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IZVLECEK

Diplomsko delo obravnava avtorskopravna razmerja v slovenski kinematografiji s
posebnim poudarkom na pogodbeni praksi filmskih ustvarjalcev. V teoretichem delu so
predstavljeni zgodovinski razvoj slovenske kinematografije od prvih projekcij leta 1896
do danes, pravni okvir filmske produkcije ter razvoj avtorskopravne zakonodaje od
Zakona o zaSCiti avtorske pravice iz leta 1929 do veljavnega Zakona o avtorski in
sorodnih pravicah. Empiri¢ni del temelji na kvalitativni vsebinski analizi enaindvajsetih
pogodb rezZiserjev, scenografov in igralcev iz zbirke Slovenske kinoteke, ki pokrivajo
obdobje 1960-1988. Namen raziskave je identificirati vzorce v prenosu avtorskih
pravic skozi razlicna ¢asovna obdobja ter ugotoviti, kako se zakonodajne spremembe
odrazajo v konkretnih pogodbenih razmerjih. Analiza razkriva postopen razvoj
formalizacije pogodbenih razmerij. V Sestdesetih letih prenos pravic vecinoma ni
eksplicitno opredeljen, pogodbe se osredototajo predvsem na delovne obveznosti in
honorarje. V sedemdesetih letih se pojavi jasnejSa terminologija prenosa pravic ter
sklicevanje na kolektivne pogodbe. V osemdesetih letih pogodbe vsebujejo obsezne
sezname prenesenih pravic, vklju¢no s pravicami za Se neznane medije, prvi€ izrecno
razlikujejo med materialnimi in moralnimi pravicami ter vsebujejo varovalko, da
neprenesene pravice ostanejo ustvarjalcu. SistematiCna analiza arhivskih pogodb
ponuja vpogled v dejansko prakso prenosa avtorskih pravic v formativnem obdobju
slovenske kinematografije kot organizirane produkcijske dejavnosti. Ugotovitve
prispevajo k razumevanju zgodovinskega razvoja avtorskopravnih razmerij in
predstavljajo osnovo za interpretacijo sodobnih izzivov pri uveljavljanju pravic filmskih
ustvarjalcev v digitalni dobi.

Kljuéne besede: avtorsko pravo, avtorska pravica, slovenska kinematografija,
avdiovizualna dela, filmske pogodbe, prenos pravic, filmski ustvarjalci, Slovenska
kinoteka



ABSTRACT
Copyright in the Field of Slovenian Cinematography

The diploma thesis examines copyright relations in Slovenian cinematography with
particular emphasis on the contractual practice of film creators. The theoretical part
presents the historical development of Slovenian cinematography from the first
screenings in 1896 to the present day, the legal framework of film production, and the
development of copyright legislation from the Copyright Protection Act of 1929 to the
current Copyright and Related Rights Act. The empirical part is based on a qualitative
content analysis of twenty-one contracts of directors, set designers and actors from
the collection of the Slovenian Cinematheque, covering the period 1960-1988. The
aim of the research is to identify patterns in the transfer of copyright across different
periods and to determine how legislative changes are reflected in specific contractual
relationships. The analysis reveals a gradual development in the formalisation of
contractual relations. In the 1960s, the transfer of rights was mostly not explicitly
defined, with contracts focusing primarily on work obligations and fees. In the 1970s,
clearer terminology regarding the transfer of rights appears, together with references
to collective agreements. In the 1980s, contracts contain extensive lists of transferred
rights, including rights for as yet unknown media, explicitly distinguish between
economic and moral rights for the first time, and include a safeguard that non-
transferred rights remain with the creator. The systematic analysis of archival contracts
offers insight into the actual practice of copyright transfer during the formative period
of Slovenian cinematography as an organised production activity. The findings
contribute to an understanding of the historical development of copyright relations and
provide a basis for interpreting contemporary challenges in enforcing the rights of film
creators in the digital age.

Key words: copyright, copyright law, Slovenian cinematography, audiovisual works,
film contracts, transfer of rights, film creators, Slovenian Cinematheque
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1 UVOD

Filmska umetnost predstavlja kompleksno podrocje, kjer se oblikujejo Stevilna pravna
razmerja. Pri ustvarjanju filma sodeluje vrsta filmskih ustvarjalcev, ki s svojim delom
prispevajo h kon¢nemu izdelku. Zaradi vec€plastnosti filmskega ustvarjanja je klju¢no,
da je to podrocCje pravno dobro urejeno, kar vsem sodelujoim zagotavlja pravno
varnost in omogoc¢a nemoten ustvarjalni proces.!

Avtorsko pravo ima osrednjo vlogo pri urejanju teh razmerij, Se posebej v sodobnem
Casu digitalizacije, ko sta deljenje in reproduciranje avdiovizualnih del bistveno
olaj$ana.? Na podrocju slovenske kinematografije se kazejo razli¢ni izzivi, povezani z
dejansko uresnicitvijo avtorskih pravic. Med njimi izstopajo vprasanja o ucinkovitosti
zakonodajnih reSitev, delovanju sistema kolektivhega upravljanja ter vplivu novih
digitalnih platform na tradicionalne modele distribucije.3 Ceprav Zakon o avtorski in
sorodnih pravicah (ZASP) formalno sledi mednarodnim standardom, se v praksi
pogosto pojavljajo vrzeli, ki ustvarjalcem otezujejo polno uveljavljanje njihovih pravic
in ustrezno nagrajevanje za njihovo delo.*

Aktualna razmerja med filmskimi ustvarjalci in kinooperaterji dodatno potrjujejo, da gre
za obcutljivo in kompleksno podro€je. Marca 2025 je Drustvo slovenskih avdiovizualnih
igralcev objavilo javno pismo, v katerem opozarja na sistemati¢no krsitev pravice do
nadomestila za prikazovanije filmov.® Izzivi pri uveljavljanju avtorskih pravic pa niso nov
pojav. Sodba P 2519/2013-Il z dne 13.5.2016 Okroznega sodiS¢a v Ljubljani
obravnava krsitve, ki segajo v leto 1999, in razkriva dolgotrajne spore glede uporabe
arhivskih filmskih posnetkov. Sodisce je pri razlagi honorarnih pogodb iz petdesetih in
Sestdesetih let ugotovilo, da prenos pravic na producente ni vkljuCeval pravice do
predelave in uporabe posameznih odlomkov v novih delih.® Oba primera razkrivata
strukturne izzive pri uveljavljanju avtorskih pravic ter potrjujeta pomen natancne
analize pogodb iz preteklih obdobij za razumevanje sodobnih avtorskopravnih
razmerij.

Namen diplomskega dela je analizirati razvoj avtorskopravnih razmerij v slovenski
kinematografiji s posebnim poudarkom na pogodbeni praksi filmskih ustvarjalcev. Cil;
raziskave je identificirati vzorce v prenosu avtorskih pravic skozi razlicna ¢asovna
obdobja ter ugotoviti, kako se zakonodajne spremembe odrazajo v konkretnih
pogodbenih razmerjih. Raziskava temelji na analizi pogodb filmskih ustvarjalcev iz
obdobja 1960—-1988 iz zbirke Slovenske kinoteke.

1 Govednik, 2021, e-vir.

2 Blatnik, 2009, str. 190-191.

8 |zzivi slovenske avdiovizualne industrije skozi o¢i sogovornikov, AIPA, 2023, e-vir.

4 Prav tam.

5 Javno pismo Drustva slovenskih avdiovizualnih igralcev: Pravica do nadomestila za igralce — zakon
velja tudi za kinooperaterje, 2025.

6 OKROLJ, Sodba P 2519/2013-Il, 13. 5. 2016.



Diplomsko delo je razdeljeno v pet poglavij. Prvo poglavje predstavlja izhodis¢a
raziskave. Drugo poglavje obravnava zgodovinski razvoj slovenske kinematografije od
prvih projekcij leta 1896 do danes, s poudarkom na pravnem okviru filmske produkcije
in vlogi drzave pri financiranju. Tretje poglavje analizira razvoj avtorskopravne ureditve
avdiovizualnih del od Zakona o zasciti avtorske pravice iz leta 1929 do veljavnega
ZASP, vklju¢no z opredelitvijo avdiovizualnega dela, prenosom pravic in sistemom
kolektivnega upravljanja. Cetrto poglavje predstavlja osrednjo empiriéno raziskavo, ki
obsega analizo enaindvajsetih pogodb iz zbirke Slovenske kinoteke. Analizirane so
pogodbe reziserjev, scenografov in igralcev iz treh desetletij, pri Cemer je posebna
pozornost namenjena razvoju avtorskopravnih dolo¢b in odnosu med zakonodajo in
pogodbeno prakso. Peto poglavje predstavlja zakljuCek, ki povezuje ugotovitve
raziskave in poudarja njihov pomen za razumevanje sodobnih izzivov v slovenski
kinematografiji.



2 SLOVENSKA KINEMATOGRAFIJA
2.1 ZGODOVINSKI RAZVOJ FILMSKE UMETNOSTI V SLOVENUJI

Za leto zacCetka filmske umetnosti se Steje leto 1895, ko sta brata Lumiére izpopolnila
tehniko snemanija in projiciranja. Predstavila sta svoj projekcijski aparat kinematograf,
ki je omogocal snemanje, kopiranje in projekcijo, ter z njegovo pomocjo 28. decembra
v Parizu priredila prvo javno projekcijo gibljivih slik.” Dogodek, ki velja za rojstvo
kinematografije, je v Evropi sprozil val navdu$enja in zanimanja za novo umetnisko
zvrst. Le leto kasneje je film nasel pot tudi v nase kraje. Prvi potujoci kinematografi so
s projekcijami obiskovali veCja slovenska mesta in s tem lokalnemu obcinstvu
predstavili Car gibljivih podob. Prve filmske predstave so bile organizirane v kavarnah,
hotelskih salonih in gostilnah, kjer so radovedni obiskovalci za skromno placilo lahko
prvic videli »Zive fotografije«.®

Do leta 1906 so bile filmske projekcije pri nas omejene na tovrstne potujoce predstave,
nato pa je Davorin RovSek v prostorih Grand hotela Union vzpostavil prvo stalno
projekcijsko dvorano v Ljubljani.® Ob tem so se zadeli odpirati tudi drugi stalni
kinematografi, ki so se v naslednjih letih pojavili v vse vec€jem Stevilu in se razSirili tudi
v druga slovenska mesta. S tem so se filmske projekcije iz prvotno ob&asne atrakcije
postopoma uveljavile kot redna oblika zabave in druzabnega Zivljenja.*°

Filmska umetnost je tudi med slovenskim obcinstvom hitro pozela veliko zanimanje,
Ceprav so bili prvi filmi vsebinsko preprosti in so ve€inoma prikazovali vsakdanje
prizore ali krajSe dokumentarne zapise. Kljub sploSnemu navduSenju pa nov medij ni
bil povsod sprejet brez zadrzkov. V nekaterih kulturnih in umetniskih krogih so se bali,
da bi film lahko izpodrinil tradicionalne oblike umetnosti, predvsem gledalis¢e in
knjizevnost.'!

Prve zapise slovenskega filma je posnel Karol Grossman, odvetnik in amaterski
fotograf. Leta 1905 sta nastala Odhod od mase v Ljutomeru in Sejem v Ljutomeru, leto
za tem pa film Na domac&em vrtu. Ceprav so bili prvi poskusi povsem amaterski, danes
pomenijo izjemno pomemben mejnik v zgodovini slovenskega filma, saj ti posnetki
predstavljajo prve metre slovenskega filma.1?

V 20. letih prejSnjega stoletja, organizirana slovenska filmska produkcija $e ni
obstajala, saj ni bilo ustrezne infrastrukture, finanéne podpore in strokovnega znanja

" Traven et al., 1992, str. 7.

8 Stankovi¢, 2013, str. 18-19.
9 Simenc, 1996, str. 24.

10 Stankovi¢, 2013, str. 20.

11 Prav tam, str. 21.

12 Simenc, 1996, str. 20-22.



za snemanije celovecernih filmov.2 Kljub odsotnosti domace produkcije so posamezni
slovenski ustvarjalci uspesno delovali v mednarodnem filmskem prostoru. Med njimi je
najbolj izstopala igralka Ita Rina, rojena kot Ida Kravanja v Divaci, ki je v drugi polovici
dvajsetih let postala ena najvecjih zvezd evropskega nemega filma. Z viogama v filmih
Erotikon (1929) in ObeSenjakova Toncka (1930) je osvojila srca gledalcev po vsem
svetu, njen talent pa so opazili tudi v Hollywoodu, kamor so jo nekaj ¢asa vztrajno
vabili.** Poleg Ite Rine so v tujini delovali tudi drugi slovenski filmski ustvarjalci, med
njimi tudi scenski fotograf Joze Znidarsig, ki je v Hollywoodu ustvarjal pod umetniskim
imenom Joe Z. List.*®> Ti posamezniki so dokazali, da slovenski ustvarjalni potencial
sega onkraj domacega okolja.

Prvi slovenski celoveCerni film V kraljestvu Zlatoroga (1931) je posnelo domace
alpinisti¢no drustvo Skala. Reziral ga je amaterski fotograf in snemalec Janko Ravnik.
Leto kasneje je v reziji Ferda Delaka nastal Se film Triglavske strmine (1932). Oba filma
sta obravnavala alpinisticno tematiko in imela izrazit dokumentarni pridih.6

V Casu druge svetovne vojne se je film Ze uveljavil kot eno kljuénih orodij Sirjenja
propagande, zato so Stevilne drzave filmsko produkcijo usmerile v krepitev politi€nih
sporoCil in ideoloskih usmeritev. Pri nas pogoji za ustvarjanje tovrstnih celovecernih
filmov niso bili zagotovljeni, vendar je kljub temu v tem €asu nastalo nekaj krajsih
dokumentarnih zapisov.’

Po drugi svetovni vojni je nova oblast vzpostavila institucionalni okvir za razvoj domace
filmske industrije, kar je pripeljalo do ustanovitve prvih slovenskih filmskih podjetij.*®
Leta 1948 je nastal prvi slovenski zvocni celove€erni igrani film Na svoji zemlji v reziji
Franceta Stiglica, ki velja za pomemben mejnik v zgodovini slovenske kinematografije.
Uspeh filma je potrdil pomen domace produkcije in odprl pot nadaljnjemu filmskemu
ustvarjanju.t®

V petdesetih letih je jugoslovanska filmska industrija dozZivela pomembno
reorganizacijo, ki je bila povezana z uvajanjem sistema delavskega samoupravljanja.
Leta 1956 je bil sprejet Temeljni zakon o filmu (TZF), ki je na novo uredil podrocje
filmske umetnosti in prinesel obsezne spremembe v nacinu delovanja filmskih podijetij,
predvsem glede statusa filmskih delavcev in organizacijske strukture produkcije.?°
Reorganizacija je vodila k vedji komercializaciji filmske proizvodnje in nastanku novih

13 Prav tam, str. 31.

14 Nedic¢, 1997, str. 4-5.

15 Prav tam, str. 7.

16 Simenc, 1996, str. 41-44.

17 Stankovi¢, 2013, str. 47.

18 Prav tam, str. 54-55.

19 Vrdlovec, 2013, str. 154-155.
20 Stankovic, 2013, str. 79.
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produkcijskih podjetij, med katerimi je bil najpomembnejsi Viba film.?! V tem obdobju
je prislo tudi do liberalizacije uvoza tujih filmov, kar je slovenskim ustvarjalcem
omogocilo spremljanje svetovnih trendov. Kljub omejenim tehni¢nim in kadrovskim
zmoznostim je bilo v petdesetih letih v Sloveniji posnetih 13 celovecernih igranih filmov,
kar je pomenilo pomemben temelj za intenzivnejSi ustvarjalni razmah v naslednjem
desetletju.??

V Sestdesetih letih se je slovenska kinematografija znasla na prelomnici. V kratkem
¢asovnem obdobju je nastal niz domacih filmov, ki so na razlicne nacine prekinili
pristope, znacilne za petdeseta leta, in s svojimi inovacijami odprli vrata novim smerem
filmskega ustvarjanja. Filmski teoretik Peter Stankovi¢ to obdobje opredeljuje kot ¢as
»avtorskega filma«, saj so reziserji nove generacije ustvarjalni proces zaceli odmikati
od ustaljenih pravil in iskati lastne poti izrazanja.?® Na slovenski film je v Sestdesetih
letih pomembno vplival tudi prihod televizije. Ceprav je imelo televizijske sprejemnike
sprva manjSe Stevilo gospodinjstev, je to povzro€ilo opazen upad obiska
kinematografov, najbolj pa se je zmanjSalo zanimanje prav za slovenske filme. Razlogi
za to niso bili samo v vzponu televizije, temve€ tudi v spremenjeni naravi filmske
produkcije. Avtorski filmi, ki so pogosto raziskovali eksperimentalne pristope in
abstraktne zgodbe, niso bili vedno privlaéni za mnozi¢no obcCinstvo, zaradi Cesar se je
v javnosti zaCelo govoriti o »krizi slovenskega filma«.?

Sedemdeseta leta so bila v Jugoslaviji zaznamovana z oblutkom negotovosti in
narasc¢ajoCimi druzbenimi napetostmi. Drzava se je sooc€ala z vse globljo gospodarsko
krizo in prvimi izrazitejSimi nacionalnimi izbruhi. Liberalne reforme iz Sestdesetih let so
bile opusCene, sistem samoupravljanja pa je postajal vse bolj zapleten in birokratiziran.
Krepitev republiSkih avtonomij je spodbudila razprave o slovenski nacionalni identiteti,
kar se je na podrodju filma izrazilo v vecji usmerjenosti k nacionalnim temam in
motivom, pogosto s poudarkom na zgodovinskih in mitoloskih vsebinah.?®> Ekonomska
kriza se je mo€no odrazala tudi v filmski produkciji. Zaradi vedno skromnejSih sredstev
so slovenski filmi v tem Casu pogosto postajali manjSi po obsegu in bolj osredotoceni
na intimne zgodbe. Hkrati so se, Ceprav v omejenem $tevilu, znova zaceli pojavljati
komercialni projekti, ki so s svojim uspehom domacim studiem vsaj nekoliko olajsali
prezivetje v vedno tezjih finan¢nih razmerah.?¢

Nova jugoslovanska ustava iz leta 1974 je uvedla sistem samoupravljanja v vse
segmente druzbe, vkljuéno s kulturo.?” Skups$cina Socialisticne republike Slovenije je
istega leta sprejela tudi nov Zakon o filmu (ZF), ki je domadi film opredelil kot »kulturno

21 Prav tam.

22 Prav tam.

23 Prav tam, str. 171.

24 Prav tam, str. 188-189.

25 Prav tam, str. 341-342.

26 Prav tam, str. 345.

27 Vrdlovec, 2013, str. 392.
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dobrino SirSega druzbenega pomena«.?® Te spremembe so neposredno vplivale na
organizacijo filmske produkcije. Leta 1976 se je v skladu z naceli samoupravljanja
preoblikoval Viba film, ki je bil takrat edino slovensko podijetje za filmsko produkcijo.?°
Preoblikovanje je prineslo bolj formalizirano organizacijsko strukturo in poudarek na
rednih zaposlitvah tehni¢nih ter produkcijskih ekip, kar je zagotovilo vecjo stabilnost
filmske proizvodnje v &asu vse hujSe ekonomske krize.3° Ceprav slovenski filmi
sedemdesetih let niso dosegli ustvarjalnega zagona prejSnjega desetletja, so v tem
Casu, kljub vsem omejitvam, nastali Stevilni kakovostni projekti. V tem obdobju so na
filmskih platnih postali prepoznavni tudi Stevilni pomembni slovenski igralci, kot so
Milena Zupandi¢, Boris Cavazza in Radko Poli¢, ki so s svojimi vlogami nepozabno
zaznamovali slovenski film.3!

Osemdeseta leta so bila za slovensko kinematografijo obdobje izrazite krize, ki jo je
zaznamovalo prepletanje politicnih, ekonomskih in kulturnih dejavnikov. Jugoslavija je
v tem Casu zdrsnila v vse globljo druzbeno in gospodarsko nestabilnost, kar se je
neposredno odrazalo tudi v filmski produkciji. Filmski ustvarjalci so se soocali z vse
veCjo negotovostjo, zmanjSevanjem javnih sredstev in obCutkom malodusja, ki je
zaviral ustvarjalni zagon.3? Kot Ze omenjeno, je bil osredniji slovenski filmski studio Viba
film v sedemdesetih letih delezen pomembnih institucionalnih sprememb. Stankovi¢ v
svoji knjigi ugotavlja, da je bil prvotni namen te reorganizacije sicer pozitiven, saj naj
bi zagotovila stabilno in tehni¢no zanesljivo produkcijsko okolje. Vendar se je v praksi
pokazalo, da polozaj edinega studia z zagotovljenim javnim financiranjem ni spodbuijal
vecje odgovornosti pri izboru in izvedbi projektov, kar je dolgoro¢no vplivalo na padec
kakovosti in zmanj$anje ustvarjalne inovativnosti.33

Poleg sistemskih tezav je na stanje slovenske kinematografije vplival tudi prihod
tehnologije VHS, ki je pomembno preoblikoval gledalske navade. Videokasete so
postale del vsakdanjika in gledanje filmov doma se je uveljavilo kot nova oblika dostopa
do vsebin. Tovrstna praksa je potekala ob pomanjkljivi regulaciji avtorskih pravic, kar
je omogocilo razcvet izposojevalnic in nenadzorovano Sirjenje kopij, hkrati pa prineslo
Stevilne pravne izzive pri zasditi filmskih del.3* V osemdesetih letih je bilo posnetih 42
celovec€ernih igranih filmov. Po oceni filmskih kritikov in zgodovinarjev je to obdobje
prineslo relativno malo presezkov, kar pripisujejo vsebinski Sibkosti in tezavam pri
razvoju kakovostnih scenarijev. V tem ¢asu so zaceli nastajati tudi prvi neodvisni filmski
studii, ki so se veCinoma lotevali Zanrske produkcije, vendar njihovi poskusi niso bili
uspesni.s®

28 ZF, 10. clen.

29 Stankovic¢, 2013, str. 347.

30 Prav tam, str. 501.

31 Prav tam, str. 502.

32 Prav tam, str. 505.

33 Stankovic¢, 2020, str. 62.

34 Stankovi¢, 2013, str. 509.

35 Stankovi¢, 2020, str. 64-65.
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Osamosvoijitev Slovenije leta 1991 je pomenila prelomno to¢ko tudi za podrocje filmske
umetnosti, saj je bilo treba na novo oblikovati institucionalne, produkcijske in
promocijske mehanizme, prilagojene samostojnemu nacionalnemu okviru. Vendar se
je preoblikovanje filmskega sistema zalelo Ze pred dejansko odcepitvijo od
Jugoslavije. Konec osemdesetih let so se zaceli razkrajati temelji socialisticnega
samoupravljanja, kar je vodilo v odpravo samoupravnih interesnih skupnosti. Ukinjena
je bila tudi Kulturna skupnost Slovenije, ki je do takrat financirala Vibo, kar je privedlo
do njenega finanénega zloma. Septembra 1990 so slovenski filmski delavci objavili
memorandum, v katerem so se zavzemali za ohranitev slovenske filmske produkcije.
Viba je bila novembra 1990 likvidirana kot filmski studio in preoblikovana v tehni¢no
bazo.36

Med letoma 1990 in 1994 je filmsko podro€je upravljalo kar Ministrstvo za kulturo,
vendar ni moglo zagotoviti celovite oskrbe za nacionalno kinematografijo, zato je bil
leta 1994 ustanovljen Filmski sklad Republike Slovenije. Zasnovan je bil kot javni
sklad, ki je deloval po nacelu povratnih investicij. V praksi so se pojavljale Stevilne
tezave z vraCanjem sredstev, kar je leta 2010 privedlo do reorganizacije v Slovenski
filmski center z novim sistemom nepovratnih subvencij.3’

Z razpadom Jugoslavije se je zaklju€ilo tudi sodelovanje na Festivalu jugoslovanskega
igranega filma v Pulju, kjer je imel slovenski film dotlej priloZnost nagovoriti SirSo
jugoslovansko obc€instvo. Ker so s tem nasi filmi izgubili moznost predstavitve domaci
publiki, je Drustvo slovenskih filmskih ustvarjalcev leto pozneje v Portorozu
organiziralo enodnevni Maraton slovenskega filma. Leta 1998 se je dogodek
preoblikoval v Festival slovenskega filma, ki Se danes velja za osrednji nacionalni
filmski festival.®® Na njem se vsako leto predstavijo najnovejsi slovenski celovecerni,
kratki, dokumentarni, animirani in eksperimentalni filmi, festival pa vkljuCuje tudi
strokovne programe, pogovore z avtorji ter podelitev nagrad Vesna za izjemne
dosezke v slovenski kinematografiji.>°

Klju¢na sprememba, ki je v devetdesetih letih doletela slovensko filmsko produkcijo, je
bil prehod iz drzavnega, centraliziranega modela filmske proizvodnje na sistem
zasebnih, neodvisnih producentoy, ki sredstva za svoje ustvarjalne projekte pridobivajo
pri pristojnih drzavnih institucijah. S tem je drzava opustila neposredno proizvodnjo
domacih filmov v okviru lastnega filmskega studia in prevzela vlogo financerja, ki
sredstva namenja najbolj obetavnim ustvarjalnim projektom.4°

Prvi celovecerni igrani film, posnet v samostojni Sloveniji, je bil Babica gre na jug
(1991), prvenec reziserja Vincija Vogua AnZlovarja. Film predstavlja pomemben mejnik

36 Prav tam, str. 77.

37 Prav tam, str. 78.

38 Prav tam, str. 83.

39 Pravilnik o Festivalu slovenskega filma, 2. ¢len.
40 Stankovic¢, 2020, str. 88-89.
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v zgodovini slovenske kinematografije, obenem pa mu gre pripisati Se eno posebnost.
Gre za prvi slovenski film, ki je nastal v neodvisni produkciji z ve€inskim financnim
prispevkom tujega producenta Tokuma Japan Corporation.*! Poleg tega je film tudi
med gledalci pozel velik uspeh in ponovno napolnil domace kinodvorane.*?

Druga polovica devetdesetih let je z novo generacijo mladih rezZiserjev, ki so se usmerili
v sodobne tematike ter se odmaknili od zgodovinskih in nacionalnih vsebin,
zaznamovala »preporod slovenskega filma«.** Po oceni Stankoviéa je ob koncu
desetletja domaca filmska produkcija postala kakovostnejSa in vsebinsko priviaénejsa
tudi za obcinstvo.*

V prvem desetletju novega tisoCletja je Slovenija belezila napredek na Stevilnih
podrocjih, vendar se ugodne gospodarske razmere na podrocju kinematografije niso
odrazile.*® Filmska produkcija se je sooc¢ala s pomanijkljivim sistemskim razvojem in je
bila obremenjena s politicnim vplivom. Pomembna pobuda tega obdobja je bila
priprava novega zakona, ki bi uredil financiranje domace kinematografije v skladu z
evropskimi standardi pluralnega financiranja. Predlog je predvideval dodatne vire
sredstev iz televizijskih prispevkov, obdavcitev kinematografskih vstopnic in posebni
davek na distribucijo, vendar zaradi nasprotovanja klju¢nih akterjev ni bil sprejet.*®
Desetletje je zaznamoval tudi izrazit upad obiskov kinematografov, ki je dosegel
kriti€no toCko leta 2001. Ta trend je bil v veliki meri posledica novih nacinov
konzumiranja filmskih vsebin v domacem okolju, kar je pod vprasaj postavilo
tradicionalni model kinematografske distribucije.4” Tudi vsebinsko so se slovenski filmi
v tem obdobju nekoliko spremenili v primerjavi s prejSnjim desetletjiem. Stankovi¢ ga
opredeljuje kot obdobje intenzivnejSega avtorskega ustvarjanja z znacilno pestrostjo
umetniskih pristopov.*2

Obdobje od leta 2010 do danes zaznamuje nova razvojna faza slovenske
kinematografije, ki se je zaCela z ustanovitvijo Slovenskega filmskega centra (SFC)
leta 2010 kot naslednika Filmskega sklada Republike Slovenije. Ta institucionalna
preobrazba je uvedla nov sistem nepovratnih subvencij namesto povratnih investicij
ter omogodila vecjo stabilnost filmski produkciji.*®

Pandemija COVID-19 med letoma 2020 in 2022 je predstavljala eno najhujsih kriz v
zgodovini slovenske kinematografije, saj je popolnoma zaustavila filmsko produkcijo,

41 V/rdlovec, 2013, str. 653.
42 Stankovic, 2020, str. 129.
43 Prav tam, str. 266.

44 Prav tam, str. 267-269.
45 Prav tam, str. 274.

46 \/rdlovec, 2013, str. 712
47 Stankovic, 2020, str. 274
48 Prav tam, str. 275

49 Prav tam, str. 81-82.

14



privedla do zaprtja kinematografov, odpovedani pa so bili tudi festivali.>® Kinematografi
si od posledic pandemije Se vedno niso povsem opomogli, saj obisk zaenkrat Se ni
dosegel predpandemiCne ravni, dodatno pa so gledalske navade spremenile tudi
pretocne platforme za spletno gledanje filmov.5!

Slovenski filmski center je v zaCetku leta sprejel novo strategijo za obdobje 2025-2029,
ki napoveduje vecjo Zanrsko pestrost domace kinematografije in krepitev aktivnosti na
podrodju distribucije ter promocije.>? V letu 2025 praznujemo tudi pomemben jubilej, in
sicer 120 let slovenskega filma. Ta obletnica sovpada z obdobjem, ko se domaca
produkcija po dolgih desetletjih finanCne podhranjenosti kon¢no postavlja ob bok
evropskim kinematografijam.>3

Zgodovinski pregled razvoja filmske umetnosti v Sloveniji postavlja temelje za
nadaljnjo analizo pravnih okvirjev, ki so urejali in Se vedno urejajo delovanje slovenske
kinematografije. V naslednjem podpoglavju bomo obravnavali kljuéne zakonske akte
in njihov vpliv na razvoj avtorskopravnih razmerij v slovenski filmski produkciji.

2.2 PRAVNI OKVIR FILMSKE PRODUKCIJE V SLOVENIJI

Pravni okvir filmske produkcije predstavlja temeljno osnovo za razumevanje nacinov
organiziranja in financiranja kinematografske dejavnosti v Sloveniji. Zakonodajni razvoj
na tem podroCju je tesno povezan z druzbeno-politiCnimi spremembami, ki so
zaznamovale slovensko druzbo v obdobju od prve zakonske ureditve leta 1931 do
danes, in je neposredno vplival na oblikovanje avtorskopravnih razmerij med filmskimi
ustvarjalci in produkcijskimi subjekti.>*

Analiza pravnih okvirov filmske produkcije bo omogocila razumevanje institucionalnih
pogojev, v katerih so nastajala avtorskopravna razmerja v slovenski kinematografiji.
Zakonodaja je doloCala pravni status filmskih podjetij, naCine javnega financiranja
filmske umetnosti, organizacijo distribucije ter vlogo drZzave pri podpori domace
kinematografije. Ti elementi so dolo¢ali naravo pogodbenih razmerij med ustvarjalci in
producenti ter razvoj prakse kolektivnega uveljavljanja avtorskih pravic.%®

V tem podpoglavju bomo kronolosko obravnavali kljuCne zakonske akte, ki so urejali
filmsko produkcijo v Sloveniji. Posebno pozornost bomo namenili Temeljnemu zakonu
o filmu iz leta 1956, ki je vzpostavil novo organizacijo filmske dejavnosti v okviru
samoupravnega sistema, Zakonu o filmu Socialisti€ne republike Slovenije iz leta 1974,

50 Cehovin Korsika, 2020, e-vir.

51 Kdo $e sploh hodi v kino?, Novice.si, 2025, e-vir.

52 Strategija Slovenskega filmskega centra, javne agencije Republike Slovenije, za obdobje 2025-2029,
2024.

53 Gostisa, 2025, str. 13.

54 Rezec Stibilj, 2005, str. 26-27; Vrdlovec, 2013, str. 787-789.

55 Stankovi¢, 2013, str. 54-55; Vrdlovec, 2013, str. 785-788.
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ki je opredelil film kot kulturno dobrino posebnega pomena, ter zakonodaiji o Filmskem
skladu Republike Slovenije (1994) in njegovem nasledniku Slovenskem filmskem
centru (2010). Analiza pravnega razvoja bo omogocila boljSe razumevanje konteksta,
v katerem so se oblikovala avtorskopravna razmerja, ki jih bomo podrobneje
obravnavali v naslednjih poglavijih.>¢

2.21 Zgodnja filmska zakonodaja

S sprejemom nove ustave se je v Kraljevini Jugoslaviji septembra 1931 spremenila
politicha ureditev. Konec istega leta je vlada pristopila tudi k urejanju filmskega
podrocja z namenom zascite domace filmske produkcije.>” Zakon o ureditvi prometa s
filmi (ZUPF), sprejet 5. decembra 1931, predstavlja prvi poskus sistemati¢ne pravne
intervencije drzave na podrocju kinematografije. Predpis je dolocil pravila za filmsko
produkcijo, distribucijo in prikazovanje filmov. Normativni okvir sta podrobneje
opredelila Pravilnik o cenzuri filmov in Uredba o prometu s filmi.%8

Klju€ni doloc¢bi zakona sta bili zapisani v 7. in 9. €lenu. 7. Clen je dolocal: »Za vsakih
1000 metrov uvozenega zabavnega filma mora uvoznik do konca leta 1933 nabaviti
ali proizvesti in dati v promet najmanj 70 metrov, po tem ¢asu pa najmanj 150 metrov
filma domace izdelave.«>® 9. ¢len je predpisoval: »Kinematografi morajo pri vsaki
predstavi predvajati po enega ali ve€ kulturnih filmov z dolZino najmanj 10 % dolZine
celokupnega sporeda predstave. Polovica teh kulturnih filmov mora biti domac
izdelek.«%° 8. ¢len je omogocal alternativno resitev za uvoznike, ki obveznosti niso
mogli izpolniti, z dologitvijo denarnih nadomestil v korist drzavne filmske centrale.®*

Ta zakonska dolocila jasno kazZejo na zasCitniSko politiko drzave, ki je Zelela omejiti
prevlado ameriskih filmov in spodbuditi razvoj domace kinematografije. Sistem kvot za
uvozene in domace filme ter obveznost prikazovanja domacih nacionalnih kulturnih
vsebin je predstavljal neposreden ukrep za krepitev jugoslovanske filmske
produkcije.®? Za izvajanje nadzornih funkcij je bila naértovana Drzavna filmska centrala
v Beogradu.%® Vendar se je sistem obdrzal le kratek ¢as, saj je ameriSkim distributerjem
z intenzivnimi pritiski uspelo doseci zakonodajne spremembe. Leta 1934 so bile
problemati¢ne dolo¢be ukinjene in nadomestila jih je urediteyv, ki je ustrezala interesom
velikih distribucijskih druzb.54

56 Rezec Stibilj, 2005, str. 55-57; Stankovi¢, 2020, str. 78-82.
57 Vrdlovec, 2013, str. 70.

58 Rezec Stibilj, 2005, str. 26-27.

59 ZUPF, 7. ¢len, v: Rezec Stibilj, 2005, str. 27.

60 ZUPF, 9. ¢len, v: Prav tam.

61 Rezec Stibilj, 2005, str. 27.

62 Prav tam.

63 Prav tam.

64 Vrdlovec, 2013, str. 71.
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Pomembno je poudariti, da zakon ni vzpostavil neposrednih drzavnih finan¢nih
transferjev za filmsko produkcijo. Namesto tega je uvedel kvotni sistem, kjer so morala
kinematografska podjetja sama prispevati k financiranju domacih vsebin, ¢e so Zelela
ohraniti dostop do tuje produkcije. Vseeno je zakonska spodbuda do leta 1932
pripomogla k nastanku 22 domacih produkcijskih subjektov po celotni drzavi. Ta razvoj
kaZze na potencial, ki ga je imela zakonska regulativa za spodbujanje domace
kinematografske dejavnosti, Ceprav je bil zaradi zunanjih pritiskov kratkotrajen.5®

Na Slovenskem sta v tem obdobju delovali dve kljucni filmski podijetji. Sava film je
predstavljal edino slovensko filmsko podjetje v prvi polovici tridesetih let, vendar ga je
njegov ustanovitelj Metod Badjura financiral s prihodki od graficne dejavnosti, ne s
filmsko produkcijo. Ko je leta 1934 prenehal veljati protekcionistiCni zakon, je podjetje
filmsko ustvarjanje za nekaj let povsem opustilo.®

Drugo pomembno podjetje tega obdobja je bil Emona film, ustanovljen maja 1939 s
sodelovanjem katoliSke Prosvetne zveze in Milana Khama, lastnika ljubljanskega
kinematografa Union. Podjetje je doseglo edino vertikalno integracijo v zgodovini
slovenske kinematografije, saj je povezovalo produkcijo, distribucijo in prikazovanje
filmov.” S profesionalno ekipo je Emona film Ze leta 1940 produciral pet
dokumentarnih zvocnih filmov.%8 Vojna je prekinila njegovo produkcijsko dejavnost,
vendar je podjetje ohranilo distribucijske in prikazovalne funkcije. Njegova tehni¢na
oprema, prostori in strokovno znanje zaposlenih so po vojni predstavljali temelj za
razvoj slovenske kinematografije, le da je vlogo katoliSke Prosvetne zveze kot
soustanoviteljice prevzela Komunisti¢na partija Slovenije.®®

Sklenemo lahko, da je bila slovenska filmska dejavnost v tem obdobju odvisna od
posameznih entuziastov in kratkoroCnih zakonskih spodbud, ne od trajne
institucionalne podpore.

2.2.2 Triglav film in povojna filmska zakonodaja

Druga svetovna vojna je zaustavila razvoj slovenske kinematografije. Slovensko
filmsko podjetje Emona film je med vojno prekinilo svojo produkcijsko dejavnost in jo
obnovilo Sele leta 1944 z izdajo S&tirih dokumentarnih kratkin filmov.”® Nova
jugoslovanska oblast je ze ob koncu vojne zaCela postavljati temelje za razvoj
nacionalne filmske produkcije. Z odlokom z dne 25. oktobra 1944 je ustanovila Filmsko
sekcijo Jugoslavije, ki je bila 20. novembra istega leta preoblikovana v Drzavno filmsko

65 Prav tam.

66 Prav tam, str. 92.

67 Prav tam, str. 102.

68 Stankovi¢, 2013, str. 43.
69 Vrdlovec, 2013, str. 105.
70 Stankovic, 2013, str. 47.
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podjetje s sedezem v Beogradu.”* Januarja 1946 je bila sprejeta tudi nova ustava, ki
je federativno drzavo razdelila na Sest republik, med katerimi je bila tudi Ljudska
republika Slovenija.”®

Klju¢ni pravni temelj za organizacijo povojne kinematografije je predstavljala Uredba o
ustanovitvi Filmskega podjetja Demokratske federativne Jugoslavije (UUFP), sprejeta
dne 30. junija 1945. Na osnovi uredbe je bilo ustanovljeno centralizirano drZzavno
podjetje, zac¢rtana pa je bila tudi vzpostavitev podruznic v vsaki federalni enoti.”
Uredba je opredelila Siroko delovno podroCje podijetja, ki je obsegalo proizvodnjo
razli¢nih tipov filmov, vkljuéno s filmskimi novicami, nadzor nad uvozom in izvozom
filmov, distribucijsko dejavnost Sirom drzave ter upraviljanje stalnih kinodvoran in
potujocih kinematografov.’”* Posebej pomemben je bil 7. ¢len uredbe, ki je dolocal:
»Vsa tista podjetja za uvoz in razpe€avanje, za proizvodnjo, obdelavo ali prikazovanje
filmov, katerih imovina je po kakrsni koli osnovi pripadla drzavi ali ji bo pripadla,
preidejo v lastnistvo Filmskega podjetja Demokratske federativhe Jugoslavije; vsa
tak8na podijetja pa, ki so samo pod zaCasno upravo ali pod sekvestrom drzave,
preidejo pod zaCasno upravo Filmskega podjetia Demokratske federativne
Jugoslavije.«”® Na tej osnovi je bilo podrzavljeno tudi slovensko podjetie Emona film z
VSO0 njegovo tehni¢no opremo in prostori.”®

Vzporedno z ustanovitvijo drzavnega filmskega podjetja je bila 3. avgusta 1945
sprejeta Uredba o cenzuri kinematografskih filmov (UCKF), ki je vzpostavila obvezno
predhodno kontrolo filmskih vsebin.”” 1. ¢len uredbe je doloc¢al obvezno cenzuriranje
vseh kinematografskih filmov pred javnim predvajanjem, medtem ko je 3. Clen
zagotavljal, da so odloCbe cenzurne komisije dokonéne in obvezne za celotno ozemlje
drzave.”® Filmsko podrocCje je bilo edino, za katero je bila leta 1945 postavljena
samostojna cenzurna ureditev, kar kaZze na poseben pomen, ki ga je nova oblast
pripisovala kinematografiji pri oblikovanju javnega mnenja.”

Prvotno centralizirano zasnovana dejavnost drzavnega Filmskega podjetja se je Ze po
letu dni izkazala za neucinkovito, saj republiSkim enotam ni omogocala samostojne
filmske produkcije. Posledi¢no so junija 1946 ukinili Filmsko podjetje ter na zvezni ravni
vzpostavili Komite za kinematografijo. Hkrati so nekdanje republiSke direkcije
preoblikovali v samostojne produkcijske in distribucijske organizacije.?® Z odloc¢bo

1 \olk, v: Stankovi¢, 2013, str. 54.
72 \/rdlovec, 2013, str. 119.

73 Rezec Stibilj, 2005, str. 43-44.
74 UUFP, 2. ¢len.

75 Prav tam, 7. ¢len.

76 Vrdlovec, 2013, str. 123.

77 Rezec Stibilj, 2005, str. 44-45.
78 UCKF, 1-3. ¢len.

7 Vrdlovec, 2013, str. 123.

80 Prav tam, str. 129.
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Vlade Ljudske republike Slovenije sta bila 13. septembra 1946 ustanovljena Triglav
film in Vesna film. Prvi je bil namenjen filmski produkciji in drugi distribuciji filmov.8?

Leta 1950 je bila sprejeta Uredba o svobodnih filmskih delavcih, ki je povsem
spremenila pravni polozZaj filmskih ustvarjalcev. Nova ureditev je iz rednih delovnih
razmerij izkljuCila vse umetniSke poklice, kot so reziser, scenograf, igralec, snemalec,
vsi njihovi pomoc¢niki in asistenti ter drugi, medtem ko so izrazito tehnicni poklici in
administrativni poklici ostali v rednem delovnem razmerju.8? Filmski delavci so se tako
znasli v sistemu projektnega dela z individualnimi pogodbami za posamezne filme,
izven teh angazmajev pa so bili tudi brez zdravstvenega in socialnega zavarovanja.®3
Vodilni so v ukrepu videli priloZnost za izboljSanje kakovosti filmskega kadra,
povecanje motivacije za delo ter hitrej$So in cenejSo produkcijo.®

Kot odgovor na negotove razmere in s ciljiem za$cititi svoj polozaj so zaceli filmski
ustvarjalci ustanavljati lastna filmska podjetja. Najprej je bilo leta 1953 v Beogradu
ustanovljeno Udruzenje filmskih umetnika Srbije (UFUS), dve leti pozneje pa se mu je
v Ljubljani pridruzila slovenska podruznica, iz katere je leta 1956 nastal samostojni
Viba film, ki je bil vse do razpustitve leta 1991 osredniji slovenski filmski producent.
Sistemska ureditev statusa filmskih ustvarjalcev je bila prek vmesnih uredb o delovnih
razmerjih umetnikov (1952) in socialnem zavarovanju umetnikov (1955) dokoncéno
urejena s Temeljnim zakonom o filmu leta 1956.8°

2.2.3 Temeljni zakon o filmu (1956)

Temeljni zakon o filmu (TZF), sprejet 18. aprila 1956, predstavlja klju¢ni pravni mejnik,
ki je formalno uredil status filmskih ustvarjalcev in vzpostavil nov organizacijski okvir
filmske dejavnosti. Zakon je sistemsko uredil pravna vprasanija, ki so se zaCela odpirati
z Uredbo o svobodnih filmskih delavcih iz leta 1950, ter postavil pravne temelje za
delovanije filmske produkcije v naslednjih desetletjih.®¢ 1. ¢len zakona je jasno opredelil
filmsko dejavnost: »S tem zakonom se urejajo razmerja na podrocju proizvodnje,
prometa in predvajanja filmov kot gospodarske dejavnosti posebnega kulturnega in
prosvetnega pomena.«®” S tem je filmska umetnost dobila formalno priznanje kot
posebna kulturna dejavnost, ki potrebuje specificno pravno ureditev.

V 6. ¢lenu je zakon zagotovil »svobodo filmskega umetniSkega ustvarjanja«® ter v
nadaljevanju natan¢no uredil razmerja med filmskimi podjetji in filmskimi delavci. V 32.

81 Stankovi¢, 2013, str. 54-55.
82 Rezec Stibilj, 2005, str. 55.

83 Vrdlovec, 2013, str. 181-182.
84 Rezec Stibilj, 2005, str. 65.

85 Prav tam, str. 66.

86 Stankovi¢, 2013, str. 79.

87 TZF, 1. ¢len.

88 Prav tam, 6. ¢len.
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¢lenu je dolocil, da se osebe, ki sodelujejo pri snemaniju filma, »angazirajo s pogodbo
za en film ali ve€, lahko pa so tudi v stalnem delovhem razmerju« ter da lahko
nastopajo tudi kot skupina filmskih delavceyv, ki sklene kolektivho pogodbo.2® Doloc¢ba
33. Clena je filmskim delavcem zagotovila participacijske pravice in omogocila, da
lahko volijo ¢lane delavskega sveta, ob daljSih pogodbah pa imajo pravico biti tudi
izvoljeni v organe podjetja.*®

V 34. Clenu je zakon natanc¢no opredelil tudi elemente, ki jih je morala vsebovati
pogodba med podjetjem in filmskimi delavci:

»1) naslov in kratek opis filma oziroma filmov, za katere so te osebe angazirane;

2) umetnisko ali drugo delo, ki naj ga angazirana oseba opravlja pri filmu;

3) Cas, v katerem mora biti film gotov oziroma delo opravljeno;

4) viSino honorarja (nagrade) in nacin placevanja;

5) druge medsebojne pravice in obveznosti;

6) pogoje, ob katerih se pogodba lahko razdre ali podaljSa, ter medsebojne pravice in
obveznosti v takem primeru;

7) nacin reSevanja sporov, ki utegnejo nastati iz pogodbenega razmerja. «%*

Ceprav je Temeljni zakon o filmu obsezno uredil podrogje filmske umetnosti, se ni
ukvarjal z reSevanjem avtorskopravnih vprasanj. OsredotoCal se je predvsem na
organizacijske vidike filmske produkcije in doloCitev pogojev za opravljanje filmske
dejavnosti, medtem ko so avtorske pravice ostale v domeni sploSne avtorskopravne
zakonodaje. Po obravnavi avtorskopravne zakonodaje v naslednjem poglavju in
natancni analizi pogodb filmskih ustvarjalcev iz zbirke Slovenske kinoteke bomo videli,
kako so se ta vprasanja reSevala v praksi.®?

2.2.4 Zakon o filmu Socialisti¢ne republike Slovenije (1974)

V Sestdesetih letih na podrocju filma ni bilo vecjih zakonodajnih sprememb. Edina
organizacijska novost je bila decentralizacija Zveznega fonda leta 1962, s katero so se
pristojnosti za dodeljevanje filmskih sredstev prenesle na republiSko raven.®?
Pomembne spremembe pa so filmsko podrogje doletele v sedemdesetih letih. Ze ob
proucevanju zgodovinskega razvoja slovenske kinematografije smo omenili, da je bila
leta 1974 sprejeta nova jugoslovanska ustava, ki je celotno druzbo preoblikovala v
skladu z naceli samoupravljanja, s Cimer so bile dodatne novosti uvedene tudi na
podrodju kulture.®* Skup$¢ina Socialisticne republike Slovenije je 7. februarja 1974
sprejela tudi nov Zakon o filmu (ZF), ki je domagi film opredelil kot »kulturno dobrino

89 Prav tam, 32. ¢len.

% Prav tam, 33. ¢len.

91 Prav tam, 34. ¢len.

92 Stankovi¢, 2013, str. 80.

93 Skrabalo, v: Stankovi¢, 2013, str. 185.
94 Stankovi¢, 2013, str. 346.
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SirSega druzbenega pomena«.®® Ta kategorizacija je vplivala tudi na nacin financiranja
filmske dejavnosti, o Eemer bomo pisali v naslednjem podpoglavju.

Posebej pomembna je bila dolocba 12. ¢lena, ki je omogocala, da se s proizvodnjo
filmov ukvarja tudi skupina samostojnih filmskih avtorjev in filmskih delavcev. Ta
moznost je predstavljala pomembno priznanje neodvisnega filmskega ustvarjanja,
vendar je zakon postavil stroge pogoje za tak$no delovanje.®® Zahteval je najman;
deset Clanov, organiziranost v skladu z drustveno zakonodajo ter pravila s podrobnimi
dologili o filmski proizvodnji in njenem vodenju.®’ V praksi je ta dolo¢ba prakticno
onemogocila manjSe avtorske projekte in zagotovila dominantni polozaj Vibi, ki je ob
razpolaganju s studijskimi in tehni€nimi zmoznostmi edina dosegala zakonsko doloCen
minimum filmskih delavcev.%

Zakon ni podrobneje urejal pravic posameznih kategorij filmskih delavcev.
Avtorskopravna razmerja med filmskimi ustvarjalci in filmskimi producenti so tako
ostala v domeni sploSne avtorskopravne zakonodaje in individualnih pogodbenih
dogovorov. Kako so se ta razmerja oblikovala v praksi, bomo podrobneje obravnavali
pri analizi konkretnih pogodb iz zbirke Slovenske kinoteke v drugem delu diplomskega
dela.

2.2.5 Filmski sklad Republike Slovenije (1994)

Kot smo omenili v prejSnjem poglavju, je osamosvojitev Slovenije prinesla obsezne
institucionalne spremembe tudi na podroc¢ju kinematografije. Po likvidaciji Vibe kot
filmskega studia novembra 1990 in njeni preobrazbi v tehniéno bazo je filmsko
podroCje v vmesnem obdobju do leta 1994 upravljalo neposredno Ministrstvo za
kulturo.®® Postopoma se je oblikovalo spoznanje o potrebi po ustanovitvi posebne
institucije, ki bi po vzoru nekaterih drugih evropskih drzav celostno skrbela za domaco
kinematografijo. Prvotno je bila predvidena ustanovitev filmskega instituta z
raziskovalno dejavnostjo, vendar se je ta moznost izkazala za neizvedljivo zaradi
pomanjkanja finan¢nih sredstev. Namesto tega je bil 19. oktobra 1994 ustanovljen
Filmski sklad Republike Slovenije kot javni sklad, namenjen financiranju in podpori
slovenski filmski produkciji.1

Zakon o filmskem skladu Republike Slovenije (ZFS) je vzpostavil novo institucionalno
ureditev filmskega podroc¢ja z jasno opredelitvijo nalog in pristojnosti novoustanovljene
institucije. V 5. ¢lenu je natan¢no doloCil naloge sklada, ki so med drugim obsegale
organizacijo drzavnega sofinanciranja filmske produkcije, izbor projektov prek razpisov

9 ZF, 10. ¢len.

% V/rdlovec, 2013, str. 393.
97 ZF, 12. ¢len.

9 Vrdlovec, 2013, str. 393.
99 Prav tam, str. 646-647.
100 Stankovi¢, 2020, str. 79.
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ter nadzor nad porabo javnih sredstev.'°! Pravico do predlaganja projektov za
financiranje je zakon v 19. ¢lenu omejil na posameznike in pravne osebe, vpisane v
razvid izvajalcev kulturnih programov pri Ministrstvu za kulturo. Ta sistem je vzpostavil
formalne pogoje za sodelovanje v javno financirani filmski produkciji.1%?

Tudi ta zakon pa ni vseboval posebnih dolo¢b o avtorskih pravicah filmskih ustvarjalcev
ali o nacinu upravljanja z avtorskimi pravicami. Avtorskopravna vprasanja so tako tudi
v tem obdobju ostala v domeni sploSne avtorskopravne zakonodaje in individualnih
pogodbenih dogovorov.

2.2.6 Slovenski filmski center (2010)

Leta 2010 se je Filmski sklad RS preoblikoval v Slovenski filmski center, javno agencijo
Republike Slovenije. Do organizacijske spremembe sta privedli zlasti dve pomembni
omejitvi predhodne ureditve. Statut sklada namre¢ ni dovoljeval dodeljevanja
nepovratnih sredstev, kar je oviralo krepitev samostojnih producentov in razvoj domace
filmske industrije. Druga tezava je bila pretirana politi€na odvisnost imenovanja
vodstva, ki je z rednimi menjavami direktorjev ob vsaki spremembi vlade de facto
onemogocala stabilno vodenje in strateSko nacrtovanje institucionalnega razvoja.1%

Septembra 2010 je bil sprejet Zakon o Slovenskem filmskem centru, javni agenciji
Republike Slovenije (ZSFCJA), ki je vzpostavil novo statusno-pravno ureditev filmske
produkcije, ki je temeljito spremenila organizacijo in financiranje slovenske
kinematografije. Klju€na novost nove ureditve je bila opustitev investicijskega modela
financiranja v korist subvencijskega sistema nepovratnih sredstev.1%* Spremembe
glede financiranja bomo podrobneje obravnavali v nadaljevanju diplomskega dela.

Nova ureditev je bistveno razSirila tudi delovni obseg institucije. Medtem ko se je
Filmski sklad RS osredotocal predvsem na financiranje produkcije, je Slovenski filmski
center prevzel SirSi spekter nalog. Te vkljuCujejo spodbujanje filmske vzgoje in
visokoSolskega izobraZevanja za filmske poklice, podporo digitalizaciji celotne
kinematografske verige, trzenje filmskih lokacij za spodbujanje gospodarskega
razvoja, krepitev mednarodnega sodelovanja pri pridobivanju evropskih sredstev ter
sistemati¢no promocijo slovenske kinematografije doma in v tujini.1%® Tudi ZSFCJA se
ne ukvarja z avtorskopravnimi vprasaniji, temvec ureja institucionalne in finan¢ne vidike
filmske dejavnosti.106

101 ZFS, 5. ¢len.

102 Prgy tam, 19. ¢len.

103 Stankovi¢, 2020, str. 79.
104 Prav tam, str. 78.

105 ZSFCJA, 5. ¢len.

1068 Pray tam, 1. ¢len.
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Poleg obravnavanih institucij in zakonodaje pri ohranjanju in upravljanju filmske
dedisCine velja omeniti tudi vlogo Arhiva Republike Slovenije in Slovenske kinoteke.
Slovenski filmski arhiv pri Arhivu Republike Slovenije, ustanovljen leta 1968, skrbi za
zbiranje, varovanje in strokovno obdelavo slovenskega filmskega gradiva, pri cemer
mora hraniti vso avdiovizualno produkcijo, nastalo z drzavnim financiranjem.%’
Slovenska kinoteka, ki kot samostojen javni zavod deluje od leta 1996, je filmski muzej,
ki zbira, hrani in predstavlja slovensko ter svetovno filmsko dedis€ino. Svoje
poslanstvo uresniCuje prek rednih projekcij, tematskih retrospektiv in raznolikih
izobrazevalnih programov s podrocja filmske umetnosti.l®® Ti dve instituciji imata
pomembno vlogo pri dolgoro€nem ohranjanju filmskih del in upravljanju z njimi, kar se
posredno dotika tudi vprasanj avtorskih pravic pri uporabi arhivskega gradiva.

2.3 VLOGA DRZAVE PRI FINANCIRANJU FILMSKE PRODUKCIJE

Filmska dejavnost na Slovenskem je v prvih desetletjih svojega obstoja temeljila
izkljuéno na zasebnih pobudah posameznih entuziastov. Tudi v obdobju med
svetovnima vojnama nova jugoslovanska drzava ni finanéno podpirala filma.1%° Drzava
je na podrocje filmske produkcije prvi¢ posegla leta 1931 z Zakonom o ureditvi prometa
s filmi (ZUPF). Vendar ta zakon z vidika financiranja ni predstavljal neposredne
drzavne podpore filmski produkciji. Kot pojasnjuje Vrdlovec, je Slo za protekcionisticni
ukrep, ki je posku$al za&cititi domaco produkcijo pred tujo konkurenco s tem, da je
kinematografom naloZzil obveznost sofinanciranja domacih filmov.*°

Po drugi svetovni vojni je nova jugoslovanska oblast film prepoznala kot pomembno
kulturno in propagandno sredstvo. Kinematografija je bila uvrS§¢ena med kulturne
dejavnosti, ki so bile delezne drzavne finanéne podpore, podobno kot gledalis¢a,
galerije in zalozbe.''! Temeljni zakon o filmu iz leta 1956 je prinesel reorganizacijo
filmskega sektorja, ki je produkcijske enote locila od tehni¢nih baz. Tehni¢ne baze so
bile prepusene razmeram na trgu in so morale poskrbeti za lastno prezZivetje,
produkcijske hiSe pa so Se naprej prejemale dolo¢ena proracunska sredstva, vendar v
zmanjSanem obsegu in v odvisnosti od uspeha filmov pri obCinstvu. Od leta 1957 so
bila domaca filmska podjetja financirana iz davka na prodane vstopnice, z dodatnimi
bonusi za kakovostne filme in tiste, ki so povecali obisk domace produkcije.'!?

Obdobje trzno orientiranega financiranja se je po besedah Vrdlovca zakljucilo Sele s
sprejetiem Zakona o filmu leta 1974.113 Ta je, kot Ze omenjeno, vzpostavil novo
razumevanje vloge domacega filma in dolo€il odgovornost drzave pri njegovem

107 Slovenski filmski arhiv, Arhiv Republike Slovenije, e-vir.
108 \rdlovec, 2013, str. 678-679.

109 Simenc, 1996, str. 31.

110 Vrdlovec, 2013, str. 70-71.

111 Prav tam, str. 123.

112 Stankovi¢, 2013, str. 79.

113 Vrdlovec, 2013, str. 393.
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finanénem vzdrzevanju.l'* Zakon je v Cetrtem poglavju podrobno opredelil sistem
financiranja, ki je filmskim organizacijam omogocal pridobivanje dohodka iz treh
glavnih virov. Ti so zajemali prihodke od trznih dejavnosti, financiranje prek sistema
samoupravnih sporazumov ter drzavne subvencije za projekte posebnega kulturnega
pomena. Zakon je posebej poudaril vlogo Kulturne skupnosti Slovenije pri
sofinanciranju slovenske filmske proizvodnje.!'® Ta ureditev je predstavljala povratek k
sistematiChnemu drzavnemu subvencioniranju filmske produkcije.

Po prehodnem obdobju neposrednega upravljanja s strani Ministrstva za kulturo je bil
leta 1994 ustanovljen Filmski sklad RS kot specializirana institucija za financiranje
filmske dejavnosti. Zakon je doloc€il, da sklad deluje po nacelu javnega sklada, ki zbira
predloge za sofinanciranje prek javnih razpisov in sklepa pogodbe o sofinanciranju z
izbranimi izvajalci.1*® Odloditve o financiranju je sprejemal sedemclanski upravni odbor
na osnovi mnenj strokovno-programskih komisij.''” Pomembna znacilnost Filmskega
sklada je bila, da sredstev ni pridobival le iz drzavnega proracuna, temvec tudi iz lastnih
prihodkov od trZzenja filmske produkcije, financirane iz javnih sredstev, ter iz deleza
naroénine TV Slovenije.!’® Finan¢na podpora sklada je bila namenjena projektom,
izbranim na razpisu, vendar z obveznostjo, da producenti vrnejo del morebitnih
dobiCkov. Tezave je povzrocCalo to, da pri tem niso bili dosledni, zato je bil sklad
primoran veliko ¢asa posvecati izterjavi sredstev in poSiljanju opominov.'1® Delo sklada
je sicer otezeval tudi sistem imenovanja direktorjev, kjer je imelo odloCilno vlogo
politicno vodstvo. Z vsako menjavo vlade se je posledi€no zamenjal tudi direktor
sklada, kar je oviralo kontinuirano delovanje in dolgoro¢no nacrtovanje.?°

Leta 2010 se je Filmski sklad RS preoblikoval v Slovenski filmski center. Ta sprememba
je uvedla popolnoma nov pristop financiranja filmske produkcije z opustitvijo povratnih
investicij v korist nepovratnih subvencij. Drzava je s tem opustila vlogo filmskega
producenta in lastnika kon&nih produktov ter se osredotocila na sofinanciranje filmskih
projektov.2?! Novi sistem omogoca producentom, da morebitne dobicke v celoti vloZijo
v nove projekte, vendar z omejitvijo, da SFC lahko sofinancira najve¢ petdeset
odstotkov filmskega proracuna. Za posebne kategorije filmov, kot so nizkoprora¢unski,
otroski, mladinski in zahtevni, je mozno sofinanciranje do osemdeset odstotkov z
zgornjo mejo 600.000 evrov. Preostala sredstva producenti obi€ajno zagotovijo prek
partnerstev z RTV Slovenijo ali Vibo, ki prispevata tehni¢ne storitve kot loCen
koprodukcijski delez. Slovenski filmski center tako predstavlja sodobni okvir

114 Stankovi¢, 2013, str. 347.

115 7ZF, 14. ¢len.

116 ZFS, 5. ¢len.

117 Prav tam, 11. ¢len.

118 Prav tam, 9. ¢len.

119 Stankovi¢, 2020, str. 78.

120 Prav tam, str. 79.

121 \/rdlovec, 2013, str. 787-789.
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financiranja slovenske kinematografije, katerega delovanje pomembno vpliva tudi na
avtorskopravna razmerja v filmski produkciji.1??

122 Stankovi¢, 2020, str. 78.
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3 AVDIOVIZUALNA DELA KOT PREDMET AVTORSKEGA PRAVA

Pregled zgodovinskega razvoja in pravnega okvira slovenske kinematografije,
predstavljen v prejSnjem poglavju, je pokazal, da je flmska zakonodaja skozi razlicna
obdobja urejala predvsem organizacijske, produkcijske in finan¢ne vidike filmske
dejavnosti, medtem ko so avtorskopravna vpraSanja ostajala v domeni splosSne
avtorskopravne zakonodaje. Za razumevanje dejanskega polozaja filmskih
ustvarjalcev in interpretacijo pogodbenih razmerij, ki jih bomo analizirali v nadaljevanju,
je zato nujno poznavanje razvoja avtorskopravne ureditve avdiovizualnih del v
slovenskem pravnem prostoru.

Filmsko delo predstavlja eno najkompleksnejSih oblik avtorskih del, saj nastaja s
sodelovanjem $tevilnih ustvarjalcev razlicnih profilov, od reZiserja in scenografa do
igralcev, direktorja fotografije in drugih. Ta kolektivha narava filmskega ustvarjanja
prinada posebne izzive pri opredeljevanju avtorstva, dolo€anju nosilcev pravic in
urejanju medsebojnih razmerij med soavtorji ter razmerij s producentom. Prav
razumevanje teh posebnosti je klju€no za analizo pogodb filmskih ustvarjalcev iz
razlicnih ¢asovnih obdobij.

V tem poglavju bomo najprej predstavili razvoj avtorskopravne ureditve avdiovizualnih
del od prve povojne zakonodaje do sodobnega Zakona o avtorski in sorodnih pravicah
(ZASP), s posebnim poudarkom na dolo¢bah, ki se nanasajo na filmska dela. Nato
bomo analizirali temeljne institute avtorskega prava v kontekstu filmske produkcije:
opredelitev avdiovizualnega dela, vprasanje soavtorstva, trajanje in prenos pravic ter
sistem Kkolektivnega upravljanja. Ta teoreti¢ni okvir bo predstavljal osnovo za
razumevanje in kriticno analizo pogodbene prakse, ki jo bomo obravnavali v Cetrtem
poglavju.

3.1 RAZVOJ AVTORSKOPRAVNE UREDITVE AVDIOVIZUALNIH DEL

Slovensko ozemlje je skozi zgodovino pripadalo razli¢nim drzavnim tvorbam, kar se je
odrazalo tudi v raznolikosti avtorskopravnih ureditev.1?® V nadaljevanju sledi kronoloski
pregled kljuénih zakonov, s posebnim poudarkom na dolo¢bah, ki zadevajo
kinematografska dela.

123 Trampuz, 2000, str. 15.
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3.1.1 Zakon o zas¢iti avtorske pravice Kraljevine Jugoslavije (1929)

Po prvi svetovni vojni je bilo v Kraljevini Jugoslaviji treba vzpostaviti enotno
avtorskopravno ureditev. K temu je botrovalo veC€ dejavnikov, med drugim dejstvo, da
dolocCeni deli drzave avtorske zakonodaje pred tem niti niso poznali, dolzna pa je bila
izpolniti tudi svoje mednarodnopravne obveznosti glede varstva intelektualne
lastnine.124

Zakon o zasciti avtorske pravice (ZZAP 1929) je bil sprejet 26. decembra 1929, v
veljavo pa je stopil naslednji dan.'*® Varstvo je zagotavljal razliénim avtorskim
stvaritvam, vkljuéno s kinematografskimi deli. Avtorska dela so bila zasCitena za Cas
avtorjevega Zivljenja in Se pol stoletja po smrti, fotografije pa dve desetletji od izdaje.1?®
Formalno je zakon prenehal veljati 6. aprila 1941 z razpadom Kraljevine Jugoslavije,
vendar se je v praksi uporabljal vse do sprejetja nove socialisticne zakonodaje leta
1946.127

3.1.2 Zakon o zasciti avtorske pravice FLRJ (1946)

Nova socialisticna oblast je hitro pristopila k urejanju avtorskopravnega podrocja.
Junija 1946 je v veljavo stopil Zakon o zasc¢iti avtorske pravice (ZZAP 1946).1%8 Zakon
je v 2. Clenu opredelil obseg varstva, ki je zajemal »vse stvaritve s podrocja
knjizevnosti, umetnosti in znanosti ne glede na nacin in obliko izraZzanja«.'?° Med
eksplicitno nastetimi deli so bila tudi »kinematografska in tonfilmska dela«.**
Soavtorstvo je bilo urejeno v 5. ¢lenu. Ta je dolocal, da avtorska pravica na delu ve€
avtorjev pripada vsem kot nerazdelna pravica, ne glede na to, ali delo predstavlja
nerazdelno celoto. Medsebojna razmerja so se urejala s pogodbo, medtem ko je vsak
soavtor obdrzal samostojno pravico na svojem prispevku, Ce je imel ta samostojno
vrednost.3!

Trajanje avtorskih pravic je bilo bistveno skrajSano. Pravice so trajale za Cas
avtorjevega Zivljenja, po smrti pa so presle na dediCe le v omejeni obliki in za omejeno
¢asovno obdobje.'*? Pri kinematografskih delih, »kolikor so imela znacaj fotografskih
del«, je 10. ¢len dolocal petletno zascito od objave.'*® Zakon je omejil pravice avtorjev
tudi vsebinsko. Po 14. ¢lenu so se objavljena kinematografska dela smela predvajati

124 Prav tam, str. 26.

125 Prav tam.

126 Prav tam, str. 27.

127 Prav tam, str. 28.

128 Prav tam, str. 30.

129 ZZAP, 2. ¢len.

130 Prav tam.

131 Prav tam, 5. ¢len.

132 Trampuz, 2000, str. 30.
133 ZZAP, 10. ¢len.
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in izvajati proti ustreznemu povracilu tudi brez avtorjevega dovoljenja. Avtorju je ostala
le pravica, da prepove »nedostojno izvajanje in predvajanje svojega dela«.'3* Nova
ureditev je drzavi podelila obsezna pooblastila. Po 8. ¢lenu je lahko prevzela avtorske
pravice od njihovega imetnika v splo$no korist proti pravicnemu povracilu.3® Ko je rok
zaScite potekel, so dela presla v drzavno last kot »splo$na ljudska last«.*2® Prenos
avtorskih pravic na druge subjekte je bil mozZen le za obdobje do deset let in je moral
biti sklenjen pisno.3’

3.1.3 Zakon o avtorski pravici (1957)

Leta 1957 je bil sprejet nov avtorski zakon, ki je zacel veljati 28. novembra.'%8 Zakon
je uvedel vrsto sprememb in odpravil doloCene posledice restriktivne povojne ureditve.
Njegova veljava se je razSirila tudi na dela, pri katerih je zaSc¢ita po prejSnji zakonodaji
ugasnila ali presla v drzavno last. Avtorji so tako ponovno pridobili pravice, ki so jih
lahko uveljavljali v rokih, doloéenih v novem zakonu.3® Urejal je vsebino, izkori§¢anje
in prenos avtorskih pravic. Ta struktura je postala vzorec za vse poznejSe
jugoslovanske avtorske zakone do leta 1995.140 Avtorske pravice so trajale za cas
avtorjevega Zivljenja in Se petdeset let po smrti.}4!

V 12. ¢lenu je zakon natan¢no dolocil, kdo velja za avtorja kinematografskega dela.
Med avtorje je uvrstil pisca scenarija, skladatelja, reZiserja in glavhega snemalca.
Medsebojni odnosi teh avtorjev in njihov odnos s proizvajalcem so bili prepusceni
pogodbeni ureditvi, pri ¢emer je proizvajalec dobil pravico zastopanja filma kot celote
nasproti tretjim osebam.14?

Zakon je v ¢lenih 16—20 podrobno urejal polozaj avtorskih del, ustvarjenih v delovnem
razmerju. Delodajalec je pridobil izkljuéno pravico izkoris€anja takSnega avtorskega
dela v mejah svojih nalog, brez obveznosti plaila dodatnega avtorskega honorarja in
brez posebnega dovoljenja avtorja.*3 Avtorju so ostale le omejene pravice, med njimi
pravica objave po preteku desetih let, ¢e pogodba ni dolo¢ala drugace.'** Vzporedno
s tem je zakon v €lenih 21-23 urejal delo po narocilu in podjemu. Po 22. €lenu je pravna
oseba, ki je narocila ustvaritev dela s sodelovanjem ve€ oseb, postala imetnik avtorske
pravice na delu kot celoti.}*®> Formalne zahteve za prenos avtorskih pravic je dolocal

134 Prav tam, 14. ¢len.
135 Prav tam, 8. ¢len.
136 Prav tam, 11. ¢len.
137 Prav tam, 7. ¢len.
138 Trampuz, 2000, str. 33.
139 Prav tam.

140 Prayv tam.

141 ZAP, 1957, 48. ¢len.
142 Prav tam, 12. ¢len.
143 Prav tam, 16. ¢len.
144 Prav tam 17. ¢len.
145 Prav tam, 22. ¢len.
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44, Clen, ki je zahteval obvezno pisno obliko pogodb. Brez pisne pogodbe prenos
pravic ni imel pravnega ucinka, kar je predstavljalo pomembno zasc¢ito za avtorje.146

3.1.4 Zakon o avtorski pravici (1968)

Konec Sestdesetih let je postalo jasno, da obstojeCa avtorskopravna ureditev ne
zadoS8Ca veC. Pravni okvir je bilo treba prilagoditi novi ustavni ureditvi drzave,
mednarodnim standardom ter predvsem novim oblikam izkori§¢anja avtorskih del.14’
Zakon o avtorski pravici, ki je zaCel veljati 13. avgusta 1968, je prinesel pomembno
novost tudi za podroc¢je kinematografije. V nasprotju s predhodno zakonodajo, ki je
filmskim delom namenila le posamezne dolocCbe, je novi zakon sistemati¢no uredil
filmska avtorska dela v ¢lenih 14-19.148

Zakon je v 14. ¢lenu na novo opredelil krog avtorjev kinematografskega dela. Za
avtorja sta veljala »pisec scenarija in reziser, pri risanem filmu pa tudi glavni risar«.14°
Skladatelj je pridobil avtorski status samo, kadar je njegova glasba predstavljala
bistven element filma.1>° Ta opredelitev je bila oZja od prejSnje ureditve iz leta 1957, ki
je med avtorje Stela tudi glavnhega snemalca. Po novi ureditvi so skladatelj filmske
glasbe (Ce glasba ni bila bistven element), glavni snemalec, scenograf, slikar kostumov
in slikar mask obdrzali avtorske pravice na svojih prispevkih, vendar niso veljali za
avtorje kinematografskega dela kot celote. Svoje pravice so lahko prenesli na
proizvajalca le s pogodbo.t5!

V 15. €lenu je zakon avtorjem kinematografskih del priznal obsezne izkljuCne pravice
za snemanje, reproduciranje, trzenje, predvajanje, televizijsko in radijsko oddajanje ter
prevajanje in predelavo svojih filmskih stvaritev.'>? Razmerja med proizvajalcem in
avtorji ter med avtorji kinematografskega dela je urejal 16. Clen. Zahteval je pisno
pogodbo, ki je morala dolo€ati pravice, ki jih avtorji prenasajo na proizvajalca, ter
njihovo placilo. Zakon je doloc€al, da pravice, ki niso bile izrecno prenesene s pisno
pogodbo, obdrzijo avtorji.'>3 Piscem scenarijev in skladateliem je zakon v 17. ¢lenu
omogocil, da obdrzijo pravico do samostojne uporabe svojih del, vendar le v obsegu,
ki ne posega v pravice proizvajalca.'® Ta dolo¢ba je predstavljala ravnotezje med
interesi posameznih ustvarjalcev in potrebo po celovitem izkoris€anju filmskega dela.
V 18. Clenu je zakon natan¢no opredelil, da se film Steje za dokon&anega, ko je »v

146 Prav tam, 44. ¢len.

147 Trampuz, 2000, str. 35.
148 Pray tam.

149 ZAP, 1968, 14. ¢len.
150 Prav tam.

151 Prav tam.

152 Prav tam, 15. ¢len.

153 Prav tam, 16. ¢len.

154 Prav tam, 17. ¢len.
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skladu s sporazumom med avtorji in proizvajalcem izdelana prva standardna
kopija«.1%°

Zakon je v 19. &lenu $¢itil avtorje pred morebitno nedejavnostjo proizvajalca. Ce
proizvajalec ni koncal filma v treh letih od sklenitve pogodbe ali ga ni dal v promet v
enem letu od dovrsitve, so lahko avtorji zahtevali razveljavitev pogodbe ob ohranitvi
pravice do placila. Zakon je obravnaval tudi avtorjevo nezmoznost dokoncanja dela.
Ce avtor prostovoljno ali zaradi nepredvidljivih okoli§&in ni dokonéal svojega dela, je
smel producent uporabiti Ze izdelani material, avtor pa je ohranil pravice na svojem
dotedanjem prispevku.®¢ Poleg podrobnejSe ureditve kinematografskih del je zakon
na novo uredil tudi pravico prevoda in pogodbeni prenos avtorskih pravic. Placilo
nadomestila za prosta avtorska dela je prepustil republikanski zakonodaji, kar je
omogocalo prilagoditev lokalnim razmeram posameznih republik.>’

3.1.5 Zakon o avtorski pravici (1978)

Po ustavnih spremembah iz leta 1974, ki so uvedle sistem samoupravljanja v vse
segmente jugoslovanske druzbe, je bilo treba prilagoditi tudi avtorskopravno
zakonodajo. Nov zakon o avtorski pravici je zacel veljati leta 1978.158 Zakon je ohranil
temeljno strukturo iz leta 1957, vendar je v posamezne institute vnesel elemente
samoupravljanja. Kot ugotavlja Trampuz, se je to kasneje izkazalo za problemati¢no,
saj je oviralo ucinkovito izvajanje zakona.'>®

Sistemati¢na ureditev kinematografskih del iz prejSnjega zakona je bila ohranjena v
Clenih 14-19, pri Cemer so bile uvedene pomembne spremembe. 14. ¢len je ponovno
razSiril  krog avtorjev  kinematografskega dela. Za avtorje konCanega
kinematografskega dela so veljali pisec scenarija, reZiser in glavni snemalec, pri
risanem filmu pa tudi glavni risar.1%° Ta opredelitev je pomenila vrnitev k SirSemu krogu
avtorjev, saj je zakon iz leta 1968 glavnega snemalca izkljucil iz avtorjev in ga uvrstil
le med nosilce pravic na posameznih prispevkih. Skladatelj filmske glasbe (Ce glasba
ni bila bistven element), scenograf, slikar kostumov in slikar mask niso veljali za avtorje
kinematografskega dela, vendar so obdrzali avtorske pravice na svojih prispevkih, ki
so jih lahko prenesli na proizvajalca le s pogodbo.6t

Pravice avtorjev in razmerja s proizvajalcem so ostala podobno urejena kot v prejsnji
zakonodaiji. Novost je predstavljala podrobnej$a ureditev avtorskih pogodb. Zakon je
v 55. Clenu prvi€¢ eksplicitno nastel razlicne vrste avtorskih pogodb, med njimi tudi

155 Prav tam, 18. ¢len.

156 Prav tam, 19. ¢len.

157 Trampuz, 2000, str. 35.
158 Prav tam, str. 37.

159 Prav tam.

160 ZAP, 1978, 14. ¢len.
161 Prav tam.
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pogodbo o kinematografskem delu.®?> Pogodba o kinematografskem delu je bila
podrobneje urejena v 78. in 79. ¢lenu. Za pogodbo o kinematografskem delu so se
Stele »pogodbe avtorjev kinematografskega dela (pogodba o scenariju, pogodba o
filmski reziji, pogodba o filmski glasbi, pogodba z glavnim risarjem), kakor tudi pogodbe
o posameznih avtorskih prispevkih h kinematografskemu delu«.13 S sklenitvijo tak$ne
pogodbe so na producenta presle pravice snemanja, razmnoZevanja, distribucije in
javnega predvajanja. Zakon je jasno lo€il med honorarjem za produkcijo in honorarjem
za nadaljnje izkori§€anje dela. Producent je moral zagotoviti distribucijo filma in na
zahtevo porocati o njegovem komercialnem uspehu.164

Pomembno novost je predstavljalo podaljSanje trajanja pravic na kinematografskih
delih. Po 83. ¢lenu je materialna pravica avtorjev na kinematografskem delu prenehala
petdeset let po smrti zadnjega prezivelega avtorja.'%® Za kinematografska dela, ki so
imela znacCaj fotografskega dela, je bila zaSCita podaljSana na petindvajset let od
dovrsitve dela.'%6 V primerjavi s petletno zas¢ito iz prej$njih zakonov je to pomenilo
znatno podalj$anje trajanja pravic. Ceprav je imel zakon dolodene pomanikljivosti, je
od vseh jugoslovanskih avtorskih zakonov veljal najdlje. Uporabljal se je sedemnajst
let, vse do uveljavitve Zakona o avtorski in sorodnih pravicah leta 1995.167

3.1.6 Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (1995)

Z osamosvojitvijo Slovenije leta 1991 se je pojavila nuja po lastni avtorskopravni
zakonodaiji. V prehodnem obdobju do leta 1995 se je uporabljal jugoslovanski zakon
iz leta 1978, vendar le kot zaCasna reSitev in zgolj v obsegu, ki je ustrezal novi drzavni
ureditvi.’®® Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP), sprejet 14. aprila 1995, je
nastal po zgledu razvitih evropskih sistemov. Zakon sledi evropskim smernicam in
uposteva dolo¢be mednarodnih pogodb ter direktiv Evropske skupnosti. S tem
vzpostavlja celovit pravni okvir za varstvo avtorskih in sorodnih pravic.%°

Nova zakonodaja je uvedla klju¢ne institute sodobnega avtorskega prava. Trajanje
zas(ite se je podaljSalo na sedemdeset let po smrti avtorja, avtorji so dobili pravico do
nadomestila za zasebno reproduciranje, jasneje so bile razmejene moralne in
materialne pravice. Za filmsko produkcijo je posebej pomembna celovita ureditev
avdiovizualnih del, ki jim je zakon namenil samostojno poglavje.1’® Zadnja obsezZnejSa
prenova zakona je bila izvedena leta 2022 z novelo ZASP-I, ki je v slovenski pravni

162 Pragy tam, 55. ¢len.

163 Prav tam, 78. ¢len.

164 Prav tam.

165 Prav tam, 83. ¢len.

166 Prayv tam.

167 Trampuz, 2000, str. 38.
168 Prgv tam, str. 40.

169 Prav tam, str. 40-41.
170 Prav tam, str. 41-42.
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red prenesla evropsko direktivo o avtorskih pravicah na digitalnem trgu. Za
avdiovizualni sektor so pomembne predvsem dolocbe o odgovornosti spletnih platform
za vsebine, ki jih delijo uporabniki, razSirjene pravice avtorjev in izvajalcev do
nadomestil pri spletni distribuciji videogramov ter okrepljene pravice avtorjev v
razmerju do producentov, vkljutno z mozZnostjo preklica prenosa pravic pri
nezadostnem izkori§¢anju dela.'’*

Zgodovinski pregled kaze razvoj od skromnih zacCetkov do celovite zaScCite
avdiovizualnih del. V nadaljevanju bomo analizirali klju€ne institute veljavne ureditve,
ki urejajo razmerja med filmskimi ustvarjalci, producenti in uporabniki.

3.2 OPREDELITEV AVDIOVIZUALNEGA DELA IN NJEGOVIH USTVARJALCEV

Zakon o avtorski in sorodnih pravicah (ZASP) iz leta 1995 je prinesel pomembno
terminolosko spremembo na podrocju filmske produkcije. Medtem ko je prejSnja
jugoslovanska zakonodaja dosledno uporabljala izraz »kinematografsko delo«, je nova
slovenska ureditev uvedla $irSi pojem »avdiovizualno delo«.1’? VV 103. ¢lenu ZASP so
avdiovizualna dela opredeljena kot »kinematografski, televizijski, risani filmi, kratki
glasbeni videofilmi, reklamni in dokumentarni filmi ter druga avdiovizualna dela,
izrazena v obliki zaporedja povezanih gibljivih slik, z zvokom ali brez, ne glede na vrsto
nosilca, na katerem so vsebovana«.'’® Ta definicija je precej SirSa v primerjavi s
prejSnjo ureditvijo kinematografskih del, saj izrecno nasteva razliChe oblike
avdiovizualne produkcije, ki so se razvile z napredkom tehnologije in diverzifikacijo
medijskega prostora. Klju€ni element definicije je tehnoloSka nevtralnost, izrazena v
formulaciji »ne glede na vrsto nosilca«.'’* To pomeni, da pravna zasdita ni vezana na
tradicionalni filmski trak ali doloCen format zapisa, temvec€ zajema vse nacine trajnega
shranjevanja gibljivih slik, od analognih zapisov do sodobnih digitalnih formatov.
TakSna opredelitev zagotavlja trajno relevantnost zakonske ureditve ne glede na
tehnolo$ki razvoj in pojav novih distribucijskih kanalov.

Analiza razvoja kroga avtorjev skozi razlicna obdobja slovenske in jugoslovanske
zakonodaje razkriva postopno Siritev in natan¢nejSo opredelitev razlicnih vliog v filmski
produkciji. Zakon iz leta 1957 je v 12. €lenu doloc¢al, da so avtorji kinematografskega
dela pisec scenarija, skladatelj, reZiser in glavni snemalec.'’® Zakon iz leta 1968 je ta
krog zozil z izkljuCitvijo glavnega snemalca iz avtorjev kinematografskega dela, pri
¢emer je ta ohranil pravice na svojem prispevku.'’® Zakon iz leta 1978 je glavnega
snemalca ponovno uvrstil med avtorje.1’”

171 ZASP, 104-107. ¢len.
172 Prav tam, 103. ¢len.

173 Prav tam.
174 Prav tam.
175 ZAP, 1957, 12. ¢len.
176 ZAP, 1968, 14. clen.
177 Prav tam.
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Veljavna ureditev prvi€ uvaja koncept »soavtorstva« pri avdiovizualnih delih, kar
predstavlja pomemben konceptualni premik v razumevanju Kkolektivne narave
filmskega ustvarjanja. ZASP pri tem vzpostavlja trodelno kategorizacijo ustvarjalcev, ki
sodelujejo pri nastanku avdiovizualnega dela. Prvo kategorijo predstavljajo soavtoriji
avdiovizualnega dela, opredeljeni v 105. Clenu. Za soavtorje veljajo »avtor priredbe,
pisec scenarija, avtor dialogov, direktor fotografije, glavni reziser in skladatelj filmske
glasbe, ki je posebej ustvarjena za uporabo v tem delu«.”® Pri animiranih delih za
soavtorja Steje tudi glavni animator, vendar le, kadar animacija predstavlja bistveno
sestavino filma.1"®

Drugo kategorijo tvorijo avtorji prispevkov k avdiovizualnemu delu, dolo¢eni v 106.
Clenu ZASP. Sem spadajo animatorji in skladatelji, ki ne izpolnjujejo pogojev za
soavtorstvo, ter scenografi, kostumografi, maskerji in montazerji. Pravice teh
ustvarjalcev so omejene na lastne prispevke.' Njihov pravni poloZaj se od polozaja
soavtorjev razlikuje predvsem v obsegu pravic, ki se s sklenitvijo pogodbe o filmski
produkciji prenasajo na producenta. Kot dolo¢a 107. ¢len ZASP, se pri soavtorjih
domneva prenos vseh materialnih avtorskih pravic na avdiovizualnem delu, medtem
ko se pri avtorjih prispevkov domneva le prenos pravice do uporabe njihovih
prispevkov za dokoncanje avdiovizualnega dela. Poleg tega imajo avtorji prispevkov v
skladu s Cetrtim odstavkom istega Clena pravico, da samostojno izkoriS¢ajo svoje
stvaritve, dokler s tem ne posegajo v pravice producenta, kar jim omogoc¢a vecjo
avtonomijo pri nadaljnjem izkori§¢anju svojega dela.18!

Tretjo kategorijo predstavljajo izvajalci, katerih polozaj je urejen v petem poglavju
ZASP. V skladu s 118. ¢lenom med izvajalce sodijo »igralci, pevci, glasbeniki, plesalci
in druge osebe, ki igrajo, pojejo, podajajo, deklamirajo, nastopajo, interpretirajo ali
drugade izvajajo avtorska ali folklorna dela«.’82 Ceprav izvajalci niso avtorii
avdiovizualnega dela, imajo na svojih izvedbah pomembne sorodne pravice. Te
obsegajo moralne pravice iz 120. ¢lena ZASP, ki vklju€ujejo pravico do navedbe imena
in pravico do spostovanja integritete izvedbe'83, ter materialne pravice iz 121. ¢lena.
Slednje izvajalcem zagotavljajo popoln nadzor nad tem, kdaj in kako se njihovi nastopi
posnamejo, kako se ti posnetki razmnozujejo in distribuirajo, ter nad vsemi oblikami
javne uporabe.184

Posebnost polozaja izvajalcev pri avdiovizualnih delih doloCa 124. Clen, ki vzpostavlja
pravno domnevo o avtomatitnem prenosu vseh materialnih pravic izvajalca na
producenta ob podpisu pogodbe o filmski produkciji. Ta prenos je mozno omejiti le z

178 ZASP, 105. ¢len.

179 Prav tam.

180 Prav tam, 106. ¢len.
181 Prav tam, 107. ¢len.
182 Prgv tam, 118. ¢len.
183 Prav tam, 120. ¢len.
184 Prav tam, 121. ¢len.
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izrecnim dogovorom. V zameno za vsako preneseno pravico je izvajalec upravi¢en do
ustreznega nadomestila.’®> Pomemben je tudi 122. ¢len, ki izvajalcem zagotavlja
pravico do primernega nadomestila za »vsakokratno radiodifuzno oddajanje ali kakSno
drugo obliko priobcitve javnosti videograma« z njihovo izvedbo, pri Cemer se tej pravici
izvajalci ne morejo odpovedati.'®® Pravica vklju¢uje tudi javno prikazovanije filmov v
kinematografih, kar je bilo v slovenski zakonodaji eksplicitno priznano Sele z novelo
ZASP-| leta 2022. Uveljavljanje te pravice v praksi pa, kot kaZe aktualno dogajanje v
letu 2025, Se vedno predstavlja izziv zaradi odpora nekaterih prikazovalcev. Pravici do
pravicnega nadomestila za dajanje v najem iz 123. ¢lena ZASP se izvajalci prav tako
ne morejo odpovedati.18’

TakSna sistematicna ureditev razlicnin kategorij ustvarjalcev odraza kompleksnost
sodobne avdiovizualne produkcije, kjer sodeluje mnoZica strokovnjakov z razlicnimi
vlogami in prispevki. Razlikovanje med soavtorji, avtorji prispevkov in izvajalci ni zgolj
formalno, temvec ima pomembne prakticne posledice za obseg pravic, na€in njihovega
prenosa na producenta ter moznosti nadaljnjega izkoris€anja posameznih prispevkov.
obseg pravic, avtorji prispevkov obdrzijo vecjo avtonomijo pri uporabi svojih del zunaj
konteksta filma, izvajalci pa uzivajo zascCito svojih umetniskih interpretacij prek
sorodnih pravic.

3.3 PRENOS PRAVIC, POGODBENA RAZMERJA IN TRAJANJE PRAVIC

Avdiovizualna produkcija zahteva obsezne financne investicije in koordinacijo Stevilnih
ustvarjalcev, kar postavlja flmskega producenta v osrednjo vlogo organizatorja in
nosilca ekonomskega tveganja. ZASP v 133. ¢lenu opredeljuje filmskega producenta
kot »fizi€no ali pravno osebo, ki v svojem imenu in za svoj ali tuj radun organizira in
vodi ustvarjanje avdiovizualnega dela ter je odgovorna za njegovo dokoncanje«.88
Producent mora za ekonomsko izkoriS€anje avdiovizualnega dela pridobiti potrebne
pravice od vseh sodelujoCih ustvarjalcev, kar zakon ureja s sistemom zakonskih
domnev in obveznih sestavin pogodb.

Osrednji instrument za ureditev razmerij med filmskim producentom in ustvarjalci
predstavlja pogodba o filmski produkciji, ki jo ureja 107. ¢len ZASP. Zakon zahteva
pisno obliko pogodbe, kar zagotavlja pravno varnost vsem udelezencem. S sklenitvijo
pogodbe o filmski produkciji se vzpostavi zakonska domneva o prenosu pravic, ki se
razlikuje glede na kategorijo ustvarjalca. Pri soavtorjih se domneva izkljuCen in
neomejen prenos vseh materialnih avtorskih in drugih pravic avtorja na avdiovizualnem
delu, njegovem prevodu, njegovih avdiovizualnih predelavah ali pri tem delu nastalih

185 Prav tam, 124. ¢len.
186 Prav tam, 122. ¢len.
187 Prav tam, 123. ¢len.
188 Prav tam, 133. ¢len.
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fotografijah na filmskega producenta, razen ¢e pogodba ne dolo€a drugace. Pri avtorjih
prispevkov je domneva ozja in zajema le prenos pravice do uporabe njihovih
prispevkov za dokoncanje avdiovizualnega dela.89

Poleg pogodbe o filmski produkciji ZASP v 104. Clenu ureja tudi pogodbo o
avdiovizualni priredbi, ki se sklene med avtoriem prvotnega dela in filmskim
producentom. S to pogodbo avtor na producenta prenese pravice za predelavo in
vkljucitev svojega dela v avdiovizualno delo ter vse pripadajoCe materialne pravice na
nastali avdiovizualni stvaritvi. Avtor prvotnega dela kljub temu obdrzi doloCene pravice,
vkljuéno z moznostjo predelave filma v druge umetniske oblike in pravico do ponovne
avdiovizualne priredbe prvotnega dela po preteku desetih let od sklenitve pogodbe.1®©

Kljub obsezZznemu prenosu pravic zakon ohranja doloCene pravice ustvarjalcev, ki se
jim ti ne morejo odpovedati. Soavtorji tako obdrZijo pravico do primernega nadomestila
za razliCne oblike izkoriSs€anja dela, vklju¢no z dajanjem v najem videogramov,
radiodifuzno retransmisijo, priobcitvijo javnosti v okviru storitev deljenja vsebin na
spletu, storitev videa na zahtevo in drugimi oblikami dajanja na voljo javnosti.’! Te
pravice, uvedene predvsem z novelo ZASP-l leta 2022, odrazajo prilagoditev
zakonodaje digitalnim oblikam distribucije in ustvarjalcem zagotavljajo pravi¢no
udelezbo pri ekonomskem izkoris€anju njihovih del.

Razli¢ne kategorije ustvarjalcev uzivajo tudi razlicno dolgo avtorskopravno zascito. Za
soavtorje avdiovizualnega dela velja splodno pravilo trajanja avtorskih pravic, vendar
s posebnostjo, doloeno v tretjiem odstavku 60. ¢lena ZASP. Varstvo avdiovizualnega
dela preneha sedemdeset let po smrti zadnjega prezZivelega od taksativno nastetih
soavtorjev, ki so »pisec scenarija, avtor dialogov, glavni reziser in skladatelj filmske
glasbe, ki je posebej ustvarjena za uporabo v tem delu«.1®? Pravice izvajalcev v skladu
s 127. ¢lenom trajajo petdeset let od datuma izvedbe. Kadar je bil v tem obdobju
posnetek izvedbe na fonogramu zakonito izdan ali priobCen javnosti, se trajanje pravic
podaljSa na sedemdeset let, Steto od tistega dejanja, ki se je zgodilo prej. Za posnetke,
ki niso na fonogramu, a so bili zakonito objavljeni, velja petdesetletni rok od prve
zakonite izdaje ali priobcitve javnosti.'% Pravice filmskega producenta po 136. ¢lenu
trajajo petdeset let od izdelave posnetka. Kadar je bil videogram v tem ¢asu zakonito
izdan ali priobCen javnosti, pravice trajajo petdeset let od tiste prve izdaje ali priobCitve,
ki je nastopila prej. To krajSe trajanje v primerjavi z avtorskimi pravicami odraza naravo
producentovih pravic kot sorodnih pravic, ki ScCitijo predvsem gospodarsko investicijo v
produkcijo.%4

189 Prav tam, 107. ¢len.
190 Prav tam, 104. ¢len.
191 Prav tam, 107. ¢len.
192 Prgv tam, 60. ¢len.

193 Prav tam, 127. ¢len.
194 Prav tam, 136. ¢len.
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Pomemben vidik pogodbenih razmerij predstavlja tudi ureditev avtorskega honorarja.
ZASP v 108. ¢lenu dolo¢a, da »soavtorjem avdiovizualnega dela pripada avtorski
honorar loCeno za vsako preneseno materialno avtorsko pravico ali drugo pravico
avtorja«.1% Producent mora porocati »loéeno za vsako dovoljeno vrsto uporabe delax,
kar ustvarjalcem omogoca vpogled v ekonomsko izkori§¢anje njihovih del.1%¢ Zakon v
109. ¢lenu natan¢no opredeljuje tudi trenutek dokoncanja avdiovizualnega dela. Delo
velja za dokoncano, ko je v skladu z dogovorom med rezZiserjem in producentom
konCana prva standardna kopija. Ta doloCba je pomembna za dolocCitev trenutka, od
katerega zacnejo teci razlini roki, vkljuéno z rokom za distribucijo filma. Zakon
prepoveduje uniCenje matrice, spremembe pa pogojuje s soglasjem reziserja in
producenta. Ce kateri od soavtorjev ali avtorjev prispevkov »noce koné&ati svojega
prispevka k avdiovizualnemu delu ali ¢e zaradi viSje sile tega ne more storiti«,
producent lahko uporabi Ze dani prispevek, avtor pa na svojem delu ohrani ustrezne
pravice.1%7

ZascCitni mehanizem za ustvarjalce predstavlja dolocba 110. ¢lena o odstopu od
pogodbe. Producent mora film dokoncati v petih letih od sklenitve pogodbe in ga dati
v distribucijo v letu dni po dokoncCanju, sicer lahko soavtorji odstopijo od pogodbe,
razen Ce so bili dogovorjeni drugacéni roki. V primeru odstopa soavtorji in avtorji
prispevkov obdrzijo pravico do pladila honorarja.'%® Ta dolo¢ba $¢iti ustvarjalce pred
situacijami, ko producent iz razlicnih razlogov ne realizira projekta ali ga ne da v
distribucijo, kar bi sicer pomenilo, da njihovo delo ostane nedostopno javnosti. Celovita
ureditev prenosa pravic, pogodbenih razmerij in trajanja pravic v ZASP tako
vzpostavlja ravnotezje med potrebo producentov po pridobitvi zadostnih pravic za
ekonomsko izkoris€anje avdiovizualnih del ter zascito interesov ustvarjalcev.

3.4 KOLEKTIVNO UPRAVLJANJE PRAVIC V AVDIOVIZUALNEM SEKTORJU

DoloCene avtorske pravice se zaradi narave njihove uporabe ne morejo ucinkovito
upravljati na individualni ravni, zato jih imetniki pravic uveljavljajo prek specializiranih
organizacij.'®® Kolektivha organizacija je po 4. ¢lenu ZKUASP pravna oseba, ki je
pridobila dovoljenje pristojnega organa in je pooblas€ena za kolektivho upravljanje
avtorske ali sorodnih pravic v imenu in za racun ve€ imetnikov pravic, pri ¢emer je to
njena edina in glavna dejavnost.?%0

ZKUASP v 7. €lenu doloCa, da se avtorske pravice lahko upravljajo individualno ali
kolektivno. Imetnik pravic se lahko odlo€i, da jih bo uveljavljal osebno, po zastopniku

195 Prav tam, 108. ¢len.
196 Prav tam.

197 Prav tam, 109. ¢len.
198 Prgv tam, 110. ¢len.
199 Trampuz, 2007, str. 35.
200 ZKUASP, 4. Clen.
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ali prek kolektivne organizacije.?°* Vendar zakon v 9. ¢lenu dolo¢a obvezno kolektivno
upravljanje za doloCene pravice, kjer mnozi¢nost uporabe onemogocCa ucinkovit
individualni nadzor. Za avdiovizualni sektor je pomembna Sesta toCka tega Clena, ki
predpisuje obvezno kolektivno upravljanje pri javni priobCitvi avdiovizualnih del in
videogramov.?°2 To pomeni, da filmski ustvarjalci nadomestil od prikazovalcev ne
morejo uveljavljati individualno, temvec izklju¢no prek kolektivhe organizacije. Do leta
2016 je bilo kolektivno upravljanje urejeno v Sestem poglavju ZASP. Z uveljavitvijo
Zakona o kolektivnem upravljanju avtorske in sorodnih pravic (ZKUASP) leta 2016 je
to podrocje dobilo celovito samostojno ureditev.?°2 Zakon je bil noveliran oktobra 2022
s spremembami in dopolnitvami ZKUASP-A 204

Za avdiovizualni sektor je klju¢na kolektivna organizacija AIPA (Zavod za uveljavljanje
pravic avtorjev, izvajalcev in producentov avdiovizualnih del Slovenije), ustanovljena
leta 2007.2%5 AIPA je oktobra 2010 pridobila prvo dovoljenje za kolektivno upravljanje
pravic do nadomestil za zasebno reproduciranje in kabelsko retransmisijo na osnovi
148. in 150. ¢lena ZASP.?°6 Obseg upravljanja se je postopoma $iril z dovoljenjem za
upravljanje pravic pri digitalnih oblikah distribucije leta 20222°7, dovoljenjem za
radiodifuzno retransmisijo leta 2023%% ter najnovejSimi dovoljenji iz leta 2024, ki
razSirjajo upravljanje na pravice do primernih nadomestil za javno predvajanje,
prikazovanje, razli¢ne oblike radiodifuznega oddajanja ter platforme za deljenje vsebin
in storitve videa na zahtevo.?%°

AIPA tako hkrati upravlja pravice soavtorjev, izvajalcev in filmskih producentov, kar
postavlja vprasanje o morebitnem konfliktu interesov pri zastopanju skupin s
potencialno nasprotujoCimi si ekonomskimi cilji. Medtem ko zakonodaja formalno
omogocCa taksno ureditev, se v praksi lahko pojavijo tezave pri enakopravnem
zastopanju interesov vseh treh kategorij upraviCencev, Se posebej pri doloCanju
delezev nadomestil. Konkretno AIPA upravlja predvsem tiste pravice filmskih
ustvarjalcev, ki se jim po zakonu ne morejo odpovedati in se obvezno uveljavljajo
kolektivno. Soavtorji prek AIPE uveljavljajo pravice do nadomestil pri razli¢nih oblikah
javne uporabe njihovih del, kot so radiodifuzna retransmisija, dajanje videogramov v
najem ter distribucija prek sodobnih digitalnih kanalov, vkljuno s platformami za
deljenje vsebin in storitvami videa na zahtevo.?'° Za izvajalce, kamor sodijo igralci, je

201 Prav tam, 7. ¢len.

202 Prgy tam, 9. ¢len.

203 Prav tam, 1. ¢len.

204 Prav tam, 88. ¢len.

205 Drobez, 2017, str. 45.

206 Dovoljenje, 2010.

207 Dovoljenje, 2022.

208 Dovoljenje, 2023a; Dovoljenje 2023b.

209 Dovoljenje 2024a; Dovoljenje 2024b; Dovoljenje 2024c.
210 ZASP, 107. ¢len.
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kljuéna neodpovedljiva pravica do nadomestila za vsakokratno priobcitev javnosti
videograma, vkljuéno s prikazovanjem v kinematografih.?!

Pomen kolektivnega upravljanja za filmske ustvarjalce se kaze predvsem pri
uveljavljanju nadomestil za uporabe, ki jih posamezniki ne bi mogli ucinkovito
nadzorovati. Javno pismo Drustva slovenskih avdiovizualnih igralcev iz marca 2025, v
katerem opozarjajo na odpor kinematografov proti placevanju zakonsko dolo¢enih
nadomestil, potrjuje tako pomembnost kolektivhega sistema kot tudi tezave pri
njegovem dejanskem delovanju v praksi.?'?

3.5 VPLIV DIGITALIZACIJE NA AVTORSKOPRAVNA RAZMERJA

Digitalizacija je v zadnjih dveh desetletjih temeljito preoblikovala nacin produkcije,
distribucije in konzumiranja avdiovizualnih del, kar je neizogibno vplivalo tudi na
avtorskopravna razmerja. Tehnolo$ki prehod od analognih na digitalne nosilce je
prinesel nove moznosti izkoris€anja del, obenem pa je zahteval tudi prilagoditev
pravnega okvira. Tem tehnoloSkim premikom se je prilagodila tudi slovenska
avtorskopravna zakonodaja. Novela ZASP-| iz leta 2022 je v slovenski pravni red
prenesla Direktivo (EU) 2019/790 in uvedla pomembne spremembe za digitalno okolje.
Soavtorji avdiovizualnih del so po 107. €lenu pridobili dodatne neodpovedljive pravice
do nadomestil, ki vklju€ujejo nadomestila od platform za deljenje vsebin, ponudnikov
storitev videa na zahtevo ter drugih oblik digitalne distribucije.?** Podobne pravice po
104. ¢lenu pripadajo tudi avtorjem del, ki so bila prirejena v avdiovizualna dela.?'* Te
dolocbe odraZajo spoznanje, da mora pravni okvir slediti novim na¢inom distribucije in
konzumiranja filmskih vsebin v digitalnem okolju.

Novela je naslovila tudi vpraSanje ohranjanja in dostopnosti slovenske filmske
dedisCine v digitalnem okolju. ZASP v 50.e ¢lenu dolo¢enim kulturnim ustanovam
dovoljuje objavo del izven pravnega prometa za nekomercialne namene. Avtoriji pri tem
ohranijo nadzor, saj lahko tak$no uporabo kadar koli prepovejo.?'® Za namen
ohranjanja kulturne dedis€ine 57.d Cclen tem ustanovam omogo€a prosto
reproduciranje del iz njihovih zbirk.2® Ta ureditev je bistvena za ohranjanje starejsih
slovenskih filmov, posnetih na nosilcih, ki so podvrzeni fiziéni degradaciji.
Kompleksnost digitalnih distribucijskih kanalov se odraza v zahtevah po
transparentnosti. ZASP v 108. &lenu producentom nalaga, da morajo soavtorjem

211 Prav tam, 122. ¢len.

212 Javno pismo Drustva slovenskih avdiovizualnih igralcev: Pravica do nadomestila za igralce — zakon
velja tudi za kinooperaterje, 2025.

213 ZASP, 107. ¢len.

214 Prav tam, 104. ¢len.

215 Prav tam, 50.e ¢len.

216 Prav tam, 57.d ¢len.
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zagotavljati podrobna porocila o uporabi del na razlicnih digitalnih platformah, kar
omogoca pregled nad ekonomskim izkori§¢anjem njihovih stvaritev.?!’

UcCinkovito uveljavljanje pravic v hitro razvijajo€em digitalnem prostoru ostaja
zapleteno, aktualni spori glede platevanja nadomestil pa kazZejo, da tudi jasne
zakonske dolo¢be ne zagotavljajo njihove dejanske implementacije. Poglobljena
empiricna analiza vpliva digitalizacije na pogodbena razmerja presega okvir te
raziskave, ki se osredotoCa na analizo arhivskih pogodb iz obdobja 1960-1988, zato
ostajamo pri teoreticnem prikazu kljucnih zakonodajnih sprememb in njihovega
pomena za sodobno prakso.

217 Prav tam, 108. ¢len.
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4 ANALIZA AVTORSKOPRAVNIH DOLOCB V POGODBAH FILMSKIH
USTVARJALCEV

41 METODOLOGIJA ZBIRANJA IN ANALIZE GRADIVA

Analiza temelji na enaindvajsetih pogodbah filmskih ustvarjalcev iz zbirke Slovenske
kinoteke, pridobljenih v okviru raziskovalnega dostopa poleti 2025. I1zbor pogodb je
sledil nacelu reprezentativnosti z namenom pridobiti pogodbe razli¢nih profilov filmskih
ustvarjalcev iz razlicnih ¢asovnih obdobij. Analizirani vzorec vkljuCuje sedem pogodb
reziserjev, sedem pogodb scenografov in sedem pogodb igralcev. Casovno pogodbe
pokrivajo obdobje 1960-1988, pri Cemer deset pogodb izvira iz Sestdesetih let, pet iz
sedemdesetih let in Sest iz osemdesetih let. Prvotno je bila predvidena obravnava
pogodb scenaristov, vendar je pregled muzejskega gradiva pokazal nezadostno Stevilo
ohranjenih scenaristiCnih pogodb za relevantno primerjalno analizo, zato so bile v
raziskavo vkljuCene pogodbe scenografov, ki prav tako predstavljajo pomembno
kategorijo filmskih ustvarjalcev z avtorskopravnim statusom.

Slovenska kinoteka hrani del pogodb filmskih ustvarjalcev do leta 1990, pridobljenih iz
arhiva Viba filma in zapuscCin ustvarjalcev. NovejSe gradivo se nahaja pri razli¢nih
institucijah v skladu s spremenjenim sistemom filmske produkcije po osamosvojitvi
Slovenije. Pri pripravi raziskave smo to ¢asovno lo€nico prepoznali kot priloznost za
poglobljeno analizo enega zakljuCenega obdobja. Obdobje 1960-1988 predstavlja
formativno fazo avtorskopravnih razmerij v slovenski kinematografiji. Gre za Cas
intenzivnega razvoja slovenskega filma, v katerem so se oblikovali temeljni principi
pogodbene prakse med filmskimi ustvarjalci in produkcijskimi podjetji ter vzpostavili
klju€ni modeli financiranja in produkcije.

OsredotocCenost na gradivo iz zbirke Slovenske kinoteke omogoca celovito analizo
razvoja avtorskopravnih razmerij v specificnem zgodovinskem kontekstu
jugoslovanske kinematografije. To obdobje deluje kot koherentna celota, v kateri lahko
kljub zakonodajnim spremembam sledimo kontinuiteti doloCenih pravnih principov in
produkcijskih praks v filmski industriji. Vklju€itev sodobnih pogodb bi zahtevala analizo
povsem drugaCnega pravnega in ekonomskega sistema ter razvoj dodatnih
metodoloskih orodij za primerjavo dveh razlicno strukturiranih ureditev. Tridesetletni
C¢asovni razpon zadostuje za sledenje dolgoro¢nim trendom in identificiranje klju€nih
sprememb v pogodbeni praksi. Analiza tega obdobja tako predstavlja pomemben
temelj za razumevanje sodobnih avtorskopravnih razmerij v slovenski kinematografiji.
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Tabela 1: Pregled analiziranih pogodb

Oznaka Profil Leto Vrsta pogodbe Podjetje | Film Vloga
Dodatna pogodba o
angaziranju za
R1 Reziser 1960 | svobodne sodelavce pri P1 F1 /
filmu za prekoraceni
¢as dovrsitve filma
R2 RezZiser 1961 | Pogodba o angaziranju P2 F2 /
R3 RezZiser 1962 Honorarna pogodba P3 F3 /
R4 Reziser 1964 | Pogodba o angaziranju P4 F4 /
R5 Reziser 1972 Pogodba P5 F5 /
R6 | Reziser | 1987 Pogodba o rezij P6 F6 /
celovecernega filma
Pogodba o izdelavi
R7 RezZiser 1987 tehni¢ne snemalne P7 F7 /
knjige
Pogodba o angaziranju
S1 Scenograf | 1960 | za svobodne sodelavce P8 F8 /
pri filmu
Pogodba o angaziranju
S2 Scenograf | 1960 | za svobodne sodelavce P9 F9 /
pri filmu
S3 Scenograf | 1963 | Pogodba o angaZiranju P10 F10 /
S4 Scenograf | 1964 | Pogodba o angaziranju P11 F11 /
S5 Scenograf | 1972 Pogodba P12 F12 /
S6 Scenograf | 1977 Pogodba P13 F13 /
Pogodba o sodelovanju
S7 Scenograf | 1987 | prisnemanju in izdelavi | P14 F14 /
celovecgernega filma
11 Igralec 1960 | Pogodba o angaziranju | P15 F15 Vi
12 Igralec 1960 | Pogodba o angaZziranju P16 F16 V2
13 Igralec 1973 | Pogodba o angaziranju P17 F17 V3
14 Igralec 1973 | Pogodba o angaziranju P18 F18 V4
15 gralec | 1987 | Fededbaoigranuv 0 pg | g
celovecernem filmu
16 igralec | 19g7 | Fodedbaoigranuv oo pon | g
celovecernem filmu
17 igralec | 198 | Fegodbaoigranuv o, oy 1 g

celovecernem filmu

Vir: lastno delo
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Pri analizi je uporabljena metoda kvalitativne vsebinske analize, pri ¢emer so
sistemati¢no identificirani in kategorizirani razli€ni elementi pogodb. Avtorskopravni
vidiki zajemajo nacin opredelitve prenosa pravic, obseg prenesenih pravic, teritorialne
in Casovne omejitve ter ureditev moralnih pravic. Ekonomski vidiki vkljuCujejo viSino
honorarjev v nominalnih zneskih, strukturo in dinamiko izplacil, sistem stimulacij ter
penalne dolocbe. Delovnopravni vidiki obsegajo trajanje pogodbenih obveznosti,
ekskluzivnost sodelovanja, specificne delovne pogoje in postopke pri morebitnem
razdrtju pogodb.

Vse vrednosti honorarjev so navedene v originalnih nominalnih zneskih v
jugoslovanskih dinarjih, brez preraCunavanja v sodobno valuto ali prilagajanja inflaciji.
Imena ustvarjalcev, podjetij, filmov in viog so anonimizirana v skladu z naceli varovanja
osebnih podatkov in poslovnih skrivnosti. Pogodbe so dostopne v Slovenski kinoteki.
Kopije analiziranih pogodb so na vpogled komisiji za zagovor. Sir$a distribucija ni
mogoca brez soglasja Slovenske kinoteke kot lastnice muzejskega gradiva. Seznam,
ki povezuje anonimizirane oznake z dejanskimi podatki, je hranjen pri avtorici, kar
omogoca sledljivost raziskave ob hkratnem varovanju identitete vpletenih.

Pomembno je poudariti metodoloSske omejitve raziskave. Analizirane pogodbe
predstavljajo le del pogodbene dokumentacije iz obravnavanih obdobij, saj celoten
obseg muzejskega gradiva Slovenske kinoteke presega moznosti individualnega
raziskovalnega projekta. Mozno je, da so posamezni ustvarjalci sklenili dodatne
pogodbe, ki se niso ohranile ali niso bile dostopne v €asu raziskave. Ve¢ pogodb se
sklicujie na »SploSne pogoje sodelovanja pri realizaciji filmskih del«, vendar ta
dokument v muzeju ni bil dostopen, zato ni mogel biti vklju€¢en v analizo. Pri pogodbah
R3 (1962) in R7 (1987) je treba upostevati, da gre za pogodbe o izdelavi tehni¢ne
snemalne knjige, ne za klasiCne rezijske pogodbe. Tehni€na snemalna knjiga
predstavlja pripravljalno delo med scenarijem in konénim filmom, ki je lahko predmet
samostojnega pogodbenega razmerja. Kljub omejitvam vzorec omogoca vpogled v
razvoj avtorskopravnih razmerij v slovenski kinematografiji skozi tri desetletja in
primerjavo med razli¢nimi profili filmskih ustvarjalcev.

4.2 TIPOLOGIJA POGODB V SLOVENSKI KINEMATOGRAFIJI
4.2.1 Reziserske pogodbe

Reziserske pogodbe kazejo najvecjo raznolikost v strukturi in vsebini. Od sedmih
analiziranih pogodb dve obravnavata pripravo tehnicne snemalne knjige (R3 iz leta
1962 in R7 iz leta 1987), ostale urejajo rezijsko delo. Pogodba R1 iz leta 1960 je
dodatna pogodba za prekoraceni Cas dovrSitve filma, kar kaZe na prakso naknadnega
urejanja podaljSanih produkcijskih rokov. Obseg reziserskih pogodb se razlikuje od
dvostranske standardizirane pogodbe R2 iz leta 1961, ki deluje kot tipski obrazec s
praznimi polji za vnos podatkov, do Stiristranske pogodbe R6 iz leta 1987 z
devetnajstimi Cleni. Pogodba R6 iz leta 1987 prvi€ vsebuje toCne tehni¢ne omejitve
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produkcije. Dokument dolo€a maksimalno porabo 17.000 metrov filmskega negativ
traku, omejitev dolzine filma na 2900 metrov oziroma 100 minut ter rok 42 snemalnih
dni.?'® TakSna raven podrobnosti v zgodnejSih pogodbah ni prisotna. Pogodba R4 iz
leta 1964 se sklicuje na »osnovno pogodbo o letnem angazmaju«?'®, kar nakazuje na
obstoj dolgotrajnejSih razmerij med doloCenimi reziserji in producenti. Pogodba R5 iz
leta 1972 omenja »kolektivno pogodbo« in »sporazum RRZ«??°, kar kaZze na razvoj
sindikalnega organiziranja v sedemdesetih letih.

4.2.2 Scenografske pogodbe

Pri scenografskih pogodbah so opazne najvecje spremembe v obsegu in vsebini
finan¢nih dolocb. V Sestdesetih letih vsebujejo razvejan sistem spodbud in sankcij, ki
ga pri drugih tipih pogodb ni zaslediti. Pogodba S1 iz leta 1960 vzpostavlja veéplastni
motivacijski sistem, ki vkljuCuje ekonomsko stimulacijo do 100.000 dinarjev za var¢no
produkcijo, penale pri prekoracitvi proracuna v visini 3 % prekoratenega zneska do
maksimalno 75.000 dinarjev, umetnisko stimulacijo do 94.000 dinarjev oziroma 25 %
osnovnega honorarja ter pravico do deleza festivalskih nagrad. Pogodba vklju€uje tudi
klavzulo o delitvi morebitnega prihranka in odSkodnino v vi8ini 15 % honorarja v
primeru odpovedi produkcije.??!

Ta razvejan sistem finan¢nih spodbud v sedemdesetih letih izgine. Pogodba S5 iz leta
1972 obsega le Sest €lenov na eni strani, brez stimulacij ali podrobnih finan¢nih dolocb.
Pogodba S6 iz leta 1977 vsebuje sklicevanje na »Sporazum o honoriranju filmskih
delavcev in kolektivne pogodbe«???, kar dodatno potrjuje razvoj kolektivnega urejanja
v sedemdesetih letih. Pogodba S7 iz leta 1987 ponovno uvaja obseznejSo ureditev s
Sestnajstimi Cleni, vendar brez finan¢nih spodbud iz Sestdesetih let. Obveznost
predlozitve predracuna in obraCuna gradenj direkciji filma se pojavi le v eni
scenografski pogodbi iz leta 1960, medtem ko poznejSe pogodbe te obveznosti ne
vsebujejo ved.??3

4.2.3 Igralske pogodbe

Igralske pogodbe predstavljajo najbolj podrobno reguliran tip pogodbenih dokumentov.
Pogodbi 11 in 12 iz leta 1960 s 33 Cleni predstavljata najobseznejSa dokumenta v
analiziranem vzorcu. Ta obsezZnost je posledica izjemno podrobne regulacije delovnih
pogojev in disciplinskih ukrepov. Posebnost pogodb iz leta 1960 je nabor dolocb, ki
podrobno urejajo prakti¢ne vidike snemanja. Obe pogodbi vsebujeta identi¢ne &lene,
ki med drugim doloCajo pravico igralca do odstopa od pogodbe pri bistveni spremembi

218 R@, 3. ¢len.
219 R4, 5. ¢len.
220 R5, 1. ¢len.
221 81, 9. élen.
222 56, 1. ¢len.
223 51, 9. ¢len.
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lika v 11. ¢lenu??*, obveznost producenta glede pravocasne dostave spremenjenega
besedila z najmanj 48-urnim rokom v 12. ¢lenu??®, zagotovitev dvojnika za nevarne
prizore na stroSke producenta v 18. ¢lenu??® ter ureditev prevoza v primeru
nedostopnosti javnega prometa v 19. ¢lenu.??” Posebej restriktivna je prepoved
spremembe zunanjosti med snemanjem v 20. ¢lenu, ki vkljuCuje barvanje las, strizenje
brade in celo nose¢nost??®, medtem ko 21. ¢len dolo¢a pravico do od$kodnine pri
vlogah, ki zahtevajo dolgotrajno spremembo videza.??°

Sistem penalov v pogodbah iz leta 1960 je izjemno strog. Pogodba [1 dolo¢a 20.000
dinarjev kazni za neopravi¢eno odsotnost s snemanja?®°, kar predstavlja 50 %
osnovnega honorarja, do 10.000 dinarjev za neobvladanje besedila®®!, 5.000 dinarjev
za zamudo na vaji®®? ter 2.000 dinarjev za vsako uro zamude na snemanje.?3® Pri
pogodbi I2 z osnovnim honorarjem 15.000 dinarjev isti zneski penalov pomenijo, da bi
igralec za eno neopravi¢eno odsotnost dolgoval vec kot celoten honorar. Pogodbi 13 in
I4 iz sedemdesetih let ne vsebujeta sistema penalov. Pogodbe iz osemdesetih let
ponovno uvajajo penale, vendar v proporcionalni obliki do 5 % za posamezno krsitev
z maksimumom 15 % celotnega honorarja.?3

Analiza razkriva razliCne pristope k urejanju pogodbenih razmerij glede na profil
ustvarjalca. Reziserske pogodbe se osredotoCajo na opredelitev ¢asovnih rokov in v
poznejSem obdobju tudi tehni¢nih parametrov produkcije. Scenografske pogodbe v
Sestdesetih letih vsebujejo razvejan sistem financnih spodbud, ki pozneje izgine.
Igralske pogodbe skozi vsa obdobja ostajajo najobseznejSe, kar odraza specificno
naravo igralskega dela. Igralec pri ustvarjanju lika uporablja svoje telo kot nelocljiv del
vloge, zato pogodbe vkljuCujejo dolocbe, ki presegajo obicajne delovne obveznosti.
Prepoved spremembe zunanjosti med snemanjem, od barve las do telesne teze, izhaja
iz potrebe po vizualni kontinuiteti lika skozi celotno produkcijo. Sistem penalov za
zamude in odsotnosti je najstrozji prav pri igralskih pogodbah, njihovi honorarji pa so
v analiziranem vzorcu najnizji med vsemi profili. Primerjava razli¢nih tipov pogodb tako
razkriva, kako so se specifi€ne zahteve posameznih filmskih poklicev odrazale v pravni
ureditvi razmerij s producenti v obdobju 1960-1988, pri ¢emer sta obseg in narava
pogodbenih doloc¢b sledila praktiénim potrebam filmske produkcije.

22411, 11. ¢len; 12, 11. ¢len
22511, 12. ¢len; 12, 12. ¢len.
226 |1, 18. ¢len; 12, 18. ¢len.
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23111, 17. ¢len; 12, 17. ¢len.
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4.3 RAZVOJ AVTORSKOPRAVNIH DOLOCB SKOZI RAZLICNA CASOVNA
OBDOBJA

Analiza enaindvajsetih pogodb iz zbirke Slovenske kinoteke omogo€a vpogled v
razlicne pristope k opredeljevanju avtorskih pravic v treh ¢asovnih obdobijih. Pri
interpretaciji je treba upoStevati, da analizirane pogodbe predstavljajo izbor iz
obseznejSega muzejskega gradiva in da so posamezni ustvarjalci za isti film lahko
sklenili ve€ pogodb, ki v ta vzorec niso vkljuCene.

V desetih analiziranih pogodbah iz Sestdesetih let prenos avtorskih pravic veCinoma ni
eksplicitno opredeljen. Te pogodbe uporabljajo izraz »angaziranje« in se osredotocajo
predvsem na opis delovnih obveznosti, roke izvedbe ter viSino honorarjev. V igralskih
pogodbah 11 in 12 iz leta 1960 se v 4. Clenu pojavi formulacija, da »honorar obsega tudi
odskodnino za predvajanje filma v tuzemstvu in v inozemstvu«.?%® Izjemo predstavlja
pogodba R3 iz leta 1962 o izdelavi tehnicne snemalne knjige, ki vsebuje ekspliciten
prenos: »Z izroCitvijo navedenega dela podjetju in s sprejemom avtorskega honorarja
odstopa avtor podjetju vse avtorske pravice za filmsko in TV obdelavo, vkljuéno z
vsemi imovinskimi pravicami, [...].«**® Vedina pogodb iz tega obdobja ne vsebuje
izrecne opredelitve prenosa, vendar se vse sklicujejo na Zakon o davku na dohodek
od avtorskih pravic, kar kaze, da so bila dela ne glede na odsotnost eksplicitnega
prenosa pravic obravnavana kot avtorska.

Pet analiziranih pogodb iz sedemdesetih let vsebuje jasnejSe dolo¢be o prenosu
pravic. Reziserska pogodba iz leta 1972 dolo¢a: »S plac€ilom honorarja odkupi P5 tudi
vse pravice javnega predvajanja avtorskega dela za katerega je pogodba
sklenjena.«?3” Podobno scenografska pogodba iz istega leta navaja: »Z izplacilom
honorarja po 2. Clenu te pogodbe odkupi P12 vse avtorske pravice za javno
predvajanje avtorskega dela v kino mrezi in televiziji za podrodje SFRJ in
inozemstvo.«?%® Scenografska pogodba iz leta 1977 prav tako dolo¢a »odkup vseh
avtorskih pravic za javno predvajanje filma«.?3° Igralski pogodbi iz leta 1973 dolocata:
»Ta honorar obsega tudi odSkodnino za predvajanje filma v kinoomrezju in TV v
tuzemstvu in inozemstvu.«?*°© Pomembna novost v analiziranem vzorcu je omemba
kolektivnih pogodb v reziserski pogodbi, ki se sklicuje na »kolektivho pogodbo z dne
XX. XX. 1972 in sporazum RRZ«?*, ter v scenografski pogodbi, ki omenja » Sporazum
o honoriranju filmskih delavcev in kolektivne pogodbe«??, kar potrjuje, da so se v
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sedemdesetih letih uveljavili kolektivni dogovori pri urejanju razmerij v filmski
produkciji.

Sest analiziranih pogodb iz obdobja 1987-1988 vsebuje najobseznej$e dologbe o
prenosu pravic. RezZiserska pogodba doloc¢a: »S podpisom te pogodbe in izplacanim
honorarjem iz 4. toCke te pogodbe rezZiser prenasa na P6 tudi vse svoje materialne
avtorske pravice, nastale z delom po tej pogodbi.«®*® Vse tri igralske pogodbe
vsebujejo podroben seznam prenesenih pravic, ki vkljuCuje pravico snemanja,
razmnozitve, dajanja v promet, javnega predvajanja »v vseh znanih in Se neznanih za
to uporabnih medijih v SFRJ in v tujini v neomejenem casu in neomejenem Stevilu
predvajanj«, predvajanje na festivalih in prevajanje.?** Pogodbe eksplicitno dodajajo:
»Pravice, ki niso izrecno prenesene, ostanejo igralcu.«?*®

Scenografska pogodba S7 iz leta 1987 vsebuje prenos »vseh avtorskih materialnih
pravic« z obseznim seznamom pravic »snemanja, reproduciranja, dajanja v promet in
javnega predvajanja filma v kino in TV mrezi ter drugih znanih in $e neznanih za to
primernih medijih, v drzavi in tujini«.?*¢ V analiziranih pogodbah iz tega obdobja se
prviC pojavi izrecna omemba moralnih pravic. ReZiserska pogodba zagotavija
spostovanije avtorjevih moralnih pravic in navedbo imena v $pici filma?4’, enako doloca
scenografska pogodba.?#8 Vse tri igralske pogodbe vsebujejo dolo¢bo o navedbiimena
in vioge v $pici filma.24°

44 ODNOS MED ZAKONODAJO IN POGODBENO PRAKSO
4.4.1 Sestdeseta leta

V Sestdesetih letih sta veljala Temeljni zakon o filmu iz leta 1956 in Zakon o avtorski
pravici iz leta 1957. TZF je v 34. Clenu doloCal obvezne elemente pogodb med
podjetiem in filmskimi delavci.?®® Analizirane pogodbe iz tega obdobja te zahteve
dosledno izpolnjujejo. Vse vsebujejo naslov filma, opis dela, roke, viSino honorarja,
nacin plaCevanja, pogoje za razdrtje in doloCbe o reSevanju sporov. ZAP 1957 je v 12.
¢lenu za avtorje kinematografskega dela dolocal pisca scenarija, skladatelja, reziserja
in glavnega snemalca.?®! Scenografi niso bili vklju¢eni, vendar se vse scenografske
pogodbe pri davéni obravnavi sklicujejo na Zakon o davku na dohodek od avtorskih
pravic, kar nakazuje, da je praksa scenografske prispevke obravnavala kot delo z
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24415, 4. ¢len; 16, 4. ¢len; 17, 4. ¢len.

245 Prav tam.

246 57, 4. ¢len.

247 R6, 12. ¢len.

248 57, 9. dlen.

24915, 11. ¢len; 16, 11. ¢len; 17, 11. &len.
250 TZF, 34. ¢len.

251 ZAP, 1957, 12. ¢len.

46



avtorskopravnimi elementi, eprav njihov status po ZAP 1957 ni bil enak statusu
zakonsko priznanih avtorjev kinematografskega dela.

Kljub zahtevi po pisni obliki za prenos pravic iz 44. ¢lena ZAP?°2 vecina pogodb ne
vsebuje izrecnih dolo€b o prenosu. Igralska pogodba |1 dolo¢a, da »honorar obsega
tudi odskodnino za predvajanje filma v tuzemstvu in v inozemstvu«.?®®> Enako
formulacijo vsebuje pogodba 12. I1zjema je pogodba R3 iz leta 1962, kjer avtor »odstopa
podjetju vse avtorske pravice za filmsko in TV obdelavo«?>* Pri interpretaciji je treba
upoStevati omejitve vzorca in sklicevanje na sploSne pogoje, ki niso bili vkljuceni v
analizirani material.

4.4.2 Sedemdeseta leta

Leta 1974 je bil sprejet Zakon o kinematografiji (ZK), na avtorskopravnem podrocju pa
sta veljala ZAP 1968 in od leta 1978 dalje ZAP 1978. ZAP 1968 je v 14. Clenu
scenografe prvi¢ opredelil kot avtorje prispevkov h kinematografskemu delu.?%®
Pogodbe iz sedemdesetih let vsebujejo jasnejSe doloCbe o prenosu pravic. Reziserska
pogodba R5 iz leta 1972 dolo¢a: »S placilom honorarja odkupi P5 tudi vse pravice
javnega predvajanja avtorskega dela.«?*® Scenografska pogodba S5 iz istega leta
omenja »odkup vseh avtorskih pravic za javno predvajanje avtorskega dela v kino
mreZi in televiziji za podro¢je SFRJ in inozemstvo«.?>” Uporaba izraza »odkup« jasno
nakazuje, da gre za prenos pravic z avtorja na producenta.

V tem obdobju se pogodbe za¢nejo sklicevati tudi na kolektivhe dogovore. ReZiserska
pogodba R5 omenja »kolektivno pogodbo z dne XX. XX. 1972 in sporazum RRZ«?%8,
scenografska pogodba S6 iz leta 1977 pa »Sporazum o honoriranju filmskih delavcev
in kolektivnhe pogodbe«.?>°® To kaze, da so se poleg individualnih pogodb vzpostavili
tudi kolektivni standardi za urejanje razmerij v filmski produkciji. Igralski pogodbi 13 in
14 iz leta 1973 navajata, da »honorar obsega tudi odSkodnino za predvajanje filma v
kinoomrezju in TV v tuzemstvu in inozemstvu«. 260 Ohranitev uporabe izraza
»odskodnina« namesto »odkup« verjetno izhaja iz dejstva, da igralci po veljavni
avtorskopravni zakonodaiji niso bili priznani kot avtorji kinematografskega dela.
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4.4.3 Osemdeseta leta

Konec osemdesetih let sta Se vedno veljala ZK in ZAP 1978. ZAP 1978 je v 14. Clenu
med avtorje kinematografskega dela ponovno vkljuCil glavhega snemalca, kar je
pomenilo vrnitev k SirSemu krogu avtorjev.?6! Pogodbe iz tega obdobja vsebujejo
najeksplicitnejSe doloCbe o prenosu pravic in prvi€ jasno razlikujejo med materialnimi
in moralnimi pravicami.

Reziserska pogodba RG6 iz leta 1987 doloCa, da »reziser prenasa na P6 tudi vse svoje
materialne avtorske pravice, nastale z delom po tej pogodbi«.?52 Izrecna uporaba
termina »materialne avtorske pravice« kaze na usklajenost z ZAP 1978, ki je razlikoval
med prenosljivimi materialnimi in neprenosljivimi moralnimi pravicami.?®> Dokument
vsebuje tudi zagotovilo, da bo producent »uposSteval rezZiserjeve avtorske moralne
pravice in njegovo ime navedel v $pici filma«.264

Scenografska pogodba S7 iz leta 1987 vsebuje obseZzen seznam prenesenih pravic
»snemanija, reproduciranja, dajanja v promet in javnega predvajanja filma v kino in TV
mrezi ter drugih znanih in $e neznanih za to primernih medijih, v drzavi in tujini«.2%°
Formulacija »znanih in Se neznanih medijih« kaze na predvidevanje tehnoloSkega
razvoja in zeljo po ¢im SirSem obsegu prenosa.

Vse tri igralske pogodbe iz tega obdobja vsebujejo kljuéno dolo¢bo: »Pravice, ki niso
izrecno prenes$ene, ostanejo igralcu.«?%® Ta opredelitev neposredno sledi logiki ZAP
1978, da se prenasajo le tiste pravice, ki so v pogodbi izrecno navedene.?%” To
predstavlja pomemben premik od implicitnih k eksplicitnim prenosom in vecjo pravno
varnost za obe pogodbeni stranki.
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5 ZAKLJUCEK

Diplomsko delo predstavlja sistematicno analizo razvoja avtorskopravnih razmerij v
slovenski kinematografiji na osnovi arhivskih pogodb iz zbirke Slovenske kinoteke.
Teoreticni del obsega celovit pregled od prvih kinematografskih projekcij na
Slovenskem leta 1896 do danes. Ta Sirok zgodovinski prikaz je vzpostavil kontekst za
razumevanje kompleksnosti avtorskopravnih razmerij skozi razlicna druzbenopolitiCna
obdobja slovenske kinematografije.

Analiza pogodb iz treh desetletij omogoCa vpogled v dejansko prakso prenosa
avtorskih pravic. V Sestdesetih letih prenos pravic veCinoma ni eksplicitno opredeljen,
vendar kljub temu pogodbe kazejo razlicne pristope k priznanju avtorske narave
opravljenega dela. Posebej zanimivo je, da se scenografske pogodbe izrecno
sklicujejo na Zakon o davku na dohodek od avtorskih pravic, ¢eprav ZAP 1957
scenografov sploh ne uvr§¢a med avtorje kinematografskega dela.?®® To razkriva, da
je bilo scenografsko delo v praksi obravnavano kot delo z avtorskopravnimi elementi.
Reziserske pogodbe se prav tako sklicujejo na isto davcno zakonodajo, kar je skladno
z njihovim priznanim avtorskim statusom. Igralske pogodbe pa omenjajo le
»odsSkodnino za predvajanje« in sploSen odvod davka, brez sklica na avtorskopravno
davéno zakonodajo. Sedemdeseta leta prinasajo terminoloski premik z uvedbo
»odkupa« pravic in prve omembe kolektivnih pogodb. Osemdeseta leta prinasajo
nadaljnji razvoj z eksplicitnim navajanjem prenesenih pravic, vkljuéno s pravicami za
Se neobstojeCe medije, ter pomembno varovalko, da neprenesene pravice ostanejo
ustvarjalcu.

Raziskava razkriva postopno formalizacijo pogodbenih razmerij, ki sledi SirSim
zakonodajnim spremembam. ZAP 1968 scenografom, glavhemu snemalcu in drugim
prvi¢ formalno prizna status imetnikov avtorskih pravic na svojih prispevkih, eprav ne
kot avtorjev kinematografskega dela, in zahteva pisno pogodbo za prenos teh pravic
na producenta.?%® To pojasnjuje vecjo pravno natanc¢nost pogodb iz sedemdesetih let.
Podobno se izrecne doloCbe o materialnih in moralnih pravicah v pogodbah
osemdesetih let skladajo z razlikovanjem, ki ga uvede ZAP 1978.27° Analiza hkrati
pokazZe, da so se pogodbena razmerja razli¢nih profilov razvijala v razli¢nih smereh.
Reziserske pogodbe postajajo tehnicno natancnejSe, igralske ohranjajo podroben
nabor dolocb o delovnih pogojih, medtem ko scenografske izgubijo ekonomske
participacijske mehanizme iz prejSnjega obdobja.

Analiza razkriva, kako se pogodbene doloCbe iz preteklosti odrazajo v sodobnih
razmerah. Formulacije o prenosu pravic za Se neznane medije iz osemdesetih let
danes dobivajo nov pomen v kontekstu digitalnih platform. Producenti so Ze v

268 ZAP, 1957, 12. ¢len.
269 ZAP, 1968, 14. ¢len.
270 ZAP, 1978, 26. ¢len.
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analognem obdobju predvideli tehnoloske spremembe in si zagotovili pravice za
prihodnje oblike distribucije. Relevantnost teh ugotovitev potrjuje tudi sodobna sodna
praksa. Sodba P 2519/2013-Il iz leta 2016 se pri razlagi pogodb iz petdesetih in
Sestdesetih let sklicuje na nacelo restriktivne interpretacije prenosa pravic, kar potrjuje
kontinuiteto pravnih principov, identificiranih v tej raziskavi.?’*

Vrednost raziskave je v analizi primarnih virov, ki doslej niso bili sistemati¢no raziskani.
Pogodbe razkrivajo, kako so se abstraktne zakonske norme prenasSale v konkretna
razmerja. Omejitev na obdobje 1960—-1988 omogoca poglobljen vpogled v eno od
klju€nih obdobij slovenske kinematografije, ko so se vzpostavljali temelji pogodbenih
razmerij med ustvarjalci in producenti. Ugotovitve raziskave kazejo na postopen razvoj
od implicitnih k eksplicitnim opredelitvam pravic, jasnejSo zasc¢ito ustvarjalcev ter
razlicno obravnavo razli¢nih profilov filmskih delavcev. Diplomsko delo tako ponuja
empirino osnovo za razumevanje razvoja avtorskopravnih razmerij v slovenski
kinematografiji. V ¢asu novih distribucijskih kanalov in produkcijskih modelov je
poznavanje temeljnih vzorcev iz obdobja 1960-1988, ko so se postavljali temelji
slovenske kinematografije, Se posebej pomembno.

Raziskava odpira zanimiva vpraSanja tudi za nadaljnje Studije. Primerjava s
pogodbami po letu 1990 bi razkrila, kako se je polozaj filmskih ustvarjalcev spremenil
po osamosvojitvi Slovenije. Koristni bi bili tudi analiza pogodb iz drugih republik
nekdanje Jugoslavije ter raziskava, kako digitalne platforme danes oblikujejo nove
pogodbene standarde.

211 OKROLJ, Sodba P 2519/2013-I, 13. 5. 2016.
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