarnih filmova, i vige kratkih

festivalu, odnosono od osnivanja ukupno
promotivnih filmova, televizijskih emisija, muzickih videa i reklama. Organizacija
nema dugorocne ciljeve. Ciljevi organizacije se poistovecuju sa ciljevima konkretnog
projekta na kom se radi. Ti ciljevi su uvek u prvom redu umetnicki. Identitet
organizacije odrazava taj pristup liderstvu. "Cinaste maudit" u prevodu sa
franscuskog na srpski znac¢i "ukleti reditelj", a vizuelno reSenje logoa predstavlja
macka u fraku sa Stapom i stavom misti¢nog gospodina. Internet prezentacija pruza
osnovne informacije o filmovima organizacije, ali ne i nagradama, planovima,
projekcijama. Organizacija nije vidljiva Sirokom krugu ljudi, ali ostvaruje direktne
poslovne veze sa vodefim ljudima u industriji dokumentarnog filma Sto joj
omogucuje da se nosi sa budZetima filmova koji se kre¢u u rasponu od 120.000 do
175.000 evra.

U fazi razvoja organizacije je prvi igrani film po scenariju, i u reziji i produkciji
vlasnika CMP. Organizacija je ovim projektom u potpunosti u sluzbi afiniteta lidera-
reditelja. Glavni tok radnje tog filmskog projekta je u vezi sa neizvesnostima sa
kojima se suoc€ava reditelj dokumentarnog filma, koji u ovoj filmskoj prici predstavlja
glavnog aktera. Time organizacija ulazi u novu preduzetnicku fazu, i dobija
mogucénost da se etablira na Sirem trzistu. Reditelj-producent je ve¢ pokazao da ume

da ostvaruje dragocene kontakte i da se bez preteranog rasipanja energije fokusira na

ostvarivanje umetnickog kvaliteta odredenog projekta. Glavne odlike ovog modela

' Na linku u nastavku, kao film Svetoslava Draganova, u produkciji CMP, navodi se jos: Dan

nezavsinosti (Indenpendence Day, 54 min, 2008), tako da je na ovom mestu moguca istrazivacka
greska:
http://ecatalog.nbu.bg/default.asp?V_Year=2012&PageShow=teacherpresent&P_Menu=teachers&Fac
_ID=3&P ID=1829&P Name=&T Name=%D1%E2%E5%F2%EE%F1%EB%E0%E2%20%C4%F0
%E0%E3%EQ0%ED%EE%E2&T ID=4565; pristupljeno 18.05.2016.
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upravljanja su velika adaptivnost, ali i veliki rizik, zbog poistovecenja organizacije sa

licnos¢u lidera organizacije koji njom upravlja.

5.1.3. Mogu¢nosti primene teorija menadZmenta na organizacioni

razvoj nezavisnih produkcija dokumentarnih fimova

5.1.3.1. Poredenje filozofija razvoja i delovanja organizacija

posvecenih produkciji dokumentarnih filmova

Poredenjem podataka predstavljenih u dosadaSnjem izlaganju, posebno se
fokusiraju¢i na one podatke kojima se opisuje - organizaciona kultura, kadrovski
kapacitet, identitet i imidZ - organizacija ¢ija je osnovna delatnost nezavisna
produkcija dokumentarnih filmova, a koje deluju u turbulentnim okolnostima,
definisacemo postojace organizacione modele nezavsinih produkcija dokumentarnih
filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj. Ovome poklanjamo posebnu
paznju, jer kako tvrde teoretiCari adaptivnog menadzmenta kvaliteta "...neophodno je
da se pitanjima filozofije razvoja i delovanja pokloni veéa paznja, jer upravo jako i
¢vrsto opredeljenje za jednu od njih mozZe biti ne samo faktor razlikovanja, vec i
kljucni organizacioni kapital koji ¢e garantovati opstanak...*”™" ovih organizacija.

Prvo, u odredivanju organizacione kulture vodimo se tipologijom filozofija
razvoja i delovanja*” umetni¢kih organizacija u turbulentnim okolnostima. Re¢ je o
tipologiji prema kojoj se organizacije dele na sedam tipova: organizacije koje stvaraju
1 otkrivaju; organizacije koje deluju; organizacije koje uce; organizacije koje kreiraju
znanje; preduzetnicke organizacije; organizacije koje kreiraju trendove; i organizacije
koje zaraduju. Napominjemo da teoretiCari adaptivnog menadzmenta kvaliteta
ukazuju da ove organizacije Cesto ukrStaju strategije koje se pripisuju razliCitim

tipovima organizacija. Ovo se deSava iz potrebe prilagodavanja na novonastale

2 Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menad:ment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 170
B Ibid., str. 171
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okolnosti, ali ne ometa uocavanje preovladujuce filozofije delovanja, svodenjem na
onu koja je zajedniC¢ka za sve ove organizacije. Kako se tvrdi, za delovanje u
turbulentnim okolnostima je bitna "primenjivost pristupa (...) a ne delovanja po
principima "zalecenja" ili "izleCenja". Naglasak je na wuocavanju razvojnih
mogucnosti i osposobljavnju za preventivno razresenje mogucih problema koji bi
inace organizaciju doveli u krizu.*’*"

Drugo, kako je sustina u utvrdivanju klju¢nih resursa organizacije, definisanjem
formula menadzerskih sposobnosti (PAEI), prema Isaku Adizesu (Ichak Adizes), na
¢iju metodologiju se pozivaju teoretiCari adaptivhog menadzmenta kvaliteta,
fokusirali smo se na konstatovanje menadzerskih funkcija koje preovladavaju u ovim

organizacijama. Takode, primena PAEI*”

formule je opravdana, zato $to se Adizes
bavi menad’mentom promena, i problemima koje promene izazivaju'’®. Re¢ je o
formuli koja slovom P oznacava produktivnost, slovom A administraciju, slovom E
preduzetnistvo i slovom I integraciju. Svaka od funkcija menadzmenta se odnosi na
viSe dimenzija, i odredena je u odnosu na vreme, zadatke, svrhu, obim delovanja,
nacin pristupa, nacin regulisanja i sl. Stoga, ova fomula moze da ukaZe i na Zivotnu
fazu u kojoj se organizacija nalazi.

Trece, identitet 1 imidZ organizacije procenjujemo u odnosu na kredibilitet i
prepoznatljivost organizacije u okolini i ostvareni kvalitet programa. Kvalitet
programa, odnosno parametri i indikatori programske izvrsnosti, zauzimaju centralno
mesto u teoriji adaptivhog menadzmenta kvaliteta. Primena medunarodnih
profesionalnih standarada, jasna pozicioniranost na kultnoj sceni, ucestvovanje u
kulturno-politickom  odlucivanju, izgradenost 1 prepoznatljivost u smislu
ekskluzivnosti, socijalne angazovanosti, istrazivanja novih umetnic¢kih formi i izraza
samo su neki od elemenata na osnovu kojih se procenjuje imidz i identitet

organizacije. Znaci on se mora procenjivati u korelaciji sa sredinom kojoj pripada.

Y% Ibid., str. 49
7 Upotreba malih slova u formuli ukazuje na nerazvijenost odredenih funkcija organizacije, ali o
neophodnosti kojih u organizaciji postoji svest. Donja crta (_) se stavlja na mesto nekog od ovih slova
u situaciji kad organizacija u potpunosti nema sluha za odredenu funkciju. Prim. aut.

476 . v e .. v .. .
Takode, ovo ukazuje na vezu Adizesove teorije i teorije menadzmenta rizika. Prim. aut.
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Na osnovu sprovedene komparacije organizacionih modela nezavisne produkcije
dokumentarnih filmova, wutvrdili smo da preovladava preduzetnicki model
organizacije, u kombinaciji sa elementima organizacija koje deluju 1 wuce.
Preduzetnicka orijentacija organizacije se potvrduje i kroz veliko E u formuli
menadzerskih funkcija, odnosno, kroz izrazenu preduzetni¢ku funkciju menadzmenta.
Prema AdiZesu, ovakav nacin upravljanja organizacijom je usmeren na buduc¢nost, na
ostvarivanje rezultata, koordinaciju ideja, globalno delovanje, sa slobodom
razmatranja raznih mogucnosti, bez organi¢enja, i viSe u duhu metaforickog
rasudivanja, gde se eventualne brige, odnose, pre svega, na pretnje iz eksterne
sredine. Po AdiZesu preduzetniStvo pozdrazumeva kreativno upravljanje i smelost da
se prezume rizik. "Ako organizacija izvodi ovu ulogu dobro, imace usluge i, ili,
proizvode, u buducnosti, koje ¢e buduci korisnici Zeleti i traZiti, doprinoseci na taj
nacin efektivnosti preduzetnistva dugorocno gledano®'™.

Po Mileni Dragicevié Sedi¢ i Sanjinu Dragojeviéu preduzetni¢ka funkcija
menadZzmenta je za razvoj i delovanje umetnickih organizacija posebno vazna, jer
traganje za novim formama umetni¢kog izrazavanja doprinosi podizanju kvaliteta
programa organizacije i razvoju umetnicke reputacije’’®. Isti autori kao najbitnije
karakteristike organizacija koje deluju isti¢u skolonost ovih organizacija da istrazuju
ideje 1 vrednosti i aktuelizuju ih kroz savremenu praksu. Ovo se dopunjuje sa
preduzetni¢kim pristupom. Istovremeno, kao najbitniju karakteristiku organizacija
koje uce isticu to, Sto se razmenom znanja iz jednih sredina u druge, na primer, iz
medunarodne prakse, u domacu praksu, prenoSenjem znanja kolegama koje su u
poslu na domacéem trziStu, istovremeno obnavlja i osavremenjuje znanje organizacije
0 obema stranama, akterima na lokalnom i medunarodnom trzistu.

Pritom, modeliranu organizaciju, ¢ija je delatnost nezavisna produkcija

dokumentarnih filmova, odlikuje pozitivan imidz i identitet, prepoznatljiv u stru¢nim

7 Adizes, Ichak Kalderon, Management/ mismanagament styles: How to Identify a Style and What To
Do About It, The Adizes Institute Publishing, Santa Barbara, 2004, str. 26
8 Dragiéevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, Menadsment umetnosti u turbilentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 178-179
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krugovima, §to moze da bude od znaCaja za organizaciju ako donese odluku da
internacionalno deluje. U svakom slucaju, organizacije tu poziciju (prepoznatljivost u
relevantnoj okolini) grade na razli¢ite nacine, od intersektorskog delovanja, preko
uspesnosti u drugim delatnostima, do aktivnog delovanja u okviru profesionalnih
udruzenja. To se potvrduje i kroz dijagnostikovane strategije koje modelirana
organizacija primenjuje:

* strategije umrezavanja;

* strategije internacionalizacije;

* strategije orijentacije na partnersva i/ili koprodukcije;

* strategije edukacije i prenoSenja znanja;;

* stategije intersektorskog povezivanja;

* strategije diversifikacije programa;

* strategije diversifikacije resursa;

* istrategije lobiranja.

Organizacije Cija je osnovna delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih
filmova, koje su podigle obim proizvodnje i usluga, uspele su da ostvare i
prepoznatljivost u javnoj sredini. To su organizacije koje produciraju projekte Sireg
kruga umetnika, koje su se razvijale u sredinama u kojima postoje povoljniji uslovi za
to (pre svega, strateski vodena javna politika i afirmativna zakonsko-normativna
regulativa, te stabilnija javna politika finansiranja filmske produkcije nego $to je u
Srbiji).

Njihova produktivnost se potvrduje i kroz veliko P u formuli menadzerskih
funkcija, Sto znaci da su okviru preduzetni¢ke organizacije (koja deluje i uci) uspele
da razviju veliko P i veliko E. Teoreticari adaptivnog menadzmenta kvaliteta ukazuju
na antagonizam koji postoji izmedu ova dva nacina delovanja, jer kratkoro¢no
gledano preduzetnistvo (E) usporava produkciju (P), medutim, dugorocno posmatrano
doprinosi razvoju umetnicke organizacije.

Medu analiziranim organizacijama, organizacije ¢ija je proizvodnja usredsredena
samo na filmove reditelja koji upravljaju organizacijom, bez obzira na sredinu kojoj

pripadaju, ne uspevaju da povecaju obim produkcije i usluga. Razlog za to je
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iscrpljivanje producenata-reditelja na sopstvenim autorskim projektima na kojima
obavljaju vise funkcija, bez fokusa na produkciju.

U organizacijama koje su usredsredene na preduzetnistvo, a koje nisu uspele da
podignu obim produkcije, administrativna funkcija je nerazvijena. Organizacije koje
su razvile produkciju 1 ostvarile rast produkcije, morale su da razviju i
administrativnu funkciju organizacije.

Takode, primeéujemo da preduzetnicke organizacije, fokusirane na
preduzetnistvo, u kojima produkcija ne raste, primenjuju strategiju samoodrzivosti da
bi opstale u kriznim periodima, dok organizacije koje ravnomerno razvijaju ove
funkcije (P 1 E) imaju na raspolaganju vise opcija.

Posebnu paznju privlaci to Sto samo jedna od ovih organizacija strateski razvija
publiku, i to organizacija u kojoj je izrazit participativni model upravljanja
organizacijom. Na znacaj liderskog stila ukazuju 1 teoretiCari adaptivnog
menadzmenta kvaliteta. Oni upozoravaju da je umetnicka organizacija u opasnosti

kad zavisi nuzno od teznji samog lidera i njegovih kontakata*"”

. Kako je ovo jedan od
vaznih elemenata organizacione kulture, znaCajno utiCe na izbor strategija
organizacionog razvoja.

Zato se u organizacijama u turbuletnim okolnostima formiraju kreativne tacke,
odnosno kreativna jezgra, u =zavisnosti od razvijenosti organizacije. Jezgra
kreativnosti, koja imaju samostalnost u odlucivanju, predstavljaju glavna
organizaciona ¢vorista, i mogu da podstaknu asimetricni organizacioni razvoj. Pravac
asimetricnog fleksibilnog organizovanja preovladuje u ovom modelom. Uz retke

izuzetke (Nukleus film), zastupljen je u organizacijama Cija je osnovna delatnost

nezavisna produkcija dokumentarnih filmova koje deluju u sve tri zemlje. One

79 Strani i domaéi teoreticari se jednako zalazu za participativni model upravljanja, usmeren na ljude.
Prema domacem teoreti¢aru Janicijevi¢ Nebojsi, koji citira Hendija (Handy), participativni stil moze
biti usmeren i na zadatke - tada pretpostavlja veliku stru¢nost onih koji ih obavljaju. Autoritativni
stilovi upravljanja, bilo da su orijentisani na ljude, ili na zadatke ukazuju veliko nepoverenje prema
ljudima i njihovim sposobnostima. Videti: Janiéijevi¢, Nebojsa, Organizaciona kultura, Ulixses,

Ekonomski fakultet u Beogradu, Novi Sad, Beograd, 1998, str. 171
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neprestano svoje delovanje revidiraju, prakti¢no delujuéi u ciklusima, $to ih dovodi
do raskrs§¢a, gde moraju sistemskim pristupom da se prilagode nastalim promenama.
Veliki broj strategija koje ove organizacije primenjuju ukazuju da postoji
strateSko delovanje u turbulentnim okolnostima, ¢ak i kad ono nije unapred
precizirano strateskim planom. To je stav i Milene Dragi¢evié Sesi¢ i Sanjina
Dragojevica, koji kazu da organizacije koje opstaju u turbulentnim okolnostima kao

l

modeli "...primenjuju tehnike adaptivnog menadzmenta kvaliteta. Ocigledno je da
njihova institucionalno-programska stabilnost zavisi od ovakvog tipa menadzmenta,
ali i od toga da li imaju odredenu filozofiju razvoja koja ne mora eksplicitno biti
definisana, ali ¢e za strucnjake biti jasna veé¢ prvim uvidom u metode, nacine
funkcionisanja i organizacionu kulturu ustanove.” "

Prema teoretiCarima adaptivnog menadzmenta kvaliteta, organizacija podiZe svoje
kapacitete, kao odgovor na turbulencije u okruzenju. U tome se oslanja na strateSko
delovanje i "multifunkcionalno ucenje operativnog tipa". Upravo je to ono Sto smo,
na osnovu razliCitih studija slucaja, utvrdili komparacijom postoje¢ih modela
nezavisne produkcije dokumentarnih filmova u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj. Stoga

zakljucujemo, da je teorija adaptivnog menadZmenta kvaliteta, primenjiva na

organizacioni razvoj nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova.

5.1.3.2. Komaparativna analiza rizika finansiranja organizacija

Cija je delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova

Na osnovu prethodnog izlaganja ve¢ smo utvrdili da su organizacije Cija je
osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova prvenstveno usmerene na
realizaciju pojedinaénih projekata. Dzon Hartli**' kaze da su projektne preduzetnicke
organizacije dominantan model u konceptu kreativnih industrija, objasnjavajuci da u

ovim organizacijama postoje kreativni pojedinci, koji realizuju pojedinacne projekte.

" Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevié, Sanjin, Menad:ment umetnosti u turbulentnim okolnostima,

Clio, Beograd, 2005, str. 187
*! Hartli, Dzon, Kreativne industrije, Clio, Beograd, 2007, 41-44
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Estetsko-poestko odredenje tih projekata se prenosi na organizaciju i pozicionira je u
odnosu na sredinu u kojoj deluje, dok pitanje finansiranja tih projekata, odnosno
planiranog "programa" i neophodnih materijalnih resursa za njihovo ostvarenje,
postaje glavni finansijski rizik ovih organizacija. Pod rizikom Daglas Habard smatra
stanje neizvesnosti u kojoj su kao neke od moguénosti ukljuceni gubitak, katastrofa ili
druge neZeljene posledice. Tom prilikom, on merenje rizika posmatra kao skup
moguénosti od kojih svaka sa sobom nosi kvantifikovane verovatnoce i
kvantifikovane gubitke.**

Studije slucaja pokazuju da se organizacije ¢ija je delatnost nezavisna produkcija
dokumentarnih filmova bave slede¢im programima:

* produkcijom dokumentarnih filmova;

* produkcijom ostalih filmskih projekata;

* projektima iz kulture i neformalnog obrazovanja;

* pruzanjem usluga iz oblasti audio-vizuelne delatnosti;,

* pruzanjem usluga iz oblasti komplamentarnih delatnosti.

Produkcija dokumentarnih filmova je osnovna delatnost svih pobrojanih
organizacija. Organizacija projekata iz kulture i obrazovanja je sporedna delatnost
producentskih kucéa. NajceS¢e je u vezi sa licnim ambicijama vlasnika organizacije
koji ove projekte realizuje izvan okvira organizacije Cija je osnovna delatnost
produkcija dokumentanih filmova, pa se identifikacijom li¢nosti harizmatskog vode
organizacije "pripisuje" organizaciji (izuzetak je organizacija Restart). Pruzanje
usluga iz oblasti audio-vizuelne delatnosti (snimanje reklama, video spotova...) i
komplementarnih delatnosti (distribucija, prikazivacka delatnost...) su takode
sporedne delatnosti ovih organizacija.

Da bi mogli da sprovedemo analizu finansiranja rizika organizacija Cija je
osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova neophodno je najpre da

identifikujemo izvore fiansiranja. Identifikovanjem izvora finansiranja bi¢emo u

*2 Hubbard, Douglas W., How to Measure Anything: Finding the Value of Intangibles in Business,

John Wiley & Sons, Inc. Hoboken, New Jersey, 2010, str. 50. Objavljeno na linku:
http://www.professionalwargaming.co.uk/HowToMeasureAnythingEd2DouglasWHubbard.pdf;
pristupljeno 18.08.2016.
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prilici da identifikujemo eventalne finansijske probleme 1 analiziramo rizik
investiranja u konkretne projekte. Uostalom, prema teoretiarima menadzmenta™’,
definisanje odluke i identifikovanje relevantnih varijabli (alternativa) za reSenje
odredenog problema, je prvi korak u procesu upravljanja rizikom.

Tabelarnim prikazom u nastavku dajemo uvid u finansijske izvore na koje se
organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova, a koje su
predstavljene kao studije slucaja, oslanjaju. Prikaz se odnosi samo na realizovane
programe. Programi, samim tim i filmski projekti, koji su jo§ uvek u produkciji su
izostavljeni iz prikaza. Ovo je neophodno da bi mogli da analiziramo rizike
finansiranja u proslosti, i da na osnovu toga, damo preporuke za buduée upravljanje
rizikom.

U optimalnim uslovima model trenutnog stanja neizvesnosti se gradi najpre na
kalibrisanim procenama, a tek onda se pristupa stvarnim merenjima. Cilj je merenje

484
, a kao

informacija za koje se veruje da imaju veliku vrednost (pouzdanost)
poslednji korak, u upravljanju odlukama Habard navodi optimiziranje odluka, kada se
na osnovu dobijenih rezultata, i utvrdenih granica rizi¢nog podrucja odreduje koja bi

odluka bila pozeljna.

3 http://www.howtomeasureanything.com/wp-content/uploads/2014/02/IT-White-Paper-2014.pdf;

pristupljeno 20.10.2016.
*4 Hubbard, Douglas W., How to Measure Anything: Finding the Value of Intangibles in Business,
John Wiley & Sons, Inc. Hoboken, New Jersey, 2010, str. 267. Objavljeno na linku:
http://www.professionalwargaming.co.uk/HowToMeasureAnythingEd2DouglasWHubbard.pdf;

pristupljeno 18.08.2016.
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MODELI FINANSIRANJA NAZAVISNE PRODUKCIJE
DOKUMENTARNIH FILMOVA

Organizacija Dribbling Prababa Nukleus Film Restart Agitprop
Pictures produkcija
RS) (RS) (HR) (HR) BG)

CMP
(BG)

Nacionalni
filmski fond

Nacionalna
javna TV

Velika
insotrana TV

Male
inostrane TV

Drugi
filmski fondovi

Koproducenti

"Sestrinska"
organizacija

Fondovi za
podrsku

projektima - + - + -

iz kulture i edu

Sredstva
narucdioca
AV usluga

Sredstva od
komplementarnih
delatnosti
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Na osnovu datog prikaza zaklju€ujemo da je osnovni model finansiranja, koji su
organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova
primenjivale, model oslanjanja na sredstva:

* od nacionalnih javnih fondova;

* od jednog velikog inostranog televizijskog emitera, koji placa visestruko veci
iznos tv licence nego drugi inostrani televizijski emiteri, i to upravo zbog
broja stanovnika, njihove kupovne mo¢i i veli€ine teritorije na kojoj ¢e film
biti prikazan;

* malih inostranih televizijskih emitera i ostalih fondova.

Smatramo da ovde treba dodati i sredstva po ugovoru o televizijskoj licenci sa
domacim televizijskim emiterom, iako ovaj izvor ne mozemo da dijagnostikujemo
kao prisutan kod svih organizacija. Naime, sve organizacije koje su bile u objektivnoj
prilici da obezbede sredstva iz ovog izvora su to i uradile. Stoga, verujemo da bi i
Dribbling Pictures 1 Prababa produkcija iskoristile moguénosti finansiranja iz ovog
izvora da je postojao termin za dugometrazene dokumentarne filmove na programu
Radio-televizije Srbije.

Definisanjem osnovnog modela finansiranja identifikovali smo glavne finansijske
izvore na koje se, organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih
filmova, oslanjaju. Prema teoreticaru menadzmenta rizka, Daglasu Habardu, na
osnovu identifikovanih ulaznih veli¢ina je moguce izvrsti analizu rizika, kada se zna
vrednost projekta. Habard, za analizu rizika predlaze Monte Karlo (Monte Carlo)
metod. To je statisticka simulaciona metoda, koja se naziva jo§ i metodom
ponovljenih pokusaja.

Monte Karlo metod se sprovodi, kada se neki slucaj za koji je potrebno doneti
odluku, komplikuje, odnosno ako je u pitanju proces kod kojeg postoji vise varijabli
sa neizvesnoS¢u. Preduslov sprovodenja ove metode je kvantifikovanje varijabli.
Prema Habardu, sve $to je bitno je da znamo opseg, a ne tacne iznose varijabli. On
istice: "Ja predlazem kvantifikovano modelovanje rizika po ugledu na rizik u
inZinjeringu, osiguranju, nuklearnoj energiji i naftnim istraZivanjima. Treba da
modifikujemo postojece metode, a idealan metod je kvantifikovano merenje rizika. Ja

tvrdim da se verovatnoce i posledice dogadaja mogu znacajno izmeriti. Cilj merenja

291



je da poboljsa (makar samo malo) nase trenutno znanje o nepoznatoj kolicini koja je
relevantna za neku odluku.*>"

U nastavku ¢emo izvrsiti proveru mogucénosti primene Monte Karlo metode za
analiziranje rizika na definisani model finansiranja organizacija ¢ija je osnovna
delatnost produkcija dokumentarnih filmova, odnosno, njihovih projekata. Varijable

¢emo izraziti u konkretnim vrednostima ili u opsezima, na osnovu podataka koje smo

veé predstavili*™® u istraZivanju.

Primer:

Odluka je da ¢emo realizovati dugometrazni dokumentarni film projektovanog

budZzeta u visini od 150.000 evra. Ukupnu vrednost projekta odredujemo slovom (G).
Moguéi izvori finasiranja (varijable, tj. ulazne veli¢ine) su™’:

1. Nacionalni filmski fondovi (NFF) u Srbiji, Hrvatskoj i Bugarskoj.
FCS (RS): Na osnovu analize podataka iz proslosti kvantifikujemo opsege u
kojima su dodeljivana sredstva. IzraCunavanjem procenta prosecne dodeljene podrske

od ukupnog budzeta podrzanih projekata primetili smo tri dominantna opsega, prvi,

* Hubbard, Douglas W., The Failure of Risk Management: Why It's Broken and How to Fix It, John
Wiley&Sons, Hoboken, New Jersey, str. 146

6 Daglas Habard se oslanja na principe Bejzove statistike koja se zasniva na prethodnom znanju, a u
nasem slucaju, to podrazumeva, pre svega, poznavanje iznosa sredstava i zakonske regulative u vezi sa
finansiranjem projekata od strane nacionalnih filmskih fondova zemalja u fokusu istrazivanja, znanja o
iznosima u kojima nacionalni javni medijski servisi ugovaraju predkupovinu dokumentarnih filmova,
iznosima koje po pravilu odobravaju velike televizije (VTV) i iznosima koji se mogu prikupiti od
strane drugih filmskih fondova i malih televizija (FTV). Prim. aut.

*7 Ulazne veli¢ine su zapravo potencijalni iznosi sredstava koji se mogu prikupiti iz definisanih izvora.
One se generiSu tako Sto slede normalan raspored. Normalan raspored podrazumeva da se vrednosti
ulaznih varijabli biraju na osnovu njihovog rasporeda u odnosu na aritmeticku sredinu. Na primer,

vrednosti uzete u modelu za varijablu FCS se nalaze levo i desno od sredi$nje vrednosti i imaju

podjednaku verovatnocu izbora u model. /bid.

292



do 14%", drugi, od 15% do 24%" i tre¢i, od 25% do 35%*°. Za potrebe testnog
modela izracunavanja sve§¢emo sve ove opsege na jedan od 1% do 35%, odnosno od
1.500 do 52.500 evra, nastojeci da iznosi dijagnostikovanih opsega budu zastupljeni u
modelu.

HAVC (HR): Na osnovu analize podataka iz proslosti utvrdili smo da je
produkcija dokumentarnih filmova u Hrvatskoj sufinansirana sa u proseku od 25%
do 35% od projektovanog budzeta projekta.

NFC (BG): Racunacemo da se produkcija dokumentarnih filmova u Bugarskoj

sufinansira sa 30% do 50%, kako je predvideno Zakonom o filmskoj industriji (2003).

2. Velike televizije (VTV).

Na osnovu analize finansijskih izvora dugometraznih dokumentarnih filmova,
koje su producentske kuée, koje su uzete za studije slucaja, realizovale, utvrdili smo
da je iz ovog izvora moguce obezbediti sredstva u iznosu od 38.000 do 67.000 evra.
Iznos sredstava se moze obezbediti nezavisno od podrSke nacionalnog filmskog
fonda, ali je realizacija projekta dovedena u pitanje bez podrske nacionalnog filmskog

fonda.

3. Drugi fondovi i male televizije (FTV).

Utvrdili smo da su producentske kuée iz ovih izvora obezbedivale sredstva u
rasponu od 10.000 do 60.000 evra, a iznos sredstava je nezavistan od iznosa koji
odobre NFF i FTV. Medutim, prikupljanje ovih sredstava je takode ugrozeno bez
podrske NFF.

8 Izracunali smo da su projekti Slatko od nista, Ko je smestio Kaktus Bati, Dosije Labudovié, Cargo,

Lost & Found, Super pop, kao projekti namenjeni jednako domacem i ineternacionalnom trzistu,
podrzani sa prose¢no 13.89% u odnosu na ukupan budzet na konkursima za sufinansiranje produkcije.
Ibid.

* Projekti koji su aplicirali na konkurs za sufinansiranje manjinskih koprodukcija su podrzani sa
prosecno 18.68%. Ibid.

0 Projekti pretezno namenjeni domacem trzistu, koji planom finansiranja nisu predvidali inostrane

partnere, podrzavani su sa prosecno 31.62% od ukupnog budzeta. /bid.
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4. Nacionalni javni medijski servis (NTV).

U Srbiji se iz ovog izvora nisu mogla prikupiti sredstva, jer Radio-televizija Srbije
(RTS) nije imala termine za dugometrazne dokumentarne filmove. Hrvatska radio-
televzija (HRT) i Bugarska nacionalna televizija (BNT) ugovaraju predkupovinu
dugometraznih dokumentarnih filmova, u Hrvatskoj sa u proseku 6.000 evra, i u
Bugarskoj sa u proseku 7.000 evra. Zahvaljuju¢i tome, producentskim ku¢ama u ovim

zemljama je lakSe da prikupe ukupan budzet projekta.

Napomena:
Optimalni rok za realizaciju projekta je 4 godine. Ukoliko se projekat odlaze,
protokom vremena dolazi do rasta fiksnih troSkova. Ovi troSkovi poskupljuju

projekat, stvaraju veci finansijski rizik i padaju na teret producenta.

Prisutni rizik realizacije projekta je pre svega u vezi sa odobravanjem sredstava
od strane nacionalnog filmskog fonda. Medutim, zbog malog broja simulacija u
testnom modelu, odlucili smo da uvedemo pretpostavku da je prikupljanje sredstava
iz svih izvora izvesno - da rizik ne postoji po pitanju da li ¢e se skupiti odredeni iznos
ili ne, ve¢ samo po pitanju visine tog iznosa. U stvarnom modelu, koji bi obuhvatio i
slu¢ajeve u kojima se ne zna da li ¢e se dobiti sredstva od nacionalnog filmskog
centra ili ne, glavni rizik, u prvoj fazi projekta, bi se mogao svesti na visinu dobijenih
sredstava od strane FCS/HAVC/NFC, s obzirom da su ovo obi¢no inicijalna sredstva
za pokretanje rada na projektu, te da od iznosa tih sredstava zavisi pristup picing
forumima, odnosno realizacija samog projekta, a ponekad i1 visina podrske koju

dodeljuju drugi fondovi.
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Da bi se projekat realizovao bitno je da je ispunjen uslov da iznos prikupljenih
sredstava bude 150.000 EUR, odnosno ve¢i od ove sume. To mozemo predstaviti

jednacinom:

G - (NFF +NTV + VIV + FTV) <0 *!

Gde je:
G — vrednost projekta

Ulazne veli¢ine:

NFF — vrednost sredstava nacionalnih filmskih fondova (FCS, HAVC, NFC)
VTV - iznos sredstava velikih TV kuca

FTV —iznos sredstava fondova i malih TV kuca

NTYV - sredstva nacionalne televizije (RTS, HRT, BNT)

Treba uvesti jos 1 veli¢inu koja predstavlja rezultat (R), odnosno izlaznu veli¢inu.

R=G-(NFF+NTV + VTV +FTV)

Na osnovu postavljene jednacine R = G — (NFF + NTV + VTV + FTV) moze se
pristupiti izradi modela, samo $to ¢e biti koriS¢ena jednaina G — (NFF + NTV +
VTV + FTV) < 0 s obzirom da ¢e nam ona ukazati na rezultate R koji su manji od
(R< 0) 1 koji su prihvatljivi za donoSenje odluke o nastavku prikupljanja sredstava i
realizacije projekta. Simulacija sadrzi pokazatelje za Srbiju, Hrvatsku i Bugarsku, u
cilju poredenja verovatno¢e uspeSnog prikupljanja sredstava i realizacije projekta u

ovim zemljama.

! Primenjena jednadina je izvedena na osnovu analogije sa objainjenjem Monte Karlo metode koje je

ponudio dr Miomir Jovanovi¢, koji obrazlaze moguénosti primene Monte Karlo metode u logistici.
Prema

, str. 10-15 na linku:

http://ttl. masfak.ni.ac.rs/LS/Predavanje%208%20SIMULACIJE%20Monte%20Carlo%202011.pdf;
pristupljeno 28.10.2016.
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Model Monte Karlo simulacije sa brojem slucajeva N = 30 prikazan je u tabeli

492

G VTV | FTV | FCS | RTS | HAVC | HRT | NFC | BNT RS HR BG
150.000 | 38.000 | 10.000 |  1.500 0| 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 | 100.500 | 58.500 | 50.000
150.000 | 38.000 | 22.500 | 15.000 0] 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 74.500 | 43.000 | 30.000
150.000 | 38.000 | 35.000 | 27.000 0] 45000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 50.000 | 26.000 | 10.000
150.000 | 38.000 | 47.500 | 40.500 0| 49500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 | 24.000 |  9.000 | -10.000
150.000 | 38.000 | 60.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 500 | -6.500 | -30.000
150.000 | 52.500 | 10.000 |  1.500 0] 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 86.000 | 44.000 | 35.500
150.000 | 52.500 | 22.500 | 15.000 0] 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 60.000 | 28.500 | 15.500
150.000 | 52.500 | 35.000 | 27.000 0| 45.000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 35.500 | 11.500 | -4.500
150.000 | 52.500 | 47.500 | 40.500 0| 49500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 9.500 | -5.500 | -24.500
150.000 | 52.500 | 60.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 | -15.000 | -21.000 | -44,500
150.000 | 67.000 | 10.000 |  1.500 0] 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 71.500 | 29.500 | 21.000
150.000 | 67.000 | 22.500 | 15.000 0| 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 | 45.500 | 14.000 | 1,000
150.000 | 67.000 | 35.000 | 27.000 0| 45000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 | 21.000 | -3.000 | -19.000
150.000 | 67.000 | 47.500 | 40.500 0] 49.500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 -5.000 | -20.000 | -39.000
150.000 | 67.000 | 60.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 | -29.500 | -35.500 | -59.000
150.000 | 38.000 | 20.000 |  1.500 0] 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 90.500 | 48.500 | 40.000
150.000 | 38.000 | 20.000 | 15.000 0] 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 77.000 | 45.500 | 32.500
150.000 | 38.000 | 20.000 | 27.000 0| 45000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 65.000 | 41.000 | 25.000
150.000 | 38.000 | 20.000 | 40.500 0] 49500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 51.500 | 36.500 | 17.500
150.000 | 38.000 | 20.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 39.500 | 33.500 | 10.000
150.000 | 52.500 | 40.000 |  1.500 0] 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 56.000 | 14.000 |  5.500
150.000 | 52.500 | 40.000 | 15.000 0| 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 | 42.500 | 11.000 | -2.000
150.000 | 52.500 | 40.000 | 27.000 0] 45.000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 30.500 | 6.500 | -9.500
150.000 | 52.500 | 40.000 | 40.500 0] 49500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 17.000 | 2.000 | -17.000
150.000 | 52.500 | 40.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 5.000 | -1.000 | -24.500
150.000 | 67.000 | 60.000 |  1.500 0| 37500 | 6.000 | 45.000 | 7.000 |  21.500 | -20.500 | -29.000
150.000 | 67.000 | 60.000 | 15.000 0] 40500 | 6.000 | 52.500 | 7.000 8.000 | -23.500 | -36.500
150.000 | 67.000 | 60.000 | 27.000 0| 45000 | 6.000 | 60.000 | 7.000 -4.000 | -28.000 | -44.000
150.000 | 67.000 | 60.000 | 40.500 0] 49.500 | 6.000 | 67.500 | 7.000 | -17.500 | -32.500 | -51.500
150.000 | 67.000 | 60.000 | 52.500 0] 52500 | 6.000 | 75.000 | 7.000 | -29.500 | -35.500 | -59.000
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Uzorak treba da bude odredeni broj simulacija, koji prezentuje celu "populaciju", odnosno skup svih

simulacija za date intervale, odnono veliki broj. Testni model Monte Karlo simulacije koji

prezentujemo u naSem istrazivanju je zasnovan na 30 simulacija. Prim.aut.

296




Primenom Monte Karlo metode izra¢unati su moguci ishodi na osnovu kojih se
moze doneti odluka o nastavku ili obustavljanju projekta, u zavisnosti od verovatnoce
realizacije (predstavljeno u tabeli u nastavku). Na osnovu 30 simuliranih testnih
slucajeva, utvrdeno je da je verovatnoca realizacije projekta: 0% u slucaju da FCS
podrzi projekat sa 1 % do 14% sredstava od ukupnog budzeta filma; 14.3% u slucaju
da FCS podrzi projekat sa 15% do 24% sredstava; 85.7% u slucaju da FCS podrzi
projekat sa 25% do 35% sredstava.

Interval odobrenih Broj R R Verovatnoca
sredstava od FCS slucajeva DA NE realizacije

1% - 14% 12 0 12 0.0%

15% - 24% 6 1 5 14,3%

25% -35% 12 6 6 85,7%

30 7 23 23,3%

Utvrdeno je da je verovatnoca realizacije projekta u Srbiji 23.3%, u Hrvatskoj

40% 1 u Bugarskoj 56.7%.

REZULTAT RS HR BG
Broj slucajeva 30 30 30
Pozitivni (<0) 7 12 17
Negativni (0>) 23 18 13

R pozitivni 23.3% | 40% 56.7%
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Ovim smo utvrdili da se Monte Karlo metod moze primeniti na procenu rizika u
produkciji dokumentarnih filmova. Medutim, kako je ovo metoda velikih brojeva,
koja pretpostavlja prethodno izvrSeno potpuno istrazivanje odredene oblasti, koje u
domenu produkcije dokumentarnih filmova tek treba da se izvrsi, u stvarnom modelu
se kao varijable mogu ispostaviti drugi finansijski izvori sa drugim iznosima. Takode,
model se moze primenjivati u razli¢itim fazama, prate¢i promene u razvoju projekta,
gde se rizici prenose iz jedne faze u drugu. To znaci da kada se obezbede sredstva iz
jednog vaznog izvora, i kada se zna njihov iznos, moguce je izvesti nove simulacije,
unosedi tacan iznos u tom trenutku poznatih i nepoznatih ulaznih veli¢ina.

Najve¢i znacaj Monte Karlo metode za upravljanje rizicima u produkciji
dokumentarnih filmova odnosi se, pre svega, na ukazivanje na klju¢ne elemente
procesa odlucivanja i stanoviste da se informacije mogu kvantifikovati. Zbog toga
teoreticari ovaj metod 1 favorizuju u odnosu na druge statisticke metode, jer umesto
nepoznatih fiksnih iznosa ulaznih varijabli, njihove projektovane vrednosti prikazuje
rasponom mogucih vrednosti, $to je mnogo bliZe realnosti. Pritom, dobijeni negativni
rezultati, ne znace da se projekat ne moze realizovati, nego da je visoko rizi¢an, te da
treba uloziti mnogo napora da se realizuje. Ovo moze da ima za posledicu duzi rok
realizacije, vece fiksne troskove, opadanje kvaliteta realizacije projekta i drugo.
Opisivanje posledica rizka je neophodno da bi se procenio uticaj rizika, planirale
reakcije 1 napravio izbor adekvatne strategije kao odgovor na rizik.

Kao uobicajne strategije odgovora na negativne rizike koriste se minimizacija
rizika, prebacivanje rizika, kontigencijsko planiranje 1 ignorisanje. Namerno
navodimo da se radi o strategijama odgovora na negativne rizike, jer definicija rizka
prema Daglasu Habardu implicira da je rizik uvek u vezi sa ne¢im negativnim §to se

moze dogoditi. Medutim, ovo nije opste prihvaéeno stanoviste. Domaéi autori*”,

U radu su saopSetni rezultati istraZivanja na projektu "IstraZivanje savremenih tendencija
strateskog upravljanja primenom specijalizovanih menadzment disciplina u funkciji konkurentnosti
srpske privrede" - evidencioni broj 179081, koji finansira Ministarstvo za nauku i tehnoloski razvoj
Republike Srbije." Petrovi¢, Dejan; Mihi¢, Marko; Obradovi¢, Vladimir, Planiranje odgovora na
pozitivne projektne rizike, Operacioni menadZzment u funkciji odrzivog ekonomskog rasta i razvoja
Srbije  2011-2020, Fakultet organizacionih nauka, Beograd, objavljeno na linku:
http://spin.fon.bg.ac.rs/doc/ret/SPIN%20201 1/Sekcije/06upr%20projektima-
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posebnu paznju posvecuju odgovorima na pozitivne projektne rizike. Medu njima
isticu slede¢e strategije: iskoriS¢avanje moguénosti, podelu moguénosti,
obezbedivanje redudantnosti i poja¢avanje mogucénosti.

Izbor strategija mora biti uskladen sa misijom organizacije i voditi se, s jedne
strane, ciljevima organizacije i projekta, a s druge strane, mora voditi racuna o
raspolozivim resursima u periodu strateSkog delovanja. Uzmemo li za primer slucaj
Prababa produkcije, Cije je opredeljenje u situaciji velike krize bilo da prihvati rizik i
nastavi da deluje u skladu sa misijom organizacije koja ima, pre svega umetnicke
ciljeve, je opravdano, ali je moralo ukljucivati i druge strategije, da bi se postigla
diversifikacija velikog rizika, "balansiranje" i disperzija, te da se organizacija ne bi
nasSla pred "gasenjem".

Koje su strategije organizacije primenjivale u prevazilaZzenju finansijskih rizika
mozemo da sagledamo i1 na osnovu prethodno tabelarno prikazanih modela
finansiranja nezavisnih produkcija iz kojeg vidimo da su cak dcetiri od Sest
organizacija uzetih kao studije slucaja realizovale svoje projekte u koprodukciji sa
drugim organizacijama, ili drugim organizacijama i fizi¢kim licima pruzale audio-
vizuelne usluge. Tri organizacije su se odlucile za pruZzanje usluga iz oblasti
komplementarnih delatnosti, a samo dve organizacije su se odlu¢ile da deo
finansijskih sredstava povuku i iz fondova za sufinansiranje projekata iz oblasti
kulture 1 obrazovanja. Apliciranje kod drugih fondova je podrazumevalo
usloZnjavanje programa organizacije, kao u slucaju Restarta, a moglo je da znaci
rekoncipranje konkretnih projekata sa ciljem da se u odredenom projektu poveze vise
programa.

Takode, treba primetiti, da odredena aktivnost koja za neke organizacije
predstavlja pozitivno strateSko delovanje, za druge organizacije moze imati upravo
suprotno znacenje. Takav je slucaj sa otvaranjem "sestrinske" organizacije u drugoj
zemlji, na Sta su se odlucili jednako Dribbling Pictures i Nukleus Film, ali iz razliCitih
razloga. Nukleus Film je istakao da je to bilo iz potrebe da se rizik prebaci na drugu

organizaciju, ali je to za Nukleus Film bila takode prilika da ojaa svoju

pdf/609 Planiranje%20odgovora%20na%?20pozitivne%20projektne%20rizike.pdf; pristupljeno
21.10.2016.

299



koproducentsku poziciju u regionu, kroz apliciranje za sredstva kod nacionalnog
filmskog centra u Sloveniji, a za Dribbling Pictures je to bila, pre svega, potreba da
ostvari mogucénost pristupa evropskim programima podrSke audio-vizuelnim
delatnostima, da bi se realizovao konkretan projekat (Slatko od nista), za koji nisu
uspeli da dobiju u sopstvenoj zemlji na konkursu za sufinansiranje produkcije ni
neophodnih 15% sredstava za prijavu projekta na internacionalne pi¢ing forume.
Koja god strategija da se primeni, ¢ak i1 kada se njom prevazide konkretan rizik i
kad doprinese ostvarenju pozitivnih efekata organizacije, pogotovo u situacijama
velikih i iznenadnih promena, kao $to su turbulentne okolnosti, vazno je uspostaviti
kontinurano identifikovanje, analizu i prilagodavanje novim (finansijskim) rizicima
koji u toku procesa realizacije projekta dokumentarnog filma mogu da nastanu. To
znaci permanentno sprovodenje procesa monitoringa i kontrole, jer u toku realizacije
projekta moze do¢i do promene rizika, za Sta je neophodno primeniti nove strategije.
Permanentno pracenje rizika, planiranje i primenjivanje odgovora na novonastale
rizike, kako smo ve¢ na pocetku teksta naveli, se naziva sistemski pristup.
Neophodno ga je inkorporirati u organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova. Uostalom, utvdeno stanoviSte menadzmenta rizika je
kompatibilno sa menadZmentom adaptivnog kvaliteta, samo $to se u slucaju
adaptivnog menadzmenta kvaliteta u prvi plan stavlja strateSko delovanje, te se govori

o adaptaciji strateSkog pristupa turbulentnim okolnostima.

5.2. Definisanje  Kriterijuma i modela organizacione

samoodrzivosti nezavsinih produkcija dokumentarnog filma

Polaze¢i od indikacije teoretiCara adaptivnhog menadzmenta kvaliteta da su za
delovanje u turbulentnim okolnostima bitni "primenjivost pristupa" i uocavanje
razvojnih moguénosti organizacije, umesto potpunog definisanja kona¢nog predloga
organizacionog razvoja i delovanja, konstruisali smo osnovni teorijski model
samoodrzivosti organizacije €ija je delatnost produkcija dokumentarnih filmova.

Kako smo komparativhom analizom organizacionih modela razvojnih filozofija i
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delovanja, i modela finansiranja nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova,
utvrdili da je u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj moguéa konsolidacija
preduzetnickih organizacija koje deluju i uce, a koje se u cilju obavljanja svojih
programskih  delatnosti - produkcije = dokumentarnih filmova - Kkoriste
diversifikovanim finansijskim izvorima, oslanjaju¢i se na sredstva iz javnih
nacionalnih fondova, drugih filmskih fondova, inostranih i domacih televizija,
smatramo da je ovo neophodno inkorporitati u teorijski model organizacione
samoodrzivosti.

Pritom je, ve¢ smo u prethodnom tekstu istakli, organizacijama na raspolaganju
veliki broj strategija, gde u prvom redu treba "aktivirati" one koje organizaciju
pozicioniraju u kulturnom sektoru i doprinose ukupnom drustvenom, ekonomskom i
politickom razvoju. Misli se na umrezavanje, orijentaciju na partnerstva i
koprodukcije, edukaciju i prenoSenje znanja, intersektorsko povezivanje, i druge
strategije koje se u postoje¢im modelima organizacionog razvoja ve¢ primenjuju (na
primer razvoj publike), ali i strategije kao $to su programsko fokusiranje, Sirenje
usluga, rast broja zaposlenih i postizanje izvrsnosti. Moze da deluje kao da su neke
preporuke kontradiktorne, kao na primer, programsko fokusiranje i diversifikovanje
programa, medutim ne sme se zaboraviti da izbor strategija zavisi od misije, ciljeva,
raspolozivih resursa, ali i Zivotne faze u kojoj se organizacija nalazi, kao i konkretnih
uslova u kojima organizacija deluje.

Od strategija koje doprinose finansijskom konsolidovanju, posebno isticemo
strategije koje predstavljaju odgovor na pozitivne rizike, jer mogu da doprinesu
velikim kvalitativnim pomacima u kratkom roku. IskoriS¢éavanje moguénosti je
strategija koja podrazumeva podsticanje nastanka pozitivnog razika; podela
moguénosti podrazumeva ukljucivanje trece strane, sa kojom ¢emo deliti korist, u
neki proces, bez koje mi ne bi mogli da ostvarimo odredenu moguénost;
obezbedivanje redudantnosti podrazumeva pokretanje paralelne aktivnosti u cilju
povecanja verovatnoce identifikovane Sanse; a pojacavanje moguénosti maksimizira
verovatnoéu nastajanja povoljnog dogadaja i njegovog povoljnog uticaja. Od
strategija delovanja na negativne rizike istiCemo kontigencijsko planiranje, koje

podrazumeva blagovremeno kreiranje rezervnih planova i dodatnih opcija za slucaj da
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u nekoj svojoj nameri ne uspemo, a Cije neostvarenje moze da ugrozi projekat.
Naravno, tu su i minimiziranje rizika, mitigacija i druge.

Vazno je da donoSenje odluka bude zasnovano na permanentnom pracenju
situacije, blagovremenom uocavanju problema, izboru alternativa, ukupnom procesu
analize rizika, pripremanju odgovora na rizicne situacije, odnosno monitoringu i
kontroli rizika. Primena sistemskog pristupa pretpostavlja adaptivno upravljanje.
Samo adaptivnim upravljanjem ¢e se po potrebi strateSki planirano delovanje sa
lakocom adaptirati na novonastale uslove nepovoljne za kulturni razvoj. Stoga model
samoodrzivosti organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih
filmova smatramo da treba da bude zasnovan na sinergijskom delovanju primenom
ovih komplementarnih pristupa, u cilju stvaranja uslova za permanentno traganje za
novim formama i metodama rada.

Uostalom, teoretiCari adaptivnog menadzmenta kvaliteta isticu organizacionu
konsolidaciju™* kao glavni korak ka daljem razvoju umetnicki uspesne organizacije
koja ¢e biti u stanju da se nosi sa finansijskim izazovima, Sto je veoma vazno jer
podse¢amo da teoretiCari menadzmenta istiCu finansijsku uspeSnost kao glavni
kriterijum za procenu samoodrzivosti organizacija koje deluju u privatnom sektoru.
Medutim, kako se radi o umetnickoj organizaciji koja se otvaruje i u relevatnoj
okolini pozicionira svojim estetsko-poetskim odredenjem, estetsko-poetski kvalitet
smatramo drugim klju¢nim kriterijumom samoodrzivosti organizacija ¢ija je osnovna
delatnost produkcija dokumentarnih filmova.

Stoga da rezimiramo, teorijski model samoodrzivosti organizacije ¢ija je osnovna
delatnost nezavisna produkcija dokumentarnih filmova, je:

* model preduzetnicke organizacije koja deluje i uci,

* koja se, pre svega, finansira iz diversifikovanih izvora (sredstvima
nacionalnog javnog fonda i nacionalnog javnog medijskog servisa, jedne
velike inostrane televizije i malih fondova i televizija),

* koja se oslanja na strategije adaptivnog menadzmenta kvaliteta i

menadzmenta rizika;

¥ Dragiéevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, Menadiment u turbulentnim okolnostima, Clio,

Beograd, 2005, str. 224
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* kombinujuéi sistemski pristup u upravljanju rizikom sa adaptivnim strateSkim
pristupom upravljanju u turbulentnim okolnostima,

* pri ¢emu posebno naglaSavamo da je za samoodrzivost organizacija Cija je
osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova izuzetno bitno da ove
organizacije neprestano tragaju za novim formama i izrazima autorskih
dokumentarnih filmova; Sire krug umetnika sa kojima saraduju; kroz saradnju
sa njima da podizu svoju produktivnost i stepen kadrovske osposobljenosti
organizacije; podsticu participaciju svih ¢lanova organizacije u
organizacionom razvoju, kao i njihovu integraciju; da se intersektorski

povezuju; 1 razvijaju i neguju lojalnost publike.

5.3. Zakljucak

U uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj osnovni model organizacionog razvoja
u oblasti nezavisne produkcije dokumentarnih filmova predstavljaju preduzetnicke
organizacije koje deluju i uce. Izrazena preduzetnicka funkcija menadzmenta u ovim
organizacijama dugoro¢no doprinosi njihovom kvalitetu i uspeSnom pozicioniranju u
relevantnoj sredini. Tome doprinosi i orijentacija ovih organizacija ka umetni¢kom
aktivizmu 1 preispitivanju usvojenih vrednosti kroz umetnicku praksu. To su
organizacije koje svojim projektima problematizuju stvarnost i otvaraju pitanja.
Stoga, u njihovom radu akcenat nije na produktivnosti. To ne zna¢i da organizacije
¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova ne treba da teze
podizanju obima produkcije i broja zaposlenih, nego da se pre svega ostvaruju kroz
delovanje zajedno sa okolinom, c¢ijem ukupnom kulturnom, druStvenom i
ekonomskom razvoju svojim umetnickim radom doprinose. Zbog toga je za ove
organizacije veoma bitno da budu otvorene za razmenu sa sredinom u kojoj deluju,
jer se upravo u procesu interakcije i ufenja podizu kapaciteti organizacije.
Organizacija razmenjuje svoja znanja sa sredinom, a time ostvaruje veéu povezanost

sa akterima sredine i podize svoju vidljivost.

303



Ostvarenje programskih ciljeva organizacija ¢ija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova u velikoj meri zavisi od stabilnog finansiranja. Osnovni
model finansiranja se oslanja na podrSku iz slede¢ih izvora: nacionalnih filmskih
fondova, nacionalnog javnog medijskog servisa, inostranih televizija i drugih filmskih
fondova. Medutim, u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj finansiranje iz
pomenutih izvora je ugrozeno. Finansijska neizvesnost nosi sa sobom brojne rizike.
Dovoljno je da podrSka nacionalnog filmskog fonda izostane, a da realizacija
programa organizacije bude dovedena u pitanje. Takode, moguce je dobiti podrsku
nacionalnog filmskog fonda, ali da dodeljena sredstva budu ispod neophodnog
procenta budzeta za prijavu projekta dokumentarnog filma na inostrane forume. U
tom sluCaju postaje neizvesno ostvarenje sredstava iz preostalih izvora. Prema
teoreticarima menadzmenta rizika identifikovanjem izvora finansiranja dolazimo u
priliku da identifikujemo eventalne finansijske probleme 1 analiziramo rizik
investiranja u konkretne projekte. Definisanje odluke i identifikovanje relevantnih
varijabli (alternativa) za reSenje odredenog problema, je prvi korak u procesu
upravljanja rizikom. Monte Karlo metod je simulaciona metoda kojom se utvrduju
statisticki pokazatelji verovatnoce ostvarivanja odluka. Preduslov sprovodenja ove
metode je kvantifikovanje varijabli. Prema Habardu, sve Sto je bitno je da znamo
opseg, a ne tacne iznose varijabli. Dobijeni pokazatelji pomazu u procesu analize
rizika i1 opisivanja rizika, te osmisljavanju reakcije na utvrdene rizike u vidu razli¢itih
strategija.

Izbor strategija koje ¢e jedna organizacija Cija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj primenjivati zavisi
od misije i ciljeva organizacije, raspolozivih resursa, te konkretne situacije. Pozeljno
je kombinovanje razli¢itih strategija koje predlazu teoretiCari adaptivnog
menadzmenta kvaliteta i teoretiCari rizika. Tu se u prvom redu misli na umrezavanje,
orijentaciju na partnerstva 1 koprodukcije, internacionalizaciju, intersektorsko
povezivanje, edukaciju i prenoSenje znanja, harmonizaciju sa profesionalnim
standardima poslovanja, davanje podrske razvoju kvaliteta, ali i strategije lobiranja,
pozicioniranja u javnosti, razvoja publike i diversifikacije programa i resursa. Deo

ovih strategija, koje inace istiCe teorija adaptivnog menadzmenta kvaliteta, a koje smo
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na osnovu studija slu¢aja potvrdili da se primenjuju u praksi, direktno impliciraju na
strategije menadZzmenta rizika. Svakako strategije menadZmenta rizka je neophodno
kombinovati sa ve¢ navedenim strategijama adaptivhog menadzmenta kvaliteta.
Takode, i1 njihovu primenu smo mogli da sagledamo na osnovu utvrdenih studija
sluc¢aja. Podelili smo ih na strategije koje predstavljaju odgovor na pozitivne rizike 1
strategije Cija je svrha da prvenstveno prevladaju negativne posledice rizika. Misli se,
s jedne strane, na strategije moguénosti (iskoriS¢avanja moguénosti, podele
moguénosti, pojatavanja mogucnosti, obezbedivanja redudantnosti), a s druge strane,
na strategije minimizacije rizika, prebacivanja rizika, kontigencijskog planiranja i
ignorisanja rizika.

Organizaciono konsolidovanje teoreti¢ari menadzmenta vide kao glavni preduslov
daljeg razvoja umetnicki uspeSne organizacije, koja ¢e biti u stanju da se nosi sa
finansijskim izazovima, a samim tim i da stremi samodrzivosti. S tim u vezi, u
organizacijama koje streme samoodrzivosti neophodno je takvo upravljanje,
zahvaljuju¢i kojem <¢e organizacije ¢ija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova mo¢i da se po potrebi adaptiraju turbulentnim okolnostima, a
da ne menjaju svoje osnovne ciljeve, ve¢ samo da prilagodavaju pristup. U tom
smislu teoreti¢ari adaptivnog menadzmenta kvaliteta istiCu strateSki pristup kao
klju€an za organizacioni razvoj u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj, a
teoreticari rizika, sistemski pristup, koji ¢e blagovremeno da dijagnostikuje probleme,
identifikuje varijable, analizira rizike, i permanentno da vr§i monitoring i kontrolu
rizika, u procesu odlucivanja, u raznim fazama produkcije projekta dokumentarnog
filma.

Na osnovu ukupnih istrazivackih rezultata ustanovljen je teorijski model
organizacione samoodrzivosti - kao model preduzetnicke organizacije koja deluje i
uci; finansira se, pre svega, od sredstava fondova i televizija; oslanja se na strategije
adaptivnog menadzmenta kvaliteta i menadZmenta rizika; kombinuje strateski i
sistemski pristup; 1 pritom, posebnu paznju poklanja traganju za novim formama i
izrazima autorskih dokumentarnih filmova, Sirenju kruga umetnika sa kojima ove
organizacije saraduju, podizanju produktivnosti, gde bi veca produktivnost mogla da

doprinese podizanju javne vidljivosti, pri ¢emu je vazno da se sve menadzerske
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funkcije jednako razvijaju kao i preduzetnicka, odnosno, da se vodi rauna o stepenu
kadrovske osposobljenosti unutar organizacije, te da se i ostali ¢lanovi organizacije
podsticu na participiraju u organizacionom razvoju. Poseban znacaj se pridaje
intersektorskom povezivanju i razvijanju lojalnosti publike. Savetuje se ciklusno
revidiranje dostignuca organizacije, i fokusiranje na one programe koji ¢e doprinositi

stremljenju ka programsko-organizacionoj izvrsnosti.
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6. ZAKLJUCAK

6.1. Zakljucak

Zakljucak koji sledi sublimira nauc¢ne, teorijske i empirijske rezultate istrazivanja
koji ukazuju na specificnosti menadzmenta i produkcije dokumentarnih filmova, u
uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj. S tim u vezi, i ako se iscrpan pregled
istorije 1 teorija dokumentarnog filma na pocetku naseg izlaganja Cini suviSan, u
smislu da pomera fokus sa predmeta istrazivanja i definisane teme, ovo je imalo
veliki znacaj za na§ rad. Posredno je pomoglo ostvarivanje ciljeva naSeg rada,
odnosno, definisanje koncepata menadZzmenta i produkcije dokumentarnih filmova,
kao 1 uticaja javnih politika, pravno-noramativne regulative i trziSta, na menadZzment
organizacija Cija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova. Na
posredan nacin doprinelo je i definisanju strategija za unapredenje menadzmenta
organizacija, ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova u uslovima
nepovoljnim za kulturni razvoj, kao 1 teorijskog modela upravljanja ovim
organizacijama.

Na osnovu izlaganja u, ve¢ pomenutom, drugom odeljku rada, smo pokazali da za
dokumentarni film moze da se kaze da je punopravna filmska "vrsta" koja filmsku
stvarnost bazira na stvarnim dogadajima koji filmskom objektivu kao takvi izmicu.
Dokumentarni film kao takav, dovodi do teoretiarske ambivalencije, deleéi
teoreticare na one koji zastupaju objektivistiC¢ko glediste, i kao glavne karakteristike
dokumentarnog filma isti¢u realisti¢nost, Cinjenicnost i istinitost (Fejad, Vigo,
Bazen), i one koji smatraju da su subjektivnost, manipulacija i aktuelnost glavna
obelezja dokumentarnog filma (Grirson, De Jong, Muniti¢). Posebno glediste
izvedeno na osnovu epistemoloskih analiza dovodi u pitanje samu stvarnost, odnosno
svet oko nas i pojave koje culno registrujemo, zbog ¢ega dokumentarnom filmu

odrice mogucénost objektivnosti, nepristrasnosti i istinitosti, kad ono $to se objektivom
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kamere registruje mozda uopste ni ne postoji. U tom duhu domaca teoreti¢arka
Nevena Dakovi¢ problematizuje definisanje dokumentarnog filma i istice da
dokumentarni film moze istovremeno da bude "nepristrasan dokaz i1 snazno
ubedivacko sredstvo" i podseca da "savremeni post trenutak" negira postojanje istine,
pogotovu kada se govori o medijumu pokretnih slika.

Nesistematicnost opste teorije postoji i po pitanju toga da 1 je dokumentarni film
rod (Gili¢ Mikica), vrsta (Vladimir Petri¢), forma i/ili format (Ib Bondbjerg i Majkl
Opstrup), zanr ili model (DZon Nikols i drugi), zbog ¢ega smo termin vrsta namerno
stavili pod navodnike, jer se u praksi ovi pojmovi neretko tretiraju kao ekvivalentni,
dok ih jedni teoretiCari smatraju interferentnim, a drugi dovode u odnos
subordiniranosti ili superordiniranosti. Buduc¢a istrazivanja treba da daju pouzdan
odnos medu pojmovima, dok se mi ovde odlu¢ujemo da dokumentarni film
definiSemo kao punopravnu filmsku vrstu (u odnosu na igrani film), jer s aspekta
produkcije dokumentarni film odlikuju produkcijske specificnosti, posto konacni
scenario dokumentarnog filma, nastaje u procesu montaze, $to proces produkcije u
znaajnoj meri stavlja van kontrole autorsko-producentskog tima, ¢ine¢i krajnji
proizvod neizvesnim u pogledu sadrzaja.

U istom odeljku smo, na osnovu pregleda razli¢itih modela finansiranja koji su
obelezili opstu i regionalnu istoriju produkcije dokumentarnog filma, utvrdili da su
razli¢ite funkcije koje dokumentarni film moze da vrSi, bile motiv za ulaganja
interesnih grupa u ovu vrstu filmske produkcije tokom 20. veka. Utvrdili smo da su se
dokumentarni filmovi jednako finansirali javnim (drzavnim), privatnim (fizicka lica,
privatni studiji, prikazivaci, distributeri, industrijalci) i civilnim sredstvima (drustvene
grupe), a da je direktna zavisnost od samo jednog finansijskog izvora predstavljala
rizik za realizaciju projekta, i to pre svega u smislu nametanja kreativne kontrole,
sputavanja slobode umetnic¢kog izrazavanja autora i blokade kanala distribucije. Stoga
nam je drugi odeljak rada posluzio da dobijemo celovit uvid u predmet rada.

S tim u vezi, po€etne hipoteze rada smo dokazali na sledeci nacin:

1. Kljuéni znacaj drzavne podrske za produkciju dokumentarnih filmova u
uslovima nerazvijenog nacionalnog filmskog trzista, i posebno trzista dokumentarnog

filma, na kom su preduzetni$tvo i privatna ulaganja u zacetku ogleda se u ¢injenici,
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detaljno obrazlozenoj u 3. poglavlju, na mestu gde su izloZzeni savremeni principi
finansiranja dokumentarnih filmova putem plasmana na internacionalnom trzistu, jo$
u vreme razvoja projekta, gde se kao uslov prezentacije dokumentarnih filmova na
pi¢ing forumima navodi neophodna podrska od 15% do 25% projektovanog budzeta
filma, i praksa da se ta sredstva obezbeduju od nacionalnih javnih fondova. To se
potvrduje u 4. 1 5. poglavlju rada gde je opisan slucaj organizacija Dribbling Pictures,
Prababa produkcija i Cineaste Maudit Production koje su se usporeno razvijale posto
nisu mogle da ostvare adekvatnu drzavnu podrsku za svoje dokumentarne filmske
projekte Slatko od nista, Super pop i Zivot skoro predivan, zbog &ega su producenti
ovih filmova morali da uloze ve¢i napor da obezbede sredstva za njihovo finansiranje,
alternativnim strategijama. Takode, znafaj drzavne podrske za produkciju
dokumentarnih filmova u uslovima nerazvijenog trziSta dokumentarnih filmova je
oc¢igledan u poglavlju dva, koje ukazuje na vaznost drzavnih podsticaja u ovoj oblasti,
gde na primeru opSte istorije mislimo na razvoj dokumentarnog filma u Engleskoj i
Americi u vreme najveée ekonomske krize u 20. veku, ili na primer, na nerazvijenost
domaceg filmskog trziSta izmedu dva svetska rata 1 kratkotrajnu pozitivnu
zakonodavnu aktivnost u Jugoslaviji donosenjem Zakona o prometu filmova iz 1931.
godine. To znaci da na drzavnu podrsku u uslovima nerazvijenog filmskog trzista i
posebno trziSta dokumentarnih filmova ne gledamo iskljuc¢ivo kao na finansijsku
podrsku, mada finansijsku podrsku drzave produkciji dokumentarnih filmova narocito
isti¢emo.

2. Moguce stabilizovanje produkcije dokumentarnih filmova uskladivanjem javne
politike i pravno-normativne regulative sa medunarodnim preporukama i programima
dokazano je u 4. poglavlju, izlaganjem podataka o naglom konsolidovanju i rastu
produkcije dokumentarnih filmova u Hrvatskoj i Bugarskoj. Naime, organizacije Cija
je osnavna delatnost produkcija dokumentarnih filmova iz ovih zemalja su u kratkom
roku ostvarile nagli razvoj, jer su svoje programe bile u prilici da finansiraju iz veéeg
broja stabilnih izvora finansiranja. Takode, ovo se pokazalo kao bitno u vreme
ekonomske krize u Bugarskoj, kada je usled ekonomske krize doSlo do blokade
nacionalnih konkursa, gde su organizacije Cija je osnovna delatnost nezavsina

produkcija dokumentarnih filmova nastavile da se razvijaju zahvaljujué¢i pristupu
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MEDIA programu. Ovo je potvrdeno u 5. poglavlju komparativhom analizom
organizacionog razvoja "producentskih kuca" Nukleus Film i Agitprop koje su se u
kratkom roku nametnule kao glavni koproducenti u regionu. U prilog ovoj tezi ide i
¢injenica o finansijskoj konsolidaciji koju je ostvario Dribbling Pictures odmah po
pristupanju Srbije MEDIA podprogramu programa Kreativna Evropa.

3. U poglavlju tri smo detaljnom analizom znacaja internacionalnih edukativnih
radionica i njihovog uticaja na razvoj organizacija ¢ija je osnovna delatnost nezavisna
produkcija dokumentarnih filmova pokazali da investiranje u podizanje kapaciteta, i
to pre svega, razvoj kadrova i kvalitet rukovodenja, doprinosi odrzivosti ovih
organizacija. Citiranom literaturom iz oblasti kulturne politike i1 adapativnog
menadzmenta kvaliteta dokazali smo da je permanentno obrazovanje kadrova
neophodno za efektivno i efikasno upravljanje ovim organizacijama. Takode, u istom
poglavlju ukazivanjem na strateSka dokumenta, kao Sto su Evropa 2020 i Agenda za
nove kvalifikacije i mogucnosti zaposljavanja pokazali smo da se jednako i u praksi
sticanje kvalifikacija tokom c¢itavog zivota smatra uslovom postizanja odrzivosti u
oblasti kreativnih industrija i kreativne ekonomije. Ovo smo potvrdili u poglavlju pet,
gde je utvrdeno da sve organizacije c¢ija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova investiraju u podizanje sopstvenih kapaciteta, i da ovim
putem ostvaruju vazne intersektoske veze, vidljivost u stru¢nim krugovima i ugled u
javnosti, $to su prema teoretiCarima adaptivhog menadzmenta kvaliteta sve
kriterijumi za procenu samoodrzivosti umetnic¢kih organizacija.

4. Hipotezu da je otpornost organizacija koje se bave menadzmentom i
produkcijom dokumentarnih filmova prema delovanju nepovoljnih budu¢ih uticaja na
planirane projekte dokumentarnih filmova ve¢a u uslovima fleksibilnog upravljanja
smo u potkrepili predstavljenim studijama slucaja u petom poglavlju. Najistaknutiji
primer fleksibilnog upravljanja u ovom poglavlju predstavlja model upravljanja koji
primenjuje organizacija Restart. Ova organizacija postepeno raste u nastojanju da
zadovolji potrebe relevantne okoline. Kao posledica toga unutar organizacije gradi se
asimetricna upravljacka struktura. To znaci da se umesto stroge hijerarhije podstice
participacija zaposlenih, koja podrazumeva podelu odgovornosti medu zaposlenima.

Na ovaj nacin se organizacija $titi od iscrpljivanja osoblja. Sli¢an model upravljanja
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je zastupljen u Agitpropu. Obe organizacije predvidaju norme i mere stimulacije, za
zaposlene. TeoretiCari adaptivnog menadzmenta kvaliteta tvrde da je fleksiblno
upravljanje izuzetno bitno u uslovima velikih i iznenadnih promena kao S$to su
turbulentne okolnosti.

5. Dokaz da su organizacije koje streme programsko-organizacionoj izvrsnosti
prepoznatljivije u Siroj sredini 1 da lakSe opstaju u uslovima nepovoljnim za kulturni
razvoj je elaboriran na osnovu kompartivne analize razvojnih filozofija organizacija
koje su posluzile kao studije slucaja u 5. poglavlju rada. Sve navedene organizacije su
uspele da ostvare prodor u svet i prepoznatljivost u stru¢nim krugovima primenjujuci
odredene strategije programsko-organizacionog razvoja, $to im je olakSalo opsatanak
u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj, ali samo su organizacije Agitprop,
Nukleus Film 1 Restart uspele da pritom ostvare i §iru prepoznatljivost, ravnomernim
razvojem glavnih menadZerskih funkcije, gde pre svega mislimo na preduzetnistvo i
produktivnost (s tim da je u slucaju organizacije Nukleus Film konstatovana
nedovljna integrisanost zaposlenih unutar organizacije zbog stroge hijerarhijske
podele odgovornosti medu zaposlenima).

6. Na mogucénost i neophodnost primene strateSkog planiranja, uz uvazavanje
principa ciklusnog revidiranja i adaptacije novonastalim uslovima, za funkcionisanje
sistema organizacija koje se bave menadzmentom i produkcijom dokumentarnih
filmova smo ukazali u 5. poglavlju rada. Sve opisane opisane organizacije koje
predstavljaju studije slu€aja spontano primenjuju strategije adaptivnog menadzmenta
kvaliteta. To znac¢i da nemaju eksplicitno definisanu misiju, viziju, ciljeve, kriterijume
1 indikatore svog delovanja, ali da uprkos tome uvidom u njihove metode delovanja,
nacine funkcionisanja i organizacionu kulturu mozemo da izvedemo zakljucak o
njihovom adaptivhom strateSkom delovanju. Uostalom, citiranjem teoretiCara
adapativnog menadzmenta kvaliteta ukazali smo da oni zastupaju stav da strateski
pristup organizacija koje deluju u uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj ne mora
da bude eksplicitno definisan, ve¢ da se ocena o njihovom strateSkom delovanju moze
doneti i uvidom u nacin njihovog rada. Naro€ito, jasno je ukazno na ciklusno
revidiranje u slucaju organizacije Agitprop, koja je svoj prvi strateski ciklus zapocela

u vreme prezentacije projekta dokumentarnog filma DzZordzi i leptiri na IDFA
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Forumu 2002. godine. Ista organizacije je dve godine kasnije na ovom festivalu za
pomenuti film dobila glavnu nagradu, nakon ¢ega je pristupila produkciji nekoliko
filmova, jer je pobudila interesovanje na internacionalnom trzistu. Time je usla u svoj
drugi strateski ciklus, gde je premijerom ovih filmova u periodu od 2007. do 2009.
godine uspela da se nametne kao vodeca "producentska kué¢a" dokumentarnih filmova
iz Bugarske. Tre¢i strateski ciklus za Agitprop zapo€inje nakon 2009, godine, kada se
ova organizacija u potpunosti fokusira na pozicioniranje na regionalnom i
internacionalnom trzistu, jer usled ekonomske krize u Bugarskoj u periodu od 2009.
do 2011. godine nije bilo nacionalnih konkursa. U svakom od ovih ciklusa Agitprop
je pravio krupan kvalitativan pomak. Organizacija je razvila kulturu izvrsnosti uprkos
turbulentnim okolnostima, ali je doSla u situaciju iscrpljenosti hiperprodukcijom
programa i usluga, i nalazi se pred novim raskr§¢em, razmatranjem promene fokusa
na produkciju dugometraznih igranih filmova.

7. Sistematizaciju i evaluaciju dobrih organizacionih praksi organizacija koje se
bave menadzmentom i produkcijom dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim
za kulturni razvoj, kao metod koji moze doprineti ostvarivanju strateskih ciljeva ovih
organizacija, dokazali smo u poglavlju tri gde smo elaborirali znacaj internacionalnih
edukativnih radionica. Poseban znacaj ovih programa se ogleda u tome Sto se pod
njihovim okriljem producenti podsti¢u na analiticki pristup dobrim praksama zarad
utvrdivanja njihovih potencijala i moguénosti daljeg razvoja organizacija kojima
pripadaju. S tim u vezi, istakli smo da organizacije Cija je osnovna delatnost
produkcija dokumentarnih filmova pohadaju ove programe na kojima sticu saznanja o
dobroj organizacionoj praksi, jer im to pomaZe da uspostave prisan kontakt sa
kolegama 1 ostvare profesionalna partnerstva; da se pozicioniraju u medunarodnom
okruzenju i podignu svoje profesionalne standarde; da razviju sopstvene projekte,
obezbede vidljivost, finansije i plasman; da udu u vise profesionalne krugove kojima
pripadaju eksperti od kojih dolaze da uce; da predstave sebe kao deo prestiznog
okruzenja akterima trziSta i sli¢no. U poglavlju pet smo ovo potvrdili ukazavsi da
producenti dokumentarnih filmova u navedenim studijama slucaja koriste svaku
priliku da u€estvuju na programima medunarodnih radionica i pi¢ing foruma, jer im

pohadanje tih programa omogucava da dodu do podataka koji prema njihovim rec¢ima
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izvan "kontrolisanih uslova" internacionalnih radionica imaju status poslovne tajne.
Istim putem ostvaruju partnerstva, dogovaraju koprodukcije, dolaze do novih
projekata i talenata, i redefiniSu aktuelne projekte.

8. Hipotezu da definisanje jezgra kreativnosti u organizacjama ¢ija je osnovna
delatnost produkcija dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni
razvoj, doprinosi odrZzavanju nivoa kvaliteta u celini delovanja ovih organizacija, smo
dokazali u 5. poglavlju, poredenjem razvojnih filozofija organizacija koje su uzete za
studije slucaja. Utvrdili smo da sve navedene organizacije imaju kreativne tacke,
odnosno da one razvijenije medu njima imaju jasno definisana kreativna jezgra, koja
vode racuna da se prethodnim projektima ostvaren upeh ponovi. U uslovima
nepovoljnim za kulturni razvoj je ovo narocito bitno. Uostalom, kako je na vise mesta
u 5. poglavlju istaknuto portfolio organizacije, deo kojeg c¢ine navodi o
profesionalnim uspesima odgovornih pojedinaca u okviru organizacije, doprinosi
sklapanju novih partnerstva, obezbedivanju finansijske podrSke i plasmana filmova.
Znalaj kreativnih jezgra za razvoj umetnickih organizacija u turbulentnim
okolnostima objas$njavaju i teoretiCari adaptivnog menadzmenta kvaliteta, prema
kojima jezgra kreativnosti, koja jo§ nazivaju i organizaciona ¢vorista, predstavljaju
garant zajednicki usvojenih strategija, sinergijskog delovanja i kohezije tima.

9. Moguénost inkorporiranja sistemskog pristupa upravljanju rizikom u
menadzment organizacija ¢ija je osnovna delatnost produkcija dokumentarnih
filmova, kao visokorizi¢nih produkcija, smo dokazali u 5. poglavlju. Utvrdili smo da
se sve navedene organizacije opisane u studijama sluc¢aja suocavaju sa brojnim
rizicima kojima moraju da prilagodavaju svoje strategije delovanja da bi
minimizirale, izbegle ili diversifikovale rizike. Rizici se javljaju u vezi sa
realizacijom finansijskog plana projekta, Sto je narocito ucestala neizvesnost u ovoj
oblasti (Dribbling Pictures, Prababa produkcija, CMP). Medutim, mogu da budu i
posledica politickih pritisaka i cenzure, kao Sto je predstavljeno studijom slucaja
Nukleus Film, produciranja filmova debitanata (u studiji slucaja Restart), naglih
promena koncepta javne politike (Agitprop) 1 slicno. Takode, za sistemski pristup
upravljanju rizikom se moze re¢i da je neophodan za produkcije dokumentarnih

filmova, jer kao S§to smo utvrdili u drugom poglavlju, proces produkcije
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dokumentarnih filmova je sam po sebi neizvestan, posto autor dokumentarnog filma
nastoji da stvara film paralelno sa Zivotom koji se nezavisno od volje autora odvija

pred filmskim objektivom.

6.2. Dissertationem novum

Naucna novina istrazivanja se ogleda u cinjenici, da je ovo jedno od prvih
sistemati¢nih istrazivanja, specificnosti produkcije dokumentarnih filmova, u
uslovima nepovoljnim za kulturni razvoj, i moguénosti primene teorija menadzmenta
1 teorija filma kroz primere prakse organizacija ¢ija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova, na razvoj nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova.

Istrazivanjem je analizirana filozofija razvoja i delovanja organizacija Cija je
osnovna delatnost produkcija dokumentarnih filmova, i definisan postoje¢i model
organizacionog razvoja nezavisnih produkcija dokumentarnih filmova - kao model
preduzetnicke organizacije koja deluje 1 wuci, sa dominantno razvijenom
preduzetnickom funkcijom menadzmenta, i ostvarenim pozitivnim imidZom u
stru¢nim krugovima i prodorom u svet.

Definisan je postoje¢i model finansiranja organizacija ¢ija je osnovna delatnost
produkcija dokumentarnih filmova 1 kao glavni izvori finansiranja utvrdeni su
nacionalni javni fondovi, nacionalni javni medijski servisi, velike inostrane televizije,
druge televizije i fondovi.

Politika finansiranja je definisana kao kljucni faktor rizika realizacije projekata
dokumentarnih filmova, jer predstavlja neophodnu inicijalnu podrSku za prezentaciju
1 plasman projekata dokumentarnih filmova na internacionalnom trziStu, i
ostvarivanje plana finansiranja projekta dokumentarnog filma.

Dokazana je moguénost primene statisticke simulacione Monte Karlo metode na
utvrdivanje rizika finansiranja u oblasti produkcije dokumentarnih filmova.

Definisane su strategije za unapredenje menadzmenta organizacija Cija je osnovna
delatnost produkcija dokumentarnih filmova, i utvrdeno je da se, u prvom redu, radi o

strategijama za podizanje kapaciteta koje preporucuju teoretiCari adaptivnog
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menadzmenta kvaliteta, kao i strategijama, iz domena menadzmenta rizika.

Vazan teorijsko-naucni doprinos ovog istrazivanja ogleda se u predstavljenim i

elaboriranim osobenostima produkcije dokumentarnih filmova, koja je zbog

specificne prirode dokumentarnog filma, ponekad van dometa kontrole autorsko-

producentskog tima, $to u uslovima cestih promena politike finansiranja, predstavlja

kategoriju visokog rizika.

ZnaCajan doprinos naucno-istrazivackoj dimenziji istrazivanja produkcije

dokumentarnih filmova predstavljaju i infomacije koje ukazuju na:

medunarodni tretman produkcije dokumentarnih filmova kao segmenta
kreativne industrije i ¢inioca kreativne ekonomije;

zna€aj medunarodnih programa MEDIA 1 Eurimages za finansiranje
dokumentarnih filmova;

tretman dokumentarnog filma kao robe na medunarodnom trzitu, i
perspektive saradnje organizacija Cija je osnovna delatnost produkcija
dokumentarnih filmova, i televizija;

uticaj festivala dokumentarnog na promociju i plasman filmova i autora;
znafaj permanentnog razvoja kadrovskih resursa, kroz internacionalne
edukativne radionice, za strateski razvoj organizacija ¢ija je osnovna

delatnost produkcija dokumentarnih filmova.

Konacno, glavni nau¢ni doprinos predstavlja definisanje teorijskog modela

samoodrzivosti organizacije ¢ija je osnovna delatnost nezavisna produkcija

dokumentarnih filmova. Definisani model ukazuje na:

model preduzetnic¢ke organizacije koja deluje 1 uci,

koja se, pre svega, finansira iz diversifikovanih izvora (sredstvima
nacionalnog javnog fonda i nacionalnog javnog medijskog servisa, jedne
velike inostrane televizije i malih fondova i televizija),

koja se oslanja na strategije adaptivnog menadZzmenta kvaliteta i
menadzmenta rizika;

kombinujuéi sistemski pristup u upravljanju rizikom sa adaptivnim strateskim

pristupom upravljanju u turbulentnim okolnostima,
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pri ¢emu je posebno naglaseno da je za ove organizacije izuzetno bitno da
neprestano tragaju za novim formama i izrazima autorskih dokumentarnih
filmova; Sire krug umetnika sa kojima saraduju; kroz saradnju sa njima da
podizu svoju produktivnost i stepen kadrovske osposobljenosti organizacije;
podsticu participaciju svih ¢lanova organizacije u organizacionom razvoju,
kao i njihovu integraciju; da se intersektorski povezuju; i razvijaju i neguju

lojalnost publike.

316



LITERATURA

PISANI IZVORI

Acimovi¢, Danica, Dokumentarni film na televiziji, doktorska disertacija, Fakultet

dramskih umetnosti, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2004.

Adizes, Ichak Kalderon, Management / Mismanagament Styles: How to Identify a
Style and What To Do About It, The Adizes Institute Publishing, Santa Barbara, 2004.

Ahmetasevi¢, Edib, Razvoj kreativne industrije kroz kulturnu politiku i redefiniranje
sustava audio-vizuelne djelatnosti u Republici Hrvatskoj, doktorska disertacija,

Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 2015.

Aristarko, Gvido, Istorija filmskih teorija, Univerzitet umetnosti u Beogradu,

Beograd, 1974.

Aufderheide, Patricia, Documentary Film: A Very Short Introduction, Oxford
University Press Inc., Oxford, New York, 2007.

Barnou, Erik, Dokumentarac: Istorija dokumentarnog filma, izdava¢ Aleksandar

Mandi¢, Beograd, 1981.

Barnouw, Erik, Documentary: A History of the Non-fiction Film, Oxford University
Press, New York, Oxford, 1993.

Bazen, Andre, Sta je film, Institut za film, Beograd, 1967.

Behlin, Peter, Film kao roba, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd, 2002.

317



Boskovi¢, Dragana, Venci od trnja Bozidara Kalezi¢a: dokumentarna televizija,
Muzeji 1 galerije Podgorice: Dom omladine "Budo Tomovi¢", Podgorica; Kulturno-

prosvetna zajednica Podgorice: Cigoja §tampa, Beograd, 1996.

Brigs, Adam; Kobli, Pol, Uvod u studije medija, Clio, Beograd, 2005.

De Jong, Wilma; Rothwell, Jerry; Knudsen, Erik, Creative Documentary: Theory and
Practice, Longman Publishing Group, Harlow, New York, 2011.

Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Dragojevi¢, Sanjin, Menadzment umetnosti u turbulentnim

okolnostima: organizacioni pristup, Clio, Beograd, 2005.

Dragicevi¢ Sesi¢, Milena; Stojkovi¢, Branimir, Kultura, menadzment, animacija,

marketing, Clio, Beograd, 2003.
Dragojevic, Zarko, Filmska dokumentarnost, objavljeno u Knezevié¢, Milan, Film &
video, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd,

1997.

Dujakovi¢, Goran, Teorija dokumentarnosti i dokumentarnog filma, master rad, FDU,

Beograd, 2011.

bukié¢, dr Vesna, Drzava i kultura: Studije savremene kulturne politike, Institut za

pozoriste, film, radio i televiziju, Fakultet dramskih umetnosti, Beograd, 2010.

Grupa autora, Filmska enciklopedija 1, Jugoslovenski leksikografski zavod "Mirosla

Krleza", Zagreb 1986.

Grupa autora, Filmska enciklopedija 2, Jugoslovenski leksikografski zavod "Miroslav

Krleza", Zagreb, 1990.

318



Hartli, DZon, Kreativne industrije, Clio, Beograd, 2007.

Hubbard, Douglas W., How to Measure Anything: Finding the Value of "Intagibles"
in Business, John Wiley & Sons, Inc, Hoboken, New York, 2010, dostupno na:
https://books.google.rs/books?id=CBAh4eM-

g3 AC&printsec=frontcover&source=gbs book other versions#v=onepage&q&f=fal
se; pristupljeno 15.05.2016.

Hubbard, Douglas W., The Failure of Risk Management: Why It's Broken and How to
Fix It, John Wiley&Sons, Hoboken, New Jersey, 2009.

Hubbard, Douglas, How to Measure Anything: Finding the Value of "Intagibles" in
Business, John Wiley & Sons, Inc, Hoboken, New York, 2010, dostupno na:
http://www.professionalwargaming.co.uk/HowToMeasureAnythingEd2DouglasWHu
bbard.pdf; pristupljeno 18.08.2016.

Jani¢ijevi¢, NebojSa, Organizaciona kultura, Ulixses, Ekonomski fakultet u

Beogradu, Novi Sad, Beograd, 1998.

Jankovi¢, Aleksandar, Dokumentarni film, objavljeno u Istorija umetnosti u Srbiji XX

vek, 11 tom, Orion Art, Beograd, 2012.

Jovanovi¢, Sreten, Osnovi filmske produkcije, privremena skripta umnozena za

unutras$nju upotrebu, FDU, Beograd, 1995.

Jovi¢i¢, Svetlana; Miki¢, Hristina, Kreativne industrije u Srbiji, British Council

Serbia and Montenegro, Beograd, 2006.

Kalezi¢, Bozidar, Televizija, tvrdava koja leti, Radni¢ki univerzitet Radivoj Cirpanov,

Novi Sad, 1978.

319



Kav¢ic¢, Bojan; Vrdlovec, Zdenko, Filmski leksikon, Modrijan, Ljubljana, 1999.

Knezevi¢, Milan, Dokumentarni film: studije, polemike, ogledi, razgovori, Festival

jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd, 1998.

Knezevi¢, Milan, Film & video: studije, polemike, ogledi, razgovori, Festival

jugoslovenskog dokumentarnog i kratkometraznog filma, Beograd, 1997.

Kosanovi¢, Dejan, Kinematografija i film u Kraljevini SHS/Kraljevini Jugoslaviji
1918-1941, Filmski centar Srbije, Beograd, 2011.

Kosanovi¢, Dejan, Poceci kinematografije na tlu Jugoslavije 1896-1918, Institut za

film, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1985.

Lindsay, William M.; Petrick, Joseph A., Total Quality and Organization
Development, St. Lucie Press, Boca Raton, 1997.

Malbasi¢, Slobodan; Jankovi¢, Aleksandra, Menadzment rizikom, rad po pozivu,

Asocijacija za kvalitet 1 standardizaciju Srbije, Kragujevac, 2006.

Mari, Dzenet H., Digitalna televizija i formati sajber drame u razvoju, u knjizi koji je

priredio Hartli, DZon, Kreativne industrije, Clio, 2007.

Marici¢, Nikola, Anatomija radija, RDU RTS, Radio Beograd, Fakultet dramskih

umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju, Beograd, 2007.

Marici¢, Nikola, Profili radija, Radi Televizija Srbije, Radio Beograd, Beograd

(godina nije navedena)

Mc Lane, A. Betsy, 4 New History of documentary Film, Continuum International
Publishing Group, New York, London, 2012., dostupno na:

320



https://books.google.rs/books?id=Rt0Wwjs4zy Y C&printsec=frontcover&source=gbs
_ge summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=talse; pristupljeno 20.10.2016.

Mek Kvin, Dejvid, Televizija: Televizijski prirucnik, Clio, Beograd, 2000.

Moller, Shella D., Dutch Art: An Encyclopedia, Routledge, New York, 2011.

Moren, Edgar, Film ili covek iz maste, Institut za film, Beograd, 1967.

Muniti¢, Ranko, Beogradska skola dokumentarnog filma, Institut za film, Beograd,

1967.

Munitié, Ranko, Filmska slika i stvarnost, Filmski centar Srbije, Beograd, 2009.

Muniti¢, Ranko, O dokumentarnom filmu, Institut za film, Beograd i Filmoteka 16,

Zagreb, 1975.

Nichols, Bill, Introduction to Documentary, Indiana University Press, Bloomington,

2001.

Omon, Zak; Bergala, Alen; Mari, Mipel; Verne, Mark, Estetika filma, Clio Beograd,
2006.

Opstrup, Mikael, The Complemnetary Dramaturgy of the Documentary Film, Film,
Danish Film institute, Copenhagen, 2002.

Peterli¢, Ante, Osnove teorije filma, Filmoteka 16, Zagreb, 1982.

Petri¢, Vladimir, Razvoj filmskih vrsta: Kako se razvijao film, Umetnicka Akademija

u Beogradu, Beograd, 1970.

321



Rankovi¢, Radenko, Jugoslovenska kinematografija, Jugoslovenski pregled, Beograd,
1997.

Stojanovi¢, Dusan, Teorija filma, Nolit, Beograd, 1978.

Stojanovié, Miroljub, Zelimir Zilnik: iznad crvene prasine, Cigoja §tampa, Beograd,

2003.

Stubbs, Liz, Documentary Filmmakers Speak, Allworth Press, New York, 2002.

Tejlor, F.V., Naucno upravljanje, Rad, Beograd, 1967.

Todorova Maria; Dimou, Augusta; Troebst, Stefan, Remembering Communisam:
Private and Public Recollections of Lived Expirience in Southeast Europe, Central
European University Press, Budapest, New York, 2014, dostupno na:
https://books.google.bg/books?id=BIB2BgAAQBAJ&pg=PA525&Ipg=PA525&dq=b
ulgarian+documentaries&source=bl&ots=4lkzOqL Aw&sig=rHXh2A1QZqEVC3P
XFANGBZQuBU4&hl=en&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=bulgarian%20docum
entaries&f=false; pristupljeno 26.05.2016.

Tomka, Goran, Kreativne industrije i javne kulturne politike — geneza odnosa i

aktuelne debate, TIMS Acta 8, Fakultet za sport 1 turizam, Novi Sad, 2014.

Volk, Maja, Igre stvarnosti i iluzija, objavljeno u Knezevi¢, Milan, Dokumentarni
film: studije, polemike, ogledi, razgovori, Festival jugoslovenskog dokumentarnog i
kratkometraznog filma, 1998.

Vujaklija, Milan, Leksikon stranih reci i izraza, Prosveta, Beograd, 1992.

Ziro, Tereza, Film i tehnologija, Clio, Beograd, 2003.

322



CASOPISI I PERIODIKA

Acimovi¢, dr Danica, TV dokumentarac, objavljeno u ¢asopisu Link plus, Media Art

Service International, Novi Sad, 2004.

IDFA (Stampano izdanje festivalskih novina), IDFA, Amsterdam, International

Section 19/29 nov. 2016.

Mati¢, Jovanaka, Raznovrsnost TV programa u Srbiji, objavljeno u ¢asopisu Link broj

76, Media Art Service International, Novi Sad, april 2009.

Nikoli¢, Mirjana, Rekonstrukcija srpskog radija - provera medijskih kapaciteta za
"evropske integracije”, objavljeno u Zbornik radova Fakulteta dramskih umetnosti,
br. 11-12, Fakultet dramskih umetnosti, Institut za pozoriste, film, radio i televiziju,

Beograd, 2007.

Vukovi¢, Mirjana, Strategija Evropa 2020 - prioriteti i ciljevi, Godi$njak br.5, FPNT,
2011.

323



INTERNET IZVORI

Bondebjerg, Ib, 4 Poetics for the Documentary - basic geners and formats, dostupno

na: http://www.filmkommentaren.dk/blog/blogpost/508/; pristupljeno 18.08.2016.

Britanski filmski institut, zvaniCan sajt, dostupno na: http://www.bfi.org.uk/films-tv-

people/4ce2b6c8e96al; pristupljeno 12.03.2016.

Cinema Komunisto, zvaniacn sajt, dostupno na:

www.cinemakomunisto.com/screenings/; pristupljeno 27.07.2016.

European Journaliste Centre, zvanic¢an sajt, dostupno na:

http://ejc.net/media_landscapes/bulgaria; pristupljeno 20.10.2016.

Evopska komisija, zvani¢an sajt, dostupno na:
https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-site/files/applications-received-by-countrycall-

17-2014-ddl11.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

Evopska komisija, zvanic¢an sajt, dostupno na:
https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-

site/files/applications _received by countrysf2016.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications _received by country media dev _sp 2016 ddI2.pdf;
pristupljeno 28.10.2016.

Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/applications-received-by-countrycall-17-2014-dd11.pdf; pristupljeno
28.10.2016.

324



Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/documents/results-slatefunding-ddl2-eacs302013-applications-received-by-

country.pdf; pristupljeno 27.10.2016.

Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-
site/files/documents/applications-received-by-country-tv-2014-d12.pdf;  pristupljeno
28.10.2016.

Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-

site/files/tv-applications-by-country-dl-28-02-14.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

Evopska komisija, zvaniCan sajt, dostupno na: https://eacea.ec.europa.eu/sites/eacea-

site/files/applications_received by country 4.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

Gilic, Nikica, Filmske vrste i rodovi, dostupno na:
http://elektronickeknjige.com/knjiga/gilic-nikica/filmske-vrste-i-rodovi/; pristupljeno
16.02.2016.

Hrvatska u 21. stoljecu: Strategija kulturnog razvitka, dostupno na:

http://www.culturelink.org/news/publics/2009/strategy.pdf; pristupljeno 12.03.2016.

Hrvatski audio-vizuelni centar, zvanic¢an sajt, dostupan na:
www.havc.hr/file/publication/file/nacionalni-progran-razvoja-audiovizuelne-

industrije.pdf; pristupljeno 05.10.2016.
Hubbard, Douglas, Applied  Information = Economics,  dostupno  na:
http://www.howtomeasureanything.com/wp-content/uploads/2014/02/IT-White-

Paper-2014.pdf; pristupljeno 20.10.2016.

IDFA, zvanian sajt, dostupno na: https://www.idfa.nl/industry/mission-

statement.aspx; pristupljeno 20.05.2016.

325



Institut  za  dokumentarni  film (Ce8ka), zvaniGan sajt, dostupno na:
http://archive.dokweb.net/en/documentary-network/articles/bulgarian-film-industry-a-
long-lasting-struggle-2138; pristupljeno 20.10.2016.

Konvencija o zastiti i unapredenju raznolikosti kulturnih izraza, Ministarstvo kulture i
informisanja Republike Srbije, zvani¢an sajt, dostupno na:
http://www.kultura.sr.gov.rs/lat/medjunarodna-saradnja/medjunarodna-dokumenta;

pristupljeno 25.07.2016.

Law for the Radio and Television, objavljen u Drzavnim novinama (State Gazette)
Republike  Bugarske, broj 105, od 2003. godine, dostupno na:
http://www.crc.bg/files/ en/LAW_FOR_THE RADIO AND_ TELEVISION.htm;
pristupljeno 20.09.2016.

Masinski fakultet Nis, zvanic¢an sajt, dostupno na:
http://ttl. masfak.ni.ac.rs/LS/Predavanje%208%20SIMULACIJE%20Monte%20Carlo
%202011.pdf; pristupljeno 28.10.2016.

MEDIA Desk Bugarska, zvanican sajt, dostupno na: www.creativeeurope.bg;

pristupljeno 30.10.2016.

Ministarstvo kulture i informisanja Republike Srbije, zvani¢an sajt, dostupno na:
http://kultura.gov.rs/docs/dokumenti/javna-rasprava-o-nacrtu-zakona-o-
elektronskim-medijima-i-nacrtu-zakona-o-javnim-medijskim-servisima/dejan-
popovic-11-10--komentar-narct-zakona-o-elektronskim-medijima.doc;  pristupljeno

17.06.2016.

Mitteldeutscher ~ Rundfunk  (MDR), zvanic¢an sajt, dostupno na:

http://www.mdr.de/home/index.html; pristupljeno 15.10.2016.

326



Muniti¢,  Ranko, Beogradska  dokumentarna  skola i  mladi  film,

http://pulse.rs/beogradska-dokumentarna-skola/; pristupljeno 20.12.2015.

Nacionalni  arhiv  Velike  Britanije, = zvani¢an  sajt,  dostupno  na:
http://webarchive.nationalarchives.gov.uk/+/http://www.culture.gov.uk/reference libr

ary/publications/4632.aspx/; pristupljeno 13.05.2016.

Nacionalni  filmski ~ centar  (Bugarska), zvani¢an sajt, dostupno na:

https://www.nfc.bg/legal-acts; pristupljeno 18.08.2016.

Nacionalni  filmski  centar  (Bugarska), zvaniCan sajt, dostupno na:

https://www.nfc.bg/movies/documentary-films; pristupljeno 10.10.2016.

Nacionalni program promicanja audio-vizuelnog stvaralastva, Hrvatski audio-
vizuelni  centar, zvani¢an sajt, dostupno na: http://www.havc.hr/o-
nama/havc/nacionalni-program-promicanja-audiovizualnog-stvaralastva; pristupljeno

05.10.2016.

Narodna banka Srbije, zvani¢an sajt, dostupno na:
https://www.nbs.rs/export/sites/default/internet/cirilica/scripts/ondate.html;

pristupljeno 20.10.2016.

Narodna  skupstina  Republike ~ Srbije,  zvaniCan  sajt, dostupno na:
www.parlament.gov.rs/upload/archive/files/lat/pdf/zakoni/2014/2512-14Lat.pdf;
pristupljeno 22.08.2016.

Novi bugarski univerzitet, zvanican sajt, dostupno na:
http://ecatalog.nbu.bg/default.asp?V_Year=2012&PageShow=teacherpresent&P Me
nu=teachers&Fac ID=3&P ID=1829&P Name=&T Name=%DI1%E2%ES5%F2%E
E%F1%EB%E0%E2%20%C4%F0%E0%E3%E0%ED%EE%E2&T 1D=4565;
pristupljeno 18.05.2016.

327



Novi filmograf, zvaniCan sajt, dostupno na: http://www.novifilmograf.com/filmski-

centar-srbije-skrivena-istorija/; pristupljeno 20.01.2016.

Petrova, Velina P., Who Owns Communist Cinematic Production in Post-Communist
Bulgaria?, Kinokultura, New Russion Cinema, 2006., dostupno  na:

http://www.kinokultura.com/specials/5/petrova-velina.shtml; pristupljeno 04.02.2016.

Petrovi¢, Dejan; Mihi¢, Marko; Obradovi¢, Vladimir, Planiranje odgovora na
pozitivne projektne rizike, Operacioni menadzment u funkciji odrzivog ekonomskog
rasta 1 razvoja Srbije 2011-2020, Fakultet organizacionih nauka u Beogradu,
zvanic¢an sajt, dostupno na:
http://spin.fon.bg.ac.rs/doc/ret/SPIN%20201 1/Sekcije/06upr®%20projektima-
pdf/609_Planiranje%20odgovora%20na%?20pozitivne%20projektne%20rizike.pdf;
pristupljeno 21.10.2016.

Podrska koprodukciji dugometraznih igranih, dokumentarnih i animiranih filmova
(Eurimages),  Filmski  centar  Srbije,  zvani¢an  sajt, dostupno  na:

www.fcs.rs/app/podrska koprodukcijama pravilnik.pdf; pristupljeno 20.10.2016.

Pravni monitoring medijske scene u Srbiji, izvestaj za jul 2013. godine, Asocijacija
nezavisnih medija (ANEM), zvanic¢an sajt, dostupno na:
file:///Users/jovananikolic/Downloads/IV%20MONITORING%20RADA%20REGU

LATORNIH%20TELA.pdf; pristupljeno 15.10.2016.

Sarajevski filmski festival, zvaniCan sajt, dostupno na: www.sff.ba; pristupljeno

20.08.2010.

Teorija koja hoda, zvani€an sajt, dostupno na: http://www.antijargon.tkh-

generator.net/2010012/03/festivaliex/?lang=sr; pristupljeno 09.09.2016.

328



The Creators Project, zvani¢an sajt, dostupno na:
http://thecreatorsproject.vice.com/blog/the-6-most-innovative-interactive-web-
documentaries; pristupljeno 20.08.2016.

Turkovi¢, Hrvoje, Razumijevanje filma: ogledi iz teorije filma, dostupno na:
http://elektronickeknjige.com/knjiga/turkovic-hrvoje/razumijevanje-filma/3-filmske-
vrste-i-obicaji-br/; pristupljeno 20.11.2016.

Udruzenje bugarskih filmskih umetnika, dostupno na:

http://www.filmmakersbg.org/history-eng.htm; pristupljeno 02.04.2016.

Ukaz o proglasenju Zakona o ratifikaciji Evropske konvencije o kinematografskoj
koprodukciji,  Filmski  centar  Srbije,  zvaniCan  sajt, dostupno  na:

www.fcs.rs/app/05evropska.pdf; pristupljeno 17.09.2016.

Web centar hrvatske kulture Culturenet, zvanilan sajt, dostupno na:

http://www.culturenet.hr/default; pristupljeno 09.09.2016.

Wikipedia, zvani¢an sajt, dostupno na:

https://en.wikipedia.orgOwikiOMinister of Culture Serbia; pristupljeno 15.04.2016.

Zakon o izmenama i dopunama Zakona o radio-difuziji Republike Srbije objavljen u
Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 86 od 2006. godine, dostupan na:
http://demo.paragraf.rs/WebParagrafDemo/ZAKON-O-RADIODIFUZIJI-SI.-glasnik-
RS,-br.-42-2002,-97-2004,-76-2005,-79-2005-djr.-zakon,-62-2006,-85-2006,-86-
2006-ispr.-i-41-2009.htm; pristupljeno 18.08.2016.

Zakon o javnim medijskim servisima objavljen u Sluzbenom glasniku Republike
Srbije, broj 83 od 2014. godine, dostupno na:
http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o javnim_medijskim_servisima.html;

pristupljeno 18.03.2016.

329



Zakon o javmom informisanju Republike Srbije objavljen u Sluzbenom glasniku
Republike  Srbije  broj 43 od  2003. godine, dostupan  na:
http://www.pks.rs/SADRZAJ/Files/Kreativna/zakon_o_javnom_informisanju.pdf;
pristupljeno 30.05.2016.

Zakon o kinematografiji objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 99 od

2011. godine, dostupno na:
http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o_kinematografiji.html; pristupljeno
15.10.2016.

Zakon o kulturi objavljen u Sluzbenom glasniku Republike Srbije broj 72 od 2009.
godine, dostupan na: http://paragraf.rs/molovani/zakon o kulturi.html; pristupljeno

17.05.2016.

Zakon o oglasavanju Republike Srbije objavljen u Sluzbenom glasniku Republike
Srbije broj 79 od 2005. godine, dostupan na:
http://www.paragraf.rs/propisi/zakon_o_oglasavanju.html; pristupljeno 27.05.2016.

Zakon o radio-difuziji Republike Srbije objavljen u Sluzbenom glasniku Republike
Srbije broj 42 od 2002. godine, dostupan na: http://www.iaa.rs/assets/ZAKON-O-
RADIODIFUZIILpdf; pristupljeno 15.06.2016.

Zakon o telekomunikacijama Republike Srbije objavljen u Sluzbenom glasniku
Republike  Srbije  broj 44 od  2003. godine, dostupan  na:
http://www.paragraf.rs/propisi_download/zakon o_telekomunikacijama.pdf;

pristupljeno 18.05.2016.

330



PRILOZI
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Podrzani dokumentarni projekti na konkursima FCS 2014. godine

Podrzani dokumentarni projekti na konkursima FCS 2015. godine
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PODRZANI DOKUMENTARNI PROJEKTI NA KONKURSIMA
FILMSKOG CENTRA SRBIJE 2013. GODINE

*U nastavku se nalaze podaci dobijeni obradom podnete dokumentacije imenovanih filmskih projekata
na konkurse FCS.

***Uz prijavu na konkurs za sufinansiranje razvoja scenarija ne podnosi se budzet.

1. Radni naslov filma: Slatko od nista

Reditelj: Boris Miti¢

Glavni producent: Dribbling Pictures (Srbija)

Koproducenti: Staron Film (Poljska), Mouka Filmi (Finska), Minch & Films (Koreja), Grey Matter
Media (Juznoafri¢ka republika), Propeler Film (Hrvatska) (na istom prijavnom formularu na dva mesta
pise razlicito, odnosno, da su koproducenti gore navedena pravna lica, mada na drugom mestu na istom
listu se kao koproducenti navode jos i: ProFilm (Island), Audiovisual Sector Fund (Brazil), New Israeli
Film Fund (Izrael), Sanad (Ujedinjeni Arapski Emirati).

Ukupan budzet: 67.548.470 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 11.500.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 2.200.000 rsd

(*autor je ulozio zalbu, jer mu je odobreno manje od 4% ukupnog budzeta, tako da nije potpisao
ugovor sa Filmskim centrom Srbije, ni uzeo novac po ovom konkursu)

2. Radni naslov filma: Four Passports

Reditelj: Mihajlo Jevti¢
Glavni producent: Parabellum Film (Nemacka)
Koproducenti: Film The World (Srbija)

Ukupan budzet: 12.535.391 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje manjinskih koprodukcija: 2.300.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 2.300.000 rsd

3. Radni naslov filma: Ko je smesto Kaktus Bati

Reditelj: Dorde Markovié¢
Glavni producent: Tuna Fish Studio (Srbija)
Koproducenti: MediaPlus (Srbija), ATV (Bosna i Hercegovina), Adrenalin produkcija (Hrvatska)

Ukupan budzet: 20.293.164 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 6.272.234 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 2.200.000 rsd
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4. Radni naslov filma: Koreni zla

Reditelj: Zelimir Gvardiol
Glavni producent: Pradok (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 3.173.500 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

5. Radni naslov filma: Milica

Reditelj: Dragan EI¢i¢
Glavni producent: Preduzece za proizvodnju filmova Film i ton (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 1.645.500 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 2.200.000 rsd

(godina u kojoj je svim dokumentarnim projektima dodeljen isti iznos za sufinansiranje bez obzira na
budzet, tako da se desilo da je navedenom filmu dodeljeno vise od 100% ukupnih troskova produkcije
u odnosu na proracun koji je predao producent)

6. Radni naslov filma: Moj zanat

Reditelj: Mladen Maticevié
Glavni producent: Hrvatski filmski savez (Hrvatska)
Koproducenti: Starhill (Srbija)

Ukupan budzet: 12.054.601 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje manjinskih koprodukcija: 3.557.140 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

7. Radni naslov filma: Potop

Reditelj: Jelena Jovci¢
Glavni producent: Memento (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: 4.737.022 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

8. Radni naslov filma: Price iz Donjeg Kosmosa

Scenarista: Sonja Blagojevi¢
Podnosilac projekta: Sonja Blagojevi¢

Ukupan budzet: /

Hokok

Odobreno na konkursu FCS: 186.230 rsd
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9. Radni naslov filma: Suma

Reditelj: SiniSa Dragin
Glavni producent: Privredno drustvo za promet i usluge Oktobar film (Srbija)
Koproducenti: Markonia film (Rumunija, Srbija)

Ukupan budzet: 12.198.514 rsd

(**predstavljena je suma naznaéena u ugovoru izmedu koproducenata; dok je u budZetu napisano da je
do dana prijave na konkurs utroseno 8.631.000 rsd, i da je za zavrSetak produkcije potrebno jo$
2.187.400 rsd $to bi znacilo da je ukupan budzet filma 10.818.400 rsd; ipak odluéili smo se za sumu iz
ugovora jer troskovi marketinga, promocije i distribucije filma nisu bili obuhvaceni specifikacijom u
koju smo imali uvid)

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavr§etka produkcije: 2.186.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

10. Radni naslov filma: U mraku

Reditelj: Goran Stankovié¢
Glavni producent: This and That Productions (Srbija)
Koproducenti: Jan Vrijman Fund (Holandija)

Ukupan budZet: 5.930.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: 1.600.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.500.000 rsd

11. Radni naslov filma: Zakasneli eho

Scenarista: Miodrag Certi¢
Podnosilac projekta: Miodrag Certi¢

Ukupan budzet: /

Hokok

Odobreno na konkursu FCS: 242.973 rsd

12. Radni naslov filma: Zid smrti i tako to
Reditelj: Mladen Kovacevié¢
Glavni producent: Horopter preduzeée za filmsku distribuciju i produkciju (Srbija)

Koproducenti: Helmi Films (Finska), Revolver Media Productions (Holandija)

Ukupan budZet: 5.243.316 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 2.758.316 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

*Spiskom nisu obuhvaceni filmovi podrzani po konkursu u kategoriji stimulacije kvaliteta.
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PODRZANI DOKUMENTARNI PROJEKTI NA KONKURSIMA
FILMSKOG CENTRA SRBIJE 2014. GODINE

*U nastavku se nalaze podaci dobijeni obradom podnete dokumentacije imenovanih filmskih projekata
na konkurse FCS.

***Uz prijavu na konkurs za sufinansiranje razvoja scenarija ne podnosi se budzet.

**#*z prijavu na konkurs za sufinansiranje razvoja projekta ne mora da se podnese ukupan budzet
projekta.

1. Radni naslov filma: Casovnic¢ar

Reditelj: Dragan Nikoli¢
Glavni producent: Prababa produkcija (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: /

Hokok

Odobreno na konkursu FCS: 464.000 rsd

2. Radni naslov filma: Jovica i njegovi zubi

Reditelj: Tanja Brzakovi¢
Glavni producent: Drustvo za filmsku i video produkciju Talas film (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 4.654.178 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u konkursnoj
dokumentaciji

Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

3. Radni naslov filma: Dostava posiljke

Scenarista: Zelimir Gvardiol
Podnosilac projekta: Zelimir Gvardiol

Ukupan budzet: /

Hskok

Odobreno na konkursu FCS: 174.000 rsd

4. Radni naslov filma: Dugo putovanje u rat

Reditelj: Milo§ Skundri¢
Glavni producent: Paradox Film (Srbija)

Koproducenti: Filmske novosti

Ukupan budZzet: 14.459.568 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u
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konkursnoj dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 4.300.000 rsd

5. Radni naslov filma: Gastarbajterske price

Reditelj: Mladen Dordevi¢
Glavni producent: Corona film (Srbija)
Koproducenti: Filmske novosti (Srbija)

Ukupan budZet: 8.549.789 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 3.420.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

6. Radni naslov filma: Hotel dvojka

Reditelj: Marko Mamuzi¢
Glavni producent: Filmska kuca Bas Celik (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: nije preciziran

(nije preciziran, ali se sabiranjem utro$enog i potrebnog novca za zavrsetak produkcije dobija iznos od
4.118.714 rsd)

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavr§etka produkcije: nije precizirano

Odobreno na konkursu FCS: 1,820,000.00 rsd

7. Radni naslov filma: Korak

Reditelj: Dejan Petrovié¢
Glavni producent: Nezavisni filmski centar Filmart (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 1.449.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 700.000 rsd

8. Radni naslov filma: Moja tetka Gordana

Reditelj: Bojana Novakovi¢

Glavni producent: Industrija filma (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 5.900.600 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: nije precizirano ni na jednom mestu u
dokumentaciji
Odobreno na konkursu FCS: 1.500.000 rsd

9. Radni naslov filma: Nije se vratio

Reditelj: Mladen Maticevi¢
Glavni producent: Preduzece za proizvodnju i distribuciju Starhill (Srbija)
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Koproducenti: /

Ukupan budZet: 8.493.899 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 5.000.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

10. Radni naslov filma: Obeéanje

Reditelj: Zeljko Mirkovié
Glavni producent: SEETV Exchanges (Belgija), World Trade Films (Francuska)
Koproducenti: Optimistic Film (Srbija)

Ukupan budzet: 11.252.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje manjinskih koprodukcija: 2.330.161 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.440.000 rsd

11. Radni naslov filma: Podzemni kosmonaut

Reditelj: Sonja Blagojevié¢
Glavni producent: Centar za vizuelne komunikacije Kvadrat
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 8.033.805 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano
Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

12. Radni naslov filma: Progledanje

Reditelj: Simo Brdar
Producent: Preduzece za proizvodnju filmova Film i ton (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: 770.000 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano
(ali je kao jedini izvor finansiranja filma naveden FCS)
Odobreno na konkursu FCS: 700.000 rsd

13. Radni naslov filma: Slatko od niSta

Reditelj: Boris Miti¢

Glavni producent: Dribbling Pictures (Srbija)

Koproducenti: Staron Film (Poljska), Mouka Filmi (Finska), Minch & Films (Koreja), Grey Matter
Media (Juznoafricka republika), Propeler Film (Hrvatska) (na istom prijavnom formularu na dva mesta
pise razlicito, odnosno da su koproducenti gore navedena pravna lica, mada na drugom mestu na istom
listu se kao koproducenti navode jos$ i: ProFilm (Island), Audiovisual Sector Fund (Brazil), New Israeli
Film Fund (Izrael), Sanad (Ujedinjeni Arapski Emirati)

Ukupan budzet: 67.548.470 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 11.500.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 9.000.000 rsd
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14. Radni naslov filma: Tako mi na istoku

Reditelj: Katarina Muti¢
Glavni producent: Sense Production (Srbija)
Koproducenti: Fakultet dramskih umetnosti

Ukupan budZet: 4.099.814 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavr§etka produkcije: 1.551.640 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

15. Radni naslov filma: Trilogija - Tihovanje

Reditelj: Mirjana Vukomanovié
Glavni producent: Danilo Film (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 3.243.300 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: nije precizirano
(ali je kao jedni izvor finansiranja naveden FCS)

Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

16. Radni naslov filma: Zavestanje

Reditelj: Ivica Vidanovic¢
Glavni producent: Cinnamon Production (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: 10.292.338 rsd

(ova suma je navedena u prijavnom formularu na konkurs i finansijskom planu filma, dok u posebnom
dokumentu koji predstavlja budzet filma pise da su ukupni troskovi filma 9.710.338 rsd)

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 3.420.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

17. Radni naslov filma: Okean

(prema rekapitulaciji sufinansiranja proizvodnje domacih filmova u 2014. godini, po konkursima FCS,
projekat "Okean" je uvrsten u dokumentarne filmove, dok je na internet prezentaciji zavrSenih filmova
FCS ovaj film uvrstio u igrane filmove)

Reditelj: Tamara Drakuli¢
Glavni producent: Cinnamon Production (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: nije naveden

(ali je naveden iznos utrosenih sredstava do podnosenja prijave za zavrSetak produkcije od 5.472.533
rsd)

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: 966.090 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 624.000 rsd
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PODRZANI DOKUMENTARNI PROJEKTI NA KONKURSIMA
FILMSKOG CENTRA SRBIJE 2015. GODINE

*U nastavku se nalaze podaci dobijeni obradom podnete dokumentacije imenovanih filmskih projekata
na konkurse FCS.

***Uz prijavu na konkurs za sufinansiranje razvoja scenarija ne podnosi se budzet.

**#*z prijavu na konkurs za sufinansiranje razvoja projekta ne mora da se podnese ukupan budzet
projekta.

1. Radni naslov filma: Cargo, Lost & Found

Reditelj: Biljana Tutorov
Glavni producent: Wake Up Films (Srbija)
Koproducenti: Factum (Hrvatska), Staragara (Slovenija), Mille et Une Prod. (Francuska)

Ukupan budzet: 48.061.123 rsd

(gore navedena suma je predstavljena kao ukupan troSak filma u prijavnom formularu na konkurs, dok
je u formularu budzeta navedeno da su ukupni tro§kovi 48,088,483.00 rsd, a na treCem mestu kojim se
dokumentuje saradnja sa CNC fondom suma je skoro duplo manja, $to je moguée opravdati
dugogodisnjim procesom rada na filmu u kojem je filmska prica trpela promene, kao i produkcijski
koncept)

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 9.000.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

2. Radni naslov filma: Dedina Nemacka

Scenarista: Jelena Jov¢ic¢
Podnosilac projekta: Jelena Jov¢ic¢

Ukupan budzet: /

Hskok

Odobreno na konkursu FCS: 240.000 rsd

3. Radni naslov filma: Do¢i ée Zuti ljudi sa istoka i pi¢e vodu sa Morave

Reditelj: Tanja Brzakovi¢
Glavni producent: Talas film (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 6.647.425 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 3.984.632 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd
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4. Radni naslov filma: Dosije Labudovié

Reditelj: Mila Turajli¢
Glavni producent: Dribbling Pictures (Srbija)
Koproducenti: Malek Ali-Y Ahia (Alzir), MD Cine (Francuska)

Ukupan budzet: 20.837.649 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 7.200.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 7.000.000 rsd

5. Radni naslov filma: Druga linija - novosadska neoavangarda

Reditelj: Nenad MiloSevié¢

Glavni producent: MRV Production Proizvodnja kinematografskih dela i audio-vizuelnih proizvoda,
Goran Vuji¢in PR (Srbija)

Koproducenti: /

Ukupan budZet: 2.412.870 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: 687.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 687.000 rsd

6. Radni naslov filma: Enkel

Reditelj: Aleksandar Relji¢

Glavni producent: Radio televizija Vojvodine (Srbija)

(kako se zakljucuje iz ukupne konkursne dokumentacije, jer se u prijavom formularu nigde eksplictno
ne navodi producent filma)

Koproducenti: /

Ukupan budZet: nije preciziran
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavr§etka produkcije: 1.850.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.500.000 rsd

7. Radni naslov filma: Filmski dnevnici

Reditelj: Milica Jov¢i¢, Nenad Cosié
Glavni producent: Dom kulture studentski grad - Akademski filmski centar (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 2.305.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.200.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

8. Radni naslov filma: Home Run

Reditelj: Nemanja Vojinovi¢
Glavni producent: All Inclusive Films (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 8.162.554 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: 1.569.087 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.500.000 rsd
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9. Radni naslov filma: Nana

Reditelj: Miladin Colakovi¢
Glavni producent: Biberche (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: 40.000.000 rsd

(*ukupan budzet filma nije predat sa dokumentacijom, nego se ova suma navodi kao ukupna u
prijavnom formularu)

TraZeno od FCS za sufinansiranje zavr§etka produkcije: 4.000.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

10. Radni naslov filma: Okupirani bioskop

Reditelj: Senka Domanovié¢
Glavni producent: This and That Productions (Srbija)
Koproducenti: Nukleus Film (Hrvatska)

Ukupan budzet: 10.480.000 rsd

(*putni troskovi navedeni u projektu su izuzetno veliki, 1 iznose prema podnetom budZetu
3,506,000.00 rsd, od ¢ega 2,940,000.00 rsd odlazi na hotelske troskove; producentska eksplikacija, kao
ni rediteljska ni na koji nacin ne nagovestavaju potrebu ovako velikih izdataka - iz ¢ega zakljucujemo
da se radi o gresci koja je verovatno nastala u kucanju, dodavanjem jedne nule viSe na predracun
hotelskih troskova; ukoliko je pretpostavka istrazivaca tacna, to bi znacilo da je ukupan budzet filma
nizi za 2,646,000.00 rsd, te da su i troskovi produkcije utoliko nizi, te da je i suma koja je dodeljana
projektu, procentualno znatno veéa u odnosu na onu koja se ¢ini da jeste)

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 4.200.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 3.000.000 rsd

11. Radni naslov filma: Osuden da bude slobodan

Reditelj: Dejan Petrovi¢
Glavni producent: Nezavisni filmski centar Filmart (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 2.020.160 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.320.160 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

12. Radni naslov filma: Poslednja nada

Reditelj: Zelimir Gvardio
Producent: Pradok (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 4.211.360 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.600.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.300.000 rsd
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13. Radni naslov filma: Radnicka klasa odlazi u raj

Reditelj: Marko Cveji¢
Glavni producent: Mandragora film (Srbija)
Koproducenti: Luksuz produkcija (Slovenija)

Ukupan budZet: 2.613.190 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.800.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

14. Radni naslov filma: Skok

Reditelj: Ivica Vidanovic¢

(kako je zabelezeno u prijavnom formularu, dok u podnaslovu sinopsisa i podnaslovu tritmenta
predatih u okviru konkursne dokumentacije, stoji da scenario i reziju filma potpisuje i Aleksandra
Mileti¢ zajedno sa Ivicom Vidanovi¢em)

Glavni producent: Cinnamon Production (Srbija)

Koproducenti: /

Ukupan budzet: 12.543.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 4.000.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 2.000.000 rsd

15. Radni naslov filma: Sokovnik

Reditelj: Jovan Pantovié¢
Glavni producent: Dom kulture Studentski grad - Akademski filmski centar (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 1.285.079 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.039.580 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 700.000 rsd

16. Radni naslov filma: Procenti Zivota

Reditelj: Vladimir Perovi¢
Glavni producent: Cinnamon Production (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 2.757.600 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 1.800.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.200.000 rsd

17. Radni nalov filma: Sta Sekamo baba?

Reditelj: Biljana Tutorov

Glavni producent: Wake Up Films (Srbija)

Koproducenti: Kinematograf (Hrvatska)

(u projektu je navedeno da su producenti gore pomenuti srpski producent i hrvatski koproducent, a u
finansijkom planu se pominje da ¢e film biti i manjinska koprodukcija sa Slovenijom i da je
obezbedivanje sredstava u vezi sa ovim izvorom u toku)
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Ukupan budzet: 18.663.000 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje zavrSetka produkcije: 6.100.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 2.500.000 rsd

18. Radni naslov filma: Supernova

Reditelj: Vanja Kovacevi¢
Glavni producent: All Inclusive Films (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 40.223.283 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje razvoja projekta: 1.500.000 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 300.000 rsd

19. Radni naslov filma: Tetke

Reditelj: Biljana Tutorov, Rada Sesi¢, Tatjana Bozi¢, Dana Budisavljevié

(lista reditelja nije konacno definisana posto se radi o interaktivnom dokumentarnom filmu u fazi
razvoja; a kao glavni autor koncepta navodi se Biljana Tutorov)

Glavni producent: Wake Up Films (Srbija)

Koproducenti: The Talent Incubator (Nemacka), The Institute for Transmedia Design (Slovenija),
Sirena Film (Ceska)

Ukupan budZet: 10.633.603 rsd

(ukupan budzet filma ne predvida ni troskove razvoja projekta, ni troskove marketinga, a radi se o
interaktivnom dokumentarnom filmu, S§to podrazumeva postavljanje, razvoj i odrzavanje web
platforme, web administratora, dizajnera itd., a smatra se pozeljnim i predstavljanje na nekom od
pitching foruma iz viSe razloga)

TraZeno od FCS za sufinansiranje razvoja projekta: nije navedeno za konkretnu fazu

(ali je u finansijskom planu navedeno da se ocekuje da FCS ucestvuje u ukupnim troskovima filma u
iznosu od 3.012.500 rsd)

Odobreno na konkursu FCS: 300.000 rsd

20. Radni naslov filma: ZaSto je Dragan napravio orkestar

Reditelj: Nikola Spasi¢
Glavni producent: Mir Media Group (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budzet: 10.370.000 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje razvoja projekta: 600.000 rsd

Odobreno na konkursu FCS: 300.000 rsd

(ovom projektu je odobreno 300.000 rsd, koliko i ostalim dokumentarnim projektima na istom
konkursu, dok su igrani filmovi za razvoj projekta dobijali po 600.000 rsd; pri tom u dokumentaciji je
navedeno da se radi o igrano-dokumentarnom filmu, u prilog ¢ega ide to §to iz budzeta vidimo da se
planiraju troskovi kastinga, izbora lokacija i rad prema unapred definisanom scenariju, dok se razvoj
filma i zatvaranje fifnansijske konstrukcije planira prezentacijom projekta na pitching forumima
namenjenim za dokumentarni film i iz fondova namenjenim podrsci dokumentarnim filmovima)
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21. Radni naslov filma: Zbirka pocetaka

Reditelj: Mladen Kovacevié¢
Glavni producent: Horopter preduzeée za filmsku distribuciju (Srbija)
Koproducenti: Revolver Media (Holandija)

Ukupan budZet: 13.385.516 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje razvoja projekta: 1.565.740 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.500.000 rsd

22. Radni naslov filma: Zene narodnog fronta

Reditelj: Ivana Todorovié¢
Glavni producent: Remorker udruzenje vizuelnih umetnika (Srbija)
Koproducenti: /

Ukupan budZet: 6.763.187 rsd
TraZeno od FCS za sufinansiranje produkcije: 3.043.434 rsd
Odobreno na konkursu FCS: 1.000.000 rsd

23. Radni naslov filma: Super pop

Reditelj: Dragan Nikoli¢
Glavni producent: Prababa produkcija (Srbija)
Ukupan budzet: 19.826.300 rsd

TraZeno od FCS za sufinansiranje razvoja projekta: 6.000.000 rsd
Odobreno na konkursu: 3.600.000 rsd

*Spiskom nisu obuhvaceni filmovi podrzani po konkursu u kategoriji stimulacije kvaliteta.
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FACT SHEET

Producer

Productien Company
Contact Person

Film Title

Director

Writer

Genre

Length

Format

Language

Stage of development
Music/Composer

Key cast

Intended release

Country of origin

Country of sheot

Estimated Production Budget €
Co-producers

Sales Agent

Sound

B/W-Colour

Broadcast Format

N* days (weeks) preparation
N* days (weeks) shooting
N° days (weeks) editing
Standard copy delivery date
Production Company contact details
(address, phone, email, web)

date: September |st, 2012

Jovana Nikolic

Prababa Production

Jovana Nikolic

THE UNDERTAKER: Coffins and Airplanes

Dragan Nikolic

Dragan Nikolic and Horst Widmer

Creative documentary

80 min & 58 min

HD

Serbian

Production

Herhe & Mipi

Drnda!

August 2013

Serbia

Serbia & EU

186,547 EUR

ARTE/ZDF

TBC

Dobriveje Milijanovic

Colour

HDCAM

2 years

100 sheoting days

20 weeks

August 2013

Prababa Production

153 Boul. Zoran Djindjic, app. 25, 1 1070 Belgrade, Serbia;
+381(60)0250009; jovana@prababa.rs; www.prababa.rs

3-LINE SYNOPSIS

Creative doc about Drnda's international funeral business built on migrant worker's lost dream of coming home

and Drnda's own dream of earning an airplane.

SYNOPSIS

Drnda, a former “guest-worker” in Austria and Germany, is the owner of “Drnda International”, a large international
private firm of undertakers, with |7 moratuary cars marque Mercedes and commercials on the state satellite channel aimed
at migrant workers abroad. His main customers areVlachs, an ethnic minority from Serbia, who keeps alive a strong tradition
of death cult, including bombastic tombs, choosing funeral equipment and transport cars during life-time or marrying
the livingand the dead at“black weddings™.

With three marriages behind, ene heart attack and diabetes, Drnda feels he should retire from the business. But as
the undisputed No. | repatriator of deceased migrant workers from all over Europe, with headquarters in Eastern Serbia,
and offices in Germany, France, Austria and Belgium, Drnda's case has become a symbol of success to which emigrants
of different nationalities aspire. And still, it is not enough! Drnda can't give up the dream of buying an air-plane and elevating
his business to a transcontinental level.

The documentary enters "Drnda's world” where characters strive for prestige, recognition and success, running after
material symbols such as tombs and airplanes, while their lives are slipping away. Through the story of Drnda’s funeral
company the film becomes a story about values, the futility of waiting, and the absurdity of modern times in which workers
travel all over Europe —in style, but post mortem.

P Underiaker
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STATUS OF PROJECT

The projectis in production.

| have already secured the support of ARTE/ZDF, NRK, TV Lichtpunt, TV Slovenia and Serbian Film Fund.
We are presently in negotiation with SVT and YLE for additional pre-sales and we are considering applying to Cinereach
or ITVS.At this point, using the fact that we have diverse broadcasters, we will go after one of the top documentary sales
agents for the film, Peter Jager (Autlock Filmsales, Austria),Stefan Kloos {Shine and Rise, Germany) and Charles H.Schuerhoff
(PBS International, USA) have already expressed their interest in the film.We hope, threugh them to close deals with more
broadcasters,such as, RAITRE, Al Jazeera, BBC or Channel 4.

We were negotating with ZDF from February 2012 and when we finally satisfied all their technical requests we were able
to start shooting. It happened in the same time when Drnda's daughter and her husband left their great job in Germany
and came back to join Drnda in his funeral company. We tied to our protagonists from the beginning in order to show
competition between themselfes, and conflict of business ambitions, personal abilities and physical predispositions. Following
them we also shoot Drnda's custemers, Vlach families and relatives of deceasedguest-workers”.

Qur goal is to close the financing, in Nevember, after the final EAVE presentation in Amsterdam, so that we can
concentrate fully on making the film.

SUMMARY OF MARKETING STRATEGY

Subject:
This is a film about how we live and work for an imagined and evasive future, while our lifes are passing and
slipping away (i.e.itis a film questioning the values of modern age).

Audience:
Female and male,35-55 years old,interested in culture and anthropology.

Unique Selling Point:
Exotic “world” with colourful characters, sensitive humor and a theme relevant to all. A story which provokes both laugh
and tears.

Market:

Thematically, the film fellows a wave of successful programmes with similar content matter, such as humeoristic tv series “Six
Feet Under” (2001-2005,HBO) and the poetic documentary'The Undertaking” (documentary, 2007, PBS). However, starting
from the same premise (“the dead matter to the living”, quote:The New York Times) our film goes furhter, shifting the
focus directly to “the way we work for future”, combining a serious, but positive approach with real humorin
adocumentary form.

Marketing actions:

We would like the film to premiere atan A-festival. We are in contact with the IDFA team (where we premiered our previous
films) and John Nein from Sundance FF who has seen our presentation of “The Undertaker” in Karlovy Vary.Also, Berlin FF
could be an option. Besides festival distribution, we are planning alternative screening events. Qur intention is to invelve
journalists and socially engadged organizations and to create a polemic issue with press opinion readers from film circle.
Morecver, our scriptwriters will edita blog te raise public awareness.

P Underiaker
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EAVE FINANCING PLAN

Producer’s name

Jevana Nikolic

Country  Serbia
Company _ Prababa Production
Date September |st, 2012
Budget € 186,547.00
[ Financingsource [ Amountin€ | % [ Staws [ Recoupable |
Country: Serbia {in association with)
Serbian Film Fund 40000 21.44% Contract signed Yes
TV Lichpunt 10000 5.36% Letter of commitment No
TV Slovenia 5000 2.68% Letter of commitment No
NRK 3000 1.61% Letter of commitment No
SVT 9000 4.82% Interested in the film Neo
YLE 6000 3.22% Interested in the film No
English speaking rights 51547 27.63% At EAVEW3 No
Subtotals 124547 66.76%
Country: Germany
ARTE/ZDF {Germany) 62000 33.24% Contract approved | No
Subtotals 62000 33.24%
| TOTAL | 186547 | |
I Currency Exchange Rates I €1=118RSD I
= s
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DIRECTOR'S STATEMENT

Growing up inVlach environment, where the streng tradition of death cult persist, | have always considered life and death
as inseparable sides of the same coin. Through emotions toward death and absurd real life situations | plan to film, within
Drnda's transport services and Drnda himself as a medium,| would like to"elevate” the story to a philosophical level.

The crucial question that the film should open is the rising need of people to be successuful in the eyes
of others. | would like to initiate a debate about our present day values and the widespread feeling among
modern people - that we are wasting precious time —and even our lives - on things that may seem important,
but which are in fact far away from our own essence.,,Drnda's world" is a great metaphor for both (values
and wai(s)ting), because Vlachs continue to focus on the “other world”, treating death the same as life,
and celebrating the futile rituals of hard work and sacrifices in life just to be able to invest in huge tombs
with jakuzzees, that they may enjoy —or not=-in death.

When people leave the cinema they should understand that this is not enly a film about Drnda’s business and deaths
of migrant workers,but a film about all of us, which should make us reconsider how we prioritize and how we live our lives.

In short, | would like ““to sit on a coffin” and to take a look from that position on our lifes; to provoke
the audience to feel the essence ofany moment that is passing by and not to waste it!

DRAGAN NIKOLIC / director, scriptwriter and cinematographer

He achieved a great success with previous projects: as a complete author of documentary films
— The Caviar Connection, National Park and Hot Line shown and awarded at the big world
festivals (IDFA 2008, Berlin Film Festival 2007, IDFA 2006...); as a cinematographer of — Bar
De Zi, the best Romanian documentary in 2007; as a co-scriptwriter of - Made in Serbia, which was
the firsc Serbian documentary theatrically released (2005);as a co-scriptwriter and director assistent
ofashortfiction film - Run Rabbit Run,which received the first award at Cannes Film Festival
in the cinefondation categoryin 2003,

He is also an established playwright: as an author of a play Transylvania, which is performed
in Belgrade Drama Theatre (since 2006; already 6th seasen) and as on author of a play Waiting
for Chinese (2010,Serbian National Theatre).

Graduated from Faculty of Drama Arts in Belgrade —~ Department for Dramaturgy.and from Faculty
of Philosophy, Department for Philosophy. Was bornin 1974 in Zajecar, Eastern Serbia.

Filmography:

Lords of the Danube (2010),short documentary / animation. Complete author.
The Caviar Connection (2008),feature documentary. Complete author.

Bar De Zi (2007), feature documentary.Cinematographer.

National Park (2006),medium-length documentary. Complete author.

Made in Serbia (2005),feature documentary. Co-scrptwriter.

Hot Line (2004), medium-length documentary. Complete author.

Run Rabbit Run (2003),short fiction. Director Assistent & Co-scriptwriter.
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HORST WIDMER / co-scriptwriter and the main researcher

Work as an independent writer and journalist (literary reportages, short stories, essays) for
the Austrian public broadcatser ORF as well as for cultural magazines in Austria, Germany
and Switzerland. Author of the books: Good Luck! Migration today (2010), Geschmackssache (2008),
GroBer Bahnhef (2006), blue. Inventing the river Danube (2005).

Studied Comparative Literature, ltalian and Portuguese Philology at the Universities of Vienna, Milan
and Bologna.MA degree Was born in 1964 in Dornbirn, Austria.

JOVANA NIKOLIC / independent producer

Her previous documentary projects were co-produced with ITVS International (USA),
in association with Channel 4 (UK), SVT (Sweden), YLE (Finland), with financial support
of Jan Vrijman Fund (The Netherland), Serbian Film Center, City Councile of Belgrade, Swiss
Cultural Programme, European Cultural Foundation, World Wide Fund and with Films Transit
International (Canada).

She has founded a film production company, Prababa Production, in 2007. Prior to that she worked
as a general manager of an arts production company - KulturMobil from 2005 te 2007. Her first
experience in television preduction was working as an executive producer at B92 Television
from 2003 to 2004.

Graduated from Faculty of Drama Arts, University of Arts Belgrade ~ Department for Production
and from Faculty of Law, Belgrade University. Was born in 1976 in Belgrade, Serbia.

Filmography:

Lords of the Danube (2010), short decumentary / animation. Producer for Prababa Preduction in
association withWWEF, Austria.

The Caviar Connection (2008), feature documentary. Producer for Prababa Preduction in co-
production with ITVS Internatienal, Channe! 4,SVT, YLE, JanVrijman Fun.

National Park (2006), medium-length documentary. Producer for Prababa Production in
association with AtelierVaran Paris, with support of JanVrijamn Fund.

«
PRABABA PROGUCTION

PRABABA PRODUCTION / company description

Prababa Production is an independent production company specialized in creative documentaries,
founded in 2007 by Jovana and Dragan Nikoli¢. Prababa Production has produced Lords of the
Danube (2010), The Caviar Connection (2008), Naticnal park (2006) and Hard Cheir (currently
in post-production). These films have been awarded and shown at the biggest film festivals such as
IDFA 2008, IDFA 2006, Berlin Film Festival 2007, and others; they were made in co-production with
ITVS International (USA), and in asseciation with Channel 4 (UK), YLE (Finland), SVT (Sweden),
JanVrijman Fund (The Netherlands),World Wide Fund, European Cultural Foundation, Films Transit
International and Serbian Film funds; they were broadcasted by Channel 4, PBS, NRK, BHT, RTS, SVT,
YLE, Lichtpunt etc.Stories in our focus deal with human interest, environment, politics and culture.
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FINANSIJSKI PLAN PROJEKTA GANGSTER TE VOLI

CROATIA

1. HAVC — DEVELOPMENT: 7.460,00 € (55.950,00 kn) — confirmed

2. HAVC — PRODUCTION: 9.400,00 € (70.000,00 kn) — confirmed

3. HRT — CROATIAN TELEVISION: 6.200 € (LOC) — confirmed

4. RIJEKA FILM FUND - 1.100,00 € - confirmed

5. HAVC — international promotion — 33.894,00 kn — 4.465,00 € - confirmed
6. HAVC — intarnational promotion — 25.000,00 kn — 3.333,00 € - confirmed

Total: 31.958,00 € (in pecentage: 21 %)

GERMANY
1. ZDF / ARTE - 67.000,00 € - confirmed

Total: 67.000,00 € (in percentage: 44 %)

ROMANIA
1. ROMANIAN CNC FUND - 26.000,00 € - confirmed

Total: 26.000,00 € (in percentage: 17 %)

MEDIA TV DISTRIBUTION
1. 25.000,00 € - confirmed

Total: 25.000,00 € (in percentage: 16 % )

INTERNATIONAL PRESALES

1. POLAND - TVP KULTURA - 900,00 € (LOC) — confirmed

2. ESTONIA - ERR - 600,00 € (LOC) — confirmed

3. SLOVENIA - TELEVIZIJA SLOVENIA - 1.500,00 € (LOC) — confirmed
4. LATVIA - LATVIAN TV - 500,00 € (LOC) — confirmed

Total: 3.500,00 € (in percentage: 2 %)

TOTAL ,,GANGSTER OF LOVE*“: 153.458,00 €
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Izjava o autorstvu

Potpisana Jovana Nikolié

broj indeksa 12/08D

Izjavljujem,

da je doktorska disertacija pod naslovom

"Menadzment i produkcija dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni
razvoj"

e rezultat sopstvenog istrazivackog rada,

e da predlozena doktorska teza u celini ni u delovima nije bila predloZena za
dobijanje bilo koje diplome prema studijskim programima drugih fakulteta,

* da su rezultati korektno navedeni i
* danisam krSila autorska prava i koristila intelektualnu svojinu drugih lica.

'

Potpis doktoranda
U Beogradu, Ol 022013
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Izjava o istovetnosti Stampane i elektronske verzije doktorske disertacije

Ime i prezime autora Jovana Nikolié
Broj indeksa 12/08D

Doktorski studijski program MenadZment umetnosti i medija

Naslov doktorske disertacije

"Menadzment i produkcija dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni
razvoj"

Mentor Red. prof. dr Nikola Marigié

Komentor Vanr. prof. dr Aleksandar Jankovié

Potpisani Jovana Nikoli¢

izjavljujem da je Stampana verzija moje doktorske disertacije istovetna elektronskoj verziji
koju sam predala za objavljivanje na portalu Digitalnog repozitorijuma Univerziteta
umetnosti u Beogradu.

Dozvoljavam da se objave moji liéni podaci vezani za dobijanje akademskog zvanja doktora
nauka, kao $to su ime i prezime, godina i mesto rodenja i datum odbrane rada.

Ovi liéni podaci mogu se objaviti na mreznim stranicama digitalne biblioteke, u
elektronskom katalagu i u publikacijama Univerziteta umetnosti u Beogradu.

Potpis doktoranda

U Beogradu, SAie? 250
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Izjava o koriséenju

Ovlagéujem Univerzitet umetnosti u Beogradu da u Digitalni repozitorijum Univerziteta
umetnosti unese moju doktorsku disertaciju pod nazivom:

"MenadZment i produkcija dokumentarnih filmova u uslovima nepovoljnim za kulturni
razvoj"

koja je moje autorsko delo.

Doktorsku disertaciju predala sam u elektronskom formatu pogodnom za trajno
deponovanje.

A DAY 3
U Beogradu, o). ol. 103 Potpis doktoranda
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