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SPREMINJAJOCA SE
KRAJINA

Strasbourg je vsaj enkrat letno obvezna postaja za vse tiste,
ki aktivno spremljamo proces spreminjanja zakonodaje in v
njem sodelujemo. Letos je bilo med zasedanji EU parlameta
Se posebej pomembno biti tam, saj so bili na razli¢nih odborih
v zakljucnih predglasovalnih fazah Stevilni predlogi, kako uk-

rojiti zakonodajo, primerno danasnjemu casu in potrosniskim
navadam, ki ne bo pozabila na kljucne clene v ustvarjalni ve-
rigi — avtorje, igralce in zlasti manjSe, neodvisne producente.

Prilagoditi se je treba hitremu in stalnemu tehnoloSkemu napredku, katerega po-
memben del sta digitalizacija in restavracija, rdeca nit te Stevilke Megafona. Na
digitalizacijo moramo gledati iz dveh zornih kotov:

Najprej je tu obsirno arhivsko gradivo, ki ga Zelimo trajno hraniti in hkrati upo-
rabljati. Proces digitalizacije, tj. prenos vsebine (slike in zvoka) z analognih no-
silcev v digitalno okolje, je nujno potreben, Ce Zelimo AV dela spraviti do kon¢nih
uporabnikov - gledalcev, katerih nacin dostopa in konzumacije AV vsebin je danes
popolnoma drugacen kot Se pred nekaj leti. Vsak poseg v avtorsko delo (kar digita-
lizacija je) pa terja predhodno ureditev razmer(ij) z imetniki pravic.

Ustrezno pravno ureditev zahteva tudi poznejSa eksploatacija AV del v digital-
nem okolju. Se pred leti je bilo enostavno: najprej kino, potem TV, nekaj zatem
VHS, nato DVD - in krog je bil sklenjen. Danes je krajina povsem drugacna: le Se
nekaj odstotkov nasih gospodinjstev dostopa do programov z analogno anteno,
vsi ostali pa prek operaterjev, ve¢ina tudi z zamikom (in ne vec v realnem casu).
Ce jim ponudba klasi¢nih kanalov ni dovolj, si pa¢ izberejo kaj iz bogatih digital-
nih videotek.

Ena od moznosti, kako priti v Strasbourg, je tudi hitri vlak iz Pariza. In ko med
voznjo skozi okno opazuje$ hitro spreminjajoco se krajino, se zaves, da se prav
tako hitro spreminja medijska krajina.

In da v dobro imetnikov pravic ne smemo zamuditi vlaka.

Gregor Stibernik
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DIGITALIZACIJA ARHIVSKEGA
FILMSKEGA GRADIVA

NA RTV SLOVENIJA

RTV Slovenija v svojih arhivih ohranja najvecjo nacionalno zbirko zvokovnih, video- in filmskih

vsebin. Ustvarjenim vse od zacetka zavoda se vsakodnevno pridruzujejo novonastale vsebine

- zvokovne zapise sistemati¢no arhiviramo Ze od 1950-ih, filmske pa od 1958, od ustanovitve

TV Ljubljana. Vse do ukinitve filmskega laboratorija za razvijanje in kopiranje filmov v letu
2014 se je na filmski trak zabelezilo skoraj 30.000 ur gibljivih slik.

Tehnoloski razvoj in prehod na HD tehnologijo v zadnjem
desetletju sta temeljito spremenila nacine ustvarjanja AV
vsebin, hkrati pa omogocila, da se bodo vsebine, nastale v
preteklosti, ohranile tudi za prihodnje rodove. Danes AV vse-
bine nastajajo v digitalni obliki in se tako tudi arhivirajo ter
predvajajo. V sodobnih digitalnih okoljih studijske tehnike
za produkcijo in predvajanje vsebin ni ve¢ prostora za ana-
logne zapise, zato jih je potrebno pred uporabo predhodno
pretvoriti v digitalno obliko.

Digitalizacija pomeni pretvorbo zvezne analogne oblike

zapisa v digitalno obliko z vzoréenjem. Cim vecje je

stevilo vzorcev, ki jih odvzamemo na analognem signalu,

bolj se priblizamo originalnemu zapisu.

Digitalizacija je zagotovo eden najboljsih moznih nacinov za
zaSCito gradiva pred nadaljnjim propadanjem ali celo izgubo
- omogoca nam, da gradivo dolgoro¢no oz. trajno hranimo
in hkrati uporabljamo v sodobnih digitalnih okoljih. Za digi-
talizacijo in ohranjanje vsebin na RTV Slovenija je zadolZena
Mediateka, sluzba na nivoju zavoda. Medtem ko je masovna
digitalizacija zvokovnih zapisov Ze izpeljana (intenzivno je
potekala v letih 2008-14), smo digitalizacijo video- in film-
skih vsebin priceli konec leta 2015. Hkrati poteka tudi zajem
oz. digitalizacija spremljajoe dokumentacije - ta se prav
tako ohranja in je v pomo¢ dokumentalistom pri popisu vse-
bin, brez katerega bi bile vsebine v veliki arhivski knjiznici
nedostopne in tezko najdljive.

Digitalizacija pomeni pretvorbo zvezne analogne oblike
zapisa v digitalno obliko z vzorcenjem. Cim vedje je Stevi-

lo vzorcev, ki jih odvzamemo na analognem signalu, bolj
se priblizamo originalnemu zapisu. Pretvorbo opravljajo AD
(analogno-digitalni) pretvorniki. Nivojsko vrednost vzorcev
moramo pretvoriti v dvojiski (binarni) sistem, v katerem
delujejo racunalniki. Kakovost pretvorbe je torej odvisna od
Stevila vzorcev in natancnosti nivojske pretvorbe v dvojiski
sistem. Govorimo o bitni resoluciji. Filmska slika je v osno-
vi mnogo bolj kakovostna od videoslike v standardni loClji-
vosti (SD - standard definition) in tudi v visoki locljivosti
(HD - high definition). Pri kakovostni digitalizaciji filmske
slike se generira velika koli¢ina podatkov, kar zahteva iz-
redno zmogljive procesorje in pomnilniski sistem racunal-
nikov. V Mediateki poteka digitalizacija filmskih zapisov
z 2K resolucijo, kar zadostuje za 16-mm film. (Govorimo o
najvisji smiselni kakovosti pretvorbe, ki zadosca kriteriju
»enkrat za vselej«.)

Med Stevilnimi dilemami glede digitalizacije filmskega gra-
diva so pogosta vprasanja, »kdaj se lotiti digitalizacije«, »za-
kaj«, »s kak$nimi cilji« ... Cimprej$njo digitalizacijo narekuje
stopnja ogrozenosti. Filmsko gradivo ogroza t. i. sindrom »vi-
negar«, propadanje zaradi tvorbe ocetne kisline, ki je posle-
dica previsokih temperatur in vlage v prostorih arhiva TV
Slovenija. Digitalizacija je torej Se kako upravicena in vsako
odlasanje bi pomenilo Se ve¢jo nevarnost za ohranjanje izre-
dnih pomnikov kulturne dedi$¢ine. RazmisSljanja, da z digi-
talizacijo zamujamo, da bi morala steci ze pred desetletjem,
nimajo realne osnove - takratna tehnologija $e ni bila dovolj
zmogljiva za kakovostno digitalizacijo in trajno hrambo digi-
taliziranih vsebin. Pravi c¢as za digitalizacijo je, ko je vecino
gradiva Se mozZno prenesti v digitalno okolje in vsebina na fil-
mu Se ni preve¢ poskodovana. Prav tako je pomembno, da je
na voljo Se dovolj znanja o filmu in tehnoloski opremi za ob-
delavo in predpripravo gradiva za digitalizacijo. Danes Ze izgi-

Vsebino films pove Tasgov Jurs:

RevEfihe,; lakota v Braziliji in Inddji.

Bazkolja v sveti.

foto: Franci Strehovec

njajo znanja in vescine rokovanja s filmom, izginja tehnolo-
Ska oprema, srecujemo se s pomanjkanjem rezervnih delov.

Predpriprava na digitalizacijo, pravzaprav restavriranje fi-
ziCnega filma, kar v Mediateki imenujemo »sanacija film-
skega gradivag, je najbolj pomembna faza v delovnih pro-
cesih in tudi ¢asovno najbolj zahtevna. Filme se iz starih,
neprimernih Skatel preloZi v nove, razvrsti v skupine glede
na tip (barvni, crno-beli, obracilni, negativ ...), lo¢i se film od
perfotraku, popravljajo se zlepke, sledi ¢iS¢enje v ultrazvoc¢ni
napravi s posebno tekocino za razmascevanje in odstranje-
vanje necisto¢ na filmu. Tako pripravljeni filmi se digitalizi-
rajo na trenutno najsodobnejsi napravi za skeniranje filmov,
DFT Scanity HDR, nato pa se v novi embalazi (Skatle iz sta-
bilizirane plastike) vrnejo v arhivske depoje. Na Zalost hla-
dilnic za dolgoro¢no hrambo filmov RTV Slovenija Se nima,
klimatski pogoji v TV arhivu pa so povsem neprimerni in
pospesujejo propadanje arhiviranih filmov. Z analizo stop-
nje ogrozenosti arhivskih filmov (sindrom »vinegar«) je bilo
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nesporno dokazano, da je najbolj ogrozeno prav najstarejse
filmsko gradivo. Skrb vzbujajoce, saj bo projekt digitalizacije
arhivskih filmov, predvsem zaradi ¢asovne zahtevnosti sa-
nacije, trajal najmanj 20 let!

Filmski sliki pripadajoce magnetne zapise zvoka (na t. i.
perfotrakovih) digitaliziramo na posebni napravi, ki lah-
ko predvaja zelo poskodovane (zvite) primerke perfotrakov.
Ceprav gre za loCena postopka digitalizacije filmske slike in
zvokovnega zapisa, ki se v arhivskem sistemu tudi ohranja-
ta loCeno, se pri narocilu posredujeta oba zapisa hkrati - za
avtomati¢no sinhronizacijo zvoka in slike poskrbijo sofisti-
cirane racunalniske aplikacije.

Podatki, ki nastajajo pri skeniranju filmske slike, se v brez-
izgubnem formatu shranjujejo v arhivski pomnilniski sis-
tem, v robotsko tracno (LTO - Linear Tape-Open) knjiznico.
Zapisujejo se na tri LTO kasete, od katerih se dve v skladu
z arhivsko zakonodajo kot varnostni kopiji shranjujeta na
dislociranih enotah, v koprskem in mariborskem regional-
nem centru.

Med stevilnimi dilemami glede digitalizacije filmskega

gradiva so pogosta vprasanja, »kdaj se lotiti

digitalizacije«, »zakaj«, »s kaksnimi cilji« ...

Cimprejénjo digitalizacijo narekuje stopnja ogrozenosti.

Filmsko gradivo ogroza t. i. sindrom »vinegar«,

propadanje zaradi tvorbe ocetne kisline, ki je posledica

previsokih temperatur in vlage v prostorih arhiva TV

Slovenija.

Omeniti moramo tudi razliko med telekiniranjem in ske-
niranjem filmske slike. Rezultat sodobnega telekiniranja je
videozapis (neko¢ SD-, danes HD-locljivosti), pri digitaliza-
ciji pa se generirajo podatki za vsako sliko na filmu pose-
bej. Pri skeniranju zajamemo vse svetlobne nianse filmske

T.i. sindrom »vinegar« unicuje TV nanizanko Dekameron. Direktor fotografije Vladimir Tuma. Foto: Franci Strehovec. Vir: arhiv RTV
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slike, telekino (telecine) pa je za dobrSen del svetlobnih od-
tenkov slike slep. Videozapis je po telekiniranju Ze uporaben
za predvajanje, medtem ko skenirana slika potrebuje Se do-
datno obdelavo (grading), ki sodi Ze med postopke restavri-
ranja digitalizirane filmske slike. Restavriranje izvajajo spe-
cialisti za obdelavo slike v TV produkciji.

Najpogosteje se digitalizacija filmskega gradiva nelocljivo
povezuje z restavriranjem, kar je zmotno in za nestrokovno
javnost zavajajocCe. Zelo pomembno je lo¢iti med digitalizaci-
jo in restavriranjem. Z digitalizacijo prenesemo vsebine (sli-
ko in zvok) z analognih nosilcev (film, videokaseta, magne-
toskopski in magnetofonski trak, vinilna plosca) v digitalno
okolje, pri restavriranju pa nato digitalizirane slike in zvok
na razli¢ne nacine obdelujemo v digitalnem okolju. Nekateri
so zagovorniki izvorne podobe z vsemi napakami vred (pri
filmu govorimo o praskah, necistocah, tresenju slik, slabih
barvah itd.), spet drugi so mnenja, da z restavriranjem lah-
ko motece napake v interesu gledalcev in avtorjev preprosto
popravimo, posodobimo sliko (npr. s korekcijo barv) in zvok,

Zelo pomembno je loc¢iti med digitalizacijo in

restavriranjem. Z digitalizacijo prenesemo vsebine

(sliko in zvok) z analognih nosilcev (film, videokaseta,

magnetoskopski in magnetofonski trak, vinilna plosca)

v digitalno okolje, pri restavriranju pa nato digitalizirane

slike in zvok na razlicne nacine obdelujemo v digitalnem

okolju.

Cesar zaradi tehnologije in materialov v ¢asu ustvarjanja ni
bilo mozno doseci ali odpraviti. Odlo¢itev moramo prepustiti
restavratorjem izvajalcem, avtorjem, strokovnjakom ... Ce je
le mozZno, se posegi v izvorno sliko in zvok, kar restavriranje
je, izvajajo s soglasjem avtorjev, avtorske pravice za pred-
vajanje vsebin pa je potrebno urediti ne glede na to, ali jih
predvajamo v analogni ali v digitalni obliki!

Cimprej moramo sistematic¢no digitalizirati vso nacionalno
filmsko dedi$c¢ino. Postopki restavriranja se lahko izvajajo
naknadno, glede na potrebe, prioritete in seveda finan¢ne
moznosti. Lahko se ponovijo Cez desetletja, poskrbeti mora-
mo le za varno trajno hrambo digitalnega originala, pridob-
ljenega v postopku digitalizacije.

Delovni postopki, kot so »zajem«, »hramba«, »upravljanje
s podatki«, »popisovanje« in »dostopanje«, potekajo v cen-
tralnem arhivskem sistemu s pomocjo programiranih racu-
nalniskih aplikacij. za dostopnost so Se posebej pomembni

podatki o vsebinah, zato se, kot Ze omenjeno, poleg zajema
obstojecih podatkov iz stare baze skenirajo tudi obstojeci pi-
sni viri o vsebinah (programske srajcke, scenariji ...). Sele na
podlagi vseh teh virov je mozen celovit popis digitaliziranih
vsebin. Postopkom digitalizacije vsebin sledi namrec katalo-
Ski popis, ki ga izvajajo dokumentalisti.

Z digitalizacijo zascitimo vsebine pred propadanjem, s kata-
losko obdelavo pa prispevamo k dostopnosti in uporabnosti
arhivskega gradiva. Uporabniki (uredniki) v katalogu eno-
stavno iScejo, pregledujejo in narocajo vsebine na Zeleno lo-
kacijo v produkcijskih okoljih TV Slovenija, kjer se v skladu s
pravicami vsebine ustrezno obdelajo za potrebe predvajanja.
Po uporabi se vrnejo v digitalni arhiv, v katerem se pridru-
Zujejo digitalnim originalom in so kot razli¢ica na voljo za
prihodnjo neposredno uporabo v produkcijskih okoljih in za
predvajanje.

RTV Slovenija je po Zakonu o Radioteleviziji Slovenija dolzna
skrbeti za arhiviranje lastne produkcije. V letu 2011 je na
podlagi 62. Clena ZVDAGA Ministrstvo za kulturo zavodu RTV
Slovenija izdalo dovoljenje za lastno varstvo arhivskega gra-
diva. Poleg obveznosti dolgoroc¢ne oz. trajne hrambe, ki jo v
Mediateki zagotavljamo z digitalizacijo, dovoljenje zavodu
omogoca, da je arhivsko gradivo ves ¢as dostopno in na vo-
ljo za uporabo, seveda z upoStevanjem avtorske in sorodnih
pravic. V nasprotnem primeru bi morale biti velike koli¢ine
AV gradiva Ze oddane v trajno hrambo Arhivu RS.

foto: Franci Strehovec
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Cimprej moramo sistematicno digitalizirati vso

nacionalno filmsko dediscino. Postopki restavriranja

se lahko izvajajo naknadno, glede na potrebe, prioritete

in seveda financne moZznosti. Lahko se ponovijo

cez desetletja, poskrbeti moramo le za varno trajno

hrambo digitalnega originala, pridobljenega v postopku

digitalizacije.

Za zavod RTV Slovenija postaja digitalizirano gradivo ne-
usahljiv vir programske ponudbe in neumrljiva kulturna de-
disc¢ina, ki bo nasim gledalcem in poslusalcem posredovana
prek nevidnih poti tudi v prihodnosti.

Martin Zvelc

1 Gl. ¢lanek Avtorski vidiki restavriranja filmov, str. 6-7, op. ur.

\
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AVTORSKI VIDIKI

RESTAVRIRANJA FILMOV

V proces restavriranja filmov sem bil kot opazovalec vpleten Zze med Studijem, aktivho pa

sem se vkljucil po vstopu v Zdruzenje filmskih snemalcev (ZFS) pred priblizno dvema letoma,

ko smo se odlocili, da se zdruzenje zacne aktivno boriti za boljSe pogoje dela na tem podro-

¢ju. Takrat se je, kljub katastrofi€¢nim pogojem za restavriranje pri nas (v primerjavi z vecino

ostalih evropskih drzav), uspesSno izvedlo nekaj restavratorskih projektov. Pri treh sem bil

udelezen kot eden od svetovalcev, ki pomagajo restavratorju izvajalcu sprejemati najtezje od-

locitve, pogosto povezane z avtorstvom oz. (ne)poseganjem vanj, kadar so avtorji Ze pokaojni.

Prav avtorski vidik restavratorskih projektov je eden naj-
pomembnejsih (morda najpomembnejsi) in najzahtevnej-
Sih, saj se vCasih srecujemo s skoraj nemogocimi odloci-
tvami. Specifika restavriranja filmskih projektov je v tem,

Visaka poteza mora biti podprta s tehtnim znanstvenim

argumentom, neposrednim ali posrednim dokazom, ki v

najslabsem primeru vsaj nakazuje avtorjevo odlocitev.

da se celotno delo najprej prenese iz analogne v digitalno
tehnologijo, kar Ze samo po sebi vnasa doloCene spremem-
be, povezane z razlikami med medijema. Dileme se pogos-
to vezejo na tehnoloske omejitve ali celo zgolj na lastnosti
uporabljenih tehnologij. Zaradi propadanja filmskih mate-
rialov tudi originali niso ve¢ na voljo tako kakovostni, kot
so bili predvajani na premieri. Zato izkusnje kazejo, da gre
pri restavriranju zmeraj zgolj za pribliZanje originalu do rav-
ni, kjer sta restavrirana in originalna kopija identi¢ni ali pa
je razlika med njima nezaznavna. Slovenija ima vrhunsko
izobrazene restavratorje izvajalce, ki se v vlogi predavate-
ljev udelezujejo mednarodnih delavnic in konferenc. Imajo
ogromno izkuSenj, saj so uspesno izvedli prek 150 restavra-
torskih projektov, mnoge v sodelovanju s tujimi arhivi in
kinotekami. Do nedavnega pa v Sloveniji nismo imeli niti
enega akademsko izobraZenega restavratorja znanstveni-
ka, specializiranega za film (danes imamo Nadjo Si¢arov).
Kaj Sele, da bi se nacrtovalo kakr$na koli resna sredstva, na
filmskem oddelku Arhiva RS pa zaposleno ekipo strokovnja-
kov s tega podrocja, ki bi lahko odgovorno izbirali, vodili in
nadzirali projekte restavriranja. V ZFS smo se zato odlocili,
da predlagamo in preizkusimo delo po modelu, oprtem na

¢esko metodo DRA. Le-ta poleg doloCenih tehnic¢nih standar-
dov restavratorju izvajalcu nalaga sodelovanje z Zive¢imi
avtorji filma in s strokovnjaki z razli¢nih podrocij, da bi bil
rezultat na vseh ravneh neoporecen. S to metodo smo uspes-
no izvedli tri projekte restavriranja: Sedmino (r. Matjaz Klo-
p€ic, 1969), Dolino Miru (r. France Stiglic, 1956) in To so gadi
(r. Joze Bevc, 1977). Pri vseh treh se je sodelovanje s strokov-
njaki izkazalo za izjemno produktivno in nujno potrebno.

V nadaljevanju ne bom opisoval celotnega tehnoloSkega pro-
cesa restavriranja slike in zvoka, izpustil bom tudi nesteto
vedjih in manjsih odlocitev, ki spadajo v normalni proces
dela pri takem projektu. Osredotocil se bom na najzani-
mivejSe in najzahtevnejSe dvome in vpraSanja, povezane
s prepoznavanjem in z razlikovanjem med napakami, po-
Skodbami, avtorskimi spremembami in odlocitvami v ¢asu
nastanka filma in po njem.

Poseganje v film po avtorjevih zeljah

Sedmina je bil prvi film v nizu. V primeru, ko so avtorji zZe
pokojni, mora biti referenca za restavriranje vedno master,
35-mm Kkopija pozitiva, ki jo odobri in podpiSe direktor fo-
tografije, po navadi poimenovana arhivska kopija. Bila naj
bi najmanj predvajana in vedno hranjena v dobrih klimat-
skih pogojih. Taka kopija je pri nas redek pojav, hranjenje pa
neprimerno vse od ustanovitve Slovenskega filmskega arhi-
va (SFA) pa do pred nekaj leti, ko so dobili klimatsko nad-
zorovano namensko komoro za hranjenje filmov. Posledica
neprimernih pogojev hranjenja so zbledele kopije, na kate-
re se je izredno tezko zanesti. Ce se jih uporablja kot refe-
renco ali vsaj pomagalo pri restavriranju, je pomembno, da
strokovni sodelavci poznajo lastnosti postaranih filmskih
kopij. Hitro se namre¢ lahko zgodi, da nepouceni, Cetudi

na svojem podrocju izkuSeni sodelavci (direktor fotogra-
fije, reziser, oblikovalec zvoka ...) zamenjajo zbledelo sliko
za avtorsko odlocitev pri barvni obdelavi, kar je v takSnem
primeru netoc¢no. Posledi¢no lahko pride do napak v restav-
rirani kopiji, kar je nedopustno. Zato se pri slabo ohranjeni
referencni kopiji naslanjamo tako na restavratorjevo izo-
brazbo in izkus$nje strokovnih sodelavcih kot tudi na stro-
kovno literaturo, ostalo dostopno arhivsko gradivo o filmu,
druge filme, lastnosti filmskega traku iz ¢asa nastanka fil-
ma in trende v filmskem ustvarjanju iz obdobja nastanka
filma ter seveda strokovne sodelavce z razli¢nih podrodij.
Sedmina je postregla s kopijami v izredno slabem stanju, za
namecek je film posnet deloma v barvni, deloma v ¢rno-beli
tehniki, kar je celotni proces restavriranja Se dodatno ote-
Zilo. Konc¢na filmska kopija je bila namre¢ vedno delana
v enem Kkosu. Avtor je moral izbrati med barvnim ali ¢r-
no-belim filmskim trakom. V primeru filmov, ki so tehniki
mesali, ni preostalo drugega kot kopiranje na barvni trak.
Crno-bele posnetke, ki na barvnem pozitivu vedno izpade-
jo tonirani, tj. obarvani, pa se poskusa priblizati nevtralni,
torej ¢im manj obarvani sliki. Tega se v klasicnem postop-
ku nikdar ne more doseci do popolnosti. Slika s ¢rno-belega
negativa je kopirana na barvni pozitiv, zato je vedno rahlo
obarvana. Barvna tonacija je povesem odvisna od avtorje-
ve odlocitve med postopkom barvne obdelave v pripravi
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na izdelavo master kopije. Po ogledu vseh obstojecih kopij
pri nas smo izbrali zelo spraskano, vendar barvno najbolje
ohranjeno distribucijsko kopijo. Za barvno referenco je bila v
dovolj dobrem stanju. Zbledeli so le temni toni. Med najbolj

Slovenija ima vrhunsko izobraZene restavratorje

izvajalce, ki se v vlogi predavateljev udelezujejo

mednarodnih delavnic in konferenc. Imajo

ogromno izkusenj, saj so uspesno izvedli prek 150

restavratorskih projektov, mnoge v sodelovanju s

tujimi arhivi in kinotekami.

prizadetimi so bili ¢rno-beli prizori, ki so se v drugih dos-
topnih kopijah tonalno moc¢no razlikovali. Te razlike so bile
mestoma celo v nasprotju s standardnim procesom bledenja
pozitiv materialov. Zato ni bilo mogoce z dovoljSno mero go-
tovosti dolociti tonacije ali intenzitete. Kakrsna koli odloci-
tev v tej smeri bi bila zgolj ugibanje, kar je po mojem mnenju
najslabsa mozna resitev.

Vsaka poteza mora biti podprta s tehtnim znanstvenim

Sedmina, direktor fotografije Rudi Vaupotic: razlika med ¢rno-belo sliko, kopirano na barvni pozitiv (levo), in ¢rno-belo sliko v

restavrirani verziji (desno). Vir: SFC
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Sedmina - restavrirana razlicica. Vir: SFC

argumentom, neposrednim ali posrednim dokazom, ki v
najslabsem primeru vsaj nakazuje avtorjevo odloCitev. Pri
Sedmini smo imeli na voljo originalni negativ filma, zmon-
tiran iz deloma barvnega, deloma ¢rno-belega traku. Med
pregledovanjem pisnega gradiva, dostopnega v FSA, smo na-
Sli pismo reziserja Matjaza Klop¢ica Dusanu Povhu, takrat-
nemu direktorju Viba filma, v katerem, med drugim, pravi:
» V Cetrtek 4. marca sva se zmenila s snemalcem Vavpoticem,
da pogledava kopijo sama in v miru in se dogovoriva o do-
locenih spremembah in toniranju kopije [...] Ob tem prvem
pregledu kopije, sem opazil, da je barvna intenzivnost neka-
terih prehodov med sekvencami v mozaicni strukturi filma
bila slabo precenjena v delovni kopiji, kjer se je neurejenost
barvnih in ¢rno-belih kopiranih delov delovne kopije drugace
prelivala kot potem v kompletni kolor kopiji. V sedmo rolo se
je vrinil ob ponavljanju barvni posnetek mnoZice, za katere-
ga sem bil ob montaZi prepric¢an, da je crno-bel [...] Gledali
smo predvsem sedmi roli v obeh verzijah, nekajkrat, kjer sem
dokazal prisotnim, da je bil del vloZenih barvnih posnetkov
predolg, da je vracal zaradi tega ritem in da je bil eden izmed
kadrov mnoZice povsem nepredvideno vmontiran v barvi.«!

To odkritje, v povezavi z originalnim negativom in pomanj-
kanjem ostalih kredibilnih referenc, nas je pripeljalo do od-
locitve, da v restavrirani verziji ¢rno-bele prizore ohranimo
¢rno-bele, kljub dejstvu, da v tistem Casu za Siroko distri-
bucijo to ni bilo mogoce. TakSne kopije so obstajale - to so
bile delovne montazne kopije (kar dokazuje tudi Klopcicevo
pisanje), po katerih se je nato zmontiral original negativ, iz
katerega so se izdelali intermediati in nato distribucijske
kopije. zaradi fizi¢no zlepljenih prizorov niso bile primerne
za mnozi¢no predvajanje, tudi za mnoZzi¢no razmnozevanje
so bile izredno neprakti¢ne. Klopcicevo pricevanje in Zelje so
potrdili tudi ¢lana filmske ekipe Jure Pervanje in Dusan Ho-
Cevar ter trije glavni igralci: Milena Dravié¢, SneZana Niksi¢

in Rade SerbedZija, ki so na premieri restavrirane verzije v
Slovenski kinoteki dejali, da je film koncno tak, kot si je re-
Ziser Zelel, da bi ga lahko pokazal Siroki javnosti ze takrat.

Ko reziser premontira film

Tudi pri drugem filmu, Dolini miru, so avtorji Ze pokojni.
Prva teZava, na katero smo naleteli, je bila, da originalni
negativ filma velja za izgubljenega. Se vedno ne vemo, kje
in ali sploh Se obstaja. Evropska mreza filmskih arhivov se
je odzvala z nekaj kopijami v drugih drzavah, v Beogradu
imajo en dub negativ, enega imamo tudi v Sloveniji. Posta-
vili smo hipotezo, da je bil originalni negativ premontiran v
amerisko razlicico filma z naslovom Seargant Jim. Nazadnje
smo s pomocjo Slovenske kinoteke stopili v stik z American
Film Institute, ki v svoji knjiznici hrani kopijo tega filma, a
nam Zal niso posredovali nobenih nadaljnjih informacij. Za
filme naceloma velja, da se jih restavrira iz originalnega ne-
gativa ali ohranjenih materialov negativu najblizje genera-
cije. Izjeme so seveda primeri, v katerih je originalni negativ
v tako slabem stanju, da je rizik izgube materiala v proce-
su digitalizacije prevelik, ali pa je Ze tako unicen, da prenos
tega materiala ne bi imel smisla. Seveda je lahko izjema tudi
primer, ko je originalni negativ nedostopen, npr. hranjen v
tujem arhivuy, s katerim se pristojni za mednarodne komu-
nikacije na tej ravni (pri nas ministrstvo za kulturo in/ali

Ursa Menart je v arhivu Slovenske kinoteke odkrila

snemalno knjigo, v kateri je za vprasljive prizore zelo

jasno opisan prehod iz dneva v noc, za kar je direktor

fotografije Rudi Vaupotic uporabil tehniko ameriske noci,

se pravi, da je nekatere prizore, posnete podnevi, v kopiji

mocno potemnil. Vse to je skladno tudi z zgodbo, saj sta

po omenjenih nocnih prizorih v neposredni povezavi

zmontirana soncni vzhod in nov dan.

zunanje zadeve) niso sposobni dogovoriti za dostop. Zaradi
neznanega stanja negativa in nacionalnega interesa zago-
tavljanja dostopnosti kulturne dedis¢ine najsSirSemu mozne-
mu krogu ljudi velja v takem primeru narediti izjemo.

Originalni negativ slovenske razlitice Doline miru najverjet-
neje ne obstaja vec. Za restavriranje so bili na voljo materia-
li druge in tretje generacije. Izkazalo se je, da so materiali
druge generacije primernejsi, saj so bolj ostri in mnogo bol-
je ohranjeni. Materiali tretje generacije, namenjeni izdelo-
vanju distribucijskih kopij v ve¢jem Stevilu, zatorej pogos-
to poskodovani, so nam bili referenca za dolocene stopnje
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Dolina miru, direktor fotografije Rudi Vaupotic: tehnika ameriske noci. Vir: SFC

restavratorskega procesa. V primeru Doline miru je bil dub
negativ, tj. material tretje generacije, na nekaj mestih str-
gan in zlepljen, vmes so manjkali sli¢ice in zvok, ki pa so
jih nekatere distribucijske kopije vsebovale. To je pripomoglo
k odlocitvi, da se vkljucijo tudi v restavrirano verzijo, saj je
nedvomno Slo za mehansko poskodbo ob mnoZi¢nem kopi-
ranju in ne za avtorsko odlocitev. Materiali druge generacije
so prav tako vkljucevali manjkajoce sliCice, tonski negativ
pa celoten zvok.

Med iskanjem najbolje ohranjene, referencne kopije smo
naleteli $e na eno tezavo: izkazalo se je, da obstajata poleg
filma Seargant Jim Se dve razlicici z naslovom Dolina miru,
ki se med sabo mocno razlikujeta. Strokovnjakinja s pod-
roja rezije UrSa Menart, zadolzena za raziskovanje pisnih
in drugih virov, je odkrila Casopisne Clanke, ki pojasnjuje-
jo, da je bil film, kot edini slovenski film tistega leta, hitro
zmontiran za puljski filmski festival, nato pa premontiran
za distribucijo in za IFF v Cannesu, kjer je John Kitzmiller
dobil nagrado za najboljSo mosko vlogo. Film je bil leta 2016
v restavrirani obliki ponovno sprejet na canski festival, v
sekcijo Cannes Classics. Restavratorji izvajalci z Iridium fil-
ma so morali v Cannes poslati predogled nekaj restavriranih
prizorov filma, ker je tudi za tovrstne projekte v sekciji Can-
nes Classics strog selekcijski proces.

Ob primerjavi kopij in izvornega materiala smo med barvno

korekcijo naleteli na neskladje svetlosti kadrov v dolocenih
prizorih. Nekateri kadri so se nam zdeli na kopiji zelo tem-
ni, na izvirnih materialih pa so svetli - normalno ekspo-
nirani. UrSa Menart je v arhivu Slovenske kinoteke odkrila
snemalno knjigo, v kateri je za vprasljive prizore zelo jasno
opisan prehod iz dneva v noc, za kar je direktor fotografije
Rudi Vaupoti¢ uporabil tehniko ameriske noci, se pravi, da je

Digitalna standardna projekcija danes ves ¢as na

celotno povrsino platna (v razmerju) projicira dolo¢eno

kolicino svetlobe, zato je tudi popolna tema v digitalni

projekciji vedno nekoliko siva, posledicno sta dinamicni

razpon in kontrast projekcije manjsa kot pri projekciji s

filmskega traku.

nekatere prizore, posnete podnevi, v kopiji moc¢no potemnil.
Vse to je skladno tudi z zgodbo, saj sta po omenjenih no¢nih
prizorih v neposredni povezavi zmontirana son¢ni vzhod in
nov dan. Tudi ostale slabSe ohranjene kopije so bile v tem
vidiku skladne z izbrano referencno, zato smo se odlo¢ili, da
ne gre za napako v procesu izdelave ali staranja materialov.

\
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KoZni ton je vecinoma glavno vodilo barvne obdelave,

se toliko bolj pa je bil pri klasicni ali t. i. stari Soli

direktorjev fotografje, zato domnevamo, da je bilo tako

tudi pri flmu To so gadi. Ker v klasicnem procesu barvne

obdelave ni bilo mogoce selektivno spreminjati slike in

je vsaka korekcija vplivala na celoto, so za ceno lepih

koznih tonov ostali svetli toni dobili zelenkast pridih.

Pomanjkljivosti novih tehnologij

Pri filmu To so gadi sem sodeloval do pribliZno polovice pro-
jekta — spet v vlogi svetovalca za barvno obdelavo. Najpo-
membnejsa razlika med tem in prej opisanima filmoma je,
da je direktor fotografije Ivan Marincek Ziv, torej je bil kot av-
tor, kolikor mu je visoka starost dovoljevala, aktivno vpleten
v proces dela. Bil je na mnogih testnih projekcijah in nazad-
nje tudi na premieri v Slovenski kinoteki. Film sam je zelo
specificen, saj ima kopija izrazito mo¢no barvno obdelavo, ki
se kaZze zlasti v zelenkasti obarvanosti svetlih tonov, posebej
povrsin, kot so gospodinjski aparati, keramic¢ni ali emajlira-
ni kopalniski in kuhinjski elementi ipd. Na voljo smo imeli
nekaj starih kopij in eno novejsSo. Na vseh je bila zelena tona-
cija mocno prisotna, kljub temu da so bile starejSe kopije ze
malce zbledele. Ena od lastnosti staranja Kodakovih pozitiv
materialov je bledenje barv, ki se kazZe tako, da kopije izgubijo
modre in zelene odtenke. Strinjali smo se torej, da je barvna
karakteristika slike na kopijah avtorski poseg. Ob skeniran-
ju negativa smo zavoljo temeljitosti poskusili sliko naredi-
ti »normalnog, pri Cemer smo za referenco izbrali svetle in
temne tone, tako da so bili beli elementi vedno beli, ¢rni pa
¢rni - brez tonacij. Slika je bila sicer res bolj »pravilno« po-

stavljena, a kozni toni igralcev so dobili izrazito mocno ma-
genta/roza tonacijo, ki je delovala povsem nenaravno in bila
v nasprotju z referen¢no kopijo, kot so bile seveda tudi Ciste
netonirane beline. Kozni ton je ve¢inoma glavno vodilo barv-
ne obdelave, Se toliko bolj pa je bil pri klasic¢ni ali t. i. stari
Soli direktorjev fotografije, zato domnevamo, da je bilo tako
tudi pri tem filmu. Ker v klasicnem procesu barvne obdelave
ni bilo mogoce selektivno spreminjati slike in je vsaka korek-
cija vplivala na celoto, so za ceno lepih koznih tonov ostali
svetli toni dobili zelenkast pridih.

Direktor fotografije Ivan Marincek se detajlov obdelave iz
Casa nastanka filma na zalost ni ve¢ spomnil. Na nobeni
testni projekciji, na katerih sem bil prisoten, ni imel pri-
pomb glede tega. Restavrirani digitalni kopiji je vecCkrat
oCital pomanjkanje »socnosti«. Sodelujo¢i smo ta njegov
terminus interpretirali kot pomanjkanje kontrasta in dina-
micnega razpona. Tezave seveda ni bilo mogoce odpraviti,
saj se skriva v tehnologiji projekcije same.

Klasi¢ni projektor je skozi filmski trak projiciral svetlobo na
platno. Kjer je bila slika ¢rna ali zelo temna, je bilo temno
tudi platno, saj je temni del filmske kopije zaustavil vso ali
skoraj vso svetlobo.

Digitalna standardna projekcija danes ves ¢as na celotno
povrsino platna (v razmerju) projicira doloCeno kolic¢ino
svetlobe, zato je tudi popolna tema v digitalni projekciji ved-
no nekoliko siva, posledi¢no sta dinamic¢ni razpon in kon-
trast projekcije manjsa kot pri projekciji s filmskega traku.
Sicer Ze obstajajo tudi digitalni projektorji, ki celo presegajo
dinamicni razpon klasi¢nih projekcij, vendar so dvorane,
opremljene s to tehnologijo, za enkrat dostopne le v neka-
terih vecjih evropskih mestih. Poleg tega je barvna obdelava
filma za taksSno projekcijo povsem drugacna. Gre za tehnolo-
gijo, ki se je v zadnjih nekaj letih mocno razsirila, Se zdalec¢
pa ni vzpostavljena kot mnoZzi¢ni kinematografski standard.

To so gadi, direktor fotografije lvan Marin€ek: (pre)mocni roza toni koZe (levo) in popravljeni kozni toni na referenéni kopiji - vpliv na
celotno sliko se kaze v modro-zeleno ohlajeni sliki (desno). Vir: SFC

TakSne so bile nekatere dileme in sprejete resitve, s kate-
rimi smo se srecali sodelujo¢i na projektih restavriranja v
zadnjih dveh letih. Tehni¢nim procesom restavriranja in
odlocitvam, ki jih restavratorji sprejemajo znotraj svoje stro-
kovne sfere tako v sliki kot v zvoku, tokrat nisem posvecal

TeZave seveda ni bilo mogoce odpraviti, saj se skriva v

tehnologiji projekcije same. Klasi¢ni projektor je skozi

filmski trak projiciral svetlobo na platno. Kjer je bila

slika ¢rna ali zelo temna, je bilo temno tudi platno, saj

je temni del filmske kopije zaustavil vso ali skoraj vso

svetlobo.

posebne pozornosti, vendar moram poudariti, da je ta plat
neizmerno zahtevna in dolgotrajna. Samega procesa resta-
vriranja filma se ne sme priganjati.

Upam, da mi je z napisanim uspelo vsaj v grobem predsta-
viti stopnjo tezavnosti in odgovornosti, ki jo prevzemajo
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restavratorji in sodelavci. Restavriranje lahko hitro skrene
s prave poti Ze samo zato, ker si morda nismo zastavili pra-
vih/dovolj vprasanj ali pa smo nekaj imeli za samoumevno.
Kaj Sele, Ce se izkaze, da se s procesom hiti ali dovoli, da pri-
de v roke osebam, ki nimajo izobrazbe, izkusenj in referenc.
Tudi s tem imamo v zgodovini restavriranja pri nas nekaj
zelo slabih izkuSenj (filmi o Kekcu), ki se, upam, ne bodo
ponovile.

Pomembno je, da ¢im prej za¢nemo z resno politiko digita-
lizacije in restavriranja nase filmske dedisc¢ine, saj negativi
propadajo hitreje, kot si mislimo.

Restavriranje dveh celoveCernih filmov letno je absolutno
premalo za kakrsno koli resno nacrtovanje ohranjanja fil-
mov nasih predhodnikov pri Zivljenju. Ne le zaradi fizicnega
propadanja materialov, temve¢ tudi bledenja tezko dosto-
pnih filmskih biserov iz kolektivne zavesti novih generacij.

Lev Predan Kowarski

! Matjaz Klop¢i¢, Pismo Dusanu Povhu, direktorju Viba filma, 26. IV. 1969

NERESTAVRIRANI FILMI
IN PROGRAMSKI PROBLEMI RTV

SLOVENIJA

Nerestavrirani materiali slovenske filmske klasike povzrocajo TVS tezave pri programski
politiki. Bliskovit razvoj digitalne tehnologije ne dopusca prikazovanja slabo arhiviranih ko-
pij, zato na nacionalki ne gledamo vec Kekcev (tudi drugod ne), ni Cvetja v jeseni ... Predvaja
se serijski material. Kopije Galetovih, Stigli¢evih in Klop¢ic¢evih filmov so izrabljene in ne
zadoscajo osnovnim tehni¢nim merilom prikazovanja. TVS prikazuje svoje oddaje v resolu-
ciji HD (high definition!), torej v formatu slike 16 : 9, vecina slovenske filmske klasike, razen
Castnih, restavriranih izjem: Plesa v deZju, Doline miru, Dediscine ..., pa so v resoluciji SD
(standard definition!), posledi¢no v formatu 4 : 3.

Nacionalna televizija se je tako znasla v poloZaju, ko svojim gledalcem in novim rodovom
vse tezje zagotavlja vpogled v slovensko filmsko dedis¢ino.

Igor Palcic¢
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STUDI) KONSERVIRANJA IN
RESTAVRIRANJA FILMSKE DEDISCINE

12

V TUJINI

Po zakljucku dodiplomskega Studija konseratorstva in restavratorstva likovnih del na ALUO

UL sem se zaradi lastnega zanimanja za film Zelela specializirati na podrocju ohranjanja film-

ske dediScine. Kmalu se je moje iskanje izkazalo za precej velik zalogaj, saj je trenutna ponud-

ba Studijskih programov izjemno omejena.

Zaradi visokih Solnin v ZDA si vpisa na katerega od pres-
tiznih programov na tamkaj$njih univerzah (Moving Ima-
ge Archive Programe na NYU, Moving Image Archive Studies
na UCLA in L. Jeffrey Selznick School of Film Preservation na
Univerzi v Rochestru) nisem mogla privosciti, torej je bila
Evropa moja edina izbira. Ob pregledu evropskih studijskih
programov pa sem ugotovila, da odlocitev ne bo tezka, saj
imamo Studentje, ki poleg materinega jezika obvladamo
samo anglescino, zgolj eno moznost — podiplomski program
Preservation and Presentation of the Moving Image na Uni-
verzi v Amsterdamu.

Tehnike filmske restavracije, ki jih Student osvoji danes,

bodo najbrz za studenta cez 10 let sodile v kategorijo

»zgodovina tehnologije«. Seveda malce pretiravam, a s

tem Zelim ilustrirati dejstvo, da se filmski konservator

restavrator nikakor ne sme zanesti zgolj na poznavanje

sodobne tehnologije, saj se le-ta nenehno razvija in

spreminja. Kdo pa potem so filmski konservatorji

restavratorji, Ce ne prakticno usposobljeni strokovnjaki?

Lekcija I: teorija in praksa v sozvocju

Ob sprejemu na fakulteto so nas, skupino bodocih Studen-
tov, posvarili, da »so se trendi precej spremenili in da izobra-
Zevalni program za filmskega konservatorja restavratorja
danes od vas ne zahteva zgolj tehni¢nih znanj, temvec¢ tudi
akademske sposobnosti«. Seveda smo bili vsi na raznolikost
programa vnaprej pripravljeni, saj smo poznali predmetnik:
Ohranjanje in restavriranje, Dostopnost in ponovna uporaba,
Zbirke in njihovo upravljanje, Medijska arheologija, Kuriranje
gibljivih podob, Projektno nacrtovanje in Filmska dediscina

v praksi. Skoraj vsi brez izjeme smo si predstavljali, da se
bomo filmskega arhiviranja in konservatorsko-restavrator-
skih postopkov ucili na prakti¢nih nalogah, ki pa jih bomo
morali znati teoreti¢no zagovarjati. V resnici je bilo obratno
- Studij traja leto in pol, dva semestra smo poslusali preda-
vanja in se udelezevali diskusij, Sele v zadnjem, tretjem se-
mestru pa dobili priloznost, da se preizkusimo tudi v praksi.
Profesorjevega nagovora nismo jemali dovolj resno - teore-
ticno poznavanje podrocja je bilo res podlaga za nadaljnje
prakti¢no usposabljanije!

Naj pojasnim s konkretnim primerom: leta 2000 sta restavra-
torja Mark-Paul Meyer in Paul Read izdala nadvse pomemb-
no knjigo, biblijo arhivistov, Restoration of Motion Picture
Film. UCbenik analognega ohranjanja in restavriranja film-
skega traku je prisel pod roke vsakomur, ki ga je zanimala
tehni¢na plat analogne filmske reprodukcije v arhivskem
kontekstu. Z milenijskim prelomom pa je tehnologija mo¢no
napredovala in s pojavom digitalizacije je bila knjiga vsebin-
sko vse manj aktualna. Kot odgovor na pomanjkanje litera-
ture je Giovanna Fossati, strokovnjakinja na podrocju film-
skega arhiviranja, leta 2009 izdala knjigo From Grain to Pixel:
The Archival Life of Film in Transition, v kateri opisuje prehod
arhivskih praks iz analognega v digitalno okolje in s tem po-
nudi pregled (takratne!) obstojeCe tehnologije za restavracijo.
Danes, leta 2017, je tudi vsebina te knjige Zal delno zastarela.
Tehnologija za arhiviranje in restavracijo filma je namrec
vse manj vezana na prehod iz analognega v digitalno okolje,
saj se razvija skladno s tehnologijo filmske produkcije, le-ta
pa je skoraj povsem digitalna. Tehnike filmske restavracije,
ki jih Student osvoji danes, bodo najbrz za Studenta Cez 10
let sodile v kategorijo »zgodovina tehnologije«. Seveda malce
pretiravam, a s tem Zelim ilustrirati dejstvo, da se filmski
konservator restavrator nikakor ne sme zanesti zgolj na po-
znavanje sodobne tehnologije, saj se le-ta nenehno razvija in
spreminja. Kdo pa potem so filmski konservatorji restavra-
torji, e ne prakti¢no usposobljeni strokovnjaki?

foto: Nadja Si¢arov

Lekcija Il: interdisciplinarnost

Med Studijem sem obiskala kar nekaj institucij, ki se
ukvarjajo s hranjenjem AV gradiv - filmskih muzejev, kino-
tek, radiotelevizijskih postaj in muzejev sodobne medijske
umetnosti. Ob vsakem obisku arhivskih prostorov sem z za-
nimanjem opazovala razporeditev delovih nalog med zapo-
slenimi. V vedjih institucijah zahodnoevropskih drzav, kot
je npr. nizozemski EYE Film Institute, imajo arhivisti jasno
razporejene funkcije - del ekipe skrbi za dokumentacijo zbir-
ke, drugi za identifikacijo in pregledovanje analognih film-
skih trakov, tretji za transport arhivskih materialov, Cetrti
za vzpostavitev in vzdrZevanje digitalnega arhiva, potem so
tu restavratorji, ki so usposobljeni za skeniranje in restavra-
cijo, pa upravljavci zbirk, ki skrbijo za sodelovanje arhiva z
drugimi partnerji, itd. Tak je idealen model arhiva, a v vecini
primerov seveda ni tako. V Avstrijskem filmskem muzeju
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na Dunaju, kjer sem opravljala prakti¢no usposabljanje, je
na primer zaposlenih nekaj arhivistov, ki opravljajo ve¢ del
- pregledovanje filmskih kopij, njihovo konserviranje, do-
kumentacijo, vzdrzevanje klimatskih razmer v depojskih
prostorih, upravljanje digitalnega arhiva, iskanje in vodenje
projektov ter urejanje pogodb z lastniki filmov ali avtorji. S
kar nekaj tamkaj$njimi arhivisti in konservatorji restavra-
torji sem se pogovarjala o tem, kaj so najvecji izzivi njiho-
vega dela. Vsi brez izjeme so potrdili, da je najbolj tezavno
obvladovanje ve¢ vrst arhivskih nalog hkrati, kar pa je po-
sledica interdisciplinarnosti tega podrocja. Predvsem zaradi
operiranja z AV gradivi, ustvarjenimi v dveh povsem razlic-
nih medijih (analognem in digitalnem), so danasnji filmski
konservatorji restavratorji tezko specialisti. Nenehno se mo-
rajo usposabljati na vec (pod)podrocjih.

Lekcija lll: kaj bo danes in jutri?

Za nove generacije filmskih restavratorjev, »otroke digital-
ne dobe«, je nujnost obvladovanja znanj z razli¢nih podro-
¢ij, tezava. V zadnjih desetih letih se je postopoma zaprla
vecina delujocih filmskih laboratorijev, torej so se obc¢utno
zmanjsale moznosti, da mladi pridobimo prakti¢ne izkusnje
s podrocja analogne filmske tehnologije. Svoje znanje nam
lahko delno prenesejo starejsi arhivisti, vendar to ni dovolj.
Prakticno poznavanje laboratorijske tehnologije je namrec
pomembno za sprejemanje konservatorsko-restavratorskih
odlocitev. Restavrator, ki ni imel stika z analognim film-
skim trakom, tezko lo¢i med tem, ali je doloCena lastnost
filma posledica uporabe takratne tehnologije, avtorski poseg
ali pa zgolj posledica staranja. Po drugi strani lahko kon-
servator restavrator brez akademske izobrazbe razmislja
povsem drugace in nevarno, neeti¢no uporablja digitalna
orodja, s katerimi filma ne restavrira, temvec¢ ga popravlja
in izboljsuje.

Zaradi Cedalje bolj dostopne opreme za digitalizacijo postaja
filmska restavracija vse bolj priljubljena dejavnost, kar je se-
veda nadvse spodbudno. Kljub temu pa ne smemo pozabiti
na najbolj perec izziv, s katerim se soocamo danasnji kon-
servatorji restavratorji: moznosti za specializacijo s podrocja
analogne filmske tehnologije so vse bolj omejene, potreba
po obvladovanju znanj z razlicnih podrocij pa vse vecdja. Z
besedami Martina Koerberja, direktorja Nemske kinoteke v
Berlinu: »AV arhivisti bodo morali Sele opredeliti svoje de-
lovno podrocje in zaradi tehnoloskega razvoja nenehno ute-
meljevati, kdo so in kaj so njihove naloge.«

Nadja Sic¢arov

'Walsh, D. (2013), »Who are these new archivists?«, in: Work|s in Progress:
Digital Film Restoration Within Archives, ed. Parth, K., Hanley, 0., Ballhausen,
T., Synema, Vienna, pp. 43-50.

\
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FILMSKA KULTURNA DEDISCINA
MED DOMOM IN SVETOM

V Casy, ko je bila edini drzavni producent, je delovna organizacija Viba film za vsak nov sloven-

ski film ohranila distribucijske kopije, originalne materiale (negativ, intermediat) pa je dala v

hrambo Slovenskemu filmskemu arhivu, enoti Arhiva R Slovenije. Po osamosvojitvi so origi-

nalni materiali ostali tam, kjer so bili (razen tistih, ki so potovali po svetu ali bili Ze od nekdaj

odlozZeni v beograjski Jugoslovanski kinoteki in postali predmet sukcesije dveh novih drzav),

pravice za predvajanje vseh slovenskih filmov med letoma 1948-1991 pa so po stecaju Viba

filma z Zakonom o Filmskem skladu R Slovenije preSle na novoustanovljeno institucijo, ki se

je leta 2010 preimenovala v Slovenski filmski center.

Prenos pravic za prikazovanje na javno agencijo je bila dob-
ra zamisel, saj je logi¢no sledila dejstvu, da so bila vsa do-
tedanja filmska dela posneta z druzbenim denarjem. Na
Hrvaskem tega niso storili, se je pa Jadran film lastninsko
preoblikoval v delniSko druzbo in pravice za prikazovanje
filmov so postale last njegovih delnicarjev. Hrvaska filmska
dediscina je torej potrosna roba, ki se jo bo na hitro digi-
taliziralo. Tudi ta postopek bo kakopak izvajal taisti lastnik
pravic za prikazovanje, ki se seveda kaj dosti ne ukvarja z av-
torji filmov in imetniki avtorskih materialnih in moralnih
pravic. Podobno se z njimi ne ukvarjajo tudi v Srbiji, kjer so
privatizacijo producentskih pravic resili z razglasitvijo stotih
srbskih filmov za kulturno dobrino. Mednje so, mimogrede,
mirno uvrstili tudi slovenski film Splav meduze. Digitalizaci-
je in restavracije razglasene filmske kulturne dobrine zaseb-
ni lastniki ne morejo ovirati, se pa zastavlja vprasanje, kako
v ta odnos vstopa avtor ali njegov dedic.

Slovenski filmski center mora tako za digitalizacijo kot za
restavracijo filma nesporno skleniti pogodbo z avtorjem oz.
njegovimi dedici. A postopka nista pomembna zgolj za pri-
kazovanje, temvec tudi za hranjenje filmskih materialov, saj
filmski trak ni veCen. Barve se spreminjajo Ze na prikazoval-
nih filmskih kopijah iz 1980-ih, razkroju so podvrZeni tudi
negativi, kar ogroza obstoj filma in v primeru neukrepanja
pomeni celo izbris slovenske filmske kulturne dediscine.
Zgodbe o digitalizaciji in restavriranju so se zacele pred de-
setimi leti, ko so bili postopki precej drazji, kot so danes.
Filmsko bolj ozaveSCene drzave so takoj zacele postavljati
prednostne liste filmov, pri nas pa smo Se kar nekaj ¢asa
debatirali o tem, kaj naj bi bila prioriteta. Medtem je veCina
televizij presla na HD tehnologijo, kar je pomenilo, da naen-
krat vsa slovenska filmska klasika ni bila ve¢ primerna za

predvajanje, saj ni ustrezala novim tehni¢nim parametrom.
Ta nesrecni razplet dogodkov, Ki je sledil bliskovitemu razvo-
ju digitalnih formatov, je prisilil nosilca pravic za prikazo-
vanje, Slovenski filmski center, da se loti postopkov digi-
talizacije in restavracije, Ceprav je njegova glavna funkcija

Zgodbe o digitalizaciji in restavriranju so se zacele pred

desetimi leti, ko so bili postopki precej drazji, kot so

danes. Filmsko bolj ozavescene drZave so takoj zacele

postavljati prednostne liste filmov, pri nas pa smo se

kar nekaj casa debatirali o tem, kaj naj bi bila prioriteta.

sofinanciranje produkcije in promocije novih filmov danas-
njih avtorjev. Ni mu moglo biti vseeno, da se avtorji prito-
Zujejo nad kakovostjo predvajanih del. S hitrim napredova-
njem tehnologije se zdrsane kopije slovenskih filmov niso
ve¢ mogle predvajati na televiziji, drasticno je zacela padati
tudi prodaja DVD-jev. Filmska produkcija in za njo prikazo-
vanje sta dokon¢no presla iz analogne v digitalno dobo.
Filmske dediS¢ine pa kulturna politika kljub temu Se vedno
ni prepoznala za pomemben segment narodove kulture, ki
za nujni prehod v digitalno dobo potrebuje krepko financ-
no injekcijo, sicer mu grozi izginotje oz. z besedami filmskih
snemalcev v nedavnem pismu ministru - »filmocid«.

Tudi varstvo filmske kulturne dediscine je dobilo nalepko
filmskega nebodigatreba, kot ga film na splosno Ze dolgo
ima v drzavi na sonc¢ni strani Alp. Temu nedvomno botruje
domovanje filmskega arhiva znotraj drzavnega arhiva, kar

potrjujeta tudi sorodna vpetost Hrvaske kinoteke in njeno
kroni¢no pomanjkanje sredstev za digitalizacijo filmov. V
bivsi drzavi so na boljSem povsod tam, Kkjer so filmski arhivi
ali kinoteke samostojni.

V letu 2016 smo konc¢no prisli do prednostnega spiska celo-

veCernih filmov, ki ga sestavljajo obletnice (Cankar, Stiglic),

pomembni avtorji (Slak, Robar, Godina) in razbarvane kopije

iz 1980-ih:

1. Na svoji zemlji 1948 / ¢b / 2997 m / 108 min / r. France
Stiglic

2. Tistega lepega dne 1962 / ¢b / 2356 m / 83 min / r. France
Stiglic

3. Na klancu 1971 / barvni / 2700 m / 100 min / r. Vojko

Duletic¢

Pastirci 1973 / barvni / 2262 m / 83 min / r. France Stiglic

Idealist 1976 / barvni / 3340 m / 121 min / r. Igor Pretnar

Veselica 1960 / ¢b / 2782 m / 103 min / r. JoZe Babi¢

Nasvidenje v naslednji vojni 1980 / barvni / 3213 m / 119

min / r. Zivojin Pavlovi¢

No g
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8. Rdeci boogie 1982 / barvni / 2320 m / 85 min / r. Karpo
Godina

9. Opre Roma 1983 / barvni / 2715 m / 99 min / r. Filip Robar
Dorin

10. Hudodelci 1987 / barvni / 2430 m / 90 min / r. Franci Slak

V letu 2017 bo dokoncana restavracija filma Na svoji zemlji. V
tem tempu bomo filme na spisku obdelali do leta 2027! Novo
Zivljenje sta zaenkrat dozivela filma Dolina miru in Sedmi-
na. V restavrirani verziji sta gledalcu na voljo na formatu
Blu-ray, v novi zbirki SI-FI Klasika, ki jo ureja Slovenski fil-
mski center, dozivela pa sta tudi kar nekaj projekcij na fes-
tivalih v tujini. Restavrirana Dolina miru je imela svetovno
premiero 18. maja 2016 v sklopu uradnega programa Can-
nes Classic — 59 let po tem, ko je njen izvirnik v Cannesu
tekmoval za zlato palmo in je glavni igralec John Kitzmiller
kot prvi temnopolti igralec na tem festivalu prejel nagrado
za najboljSo mosko vlogo. (Ne mimogrede, Slo je za sploh
prvo uvrstitev slovenskega filma na ta najvecji filmski fes-
tivall) Nedavno, 15. novembra 2017, je doZivela Se newyorsko

Restavrirani Dolina miru in Sedmina sta v formatu Blu-ray na voljo v novi zbirki SI-FI Klasika, ki jo ureja SFC, doziveli pa sta tudi kar
nekaj festivalskih projekcij v tujini. Vir: SFC
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Tugo Stiglic in Eveline Wohlfeiler (igralca), Janez Ferlan in Bojan Mastilovi¢ (Iridium Film), JoZko Rutar in Nerina T. Kocjanti¢ (SFC) na
premieri restavrirane Doline miru v Cannesu. Vir: SFC

premiero v BAMcinématek. Restavrirana Sedmina je bila
prikazana na Dunaju in v Beogradu. Pravice za prikazovanje
obeh sta odkupili RTV Slovenija in POP TV.

Tudi varstvo filmske kulturne dediscine je dobilo

nalepko filmskega nebodigatreba, kot ga film na

splosno Ze dolgo ima v drzavi na soncni strani Alp.

Temu nedvomno botruje domovanje filmskega

arhiva znotraj drzavnega arhiva, kar potrjujeta tudi

sorodna vpetost Hrvaske kinoteke in njeno kroni¢no

pomanjkanje sredstev za digitalizacijo filmov.

Postopek digitalizacije in restavracije bi lahko pospeSila
finan¢na sredstva iz Evrope. Kulturna dedi$¢ina je ena od
prioritet NorveSkega in EGP financ¢nega sklada, pravkar pa
se zakljucujejo pogajanja za shemo obdobja 2014-21. Cehi so
npr. prejSnjo shemo (2009-14) izkoristili za restavracijo ne-
kaj del iz svoje filmske dediScine.

Ali bo slovenska filmska dedisc¢ina vkljuena v novo shemo
oz. ali jo je Ministrstvo za kulturo sploh predlagalo? Glavni
skrbnik vsebin za pogajanje je Sluzba Vlade RS za razvoj in

evropsko kohezijsko politiko, ki ji MK posreduje svoje predlo-

ge tematskih podrocij, ki sodijo v sklop »kulturnega podjet-

nistva, kulturne dedisc¢ine in kulturnega sodelovanja«.

13. novembra, torej en mesec pred zakljuckom pogajanj za

shemo 2014-21, sem pristojni sluzbi na MK poslala vprasaniji:

(1) Katera so tematska podrocja, ki jih je predlozilo Minis-
trstvo za kulturo?

(2) Digitalizacija kulturne dedisc¢ine je ena od prioritet do-
natorskih drzav. Ker imamo na podroc¢ju digitalizacije
filmske kulturne dedi$¢ine velike financne primanjklja-
je, bi z umestitvijo podrocja v shemo 2014-21 lahko marsi-
kaj premaknili. Ali predloZena tematska podroc¢ja MK to
predvidevajo?

Odgovor, ki sem ga prejela:

»MK je SVRK-u v zaCetku leta predlozil Sirok nabor predlogov

ukrepov predvsem s podrocja kulturne dediscine, tako pri-

mere projektov investicij manjSega obsega kot tudi primere

t. i. mehkih projektov. Ker pogajanja glede programiranih

vsebin za to programsko obdobje Se ni zaklju¢eno, vam do-

konc¢nega nabora prednostnih podrocij v tem trenutku ne
moremo zagotoviti.«

Slovenija si je za shemo 2014-21 izborila 37,7 milijona evrov, v

prejSnjem obdobju je prejela 24 milijonov evrov, od tega je za

kulturno dedis¢ino namenila 4,9 milijona evrov, tj. 20,41 %.

Nerina T. Kocjancic¢
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DIGITALIZACIJA AV ARHIVOV -

PRIMER TRUBAR

Digitalizacija je pojem nove tehnoloske dobe, Cedalje bolj pomemben tudi na avtorskem in

avtorskopravnem podrocju. Najbolj splosSno bi lahko rekli, da pomeni integracijo digitalnih

tehnologij v vsakdanje zivljenje skozi procese digitaliziranja vsega, kar se pac digitalizirati

da'. Digitaliziranje bi laicno lahko opredelili kot proces prepisa analognih podatkov v binarne

(digitalne).

V AV svetu to pomeni, da se analogni zapis slike in zvoka
(ustvarila sta ju analogna filmska kamera in analogni za-
pisovalec zvoka) prenese v digitalno okolje (v elektronski
zapis z binarno kodo). Digitalizirano AV delo je mogoce na-
dalje obdelati ali predelati, mozno ga je predvajati, laZje ga
je arhivirati in hraniti itd. Da bi spravili analogno AV delo v
sodobnejSo obliko, je treba izvesti vrsto tehni¢nih postopkov,
tu pa naletimo tudi na vrsto pravnih vprasanj.

Z njimi sem se zelo intenzivno soocila v zadnjih mesecih,
ko sem kot pooblasc¢enka imetnikov pravic pravno svetovala
pri projektu digitalizacije nadaljevanke iz leta 1986 — Primoz
Trubar? (v nadaljevanju: Trubar).

Zdaj Ze lahko napiSem, da je bil proces zahteven, dolg in na
koncu uspesen tako iz tehni¢nega kot tudi iz avtorskoprav-
nega vidika. Gre za primer dobre prakse in dobrega sodelo-
vanja vseh vpletenih - imetnikov pravic na nadaljevanki na
eni strani ter javnega zavoda RTV Slovenija, ki ima dolznost
ohranjati AV arhiv, na drugi.

Trubar je bil analogno posnet na 16-milimetrski filmski trak
v formatu 4:3. V montazi so filmski trak rocno sinhronizirali
z magnetnim trakom (»perfom«) in vsebinsko zmontirali.
Nastala sta dva koluta: en s sliko in en z zvokom. Za pred-
vajanje so uporabili oba. Sliko so barvno in svetlobno dode-
lali (»Citanje svetlobe«), danes pa to naredi racunalnik (co-
lor-grading). Ko je Slo analogno AV delo v eter?, je lahko med
oddajanjem direktor fotografije v studiu Se posebej dodatno
»uravnaval svetlobo«’.

Z danasnjo digitalno tehnologijo vse omenjene in druge
procese izvedemo pred oddajanjem AV dela v sistem »priob-
¢evanja signalov kon¢nim prejemnikome«. Prav tako lahko
odpravimo nekatere slabosti starih oz. starejsih® AV del, ki
jih analogna, za danasnje zahteve tehni¢no neprimerna
oprema ni omogocala. Za povrh lahko AV delo enostavneje
arhiviramo in ohranjamo. Pri digitalizaciji Trubarja je tako
glavni snemalec® Rado Likon »odpravil« oz. nadoknadil vse
omejitve v (post)produkciji izpred vec kot 30-mi leti.

V Mediateki RTV Slovenija so Trubarja »skenirali« - vsako
sli¢ico’ (frame) so digitalno posneli in shranili. Sledilo je »ko-
loriranje«, tj. uskladitev svetlobe, barve, kontrasta, ostrine
in stabilizacija slike, nato »retusa«, tj. odstranitev vidnih
mehanskih poskodb, prask, smeti itd. Zvok so digitalizira-

Trubar je bil analogno posnet na 16-milimetrski filmski

trak v formatu 4:3. V montazi so filmski trak rocno

sinhronizirali z magnetnim trakom (»perfom«) in

vsebinsko zmontirali. Nastala sta dva koluta: en s sliko

in en z zvokom. Za predvajanje so uporabili oba. Sliko

so barvno in svetlobno dodelali (»Citanje svetlobe«),

danes pa to naredi racunalnik (»color-grading«). Ko je

slo analogno AV delo v eter, je lahko med oddajanjem

direktor fotografije v studiu se posebej dodatno

uravnaval svetlobo .

li v tonskem studiu. V skladu z zacetnim dogovorom vseh
sodelujocih so se odlocili tudi za ponovno masterizacijo (re-
mastering).

V celoten potek digitalizacije je bil vkljucen izvorni soavtor,
Rado Likon, ki je skrbel tako za prvotni videz AV dela (ohra-
nil je npr. svetlobno atmosfero) kot tudi za izboljSave (npr.
obledele barve). Prepis v digitalno okolje zajame tudi robove
analogne kamere, ki se jih potem »odreZe«, posledica pa je
lahko malenkostno povecana slika. Digitalizirano AV delo ze
zaradi tehnoliSkih razlik tako nikoli ni identi¢no analogne-
mu originalu in tudi digitalizirani Trubar je nekoliko druga-
¢en od izvirnika®.
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Po kratki predstavitvi procesa digitalizacije se zdaj posveti-
mo konkretni temi - avtorskemu pravu digitaliziranih AV
del.

Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP)° daje avtorjem
o0z. v primeru AV del soavtorjem izkljuéna upravicenja, med
katerimi sta tudi pravica reproduciranja in pravica prede-
lave.

Poseg v AV delo, ki se ga izvrsi s samo digitalizacijo (torej
s prepisom v binarno kodo), je poseg v avtorska izklju¢na
upravicenja. Spremenjen binarni zapis izvorno analognega
AV zapisa je uporaba AV dela na nacin, da se delo reproducira
v drugo obliko. Na tem mestu gre vsekakor za primer upo-
rabe, kjer je potrebno dovoljenje prvotnega avtorja oz. soav-
torjev AV dela.

foto: Arhiv Rada Likona

Ker je digitalizirano AV delo mozno Se nadalje spreminjati,
sta se v praksi oblikovali dve stalis¢i in posledi¢no dve prav-
ni opredelitvi posegov v AV delo:

(1) Restavriranje izvorno avtorsko delo le ohranja in obnovi.
Koncni cilj je AV delo (zaradi starosti in npr. slabe hrambe
uniceno ali tako naceto, da njegova uporaba ni mogoca)
narediti ponovno dostopno javnosti in omogociti njegovo
uporabo z novimi digitalnimi tehnologijami. Pravno gle-
dano je tak poseg v izvorno AV delo minimalen.

(2) Digitalna izboljSava je uporaba AV dela na nacin, ki pre-
sega samo restavriranje, npr. remastering ali digital en-
hancement, ko se doda barvni kontrast, svetlobni kon-
trast, filter, ostrino, ko se kaj izbrise ali doda, itd. Pravno
gledano gre za (sicer manjSo) predelavo izvornega AV
dela.

Pomembna posebnost AV del je, da Stejejo kot avtorska dela

novejSe dobe, saj filmsko umetnost razvijamo Sele dobro sto-

letje. Za restavriranje torej pridejo v postev »mlada« AV dela,
veCina Se vedno znotraj avtorskopravnega varstva®!, Tako
je npr. Trubar star komaj dobrih 30 let in so soavtorji AV del
vefinoma Se zivi oz. vsekakor Zivijo njihovi dedici kot imet-
niki pravic.

Nastanejo pravne dileme:

- Ali je za restavratorske posege v AV dela potrebno dobiti
(so)avtorjevo soglasje oz. dovoljenje?

- Ali je za nadaljnji poseg »digitalne izboljSave« v AV delo
potrebno (so)avtorjevo soglasje?

- Ali je potrebno (so)avtorju za ta dovoljenja placati hono-
rar ali nadomestilo?

- Ali je s t. i. remasteringom oz. digitalno izboljSavo nas-
talo novo AV delo ali le nova razlicica izvornega AV dela?

Menim, da je potrebno za vse posege v AV delo pridobiti av-

torjevo soglasje oz. dovoljenje®, placila za dovoljeno uporabo
pa so stvar dogovora in prakse.

V celoten potek digitalizacije je bil vkljucen izvorni

soavtor, Rado Likon, ki je skrbel tako za prvotni videz

AV dela (ohranil je npr. svetlobno atmosfero) kot tudi za

izboljsave (npr. obledele barve). Prepis v digitalno okolje

zajame tudi robove analogne kamere, ki se jih potem

»odreze«, posledica pa je lahko malenkostno povecana

slika. Digitalizirano AV delo zZe zaradi tehnoliskih razlik

tako nikoli ni identi¢no analognemu originalu in tudi

digitalizirani Trubar je nekoliko drugacen od izvirnika .

Ocenjujem, da je postopek digitalizacije (in digitalne izbolj-
Save), ki ga izvede tretji (npr. javni zavod), v korist tako av-
torju kot soavtorjem. Digitalizacija, ki si je sami najbrz ne
bi mogli privosciti®, prinasa namre¢ nove moznosti uporabe
AV dela, od katerih bodo lahko imeli tudi materialne oz. fi-
nancne koristi.

Vecina soavtorjev ali njihovih dedicev, s katerimi sem govo-
rila, Zeli, da se njihova AV dela javno priobcujejo in jih tudi
nove generacije (s)pozajo, in je pripravljena dati soglasja.
Problem se pojavi ob vprasanju placila.

Tega podrocja restavriranja in digitalizacije doslej Se noben
zakon ni podrobneje avtorskopravno uredil. ZASP omejuje
avtorska upravicenja v javno korist le, ko gre za digitaliza-
cijo in ohranjanje t. i. osirotelih del*, a tudi v teh primerih
doloca pravico avtorja, ko se ga najde, do primernega nado-
mestila za vso preteklo uporabo.

Tega podrocja restavriranja in digitalizacije doslej se

noben zakon ni podrobneje avtorskopravno uredil. ZASP

omejuje avtorska upravicenja v javno Korist le, ko gre

za digitalizacijo in ohranjanje t. i. osirotelih del, a tudi v

teh primerih doloca pravico avtorja, ko se ga najde, do

primernega nadomestila za vso preteklo uporabo.

Zakon o Radioteleviziji Slovenija® javnemu zavodu nalaga
dolznost arhiviranja, ohranjanja in zascite arhivskega gra-
diva (znotraj tega tudi prenos AV zapisov na trajnejse nosil-
ce) ter uvajanja novih tehnologij, digitalizacije (7. ¢l. ZRTVS),
vendar avtorskih upravicenj imetnikov pravic na arhivira-
nih AV delih pri tem ne omejuje. Nikjer ne doloca pristanka

! http://www.businessdictionary.com

? Nadaljevanka v reziji Andreja Stojana je nastajala leta 1985 v 4 delih po 50
minut. Ostali soavtorji: scenarist Drago Jancar; direktor fotografije Rado
Likon; avtor glasbe Jani Golob. Avtorji prispevkov: montaZerka Ana Zupancic;
scenografka Seta Music; kostumografka Marija Kobi idr. Vir: register Sloven-
skega filmskega centra, javne agencije, in register AV del AIPA, k. o.

3 Ko se je radiodifuzno oddajalo, kakor to dejanje uporabe poimenuje avtor-
sko pravo.

41z pogovorov z Radom Likonom.
5 Tistih, posnetih $e v analogni tehniki.

¢ zakon o avtorski pravici iz leta 1978 (UL SFRJ §t. 19/1978) govori o »glavnem
snemalcuk, ki je tudi soavtor AV dela. »Direktorja fotografije« uvede Sele
Zakon o avtorski in sorodnih pravicah leta 2001 (ZASP-A); UL RS st. 9/2001.

7 Za 1 sekundo AV dela je potrebnih 25 slicic; celotna nadaljevanja Primoz
Trubar je dolga 16.800 sekund. Vir: http://www.rtvslo.si/kultura/film/resta-
vrirani-primoz-trubar-vabi-pred-male-zaslone/436542

& Gre za digitalizirano oz. digitalno izboljSano razli¢ico originala in ne za
popolnoma novo AV delo.

° UL RS, §t. 21/1995, 9/2001, 30/2001 - ZCUKPIL, 43/2004, 17/2006, 114/2006 - ZUE,
139/2006, 68/2008, 110/2013, 56/2015, 63/2016 — ZKUASP.

10 ZASP doloca ¢asovne omejitve trajanja avtorske pravice, po preteku katerih
avtorska dela niso vec varovana in je njihova uporaba prosta. AV dela so
enako kot druga avtorska dela varovana za asa zivljenja soavtorjev in se

70 po smrti zadnjega od njih (58., 59., 60. ¢l. ZASP) oz. v primeru kolektivnih
avtorskih del 70 let po objavi dela (62. ¢l. ZASP).

1 za razliko od drugih vrst avtorskih del, kjer obi¢ajno za restavratorske
posege avtorskopravnega varstva Ze dolgo ni vec, npr. slike, freske, kipi ...

2 Tak$no izkljuCenost avtorjevih upravicenj lahko omeji v javnem interesu le
zakon, ki pa doslej tega $e ni dolocil.

B Postopek restavriranja in tudi digitalne izboljSave je zelo drag.

NOVA SVETLOBA

soavtorjev AV del na te posege in upravicenosti do primer-
nega nadomestila (t. i. zakonite licence). Prav tako ne dolo-
Ca, da gre v primeru omenjenih namenov za prosto uporabo
varovanih del. Iz tega sledi, da soavtorji oz. njihovi dedici
morajo podati dovoljenje za omenjene procese 0z. uporabo
in da so tudi upraviceni do nadomestila”.

V primeru Trubar so bili imetniki pravic izredno sodelujoci;
Rado Likon je izvajal in nadzoroval postopke digitalne izbolj-
Save, dedinja reziserja in direktor fotografije sta privolila v
digitalizacijo neodplacno, seveda pa sta prejela nadomestilo
za nadaljnjo (digitalno) radiodifuzno oddajanje, do katerega
je nedvomno upravicen vsak soavtor AV dela.

Spela Gréar,
odvetnica v Odvetniski druzbi Grcéar iz Kamnika

4 ZASP, 50a. Clen: »1) [...] javne RTV organizacije lahko za izvajanje nalog v
javnem interesu, zlasti ohranjanje in obnovo njihovih zbirk ter zagotovitev
kulturnega in izobrazevalnega dostopa do njih, vkljucno z digitalnimi zbirka-
mi, osirotelo delo iz svojih zbirk prosto dajo na voljo javnosti in ga za njegovo
digitalizacijo, razpolaganje, oznacevanje, katalogiziranje, ohranjanje ali
obnavljanje prosto reproducirajo.« Podcrtala $. G.

50b. ¢len: »|[...] 2) Za osirotela dela [...] je mogoce Steti le:

- avdiovizualno delo in fonogram ter drugo avtorsko delo, ki je njihov sestavni
del ali je vanje vkljuceno, ki ga je ustvarila javna RTV-organizacija do vkljucno
31. decembra 2002 ali je bilo do tega datuma ustvarjeno po njenem narocilu
za izklju¢no uporabo te ali druge javne RTV-organizacije v koprodukciji in se
nahaja v njenih arhivih.“

5 UL RS, §t. 96/2005, 109/2005 - ZDavP-1B, 105/2006 - odl. US, 26/2009 - ZI-
PRS0809-B, 9/2014 (ZRTVS).

16 6. Cl. ZRTVS: »(1) RTV Slovenija zagotavlja arhiviranje programske produk-
cije, ki jo ustvarja v okviru javne sluzbe. (2) RTV Slovenija je dolzna trajno
ohranjati svoje arhivsko gradivo tako, da avdiovizualne zapise na filmskih
in drugih nosilcih, ki bi zaradi procesov staranja lahko razpadli, oziroma
drugace bistveno poslabsali kvaliteto zapisa, ustrezno zas¢iti oziroma prene-
se na tehnolosko trajnejSe nosilce besede, zvoka in slike oziroma besede in
zvoka.«

1n to ne le primernega.

\
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FILMOCID

Spostovani gospod minister za kulturo Tone Persak in gospa sekretarka Irena Ostro-
uska.

Aprilski mednarodni simpozij o restavriranju filmske dedisc¢ine, ki je bil v Slovenski
kinoteki, je potrdil, da smo na pravi poti. V enem veceru in dveh dnevih se je projek-
cij in predavanj udeleZilo 1034 obiskovalcev, kar kaze na aktualnost teme. Pravilno
razmisljamo - imamo znanje in sodelujemo. Slovenskimi filmski arhivariji, restavra-
torji in avtorji so v procesu restavriranja filmov Sedmina, Dolina miru in To so gadi
v zadnjih dveh letih za dobrobit resitve filmske dedis¢ine ustvarili skupno pozitivno
energijo. In zarisali proces restavriranja, ki je sprejemljiv za vse.

Edini sovraznik, ki neustavljivo unicuje naso filmsko dedi$¢ino, je ¢as. Pri procesu
restavriranja moramo hitro narediti prvi korak - digitalizacijo, tj. prenos informacij
s filmskega traku na digitalni medij. Filmski material propada, ¢etudi je shranjen v
idealnih pogojih. V idealnih pogojih arhiviranja se lahko propad filmskega materiala
le upocasni, nikakor pa se ga ne more ustaviti. Ko film propade, propade za vedno.
In to se nam dogaja. Vsak dan je stanje bolj kriticno - ¢asa namre¢ ne moremo zau-
staviti.

S sedanjim tempom restavriranja ne bomo prilezli nikamor. Restavriramo povpre¢no
tri celoveCerne filme letno, torej bi za priblizno vseh 200 slovenskih igranih celove-
¢ernih filmov potrebovali 70 let! Ne smemo pozabiti Se na dokumentarne, animirane
in kratke filme ter na ves preostali pomembni filmski arhivski material. Zato se nam
zelo mudi. Cas nas preganja tudi v drugih pogledih. Proizvodnja filmskih skenerjev se
v svetu zmanjsSuje, pocasi bo zacelo primanjkovati tudi rezervnih delov. Proizvajalec
filmske surovine na svetu je le Se eden, zato bo s¢asoma pot nazaj na filmsko surovi-
no nemogoca. Do gledalcev ni posteno, da jim kaZemo fizi¢no in kemijsko poskodo-
vane analogne filme. Tudi analognih projektorjev nam pocasi zmanjkuje. Digitalne
projektorje sicer imamo, a nimamo digitalnih vsebin slovenske filmske dediscine.
Klasicni slovenski filmi tako izginjajo iz (pod)zavesti mladine.

0 nujnosti ukrepanja in zaustavitve Ze sedaj kriticnega stanja vas opozarjamo Ze ne-
kaj ¢asa. Ustanove, ki imajo po zakonu predpisane naloge za ohranitev filmske dedis-
¢ine, so financ¢no in kadrovsko podhranjene. Letno se jim namenja sredstva, ki nika-
kor ne zadostujejo za resno digitaliziranje in kasnejSe restavriranje. Restavriramo le
priloZnostno, saj skupne vecletne strategije nimamo. Seveda so pogoj za resen plan
financna sredstva in zavedanje, da se nam bo skrb za filmsko dediS¢ino s¢asoma
povrnila tako finan¢no, gospodarsko kot tudi kulturno.

Vec kot opozarjati vas ne moremo. Nekajkrat smo vam Ze ponudili pomo¢ in dialog,
naredili nekaj prioritetnih seznamov, napisali videnje resitve, financ¢no ovrednotili

stanje in opisali razmere v regiji. 6. 10. 2016 smo vam skupaj z ostalimi filmskimi
zdruzenji (nasteto po vrstnem redu podpisov dopisa: Drustvo postprodukcijskih
ustvarjalcev; Drustvo slovenskega animiranega filma; Drustvo slovenskih reZiserjev;
Filmski producenti Slovenije; SCCA, Zavod za sodobno umetnost - Ljubljana; ZdruZze-
nje filmskih snemalcev Slovenije), ustanovami (nasteto po vrstnem redu podpisov
dopisa: Arhiv republike Slovenije; Slovenski filmski center, javna agencija; Slovenska
kinoteka; RTV Slovenija - Mediateka; Filmski studio Viba film Ljubljana) in dvema
izvajalcema poslali dopis Digitalizacija slovenske filmske dediscine, a ste vse diplo-
matsko zavrnili. Ali bomo konc¢no prisli do trenutka, ko boste priznali, da vam je
za slovensko filmsko dedis¢ino vseeno? Boste Se naslednjih nekaj let ovinkarili, se
sprenevedali in si izmiSljali na desetine razlogov in nacinov, kako na prijazen in
politi¢no pravi nacin pozabiti na delo nasih filmskih pionirjev in ga tako izbrisati?
Po dveh letih truda za ohranitev filmske dedisc¢ine nas vsakic znova zavrnete in nasa
prizadevanja odvrZete. Kompromis je edina pot, vendar se je do danes Ze tolikokrat
pokazalo, da ne igramo po istih pravilih.

To, kar dozivlja slovenska filmska kulturna dedi$cina, je nezasliS8ano, sramotno in -
Ce sledimo Crki zakona - kriminalno.

Zaenkrat z vami in vasimi sodelavci na Ministrstvu za kulturo ne moremo doseci
zastavljenih ciljev. Doslej smo od vas dobivali le prazne marnje, stanje pa je iz dneva

v dan slabse ...

Naj se filmocid nad filmsko dedis¢ino ustavil

Clani zdruZenja filmskih snemalcev Slovenije

Jure Cernec, predsednik
Rado Likon, podpredsednik
Simon Tansek, tajnik

¢lani: Ale$ Belak, Ivo Belec, Marko Brdar, RoZle Bregar, Radovan Cok, Karpo Godina,
Darko Heri¢, Zoran Hochstéatter, Ven JemersSic, Janez KaliSnik, Marko Kocevar, Ma-
tej Kriznik, Mitja Licen, Andrej Lupinc, Ivan Marincek, Igor Megli¢, Matjaz Mrak,
Jure Nemec, Sven Pepeonik, Valentin Perko, Jure Pervanje, Simon Pintar, Lev Predan
Kowarski, Milos Srdié, Janez Stucin, Miha Tozon
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VOD, SVOD, AVOD, TVOD, OTT,
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CATCH-UP TV~...

Kratice v naslovu se berejo kot seznam dodatne opreme sodobnih avtomobilov. Vozniki veli-

kokrat niti ne vemo, kaj vse imamo, enostavno le vozimo. Podobno se nam zdi samoumevno,

da si zvecer ogledamo kaksno AV vsebino, seveda z zamikom, na zahtevo.

Ah, ti dobri stari casi ...

Nedelja sredi 1980-ih: 4 TV programi (Ce si imel sreco, sicer
samo dva ...), natan¢no odmerjen ¢as za jutranji zivzav, sledi
partizanski film, kjer zmagajo rdeci, po kmetijski oddaji pa
nadaljevanje »streljacine« — spet beli proti rde¢im -, le da
v popoldanskih terminih v vesternih zmagujejo beli: John
Wayne, Garry Cooper in Burt Lancaster. Vse je jasno, eno-
stavno in predvsem ¢rno-belo.

PrejSnja nedelja: 180 TV programov, med njimi na desetine
filmskih, e kaj slucajno zamudimo, je moZen ogled tudi za
72 ur nazaj. Preprican sem, da veliko gledalcev toliko Casa,
kot smo ga v¢asih porabili za ogled filma, danes porabi samo
za pregled ponudbe in odlocitev, kaj sploh gledati. Vse je za-
megljeno, zakomplicirano in pisano.

Neko¢, nekdaj, je bil samo RTV prispevek. Potem je prisla
satelitska TV in z njo za najzanimivejSe programe Se odko-

dirniki. Ni preteklo veliko casa, ko se je v urbanih okoljih
ves stanovanjski blok »Slepal« na eno ali dve kartici. Iz teh
malih, omejenih piratskih kabelskih sistemov so nato zrasla
prva, Se vedno lokalno omejena omrezja in se v 1990-ih razvi-
la v prava velika kabelska omreZja. Kdor si je Zelel kaj vec kot
spremljati 4 TV programe prek streSne antene, se je naro-
¢il na »kabel« - in zacel placevati Se naro¢nino na kabelsko
televizijo, ki so jo tako ali tako obvladovale iste firme, kot
mainstream filmsko produkcijo. »Lastni« kabel je pac boljsi
sistem za distribucijo svojih AV vsebin, kot biti odvisen od
akvizicije nacionalnih televizij.

V zadnjih letih je tudi na tem podrocju prislo do tektonskih
sprememb: nova, drugace razmisljujoca generacija se je
zunaj okvirjev »klasi¢ne« distribucije AV vsebin naslonila na
silovit tehnoloski razvoj — v mislih imam predvsem hitrost
prenosa podatkov. Ce so bili $e pred leti filmski mogotci pa-
ternalisticni do glasbenih kolegov, ki so se jim »zgodili« MP3
in Napster, pozneje Se iTunes, so se zdaj velikim studiem

ilustracija: Polonca Peterca

»zgodili« Netflix, Amazon Prime in Hulu. Gledalci - kon¢ni
uporabniki — pa smo dobili Se tretji buke poloznic; poleg RTV
prispevka in kabelske TV placujemo Se vsaj eno ali dve »do-
datni« AV storitvi. Izbor - tak je vsaj vtis — je neomejen. Trg
deluje, bi rekli nekateri. Spet drugi to oznacujejo kot »motnje
v tehnologiji«.

Pri¢a smo zelo hitremu in stalnemu tehnoloskemu napred-
ku, ki bo za vedno spremenil tudi gledal¢ev nacin dostopa
in konzumacije AV vsebin. Tudi v Sloveniji le Se manjSina
gledalcev TV spremlja v realnem casu, mlajsi od 30 let pa
TV vecinoma sploh ne gledajo, temvec vsebine spremljajo
na ostalih napravah. In to je Sele zacetek. Do leta 2020 bo z
20 milijardami naprav na internet prikljucenih ze vec¢ kot 5
milijard uporabnikov, kar bo prav gotovo povzrocilo globoke
spremembe v distribuciji, konzumiranju in monetizaciji AV
vsebin. Eno je gotovo - nikoli ve¢ ne bo tako, kot je bilo.

Najpomembneje je, da pri tem ne pozabimo na kljucen ele-
ment AV vsebin - avtorje in ostale, ki prispevajo k nastanku
dela. Ti morajo biti za uporabo svojih del ustrezno poplacani.
In tu nastopi velik izziv za zakonodajalce: kako v tej kakofo-
niji oblik in vrst ponudbe (in uporabe) zagotoviti ucinkovito
uveljavljanje avtorskih pravic. In kako zagotoviti, da bodo av-
torske pravice res nasle pot do avtorja? Da ne bodo »ostaja-
le« pri velikih ponudnikih vsebin, ki so mnogo bogatejsi, ne
samo od nase RTV in Slovenije, temvec celo od marsikatere
vecje EU drzave.

Razprava o tem predvsem zadnje leto intenzivno poteka tudi
na EU nivoju. Vse bolj jasno je, da bo le ustrezna zakonodaja
premostila t. i. value gap, prepad med prihodki ponudnikov
in nadomestili ustvarjalcem. Ta je namrec prevelik, da bi ga
lahko ignorirali: npr. najvec¢ja Netflix in Hulu imata vec kot
10 milijard USD prihodkov letno, za AV avtorje pa je bilo po
podatkih CISAC (najvecje krovne organizacije, ki vkljucuje
tudi AV avtorje) na vsem svetu zbranih le dobrih 500 MIO €
(dobre pol milijarde USD). Zato ne ¢udi, da nekateri bolj kot
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¢asovni zamik
linearne 4': .
snemanje

storitve

VOD SvVOoD
(HBO go, Voyo, Netflix, ...)

TVOD
(iTunes, Google Play)

AVOD
(YouTube, Yahoo View)

na »value gap« opozarjajo na »transfer of value«. Denar na-
mrec je. In ni »poniknil« v neki »gap«, temvec se je ve¢ kot
oCitno prenesel k velikim igralcem.

Slovenija mora biti pri resSevanju teh izzivov zaradi krhke-
ga in obcutljivega kulturnega prostora Se posebej pozorna.
Zato je skrajni Cas, da se tudi diskurz kolektivnih organiza-
cij, drustev, unij, URSIL, MGRT in MZK po dveh desetletjih
od banalnih vzhodnjaskih tem, kot so zapisniki in sejnine,
usmeri zahodneje, h konkretnejSim in k pomembnejSim te-
mam: k iskanju optimalnih modelov uveljavljanja avtorske
in sorodnih pravic v digitalnem okolju.

In ucinkovit odgovor na VOD, OTT, SVOD, AVOD in vse ostalo
je le eden: AIPA. Ki pa lahko v teh novih oblikah uporabe $¢iti

pravice imetnikov le z dovoljenjem URSIL-a.

Gregor Stibernik

*VOD - video on demand / video na zahtevo; SVOD - Subscription VOD / video
na zahtevo, kjer je predpogoj naro¢nina (npr. Voyo, Netlix, HBO Go); AVOD —
Advertising VOD / video na zahtevo, katerega prihodki temeljijo na reklamah;
TVOD - Transactional video on demand / video na zahtevo, ki temelji na
nadomestilu glede na posamezen prenos (npr. iTunes); OTT — Over-the-top
media services / dodatne medijske storitve, ki jih ponujajo distributerji
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Priznam, tudi mene je prevzela basket evforija. Seveda, zmaga, oh in sploh, navdusujejo pa me

predvsem podrobnosti in kompleksnosti takSnega podviga. Bravo borbeni duh, bravo moc¢na

custva ob koncu tekme, bravo tudi anekdote iz garderobe. Ampak, ko po bitki generali razla-

gajo, kdo, kaj, zakaj, kako, kje, kdaj in koliko - oh, takrat sem res pozoren.

Ze med igro se sicer da »brati«, kako ekipe razli¢no uravna-
vajo kljuCne elemente sistema: Cas, energijo, pozornost in
denar. Vendar se v vroCici bitke konkretne odlocitve nene-
hno prilagajajo trenutnim okoli$¢inam, tu in zdaj, seveda
v okviru pravil igre. V razli¢nih situacijah na terenu (in ob
njem) se tako prepletajo mozgani in Custva, misice in sklepi,
intuicija in vztrajnost, improvizacija in nacrt, trma in talent.
Sistem deluje, saj ima skupno podlago: za vse udeleZen-
ce veljajo vnaprej znana in poenotena pravila igre. IgriSce
je igriSCe. Met za tri je met za tri. In prekrsek je prekrsek.
Ne samo na terenu, pravila veljajo tudi zunaj njega: za or-
ganizatorje, publiko v dvorani, varnostnike, pokrovitelje,
prodajalce suvenirjev, TV prenose itd. Kljub vplivu »velikih«
na snovanje pravil ali na delovanje sistema prav poenoten-
je omogoca, da je tekma enaka za vse. Na ta nacin se tudi
»majhnim« odpira (vsaj na papirju izenacena) moznost na-
¢rtovanja (Casa, energije, pozornosti in denarja), ki lahko
pripelje tudi do zmage.

Ker sloni na konfliktu, potrebuje igra tudi razsodnike, ki jo
krojijo z uporabo oz. interpretacijo pravil v praksi. In kdo je
slab sodnik? Tisti, ki za primerljive situacije uporablja raz-
licna pravila. Tisti, ki pravil ne razume najbolje. Ali ne pozna
razlogov za njihov nastanek. Ali podleZe vplivu mocnejsih
akterjev. Ali igro jemlje prevec osebno. Taks$ni sodniki v igro
vnasajo najhujse: negotovost.

Osebna nota igralcev, ki jo mora sodnik omejiti (ne pa tudi
izkljuciti), je veC kot zazelena, igro dela zanimivo! Poleg
akrobacij na terenu lahko opazujemo Se, kako se krizajo v
desno ali v levo, poljubljajo parket, na skrivaj pretepajo na-
sprotnika, objemajo trenerja ali se grabijo za spolovila. Pora-
Zenci in zmagovalci se po tekmi (skoraj) vedno tudi rokujejo.
Tudi s sodniki. Ce zaupa$ pravilom globalne koSarke, ne gre
drugace. Vsi udelezenci - igralci, trenerji, fizioterapevti, tim-
ski racunovodije, prodajalci kokic, TV komentatorji in, ja, tudi
sodniki - bodo racune za svoja dejanja poravnali kmalu po
tekmi. Znotraj svojega ceha ali v javnosti.

In kako nam kaZe na drugem parketu? V EU se Ze leta izvaja
poskus poenotenja pravil na podrocju avtorske in sorodnih
pravic, vkljucno s pravili o t. i. kolektivkah (v nadaljevanju:
KO). Da so ta pisana na koZo velikim in vplivnim, najbrz drzi.
Podobno je pri fuzbalu in basketu. Kljub temu mene, majh-

nega, smernice famozne EU direktive, ki dolo¢ajo okvir in-
terpretacije pravil, ne navdajajo s tesnobo.

»[...] na notranjem trgu, na katerem ni izkrivljanja konku-
rence, varstvo inovacij in intelektualnega ustvarjanja spod-
buja tudi nalozbe v inovativne storitve in izdelke.« Bravo! Je
kdo proti? Najbrz nihce. Vendar - besede so poceni. Bolj po-
membno je, kako bodo posamezne drzave interpretirale izra-
ze, kot so npr. izkrivljanje konkurence in spodbujanje nalozb.
Po stikih s klju¢nim razsodnikom pri nas - Uradom RS za in-
telektualno lastnino (URSIL) - se mi zdi, da bodo igralcem na
terenu precej manj naklonjeni kot komu drugemu kje drugje.

In ko mi organ dopoveduje, kako skrbi zame in da smo

vsi na isti strani, si drznem ugovarjati: Ne, ni res! Ti vsak

mesec zagotovo dobis placo (tudi iz mojega Zepa), koncni

uporabnik lahko vsak dan uZiva v nasem delu (v katerega

vsak dan vlagamo iz lastnih Zepov), dobicek posrednika

pa tudi ni odvisen samo od njegove iznajdljivosti. (Vsaj

malo pa mora biti odvisen tudi od nasih storitev, izdelkov

in vlaganj vanje — mar ne?) Trije imate koristi, meni pa

tistih nekaj ficnikov, ki mi pripadajo (menda celo po

zakonu), ne privoscis? Tako je videti, ko smo vsi na isti

strani?! Oprostite, ne, ni res.

V interesno-ljubezenski zvezi med raznorodnimi ustvarjalci
in kon¢nimi uporabniki (gledalci, poslusalci, bralci ipd.) na-
mrec ne smemo spregledati Se tretjega ¢lena - vplivnega kro-
ga posrednikov (npr. TV in radijskih programov, kabelskih
operaterjev, organizatorjev prireditev, ponudnikov inter-
netnih storitev, gostilnicarjev, uvoznikov tehni¢ne opreme
ipd.). V tem interesno-ljubezenskem trojc¢ku so prav bilance
velikih posrednikov usodno odvisne tako od vsebin ustvar-
jalcev na eni kot od denarnic kon¢nih uporabnikov na dru-
gi strani. Moci in vpliva posrednikov (ja, tudi na politiko) se
ne da spregledati, nekatere izjave in staliS¢a nasih drzavnih
organov pa najbrz naklju¢no sovpadajo z njihovimi interesi.

Zoprnemu vprasanju o visanju davka na dobicek se pristoj-
ni minister npr. izogne s preskokom na povsem nepoveza-
no temo: revolucionarnost zakona o KO! Pri tem ne omenja
spodbujanja nalozb v inovativne storitve in izdelke, temvec
vidi korist predvsem v zmanjSanju stroSkov uporabnikov
(Delo, 3. 12. 2016). Lepo, da skrbi za javnost (moc volitev) in
posrednike (moc kapitala), dobro pa bi bilo, ¢e bi ga vsaj pro-
tokolarno skrbelo tudi preZivetje igralcev na terenu.

Tudi to, da vsako leto priblizno 1 MIO € nadomestil iz naslova
t. i. praznjakov (Ze sedmo leto zapored), izpuhti v zrak, kaZe,
da drZava zelo spostuje koristi dveh tretjin postelje (javnosti
in posrednikov), pozvizga pa se na koristi tistih, ki te vsebi-
ne ustvarjajo. Vrhovni razsodnik - URSIL - dovoljenja za po-
biranje nadomestil tako najprej ne podeli iz razloga A, potem
iz razloga B, potem C in mogoce vse tja do Z-ja. Dolgotrajni
postopki pa vmes delajo v korist »uporabnikov« in v Skodo
nas, imetnikov pravic.

»[...] imetnikom pravic omogocajo, da prejmejo nadomestilo
za uporabo, ki ga sami ne bi mogli nadzirati ali uveljavljati,
in sicer tudi na tujih trgih.« Bravo, drzi! Zato pricakujem, da
URSIL preuci sisteme v drugih drzavah EU in svojo interpre-
tacijo v najve¢ji mozni meri pribliza prav tistim, ki lastne
kreativne industrije spodbujajo na vso moc. Pa lepo bi bilo,
¢e bi koncno podelil Se dovoljenje za praznjake, recimo Se
pred bozi¢nimi prazniki.

»[...] kolektivne organizacije imajo in bi morale Se naprej
imeti pomembno vlogo pri spodbujanju raznolikosti kultur-
nega izrazanja, tako da najmanjSim in manj priljubljenim
repertoarjem omogocajo dostop na trg in da zagotavljajo so-
cialne, kulturne in izobrazevalne storitve v korist imetnikov
pravic in javnosti.« Kaj lepsSega? Koristi imetnikov pravic in
javnosti v istem stavku - stik v postelji vzpostavljen! Vmes-
ni tabor - posredniki - sploh ni omenjen. Pri mnogih nasih
posrednikih je namrec zelo jasno, da prav domaci repertoar
odrivajo v sfero »najmanjsega in manj priljubljenega«, zato
je potreba po sistemskem izboljSanju polozaja (tako imetni-
kov pravic kot javnosti) Se toliko vecja.

Direktiva med drugim ugotavlja dosedanje bistvene razlike v
nacionalnih pravilih o KO, ki imetnikom pravic niso prina-
$ale koristi. Super! Se ena priloZnost za harmonizacijo pravil
prav s tistimi drzavami, ki v najvecji mozni (in dovoljeni)
meri spodbujajo prav lastne kreativne industrije (ne pa s tis-
timi, ki lastnih igralcev na terenu ne jemljejo resno).

Pa Se sploSno nacelo direktive: »Drzave Clanice zagotovi-
jo, da KO delujejo v najboljSem interesu imetnikov pravic,
katerih pravice zastopajo [...]« Hm. Ko predstavniku nase
drzave Clanice skusam opisati moj najboljsi interes, mi ta
zdolgocaseno da vedeti, da nisem ne prvi ne zadnji, ki ga da-
nes utruja. Kot zdravnik, ki pacientu pred operacijo v obraz
zazeha, da gre itak za »rutinski poseg« (rutinski - za zdrav-
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nika mogoce, za pacienta nikoli). Ob pokroviteljskem nami-
gu razsodnika, da je igra preve¢ kompleksna zame, skusam
izvedeti veC podrobnosti (ali imen), nazaj pa dobim porogljiv
molk organa. Ali tista dva uboga rutinska stavka »zahvale«
URSIL-a za moj 5-stranski dopis, v katerem sem opozoril na
mozna neskladja med njegovo interpretacijo zakona (in/ali
direktive) ter (ne)izvedljivostjo v praksi. Tudi na konkretna
ustna vprasanja bi razsodnik, v skrbi za »imetnika pravice,
lahko odgovoril s podatki, ki jih ima v Zepu. Ampak, ne.
Mene, cenjenega »imetnika pravicg, raje napoti, da zadevo
Se malo prestudiram (npr. da preucim zapisnike zasedanj
parlamenta). Spodbuda pa taka.

In ko mi organ dopoveduje, kako skrbi zame in da smo vsi
na isti strani, si drznem ugovarjati: Ne, ni res! Ti vsak me-
sec zagotovo dobis placo (tudi iz mojega Zepa), koncni upo-
rabnik lahko vsak dan uZziva v nasem delu (v katerega vsak
dan vlagamo iz lastnih Zepov), dobicek posrednika pa tudi ni
odvisen samo od njegove iznajdljivosti. (Vsaj malo pa mora
biti odvisen tudi od nasih storitev, izdelkov in vlaganj vanje
- mar ne?) Trije imate koristi, meni pa tistih nekaj ficnikov,
ki mi pripadajo (menda celo po zakonu), ne privosc¢is? Tako
je videti, ko smo vsi na isti strani?! Oprostite, ne, ni res.

Umetnost ni tekma. Ce ne zaradi drugega, pa zato, ker pra-
vila igre pac niso enaka za vse. Nasi koSarkarji se recimo
niso pozabili zahvaliti nasi drzavi za maksimalno prozno in
naklonjeno interpretacijo pravil, ki je pomembno prispevala
h kon¢nemu razpletu evropskega prvenstva. Koristi od take
fleksibilnosti so najbrz nesporne. In nisem zaznal, da bi pri-
stojni drzavni uradnik zaradi tega utrpel kaksno Skodo, ki bi
jo sprozil kdo iz tabora nadrejenih, domace javnosti, drugih
politicnih strank, konkurenc¢nih reprezentanc ali bavbava
kosSarkarskih institucij EU.

Na podrocju kolektivnega uveljavljanja avtorske in sorodnih
pravic taksne fleksibilnosti za enkrat ne zaznavam. Da ima-
jo razsodniki pri dolo¢anju meja interpretacije pravil doloce-
no avtonomijo oz. svobodo interpretacije, se zelo jasno cuti
pri skrbi za interese javnosti in posrednikov. Igralci na tere-
nu se pri temu pocutimo odrinjene, hkrati pa se sprasujemo,
ali bi celotna igra sploh lahko obstajala brez nas? Najbrz ne.
Prav tako se sprasujemo, kako bomo v prihodnje sodelovali
v tekmah na evropskem ali na globalnem trgu, ¢e se bodo
druge reprezentance razvijale v okoljih, ki bodo zanje bolj
spodbudna, kot je nase. Ko bodo drugi gradili sisteme, bomo
mi Se naprej odvisni od osebne iniciative posameznikov. Na-
mesto sistemske samozavesti, fleksibilnosti in ofenzivnosti,
ki bi delovala v prid igralcem na terenu, se — v skrbi za las-
ten vrticek, majhen sistem znotraj EU — soo¢amo z zihera-
Stvom, s togostjo in z defenzivnostjo klju¢nih razsodnikov in
usmerjevalcev sistema. To ni recept za zmago.

Nikola Sekulovi¢
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V luci sprememb avtorske zakonodaje na ravni Evropske unije in v poplavi argumentov pred-

vsem proti obveznemu kolektivhemu upravljanju s pravicami bom skusal na kratko prikazati,

kako smo prisli do obveznega kolektivnega upravljanja in zakaj je trenutno najbolj ucinkovita

oblika upravljanja pravic.

Nasprotniki kolektivnega upravljanja
so predvsem t. i. velikani spletnih po-
nudb AV del ¢ez luzo, ki si Zelijo Evropo
spremeniti v trg brez ovir. A nasprot-
niki obveznega kolektivnega upravlja-
nja se najdejo tudi med evropskimi
podjetniki, pravniki s podrocja intelek-
tualne lastnine ter celo med imetniki
pravic. Posebej zaskrbljujoce je, da v ar-
gumentaciji navajajo le polresnice, zdi
pa se tudi, da niti ne vidijo celotne slike.
Kako smo torej sploh prisli do te tocke?

Ustvarjalci, izumitelji in avtorji so zelo
pomemben clen v Cloveski zgodovini
Ze od samega zacetka. To so tisti, ki so
nasi vrsti pomagali, da smo se razsirili
po celotni povrSini modrega planeta.
Ogenj, orodje, glasbila, jamske posli-
kave ... — vse to so rezultati kreativnih
posameznikov, ki so (bolj ali manj us-
pesno) ohranili poseben status vse do
danes.

V preteklosti so avtorji s svojimi pra-
vicami ve¢inoma upravljali individu-
alno: s sklepanjem pogodb, z ustnimi
dogovori ipd. Leta 1777 pa je Pierre Beu-
marchis v Franciji zacel razvijati kolek-
tivno upravljanje avtorske pravice. Ta
sistematicni pristop je namenjen eno-
stavnemu, cenejSemu in transparent-
nemu upravljanju z avtorsko pravico,
na podlagi katere naj avtor prejme pos-
teno nadomestilo za nadaljnjo uporabo
svojega dela - t. i. tantieme. Avtorska
dela se namre¢ vecinoma lahko vec-
krat uporabijo, torej v njih uziva vec

oseb vec Casa, zato je edino pravicno,
da tudi njihov stvaritelj uziva sadove
uspeha svojih avtorskih del.

Avtorska pravica je torej stara vsaj to-
liko kot ¢lovestvo, njeno sistematicno
upravljanje pa priblizno 200 let. V zad-
njem desetletju sta intelektualna last-
nina in z njo avtorska pravica na ravni
EU postali tako pomembna tema, da
smo Ze dobili novo direktivo o kolektiv-
nem upravljanju, tik pred sprejemom
pa je (r)evolucionarni t. i. Copyright
Package?, ki naj bi avtorsko pravico
»pripeljal« v 21. stoletje.

Kljucna razprava poteka ravno okoli
obveznega ali neobveznega kolektiv-
nega upravljanja z avtorsko pravico
(in sorodnimi pravicami). Pogledov na
obvezno kolektivno upravljanje je vec.
Lobisti, predvsem ameriskih podje-
tij, menijo, da imetnikom pravic ne
smemo omejevati svobode s sistemom
obveznega kolektivnega upravljan-
ja, v katerem, kot pove Ze ime, lahko
upravljajo svoje pravice le prek kolek-
tivne organizacije (v nadaljevanju: KO).
To mnenje zagovarjajo z dejstvom, da
AV sektor v ZDA odli¢no deluje, Cetudi

Sibkejso stran je treba zascititi z

zakonom in ji omogociti ucinkovito

pogajalsko izhodisce za urejanje

njenega statusa proti mocnejsi

strani.

nimajo tovrstnega obveznega kolek-
tivnega upravljanja. Pri tem pozabijo
navesti, da imajo izredno mocne sin-
dikate (»guilds«), ki za svoje ustvar-
jalce skrbijo zelo podobno kot KO, in
da so poklici v AV sektorju regulirani,
torej se jih zunaj sindikata sploh ne
more opravljati. V zameno za to manj-
So »svobodo« pa sindikat poskrbi, da
so delovni pogoji na visokem nivoju,
placila redna, ¢lani pa tudi socialno in
financno varni.

Sindikati v ZDA torej predstavljajo ob-
vezen kolektivni element zdruZevanja
vseh ustvarjalcev na enem mestu, ki
nato omogoci tudi uravnotezena poga-
janja z najvecjimi producenti (studii)
in ostalimi uporabniki vsebin. Ko npr.
»screenwriters guild« (sindikat scena-
ristov) objavi, da so pogajanja za viSino
placila in ostale delovne pogoje dosegla
problematicen zastoj, nastopi stavka —
vsi ¢lani nehajo opravljati svoj poklic,
napisan ali posnet ni noben nov film
ali serija —, vse dokler se ne dosezZe pra-
vitnega in primernega placila storitev.
In to je bistvo obveznega kolektivnega
upravljanja — enakopraven pogajalski
polozaj.

Ce bi bilo ¢lanstvo v sindikatu neobve-
zno, bi se najbolj perspektivni sce-
naristi vindividualnih pogodbah lahko
dogovorili za visje placilo, vsi ostali ko-
legi pa bi pristali na cesti brez primer-
nega placila, saj bi bila njihova pogajal-
ska moc nasproti »velikim igralcem«
na trgu zanemarljiva. S¢asoma bi v

enak polozaj brzkone padli tudi naj-
boljsi posamezniki - ko bi se jih stu-
dio navelical ali pa bi, kakor je povsem
normalno v tako intenzivnih poklicih,
kot so vsi v AV produkciji, izgoreli in po-
trebovali oddih od svojega dela. Z uni-
¢enjem sindikatov ustvarjalci ne bi vec¢
imeli varnostne mrezZe, ki je Se kako
potrebna v poklicih, kjer je vsaka zapo-
slitev projektna (t. i. freelance poklici).

Ce potegnemo vzporednico, imajo v
Evropi KO, ki upravljajo s pravicami
prek sistema obveznega kolektivnega
upravljanja, podobno vlogo kot sindi-
kati v ZDA. Z uporabniki se pogajajo za
tarifo in oblikujejo sklade za socialno in
ekonomsko stabilnost svojih ¢lanov. Ce
uporabnik ne spostuje tarife, mu pre-
povedo uporabo avtorski del iz svojega
repertoarja. Tako se ohranjajo poklici
in njihova raznolikost v AV industriji.
V primeru, da bi obvezno kolektivno
upravljanje spremenili v neobvezno,
bi se odvil maloprej opisan scenarij:
pescica najboljsih bi kratkoro¢no us-
pela pridobiti boljse tarife, kot so v sis-
temu obveznega kolektivnega uprav-
ljanja, hkrati pa bi vsi ostali pristali na
cesti brez kancka pogajalske moci. To
bi imelo pogubne posledice za AV in-
dustrijo in v kon¢ni fazi tudi za social-
ni sistem drzav, saj bi morale prevzeti
vse socialne obveznosti, ki jih sicer do
svojih ¢lanov izpolnjujejo KO.

Da je stanje zaskrbljujocCe, kaZe dejstvo,
da taksno destruktivno politiko podpi-
rajo tudi nekateri pravniki s podrocja

intelektualne lastnine, vse pod pretve-
70 pogajalske svobode imetnikov pra-
vic. Vsak pravnik bi se moral zavedati,
da je pogajalska svoboda teoreticen po-
jem, ki sam po sebi nic¢ ne pove. (Tudi
kokosi v kokoSnjaku se teoreti¢no po-
polnoma svobodno pogajajo z lisico, da
jih ne poje, prakti¢no pa je njihova po-
gajalska svoboda enaka ni¢.) SibkejSo
stran je treba zascititi z zakonom in ji
omogociti u¢inkovito pogajalsko izho-
disce za urejanje njenega statusa proti
mocnejsi strani.

Pozabiti seveda ne smemo dejstva, da
veCina pravnikov dela v reguliranih
poklicih ali pa so del drzavne/lokalne
uprave in so tudi sami del mocnega
kolektivnega sistema (zbornice, sindi-
kati), torej uzivajo visoko raven kolek-
tivne zascite.

Obveznemu kolektivnemu upravljanju
pa nasprotujejo tudi nekateri imetniki
pravic. Povsem naravno je, da ima vsak
sistem nasprotnike, ki ga spodbujajo k
nenehnemu razvoju. TeZava je le, da
Zivimo v Casu, ko je vecina ljudi prepri-
¢anih, da bi bolje upravljali z drzavo,
kot izvoljeni predstavniki, in ko znamo
najti dlako v vsakem jajcu. Trenutno
so imetniki pravic, ki bentijo proti sis-
temu obveznega kolektivnega uprav-
ljanja, tisti petelini, ki so prepric¢ani v
odli¢no pogodbo z lisico. Ravno zato je
treba njihove trditve vzeti s kanckom
zdrave pameti.

Obvezno kolektivno upravljanje nav-
kljub vsem nastetim argumentom svo-

NOVE PRAVICE

ilustracija: Polonca Peterca

jih nasprotnikov predstavlja najboljsi
sistem za imetnike pravic prav zaradi
svoje preglednosti in ucinkovitosti ter
vpliva na celotno vejo industrije - Se
posebej sedaj, po uveljavitvi direktive.

V tem kratkem prispevku sem se osre-
dotocil na prednosti za imetnike pra-
vic, ta isti sistem pa zelo dobro deluje
tudi za uporabnike, ki na enem mes-
tu lahko uredijo vse pravice za upora-
bo avtorskih del. Tako dobijo najvecjo
moZno pravno varnost za svoje poslo-
vanje, saj so s pogodbo, sklenjeno s
KO, zaSCiteni tudi pred individualnimi
tozbami posameznih imetnikov pravic.

Vsem oblikovalcem zakonskega okvirja
za upravljanje z avtorsko in s sorodni-
mi pravicami svetujem, naj poskusijo
videti celotno sliko, preden se odlocijo
za resitve, ki lahko pripeljejo do kolap-
sa tako pomembnega sistema, kot je
kolektivno upravljanje avtorske in so-
rodnih pravic.

Peter Kep

1 Direktiva Evropskega parlamenta in Sveta z
dne 26. februarja 2014 o kolektivnem upravljanju
avtorske in sorodnih pravic ter izdajanju veco-
zemeljskih licenc za pravice za glasbena dela za
spletno uporabo na notranjem trgu (UL RS $t. 84
z dne 20. 3. 2014, str. 72); v nadaljnjem besedilu:
direktiva.

2 https://ec.europa.eu/digital-single-market/en/
eu-copyright-legislation
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22. oktobra je minilo leto dni, odkar je Drzavni zbor RS potrdil besedilo Zakona o kolektivnem

upravljanju avtorske in sorodnih pravic (v nadaljevanju: ZKUASP), kolektivne organizacije (v

nadaljevanju: KO) pa dobile leto dni ¢asa, da se uskladimo z dolocbhami zakona. Proces je bil

poln izzivov, saj ni bil »centralno vodeng, temvec smo bile KO brez jasnih navodil oz. jasne

interpretacije zakonskih ¢lenov prepuscene same sebi.

AIPA je pri tem imela celo nekaj srece, saj smo morali nase
akte v letu 2017 uskladiti z ZKUASP tudi zaradi postopka pri-
dobivanja razsiritve dovoljenja, ki tece Ze od leta 2011.
Spomnimo: AIPA je v zahtevku zaprosila za izdajo novega
dovoljenja za obvezno kolektivno upravljanje pravic avtor-
jev prispevkov k AV delom za primer kabelske retransmisije
ter nadomestila za privatno reproduciranje. Poleg tega je za-
prosila tudi za izdajo dovoljenja za prostovoljno kolektivno
upravljanje pravic soavtorjev AV del in avtorjev prispevkov k
AV delom za primere uporabe dajanja na voljo javnosti (npr.
na svetovnem spletu, prek mobilnih in t. i. pametnih telefo-
nov itd.) in zahtevo za izdajo dovoljenja za primere uporabe
sekundarnega radiodifuznega oddajanja. Gre za t. i. kr¢mar-
ske pravice, ko se AV delo razsirja med nov krog ljudi, npr. v
gostinskih lokalih.

Upravno sodisce je ugotovilo, da traja postopek predolgo in
nalozilo Uradu RS za intelektualno lastnino (v nadaljevan-
ju: URSIL), naj ga konca najpozneje do 15. julija 2017. Tako
smo se po prejemu konkretnih pripomb in zahtev glede na-
Sih aktov Ze maja letos preoblikovali ter uspesno (pre)regis-
trirali Zavod AIPA v AIPA, k. o. (Mimogrede, postopek v zvezi
z omenjenim zahtevkom iz leta 2011 Se teCe, a po vseh teh
sejah skupscin in uskladitvah aktov upraviceno upamo, da
bo v kratkem koncan.)

0d maja do novembra je imela AIPA Kar tri seje skupScine, na
katere se je ¢lanstvo odzvalo z dobrim obiskom in s konstruk-
tivnim pristopom. Na zadnji, 6.11. 2017, so potrdili vse zahteva-
ne akte, tako da je AIPA tudi formalno usklajena z ZKUASP.
Kot Ze omenjeno, ostale KO na reakcijo pristojnega organa
Se ¢akajo. Dobro bi bilo, da jo dobijo v ¢im krajSem moznem
Casu, saj bo sistem le tako ucinkovit, KO pa po strukturi in
delovanju med sabo primerljive.

Nazaj k samem zakonu. ZKUASP (Se zlasti, Ce ga primerjamo
z direktivo') je kaksno od podrocij morda res prenormiral, je
pa verjetno odraz 10-letnega stanja na domacem podrocju.
Nalijmo si ¢istega vina: dobili smo pac tak zakon, kot si ga
zasluzimo, a tudi najvecji nasprotniki mu morajo priznati,
da je na marsikaterem podrocju prerezal meglo. Prvo je prav

gotovo podrocje letnih porocil, na katerem je 20 let vladala
stihija. Vsaka organizacija jih je strukturirala po svoje, z bolj
ali manj razkritimi podatki poslovanja. Sele tik pred imple-
mentacijo ZKUASP se je dovolj opogumil tudi URSIL in (vsaj
10 let prepozno) izdal priporocila, ki pa so z ZKUASP izgubila
SVoj namen.

AIPA sodi tudi po evropskih standardih v sam vrh glede po-
rocanja in pojasnjevanja svojih financ¢nih podatkov. Tudi
v tem delu nam zato prehod na novi zakon ni bil tezaven,
ni bilo pretiranega dodatnega dela, saj smo Ze pred tem za-
gotavljali dober pregled poslovanja tako svojim ¢lanom kot
tujim partnerjem. Z zakonom jasno in natan¢no doloCena
sestava letnih porocil pa bo prav gotovo pripomogla k boljSe-
mu vpogledu v poslovanje KO ter posledi¢no k celovitejsi in
jasnejsi sliki celotnega sistema.

Drugo je podrocje upravljanja. Tu je Ze ZKUASP prinesel ve-
liko sprememb, Se veC pa sama interpretacija posameznih
dolocil s strani nadzornega organa, ki ni najbolj ugodna za
slovenske ustvarjalce. Imetnik pravic, ki ga direktiva jasno
in nedvoumno postavlja na prvo mesto v sistemu kolektiv-
nega upravljanja, je v procesu implementacije v slovensko
zakonodajo svoj polozaj izgubil.

Struktura upravljanja
pred ZKUASP

Struktura upravljanja
po ZKUASP

Skupscina soavtorjev Skupscina

Nadzorni odbor
(6 ¢lanov)

Skups¢ina izvajalcev

Skupscina filmskih

producentov Poslovodstvo (direktor)

Svet zavoda (7 ¢lanov) Strokovna sluzba

Strokovni svet
(7 ¢lanov)

Direktor

Strokovna sluzba

ilustracija: Polonca Peterca
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Dejstvo je, da so danes imetniki pravic v primerjavi z obdob-
jem pred ZKUASP bolj oddaljeni od neposrednega odlocanja
(lahko recemo tudi od dnevnega poslovanja). In na AIPA smo
pristojne Ze pozvali k premisleku, kako jih z morebitnimi
amandmaji vkljuciti nazaj v proces delovanja. Zdaj je delo-
vanje imetnikov pravic omejeno le na eno sejo skupscine (ali
dve) letno in na srecno roko pri izbiri ¢lanov nadzornega od-
bora (ti pa na dober izbor poslovodstva).

0dmik od temeljnih nacel kolektivnega upravljanja pred-
stavlja tudi zakonska moznost, da ima lahko en ¢lan v pri-
merjavi z drugim tudi do 10-krat ve¢ glasov na skupscini.
Organizacije, kot je AIPA, so namre¢ v razvitih drzavah in
sistemih mnogo vec, kot samo banc¢no okence - kar konec
koncev poudarja tudi Svetovni urad za intelektualno lastni-
no. Velja opozoriti, da s tako togo implementacijo in razlago
zakona najbolj Skodimo prav svojemu domacemu kulturne-
mu okolju. Tudi tu bo pri nadaljnjem amandmiranju potre-
ben razmislek.

Bodi dovolj za tokrat.
Vseeno pa je zanimivo opazovati, kako direktiva, katere na-
men naj bi bil jasen, na poti implementacije v nacionalno
zakonodajo doZivi 26 preobrazb in reSitev. A to je Zze zgodba
za kak drug ¢lanek ...

Gregor Stibernik

U http://www.wipo.int/edocs/lexdocs/laws/sl/eu/eul93sl.pdf
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Graf: Direktiva vs. ZKUASP

Licenciranje

Resevanje sporov

Nadzor pristojnega organa

Kazenske dolocbe

® ZKUASP @ Direktiva

22. septembra 2016 je bil v parlamentu po dolgotrajnih pe-
ripetijah s spreminjanjem nasega krovnega zakona (ZASP)
in kljub mo¢nemu nasprotovanju nekaterih potrjen Zakon
o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic
(ZKUASP).

Celoten postopek sprejemanja je nekajkrat prestal zgolj z

Splosne doloche

Organizacije za KU pravic

Skupscina €lanov/
Upravljanje

Nadzorna funkcija/
Pristojnosti skupscine

Zbiranje in delitev

Preglednost in porocanje

ilustracija: Polonca Peterca

minimalno vecino, kar zaradi Stevilnih lobisti¢nih mane-
Vrov niti ni zelo presenetljivo. A zakon je nazadnje prestopil
Se zadnjo oviro - glasovanje o odlozilnem vetu v drzavnem
svetu. Po objavi v Uradnem listu je ZKUASP dokonc¢no stopil
v veljavo, s tem pa je bila v slovenski pravni red prenesena
Direktiva EU o kolektivnem upravljanju avtorske in sorod-

nih pravic ter izdajanju vecozemeljskih licenc za pravice za
glasbena dela za spletno uporabo na notranjem trgu (Direk-
tiva 2014/26/EU).

Nesporno dejstvo je, da je bila direktiva odgovor na anoma-
lije, ki so se na EU trgu dogajale leta (ali celo desetletja) pred
nastankom AIPA. Naj na tem mestu navedemo le dva od-
mevna dogodka: preiskave, priprtja in zamrznitev racunov
na Spanski glasbeni kolektivni organizaciji' ter preiskave o
zlorabah monopolnega na najvecji nemski kolektivkiz

Koliko smo pri implementaciji imeli sre¢no roko, bo pokazal
Cas, iz primerjalnega pregleda direktive in ZKUASP pa lahko
ugotovimo:

1) ZKUASP ima za kar 150 % vecC Clenov.

2) Posamezni deli so bili neuravnotezeno preneseni, saj so
bili nekateri ¢leni oz. poglavja samo prevedeni, spet drug-
je pa je zakonodajalec dodal veliko novih ¢lenov.

3) Namen direktive, opolnomocenje imetnikov pravic, se je,
filmsko izrazeno, izgubil s prevodom, saj je bila pozornost
zakonodajalca usmerjena predvsem na naslednja poglav-
ja:

a. administratvno-uradniska,

b. skrb za uporabnike (dolocanje tarif)

ter

c. kaznovanje (s poudarkom na kaznovanju KO in ne ne-
placnikov zascitenih del, seveda).

In kaj je ZKUASP prinesel?

Ne smemo pozabiti, da je kar nekaj resnih poskusov obno-
ve starega, mocno zastarelega ZASP v preteklih poskusih Slo
po vodi. Kljub predhodnemu obseznemu in dolgotrajnemu
usklajevanju jih je obicajno »tik pred koncem« odnesla ne-
sloznost na tistem delu zakona, ki ureja KU. Zaradi 10 ¢lenov,
ki v ZASP-u urejajo to podrocije, je bil talec preostali del zako-
na - 190 Clenov, ki urejajo samo bit oz. vsebino avtorskega
zakona.

Zato je, ¢e ni¢ drugega, ZKUASP »odnesel« jabolko spora, saj
je zgolj »tehnicni« zakon (govori o tem, kako uveljavljati
kolektivne pravice). Zato zdaj upraviceno pricakujemo, da
se bomo lahko konc¢no posvetili za avtorje bistveno bolj po-
membnemu vprasanju: kaj.

ZaskrbljujocCe je, da vsebinski del ZASP ostaja Ze od 1. 1995
prakti¢no nespremenjen, ¢eprav so tehnoloske inovacije pri-
nesle Stevilne nove oblike distribucije, zaradi katerih je tudi
uporaba AV del skokovito narasla. Prav zaradi zastarelosti
vsebinskega dela ZASP belezijo imetniki pravic na AV pod-
rocju bistveno vedji izpad prihodkov kot njihovi glasbeni ko-
legi ali prijatelji iz pisateljskih krogov. Avtorji, producenti in
igralci na ta razkorak pristojne institucije opozarjajo Ze leta.
ZKUASP tudi natancneje predpisuje obveznosti poslovod-
stvom KO. Precej bolj natanc¢no definira pravila porocanja,
Se zlasti porocCanje o stroskih KO. To je izjemno pomembno,
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saj doslej npr. imetniki pravic, ki so ¢lani ve¢ organizacij,
stroSkov poslovanja le-teh sploh niso mogli primerjati.
ZKUASP samih pravic imetnikov ni v nicemer okrnil; Se na-
prej ostajajo enake in jasno zapisane v ZASP. Prej nasprotno:
ZKUASP avtorjem daje Se vecja pooblastila, kar je morda po-
membno zagotovilo za dober sistem KU.

Nadzor s strani ¢lanov je bil v ZASP zapisan v zgolj enem cle-
nu, z ZKUASP pa smo dobili samostojen zakon s kar 70 Cleni,
ki natan¢no urejajo upravljanje in Se vecjo transparentnost
delovanja KO.

Vendar velja opozoriti, da je nadzor Sele drugi korak v pro-
cesu. Najprej seveda rabis nekaj, kar bo$ nadziral. In prav
na podroc¢ju upravljanja se ne moremo znebiti obc¢utka, da
so imetniki pravic zdaj nekako izrinjeni oz. postavljeni na
stranski tir, njihov neposredni vpliv pa z dnevnega (so)odlo-
Canja omejen zgolj na zasedanja skupscin. V. amandmiran-
ju ZASP bo potrebno temu izzivu zagotovo posvetiti posebno
pozornost.

Drzavljani iz lastnih izkuSenj tudi vemo, da je marsikateri
zakon na papirju sicer dober, ucinkovit pa je le toliko, kolikor
so ucinkoviti ljudje, ki ga izvajajo.

Vedeti je treba, da pet KO predstavlja le enega od stebrov
sistema KU pri nas. Ostala dva sta (1) drzava z vsem svojim
aparatom (z URSIL na celu) in (2) uporabniki. Za uc¢inkovit
sistem KU torej poleg ZKUASP potrebujemo Se aktivno podpo-
ro in angaziranost drugih dveh stebrov.

Nadzor nad izvajanjem ZKUASP izvaja URSIL, ugotavljamo
pa, da njegove zakonske naloge in obveznosti ostajajo na
ravni iz leta 1995. Ker se je v 21 letih na podrocju avtorske
in sorodnih pravic tako v svetu kot tudi v Sloveniji marsi-
kaj spremenilo, bi se moral najprej in v prvi vrsti »posodo-
biti« drzavni aparat. Stremeti bi morali k temu, da bi drzav-
ni usluzbenci vsaj v glavi postali neodvisni pogodbeniki, se
razvili v poslovnezZe, v inovativne, samozadostne podjetnike,
ki si upajo prevzemati odgovornost in tveganje. Tako bodo
res v sluzbi drZavljanov.

Navkljub vsem njegovim pomanjkljivostim moramo biti do
ZKUASP vendarle prizanesljivi in ga razumeti kot prvi korak
v prenovi celotnega sistema kolektivnega uveljavljanja pri
nas. In ¢imprej bi mu moral smelo slediti naslednji korak,
Se bolj odlocen, Se bolj vizionarski. A po poti moramo vsi de-
lezniki sistema stopati skupaj. Kajti, Ce zelisS biti hiter, gres
sam, Ce pa Zelimo priti dale¢, moramo iti skupaj.

Gregor Stibernik

! http://news.softpedia.com/news/Spanish-Music-Rights-Organizations-Rai-
ded-by-Police-in-Fraud-Investigation-209676.shtml
2 http://eur-lex.europa.eu/legal-content/EN/ALL/?uri=CELEX:31971D0224
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Dve sosednji in primerljivi clanici EU - Slovenija' in Hrvaska® — sta nedavno sprejeli kljucne

elemente Direktive o kolektivhem upravljanju avtorske in sorodnih pravic ter izdajanju ve-

cozemeljskih licenc za pravice za glasbena dela za spletno uporabo na notranjem trgu?, ki pa

v nekaterih tockah ostaja nedorecena, zato se na nacionalni ravni pojavljajo razlicne zakono-

dajne reSitve.

Direktiva prvi¢ opredeljuje, kaj je organizacija za kolektivno
upravljanje pravicé, ne pa tudi pogojev oz. zahtev za njen na-
stanek, niti ali potrebuje za delovanje predhodno dovoljenje
pristojnega drzavnega organa. Iz uvoda direktive® je razvi-
den namen, da Siroka opredelitev organizacije za kolektivno
upravljanje pravic zaobjame vse mozne organizacijske obli-
ke (zdruZenja, skladi, zdruZenja zdruzenj, trgovska podjetja
itn.), ki so do uveljavitve direktive v posameznih drzavah
¢lanicah opravljale dejavnost kolektivnega upravljanja av-
torske in sorodnih pravic.

V Sloveniji nova opredelitev prinasa moznost, da dejavnost
izvaja tudi pravna oseba, katere osnovna dejavnost ni nepri-
dobitna.® Na Hrvaskem jo lahko Se naprej le nepridobitne
pravne osebe.”

V obeh drzavah je za izvajanje kolektivnega upravljanja pot-
rebno pridobiti dovoljenje pristojnega organa.®

Slovenski ZKUASP taksativno navaja, kaj vse mora organiza-
cija za kolektivno upravljanje pridobiti, preden odda zahte-
vek za izdajo dovoljenja.® (Gre za cel niz aktov in pravilnikov,
npr. pravila o delitvi zbranih avtorskih honorarjev, pravila o
uporabi nerazdeljenih zneskov avtorskih honorarjev, pravila
o politiki vlaganja avtorskih honorarjev v bancne depozite
in o uporabi teh prihodkov, pravila o stroskih poslovanja,
pravila o namenskih skladih ...).

Na Hrvaskem te zahteve niso navedene v ZAPSP, temveC v
posebnih pravilnikih.® In Se na eno pomembno razliko je
potrebno opozoriti: pri oddaji vloge za dovoljenje mora ko-
lektivna organizacija na Hrvaskem predloziti le pravila o
¢lanstvu ter sploSne usmeritve glede delitve ter Se nekatera
dokazila o izpolnjevanju strokovnih meril za opravljanje de-
javnosti, ki pa so bolj tehni¢ne narave." Ostale akte in pravil-
nike mora sprejeti in nadzornemu organu posredovati Sele
naknadno, po pridobitvi dovoljenja.

Slovenski ZKUASP predpisuje le delni monopol organizacij za
kolektivno upravljanje” - omejuje ga na tiste pravice, kate-
rih uveljavljenje je obvezno kolektivno in se jih individual-
no® sploh ne da izvajati. Pri tem velja opozoriti, da se zdi,
kot da ZKUASP za Kkriterij podeljevanja dovoljenja uposteva
le, katera od morebitnih konkuren¢nih organizacij za kolek-
tivno upravljanje je prva vloZzila pro$njo za dovoljenje.
Nasprotno hrvaski ZAPSP monopolni polozaj kolektivnih or-
ganizacij predpisuje za vse avtorske in sorodne pravice, za
katere organizacija vlaga dovoljenje*, pri ¢emer iz dolo¢b
on-line veCozemeljskih licenc izhaja, da pri njih monopol
preprosto ne pride v postev.

ZASP predpisuje tudi merila, ki jih mora pristojni organ upo-
Stevati v procesu odloc¢anja o dodelitvi dovoljenja: Stevilo Cla-
nov (upostevajo se pridobljena pooblastila), Stevilo pogodb
0 vzajemnem zastopanju s kolektivnimi organizacijami iz
drugih drzav, pa tudi druge okoliscine, ki kazejo, da bi ta or-
ganizacija najbolj u¢inkovito opravljala naloge kolektivnega
upravljanja.®

Na dolocila o monopolnem polozaju kolektivne organizaci-
je je vezano tudi vprasanje presumpcije pooblastila v celoti.
Gre za pravni mehanizem, ki omogoca organizaciji, da na
temelju pridobljenega dovoljenja za kolektivno uveljavljanje
uveljavlja pravice tudi za tiste imetnike, ki je za to niso ne-
posredno pooblastili.’®

Na Hrvaskem je ta pravni mehanizem Ze leta v veljavi, zdaj
pa je tudi zakonsko predpisan za vsako organizacijo, ki ima
dovoljenje drzavnega organa, vezano na vsako kategorijo
pravic, ki se uveljavlja kolektivno.”

V Sloveniji je presumpcija predpisana samo za tiste vrste
pravic, ki se uveljavljajo obvezno kolektivno,®* medtem ko
mora v vseh drugih primerih kolektivnega uveljavljanja or-
ganizacija dokazovati svoj repertoar.

Poleg monopola in z njim povezane presumpcije se postavlja
tudi vprasanje statusa t. i. neodvisnih subjektov upravljanja
(v nadaljevanju: NSU), ki jih je direktiva uvedla, a nikjer na-
tanc¢no definirala.”

Po hrvaSkem ZAPSP je NSU vsaka organizacija, ki je na podla-
gi zakona ali pogodbe pooblascena za uveljavljanje avtorske
ali sorodnih pravic za dva ali ve¢ nosilcev pravic, ne glede
na to, ali dela v svojem imenu ali v imenu imetnika pravic,
za njihovo skupno korist; kateri je to edina ali glavna de-
javnost; ki ni v celoti ali deloma v lasti ¢lanov, niti ni pod
njihovo (ne)posredno kontrolo; dejavnost te organizacije pa
je pridobitna. Za NSU se ne Stejejo zlasti filmski producent,
proizvajalec fonogramov, RTV organizacija, zaloznik ter me-
nedzer in agent kot posrednik imetnikov pravic.2

Podobno NSU definira tudi slovenski ZKUASP.?

NSU po ZAPSP ne potrebuje dovoljenja pristojnega organa za
opravljanje svojega posla, medtem ko ga je po ZKUASP dolzan
pridobiti®, vendar za razliko od kolektivne organizacije po-
trebuje le nekaj dokumentov, npr. dokazilo, da z jim niti ne
upravljajo niti ga nimajo v lasti imetniki pravic, dokazilo, da
gre za pridobitno organizacijo, ter seznam imetnikov pravic,
katerih dela uveljavlja.?

Iz regulacije NSU lahko zaklju¢imo, da je njihov poloZaj v
obeh drzavah neodvisen od monopolnega poloZaja kolektiv-
nih organizacij oz. da na njihovo delovanje ta monopol ne
vpliva.

Delujejo torej poleg organizacij za kolektivno upravljanje, ki
imajo monopol. Pri tem je vsekakor potrebna predpostav-
ka, da so v vsakem primeru dolzni izkazati svoj repertoar,
tj. dokazati, da zastopajo tiste imetnike pravic, ki so izrecno
umaknili pooblastilo kolektivni organizaciji, ki ima dovol-
jenje pristojnega organa. Na te osebe se potem omenjena
presumpcija pooblastila seveda ne nanasa.

Medtem ko morajo NSU izpolnjevati le nekatere od zahtev,
predpisanih v direktivi* in prenesenih v slovenski ZKUASP?
in hrvaski ZAPSP%*, morajo kolektivne organizacije izpolniti
niz zahtev, vezanih na ¢lanstvo, odnos do uporabnikov in Se
posebej na preglednost poslovanja ter na vprasanja o ¢lan-
stvu in upravljanju, vkljucujo¢ tudi preprecevanje sporov v
organizaciji.

Posebnost ZKUASP je tudi, da mora kolektivna organizacija v
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statutu opredeliti maksimalen stroSek poslovanja,” medtem
ko hrvaski ZAPSP takih dolo¢b ne pozna.

Oba zakona posvecata posebno pozornost tudi moznosti ob-
likovanja t. i. skladov, pravilnikom o delitvi in pravilom o
ravnanju v primeru nerazdeljenih sredstev.?

Prav tako natanc¢no urejata postopke in kriterije za doloCitev
tarif oz. cenika. ZKUAPS navaja svet za avtorsko pravo in mu
v primeru postopka nalaga, da doloci tarifo, ki pa se lah-
ko izpodbija pred upravnim sodi$¢em.? ZAPSP navaja svet
strokovnjakov, ki predlozi le napotilno mnenje o ceniku, in
arbitrazni svet, ki odloca le v primeru, Ce se stranki v sporu
tako dogovorita.*®

Oba zakona natancno dolocata tudi nadzor nad delom ko-
lektivnih organozacij ter v dolo¢nem delu tudi nad delom
NSU - nadzor izvaja pristojni organ, za primere nesposto-
vanja zakonskih dolo¢b in odredb pristojnega organa® pa so
predpisani ukrepi.

Neobicajno je dolocilo ZKUAPS, ki predpisuje, da lahko pri-
stojni organ odpoklice ¢lane poslovodstva kolektivne orga-
nizacije, saj kaj podobnega v ostalih zakonodajah EU ni za-
slediti.®

\
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Primerjavo lahko sklenemo z ugotovitvijo, da so v pravni red
obeh drzav ustrezno preneseni le tisti deli direktive, ki so
jasni in nedvoumni, ostali pa so se v procesu prenosa preob-
likovali v razli¢ne resitve.

Ker, na primer, ni uredila temeljnega vprasanja monopolne-
ga polozaja kolektivnih organizacij v drzavah ¢lanicah, sta
Slovenija in Hrvaska pri prenosu direktive v svoj pravni red
ubrali diametralno nasprotno pot. V obeh zakonodajah os-
taja popolnoma nejasno tudi vprasanje delovanja NSU - Se
posebej vprasanje transparentnosti njihovega delovanja.
Direktiva se prav tako v nicemer ne dotika postopkov pri-

1 Gl. zakon o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic, UL RS §t.
63, dostopen na http://www.pisrs.si/Pis.web/pregledPredpisa?id=ZAK07317, v
nadaljevanju: ZKUASP.

2Gl. zakon o izmjenama i dopunama Zakona o autorskom pravu i srodnim
pravima, Narodne novine st. 62/17, ki je nadomestil Zakon o autorskom
pravu i srodnim pravima, Narodne novine st. 167/03, 79/07, 80/11, 125/11, 141/13
in 127/14. V nadaljevanju se sklicujemo na neprecisceno besedilo Zakona o
autorskom i srodnim pravima, Narodne novine 167/03, 79/07, 80/11, 125/11,
141/13, 127/14 i 62/17, dostopen na www.zakon.hr, v nadaljevanju: ZAPSP.

3 http://www.wipo.int/edocs/lexdocs/laws/sl/eu/eu193sl.pdf

4 Gl. ¢len 3. tocka a) direktive, ki pravi, da »organizacija za kolektivno uprav-
ljanje pravic« pomeni vsako organizacijo, ki je z zakonom ali z dodelitvijo,
licenco ali s katerim koli drugim pogodbenim dogovorom pooblascena za
upravljanje avtorske ali sorodnih pravic v imenu vec kot enega imetnika
pravic in v skupno korist teh imetnikov pravic, pri ¢emer je to njen edini ali
glavni namen, in ki izpolnjuje eno ali obe naslednji merili: je v lasti ali pod
nadzorom svojih ¢lanov in je organizirana na nepridobitni osnovi.

5 GL. tocko 14. preambule.

¢ Gl. ¢len 4. ZKUASP.

7 Gl. ¢len 154. tocka b) ZAPSP.

8V ZKUASP je dovoljenje sestavni del definicije organizacije za KU pravic (Cl.
4.), medtem ko je v ZAPSP dovoljenje kot osnova za zacetek aktivnosti KU
pravic predpisan v posebnem ¢lenu 157. v prvem odstavku.

9 Gl. ¢len 13. ZKUASP.

1 Gl. Pravilnik o struénim mjerilima i postupku izdavanja odobrenja za
obavljanje djelatnosti kolektivnog ostvarivanja prava i o naknadama za rad
vijeca strucnjaka za naknade u podrucju autorskog prava i srodnih prava,
Narodne novine $t.j 107/17. V nadaljevanju: pravilnik.

1 Gl. ¢lena 6. in 7. ZAPSP.

2 Gl Clen 14. odstavek 3. ZKUASP.

3 Npr. pravica priob¢itve javnosti nescenskih glasbenih in pisanih del z
izjemo pravice dajanja na voljo javnosti, kabelsko retransmisijo in pravico
do nadomestil iz naslova privatnega in drugega lastnega reproduciranja iz
¢lena 9. ZKUASP.

1 Gl. Clen 157. odstavek 4. ZAPSP. Pravice, ki se uveljavljajo obvezno kolek-
tivno, so predpisane v ¢lenu 156. odstavek 3. ZAPSP, in to so npr. pravica
oddajanja in retransmisije nescenskih in knjizevnih glasbenih del in izvedb,
nadomestilo za privatno in drugi lastno reproduciranje itd.

dobivanja dovoljenj, vprasanja nadzora pristojnega organa,
postopkov dolocanja tarif. Tudi tu sta Slovenija in Hrvaska
uvedli vsaka svoje resitve.

In za zakljuCek: Cezmejnega licenciranja v primeru on-line
uporabe se v ¢lanku nismo niti dotaknili, saj gre za posebno
temo, s precej dvomi in pravnimi nejasnostmi za vse vplete-
ne: uporabnike, imetnike pravic, kolektivne organizacije in
neodvisne subjekte upravljanja.

dr. sc. Romana Matanovac Vuckovic
izredna profesorica na Pravni fakulteti Vseucilis¢a v Zagrebu

5 Gl. ¢len 157. odstavek 4. ZAPSP. Druge okoliscine, ki se upostevajo, so nave-
dene v ¢lenu 7. pravilnika.

6 v mnogih evropskih drzavah tak mehanizem imenujejo razsirjeno kolek-
tivno upravljanje (angl. extended collective licensing).

7 Gl. ¢len 157. odstavek 5. ZAPSP.

18 Gl. Clen 18. odstavek 3. ZKUASP.

© Gl. zlasti tocki 15. in 16. v preambuli direktive ter ¢len 2. odstavek 4. in ¢len
3. tocka b) direktive.

0 Gl. ¢len 154. tocka d) ZAPSP.

2 Gl ¢len 5. ZKUASP.

2 Gl. Clen 5. odstavek 1. ZKUASP.

% Gl. ¢len 13. odstavek 3. ZKUASP.

% Gl. ¢len 2. odstavek 4. direktive.

% Gl. ¢len 5. odstavek 3. ZKUASP.

% Gl. ¢lene 171. b, 171.c i 171.d ZAPSP.

7 Gl. €len 32. odstavek 3. ZKUASP.

% Gl. Se posebej Clene 33., 34. i 35. ZKUASP ter Clen 167.a ZAPSP.
» Gl. poglaviji IX. in X. ZKUASP.

% GL. ¢lene 162. do 165. ZAPSP.

3 Gl. poglavje XIII. ZKUASP in poglavje IV. ZAPSP.

32 Gl ¢len 72. odstavek 2. ZKUASP.

foto: Peter Uhan/SNG Drama

JERNEJ SUGMAN 23. 12. 1968-10. 12. 2017
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V zadnjem trenutku nas je pretresla vest, da nas je mnogo prezgodaj
zapustil igralec Jernej Sugman. S svojo igralsko karizmo, ustvarjalno voljo
in umetniskim znanjem je oznacil tako obseZen in odli¢en ustvarjalni
prostor v gledalis¢u in na filmu, da si ni mogoce predstavljati drugace, kot
da bomo Se dolgo sreCevali Zalostno senco in sliSali boleCo praznino, ki
bosta ostali za njim. Se dolgo se bomo poslavljali od njega.
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ZDSFU - NOVO DRUSTVO,
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STARA DRUZBA

Slovensko filmsko druZenje se je zacelo kmalu po koncu 2. svetovne vojne. Ze leta 1951 se je

zvezna oblast domislila, da filmski ustvarjalci ne bodo redno zaposleni, da svojega dela ne

bodo zdruZevali podobno kot drugi graditelji socializma. Ze takratna oblika samozaposlenosti

za filmske ustvarjalce ni bila ugodna. StarejSi so se spominjali, da je bil njihov status vcasih

naveden v skupini z duhovniki in s prostitutkami.

Zivljenje zunaj udobnega socialisti¢nega kadrovskega siste-
ma je potrebovalo pomoc in sodelovanije.

Prvo filmsko drustvo se je ukvarjalo predvsem s socialnimi
problemi. Pomagalo je, ko so filmarjem zaradi neplacanih
racunov rubili hladilnike ipd., prepricevalo oblast, da na slo-
venskih tleh ni ¢rnovalovskih filmskih izgredov. In sanjalo:
o urejenem produkcijskem okolju oz. financiranju filmske
proizvodnje, o organizaciji filmskih festivalov na jadranskih
otokih ... Takrat se je imenovalo Se Drustvo slovenskih film-
skih delavcev, za ustvarjalce in umetnike je bilo Se prevec
sramezljivo. Socialisti¢na oblast kljub leninisticnemu Sopir-
jenju (film je najpomembnej$a umetnost!) filmarjem v res-
nici ni bila naklonjena.

Osrednji sklep prve generalne skupscine je podpora

iniciativnemu odboru, ki pripravlja ustanovitev drustva

slovenskih filmskih igralcev — v filmsko druzino

bomo prvic zares sprejeli kolege, ki so kljucni za

pripovedovanje nasih filmskih zgodb.

Ko so leta 1947 iz cerkve sv. JoZefa v Ljubljani izgnali jezuite
(Jezuiti - paraziti!) in jih zaprli ali delozirali v grad Bogen-
Sperk, so v izpraznjeno cerkev poslali filmske ustvarjalce, ki
so s prostovoljnim delom cerkev spremenili v zacasni film-
ski studio. Zac¢asnost je trajala vec¢ kot 50 let. Filmsko dru-
Stvo si je vedno Zzelelo, da bi se ukvarjalo s strokovnimi in
z ustvarjalnimi vsebinami, pa se je ves ¢as ubadalo z eksi-
stencialnimi problemi. Ko je drzavni producent Triglav film
snemal pretezno koprodukcijske filme in bojda dobicke de-
lil s Sluzbo drzavne varnosti (Udbo), so filmarji prek svoje-
ga drustva ustanovili Viba film. Ko je Triglav zaradi ¢udnih
poslov bankrotiral, so filmarji od bank odkupili dolgove in

verjeli, da so kupili tudi svoj filmski studio. Vendar je pred-
sednik DrnovsSek v zacetku tega tisoCletja cerkev vrnil cerkvi,
filmarji pa so ostali praznih rok.

V zacetku 1990-ih je Ze prvi slovenski kulturni minister lik-
vidiral podjetje Viba film in kar z ministrstva neposredno
upravljal z ostanki filmske produkcije. Drustvo je sedlo za
mizo in spisalo dober filmski zakon, ki mu je kulturna poli-
tika nasprotovala. Okles¢en na zakon o ustanovitvi filmske-
ga sklada leta 1994 ni Sel v parlament kot vladni, temvec kot
poslanski predlog. Njegov boter v parlamentarnem postopku
je bil Zzmago Jelincic.

Ko mu je leta 2004 Ministrstvo za kulturo ukinilo skromno,
vendar redno financiranje, je drustvo Se nekaj ¢asa Zivotari-
lo, a nazadnje klecnilo. Kot zadnji krik za reSitev DSFU je ta-
kratni izvrsilni odbor spisal deklaracijo z jasnim, sodobnim
nacrtom preoblikovanja.

Deklaracija je predvidela ustanovitev nacionalnih strokov-
nih drustev in zdruZenj, ki bi se povezala v zvezo. TakSna
krovna organizacija bi izkazala reprezentativnost in zasto-
pala celoten AV sektor na strokovnem, socialnem in poli-
ticnem podrocju.

Kmalu so res nastala drustva: Drustvo slovenskih reziserjev,
Zveza filmskih snemalcev, Drustvo slovenskega animira-
nega filma, Drustvo filmskih producentov, Drustvo sloven-
skih producentov, Drustvo postprodukcijskih ustvarjalcev,
Drustvo scenografov, kostumografov in oblikovalcev maske.
OsredotoCena na svoja delovna podrocja so postala zelo ak-
tivna in ucinkovita.

V odsotnosti starega DSFU smo filmski ustvarjalci ugotovili,
da ob drasti¢nih proracunskih rezih, politicnih kadrovanjih
na strokovne funkcije in uradniskih samovoljah nujno po-
trebujemo zdruZeno in poenoteno fronto, ki bo S¢itila filmar-
je in filmsko ustvarjanje. Po desetih letih skrbi za »klini¢no
mrtvega bolnika« smo z veliko mero entuziazma izvedli v
deklaraciji zadane cilje preoblikovanja in z ustanovitvijo ZD-
SFU proces pripeljali do konca.

Zveza je in bo vreden nosilec tradicije pionirskega

drustva filmskih delavcev iz 1950-ih. Zadali smo si

cilje, s katerimi bomo gradili skupnost, v kateri bomo

prosperirali vsi.

Zveza drustev slovenskih filmskih ustvarjalcev je vplivna
krovna organizacija, prek katere lahko doseZemo izboljSanje
pogojev ustvarjanja in dela v celotnem AV sektorju, saj smo
skupaj mocnejsi.

Zvezni krovni organ je generalna skupscina, kjer ¢lanice za-
stopajo delegati. Vsako drustvo na deset ¢lanov delegira po
enega delegata, skupno Stevilo delegatov posameznega dru-
Stva pa ni vecje kot pet. Tako zagotavljamo soodloc¢anje in
enakopravnost. Generalna skupscina izvoli upravni odbor z
mandatom Stirih let, kjer ima vsako drustvo po enega pred-
stavnika. Osrednji sklep prve generalne skupscine je podpo-
ra iniciativnemu odboru, ki pripravlja ustanovitev drustva
slovenskih filmskih igralcev - v filmsko druzino bomo prvic¢
zares sprejeli kolege, ki so klju¢ni za pripovedovanje nasih
filmskih zgodb.

Zanimivo, poglavitna motivacija za ustanovitev zveze je bila
obljuba ministra za kulturo, da bo v novem ZUIJIK zapisa-
no sistemsko financiranje krovnih organizacij na podrocju
kulture. Novega ZUJIK $e ni, in tudi ¢e ga ne bo - ZDSFU je
moderna organizacija, odprta za povezave z evropskimi in
s svetovnimi krovnimi organizacijami, z jasno vizijo razvo-
ja, zato nas zaspana in rigidna domaca kulturna politika ne
more onemogociti.

Zveza je in bo vreden nosilec tradicije pionirskega drustva
filmskih delavcev iz 1950-ih. zZadali smo si cilje, s kateri-
mi bomo gradili skupnost, v kateri bomo prosperirali vsi.
Zato bo prva postaja na tej poti uresnicitev dolgoletnih sanj
o filmskem domu, prostoru srecevanja, dela in idej, ki po-
Casi postaja resnicnost. Filmski dom kot ustvarjalni hub,
coworking space, knjiznica, kavarna in kino, ki bo na voljo
vsem filmarjem kot temelj za ustvarjalni preboj in zasluze-
no osrednje mesto v sodobni slovenski kulturi in umetnosti.

Klemen Dvornik



f Ziga Culiberg. Arhiv: Arsmedia

Tezko mi je pisati o Franciju Zajcu, dobitniku letoSnje nagrade Metoda Badjure za zivljenjsko
delo na podrocju filmske ustvarjalnosti. Svojo poklicno pot je zacel davnega leta 1967, pri
mojih Sestih letih. Ko so me podili od Dekamerona, ko sta mama in babica ihteli ob Cvetju v
jeseni, ko sem gledal Erazma in potepuha, NaocCnika in OCalnika, Trapolo Ha-ha ter mnozico
nadaljevank, dram in filmov iz takrat bogate igrane produkcije Televizije Ljubljana, nisem ni-
koli opazil, da za temi gibljivimi podobami poleg vseh drugih ustvarjalcev stoji producent po
imenu Franci Zajc.

Zakaj mi je torej tezko pisati o Franciju? So ljudje, s katerimi
nas usoda tesno poveze, ki vstopijo v nase Zivljenje in pos-
tanejo del nase poti, da brez njih ne bi bili to, kar smo. Eden
takih ljudi je v mojem Zivljenju Franci. Njegov skoraj 50-le-
tni opus je osupljiv tako po obsegu kot po kakovosti produci-
ranih del. V vlogi direktorja projektov, glavnega producenta
kulturno-umetniS$kega programa nacionalne televizije ali
neodvisnega producenta je soustvaril televizijska in filmska
dela mnogih reZiserk in reziserjev, kot so vin¢i Vogue Anzlo-
var, Franci Arko, JoZe Babic, Zdravko Barisi¢, Marjan Ciglic,
JoZe Gale, Karpo Godina, Jurij Gruden, Talal Hadi, BoStjan
Hladnik, Slavko Hren, Jasna Hribernik, Vaclav Hudecek, Bo-
jan Jurca, Boris Jurjasevic¢, Jane Kavcic, Matjaz KlopCic, Hele-
na Koder, Stanko Kostanjevec, Mir¢ Kragelj, Breda Kovic, Zo-
ran Lesi¢, Igor Likar, Matija Mil¢inski, Dusan Mlakar, Marko
Nabersnik, Jure Pervanje, Saso Podgorsek, Stas Poto¢nik, Na-
tasSa Prosenc, Rajko Ranfl, Filip Robar Dorin, Jirzi Sekvenca,
Polona Sepe, Franci Slak, Andrej Stojan, Marija Seme Bari-
Cevic, Sahin Sisi¢, Crt Skodlar, Igor Smid, BoZo Sprajc, Anton
Tomasi¢, Martin Turk, Franco UrSi¢, Goran Vojnovic in tudi
jaz.

»Producentski opus Francija Zajca je fascinanten. Naj gre za
njegov obseg, ki samo v izboru Steje Cez sto televizijskih in
kinematografskih del, ali pa za ta dela sama — mnoga med
njimi so namrec¢ oblikovala in zaznamovala ne le slovensko
kinematografijo, temve¢ slovensko kulturo sploh.« Tako je v
utemeljitvi zapisala komisija, ki mu je dodelila Badjurovo
nagrado. Za tem opusom stoji ¢lovek izjemne energije, nale-
zljivega entuziazma, trezne presoje, tudi pretkanosti, nepo-
pustljive odlo¢nosti in $e vrste lastnosti, vse osredotoCene k
enemu samemu cilju - narediti dober film! Kar je v sloven-
skih razmerah skorajda misija nemogoce. Razen za tiste, ki
so zmozni hoditi po robu.

Leto 1993, februar. Snemamo dokumentarec v razdejani
Bosni.! Skozi Mostar, v katerem so parki in zelenice posta-
li pokopalisca, cerkve in dzamije so porusene, kjer padajo
granate ob uri, ki jo napove nas vodic¢, se mimo hrvaskih in
bosnjaskih nadzornih toc¢k pripeljemo do Kiseljaka. »V Viso-
ko ste namenjeni?« se zgrozi hrvaski strazar na nadzorni
tocki ob izhodu iz mesta. »Ste nori? Tam se streljajo, mes-
to goril« Hm, naj se obrnemo ali nadaljujemo pot? Kaj nam
bodo akreditacije, krogle pac ne izbirajo med akreditiranimi
in neakreditiranimi tar¢ami. Kaj nam bodo neprebojni jopi-
¢i, ¢e udarijo po nas iz topov? Smo videli v Mostarju dovolj
rusevin in grobov, da si lahko predstavljamo, kaj bo, e nas
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zadene granata. Nas bosnjaski vodic ima takoj resitev: »Obr-
nimo se, gremo nazajl« Jaz mol¢im. Naj odloc¢i kdo drug, si
mislim. Malce proti svoji navadi, priznam. Doma me ¢akata
hcerki, stari stiri in dve leti. Franci pa pravi: »Gremo naprejl«
Strazar nas pogleda kot na sedmini: »Potem pa vsaj luci uga-
snitel« V trdi temi vozimo proti Visokemu, kaksSnih petnajst
kilometrov je do tja. Nikjer nikogar, le tu in tam kaksna av-
tomobilska razbitina. In zloslutna tiSina. Vle¢emo na usesa,
od kod bo zapokalo. Sprasujemo se, e imajo ostrostrelci noc-
noglede, a zdaj je, kar je. Pripeljemo se v Visoko. Mesto spi,
tu in tam kak peSec na temni ulici. Ni¢ streljanja, nobenih
pozarov. »0d kod ste se pa vi vzeli?« se cudijo domacini. »Ja,
iz Kiseljakal« »Nemogoce, v Kiseljaku se vendar streljajo!«
No, tak je Franci. Ko je treba premagati strah, gre do konca
in za sabo potegne Se druge. Vse za film!

Avgust, 1994. Reziram film Radio.doc. V neznosni vrocini sne-
mamo iz dneva v dan, garamo, a snemalni plan je prenatr-
pan, zaostajamo. Vsak vecCer pride k meni Franci. »Miran,
pridi malo z mano.« Oddaljiva se od ekipe, dovolj, da naju ne
slisijo. Pogovor je vsak dan enak, Franci pa vedno bolj vzne-
mirjen.

Franci: »Ce bo$ tako nadaljeval, me bo$ unicil! DrZi se pla-
nal«

Miran: »Saj se ga drzim, kolikor morem!«

Franci: »Firma bo propadla, stanovanje mi bodo vzeli! Vse bo
slo k hudicul«

Miran: »Vidis, da delamo. Karpo pravi, da ni Se na nobenem
snemanju bolj garal. Plan ni realen!«

Franci: »Naredi kaj ali pa bomo $li vsi po riti k masil«
Miran: »Kaj naj naredim? Plan ni realen, saj sam ves! Doda-
tne snemalne dni potrebujemo.«

Franci: »Si nor? Kako naj jih dobim?«

Miran: »Ja, ne vem. Ti si producent!«

In jih je dobil. In nismo $li po riti k masi.

Potem sva posnela Se nekaj filmov?. In nisva se skregala! Ni-
koli.

Miran Zupani¢

10¢i Bosne, op. ur.
2 Barabe! (2001), Delitve (2003), Kocbek, pesnik v pogrezu zgodovine (2004), Otroci s
Petricka (2007), Made in Slovenia (2007), op. ur.
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in Rokom Bickom

Matjaz Ivanisin in Rok Bicek sta morda najbolj vidna sopotnika nadarjene mlajSe generacije

slovenskih filmskih reziserjev. Njuni filmi se odlikujejo po vsebinski izvirnosti, avtorski inven-

tivhosti. Dokumentarni film obravnavata z enako resnostjo kot igranega in iz zabelezenega

materiala ustvarita avtonomne filmske zgodbe. Za svoje filme si vzameta cas: Rok Bicek je

DruZino ustvarjal deset let, Matjaz lvanisin se je s Playing Men igral stiri leta. Oba sta svoj

film pokazala najprej na uglednih tujih festivalih in oba sta se domov vrnila nagrajena. Bic-

kov film je bil premierno prikazan in nagrajen v Locarnu, Ivanisinov je prvo lovoriko prinesel

z uglednega festivala FID v Marseillu. Seveda sta iz Portoroza odnesla tudi vsak svojo vesno!

MEGAFON: Oba sta mlada avtorja, kako razumeta to po-
imenovanje in kaksSni so pogoji za ustvarjanje, pridejo
mladi avtorji teZje do filma? Kaksno mesto ima film v fi-
nancénem preZivetju mladega avtorja?

RB: V nasem okolju si glede na opus lahko mlad avtor tudi
po tem, ko Ze povsem osiviS. Mladost je tu v vseh pogledih
zelo relativen pojem. Vendar pa se je pred petimi leti rodi-
la pomembna sprememba v zavedanju pomena institucio-
nalne podpore mladim avtorjem pri njihovem prvem filmu.
Brez razpisa SFC za prvence ne bi nikoli naredili Razrednega
sovraznika. Upam, da bo ta vizija razvoja nacionalne kinema-
tografije ostala tudi v prihodnje. Sam sem se Zelel v zadnjih
letih osredotociti le na nov film, vendar je nasa stvarnost
takSna, da moras poleg tega poceti $e kup posvetnih stvari za
prezivetje. Poklic filmskega reziserja tako vse bolj spominja
na ljubiteljsko, prostocasno dejavnost. Zakaj je tako, vemo
vsi. Edina resitev je, da film snemas vsako leto. Potem se da
lepo Ziveti. Vprasanje pa je, kaksni so potem filmi.

MI: Odvisno od posameznika. Sam snemam v svojem tempu
in ne ¢utim potrebe, da bi moral to poceti drugace. Tak nacin
dela pa ima svojo ceno. Mladi avtor ... Film je tako mlada pa-
noga, stara nekaj vec kot sto let, da smo vsi filmarji na nek
nacin mladi avtorji. Bogve, kaj nas Se ¢aka. Ce gre za svezino
izraza, upam, da bom vecno med mladimi avtorji, ker sem
srecal tako mlade »stare« avtorje kot tudi stare filmske mla-
denice. Mladi morajo zahtevati pogoje za svoje filme in se za
njih boriti. Filmsko podrocje pa jim mora odpreti vrata, ker
ve, da lahko z njimi samo pridobi. Zal ni zmeraj tako.

Kaksno vlogo ima spodbujanje mladih avtorjev, denimo
razpis za debitantski film?

RB: Kot sem Ze omenil, je razpis za prvence definitivno vne-
sel pozitivno spremembo v slovensko filmsko krajino. Prvi
film po tej shemi je bil Izlet Nejca Gazvode, nato pa Razred-
ni sovraznik. Ko se je Gazvoda spustil v to, vem, da se nam
je vsem zdel celovecerec nekaj zelo oddaljenega. Kot absol-
ventu AGRFT mi ni bilo jasno, kako deluje filmski sklad oz.
center, kako deluje sistem, kako priti do filma. Z razpisom
za prvence se je naenkrat vzpostavil prostor za nas. V zad-
njih petih letih je nedvomno nastalo ve¢ prvencev Kot prej
v desetletju. Sta pa prvi in drugi film po svoje privilegirana
in hkrati usodna - veliko festivalov v svoj program uvrsca
le prvence in druge filme, kar posledi¢no pomeni, da ce se
nisi vzpostavil s prvim ali drugim filmom, se bos s tretjim
Se teZje.

MI: Ja, tudi film, ki ga pripravljam, nastaja v okviru tega raz-
pisa. Mora pa avtor v primeru finan¢no zahtevejsega prven-
ca zelo razmisliti, e je ta razpis najprimernejsi oz. ali ni
morda primernejsi razpis »za odrasle«, na katerega se lahko
tudi prijavi. Da ne bi zaradi navidezne laZje odobritve pro-
jekt trpel v fazi produkcije. Za prvenec so namrec predvidena
manjSa sredstva — ob ogledu filma pa vsi gledalci gledamo
celovecerni film. Ce je film dober, je dober, Ce je slab, mi kot
gledalcu nic¢ ne pomaga, ¢e mi kdo priSepne, »saj gre vendar
za prvenec«. Zagotovo pa razpis za prvence opogumlja avtor-
je, Ceprav osebno nikoli nisem imel obcutka, da je pri nas
nemogoce priti do filma.

Se vama zdi, da sta kot avtorja prevec¢ obremenjena z na-
¢ini financiranja svojih filmov? Koliko se med sneman-
jem zavedata samega budZeta?

RB: Trenutno sem, si pa Zelim, da ne bi bil. Med snemanjem
po mojem to ¢utis tudi na neki podzavestni ravni ... ekspli-
citno se ga ne zavedam, se pa verjetno do neke mere samo-
cenzuriramo.

MI: Lahko govorim samo iz svoje izkusnje pri dokumentar-
nem filmu. Vsekakor je budZet postavka, ki jo morata reziser
in producent kreativno preizprasevati, glede na vrsto doku-
mentarnega filma, ki ga pripravljata. Na sreco delam z ljud-
mi, ki se tega zelo zavedajo. Oboji poskusamo poskrbeti, da
budZet ne vpliva na nas kreativni postopek.

Vajino mnenje o vse pogostejSih koprodukcijah?

RB: Po moje so danes edini nacin, da lahko svojo zgodbo
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Mladi avtor ... Film je tako mlada panoga, stara nekaj vec

kot sto let, da smo vsi filmarji na nek nacin mladi avtorji.

Bogve, kaj nas se caka. Ce gre za sveZino izraza, upam,

da bom vecno med mladimi avtorji, ker sem srecal tako

mlade »stare« avtorje kot tudi stare filmske mladenice.

Mladi morajo zahtevati pogoje za svoje filme in se za

njih boriti. Filmsko podrocje pa jim mora odpreti vrata,

ker ve, da lahko z njimi samo pridobi. Zal ni zmeraj tako.

sploh poves. Kot Student sem nanje gledal z zadrzkom, res
pa je, da se je v tistih ¢asih dalo v Sloveniji dobiti tudi res ve-
like vsote za posamezen film. Danes nas financ¢ne razmere
silijo razmisljati drugace. S povezovanjem lahko film veliko
pridobi. Seveda pod pogojem, da sodelovanja niso delana za
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vsako ceno, kar Zal sicer ni redkost. Za nas so najbolj narav-
ne koprodukcije z drzavami bivSe Jugoslavije, vendar bi bilo
strateSko nadvse pomembno, da bi se lahko pogosteje obrni-
li tudi proti zahodu. Pri tem ima Francija zagotovo vodilno
vlogo. Jasno, taksna sodelovanja so lahko le plod dolgoletne-
ga in nacrtnega dela tako neodvisnih producentov kot insti-
tucionalnih predstavnikov SFC in RTV Slovenija. Mislim, da
je na tem podrocju Se ogromno rezerve.

Kot absolventu AGRFT mi ni bilo jasno, kako deluje

filmski sklad oz. center, kako deluje sistem, kako priti do

filma. Z razpisom za prvence se je naenkrat vzpostavil

prostor za nas. V zadnjih petih letih je nedvomno nastalo

vec prvencev kot prej v desetletju.

MI: Danes so skorajda nuja. Lahko so velik plus, lahko pa pre-
cejSnja neumnost ali nesmisel. Tukaj se po mojem mnenju
producenti precej razlikujejo. V tem, kako projekt finan¢no
peljejo. Tudi za te stvari je potreben talent. Da stvari ne gredo
na Skodo projektu.

Zakaj je film v nacionalnem portfelju uvrsc¢en precej niz-
ko?

MI: Ne vem, bi me pa zanimali razlogi tistih, ki so ga tja
postavili.

RB: Mislim, da zato, ker nikoli ni bil prav dosti visje. Kar
je svojevrsten paradoks. V teh dneh mineva natanko sto
let od oktobrske revolucije. Njen voditelj je takrat izrekel,
da je film najpomembnejsa umetnost. Po moje ne zato, ker
bi bil velik filmofil, ampak preprosto zato, ker se je zavedal
izjemne modi filma na druzbo. Zal nobena politi¢na opcija
na Slovenskem v zadnjih stotih letih ni sliSala ali razumela
teh besed. Slovenski film je Ze od svojih prvih zacetkov
utemeljen na zanesenjastvu posameznikov in Se vedno te-
melji na njem. Odkar se ukvarjam s filmom, sem v poziciji,
da prosjacim naokoli za usluge in denar, da lahko naredim
film. Racunati na sistemsko ureditev po zgledu primerljivih
evropskih drzav in podporo vsakokratnih oblastnikov je uto-
picno, saj bo ocitno »slovenski film« prisel na dnevni red
vlade Sele ob privatizaciji Filmskega studia Viba film, ko se
bo potrebno dogovoriti, kako razdeliti Se zadnji preostanek
druzbenega premozenja, ki so ga tudi s samoprispevkom
zbrali nasi starejsi filmski kolegi.

MI: Po moje je zelo problemati¢na Ze namera, ki Zeli prika-
zati, da ima eno podrocje znotraj kulture vec¢ na racun dru-
gih podrocij. Namesto vprasanja, zakaj neka panoga znotraj
kulture dobi toliko, ¢e druga dobi toliko, moramo najprej
prepoznati in upoStevati potrebe vseh podrocij, ne pa, da se
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kulturniki med seboj borimo. Skupaj se moramo boriti, da se
poveca celoten proracun za kulturo. Kar se ti¢e nacionalnega
filmskega podrocja, je ta trenutek nekako tako: Zeli biti bolj
resno od amaterske dejavnosti, hkrati pa niti priblizno ni
dovolj resno za profesionalce.

RB: Ja, tu sta dve stvari. Prvic, politika deluje po principu deli
in vladaj. Ministrstvo za kulturo nam vrZe nekaj drobtinic,
za katere se potem mi stepemo, hkrati pa se noben kulturi
minister doslej znotraj vlade ni postavil za svoje podrocje
tako, kot bi se lahko oz. bi se moral. Predvidevam da zato,
ker je MK neke vrste tolazilna nagrada ... in potem se s tem
resorjem nihce ne ukvarja na nacin, kot si zasluzi. Kulturo
so vse vlade doslej jemale zgolj kot nepotreben strosek.
Drugic, film je v primerjavi z gledali$¢em mocno deprivile-
giran. Razlika v viSini drzavnega sofinanciranja vseh gle-
daliskih in filmskih produkcij je sramotna. Toliko bolj, ¢e
vkljuc¢imo Se Stevilo sodelujocih. Za namecek lahko, recimo,
igralci delajo tako v gledaliS¢u kot na filmu, medtem ko
imajo filmski ustvarjalci, z izjemo nekaj reziserjev, dostop
v gledalisce le kot gledalci. Kulturni model bi bilo smiselno
prevetriti. Poseg je seveda zelo delikaten, ampak nisem pre-
prican, da je ansambelski sitem najboljSa reSitev. Ogromno
igralcev ne igra, spet drugi so preobremenjeni. Jasno, tezko
je urejati, gre za kocCljivo temo, ampak: zakaj pa ne bi usta-
novili Se filmskega podjetja po vzoru SNG-jev in imeli zapo-
slene vse profile filmskih ustvarjalcev, vkljucno z igralci?
Nimam resitve, a namenoma naglas preizprasujem, saj bi
se o tem morali pogovoriti. Ko isces igralce za film, si v po-
polnoma podrejenem polozaju, prilagajati se je treba urniku
gledaliskih vaj in predstav. Pri vsem neskon¢nem barantan-
ju moras biti na koncu hvaleZen, da si vzamejo Cas. Zakaj je
samoumevno, da sem jaz freelancer, sosolec z akademije pa
je Ze 10 let redno zaposlen v gledaliScu?

MI: Mislim, da si moramo za svoje projekte zagotoviti pri-
merne pogoje. In se za njih postaviti. V¢asih apriori pristane-
mo na kaj, na kar nam ne bi bilo treba. Jaz sem recimo Sele
pred kratkim sliSal za moznost, da si igralec, ki je zaposlen v
gledaliS¢u, za snemanje filma vzame neplacani dopust.

Bo kinodvorana prezivela?

MI: Sréno upam, da bo. Cetudi bo za nekatere imela nekoliko
muzejsko vrednost.

RB: Gotovo bo prezZivela, mogoce kot prostor ekskluzive, po-
dobno kot opera. Verjetno se bo v najslabSem primeru ohra-
nila kot prostor, kamor se gre enkrat letno pogledat, kako se
je neko¢ gledalo filme.

MI: Ne bi si Zelel, da postane stvar izbrancev. Ampak na to
nimam nobenega vpliva.

RB: Temu so se sedaj odlo¢no uprli Francozi. LetoSnji Can-
nes je v program uvrstil dve Netflixovi produkciji, ¢eprav
Netflix z njima ne namerava v redno francosko kino-
distribucijo, ampak ju bo distribuiral zgolj med svojimi na-
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roCniki. Tej uvrstitvi sta sledila ogorc¢enje in upor Zveze fran-
coskih kinematografov — po francoskih zakonih je film kot
video na zahtevo lahko dostopen Sele tri leta po distribuciji v
kinematografih. Na festivalu so tako sprejeli novo pravilo,
ki doloca, da morajo filmi v tekmovalnem programu biti
uvrsceni tudi v redno kinematografsko distribucijo. O¢itno
je Francija Se zadnji branik klasi¢ne evropske kinematogra-
fije v vseh pogledih. Mogoce bomo morali storiti kaj na prvi
pogled avtoritativnega. V. duhu demokracije in svobodnega
trga lahko naredimo filmu zelo veliko $kode. Ce ZdruZenim
drzavam uspe izniciti evropske varovalne klavzule, kar si ze-
lijo, pride v nekaj letih do zatona domace evropske produkci-
je. Gre za zelo pomembne stvari, ki se jih premalo zavedamo.

Kako doZivljata festivalske turneje, kaj pomenijo v prika-
zovalnem zivljenju nekega filma?

MI: Za veliko ve¢ino dokumentarnih filmov so festivali edina
pot prikazovanja oz. distribucije. Samo na tak nacin lahko
pridejo do gledalcev. Redkokateri ima mozZnost prikazovanja
v redni distribuciji. Dokumentarni filmi bi v Sloveniji za za-
Cetek potrebovali lasten programski prostor in dobrega se-
lektorja. Ker so festivali za dokumentarni film prakti¢no edi-
na mozna distribucija, lahko prihaja tudi do tezav. Festivali
zahtevajo pogosto vsaj nacionalno premiero in tako morajo
producenti kalkulirati, kje in kdaj bo kateri film prikazan ...,
Ceprav po moje obcinstvo nekje na severu Francije ne konku-
rira ob¢instvu na jugu Francije. Razumem, da najvecji festi-
vali zahtevajo premiero, ampak za vecino pa res ni potrebno.
To bi morali razumeti tudi vsi, ki festivale financirajo.

RB: Do podobnih trenj prihaja Ze pri nas, med Festivalom
slovenskega filma in Liffom ...

MI: Dokumentarni film ima pri nas tudi manj izoblikova-
no tradicijo. Tezko je pric¢akovati, da bo kar naenkrat priteg-
nil maso ljudi. A to ne sme biti razlog, da se prikazovanja
dokumentarnih filmov ne bi lotili. Obcinstvo je treba ne le
pridobiti, ampak ga tudi vzgojiti. Kot receno, za zacetek po-
trebujemo programski prostor in ¢loveka, ki bo strastno in
angazirano sestavljal program.

Kako bi opisala trenutek, ko se odlocita, da je neka tema
vredna filma?

MI: Ne bi mogel reci, da prepoznam trenutek. Ali to¢no do-
lo¢eno temo. Bolj gre za doloCen obcCutek, za nek nemir. Ko
prepoznam, da me neka stvar zelo zanima za film, sem veci-
noma Ze globoko v filmu. Cetudi nisem $e ni¢ posnel.

RB: Po moje je podobno nacinu, na katerega se zaljubis.
Matjaz, ti najbrz ugotovis, da si zaljubljen, ko si z nekom Zze
nekaj ¢asa. Jaz sem drugacen, zaljubim se na prvi pogled.
Tako je bilo tudi pri obeh filmih, vedel sem, to je to, ne pa
to¢no, kaj je zadaj. Preprican sem bil, da gre za temo, ki se ji
je vredno posvetiti.

Glede na princip delovanja veliko avtorjev dokumentarni

film jemlje enako kot igranega, z vsemi njegovimi

znacilnostmi: suspenzom, obravnavo likov ... In obratno,

avtorji igranega filma pogresajo avtenticnost in

neposrednost dokumentarne forme.

MI: Ce govorimo z metaforo ljubezni, bi rekel, da je s tem
pri meni tako, kot e gledamo dva, ki sta si zelo ocitno vsec,
sama pa mislita, da tega nihce ne opazi.

Scenarij, priprave, snemanje ali montaza — kdaj se pocuti-
ta najbolj ustvarjalno?

MI: Zmeraj, ko sem v stiku s terenom, naj gre za pripravo,
snemanje ali pa samo posredno prek slike in zvoka v mon-
taZi ... vedno, kadar sem v stiku z ljudmi, s prostori, takrat,
ko so stvari pred menoj. To govorim predvsem z vidika doku-
mentarnega filma, kjer si lahko vnaprej zastavim le okvir.
Zamisli so vsekakor pomembne, a zgolj v stiku s terenom.
Tudi ¢e moram potem s terena nazaj k pisanju, recimo za
prijave, ¢rpanje sredstev. ZamiSljeno ne morem samo zlo-
Ziti na papir in potem tega istega zahtevati od ljudi na tere-
nu. Lahko pa si nekaj zamislim in na terenu preverim. Na
kratko: s terenom se poc¢utim kreativno, sam s seboj pa bolj
sanjasko.

RB: Meni je najljubsa faza zvok, tam ti ni¢ ve¢ ne more po-
begniti, vse glavne odlocitve si moral Ze sprejeti, zato sem
najbolj sproscen. Ne vem, mogocCe bom kdaj prisel do tega,
da v preostalih fazah ne bom vec cutil stresa, ampak bom
samo uzival ... Pri zvoku ne ¢utim stresa, ampak dejansko
uzivam. Veliko ¢asa prezivim z oblikovalcem in z montaZer-
jem zvoka, v tonskem studiu se zame film Sele rodi. Vsaka
od faz ima svoje zakonitosti, Se najbolj mucno je napisati
scenarij oz. najti pravo idejo, vredno tvojega ¢asa in energije.
Ve¢ kot je dilem, manj prijetna je posamezna faza ... zato
uZivam v zvoku.

MI: Pri dokumentarcu se poskusam predvsem znebiti obcut-
ka, da sem kaj zamudil. Nujnost napake je zame pomemben
dejavnik v procesu. In tudi pri kon¢nem izdelku.

vama film kdaj povzroca nespecnost, tudi metafori¢no?

MI: Ves Cas premlevamo svoje ideje, naenkrat imas obcutek,
da je vse povezano s temo, to pride s fokusom na doloceno
stvar. Redko pa se mi zgodi, da prav ne bi spal.

RB: Vprasanje je podobno tistemu: Ali lahko gledas filme kot
nefilmar? Jaz ne morem, pa bi si v¢asih Zelel ... tako pa gle-
dam filme in razmisljam, recimo, o igralski zasedbi. Filmi
se me zaradi tega tezje dotaknejo, me pa dokumentarec za-
dane na ta nacin. V zadnjem ¢asu se mi je fokus obrnil proti

dokumentarnemu filmu. Zanimiva se mi zdi tudi forma, ko
z resni¢nimi ljudmi delas »igrani« film. Zadnji taksSen film,
ki sem ga videl letos, je delo bolgarskega reziserja Iliana Me-
teva. V filmu % je z resni¢nimi ljudmi delal igrani film, res-
nicne ljudi je postavil v deloma nastavljene situacije.

MI: Ja, gre za postopek v izpeljavi igranega filma. Navezuje
pa se tudi na vprasanje meje med dokumentarnim in igra-
nim filmom. To vprasanje, se mi zdi, je v zadnjem cCasu zelo
aktualno. Glede na princip delovanja veliko avtorjev doku-
mentarni film jemlje enako kot igranega, z vsemi njegovimi
znacilnost, suspenzom, obravnavo likov ... In obratno, av-
torji igranega filma pogreSajo avtenti¢nost in neposrednost
dokumentarne forme. Danes je potreba po tem precej ziva,
svet je prenapolnjen z internetnimi platformami, ki ponuja-
jo resnicnost tukaj in zdaj, a v filmu moras Se vedno graditi
resnicnost, jo vzpostavljati na novo. Kaj je resni¢nost sama
po sebi? V filmu gre vedno za izbor in zmeraj gradis z mani-
pulacijo, Ce tako recem. Ravno zaradi tega zgrajenega sveta
je ustvarjeno morda bliZje neCemu, ¢emur bi lahko rekli res-
ni¢nost oz. tvoj lasten pogled.

Se dokumentarni film tega odnosa do resni¢nosti morda
zdaj bolj zaveda kot v preteklosti?

MI: Mislim, da vprasanje odnosa do resnic¢nosti v dokumen-
tarnem filmu obstaja od zmeraj. Zame v filmu ni dovolj, da
nekaj samo pokaze$, ampak predvsem, kako to pokazes.
Konec koncev govorimo o filmu. To tako imenovano resnic-
nost lahko danes v raznih avdio-video zapisih gledamo na
vsakem koraku. Prej bi rekel, da gre za tocko, ko se je igrani
film znasel v rahli dilemi, kako prikazovati svet. A paradok-
salno se mi pogosto zdi, da filmi, ki poskusSajo to resni¢nost
pokazati ena za ena, niso nujno tudi bolj resnicni.

RB: DruZino sem v montaZzi dojemal z mislijo in idejo, da de-
lam igrani film, material sem dojemal kot material za ig-
rani film. Nekaj testnih gledalcev je sicer izrazilo Zeljo po
dodatnih napisih, ki bi pojasnjevali doloCene situacije in ¢a-
sovne preskoke, kar v igranem filmu ne bi nikoli naredil. In
tako tudi v tem primeru nisem. Danes gledalci vse prevec-
krat izklopijo del mozZganov in pricakujejo pojasnjevanije ...

Doloceno didakti¢nost?

MI: Moj namen ni ustvarjati dokumentarnih filmov, ki bi
Zeli informirati. Kar mene Zene, je ritem, emocija, je film at-
mosfere oz. pretok med filmom in gledalci, ki se lahko zgodi
brez konkretne informacije. Zelim si, da gledalec prispeva k
filmu. Nocem biti dokoncen, prepameten ali informativen.
Glede odnosa med igranim in dokumentarnim filmom lah-
ko postrezem s primerom snemanja dokumentarnega filma
Vsaka dobra zgodba je ljubezenska zgodba, ki pripoveduje o
gledaliski predstavi Boris, Milena, Radko in o osebah, ki so jo
ustvarile, torej DuSanu Jovanovi¢u, Mileni Zupanci¢, Radku
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Poli¢u (Racu) in Borisu Cavazzi. Torej, snemam Raca, kako
pride s snemanja domov, si sezuje Cevlje, zloZi vezalke v Ce-
vlje in jih pospravi. Z eno nogo si natakne natikac, ko pa
to skusa narediti z drugo, mu ne uspe povsem, natika¢ mu
spolzi z noge. Ko to snemam in kasneje gledam, se mi zdi
blazno presunljiva sekvenca. Kadar sem v dokumentarni
formi potrpezljiv, se dogodijo tudi taki biseri. V igrani for-
mi moras biti, se mi zdi, strasen mojster, da ti uspe takSen
detajle vtkati v zamisljeno ... to uspe le najvec¢jim mojstrom,
kot je recimo Ozu. Gre za momente, ki ¢loveka presunejo v
svoji nepomembnosti, hkrati pa govorijo Sirse, a brez name-
na in matematike. Pri igranem filmu imas takoj obc¢utek na-
mere, pri dokumentarnem pa se samo zgodi, ni pricakovano
od situacije.

Kaj pa pozicija avtorja v dokumentarnem filmu? Zdi se, da
je v Playing men ocCitnejsa, ciljam na ustvarjalno krizo, ki
si jo, Matjaz, vkljucil v sam film in je vplivala na strukturo
filma ... pri DruZini pa vcasih kar pozabimo na avtorja in
nas preseneti, ko kdo od portretirancev omeni, da bo Rok
nekje zraven, zavest o avtorju pride iz ozadja.

MI: Dokumentarist je kot slon v sobi. Vsi vejo, da je tam,
ampak se vsi pretvarjajo, da ga ni. Avtor se pravzaprav ni-
koli ne more skriti za materialom, pa ¢e se pojavi v filmu
ali ne - vsak kader, vsaka sekvenca te razkriva, Ceprav si
kdaj tega morda niti ne bi Zelel. V. mojem primeru se mi je
zdelo pomembno, da kamero obrnem nase in s tem svojo
prisotnost $e potenciram. V Rokovem filmu je, mislim, eden
izmed klju¢nih trenutkov prizor, ko glavni junak nagovori
prav njega.

RB: Kot si rekel: mislim, da se avtor vdokumentarnem filmu
razgali dosti bolj kot v igranem. V DruZini sem veliko povedal
0 sebi, je pa res, da to mogoce laZje razberejo tisti, ki me poz-
najo. Ze da lahko naredi$ tako zgodbo, se mora$ vreci v sre-
dino dogajanja, moras biti tam, zavzeti staliSCe in biti jasen.
Nimas$ nobene varovalke in ogromno poves o sebi. Trenutno
me intimno bolj privlaci prav tak nacin zgodbe.

MI: Situacije ti neprestano dokazujejo, da so pametnejSe od
tebe. Nekaj si zamislis, situacije pa ti na vsakem koraku po-
kaZejo, da so kompleksnejSe od tvojih najboljsih predstav.

Vaju je kdaj v procesu nastanka filma kdorkoli opozoril na
avtorske pravice?

MI: Se ne spomnim. Mene je na avtorske pravice prvic¢ opo-
zoril reZiser Metod Pevec.

RB: Jaz sem se jih prvi¢ zavedel v funkciji producenta, ko
sem moral sestaviti pogodbo za drugega avtorja. V vlogi pro-
ducenta sem spoznal Se drugo plat sistema. Fino se mi zdi,
da sem ¢lan tako drustva producentov kot drustva reZiserjev,
saj lahko ene in druge opozarjam na dolocene stvari. Na nek
nacin sem dvojni agent.
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POZIV K PRIJAVI AV DEL

AIPA bo v letu 2018 izvedla obrac¢un honorarjev za kabel-
sko retransmisijo AV del v letu 2017.

V obracunu bomo upostevali prijave in spremembe po-
datkov o AV delih, ki jih bomo prejeli do srede 31. janu-
arja 2018. Podatki, prejeti po tem roku, bodo upoStevani
pri naslednjem poracunu.

Zaizvedboobracunainizplacilohonorarjevje pomembno,
da za vsako AV delo posredujete natan¢ne informacije:

izvirni naslov,

kategorijo,

leto nastanka,

leto prve objave,

trajanje,

navedbo udelezb pri AV delu,

podatke o upravicencih.

Upravicence pozivamo, da prijavite AV dela ali dopolnite
obstojece prijave z uporabo obrazcev za prijavo AV del, ki
so objavljeni na spletni strani AIPA pod zavihkom Clani.

Vse tiste imetnike pravic, ki Se niste ¢lani AIPA, pa vabi-
mo, da se nam pridruZite. Obrazec za vclanitev najdete
na spletni strani pod zavihkom Clani, kjer so tudi objav-
ljeni seznami uporabljenih AV del.

Podrobnejse informacije in morebitne nasvete dobite na:
http://aipa.si
info@aipa.si
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DRUSTVO
SLOVENSKIH
REZISERJEV

KAKO UCINKOVITO OBLIKOVATI POLITIKO AV SEKTORTA:
AVTORSKA PRAVICA NA NACIONALNI IN EU RAVN]

1. in 2.:2. 2018 prirejamo v Ljubljani delavnico za AV avtorje.
—

Moc&ne nacionalne organizacije lahko ustvarijo pravi¢no in trajnostno avtorsko pravico
Pravice avtorjev in ustrezno finan¢no nadomestilo

Prvi rezultati §fudije ﬁnanc':hega nadomestila AV avtorjem '

spremljajte podrobnosti na www.aipa.si

v sodelovanju z
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