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Wstep

Film pojmowany bywa przede wszystkim jako fenomen artystyczny, dzieto
sztuki, element kultury. Przez film s3 wyrazane emocje o bardzo réznym charak-
terze. Podobnie jak rézne emocje sg przedmiotem przekazu literackiego, prozator-
skiego badz poetyckiego. Oczywiscie spetnia on rézne cele: ma dostarczaé rozryw-
ki, bawi¢ i $mieszy¢, przekazywaé wizjg $wiata formulowana przez jego twércow,
przerazaé, komentowa¢, kredli¢ prognozy, oczekiwania, alternatywne wersje hi-
storii, zmusza¢ do refleksji. Film fabularny podejmuje analizg psychologiczna fik-
cyjnych bohateréw badZ stara si¢ dociec motywéw postgpowania rzeczywistych
uczestnikéw réznych zdarzer historycznych, uczy¢, wychowywaé badZ jedynie
przekazywa¢ informacje o florze, faunie, zjawiskach atmosferycznych badz wypad-
kach politycznych. Film odgrywa takze wazna rolg polityczna i propagandowa, na
zwracano wielokrotnie uwagge w literaturze. Moze mie¢ w zwiazku z tym charak-
ter komercyjny badz niekomercyjny. Stuzy jednak, jak rzadko ktéry rodzaj szeuki,
ksztaltowaniu §wiadomosci politycznej, spotecznej, narodowej i kulturowej. Jest
doskonatym narz¢dziem agitacji, na co zwrécono juz uwagg do$¢ wezesnie. Jest
wigc film instrumentem polityki, ale przede wszystkim jest lub stara si¢ by¢ dzie-
tem sztuki. W tej plaszczyznie film stanowi pole zainteresowania filmoznawcéw,
medioznawcdéw, kulturoznawcéw, specjalistéw z zakresu propagandy. Oczywiscie
moze petni¢ i pelni, niekiedy zreszta wyltacznie, funkcje reklamowa, stajac sie tej
sytuacji obiektem badan specjalistéw, zajmujacych si¢ ta dziedzina.

Zwracajac uwage na film jako dzielo sztuki oraz na jego zlozone cele i zadania,
zapomina si¢ zwykle, ze jest to takze obiekt bedacy przedmiotem obrotu oraz dzielo
podporzadkowane prawu autorskiemu. W przesztosci nie zauwazano jednak, ze film
jest bardzo specyficznym utworem, nie zawsze dostrzegano ztozonos¢ dziatar, w wy-
niku ktorych powstaje i zwiazanych z tym probleméw, dotyczacych praw twércow.
Dtugi czas negowano istnienie prawa filmowego jako dyscypliny badz subdyscypliny
naukowej. W chwili obecnej w doktrynie niemieckiej, francuskiej, wloskiej i ame-
rykanskiej nie ma w gruncie rzeczy watpliwosci co do tego, ze wyksztalcita si¢ nowa
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dyscyplina lub ewentualnie subdyscyplina naukowa — wyrosta z prawa autorskiego.
W duzej mierze negowanie faktu, ze prawo filmowe osiagnelo taki status jest efektem
zaprzeczania, ze prawo ochrony wiasnosci intelektualnej, a w jego ramach m.in. pra-
wo autorskie — zwigzane, czego nie mozna negowa¢, z prawem cywilnym, ale przeciez
nie tylko — stalo si¢ odrebng dyscypling naukowa. Z podobnymi ktopotami zmaga
si¢ prawo medyczne, ktérego istnienia jeszcze pigédziesiat lat temu w ogéle nie za-
uwazano. Stwierdzajac powyzsze, trzeba zawazy¢, ze film jest przedmiotem regulacji
nie tylko krajowych, ale i norm, ktére powstaly i istnieja w obszarze powszechnego
(uniwersalnego) prawa migdzynarodowego publicznego oraz, co szczegélnie waz-
ne, praw regionalnych w odniesieniu do Europy — Rady Europy, Unii Europejskiej
i w mniejszym stopniu OBWE. Mimo ze istniejace w ramach tych systeméw akey
normatywne wydaja si¢ by¢ wzgledem siebie kompatybilne i wyrazaja w nieco innych
sformutowaniach w gruncie rzeczy podobne myili, to godzi si¢ jednak zauwazy¢, ze
przepisy Unii Europejskiej w wigkszym stopniu od pozostatych systeméw zwracaja
uwage na gospodarcze aspekty produkeji filmowych. System powszechnego (uni-
wersalnego) prawa, zwlaszcza stanowionego pod auspicjami UNESCO, dostrzega
gléwnie aspekty wolnosciowe, podobnie zreszta jak prawo Rady Europy.

Celem pracy jest ukazanie aspektéw prawnych dziatalnosci filmowej, podkre-
$lenie, ze film w obecnej dobie nie powstaje i nie funkcjonuje jedynie w granicach
obowiazujacej ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Zamiarem autorki
bylo zwrécenie uwagi na wszystkie normy wspomnianych wyzej systeméw praw-
nych, ktére z natury rzeczy dotycza twércoéw polskich. Konieczne okazalo si¢ jednak
ukazanie rozwiazan zawartych w pierwszych polskich regulacjach, odnoszacych si¢
do zjawiska filmu, gdyz w duzej mierze zawazyly one na ksztalcie pézniejszych norm
prawnych i na calej koncepcji pojmowania filmu w prawie polskim. Ambicja pracy
bylo ustalenie zakresu praw przystugujacych zaréwno producentowi, jak i wspét-
twércom filmu oraz podjecie dyskusji co do charakteru praw filmowych.

Generalna teza pracy sprowadza si¢ do twierdzenia, ze obecna regulacja praw-
na statusu twércéw utwordw audiowizualnych jest wynikiem dos¢ dtugiego procesu
ewolucji, majacej korzenie jeszcze w ustawie o prawie autorskim z 1926 r., a ktdrej
ostateczny ksztalt zaistnial pod wptywem Konwencji berneriskiej w tekscie paryskim
z 24 lipca 1971 r., a wigc powszechnego (uniwersalnego) migdzynawowego prawa
publicznego, a takze w nastgpstwie rozwiazan prawa Unii Europejskiej oraz Rady Eu-
ropy. Przyjete w Polsce w tej kwestii rozwiazania normatywne sa catkowicie zgodne
z istniejacymi standardami prawnymi, istniejacymi w powszechnym (uniwersalnym)
mi¢dzynarodowym prawie publicznym, jak i w europejskich systemach regionalnych.
Wypada jednak zwréci¢ uwage na fake, ze w systemach tych wzrasta pozycja statu-
su rezysera wobec innych twércéw utworu audiowizualnego. Zaréwno na gruncie
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Konwengji berneriskiej, jak i w dokumentach prawa unijnego okresla si¢ go mianem
»gtownego rezysera”. Wprawdzie terminologia ta nie zaistniata jeszcze w polskich ak-
tach normatywnych, ale znalazla juz obywatelstwo i w doktrynie, i w dorobku pol-
skiej judykatury — w uzasadnieniach licznych orzeczert. Mozna oczekiwaé, ze w tym
wzgledzie nastapia, za jakis czas, zmiany w odpowiednich przepisach.

Tak sformutowanej tezie towarzyszy pi¢¢ hipotez badawczych. Pierwsza z nich
wychodzi z zalozenia, ze ksztalt normatywny polskich rozwiazan prawnych w za-
kresie prawa do utworéw audiowizualnych (prawa filmowego) jest wypadkowa
zmian organizacyjnych i technologicznych w zakresie produkeji utworéw audio-
wizualnych. Ich efektem jest zwigkszanie si¢ liczby specjalistéw wspdtpracujacych
przy powstawaniu utworéw audiowizualnych, przy czym nie da si¢ zaprzeczy¢, ze
dziatalno$¢ wiekszodci z nich, chociaz nie zawsze i nie w catosci, ma charakter
tworczy. Ksztalt art. 69 p.a.p.p.!, kluczowego w zakresie ustalenia grona oséb wno-
szacych twérczy wkiad w powstawanie takiego utworu, daje praktyczng mozliwosé
rozszerzania tej grupy o dodatkowe, niewymienione w zawartym w tresci przepisu
nieenumeratywnym wyliczeniu. Oczywiscie ewentualne zmiany przyjetego rozwia-
zania mogg zostaé poprzedzone stanowiskami judykatury.

Kolejna hipoteza odnosi si¢ do statusu prawnego producenta. W chwili, gdy
trzy lata temu przystgpowano do konceptualizacji podjetego w monografii pro-
blemu, wydawalo si¢, ze zaistnialy w Polsce zdecentralizowany model organizacji
produkcji audiowizualnej bedzie zmierzal w kierunku rozwiazan przyjetych na za-
chodzie Europy. Przedstawiane obecnie propozycje nowelizacji zdaja si¢ wskazy-
waé na to, ze preferowany jest zupelnie inny kierunek zmian w zakresie produkcji
utworéw audiowizualnych. W miejsce istniejacych studiéw filmowych powsta¢ ma
jeden scentralizowany osrodek producencki. W ten sposéb ustawodawca zdaje si¢
dazy¢ do przywrécenia rozwiazan znanych z okresu przed transformacji, opartych
na rozwiazaniach ustawy o prawie autorskim z 1952 r., preferujacych dominujaca
rol¢ producenta, ktdry, co nalezy przypomnied, posiadat szczegdlne uprawnienia.
Takze z tych wzgledéw konieczne wige byto nawiazanie w tresci monografii do
wspomnianych rozwiazad normatywnych zawartych w ustawie z 1952 r.

Zauwazy¢ nalezy, ze wszystkie systemy prawa migdzynarodowego, zaréwno po-
wszechnego (uniwersalnego), jak i europejskich systeméw regionalnych, ukierunko-
wane s na wzmocnienie pozycji rezysera, akcentujac jednoczesnie znaczenie twércow
utworéw wkiadowych. W tej sytuacji przyjecie modelu scentralizowanego z dominu-
jaca faktycznie pozycja producenta spowoduje dysonans migdzy rozwigzaniami tego

! Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych, tj. Dz. U. 2018,
poz. 1191
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modelu a koncepcjami istniejacymi w pafistwach cztonkowskich Unii Europejskiej.
W efekcie albo takowa koncepcja poniesie kleske i nie uda si¢ jej wprowadzi¢ w zycie,
albo zostanie zaakceptowany model istniejacy w pafistwach unijnych w jednej z jego
odmian. Zatozeniem koncepcji centralistycznej jest — co wyraznie widaé — to, ze
administracja publiczna osiagnie petng kontrole nad produkcja utworéw audiowizu-
alnych, bedac jedynym Zrédlem paristwowego finansowania kinematografii. Oczy-
wiscie taka sytuacja wymusi wspétpracg podmiotdw, keére z réznych wzgledéw nie
uzyskaja takich subwencji, z instytucjami panistw cztonkowskich Unii Europejskiej.
Te okolicznosci ttumacza, dlaczego tak obszernie i szczegétowo przedstawiono w tek-
$cie monografii rozwiazania unijne i towarzyszace im judykaty.

Trzecia hipoteza sprowadza si¢ do stwierdzenia, ze istniejace w polskim pra-
wie autorskim domniemanie, sformulowane w art. 70 ust. 1 p.a.p.p., zaspokaja
catkowicie interesy producenta, nie krzywdzac w zaden sposéb twércéw utworédw
wktadowych.

Czwarta hipoteza wskazuje na fakt, iz stosowne wynagrodzenie, o jakim mowa
w tresci art. 70 ust. 2' pkt 2—4 p.a.p.p., odpowiada zatozeniom, zawartych w licz-
nych aktach prawa migdzynarodowego, implementowanych do prawa polskiego.
W szczegdlnosci, w dyrektywie 2001/29/WE w sprawie harmonizacji niekt6érych
aspektéw praw autorskich i praw pokrewnych w spofeczeristwie informacyjnym.

Pigta hipoteza odnosi si¢ do sytuacji artystéw wykonawcéw, kedrzy, co oczy-
wiste, nie sg wspSttworcami utworu audiowizualnego, ale nie da si¢ zaprzeczy¢
o ich decydujacej roli w sukcesie lub klesce finansowej takowego utworu. Z faktu
tego niewatpliwie zdawal sobie sprawe polski ustawodawca, wskazujac artystéw
wykonawcéw, obok wspéttwércéw utworu audiowizualnego, jako tych, ktérzy sa
uprawnieni do wynagrodzenia proporcjonalnego do wplywéw z tytutu wyswie-
tlania utworu audiowizualnego w kinach oraz stosownego wynagrodzenia z ragji
pozostatych wskazanych w art. 70 2! pkt 2-3 p.a.p.p. tytutéw.

Tak okreslonym celowi, tezie i hipotezom pracy podporzadkowany zostat uktad
jej tresci. W rozdziale pierwszym, poswigconym w pierwszym rzedzie problemom
terminologicznym, podjeto prébe osadzenia zjawiska filmu jako szczeg6lnego typu
utworu, bedacego obiektem dociekan réznych dyscyplin naukowych. Starano si¢
tu wskaza¢ na kluczowy problem, przed ktdrym stanat ustawodawca, zmierzajacy
do stworzenia przepiséw, chroniacych twércéw dzieta filmowego: czy normy te po-
winny sta¢ na strazy uprawnien twércow, czy producentéw, kedrych wklady finan-
sowe i zdolnosci organizacyjne umozliwialy prace nad filmem? Zdajac sobie spra-
we, ze w optyce europejskiej film jest kojarzony ze sztuka i kulturg narodowa oraz
jej dziedzictwem, odrzucono jednak kuszaca perspektywe rozwazan dotyczacych
filmu jako dobra kultury narodowej, badania kwestii odnoszacych si¢ do prawa do
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kultury, dostgpu do kultury, a takze kwestii dotykajacych jego wptywu na ksztat-
towanie $wiadomosci politycznej. Nie oznacza to jednak, ze w ten sposob autorka
afirmuje rozwigzanie przyjgte w systemie prawnym USA, gdzie film jako udostep-
niony utwor jest towarem, a dobro publiczne przedkiadane jest nad indywidualny
interes twércy. Zamiarem piszacej te stowa bylo ograniczenie si¢ do zasygnalizowa-
nia tych waznych tresci i skupienie si¢ na warstwie normatywnej. Inna koncepcja
powaznie rozszerzytaby tekst monografii, rozsadzajac jej tre$é, co utrudnialaby jej
percepcje przez odbiorcéw. W rozdziale tym konieczne byto podjecie kluczowego
dla rozwazani problemu utworu audiowizualnego, zwrécenie uwagi na jego rozma-
ite pojmowanie oraz wskazanie relacji z pojeciem wideogramu.

W kolejnym rozdziale nalezalo poswigci¢ uwage analizie rozwiazan, zawartych
w pierwszych polskich regulacjach normatywnych po odzyskaniu niepodlegtosci
przez Rzeczpospolita po 1 wojnie $wiatowej. W dalszej czeéci tego rozdziatu ko-
nieczne byto odniesienie si¢ do funkcjonowania utworéw filmowych w rezimie
prawa autorskiego z 10 lipca 1952 r. Te krétkie rozwazania wydawaly si¢ niezbed-
ne, zwazywszy, ze na tle rozwigzad normatywnych najpierw z okresu mi¢dzywojen-
nego, a potem zwiazanych z ustawa z 1952 r., ksztattowaly si¢ poglady dotyczace
sytuacji podmiotu praw filmowych, ktérych refleksem byly rozwiazania przyjete
obowiazujacej ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych z 1994 r. Trzeci
z rozdzialéw monografii poswigcony zostal prezentacji migdzynarodowych stan-
dardéw prawa filmowego, najpierw w systemie powszechnego (uniwersalnego)
prawa migdzynarodowego publicznego, w ramach ktérego ukazano Konwencje
berneriska, Migdzynarodowy Pakt Praw Gospodarczych, Socjalnych i Kultural-
nych, akty normatywne UNESCO oraz traktaty Swiatowej Organizacji Wiasno-
$ci Intelektualnej. W dalszej czgsci tego rozdziatu zaprezentowano unormowania
prawne odnoszace si¢ do prawa filmowego w prawie Unii Europejskiej, analizujac
ramy traktatéw oraz rozwiazania przyjete w dyrektywach. Naste¢pnie zanalizowano
zalecenia Komitetu Ministréw Rady Europy, aby na koniec przedstawi¢ stanowi-
sko OBWE, ktéra wyraznie pojmuje film jako jeden z komponentéw kultury, nie
wdajac si¢ w glebsze rozwazania prawne.

Zasadniczy trzon rozwazani zawarty zostal w obszernym rozdziale czwartym.
Podj¢to w nim problem pojmowania filmu jako wspétautorskiego utworu audio-
wizualnego. Zajgto si¢ ewolucja praw producenta do takowego utworu, szczegdlnie
akcentujac kwestie jego obowiazkdéw i praw, w tym takze praw do dokonywania bez
zgody twércéw utworéw audiowizualnych ttumaczen na rézne wersje jezykowe.
W dalszej czgsci tego rozdziatu przeprowadzono analizg praw twércéw utwordw
wktadowych, rozwazajac zwiazki tych praw z prawami producenta. Szczegélniej-
sza uwage pos§wigcono prawom rezysera, scenarzysty i kompozytora. Wynikato to
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z faktu, ze wlasnie sytuacja tych trzech podmiotéw praw filmowych stata si¢ obiek-
tem rozwazad w doktrynie oraz w licznych judykatach sadéw. Co ciekawe, poza
kilkoma kwestiami, odnoszacymi si¢ do operatoréw i lektoréw, pozostali wspét-
tworcy utworéw audiowizualnych nie byli obiektem szerszych rozwazan doktryny,
nie doszto takze wyksztalcenia linii orzeczniczej. Odnotowano w toku rozwazan
w tym rozdziale umocnienie, pod wptywem rozwiazad normatywnych Unii Eu-
ropejskiej oraz orzecznictwa Trybunatu Sprawiedliwosci Unii Europejskiej, pozy-
gji rezysera. Nie tylko w systemie prawa unijnego, lecz takze w tekstach polskich
judykatéw oraz coraz czgiciej w doktrynie nosi on miano ,gléwnego rezysera”,
co nastapito pod wyraznym i jednoznacznym wplywem rozwiazari unijnych. Nie
mozna zaprzeczy¢, ze zmierza to wyraznie do uznania, ze rezyser jest, moze nie tyle
gléwnym, co najwazniejszym ze wspottwdrcéw utworu audiowizualnego.

Z pewnymi wahaniami oméwiono w tym miejscu sytuacj¢ prawng artystéw
wykonawcéw, zwracajac uwagg, ze w $wietle art. 69 ustawy o prawie autorskim
i prawach pokrewnych z 1994 r. nie naleza oni do grona wspéttwércéw utworu au-
diowizualnego. Chociaz jesli, niezaleznie od roli aktora, wezma udziat w tworzeniu
filmu w charakterze np. rezysera, scenografa, kompozytora, operatora, to, oczywi-
$cie, beda wspdttwércami, ale nie jako artysci wykonawcy, lecz jako twércy utwo-
réw wktadowych. W przypadku gdyby, niezaleznie od pracy aktora, wykonywali
takze funkcje producenta badz koproducenta, to przystugiwalyby im, niezaprze-
czalnie, prawa producenta. Podejmujac problem sytuacji artystéw wykonawcow,
miano przy tym takze na uwadze fakt, ze to wlasnie oni przyciagaja w pierwszym
rzgdzie uwagg publicznosci i ich gra decyduje o sukcesie finansowym filmu.

Pragnac skupi¢ si¢ na problematyce statusu producenta i prawach wspSttwércow
utworu audiowizualnego, zrezygnowano z omawiania tematyki uméw przenoszace
autorskie prawa majatkowe, kwestii dotyczacych pél eksploatadji, essentialia negotii
tych uméw, licendji etc. Z podobnych powodéw pominicto fascynujaca problema-
tyke zwiazku twérczosci z osobowoscia twércy, uznajac, ze kwestie te takze w odnie-
sieniu do tak specyficznych utwordw, jakimi sa filmy, wykraczaja poza zagadnienia
prawne, pozostajac w orbicie dociekan filozoficznych i psychologicznych®.

Praca obejmuje swoim zasi¢giem chronologicznym generalnie okres od 1926 r.
po dzi$. Cezura wyjsciowa znajduje uzasadnienie w wejsciu w zycie ustawy z dnia
29 marca 1926 r. o prawie autorskim. Nalezy jednak podkredli¢, ze w zakresie
uméw miedzynarodowych, w odniesieniu do Konwencgji bernenskiej, sigga wstecz
do czaséw uchwalenia jej pierwotnego tekstu, a w zakresie polskich aktéw nor-

2 Zwréci¢ w tym miejscu nalezy uwage na poswigcong tym kwestiom, nieco zapomniang juz
prace M. Naksianowicz-Gotaszewskiej, Twdrczosé a osobowosé twércy, Lublin 1958.
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matywnych wykorzystano takze te, ktére weszly w zycie po powstaniu paristwo
polskiego, czyli po 1918 ., a wigc przed wejéciem uchwaleniem ustawy o prawie
autorskim z 1926 r. Cezura koricowa nie jest zwigzana w gruncie rzeczy z zadnym
konkretnym wydarzeniem, gdyz takiego przetomowego wydarzenia, uzasadniaja-
cego jej wyodrebnienie, trudno byltoby si¢ dopatrze¢. Nalezy jedynie stwierdzi¢, ze
rozwazania monografii uwzgledniaja stan prawny na dzielt 1 marca 2019 r.

Zakres terytorialny i rzeczowy wynika z tytulu rozprawy oraz ze wskazania jej
celu. Gwoli uscislenia, nalezy jedynie zauwazy¢, ze odnosi si¢ ona do terytorium
Rzeczpospolitej Polskiej, pojmowanej jako paristwo funkcjonujace w ramach Unii
Europejskiej, pafistwo cztonkowskiej Rady Europy, bedace takze podmiotem pra-
wa powszechnego (uniwersalnego) migdzynarodowego prawa publicznego.

ZYozony i szeroki charakter problematyki, objetej przedmiotem dociekar, spo-
wodowatl konieczno$¢ zastosowania takich metod badawczych, ktére spetnilyby
postulat adekwatnosci, doprowadzajac do osiagnigcia zamierzonych rezultatéw.
W pierwszym rze¢dzie konieczne okazato si¢ zastosowanie takich metod, ktére mo-
gly sprosta¢ gléwnemu celowi, jakim okazata sig analiza. Dlatego prezentujac zmia-
ny, jakim podlegaty przepisy aktéw normatywnych, odnoszace si¢ do podjetego
problemu, nalezato siggna¢ po metodg historyczng dostarczajaca materiatu do gle-
bokiej generalizacji. Okazata si¢ ona niezastapiona przy konstruowaniu drugiego
i trzeciego rozdziatu. Metodg t¢ stosowano zaréwno w ujeciu pragmatycznym, sta-
wiajac sobie za cel wydobycie z nieobwiazujacych juz aktéw normatywnych danych
przydatnych do wyjasnienia obecnych rozwiazari normatywnych, jak i w ujeciu ge-
netycznym (historyczno-krytycznym), starajac si¢ wskazaé na genezg zjawisk, kto-
rych skutki mozna zaobserwowaé obecnie. Zatozenie, ze kazde zjawisko ma swoja
genezg oraz rodzi okreslone nast¢pstwa, sklanialo do wyboru metody genetycznej,
opartej ponadto na indukeyjnych i dedukcyjnych metodach wnioskowania.

Monografia jest pracg prawnicza w duzej mierze bazujaca na analizie tekstéw
normatywnych, co uzasadnialo zastosowanie calej palety metod prawniczych.
W pierwszym rzedzie nalezala do nich metoda wyktadni tekstu prawnego, stoso-
wana wedtug wskazan zawartych w koncepcji derywacyjnej w ujeciu prof. Macieja
Zielinskiego®. Towarzyszyla jej takze analiza lingwistyczna tekstu prawnego, zaréw-
no w ujeciu topiczno-retorycznym Chaima Perelmana?, jak i w nieco mniejszym
stopniu w ujeciu proceduralnym. Oczywiscie konieczne bylo odniesienie si¢ do
hermeneutyki prawniczej jako metody wyjasniania tekstu. Zastosowanie wspo-
mnianych metod znalazlo swoj wyraz w przyjetej metodzie eksplanacji tekstéw

SM. Zielinski, Wyktadnia prawa. Zasady. Reguly. Wskazéwki, Warszawa 2000, s. 211 i n.
*Ch. Perelman, Logika prawnicza. Nowa retoryka, Warszawa 1984, s. 160-162.
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polskich aktéw normatywnych, jak i aktéw prawa migdzynarodowego wszystkich
analizowanych systeméw. Zmuszato to do postuzenia si¢ metoda leksykalna, co
wynikato z faktu, ze wyktadnia jezykowa, zwana takze semantyczna lub gramatycz-
na, uznawana jest, jak wskazuje si¢ w literaturze, za ,krélowsa” wyktadni®.

W konstruowaniu pracy nie mozna bylo uciec od metody poréwnawczej,
pozwalajacej na eksploracje glebokich Zrédet obowiazujacego systemu prawnego,
jak i wychodzacej poza ten system i pozwalajacej na odniesienie jego zatozen do
wzorcow istniejacych w powszechnym (uniwersalnym) migdzynarodowym prawie
publicznym oraz w regionalnych systemach europejskich. Metoda ta petnita jednak
jedynie funkcje aplikacyjna.

Z uwagi na fake, ze tre$¢ rozdziatu trzeciego opiera si¢ na analizie aktéw nor-
matywnych prawa miedzynarodowego, w tym zwlaszcza unijnego, nalezy zwré-
ci¢ uwagg na problem wyktadni tego ostatniego prawa. Fakt, ze wszystkie wersje
jezykowe Traktatu sg w réznym stopniu wiazace, z natury rzeczy moze, a nawet
musi powodowad trudnosci, zwazywszy, ze ttumaczenia tekstu na poszczegdlne
jezyki cztonkéw Unii nie s precyzyjne i, jak wielokrotnie wskazywano w litera-
turze, zachodza miedzy nimi réznice. Zaistniate watpliwosci, niejasnosci, a nawet
sprzecznosci migdzy rozmaitymi wersjami traktatu musza by¢ usunicte w drodze
wyktadni. Dokonujac jej, Europejski Trybunal Sprawiedliwosci juz w wyroku
z dnia 5 grudnia 1967 r. akcentowat, ze wyktadnia powinna mie¢ charakter jed-
nolity i autonomiczny, a przy jej dokonywaniu nalezy koniecznie bra¢ pod uwagg
wszystkie wersje jezykowe, nie ograniczajac si¢ tylko do jezyka narodowego, lecz
uwzgledniajac inne jezyki urzgdowe obowiazujace w Unii Europejskiej®. Stano-
wisko to powtérzone zostalo w wyroku z dnia 16 wrzesnia 2004 r., kiedy pod-
kreslono, ze w razie konieczno$ci wyktadni prawa wspélnotowego w przypadku
rozbieznosci migdzy réznymi wersjami jezykowymi przepisu wymaga, aby byt on
interpretowany zgodnie z logika i celem regulacji, ktérej cz¢$¢ stanowi’. Ta sytuacja
diametralnie rézni si¢ od tej, ktéra dotyczy prawa Rady Europy oraz powszechnego
(uniwersalnego) miedzynarodowego prawa publicznego. Oczywiscie, w toku wy-
wodéw przedstawiano jedynie ostateczny produkt wyktadni, wskazujac na rozbiez-
nosci w bardzo nielicznych przypadkach.

>]. Stelmach, B. Brozek, Metody prawnicze, Krakéw 2004, s. 231.

¢Wyrok Trybunatu Sprawiedliwosci z dnia 5 grudnia 1967 r., 19/67 Bestuur der Sociale
Verzekeringsbank v. J.H. van der Vecht (orzeczenie wstgpne), ESCR 1967/345.

"Wyrok Trybunatu Sprawiedliwosci z dnia 16 wrzesnia 2004 r., sygn. akt C-227/01, ZOT-
SiS 2004/8-/1-8253. Stanowisko takie zawart Trybunat Sprawiedliwosci Unii Europejskiej
nieco weze$niej w wyroku z dnia 19 wrze$nia 2000 r. w sprawie C-287/98 Linster, Rec.

STRI-6917.
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Kilkanascie lat péZniej w wyroku z dnia 29 kwietnia 2010 r. Trybunal stwier-
dzil jeszcze wyrazniej, ze w razie réznic migdzy réznymi wersjami jezykowymi tek-
stu Traktatu nalezy dany przepis interpretowaé na podstawie ogélnej systematyki
i celu regulacji, ktéra cz¢$¢ on stanowit. Ponadto tekst wtérnego prawa Unii Eu-
ropejskiej nalezy interpretowaé na tyle, na ile jest to mozliwe, przede wszystkim
w zgodzie z ogdlnymi zasadami prawa Unii, w szczegdlnosci z zasada pewnosci
prawa. Wskazano, ze zasada ta wymaga, aby uregulowanie, ktére naktada srodki
ograniczajace, majace znaczacy wplyw na prawa i wolnosci oznaczonych oséb, byto
jasne i dokfadne, tak aby zainteresowane podmioty, w tym osoby trzecie mogty
pozna¢ jednoznacznie tre$¢ swoich praw i obowiazkdéw i aby mogly w konsekwen-
¢ji podja¢ odpowiednie dziatania®.W judykaturze podkreslono tez, ze potrzeba
jednolitej wyktadni przepiséw wspélnotowych, uniemozliwia w razie watpliwosci
rozpatrywanie brzmienia danego przepisu w oderwaniu od innych wersji, wymaga
natomiast, by byt on interpretowany i stosowany w wietle jego wersji istniejacych
w innych jezykach urzedowych’.

Przedmiot monografii wymagat wykorzystania szerokiej i zréznicowanej bazy
zrédlowej oraz odwolania si¢ do literatury przedmiotu. W zakresie zrédet rozpra-
wa oparta jest w pierwszym rzedzie na materiale normatywnym systemu prawa
powszechnego (uniwersalnego) migdzynarodowego prawa publicznego, unijnego,
Rady Europy oraz prawa polskiego. Peten spis aktéw normatywnych przynosi dziat
Zrédta w bibliografii. W tym miejscu wypada jedynie zauwazy¢, ze w odniesieniu
do powszechnego (uniwersalnego) migdzynarodowego prawa publicznego, szcze-
gblne znaczenie miat akt paryski Konwencji berneriskiej o ochronie dziet literac-
kich i artystycznych, Powszechna Konwencja o prawie autorskim, Mig¢dzynarodo-
wy Pakt Praw Gospodarczych, Spotecznych i Kulturalnych, Migdzynarodowy Pakt
Praw Obywatelskich i Politycznych, Konwencja w sprawie ochrony $wiatowego
dziedzictwa kulturalnego oraz Traktat Swiatowej Organizacji Wihasnosci Intelek-
tualnej o artystycznych wykonaniach i fonogramach, wreszcie Traktat Swiatowe;
Organizacji Wtasnosci Intelektualnej o prawie autorskim.

Wsréd akeéw Rady Europy nalezy zwréci¢ w pierwszym rzedzie uwagg na tresé
Europejskiej Konwencji o Ochronie Praw Czlowieka i Podstawowych Wolnosci oraz
na zalecenie o ochronie europejskiego dziedzictwa filmowego z 14 maja 1985 r.; za-
lecenie odnoszace si¢ do relacji migdzy paristwem a kinem z 11 maja 1979 r.; Eu-

8 Wyrok Trybunatu Sprawiedliwosci z dnia 29 kwietnia 2010 r., sygn. ake C 340/08, The
Queen vs. Her Majesty’s Treasaury, ZOTSiS 2010/4B/1-3913-3972. Zob. ]. Ryszka, Glosa
do wyroku TS z dnia 29 kwietnia 2010 r., C-340/08, LEX/el 2010.

*Wyrok Trybunatu Sprawiedliwoéci z 12 lipca 1979 r., Marianne Worsdorfer z domu
Koschniskae vs. Raad van Arbeid (orzeczenie wstepne).
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ropejska Konwencje o koprodukeji filmowej z 2 pazdziernika 2002 r.; Europejska
Konwencj¢ w sprawie ochrony dziedzictwa audiowizualnego z 8 listopada 2001 r;
zalecenie w sprawie promocgji produkgji audiowizualnej z 14 lutego 1986 r.; zalecenie
w sprawie dystrybucji filméw w Europie z 20 marca 1987 r.; zalecenie dotyczace
prywatnego kopiowania przekazéw dzwigkowych i audiowizualnych z 18 stycznia
1988 r.; zalecenie odnoszace si¢ do problemu piractwa praw autorskich i pokrew-
nych z 18 stycznia 1988 r.; zalecenie w sprawie srodkéw ochrony praw autorskich
i pokrewnych oraz zwalczania piractwa w $rodowisku cyfrowym z 5 wrze$nia 2001 r.
oraz zalecenie w sprawie $rodkéw stuzacych wzmocnieniu ochrony praw pokrew-
nych organizacji nadawczych z 11 wrze$nia 2002 r. Wykorzystano szczegélnie liczne
i réznorodne akty normatywne z zakresu prawa Unii Europejskiej, ktorych pelen
wykaz zawarto w zestawieniu Zrédet w bibliografii. Szczegélnie cenne okazaly si¢
rozwigzania zawarte w dyrektywach Rady oraz Parlamentu Europejskiego i Rady,
ktérych wplyw na rozwiazania polskie okazat si¢ bardzo istotny.

W zakresie prawa polskiego nalezy wskazaé, ze odniesiono si¢ do kolej-
nych ustaw, zawierajacych regulacje w zakresie prawa autorskiego, a wigc ustaw
229 marca 1926 r.iz 10 lipca 1952 r. o prawie autorskim oraz obowiazujacej usta-
wy z 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych, majac oczywiscie
na wzgledzie kolejne nowelizacje tej ustawy. Nie sposéb bylo pomina¢ przepiséw
Konstytugji oraz ustaw: z 13 marca 1933 o filmach i ich wy$wietlaniu, z 15 grudnia
1951 r. o kinematografii, z 29 grudnia 1992 r. o radiofonii i telewizji. Niezbe¢dne
bylo takze odniesienie si¢ do licznych aktéw wykonawczych.

Wsréd zrédet nalezy podnies¢ fake wykorzystania obszernego orzecznictwa
Trybunatu Sprawiedliwosci Unii Europejskiej, a wérdd judykatéw sadéw polskich
orzeczen Trybunatu Konstytucyjnego, Sadu Najwyzszego, Naczelnego Sad Admi-
nistracyjnego, wojew6dzkich sadéw administracyjnych oraz sadéw apelacyjnych,
okregowych i b. sadéw wojewddzkich.

Szczegblowe oméwienie literatury, kedrej petne zestawienie znajduje si¢ w bi-
bliografii, znaczaco przekraczatoby objetos¢, jaka zwyczajowo wypada we wstepie
przeznaczy¢ dla tej kwestii. Dlatego ograniczy¢ si¢ nalezy do prac, ktdre okazaly
si¢ najwazniejsze przy opracowywaniu, zaréwno calej monografii, jak i jej poszcze-
gblnych czeéci. Do takich dziet niewatpliwie naleza obok Prawa autorskiego pod
red. ]. Barty stanowiacego tom XIII Systemu prawa prywatnego pod red. Z. Radwan-
skiego, komentarze do ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych: pod
red. J. Barty i R. Markiewicza'’, a takze D. Flisaka''. Ponadto wskaza¢ tu nale-

1°]. Barta, R. Markiewicz (red.), Prawa autorskiego i prawa pokrewne. Komentarz, wyd. 5,
Warszawa 2010.
"' D. Flisak (red.), Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz, Warszawa 2015.
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zy niezwykle wazna monografi¢ E. Traple'?, z ktdrej szczegdlnie istotna byta tres¢
zawarta w rozdziale VIII podrozdziat 5 Umowy o produkcje i eksploatacje utworn
audiowizualnego, a obok niej ksiazki autorstwa P. Slezaka'?.

Dla konstrukgji rozdzialu pierwszego w kwestiach pojeciowych i terminolo-
gicznych istotne znaczenie mialy wywody J. Plazewskiego', G. Nowell-Smith",
D. Bordwela i K. Thompsona'®, D.A. Cooka'’, W. Godzica'®, M. Hendrykowskie-
go", K. Michalewicza®, R. Ingardena®', A. Helman® i T. Miczko®, G. Goodel-
la*, T. Trafas®, B. Racigskiego®. Dla rozwazari dotyczacych pojmowania terminu
Lutwor audiowizualny” niezwykle wazne byly wywody M. Czajkowskiej-Dabrow-
skiej”’, K. Géreckiej*®, A. Wojciechowskiej”, P. glqzaka”, J. Mioduszewskie-

ZE. Traple, Umowy o eksploatacje utworsw w prawie polskim, Warszawa 2010.

B3P, Slqzak, Umowy w zakresie wspdiczesnych sztuk wizualnych, Warszawa 2012; tenze, Prawo
autorskie. Wzory umow z komentarzem, Wyd. 3, Warszawa 2018; tenze, Umowa o rozpo-
wszechnianie filmu, Warszawa 1999.

4], Plazewski, Historia filmu dla kazdego, Warszawa 1968.

5 G. Nowell-Smith (red.), 7he Oxford History of World Cinema, Oxford 1999.

D. Bordwel, K. Thompson, Film History. An Introduction. 3. Auflage, New York 2010.

" D.A. Cook, A History of Narrative Film, 2nd edition. New York 1990.

8W. Godzic (red.), Media audiowizualne, Warszawa 2010; tenze, Film i psychoanaliza. Pro-
blem widza, Krakéw 1991.

M. Hendrykowski, T. Miczko, Szkice z teorii filmu, Katowice 1978; M. Hendrykowski,
Stownik terminéw filmowych, Poznan 1994.

K. Michalewicz, Film i socjologia. Polskie powojenne badania i refleksje, Warszawa 2003.

2R, Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej, w: tegoz, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1958.

2 A. Helman, T. Miczko, Szkice z teorii filmu, Katowice 1978.

» A. Helman, O dziele filmowym, Krakéw 1970.

2 G. Goodell, Sztuka produkcji filmowej, Podrecznik dla producentéw, Warszawa 2009.

BT. Trafas, Charakter dziela filmowego i dzieta telewizyjnego jako przedmiotu prawa, Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace z Wynalazczoéci i Ochrony Whasnosci Inte-
lekeualnej” 1980, z. 23.

2 B. Racigski, Autor filmowy wedtug przepiséw prawa w systemach droit dauter i copyright.
Zarys problematyki, ,Jmages” 2013, vol. XIII, nr 22.

M. Czajkowska-Dabrowska, Utwory audiowizualne, utwory wideograficzne, wideogramy:
migdzgy prawem autorskim a prawami sgsiednimi, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiel-
losiskiego. Prace z Wynalazczosci i Ochrony Wiasnosci Intelektualnej” 1993, nr 61.

B K. Gérecka, Pojecie utworn audiowizualnego w ustawie o prawie autorskim i prawach pokrew-
nych, ,Przeglad Sadowy” 1997, nr 7-8.

» A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste tworcow dzieta audiowizualnego, ,Zeszyty Na-
ukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace z Wynalazczosci i Ochrony Wiasnosci Intelek-
tualnej” 1999, z. 72.

0P Slezak, Prawo autorskie. Podrecznik dla studentow szkét filmowych i artystycznych, Katowice
2008; tenze, Pojecie utworu audiowizualnego, w: K. Lewandowski, Unwér audiowizualny.
Zakres pojecia i ochrony prawnej, Poznani 2011.

Kup ksigzke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_1cqu_ebook

18 Wstep

go’! oraz doglebne rozwazania J. Bleszyriskiego®. W zakresie zwigzku pojmowa-
nia utworu audiowizualnego w nauce polskiej z doktryna niemiecka, monografia
wiele zawdziecza ustaleniom D. Flisaka®® oraz tekstom M. Schwarza i U. Rebera*,
a takze P. Katzenbergera®. W kwestii wspétautorstwa dziela szczeg6lnie pomocne
byly wywody J. Banasiuk®. Dla przedstawienia zagadnienia wideogramu przydat-
ne okazaly si¢ przemyslenia K. Klafkowskiej-Wasniowskiej*” oraz M. Kepinskiego
i A. Nowickiej.

Rozdzial poswigcony filmowi w polskich regulacjach prawnych przed wejsciem
w zycie ustawy z 1994 r. wiele zawdzigcza dociekaniom m.in. S. Rittermana®,
E Zolla®, J. Serdy*, a w kwestii koncepgji strukturalnej budowy utworu wywo-
dom M. Stepieri*?. W kwestiach odnoszacych sie do znaczenia Konwencji bernen-
skiej dla dziet filmowych niezbedne okazaty si¢ konstruktywne wywody J. Bleszyn-
skiego®, a takze teksty M. Barczewskiego™ oraz S. Ricketsona i J.C. Ginsburga®.

'], Mioduszewski, Majgtkowe prawa autorskie do utworéw filmowych powstalych przed wej-
Sciem w Zycie ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych, ,Zeszyty Naukowe Uniwer-
sytetu Jagielloriskiego. Prace z Prawa Wiasnosci Intelektualnej” 2012, z. 116.

2], Bleszynski, Glosa do uchwaly z dnia 25 listopada 2008 r. III CZP 57/08, ,Przeglad Usta-
wodawstwa Gospodarczego” 2009, nr 5, s. 12-28.

33 D. Flisak (red.), Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz LEX, Warszawa 2015.

3 M. Schwarz, U. Reber, w: U. Loewenheim (red.), Handbuch des Urbeberrechts, Miinchen
2010, s. 181-183.

3 P Katzenberger, w: U. Loewenheim, M. Leistner, A. Ohly (red.), Urheberrecht. Kommentar,
wyd. 5, Miinchen 2017, s. 2128-2254.

3¢]. Banasiuk, Wspdttwdrczosé i jej skutki w prawie autorskim, Warszawa 2012.

7K. Klatkowska-Wasniowska, Producent utworu audiowizualnego i producent wideogramu,
w: K. Lewandowski (red.), Utwdr audiowizualny. Zakres pojecia i ochrony prawnej, Poznani
2011; taz, Zatozenia konstrukcyjne ochrony praw do wideograméw, w: M. Kepinski (red.),
Zarys prawa wlasnosci intelektualnej, t. 3, J. Kepinski, K. Klafkowska-Wasniowska, R. Si-
korski (red.), Prawa pokrewne, Warszawa 2011.

M. Kepiriski, A. Nowicka, Prawo autorskie i prawa pokrewne. Biala ksi¢ga. Polska — Unia
Europejska, Warszawa 1995.

9 S. Ritterman, Komentarz do ustawy o prawie autorskim, Krakéw 1937, wyd. 2, Lwow 1939.

OF Zoll, Polska ustawa o prawie autorskim i Konwencja Berneiska z objasnieniami, Warsza-
wa—Krakéw—Lwéw—Poznan 1926.

4. Serda, Prawo autorskie do dzieta filmowego, Warszawa 1970.

2 M. Stepien, Strukturalna budowa utworn. Dzielo literackie w filozofti, naukach humanistycz-
nych, literaturognawstwie i prawie autorski, Warszawa 2012.

. Bleszyniski, Ostatnie redakcje Konwencji berneriskiej o ochronie dziel literackich i artystycz-
nych a prawo wewngtrzne, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace Prawa
z Wynalazczosci i Ochrony Wiasnosci Intelektualnej” 1977, z. 12.

“M. Barczewski, Traktatowa ochrona praw autorskich i praw pokrewnych, Warszawa 2007.

S, Ricketson, J.C. Ginsburg, International Copyright and Neighbouring Rights. The Berne
Convention and Beyond, Oxford—New York 2006.
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Wywody zawarte w rozdziale trzecim, opisujace mi¢dzynarodowe standardy pra-
wa filmowego, oparte sa w catosci w pierwszym rz¢dzie na analizie stosownych aktow
normatywnych, jednak przy pisaniu ich przydatne okazaty si¢ zbiory pod redakcja
L. Garlickiego®, A. Wrébla?’, T. Lewandowskiego®, J. Symonidesa®, A. Biericzyk-
-Missali®’, K. Grzybezyk® oraz J. Barta i R. Markiewicz*?. Analizujac prawo wspdlno-
towe, miano takze na uwadze rozwazania A. Matlaka® Piszac w tym rozdziale o dzie-
tach osieroconych, wykorzystano obszerng literatur¢ obcojezyczna, z polskiej za$
najbardziej przydatna okazata sie praca A. Nieweglowskiego®. Odnoszac sie do pro-
blemu pomocy paristwa dla produkgji filméw i innych utworéw audiowizualnych,
wykorzystano m.in. przemyslenia K. Chatubinskiej-Jentkiewicz i M. Karpiuka®,
a w odniesieniu do Rady Europy — wywody A. Przyborowskiej-Klimczak™.

W rozdziale czwartym, takze opartym w duzej mierze na analizie aktéw norma-
tywnych i orzecznictwa, positkowano si¢ m.in. dociekaniami P. Slqzaka”, A. Lejko™,

L. Garlicki, Konwencja o Ochronie Praw Cztowieka i Podstawowych Wolnosci. Komentarz,
t. IiII, Warszawa 2010.

7 A. Wrébel (red.), Karta Praw Podstawowych Unii Europejskiej. Komentarz, Warszawa 2013;
A. Wrébel (red.), Traktat o Funkcjonowanin Unii Europejskiej. Komentarz, t. 1-3, Warszawa
2012; A. Wrobel (red.), Traktat Ustanawiajgcy Wipdlnote Europejskq. Komentarz, t. 1-3,
Warszawa 2008.

“T. Lewandowski, w: Z. Kedzia, A. Hernandez-Polczytiska, Migdzynarodowy Pakt Praw Go-
spodarczych, Socjalnych i Kulturalnych. Komentarz, Warszawa 2018.

#]. Symonides, Prawa kulturalne — niedoceniania kategoria praw czlowieka, w: E. Mikos-Sku-
za, K. Myszona-Kostrzewa, J. Poczobut (red.), Prawo migdzynarodowe — terazniejszosé, per-
spektywy, dylematy. Ksigga Jubileuszowa Profesora Zdzistawa Galickiego, Warszawa 2013.

0 A. Bieficzyk-Missala, Kulturowe wwarunkowania tworzenia i przestrzegania uniwersalnych
praw czlowieka, w: H. Schreiber, G. Michatowska, Kultura w stosunkach migdzynarodowych,
t. 1, Warszawa 2013.

UK. Grzybezyk, Prawo wiasciwe dla autorsko prawnej umowy licencyjnej, Warszawa 2010.

52]. Barta, R. Markiewicz, Prawo autorskie w Swiﬂtowej Organizacji Handlu, Krakéw 1996.

3 A. Matlak, Prawo autorskic w europejskim prawie wspdlnotowym, ,Zeszyty Naukowe Uni-
wersytetu Jagielloniskiego” 2002, nr 79.

>4 A. Nieweglowski, Dyrektywa w sprawie dziel osieroconych i jej znaczenie dla polskiego prawa
autors/eiego, ,,Transformacje Prawa Prywatnego” 2013, nr 3; tenze, Dziela osierocone. Nowe
wyzwania dla polskiego prawa autorskiego, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego.
Prace z Wynalazczosci i Ochrony Whasnosci Intelektualnej” 2013, nr 4.

%K. Chatubiriska-Jentkiewicz, M. Karpiuk, Prawo nowych technologii. Wybrane zagadnienia,
Warszawa 2015.

%6 A. Przyborowska-Klimczak, Ochrona dziedzictwa kulturalnego w dokumentach Rady Eurapy,
Annales Universitatis Mariae Curie-Sklodowska”, vol. LIV/LV, sectio G, 2007—2008a.

TP Sl(;zak, Umowa o rogpowszechnianie filmu, Warszawa 1999.

S A. Lejko, Muzyka filmowa w prawie polskim, w: ]. Barta (red.), Zagadnienia prawa autor-
skiego, ,,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloniskiego. Prace z Wynalazczosci i Ochrony
Whasnosci Intelektualnej” 2006, z. 93.
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E. Traple®. W kwestii producenta i jego roli miano na wzgledzie stanowisko P. Sleza-
ka®, a w kwestii domniemania, o jakim mowa w art. 70 p.a.p.p. — poglady D. Soko-
towskiej®! i M. Bukowskiego®. Rozwazania w tym zakresie wiele takze zawdzigczaja
uwagom T. Gizbert-Studnickiego®, M. Czajkowskiej-Dabrowskiej*, J. Siedczyto-
-Chlabicz®. Relacjonujab obowiazki i prawa producenta, miano na uwadze teksty
P Slezaka®, A.M. Nizankowskiej”. W calym za$ rozdziale wywody A. Pozniakéw-
ny®, E. Traple®, PE Piesiewicza’”®, A. Karpowicza’'. Analizujac prawa rezysera, od-
wotano si¢ do przemyslert m.in. A. Wojciechowskiej’?, P. Kaminy”®, G. Tylca’™. Piszac
o scenarzyscie jako wspdttwércy filmu, odwotano si¢ do refleksji A. Damasiewicz’,

Y E. Traple, Umowy o eksploatacje utworéw w prawie polskim, Warszawa 2010.

op Slqzak, Pojecie producenta andiowizualnego, w: ]. Barta, A. Matlak, Prawo wlasnosci in-
telektualnej wezoraj, dzis i jutro, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace
z Prawa Whasnosci Intelektualnej” 2007, z. 100.

' D. Sokotowska, Unwory zbiorowe w prawie autorskim, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu
Jagielloriskiego. Prace z Wynalazczosci i Ochrony Wiasnosci Intelektualnej” 2001, nr 76.
2 M. Bukowski, w: D. Flisak (red.), Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz LEX, War-

szawa 2015.

8 T. Gizbert-Studnicki, Znaczenie terminu ,,domniemanie prawne” w jezyku prawnym i praw-
niczym, ,Ruch Prawniczy, Ekonomiczny i Socjologiczny” 1976, nr 1.

M. Czajkowska-Dabrowska, Wiasnos¢ intelektualna — autorskie prawo — zbiorowe zarzqdzanie
prawami autoréw zagranicznych — zasada asymilacji. Glosa do wyroku Sadu Najwyzszego z 27
czerwea 2013 1., I CSK 617/12, ,,Orzecznictwo Sadéw Powszechnych” 2015, nr 3, poz. 30.

% ]. Sieficzyto-Chlabicz, Glosa do wyroku Sadu Najwyzszego z dnia 16 wrzesnia 2009 r., I CSK
35/09, ,Panistwo i Prawo” 2010, nr 9, s. 132—137.

6P S[qzak, Umowy w zakresie wspdlczesnych sztuk wizualnych, Warszawa 2012.

 A.M. Nizankowska, Prawo do integralnosci utworu, Warszawa 2007.

% A. Pozniakéwna, Adaptacja kinematograficzna dzieta literackiego w swietle prawa autorskiego,
JPanstwo i Prawo” 1962, z. 2.

©E. Traple, Zakres dozwolonych zmian przy ekranizacji dziela literackiego, ,,Patistwo i Prawo”
1978, z. 8-9.

"PF. Piesiewicz, Charakter prawny i zakres zezwolenia na rozporzqdzanie i korzystanie z opra-
cowania utwornu, ,Palestra” 2018, nr 6.

"M A. Karpowicz, Zezwolenie na wykonywanie autorskich praw zaleznych, ,Palestra” 1997,
nr 11-12.

2 A. Wojciechowska, Status gléwnego rezysera filmowego w prawie Unii Europejskiej, ,Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego. Prace z Wynalazczoéci i Ochrony Wiasnosci Inte-
lektualnej” 2017, z. 4.

P Kamina, Film Copyright in European Union, Cambridge 2016.

7 G. Tylec, Roszczenie o zaplate godziwej rekompensaty za korzystanie z utworu osieroconego, w: K. Cha-
tubiriska-Jentkiewicz, K. Kakareko, J. Sobczak (red.), Polskie dziedzictwo filmowe (w druku).

> A. Damasiewicz, Czy film fabularny jest sposobem rozpowszechniania scenariusza filmowego
(w rozumieniu ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych)?, ,Zeszyty Naukowe Uni-
wersytetu Jagielloriskiego. Prace z Prawa Wiasnosci Intelektualnej” 2015, z. 129.
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W. Gloya’, B.-D. Breloera”, E. Holzherra’®, E]J. Bertholda i H. von Hartlieba”,
a takze O. Schiitte®. Wywody dotyczace uprawnient kompozytora wiele zawdzigczajg
rozwazaniom D. Lipszyca®, D. Sokotowskiej*. Piszac o artystach wykonawcach, po-
sitkowano si¢ tekstem M. Mioduszewskiego®, T. Grzeszak®, J. Balcarczyk®, J. Siesi-
czylo-Chlabicz®, A. Matlaka® oraz J. Barty i R. Markiewicza®.

Dzigkujg wszystkim tym, ktérzy mnie wspierali i byli ze mna w trakcie zbie-
rania materialéw, przygotowywania i pisania niniejszej monografii, pomagajac
na rézne sposoby: merytoryczng rada, konstruktywna krytyka, dobrym stowem,
$wigta cierpliwoscia, wyrozumiato$cia. Szczegdlne stowa wdzigcznosci kieruje do
prof. zw. dr. hab. Janusza Adamowskiego, dziekana Wydzialu Dziennikarstwa, In-
formadji i Bibliologii Uniwersytetu Warszawskiego, kt6ry wspieral mnie w rozwoju
naukowym i mobilizowal do napisania niniejszej monografii.

"*¥. Gloy, Das Urheberrecht des Angestellten unter Beriicksichtigung der Rechtsverhiltnisse bei
Film- und Gruppenwerken, Hamburg 1962.

77B.-D. Breloer, Verfilmung, Verfilmungsrecht und Fernsehfilm, Berlin 1973.

’8E. Holzherr, Das Urheberrecht am Film, Miinchen 1960.

7E]. Berthold, H. von Hartlieb, Filmrecht — ein Handbuch, Miinchen—Berlin 1957.

80Q. Schiitte, Prawa nad scenariuszem, Warszawa 2005.

81D. Lipszyc, Copyright and neighbouring rights, UNESCO publishing, 1999.

82D. Sokotowska, Struktura utworn audiowizualnego i status twércéw utwordw whladowych.
Glosa do uchwaty z dnia 25 listopada 2008 r. III CZP 57/08, ,Glosa” 2015, nr 1.

8 M. Mioduszewski, Majgtkowe prawa autorskie. ..

8T. Grzeszak (red.), Wizerunek a maska artystyczna, w: J. Barta (red.), Prawo autorskie, ,Sys-
tem Prawa Prywatnego”, t. XIII, wyd. 3, Warszawa 2013.

7. Balcarczyk, Prawo do wizerunku i jego komercjalizacja, Warszawa 2009.

8¢]. Sieticzyto-Chlabicz, Przedmiot, podmiot i charakter prawa do wizerunku, ,Przeglad Usta-
wodawstwa Gospodarczego” 2003, nr 8.

8 A. Matlak, Gywilnoprawna ochrona wizerunku, ,Kwartalnik Prawa Prywatnego” 2004, nr 2.

8. Barta, R. Markiewicz, Wokdt prawa do wizerunku, ,Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Ja-
gielloriskiego” 2002, nr 80.
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Zakonczenie

Film, bedac dzietem sztuki, jest jednoczesnie utworem w rozumieniu prawa
autorskiego, wywotuje zachwyt, podziw, niekiedy obrzydzenie, strach, rozbawie-
nie, smutek, wzruszenie. Jest utworem, wbrew pozorom, bardzo nietrwatym, jesli
poréwna¢ go z dzietami literackimi badz plastycznymi. Podobnie jednak jak te
ostatnie, tatwo ulega zniszczeniu, mimo ze istnieje niekiedy w bardzo wielu ko-
piach. Nietrwalo$¢ utworu filmowego zdaje si¢ wynika¢ jednak z tego, ze z jednej
strony zmieniajg si¢ w sposéb niedostrzegalny, ale mimo wszystko do$¢ szybko,
warunki techniczne. Z drugiej za$ przemianom ulega wrazliwos¢ odbiorcy. Humo-
rystyczne sceny, ktdére $mieszyly dziadkéw i pradziadkéw dzisiejszych odbiorcéw,
zdajg si¢ obecnie juz nikogo nie bawi¢. Wzruszajace melodramatyczne sceny, ktore
wyciskaly tzy z oczu bab¢ i prabab¢, wywotuja co najwyzej u$miechy politowa-
nia ich wnuczek i prawnuczek. Sposéb przedstawiania rzeczywistosci zmienia si.
Duzisiejszy odbiorca nadal podziwia Most Moretr w storicu Alfreda Sisleya, pejzaze
morskie Williama Turnera i Iwana Ajwazowskiego, ale z rezerwa obejrzy stare filmy
sprzed czaséw swojego urodzenia czy mtodosci, jak np. Cud nad Wista rez. R. Bo-
lestawskiego, fwonke rez. Emila Chaberskiego, Mogite nieznanego zotnierza rei.
R. Ordyniskiego. Oczywiscie przeszkoda jest takze to, ze pierwsze filmy nalezaty
do tzw. kina niemego, ale podobny odbiér spotka niewatpliwie Kazdemu wolno
kocha¢ M. Krawicza i J. Wareckiego badz Mlody las rez. ]. Lejtesa, mimo ze ten
ostatni spotkat si¢ z jakze zyczliwym przyjeciem krytyki i obsypany zostat nagro-
dami. Drziefa te dzisiaj zainteresujg co najwyzej waskie grono historykéw filmu,
kulturoznawcéw, historykéw kultury badz znawcéw estetyki.

Film jest dzietem niezwykle uzaleznionym od no$nika, na ktérym zostat utrwa-
lony. Ksiazke dzisiejszy odbiorca zdejmuje z pétki i czyta, podobnie jak czynit to
jego przodek w wieku XIX. Oczywiscie dzisiaj rownie czgsto zdarza sig, ze korzysta
z przekazu elektronicznego, postugujac si¢ czytnikiem e-bookéw. Dzieto plastyczne
kurzy si¢ na $cianach sali muzealnej, tak samo dzisiaj, jak pod koniec XIX w., ogla-
dane przez koneseréw sztuki, ciekawskich, osoby, ktére wiedza, ze wypada bedac
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w Paryzu zwiedzi¢ Luwr, w Monachium Pinakoteke, a w Krakowie Muzeum Naro-
dowe w Sukiennicach. Oczywiscie, coraz czgéciej odbiorcami sa spocone ttumy wy-
cieczek szkolnych, ktérych uczestnicy bardziej woleliby péjé¢ na lody, poflirtowaé
w McDonaldzie. Przepedzani przez przewodnika z sali do sali, nie moga oderwaé
oczu nie od obrazéw, lecz od swoich smartfonéw. Jednak kiedy wzrok ich spo-
cznie na prezentowanym plétnie, zdziwieni rozszalalym rumakiem w obrazie Szaf
Wiadystawa Podkowiriskiego z niechecia zauwaza, ze naga kobieta ukazana w tym
dziele nie budzi ich zachwytu, gdyz jest gruba, a wigc jakze ja poréwnaé z wiotkimi
modelkami z kont instagramowych. Co ciekawe, niektére ,klasyczne” obrazy wra-
caja dzi§ do odbiorcy w postaci tta memdw, przy czym nie zawsze rozbawiony ich
adresat jest w stanie trafnie zidentyfikowa¢ autora takiego ptétna, epoke, w ktérej
zostal stworzony badz jego tytut.

Skomplikowany utwér wspélautorski, jakim jest film, w ogromnym stopniu
uzalezniony jest od nosnika. Rozwijajaca si¢ ,,skokowo”, w postepie szybszym niz
geometryczny, technika w duzej mierze wreez uniemozliwia percepcje dziet filmo-
wych. Wiele os6b posiada petne pétki skrzgtnie niegdys zbieranych kaset magne-
towidowych (VHS), z utrwalonymi filmami, do ktdrych mieli zamiar ,wréci¢”
w czasie wolnym, bedac na emeryturze, ale nie sa w stanie tego uczyni¢, nie tylko
dlatego, ze czasu tego nie majg, chociaz juz nie pracuja zawodowo, lecz w pierw-
szym rzedzie z tego powodu, Ze nie majg dostgpu do magnetowidéw, a te, ktére si¢
uchowaly nie s3 kompatybilne z nowymi telewizorami. Nie odtworza takze z tego
powodu pamiatkowych nagran wideo z wlasnego $lubu, chrzcin i pierwszej komu-
nii dziecka, wreczania dyplomu ukoriczenia studiéw etc. Do dokumentéw papie-
rowych zgromadzonych w domowym archiwum zajrza bez trudnosci, podobnie
bez wigkszych ktopotéw obejrza w albumach stare fotografie sprzed lat, ale filmu
nie uda si¢ tak tatwo odtworzy¢ osobie prywatnej. Podobnie zbierane kiedys ptyty
CD z utrwalonymi filmami juz dzi$ dla wigkszosci nie s3 mozliwe do wykorzysta-
nia, gdyz wspélczesne komputery, zwlaszcza laptopy, z ke6rych wigkszo$¢ korzysta,
nie maja juz napedéw pozwalajacych na ich odtworzenie.

Ze zmian technologicznych konsument kultury nie zawsze zdaje sobie sprawe.
Nie dostrzega nie tylko tego, ze kiedys filmy nie byty filmami dZwigkowymi, faktu,
ze kiedy zostaly udzwickowione, to sposéb emisji gltosu byl teatralny, catkowicie
odmienny od wspétczesnego i z dzisiejszego punktu widzenia nienaturalny. Filmy
kolorowe utrwalane byly takze w réznej technice, w szczegélnosci wtedy, kiedy
mialy by¢ emitowane w telewizji. Dzisiaj zazwyczaj o tym juz nikt nie pamicta
ani si¢ tym nie interesuje. Podobnie, jak poza nielicznymi fachowcami, wigkszos¢
ludzi nie zdaje sobie sprawy, ze sktad chemiczny farb uzywanych przez malarzy
renesansu, baroku, czy tworzacych w okresie impresjonizmu réznit si¢ jednak od
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dzisiejszych, nabywanych w sklepie, a nie mieszanych osobiscie przez twércg. Cza-
sem tylko zaskakiwa¢ moze odbiér filmu przez dzieci. Piszaca te stowa pamigta,
jak po jednym z wydarzen filmowych w FINA z widowni, kt6rg stanowily dzieci
przedszkolne i wezesnoszkolne, po obejrzeniu filmu czarno-biatego padto pytanie,
kiedy wiasciwie pokolorowano $wiat i kto to zrobil. Pytajacemu nie chodzito weale
o to, kiedy pojawily si¢ filmy kolorowe, lecz byt przekonany, ze w dawnych czasach
wszystko bylo biato-czarne i dopiero pézniej uzyskato kolor. Nie sposéb oprzec si¢
refleksji, ze skoro film utrwala rzeczywistoé¢, to film biato-czarny utrwalal tez taka
bezbarwng rzeczywistosé.

Podejmowane pod auspicjami Unii Europejskiej dziatania polegajace na digita-
lizacji, rekonstrukeji, udzwickowieniu, barwieniu dziet filmowych w duzej mierze
stuza nie tylko ich zachowaniu dla przysztych pokolen, ochronie wartosci kulturo-
wych, lecz takze temu, aby mogly by¢ one zrozumiane przez dzisiejszego masowego
odbiorce.

Film jako utwér wspétautorski jest utworem szczeg6lnym, gdyz takim, w od-
niesieniu do ktérego producent ma na mocy umowy o stworzenie utworu albo
umowy o wykorzystanie juz istniejacego utworu wylaczne prawa majatkowe do
eksploatacji tych utworéw w utworze audiowizualnym jako catosci. Formutuje
to wyraznie art. 70 ust. 1 p.a.p.p., ktory odezytywal nalezy w $cistym zwiazku
zart. 69 p.a.p.p. Nie ulega przy tym watpliwosci ze uprawnienia producenta utwo-
ru audiowizualnego dotycza wylacznie eksploatacji tych utworéw w ramach utwo-
ru audiowizualnego jako catosci. Tego rodzaju usytuowanie praw wspStewodrcéw
utworu audiowizualnego w stosunku do producenta, ktéry nie jest ani tworca,
ani wsp6ttworeg utworu audiowizualnego, a jedynie tym, ktéry nabywa z mocy
umowy wylaczne prawa majatkowe do eksploatacji utworéw wspotewdrcéw, za-
bezpiecza w sposéb dostateczny prawa tych wspdltworcéw, co jak wywiedziono
w tresci monografii, jest zgodne z analizowanymi systemami prawnymi, zaréwno
w zakresie prawa powszechnego (uniwersalnego) migdzynarodowego prawa pu-
blicznego, jak i systeméw regionalnych. Niemniej, jak ustalono wyzej, w ramach
wspottwéreéw wyraznie zdaje si¢ rosnagé rola rezysera, nazywanego czgstokroé
w praktyce ,gléwnym rezyserem”.

Warto takze zwrdci¢ uwagg na fakt, ze producent nabywa wylacznie prawa ma-
jatkowe, natomiast osobiste pozostaja przy wspottworcach, ktérym ustawodawca
w art. 70 ust. 2' p.a.p.p. przyznal takze uprawnienie do wynagrodzenia propor-
cjonalnego do wplywéw z tytutu wyswietlania utworu audiowizualnego w kinach
oraz stosowne wynagrodzenie z pozostatych tytutéw wymienionych w tresci art. 70
ust. 2! pkt 2—4 p.a.p.p. Fakt, ze poza wspéttwércami identyczne prawa do wyna-
grodzenia w tych zakresach ustawodawca przyznat takze artystom wykonawcom,
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posrednio dowodzi przekonania ustawodawcy, ze wprawdzie artysci wykonawcy
nie sg wspdltwércami filméw, to jednak ich rola w sukcesie filmu jest tak wazna,
ze powinni by¢ w sferze majatkowej zréwnani z pozycja wspéttwdrcéw. Nie sposéb
przy tym nie zwrdci¢ uwagi na fakt, ze wyodrebnienie wktadéw twérczych wspét-
tworcdw jest dos¢ trudne w odniesieniu do rezysera i operatora, a znacznie prostsze
w stosunku do twércy adaptacji utworu literackiego, autora scenariusza oraz twér-
céw utworéw muzycznych lub stowno-muzycznych.

Przechodzac do sygnalizowanych wyzej, w tresci monografii, wywodéw w kwe-
stii nadzoru autorskiego, wypada zauwazy¢, ze z mocy art. 73 p.a.p.p. moze by¢
on wykonywany tylko w stosunku do ostatecznej wersji utworu audiowizualnego.
W praktyce moze si¢ to okaza¢ klopotliwe, zwazywszy, ze ustawodawca ten nadzér
odnosi do ostatecznej wersji utworu audiowizualnego, a wigc po jego zmonto-
waniu i udzwickowieniu. W tej sytuacji nadzér ten nie moze by¢ wykonywany
odrebnie w odniesieniu do poszczegdlnych wktadéw twoérczych na poszczegdl-
nych etapach realizacji dziela audiowizualnego. Oczywiscie jest to konsekwencja
traktowania utworu audiowizualnego jako strukturalnej catosci, spajajacej wkiady
tworcze. Prawo do nadzoru wiaze sig, co nie ulega watpliwosci, z mozliwoscia,
zgloszenia zmian w utworze, ale ten utwér juz istnieje i watpi¢ nalezy, ze aby po
jego zmontowaniu, udzwickowieniu, na tym etapie mozliwe bylo wprowadzenie
zmian. Pojawia si¢ takze pytanie do kogo np. kompozytor czy scenarzysta winien
kierowa¢ propozycje zmian, wynikajace z prawa do nadzoru autorskiego — do rezy-
sera czy do producenta, czy tez moze do obu na raz. Jest rzecza jasna, ze niezwykle
watpliwe byloby przyjecie takich zmian, tak przez rezysera, jak i przez producenta.
Jakie roszczenie przystugiwatoby woéwczas wspétewérey z racji prawa do nadzo-
ru autorskiego? Zdaniem piszacej te stowa, wspéteworca mégtby zada¢ usunigcia
swego nazwiska z grona wspdltworcéw, a takze zerwaé umowg, co taczyloby sig ze
strata spodziewanego wynagrodzenia z art. 70 ust. 2' pkt 1-4 p.a.p.p. W zaleznosci
od tresci umowy mogloby to naraza¢ go na kary umowne.

Warto jednak zauwazy¢, ze przyjeta koncepcja wykonywania nadzoru autor-
skiego w stosunku do ostatecznej wersji utworu audiowizualnego jest o tyle sen-
sowna, ze trudno przyja¢ mozliwo$¢ wtracania si¢ scenarzysty czy kompozytora
w proces zdjeciowy, co prowadzitoby wyraznie do dezorganizacji produkeji utworu
audiowizualnego. Dodatkowo podnies¢ nalezy, ze miedzy wspéttwdrcami moga
zaistnie¢ kontrowersje, w wyniku ktérych wykonywanie nadzoru przez jednego
ze wspSttwércow utworéw wkladowych moze ktéci¢ si¢ z zakresem praw innego
wspdttwérey. Wizja kompozytora moze by¢ catkowicie sprzeczna z koncepcja sce-
narzysty, a obie niezgodne z spojrzeniem rezysera. Nie mozna takze wykluczy¢, ze
z réznych wzgleddw, nie tylko ambicjonalnych, ale i Scisle finansowych, jeden ze
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wspottwdreéw mégtby, powotujac si¢ na swoje prawa nadzoru, dazy¢ do wstrzyma-
nia dystrybucji filmu, domagajac si¢ np. dodatkowego wynagrodzenia, swoistego
haraczu za to, ze nie bedzie czynit przeszkéd opartych o tres¢ prawa do nadzoru
autorskiego. W tej sytuacji w razie rozbieznosci migdzy koncepcjami wspSttwér-
céw nalezatoby przyzna¢ decydujacy glos rezyserskiej wizji filmu.

Wypada zauwazy¢, ze sformulowane we wstepie hipotezy badawcze znalazly
potwierdzenie w toku wywoddéw. W szczegblnosci potwierdzenie znalazt poglad,
ze tworczy wkiad w tworzenie dzieta audiowizualnego poza podmiotami wymie-
nionymi w art. 69 p.a.p.p. wnosza w okreslonych sytuacjach takze inne osoby,
na wskazano w judykaturze, m.in. lektorzy i montazysci. Potwierdzita si¢ réw-
niez hipoteza co do dominujacej faktycznie roli rezysera oraz to, ze interesy pro-
ducenta catkowicie zabezpiecza istniejace domniemanie, sformulowane w art. 70
ust. 1 p.a.p.p. Oczywiscie faktyczny status prawny producenta bedzie zaleze¢ od
przyjetego modelu, a wigc od tego, czy powstanie jeden scentralizowany osrodek
producencki. Z poczynionych analiz wynika, ze w takiej sytuacji istnieje w prawie
unijnym mozliwo$¢ do wspétpracy z instytucjami paristw cztonkowskich Unii Eu-
ropejskiej podmiotéw, ktdrzy z réznych wzgledéw nie uzyskaty subwencji panistwa
polskiego. Uswiadamia to, jak wielkie znaczenie ma w praktyce prawo unijne. Tak-
ze czwarta hipoteza, odnoszaca si¢ do kwestii stosownego wynagrodzenia, wynika-
jacego z art. 70 ust. 2! pkt 2—4 p.a.p.p. oraz z dyrektywy 2001/29/WE, znalazta
potwierdzenie w toku przeprowadzonych wywodéw. Nie ulega tez watpliwosci, ze
ustawodawca polski tez dostrzega ztozono$¢ sytuacji artystéw wykonawcéw, niebe-
dacych wspétewdrcami, ktorych wplyw na sukces finansowy i artystyczny utworu
audiowizualnego jest przemozny.

Analiza statusu prawnego tworcéw filmowych w oparciu o zgromadzone
i uporzadkowane zrédla normatywne, orzecznictwo i poglady doktryny pozwolita
na stwierdzenie, ze przyjete w Polsce rozwigzania sa spdjne, w miar¢ przejrzyste
oraz zgodne z istniejacymi standardami w powszechnym (uniwersalnym) migdzy-
narodowym prawie publicznym oraz europejskich regionalnych systemach praw-
nych. Prowadzi ona takze do wniosku, ze doszto do wyodre¢bnienia subdyscypliny
naukowej, jaka jest prawo filmowe.
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