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PREDGOVOR

Svjetska organizacija za intelektualno vlasnistvo (WIPO) sa zadovoljstvom predstavlja
drugu knjiZicu iz serije Kreativne industrije, koja je usmjerena na pravna i financijska
pitanja u okviru filmske industrije s posebnim naglaskom na vaznost strateSkog

upravljanja pravima intelektualnog vlasnistva (IV) kroz glavne faze nastanka filma.

Stvaralacki proces i poslovni modeli u okviru filmske industrije usavr§avaju se s
koridtenjem novih tehnologija za razvoj, proizvodnju, financiranje, distribuciju i
stavljanje na trziste filmske produkcije. Zapravo prevladava uvjerenje da je poslovna
djelatnost proizvodnje filma postala vaznijom od samog filma. Ipak, spajanje pojmova
Lumjetnost®, kultura” i ,poduzetnistvo” je nedvojbeno zajednic¢ko kinematografskoj
proizvodniji diliem svijeta. Granice izmedu tih triju pojmova sve su zamagljenije do te

mjere da je osnazen polozaj proizvodaca filma kao stvaratelja i poduzetnika.

Ovo izdanje propituje razne faze postupka proizvodnje filma: razvoj (tj. koncept/
zamisao, odnosi s ulagateljima), predprodukciju (j. stjecanje prava na predlosku,
pronalazenje klju¢nih talenata, odnosi s agentima), produkciju (ij. snimanje),
postprodukciju (tj. montaza, dodavanje zvuka, vizualni efekti), distribuciju i
prikazivanje. Postupak proizvodnje filma suoCava se s posebnim okolnostima
ukotvljenima u ekonomskom, drustvenom i kulturalnom poloZaju domaceg
audiovizualnog sektora, poduprtim pravnim okvirom te zemlje koji ureduje

audiovizualna djela.

Stoga, da bi integrirale stvaralacka kulturna djela u razvojne politike i oGuvale
industriju koja se smatra kulturnim blagom, zemlje moraju povecati svoje napore u
zastiti i promidzbi interesa svojih domacih filmskih industrija. Zajedno s pitanjima
koja se odnose na financiranje, raCunovodstvo, marketing, promidzbu i distribuciju
proizvoda zabavnog sektora te druga pitanja u vezi s upravljanjem i vodenjem
trgovackih drustava Cija je glavna djelatnost proizvodnja filmova, sredisnje pitanje
koje se ne bi smjelo zanemariti je potreba za dosljednim i pouzdanim domacim

sustavom prava intelektualnog vlasnistva.
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Uporaba novih tehnologija ohrabrila je nezavisne proizvodace filmova, posebice one
iz zemalja u razvoju, na ulazak i natjecanje na regionalnim i medunarodnim trzistima.
Medutim, i dalje postoje veliki izazovi s kojima se ovi proizvodaci filmova suoCavaju
pri pokuSajima da idu ukorak s promjenama pravnog i komercijalnog filmskog

okruzenja. Ovi izazovi podrobno se istrazuju u ovom izdanju WIPO-a.

Ovu knjizicu je narucio WIPO, a napisali su je Bertrand Moullier i Richard Holmes,
iskusni stru¢njaci iz medunarodne filmske industrije. Stajalista iSta iznesena u ovoj

knjizici pripadaju autorima i ne odrazavaju nuzno stajaliSta ove Organizacije.
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uvobD

Ova knijizica pisana je s glediSta malog filmskog producenta i/ili poduzetnika. Njegov
ekonomski uspjeh ovisi o povezivanju ideja s talentom, pribavljanju odgovarajucih
prava intelektualnog vlasnistva (V) i njihovom koristenju za privlacenje financijskih
sredstava od komercijalnih filmskih distributera — kao i za sveukupno optimisti¢nije
izglede za ushicenom publikom koja napusta kino dvorane uz iskreni smijeh, suzu u

svom oku ili poskocima u hodu.

Pri odabiru ovog gledista, Svjetska organizacija za intelektualno vlasnistvo (WIPQO)
samo odrazava prevladavajucu stvarnost filmske industrije diliem svijeta. Najveci
broj Citatelja donekle ¢e poznavati Hollywood, a oni koji su upoznati s njegovim
izvanrednim poslovnim modelom vjerojatno ¢e se sloZiti s time da nije rije€ o pravilu
u svijetu, ve¢ o gotovo u cijelosti neponovljivom fenomenu, koji je usko povezan

s posebnom industrijskom povijeS¢u Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava (SAD) te ne
odrazava tradicije u proizvodniji flmova u drugim dijelovima svijeta. Na prelasku

u novo stoljec¢e, vecinu filmova u najve¢em broju zemalja na planetu proizvode
pregalacki, dinamicni, kulturni poduzetnici sa snaznom stvaralackom vizijom, gladu
za pricama, snovima o dupkom popunjenim kinima i s vrlo malo vlastitog novca.
KnjiZica je prvenstveno napisana da bi educirala one koji Zele postati ¢lanovima ove
duhovne zajednice €iji napori uvelike potpomazu ekonomski rast temeljen na pravima

IV-a i kulturnu raznolikost diljem svijeta.

Nas izbor pisanja s gledista producenta takoder je znatno motiviran nasom zadacom
obrazovanja o zamrSenim odnosima prava i postupka proizvodnje filma, koliko je to
god moguce u ograni¢enim okvirima ovog kratkog izdanja. Od svih onih koji doprinose
nastanku filma, producent je najblizi srzi samog postupka. Kao vjesti i prezaposleni
prometni nadzornik, on €ini sve §to mozZe ne bi li usmjeravao promet na pretrpanom
raskrizju gdje se susrecu talent, prava, novac i snovi, te ako se sve odvija dobro, ne

bi li ih sve poveo u istom smjeru. U tom svojem jedinstvenom polozZaju, producent
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mora jako dobro razumijeti nacin na koji se prava IV-a mogu strate3ki koristiti radi

pribavljanja financijski sredstava za proizvodnju i privlaenja najboljih autora, glumaca
i drugih talenata. Producent bi trebao toliko dobro poznavati postupak kao i svatko tko
je istinski zainteresiran za razumijevanje nacina na koji film nastaje i dinami¢ne uloge

koju prava IV-a igraju u njegovom stvaralackom i ekonomskom postanku.

Jedna od srediSnjih tema knijizice usredotoCuje se na duboke promjene koje trenutacno
utje€u na vrijednost razli€itih prava u svjetskoj filmskoj industriji. Nas prikaz trenutacnih
promjena u filmskom vrijednosnom lancu prvenstveno je temeljen na analizi glavnih
zapadnjackih filmskih industrija i tendenciji koja utje€e na tamoS$nja filmska trzista.
Zapadnjacki fokus, u pogledu nekih dijelova ove knjizice, po nama predstavlja dvije

razlicite prednosti za Citatelje diljem svijeta:

(i)  On pruza korisni uvid u moguci buduci razvoj vrijednosnog lanca za
producente u zemljama u razvoju gdje je industrijski rast filmske industrije
snazan i gdje kabelske, satelitske i Sirokopojasne veze pocinju potrosadima
filmova pruzati veci izbor. Ono $to se dogada u SAD-u i Europi zrcali se i
u mnogim dijelovima Azije i vrlo je vjerojatno da ¢e se u bliskoj buduénosti

dogoditi u filmskoj industriji ve€ine zemalja u razvoju.

(ii) Iskustvo pokazuje da ¢e producent, iznad odredene razine proracuna,
neovisno o tome gdje Zivi i radi, morati posegnuti za medunarodnom
zajednicom filmskih ulagatelja pa ¢e se stoga morati upoznati sa
svjetskim trziStem filmskih prava, Ciji standardi su oni koji se trenutacno
prevladavajuce primjenjuju na zapadnoeuropskim i sjevernoameric¢kim

popristima proizvodnje filma.

Drugdje smo pokusali biti opcéeniti $to je viSe moguce, usredotoCujuéi se gotovo
iskljuivo na aspekte obiCaja i prakse u proizvodniji filma koji bi se mogli Siroko
primjenjivati u raznim podrucjima svijeta, ili ukazati na razli¢itosti gdje je to bilo

potrebno.

Koliko god je to bilo moguce, pokusali smo ilustrirati naSe analize nacina na koje se
prava prenose, stje€u, otuduju ili licenciraju, sazeto prikazujuéi primjere iz stvarnog

Zivota. Za to je potrebna suglasnost producenata, autora i umjetnika koji su ukljuceni
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u ugovore i izrazavamo svoju duboku zahvalnost onima koji su dali svoje vrijeme
(robu izuzetne vrijednosti u Zivotu filmskog producenta) kako bismo udahnuli Zivot u
ovo izdanje. U nekim slu€ajevima, dobili smo dopustenja za koriStenje nekih iznosa
uzetih iz stvarnih ugovora. U mnogim slu¢ajevima odlucili smo se da ih ne koristimo,
dijelom stoga $to smo Zeljeli naSe izvore postedjeti neugodnosti, kao i stoga Sto

su iznosi, koji se odnose na vrijednost odredenih prava u odredenom vremenu,
uglavnom odraz to€no odredenog filma i u najboljem slu€aju nisu pouzdani pokazatelji

prosjecne vrijednosti tih prava u okviru cijelog spektra.

Ovo izdanje posveceno je isklju€ivo pravima i meduodnosu prava u stvaranju
dugometraznih kinematografskih filmova. Izostavljanje ostalih oblika audiovizualnih
izriCaja, kao $to je veliko podrucdje programa stvorenih za televiziju, odabir je koji je
uglavnom zadan naSom Zeljom za prenoSenje osjecaja slozenosti u transakcijama
temeljenima na pravima na audiovizualnom mediju, Sto ukljuCuje Siroki raspon prava
kroz Citavi vrijednosni lanac. Pri¢a o nastanku dugometraznih filmova je dostatno
bogata i zamrSena da zasluzuje svoje vlastito samostalno izdanje. Medutim, iskljucivi
urednicki fokus ni na koji nacin ne ukazuje na manjak naseg zanimanja za ostatak
sektora audiovizualnog poduzetnistva, jer i njegovi izazovi te mogucénosti glede prava

IV-a zasluZuju jednako tako podrobno izu€avanje.

Kinematografija je, mozda i viSe od bilo koje druge umjetni¢ke forme, suradnicka
pojava. | dok smo ulogu filmskog producenta opisali kao srediSnju, njegovi vlastiti
napori ostaju jalovi ako nije u moguénosti pridobiti i motivirati filmske talente, posebice
autore i umjetnike izvodace, pod uvjetima koji ¢e osigurati njihov zanos i predanost.
Podizanje ove stvaralaCke kemije zahtijeva intuitivne vjeStine za oduSevljavanje
drugih. Takoder zahtijeva i spremnost na ulaganje napora za ravnotezu i praviénost

u pregovorima o autorskim i izvodackim pravima i njihovoj naknadi. Nadamo se da

¢e ova knijizica na svoj skromni nacin doprinijeti kao pomocni vodi¢ za producente

pocetnike koji su spremni zakoraciti ovim etickim putem.

Bertrand Moullier

i Richard Holmes

Svibanj 2007

Bertrand Mouiller je nezavisni konzultant za audiovizualnu industriju sa sjediStem u Londonu. Od 2002. do
2005. godine bio je glavni direktor Medunarodne federacije udruzenja filmskih producenata (FIAPF).

Richard Holmes je nezavisni filmski producent, takoder sa sjedistem u Londonu. Medu njegovim uspje$nim
filmovima su i dvije komedije: Walking Ned i Shooting Fish.
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1. POGLAVLJE

USica igle — discipline razvoja

1.i Kopanje zlata — potraga za savrSenim scenarijem

U stvaranju filma, ,razvoj” se odnosi na vrijeme i radnje potrebne za pomak od ideje
do zavrSenog rukopisa (ili scenarija) koji je spreman za snimanje i ,paketa” koji se
sastoji od elemenata, kao $to su izjave o interesu od jednog ili vise vodecih glumaca

i predanosti redatelja tom projektu.

Scenarij je najvazniji dio postupka razvoja. Samo je nekolicina filmova koji svake
godine nastanu bez dovrSenog scenarija. Film poznatog britanskog redatelja

Mikea Leigha, Naked, koji je svojoj glavnoj zvijezdi osvojio nagradu na prestiZznom
Canneskom filmskom festivalu 1993. godine, snimljen je koriste¢i element
improvizacije. Naime, glumci su dolazili na posao ujutro, dano im je vrijeme za probe
i, dok su slijedili redateljevu strukturu pric¢e, umnogome bi improvizirali svoje reCenice
potaknuti trenutkom. Takvi filmovi su, medutim, izuzetno rijetki i vecina kriticara bi se
slozZila da je samo majstorski filmski redatelj, kao Sto je Leigh, sposoban napraviti

poucan film koriste¢i takvu improvizaciju.

Dakle, vecina filmova pociva na podrobnom scenariju. Ako nemaju scenarij, nemaju
ni najmanje izglede za priviacenje novca od ulagatelja potrebnog za snimanje filma.
Scenarij moze biti izvorna pri€a ili se moze temeljiti na romanu, dokumentarnoj knijizi,
postojecem scenariju za drugi film, kazaliSnom komadu, ¢lanku iz novina itd., a moze
biti i isjeCak iz necijeg stvarnog Zivota. Sam scenarij je uvijek originalno djelo koje je
zasticeno pravima intelektualnog vlasnistva. Medutim, ako nije rije€ o izvornoj prici,
nego o prilagodbi postoje¢eg djela, bit ¢e i drugih prava intelektualnog viasnistva. Ta

druga djela opcéenito se nazivaju predloSci.
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Veliki dio postupka razvoja sastoji se stoga u tome da producent mora osigurati da

su sva prava na svim predloScima koriStenima u stvaranju scenarija propisno stecena
prijenosom ili licencijom, kao i prava pisca (ili pisaca) od kojih je naru€ena izrada
filmskog scenarija. Producent takoder mora biti u mogucnosti predstaviti pisane dokaze
o tome da kontrolira sva navedena prava. U angloameri¢kom filmskom poslovanju,
terminologija za svu ovu dokumentaciju je chain of title (lanac pravnih naslova). Zasto je
vazan lanac pravnih naslova? Stoga $to nijedna banka ili drugi izvor financiranja u Europi
ili SAD-u nece staviti novac na raspolaganje za film ako nije sigurna da nezadovoljni
autor ili drugi nositelj prava Cije djelo je koriSteno bez potrebnog dopustenja i novéane

naknade ne¢e moci na pola puta prisilno zaustaviti proizvodnju filma.

Kao $to je navedeno u uvodu, u nekim drugim dijelovima svijeta razvoj mozZe biti
manje formalnopravan, a i sam postupak moze biti razli€it. Primjerice, dok britanski
producent ili onaj iz SAD-a u€estalo predlaZe izvornu zamisao, naru€uje scenarij od
profesionalnog scenarista i tada krec¢e u privlacenje redatelja projekta, u Francuskoj
ili Italiji uobicajenije je da redatelj piSe svoj vlastiti scenarij i trazi producenta radi
prikupljanja financijskih sredstava. U Indiji sve do nedavno scenariji jednostavno nisu
imali jednak polozaj kao u Europi ili SAD-u, ve¢ su vazniji bili zvijezde i obecanje
spektakularne scene vjesto koreografirane i reZirane po iskusnim umjetnicima.
Projekte filmskim zvijezdama najCeS¢e prodaju redatelji doslovce glumedi i izvodeci

svaku scenu, ne nuzno oslanjajuci se na tiskani scenarij.

Zbog svih razlika u pristupima pisanju scenarija, uspostavljaju se zajednicka obiljezja
i standardi koji su sve viSe oni usvojeni od strane medunarodnog nezavisnog

filmskog sektora Sirom svijeta. Ovo poglavlje je prvenstveno usredoto¢eno na njih jer
bi mogli biti najkorisniji novopecenim proizvodacima filmova u industriji koja ubrzano

postaje povezana na svjetskoj razini.

1.ii Strast i rjeCitost — privla¢enje sredstava za razvoj

Na prvi pogled strast i rjecitost mogu se Ciniti kao da nisu posebno relevantni za

filmove i prava intelektualnog vlasnistva koja su predmet ove knjiZice.

Ali jesu! Pregovaranije o licenciji ili prijenosu prava na predloske i pribavljanje

najboljeg moguceg standarda rada od pisca od kojeg je naru€en scenarij zahtijevaju
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poseban naglasak, kako na vjestine u meduljudskim odnosima, tako i na dobro radno
znanje o transakcijama glede IV-a. Autori djela vrlo Cesto Ce Zeljeti vidjeti dokaze
vase strasti prema projektu i vase povezanosti s njihovim radom prije razmi$ljanja o

pogodbi.

Razvoj takoder zahtijeva i novac, u€estalo vrlo znatne iznose. Najveci broj
producentskih ku¢a Sirom svijeta jednostavno ne ostvaruje dostatne prihode da
bi odrZzao svoj vlastiti razvoj. Posljediéno tome, producenti utroSe veliki dio svoga
vremena uvjeravajuéi trece osobe (banke, organizacije za radiodifuziju, velike
distributere, privatne ulagatelje, javne fondove) da financiraju razvojne troskove

njihovog projekta. Pritom su opet presudni zar i rjeCitost.

Visestruki su izvori za financiranje razvoja u Europi i SAD-u. Zajmovi iz javnog
sektora dostupni su pod razumno blagim uvjetima od nacionalnih javnih fondova

koji su posebno osnovani kao podrska razvitku domace kinematografije. Europska
komisija u europskom glavnom gradu Bruxellesu nudi potporu producentskim
ku¢ama za skupinu (ili klapu) filmskih projekata pokrivajuc¢i do 50 posto proracunskih

tro8kova razvoja. To &ini putem programa MEDIA.

Za vecinu producenata diliem svijeta, javno financiranje je ograni¢ena ili nepostojeca
mogucnost. Razvojni zajmovi iz privatnog sektora mnogo su izgledniji i uvjeti se

svode na usporediva nacela bez obzira gdje se nalazite:

(i) Naknada — sredstva se pozajmljuju opcenito temeljem predstavljanja
razvojnog proracuna s pojedinim stavkama, tj. prorauna u kojem je
podrobno opisana svaka veca stavka planiranih rashoda. Naknada se
najcesce zahtijeva prvog dana snimanja, ako film dostigne proizvodnju,

$to se takoder naziva pocetak snimanja;

(i) Premija i participacija u profitu — ulagatelj ¢e uobi¢ajeno naplatiti premiju
na pozajmljeni novac, koja takoder dospijeva po¢etkom proizvodnje.
Postotci se razlikuju sukladno prirodi rizika, proracunu filma i roku otplate
zajma. Mnogi zajmodavci ¢e dodatno pregovarati o postotku neto profita
ostvarenog iskoristavanjem dovrSenog filma, uobiajeno izmedu 25 i 50

posto. U narednom poglavlju ova knjizica definira neto profit;
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(iif) Prijenos projekta — prijenos projekta se odnosi na uvjete ugovora prema
kojima ulagatelj moZe biti ovlasten na prijenos projekta bilo na svoj zahtjev
ili zahtjev producenta. Ulagatelj ¢e uobiCajeno ispregovarati pogodbu koja
mu osigurava da tre¢a osoba koja preuzme daljnji razvoj projekta mora
naknaditi dotadasnje troskove razvoja, uobiajeno uz premiju i/ili kamate,

ako film bude dovrsen;

(iv) Osiguranje — ne bi li rizik sveo na najmanju moguéu mjeru, ulagatel;j
moze na sebe prenijeti sva prava koja je pribavio producent projekta
tijekom vremena i sprijeciti producenta da ih prenese na tre¢e osobe bez

suglasnosti.

1.iii Kupovanje vremena — kako pregovarati o opciji?

U opcijskom ugovoru, producent pla¢a naknadu nositelju prava kako bi si osigurao
iskljuivo razdoblje tijekom kojeg ¢e biti jedina osoba/trgovacko drustvo ovlasteno
poduzimati radnje na prilagodbi djela u moguci novi film. Opcijski ugovor uklanja s
trzista djelo, tj. knjigu, scenarij ili drugi izvorni materijal i daje producentu kompetitivhu
prednost pred bilo kime tko bi mogao biti zainteresiran za nj. Predmet toga ugovora
moze biti bilo koji predlozak, kao $to su knjiga, izreka ili prethodno napisani rukopis.
Taj ugovor takoder producentu osigurava isklju€ivi izbor izmedu stjecanja prava na

predlosku, ili ne, u kasnijem stadiju.

Pla¢anje spomenute naknade mnogo je jeftinije od stjecanja prava na djelu isprve.
Slijedom toga, opcijski ugovor ograni¢ava producentov pocetni razvojni rizik. U
prosjeku, samo oko 30 posto filmskih projekata razvijenih u Hollywoodu dostigne
stadij proizvodnje. Stoga bilo koji novac usmjeren u razvoj je u cijelosti rizicno
ulaganje jer vecina projekata jednostavno zataji i nikada ne preraste u film. Milijuni
dolara tako se otpisuju Sirom svijeta svake godine. Uzimajuci u obzir rizik, opcijski
ugovor osigurava producentu vrijeme za prikupljanje dodatnih sredstava i privlaCenje
klju€nih talenata i ulagatelja u projekt bez nuznosti prevelike potro3nje u ranom

stadiju.

Ne postoji standardno trajanje opcijskog ugovora. U Hollywoodu to je najcesce

pocetnih godinu i pol, s mogu¢noScu produzenja za jo$ toliko vremena jer se mnogo



b\

o
s > @
'. S / : L Tri, dva, jedan — snimaj! — Prava IV-a i postupak snimanja filma

13

vremena utrodi na razvoj scenarija, kao Sto i pregovori s agentima talenata u€estalo
iziskuju dugo vremena. Europski opcijski ugovori uobi€ajeno su kraci i traju oko jedne
pocCetne godine s mogucim produzenjem za dodatnih Sest mjeseci ili godinu dana (ili
dva dodatna razdoblja od po Sest mjeseci). Prethodno odobravanju produzenja, nositelj
prava moze ponekad zahtijevati predoCavanje dokaza o napretku koji je producent
postigao tijekom prethodnog razdoblja opcijskog ugovora. U takvim slu¢ajevima vazno
je osigurati da opcijski ugovor ne omoguéava nositelju prava kao autoru predlodka
pravo samovoljno odlucivati o tome $to predstavlja napredak. Definiranje posebnih,
realisti¢nih ciljeva moze biti od pomodi za izbjegavanje nesporazuma o ovom aspektu

pregovora.

Naknada placena za prvo razdoblje trajanja opcijskog ugovora opéenito se smatra
predujmom onoga $to ¢e postati naknada za stjecanje prava odabere li u konacnici
producent iskoristiti svoju opciju. Nositelj prava nece vratiti placenu opcijsku
naknadu ako producent izabere ne koristiti se svojom opcijom. U anglosaksonskoj
filmskoj industriji engleskog govornog podrucja placeni iznos opcijske naknade je
uobiCajeno izmedu 5 i 10 posto naknade za stjecanje prava i taj iznos je usporediv s
iznosima koji se naplacuju i drugdje u svijetu gdje se koriste opcijski ugovori. Drugi
iznos opcijske naknade ne smatra se predujmom vrijednosti stjecanja prava, vec

jednostrukim, nepovratnim i neodbitnim pla¢anjem.

Neki opcijski ugovori sadrze odredbu kojom se osigurava da udio u neto profitu

bude plac¢en nositelju prava na predlosku ako je film proizveden (ako je uopce toliko
uspjeSan da osigurava povrat u vidu neto profita). Postotak se kre¢e izmedu 2i 5 u
ovisnosti o tome je li djelo knjiga ili scenarij i, ako je scenarij, je li rije¢ o jednom piscu
ili viSe njih. Neto profit u filmskoj industriji se opc¢enito definira kao profit producenta
iz komercijalnog iskoriStavanja filma. Sacinjava ga sav novac koji ostane nakon $to
banka naplati svoj kredit (svoje kredite) i kamate, nakon $to medunarodna trgovacka
drustva naplate svoje naknade i odbiju marketindke troSkove, nakon $to ulagatel;i
nadoknade svoja ulaganja i nakon isplate bilo kakvih odgodenih naknada koje nisu u
cijelosti bile placene glumcima, osoblju, redatelju ili producentu tijekom proizvodnje.
Medutim, vecina filmova u svijetu ne susreée se s dostatnim uspjehom niti da bi pokrila

pune troSkove proizvodnje i isplatila odgodene dohotke, a kamoli ostvarila profit.

Neki nositelji prava mogu takoder izabrati izmedu odricanja od opcijske naknade ili
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njezinog bithog smanjenja, u zamjenu za obvezivanje producenta da ¢e osigurati
njihovu aktivno sudjelovanje u proizvodnji ako bi projekt bio uspjeSan u prikupljanju
financijskih sredstava. Ovaj pristup redovito ¢e pokuSati izbjeci svi osim najiskusnijih i
najpriznatijih filmskih producenata: ulagatelji mogu podozrivo gledati na mogucnost da
nositelj prava na predloSku uzima poimence priznate zasluge za film koje nisu vezane
uz samo autorstvo toga predloSka, posebice ako autor ima malo ili uopce nema

iskustva s radom na filmu ili ako namjera nije vrlo dosljedno temeljiti film na predloSku.

Nigdje ne postoje nikakve navedene trziSne tarife za opcijske ugovore. Ovisno
o stupnju ugleda nositelja prava na predlosku koji je predmet opcije, iskustvu
producentske kuce i kalibru zvijezde koja iskazuje interes za projekt, mogu se kretati

izmedu 1.000 USD i 35.000 USD.

U angloamerickoj filmskoj industriji, neki producenti uspijevaju na samom pocetku
privoljeti autora predloska da se obveze bez potpisivanja opcijskog ugovora.
Producent pismenim putem izrazava interes za predlozak i obvezuje se podrobnije
ga pogledati ne bi li utvrdio moze li ili ne biti pretvoren u uspjesan film. Ova vrsta
predopcijskog ugovora temelji se uglavhom na povjerenju i prikladnija je za poznate

producente s postoje¢im vezama u autorskom miljeu.

Jedna od najvaznijih zadaéa producenta prije sklapanja opcijskog ugovora je
provesti detaljni pregled stanja svih ukljucenih prava i pribaviti od autora pravna
osiguranja (jamstva) da ne postoje poznate prepreke koje bi sprijecile prijenos prava
na producenta u kasnijem stadiju. Odvjetnik specijaliziran za zabavnu industriju
moze u ovom stadiju biti od pomoci producentu. U nedostatku takve pomoci, postoje
specijalizirana trgovacka drustva koja nude usluge praéenja i provjere i dostavljaju

izvjeS¢a za pojedinacna djela koja su predmet autorskopravne zastite.

1.iv Veliki skok — stjecanje prava na predlosku

Tinta na opcijskom ugovoru se osusila i producent se sada suo€ava s izgledima za
regrutiranje i ugovaranje s piscem radi pisanja dobrog scenarija i radi privlaCenja

zanimanja filmskih ulagatelja za projekt.

Dok scenarij bude prolazio kroz razne nacrte, producent ¢e takoder morati zapoceti
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s izraCunavanjem procjene tro$ka filma. Ta procjena proracuna ima smisla ako

producent u konacnici odabere koristiti se opcijom i steci prava na predlosku.

Producent je dovrSio ove stadije i sada je spreman koristiti se opcijom, $to znaci da

¢e dati ponudu za stjecanje prava na predlosku. U mnogim slu¢ajevima naknada za
stjecanje prava je izrazena u postotku od procijenjenog proracuna filma koji bi trebao
biti snimljen temeljem predlo8ka i uobi€ajeno ¢e biti izmedu 1 i 3,5 posto za manje
filmove. U najve¢em broju sluajeva naknada za stjecanje prava odredena je u trenutku
kada je opcija pregovarana jer je opcijska naknada izrazena kao postotak od naknade

za stjecanje prava. Vrlo ¢esto postoje prethodno dogovoreni ,podovi” i ,plafoni”.

Ugovor o prijenosu prava treba sadrZavati podrobne odredbe Zeli li producent izbjeci
nerazrijeSena pitanja i pravne probleme kasnije tijekom postupka razvoja i proizvodnje.

Ovdje se spominje nekoliko strateskih pitanja kojima treba posvetiti pozornost:

(i) Prava koja se stje€u — s rastom novih digitalnih medija, uklju€ujuéi video
na zahtjev putem interneta, raspon prava se mijenja i proSiruje protekom
vremena. Prema tome, mnogi nositelji prava na predlodcima nece prihvatiti
sveobuhvatnu odredbu koja pokriva ,sva prava u svemiru, itd.” Bitno je
poimence i u cijelosti navesti sva prava koja pokriva ugovor kako bi se
kasnije izbjegla suprotstavljena tumacenja. U nekim slu¢ajevima producent
moze samo zeljeti steci ograni¢enu brojku prava ili su neka od tih prava

vec¢ prethodno bila prenijeta na drugu osobu ili trgovacko drustvo;

(i)  Prijenos ili licencija? — Prednost prijenosa nad licencijom je vrlo jasna
sa stajalista producenta: licencijom stjeCe prava samo za ograni¢eno
vremensko razdoblje, dok je prijenos najéesce za Citavo vrijeme trajanja
autorskog prava, gdje je to pravno dopusteno. Izbor dostupan producentu
u ovom dijelu pregovora moze se razlikovati s obzirom na njegove
potrebe (ograni¢ena licencija moze biti jeftinija od prijenosa) i pravni
sustav u okviru kojeg se pregovori vode. U trima vodecima zemljama
obiajnopravne tradicije, SAD-u, Ujedinjenom Kraljevstvu i Irskoj,
pravna predmnijeva ide u prilog potpunom prijenosu prava, primjerice,
s autora na producenta kao fiziku osobu ili trgovacko drustvo. Pravna

predmnijeva jednostavno znaci da se, ako odredeni ugovor ne predvida

15
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(iif)

suprotno, predmnijeva da su prava prenijeta. To nije slu¢aj u zemljama u
kojima je na snazi sustav droit d’auteur (npr. vecina europskih zemalja,
frankofonski dio Afrike i Latinska Amerika) gdje autorstvo na djelu pripada
pojedincu i moze biti otezano pregovarati o vie€nom prijenosu. Francuski
pisci, na primjer, koriste predmnijevu kako bi nametnuli ugovore o

licencijama za ogranicenija vremenska razdoblja;

Moralna prava — moralna prava su prava koja omoguc¢avaju autoru da
zastiti infegritet svoga djela i pozove se na svoje autorstvo nad njime.
Integritet se odnosi na autorovo pravo da zastiti djelo u obliku u kojem ga
je stvorio i da se suprotstavi pravnim sredstvima bilo kakvom poku$aju
mijenjanja djela bez njegove prethodne suglasnosti, na nacin koji bi djelo
uc€inio neprepoznatljivim ili bi radikalno promijenio njegov stil, sadrza;j ili
poruku. Autorstvo se odnosi na pravo autora da bude priznat autorom
djela. Kljuéno je potpuno jasno odrediti primjenu moralnih prava u svakom
ugovoru o stjecanju prava. Jednako kao i prije, manevarski prostor
razlikovat ¢e se ovisno o pravhom sustavu: Moralna prava u sustavima
droit d’auteur izjednacena su s ljudskim pravima i ne mogu se prenositi na
niti ih se autor moZze odredéi u korist producenta ili bilo koga drugoga. SAD
stoji na suprotnom filozofskom stajaliStu — kada se autor moze pozvati na
moralna prava, moze ih se i odreci. Odricanje predstavlja pisanu izjavu
autora da ni na koji nacin nece sprje€avati komercijalno iskoriStavanje
djela nastalog preradom predlo$ka (knjige, rukopisa, kazaliSnog komada
itd.) Cija prava su predmet stjecanja. U Europi su Ujedinjeno Kraljevstvo

i Irska preuzele moralna prava u svoje zakone o autorskom i srodnim
pravima iz 1996. i 1998. kako bi ih uskladile s europskim pravom.
Medutim, ove dvije zemlje dopustaju odricanje od moralnih prava. U
ovom stadiju, producenti u tim trima zemljama smatraju odricanje bitnim
radi izbjegavanja nastanka osjeéaja nesigurnosti kod filmskih ulagatelja
koji mogu zamijetiti vedi rizik uslijed mogucnosti da se autor pozove na
svoja moralna prava jer bi mogao imati primjedbe na scensku preradu
njegova predloska (ili naknadne obradene inacice). Medutim, ne moze se
reci da je beskompromisni pristup prema moralnim pravima u sustavima
droit d’auteur za posljedicu imao nesigurnu klimu glede iskoriStavanja

filmova. Naime, autorskopravni ugovori u tim zemljama podrobno odreduju
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okolnosti u kojima se autor moze pozivati na moralna prava i osiguravaju
da se to moze dogoditi samo ako je integritet djela napadno povrijeden ili
ako producent zanemari autorovo pozivanje na autorstvo kroz poimeni¢na
zavr$na priznanja zasluga u filmu. Nasuprot tome, iako se ne opisuje

kao pozivanje na pravo autorstva, mnogi autori predlozaka koji posluju s
producentima u SAD-u u ugovorima nailaze na standardne odredbe koje

osiguravaju da im poimence bude priznata zasluga na filmskom platnu.

Zadrzana prava — autori predlozaka ¢e redovito Zeljeti iskljuciti odredena
prava iz ugovora o stjecanju prava. NajocCiglednije je pravo na objavu
knjige, posebice ako je knjiga na kojoj se temelji film ve¢ u knjizarama,
Sto se uCestalo dogada u stvarnosti. Inacice predloSka za izvodenje

na radiju i na sceni takoder su standardno iskljueni. Zadrzana prava
nisu samo prava koja je autor predloSka ovlasten iskoristavati bez
ogranic¢enja, ve¢ najveci broj ugovora predvida suglasnost autora da nece
iskoriStavati ta prava tijekom odredenog razdoblja (suzdrzavanje), kako bi
producent mogao potpuno iskoristavati prava koja je stekao bez prijetnje
konkurencije. Producent ¢e opcenito ustrajati na pravu prvopregovaranja
koje producentu osigurava da je autor, prethodno bilo kojem otudenju
zadrzanih prava koje autor Zeli provesti, obvezan ta ista prava prvo
ponuditi producentu s kojime je sklopio ugovor. Jednako tako, producent
moze ugovoriti pravo prvostjecanja prema kojem je autor obvezan
ponuditi producentu stjecanje prava koja je autor zadrzao prema uvjetima

jednakima onima koje je ponudio drugi ponudac.

1.v U samu srz — naruéivanje scenarija

Do trenutka dok producent iskoristi svoju opciju i prijenosom ili licencijom stekne

prava na predlosku, scenarij za projekt trebao bi biti u cijelosti razvijen ili Cak dovrsen

i spreman za snimanje.

Scenaristi su autori. Scenariji koje piSu mogu se od strane filmskih producenata

smatrati obrascima koje ¢e redatelj uzeti i pretvoriti u audiovizualnu pricu, ali najvedi

broj nacionalnih prava intelektualnog vlasnistva takoder im priznaje polozaj samostalnih

autorskih djela.

17
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Kao posljedica toga, ugovor izmedu producenta i scenarista sadrzi elemente

i ugovora o radu i ugovora o stjecanju prava. Producent uobiajeno angazira
scenarista da sastavi filmski treatment (pri€u za film na oko deset-dvadeset stranica)
i prvi nacrt scenarija. Ugovor takoder moze predvidati bilo kakve naknadne nacrte,

obrade ili glac¢anja koja producent o¢ekuje za ugovorenu naknadu.

Pravni poloZaj ugovora sa scenaristom razlikuje se u vode¢im zakonodavstvima o

autorskom i srodnim pravima.

U SAD-u, izuzev ako je scenarij napisan i scenarist ga je spontano predao (poznat
kao spec script), producent s kojime sklapa ugovor predmnijeva se jedinim autorom
djela i, prema tome, ovladtenikom autorskog prava i svih prava na scenariju Koji

je narucio. Prema ovoj doktrini rada po narudzbi (work-for-hire), scenarist samo
ispunjava ugovor o pruzanju usluga i ima polozZaj zaposlenika. On nije nositelj bilo

kojeg prava intelektualnog vlasnistva na djelu.

U Ujedinjenom Kraljevstvu pisac bilo kojeg scenarija, bilo da je od njega narucen ili

ne, smatra se autorom samog scenarija, ali ne i filma koji je temeljem njega snimljen.
Ugovori britanskih pisaca su stoga i ugovori o radu i ugovori o stjecanju prava, a
naknada je odredena za razliCite stadije (filmski treatment, prvi nacrt, obrade prvog
nacrta, drugi nacrt, obrade drugog nacrta itd.). Prava na scenariju iji je nositelj scenarist
popisana su i prenijeta odvojeno na producenta. Razliite naknade koje su placene
predstavljaju i naknadu za pruzenu uslugu i naknadu za stjecanje prava na materijalu
koji je stvorio scenarist. UobiCajeno, kada su prava na scenariju za dugometrazni

film ste€ena za koriStenje na televiziji, poCetna naknada za scenarista pokriva samo
ograniCeni broj emitiranja na slobodnodostupnoj (free-to-air) televiziji. Bilo koje daljnje
emitiranje pokriveno je kolektivnim ugovorom izmedu ceha domacih umjetnika i
trgovackog tijela producenata, s posebnim preostalim naknadama odgovaraju¢ima
posebnim oblicima iskoriStavanja nakon odredenog broja prikazivanja, za naknadno
koristenje. Ovlastenje scenarista na autorstvo moze se na prvi pogled Ciniti slabo jer su

u uobi¢ajenom tijeku stvari prava gotovo uvijek prenijeta producentu. Medutim, pravo

scenarista pozivati se na svoja prava korisno je u najmanje dvije situacije:

(i) Ako postoje pitanja glede producentovog zakasnjenja u plac¢anju (ili glede

neplacanja) ugovorene naknade, scenarist moze zadrzati prijenos svojih
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prava na producenta i omoguciti drugim osobama koje financiraju film da

se s time upoznaju, sve dok novac ne bude isplacen;

(i) Neki poznati scenaristi mogu koristiti svoj polozaj autora radi pregovaranja
ograni¢ene licencije za neka prava na njihovim djelima, umjesto da

potpisuju izravni prijenos prava, te zadrzati ili priCuvati odredena prava.

Jednako tako, iako pristup rada po narudzbi u SAD-u ukazuje na to da scenarist ne
zadrzava nikakva prava, utjecajni scenaristi uspjeSno pregovaraju o zadrzavanju
odredenih prava. Takva odvojena prava ostaju scenaristima samo ako je scenarij u
potpunosti izvorno djelo koje nije temeljeno na ranijim djelima. Ta prava takoder ostaju
samo onim scenaristima koji ne dijele poimence priznate zasluge na filmu s drugim
piscima koje je doveo producent kako bi uglacdali ili stru¢no pregledali scenarij. Prava
osigurana od strane tih snaznijih scenarista mogu ukljucivati pravo na izdavanje knjige
nastale preradom scenarija ili pravo na proizvodnju kazaline izvedbe uzivo. Drugo
vazno pravo je ono koje scenaristu omoguc¢ava otkup scenarija od producentske

kuce nakon nekog vremena (uobi¢ajeno nakon tri ili pet godina) ako nije zapocela
proizvodnja filma. Za razliku od ogranic¢enijih odredbi o prijenosu projekta koje
scenaristu mogu dopustiti snimanje filma jednom kada je producent od njega odustao,
ovo pravo nije vremenski ograni¢eno, vec je rije€ o izravhom ponovnom stjecanju koje
scenaristu omoguéava uzivanje u potpunim i neprekidnim pravima na djelu koje je

napisao.

U europskim zemljama sa sustavom droit d’auteur scenarist, bilo da je rije¢ o izvornom
scenariju ili preradi temeljenoj na predloSku, djeluje uz predmnijevu autorstva nad
scenarijem kao samostalnim djelom. Zanimljivo je da se on takoder smatra i autorom
dovrsenog filma, neovisno o tome koliko je samog scenarija u konacnici snimljeno od
strane redatelja. S obzirom na to, sve transakcije s producentom ukljuuju pregovore
o potpunom ili djelomi¢nom prijenosu tih autorskih prava. Naknada predujmljena
scenaristu za pisanje scenarija takoder se pravno smatra predujmom na koji scenarist
ima pravo kao autor djela. Smatra se da je to predujam razmjernog dijela svih neto

primitaka od komercijalnog iskoriStavanja filma u svim medijima.

U stvarnosti, predujam ¢e predstavljati glavninu naknade scenaristu buduéi da

vecina filmova ne uspije ostvariti dostatne neto prihode te ti prihodi moraju biti
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razmjerno podijeljeni s drugim kreativnim osobama koje zbog svojeg doprinosa
dijele autorstvo nad djelom. U Francuskoj, primjerice, postoji odvojeni autorskopravni
polozaj scenarista, pisca filmskog dijaloga (dialoguiste je ponekad razli€it od pisca
cjelokupnog scenarija), pisca prerade predloska, filmskog redatelja i skladatelja

izvorne filmske glazbe.

1.vi Umijece ratovanja — producenti, pisci i njihovi agenti

Poput glumaca, redatelja, skladatelja i drugih kreativnih osoba, i scenaristi koriste
agente koiji ih zastupaju u odnosima s producentom i osiguravaju im najbolje moguce

uvjete njihovog radnog angazmana i/ili prijenosa prava.

Agenti — takoder humorno opisani kao deset-postotnici (ten percenters) u Hollywoodu
s obzirom na njihovu proviziju — bili su rastu¢a snaga u svjetskoj filmskoj industriji.
Filmski studiji u Hollywoodu redovito se Zale na to da agenti, kao iskljucivi vratari do
najboljeg talenta, imaju preveliku mo¢. Prema nezadovoljnim direktorima producentskih
kuca i filmskih studija, velike agencije daju glavni doprinos povec¢anju troskova filmske
proizvodnje pregovarajuci visoke naknade i udjele u prihodima za zvijezde, redatelje i

scenariste.

Zastupanje putem agenta je najvaznija prednost scenarista u njegovom pristupu
filmskoj industriji. Scenaristi su opéenito ranjivi jer, iako se njihov rad oznacava kao
bitan za uspjeh filma, producenti i filmski ulagatelji s njime Cesto postupaju kao s
potroSnim materijalom u postupku razvoja. Izrazavajuéi svoj vlastiti osjecaj nuznosti,
producenti ¢e uCestalo odluciti o zamjeni scenarista ili dovodenju jo$ jednog kako

bi dobili kona€nu knjigu snimanja koja zadovoljava njihova oCekivanja i oCekivanja
redatelja. Uloga agenta stoga nije ograni¢ena samo na osiguravanje dobre naknade
za svoga klijenta, ve¢ mora uciniti sve $to je u njegovoj moc¢i da osigura da scenarist
bude kreativno uklju¢en od strane producenta tijekom cjelokupnog trajanja projekta,

od zamisli do snimanja.

To nije uvijek jednostavno osigurati jer, povijesno gledano, scenaristi u zrelim filmskim
industrijama u Sjevernoj Americi i Europi nisu uvijek uzivali sigurnost zajamc¢ene
naknade. Tijekom vremena njihovi su sindikati pregovarali o standardnim ugovornim

odredbama prema kojima producent ne moze zadrzati naknadu za naruceni scenarij
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ako se dogodi da je razo€aran njegovim sadrzajem. Zauzvrat, producenti su pristupali
ugovorima sa scenaristima na nacin da ograni¢e svoje rizike nakon prvog nacrta, i to
tako da su ponekad ustrajali na tome da ugovor mora biti dostatno fleksibilan da bi im
omogucio da ne moraju i¢i naprijed i naruciti od scenarista obrade ili daljnje nacrte.
Prema pristupu ,pogodba korak-po-korak” pisac moze ra¢unati na zajamcenu ,fiksnu
naknadu” za pocetni rad, neovisno o producentovim namjerama nakon toga, s time
da producent ima pravo ne primjenjivati svoju ugovornu opciju radi koristenja usluga
scenarista za daljnje obrade i/ili nacrte. Standardna struktura pogodbe ¢e u tom
slu€aju biti pregovaranje o odredenoj naknadi plativoj scenaristu u cijelosti ako i kada
film ude u stadij proizvodnje. Izvorna fiksna naknada za prvi nacrt scenarija i bilo koja
kasnija naknada pla¢ena scenaristu za daljnje nacrte smatraju se predujmovima ove
proizvodne naknade i odbijaju se od konacnog iznosa plativog kada se film kona¢no

snima.

Medutim, pogodba ¢e dobro funkcionirati samo ako scenarist ne mora zasluge dijeliti s
drugim piscem kojeg je doveo producent nakon stadija prvog nacrta. Ugledni scenarist
s dobrim agentom mozZze ustrajati na tome da drugi scenarist ne moze biti doveden da
bi obradio njegov prvi nacrt ili da se, ako bude doveden, prvi nacrt prethodno mora

odbaciti.

U narednom odjeljku analiziramo tri slu¢aja posudena iz stvarnih situacija razvoja filma.

Svaka je svojstvena posebnom spletu razvojnih pitanja i nacina na koje je strukturiran

razvoj kao odgovora na njih.

1.vii Razvoj — stvarne price

Prvi scenarij — dokumentarna djela kao izvor za igrani film

The Farmer Wants a Wife (Ljubav je na selu) trebala bi biti ,istinita pri¢a” o tome kako
je na Zivot jedne novinarke utjecalo istraZivanje i pisanje serije ¢lanaka o bracnom
agentu posve¢enom pomaganju usamljenim poljoprivrednicima u udaljenim seoskim

podrucgjima u Engleskoj da pronadu suprugu.

Projekt ove slatko-gorke komedije, koji je razvila britanska filmska kuca, temeljen

je na televizijskoj dokumentarnoj seriji samoj temeljenoj na seriji zabavno-
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informativnih ¢lanaka napisanih po slobodnoj novinarki i objavljenih u britanskom
Casopisu o0 nacinu zivota. Autori filma su novinarku, stvarni lik, u€inili jezgrom price

suprotstavljajuci njezinu gradsku profinjenost nevinoj slici seoske Engleske.

Na samom pocetku, filmskim producentima je pristupila ku¢a koja je producirala
seriju. Ova kuca bila je uvjerena da pri¢a raspolaze blistavim potencijalom za igrani
film i smatrali su da prethodni opus filmskih producenata upravo njih €ini savrdenim

da na sebe preuzmu preradu.

Razvojni postupak koiji je uslijedio zahtijevao je od filmskih producenata povezivanje

sloZenog lanca pravnih naslova na neuobiCajenim predloScima:

1. dokumentarna izdanja (€lanci u ¢asopisu),
2. dokumentarni film i

3. stvarna zivotna pri¢a zive osobe.

Najjednostavnija prava koja su mogli osigurati bila su ona koja su pripadala kuéi koja
je proizvela dokumentarni film. Pristupili su proizvodacima filma i stoga bili u cijelosti
na raspolaganju za prijenos prava koja su u konacnici preSla na filmske producente za

vrlo mali iznos novaca.

Medutim, prije no Sto se to moglo dogoditi, filmski producenti morali su se obratiti
izdavackoj kuc¢i u pozadini ¢asopisa koji je narucio i objavljivao ¢lanke. To je bilo
potrebno zato jer, usprkos tome Sto su izdavaci ve¢ bili potpisali prijenos prava na
preradu Clanka na dokumentarnu kuéu, nije bilo u potpunosti jasno obuhvacaju li ta
prava i inacicu kinematografskog djela. Razgovor je pomogao razjasniti to pitanje i

pojasniti ovu kljuénu vezu u lancu pravnih naslova u o€ekivanju potrebne dokumentacije.

Konacno, buduci da su proizvodadi filma odludili u¢initi novinarku sredi$njim likom

u scenariju, i njoj samoj trebalo je pristupiti radi njezina pristanka za nastavak s
preradom. Da to nije bilo rijeSeno, producenti bi bili izloZzeni moguée Stethom sudskom
postupku jer je novinarka mogla tada ostvarivati svoje pravo na tuzbu zbog povrede
casti i ugleda, nasrtaja na pravo privatnosti ili klevete jednom kada je film u proizvodnji
ili je pusten u javnu distribuciju u kinima. Poput mnogih europskih zemalja (te mnogih

saveznih drzava SAD-a), Ujedinjeno Kraljevstvo ima zakone o zastiti prava osobnosti.
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Oni su katkad nejasni i sloZzeni za tumacenje, posebice kad je rije€ o javnim osobama
i poznatim osobama dija Citava karijera ovisi o tome da su u srediStu javne pozornosti.
Proizvodadi filmova bilo gdje u svijetu trebali bi biti svjesni toga Sto ovi zakoni
uklju€uju prije negoli pokusaju proizvesti film temeljen na necijoj zivotnoj prici, ¢ak i
ako je u scenariju ime lika promijenjeno i neki dogadaiji izmijenjeni. Cijena suprotnog
postupanja moze biti tako visoka u nekim slu€ajevima da je ishod sudski nalog kojime
se zabranjuje iskoridtavanje dovrdenog filma. U nalogu sud moZe usvojiti zahtjev
tuzitelja da zaustavi iskoriStavanje i/ili promet dovrsenog filma. Da bi li se to izbjeglo,
nuzno je pribaviti pristanak odnosne osobe kroz ugovor o stjecanju prava na Zivotnu
pricu. Mozda najpoznatiji slu¢aj filma koji je obuhvacéao stvarnu zivotnu pri¢u i koji

je slijedom toga dospio u neprilike je Gradanin Kane (Citizen Kane), bezvremensko
kinematografsko majstorsko djelo Orsona Wellesa. Film je bio temeljem na Zivotu
novinskog magnata Williama Randolpha Hearsta, a sli€nosti izmedu njega i igranog
lika Charlesa Fostera Kanea bile su dostatno upadljive da je Hearst poku$ao pravnim

sredstvima zaustaviti pustanje filma u javnu distribuciju.

U projektu The Farmer Wants a Wife, novinarka na ¢&ijoj zivotnoj prici je film trebao biti
temeljen, pristala je potpisati ugovor koji je proizvodacima filma dao iskljuciva prava da
ju oslikaju, predstave i utjelove na filmu. lako je opéenito mnogo jednostavniji, ugovor

o stjecanju prava na Zivotnu pri€u djeluje sli¢no kao bio koji drugi oblik prijenosa ili
licencije prava po tome Sto se producent obvezuje platiti naknadu u zamjenu za prijenos
prava. U nekim slu€ajevima osoba na Cijem zivotu se film temelji moze ugovoriti i druge,
nenovcane prednosti. U ovom sluéaju, ne samo da je novinarki bila ponudena fiksna
naknada kao savjetnici na filmu, nego joj je zajam¢eno i poimeni¢no priznanje zasluga
na filmu ako film bude proizveden. Nadalje, prava na svoju Zivotnu pri€u nije prenijela
zauvijek, nego je umjesto toga odabrala za njih dati licenciju proizvodac¢ima filma u
ograni¢enom trajanju. Takav pristup osigurao joj je zadrzavanje nadzora nad tim pravima
te moguénost davanja nove licencije drugom producentu za slu¢aj da ovaj projekt ne bi

krenuo u proizvodniju.

Drugi scenarij — prerada najbolje prodavane knjige

Ista kuéa proizvela je film pod naslovom Dead Babies, neobi¢nu, mracno komi¢nu

tajanstvenu pricu. Predlozak za film bio je istoimeni roman poznatog britanskog

knjizevnika Martina Amisa.
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Prethodni pokusaj prerade njegovih ranijih knjiga, kao $to je The Rachel Papers, u
film donijeli su neuspjeh kod kritike i na komercijalnoj razini. Slijedom toga, postojalo
je rasireno uvjerenje u filmskoj industriji da su njegove knjige pravi izazov kad je

rije¢ o preradi u filmove. S obzirom na to licen¢na naknada za prava na knijizi nije

ni na koji nacin odrazavala Amisov visoki poloZaj kao uspjeSnog knjizevnika pa su
producenti bili u moguénosti pribaviti ih za skromni iznos. To je dobar generi¢ki primjer
kako se vrijednost prava na predlosku uglednog romanopisca u pravilu zasniva na
ostvarenjima koja su postigla prethodne prerade za filmove, a manje na ostvarenju

koje je postiglo izvorno djelo u knjizarama.

Uobicajeno je da agent romanopisca takoder pregovara i daljnje naknade koje

producent mora platiti prilikom zapocinjanja proizvodnje filma, ako film ikada dode u taj
stadij (,proizvodni bonus®), kao i 5 posto udjela u producentovom neto profitu. Medutim,
tih 5 posto nikada nije ispla¢eno jer dovrseni film nije ostvario profit. Nazalost, malo njih

ga ikada ostvari.

Treci scenarij — izvorni scenarij

U ovom stvarnom sluéaju, francuska filmska redateljica imala je svoju vlastitu izvornu
ideju i pristupila je producentu. Film pod francuskim nazivom Seconde Chance (preveden
na engleski kao Oh /a la!) proizveden 2006. godine, bio je temeljen na izvornom scenariju
nadahnutom osobnom prepiskom Madame du Défant, utjecajne aristokratkinje 18.-og
stolje¢a koja je ugoS¢avala pomodne knjizevne salonske skupove priviaceci neke od
najuglednijih francuskih filozofa toga razdoblja. Film iscrtava odnos Madame du Défant s
Julie ’'Espinasse, siromasnim siroCetom koje je usvojila ova dama kojoj, kako je procvala
u zenu, Julie postaje suparnica otvarajuci svoj vlastiti popularni salon za visoko drustvo.
Pisma, kao dio povijesnih pismohrana, bila su u javnoj domeni i stoga nikakvo utvrdivanje

pravnog statusa predloSka nije bilo potrebno.

Pristup razvoju ovog filma zahtijevao je angaziranje redateljice i suscenarista u isto
vrijeme kako bi zajedno izradili scenarij. Oboje su producentu ustupili sva prava na
komercijalno iskoristavanje. lako je sa svakim od pisaca ugovor sklopljen nezavisno,

oba ugovora potvrduju da je pisanje scenarija trebao biti suradnicki napor obojice.
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Ugovor s redateljicom i onaj s njezinim suscenaristom takoder je predvidao da je ona

odabrana redateljica filma koji bi se trebao snimiti.

U zemljama sa sustavom droit d’auteur, kao $to je Francuska, oba scenarista i
redatelj smatraju se autorima proizlazeceg filma. (Uc¢estalo i za razliku od ovog
primjera, redatelj je takoder jedini autor scenarija.) U tom sustavu, nacin na koji se
autorstvo pretace u financijske odredbe je takav da se bilo koji iznos, koji producent
isplati autorima prije i tijekom proizvodnje filma kao naknadu za pisanje i/ili reZiranje,
smatra predujmom u zamjenu za udio u svim komercijalnim prihodima od filma na
koje su oni ovlasteni temeljem zakona. Dio predujmljenog iznosa moze se takoder

smatrati i placom.

Dakle, u slucaju filma Oh /& la, ugovori potpisani sa svakim od dvaju pisaca sadrzavali
su to€an popis prava Ciji je ustup bio predmet ugovora i podrobno su navodili postotke
koje su oni trebali primiti iz odvojenih priljeva prihoda proizaslih iz komercijalnog
iskoriStavanja filma (kino, video, inozemni prihodi, slobodnodostupna televizija,

televizija uz pla¢anje po gledanju itd.).

Drugi nacin na koji je izrazena predmnijeva izvornog autorstva je u &injenici da
stjecanje prava predstavlja ograni¢enu licenciju (ustup), a ne potpuni prijenos. U
opisanom slu€aju, oba pisca pristala su na licenéno razdoblje od 32 godine sto je
standard u francuskoj industriji. Medutim, pododredba je predvidala da bi se sva
prava trebala automatski vratiti piscima nakon Cetiri godine od potpisivanja ugovora
ako producent u tom razdoblju ne polui uspjeh u proizvodnji filma. Ova vrsta
odredbe, poznata kao odredba o prijenosu projekta, zajedni¢ka je filmskoj industriji

raznih zemalja.

Tijekom razvoja filma, producent se ve¢ upustio u tezak posao ispitivanja interesa
kljuénih talenata (redatelja, glavnih glumaca) za zamisao filma (ili nacrt scenarija)

i obracanja mogucim ulagateljima. Naredno poglavlje razmatra dana$nja sredstva
financiranja igranih filmova i sagledava neke pojedinosti pojma vrijednosnog lanca
koji svaki producent mora razumijeti ako Zeli uspjeSno zapoceti nesigurno putovanje

trgujuci pravima intelektualnog vlasnistva u zamjenu za financiranje filma.
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2. POGLAVLJE

Financiranje filma - na vrtuljku duga, temeljnog kapitala i prava

Pri destiliranju financiranja filma na njegove osnovne elemente, kombinacija nekih ili

svih triju sastojaka uvijek je prisutna. To su: dug, temeljni kapital i prava.

Ovo poglavlje prvenstveno se bavi uporabom prava intelektualnog vlasnistva u okviru
discipline stvaranja i financiranja filmova od izvorne zamisli do ekrana. Medutim, za
sve pocetnike na ovom opasnom putu proizvodnje filma vazno je razumjeti opc¢a
nacela oblika financiranja filma koji ne rabe prava i dobiti uvid u nacine na koje oni
mogu biti povezani s transakcijama o pravima. Nadamo se da ¢e to pomodi Citateljima
da razviju strateski pristup objedinjavanju izvora financiranja tako da uvijek mogu teZiti

nadzoru nad prihodima i/ili pravima u najveéoj mogucéoj mjeri.

2.i Plivaj ili potoni — pokusaji financiranja duga

Pojam financiranja duga (ili zaduZivanje) je op¢i pojam koji ukljuuje slozeni skup
razli€itih stvarnosti. U svojem najsirovijem obliku, financiranje duga razlikuje se

od temeljnog kapitala ili prava po tome Sto zajmodavac nije ovlasten ni na udio u
prihodima iz iskoriStavanja dovrSenog filma niti na udio u njegovom profitu, kao niti
na bilo koji dio prava intelektualnog vlasnistva na filmu. Zajmodavac uobi¢ajeno

na raspolaganje stavlja zajam koiji je potrebno vratiti prije nego $to je film dovrSen
i/ili na prvom mjestu po iskoriStavanju prihoda od filma, j. prije nego kapitalni
ulagatelj zapo&ne ostvarivati povrat svoga novca. Ova vrsta zajma ne razlikuje se od
uobi€ajenog bankovnog kredita i zajmodavac ¢e samo Zeljeti zaraditi na kamatama i

naknadama koje zaraCunava na zajam.

U stvarnosti, financiranje duga za film mnogo je slozenije. Ovdje se navode ftri

standardna primjera posudena iz razliitih praksi diljem svijeta:




(ii)

Predproizvodni zajmovi — ovi zajmovi nude se producentima koji ve¢

imaju svoj cjelokupni proracun pokriven ugovorima s ulagateljima, ali

nisu u moguénosti zapoceti proizvodnju jer ne mogu pribaviti gotovinu od
tih ulagatelja do pada prve klape, tj. poCetka snimanja filma (uobiCajeno
stoga Sto pravna dokumentacija koju zahtijevaju ulagatelji jo$ nije
dovrSena). Financijske institucije i banke smatraju predproizvodne
zajmove visokorizi¢nima jer u trenutku u kojem producent zahtijeva
odobrenje zajma on nema nacina na koji bi jamcio da ¢e uistinu zapocCeti s
proizvodnjom filma ili da ¢e on biti dovrSen. Posljedi€no tome zajmodavci
Cesto ustraju na preuzimanju kontrole nad nekim ili svim imovinskim
vrijednostima koje ¢ini intelektualno vlasnistvo vezano uz film, kao
sredstvima osiguranja trazbine, a time i njihovog rizika. Sredstvo kojime se
osigurava trazbina moze biti bilo Sto vrijedno u odnosu na §to banka moze

imati pravo prodaje ako zajmoprimac nije u mogucnosti vraéati zajam.

Financiranje praznine — neke institucije na zapadu specijalizirane su za
ono $to se katkad naziva financiranjem praznine. Nasuprot uobi¢ajenom
financiranju dugova ili predproizvodnih zajmova, ovdje je rije€ o

zajmu koji odgovara praznini u proracunu koja tek treba biti ispunjena
sredstvima ulagatelja. Na danasnjem trzistu, praznina koju ¢e ispuniti

takvi zajmodavci redovito necée prelaziti 10-15 posto cijelog proracuna.
Zajmodavci koji ispunjavaju ove praznine takoder ¢e ustrajati na tome

da vrijednost praznine bude procijenjena od strane vjerodostojnog
medunarodnog filmskog izvoznika poznatog u sektoru kao ,prodajni” agent
(sales agent). U ovom analititkom postupku, prodajni agent procijenit

¢e prodajnu vrijednost za koju vjeruje da film moze dosti¢i u zemljama

u kojima prava tek trebaju biti prenijeta i napraviti nekoliko ,pretprodaja”
ne bi li pokazao privlaénost filma. Zajmodavac ¢e se rijetko suglasiti

s time da ispuni prazninu ako procjena ,prodajnog” agenta ne pokriva
najmanje od 150 do 200 posto vrijednost praznine. Na primjer, zamislite
prorac¢un u iznosu od 4 milijuna USD (uobicajeni prosjek za niskobudZetni
nezavisni sjevernoamericki ili europski film bez zvijezda) i prazninu koju
producent treba ispuniti u iznosu od 600.000 USD. ,Prodajni” agent koji se
bavi filmom tek mora obaviti ,pretprodaju” ili ,prodaju” u najve¢em dijelu

Isto€ne Europe, kao i vrijednim podrucjima poput Japana, Njemacke,

| M Tri, dva, jedan — snimaj! — Prava IV-a i postupak snimanja filma
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(iif)

Koreje, Rusije i Spanjolske. Njegova ukupna procjena ,prodajnih” iznosa
za ta podrucja je 920.000 USD. Izuzev ako se zajmodavac ne slozi s
procjenom, iznos zadovoljava zahtjev osiguranja zajma i on moze i¢i dalje

s transakcijom ispunjavajuci prazninu od 600.000 USD.

Laboratorijski dug — laboratorijski dug odnosi se na praksu prema kojoj
producent zatraZi od laboratorija odgovornog za obradu filmske vrpce i/ili
proizvodnog materijala, kao Sto su glavni negativi, medupozitivi, DI — digitalni
intermedijati (glavni digitalni primjerak) itd., odgodu ispostavljanja racuna

za te usluge sve dok film nije zamalo dovrSen i spreman za dostavljanje
distributerima. Pogodba moZe ukljucivati i takve dodatne usluge, kao $to su
opskrbljivanje negativima filmskih vrpci te sloZzene postproizvodne usluge
poput uredivanja, sinkronizacije, dotjeravanje boja i raCunalnog stvaranja
slika. Ova praksa jo$ postoji medu nekim niskobudZetnim proizvodacima
filma na Zapadu. Ipak, neusporedivo je uobi€ajenija drugdje u svijetu. Do
prije nekoliko godina, vecina niskobudzetnih indijskih filmova djelomi¢no

se financirala koriste¢i se ovom uslugom odgodenog placanja. Filmski
laboratoriji u Indiji su €esto moéni monopolisti¢ki poslovni subjekti (jedno
jedino trgovacko drustvo trenutaéno pruza usluge za vise od 75 posto svih
filmova proizvedenih na hindskom jeziku). Oni su takoder snazni gotovinski
poduzetnici koji ovise o poslu velikog opsega i male vrijednosti, a ne
obratno. Pozajmljivanje producentima u obliku usluga s odgodom pla¢anja
ne predstavlja prijetnju njihovom nov€anom toku i jedan je od nacina na

koji osiguravaju komparativnu prednost. Ishod toga je da niskobudZetni
proizvodadi filmova diliem Indije jo§ uvijek mogu o&ekivati odgodu plac¢anja u

visini od 20 do 25 posto troSka filma kroz ovaj oblik duga.

Postoji li nedostatak laboratorijskog duga, promatrano sa stajalista producenta?

Svakako da postoji. Laboratoriji u Indiji o¢ekuju povrat novca u cijelosti prije negoli

je postproizvodnja dovrSena. Buduci da je laboratorij u pravilu u posjedu filmskog

negativa i producent se mora suglasiti s nadzorom nad njime do povrata novca,

laboratorij vrlo jednostavno mozZe postupati i zaplijeniti negativ do isplate ¢ime ¢e

ujedno zaustaviti bilo kakve izglede za pustanje filma u javnu distribuciju. Nazalost,

ova vrsta nepozeljnog ishoda je i dalje Cesta pa su trezori vodecih indijskih studija i

laboratorija prepuni filmova (dovrsenih ili nedovrsenih) koji ¢ekaju podmirenje duga.



Navedene tri moguénosti financiranja duga ukazuju na vazno pitanje veze izmedu
duga i IV-a. U svim trima slu€ajevima zajmodavac preuzima prava na projektu

kao sredstvo osiguranja trazbine. Sukladno tome, producent prihvaca rizik da ¢e
propustanje pla¢anja prema zajmodavcevim uvjetima rezultirati premjestanjem nadzora
nad imovinom koju €ini IV vezano uz film. Prema tome, financiranje duga nije samo
vrlo tegobno za producenta (tarife su posvuda visoke zbog percipirane prirode filma
kao visokorizi¢nog poslovnog pothvata), ali je i potencijalno pogubno jer omogucéava
prisvajanje prava od strane tre¢e osobe koja nema interes za to da film dode pred
publiku. Bilo bi neozbiljno, medutim, preporuciti producentima da se drze podalje od
financiranja duga — moguce je da nemaju izbora kao $to je Cesto slu€aj s koriStenjem
laboratorijskog duga u indijskoj niskobudzetnoj industriji. Samo se nadamo da ¢ée
ovo izdanje pomo¢i nekim Citateljima u poduzimanju takvih radnji s punom svijeS¢u o

rizicima koji su s time povezani.

2.ii Rezanje torte — osnove kapitalnog ulaganja

Za razliku od financiranja duga, financiranje kapitalnim ulaganjem sastoji se u ulaganju
koje se poduzima o€ekujuci povrat kroz neprekidni udio u prihodima proizaslima iz

jednog ili vise filmova.

Novopeceni proizvodac filma mora poci od osnovnog shvacéanja da kapitalno ulaganje
potpada pod dvije Siroke skupine ulaganja: ulaganje u pojedini film i ulaganje u filmske

djelatnosti trgovackog drustva.

Druga skupina ulaganja — kapitalno ulaganje u trgovacka drustva — jo$ je gotovo

svugdije prili€no rijetka pojava u kinematografskom sektoru.

Autori ove knijizice nedavno su upitali veci broj viSih korporativnih ulagatelja u Indiji
da sazmu ¢imbenike koji su, po njihovom misljenju, klju¢ni za odvracanje kapitalnih

ulagatelja od filmskih ku¢a. Ovo su Cetiri glavne primjedbe o kojima su se slozili:

(i) LoSa evidencija financijskih ostvarenja — val poc€etnih javnih ponuda
dionica u filmskom i medijskom sektoru (trgovacka drustva prikupljaju
ulaganja na trzistima kapitala izdajuci dionice) zapoceo je 2001. godine i

privukao je najvece brojke na poCetku. Medutim, vecina ovih trgovackih
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druStava je otada imala razoCaravajuée poslovne rezultate.

(i) Manjak stabilne gotovinske zarade — prevladavajuéi uzorak trgovackog
drustva u filmskoj industriji ostaje onaj ,industrije u garazi“ u kojoj je jedan
jedini producent s malim trgovackim drustvom u mogucnosti u odredenom
razdoblju razviti i proizvesti samo jedan film i stoga ne moze raspodijeliti

svoj rizik na viSe razli€itih filmova.

(ii) Manjak integriranih filmskih trgovackih drustava — prihodi od filma dijele
se izmedu velikog broja manjih trgovackih drustava umjesto da su
koncentrirani u manjem broju trgovackih drustava koja bi bila sposobna

integrirati razvoj, proizvodnju, distribuciju i prikazivanje pod jednim krovom.

(iv) Nedostatci u upravljanju — kapitalni ulagatelji smatraju manjkavim veliki dio
kulture upravljanja filmskim trgovackim drustvom jer mu nedostaju bitne

vjestine i ograniCenih je sposobnosti poslovne planove pretoditi u stvarnost.

Ono $to zapanjuje u ovoj anketi indijskih kapitalnih ulagatelja je nevjerojatna bliskost
njihovih analiza bitnih slabosti filmske industrije s onima koje iskazuju sli¢ni struénjaci
o filmskim industrijama u Europi i Sjevernoj Americi. Diljem svijeta, s nekolicinom
izuzetaka, filmska trgovacka drustva smatraju se premalima, loSe upravljanima i
nesposobnima prikupiti dostatne prihode tijekom odredenog vremenskog razdoblja

da bi privukla vec¢inu ulagatelja.

Svatko tko trazi kapitalnog ulagatelja koji bi podupro poslovni plan njegovog filmskog
trgovackog drustva prvo treba biti svjestan ove sveopée predodzbe jer ona predstavlja
znacCajnu prepreku na tom putu. Filmski poduzetnici ¢e mozda tvrditi da nevoljkost
ulagateljske zajednice da ih podupre ostavlja sektor u dvostrukoj stezi: S jedne strane,
trebaju kapital da bi poduprli napore prema konsolidaciji, postali sposobni razviti Citav
niz filmova i ostvarili nadzor nad IV-om i prihodima. S druge strane, trziSta kapitala
Cekaju pojavu vecih i stabilnijih trgovackih drustava prije negoli ulaze u rizik podupirudi

taj sektor.

Proizvodac filma/filmski poduzetnik koji se nada da ¢e pribaviti kapital koji ¢e

poduprijeti srednjoro¢nu ili dugoro€nu strategiju njegovog trgovackog drustva, mora



biti realan u vezi s izgledima za ulaganje — $to je filmska kucéa novija, to su maniji
izgledi za pribavljanje takve vrste financiranja. Poslovni plan ¢e morati biti izvanredne
kakvoce s vrlo jasno odredenim ciljevima trgovackog drustva, zanrovima filmova koje

zeli proizvoditi i podrobnom strategijom distribucije i raspodijele prihoda.

Opcenito govoreci, moze se tvrditi da ¢e se, s povecanjem sposobnosti filmske
industrije da privuce kriti€nu koli¢inu kapitalnog ulaganja, pobolj3ati pregovaracki
polozaj filmske industrije u pregovorima glede prava s distributerima, televizijskim
ku¢ama, davateljima video licencija, telekomunikacijskim operaterima i drugim
skupinama koje ,kupuju” flmove. Nasuprot tome, dugotrajan manjak sposobnosti
samofinanciranja nezavisne producente ¢ini manje doraslima za zadrzavanje prava na
filmu do vremena nakon njegove proizvodnje. U slu¢aju vecine filmskih producenata,
prava se otuduju vrlo rano dok je projekt jos vrlo slab i sklon tome da bude odbijen.
Na ovaj nacin vrijednost IV-a se razvodnjava izmedu razliitih stjecatelja i malo je

ostaje pod nadzorom producenta, ¢ime filmsko trgovacko drustvo ostaje bez imovine.

Kapitalna investicija takoder je prisutna u odnosu na pojedinacni film. U mnogim
slu€ajevima u nezavisnoj filmskoj industriji mocni stjecatelji prava, poput organizacija
za radiodifuziju, ne samo da stje€u prava (kao $to je slobodnodostupna televizija),

nego uzimaju i udio u kapitalu projekta.

U tom sluc€aju, stjecatelj prava moze dati ponudu s ukupnom cijenom i pregovarati s
producentom (ili distributerom) o razmjeru koji predstavlja ste€ena prava i razmjeru
koji predstavlja kapitalno ulaganje. Producentovi ciljevi u pregovorima mogu se
razlikovati u ovisnosti o njegovoj vlastitoj predodzbi o vjerojatnosti uspjeha filma.
Ako je uvjeren da cCe film poluditi sveopci uspjeh u zemlji i inozemstvu, moze uciniti
sve $to je u njegovoj (ograni¢enoj) moci da bi zastitio svoj udio u potencijalu, {j.
neto prihodima proizaslima iz iskoriStavanja filma, pokuSavajuéi uvjeriti stjecatelja
da prepusti viSe svojeg predloZzenog doprinosa ste€enim pravima i smanji svoje
kapitalno ulaganje. S druge strane, producent moze prava koja je prenio smatrati
vaznim strateSkim elementom pa ¢e biti usredoto¢en na pokusaj skracivanja
licen¢nih razdoblja kako bi ta dobio natrag ta vrijedna prava dok ona imaju odredenu
preostalu trgovinsku vrijednost. Medutim, ako je licen¢no razdoblje kratko, naknada
koju plac¢a(ju) stjecatelj(i) moze biti niza pa ¢e producent trebati viSe kapitalnih

ulaganja kako bi zatvorio proracun.
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Iskustvo pokazuje da kapitalni ulagatelji (moZe ih biti viSe koji su vezani uz isti film)
vracaju svoje ulaganje s premijom, odnosno zbirom novca dodanog na iznos koji je
pocetno ulozen, ifili participacijom u neto profitu na razmjernoj osnovi. Razmjerna
osnova znaci da ¢e za svaki americki dolar zarade koiji je ostvario film — nakon
ugovorenih odbitaka za bankovne kredite, distribucijske/“prodajne” provizije i troSkove
— ulagatelj povratiti udio razmjeran udjelu u filmskom proracunu koji predstavlja njegovo

ulaganje.

U praksi je, medutim, formula povrata ulaganja rijetko tako jasna zbog razloga koji
su svojstveni povijesti svake pojedine pogodbe. Naime, ulagatelj moze pregovarati
o ranom koridoru dohotka prije drugih udjelniCara u temeljnom kapitalu sve dok
nije povratio prethodno ugovoreni iznos. Nakon toga, postotak povrata moze se
opet promijeniti u korist drugih kapitalnih ulagatelja u film. Takav povlasteni polozaj
uvijek se pregovara, a moze biti opravdan veéim brojem Cimbenika: ako je ulagatelj
uklju€en od samog pocetka projekta i uSao je u razmjerno vedi rizik od ostalih, ako
je ulagatelj samostalno pruzio premosnicki zajam, odnosno zajam koji producentu
u kritichom trenutku Zivota projekta pomaze pokriti gotovinske odljeve do ulaska

drugog novca itd. Slicne pogodbe mogu se sklopiti radi podjele neto profita od filma.

2.iii Prava IV-a kao strateski najbolji izvor financiranja

Prava IV-a su daleko najvrjednija imovina koju filmski producent moze imati u rukama
prilikom pristupanja financiranju filmskog projekta. Osobe upucene u filmsku industriju
Cesto postupak prikupljanja sredstava opisuju kao iskustvo prosjaka sa SeSirom.
Zapravo, producent je daleko od toga da nalikuje uobi¢ajenom prosjaku. U naSem
poglavlju posve¢enom razvoju, Citatelji su mogli opaziti raspon rizika u koje producent
ulazi prilikom stjecanja prava na svima djelima koja se koriste za nastanak scenarija,
knjige ili bilo ¢ega drugoga $to ulazi u zamisao o filmu. Pored toga, producent je
mogao uz projekt vezati redatelja i/ili glumca sa snaznim ugledom ¢ime ga je ucinio
pozeljnijim moguéim ulagateljima — producenti nikada ne bi smjeti podcijeniti svoju

sposobnost da izgrade svoju pregovaracku moé¢ na ovaj nacin.

U ovom stadiju, neovisno o tome gdje Zivi i radi, producent mora imati jasnu
sliku o tome kako razli¢ite skupine prava medusobno djeluju unutar kontinuuma

iskoriStavanja takoder poznatog kao vrijednosni lanac. Bez toga, producent bi
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bio neupucen u nacine kako pristupiti pregovorima o licenciji/prijenosu prava kao

protucinidbi za financiranje proizvodnje.

Sto je vrijednosni lanac? U najveéem broju zemalja, postoji prethodno dogovoreni
redoslijed prema kojem se komercijalizira kinematografski igrani film. Tradicionalno,
svaki oblik iskoriStavanja odvija se u slijedu pri ¢emu svako trziste (kino, televizija,
video itd.) ima svoj vlastiti vremenski prozor unutar kojeg film ne moze biti
iskoriStavan na drugom mediju. Bilo gdje u svijetu gdje je filmska industrija dostigla
odredeni stupanj zrelosti i kriticnu masu i gdje je razvijena zemaljska televizija,

tradicionalni vrijednosni lanac uglavnom je strukturiran na sljedeéi nacin:

Oblik iskoriStavanja »prozor”

Kinematografski (pustanje flma  Tijekom 6-24 mjeseca. Sada smanjen na 2-3
u javnu distribuciju u kinima) mjeseca u nekim zemljama.

Video i DVD (ili VCD) 6-24 mjeseci nakon kinematografskog pustanja u
javnu distribuciju.

Televizija dostupna uz placanje 12-36 mjeseci nakon kinematografskog pustanja
u javnu distribuciju.

Slobodnodostupna televizija 12-46 mjeseci nakon kinematografskog pustanja
u javnu distribuciju.

Svrha ,prozora”, kao sporazuma koji se postuje u filmskoj industriji (predvidenog
ugovorima o licenciji/prijenosu prava i ponekad propisanog zakonom ili drugim
aktom u odredenim zemljama), je osigurati crpljenje najvece moguce vrijednosti iz
svakog uzastopnog ciklusa iskoridtavanja filma. Ako je moguce iznajmiti ili kupiti
nosac filma ili ga pogledati na slobodnodostupnoj televiziji u isto vrijeme kada

se prikazuje u kinima, €ini se logi¢nim da ¢e svaki od ovih oblika iskoriStavanja
biti oStecen natjeCuéi se istodobno s drugim oblicima. Stjecatelji prava za svako
od navedenih koristenja filma pla¢aju nemalo novaca za film i Zele zastititi svoje
ulaganje ostvarujuéi najvec¢i moguci komercijalni povrat. Ne Zele da njihovi prihodi

budu kanibalizirani od strane drugih medija pri istodobnom iskoriStavanju.

No filmska industrija u stanju je neprestane promjene. Tehnologija, posebice, redovito
primorava trziSte na mijenjanje neovisno o tome svida li se to filmskoj zajednici ili

ne. A vrlo Cesto joj se ne svida: na samom pocetku kada je televizija bila uvedena,
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filmska industrija na Zapadu za$titnicki se borila protiv nje. Jedna cijenjena osoba

iz filmske industrije proricala je da ¢e novopridosli Sonyjev ¢itag video kazeta

imati jednako terminalan utjecaj na filmsku industriju kakav je imao i dobro poznati
bostonski davitelj na svoje zenske zrtve! U danasnjem svijetu ubrzano rastuci
raspon digitalnih medija i Sirokopojasni internet prisiljavaju industriju na ono $to je
mozda i najradikalnija reevaluacija u njezinoj povijesti od uvodenja sinkronizacije
zvuka. Postojeci vrijednosni lanac (i iznimno vazni ,prozori” iskoriStavanja) nalazi

se pred razli€itim izazovima. Besprimjerna kvaliteta slike i zvuka na DVD-ovima
uvedenima na trziste prije tek nesto visSe od desetljeca korjenito je promijenila trziste
videa. Tijekom razdoblja kojim je vladao VHS, video je bio prvenstveno trziste
iznajmljivanja. Pojavom DVD-a, milijuni potrosaca Sirom svijeta odlucivali su se na
kupnju. Ova promjena ucinila je DVD-ove (sve do nedavno) najprofitabilnijim medijem

u povijesti kinematografije.

Digitalne kopije, za razliku od onih analognih (VHS ili Betamax) to¢ne su replike
izvornika i njihova kakvoéa ne smanjuje se protekom vremena. Taj ¢imbenik je u
podlozi komercijalne pobjede DVD formata na Zapadu i VCD formata u mnogim
zemljama u razvoju. Medutim, ono $to koristi zakonitoj kopiji koristi i onoj nezakonitoj
pa je dolazak DVD-a za posljedicu imao porast video piratstva. Indija, Egipat, Nigerija
i Kenija Cetiri su primjera dinamic¢ne filmske industrije u zemljama u razvoju u kojima
piratski DVD-i i VCD-i zauzimaju preko 90 posto trzista, pri ¢emu je zakonitim

distributerima preostalo boriti se oko mrvica.

Sto vrijedi za fizitke digitalne kopije vrijedi i za kopije koje su preuzete putem
interneta ili digitalnih mrezZa jer moguce je napraviti savrSenu kopiju od filmova koji
nezakonito kruze mrezom. Jednom kada je film podignut na mreZu bez suglasnosti
nositelja prava, malo je prepreka za ljude povezane kroz Sirokopojasnu vezu da

ga preuzmu i konzumiraju bez njegova iznajmljivanja ili kupnje. U zemljama sa
Sirokopojasnim vezama nadzor nad filmskim pravima na internetu predstavlja izazov

za proizvodace filmova i sve sudionike u filmskom vrijednosnom lancu.

Zakonite usluge on-line kina koje ljudima omogucéavaju iznajmljivanje ili kupnju kopija
filmova putem interneta i njihovo preuzimanje na Cvrsti disk ili streaming, uspjeSno su
izbili na povrsinu na Zapadu tijekom nekoliko proteklih godina, posebice u Sjevernoj

Americi, Francuskoj, Ujedinjenom Kraljevstvu, Njemadkoj, Italiji i Spanjolskoj. U



Indiji sada Tata Sky takoder nudi uslugu internetskog videa na zahtjev. Medutim, ove

usluge jo$ uvijek predstavljaju mali dio trzista.

Kako utjecaj tih promjena prouzrocenih tehnologijom postaje sve ocigledniji,
najtradicionalnije filmsko trziste — kino, prolazi kroz svoju vlastitu duboku
transformaciju. Pustanje filma u javnu distribuciju u kinima najskuplja je epizoda u
njegovoj komercijalnoj utrci. Prema organizaciji Motion Picture Association (MPA),
koja predstavlja vodece filmske studije u SAD-u, prosjecni iznos potroSen na
pustanje hollywoodskog filma u javnu distribuciju u 2005. godini bio je 32 milijuna
USD. Hollywood se moze razlikovati od drugih filmskih industrija, no ostaje Cinjenica
da pustanje u javnu distribuciju u kinima makar i najmanijih filmova zahtijeva znacajna
gotovinska sredstva. Na Zapadu nije moguce ostvariti veliki utjecaj ako distributer u
velikoj zemlji nije pripravan potroSiti na film najmanje 150.000 USD. Nadalje, sve vedi
je broj filmova koji se natjeCu za ograniceni broj ekrana. Posljedi¢no, distributerima je
sve teze osigurati dugotrajno prikazivanje (razdoblja pustanja) za svoje filmove jer je

toliko drugih filmova koji Cekaju svoj datum pustanja u javnu distribuciju.

Manjak vremena za prikazivanje je osobito Stetan za male, specijalizirane filmove
(one bez zvijezda ili posebnih efekata ili kadrova spektakularnih akcija) jer se pri
privlaCenju publike viSe oslanjaju na polaganu izgradnju dobrog glasa temeljem
usmene predaje pa se ne mogu nadati da ¢e u tome uspjeti ako je najdulje razdoblje
prikazivanja izmedu dva i tri tiedna. Cini se da u industriji pogonjenoj uspjesnicama
postoji rastu¢e oc¢ekivanje da svi filmovi, veliki i mali, trebaju biti pusteni u javnu
distribuciju s najve¢im mogucim brojem primjeraka od samog pocetka te da najveci
dio svoje publike trebaju privuéi tijekom prvog tjedna pustanja. | dok ova zakonitost
uistinu djeluje u slu€aju blockbustera, tj. visokobudzZetnih filmova sa zvijezdama, ona
kaznjava manje filmove ¢iji distributeri nemaju sredstava preplaviti trziSte primjercima

i oCekivati brze povrate svog ulaganja.

Za svakoga tko po prvi puta pristupa labirintu prava u okviru filmske produkcije,
krociti na put bez odredenog razumijevanja ovih promjena u vrijednosnom lancu

bilo bi jednako kao i jedriti oko svijeta bez kompasa. Poznavanja vrijednosti svakog
oblika iskoriStavanja u odnosu na ostale u lancu omoguc¢ava neiskusnom producentu
osmisljavanje strategije u pristupanju financiranju kroz prava, izgradivanje realisti¢nih

ocCekivanja glede prinosa koiji trziste pojedinog prava moze donijeti i sastavljanje
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realistinog filmskog proizvodnog prorauna. Ulagatelji Eesto usmjeravaju kritiku
filmskim producentima drzeci da su potonji skloni postaviti svoje proraCune sukladno
svojim (i redateljevim) kreativnim Zeljama (ili hirovima) bez da se pitaju $to trziste
moze ponuditi s obzirom na zanr, priCu, predvidene glumce, trenuta¢no stanje

filmskog trzista itd.

Buduci da se navedene promjene jo$ odvijaju, popis koji slijedi ne tezi potpunoj
to€nosti ili cjelovitosti. On je tek nagovjestaj onoga Sto se dogada i autori se nadaju da

Ce biti od pomoci usmjeravajuci novopridoslice u proizvodniji filmova.

Kao $to je prethodno pojasnjeno, trziSte kinematografskog prikazivanja postaje sve
zahtjevnije i skuplje za sve osim za vece, zvijezdama potpomognute komercijalne
filmove. Cak i u zemljama poput Kine, u kojima mnogi suvremeni lanci multipleks
kina zamjenjuju istroSena i zastarjela kina s jednim ekranom, nova infrastruktura

je uglavnom korisna tek malom broju blockbustera. U vecini zemalja, troSkovi

izrade veceg broja primjeraka i reklamiranja rastu bitno brze od troSkova zivota,

dok je distributerima sve mukotrpnije zadrzati u kinima dulje vrijeme €ak i osrednje
uspjesan film. Kino se u najvec¢em broju filmskih industrija i dalje smatra obvezatnim
lansirnim trzistem, pri €emu uspjeSnost na tom trziStu odreduje uspjesnost ili propast
filma u sljedecim karikama vrijednosnog lanca. Medutim, cijena ulaska na to trZiste
povecava se, dok se njegova fleksibilnost smanjuje. Za mnoge stoga zapocinjanje

filmske utrke u kinu ne &ini se viSe obveznim pristupom.

Kinematografsko prikazivanje takoder trpi uslijed ubrzanog rasta trzista filmske
zabave u kojoj se uZiva kod kuce. Cimbenici, kao $to su dostupnost ravnih ekrana
visoke definicije, viSestruki audiovizualni kanali i usluge putem satelita i Sirokopojasnih
optiCkih kabela te predstoje¢e uvodenje DVD-a visoke definicije (dva se suparnicka
sustava trenutno natjeCu za naklonost potroSaca), redom doprinose tome da je

kakvoca gledanja kod kuce konkurentna onoj u kinima.

Vrijednost kinematografskih filmova u tradicionalnom televizijskom radiodifuzijskom
emitiranju (slobodnodostupna televizija i televizija dostupna uz pla¢anje) na Zapadu
neprestano opada. Organizacije za radiodifuziju sve manje placaju za filmove jer vide
novopridoslice u vrijednosnom lancu, kao $to su operateri Sirokopojasnog sustava

pla¢anja po gledanju (pay-per-view) i videa na zahtjev, koji preskacu red i dodaju



nove mogucnosti potroSacima da vide film prije negoli dospije na tradicionalne

televizijske rasporede.

Digitalno piratstvo unistava trzista, kako profesionalna, tako i amaterska. Oni koji
umnozavaju i distribuiraju filmove kao fizicke kopije ili putem Sirokopojasnih mreza,
koriste se prednostima sporog, uzastopnog modela iskoriStavanja filma u starom
vrijednosnom lancu. Dok je film jo$§ uvijek u kino dvoranama, nezakonite kopije veé
kruze peer-to-peer mrezama Sirokopojasnog interneta i preplavljuju ulice u obliku
DVD-ova ili VCD-ova. Do trenutka u kojem film dostigne sljedec¢u kariku u zakonitom

vrijednosnom lancu, vec¢ su pretrpljeni ozbiljni komercijalni gubitci.

Svi ovi ¢imbenici zajedno polagano guraju filmsku industriju prema suzavanju

tradicionalnih ,prozora”.

Takav smjer razvoja zapoceo je u SAD-u s izuzetnom eksplozijom trziSta maloprodaje
DVD-a sredinom 90.-ih godina proslog stolje¢a. Glavni filmski studiji postali su

zeljni rano potjerati filmove iz kina kako bi zadovoljili potroSacku potraznju za novim
izdanjima DVD-a i smanijili trajanje vremena potrebnog za potpuno ostvarivanje

vrijednosti tih prava.

Danas, kao odgovor na piratstvo i potroSacku potraznju, neki filmovi po€inju se
pustati simultano, tj. pustaju se u javnu distribuciju istovremeno na razlicitim
medijima. U razdoblju 2005.-2006. godine jedna pionirska filmska ku¢a u SAD-u
ispitivala je formulu prema kojoj je seriju niskobudzetnih filmova, koji su trebali biti
rezirani u digitalnom formatu od strane uglednog hollywoodskog redatelja Stevena
Soderbergha, valjalo uiniti dostupnom javnosti istog dana u filmskim dvoranama, na

mrezi televizije dostupne uz placanje koja pripada toj kuci i na DVD-u.

On-line kino (filmovi putem interneta), bilo da su iznajmljeni prema nacelu placanja
po gledanju ili ,kupljeni” za preuzimanje na ¢vrsti disk ili temeljem pretplate, zapocelo
je svoje natjecanje s tradicionalnim objavljivanjem DVD-a. Najpouzdanija prognoza
je da ¢e se ti ,prozori” urusiti u jedan jedinstveni komplet prava za kuénu zabavu,

smanjujuci ovaj dio vrijednosnog lanca.

Vrlo je vjerojatno da ¢e u buduénosti veci dio filmova biti pusten u javnu distribuciju
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na nekoliko medija istodobno. Alternativho tome, uéi ¢e u vrijednosni lanac u
razli€itim trenutcima, katkad u potpunosti preskacuéi kina kako bi bili ponudeni
izravno u ku¢ama kroz on-line kino usluge, televiziju dostupnu uz pla¢anje i pakirane
DVD-e. Nekada se smatralo da su filmovi koje su producenti dovodili izravno do
DVD-a i time izbjegavali visoke troSkove pustanja u javnu distribuciju u kinima
neuspjesni, dok bi u buduénosti takav pristup mogao postati dio pozitivhe strategije

za pustanje u javnu distribuciju kvalitetnog filma ciljajuci to€no odredenu publiku.

Nitko ne moze to¢no predvidjeti Sto ¢e se dogoditi s vrijednosnim lancem i kako ¢e
pojavljivanje posve novih poslovnih modela za komercijalno iskoriStavanje filmova
utjecati na prava. U angloameri¢koj filmskoj industriji, koja je ekonomski dominantna,
prevladavaju Ziv€anost i nesigurnost zbog €ega su pregovori o pravima ucestalo
nepredvidljivi. Stoga se vrijednost kuénog videa/DVD-a viSe ne povecava i mozda
se kre¢e putem sporog povijesnog smanjenja tijekom sljedecih nekoliko godina. U
meduvremenu, on-line kino je uvelike neispitano, kako glede tehnologije, tako i glede
poslovnih modela, pa nije postalo nesumnjivom zamjenom za trziste DVD-a. Kao
Sto smo ranije istaknuli, cijene koje se plac¢aju za prikazivanje flmova na televiziji
takoder neprestance padaju. Posljedica toga je klima nesigurnosti i predomi$ljanja
koja stjecatelje prava Cini Ziv€anima i manje spremnima da se obveZu licencijom ili
stjecanjem prava, osim kada je rije€ o najtrazenijim filmovima. Distributeri su takoder

mnogo agresivniji u stjecanju svih dostupnih prava kako bi pokrili svoj rizik.

U ovo vrijeme velikih promjena teSko je novim producentima ponuditi jasan recept za
djelovanje. Prva stvar koju novopridoslica u sektor filmske proizvodnje treba uciniti
je preobratiti se u pohlepnog potro$aca podataka o filmskoj industriji Sirom svijeta i

nacinima na koje se razvijaju trzista prava.

Razvoj koji je prethodno opisan i razmotren najdinamicniji je u filmskoj industriji

na Zapadu, U Europi i Sjevernoj Americi. Nesumnjivo je to¢no da se druge filmske
industrije u razli€itim dijelovima svijeta bore s drugacijim izazovima. U Zapadnoj

i Isto&noj Africi, gdje mnogi niskobudzetni filmovi nastaju koristenjem digitalnog
videa, trziste je joS uvijek prevladavajuce okrenuto videu, pa producenti ili ,prodaju”
film (ponekad na neiskljucivoj osnovi) trgovcima ili ih sami distribuiraju putem

svoje vlastite fizicke mreze. U bilo kojem od navedenih oblika distribucije, fizicke

kopije VHS-a i VCD-a su gotovo jedini izlaz na trziSte. Domaca infrastruktura za



prikazivanje filmova joS uvijek je nepostojeca ili suvide ograni¢ena da bi podrzala
financiranje flmova. Televizija se pak bori s proraunskim manjkovima, a posljedica
toga je da se od producenata Cesto oCekuje pla¢anje privilegije $to ¢e njihov film
biti prikazan na televizijskoj mrezi. Postoji nekoliko panafrickih satelitskih kanala

s dubljim dzepovima, ali su oni skloniji odabrati uglavnom neafri¢ke filmove za
radiodifuzijsko emitiranje potroSacima koji pripadaju srednjoj klasi u Africi koja ima

sredstva uvesti satelitske tanjure u svoje kuce.

Osnovna karta je iscrtana i doSlo je vrijeme za plovidbu sloZzenim vodama transakcija

O pravima.

2.iv U prasumi prava — ugovor o distribuciji filma

Ugovor o distribuciji odreduje uvjete poslovanja dogovorene izmedu filmskog
distributera i producenta. U tom postupku, producent ¢e licencirati ili prenijeti prava
koja je stekao u razvojnom stadiju u zamjenu za naknadu i izglede za iskoriStavanje

filma na kljuénim trzistima.

Utvrdeni je standard da su prava grubo podijeljena izmedu primarnih prava i
sekundarnih prava, pri ¢emu se potonja takoder opisuju i kao sporedna prava. Da

bi stvari bile jo$ sloZenije nego Sto vec¢ jesu, definicija ovih dvaju skupina prava
razlikuje se od zemlje do zemlje. U SAD-u primarna prava definiraju se jednostavno
kao ona prava koja se odnose na primarno trziste za filmove, {j. kino. Sekundarna (ili
sporedna) prava su sva ona koja odgovaraju Cetirima glavnim ,prozorima” koji slijede
pustanje filma u javnu distribuciju u kinima, naime, video/DVD, televizija dostupna uz
placanje, National Network Television i sindikatski televizijski kanali koji su domace

organizacije za radiodifuziju.

U Europi je pravilo da se opc¢enito uklju€uju kino i televizijsko radiodifuzijsko
emitiranje u definiciju primarnih prava, dok su sekundarna prava u rasponu od videa/
DVD-a preko televizije dostupne uz plac¢anje i videa po zahtjevu pa sve do ,prodaje”,
prerada u kazaliSni komad, prerada u knjigu itd. Ova razlika u pristupu takoder

razotkriva povijesnu vaznost televizije kao filmskog medija na europskom trzistu.

Ne postoji standardna pogodba i ugovor s distributerom. Producent moZe poslovati
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s integriranim trgovackim drustvom koje je sposobno pustiti film u javnu distribuciju
u domacim kinima, na VCD-u/DVD-u, licencirati ga domacim televizijskim ku¢ama,
prenijeti prava inozemnim stjecateljima na trzistima i festivalima itd. S druge strane,
on moze poslovati s razli¢itim distributerima, od kojih svaki djeluje na jednom ili
dvjema trziSnim segmentima (npr. kino ili video) pa moze biti potrebno ta prava
licencirati odvojeno. Neovisno o okviru, ovdje su neka od klju¢nih pitanja koja ¢e

vjerojatno iskrsnuti u pregovorima.

1. Vrsta i opseg prava koja se prenose ili licenciraju

U redovitom tijeku stvari, najveci broj distributera pritiskat ¢e producenta na prijenos
ili licenciranje svih dostupnih prava. U tom smislu, producent mozda nece imati izbor
jer ¢e mu manjkati pregovaracke snage, bilo stoga Sto o&ajnicki treba predujam od
distributera koji ¢e mu pomoci da pokrene film od scenarija do proizvodnje ili stoga

Sto ga pritiS¢u ulagatelji u ve¢ dovrseni film kako bi ugledali povrat svoga ulaganja.

U nacelu, medutim, producent moze pokuSati zadrzati za sebe $to viSe onih prava
koja su manje vazna u poslovanju distributera i/ili za Cije iskoriStavanje distributer

ne raspolaze zadovoljavaju¢om stru¢nod¢u a koja mogu biti od zna&aja za prihode
producentske kuce tijekom vremena. Ta prava ukljuCuju prava na prikazivanje u
zrakoplovima (sada vrlo unosna prava s obzirom na svjetski porast zraCnog prometa)
i prosSiruju se na takozvana nekinematografska prava koja uklju€uju nekomercijalno
priopéavanje javnosti (obrazovne institucije, konferencije itd.) i koja mogu pomoci u

izgradnji dodatne vidljivosti filma nakon odredenog vremena.

2. Kljuéna strateSka prava na &ijem cCe stjecanju filmski distributer ustrajati su:

Kinematografska — odnosno prava koja se odnose na iskoriStavanje filma u
komercijalnim kinima. Kinematografsko prikazivanje jo$ uvijek se smatra strateSkim
lansirnim trziStem za vecinu filmova pri €¢emu uspjeh ili podbacaj filma u kinima

ima znacajan neizravni u€inak na ostvarenje (a time i visinu naknade) u sljedec¢im
~prozorima“ iskoristavanja prava. Medutim, kao Sto donja tablica pokazuje, trziste
kinematografskog prikazivanja za distributera gotovo uvijek znaci ,prodaju” uz cijenu
jednaku ili nizu od trzisnih troSkova (loss-leader) $to stavlja dodatni pritisak na

mogucnost povrata njegovog ulaganja u sljede¢im karikama vrijednosnog lanca.



Prihodi po stavkama - pustanje niskobudzetnog britanskog filma Prihodi (GPB)
u javnu distribuciju (u kinima) u Ujedinjenom Kraljevstvu (1997)

Ukupni bruto primitci od prodaje ulaznica tijekom razdoblja pustanja u kinima 4 000 000
Udio kinematografa + PDV (-) 2 840 000
Bruto prihodi distributera 1160 000
Povrat distributerovih troSkova za primjerke i reklamiranje (-) 1400 000
Provizija distributera (30%) (-) 232 000
Neto iznos od prikazivanja filma u kinima (-) 472 000

Video prava (prava proizvodaca videograma) — odnose se na sva prava umnozavanja
(i naknadnog iskoristavanja) filma na analognim video kasetama i optic¢kim diskovima

uklju€ujuci kompaktni disk, VCD i DVD.

Televizija dostupna uz plac¢anje (zvana i premium cable u SAD-u) — odnosi se na
televiziju koja se nudi javnosti u zamjenu za pretplatu i koja pretpostavlja uporabu
uredaja za dekodiranje koji stiti signal od neovladtenog koridtenja. DoSavsi prije
eksplozije DVD-a na zapadnom trZiStu, televizija dostupna uz pla¢anje predstavljala je

vaznu snagu u iskoritavanju i financiranju filmova tijekom proteklih dvadeset godina.

Satelitska televizija — odnosi se na televizijske usluge dostupne publici izravno u
kucu i pretpostavlja uvodenje tanjura za primanje satelitskih signala. Ova prava mogu
katkad zamijeniti ili proSiriti prava na slobodnodostupnu televiziju u zemljama u kojima
je slobodnodostupno radiodifuzijsko emitiranje ograni¢eno zbog zemljopisnih i/ili

ekonomskih ¢imbenika.

Slobodnodostupna televizija (free-to-air televizija) — odnosi se na televizijske usluge koje
publika prima bez pla¢anja pretplate i koje u pravilu ne zahtijevaju uredaj za dekodiranje
da bi se mogle gledati. Ove usluge su uobi¢ajeno poduprte kroz prihodovne izvore
poput reklamiranja, sponzoriranja i drzavne potpore ili posebne godiSnje porezne ili

druge sli¢ne naknade po svakom domacinstvu koje ima mogucnost primati ove usluge.

Ugovori s distributerima opcenito ¢e sadrzavati odredbu koja osigurava da imaju
zakonsko pravo napraviti odredene promjene na filmu za svrhe distribucije. To

moze uklju€ivati promjene naslova, rezove zamisljene kako bi udovoljili zahtjevima
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klasifikacije/cenzure, sinkronizaciju i titlovanje itd. Producent bi stoga trebao imati na
umu da sve relevantne suglasnosti budu pribavljene od autora/kreativnih suradnika na
filmu jer bi nesporazum mogao ostaviti film izlozenim tuzbi od strane nositelja prava €ija

suglasnost nije bila zatrazena, zbog povrede isklju€ivog imovinskog ili moralnog prava.

3. Predujmovi i osnovna jamstva

U savrSenom svijetu, zrelim filmskim industrijama trebala bi biti svojstvena sposobnost
domacih filmskih distributera za sudjelovanje u cijelosti u financiranju filmova ulazuéi u
njih u zamjenu za procijenjene buducée prihode. Hollywood se danas smatra najvrsnijim
modelom financiranja koje predvode distributeri i ogromna vecéina visokobudzetnih
filmova iz SAD-a financirani su kroz pogodbe s distribucijskim studijima koje pokrivaju
izmedu 40 i 100 posto proizvodnih troSkova. Hollywoodski studio je jedan veliki
subjekt globalne distribucije i marketinga koji je sposoban steci kriti€nu koli€inu prava
intelektualnog vlasnistva i iskoristavati ih na svjetskoj razini pa se tom modelu dive
druge filmske industrije (usprkos tome Sto postoje zive rasprave o kulturnom utjecaju
diliem svijeta) jer on osigurava da su filmski projekti odabrani od strane trgovackih
drustava Ciji se posao sastoji gotovo samo u tome da nastoje shvatiti $to publika Zeli

vidjeti.

U ostatku svijeta, medutim, filmski su distributeri uobi¢ajeno maniji, slabije financirani,
pa stoga i manje sposobni donijeti sredstva u filmsku proizvodnju u obliku predujmova
ili osnovnih jamstava. Ujedinjeno Kraljevstvo i Indija dva su primjera vrlo zrelih

filmskih industrija u kojima su distributeri fragmentirani i suviSe rijetko ukljuceni u
djelatnost financiranja filmova. U Indiji, takozvani hero filmovi, j. filmovi u kojima glume
najpoznatije muske zvijezde, mogu privuéi predujmove od distributera koji su katkad
jednaki ili ¢ak i visi od troSkova proizvodnje. U potonjem slu€aju to znaci da proizvodnja
moze ostvariti profit i prije negoli zapo¢ne! Medutim, ogromna vecina od 1000 filmova
distributera u njezino financiranje. To znaci da snimanje filma zapocinje bez da je ijedno
pravo intelektualnog vlasnitva prenijeto radi osiguravanja komercijalnog iskoriStavanja
filma. Oni koji prime sredstva od strane distributera uglavnom su ugledni producenti i
poznati glumci. Cak i tada, izuzev ako je angaZirana zajaméeno profitabilna zvijezda,
predujam primljen od distributera bit ¢e opéenito nizi od polovice proracuna i producent

¢e se uvijek boriti da pokrije prazninu iz drugih izvora.



Donja tablica prikazuje tipi¢nu strukturu financiranja filma za filmove iz JuZne Indije

koji nemaju zvijezde medu glumcima.

Izvori financiranja za niskobudzetni teluski ili tamilski film (Indija)

Vlastita sredstva producenta 15 -20% Mogu ukljucivati odgodene naknade za producenta
i redatelja ili vodece glumce (naknade su u
proracunu, ali nisu isplacene — trebaju biti zaradene
iz buduceg iskoristavanja dovrsenog filma).

Temeljni kapital ili zaduzenje 25% Opcenito dolazi od domaceg pojedinca velikog neto
bogatstva ili vece filmske kuce (npr. Adlabs).

Predujam od filmskog 25% 33% placeno prije dostavljanja dovr§enog filma, a
distributera ostatak nakon toga.

Financiranje laboratorijskim 25% Laboratorijske i postproizvodne usluge ukljucujuéi
dugom iznajmljivanje kamere.

UKUPNO 95-100%

U Ujedinjenom Kraljevstvu, kao i u vecini Europe, vodec¢i domadi distributeri poglavito
odrzavaju svoje poslovanje kroz stjecanje prava distribucije filmova iz SAD-a, putem
pogodbi o distribuciji (output deals) s hollywoodskim kuéama. Domacdi filmovi Cesto se
smatraju viSe rizi€nima jer uglavnom imaju manje proracune i angaziraju glumce koji
mogu biti zvijezde na televiziji, ali Cija se sposobnost privlacenja publike u kina smatra

nesigurnom i u najboljem slucaju.

Najveci broj nezavisnih niskobudzZetnih proizvodaca filmova, neovisno o tome u kojem
dijelu svijeta Zive i rade, u pravilu nalaze vrlo zahtjevnim privlaCenje distributera u svoj
financijski plan prije poCetka proizvodnje. Najuspjesniji filmovi u ovom dijelu svjetskog
filmskog trziSta odabrani su od strane distributera nakon njihovog dovrsenja (festivali,
filmska trziSta ili pregledi prije prikazivanja organizirani od strane produkcijske ili
.prodajne” kuée) ili prema kraju proizvodnje kada grubi rez filma moze biti predstavljen
potencijalnim stjecateljima prava. Grubi rez je inacica filma u kojoj je vecina scena

u ispravnom redoslijedu i dijalozi su sinkronizirani, ali joj nedostaju zavrdni elementi

postproizvodnje, kao Sto su opticki ili digitalni efekti, glazbeni zvuéni zapis itd.

Ako ste medu onim sretnicima koji su uspjeli privoljeti distributera na djelomi¢no

financiranje vaseg filma, razumijevanje razlike izmedu predujma i osnovnog jamstva
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bit ¢e vam od pomoci prilikom potpisivanja ugovora o otudenju prava distribucije.

(i)  Osnovno jamstvo — prema ovoj vrsti strukture pogodbe, distributer jamdi
producentu da ¢e film ili zaraditi odredeni iznos prihoda ili da ¢e on
producentu isplatiti zajamc&eni procijenjeni iznos, neovisno o tome hoce li
ostvariti prihode od iskoriStavanja filma kako bi pokrio taj iznos. Distributer
dakle snosi rizik. U nekim slu€ajevima, distributer moZze pristati na
predujmljivanje vrijednosti osnovnog jamstva kako bi pomogao producentu
u snimanju filma. Alternativno, producent ¢e imati mogucnost diskontirati
vrijednost ugovora o osnovnom jamstvu s bankom, koji zahtjeva akreditiv kao
uvjet. U pogodbi o diskontiranju banka se obvezuje nov€anim tokom pratiti
vrijednost ugovora o osnovnom jamstvu. On je diskontiran tako $to gotovina
koju je predujmila banka rijetko pokriva 100 posto vrijednosti ugovora.

(i)  Predujam — prema ovom modelu, distributer predujmljuje producentu iznos
novca u zamjenu za buduée prihode. Predujam moze biti uplaéen u novcu
u cijelosti ili u dijelu i vraéa se distributeru iz prvog dohotka iz komercijalnog
iskoriStavanja filma, ponekad s naplatom kamata povrh toga, a prije negoli
producent moZe ostvariti svoj udio u prihodima. Predujam takoder nosi
rizik za distributera jer prihodi ostvareni iskoristavanjem filma ne moraju
odgovarati iznosu predujma, no on ¢e ipak uglavnom osigurati veéi dio

prihoda ako je film uspjeSan.

4. Raspodjela prihoda od distribucije

Uobic¢ajeni pristup diliem svijeta je da producent primi dio neto dohotka koji distributer
ostvari iz ,prodaje” i/ili izravnog iskoristavanja. Producent to prima nakon $to je
distributer povratio svoju distribucijsku proviziju (izmedu 20 i 35 posto je pravilo diljem
svjetske filmske industrije pri ¢emu postotci mogu biti razli€iti ovisno o svakoj skupini
prava koja se iskoristava), distribucijske troskove i, ako je primjenjivo, vrijednost
predujma. Povrat predujma moze takoder biti ugovoren s kamatama i distributer moze

nadalje ustrajati na udjelu u neto profitu ako je predujam bio zna&ajan.

Od prikazivanja filma na kinematografskom trzistu distributer prima postotak koji
se razlikuje Sirom svijeta te u prosjeku iznosi izmedu 25 i 50 posto bruto iznosa od

filmskog prikazivanja. Razliku zadrzava kino kako bi pokrilo operativne troskove,



tj. tro8kove djelovanja kina. Francuska ima poseban zakon kojime su distributeri i
prikazivaci filmova primorani dijeliti primitke prema nacelu 50:50, dok se Ujedinjeno
Kraljevstvo, SAD i Indija temelje na pojedinacnim trziSnim pregovorima kao i vecina
preostalog svijeta. U SAD-u razmjer se razlikuje u ovisnosti o pretpostavljenoj
vrijednosti filma za njegove prikazivace, ali prosjek je 50 posto. U Ujedinjenom
Kraljevstvu distributeri vec¢ine nezavisnih filmova mogu se samo nadati zadrzavanju

izmedu 27 i 30 posto od bruto kinematografskih primitaka.

Prema tome, podjela izmedu producenta i distributera razlikovat ¢e se u svakom
ugovoru. Producenti u SAD-u izravno povezani s velikim studijima uobi¢ajeno
dobivaju 50 posto distributerskog neto iznosa, nakon odbitaka za predujam, troSkove
primjeraka i reklamiranja te operativne naknade studija. Stoga $to producent mora
isplatiti participacije, tj. postotke iz neto dohotka kljuénim talentima u filmu, njegov
stvarni zaradeni postotak moze zapravo biti mnogo nizi od 50 posto. To je takoder

prevladavajuéa podjela neto profita u ostatku svijeta.

Ugovori o podjeli prihoda od videa znacajno se razlikuju od zemlje do zemlje i, unutar
njih, od kuée do kuce, stoga nije moguce obraditi ih podrobnije u okviru ovog uvodnog
izdanja. NovopridoSlice u filmsku proizvodnju trebaju zapocCeti s razumijevanjem da je
pojam videa/DVD-a potpuno razli€iti poslovni model od pustanja u javnu distribuciju

u kinima: Dok prihodi proiza$li iz prikazivanja u kinima dodu i odu u svega nekoliko
mijeseci, iskoriStavanje videa moze donositi prihode preko deset godina. Medutim,
dok se filmovi koji se pustaju u kinima moraju nositi s konkurencijom od 10 do 15
drugih filmova u odredenom tjednu, filmovi na trziStu videa natjec€u se s tisuéama
drugih naslova u svakom trenutku. U tom smislu, nacin na koji izdavac videa upravlja
katalogom videa postaje glavni ¢imbenik u izgradniji vidljivosti i konkurentnosti filma.
Ako je moguce, producent bi uvijek trebao pozorno birati izdavac¢a videa s jako dobrim
poslovnim rezultatima u upravljanju katalozima tijekom duljeg razdoblja, kako bi filmu

osigurao marketinsSku potporu i trzisni profil koji zasluzuje.

5. Prijenos autorskih i srodnih prava na filmu

Filmski distributer vrlo Cesto pokuSava ugovoriti cjelokupni prijenos autorskog i srodnih

prava na filmu. Distributer prosuduje da ¢e mu nadzor nad autorskim i srodnim

pravima omoguciti iskoriStavanije filma u potpunosti na svim trzistima (ako je pribavio
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prava na iskoridtavanje za cijeli svijet) bez prepreka i poduzeti izravne pravne radnje u

slu¢aju neovlastenog kopiranja ili distribucije filma od strane tre¢ih osoba.

6. VeliCina i raspodjela troSkova distributera

Svaki distributer ¢e morati snositi troSkove marketinga i izrade fizickih primjeraka
kako bi film imao to bolje izglede na trzistu. U pregovorima koji prethode sklapanju
ugovora s distributerom, producent ¢e uvijek pokuSati osigurati da na strani
distributera postoji dostatna obveza na izradu primjeraka i reklamiranje (u suprotnom
je vjerojatnije da ¢e film biti neuspjesan) i da su ti troSkovi plafonirani, tj. da distributer
ne moze i¢i iznad prethodno dogovorenog proracuna bez suglasnosti producenta (Sto
se viSe potrosi, to je manje vjerojatno da ¢e producent povratiti bilo kakav iznos iz

neto profita, pa ¢e htjeti osigurati da je svaka nepredvidena potrodnja opravdana).

Producent ¢e takoder nastojati ispregovarati savjetodavna prava glede oblika i smjera

marketin§ke kampanje koja bi trebala poduprijeti pustanje filma u javnu distribuciju.

7. Razdoblje prijenosa i licen¢no razdoblje

Kako je trziSte prava postajalo sve slozenije i profiliranije s uvodenjem placanja po
gledanju, videa na zahtjev i drugih digitalnih medija, ovaj aspekt pregovora izmedu
producenta i distributera postao je bremenitiji. Razlog tome je $to obje strane ova
prava drze strateSki vaznima za svoje dugoro¢ne komercijalne interese. Ne postoji
posebno na iskustvu temeljeno pravilo o duljini razdoblja prijenosa, odnosno licenénog
razdoblja jer se distributeri bore za dulja razdoblja (izmedu 15 godina do vje€nosti), a

producenti u€estalo pokusavaju ugovoriti kraca razdoblja.

Uz vrlo malo izuzetaka, distributeri zbog svojeg jakog polozaja namecu razdoblja
ugovora i producentovo ustrajanje na ograni¢enom broju godina nosi sa sobom rizik

da ¢e distributer razmjerno smanijiti financijsku ponudu.

U nekim slucajevima razdoblja mogu biti razli€ita i povezana s odredenim ocekivanjima
glede ostvarenja. Pojednostavljeno re€eno, to znaci da ugovori tite producente od
pasivnosti distributera koji ne poduzimaju nikakve napore za pustanje filma u javnu

distribuciju u kinima ili njegovo iskoriStavanje kroz druge medije te osiguravaju da ¢e se



prava vratiti producentu nakon razdoblja u kojem se prava ne iskoriStavaju. Ugovor moze
predvidati i nesto sloZeniji pristup. Primjer se moze pronaci u francuskim ugovorima o
distribuciji u kojima, ako je nakon pocetnih 10 godina distributer povratio predujam placen
producentu i ugovorene marketinSke troskove, moze imati pravo na seriju trogodisnjih
produzenja ugovora. Medutim, producent ¢e imati pravo opozvati ovu odredbu i tako

osigurati da mu se vrate prava.

8. Jamstva producenta

Ustraje li distributer na tome, ugovor ¢e uvijek sadrzavati odredbe kojima se predvida
da je utvrden pravni status prava IV-a koja su uklju¢ena u proizvodnju filma i da se
distributer nece suoditi s nepredvidenim naknadama za takvo utvrdivanje statusa prava
ili odgovornostima za predlozak za koji je producent moguce propustio steci prava, bilo

prijenosom ili licencijom.

2.v Prasuma prava sve je gusc¢a — strateski pogled na televizijska prava

Kao $to je istaknuto na po€etku ovog poglavlja, za producente kojima su ova avantura
proizvodnje filma i sloZenosti transakcija temeljenih na IV-u posvemasnje novosti,
razumijevanje promjena u vrijednosnom lancu bitna je odrednica uspjeha. Prava

nisu neutralna i apstraktna, ve¢ vrlo Ziva — ona su strateSki vazna i njihova odnosna

vrijednost neprestano se preraspodjeljuje izmedu njih samih.

Na pocetku ovog poglavlja ukazali smo na sloZzenost promjena koje utjeCu na
vrijednosni lanac prava. Na primarnom filmskom trZidtu — kinu, troSkovi izrade
primjeraka i reklamiranja povecali su se viSestruko posljednjih 10 godina, a povecava
se i broj filmova koji traze kinematografsko pustanje u javnu distribuciju. Posljedica
toga je prepunjenost trzista pri Eemu vedi filmovi oduzimaju vecinu raspolozivih ekrana
i sve je manje mogucnosti za davanje prilike specijaliziranim, neblockbusterovskim
filmovima za pronalazenje svoje publike. Komercijalni rezultati vecine filmova u kinima
nisu dostatni da bi osigurali pokri¢e troSkova izrade primjeraka i reklamiranja, a kamoli

troSkova proizvodnje filma.

To je stvarnost s kojom se suo€ava najveci dio distributera Sirom svijeta. Gdje su

trziste i tehnologije zreli i gdje piratstvo nije dostiglo pandemijske razmjere, distributeri
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pokusavaju povratiti gubitke pri kinematografskom prikazivanju polazu¢i nade na
trziste videa/DVD-a/VCD-a. | ovdje je, medutim, izazov ogroman buduci da je u
vecim Zapadnim zemljama trziSte videa preplavljeno s vise od 100 novoizdanih
naslova svakog tjedna. S druge strane, trgovci na malo u glavnim trgovackim ulicama
raspolazu ograni¢enim prostorom na policama zbog ¢ega je izloZena samo nekolicina
razvikanih i komercijalnih naslova, $to je neprilika sli¢ha onoj na kinematografskom
trziStu. Drugdje u svijetu zrela filmska trzidta, poput Indije ili Kine, i dalje su suolena s

gotovo potpunim uniStenjem vrijednosti trzista videa uslijed piratstva.

U ovom Stetnom okviru, televizija se €ini najévr§¢om karikom u vrijednosnom lancu.
Bez obzira na to $to je suoCena s izazovima pojavljivanja novih medija (pla¢anja po
gledanju, internetskog streaminga, on-line kina itd.) uz prisutne razasute prihode

od reklamiranja i relativni pad u udjelu publike, i televizija dostupna uz plaéanje, i
slobodnodostupna televizija i dalje predstavljaju pouzdana mjesta iskoriStavanja
prava. U zemljama s nastaju¢im komercijalnim televizijskim sektorom, nove
organizacije za satelitsku radiodifuziju, kao $to su indijski Sony TV, Zee TV i Sahara,

sve se viSe izravno natje€u za prava na filmove koji su komercijalno privlacniji.

U mnogim zemljama u Europi (Francuska, Njemacka, Danska, Ujedinjeno Kraljevstvo

i Nizozemska istaknuti su primjeri) djeluju organizacije za radiodifuziju koje su trajni
partneri produkcijskih ku¢a i suproizvodadi filmova. U nekim slu€ajevima, to je posljedica
prosvije¢ene politike uklju€ivanja u kvalitetne projekte radi prikazivanja publici nacionalne
televizije u najboljem svjetlu. BBC Films — odsjek za igrane filmove pri javnom sustavu
za radiodifuziju Ujedinjenog Kraljevstva, tijekom godina postao je uvazeni subjekt u
nezavisnoj zajednici proizvodaca filmova ulazuci novac u projekte tre¢ih osoba i interno
razvijajuéi svoje vlastite projekte. Sve organizacije za radiodifuziju u Francuskoj obvezane
su zakonom na stjecanje licencije za igrane filmove na francuskom jeziku, a nezavisno,
svi vodedi kanali imaju drustva kceri za koprodukciju filmova koja s rizikom ulazu u
projekte tre¢ih osoba. Organizacije za radiodifuziju u Danskoj takoder imaju odredene
ulagateljske i licencne obveze prema filmovima proizvedenima od strane proizvodaca

filmova na danskom jeziku.

U SAD-u su vodeci kanali televizije dostupne uz placanje (premium cable) postali
komercijalno mudri pokrovitelji nezavisnih americkih filmova. Tako, HBO i Showtime,

kao vodeci trzisSni subjekti, oba imaju svoje vlastite odsjeke posvecéene iskljucivo



niskobudZetnim filmovima koji posluju pod posebnim imenima.

Iz svega prethodno navedenog slijedi da bi bilo primamljivo zakljuciti da je slika doista
vrlo ruziCasta za producente koji se nadaju privuci financiranje od organizacija za
radiodifuziju u zamjenu za prava emitiranja. Zapravo su prava priznata organizacijama

za radiodifuziju izazovna ponuda za producente zbog brojnih trziSnih ¢imbenika.

Hollywoodski studiji sklopili su u mnogim zemljama svijeta pogodbe o distribuciji s
vodecim organizacijama za radiodifuziju koje pruzaju usluge televizije dostupne uz
placanje i/ili slobodnodostupne televizije. Te pogodbe sastoje se u tome da se filmski
studio obvezuje organizaciji za radiodifuziju dati odredeni broj filmova godis$nje.
Svaki film ima osnovnu ,cijenu” u ovisnosti o ostvarenju koje je postigao u kinima

u SAD-u (gotovo uvijek prvo trzidte filma) i/ili u domacim kinima u zemlji u kojoj
organizacija za radiodifuziju emitira svoje signale. Osnovna ,cijena” za svaki film
moze porasti ako je kinematografsko ostvarenje nadmasilo prethodno utvrdeni bruto
iznos od prodaje ulaznica (ta praksa naziva se eskalator). Pogodbe o distribuciji
imaju svoj valjani poslovni smisao jer studiji mogu planirati prihode na sigurniji i
tocniji nacin, dok se organizacije za radiodifuziju opskrbljuju na iskljucivoj osnovi

Sto im donosi konkurentsku prednost. Medutim, neizravni u€inak ovih pogodbi za
producente koji ne rade sa studijima rijetko je pozitivan. S jedne strane, ostavlja
manji broj raspolozivih mjesta za druge filmove u ograni¢enom rasporedu, a s druge
strane, prava za filmove ponudene organizacijama za radiodifuziju izvan pogodbe o

distribuciji uglavnom se stje€u za mnogo manje naknade, ako ne i potpuno besplatno.

Filmski distributeri u zemlji producenta rijetko ¢e uzeti film za kinematografsko
pustanje u javnu distribuciju ako istovremeno ne mogu osigurati televizijska prava.
To je savrSeno razumno jer, kao $to smo vidjeli, vec¢ina filmova gubi novac u kinima

i jedina nada distributera za nadoknadom ulaganja nakon toga su sljedece karike u
vrijednosnom lancu IV-a. U zemljama u kojima su organizacije za radiodifuziju aktivni
sudionici u financiranju filmova producenti su stavljeni pred dvojbu: s jedne strane,
producent treba distributera kako bi ,lansirao” film kroz kinematografske dvorane i
pribavio prihode od drugih sporednih prava, a s druge strane, ako organizacija za
radiodifuziju nudi licenciranje prava emitiranja unaprijed, u zamjenu za proizvodni
predujam, producent zna da prihvac¢anje takvog ugovora donosi ili mnogo nizu

ponudu domaceg distributera ili uopée ne donosi nikakvu ponudu.
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Kao suulagatelji u igrani film, organizacije za radiodifuziju opc¢enito za producentov
stol donose veliku pregovaracku moc¢. Naime, one ¢e uobi€ajeno pokusati

steéi sva prava priznata organizacijama za radiodifuziju povrh primarnih prava
emitiranja koja spadaju u okvir njihove osnovne poslovne djelatnosti. U nekim
slu¢ajevima,organizacija za radiodifuziju koja pregovara o stjecanju prava ili
dobivanju licencije za njihovo iskoriStavanje moze pruzati nekoliko usluga,
uklju€ujudi televiziju dostupnu uz pla¢anje, slobodnodostupnu televiziju pa ¢ak i
plac¢anje po gledanju te video na zahtjev, i opravdano ¢e pokusavati okupiti sva

ta prava zajedno da odrzi svoje poslovanje. U drugim slu€ajevima, organizacija

za radiodifuziju moze djelovati samo u jednom segmentu jer razumljivo ne gleda
blagonaklono na to da njezini trgovacki konkurenti prije ili kasnije pribavljaju isti
film. Producent ¢e opcenito zeljeti ugovoriti ograni€enu licenciju, a ne prijenos
prava priznatih organizacijama za radiodifuziju. Ako organizacija za radiodifuziju
Zeli ukljuditi razlicite vrste prava emitiranja unutar iste licenne tarifne naknade,
producent takoder moze ustrajati na tome da se zasebno vrednuje svako koristenje
i da se zasebno pregovara o trzisnoj tarifi za svako koristenje, a kako bi se izbjeglo
grupiranje vrijednosti prava IV-a u jednu jedinstvenu naknadu. Ako organizacija za
radiodifuziju ustraje na stjecanju prava emitiranja za usluge radiodifuzije koje sama
ne pruza kao vlasnik, producent moZe ugovoriti obvezu organizacije za radiodifuziju
na proaktivno ugovaranje davanja licencija za ta dodatna prava priznata
organizacijama za radiodifuziju nekim drugim organizacijama za radiodifuziju i

na podjelu s producentom prihoda od davanja licencije za ta prava. Nadalje, u
slu¢aju da organizacija za radiodifuziju koja stjeCe prava propusti ta prava uspjesSno
licencirati ili prenijeti na tre¢u osobu, ugovor moze predvidati da se ta nelicencirana/
neprenesena prava mogu vratiti producentu nakon ugovorom odredenog

vremena. Ova posljednja odredba moze biti strateski iznimno vazna jer pomaze u
sprjeCavanju uskladistenja prava osiguravajuci poticaje za ostvarenje cjelokupne

vrijednosti kroz raspon prava |IV-a koja se odnose na radiodifuziju.

U nekim europskim zemljama vlasti su se uplele u pregovore o pravima izmedu
producenata i organizacija za radiodifuziju da bi ujednacile njihove polozaje i
osigurale prilike za potpunije iskoriStavanje sekundarnih prava kad za to dode vrijeme.
Francuska ima posebne odredbe u ugovorima izmedu producenata i organizacija za

radiodifuziju s takvom svrhom.



Pocetna licencija organizacije za radiodifuziju ograni¢ena je na dva emitiranja kroz
razdoblje od dvije godine, a nakon toga prava se vrac¢aju producentu s time da
organizacija za radiodifuziju ima pravo prvopregovaranja ako dalje zeli iskoriStavati

ova prava.

Organizacije za radiodifuziju ne mogu kroz svoje odjele za stjecanje provesti kapitalno
(ili koprodukcijsko) ulaganje u film. Ta ulaganja mogu biti provedena samo kroz
produkcijsko drustvo kéer koje u je stopostotnom vlasnistvu odnosne organizacije za
radiodifuziju, koje ima odvojeno osoblje, racune i upravljanje. Ova mjera osmisljena je
da bi sprijecCila dovodenje grupiranih ili licenciranih prava i ulaganja pod isti krov za sto
francuski zakonodavac smatra da bi koncentriralo pregovaracku moc i organizacijama
za radiodifuziju pruzilo moguc¢nost preuzimanja nadzora nad potencijalom prihoda od
filma. Povrh toga, jedno ulaganje od strane drustva kéeri organizacije za radiodifuziju

odredenog filma ne moze premasiti 50 posto proizvodnog proracuna.

Organizacija za radiodifuziju moze samo imati financijski interes na jednom
sporednom trziStu odredenog filma. Na primjer, ako je organizacija za radiodifuziju
preuzela odredeni nadzor nad pravima za video/DVD, ona ne¢e moci imati bilo kakav

udio u inozemnim pravima, i obrnuto.

Nadamo se da smo u ovom poglavlju pruzili nekoliko korisnih naznaka o nacinima

na koje producenti mogu kréiti put kroz praSumu filmskih prava i pribaviti financiranje
za svoje filmove istodobno zadrzavajuc¢i zdravu razinu nadzora ili financijskog

interesa nad iskoriStavanjem. Slika koju smo iscrtali pokazuje neprekidnu promjenu u
vrijednosnom lancu u kojem se vrijednosti prava premjestaju uzduz linija rascjepa koje

su za sobom ostavili prodori tehnologije i promjene potrosackih ocekivanja.

U narednom poglavlju promotrit ¢emo nacine na koje producenti nalaze put kroz

sloZene labirinte odnosa s klju¢nim talentima uklju¢enima u proizvodnju filma.

Obicaji i praksa te ekonomske okolnosti razlikuju se od zemlje do zemlje i ne postoje
dvije filmske industrije koje su u potpunosti jednake. Medutim, svi uspjesni filmovi
imaju jednu stvar zajedni¢ku — glumci, redatelji i drugi umjetnici ulazu svoje najbolje
napore ne bi li pomogli uspjeSnosti flma. Da bi ovaj recept uspio, producent mora biti

nadahnuti voda skupine, izuzetno sposoban slusac¢ i pravedan pregovarac.
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3. POGLAVLJE

Labirint talenata — prava i uvjeti angazmana

Uspjesni igrani film je jedinstveni i ujedinjeni skup pojedinacnih talenata, usredotoc¢enih
i koordiniranih prema istoj stvaralackoj viziji. Osobe koje daju svoj stvaralacki doprinos
postoje u svakom odjelu jedinice za proizvodnju filma. U suvremenom filmu nalaze

se u rasponu od umjetnika vizaZista, kostimografa, koreografa i crtaca filmske price

do konceptualnih umjetnika za specijalne efekte, umjetnickih redatelja i redatelja

fotografije. A popis ovdje ne staje.

Temeljna suglasnost mnogih od navedenih osoba koje daju svoje umjetni¢ke doprinose
potrebna je za koriStenje njihovih djela kao sastavnica dovr3enog filma, koji je nezavisno
autorskopravno djelo. U ovom poglavlju, medutim, usredotocit c¢emo se samo na dvije
skupine talenata Ciji doprinosi mogu najspektakularnije utjecati na uspjeh ili neuspjeh
filma: redatelja i glumca. S jedne strane, oni su gotovo uvijek najistaknutiji talenti na
svakom filmskom setu, a s druge strane, utvrdivanje pravnog statusa prava IV-a koja

su uklju¢ena u njihov angazman na filmu najslozenije je i najosjetljivije zbog ¢ega su od

velike didakticke vrijednosti za producenta kad je rije¢ o svim drugim talentima.

3.i Prava glumaca - Saroliki kolaz

Sirom svijeta pravni status glumaca bitno se razlikuje od jednog pravnog sustava
do drugog. Neke zemlje priznaju glumcima sveobuhvatni skup srodnih prava koja
uklju€uju pravo na snimanje (fiksaciju) njihovih izvedbi u filmu, pravo reprodukcije,
pravo priop¢avanja javnosti (radiodifuzijsko emitiranje) i pravo ,stavljanja na

raspolaganje javnosti” (placanje po gledanju, video na zahtjev itd.).

Mnoge zemlje jo$ uvijek ne priznaju gotovo nikakva prava glumcima i izvodacima




koji su angazirani na filmu kao zaposlenici produkcijske kuce, a da nisu pregovarali

o prijenosu ili licenciji prava. U nekim zemljama, od kojih je SAD istaknuti primjer,
premda se glumci ne oznacavaju nositeljima srodnih prava, imaju koristi od snaznog
predstavljanja po sindikatima koji ih Stite na nacin da je platna ljestvica za glumce koji
nisu zvijezde dostatna i osigurava daljnje naknade povezane s iskori$tavanjem filma.
Tako, filmski glumci u SAD-u, iako s produkcijskom ku¢om potpisuju ugovor o radu po
narudzbi, mogu oCekivati minimalnu naknadu i sloZenu ljestvicu preostalih naknada koje
se provode kroz filmske studije (ili druge potpisnike sindikalnih sporazuma) i strogo su

nadzirani po njihovom sindikatu — moénom cehu pod nazivom Screen Actors Guild.

U mnogim drugim zemljama, medutim, manjak srodnih prava popracen slabim
sindikalnim predstavljanjem ostavio je filmske glumce ranjivima u ugovornom i
ekonomskom smislu. Medunarodna federacija glumaca (International Federation of
Actors) vodi djelatnu promidZbu za uvodenje zakonskih srodnih prava u primarnom

zakonodavstvu diljem svijeta radi ispravljanja ove neravnoteze.

Europska unija usvaoijila je ujednacene propise koji obvezuju njezine drzave €lanice
da u nacionalnim zakonodavstvima priznaju srodna prava glumcima i izvoda¢ima i

osiguraju njihovo ostvarivanje u skladu s time.

U mnogim europskim zemljama zakonodavstvo takoder sadrzi predmnijevu da su ta
srodna prava u cijelosti prenosiva na filmskog producenta u trenutku kada glumac
potpiSe ugovor o angazmanu. Ova predmnijeva moze biti uvjetovana ili ne: na primjer,
moZze biti oboriva $to znaci da se predmnijeva primjenjuje osim ako izvoda¢ unaprijed
ne odredi da nije sprema prenijeti svoja prava. Cak i ako je rije¢ o izravnoj pravnoj
predmnijevi koja nije oboriva, najveci broj europskih pravnih sustava predvida naknadu

kao pretpostavku za potpuni prijenos prava.

Prema francuskom zakoniku o intelektualnom vlasnistvu (L 121-4), pretpostavka za
predmnijevu o prijenosu predvida da naknada mora biti ponudena u ugovoru i da bilo
koji predujam naknade treba smatrati osnovnim jamstvom u zamjenu za udio u prihodu
od iskoriStavanja dovrSenog filma. Posljedi¢no tome, ugovori s francuskim glumcima
predvidaju ne samo naknadu u zamjenu za prijenos svih srodnih prava za cjelokupno
vrijeme njihovog zakonskog trajanja (50 godina od prve objave), nego i dodatnu naknadu

izrazenu u fiksnom iznosu za svaku prodanu kino ulaznicu iznad odredene razine.
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Moralna prava takoder su problem koji mori glumce Sirom svijeta jer se zakoni
razlikuju u mjeri u kojoj ta prava priznaju osobama, koje nisu autori filma i
predlozaka, ali mu daju svoj kreativni doprinos. Medutim, ¢ak u kada osoba radi
u okviru pravnog sustava koji mu ne priznaje moralna prava, glumac moze imati
izglede za ostvarivanje zastite svoje vlastite slike i stupnja dopustenja za njezino

koristenje kao dio promidzbe filma.

3.ii Hollywooodske zvijezde — njihovi agenti i inflacijski u€inci

Za filmske producente koiji zive i rade u anglosaksonskom dijelu svijeta, sposobnost
privlacenja zvijezda u svoje projekte ima znacajne pozitivhe ucinke na vrednovanje
prava IV-a u filmu od strane mogucnih stjecatelja. Stoga je to klju¢na poluga u

strateSkom angaziranju producenta u potrazi za financiranjem svoga projekta.

Medutim, izazov privlaCenja profitabilnog glavnog glumca u niskobudzZetni projekt je

golem i sa svakom novom godinom postaje sve viSe zastrasujudi.

Jedan od razloga nalazi se u tome $to mnoge zvijezde iz zemalja poput Britanije,
Kanade ili Australije takoder teZe ostvarenju hollywoodske karijere. Primjeri najsvjetlijih
hollywoodskih zvijezda koje potjeCu iz anglosaksonskog podrudja, ali nemaju putovnice
SAD-a, uklju€uju Christophera Plummera (Kanada), Anthonyja Hopkinsa (Ujedinjeno
Kraljevstvo), Russela Crowea (Australija) te Naomi Watts (Australija). Poznati ili
nepoznati, rastuci broj glumaca iz ovih zemalja takoder ima agente u Los Angelesu i
¢lanovi su iznimno moénog ameri¢kog sindikata, pod nazivom Screen Actors Gulid,
koji ustraje na Sirenju dosega svojeg utjecaja na svoje Clanove, €ak i za filmsku

proizvodnju za koju se angaZiranje glumaca obavlja izvan SAD-a.

Relativna ,hollywoodizacija“ anglosaksonskih glumaca izvan SAD-a stvara znacajne
prepreke proizvodacima niskobudzetnih filmova koji teze angazirati vodec¢e glumce.
S jedne strane, zvijezde spremne pojaviti se u niskobudzetnom filmu mogu
predstavljati bitnu razliku u predodzbi o vrijednosti projekta. Njihova obvezanost
filmu bit ¢e najznacajniji Cimbenik prilikom pribavljanja financijskih sredstava kojima
bi se dostigao ciljani proracun. S druge strane, poznati glumci koji su se pojavljivali
u holywoodskim filmovima imaju ono $to agenti zovu ,tarifom“, odnosno standardnu

naknadu za filmove u kojima su spremni glumiti, temeljenu na predodzbi o njihovoj



privlacnosti publici. ,Tarifa“ je, medutim, rijetko pristupacna filmovima &iji proracun

ne prelazi 5 milijuna USD. Dvije glavne prednosti kojima producent moze uvijeriti

zvijezdu na suradnju uz naknadu bitno niZu od tarifne su:

Dvije glavne prednosti kojima producent moZze uvijeriti zvijezdu na suradnju uz

naknadu bitno nizu od tarifne su:

(i)

(ii)

upadljiva kakvoca priCe i scenarija te

trenutacna promjena nacina na koji vodeci glumci upravljaju svojim
karijerama. Naime, u ranijem razdoblju zvijezde su se malokad upustale u
rizike koji su mogli okaljati njihov junacki imidZ kod javnosti i izloZiti njihov
istinski glumacki ,raspon®. Danas je, medutim, ulaZzenje u takve rizike dio
strategije vecine vodecih glumaca kako bi stekli vjerodostojnost kod nove,
mlade i pronicljive publike tako $to prihvac¢aju uloge koje nisu nuzno
uklopljene u njihove tipi¢ne filmske osobnosti. Uocite Toma Cruisea kao
poremecenog seksualnog trenera u losangeleskoj sazi Magnolia Paula
Thomasa Andersona ili Brucea Willisa kao boksaca kojeg napusta sre¢a
u Pulp Fictionu Quentina Tarantina. Ova dva filma izrazito su izvan
glavne struje i rezirani po mladim proizvodac¢ima filmova s budzetima
znatno ispod uobi¢ajenih trziSnih tarifa ovih dviju zvijezda. Obje zvijezde u
navedenim primjerima pozele su krupne karijerne dividende od veli¢anja
u osvrtima kritiCara, iako njihova zarada nije bila ni priblizna tarifi koju

uobi¢ajeno naplacéuju.

Dakle, nakon $to je producent uspio povezati zvijezdu uz svoj niskobudZetni projekt,

kako bi trebao s njome pregovarati o izvedivoj pogodbi?

Promotrimo film koji je iziSao 2003. godine, osvojio sve pohvale kritike diljiem svijeta

i prerastao u vrlo poStovano komercijalno ostvarenje u vecini zemalja u kojima je bio

distribuiran.

Rije€ je o filmu pod nazivom The Girl with the Pearl Earing (Djevojka s bisernom

nausnicom). Temeljen na pozdravljenom romanu Tracyja Chevaliera, film doCarava

pricu o tihom vrenju erotskog naboja, prozetu klasnom napeto$¢u, u podlozi istoimenog
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portreta koji je izradio Johannes Vermeer, mozda i najproslavljeniji nizozemski majstor

slikarstva 17. stolje¢a.

Film je bio plod ljubavi za britanskog producenta Andyja Pettersona i njegovu
scenaristicu Oliviju Hetreed. Projekt vrijedan 11 milijuna USD mnogo je godina proveo u
stadiju razvoja dok se konacno nisu upalile filmske kamere. Poput mnogih ambicioznih
projekata u vezi s nezavisnim filmovima, zahtijevao je silnu viziju i otpornost svih koji

Su u njega bili ukljueni. Medutim, za Pattersona i njegovu ekipu ishod je bio vrijedan
Cekanja. Naime, kada je film konacno sastavljen, bili su dostatno sretni da su ga vezali
uz britansku zvijezdu Colina Firtha (Dnevnik Bridget Jones, Zapravo ljubav) i novu

zensku senzaciju u usponu Scarlet Johanssen (lzgubljeni u prijevodu, Match Point).

U to vrijeme, oboje glumaca kitili su se uspjesima svojih filmova nedavno pustenih u
javnu distribuciju. Oboje su imali agente u SAD-u Cije su tarifne naknade bile bitno

iznad linije dohvatljivosti za ovaj skromni proracun.

Oboje glumaca prihvatili su ponudu producenta da prime naknadu za svoje odnosne
uloge temeljem predujma koji je vrijedio samo djeli¢ njihove tarife. Medutim, nakon

prihvacanja toliko znagajno niZze ponude, glumci su takoder ima dva vazna zahtjeva:

(i) Da mogu zaraditi razliku izmedu predujmljene im naknade i njihove
tarifne naknade od trenutka od kada po¢nu dotjecati prvi prihodi od
komercijalnog iskoriStavanja filma. U zargonu filmske industrije, ova

praksa naziva se ,odgodom* ili ,odlaganjem®.

(i) Da imaju pravo na znacajni udio u profitu, nakon &to prihodi pokriju

cjelokupne troSkove proizvodnje filma.

Ova vrsta i struktura pogodbe sada je uobi¢ajena u transakcijama izmedu
producenata i vodecih glumaca diliem nezavisne filmske zajednice i anglosaksonskom
svijetu. Pri ustrajanju na takvim ugovornim uvjetima, glumci i njihovi agenti uskladuju
se s hollywoodskom praksom, iako manje s iznosima koje ona uklju€uje. U biti

¢e, umjesto na obvezi uzimanja skromnih predujmova naknada kako bi omogucili

nastanak niskobudzetnog filma, ustrajati na tome da postanu ulagatelji u film.



Ovaj pristup ima dvije strane medalje:

— S jedne strane, dopusta malim projektima da probiju iznad svoje tezine i jamci
snazno otvaranje filma u kinima uslijed prisutnosti omiljenih glumaca u glumackoj
postavi. To je bitni kompetitivni ¢imbenik za mnoge nezavisne filmove koji se doti¢u
teZih tema i natjeCu se za publiku nau€enu na od stvarnosti odvojene hollywoodske
blockbustere.

— S druge strane, agenti danas ustraju da se ,koridor prihoda koji se vraca
glumcima kao dio pogodbe o odgodi obradunava od prvog dolara dohotka od
komercijalnog iskoristavanja. U zargonu filmske industrije, ove vrste sporazuma
nazivaju se bruto pogodbe jer bi glumac trebao primiti svoj udio ve¢ od prvog dolara

umjesto da €eka dok budu pokriveni cjelokupni troSkovi proizvodnje.

TesSkoca za nezavisne niskobudzetne producente sastoji se u tome $to oni ovise

o tome da medunarodni filmski izvoznici (poznati u ovoj djelatnosti kao ,prodajni
agenti“) pruze realistiéne prognoze ukupne vrijednosti prijenosa prava distribucije
filma u raznim zemljama. Kako bi producent prikupio proizvodni proracun, mora biti u
moguénosti uvjeriti ih da ¢e sveukupna vrijednost prijenosa prava premasiti troSkove
proizvodnje filma. Zahtjev vodecih glumaca za prihodovnim udjelom temeljenim na
bruto dohotku unaprijed oduzima znacajan iznos od vrijednosti tih prijenosa prava
¢ineci otegotnim njegovo uskladivanje s filmskim proraunom, a time doprinosi i da

se rizik za ulagatelje doima veéim no $to je.

Izlaz iz ove neprili€ne situacije je nudenje glumcima srednje pogodbe prema kojoj su
ovlasteni na ,koridor* dohotka, ali ne od prvog zaradenog dolara, ve¢ od toga dolara
nakon $to je distributer odbio troSkove izrade primjeraka filma i marketinga i prije
njegove provizije. U poslovanju se ovo Cesto naziva ,prilagodeni bruto® iznos. lako to
poboljSava izglede da ¢e proracun odgovarati procijenjenim vrijednostima prijenosa

prava, i dalje je opc¢enito daleko od najpovoljnijeg rieSenja sa stajaliSta producenta.

S glumcima koji nisu zvijezde producenti ¢e biti skloni ugovoriti pogodbe koje se
sastoje od predujmljenih naknada (ili placa) temeljenih na objavljenim sindikalnim
tarifama zajedno s preostalim naknadama koje su obradunate, bilo kao fiksni iznos
za svaki prijenos filmskih prava na razli¢itim medijima i teritorijima, ili kao tantijema

temeljena na malom postotku vrijednosti prijenosa prava. Standardni sindikalni
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ugovori glumaca razlikuju se u tom smislu u anglosaksonskim zemljama. Razlike
postoje i u udjelima u neto profitu. U nekim ugovorima ne postoji posebna odredba

o udjelu u neto profitu filma u korist glumca, ve¢ su pregovori o ovom aspektu
naknade glumcu prepusteni pregovarackoj snazi agenata, $to se samo temelji na
pretpostavljenoj vrijednosti njihovih klijenata za odredeni projekt. To u praksi znaci da
ako standardni ugovor ne sadrzi odredbe o udjelu u profitu, samo glavne uloge mogu

nametnuti takve odredbe producentu zbog njihove pretpostavljene trziSne vrijednosti.

Drugi sindikalni ugovori osiguravaju da svaki od njihovih ¢lanova angaziranih

na projektu moze zahtijevati udio u profitu. Tako Actors’ Equity Association u
Ujedinjenom Kraljevstvu predvida da ugovor s nezavisnim producentom glumcu
pruza izbor izmedu udjela u profitu (2 posto neto profita koji se dijeli izmedu svih) ili
tantijemi temeljenih na vrijednosti svih prijenosa filmskih prava nakon $to prihodi od

prijenosa prava premase 50 posto troSkova proizvodnje filma.

3.iii Redateljska stolica - autor nasuprot najamnog tehni¢ara

Redatelj je nadaleko prepoznat kao sredisnji kreativni umjetnik i tehniar u stvaranju
igranog filma. Tajnovitost koja okruZuje svjetski priznate redatelje potvrduje snazni
utjecaj dosljedne osobne vizije iza uspjeha mnogih filmova. Tijekom mnogih
desetljeca i kroz brojne nezaboravne filmove, veliki redatelji Cesto su oblikovali opus

sa smjesta prepoznatljivim stilom, temama koje se ponavljaju i narativnim sredstvima.

Prema nekim pravnim sustavima, redatelja se predmnijeva izvornim nositeljem
autorskog prava na filmu i njegov ugovor s producentom bit ¢e strukturiran oko
prijenosa ili licenciranja svih prava iskoriStavanja u zamjenu za ugovorenu naknadu
i sudjelovanje u prihodovnim tokovima. Ugovor ¢e takoder odredivati odnosna
ovlastenja producenta i redatelja, posebice glede stratesSkog pitanja tko odreduje

zavrsni rez.

U Francuskoj, producent angaZira redatelja osnovom dva odvojena, ali medusobno
povezana ugovora: ugovora s tehni¢arom da rezira film i ugovora s autorom kojime
se prenose sva prava iskoriStavanja djela i kojime se odreduju posebna utanacenja

glede podjele prihoda.



U ovom rasporedu, naknada predujmljena redatelju uobicajeno je podijeljena na dvije
polovine s jednim iznosom jednokratne naknade za tehnic¢ke usluge i drugim kao

osnovnim jamstvom koji producent odbija od buducih prihoda.

Zavrsni rez odnosi se na ovlastenje za odlucivanje o konaénom izgledu filma.
Prema pravnim sustavima droit d’auteur, bilo bi suprotno zakonima o IV-u da se to
ovlastenje oduzme redatelju, jer on to vidi kao bitni sadrzaj njegovog moralnog prava,

a moralnih prava nije se moguce odreci niti ih prenijeti na drugu osobu.

U redovitim obi¢ajima i praksi, medutim, pragmatizam uvijek prevlada pa je stoga
standard u ugovorima s francuskim redateljima da predvidaju kako ¢ée zavrsni rez
zapravo biti zajedniCka odluka producenta i redatelja. Ugovor takoder uobicajeno
predvida da ,cCe redatelj imati mogucnost nadzirati inozemne inacice [filma]“. Ovo je
sliedeci primjer nacina na koji je ostvarivanje sadrzaja moralnih prava prilagodeno
kroz ugovornu praksu, jer se ni na koji nacin ovdje ne spominje da bi redatelj trebao
odobriti inozemne inacice filma usprkos ¢injenici da one mogu ukljucivati rezove
napravljene kako bi se film prilagodio zahtjevima cenzure u stranim zemljama. U
drugim podrucjima, ugovor ¢ak navodi da nije moguce napraviti promjene zavrsnog
reza filma bez prethodne pisane suglasnosti redatelja ,izuzev, medutim, ako su

nametnute cenzurom®.

Ova vrsta ugovora s redateljem kao autorom vrlo je podrobna glede buducih
dohodovnih tokova redatelja kao autora filma. Naime, svako trziste, od
kinematografskog pa sve do malih sporednih trziSta kao $to su ona temeljem prerade
u drugi kinematografski ili radijski program, nosi postotak vezan uz cijenu koju placa

publika (bruto pogodba) ili producentov udio u neto dohotku od iskoristavanja.

U SAD-u polozaj redatelja podsje¢a na onaj glumca utoliko $to je redovito rije¢ o
ugovoru o radu po narudzbi (work-for-hire) koji ne uklju€uje kvalifikaciju srodnih
prava koja se prenose. Naime, redatelj prima naknadu za pruZanje usluge za trajanja
proizvodnje, koja ukljuCuje predproizvodnju i zadatke povezane uz razvojni stadij, kao

8to su sastanci u vezi sa scenarijem itd.

Postupanje s redateljem kao s tehni¢arom, a ne autorom u SAD-u ne znaci nuzno

da ¢e njegovi ugovorni uvjeti biti manje povoljni nego oni redatelja u zemljama koje
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usvajaju sustav droit d’auteur. Doista, razlika izmedu ovih dvaju sustava u ovom
pogledu je u tome $to ugovori u sustavu droit d’auteur predvidaju svim redateljima
prirodenu skupinu prednosti (zavrsni rez, sudjelovanje u prihodima od filma), sustav
rada po narudzbi takve prednosti dodjeljuje samo u okviru trziSno usmjerenih
pregovora temeljenih na pretpostavljenoj sposobnosti svakog redatelja i njegovoj

snazi da filmom ostvari prihode od prodaje ulaznica.

Poznata je Cinjenica da iako moralna prava nisu dio pregovora, nekolicina
najpoznatijih hollywoodskih redatelja s A liste ustrajat ¢e na odredbi o zavrSnom rezu
ili barem zajednickom zavrSnom rezu. Ova mogucnost donekle je pojednostavljena
Cinjenicom da c¢e redatelji koji na ovoj razini djeluju u hollywoodskoj hijerarhiji,
udestalo biti ukljuéeni kao producenti i redatelji svojih projekata. Cak i za manje
mocéne redatelje, sindikalni ugovori predvidaju da redatelj po¢etno dostavi svoju
inacicu filmskog reza, prije negoli moze biti donijeta konaCna odluka. Taj redateljev

rez moze biti iskoriStavan u kasnijem stadiju.

Jednako tako, dok se vecina redatelja koji rade po narudzbi mora boriti sa
standardnim preostalim plac¢anjima ispregovaranima od strane njihovih sindikata,

oni s vrijednim komercijalnim ostvarenjima ispregovarat ¢e zna€ajne udjele u neto
profitu filma ili, u nekim rjedim slu€ajevima, postotak prihoda prije trenutka u kojem
su filmski troSkovi u cijelosti pokriveni (pogodbe o ,prilagodenom bruto® iznosu, vidjeti

prethodni odjeljak o glumcima).

U Ujedinjenom Kraljevstvu prevladava hibridni ugovorni sustav. Buduci da je njihovo
zakonodavstvo o autorskom pravu bilo ujednaceno sredinom 90.-ih godina proslog
stolje¢a s dominantnim kontinentalnim sustavom droit d’auteur, ono predvida da je
glavni redatelj autor, odnosno jedan od autora filma. Prethodno tome britanski filmski
redatelji biti su angazirani sli¢no kao njihovi americki kolege i autorsko pravo je,
umnogome poput onoga u SAD-u, propisivalo da je producent ili producentska ku¢a

jedini autor filma.

Zakonske promjene koje su britanskog redatelja pretvorile iz tehniara u autora
nisu dovele ni do kakvih sadrzajnih promjena u njegovom ugovornom polozaju.
Najveci broj ugovora s redateljima predvida prijenos svih njegovih prava u zamjenu

za predujam naknade. Producenti u Ujedinjenom Kraljevstvu, kao i njihovi kolege



u SAD-u, takoder ustraju na odricanju od moralnih prava redatelja. Standardna

odredba o odricanju od moralnih prava glasila bi:

»[-..] i redatelj se ovime odri¢e koristi od bilo koje zakonske odredbe poznate kao
moralna prava autora ili ‘droit moral’ ili bilo kojeg slicnog prava u bilo kojoj drzavi
svemira i ovim se obvezuje da nece pokrenuti, poduprti, odrzati ili dopustiti bilo kakvu
tuzbu ili drugi zahtjev s osnova da bilo koji Film ili Filmska glazba [...] proizvedeni i/
ili iskoristavani od strane trgovackog drustva na bilo koji nacin predstavijaju povredu
bilo kojih moralnih prava ili ‘droit moral’ redatelja ili na bilo koji nacin predstavijaju

povredu ugleda ili sakacenje Filma [...]*

Razlozi u pozadini anglosaksonskih odricanja od moralnih prava su u tome da bi
ostavljanje djela na raspolaganje autoru koji se moze pozivati na svoja moralna
prava bilo Stetni odvraéajuéi Cimbenik za vecinu filmskih ulagatelja, koji svi Zzele
pravnu sigurnost prije odlucivanja hoce li ili ne uéi u znacajni rizik s filmom. Oni
tvrde da, dok su obicaji i praksa u filmskoj industriji u sustavima droit d’auteur imali
desetlje¢a za prilagodbu moralnim pravima kojih se nije moguce odredi i razvitak
prakse koja je smanjila rizik na najmanju moguéu mjeru, jedino uto€idte koje pruza
postojece obiCajno pravo anglosaksonskih zemalja bili bi tupa sredstva poput
sudskog naloga kojime se zabranjuje odredeno &injenje ili neCinjenje. Anglosaksonska
filmska industrija teSko se moze prilagoditi situaciji u kojoj postoji moguénost da
film bude zaustavljen na svojem putu zbog spora o moralnim pravima s obzirom na

visokorizi¢nu prirodu filmske djelatnosti i veli¢ine potrebnih financijskih ulaganja.

3.iv Licenciranje u brojkama — kolektivno ostvarivanje prava i prava

talenata

Odredena prava koja se odnose na talente nisu uobi¢ajeno pod izravnim nadzorom
producenta. To su sasvim posebna prava i, kako bi imala prakticnog ucinka, pozivanje

na njih zahtijeva kolektivnu suglasnost i davanje licencije, a ne individualne transakcije.

SavrSen primjer ove vrste prava moze se pronaci u glazbenoj industriji, a odnosi
se na koristenje glazbenih vrpci od strane radijskih i televizijskih organizacija za
radiodifuziju koje emitiraju velike koli€ine snimljene glazbe tijekom svojeg rasporeda

na neprekinutim osnovama. Nijedna takva radiodifuzijska usluga ne bi bila ni priblizno
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moguca ako bi za svako takvo koristenje bilo potrebno pojedinacno utvrdivanje

statusa prava na tim djelima.

U tim slu€ajevima, prava umjetnika zastupaju velika drustva za kolektivno ostvarivanje
prava koja pruzaju otvorena dopustenja za koridtenje i pregovaraju sveobuhvatne
tarife s organizacijama za radiodifuziju, prikupljaju ukupnost prihoda od njih i
raspodjeljuju taj prihod pojedinaénim autorima ili izvodacdima temeljem sloZenog

obradunskog sustava.

Prava koja se kolektivho ostvaruju, a koja su svojstvena audiovizualnim medijima
sastoje se poglavito od prava na kabelsku retransmisiju i naknade za privatno

kopiranje videa.

Pravo na kabelsku retransmisiju ostvaruje se u trenutku kada se nekodirani signal
televizijske organizacije za radiodifuziju, a koji signal prenosi program, prelijeva
preko drzavnih granica gdje ga preuzima kabelska kuc¢a koja tada redistribuira
signal u domove svoijih pretplatnika. U ovom slucaju, pojedinacne licencije prava ne
bi bile moguce jer je izvorni signal organizacije za radiodifuziju neprekinuta struja
audiovizualnog sadrzZaja pa bi se potrebno utvrdivanje statusa prava odnosilo na

ogromnu Koli¢inu djela.

U takvom slu€aju, glumci i autori mozda su prenijeli prava kabelske retransmisije

na producenta kao dio svojih ugovora o radu na filmu. Ako je tome tako, producent
moze biti odgovoran za prikupljanje kabelskih tantijema za talente, kao i za obracun
i isplate tih iznosa talentima. Uobi€ajenija struktura ugovora, medutim, uklju€uje da
je autor ili glumac ili neovisno prenio svoja prava drustvu za kolektivno ostvarivanje
prava ili mu nalozio da za njegovu korist da suglasnost i prikupi prihode od kabelske

retransmisije.

U takvim okolnostima, ugovor s producentom ¢e navoditi da niSta u tom ugovoru ne
sprjeCava autora ili glumca da svoja prava prenese na ili glede njih nalozi odredene

radnje drustvu za kolektivno ostvarivanje prava i sukladno tome ostvari prihode.

Neki pravni sustavi odreduju da autori i glumci mogu samo dati licenciju za koristenje

svojih prava kabelske retransmisije i prikupiti prihode od toga putem drustva za



kolektivno ostvarivanje prava po svom izboru.

Drugi glavni oblik kolektivhog ostvarivanja prava odnosi se na privatno kopiranje

za potrebe gledanja kod kuce. Takva uporaba ucestalo je pogresno kvalificirana

kao ,pravo“, dok je zapravo rije¢ o sadrzajnom ograni¢enju prava. Drugi nacin da

se to opide bio bi da se privatno kopiranje mora trpjeti jer tehnoloSka ogranienja

ne dopustaju davanje suglasnosti i prikupljanje pojedinacnih pla¢anja. Prema ovom
ogranicenju, gledatelji kod kuée mogu koristiti uredaje za snimanje, poput VCR i
DVD snimaca, kako bi napravili kopiju filma kojeg su primili putem slobodnodostupne
televizije, isklju€ivo da bi oni sami i/ili osobe iz njihovog obiteljskog kruga mogli
ponovno pogledali to djelo. Ovime javnost ne stje€e pravo izrade daljnjih primjeraka i

njihovo pustanje u distribuciju izvan kuce.

Kolektivna naknada za nositelje prava za privatno kopiranje ovisi 0 zakonima
usvojenima u zemljama u kojima je privatno kopiranje formalnopravno priznato.

U vecini pravnih sustava, drustva za kolektivho ostvarivanje prava koja zastupaju
razliCita prava svojih nositelja (redatelji, autori, producenti, glumci, drugi izvodaci)
mogu prikupljati njihove udjele u naknadi za privatno kopiranje kojom se
centralizirano upravlja. Naime, ovo centralizirano tijelo prikuplja propisanu naknadu
na svaku prodanu praznu video kasetu ili presnimljivi VCD/DVD, a prihod se
raspodijeljuje nositeljima prava sukladno slozenom obradunskom sustavu. U nekim
zemljama, naknade se takoder primjenjuju na prodaju opreme za audiovizualno ili

digitalno audiovizualno snimanje.

Ovim poglavljem Zeljeli smo Citatelju prenijeti osjecaj za temeljnu dinamiku
utvrdivanja statusa prava IV-a i s time povezanih pregovora koji oblikuju dvije
najznacajnije vrste odnosa izmedu producenta i talenta. Pribavljanje tih prava

i osiguravanje da ovi odnosi budu uravnotezeni i pravi¢ni bitni je korak na putu
uspjeSne izrade filma, jer bez te¢nog dijaloga izmedu producenta, redatelja i

glavnog glumca film ¢e najvjerojatnije biti loS. Problematika se prostire bitno dalje od
samog razumijevanja prava i obveza svakog od navedenih sudionika. Sa stajalista
producenta opet zahtijeva spremnost na podredivanje svega ostaloga opéem cilju
stvaranja filma kojeg publika ne¢e zaboraviti. Intuitivne vjeStine u meduljudskim
odnosima jednako su dio ove formule, kao i jasne spoznaje o autorskom pravu i

srodnim pravima.
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4. POGLAVLJE

Upravljanje rizikom proizvodnje

Ovo poglavlje obraduje pitanja koja se postavljaju u vezi s rizikom isporuke u filmskoj
proizvodnji. Na prvi pogled, pitanja i nacini na koje se na njih pokusava odgovoriti u
nezavisnoj filmskoj industriji mozda se odmah ne €ine relevantnima za izdanje koje je
poglavito usmijereno na upravljanje pravima IV-a u filmskoj proizvodnji. Zapravo, oni su od

izuzetne vaznosti kao $to ¢éemo se uvjeriti u nastavku.

Proizvodnja filma vrlo je rizi€an poslovni pothvat. Jednom kada je zapocelo snimanje
filma, proizvodnja moze biti osjetljiva na bilo $to po€evsi od nepovoljnih vremenskih
uvjeta, preko smrti ili nezgode glavnog glumca (ili redatelja) pa sve do neostvarenja
odredenih financijskih ulaganja zbog toga 5to je nad nekim ulagateljem upravo

pokrenuta likvidacija ili stecaj.

Vecina ugovora o ulaganju predvida da ulagatelji prihvacaju mjeru rizika kao $to je
,viSa sila“ (npr. katastrofalne oluje ili neo€ekivano politicko nasilje, drzavni udar itd.)
Sto potpada pod standardne uvjete osiguranja. Medutim, filmovi se mogu raspasti u
proizvodnom stadiju zbog razloga koji nisu nimalo povezani sa standardnim rizicima
pokrivenima standardnim policama osiguranja. Proizvodna ekipa moze prekoraditi
proracun ili vremenski okvir uzrokujuci time nemogucnost da se dovrsetak filma
pokrije iz proracuna koji je poCetno dogovoren sa svim ulagateljima i stjecateljima

prava.

U hollywoodskom sustavu, ovu vrstu rizika isporuke uobi¢ajeno na sebe u cijelosti
preuzima studio koji ima cjelokupna prava na projektu i moze nadzirati njegovu
proizvodnju do najsitnijeg detalja, ¢ak i ako film proizvodi nezavisni producent.

Stru¢nost studija u fizickom dijelu proizvodnje zajedno s njegovim pravima nadzora




nad njome znaci da studio moze predvidjeti probijanje prorauna i nametnuti bitne
promjene u vremenskom rasporedu i prihvatiti poveéanje proraduna u zamjenu za

pregovaranje o odredenim uvjetima koji se odnose na podjelu profita s producentom.

U Indiji, rizik takoder izravno preuzimaju vece produkcijske kuce, dok su producenti
niskobudzetnih filmova skloniji privu¢i ulagatelje koji ¢e prihvatiti rizik kao

neodvojivi dio postupka proizvodnje filma i naplatiti kamatu ili premiju razmjernu
pretpostavljenom riziku. U Zapadnoj i Isto¢noj Africi ne postoje utvrdeni mehanizmi za
upravljanje rizikom, a najveci broj flmova ulazi u mikroproraCunske okvire i proizvodi
se uz pomo¢ odgode placanja za usluge i malim pojedina¢nim ulaganjima, pa je

rije€ uglavnom o intuitivnom nacinu proizvodnje filma ¢ak i u nedostatku strukture

upravljanja rizikom.

U medunarodnoj nezavisnoj filmskoj industriji, medutim, tek nekolicina subjekata
ima sposobnost otkupiti sva prava u zamjenu za 100 posto financijskog ulaganja,
nadzirati postupak proizvodnje radi neprekidnog procjenjivanja rizika isporuke i sami
nositi taj rizik. Ogromna vecina nezavisnih filmova proizvedena je prema modelu
,KolaZznog ulaganja“ u kojem prethodni prijenos odredenih domacih i inozemnih
prava zajedno s domacim poticajima, televizijskim licenénim naknadama, kapitalnim
ulaganjima, financiranjima praznine i drugim doprinosima, u konac¢nici moze
dostajati za proracun potreban za proizvodnju filma prema dogovorenom standardu
i s potvrdenom glumackom ekipom te glavnim umjetnic¢kim i tehni¢kim suradnicima.
U takvim okolnostima, nijedan pojedinacni ulagatelj nije u polozaju jamciti dovrSetak
filma u sluc€aju produljenja proizvodnje. Pored toga, producenti ¢e ucestalo trebati
bankarsko ulaganje u obliku diskontiranja ugovora o licenciji prava kako bi otvorili

nov€ani tok koji bi omogucéio pocetak proizvodnje.

Upravo u tom trenutku jamstvo dovrsenja uobiCajeno dolazi. Jamstvo dovrsenja

je samo oblik specijaliziranog osiguranja koje banke i ulagatelje u film §titi od

rizika da proizvodnja necée biti dovrSena. U vecini slu€ajeva u kojima se trgovacko
drustvo koje daje jamstvo dovrenja (ili zaduznicu dovrSenja) ukljucilo u proizvodni
postupak, to drustvo ¢€e ili savjetovati producenta o na€inima na koje proracun i
vremenski raspored moze vratiti natrag na pravi put i izbjeci propast ili ¢e u cijelosti
preuzeti proizvodnju i poku$ati dovrsiti film na ovaj ili onaj nacin. Postoji, medutim, i

tre¢a mogucnost koja se dogada vrlo rijetko jer su njezine posljedice kobne za sve
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uklju€ene osobe, a ta je da jamac dovrSetka preuzme proizvodnju i utvrdi da nije
sposoban dovrsiti film prema mjerilima isporuke o€ekivanima od strane ulagatelja.
U takvom slucaju, jamstvo ¢e biti aktivirano i trgovacko drustvo koje je preuzelo
dovrsenje filma naknadit ¢e ulagateljima pretrpjele gubitke. Jamac dovrSenja
naplatit ¢e premiju za svoje usluge koja je opcenito izmedu 3 i 6 posto proizvodnog
proracuna. U najve¢em broju slu€ajeva, medutim, marza ¢e biti ponudena za
proizvodnju ako jamstvo ne bude aktivirano. Posljedi¢no, stvarni troSak jamstva

dovrsenja za vecinu proracuna je izmedu 1,5 i 3 posto.

Kako bi trgovacko drustvo koje daje jamstvo dovrsenja svoju ulogu ostvarilo na

zadovoljavajuc¢i nacin, na raspolaganju mu treba biti veéi broj alata. Oni ukljuéuju:

— Moguénost izraditi vlastitu nezavisnu procjenu producentovog proracuna,
proizvodnog vremenskog rasporeda i sve dokumentacije u vezi s predproizvodnjom
filma. Ako to drustvo nade da su spomenuti elementi privlaéni, moze savjetovati
ulagatelje koji ¢e postaviti zahtjeve za odredenim promjenama temeljene na procjeni

i preporukama jamca, prethodno davanju zelenog svjetla proizvodniji.

— Mogucnost izraditi vlastitu nezavisnu procjenu osobnih sposobnosti (i emocionalne
stabilnosti) klju¢nih tehni€ara, osoblja koje upravlja proizvodnjom, osoba koje daju
svoje umjetniCke doprinose i glavnih glumaca — i opet, ako trgovacko drustvo koje
daje jamstvo dovrSenja ima razloga dvoijiti u sposobnost i pouzdanost ovih osoba koje
daju klju€ne doprinose, moze zahtijevati promjene prije davanja suglasnosti na Pismo

namjere kojime upozoravaju na njihovu namjeru jamcéenja za dovrSetak filma.

— Znacajno interno znanje o postupku proizvodnje filma u svim svojim sitnim
tehniCkim i menadzerskim pojedinostima — sva trgovacka drustva koja daju jamstvo
dovrsenja zaposljavaju provjerene linijske producente ili proizvodne menadzere s

viSegodisnjim iskustvom diljem €itavog proizvodnog raspona.

— Siroka nadzorna prava — jamac &esto ima predstavnika u proizvodnom uredu
tijekom cijelog postupka. On ima potpuni pristup svim dnevnim rasporedima mjesta

i vremena snimanja (call sheet), raunovodstvenim pojedinostima proizvodnje,
dnevnim izvjes¢ima o troSkovima i svim drugim ispravama koje su vezane uz dnevno

upravljanje proizvodnjom.



— Struktura reosiguranja — svi jamci pokrivaju svoje vlastite rizike kroz reosiguratelje

kako bi umanijili svoju vlastitu izloZenost.

— Pravo preuzimanja — to je klju¢ni aspekt ugovora o jamstvu dovrsenja. Trgovacko
drudtvo koje daje jamstvo dovrSenja mora imati pravo preuzimanja proizvodnje ako
se, sukladno svojoj prosudbi, film suoCava s jasnom opasno$cu neuspjeha dovrsenja

unutar parametara dogovorenih s ulagateljima.

Iz svega prethodno navedenog slijedi da moze biti primamljivo zaklju€iti da, dok nudi
klju¢no jamstvo bez kojeg nikakva sredstva ulagatelja ili banke ne bi bila dostupna,
trgovacko drustvo koje daje jamstvo dovrSenja stvara klimu napetosti i sumnjiCavosti
na filmskom setu. U vecini sluajeva, medutim, iskustvo producenta mnogo je
sloZenije i blaze jer jamci dovrdenja su uvijek osobe sa znagajnim znanjem o
pojedinostima filmske proizvodnje i njihovo iskustvo moze biti blagodat za producenta
pomazuc¢i mu predvidjeti probleme i upravljati proizvodnjom kako bi se postigao

najpovoljniji ishod.

Jamstvo dovrSenja najopcenitije je u anglosaksonskim filmskim industrijama u kojima
prevladavajuc¢a vecina filmova iznad mikroproradunske razine potrebuje jamstvo radi
pribavljanja konaénog pravnog obvezivanja od strane banaka, distributera i drugih
ulagatelja. Nedvojbeno je znak zrelosti indijske filmske industrije taj $to vodeca
medunarodna trgovacka drustva koja daju jamstva dovrSenja sada imaju svoje urede

u Mumbaiju i vode zZivahno poslovanje s domaéom filmskom industrijom.

lako je u neprestanom porastu tijekom godina prateci porast opsega medunarodnih
suproizvodnih projekata, europske zemlje u kojima prevladava sustav droit d’auteur
tradicionalno su manje sklone prihvatiti jamstvo dovrSenja kao sredstvo podmazivanja
mehanizma visestranog financiranja filma. Na pocetku je to bilo stoga Sto su se pravo
preuzimanja i dovrSenja koja pripadaju jamcu dovrdenja smatrala nuzno Stetnima po
ostvarivanje autorskih moralnih prava, a posebice prava redatelja da, oslanjajuéi se
na svoje autorstvo nad djelom, donese odluku o konaénom izgledu, obliku i strukturi
filma. U praksi je sustav droit d’auteur opet pokazao svoju prilagodljivost i savitljivost
omogucavajuci ostvarivanje tih prava zajedno s pravima jamca glede dovrsenja filma
i, iako je jo$ daleko od toga da se smatra standardom u nekim drzavama, sve veci je

broj filmova koiji pribjegavaju jamstvu ne bi li zatvorili svoje proracune.
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Vecini filmskih producenata s medunarodnim teznjama nemoguce je upustiti se u
avanturu koprodukcije i inozemne ,pretprodaje“ bez barem usputnog upoznavanja
sa zahtjevima jamstva dovrSenja u okviru glavne struje nezavisne filmske industrije.
Bez uspostavljanja jamstva dovrSenja, vecina filmova ne moze nastaviti proizvodnju
i zdanje autorskih i srodnih prava pomno sazdano od strane producenta tijekom vise

mjeseci ili ak godina mozZe se urusiti i rasprsiti.

U narednom poglavlju, otvorili smo producentovu kutiju s osnovnim alatom i
analizirali razli¢ite putove kojima moze poci kako bi film proveo od zamisli do
proizvodnje. U tom smislu, naglasit ¢emo strateski znacaj inozemnih prava u
proizvodnji vecine filmova i s Citateljima podijeliti kljuna saznanja o slozenom

umije¢u medunarodne koprodukcije.



5. POGLAVLJE

Prelazak granica - umijec¢e prodaje i koprodukcije

Ovo poglavlje proucava strateSku ulogu inozemnih prava distribucije u proizvodniji filma.
Opcenito govoreci, dva su razli¢ita nacina na koje producent moze dovesti ulaganja u svoj
filmski projekt pregovarajuci o inozemnim pravima. Prvi nacin sastoji se u ,pretprodaji*
prava na film inozemnim distributerima. Inozemni stjecatelj prava tada mozZe imati stupanj
utjecaja kod odobravanja dovrSenog scenarija i izvora glavnih glumaca, redatelja itd., ako
je njegov doprinos znacajan. Medutim, stjecatelj prava neée imati nikakvu odgovornost

za samu proizvodnju i nec¢e u njoj potpuno sudjelovati, bilo tehnicki ili stvaralacki.

Drugi nacdin sastoji se u tome da producent ulazi u koprodukciju filma s partnerima

iz jedne ili viSe drugih zemalja. U koprodukciji inozemni partner ¢e u pravilu biti
odgovoran, ne samo za ,pretprodaju” filma domacim distributerima, nego i za
organizaciju dijela snimanija i/ili postproizvodnje koja ¢e se odvijati u njegovoj zemlji. |
ovdje, medunarodna koprodukcija u pravilu zahtijeva potpunu predanost produkcijskih
partnera njihovoj suradnji, dok su pretprodaje poglavito usmjerene davanju licencija
inozemnim distributerima za odredena prava u zamjenu za predujam ili osnovno

jamstvo.

5.i Slaganje kolaza medunarodnih pretprodaja

Na svijetu postoji vise od 300 medunarodnih filmskih festivala pri Eemu se mnoge

od zemalja koje ih ugo8cuju razmecu filmskih trzistem. Ovi festivali proteZu se od
najosnovnijih do najprofinjenijih, a medunarodne filmske izvozne kuce prednost daju
jednima u odnosu na druge u ovisnosti o polozaju njihovog kataloga filmova, razdoblja
u godini, veli¢ine njihove godisnje prodaje i marketinskog proracuna. Pored toga,

postoji i veliki broj medunarodnih filmskih trzista.
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U biti, ta trziSta i festivali pruzaju moguénosti trgovackim drustvima za prodaju njihovih
prava na dovrSenim filmovima. ZadrZavajuci se u okviru teme ove knjizice, ogranicit
¢emo nasu ras¢lambu na pretprodajno trziste, tj. prodaje koje su ugovorene prije
dovrsenija filma dopustajuci producentu da pretoCi u novcani tok cijelu ili dio vrijednosti
ostvarene od prodaje (bilo kroz predujmove ili bankovno diskontiranje) kako bi dovrsio

proizvodnju filma.

Inozemne pretprodaje vrlo su €esto kljuéne strategije za producenta koji pokuSava
proizvesti odredene vrste filmova. Cjelokupni hollywoodski poslovni model danas
oslanja se na svoju sposobnost da distribuira filmove na svjetskoj razini. U mnogim
slu¢ajevima studiji sami distribuiraju filmove kroz svoja drustva kéeri diljem svijeta.
U preostalim slu€ajevima, medutim, izabrat ¢e smanjenje rizika distribucije na
cijelom svijetu prepustajuéi prava na nekim od svojih spasonosnih filmova od kojih
se oCekuje najbolji uinak (tent pole movie) distributerima na nekim podrucgjima

u zamjenu za osnovno jamstvo. Najveéi broj nezavisnih filmova u Europi i SAD-

u, Ciji proracun prelazi 5 milijuna USD, opéenito ¢e trebati unaprijed ,prodati®

neka inozemna prava kako bi zatvorili svoj proizvodni proracun jer vrijednost koju
¢e prikupiti davanjem licencija za domaca prava mozZzda necée dostajati. Vecina
visokobudZetnih kineskih crossover filmova, {j. filmova koji su proizvedeni za,

kako za medunarodnu, tako i za domacu publiku, nailazi na zna€ajnu potraznju

od strane inozemnih kupaca u pretprodajnom stadiju, kao i rastuci broj korejskih
filmova i filmova iz vodecih filmskih zemalja Latinske Amerike (Meksiko, Argentina

i Brazil). Indija ima golemu dijasporu diliem svijeta (trenutno se procjenjuje na vise
od 25 milijuna ljudi), kao i rastucu potraznju za indijskim filmovima u samoj Indiji.
lako indijsko pretprodajno kinematografsko trZiste jo$ uvijek pruza samo djeli¢
proizvodnog ulaganja dostupnog u Indiji, rije¢ je o brzo rastu¢em segmentu indijske
filmske ekonomije s najveéim trgovackim drustvima ¢ija su sjedista u trima vodecéim
trzistima indijske dijaspore — Perzijskom zaljevu, Ujedinjenom Kraljevstvu i SAD-u i

koja nude znacajne prednosti producentima u zamjenu za prava na ta podrucja.

Drugi primjer ovisnosti filmske proizvodnje o prigodama za inozemna prava je na
Bliskom istoku i Sjevernoj Africi. Ta zemljopisna masa sastoji se od priblizno 20
odvojenih zemalja, od kojih vecinu ujedinjuje zajednicki jezik. Naime, arapski svijet
predstavlja potencijalnu publiku od 320 milijuna ljudi od kojih mnogi pripadaju bogatoj

srednjoj klasi koja ima dostatno vremena za razonodu i novaca za troSenje. Egipat



danas ostaje vodec¢om filmskom industrijom u arapskom svijetu. Medutim, usprkos
stanovnistvu ve¢em od 80 milijuna, vrijednost prava samo na egipatskom trzistu

ne moze u pravilu poduprti filmove koji nisu niskobudzetni. Razlozi za propast na
trziStu su uobiCajeni u odnosu na izazove s kojima se suoCavaju filmske industrije u
zemljama u razvoju opcéenito. Naime, kinematografska infrastruktura nedostatno je
razvijena, domaca televizija je joS uvijek ograni¢ena u mogucénostima da potpomaze
domacu filmsku industriju, ne postoje vladini poticaji i piratstvo videa/DVD-a izuzetno
je rasireno. Stoga za svaki filmski projekt s proracunom iznad 1 milijuna USD
producent ima vrlo mali izbor osim da koliko god je to moguce trazi predlicenCna
prava izvan Egipta. Sretna okolnost je da je diliem arapskih zemalja trziSte za dobre

egipatske filmove iznimno poletno.

Primjer koji slijedi Zivo prikazuje ulogu medunarodnih pretprodaja u nastanku filma s
viS§im proracunom i naglasava ponekad slozeno rjeSenje potrebno za osiguravanje da

svaki stjecatelj prava moze imati odgovarajuéi ,prozor” za iskljucivo iskoriStavanje.

Film pod nazivom Fool el seen el azeem zanrovski pripada u avanturisticke komedije
i proizveden je 2004. godine uz veliko odobravanje kritike i izvrsne komercijalne
rezultate. Film prati komi¢ne nezgode lika nesretnog Egip¢anina koji upada u

nevolje s bandom lokalnih nasilnika. Nakon $to je pobjegao u Kinu, protiv svoje

volje biva uvrsten u kulinarsko natjecanje iako nikada u svojem Zzivotu nije kuhao.

U nastojanjima da sacCuva svoj zivot i ostatke svojeg dostojanstva, uspijeva se jo$

zaljubiti i u lokalnu djevojku.

Ova vrsta obiteljske komedije s romanti¢nim zaokretom moze biti jako omiljena

i u Egiptu i u ostatku arapskog svijeta. Tome je takoder tako jer je glavni

producent, Mohammed Ramzy prikupio prora¢un u visini od 1,8 milijuna USD s
dodatnih 200.000 USD za troSkove marketinga i izrade primjeraka filma koji bi
trebali poduprti njegovo pustanje u javnu distribuciju u egipatskim kinima. Prema
standardima najvecéeg broja svjetskih filmskih industrija izvan SAD-a i Europe, ovo je
visokobudZetni film. Vecina filmova na Bliskom istoku proizvedena ja za polovinu, ili

mnogo manje od polovine, troSkova koje je imao Fool el seen el azeem.
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Fool el seen el azeem* usD Proraéun %
Neto proracun 1,800,091
Kinematografska izrada primjeraka i reklamiranje (samo Egipat) 200,000

Ukupni proraéun 2,000,091
Producentov predujam u zamjenu za prava pustanja u

javnu distribuciju (kinematografi) u Egiptu 1,045,000 51%
Kinematografska i DVD/video prava za podrudje Perzijskog zaljeva 400,000 19%
Kinematografska i DVD/video prava za Jordan, Libanon i Siriju 10,000 0,5%
DVD/video prava za Egipat 30,000 1,5%
DVD/video prava za ostatak svijeta 20,000 1%
Ukupna kinematografska i DVD/video prava 1,505,000 75%
Prava slobodnodostupnog satelitskog emitiranja za 150,000 7%
arapsku regiju

Prava satelitskog emitiranja dostupnog uz placanje za 250,000 12%
arapsku regiju (3 emitiranja — 3 razliCita satelitska kanala)

Ukupna satelitska prava 400,000 19%
Slobodnodostupna televizija u Egiptu 35,000 2%
Druge arapske slobodnodostupne televizije (10 kanala) 35,000 2%
Ukupna prava za emitiranje na slobodnodostupnim 70,000 4%
televizijama

Sveukupni zbroj predulaganja 1,975,000 99%

* Koristi se s dopustenjem Mohammeda Ramzyja, Predsjednika United Artistic Group, Egipat.

Gornja tablica prikazuje pojedinosti o tome kako je ovaj visokobudzetni film
financiran, koriste¢i se kombinacijom domacih prava i medunarodnih pretprodaja.
Fool el seen el azeem predstavlja primjer kako inozemna prava mogu biti strateski
vazna u proizvodnji nezavisnog filma. U ovom slu€aju, jedva 55 posto filmskog
budZeta dolazi iz Egipta, s time da je ostatak (45 posto) u cijelosti sastavljen od
~pretprodaja“ drugim podrucjima i panarapskim satelitskim televizijskim operaterima.

Promatrajuci podrobnije pojedinosti, izranjaju na povrsinu i druga pitanja:

—  Ukupni prikupljeni iznos od 1.975 milijuna USD nije pokrivao ukupni proracun
od 2.9 milijuna USD. Medutim, potonji iznos ukljucivao je 200.000 USD troSkova
pustanja u javnu distribuciju (izrada primjeraka i reklamiranje) u egipatskim kinima,
od kojih su producenti morali naknaditi samo 10 posto unaprijed. Razlika bi se

zaradila od strane domaceg distributera iz prve pozicije prihoda od domacih kina.



— Obilnih 52 posto proracuna doslo je iz kapitalnih ulaganja u zamjenu za povrat
prihoda od pustanja u javnu distribuciju samo u egipatskim kinima. Producenti

su unijeli dio svojeg vlastitog kapitala i okupili portfelj ulagatelja diliem arapske
regije. Ulagatelji su trebali svoja ulaganja povratiti iz prvih pozicija egipatskog

kinematografskog prihoda s dodatnim udjelom u profitu izmedu 5 i 30 posto.

— Video prava za podrucje Egipta predstavljaju samo 1 posto ukupnog iznosa kojeg
su prikupili producenti. To je potvrda ozbiljnosti problema audiovizualnog piratstva
u toj zemlji (kao i u ostatku zemalja u razvoju), Sto trenutacno prije€i da ta prava

zadobiju stratesku vrijednost.

— Prava na emitiranje slobodnodostupnom televizijom u Egiptu takoder su bila
rasprodana za vrlo mali iznos (1 posto prora¢una) 5to opet dokazuje proracunska

ogranienja glavnine javnih televizija u Egiptu i ostatku arapskog svijeta.

— Nasuprot tome, kinematografska i DVD/video prava za podrucje Zaljeva bila su
izrazio strate$ki vrijedna doprinijevsi 19 posto proracuna. To pokazuje visoku razinu
tehnoloSkog razvoja u Ujedinjenim Arapskim Emiratima i Perzijskom zaljevu kao
cjelini, kao i visi postotak dohotka po domacinstvu koji moZe biti namijenjen razonodi
uz film. Povrh toga, opcenito je potrebno dulje vrijeme da piratske kopije inozemnog

filma preplave ta trziSta pa distributer videa moze iskoristiti to vrijeme za svoju Korist.

— Od jednake strateske vrijednosti su i prava satelitskog televizijskog emitiranja.
Rije€ je o komercijalnim panarapskim satelitskim operaterima Cije podrucje pokrivenosti
obuhvaca €itavu regiju. Oni se financiraju iz mjeSavine pretplate i reklama u ovisnosti o

tome jesu li slobodnodostupni ili kodirani.

— Producenti su ugovorili prava za dva ,prozora“ slobodnodostupnih satelita:
Melody, operater sa sjediStem u Egiptu, koji je pribavio prvi prozor, te Rotana u
Saudijskoj Arabiji, koja je pribavila drugo prikazivanje. Dvije prodaje zajedno donijele

su 7 posto proracunskih sredstava.

— Kodirana prava satelitskog emitiranja zahtijevala su odvojene ugovore o licencijama
s tima razli¢itim operaterima, a koji su bili dio jedinstvenih pregovora o iskljucivim

prozorima: ART, jordanski kanal dostupan uz pla¢anje pribavio je prvi prozor s jednom
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godinom odmaka, Showtime je dobio drugi prozor, dok je treci pripao ORBIT-u koji

signale emitira iz Italije u arapsku regiju.

— Slobodnodostupna televizija u ostatku arapske regije takoder je predstavijala
malu stratesku vrijednost ¢ime je opetovano potvrdila proraCunska ogranicenja
glavnine javnih kanala, s pretprodajom €ak deset razli¢itih kanala koja je donijela tek

2 posto filmskog proracuna.

— Prava za ostatak svjetskih (prijaSnja arapska podrucja) prava iskoriStavanja
videa/DVD-a ,prodana“ su za razo€aravajuci 1 posto proracuna. Potencijalno trziste
za arabofonsku publiku izvan arapske regije je znac¢ajno. Medutim, smrtonosna
kombinacija medunarodnog piratstva videa, slabog pristupa naslova na arapskom
jeziku na police maloprodajnih trgovina u glavnim trgovackim ulicama te nedostatne
razvijenosti alternativnih mreza zakonite prodaje i iznajmljivanja dovodi do toga da
su ova prava upadljivo strateSki nevazna u ovom trenutku, usprkos tome $to postoji

ogromna potraznja potrosaca.

Opisani slucaj filma Fool el seen el azeem zorno pokazuje znacajnu vrijednost
medunarodnih prava za strategiju producenta. On takoder na odredeni nacin
naglasava ogranienja ove strategije utoliko $to se za neka prava i dalje daju
licencije daleko ispod njihove moguce vrijednosti. Endemijsko audiovizualno
piratstvo umnogome utjec€e na to, kao $to je slucaj s davanjem licencije za video/
DVD u Egiptu, zemlji u kojoj je film uglavnom bio sniman. Daljnji ¢imbenik je slabo
financiranje domacih javnih organizacija za radiodifuziju s proradunskim prioritetima
koji im ne dopustaju da postanu dosljedni oslonci domace filmske proizvodnje. |
konacno, vazno je primijetiti da nisu svi filmovi prikladni za strategiju inozemne
~pretprodaje“. Za privlacnost filma Fool el seen el azeem u tom smislu bila je
zasluzna Cinjenica da je on osmisljen kao Siroko omiljena komedija koja bi bila
zanimljiva zajedni¢kom nazivniku ukusa medu arapskim publikama u cjelini. Veéinu
filmova zapravo je vrlo teSko ,pretprodati“ izvan zemlje njihovog porijekla jer njihova
filmska ekipa moZe biti nepoznata izvan granica te zemlje i/ili scenarij moze za

medunarodne kupce biti preusko vezan uz domace teme.



5.ii Svijet nije dovoljan — uloga prodajnih kuéa

Tek je nekolicina producenata sposobna uspostaviti svoje vlastite medunarodne
pretprodaje i upravljati drugim zahtjevima razvoja i proizvodnje filma. To su stariji
producenti s velikim popisom filmova iza sebe, s pristupom najboljim talentima i
povijeS¢u rada s priznatim kupcima prava u inozemstvu. Za vecinu, medutim, put
do ,pretprodaje” vodi preko ugovora s trgovackim drustvom specijaliziranim za izvoz
filmova na svjetsko trziste ili prikupljanje pretprodaja za producente dok su joS u
stadiju razvoja ili proizvodnje. U filmskoj industriji ti se subjekti nazivaju prodajni
agenti ili prodajne kuée. Ovi pojmovi su generi¢ki i ne pokazuju stvarni raspon i
slozenost usluga koje ta trgovacka drustva nude producentu. Opcenito govore¢i,
postoje tri vrste prodajnih agenata, pri Eemu svaka od njih odgovara razli¢itim

polozajima na trziStu i razinama uspjesnosti u prikupljanju ulaganja.

Na dnu trziSta su male prodajne agencije koje nisu kapitalizirane i opc¢enito su
specijalizirane za manje art-filmove koji odgovaraju bogatijem i kultiviranijem

dijelu medunarodnog filmskog trzi§ta. Ova trgovacka drustva ¢esto su namjenska
poduzeca s dojmljivom razinom predanosti specijaliziranim filmovima i spremnoS¢u
da im pronalaze inozemna trzista, ponekad usprkos vrlo nepovoljnim izgledima. Ova
trgovacka drustva, medutim, ne mogu ponuditi producentu osnovno jamstvo prodaje
filma na inozemnim podrucjima jer je rizik jednostavno previSe golem, a sposobnost
prodajnih agenata za predujmljivanje bilo kakvog novca u zamjenu za vrijednost
prava previse ograni¢ena. Ova trgovacka drustva nude najsuvremenije upravljanje
mogucnostima inozemnih prodaja filma nakon njegova dovrSenja. U takvom slucaju,
producent ulazi u izravan ugovor o zastupanju ili sli¢an ugovor kojime prodajni agent
stjeCe iskljucivo pravo na komercijalizaciju prava na filmu na ugovorenim inozemnim

podrucjima.

U sredini trziSta su neki prodajni agenti koji imaju sposobnost ponuditi producentu
osnovno jamstvo u zamjenu za buducu prodaju/licenciju predmetnih prava inozemnim
stjecateljima. Osnovno jamstvo je iznos dohotka od buduéih prodaja koji se jam&i
producentu, neovisno o tome je li agent ostvario svoje ,prodajne” cilieve. Buduc¢i da
predstavlja rizik, to se odnosi na trgovacka drustva s dostathom prodajnom snagom

i jakim nov&anim tokom. U takvom slucaju, producentu moze biti ponuden predujam

u zamjenu za vrijednost osnovnog jamstva, koja je pracena nov€anim tokom prije
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ili tijekom proizvodnje (uobi¢ajeno 10 posto). Razlika se opcéenito pla¢a nakon Sto

producent udovolji zahtjevu isporuke koji postavlja prodajni agent.

Na samom vrhu trzista su neke prodajne kuce koje posluju poput malih
hollywoodskih studija. Naime, one mogu biti uklju¢ene financijski i stvaralacki u
stadiju razvoja scenarija, ponekad mogu imati sposobnost privlaCenja zvijezda, a

Sto je joS vaZznije, sposobne su u nekim slu€ajevima jamdciti za znatan dio filmskog
proracuna (ako je udovoljeno njihovim vlastitim stvaralackim zahtjevima) bez da

su ve¢ medunarodno pretprodali okvirni projekt. Ta trgovacka drustva mogu imati
zaklju¢ene pogodbe o distribuciji s mo¢nim distributerima i organizacijama za
radiodifuziju u velikom broju zemalja i mogu biti uvjerena da ¢e na trzitu ostvariti
pravu vrijednost kojom ¢e pokriti svoj rizik. Takoder posluju s bankama ili ulagateljima
u praznine koji su voljni poduprijeti njihove rizike temeljene na procijenjenoj
vrijednosti buducih prodaja. O¢ekivano, u takvim ugovorima na prodajno trgovacko
drustvo prenose se (ili dugotrajno licenciraju) sva inozemna prava, a ono moze
ugovoriti i da bude uklju€¢eno u povrat dohotka iz zemlje u kojoj je film proizveden.

Ti subjekti ispunjavaju ulogu koja je mnogo bliskija onoj izvrSnog producenta, negoli
uobiCajenog prodajnog agenta. Broj filmova koji se financiraju na opisani nacin ostaje
relativno mali i ograni€en je na visokobudZetne medunarodne filmove s glumackim

zvijezdama.

Medunarodni prodajni agenti poglavito djeluju u europskoj regiji i Sjevernoj Americi.
Veliki broj njih ¢lanovi su svjetskog trgovinskog drustva filmskih izvoznika pod
nazivom Independent Film and Television Alliance (IFTA) Cije je sjediSte u Los
Angelesu u SAD-u. IFTA je rudnik podataka o poslovanju u vezi s licencijama
medunarodnih filmskih prava i svojim ¢lanovima stavlja na raspolaganje podsjetnike
glede pogodbi te uzorke ugovora o medunarodnoj distribuciji. Citatelji se upuéuju na
IFTA-u radi podrobnijih informacija o prodajnim trgovackim drustvima i bilo kojem

pitanju glede davanja licencije za medunarodna prava.
5.iii Ugovor producenta s prodajnim agentom
Pravno obvezujuéi ugovor je pozadina povjeravanja svih medunarodnih prava

prodajnoj kuci. Nekoliko je glavnih toCaka o kojima obje stranke trebaju posebno

voditi racuna:



— Ugovor ¢e navoditi prava u odnosu na koja agent prima licenciju za prodaju,
kao i zemljopisna podrucja koja ta licencija obuhvaéa — ovo odredenje je tim viSe
vazno ako su neka od tih prava vec¢ prenijeta na treCe osobe za odredena podrucja
u zamjenu za kapitalno ulaganje, koprodukciju itd. ili su moguce u cijelosti obe¢ana

odredenom kupcu na odredenom podrucju.

— Licencno razdoblje takoder je bitno pitanje — razdoblja koja su ugovorena u korist
agenta mogu se razlikovati od vrlo kratkih pa sve do beskonacnog (Sto je mnogo
riede, ali prisutno je posebice ako je prodajni agent jamstvom podupro vedéi dio
vrijednosti proracuna). Ucestalije je rije¢ o fiksnom pocetnom razdoblju koje se krece
izmedu 1 godine i 25 godina. Nezavisno o tome, stranke ¢e takoder pregovarati

0 najmanjem razdoblju za koje prodajni agent daje licenciju prava distributerima i

drugim medijskim kupcima na podrucjima odredenima ugovorom s producentom.

— Mnogi ugovori sadrzavat ¢e odredbu o raskidu ugovora — tj. pravo producenta na
raskid ugovora bez prethodne obavijesti ako prihodi od prodaje ne dostizu ugovoreni
najmaniji ciljani iznos ili ako se nad prodajnim trgovackim drustvom pokrene stecaj,

likvidacija ili sli¢no.

— Kao $to je slucaj i s ugovorom o distribuciji, troSkovi marketinga i promidzbe
filma na medunarodnim dogadajima (festivalima, filmskim sajmovima itd.) bit ¢e
odredeni ugovorom i na pocetku plafonirani na medusobno dogovorenoj razini. Ako
bi prodajni agent Zelio potrositi vise no $to predvida plafon, morat ¢e traziti pristanak
producenta. To je za producenta strateski bitno pitanje jer ti troSkovi predstavljaju
odbitak od bruto vrijednosti pogodbi o davanju licencija za prava za odnosna
podrucja. Prema tome, $to su troSkovi visi, manja je vjerojatnost da ¢e producent

ostvariti bilo kakve viskove od ovih prodaja.

— Sli¢ni pregovori odvijaju se glede provizije koju naplac¢uje prodajni agent za svoje
usluge. Uobi€ajeno, iznosi provizija kre¢u se od 7,5 posto vrijednosti svake prodaje
pa do 25-30 posto. Provizije su viSe u slu€aju uspjesne pretprodaje nedovrsenog
filma jer prihod od ovih vrsta licencija prava moze biti od vece strateSke vaznosti
producentu koji moze diskontirati njegovu vrijednost s bankom. Iznosi provizija
takoder ¢e se razlikovati u ovisnosti o pretpostavljenoj potesSkoéi rada na pojedinim

podrucjima. Donja tablica prikazuje ljestvicu provizija prodajnih agenata za nedavno
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proizvedene nezavisne niskobudzetne britanske filmove.

Podrugje Provizija prodajnog agenta %
Sjeverna Amerika 15 %

Ujedinjeno Kraljevstvo 12,5 %

Ostatak svijeta 25 %

Prodajni agent je kljuéni igra¢ u sloZenoj igri medunarodnog financiranja filma.
Vazno je da producenti s teZznjom snimanja filma za medunarodnu publiku njeguju
odnose s onim prodajnim agentima koji su najsposobniji i najspremniji poduprti vrstu
filmova koja odgovara stvaralackoj i poslovnoj viziji producenta. Takvi odnosi ¢e se s
vremenom visestruko isplatiti pomazuéi ostvarivanje profita od filmova na svjetskim
trziStima i razvijajuci vlastiti producentov smisao za ono $to je primjereno publici

izvan njegove mati¢ne zemlje.

5.iv Preko bolnih prepreka — medunarodna koprodukcija

Drugi nacin na koji producent moze uvesti inozemna prava u jednadzbu financiranja

filma je medunarodna koprodukcija.

Sto je koprodukcija? U svojem najéiséem obliku, koprodukcija postoji kada se dvije
(ili vie) produkcijskih kuc¢a u dvjema (ili viSe) razli¢itim zemljama dogovore ujediniti
snage kako bi zajedno proizvele film. Ovaj pristup uobi¢ajeno uklju€uje obvezu svake
kuc¢e na umjetnicki, tehnicki i financijski doprinos potreban za proizvodnju filma, kao

i pravo svake kuce na udio u nastalim pravima IV-a razmjerno njihovim odnosnim

doprinosima.

Strate$ki razlog u pozadini koprodukcije moze biti razli¢it. Temeljni pokreta¢ moze
biti to $to sama pri€a zahtjeva takvu suradnju, primjerice, ako je britanski producent
scenarij razvio u Britaniji s time da je pri€a smjestena u doba britanske vlasti u

Indiji s mjeSavinom likova i narativnih elemenata koji zahtijevaju snimanje filma u
objema zemljama s mjeSovitom ekipom sastavljenom i od britanskih i od indijskih
glumaca. U takvom sluc€aju, koprodukcijska struktura bi teoretski trebala omoguciti
producentu razvoj scenarija kako bi nasao partnera koji bi bio sposoban: a) pristupiti
klju€nim indijskim glumcima, b) u Indiji pribaviti zajedni¢ka financijska sredstva za

projekt i c) angazirati elemente domace snimateljske ekipe koja donosi prednosti



visokokvalitetnih vjestina i konkurentnih naknada, ¢ime pomaze u smanjenju troSkova.

U nekim slu€ajevima razlog takoder moze biti i samo financijske ili samo tehnicke
prirode. U okolnostima iskljucivo financijske koprodukcije, inozemni koproducent ne
uklju€uje se izravno u razvoj scenarija ili upravljanje proizvodnjom. On se ograni¢ava
na organiziranje financiranja iz svoje zemlje i opcenito vrlo malo samog snimanja
odvija se u njegovoj zemlji. Iskljucivo financijska koprodukcija razlikuje se od
pretprodaje u tome $to je koproducent uklju€en, i u nekim slu€ajevima, moze osigurati
da proizvodnja zadovolji odredena mijerila kako bi se filmu dodijelio polozaj domaceg
filma u njegovoj zemlji. Ako je tome tako, koproducent moze tada pribaviti potpore
iz javnog sektora ili druge pogodnosti dostupne domacoj filmskoj proizvodnji. Kada
je koprodukcija iskljucivo tehni¢ka, inozemni koproducent moze biti u nemogucnosti
doprinijeti znacajna financijska sredstva za film, ali djeluje u zemlji u kojoj su
raspoloZzivi tehnicki radnici i usluge filmske industrije konkurentni, a mogu navesti i
vodeceg producenta na smjestanje vecine proizvodnje u toj zemlji kako bi proracun
odrzao na nizoj razini. U takvom sluc¢aju, koproducent ima vaznu ulogu u angaziranju

domace ekipe i usluga te organiziranju proizvodnje na domacem podrucju.

Europa je dio svijeta u kojem se trenutano koprodukcija najviSe primjenjuje.

Mnoge od manijih europskih zemalja imaju premalena domaca trziSta da bi odrzala
filmsku proizvodnju iznad i povrh niskobudzetne kategorije u svim, osim u izuzetnim
slucajevima. Posljedi¢no, njihovi producenti traze druge moguce partnere u susjednim
zemljama kako bi im pomogli u financiranju ambicioznijih projekata. Zemlje s ve¢om
filmskom proizvodnjom, poput Francuske, Njemacke ili Ujedinjenog Kraljevstva,
pristupaju koprodukciji ponukani razli¢itim razlozima. Tako francuska drzava djelatno
poti¢e producente na koprodukciju filmova na francuskom jeziku, kao dio dosljedne
politike podupiranja znacaja francuske kulture i francuskog jezika u Europi. Njemacki
jezik govori se izvan Njemacke u nekoliko isto¢noeuropskih zemalja kao i u Austriji

i Svicarskoj, pa su te zemlje prirodni koprodukcijski partneri filmova na njema¢kom
jeziku. S druge strane, producenti iz Ujedinjenog Kraljevstva oslanjaju se na
naviknutost europske publike na gledanje u kinima filmova na engleskom jeziku, kao i

na svjetsku omiljenost nekih britanskih zvijezda.

Neovisno o tome kakve su odnosne strategije europskih zemalja u pogledu

koprodukcije, producenti uvijek imaju isti cilj — za film osigurati status domace
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proizvodnje u svakoj od koprodukcijskih zemalja kako bi ostvarili legitimni pristup
vrijednim potporama filmskoj industriji u tim zemljama i koristili ih za financiranje
filma. U najvecem broju slu€ajeva najbolji nacin za osiguravanje drzavne pripadnosti

u zemlji koprodukcije je kroz sluzbeni medunarodni ugovor o koprodukciji.

Medunarodni ugovori o koprodukciji su bilateralni ugovori izmedu dviju drzava,
od kojih mnogi povezuju europske zemlje. Drugi dvostrani ugovori obuhvacéaju
koprodukcijske odnose izmedu europskih zemalja i izvaneuropskih zemalja, npr.
Francuska je potpisala dvostrane ugovore s priblizno 23 neeuropske zemlje
uklju€ujuéi Kanadu i Indiju. lako se ovi ugovori razlikuju u svojim ocekivanjima i

zahtjevima, oni svi opcenito djeluju prema istim nacelima.

— Zemlje zele da koprodukcijski ugovori tijekom vremena omoguce koriStenje radne
snhage i usluga (i placanje odnosnih poreza i drugih davanja) unutar svojih granica,
a ne gledaju previse blagonaklono na iskljucivo financijske koprodukcije jer one ne

donose Sire koristi u obliku pove¢ane ekonomske djelatnosti.

— Stoga medunarodni ugovori poti¢u koprodukcijske partnere na uspostavljanje

ravnoteze, koliko god je to moguée, izmedu njihovih odnosnih financijskih doprinosa.

— Medunarodni ugovori takoder zahtijevaju od koprodukcijskih partnera da teze
svoje umijetnicke i tehni¢ke doprinose filmu uciniti razmjernima njihovom financijskom

doprinosu.

— Svaki dvostrani medunarodni ugovor odreduje najmaniji financijski doprinos koji

se zahtijeva od svakog partnera. Oni se uobitajeno kreéu izmedu 30 i 40 posto.
Medutim, ako je uklju¢en koproducent u tre¢oj drzavi (kroz medudjelovanje drugih
dvostranih ugovora ili oslanjanje na Konvenciju o kinematografskoj koprodukciji Vije¢a

Europe), ovaj najmaniji postotak doprinosa moze biti i maniji, ¢ak i 20 ili 10 posto.
Ako su ove pretpostavke ispunjene, proizvodnja mozZe dobiti zeleno svjetlo za
kvalifikaciju kao domaca u objema drzavama (ili viSe njih), ¢ime se otvaraju vrata

proizvodnim poticajima koji pomazu pokrivanju znac¢ajnog dijela proracuna.

Koprodukcijski ugovor izmedu ukljuenih partnera opcenito je slozena i podrobno



napisana isprava. Mi ¢emo se ograniciti, u okviru opsega ovog izdanja, na glavna
pitanja koja se odnose na transakcije u vezi s pravima IV-a na filmu i nacina na koji se

ona rjeSavaju.

Lanac pravnih naslova — koproducenti moraju od glavnog producenta, koji je
pokrenuo projekt, pribaviti jamstva da je status svih prava na predloScima (knjigama,
dramskim komadima, scenarijima itd.) bio predmetom utvrdivanja i da su pribavljene

sve nuzne suglasnosti i prijenosi ili licencije kako bi film bio neometan.

Prava na predloScima — najosnovniji ugovor ¢e producenta (ili producente), koji je
odgovoran za pocetno stjecanje prava na predlosku, obvezati na sredstva kojima
¢e povratiti te troSkove razmjerno od ostalih koproducenata (bilo u obliku predujma
ili kroz ugovor za njega da povrati te tro8kove iz proracuna ili dohotka od filma na
prvom mjestu ispred svojih kolega). Nakon toga, prava na predloScima mogu biti
prenijeta na subjekte za posebnu namjenu (special purpose vehicle — SPV), {j.
trgovacko drustvo koje je osnovano posebno za upravljanje koprodukcijom, ili svaki

koproducent moze dobiti licenciju za iskoriStavanje tih prava na odnosnom podrucju.

Autorsko pravo i srodna prava — op¢i pristup sastoji se u tome da koproducenti
dijele prava na predloScima razmjerno svojim doprinosima na filmu. Nositelj
autorskog i srodnih prava na tim predloScima moze biti glavni producent uz
suglasnost ostalih koproducenata, $to je svrhovitije u uspostavljanju bankovnog
ulaganja u ugovore o distribuciji i prodaiji, jer sve banke zahtijevaju sredstva

osiguranja trazbina na autorskom i srodnim pravima radi osiguranja svojih kredita.

Glede autorskog i srodnih prava na samom filmu, koproducenti ¢e uobiajeno biti
sunositelji tih prava s u€inkom da autorsko pravo i srodna prava kao i sva povezana
imovinska prava beskonacno pripadaju koproducentu A u zemlji A, i jednako tako
koproducentu B u zemlji B. Za ostatak svijeta,oni su sunositelji tih prava s time da
se cjelokupni neto profit od prodaja (viskovi) dijeli izmedu koprodukcijskih partnera

razmjerno njihovom financijskom doprinosu u proracun filma.

Daljnja mogucnost je da autorsko i srodna prava na cijelom filmu budu predmetom
priviemenog prijenosa na jednog ili drugog koproducenta koji to moze zahtijevati kako

bi se uspjesno prijavio za porezne poticaje na ulaganja na podrucju svoje zemlje.
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Filmska glazba — sva glazba koja se koristi na filmu mora biti predana svakom
koproducentu nakon utvrdivanja pravnog statusa prava na njoj, kao i popis svih
glazbenih djela iz filma u obliku metapodataka (cue sheet) radi uporabe od strane

domaceg distributera u zemlji (ili zemljama) koprodukcije.

Prava jamca dovrsenja — iako prava trgovackog drustva koje jamci dovrSenje nisu
stricto sensu prava |V-a, oslanjanjem na njih oni preuzimaju film od koproducenata,
Sto zauzvrat utjeCe na mogucénost producenata da nastave s nadziranjem prava
iskoristavanja dovrSenog filma (ako jamac uspije dovrsiti film). Koproducenti ¢e u
svoje ugovore ukljuciti utanacenje prema kojem jamac dovrSenja moze preuzeti
proizvodnju i nakon toga poduzeti potrebne mjere glede dovrSenja, povrata troskova i

prijenosa prava radi osiguranja trazbine.

Koprodukcijske odgovornosti

Primjer: Vjetar koji povija jeam (The Wind That Shakes The Barley) Kena Loacha

Koproducent u stvarnosti dijeli odgovornosti s drugim koproducentima pa je vrlo
korisno u ugovoru o koprodukciji jasno utanaciti koje radnje svaki producent mora
obaviti. Dva producenta koji sklapaju ugovor o koprodukciji odreduju svoje odnosne
obveze i osnove financijskog sporazuma izmedu njih (ij. postotak troSkova proizvodnje

koji bi trebao snositi svaki od producenata).

Zanimljivi primjer filma nastalog u koprodukciji je film Kena Loacha pod nazivom Vjetar
koji povija jeCam (The Wind That Shakes The Barley), koji je osvojio Zlatnu palmu

na Canneskom filmskom festivalu 2006. godine. Film je nastao u koprodukciji koja je
ukljugivala Ujedinjeno Kraljevstvo, Irsku, Njemacku, Italiju i Spanjolsku. Neovisno o
brojnosti zemalja, svih pet koproducenata bili su u moguénosti koproducirati film prema
odredbama Europske konvencije o kinematografskoj koprodukciji iz 1992. godine.
Buducéi da je rije¢ o europskom filmu, filmski proracun bio je srednje velik, a doprinosi

su stizali od razli€itih koproducenata i drugih ulagatelja kako slijedi:

(i) Talijanski koproducent — utanacenja s talijanskim producentom bila su
temeljem iskljucivo financijske koprodukcije koja je zapravo znadila da je
talijanski koproducent financirao 10 posto proracuna filma i stekao prava

iskoriStavanja filma za podrucje ltalije.



(ii)

(iii)

(v)

(vi)

Ujedinjeno Kraljevstvo — aspekti financiranja iz Ujedinjenog Kraljevstva
jednim dijelom su bili razradeni u okviru ulaganja od strane javnog tijela
(UK Film Council) koje je svoj doprinos u proracun dalo kroz kapitalno
ulaganje, a drugim dijelom su bili obuhvaceni pretprodajom prava za

podrudje Ujedinjenog Kraljevstva britanskom distributeru (Pathé Pictures).

Irska — irska filmska agencija (/rish Film Bord) takoder je na raspolaganje
stavila financijska sredstva i proizvodnja se mogla okoristiti poreznim
povlasticama u toj zemlji. Irski koproducenti takoder su ukljudili prodaju
maloj irskoj televiziji u svoje doprinose. Postojao je sporazum o
proizvodnim uslugama izmedu irskih koproducenata i irskog trgovackog

drustva koje pruza usluge kako bi pomoglo u ostvarenju ove strukture.

Njemacka — njemacki koproducent uspio je pribaviti isklju€ivo financijsku
koprodukciju. U zamjenu za financijski doprinos njemacki koproducent
stekao je kinematografska prava na filmu za podrucje Njemacke,
Austrije i germanofonske Svicarske. Njemadki koproducent takoder je
doveo sredstva potpore iz jednog od svojih regionalnih filmskih fondova

(Filmstiftung Nordrhein-Westfalen) u zamjenu za potros$nju u toj regiji.

Spanjolska — $panjolski koproducent stekao je prava za podrugje
Spanjolske i Andore u zamjenu za proradunski doprinos kao iskljugivo

financijski koproducent.

Odredena podrudja svijeta bila su pretprodana, posebice Belgija i njezini
povezani teritoriji te francuski teritoriji (ukljucujuéi francuske domace
teritorije i frankofonu Sjevernu Afriku). Stvar je dodatno sloZenijim ucinila
okolnost da su neki pojedinaéni ulagatelji iz Ujedinjenog Kraljevstva
doprinijeli pokri¢u proizvodnih troSkova i stekli dovrSeni film kako i kada je
bio dovrSen. Jamstvo dovrSenja dalo je trgovacko drustvo Film Finances
Inc, a Royal Bank of Scotland je provela diskonitiranje ,pretprodaja“ uzevsi

uobiCajeno osiguranje trazbine na fizickom filmskom materijalu i pravima.
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U samom ugovoru o koprodukciji, kao i u razradi pitanja, kao $to su proraéun i

razni financijski doprinosi koje su osigurali razli¢iti koproducenti, posebna pozornost
posvecena je postotku autorskog i srodnih prava i prava vlasnistva na fizickom
materijalu. Ugovor je nadalje rasporedio prava distribucije izmedu razli€itih stranaka u
skladu s komercijalnim sporazumima jer u biti koprodukcija znaéi da su koproducenti
sunositelji prava distribucije. Uobi€ajeno je u viSestranoj koprodukciji da se jedna
stranka imenuje agentom koji sklapa ugovore za ostatak svijeta i osigurava angazman

agenta za prikupljanje sredstava.

Svaka stranka dopustila je drugim koproducentima pristup svojim radunima i
postavljena su stroga vremenska ogranienja za dostavljanje financijskih izvje$¢a radi
ispitivanja od strane razli€itih javnih tijela. Pretjerano troSenje i preskromno troSenje
razradeni su do pojedinosti. Pretjerano troSenje bi u pravilu bilo rijeSeno tako da bi
koproducenti izvrsili placanje razmjerno svojim odnosnim financijskim doprinosima

u proracun, dok bi preskromno troSenje bilo rijeSeno povratom takoder na osnovi

razmjernosti.

Ugovor o koprodukciji predvidao je sporazum glede smjestaja, snimanja na odabranim
mjestima, zajedno s montaZzom, snimanjem zvuka i postproizvodnim radnjama, sve
u skladu s odnosnim domacim zahtjevima i Konvencijom. Izvorni negativ filma bio je

¢uvan u odabranom laboratoriju i drugi su mu producenti imali pristup.

Ugovor je takoder odredio identitet, drzavnu pripadnost i obveze razli€itih osoba koje su
trebale biti angazirane za rad na filmu. Sve vazne odluke koproducenti su trebali donositi
zajednicki savjesno i posteno, ali u slu€aju da odlu€ivanje dode do mrtve tocke odluka
odabranog producenta je prevladala. Takoder su navedene i posljedice uskrate potvrde
nekoj ugovornoj odredbi od strane javnog tijela kod kojeg bi koprodukcija trebala biti

registrirana.
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U okviru ove konkretne koprodukcije, odredeni broj pitanja zahtijevao je promisljanje,

uklju€ujuci:

(i) Valuta — najveci dio tro8kova bio je u eurima, ali postojao je i troSak u
Ujedinjenom Kraljevstvu i za proizvodnju je bilo potrebno osigurati da
prora¢un sadrzi dovoljno sredstva za britanske sastavnice kako bi se

pokrile moguce promjene tecaja.

(i) Snimanje — bilo je odluéeno da, s obzirom na temu, snimanje treba

obaviti u Irskoj — Sto je i bilo u Corku.

(iii) Bitni sastojci — zbog svojeg ugleda Ken Loach smatran je ,bitnim
sastojkom* i bio je pokriven osiguranjem. To je u biti znacilo da ako
mu se dogodi bilo $to nepovoljno pa nije u mogucénosti nastaviti rezirati
film, ulagatelji bi imali pravo obustaviti proizvodnju i potrazivati svoje

dotadasnje troSkove od osiguravatelja.

(iv) Zasluge — posebna priznanja zasluga zahtijevali su UK Film Council, Irish
Film Board i Filmstiftung Nordrhein-Westfalen. One su se trebale unijeti u
film prema posebnim odredbama. Posebno priznanje zasluga trazili su i
mediji, koji su predujmili odredene iznose za proizvodnju putem Europske

komisije, a u okviru Information Society Media Programme.

Cilj ovog poglavlja bio je novopridoSlicama u svijet filmske proizvodnje pruziti osnovne
upute o nacinima na koje trebaju ploviti sloZzenim sklopom moguénosti na medunarodnom
filmskom trziStu i o nacinima na koje trebaju koristiti svoja prava IV-a kako bi u tom smislu
ostvarili njihovu strateSku snagu. Danas se opcenito o ovim pravima pregovara radi
uporabe u vrijednosnom lancu koji se malo mijenjao u proteklih 20 godina. U zakljuécima
koji slijede istrazujemo na koji nacin pojava interneta i mreza digitalne distribucije
redefinira ovaj stari poredak i postavlja izazove pred filmske producente koji bi trebali

osmisljavati nove modele za ostvarivanje pune vrijednosti prava IV-a.
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ZAKLJUCAK

Velika virtualna trznica filmova?

Malo je poznata Cinjenica da je jedan od najuspjesnijih DVD-a pustenih u javnu
distribuciju 2005. godine u Ujedinjenom Kraljevstvu bio amaterski film kojeg je snimio
poljoprivrednik iz Juzne Engleske u kojem je hvalio talent odredene pasmine pasa da
odrzava stado na okupu. Kao $to su Citatelji mogli zakljuciti, uspjeh filma nije odreden
pametnom marketinskom kampanjom niti lijepim oblikovanjem i skupom opremom

velikog proizvodaca videa. Istini za volju, nitko u ,stvarnoj video industriji nikada nije

¢uo za postojanje skromnog filma proizvedenog kod kuée dok se nisu pocele Siriti

price o rekordnom broju otpremljenih jedinica. Pa kako je onda sve to postignuto? Vrlo
jednostavno, putem internetske stranice koju su oduSevljeni poljoprivrednici i ljubitelji pasa
mogli posjetiti i s koje su mogli poslati svoje narudzbe za kupnju fizickog primjerka videa.
Ali pri¢ekajte do sljedece godine i vidjet ¢ete da se ovi pazljivi promatraci radnih pasa nece
trebati zamarati ¢ekanjem omotnice u svojem postanskom sanduci¢u. Jednim klikom miSa
na svojem racunalu bit ¢e u mogucnosti preuzeti na ¢vrsti disk primjerak videa i zadrzati

ga sve dok njihova internetska licencija sa seoskim video amaterom to dopusta.

Pri¢a o tome kako je jedan usko specijalizirani video proizvod postao najprodavaniji
uz gotovo nikakve marketinske troSkove je simboli¢ka pri€a o eri internetskog videa.
Sama Cinjenica da je njegov pastirski autor mogao proci kroz tradicionalno skupa vrata
koja vode do trzidta i obracati se izravno svojoj publici koja ima posebno zanimanje za
predmetnu temu, upuéuje na to da u eri interneta ekonomska teorija o dugom repu nije

vise akademski model ve¢ opis trenutacne stvarnosti.

Dugi rep pretpostavlja da dok je god troSak pristupa trzistu visok, ponuda audiovizualnih
proizvoda bit ¢e sklona podupiranju prvenstveno ,uspjesnica“, tj. onih za koje je vjerojatno

da ¢e biti primamljivi najSirem broju potro$aca u najkracem moguéem razdoblju. U




tradicionalnoj fizi¢koj distribuciji filmova, troSak pristupa trzidtu je znacajan. Prosjecni
tro8ak marketinga hollywoodskog filma na primarnom trzistu (kinematografi) danas je
34,5 milijuna USD (iznos naveden u MPAA, 2006.) (tj. ne uklju€ujuéi negativne troskove
koji su 2006. godine u prosjeku iznosili 65,8 milijuna USD) samo za pustanje u javnu
distribuciju u kinima u SAD-u. Cak i za niskobudZetne filmove proizvedene $irom svijeta
tro8ak pustanja u javnu distribuciju u kinima visok je i rijetko ikad naknaden u cijelosti
kroz dohodak ostvaren od prodaje kino ulaznica. Sli¢no tome, trzidte videa/DVD-a
zahtijeva gomilu unaprijed snimljenih jedinica odaslanih video trgovinama o velikom
troSku bez jamstva da ¢e potraznja pokriti ili premasiti troSak. Kada su troSkovi stavljanja
na trziste tako opipljiva prepreka, relativni troSak umnozavanja, skladistenja i marketinga
¢ak i malog broja jedinica filmskog naslova koji je priviaan samo malom, specijaliziranom
dijelu publike, nema ekonomskog smisla. Prema tome, moZe se tvrditi da u okviru
infrastrukture fiziCkih kopija velika potraZznja za specijaliziranim proizvodom iz dijelova

potroSackog trZidta ostaje nedostizna.

Pojavom Sirokopojasnog interneta sve se pocelo mijenjati. Ako bi sve $to bi danas

ili u bliskoj buduénosti distributer traZio bila internetska stranica s tehnologijom koja
dopusta preuzimanje na &vrsti disk ili video streaming izravno prema potrosacu, troSkovi
skladitenja potpuno nestaju, kao i troSkovi umnozavanja. Ostaju marketinski troskovi,
ali relativni troSak reklamiranja putem traZilica (ili hiperpoveznica ugovorenih s tre¢im
osobama) jo$ uvijek je povoljniji od osakacujuéih naknada za reklamiranje na velikim
plakatima ili u tridesetosekundnim televizijskim spotovima. S ovom tehnologijom postaje
moguce da filmovi, za koje je vjerojatno da ¢e privu¢i manju razinu potraznje tijekom

duljeg vremenskog razdoblja, imaju svoj jaki ekonomski smisao. Dugi rep je stigao.

Hoéemo li dakle u svijetu povezanom Sirokopojasnom vezom vidjeti novu vrstu
producenata? Hoce li taj novi prototip ne samo proizvoditi filmove, veé i preskakati
distribucijske posrednike dajuéi licencije za prava za video na zahtjev izravno internetski
umjesnim potroSa¢ima? Mozda ¢e buduénost izgledati bas tako. Medutim, producenti
kojima je ova dubinska promjena novost i koji su motivirani razmisljati stratedki o
upravljanju svojim pravima IV-a moraju promisliti o brojim drugim pitanjima.
Kinematografski ,prozor‘ moze biti predodreden za vrlo dinami¢no postojanje
usporedno s internetskim videom na zahtjev. Tome je razlog ne samo priviacnost kina
kao ,potroSackog iskustva kojem se najlakSe prepustiti, nego i korjenitih promjena u

kinematografskoj tehnologiji. Naime, pojava digitalnih kina dopusta smanjenje troSkova
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umnoZzavanja i postupanja, dok, posebice upotrebom izravnih satelitskih prijenosa filmova
na sigurne posluzitelje u kinima, kina postaju i otpornija na piratstvo i sposobnija usvojiti

prilagodljivije rasporede kako bi zadovoljila $iri raspon potroSackih ukusa.

Vjerojatno je da ¢e s vremenom ,prozor* koji predstavlja internetski video na zahtjev
istisnuti vecinu trenutaénih ,prozora“ kuéne zabave, posebice unajmljivanje DVD-a,
trenutane sustave pla¢anja po gledanju i kodiranu televiziju dostupnu uz placanje.
Mogudi ishod je da ¢e vrijednosni lanac postati jednostavniji, s kinematografskim
Lprozorom* koji slijedi prodaja videa/DVD-a (mnogi potroSaci i dalje ¢e Zeljeti imati svoj
Llastiti“ primjerak filma kao $to imaju knjigu), internetski video na zahtjev te u konacnici

slobodnodostupnu televiziju.

Buduéi da pustanje u javnu distribuciju u kinima viSe neée biti obvezatni prvi ,prozor*

za sve filmove, pustanje filmova u javnu distribuciju istovremeno u razli¢itim dijelovima
vrijednosnog lanca prava moglo bi postati ucestalije. Pri takvom pristupu, cjenovna
diskriminacija zamijenit ¢e uzastopna pustanja u distribuciju, tj. ugovori izmedu
distributera mogli bi biti takvi da potroSaci placaju premiju za pristup filmu putem
internetskog videa na zahtjev dok je film jo$ u kinima, ne bi li kinematografskom ,prozoru*
dali konkurentnu prednost itd. Medutim, pristup pustanja filma u javnu distribuciju
istovremeno u vise medija ne dopusta toliko uc¢inkoviti povrat Sirom vrijednosnog lanca
kao Sto su to do sada dopustali uzastopni ,prozori“. Spomenuti u€inak bi ipak mogao biti
izbjegnut uslijed €injenice da je taj pristup djelotvoran nacin izdavanja filma prije negoli

zapoc¢ne natjecanje s audiovizualnim piratima.

Ovo korjenito preoblikovanje vrijednosnog lanca filmskih prava donosi vazne prijelazne
izazove: Producenti bi se trebali upitati koje ¢e nepredvidene nepovoljne ucinke

(Cak i ako su privremeni) smanjenje, primjerice kinematografskog ,prozora“, imati na
sposobnost tradicionalnih distributera da udu i rizike novih filmskih proizvodniji. | dok
internetska distribucija poc€inje nalikovati u€inkovitom sredstvu za dopiranje do potroSaca,
trZite je jo$ uvijek u povojima jer tehnologija je ¢esto nepouzdana, a dohodak od takvih
oblika distribucije jo§ uvijek je izuzetno mali. | dok prijete stezanjem ostalih ,prozora“ s
usputnim nepovoljnim u€inkom na visinu predujmova za tradicionalna prava, internetski
operateri koji pruzaju usluge videa na zahtjev nece biti, joS barem odredeno vrijeme, u
mogucnosti svojim ulaganjima zamijeniti te opadajuce izvore iskoriStavanja prava. To ¢e

cjelokupnu filmsku industriju staviti u vrlo osjetljivi polozaj.



Kako dolazimo do kraja ovih opéih zaklju¢aka o budu¢im smjerovima razvoja, Zeljeli
bismo ostaviti Citateljima kratki popis to€aka koje bi mogli razmotriti prilikom davanja
licencije internetskim operaterima u ovom nepredvidljivom prijelomnom trenutku u
preoblikovanju filmskog vrijednosnog lanca. Nadamo se da ¢e biti od koristi onim
producentima koji su voljni upustiti se u nesiguran poslovni potez kojime se filmovi ¢ine

dostupnima putem ove brzo promjenjive i uzbudljive tehnologije.

Vjerojatno Ce trebati posebno pregovarati o internetskom ,prozoru® kako njegovo
postavljanje ne bi nastetilo licencijama danima za druga prava i njihovim pripadaju¢im
Lprozorima“ iskoristavanja. Mozda bi bilo preporucljivo smjestiti ga na sadasnje mjesto
tradicionalne usluge plac¢anja po gledanju, tj. nekoliko mjeseci u ,prozor* pustanja u
javnu distribuciju u kinima i prije iznajmljivanja i prodaje DVD-a kao i svih televizijskih
sprozora“ (slobodnodostupnih i dostupnih uz placanje). To ¢e osigurati da se producent
ne liSi mogucnosti davanja licencija onim primateljima licencija koji se nalaze nize u

vrijednosnom lancu ili da ne bude svjedokom znac¢ajnog smanjenja vrijednosti tih prava.

Trziste internetskih prava je u pionirskom stadiju i mijenja se velikom brzinom. To znaci
da trgovacka drudtva, poslovni modeli i tehnologije koji su trenutacno na trzistu mozda
nece biti tamo nakon godine ili dvije. U tom smislu, producent moze smatrati razumnijim
ugovaranje kratke licencije i oduprijeti se pritiscima novih operatera internetskih videa na

zahtjev koji Zele stvoriti katalog i poku$ati zaklju€ati filmove u dugoro¢nim licencijama.

IskljuCivost je svetinja u starom vrijednosnom lancu. No ne mora biti tako (za sada) u
internetskim poveznicama videa na zahtjev. Tome je tako jer samo mali broj usluga dopire
do znacajnih trzidta. S obzirom na navedeno, davanje isklju€ivih licencija moze sprijeciti

iskoriStavanje do najve¢e moguce mjere prava u ovom dijelu trzista.

Za razliku od tradicionalnog satelitskog kodiranog emitiranja, pomoc¢u do sada dokazane
i isprobane tehnologije producent koji daje licenciju pruzatelju usluga internetskog videa
na zahtjev trebao bi uloZiti odredeni stupanj pozornosti u vezi s tehnoloskim sustavom
koji potroSaCima daje licencije preko etera i onemogucéava nezakonito kopiranje i
redistribuciju. Davanje licencija za koriStenje na nesigurnim tehnologijama moze dovesti

do nezeljenog ,curenja“ omogucavajuci nezakonito kopiranje i optjecaj filma.

Vrlo vaZzan aspekt ove nove vrste licencija je odredivanje samo onih radnji koristenja koje
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ugovor obuhvaca, kao i koje vrste uredaja se mogu rabiti u tom postupku. Postavljaju
se pitanja: Obuhvaca li ugovor preuzimanje na &vrsti disk radi ,kupnje® i preuzimanje na
¢vrsti disk radi iznajmljivanja? Obuhvaca li ugovor video streaming itd. ili su dopustene
samo odredene uporabe? Koje je razdoblje u kojem potroSa¢ moze koristiti film (dani,
tjedni, stjecanje prava)? Ovlaséuje li davatelj licencije videa na zahtjev potro$aca za
ponovno gledanje na uredajima koji su razli€iti od kuénog osobnog racunala i televizije?
Uklju€uju li preuzimanije ili streaming na prenosive uredaje kao $to su to mobilni telefoni
ili prikazivaci ugradeni u automobile? Je li dom pretplatnika odreden samo kao njegovo

primarno mjesto boravka ili se moze sadrzaj vrtjeti na uredajima u drugom domu?

Jasnoca je takoder bitna u odnosu na placanja slijedom dane licencije. Gotovo da nitko
na trZistu internetskog videa na zahtjev ne placa predujmove za prava iskoristavanja,
jednostavno stoga to su prihodi vrlo ograni€eni. Producenti bi mozda Zeljeli upoznati
se s pojedinostima operaterove cjenovne politike prema potroSacima i ugovoriti udio u
dohotku s osnove tantijema. Ako operater djeluje na temelju pretplate, a ne pla¢anja po
gledanju, producent ¢e uobicajeno dobiti udio u prihodu od sveukupnih pretplata, a ne

tantijeme za svako koristenje.

Ove zavrsne napomene mogu se Ciniti nejasne i preuranjene mnogim producentima koji
rade u zemljama u kojima je Sirokopojasna infrastruktura u nastanku, dok su tradicionalni
Lprozori“ korodirali uslijed piratstva. Medutim, primjecujemo da, usprkos svom bljestavilu

i novosti Sirokopojasnog interneta kao sredstva filmske distribucije, strateSka struénost
producenta u davanju licencija za prava IV-a ostaje primjetno sli€ha onoj koju bi rabio u
tradicionalnom vrijednosnom lancu. Ako postoji jedna misao vodilja koja proZima cijelo
ovo izdanje, onda je to tvrdnja da za kreativnog filmskog poduzetnika prava 1V-a nisu
samo teorijska tema. Ona su Zivi materijal na kojem pociva njihov osobiti poziv, dinami¢na
struja koja ih postupno i pazljivo vodi prema ispunjenju jedinstvene stvaralacke vizije i

njezinog izrazavanja u neponovljivom djelu, koji je posljedica suradnje brojnih sudionika.

Nadamo se samo da je ovaj presazeti uvod u IV i postupak proizvodnje filma razotkrio
barem ponesto od sloZenosti ustrojstva IV-a u pozadini proizvodnje ¢ak i najjednostavnijih
i najjeftinijih filmova. Takoder se nadamo da, time 8to nismo ublaZili vaznost klju¢nih
izazova u okviru poslovnog pothvata filmske proizvodnje, smo uspjeli Citateljima uliti dozu

realizma istodobno njegujuéi njihove istinske teznje.



DODATAK

Pojmovnik izraza iz filmske proizvodnje

,»A” lista: redatelj ili zvijezda ¢ija prisutnost na filmu osigurava njegovu priviaénost za

ulagatelje i/ili distributere.

Agent za prikupljanje sredstava: stranka u odnosu zastupanija ili slic(nom odnosu
ugovorenom radi provodenja prikupljanja prihoda od iskoristavanja filma i
raspodjele tih prihoda ulagateljima u film. Agent za prikupljanje sredstava
takoder raspodjeljuje neto profit.

Akreditiv: bankovni instrument uobiCajeno izdan od strane distributera koji
producentu dopusta da Osnovno jamstvo bude pra¢eno nov€anim tokom
putem banke.

Bruto pogodbe ili prilagodeni bruto: izravna participacija glavnog ulagatelja ili
talenta u prvom prihodu.

Crossover Film: niskobudzetni film s neobi¢énom crtom koji uspijeva privu¢i mnogo
Siru publiku negoli §to je izvorno zamisljeno.

Deset-postotnici (ten-percenters): slengovski izraz za agente talenata i pisaca.

Dialoguiste: pisac dijaloga.

Dodatna naknada: sli¢no tantijemama, a koristi se uglavhom u zemljama
sa sustavom droit d’auteur kako bi se oznacilo udio u prihodima od
kinematografskog prikazivanja.

Droit d’auteur: pravo autora da se pozove na svoje autorstvo i moralna prava na
djelima koja stvori; prevladavajuce u zemljama poput Francuske, Italije itd.

Dugi rep: u trgovackom smislu, izraz koji je smislio Chris Anderson kako bi opisao
proizvode za kojima je mala potraznja ili koji se prodaju u malim koli¢inama,
ali koji zajednicki mogu zauzeti dio trzista koji je konkurentan ili premaSuje
nekolicinu trenutacnih bestselera ili blockbustera.

Eskalator: bonusno plac¢anje producentu ili sudionicima ako su zadane razine
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ostvarenja premasene ili su osvojene nagrade.

Filmski treatment: kratko pismeno od oko 10-20 stranica koje naznacduje izgled i
oblik namjeravanog scenarija za dugometrazni igrani film.

Financiranje duga: financijska sredstva pozajmljena producentu Ciji povrat je na
prvoj poziciji.

Financiranje ,,praznine“: financijska sredstva (uobi¢ajeno zajam) u zamjenu za
~heprodana“ podrucja.

Glacanja: kra¢i angazmani pisca radi poboljSanja dijelova ili tema u scenariju
neposredno prije financiranja ili proizvodnje.

Grubi rez: rani rez filma u stadiju postproizvodnje.

Imovina: scenarij, prica ili drugi materijal za koji producent ima opciju ili ih kupi radi izrade
filma.

Industrija u garazi: bilo koja mala, niskoprofitna, na jednu zemlju ograni¢ena
industrija koja se oslanja na skromni kapital i domaca trZidta da bi preZivjela.

Ispod crte: stavke u filmskom proracunu koje se odnose na iznose placene
osobama koje su dale svoje doprinose na filmu, a koje su angazirane u okviru
rada po narudzbi.

Isporuka: tehnicka isporuka dijelova filma distributerima i/ili ulagateljima kako bi on
mogao biti ,prodan® i/ili distribuiran.

Iznad crte: stavke u filmskom proradunu koje se odnose na iznose placene kljuénim
talentima i nositeljima prava, a koji Cesto takoder participiraju u profitu.

lzrada primjeraka i reklamiranje: investicija u pustanje filma u javnu distribuciju u
obliku fizi¢kih primjeraka toga filma i troSkovi povezani s marketingom toga
filma.

lzvrsni producent: obi¢no producent Cija je osnovna zadaca financiranje filma.

Jamstvo dovrsenja: posebno proizvodno osiguranje koje jam¢i pravovremenu
isporuku filma unutar dogovorenog proracuna.

Kapitalno ulaganje: ulaganje koje privlaci znacajni dio profita filma, ali nadoknaduje
dug natrag.

Kontrola: pravna kontrola nad pravima na filmu koja osigurava ispunjenje ugovornih
obveza.

Koprodukcija: film koji ujedinjuje kreativne, proizvodne i/ili financijske ulazne
vrijednosti s viSe dva ili viSe podrucja.

Lanac pravnih naslova: ugovori i dokumentacija koja toéno pokazuje na koji nacin

su prava koja su predmet projekta pod nadzorom producenta.



Licencija: vremenski ograni¢eno ustupanje prava.

Linijski producent: nekreativni producent angaziran u okviru rada po narudzbi, koji
je odgovoran za uredno upravljanje proizvodnjom na dnevnoj osnovi.

Medunarodni ugovor o koprodukciji: medudrzavni sporazum koji odreduje nacin
na koji koprodukcija mora biti organizirana kako bi mogla koristiti domace
poticaje.

Moralna prava: prava autora djela (uobi¢ajeno redatelja) na nadzor nad kona&nim
izgledom i oblikom djela.

Neto profit: profit koji se vraca producentu filma.

Obicajnopravna prava: u okviru IV-a u filmskoj proizvodniji, obi¢aj u zemljama
poput Ujedinjenog Kraljevstva i SAD-a, da je producent autor djela i nadzire
njegov konacni izgled i oblik.

Oboriva: prava odredenog nositelja propisana zakonom koja mu omogucavaju
zadrzavanje svojih moralnih prava.

Odgode ili odlaganja: odgodena plac¢anja ili naknade koje se plaéaju dobavljacu ili
osobi koja daje doprinos na filmu ako i kada producent primi prihode od filma.

Odvojena prava: licno zadrzanim pravima, ali ih stjeCe pisac ili nositelj prava u
okviru rada po narudzbi.

Opcija: instrument putem kojeg producent nadzire imovinu u ograni¢enom razdoblju
prije donoSenja odluke o ,kupnji“ tih prava.

Osnovno jamstvo: financijska sredstva obecana u zamjenu za iskoriStavanje filma
na nekom podrucju i/ili mediju.

Paket: sastoji se od ¢imbenika kao Sto su iskazi interesa za jedan ili viSe glavnih
glumaca i povezivanje redatelja uz projekt.

Participacija: udio u neto profitu &iji je vlasnik osoba koja daje kreativni ili financijski
doprinos filmu.

Predujam: iznos plaéen u gotovini za prava distribucije filma za odredeno podrucje i/
ili medij.

Plafon: uobi¢ajeno, ograni¢enje za ,prodajne” ili distribucijske troSkove koje ne smije
biti prema&eno bez dopustenja producenta.

Pogodba o distribuciji (output deal): unaprijed ugovorena pogodba uobi¢ajeno
izmedu studija ili velikih producenata i domacih distributera i/ili organizacija za
radiodifuziju osiguravajucéi sigurnost distribucije.

Prava: prava na sadrzaju filma.

Prava na zivotnu pricu: pravo preto iti stvarno zivotno iskustvo Zive osobe u igrani
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oblik.

Prvopregovaranje i prvostjecanje: pravo fizicke osobe ili trgovackog drustva na
prvu priliku za podnosenje ponude radi stjecanja prava i posljednju priliku za
podnosSenje ponude kojom se dostize ponuda tre¢e osobe.

Prvo mjesto: financijska sredstva koja prva izlaze nakon prikupljanja prihoda.

Pretjerano trosenje: bilo koji troSkovi nastali u dovrSenju i isporuci filma koji
premasuju iznos dogovorenog budzeta, ukljuCujuéi bilo koje nepredvidene
iznose.

Predproizvodnja: priprema i organizacija filma koja prethodi po¢etku snimanja.

Primarna, sekundarna i sporedna prava: ,prozori“ prava uobi¢ajeno odredeni
uzastopce kao kinematografska, video/DVD/TV i druga (zrakoplovi, izdavastvo,
roba koja se temelji na filmu itd.).

Pocetak snimanja: razdoblje tijekom kojeg se snima prva scena i prvi glumci.

Prodaja: distribucija VHS-a/DVD-a slijedom koje kupac postaje vlasnikom jedinice na
kojoj je pohranjen sadrzaj.

»Prodajni‘ agent: trgovacko drustvo osnovano da bi za racun producenta
.prodavala“ prava distributerima Sirom svijeta.

Producent: osoba ili trgovacko drustvo odgovorno za proizvodnju filma; uobiajeno
nadzire prava.

Proizvodni bonus: dodatni iznos pla¢en scenaristu ili nositelju prava prvog dana
snimanja.

Proizvodni proracun: troSak proizvodnje i dovr$enja filma.

Proizvodna osiguranja: standardna osiguranja filmske proizvodnje na koja obvezuje
jamstvo dovrsenja koje pokriva sve rizike povezane s proizvodnjom, poput
bolesti, pozara, krade itd.

Pravo prerade: pravo producenta na preradu scenarija u drugi oblik od onoga koji je
pocetno zamisljen, npr. ne za film nego za televiziju.

Preostale naknade: naknade osobi koja daje doprinos na filmu iz iskoriStavanja
filma; uobi¢ajeno nametnuta i nadzirana kroz sporazume sa sindikatima.

Prijenos projekta: unaprijed ugovoreni postupak za povratak prava na autora po
isteku opcije ili licencije.

Predlozak: materijal ili pri¢a koja €ini osnovu scenarija.

Preskromno troSenje: bilo koja razlika izmedu konacnih tro8kova proizvodnje
filma u reviziji i ukupnog iznosa dogovorenog proracuna, uklju€ujuéi bilo koje

nepredvidene iznose.



»Prozor“: vremensko razdoblje u kojem distributer ili organizacija za radiodifuziju
imaju iskljuiva prava iskoriStavanja filma.

Rad po narudzbi (work-for-hire): one osobe koje doprinose filmu i ija prava su
prenijeta na producenta u okviru njihovog ugovora o radu.

Razvoj: odnosi se na vrijeme i radnje nuzne za provedbu filma od zamisli do
dovrdenog scenarija spremnog za snimanje.

Redateljev rez: rani oblik filma koji je pod izravnim nadzorom redatelja.

RSS: raCunalno stvaranje slika.

Simultano pustanje: istovremeno pustanje filma u javnu distribuciju na ve¢em broju
podrudja i, u posljednje vrijeme, na ve¢em broju distribucijskih platformi.

Spec Script: nenaru€eni scenarij pod nadzorom autora koji je nositelj iskljucivih prava
na njemu sve dok nije predmetom stjecanja ili opcije od strane producenta.

Sredstvo posebne namjene (Single Purpose Vehicle — SPV): trgovacko drustvo
s ograni¢enom odgovornosc¢u u Ujedinjenom Kraljevstvu koje je odgovorno za
proizvodnju i isporuku filma.

Sindikacija (syndication): davanje licencije uglavnom za vrlo uspje$ne filmove
domacim mrezama televizijskih organizacija za radiodifuziju u SAD-u.

Tantijema: iznos koji se nositelju prava placa kao udio u filmskom iskoristavanju u
odredenom mediju.

Tent Pole: ona mala koli¢ina od 5-6 filmova godi$nje o Cijem uspjehu ovise studiji u
SAD-u.

Visak: bilo koji iznos pla¢en bilo kojem ovlasteniku na prihode od filma nakon
nadoknade troSkova proizvodnje i bilo kojih iznosa na koje prava polazu
ulagatelji.

Zavrsni rez: pravo redatelja, producenta ili ulagatelja (ili kombinacije svih triju osoba)
na odobravanje konacnog izgleda i oblika filma.

Zadrzana prava: ona prava koja scenarist ili spec script ili nositelj prava moze
zadrzati za sebe prilikom davanja opcije ili licencije; Cesto su to prava na

preradu za radijski ili kazaliSni komad.

I Tri, dva, jedan — snimaj! — Prava |IV-a i postupak snimanja filma

95



96

I Tri, dva, jedan — snimaj! — Prava IV-a i postupak snimanja filma

ZAHVALE

Autori se Zele zahvaliti sljede¢im osobama i organizacijama za njihovu pomoc i

podrsku u pripremi ovog izdanja:

= Muhammad Ramzy, El Nasr Films, Kairo

= Valérie Lépine, Glavni direktor, International Federation of Film Producers
Associations (FIAPF), Pariz

= Richard Moxon, Davenport Lyons, London

= Philippe Carcassonne, Ciné B, Paris

= Pooja Bedi, Film Finances, Mumbai

= Bobby Bedi, Kaleidoscope Entertainment, Mumbai

= Sanjeev Wasswas, AP Film Distribution, Chennai

= Matthew Justice, Films, London

= Marc Samuelson Productions, Samuelson Productions, London

= Shira Perlmutter, International Federation of Phonograph Industries (IFPI),
London

= Francois Hurard, Centre National de la Cinématographie (CNC), Paris

s Charlotte Lund Thomsen, International Video Federation

= Andrew Chowns, PACT, London

= Terry lllot, Bridge Media, London

= Angus Finney, Bristol

= Andy Patterson, Archer Street, London
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