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Akty prawne

VI dyrektywa

dyrektywa 89/552/EWG/
dyrektywa telewizyjna

dyrektywa 92/50/EWG

dyrektywa 92/100/EWG

dyrektywa 93/83/EWG

dyrektywa 97/36/WE

dyrektywa 98/34/WE

dyrektywa 98/48/ WE

WYKAZ SKROTOW

szosta dyrektywa Rady 77/388/EWG z 17.05.1977 r. w sprawie harmo-
nizacji ustawodawstw Panstw Czlonkowskich w odniesieniu do podat-
kéw obrotowych - wspdlny system podatku od wartosci dodanej: ujed-
nolicona podstawa wymiaru podatku (Dz.Urz. WE L 145, s. 1, ze zm.)
dyrektywa 89/552/EWG Parlamentu Europejskiego i Rady
z 3.10.1989 r. w sprawie koordynacji niektorych przepiséw ustawo-
wych, wykonawczych i administracyjnych panstw cztonkowskich
dotyczacych $§wiadczenia audiowizualnych ustug medialnych (dyrek-
tywa o audiowizualnych ustugach medialnych) (Dz.Urz. WE L 298,
s. 23, ze zm.)

dyrektywa Rady 92/50/EWG z 18.06.1992 r. odnoszaca sie¢ do koordy-
nacji procedur udzielania zaméwien publicznych na ustugi (Dz.Urz.
WEL209,s. 1, ze zm.)

dyrektywa Rady 92/100/EWG z 19.11.1992 r. w sprawie prawa najmu
i uzyczenia oraz niektérych praw pokrewnych prawu autorskiemu
w zakresie wlasnosci intelektualnej (Dz.Urz. WE L 346, s. 61, ze zm.)
dyrektywa Rady nr 93/83/EWG z 27.09.1993 r. w sprawie koordynacji
niektorych zasad dotyczacych prawa autorskiego oraz praw pokrew-
nych stosowanych w odniesieniu do przekazu satelitarnego oraz
retransmisji droga kablowa (Dz.Urz. WE L 248, s. 15, ze zm.)
dyrektywa 97/36/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z 30.06.1997 r.
zmieniajaca dyrektywe Rady 89/552/EWG, w sprawie koordynacji
niektdérych przepiséw ustawowych, wykonawczych i administracyj-
nych Panstw Czlonkowskich dotyczacych wykonywania telewizyjnej
dziatalnosci transmisyjnej (Dz.Urz. WE L 202, s. 60)

dyrektywa 98/34/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z 22.06.1998 r.
ustanawiajaca procedure udzielania informacji w dziedzinie norm
i przepisow technicznych oraz zasad dotyczacych ustug spoleczenstwa
informacyjnego (Dz.Urz. WE L 204, s. 37, ze zm.)

dyrektywa 98/48/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z 20.07.1998 r.
zmieniajaca dyrektywe 98/34/WE ustanawiajaca procedure udziela-
nia informacji w zakresie norm i przepiséw technicznych (Dz.Urz.
WE L 217, s. 18, ze sprost.)



Wykaz skrétéw

dyrektywa 2000/31/WE

dyrektywa 2001/29/WE

dyrektywa 2002/21/WE

dyrektywa 2004/18/ WE

dyrektywa 2004/48/WE

dyrektywa 2006/112/WE

dyrektywa 2006/115/WE

dyrektywa 2006/116/WE

dyrektywa 2010/13/UE

dyrektywa 2014/24/UE

dyrektywa 2018/1808

dyrektywa 2019/770

dyrektywa 2000/31/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 8.06.2000 r. w sprawie niektérych aspektéw prawnych ustug spo-
teczenstwa informacyjnego, w szczegélnosci handlu elektronicznego
w ramach rynku wewnetrznego (dyrektywa o handlu elektronicz-
nym) (Dz.Urz. WE L 178, s. 1)

dyrektywa 2001/29/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 22.05.2001 r. w sprawie harmonizacji niektorych aspektow praw
autorskich i pokrewnych w spoleczenstwie informacyjnym (Dz.Urz.
WE L 167, s. 10, ze zm.)

dyrektywa 2002/21/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 7.03.2002 r. w sprawie wspodlnych ram regulacyjnych sieci i ustug
tacznosci elektronicznej (dyrektywa ramowa) (Dz.Urz. WE L 108,
s. 33, ze zm.)

dyrektywa 2004/18/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 31.03.2004 r. w sprawie koordynacji procedur udzielania zaméwien
publicznych na roboty budowlane, dostawy i ustugi (Dz.Urz. UE
L 134,s. 114, ze zm.)

dyrektywa 2004/48/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
229.04.2004 r. w sprawie egzekwowania praw wlasnosci intelektualnej
(Dz.Urz. UE L 157, s. 45)

dyrektywa 2006/112/WE Rady z 28.11.2006 r. w sprawie wspolnego
systemu podatku od wartoéci dodanej (Dz.Urz. UE L 347, s. 1, ze zm.)
dyrektywa 2006/115/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 12.12.2006 r. w sprawie prawa najmu i uzyczenia oraz niektorych
praw pokrewnych prawu autorskiemu w zakresie wlasnosci intelektu-
alnej (Dz.Urz. UE L 376, s. 28)

dyrektywa 2006/116/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 12.12.2006 r. w sprawie czasu ochrony prawa autorskiego i niektd-
rych praw pokrewnych (Dz.Urz. UE L 372, s. 12, ze zm.)

dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady 2010/13/UE z 10.03.2010 r.
w sprawie koordynacji niektorych przepiséw ustawowych, wykonaw-
czych i administracyjnych panstw czlonkowskich dotyczacych $wiad-
czenia audiowizualnych ustug medialnych (dyrektywa o audiowizual-
nych ustugach medialnych) (Dz.Urz. UE L 95, s. 1, ze zm.)

dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady 2014/24/UE
2 26.02.2014 r. w sprawie zamowien publicznych, uchylajaca dyrek-
tywe 2004/18/WE (Dz.Urz. UE L 94, s. 65, ze zm.)

dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady (UE) 2018/1808
z 14.11.2018 r. zmieniajgca dyrektywe 2010/13/UE w sprawie koor-
dynacji niektérych przepiséw ustawowych, wykonawczych i admini-
stracyjnych panstw czlonkowskich dotyczacych swiadczenia audiowi-
zualnych ustug medialnych (dyrektywa o audiowizualnych ustugach
medialnych) ze wzgledu na zmiane sytuacji na rynku (Dz.Urz. UE
1303, 5. 69)

dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady (UE) 2019/770
2 20.05.2019 r. w sprawie niektorych aspektéow uméw o dostarczanie
treéci cyfrowych i ustug cyfrowych (Dz.Urz. UE L 136, s. 1, ze sprost.)



Wykaz skrétéw

EKPC

EKTP
k.c.

komunikat dotyczacy
kinematografii z 2001 r.

komunikat o platformach

internetowych

Konstytucja RP

Konwencja berneniska

Konwencja rzymska

k.p.
k.p.a.
KPPUE
k.z.

0.p.

Porozumienie TRIPS

p.p.s.a.

pr. pras.
pr. przed.

p.z.p.

Konwencja o ochronie praw cztowieka i podstawowych wolnosci, spo-
rzadzona w Rzymie 4.11.1950 r., zmieniona nast¢pnie Protokolami
nr 3, 5 i 8 oraz uzupelniona Protokotem nr 2 (Dz.U. z 1993 r. Nr 61,
poz. 284 ze zm.)

Europejska konwencja o telewizji ponadgranicznej, sporzadzona
w Strasburgu 5.05.1989 r. (Dz.U. z 1995 r. Nr 32, poz. 160 ze zm.)
ustawa z 23.04.1964 r. - Kodeks cywilny (Dz.U. z 2019 r. poz. 1145
ze zm.)

Komunikat Komisji do Rady, Parlamentu Europejskiego, Europej-
skiego Komitetu Ekonomiczno-Spotecznego i Komitetu Regiondw
w sprawie niektérych aspektéow prawnych dotyczacych produkcji
kinematograficznych i innych produkeji audiowizualnych, Bruksela,
26.09.2001 r., COM(2001) 534 final (Dz.Urz. WE C 43 2 2002 1., 5. 6)
Komunikat Komisji do Parlamentu Europejskiego, Rady, Europej-
skiego Komitetu Ekonomiczno-Spotecznego i Komitetu Regiondw,
Platformy internetowe i jednolity rynek cyfrowy. Szanse i wyzwania
dla Europy, Bruksela, 25.05.2016 r., COM(2016) 288 final, https:/
eur-lex.europa.eu/legal-content/PL/TXT/PDF/?uri=CELEX:52016D-
C0288&from=EN

Konstytucja Rzeczypospolitej Polskiej z 2.04.1997 r. (Dz.U. Nr 78,
poz. 483 ze zm.)

Konwencja bernenska o ochronie dziet literackich i artystycz-
nych z 9.09.1886 r., przejrzana w Berlinie 13.11.1908 r. i w Rzymie
2.06.1928 r. (Dz.U. 2 1935 r. Nr 84, poz. 515)

Miedzynarodowa konwencja o ochronie wykonawcéw, producentow
fonogramoéw oraz organizacji nadawczych, sporzadzona w Rzymie
26.10.1961 r. (Dz.U. z 1997 r. Nr 125, poz. 800)

ustawa z 26.06.1974 r. - Kodeks pracy (Dz.U. z 2019 r. poz. 1040
ze Zm.)

ustawa z 14.06.1960 r. - Kodeks postepowania administracyjnego
(Dz.U. 22020 r. poz. 256 ze zm.)

Karta praw podstawowych Unii Europejskiej (Dz.Urz. UE C 202
22016 1., s. 389)

rozporzadzenie Prezydenta Rzeczypospolitej z 27.10.1933 r. - Kodeks
zobowigzan (Dz.U. Nr 82, poz. 598 ze zm.)

ustawa z 29.08.1997 r. - Ordynacja podatkowa (Dz.U. z 2019 r.
poz. 900 ze zm.)

Porozumienie w sprawie handlowych aspektow praw wlasnosci inte-
lektualnej, sporzadzone w Marakeszu 15.04.1994 r. (Dz.Urz. WE
L 336, s. 214, ze zm.)

ustawa z 30.08.2002 r. - Prawo o postgpowaniu przed sadami admini-
stracyjnymi (Dz.U. z 2019 r. poz. 2325 ze zm.)

ustawa z 26.01.1984 r. — Prawo prasowe (Dz.U. z 2018 r. poz. 1914)
ustawa z 6.03.2018 r. - Prawo przedsiebiorcéw (Dz.U. z 2019 r.
poz. 1292 ze zm.)

ustawa z 29.01.2004 r. - Prawo zaméwien publicznych (Dz.U. z 2019 r.
poz. 1843 ze zm.)
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rozporzadzenie 651/2014

Statut FINA

tarcza antykryzysowa

TFUE
TUE
TWE
u.fiw.
u.fp.
u.fwp.a.
u.kin.
u.kin.1951
u.kin.1987
uwkn.up.
u.m.n.e.
un.z.a.
u.o.a.

u.o.e.b.

w.o.n.us.

uw.o.p.d.k.
u.p.a.p.p.
u.p.a.1926

u.p.a.1952

rozporzadzenie Komisji (UE) nr 651/2014 z 17.06.2014 r. uznajace nie-
ktdre rodzaje pomocy za zgodne z rynkiem wewnetrznym w zastoso-
waniu art. 107 i 108 Traktatu (Dz.Urz. UE L 187, s. 1, ze zm.)
zarzadzenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego
z 30.05.2017 r. w sprawie nadania statutu Filmotece Narodowej
- Instytutowi Audiowizualnemu (Dz.Urz. MKiDN poz. 32 ze zm.)
ustawa z 31.03.2020 r. o zmianie ustawy o szczegdlnych rozwigza-
niach zwigzanych z zapobieganiem, przeciwdziataniem i zwalczaniem
COVID-19, innych choréb zakaznych oraz wywotanych nimi sytuacji
kryzysowych oraz niektérych innych ustaw (Dz.U. poz. 568 ze zm.)
Traktat o funkcjonowaniu Unii Europejskiej (wersja skonsolidowana:
Dz.Urz. UE C 202 z 2016 1., s. 47, ze sprost.)

Traktat o Unii Europejskiej (wersja skonsolidowana: Dz.Urz. UE
C20222016r.,s.13)

Traktat ustanawiajacy Wspolnote Europejska (wersja skonsolidowana:
Dz.Urz. UE C 321E 2 2006 1., s. 37)

ustawa z 13.03.1934 r. o filmach i ich wyswietlaniu (Dz.U. Nr 36,
poz. 323)

ustawa z 27.08.2009 r. o finansach publicznych (Dz.U. z 2019 r.
poz. 869 ze zm.)

ustawa z 9.11.2018 r. o finansowym wspieraniu produkcji audiowizu-
alnej (Dz.U. 2 2019 r. poz. 50 ze zm.)

ustawa z 30.06.2005 r. o kinematografii (Dz.U. z 2019 r. poz. 2199
ze Zm.)

ustawa z 15.12.1951 r. o kinematografii (Dz.U. Nr 66, poz. 452 ze zm.)
ustawa z 16.07.1987 r. o kinematografii (Dz.U. Nr 22, poz. 127 ze zm.)
ustawa z 30.08.1996 r. o komercjalizacji i niektérych uprawnieniach
pracownikow (Dz.U. z 2019 r. poz. 2181 ze zm.)

ustawa z 6.01.2005 r. o mniejszo$ciach narodowych i etnicznych oraz
o0 jezyku regionalnym (Dz.U. z 2017 r. poz. 823)

ustawa z 14.07.1983 r. 0 narodowym zasobie archiwalnym i archiwach
(Dz.U. 22020 r. poz. 164 ze zm.)

ustawa z 21.04.2005 r. o optatach abonamentowych (Dz.U. z 2019 r.
poz. 1801 ze zm.)

ustawa z 7.11.1996 r. o obowiazkowych egzemplarzach bibliotecznych
(Dz.U. 22018 r. poz. 545)

ustawa z 5.07.2002 r. o ochronie niektérych ustug §wiadczonych droga
elektroniczng opartych lub polegajacych na dostepie warunkowym
(Dz.U. 22015 1. poz. 1341)

ustawa z 25.10.1991 r. o organizowaniu i prowadzeniu dziatalnosci
kulturalnej (Dz.U. z 2020 r. poz. 194 ze zm.)

ustawa z 4.02.1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych
(Dz.U. 22019 r. poz. 1231 ze zm.)

ustawa z 29.03.1926 r. o prawie autorskiem (Dz.U. z 1935 r. Nr 36,
poz. 260 ze zm.)

ustawa z 10.07.1952 r. o prawie autorskim (Dz.U. Nr 34, poz. 234
ze zm.)
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u.p.d.o.f.
u.p.d.o.p.
w.p.if.
u.p.k.
uw.p.p.
u.p.t.u.
u.p.w.is.
ur.t.
u.s.d.g.
uw.n.t.c.
u.z.n.k.
u.z.p.d.a.

WCT

zalecenie 2005/865/WE

zalecenie 2006/585/WE

ustawa z 26.07.1991 r. o podatku dochodowym od 0séb fizycznych
(Dz.U. 22019 r. poz. 1387 ze zm.)

ustawa z 15.02.1992 r. o podatku dochodowym od o0séb prawnych
(Dz.U. 22019 r. poz. 865 ze zm.)

ustawa z 16.07.1987 r. o panstwowych instytucjach filmowych (Dz.U.
22017 r. poz. 2006)

ustawa z 30.05.2014 r. o prawach konsumenta (Dz.U. z 2020 r. poz. 287
ze zm.)

ustawa z 25.09.1981 r. o przedsigbiorstwach panstwowych (Dz.U.
22017 r. poz. 2152 ze zm.)

ustawa z 11.03.2004 r. o podatku od towaréw i ustug (Dz.U. z 2020 r.
poz. 106 ze zm.)

ustawa z 25.02.2016 r. o ponownym wykorzystywaniu informacji sek-
tora publicznego (Dz.U. z 2019 r. poz. 1446)

ustawa z 29.12.1992 r. o radiofonii i telewizji (Dz.U. z 2020 r. poz. 805
ze Zzm.)

ustawa z 2.07.2004 r. o swobodzie dzialalnosci gospodarczej (Dz.U.
22017 r. poz. 2168 ze zm.)

ustawa z 30.06.2011 r. o wdroZeniu naziemnej telewizji cyfrowej
(Dz.U. 2 2016 1. poz. 649)

ustawa z 16.04.1993 r. o zwalczaniu nieuczciwej konkurencji (Dz.U.
22019 r. poz. 1010 ze zm.)

ustawa z 9.04.1968 r. o zezwoleniach na publiczng dziatalno$¢ arty-
styczng, rozrywkowa i sportowa (Dz.U. Nr 12, poz. 64 ze zm.)

Traktat WIPO o prawie autorskim (WCT) (Dz.Urz. UE L 89 22000 r.,
s.8)

zalecenie 2005/865/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
2 16.11.2005 r. w sprawie dziedzictwa filmowego i konkurencyjnosci
zwigzanych z nim dziatan przemystowych (Dz.Urz. UE L 323, 5. 57)
zalecenie 2006/585/WE Komisji z 24.08.2006 r. w sprawie digitaliza-
¢ji i udostepnienia w Internecie dorobku kulturowego oraz w sprawie
ochrony zasobéw cyfrowych (Dz.Urz. UE L 326, s. 28-30)

Publikatory i czasopisma

AWaw
BSN
GP
GSP
IN
KPP
MoP
MoPod
NP
ONSA
OSA
OSNC

Apelacja Warszawa

Biuletyn Sadu Najwyzszego

Gazeta Prawna

Gdanskie Studia Prawnicze — Przeglad Orzecznictwa
Tus Novum

Kwartalnik Prawa Prywatnego

Monitor Prawniczy

Monitor Podatkowy

Nowe Prawo

Orzecznictwo Naczelnego Sadu Administracyjnego
Orzecznictwo Sadéw Apelacyjnych

Orzecznictwo Sadu Najwyzszego. Izba Cywilna
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OSNCP -
OSNK -
OSNKW -
OSP -

OTK-A -
(0Y2 -
Pal. -
PiP -
PS -
PT -
PUG -
RPEiS -

SE -
TPP -
ZNSA -
ZNU]J PPWI -

ZNU]J PWiOWI -

Instytucje i urzedy

CUK -
EURATOM -
FINA -
KIPA -
KRRiT -
KRS -
MKiDN -
NInA -
NSA -
OECD -

ONZ -
PFA -
PISF -
p,j.o. PRiT -
p.j-o. Telewizja Polska -
PRiT -
PZPR -
RPO -
SA -
SKSiL -
SN -

Orzecznictwo Sadu Najwyzszego Izba Cywilna i Pracy

Orzecznictwo Sadu Najwyzszego. Izba Karna

Orzecznictwo Sadu Najwyzszego. Izba Karna i Wojskowa
Orzecznictwo Sadéw Polskich (1921-1939), Orzecznictwo Sagdéw Pol-
skich i Komisji Arbitrazowych (1957-1989), Orzecznictwo Sadéw Polskich
(0d1990r.)

Orzecznictwo Trybunatu Konstytucyjnego, Seria A

Ochrona Zabytkéw

Palestra

Panstwo i Prawo

Przeglad Sadowy

Przestrzenie Teorii

Przeglad Ustawodawstwa Gospodarczego

Ruch Prawniczy, Ekonomiczny i Socjologiczny (w latach 1921-1925
Ruch Prawniczy i Ekonomiczny)

Studia Europejskie

Transformacje Prawa Prywatnego

Zeszyty Naukowe Sagdownictwa Administracyjnego

Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloniskiego. Prace z Prawa Wla-
snosci Intelektualnej

Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagiellonskiego. Prace z Wynalazczo-
$ci i Ochrony Wlasnosci Intelektualnej

Centralny Urzad Kinematografii

Europejska Wspdlnota Energii Atomowej

Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowizualny
Krajowa Izba Producentéw Audiowizualnych

Krajowa Rada Radiofonii i Telewizji

Krajowy Rejestr Sagdowy

Minister Kultury i Dziedzictwa Narodowego
Narodowy Instytut Audiowizualny

Naczelny Sad Administracyjny

Organizacja Wspolpracy Gospodarczej i Rozwoju (ang. Organisation
for Economic Cooperation and Development)
Organizacja Narodéw Zjednoczonych

Polski Fundusz Audiowizualny

Polski Instytut Sztuki Filmowej

panstwowa jednostka organizacyjna ,,Polskie Radio i Telewizja”
panstwowa jednostka organizacyjna ,Telewizja Polska”
Polskie Radio i Telewizja

Polska Zjednoczona Partia Robotnicza

Rzecznik Praw Obywatelskich

sad apelacyjny

Sie¢ Kin Studyjnych i Lokalnych

Sad Najwyzszy
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SO

TK

TS

UE
UNESCO

WIPO

WSA
WTO
ZAiKS

Inne

BHP
EAC
GATT

ICT

iPSB
MSP
PKB
TIK
TRIPS

sad okregowy

Trybunal Konstytucyjny

Trybunatl Sprawiedliwo$ci

Unia Europejska

Organizacja Narodéw Zjednoczonych do spraw Wychowania, Nauki
i Kultury (ang. United Nations Educational, Scientific and Cultural
Organization)

Swiatowa Organizacja Wlasnosci Intelektualnej (ang. World Intellec-
tual Property Organization)

wojewodzki sad administracyjny

Swiatowa Organizacja Handlu (ang. World Trade Organization)
Zwigzek Autoréw i Kompozytoréw Scenicznych

bezpieczenstwo i higiena pracy

Europejska Agenda Cyfrowa

Uklad Ogdlny w sprawie Taryf Celnych i Handlu (ang. General Agre-
ement on Tariffs and Trade)

technologie informacyjno-komunikacyjne (ang. information and
communication technologies)

Internetowy Polski Stownik Biograficzny

sektor matych i §rednich przedsigbiorstw

produkt krajowy brutto

technologie informacyjno-komunikacyjne

handlowe aspekty praw wlasnoéci intelektualnej






WSTEP

W ciagu ostatniej dekady kinematografia stala si¢ obszarem wielu przemian zwigza-
nych z nowymi potrzebami odbiorcy oraz postepem technologicznym. Rozne galezie
prawa regulujg zagadnienia z zakresu kinematografii. Ustalone dawno zasady funkcjo-
nowania rynku filmowego - przyjete zaréwno przez realizatoréw filmoéw, producen-
tow, dystrybutordw, jak i ostatecznie przez ich odbiorcéw - diametralnie si¢ zmienity.
Wspdlczesne wzorce i normy regulujgce zaréwno proces tworczy, jak i dystrybucje fil-
mowa znacznie odbiegaja od tych, dawno ustalonych w poszczegdlnych aktach praw-
nych. W komunikacji umozliwiajacej zrozumienie nowych znaczen w dziedzinie
kinematografii niezbedna jest redefinicja takze poje¢ prawnych. Dlatego jednym z klu-
czowych elementdéw naszych rozwazan jest kwestia przyblizenia polityki regulacyjnej
dotyczacej zagadnien zwigzanych z filmem - jako przedmiotem regulacji oraz jego
producentem - jako podmiotem regulacji. Przedmiotem szczegdlnej uwagi nadal sg
kwestie autorskoprawne, w tym kwestia rekonstrukcji cyfrowej dziela filmowego. Do-
dac tu nalezy, Ze do systemu prawa zalicza si¢ takze normy generalno-abstrakcyjne,
ktére nie musza by¢ wyrazone w tresci aktu prawnego, a stanowig logiczne i aksjolo-
giczne uzasadnienie czy tez konsekwencje norm wyrazonych w tekstach normatyw-
nych. Dlatego tak wazne jest okreslenie zaréwno podstaw aksjologicznych okreslonych
regulacji, jak ich konsekwencji bedacych wynikiem logicznej dedukcji. W ten sposéb
wielokrotnie odwolujemy sie do podstaw regulacji wyrazonych w strategiach, uzasad-
nieniach regulacji czy akcie o randze podstawowej, czyli Konstytucji RP, jednoczesnie
zawsze nawigzujac do podstaw regulacyjnych zawartych w prawie europejskim (z racji
czlonkostwa Polski w Unii Europejskiej) czy do uméw miedzynarodowych. Zdarza sie
tez, ze poszukiwana przez nas aksjologia moze mie¢ zrddto w aktach nieobowigzu-
jacych badz znowelizowanych, co zasadniczo nie wptywa na ustalenie podstaw danej
regulacji oraz poznanie istoty okreslonej tresci prawa, ktéra mimo zmian pozostata
aktualna. Takie podejscie wydaje si¢ uzasadnione z uwagi na cel przeprowadzanych
rozwazan, ktore zmierzajg do ustalenia podstawowych wartosci chronionych w syste-
mie regulacji w dziedzinie kinematografii. Niezbedne w analizie poszczegdlnych za-
gadnien jest nawigzanie do szerokiego orzecznictwa sagdoéw krajowych oraz Trybunatu
Sprawiedliwo$ci.
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Jednym z kluczowych zagadnien poruszonych w niniejszej pracy jest rola i znaczenie
wladzy publicznej jako mecenasa kinematografii, zobowigzanej do ochrony i zabez-
pieczenia dziedzictwa filmowego w warunkach cyfryzacji podyktowanej rozwojem
nowych technologii. Internet to obecnie gléwna przestrzen dziatan cztowieka. Doty-
czy to wymiany gospodarczej, wymiany tresci réznego typu, w tym dziet sztuki filmo-
wej. Z taka eksploatacjg wigzg sie nowe zagrozenia, zwigzane chociazby z piractwem.
Podkresli¢ tu nalezy, ze zmienit si¢ réwniez sposdb eksploatacji filmu w mediach tra-
dycyjnych (lokowanie produktu, transmedia), a renesans przezywa produkcja seriali
telewizyjnych. Konwergencja technologiczna, ktérej towarzyszy konwergencja prawna
i administracyjna, powoduje, ze sie¢ jest nieodtacznym atrybutem dziatan ludzkich
i w oczywisty sposdb wplywa na rozwéj kinematografii. Wydaje si¢, ze za tym roz-
wojem musi podaza¢ prawo. Proponowana pozycja jest analizg regulacji prawnych
zwiazanych z funkcjonowaniem rynku filmowego, jakiej nie ma w obecnej literaturze
przedmiotu. Stanowi takze studium zawierajace odniesienie do wszystkich aspektow
prawnych sztuki filmowej, ktdre charakteryzujg ten obszar dziatalnosci jako przede
wszystkim przestrzen funkcjonowania waznej galezi gospodarki.

Katarzyna Chatubiriska-Jentkiewicz
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POJECIE FILMU, KINEMATOGRAFII
| PRAW FILMOWYCH

1. Krétka historia prawa filmowego

Wigkszos¢ 0sob nie zdaje sobie sprawy z tego, ze film narodzil si¢ stosunkowo nie-
dawno i nie od razu zorientowano sie, Ze jako swoisty rodzaj sztuki powinien podlega¢
regulacjom prawnym. Jerzy Toeplitz trafnie konstatowal, ze film korzysta z wielowie-
kowych doswiadczen literatury, malarstwa, teatru, muzyki, tanca, rzezby i architek-
tury, ,urzeczywistniajgc marzenia poetdéw, malarzy i muzykéw, realizujac pragnienia
tych tworcow, ktorym dzwieki instrumentow, stowa przelane na papier czy plamy
barwne na plétnie wydawaly si¢ zbyt biedne i zbyt jednostronne by oddac cale ze-
wnetrzne i wewnetrzne bogactwo $wiata i czlowieka™.

Dzielo filmowe stalo si¢ przedmiotem dociekan specjalistow z wielu dziedzin, w szcze-
golnosci z zakresu teorii sztuki, potem filmoznawstwa, medioznawstwa, socjologii, an-
tropologii kulturowej, literaturoznawstwa, psychologii i politologii, wreszcie historii.
Zwazywszy, ze dzielo filmowe funkcjonuje na rynku sztuki, bedac wynikiem skom-
plikowanego procesu twdrczego i organizacyjnego, najczesciej bardzo kosztownego,
zainteresowali si¢ nim takze ekonomisci’. Kazda ze wspomnianych dyscyplin spo-
glada na zjawisko filmu ze swojego punktu widzenia. Dla historykéw film, zwlaszcza

! J. Toeplitz, Historia sztuki filmowej, Warszawa 1955, s. 10-11.

2 A. Wréblewska, Rynek filmowy w Polsce, Warszawa 2014; E. Gebicka, Miedzy panstwowym mece-
natem a rynkiem. Polska kinematografia po 1989 roku w kontekscie transformacji ustrojowej, Katowice
2006; M. Sobocinski, Zachowania nabywcéw na rynku dobr i ustug kultury, Warszawa 2008; Od przemy-
stow kultury do kreatywnej gospodarki, red. A. Gwozdz, Warszawa 2010; R. Towse, Ekonomia kultury.
Kompendium, Warszawa 2011; D. Throsby, Ekonomia i kultura, Warszawa 2010; M. Zbatocki, Organizacja
produkcji filmu fabularnego w Polsce, Warszawa 2013; E. Zaji¢ek, Praca i film. Problemy ekonomiki pracy
w produkcji filmowej, t. I-11, L.6dz 1997; ]. Adamowski, Rynek audiowizualny w Polsce: ocena i perspekty-
wy, Warszawa 2003; T. Kowalski, B. Jung, Media na rynku. Wprowadzenie do ekonomiki mediow, War-
szawa 2006; T. Kowalski, Media i pienigdze. Ekonomiczne aspekty dziatalnosci srodkéw komunikowania
masowego, Warszawa 1998.

Ksenia Kakareko
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dokumentalny, jest przede wszystkim zrédlem, przy czym zauwazaja oni takze war-
tos¢ filmow fabularnych, jako $wiadectwo interpretacji przesztosci®. Historycy sztu-
ki traktujg film jako jeden z elementéw systemu artystycznego®. Socjologowie widza
w filmie w pierwszym rzedzie aspekty spoleczne, zwracajac uwage na role, jaka od-
grywa film w komunikacji kulturowej, badajac jednocze$nie publiczno$¢ filmowa®.
Literaturoznawcy zwracaja uwage, ze literatura i film reprezentuja dwa odmienne
systemy semiotyczne, szukajace drog koegzystencji®. Medioznawcy traktujg film jako
jeden ze srodkow przekazu’. Psychologowie i antropologowie analizujg film zaréwno
od strony tresci, jak i odbiorcy®. Politologowie widza w filmie w pierwszym rzedzie

* B. Matuszewski, Nowe zrodto historii [w:] Polska mysl filmowa. Antologia tekstéw z lat 1898-1939,
red. J. Bocheniska, Wroctaw 1975, s. 12 i n. Oczywiscie historycy kultury nie stronig takze od przedsta-
wiania dziejéw filmu. Por. J. Plazewski, Historia filmu dla kazdego, Warszawa 1968; E. Bowser, The Trans-
formation of Cinema 1907-1915 (History of the American Cinema, vol. 2), New York 1990; D.A. Cook,
A History of Narrative Film, New York 1990; D. Parkinson, History of Film, New York 1995; The Oxford
History of World Cinema, red. G. Nowell-Smith, Oxford 1999; D. Bordwell, K. Thompson, Film History.
An Introduction, New York 2010; P. Levinson, Migkkie ostrze. Naturalna historia i przysztos¢ rewolucji
informacyjnej, Warszawa 1999.

* R. Arnheim, Film jako sztuka, Warszawa 1961; F. Hippler, Formotworcza sita filmu [w:] Europejskie
manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red. A. Gw6zdz, Warszawa 2002, s. 224-229;
B. Michatek, Film sztuka w ewolucji, Warszawa 1975; Estetyka filmu, red. A. Helman, Warszawa 2006;
M. Hendrykowski, Obraz filmowy jako dzieto sztuki, PT 2003/2, s. 179-189; R. Canudo, Manifest siedmiu
sztuk [w:] Europejskie manifesty..., red. A. Gw6zdz, s. 40-43.

5 K. Michalewicz, Film i socjologia. Polskie powojenne badania i refleksje, Warszawa 2003; K. Zygul-
ski, Socjologia filmu, Warszawa 1966; Media audiowizualne, red. W. Godzic, Warszawa 2010; M. Darmas,
Obywatel rycerz. Zarys socjologii filmu, Warszawa 2014; J.S. Bystron, Socjologia kina, ,Ekran” 1919/11,
s. 1; S. Salzman, Socjologiczne widzenie kina [w:] Polska mysl filmowa..., s. 278-281. Por. takze N. Heinich,
Socjologia sztuki, Warszawa 2010.

¢ S. Wyslouch, Literatura a sztuki wizualne, Warszawa 1994; A. Has-Tokarz, Miedzy stowem a obrazem:
afiliacje literatury i filmu (perspektywa komparatystyczna), ,Folia Bibliologica” 2006-2007/XLVIII-XLIX;
A. Has-Tokarz, Ekranizacje w kregu literatury popularnej [w:] Z ksigzkq przez wieki, red. A. Krawczyk, Lu-
blin 2002; M. Hendrykowski, Jezyk ruchomych obrazéw, Poznan 1999; M. Hendrykowski, Stowo w filmie:
historia, teoria, interpretacja, Warszawa 1982; M. Hendrykowski, Zagadnienie tekstu literackiego filmu
(na przyktadzie polskiej szkoly filmowej) [w:] Film polski wobec innych sztuk, red. A. Helman, A. Madej,
Katowice 1979; ].M. Lotman, Semiotyka filmu, Warszawa 1983; H. Ksiazek-Konicka, Semiotyka i film,
Wroctaw 1980; S. Kracauer, Interludium: film i powies¢ [w:] S. Kracauer, Teoria filmu. Wyzwolenie ma-
terialnej rzeczywistosci, Warszawa 1975; BW. Lewicki, Zwigzki literatury i filmu [w:] BW. Lewicki, Sce-
nariusz. Literacki program struktury filmowej, Warszawa 1970; M. Marcjan, M. Salska-Kaca, Koncepcja
»przyliterackosci” filmu w teorii Bolestawa W. Lewickiego [w:] Dzieto filmowe - zagadnienia interpretacji,
red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1987; W. Wierzewski, Film i literatura, Warszawa 1983; J. Skwara, Litera-
tura i film - sfera wplywow, ,Przeglad Humanistyczny” 1972/6, 125-136; A. Jackiewicz, Film jako powies¢
XX wieku. Historyczne kontakty miedzy literaturg i filmem, Warszawa 1968; A. Jackiewicz, Niebezpieczne
zwigzki literatury i filmu, Warszawa 1973; J. Plisiecki, Przemiany w kulturze wspotczesnej [w:] J. Plisiec-
ki, Film i sztuki tradycyjne, Lublin 1999, s. 21; M. Hopfinger, Przemiany filmu i jego zwigzku z literaturg
[w:] M. Hopfinger, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Problemy teorii i interpretacji, Wroctaw 1974.

7 P. Wlodek, ,,Rydwany ognia” i neoimperializm brytyjskiego kina dziedzictwa [w:] ,Media — Kultura
- Komunikacja Spoleczna” 2014/10/2, s. 9-21.

& 'W. Godezic, Film i psychoanaliza. Problem widza, Krakéw 1991; W. Godzic, Psychoanalityczne spoj-
rzenie na film [w:] Interpretacja dzieta, red. M. Czerwinski, Warszawa 1987; Ch. Altman, Psychoanalysis
and Cinema. The Imaginary Discourse, ,Quarterly Review of Film Studies” 1977/3, s. 257-272; W. Adam-
czyk, Psychologiczny model percepcji dzieta sztuki filmowej, ,,Kultura i Historia” 2005/9.
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zjawisko polityczne, Sledzac zwigzki miedzy filmami a zjawiskami politycznymi®. Film
doczekal sie oczywiscie wlasnych koncepcji teoretycznych'®, podejmujacych rowniez
problemy techniczne", poswigcajacych uwage problemowi koloru'? badz muzyki®.

Oczywiscie film, jako zjawisko o znaczacej doniostosci spolecznej, bedace waznym
srodkiem komunikacji i utworem w rozumieniu prawa autorskiego, stal sie takze
przedmiotem regulacji prawnych. Jednak juz na samym wstepie zasygnalizowac nalezy
pojawiajace sie¢ w doktrynie watpliwosci dotyczace jednolitosci dzieta filmowego, roz-
nic miedzy dzietem kinematograficznym a filmowym i telewizyjnym oraz dodatkowo
kwestiom statusu widowiska telewizyjnego™.

Wynalazek braci Ludwika i Augusta Lumiére traktowany byt jako ciekawostka tech-
niczna, majaca charakter zywej fotografii®. Jakkolwiek poczatkowo film uwazany
byt za sztuke ,,jarmarczng”, ciekawostke techniczna, to jednak juz w tym okresie, pod
koniec XIX w. rozwazano, zwlaszcza w literaturze francuskiej, potrzebe przyporzad-
kowania filmu do jakiego$ rodzaju sztuki®. Jednak przed pierwsza wojng $wiatowg je-
dynie w systemie prawa niemieckiego zaistnialo pojecie utworu sporzadzonego droga

° K. Minkner, O filmach politycznych. Miedzy politykg, politycznoscig a ideologig, Warszawa 2012;
M. Genovese, Politics and Cinema: An Introduction to Political Films, Lexington 1986; M. Genovese, Po-
litical Film: An Introduction, New York 1998; E. Giglio, From Riefenstahl to the Three Stooges: Defining
the Political Film, ,2Working Papers Series” 1995/3; P.J. Haas, A Typology of Political Film, ,Working Papers
Series” 2000/11, s. 5.

" A. Helman, T. Miczko, Szkice z teorii filmu, Katowice 1978; Wstep do badania dziela filmowego,
red. A. Jackiewicz, Warszawa 1966; R. Ingarden, Kilka uwag o sztuce filmowej [w:] R. Ingarden, Studia
z estetyki, t. 2, Warszawa 1958; A. Kumor, Karol Irzykowski teoretyk filmu, Warszawa 1966; A. Helman, Po-
czgtki refleksji nad filmem [w:] A. Helman, J. Ostaszewski, Historia mysli filmowej, Gdansk 2007; M. Go-
febiewska, Dzielo sztuki w sieci komunikacji. Proba zastosowania teorii estetycznej Karola Irzykowskiego,
»Sztuka i Filozofia” 2004/25, s. 93-108; J. Bochenska, Estetyka filmowa Karola Irzykowskiego [w:] Studia
z dziejow estetyki polskiej 1918-1938, red. S. Krzemien-Ojak, W. Kalinowski, Warszawa 1975, s. 268 i n.;
A. Dudley, Concepts in Film Theory, Oxford-New York 1984; A. Dudley, The Major Film Theories: An In-
troduction, Oxford—-New York 1976; C. Francesco, Theories of Cinema, 1945-1990, Austin 1999; S. Kracau-
er, Theorie des Films, Frankfurt am Main 2001; W. Faulstich, Estetyka filmu, Poznan 2018; Estetyka filmu,
red. A. Helman, Warszawa 1972.

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

12 T. Kowalski, Barwa w kinie [w:] Zagadnienia estetyki filmowej, red. R. Dreyer, Warszawa 1955;
A. Helman, Zagadnienia kolorystyczne [w:] O dziele filmowym. Material - technika - budowa, red. A. Hel-
man, Krakéw 1981, s. 10 i n.; S. Popek, Barwy i psychika. Percepcja, ekspresja, projekcja, Lublin 1999.

3 M. Wilczek-Krupa, Funkcje muzyki w filmie. Teorie praktykow, ,Res Facta Nova” 2014/15 (24),
s. 99-119; D. Dabert, Sposoby istnienia muzyki klasycznej w filmie fabularnym, PT 2005/5, s. 187-204;
Z. Lissa, Estetyka muzyki filmowej, Warszawa 1964; A. Regiewicz, J. Warofiska, A. Zywiolek, Muzyka
w czasach ponowoczesnych. Audiowizualne aspekty kultury w ponowoczesnosci, t. II, Czestochowa 2013,
s. 215-249 (dot. relacji muzyki i filmu).

1 T. Trafas, Charakter dzieta filmowego i dziela telewizyjnego jako przedmiotu prawa, ZNUJ] PWiOWI
1980/23, s. 75-89.

> J. Wojnicka, R. Syska, Historia filmu: od Edisona do Nolana, Warszawa 2016, s. 10 i n.; Historia kina,
t. I, Kino nieme, red. T. Lubelski, I. Sowinska, R. Syska, Krakéw 2012, s. 81-105.

' M. Pozniak-Niedzielska, Autorstwo dzieta filmowego. Studium cywilnoprawne, Warszawa 1968,
s. 6 in.;]. Serda, Prawo autorskie do dziela filmowego, Warszawa 1970; G. Lyon-Caen, P. Lavigne, Traité
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kinematograficzng. W mysl ustawy o prawie autorskim do utwordw sztuk plastycznych
i fotograficznych - Gesetz betreffend das Urheberrecht an Werken der bildenden Kiin-
ste und der Photographie z 1907 r.”, znowelizowanej w 2010 r., objeto ochrong dzieta
sporzadzone drogg kinematograficzng, uznajac, ze taki utwor dzieki akeji scenicznej,
kombinacji wydarzen byl uznawany za utwor samoistny, przy czym autorowi przystu-
giwalo wylaczne prawo do publicznego prezentowania utworu'®. Przepisy tej ustawy
obowigzywaly na ziemiach zaboru pruskiego w Polsce do wejscia w zycie ustawy o pra-
wie autorskim i prawach pokrewnych. Zauwazy¢ przy tym nalezy, ze zaréwno rosyjska
ustawa o prawie autorskim z 1911 r., jak i ustawa austriacka z 31.12.1895 r. — Reichsge-
setzblatt fiir die im Reichsrathe vertretenen Koénigreiche und Lander”, nie statuowaty
ochrony filmu na odrebnych zasadach.

2. Film jako utwor kinematograficzny

Definiujgc film, nalezy mie¢ na wzgledzie sformulowania zawarte w przywotanych
wyzej aktach normatywnych zaréwno powszechnego (uniwersalnego) systemu prawa
miedzynarodowego publicznego, jak i regionalnych systeméw europejskich, a miano-
wicie Rady Europy i Unii Europejskiej. Oczywiscie nie mozna pominac¢ takze tresci
przedstawionych wyzej polskich aktéw normatywnych poprzedzajacych obecnie
obowiazujaca ustawe o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Odeszla ona od
terminow ,,utwor sztuki kinematograficznej”, ,film kinematograficzny” czy ,,utwor

théoretique et pratique de droit du cinéma Francis et comparé, Paris 1957, s. 10; J.M. Pontier, Le droit du
cinéma, Paris 1995, s. 3-4.

7" RGBL 1907, No. 3, S. 7-18, tekst polski: W. Dbatowski, ].J. Litauer, Ustawodawstwo autorskie obo-
wigzujgce w Polsce, Warszawa 1922, s. 51-62. Zob. takze w tym przedmiocie E. Ferenc-Szydelko, Przed-
miot prawa autorskiego w ustawodawstwie niemieckim na ziemiach polskich zaboru pruskiego, ,Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Szczecinskiego. Roczniki Prawnicze” 1996/8; E. Ferenc-Szydetko, Prawo autorskie
na ziemiach polskich do 1926 r., Krakéw 2000, s. 73-75, 77-79, 87-95, 116-118, 136-138, 150-152, 160-163,
224-225, 230-235. Por. L. Goérnicki, Rozwdj idei praw autorskich: od starozytnosci do II wojny Swiatowej,
Wroctaw 2013, s. 194.

18 W literaturze podkreéla si¢, ze w doktrynie niemieckiej wskazywano, iz przestanka decydujaca
o ochronie utworu filmowego jest jego walor literacki. Zauwazano, ze filmowa adaptacja dzieta literackie-
go bez zgody jego autora stanowi naruszenie prawa autorskiego. Zob. P. Slezak, Umowa o rozpowszechnia-
nie filmu, Warszawa 1999, s. 5.

19 Ustawa ta uzyskala sankcje cesarskg 26.12.1895 r. Obowiazywala na ziemiach bytego zaboru au-
striackiego do wejscia w zycie polskiej ustawy z 29.03.1926 r. o prawie autorskiem oraz od wrzesnia 1922 r.
na tej czedci Spisza i Orawy, ktora wezesniej od 7.08.1920 r. pozostawala pod rzadami wegierskiej ustawy
autorskiej ogloszonej 4.09.1884 r. Zob. w tym przedmiocie L. Gérnicki, Rozwdj idei praw autorskich...,
s. 199; por. takze S. Wréblewski, Austria a berneriska umowa o ochronie praw twércow, ,,Czasopismo
Prawne i Ekonomiczne” 1900/7 (1), s. 461-472; E. Balogh, Der Einfluf$ des deutschen Rechts auf den er-
sten ungarischen Gesetzentwurf fiir Urheberrecht, ,Zeitschrift der Savigny-Stiftung fiir Rechtsgeschichte.
Germanistische Abteilung” 2006/123, s. 305-309; S. Gerhartl, ,,Vogelfrei”. Die dsterreichische Losung der
Urheberrechtsfrage in der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts oder Warum es Osterreich unterliefs, seine Au-
toren zu schiitzen, Wien 1995, http://www.wienbibliothek.at/dokumente/gerhartl-sybille.pdf (dostep:
10.04.2020 r.). Polski tekst por. W. Dbatowski J.J. Litauer, Ustawodawstwo autorskie..., s. 51-62.
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kinematograficzny”, wprowadzajac w ich miejsce okreslenie utwér audiowizualny. Ta-
kie ujednolicenie mozna by powita¢ z zadowoleniem, gdyby nie wigzato si¢ to mimo
wszystko z pewnymi problemami. Po pierwsze, w powszechnym (uniwersalnym)
prawie miedzynarodowym publicznym ciagle w uzyciu pozostaje termin ,,kinemato-
grafia”. Szczegolnie Konwencja berneniska w art. 14 ust. 1 i 2 wydaje si¢ by¢ do tego
okreslenia szczegolnie przywigzana, nakazujac traktowac dzieta otrzymane za pomocg
wszystkich sposobéw podobnych do kinematografii na réwni z utworami kinemato-
graficznymi®. Po drugie, ustawodawca polski, dazac do ujednolicenia terminologii,
wart. 1 ust. 2 pkt 9 u.p.a.p.p. wskazal, Ze nie wszystkie utwory audiowizualne to dzieta
filmowe. Nie okreslit jednak, jakie inne utwory poza filmowymi stanowig dziela au-
diowizualne. Niewatpliwie w tej sytuacji pojecie filmu nie jest synonimem ,,utworu au-
diowizualnego”, lecz ma charakter wezszy.

Prébe zdefiniowania pojecia filmu podjal ustawodawca w art. 4 ust. 1 u.kin.

Zgodnie z jego trescia ,,filmem jest utwor dowolnej dtugosci, w tym utwor doku-
mentalny lub animowany, ztozony z serii nastepujacych po sobie obrazéw z dzwigkiem
lub bez dzwieku, utrwalonych na jakimkolwiek no$niku umozIliwiajacym wielokrotne
odtwarzanie, wywolujacych wrazenie ruchu i sktadajacych si¢ na oryginalng calo$¢,
wyrazajaca akcje (tre$¢) w indywidualnej formie, a ponadto, z wyjatkiem utwordow
dokumentalnych i animowanych, przewidziany do wyswietlania w kinie, jako pierw-
szym polu eksploatacji w rozumieniu przepiséw o prawie autorskim i prawach pokrew-
nych”. W ostatnim czasie ustawg z 31.03.2020 r. zmieniono tres¢ wspomnianego
przepisu w ten sposob, ze dodano zdanie: ,,Filmem jest réwniez utwor, ktory z powodu
okoliczno$ci niezawinionych nie zostal wyswietlony w kinie?". Definicja ta daleka
jest od Scistosci, a ponadto wiele filméw dokumentalnych z natury rzeczy przeznaczo-
nych jest do wyswietlania w kinie, jako w pierwszym polu eksploatacji*>. W literaturze
zauwaza si¢ przy tym, ze takie pojecie filmu jest wezsze od pojecia utworu audiowizu-
alnego, ktdre nie jest jednolite. Podkresla si¢ rowniez, ze wyodrebnienie dziet filmo-
wych sposrdd ogdtu dziet audiowizualnych moze by¢ oparte na kryterium utrwalenia
na no$niku materialnym, a ponadto obecnosci akeji. Podnosi si¢ jednak, Ze istnienie

2 Konwencja bernenska o ochronie dziet literackich i artystycznych z 9.09.1886 r., przejrzana w Ber-
linie 13.11.1908 r. i w Rzymie 2.06.1928 r. (Dz.U. z 1935 r. Nr 84, poz. 515), ratyfikowana zgodnie z ustawa
25.03.1934 r. (Dz.U. Nr 27, poz. 213).

2! Ustawa z 31.03.2020 r. o zmianie ustawy o szczegdlnych rozwigzaniach zwigzanych z zapobiega-
niem, przeciwdzialaniem i zwalczaniem COVID-19, innych chordéb zakaznych oraz wywotanych nimi
sytuacji kryzysowych oraz niektorych innych ustaw (Dz.U. poz. 568).

22 Definicja filmu wzbudzila powazne zastrzezenia w $rodowisku filmowcow wskazujacych, ze po-
zostaje ona w sprzecznosci z ogélng tendencja niedefiniowania filmu w ustawach odnoszacych sie do
kinematografii. Por. A. Kroélikowski, Czym jest film..., ,Rezyser” 1995/12 (50), s. 6. W kwestii rzekomo
istniejacych tendencji zarzut wydaje si¢ by¢ niestuszny, gdyz np. w USA, Austrii i Hiszpanii podjeto proby
zdefiniowania utworu filmowego w sposéb analogiczny do Polski, z tym ze niekiedy wymieniono film
jedynie wsrdd przyktadéw chronionych przedmiotéw prawa autorskiego. W Niemczech definicja filmu
pokrywa si¢ z rozwigzaniami przyjetymi w Konwencji bernenskiej. W kwestii tej zob. T. Trafas, Utwor
audiowizualny. Nowe propozycje statusu prawnego, ZNU] PWiOWI 1991/57, s. 92 i 95; K. Gorecka, Pojecie
utworu audiowizualnego w ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych, PS 1997/7-8, s. 100-119.
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wymogu utrwalenia w odniesieniu do dziel audiowizualnych jest przedmiotem wielu
kontrowersji, podobnie jak sposob pojmowania charakterystycznego dla nich czynnika
ruchu?®.

Nalezy pamigtaé, ze w tresci art. 4 ust. 2 u.kin. stwierdzono, ze film uznaje si¢

za film polski, jezeli jego producentem lub koproducentem jest podmiot majacy
siedzibe na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto, jezeli autor scenariusza
lub adaptowanego utworu literackiego, rezyser oraz wykonawca jednej z gtéwnych
rol sg obywatelami polskimi, a udziat srodkéw finansowych producenta majacego
siedzibe na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej w kosztach produkgji filmu sta-
nowi 100%, przy czym srodki te do wysokosci 80% kosztéow produkeji muszg by¢
wydatkowane na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a kopia wzorcowa zostala
wykonana w jezyku polskim (art. 4 ust. 2 pkt 1 u.kin.). Alternatywnie dopuszczono
jednak w odniesieniu do koproducenta, Ze w takiej sytuacji autor scenariusza lub
adaptowanego utworu literackiego, lub rezyser, lub wykonawca jednej z gtéwnych rol
s3 obywatelami polskimi, za$ udzial srodkéw finansowych koproducenta majacego
siedzib¢ na terytorium Rzeczpospolitej Polskiej w kosztach produkeji filmu stanowi
co najmniej 20% przy filmie bedacym koprodukcja dwustronng oraz co najmniej
10% przy filmie bedgcym koprodukecjg wielostronng?. Srodki te do wysokosci 80%
kosztéw produkgji filmu muszg by¢ wydatkowane na terytorium Rzeczypospolitej
Polskiej, a ponadto gtéwna wersja jezykowa wykonana jest w jezyku polskim (art. 4
ust. 2 pkt 2 u.kin.).

# M. Czajkowska-Dabrowska [w:] Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz, red. J. Barta,
R. Markiewicz, Warszawa 2011, s. 422. Zob. takze A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste twércow
dzieta audiowizualnego, ZNUJ PWiOWI 1999/72, s. 66.

2 Ustawa przez pojecie producenta filmu rozumie osobe fizyczng, osobe prawna lub jednostke orga-
nizacyjng, o ktérej mowa w art. 33'§ 1 k.c., ktéra podejmuje inicjatywe, faktycznie organizuje, prowadzi
i ponosi odpowiedzialno$¢ za kreatywny, organizacyjny i finansowy proces produkgji filmu (art. 5 pkt 6
u.kin.). Przez pojecie koproducenta ustawa rozumie podmiot, ktéry wspolnie z producentem organizuje,
prowadzi i ponosi odpowiedzialno$¢ za produkcje filmu lub ktéry wspotfinansuje produkcje filmu oraz
nabywa wspdtudzial w autorskich prawach majatkowych (art. 5 pkt 5 u.kin.). Warto zauwazy¢, ze wymogi
stawiane filmowi majacemu by¢ filmem polskim s mniej restrykcyjne w odniesieniu do filmu powstaja-
cego w koprodukgji, gdyz przy filmie, ktéry ma by¢ uznany za film polski, ustawodawca wymaga, aby oby-
watelami polskimi byli autor scenariusza lub adaptowanego utworu literackiego, rezyser oraz wykonawca
jednej z gléwnych rol. Warto w tym miejscu przywolaé stanowisko zawarte w uzasadnieniu wyroku WSA
w Krakowie z 27.02.2017 r., I SA/Kr 41/17, LEX nr 2270601, ktéry wskazal, ze wprawdzie kinematografia
jest czescia kultury, niemniej dziatalno$¢ zwigzana z kinematografia nie musi zawsze polega¢ na tworczo-
$ci, a wigc ,tworzeniu kultury”, w rozumieniu art. 1 ust. 1 u.o.p.d.k. Moze by¢ bowiem innym typem dzia-
talnosci w zakresie kinematografii, ktory jest wykonywaniem ustug produkeyjnych i postprodukcyjnych
na rzecz innych podmiotéw, ktore np. prowadza dziatalnos¢ kulturalng. Tego typu dzialalno$¢ nie jest
»tworzeniem”, a wiec nie miesci si¢ w kategorii ,,dziatalnoéci kulturalne;j”, chociaz z kulturg ma oczywisty
zwigzek. Produkcja wytworni filmowej polegajaca na $wiadczeniu ustug, stuzacych do wyprodukowania
filmoéw, jakkolwiek ma zwiazek z kultura (tworzenie dzieta filmowego), jest jednak dziatalno$cig komer-
cyjna nastawiong na zysk, co oczywiscie nie wyklucza dbalosci wlascicieli wytworni o osiagniecie jak naj-
wyzszej wartosci artystyczne;.
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3. Film jako utwér audiowizualny

Termin ,,utwor audiowizualny” moze by¢ pojmowany rozmaicie, co w duzej mierze
wynika z réznorodnosci form, w jakich takie utwory sg przedstawiane i utrwalane.
W literaturze stwierdza sig, ze utwory audiowizualne majg charakter zlozony, co wy-
nika ze ,,zréznicowanego statusu prawnego poszczegdlnych wkladéw w nim wykorzy-
stanych”. Domniemywa si¢ przy tym, ze uzycie przez polskiego ustawodawce tego
terminu wynikalo z potrzeby stworzenia pojecia, ktore pozwalatoby obja¢ nowe rodza-
je tworczosci audiowizualnej. Kwestionuje si¢ przy tym mozliwo$¢ stworzenia defini-
¢ji terminu ,,utwor audiowizualny”, zauwazajac, ze w doktrynie wskazuje si¢ jedynie
czastkowe elementy tej definicji*.

Samo okreélenie ,,utwér audiowizualny” nie zostalo zdefiniowane w usta-

wie o prawie autorskim i prawach pokrewnych, a pojmowanie tego okreslenia
przez doktryne nie jest jednolite. Utwor audiowizualny z jednej strony jest eksplo-
atowany jako zamknieta i integralna calo$¢ - tak jest tez postrzegany przez odbior-
cow. Z drugiej jednak strony na te integralng calos¢ skladaja si¢ bardzo rézne wklady
stworzone z mys$la o ich wykorzystaniu w utworze audiowizualnym lub tez powstate
niezaleznie od niego, ale wlaczone do utworu audiowizualnego. Dla przecietnego
odbiorcy nie ma to znaczenia, gdyz on postrzega film jako integralng calos¢. Nie
mozna oprzeé si¢ wrazeniu, ze po wielu wahaniach, o ktoérych bedzie jeszcze mowa,
w zakresie pojmowania zaréwno filmu, jak i utworu audiowizualnego, ustawodawca
postanowil pogodzi¢ swobodg eksploatacji integralnej calosci, jaka jest utwor audio-
wizualny, z prawem do korzystania przez tworcow z ich wkladéw w ten integralny
utwor, zapewniajac tworcom moznos¢ eksploatowania tych wktadéw poza utworem
audiowizualnym, przy jednoczesnym zachowaniu prawa do wynagrodzenia z racji
udzialu w stworzeniu utworu audiowizualnego. Oczywiscie, wklady wspoltworcow
do odrebnej eksploatacji nie zawsze wydajg si¢ mozliwe do wyodrebnienia. Niewatpli-
wie tatwo jest wskaza¢ wklad tworczy kompozytora, ktory stworzyt dla utworu audio-
wizualnego utwdr muzyczny lub stowno-muzyczny. Z nieco wiekszymi klopotami
da si¢ okresli¢ wktad tworcy scenariusza, zwazywszy — o czym bedzie jeszcze mowa
- ze film w swoim ostatecznym ksztalcie przedstawionym widzowi moze w sposéb
istotny rozni¢ sie od scenariusza.

Z tresci art. 69 u.p.a.p.p. wynika, Ze ustawodawca stoi na stanowisku, iz utwér audio-
wizualny jest utworem wspoétautorskim. W sposéb nieenumeratywny wskazano, dzia-
talnos¢ jakich podmiotéw moze prowadzi¢ do powstania utworu audiowizualnego.
Odwolanie si¢ w tresci art. 69 u.p.a.p.p. do koncepcji wspottwoérczosci nakazuje taczy¢

» M. Bukowski [w:] Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz, red. D. Flisak, Warszawa 2015,
s. 915.
26 M. Bukowski [w:] Prawo autorskie..., red. D. Flisak, s. 915.
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to rozwigzanie z trescig art. 9 ust. 1 u.p.a.p.p., w mysl ktérego wspdttwdrcom przystu-
guje prawo autorskie wspolnie. Przy czym domniemywa sig, ze wielkoéci ich udzialow
$3 rowne.

Na trudnosci w zdefiniowaniu utworu audiowizualnego zwrdcila uwage

K. Gorecka, podejmujac analize tego terminu zaréwno w polskim systemie
prawnym, jak i w aspekcie regulacji miedzynarodowych, nie odnoszac si¢ jednak do
praw regionalnych. Zauwazyla ona, zZe utrwalenie audiowizualne jest kategorig bar-
dzo szeroka, ale o charakterze technicznym, przy czym obejmuje ona ,,obok utwordéw
filmowych oraz utworéw tworzonych za pomocg proceséw analogicznych do filmu
wszystkie rejestracje na nosnikach audiowizualnych, artystycznych wykonan, zdarzen
politycznych, kulturalnych, badz widowisk sportowych wraz z rejestrowanymi progra-
mami TV”¥. Wskazala takze, iz nie kazde utrwalenie audiowizualne spetnia przestanki
utworu audiowizualnego, podkreslajac, Ze wytyczenie granic moze by¢ dos¢ trudne,
proponujac jednoczesnie postuzenie si¢ definicjg utworu audiowizualnego zawarta
w Traktacie o miedzynarodowej rejestracji audiowizualnej z 20.04.1989 r.?® Zdaniem
K. Géreckiej nie kazde utrwalenie audiowizualne spelnia warunek indywidualnos$ci
i oryginalnosci, a wiec nie kazde jest utworem. Wywodzi ona, Ze rejestracje scen z Zycia
politycznego, kulturalnego, spolecznego, sportowego®” nie majg charakteru utworow.
Zglasza réwniez watpliwosci w odniesieniu do programow telewizyjnych, dowodzac,
ze w przypadku programéw nadawanych na zywo nalezatoby przyja¢, ze nie s one
utworami audiowizualnymi i winny by¢ chronione poprzez prawo do nadan. Podnosi,
ze programy oparte na formule talk-show, badz bazujace na wywiadach, nie zawsze
bez zastrzezen moga by¢ uznawane za utwory audiowizualne. Podkreéla takze, ze nie
wszystkie artystyczne wykonania utrwalone na no$niku audiowizualnym stang sie
poprzez tres$¢ art. 1 ust. 2 pkt 9 u.p.a.p.p. utworami®. Tak wiec wedlug K. Goéreckiej,
nie kazde utrwalenie audiowizualne o cechach utworu jest utworem audiowizual-
nym, gdyz ,,przy utworze audiowizualnym wysilek wspéttworcow od razu jest nakie-
rowany na stworzenie utworu audiowizualnego”. Tym samym, aby uznac rejestracj¢

¥ K. Gérecka, Pojecie utworu audiowizualnego..., s. 109.

2 Traktat ten zostal podpisany przez Polske w grudniu 1989 r., ale nie zostal ratyfikowany. W mysl
jego tresci przez utwor audiowizualny nalezy rozumie¢ ,,utwor zlozony z serii utrwalonych, nastepujacych
po sobie obrazéw z dzwiekiem lub bez dzwigku, odbieranych za pomocg wrazen wzrokowych, a gdy sa
udzwiekowione takze za pomocg wrazen stuchowych”.

¥ W kwestii statusu zarejestrowanych widowisk sportowych jako niespetniajagcych wymo-
gow stawianych przed utworami zob. J. Barta, R. Markiewicz, Widowisko sportowe a prawo autorskie,
ZNUJ PWIiOWI 1996/67, s. 22-23. Autorzy ci zwracajg uwage, ze w transmisji widowiska sportowego
trudno dopatrzec¢ sie dziatalnoéci tworczej o indywidualnym charakterze, dodajac, ze usytuowanie ka-
mer ma prawie zawsze charakter standardowy, wybodr za$ sposobu filmowania, zwlaszcza kadrowania,
jest w pierwszym rzedzie podyktowany przebiegiem widowiska i przyjetymi kanonami prowadzenia tego
typu relacji. Przywotujg przy tym poglad U. Eco, Ze ,transmisja bezpoérednia nie jest nigdy lustrzanym
odbiciem wydarzenia - lecz zawsze — cho¢ czasem w znikomym stopniu - jego interpretacja” (U. Eco,
Dzielo otwarte, Warszawa 1973, s. 197).

* K. Gorecka, Pojecie utworu audiowizualnego..., s. 101-119.
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audiowizualng za utwoér audiowizualny, konieczne jest stwierdzenie wspottwoérczosci,
a nie tylko usytuowania cudzych utworéw we wlasnym utworze, majagcym charakter
rejestracji.

Na watpliwosci w zakresie utworéw audiowizualnych zwraca takze uwage M. Czaj-
kowska-Dabrowska, zauwazajac, ze nie kazda audycja telewizyjna, nawet o charakterze
tworczym, winna by¢ kwalifikowana jako utwor audiowizualny, podnoszac jednoczes-
nie, Ze nie wszystkie dziefa, ktérych percepcja nastepuje za pomoca wzroku i stuchu,
nalezy z tej tylko racji kwalifikowac jako utwory audiowizualne®. Autorka ta stwier-
dza, ze ,,rozliczne typowe funkcje producenta filmowego, jak réwniez lezace u podstaw
realizacji dziela filmowego pomysty pochodzace wasnie od niego, nie majg charakteru
tworczosci w rozumieniu prawa autorskiego. Dlatego, azeby by¢ uznanym za wspot-
tworce utworu audiowizualnego producent musiatby, niejako dodatkowo, wejs¢ w inna
jeszcze role”.

Dominujgce wydaje si¢ jednak stanowisko A. Wojciechowskiej, dowodzacej,

ze utwory audiowizualne winny spetnia¢ wymogi stawiane wszelkim utwo-
rom, ale jednocze$nie powinny stanowi¢ seri¢ obrazéw, miedzy ktérymi istnieje
relacja uzasadniajgca ich percepcje w okreslonej kolejnosci, przy czym musza one
wywolywaé wrazenie ruchu, takze dzigki montazowi utrwalonych plaszczyzn.
Obrazy te niekoniecznie muszg by¢ zarejestrowane na no$niku fizycznym, a jesli
zostaly zrejestrowane, to nie ma znaczenia, jakiego rodzaju jest to no$nik, a takze
to, czy obrazom towarzyszy dzwigk. Nieistotne jest tez, w jaki sposob taki utwor
audiowizualny jest odtwarzany i rozpowszechniany*?. Zdaniem A. Wojciechowskiej
niewla$ciwe jest przy tym utozsamianie utworu bedacego tworzywem dla filmu
z wkladem w dzieto filmowe. W tej koncepcji utwor audiowizualny nie jest suma
wkladoéw, lecz ,nadstrukturalna caloscig”, dla ktdrej poszczegoélne udzialy sg tylko
wspotczynnikami. Te udziaty sg przeobrazane w toku tworzenia utworu audiowi-
zualnego i wzajemnie si¢ przenikaja. Utwor bedacy tworzywem utworu audiowi-
zualnego, jest w nim rozpoznawalny, ale nie mozna go wyodrebni¢ z tej jednolitej
samoistnej integralnej calo$ci®®. Wedlug A. Wojciechowskiej utwor audiowizualny
stanowi niejako opracowanie utworu stworzonego badz specjalnie dla niego, badz
w zwigzku z nim.

Poglad ten w zasadzie zaakceptowal w pozniejszej o blisko 10 lat pracy P. Slezak, za-
uwazajac, ze utwor audiowizualny jest kategorig zbiorcza, obejmujaca zaréwno
utwory kinematograficzne, jak i telewizyjne, a takze wideoklipy, dzieta multimedial-
ne i reklamy audiowizualne. Podkreélal on przy tym, ze utworem audiowizualnym
s ,wszelkie rejestracje wizualne, udzwiekowione i nieudzwiekowione, spelniajace

' M. Dabrowska, Glosa do wyroku SN z dnia 23 stycznia 2003 r., I CKN 1399/00, OSP 2004/3, poz. 36.
2" A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste..., s. 61.
¥ A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste..., s. 9.
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kryteria decydujace o objeciu ich ochrong autorskoprawna™*. W literaturze podkresla
sie, ze niekiedy utrwalenie audiowizualne nie jest utworem. Dzieje si¢ tak, gdy zarow-
no ,utrwalany”, ,,zapisywany” przedmiot nie posiada cech utworu, jak i wowczas, gdy
sposob utrwalenia nie posiada cech utworu, czyli brak przestanek autorskoprawnych
w odniesieniu do montazu, zblizen, o$wietlenia itd.*

J. Barta i R. Markiewicz podkre§laja, ze niekiedy w samym sposobie rejestracji mozna
zauwazy¢ istnienie cech utworu, cho¢ utrwalane zdarzenie nie jest utworem. Podkre-
$laja réwniez, ze zdarzajg sie takze sytuacje, kiedy dochodzi do nietwdrczego utrwa-
lenia (zarejestrowania, sfilmowania) utworu istniejgcego uprzednio i stworzonego
niezaleznie, np. spektaklu teatralnego czy programu kabaretowego. Wowczas powsta-
ja dwa przedmioty ochrony: wideogram i zdarzenie (przedmiot) sfilmowany. Spek-
takl jako taki czesto stanowi utwdér w rozumieniu prawa autorskiego, jesli utworem
nie jest, nalezy go traktowac jako artystyczne wykonanie. Moze si¢ zdarzy¢ jednak
i tak, ze dzielo audiowizualne przejawia cechy twdrczosci zardwno w sposobie sfil-
mowania, jak i we wlasciwos$ciach ,filmowanego przedmiotu”. Konstatuja przy tym,
ze we wszystkich wspominanych wyzej sytuacjach powstaje utwér w rozumieniu pra-
wa autorskiego oraz najczesciej wideogram. Wyrazaja jednak watpliwo$¢, czy wszyst-
kie te rodzaje utworéw wolno uznawac za utwor audiowizualny w rozumieniu prawa
autorskiego. Ich zdaniem problemem jest ocena rejestracji o cechach utworu artystycz-
nego wykonania w sytuacji, ,gdy brak elementu wspoltworczoéci miedzy dzialaniem
zespolu tworzacego nagranie i zespolem tworzacym nagrywany utwor i artystyczne
wykonanie”. W efekcie nie mozna uznac za dzieto audiowizualne rejestracji uprzed-
nio istniejacego utworu materialnego, ktéra nie ma cech twoérczosci. Tak wiec, kie-
dy istnieje jakie$ dzieto w postaci spektaklu, kabaretu, przedstawienia i zostanie ono
utrwalone, czyli zarejestrowane, ale w sposob nietwdrczy, nie dojdzie do stworzenia
dzieta zaleznego. W rezultacie powstanie wideogram, ktory nie spetnia cech tworczo-
$ci. W konkluzji J. Barta i R. Markiewicz zauwazajg, ze utworem audiowizualnym jest
utwor niekoniecznie utrwalony, ktéry stanowi seri¢ obrazéw wywolujacych wrazenie
ruchu. Wazne jest to, aby twdrczo$¢ nie ograniczala si¢ do samej rejestracji badz sa-
mego przekazu tresci. Jesli obok utrwalajacych tworcy pozostatych czesci sktadowych
moga by¢ uznani za wspotautoréow calosci dzieta, woéwczas dochodzi do powstania
dzieta audiowizualnego. W przeciwnym przypadku powstanie jedynie wideogram, na
ktérym utrwalono uprzednio istniejacy utwor.

Wedlug koncepcji J. Bleszynskiego utwér audiowizualny jest integralnym utwo-
rem, z czego jednak nie wynikajg zadne wnioski podwazajace odrebnos¢ utwordéw
wkladowych lub uzasadniajacych teze, ze ich twodrcy zostaja z tytutu wykorzystania
ich utworéw w utworze audiowizualnym pozbawieni stuzacych im autorskich praw

3 P, Slezak, Prawo autorskie. Podrecznik dla studentéw szkét filmowych i artystycznych, Katowice
2008, s. 187-189.
% J. Barta, R. Markiewicz, Prawo autorskie, Warszawa 2016, s. 312-313.
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majatkowych lub Ze zostaja w prawach tych ograniczeni. Artykut 70 ust. 1 u.p.a.p.p.
obejmuje swoim zakresem przedmiotowym wszystkie utwory stworzone na potrze-
by produkcji audiowizualnej lub wczesniej powstale i wykorzystane w tym utworze.
Przepis ten wszystkie te utwory traktuje jednolicie — chociaz ich status pod wzgledem
wspoétautorstwa utworu audiowizualnego moze by¢ roézny. Zawarte w tresci art. 70
ust. 1 u.p.a.p.p. domniemanie obejmuje calo§¢ autorskich praw majatkowych do eks-
ploatacji utworéw wktadowych w ramach utworu audiowizualnego jako calosci i nie
odnosi sie do kwestii autorstwa utworu audiowizualnego®. Wypowiadajac si¢ w przed-
miocie pojecia dzieta audiowizualnego, 2 lata pdzniej, J. Banasiuk stwierdzita, ze ,,dzie-
to audiowizualne jest swego rodzaju hybryda, poniewaz posiada w zasadzie zaréwno
cechy utworu wspolautorskiego roztacznego i nierozlacznego, utworu polaczonego,
jak i zbiorowego™. W tej sytuacji kazdy utwér audiowizualny powinien by¢ badany
pod katem relacji pomiedzy podmiotami zaangazowanymi w jego tworzenie.

W literaturze podkresla sie, Ze za utwér audiowizualny uznaje sie nie tylko utwor ta-
czacy dzwigk i obraz, lecz takze utwdr bedacy sekwencja ruchomych obrazoéw, ale bez
dzwigku. Nie jest utworem audiowizualnym utwdr majacy jedynie warstwe dzwieg-
kowa bez obrazu. Bez znaczenia jest natomiast technika zarejestrowania i tworze-
nia ruchomych obrazéw?. Istota utworu audiowizualnego jest potaczenie w jednym
dziele wielu réznych wkladéw twoérczych, co prowadzi do sytuacji, ze tworcami jest
wiele dzialajacych w réznych rolach podmiotéw, ktére przyczyniaja si¢ do powstania
takiego utworu. W art. 69 u.p.a.p.p. wskazano jedynie w sposdb przyktadowy podmio-
ty, ktore wnoszac wklad twérczy w postawanie dzieta audiowizualnego, staly sie jego
wspoltwdrcami, wymieniajgc w tej grupie rezysera, operatora obrazu, tworce adaptacji
utworu literackiego, twérce stworzonych dla utworu audiowizualnego utworéw mu-
zycznych lub stowno-muzycznych oraz twoérce scenariusza®. Jak zwraca na to uwage
M. Czajkowska-Dgbrowska, ustawa nie stanowi wyraznie, Ze konieczne jest wniesie-
nie wkladu tworczego w powstanie utworu audiowizualnego jako catoéci. Autorka ta
wskazuje jednak, ze tre$¢ art. 69 u.p.a.p.p. umozliwia odmoéwienie statusu wspoltwoércy
osobie, ktora wprawdzie przyczynila sie, i to w sposob tworczy, do powstania dzieta

¢ J. Bleszynski, Glosa do uchwaty SN z dnia 25 listopada 2008 r., III CZP 57/08, PUG, 2009/5, s. 12-28.

7 ]. Banasiuk, Wspottwérczos¢ i jej skutki w prawie autorskim, Warszawa 2012, s. 167-170.

¥ M. Mioduszewski, Majgtkowe prawa autorskie do utworéw filmowych powstalych przed wejsciem
w zycie ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych, ZNUJ] PPWI 2012/116, s. 27.

¥ Problemem moze by¢ udzial w powstawaniu filmu dziatalnoéci takich oséb jak: operator §wiatta,
ktérego nalezy odrézni¢ od operatora obrazu, wykonawca dekoracji i kostiumoéw, cztonkowie persone-
lu technicznego, wspotdziatajacego przy tworzeniu filmu tacy jak: inzynier obstugujacy aparature aku-
styczna, inspicjent, sufler, wykonawcy dekoracji i kostiumow, konsultanci-eksperci wasko dziedzinowi,
np. historyczni, medyczni. W utworach filmowych zazwyczaj nie zwraca si¢ uwagi na korepetytoréw, ba-
letmistrzéw, nauczycieli §piewu. W doktrynie odrzuca si¢ nie tylko mozliwos¢ zaliczenia tej grupy oséb
do wspottworcow utworu audiowizualnego, lecz takze do artystéw wykonawcow. Zob. M. Czajkowska-
-Dabrowska [w:] Prawo autorskie i prawa..., red. J. Barta, R. Markiewicz, s. 543. Ocena roli asystenta
rezysera zalezy, jak wskazano, od tego, czy wnidst on wktad w ostateczny ksztalt wykonania, podobnie
jak montazysta. Zob. D. Flisak [w:] Prawo autorskie..., red. D. Flisak, s. 1171-1173.
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audiowizualnego, jednak jej wkiad w proporcji do innych autoréw miat charakter na
tyle marginalny, zZe trudno byloby ja uznac za wspottworce. Podkresla ona, ze w przy-
padku dziet wspotautorskich udziaty wspdttworcow nie musza by¢ rdwne i nie istnieje
zadna ,ilo$ciowa” przestanka limitujaca zakwalifikowanie utworu jako wspétautor-
skiego®.

Mozna zauwazy¢, ze w mysl art. 70 ust. 1 u.p.a.p.p. oraz w praktyce obrotu utwory
stworzone z przeznaczeniem do wykorzystania w utworze audiowizualnym stanowia
jednoczesnie przedmiot odrebnych praw autorskich, objetych domniemaniem nabycia
tych praw w zakresie korzystania ze wspomnianych utworéw w ramach utworu audio-
wizualnego jako calosci. Ten dualizm zauwaza takze D. Flisak, stwierdzajac, ze w od-
niesieniu do zagadnienia wspotautorstwa utwordéw audiowizualnych polska tradycja
prawnoautorska zblizona jest do niemieckiej ,,nauki o podwojnym charakterze” (Lehre
vom Doppelcharakter)*'.

Zaréwno w doktrynie, jak i w judykaturze wskazuje sie, ze proces realizacji filmu
obejmuje trzy zasadnicze fazy: preprodukcji (przygotowania produkeji), produkeji
(praca na planie, zdjecia) oraz postprodukeji (montaz, udzwigkowienia, napisy, efek-
ty specjalne). Podkresla sie, ze w przypadku filméw dokumentalnych i fabularno-do-
kumentalnych etap przygotowania produkecji obejmuje dokumentacje i konsultacje,
zgromadzenie zdje¢ i nagran archiwalnych oraz materiatu tekstowego i muzycznego,
stworzenie scenariusza i tekstu komentarza (narracji), zaplanowanie i wynajecie miejsc
realizacji zdje¢, wybdr i zatrudnienie oséb do produkcji i postprodukeji filmu. Etap
produkgji (zdjeciowy) obejmuje przeprowadzenie rozméw na planie oraz utrwalenie
obrazu i dzwigku. Etap postprodukeji obejmuje wybodr i kopiowanie materiatéw ar-
chiwalnych, a takze zgranie, wreszcie montaz materiatu zdjeciowego offline i online,
nagranie lektora i narratora. Na tym ostatnim etapie wykonuje sie czotéwke i napisy
konicowe, przeprowadza udzwigkowienie. Tu takze dochodzi do kolaudacii i prac kon-
cowych, do ktérych nalezy m.in. wytworzenie no$nika*?.

Generalnie w mys$l art. 69 u.p.a.p.p. utwér audiowizualny ma charakter wspolautor-
ski. W doktrynie podnosi si¢, ze ztozona struktura utworu audiowizualnego powoduje,
iz niektére wklady tworcze winny by¢ kwalifikowane jako wspotautorskie taczne, inne
za$ jako rozlaczne. Te ostatnie moga mie¢ samodzielne znaczenie eksploatacyjne, takze
poza utworem audiowizualnym. Jak wskazuje M. Bukowski, konsekwencja tej sytua-
cji jest to, ze ,wklady twodrcze ulegaja przeksztalceniu w udzial w autorskim prawie

4 M. Czajkowska-Dabrowska [w:] Prawo autorskie i prawa..., red. ]. Barta, R. Markiewicz, s. 420-422.

I D. Flisak, Utwor multimedialny w prawie autorskim, Warszawa 2008, s. 159. W kwestii tej por. takze
M. Schwarz, U. Reber [w:] Handbuch des Urheberrechts, red. U. Loewenheim, Miinchen 2010, s. 181-183;
P. Katzenberger [w:] Urheberrecht. Kommentar, wyd. 5, red. U. Loewenheim, M. Leistner, A. Ohly
[do wyd. 3 redaktorami byli U. Loewenheim, G. Schricker], Miinchen 2017, s. 2128-2254; zwlaszcza § 88
ff. Rdnr. 66.

2 Zob. wyrok SA w Lodzi z 28.09.2018 r., I ACa 1641/17, LEX nr 2595409.
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wspdlnym do utworu audiowizualnego™. Przeksztalcenie to obejmuje kazdy wklad
tworczy, niezaleznie od jego rodzaju. Zauwaza sie przy tym, ze ustalenie kregéw wspot-
twdrcow moze nastreczaé trudnosci, jednak decydujacym elementem bedzie to, czy
dziatania ukierunkowane byly na stworzenie wspolnego dzieta. Zdaniem M. Bukow-
skiego status wspottworcy nie przystuguje autorom utwordw wykorzystanych w utwo-
rze audiowizualnym, ktére nie zostaly stworzone w bezposrednim zwigzku z procesem
kreacji dzieta audiowizualnego. Oczywiscie wspottworcami nie beda osoby, ktérych
wktad w proces powstawania utworu polegal jedynie na czynnos$ciach technicznych
badz organizacyjnych.

Watpliwos¢ moze budzié, czy termin ,,utwor audiowizualny” mozna odnieé¢ do takich
wytwordw, w ktorych nie wystapi czynnik ruchu albo ktére nie bedg mialy charakteru
dziet wspolautorskich. M. Czajkowska-Dabrowska stusznie zwraca przy tym uwage,
ze do utwordw audiowizualnych ustawodawca odniost regulacje, ktére dostosowane sg
do utworow kinematograficznych. Trafnie, zdaniem piszgcego te stowa, podnosi ona,
ze nie kazda audycja telewizyjna spetnia wymogi stawiane przed utworem, nie kazda
tez spelnia wymogi utworu, powinna wiec by¢ kwalifikowana jako utwoér audiowizu-
alny. Autorka ta wywodzi, ze wiréd wielu gatunkow tworczosci telewizyjnych istnieja
takze takie, dla ktorych rozwigzania odnoszace si¢ do utworéw audiowizualnych sg
nieadekwatne, gdyz ,,brak w nich pierwiastka wspoltworczosci™.

Zauwazy¢ wreszcie nalezy, ze jednym z kryteriéow wyodrebnienia dziet filmowych
wérdd utworéow audiowizualnych jest koniecznos§¢ utrwalenia tych pierwszych na no-
$niku materialnym oraz, jak zwraca uwage A. Wojciechowska, obecno$¢ ruchu. Nalezy
tez podkresli¢, ze ustawodawca w art. 126 ust. 2 u.p.a.p.p. wyraznie przesadza, ze wéréd
wideogramdw mogg istnie¢ zaréwno takie, ktore sg filmami, jak i takie, ktére nimi nie
sa. W doktrynie podkrela sie, ze z art. 126 ust. 2 u.p.a.p.p. nie wynika, ze korzystanie
z filmow fabularnych przez szkole nigdy nie miesci sie w granicach art. 27 u.p.a.p.p.
Kwestionuje si¢ przy tej okazji racjonalne uzasadnienie tego przepisu z uwagi na za-
kres dozwolonego uzytku w celach edukacyjnych oraz ze wzgledu na brak analogicz-
nie racjonalnej regulacji w stosunku do tych praw autorskich, ktore ,,odzyly” na mocy
art. 124 ust. 1 pkt 3%.

W $wietle obecnej tresci art. 1 ust. 2 pkt 9 u.p.a.p.p. nie ulega watpliwosci,
ze film jest utworem audiowizualnym i jako taki stanowi przedmiot prawa
autorskiego. Co do tego, ze film jest przedmiotem prawa autorskiego nie bylo jednak
watpliwosci ani w doktrynie, ani w judykaturze. Nalezy jednak pamietaé, ze pier-
wotny tekst nie wskazywal wyraznie filmu jako przedmiotu prawa autorskiego,

4 M. Bukowski [w:] Prawo autorskie..., red. D. Flisak, s. 917-918.

# M. Czajkowska-Dabrowska [w:] Prawa autorskie i prawa..., red. ]. Barta, R. Markiewicz, s. 420.

> Zob. B. Targosz [w:] Prawo autorskie..., red. D. Flisak, s. 1513-1514. Zob. takze wyrok SA w Warsza-
wie z 30.09.1997 r., I CA 631/97, LEX nr 518127.
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zauwazajac jedynie, zZe takim przedmiotem sg utwory audiowizualne, w tym wizu-
alne i audialne. Zgodzi¢ si¢ nalezy w pelni z trafnym pogladem A. Wojciechowskiej,
ze utwory filmowe sg jednym z rodzajow utwordw audiowizualnych, przy czym ist-
nieja takze takie utwory audiowizualne, ktore nie sg filmami*®. Wskazuje sie przy
tym, ze obok podobienstw wystepuja réznice miedzy filmami a innymi utworami
audiowizualnymi.

W praktyce pojawiaja sie jednak watpliwosci co do tego, czy elementem kon-

stytutywnym utworow audiowizualnych jest ich utrwalenie na no$niku mate-
rialnym. Przeciwko takiej tezie opowiada si¢ D. Flisak", natomiast jej zwolennikiem
jest P. Slezak®. Do utworéw audiowizualnych zalicza sie filmy fabularne, dokumen-
talne, rysunkowe, wideoklipy, niektdre utrwalone przedstawienia teatralne badz cho-
reograficzne®, reklamy® i reportaze telewizyjne®, kroniki filmowe®. Wydaje sie by¢
to zgodne z motywami zalecenia 2005/865/WE Parlamentu Europejskiego i Rady
z 16.11.2005 r. w sprawie dziedzictwa filmowego i konkurencyjnosci zwigzanych
z nim dzialan przemystowych®, w czeéci, w ktérej odnosi si¢ ono do utworu kine-
matograficznego, w ktérym - jak zauwazono wyzej — za utwory kinematograficzne
uznano filmy fabularne, rysunkowe i dokumentalne, przeznaczone do wyswietlania
w kinach.

W literaturze podkresla sie, ze tres¢ art. 126 ust. 2 u.p.a.p.p. uniemozliwia ogranicze-
nie pojecia utworu audiowizualnego jedynie do filmu fabularnego. Zauwazono takze
istnienie probleméw zwigzanych z koniecznoscia stosowania tresci nieobowiazujacego
juz art. 70 ust. 2 pkt 3 u.p.a.p.p. do reklam telewizyjnych, a takze filméw dokumen-
talnych i wideoklipéw, konstatujac, ze réwniez do tych kategorii dziel mozna w pelni
stosowac art. 70 ust. 2' u.p.a.p.p. W tej sytuacji nie maja racji ewentualne rozwazania,
odnoszace si¢ do relacji terminéw ,,utwory audiowizualne” i ,,utwory filmowe”.

¢ A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste..., s. 66.

4 D. Flisak [w:] Prawo autorskie..., red. D. Flisak, s. 70-71.

4 P. Slezak, Pojecie utworu audiowizualnego [w:] Utwor audiowizualny. Zakres pojecia i ochrony praw-
nej, red. K. Lewandowski, Poznan 2011, s. 20-21.

* Uzasadnienie wyroku SA w Lodzi z 17.12.2002 .,  ACa 254/02, LEX nr 535064.

% Uzasadnienie wyroku SN z 23.01.2003 r., I CKN 1399/00, LEX nr 84416, gdzie wskazano, ze krotki
film reklamowy jest utworem audiowizualnym w rozumieniu art. 1 ust. 2 pkt 9 u.p.a.p.p. (w treéci uza-
sadnienia oraz w jego tezie blednie podano, iz chodzi o art. 1 ust. 1 pkt 9 u.p.a.p.p., gdy tymczasem nie
moze by¢ watpliwosci co do tego, ze ust. 1 art. 1 nie zostal podzielony na punkty, natomiast punkty po-
siada ust. 2 art. 1). W uzasadnieniu stwierdzono, ze utwér audiowizualny sklada si¢ z warstwy wizualnej
iaudialnej, stanowigc z reguly dzielo zbiorowe, ktdrego wspéttwdrcami sa osoby wnoszace wklad twérczy
w jego powstanie, w szczegdlnosci rezyser, autor scenariusza, operator obrazu, twérca utworu muzyczne-
go, tworca animacji oraz artysci i wykonawcy. Odmowil zaliczenia do tej grupy osoby bedacej dystrybu-
torem czy producentem.

°! Uzasadnienie wyroku SA w Katowicach z 15.06.2010 r., V ACa 111/10, niepubl.

52 Uzasadnienie wyroku SA w Warszawie z 26.01.2010 r., I ACa 701/09, LEX nr 1120169.

% Dz.Urz. UE L 323, s. 57.
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W judykaturze jednoznacznie stwierdzono, ze ,,pojecie utworu audiowizual-

nego w rozumieniu polskiej ustawy nalezy taczy¢ z jego autonomiczng konwen-
cja tworzenia, polegajaca na wykorzystaniu utworéw z réznych dziedzin twoérczosci
pod katem ostatecznej koncepcji utworu przyjetej przez rezysera i przy wykorzysta-
niu §rodkéw techniki audiowizualnej™*. W orzecznictwie zaprezentowano przy tym
poglad, ze rejestracja stand up comedy show nie jest dzietem audiowizualnym, gdyz jest
to program formatowy, wzorowany na amerykanskim wzorcu, polegajacy na prezen-
towaniu na scenie zartow i skeczy przez wchodzacych kolejno odtwércow, w formie
stownej, rzadko z ttem muzycznym, ale z udzialem publicznosci. Podkreslono, ze zapis
audiowizualny takiego programu nie moze by¢ utozsamiony z utworem audiowizual-
nym w rozumieniu prawa autorskiego®.

4. Wideogram

W doktrynie zwraca si¢ uwage, ze pojecie wideogramu jest zblizone do pierwszego
utrwalenia filmu. Podkreéla sig, ze skoro zgodnie z art. 94 ust. 2 u.p.a.p.p. wideogra-
mem jest pierwsze utrwalenie sekwencji ruchomych obrazéw, z dzwigkiem lub bez,
niezaleznie od tego, czy stanowi ono utwor audiowizualny, to wynika z tego, Ze jest on
rozumiany szerzej niz utwor audiowizualny. Podkresla si¢ przy tym, ze nie ma znacze-
nia, czy utrwalenie to zostalo polaczone z jakimis dzwigkami, czy tez nie, a takze czy
zarejestrowana sekwencja ma cechy tworcze. Chodzi jednak zawsze o pierwszy zapis
na okreslonym nosniku, ktérego sporzadzenie wiaze si¢ z koniecznoscig poniesienia
nakladoéw finansowych®.

W odniesieniu do systemu prawa migdzynarodowego powszechnego (uniwersal-
nego) wspomnie¢ tu wypada o zwanej powszechnie Konwencji rzymskiej. Wpro-
wadzenie do ustawy z 4.02.1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych legalnej
definicji wideogramu bylto konsekwencja przystapienia do Miedzynarodowej konwen-
cji o ochronie wykonawcéw, producentdéw fonogramoéw oraz organizacji nadawczych®.

** Uzasadnienie wyroku SA w Warszawie z 26.01.2010 r., I ACa 701/09, LEX nr 1120169.

> Uzasadnienie wyroku SA w Warszawie z 15.01.2009 r., I ACa 800/08, LEX nr 1120179.

% Prawo mediéw, red. J. Barta, R. Markiewicz, Warszawa 2016, s. 417-419.

7 Sporzadzona w Rzymie 26.10.1961 r. (Dz.U. z 1997 r. Nr 125, poz. 800). Zob. w tym przedmiocie
K. Klafkowska-Wasniowska, Prawa do nadan programéw radiowych i telewizyjnych w prawie autorskim,
Warszawa 2008, s. 107-146. Autorka ta stusznie dowodzi, ze ochrona nadan programéw w ksztalcie
przyjetym w polskiej ustawie ma swojg geneze w regulacjach miedzynarodowych, zwtaszcza w Miedzy-
narodowej konwencji o ochronie artystow, wykonawcéw, producentéw fonogramoéw i stacji radiowych
i telewizyjnych (sic!), podpisanej w Rzymie 26.10.1961 r. (s. 14), natomiast ochrona praw pokrewnych
w prawie polskim jest bardziej zwiagzana z prawem wspolnotowym (unijnym). Konstatacji tej nie sposéb
odmowic¢ racji, jednak tytul Konwencji podata autorka btednie, gdyz jest to Migdzynarodowa konwen-
cja o ochronie wykonawcéw, producentéw fonogramoéw oraz organizacji nadawczych. Pamietaé nalezy,
ze Polska dos¢ dlugo wstrzymywala sie przed przystapieniem do tej Konwencji, wreszcie zobowigzala sie
do tego w art. 66 ust. 2 Ukladu europejskiego ustanawiajacego stowarzyszenie miedzy Rzeczapospolita
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W mysl art. 94 ust. 2 u.p.a.p.p. wideogramem jest pierwsze utrwalenie sekwencji
ruchomych obrazoéw, z dzwiekiem lub bez, niezaleznie od tego, czy stanowi ono utwor
audiowizualny. W orzecznictwie SN zwrécono uwage, Ze przepis art. 94 ust. 2 u.p.a.p.p.
w brzmieniu sprzed 1.01.2003 r. nie odnosit si¢ do tresci i zakresu majatkowego prawa
autorskiego, lecz dotyczyl tresci prawa pokrewnego producenta fonogramu (wide-
ogramu)*®. Warto w tym miejscu takze zwrdci¢ uwage na fakt, ze udzielajac licencji
na wykorzystanie praw do wideogramoéw, bez wzgledu na to, czy podmiot korzysta
z posrednictwa organizacji zbiorowego zarzadzania, czy tez nie, przenosi prawa do
wartosci niematerialnych opodatkowanych podatkiem VAT®.

W literaturze podkreslano, ze zgodnie z art. 94 ust. 2 u.p.a.p.p. ,wideogramem jest
pierwsze utrwalenie sekwencji ruchomych obrazéw z dzwigkiem lub bez niezalez-
nie od tego czy stanowi ono utwoér audiowizualny™®. Podnoszono, Ze tre$¢ przywo-
tanego przepisu wyjasnia, aczkolwiek moze nie do konca, relacje zachodzace miedzy
wideogramem a utworem audiowizualnym, wskazujac, ze pojecie wideogramu jest
zdecydowanie szersze i za wideogram moze by¢ uznane kazde utrwalenie sekwencji
ruchomych obrazdéw, niezaleznie od polaczenia ich z jakimikolwiek dzwiekami. Nie-
konieczne jest takze, aby zarejestrowana sekwencja ruchomych obrazéw miata cechy
tworcze. Chodzi wigc o pierwszy zapis na no$niku materialnym, ktérego sporzadzenie
wiaze sie z nakladami finansowymi i organizacyjnymi®. Jak wskazata M. Czajkowska-
-Dabrowska, ,istota wideogramu [...] polega [...] na dokonaniu pierwszej rejestracji

materiatu wizualnego lub audiowizualnego jakakolwiek technika™2.

Kwestia wideogramoéw stala sie przedmiotem wielu judykatéw Trybunalu Spra-
wiedliwosci, ktéry nie odwotywal si¢ jednak wprost do tresci Konwencji rzymskiej,
a do unijnych dyrektyw. Warto zwrdci¢ uwage na stanowisko zawarte w wyroku TS
z 13.07.2006 1., zgodnie z ktérym panstwo czlonkowskie uchybia zobowigzaniom
cigzagcym na nim z mocy art. 2 ust. 5, ktéry ustanawia w prawie krajowym prawo
najmu na rzecz producentéw wideogramow, co narusza art. 2 ust. 5 i 7 dyrektywy
92/100/EWG zmienionej dyrektywa 2001/29/WE, gdyz przepis art. 2 ust. 1 dyrektywy

Polska, z jednej strony, a Wspolnotami Europejskimi i ich Panstwami Cztonkowskimi, z drugiej strony,
sporzadzony w Brukseli 16.12.1991 r. (Dz.U. z 1994 r. Nr 11, poz. 38, zal.) Uczynila to jednak ostatniego
dnia przed datg przewidziang w art. 122 ukfadu europejskiego. Por. J. Barta, R. Markiewicz, Prawo autor-
skie w Swiatowej Organizacji Handlu, Krakéw 1996.

* Wyrok SN z 8.03.2006 r., I CK 381/05, OSNC 2006/12, poz. 204.

% Zob. uzasadnienie wyroku SA w Warszawie z 11.01.2013 r., I ACa 885/12, LEX nr 128664.

0 A. Matlak [w:] Prawo mediow, red. J. Barta, R. Markiewicz, A. Matlak, Warszawa 2008, s. 538-539.

o A. Matlak [w:] Prawo mediéw, red. ]. Barta, R. Markiewicz, A. Matlak, 2008, s. 539.

¢ Prawo autorskie, t. 13, System Prawa Prywatnego, red. J. Barta, Warszawa 2007, s. 357. Zblizone sta-
nowisko sformutowat A. Matlak, Prawo autorskie w europejskim prawie wspélnotowym, ZNUJ] PWiOWI
2002/79, s. 131, oraz K. Klatkowska-Wasniowska, Zatozenia konstrukcyjne ochrony praw do wideogramdow
[w:] Prawa pokrewne, t. I11, red. M. Kepinski, Warszawa 2011, s. 124.

¢ C-61/05, Komisja Wspolnot Europejskich przeciwko Republice Portugalskiej, EU:C:2006:467.
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92/100/EWG przyznaje wylaczne prawo na najem lub zakazywanie najmu i uzyczenia,
zwlaszcza producentowi pierwszego zapisu filmu w odniesieniu do oryginatu i egzem-
plarzy powielonych jego filmu.

W praktyce pojawil si¢ problem, jak traktowal przeniesienie filmu kinema-

tograficznego na technike wideo. Rozwigzujac te kwestie, M. Czajkowska-
-Dabrowska staneta na stanowisku, ze za wideogram nalezy uznac¢ kazdg pierwotna
rejestracje audiowizualng, niezaleznie od zastosowanej techniki rejestracji, a wiec
wideogramem bedzie film fabularny, utwér audiowizualny. Producentem wideogramu
stanie si¢ zawsze producent pierwotnej rejestracji, czyli producent wcze$niejszego
utworu audiowizualnego. Nie ma przy tym znaczenia ani to, czy utwor audiowizualny
zostanie kiedykolwiek zarejestrowany w technice wideo, czy tez nie, ani liczba sporza-
dzonych w ten sposéb kopii®.

U podstaw tych watpliwosci wydajg si¢ leze¢ rozwigzania przyjete w dyrekty-
wie 92/100/EWG, obecnie juz nieobowigzujacej, uchylonej przez art. 14 dyrektywy
2006/115/WE. W tresci motywow dyrektywy 2006/115/WE wskazano, ze pozadane
jest wylgczenie z najmu i uzyczenia w rozumieniu tej dyrektywy okreslonych form
udostepniania, np. udostepniania fonograméw i filméw (dziet kinematograficznych
lub audiowizualnych lub ruchomych obrazéw, zaréwno udzwigkowionych, jak i nie-
udzwickowionych) w celu pokazu publicznego lub nadawania. W treséci art. 2 ust. 1
tiret czwarte dyrektywy 92/100/EWG dla celow tej dyrektywy film oznacza udzwie-
kowione lub nieudzwigkowione utwory filmowe, dziela audiowizualne oraz ruchome
obrazy. Po uchyleniu dyrektywy i jej ujednoliceniu wspominang wyzej dyrektywa
2006/115/WE w art. 2 ust. 1 lit. ¢ stwierdzono, ze film ,,0znacza udzwigkowione lub
nieudzwickowione utwory filmowe, dziela audiowizualne lub ruchome obrazy”.

Zgodzi¢ si¢ wypada z K. Klafkowska-Wasniowska, ze definicja filmu zawarta w tresci
art. 2 ust. 1 lit. ¢ dyrektywy 2006/115/WE ,,nie wydaje sie by¢ jasna, budzi tez watpli-
wosci z logicznego punktu widzenia”. Ma ona racje, ze definicja nie wyjasnia zakresu
terminow ,,film” ani ,,utwér filmowy i audiowizualny”, a takze ich wzajemnych stosun-
kow. Konstatuje przy tym, Ze objecie zakresem definicji ,,ruchomych obrazéw” spowo-
dowane byto checig ochrony nie tylko szerokorozumianych utworéw audiowizualnych,
lecz takze takich tresci audiowizualnych, ktdre nie spetniaja wymogéw tworczosci. Su-
ponuje, ze skutkiem implementacji dyrektywy miato by¢ przyznanie wylacznych praw
producentom utrwalen filmoéw, niezaleznie od tego, czy stanowig utwory, czy tez nie.
Rozwazajac poglady M. Kepinskiego i A. Nowickiej dociekajacych, czy w dyrektywie
nie uzywa sie pojecia wideogram w celu wprowadzenia ochrony praw pokrewnych ich

¢ Zob. M. Czajkowska-Dabrowska [w:] Prawo autorskie i prawa..., red. ]. Barta, R. Markiewicz,
s. 567-568.
& K. Klafkowska-Wasniowska, Zatozenia konstrukcyjne..., s. 118.
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producentéw®®, dochodzi do wniosku, ze istotg dyrektywy w zakresie praw producen-
tow filmoéw bylo przyznanie im ochrony wylacznej w stosunku do utrwalen zapisow,
szeroko pojetych tresci audiowizualnych®. Zauwaza, ze te utrwalenia mozna objac
pojeciami filmu albo wideogramu, lecz nie ma to kluczowego znaczenia, dopoki te
pojecia nie zostang zdefiniowane. Wazna jest takze konstatacja, ze ochrona praw do
wideogramow jawi si¢ jako rozwigzanie unijne odbiegajace od §wiatowych standardéw.

K. Klafkowska-Wasniowska zwraca uwage, ze utrwalony utwor audiowizualny,

w tym przeznaczony do wyswietlania w kinach, jest jednocze$nie wideogra-
mem, a producent takiego utworu staje si¢ niezaleznie od autorskich praw majatko-
wych podmiotem praw pokrewnych. Poszukujac odpowiedzi na pytanie, czy wydanie
takiego utworu na plytach lub kasetach moze by¢ uznane za sporzadzenie nowego
wideogramu, autorka analizuje poglady A. Wojciechowskiej®s, P. Slezaka® i M. Czaj-
kowskiej-Dabrowskiej”®. Dochodzi przy tym do wniosku, Ze ochrona producenta wide-
ogramu nie przystaje do problemoéw dystrybucji filmu kinowego”. Zauwaza réwniez,
ze na plytach DVD zawarty jest film, ktory czesto wyswietlany jest w kinach w innej
wersji, z napisami, lektorem, wzbogacony o sceny dodatkowe, zdjecia badz relacje
z planu, wypowiedzi tworcow, zawiera wiec kopie filmu, czasem opracowana, ale nie
wylacznie sama kopie. Zauwaza, ze uzaleznienie przyznania ochrony od tego, czy
no$nik obejmuje sceny dodatkowe lub inng wersje filmu, moze budzi¢ watpliwosci,
gdyz wymaga ono oceny tresci i przedmiotu utrwalenia pod wzgledem nowosci obiek-
tywne;j.

¢ M. Kepinski, A. Nowicka, Prawo autorskie i prawa pokrewne. Biata ksiega. Polska - Unia Europej-
ska, Warszawa 1995, s. 61.

¢ K. Klafkowska-Wasniowska, Zatozenia konstrukcyjne..., s. 119.

¢ A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste..., s. 64.

® P. Slqzak, Umowa o rozpowszechnienie..., s. 39.

7 M. Czajkowska-Dabrowska [w:] Prawo autorskie..., red. J. Barta, R. Markiewicz, s. 357.

71 K. Klafkowska-Wasniowska, Producent utworu audiowizualnego i producent wideogramu
[w:] Utwor audiowizualny. Zakres pojecia i ochrony prawnej, red. K. Lewandowski, Poznan 2011,s. 120in.;
K. Klatkowska-Wasniowska, Zatozenia konstrukcyjne..., s. 127.
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Rozdziat Il

FILM JAKO DOBRO PUBLICZNE,
CZYLI KTO MA DBAC O SZTUKE FILMOWA?

Nowe technologie powoduja zmiany spoteczne, przyczyniaja si¢ do rozwoju kapitatu
spotecznego, ale przede wszystkim wplywaja na zmian¢ w modelu dystrybucji, obro-
tu 1 konsumpcji tresci, w tym tresci filmowych. Niespotykane do tej pory mozliwosci
globalnej promocji i wymiany treéci cyfrowych pozwalajg na przyspieszenie kulturowe
oraz wizualizacje kultury. B. Gates w ksiazce Droga ku przyszlosci napisal, ze sie¢ in-
ternetowa ,,otworzy przed nowym pokoleniem geniuszy niebywale dotad mozliwosci
artystyczne i naukowe™. Dotyczy to zaréwno procesu tworczego, jak i korzystania z jego
efektow. Dotychczas dzielo filmowe przechodzito dluga droge dotarcia do jego odbiorcy,
jednak w czasach kultury predkosci, ktéra wynika z motywéw gospodarczych, nowej
organizacji i nowych sposobéw konsumpciji tresci, pozyskanie odbiorcy staje si¢ prostsze
zaréwno w $wiecie rzeczywistym, jak i wirtualnym. Demokratyzacja dotarcia do dobr
kultury powoduje, Ze oferta uznanych tworcow, a takze kreacja mlodego pokolenia,
réwniez amatorow sztuki filmowej s coraz bardziej dostepne i mogg by¢ promowane
na calym $wiecie. Jednoczesnie rynek staje sie istotnym elementem procesu produkeji
kinematograficznej, a dzialania tworcze stanowig element zachowan konsumenckich
i tym samym oddzialywaja bezpo$rednio na jego rozwdj. We wspoltczesnym $wiecie,
ksztaltowanym przez globalizacje ekonomiczng i procesy deregulacji, wiekszo$¢ pro-
dukeji w obszarze sztuki filmowej uzalezniona jest od sit rynkowych. Obecnie klasyczne
dzieta polskiej kinematografii przezywajg renesans. Po rekonstrukgji cyfrowej przecho-
dzg $ciezke biznesows od wyswietlenia w kinie, przez czas dystrybucji na no$niku, az do
udostepnienia w sieci teleinformatycznej. Korzystajg z tego ich producenci, twércy oraz
ich spadkobiercy, a przede wszystkim korzysta odbiorca. Procesom tym towarzyszy ci-
Slejsza kontrola wydatkow publicznych, ale i poszukiwanie nowych rozwigzan zwigza-
nych z mecenatem panstwa. To podejscie opiera sie na zasadach teorii ekonomiczne;j
rozporzadzenia dobrem publicznym, zgodnie z ktérg kazde wsparcie publiczne w for-
mie dotacji lub innego uprzywilejowanego traktowania w poszczegélnych branzach
stanowi zachwianie réwnowagi rynkowej i konkurencji. Ta postawa jest szczegdlnie

! B. Gates, Droga do przysztosci, Warszawa 2000, s. 22.
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widoczna i istotna w kontekscie liberalizacji handlu migdzynarodowego i integracji eko-
nomicznej. W konteksécie miedzynarodowego prawa handlowego wszelkie interwencje
panstwa na rynku, w tym przyznawanie pomocy publicznej w celu wspierania okreslo-
nych dziatan lub sektordw, organizacja srodkéw przeznaczonych na krajowe przemysty
filmowe, skladaja sie na proces wplywajacy bezposrednio na warunki rozwoju rynku
kinematograficznego — rynku ustug i produkcji. Dlatego zwlaszcza w warunkach glo-
balizacji produkgji filmowej oraz wymiany i dystrybucji transgranicznej tresci cyfro-
wych zagadnienie regulacji miedzynarodowych zwigzanych z dziedzing kinematografii
nabiera szczegdlnego znaczenia. Zwlaszcza skomplikowana wydaje si¢ sytuacja na po-
ziomie WTO (World Trade Organization), gdzie sprzeczno$¢ intereséw europejskich
i amerykanskich jest najbardziej widoczna. Globalizacja gospodarki i mediéw powo-
duje, ze miedzy tymi dwoma obszarami wplywéw dochodzi do konfliktéw. Tym sa-
mym niezbedne staje si¢ zrozumienie unormowan prawnych dotyczacych krajowych
rozwigzan funkcjonowania kinematografii w kontekscie miedzynarodowym z jedne;j
strony, z drugiej zas istotnego znaczenia nabiera promowanie réznorodnosci kulturowej
w miedzynarodowym obiegu produktéw przemystu kultury. Doda¢ nalezy, ze kinema-
tografia obejmuje tworczoé¢ filmowa, produkcje filmoéw, ustugi filmowe, dystrybucje
i rozpowszechnianie filméw, w tym dziatalnos$¢ kin, upowszechnianie kultury filmowej,
promocje polskiej tworczosci filmowej oraz gromadzenie, ochrong i upowszechnianie
zasobow sztuki filmowej (art. 3 ust. 2 u.kin.).

Zagadnienia zwigzane z procesem produkgji filmowej charakteryzuja newralgiczng od-
mienno$¢ wartosci wérod narodowych kultur. Stanowig doskonaty przyktad badan nad
kwestiami réznic w celach zwigzanych z interesem publicznym, na ktdre skladaja sie
wszelkiego typu regulacje w obszarze tzw. software’u, do ktorego zaliczymy system me-
cenatu panstwa, organizacje finansowania oraz dystrybucji zasobow filmowych. Anali-
za regulacji wymaga uprzedniego dookreslenia podstawowych zalozen w obszarze obu
polityk zwigzanych z przemystem filmowym - miedzynarodowej i europejskiej.

1. Ochrona kinematografii w umowach
miedzynarodowych

Prawo miedzynarodowe ma istotne znaczenie dla systemu prawa wewnetrznego, wy-
znaczajac standardy i kierunki regulacji. Ratyfikowane umowy miedzynarodowe
stanowig Zrédlo prawa krajowego, a obowigzek przestrzegania tego prawa dotyczy
wszystkich obywateli oraz wladz publicznych. Zgodnie z art. 9 Konstytucji RP Rzecz-
pospolita Polska przestrzega wigzacego ja prawa miedzynarodowego, co oznacza
gwarancje zasady panstwa prawa w stosunkach wewnetrznych i zewnetrznych, wyra-
zonej w art. 2 Konstytucji RP2. Wspdtpraca miedzynarodowa w przedmiocie ochrony

> M. Masternak-Kubiak, Przestrzeganie prawa miedzynarodowego w Swietle Konstytucji Rzeczypospo-
litej Polskiej, Krakow 2003, s. 182.

Katarzyna Chatubinska-Jentkiewicz



1. Ochrona kinematografii w umowach miedzynarodowych 37

i zachowania dziedzictwa kulturowego, w tym polskiej kinematografii, odbywa sie¢
w oparciu o konwencje i umowy dwustronne. Przedmiotowo wspolpraca migdzyna-
rodowa w obszarze kultury obejmuje media audiowizualne, prase, wymiane miedzy-
biblioteczng, kinematografie, organizowanie festiwali filmowych, ochrone zbioréw
archiwalnych (w tym oczywiscie digitalizacj¢). W okreslonym tu zakresie dzialania
te sg ukierunkowane przede wszystkim na ochrong integralnosci narodowego dzie-
dzictwa kulturowego. Zasada integralnosci jest $cisle zwigzana z zasadg przynalezno-
$ci i wiezi terytorialnej dobr kultury, a z kolei reguta terytorialnosci to staly element
ksztaltujacy przemyst filmowy.

Wspdlpraca migdzynarodowa odbywa si¢ z udzialem m.in. takich organizacji, jak: Or-
ganizacja Narodéw Zjednoczonych do spraw Wychowania, Nauki i Kultury (UNESCO
- United Nations Educational, Scientific and Cultural Organization), Swiatowa Orga-
nizacja Wtasnosci Intelektualnej (WIPO - World Intellectual Property Organization),
oraz Swiatowa Organizacja Handlu (World Trade Organization). Rozwigzania regu-
lacyjne zwigzane z dziedzictwem filmowym na poziomie miedzynarodowym mozna
podzieli¢ wedlug trzech obszardw tej regulaciji.

Pierwszym z nich jest obszar swobodnego przeptywu warto$ci, promowania kultury
narodowej i jej rozwoju. W tym zakresie, w dobie konwergencji srodkéw spotecznego
przekazu, ktére majg szczegdlne znaczenie dla rozwoju i ochrony kultury, istotna role
pelnia przepisy dotyczace swobod tworczosci.

Kolejnym obszarem jest sfera zagadnien zwigzanych z ochrong wlasnosci intelektu-
alnej, a na szczegdlng uwage zastuguja przede wszystkim regulacje dotyczace zasad
ochrony i obrotu prawami autorskimi, zwlaszcza w przedmiocie obrotu tre$ciami cy-
frowymi w modelu transgranicznym.

W trzecim punkcie wymieni¢ nalezy regulacje zwiazane z produkcja filmowa, dystry-
bucja w obszarze kinematografii, a takze przepisy dotyczace zabezpieczenia i cyfryzacji
zbioréw archiwalnych w kinematografii.

Podkreslenia wymaga, ze kazdy z wymienionych powyzej obszaréw jest przedmiotem

regulacji w aktach prawa miedzynarodowego oraz w aktach prawa europejskiego, a re-
gulacja ta wywiera bezposredni wplyw na ksztalt rozwigzan krajowych.
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Swobodny przeptyw wartosci oraz promowanie sztuki
filmowej na Swiecie i tworzenie sprzyjajacych warunkéw
do rozwoju kultury

Analizujac zagadnienie swobodnej dziatalno$ci tworczej, z ktéra zwigzany jest prze-
plyw mysli wspomagajacy rozwdj rynku kinematografii, jako elementu sfery kultury,
wymiane wartosci czy wreszcie wymiane kulturows, w pierwszej kolejnosci nalezy
uwzgledni¢ postanowienia europejskiej Konwencji o ochronie praw czlowieka i pod-
stawowych wolnosci’. Zgodnie z art. 9 EKPC kazdy ma prawo do wolnosci mysli,
sumienia i wyznania. Natomiast zgodnie z art. 10 ust. 1 EKPC kazdy ma prawo do
wolnoéci wyrazania opinii. Prawo to obejmuje wolnos§¢ posiadania pogladéw oraz
otrzymywania i przekazywania informacji oraz idei bez ingerencji wtadz publicznych
i bez wzgledu na granice panstwowe. Przepis ten nie wyklucza prawa panstw umawia-
jacych sie do poddania procedurze zezwolen przedsiebiorstw radiowych, telewizyjnych
lub kinematograficznych. W art. 10 ust. 2 EKPC wprowadzono zasade, ze korzystanie
z tych wolno$ci pociagajacych za sobg obowigzki i odpowiedzialno$¢ moze podlegaé
takim wymogom formalnym, warunkom, ograniczeniom i sankcjom, jakie sg prze-
widziane przez ustawe i niezbedne w spoleczenistwie demokratycznym w interesie
bezpieczenstwa panstwowego, integralnosci terytorialnej lub bezpieczenstwa publicz-
nego ze wzgledu na konieczno$¢ zapobiezenia zakloceniu porzadku lub przestepstwu,
z uwagi na ochrone zdrowia i moralnosci, ochrone dobrego imienia i praw innych oséb
oraz ze wzgledu na zapobiezenie ujawnieniu informacji poufnych lub na zagwaran-
towanie powagi i bezstronnosci wladzy sadowej. Poprzez tego typu regulacje wpro-
wadzono zasad¢ mozliwych ograniczen. W akcie tym nie zostaly poruszone kwestie
samej produkcji kinematograficznej, jednak postanowienia art. 8, 9 i 10 EKPC stano-
wia podstawe rozwoju kulturowego kazdej spotecznosci, w tym twoérczosci w zakresie
sztuki filmowe;j.

Podstawowymi aktami mi¢dzynarodowym odnoszacym si¢ do zagadnien
ochrony dobr kultury, z ktérymi wiaze sie takze ochrona débr intelektualnych,
sa: Powszechna Deklaracja Praw Czlowieka (1948 r.)* oraz Pakty Praw Czlowieka
(1966 1.)>. W art. 27 Powszechnej Deklaracji Praw Czlowieka glosi sie, iz kazdy czlo-
wiek ma prawo do swobodnego uczestniczenia w zyciu kulturalnym spoleczenstwa,
do korzystania ze sztuki, do uczestniczenia w postepie nauki i korzystania z jego

* Konwencja zostala otwarta do podpisu 4.11.1950 r., po 10. ratyfikacji weszla w zycie 3.09.1953 r.
Stronami Konwengji jest 47 panstw cztonkowskich Rady Europy.

* Powszechna Deklaracja Praw Czlowieka uchwalona zostala przez Zgromadzenie Ogélne ONZ
w dniu 10.12.1948 r. w Paryzu, prace nad nig trwaly od roku 1947. W dniu 10.12.1948 r. Zgromadzenie
Ogolne ONZ przyjelo i proklamowalo Powszechng Deklaracje Praw Czlowieka; http://www.unesco.pl/
fileadmin/user_upload/pdf/Powszechna_Deklaracja_Praw_Czlowieka.pdf (dostep: 10.04.2020 r.).

° Na bazie Deklaracji w 1966 r. uchwalono Miedzynarodowe Pakty Praw Czlowieka, ktdre jako umo-
wy miedzynarodowe od poczatku obowiazywaly wszystkie Panstwa-Strony. Deklaracja do dzi$ jest pod-
stawg systemu ochrony praw czlowieka ONZ.
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dobrodziejstw. Kazdy czlowiek ma prawo do ochrony moralnych i materialnych
korzysci wynikajacych z jakiejkolwiek jego dzialalnosci naukowej, literackiej lub arty-
stycznej. Zgodnie z art. 29 Deklaracji w korzystaniu ze swych praw i wolnosci kazdy
czlowiek podlega jedynie takim ograniczeniom, ktére sg ustalone przez prawo wylacz-
nie w celu zapewnienia odpowiedniego uznania i poszanowania praw i wolnosci
innych, w celu uczynienia zados$¢ stusznym wymogom moralnosci, porzadku publicz-
nego i powszechnego dobrobytu demokratycznego spoleczenistwa. Z kolei w art. 15
Miedzynarodowego Paktu Praw Gospodarczych, Spotecznych i Kulturalnych® wpro-
wadza si¢ zasade uznania prawa kazdego do:

a) udziatu w zyciu kulturalnym;

b) korzystania z osiagnie¢ postepu naukowego i jego zastosowan;

¢) korzystania z ochrony intereséw moralnych i materialnych, wynikajacych z wszel-

kiej tworczosci naukowej, literackiej lub artystyczne;.

Dzialania, ktore strony Paktu podejma w celu osiggniecia pelnej realizacji tego prawa,
powinny obejmowac¢ $rodki niezbedne do ochrony, rozwoju i upowszechniania nauki
i kultury. Ponadto, strony Paktu zobowigzuja si¢ do poszanowania swobody konieczne;j
do prowadzenia badan naukowych i dzialalnosci tworczej. Jednoczesnie w ramach po-
stanowien Paktu uznaje si¢ korzysci, jakie wynikajg z popierania i rozwijania kontak-
tow miedzynarodowych i wspotpracy w dziedzinie nauki i kultury.

W tym miejscu nalezy przytoczy¢ wybrane postanowienia najwazniejszych konwencji
miedzynarodowych regulujacych zagadnienie ochrony dziedzictwa kulturowego.

Jedna z nich jest Konwencja UNESCO w sprawie ochrony i promowania réznorod-
nosci form wyrazu kulturowego (Europejska konwencja kulturalna’). W dniach
3-21.10.2005 r. w Paryzu® na 33 sesji zebrala si¢ Konferencja Generalna Organizacji
Narodéw Zjednoczonych do spraw Oswiaty, Nauki i Kultury, podczas ktorej zwro-
cono uwage na roznorodnos¢ kulturowg jako ceche wlasciwg ludzkosci, ktdra stano-
wi wspolne dziedzictwo ludzko$ci i powinna by¢ szanowana i chroniona z korzyscig
dla wszystkich. Na konferencji podkreslono, ze réznorodnos¢ kulturowa tworzy
bogaty i zréznicowany $wiat, poszerzajacy mozliwosci wyboru i stanowi podloze
dla rozkwitu ludzkich zdolnosci oraz wartoéci, i jest w zwigzku z tym gtéwna sila

¢ Miedzynarodowy Pakt Praw Gospodarczych, Spotecznych i Kulturalnych otwarty do podpisu
w Nowym Jorku 19.12.1966 r. (Dz.U. z 1977 r. Nr 38, poz. 169). ,W imieniu Polskiej Rzeczypospolitej
Ludowej Rada Panstwa Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej podaje do powszechnej wiadomosci: W dniu
19 grudnia 1966 roku zostat otwarty do podpisu w Nowym Jorku Miedzynarodowy Pakt Praw Gospodar-
czych, Spotecznych i Kulturalnych. Po zaznajomieniu si¢ z powyzszym Paktem Rada Panstwa uznala go
i uznaje za stuszny zaréwno w calosci, jak i kazde z postanowien w nim zawartych; o$wiadcza, ze wymie-
niony Pakt jest przyjety, ratyfikowany i potwierdzony, oraz przyrzeka, ze bedzie niezmiennie zachowywa-
ny. Na dowdd czego wydany zostal Akt niniejszy, opatrzony pieczecia Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej.
Dano w Warszawie dnia 3 marca 1977 roku”.

7 Sporzadzona w Paryzu 19.12.1954 r. (Dz.U. 2 1990 r. Nr 8, poz. 44).

8 Dz.U. 22007 r. Nr 215, poz. 1585.
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napedowa trwalego i zréwnowazonego rozwoju wspoélnot, ludéw i narodéw, rozwi-
jajaca sie w warunkach demokracji, tolerancji, sprawiedliwosci spolecznej i wzajem-
nego poszanowania miedzy narodami i kulturami, oraz jest niezbedna dla pokoju
i bezpieczenstwa w skali lokalnej, krajowej i migdzynarodowej. Uznajac szczegolny
charakter dziatalno$ci, dobr i ustug kulturalnych jako no$nikéw tozsamosci, wartos-
ci oraz znaczen, na konferencji potwierdzono suwerenne prawa panstw do stosowa-
nia, przyjmowania i wprowadzania w zycie polityk oraz srodkoéw, jakie uznajg one za
stosowne w celu ochrony i promowania réznorodnosci form wyrazu kulturowego na
swoim terytorium. Z tym zastrzezeniem, ze przez ochrone rozumie si¢ wprowadze-
nie srodkdéw majacych na celu zachowanie, chronienie i pogtebianie réznorodnosci
form wyrazu kulturowego (art. 4 ust. 7 Konwencji UNESCO). Jako strona Konwencji
UNESCO w sprawie ochrony i promowania réznorodnosci form wyrazu kulturowe-
go Unia Europejska wraz z panstwami cztonkowskimi UE zobowigzala si¢ do wia-
czenia wymiaru kulturowego jako istotnego elementu do prowadzonych przez nig
polityk.

Kolejnym aktem miedzynarodowym istotnym dla funkcjonowania kinematografii jest
Konwencja UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego
przyjeta przez jej Konferencje Generalng w Paryzu w dniu 17.10.2003 r. Konwencja we-
szfa w Zycie w dniu 20.04.2006 r.° i obejmuje takie zagadnienia, jak: ,a) ochrona nie-
materialnego dziedzictwa kulturowego, b) zapewnienie poszanowania niematerialnego
dziedzictwa kulturowego wspdlnot, grup i jednostek, c) wzrost, na poziomie lokalnym,
krajowym i miedzynarodowym, §wiadomoéci znaczenia niematerialnego dziedzictwa
kulturowego oraz zapewnienie, aby dziedzictwo to byto wzajemnie doceniane oraz
d) zapewnienie miedzynarodowej wspétpracy i pomocy”. W Konwencji zdefiniowano
pojecie ochrony tego dziedzictwa, przez ktére nalezy rozumie¢ $rodki zapewniajace
jego przetrwanie, obejmujace identyfikowanie, dokumentowanie, badania naukowe,
zachowanie, zabezpieczanie, promowanie, wzmacnianie i przekazywanie, szczegélnie
poprzez formalne i nieformalne nauczanie, jak tez rewitalizowanie réznych aspektow
tego dziedzictwa. Nalezy zauwazy¢, ze w tym aspekcie kinematografia jest no$nikiem
dziedzictwa i sposobem jego zabezpieczenia.

Szczegélnym aktem o zasadniczym charakterze ochronnym jest Konwencja dotycza-
ca $rodkow zmierzajacych do zakazu i zapobiegania nielegalnemu przywozowi, wy-
wozowi i przenoszeniu wlasnoéci débr kultury, sporzadzona w Paryzu 17.11.1970 .,
w ktorej okreslono warunki ochrony dziedzictwa kulturowego w sytuacji niebezpie-
czenistwa w postaci kradziezy, nielegalnych wykopalisk i nielegalnego wywozu. We-
dlug tej Konwencji, w celu zapobiegania tym niebezpieczenstwom, konieczne jest,
aby kazde panstwo u$wiadomilo sobie w jeszcze wigkszym stopniu swoj obowigzek

® Dz.U.z2011 r. Nr 172, poz. 1018.
1 Dz.U. 21974 r. Nr 20, poz. 106.
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moralny poszanowania swego wlasnego dziedzictwa kulturalnego", jak réwniez dzie-
dzictwa kulturalnego wszystkich narodéw. Podkresli¢ nalezy, ze wsrod dobr kultury
Konwencja wymienia archiwa filmowe.

Sfera zagadnien zwigzanych z ochrong wtasnosci
intelektualnej

Dziedzictwo kulturowe w szerokim znaczeniu to nie tylko konkretna lista dziet sztuki
czy zabytkow, a jego ochrona nie ogranicza si¢ jedynie do ochrony materialnych aspek-
tow kultury. Przedmiotem ochrony jest takze ta cze$¢ dziedzictwa, ktéra obejmuje
niematerialne prawa powszechnie okreslane jako wlasnos¢ intelektualna. Ochrona
wlasnosci intelektualnej obejmuje ochrone praw autorskich, ochrong praw pokrew-
nych, ochrone wtasnosci przemystowej oraz ochrong baz danych, a takze zwalczanie
nieuczciwej konkurencji'?. W czasach nowych technologii i cyfryzacji zaréwno $rod-
kéw przekazu, jak i przekazywanych tresci, szczegélnego znaczenia nabiera wymiana

' Artykut 1: ,,Dla celéw niniejszej Konwencji za dobra kultury uwazane sg dobra, ktore ze wzgledow
religijnych lub $§wieckich uznawane sg przez kazde Panstwo za majace znaczenie dla archeologii, prehisto-
rii, literatury, sztuki lub nauki i ktore naleza do nastepujacych kategorii:

a) rzadkie zbiory i okazy z dziedziny zoologii, botaniki, mineralogii i anatomii; przedmioty przedstawia-
jace wartos¢ paleontologiczna;

b) dobra majace zwigzek z historig, w tym réwniez z historia nauki i techniki, historig wojskowoéci i hi-
storig spoleczng, a takze dobra pozostajace w zwigzku z historig zZycia przywdédcow, myslicieli, na-
ukowcoéw i artystéw narodowych oraz waznych dla narodu wydarzen;

¢) przedmioty uzyskane droga wykopalisk archeologicznych (legalnych i nielegalnych) i odkry¢ arche-
ologicznych;

d) elementy pochodzace z rozebranych zabytkow artystycznych lub historycznych albo ze stanowisk ar-
cheologicznych;

e) antyki liczgce ponad 100 lat, takie jak napisy, monety i wyryte pieczecie;

f) materialy etnologiczne;

g) dobra, przedstawiajace warto$¢ artystyczna, takie jak:

(I) obrazy, malowidla i rysunki wykonane w calo$ci recznie, na jakimkolwiek podkiadzie i przy
wykorzystaniu dowolnego tworzywa (z wyjatkiem rysunkéw przemystowych i artykutéw prze-
mystowych recznie zdobionych);

(II) oryginalne dzieta sztuki posagowej i rzezby wykonane z dowolnego tworzywa;

(ITI) oryginaty sztychdw, rycin i litografii;

(IV) oryginaty zestawow i montazy artystycznych wykonane z dowolnego tworzywa;

h) rzadkie rekopisy i inkunabuly, dawne ksiazki, dokumenty i publikacje majace szczegolne znaczenie
(historyczne, artystyczne, naukowe, literackie itp.), w postaci pojedynczych egzemplarzy lub w zbio-
rach;

i) znaczki pocztowe, skarbowe i podobnego rodzaju w postaci pojedynczych egzemplarzy lub w zbio-
rach;

j) archiwa, w tym archiwa fonograficzne, fotograficzne i filmowe;

k) liczace ponad sto lat meble oraz dawne instrumenty muzyczne”.

12 Ze wzgledu na zakres pracy nie poddaje analizie szerokiego dziatu dotyczacego zapewnienia bez-
pieczenstwa kulturowego poprzez zwalczanie nieuczciwej konkurencji oraz ochrone wlasnosci prze-
mystowej, a ograniczam si¢ jedynie do zaprezentowania problematyki ochrony praw autorskich i praw
pokrewnych oraz baz danych na poziomie miedzynarodowym.
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informacji dotyczacych zastosowania nowoczesnych technologii i rozwigzan w dzie-
dzinie kultury, wzmocnienie ochrony praw autorskich i praw pokrewnych do tresci
cyfrowych, w tym sztuki filmowej oraz systeméw zbiorowego zarzadzania tymi pra-
wami. Podstawowymi zagadnieniami natury prawnej w dyskursie miedzynarodowym
sa kwestie zwiazane z udostgpnianiem dziel, w tym dziel kinematografii za posrednic-
twem sieci szerokopasmowych.

Przedmiotem pytan dotyczacych nowych rozwiazan prawnych w zakresie ochrony
wlasnosci intelektualnej, w nowych warunkach cyfrowych jest dobor instrumentéw
prawnych umozliwiajgcych tworzenie nowych modeli biznesowych i innowacyjnych
rozwigzan dotyczacych dystrybucji twoérczosci kinematograficznej, stanowiacych
alternatywe dla coraz bardziej powszechnych dzialan ,pirackich” w §rodowisku
cyfrowym.

Zasady wprowadzone przepisami Konwencji bernenskiej to: zasada minimum ochro-
ny oraz zasada asymilacji — kazdy autor utworu, do ktérego znajduje zastosowanie
Konwencja, powinien w panstwie dochodzenia ochrony (a wigc w panstwie czlon-
kowskim innym niz panstwo pochodzenia dzieta), niezaleznie od swojej narodowo-
$ci, by¢ traktowany jak obywatel tego kraju niezaleznie od tego, czy prawo tego kraju
przyznaje ochrone wieksza lub mniejsza niz okreslona Konwencja. Zasada ta dotyczy
takze praw nowych, nieznanych w chwili przystapienia do Konwencji danego kraju®.
Zgodnie z art. 4 Konwencji bernenskiej ochrona na podstawie Konwencji, nawet gdy
nie s3 spetnione warunki przewidziane w art. 3, przystuguje autorom dziet filmowych,
ktérych producent ma swoja siedzibe lub stale miejsce pobytu w jednym z panstw
nalezacych do Zwigzku. W art. 2 Konwencji bernenskiej zdefiniowano ,,dzieta lite-
rackie i artystyczne” obejmujace wszystkie dziela literackie, naukowe i artystyczne,
bez wzgledu na sposéb lub forme ich wyrazenia, takie jak: ksiazki, broszury i inne
pisma; odczyty, przemoéwienia, kazania i inne dziefa tego rodzaju; dzieta dramatycz-
ne lub dramatyczno-muzyczne; dzieta choreograficzne i pantomimy; dzieta muzyczne
ze stowami lub bez stow; dzieta filmowe oraz zréwnane z nimi dzieta wyrazane w po-
dobny sposob jak film; dzieta rysunkowe, malarstwo, dzieta architektoniczne, rzez-
by, dzieta rytownicze i litograficzne; dzieta fotograficzne oraz zréwnane z nimi dzieta
wyrazane w podobny sposob jak fotografia; dzieta sztuki uzytkowej, ilustracje, mapy
geograficzne, plany, szkice i dziefa plastyczne dotyczace geografii, topografii, archi-
tektury lub innych nauk. Zgodnie z Konwencjg bernenska za panstwo pochodzenia
uwaza si¢ to panstwo Zwigzku, w ktérym producent dzieta filmowego ma siedzibe
lub miejsce stalego pobytu. Autorzy dziet literackich lub artystycznych maja wylaczne
prawo udzielania zezwolen na filmowa adaptacje i reprodukcje tych dziet oraz wpro-
wadzanie do obrotu dziet w ten sposéb adaptowanych lub reprodukowanych, oraz na

3 Wyjatek od zasady stanowi art. 7 ust. 8: ,W kazdym wypadku okres trwania ochrony bedzie regu-
lowany przez prawo panstwa, w ktorym zada si¢ ochrony; jezeli jednak ustawodawstwo tego panstwa nie
stanowi inaczej, okres ten nie bedzie dtuzszy od okresu ustalonego w panstwie pochodzenia dziela”.
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wystawianie i wykonanie publiczne oraz publiczne rozpowszechnianie za pomoca
srodkow przekazu przewodowego dziel w ten sposob adaptowanych lub reproduko-
wanych. Z kolei adaptacja we wszelkiej innej formie artystycznej utwordw filmowych
opartych na dzielach literackich lub artystycznych wymaga zezwolenia autoréw dziet
oryginalnych, niezaleznie od zezwolenia autorow dziet filmowych. Zgodnie z art. 14°*
bez uszczerbku dla praw autora kazdego dzieta, ktére mogloby by¢ adaptowane lub re-
produkowane, dzielo filmowe podlega takiej ochronie jak dzieto oryginalne. Podmiot
prawa autorskiego do dziela filmowego korzysta z tych samych praw co autor dzieta
oryginalnego, tacznie z prawami przewidzianymi w poprzednim artykule. Okreslenie
podmiotéw prawa autorskiego do dzieta filmowego zastrzezone jest ustawodawstwu
panstwa, w ktérym zada si¢ ochrony. Jezeli jednak ustawodawstwo panstwa naleza-
cego do Zwiazku zalicza do tych podmiotéw autordw, ktorzy wniesli pewien wkiad
w realizacje dziefa filmowego, autorzy ci, skoro zobowiazali si¢ do wniesienia tego
wktadu, nie mogg, w razie braku odmiennych lub szczegoélnych postanowiert umow-
nych, sprzeciwic si¢ reprodukcji, wprowadzeniu do obrotu, publicznemu wystawieniu
i wykonaniu, rozpowszechnianiu publicznemu za pomoca $rodkéw przekazu przewo-
dowego, nadawaniu drogg radiowo-telewizyjna przez radio lub innemu rozpowszech-
nianiu publicznemu, zamieszczaniu ttumaczenia na filmach i dubbingowi tekstu dziet
filmowych w tym panstwie.

Kolejnym aktem jest Miedzynarodowa konwencja o ochronie wykonawcéw, produ-
centéw fonogramoéw i organizacji nadawczych, sporzadzona w Rzymie 26.10.1961 r.
(79 panstw). Akt ten wprowadza m.in. zasady asymilacji oraz minimum ochro-
ny. Porozumienie w sprawie handlowych aspektéw praw wiasnosci intelektualnej
2 22.12.1994 r."* wprowadza m.in. zasady minimum ochrony, traktowania krajowego
— traktowanie nie mniej korzystne niz to, jakie przyznaje sie wtasnym podmiotom oraz
zasada najwickszego uprzywilejowania — w zakresie ochrony wilasnoséci intelektual-
nej kazda korzys¢, udogodnienie, przywilej lub zwolnienie przyznane przez cztonka
podmiotom innego kraju, bedzie przyznane niezwlocznie i bezwarunkowo podmio-
tom wszystkich pozostatych krajow bedacych czlonkami (art. 4 Porozumienia TRIPS).
Zgodnie z art. 11 Porozumienia TRIPS (Prawa do wypozyczenia) w stosunku do dziet
kinematograficznych na podstawie porozumienia strona umowy ma przyzna¢ auto-
rom i ich nastepcom prawnym prawa udzielania zgody lub zakazu udostepniania dla
celow zarobkowych oryginalow lub kopii dziel, wzgledem ktorych majg prawa autor-
skie. Strona umawiajaca si¢ ma by¢ zwolniona z tego obowiazku w stosunku do dziet
kinematograficznych, chyba ze takie udostepnienie prowadzito do rozpowszechnio-
nego kopiowania takich dziel, ktére spowodowalo naruszenie materialne wytacznych
praw do reprodukeji przystugujacych na terytorium strony autorom lub ich nastepcom
prawnym.

4 Decyzja Rady 94/800/WE z 22.12.1994 r. dotyczaca zawarcia w imieniu Wspodlnoty Europejskiej
w dziedzinach wchodzacych w zakres jej kompetencji, porozumien, bedacych wynikiem negocjacji wielo-
stronnych w ramach Rundy Urugwajskiej (1986-1994) (Dz.Urz. UE L 336, s. 1).
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44 Rozdziat II. Film jako dobro publiczne, czyli kto ma dbac o sztuke filmowg?

Wedlug Swiatowej Organizacji Handlu (WTO) prawa autorskie obejmuja prace

literackie, takie jak: nowele, wiersze, sztuki, filmy, utwory muzyczne, stowno-
-muzyczne, prace artystyczne, w tym: rysunki, obrazy, fotografie i rzezby, a takze
projekty architektoniczne i inne. Uprawnienia zwigzane z prawami pokrewnymi obej-
muja artystyczne wykonania, fonogramy, videogramy i nadania radiowe i telewizyjne.
Nalezy podkredli¢, ze proces liberalizacji gospodarczej zwigzanej z przemystem fil-
mowym, czy w ujeciu regionalnej polityki UE, czy w globalnym charakterze miedzy-
narodowym WTO, sg zorientowane przede wszystkim na realizowanie okreslonych
celow w interesie handlowym. Organizacje te wydaja si¢ pozostawi¢ wystarczajaco
duzo miejsca w ich zakresie dzialania na rzecz ochrony socjalno-spotecznej i kultu-
ralnej, jednak celem zasadniczym jest skoordynowanie warunkéw wolnej konkurencji
i polityki otwartych rynkéw. Ramy UE, jak przewiduje rozwigzanie kompromisowe,
pozwalaja, jesli jest to zgodne ze wspdlnym rynkiem i przyczynia si¢ do réznorodno-
$ci kulturowej, na mecenat panstwa. Dziatania takie sg jednak motywowane ogélnym
interesem zachowania réznorodnosci w tym sektorze. W ramach WTO, chociaz rézno-
rodnos¢ kulturowa nie jest ssmym w sobie celem dziatan miedzynarodowych, istnieje
obszar regulacji dotyczacy ,,okien ekranowych™? zgodnie z art. IV GATT - zalacznik
nr 1A Uktad Ogélny w Sprawie Taryf Celnych i Handlu 1994 (GATT 1994)*. W posta-
nowieniach dotyczacych filméw kinematograficznych ustalono, ze ,jezeli jakakolwiek
ukladajaca si¢ strona ustanawia lub utrzymuje w mocy wewnetrzne przepisy ilosciowe
dotyczace wyswietlanych filméw kinematograficznych, to przepis taki powinien przy-
bra¢ forme kontyngentéw ekranowych odpowiadajacych nastepujagcym wymogom:

(a) kontyngenty ekranowe moga naktada¢ zobowigzania wyswietlania filméw kine-
matograficznych produkeji krajowej w okreslonej minimalnej proporcji rzeczy-
wiscie wykorzystanego catkowitego czasu ekranowego, w okreslonym okresie nie
krétszym od jednego roku, w stosunku do odplatnego wyswietlania wszystkich
tilmoéw niezaleznie od ich pochodzenia i beda one obliczane na podstawie roczne-
go czasu ekranowego w proporcji na jedna sale kinematograficzna lub jego ekwi-
walentu;

(b) z wyjatkiem czasu ekranowego zastrzezonego dla filméw pochodzenia krajowego
na podstawie kontyngentéw ekranowych, czas ekranowy, wlacznie z czasem zwol-
nionym decyzja administracyjng z zastrzezenia dla filméw pochodzenia krajo-
wego, nie bedzie podlega¢ podziatowi, formalnie ani faktycznie, pomiedzy zrodta
dostawy;

(c) niezalezne od postanowien punktu (b) niniejszego artykutu, jakakolwiek ukta-
dajaca si¢ strona moze utrzymywaé kontyngenty ekranowe odpowiadajace
wymogom punktu (a) niniejszego artykulu, ktore zastrzegaja minimalng pro-
porcje czasu ekranowego dla filméw pochodzenia innego niz z ukladajacej si¢

'* W nastepnych latach zostaly wypracowane zasady tzw. kwot europejskiej, krajowej i niezaleznej
- na ten temat zob. rozdziat VII niniejszej publikacji.

16 Zob. O$wiadczenie Rzadowe z 28.02.2006 r. uzupelniajace O$wiadczenie rzadowe z dnia 31 lipca
1995 r. w sprawie ratyfikacji przez Rzeczpospolita Polska Porozumienia ustanawiajacego Swiatowa Orga-
nizacje Handlu (WTO), sporzadzonego w Marakeszu 15.04.1994 r. (Dz.U. z 2007 r. Nr 44, poz. 278).
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strony nakladajacej takie kontyngenty ekranowe; pod warunkiem ze taka mini-
malna proporcja nie bedzie zwigkszona powyzej poziomu obowigzujacego w dniu
10 kwietnia 1947 r.;

(d) kontyngenty ekranowe bedg poddane negocjacjom w celu ich ograniczenia, ztago-
dzenia lub wyeliminowania”.

Kolejne akty majace wplyw na rozwdj kinematografii to Traktaty WIPO: Traktat
autorski (WIPO Copyright Treaty)"” oraz Traktat w sprawie wykonan artystycznych
i fonogramow (WIPO Performances and Phonogram Treaty)", oraz ,traktaty interne-
towe” — ochrona programéw komputerowych oraz baz danych. Zgodnie z Traktatem
o prawie autorskim w odniesieniu do utworéw kinematograficznych autorom przystu-
guja wylaczne prawa zezwalania na najem publicznosci w celach zarobkowych orygi-
natu lub zwielokrotnionych egzemplarzy swoich utworéw (art. 7). Przy czym przepis
ten ma zastosowanie do utworéw kinematograficznych, w sytuacji kiedy najem w ce-
lach zarobkowych doprowadzitby do zakrojonego na szeroka skale zwielokrotniania
tych utworéw, powaznie naruszajac wytaczne prawo zwielokrotniania. W interpretacji
art. 1 pkt 4 ustalono, ze prawo zwielokrotniania, o ktérym mowa w art. 9 Konwengji
bernenskiej, jak tez wyjatki w nim dopuszczone, znajduja pelne zastosowanie w wa-
runkach uzycia techniki cyfrowej, w szczegolnosci do korzystania z utwordéw w for-
mie cyfrowej. Rozumie si¢, Ze przechowywanie w formie cyfrowej utworu chronionego
na no$niku elektronicznym stanowi zwielokrotnienie w rozumieniu art. 9 Konwen-
cji bernenskiej. Przepis ten ma kluczowe znaczenie dla proceséw cyfryzacji zasobow
filmowych.

W warunkach zwigzanych z rozwojem spoteczenstwa informacyjnego oraz wy-
korzystaniem techniki cyfrowej szczegélne znaczenie majg Europejska konwencja
o ochronie dziedzictwa audiowizualnego z 8.11.2001" r. oraz Europejska konwencja
o prawnej ochronie ustug opartych lub wykorzystujacych systemy warunkowego do-
stepu z 24.01.2001 r.*° Celem tej ostatniej Konwencji bylo doprowadzenie do uznania
za niezgodne z prawem na terytorium stron pewnej liczby dziatan umozliwiajacych
uzyskanie nieuprawnionego dostepu do ustug chronionych i zblizenie ustawodawstw
stron w tej dziedzinie.

7 Traktat Swiatowej Organizacji Wtasno$ci Intelektualnej o prawie autorskim, sporzadzony w Gene-
wie 20.12.1996 r. (Dz.U. z 2005 r. Nr 3, poz. 12).

18 Traktat WIPO sporzadzony w Genewie 20.12.1996 r. o artystycznych wykonaniach i fonogramach
(Dz.U. 22004 r. Nr 41, poz. 375).

1 https://www.coe.int/en/web/conventions/full-list/-/conventions/treaty/183 (dostep: 1.07.2020 r.).

2 Europejska konwencja o prawnej ochronie ustug opartych lub polegajacych na dostepie warunko-
wym (Dz.Urz. UE L 336 z 2011 r,, s. 2), zostala przyjeta przez Rade Europy w Strasburgu 24.01.2001 r.
i weszla ona w zycie 1.07.2003 r.
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