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WSTEP

W ciggu 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.
Wspolczesne wzorce i normy regulujace zaréwno proces tworczy, jak i dystrybucje fil-
mowa znacznie odbiegaja od tych, dawno ustalonych w poszczegélnych aktach praw-
nych. W komunikacji umozliwiajacej zrozumienie nowych znaczen w dziedzinie
kinematografii niezbedna jest redefinicja takze poje¢ prawnych. Dlatego jednym z klu-
czowych elementéw 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 dziefa filmowego. Do-
dac tu nalezy, zZe 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 sposob
wielokrotnie odwolujemy sie do podstaw regulacji wyrazonych w strategiach, uzasad-
nieniach regulacji czy akcie o randze podstawowej, czyli Konstytucji RP, jednocze$nie
zawsze nawigzujac do podstaw regulacyjnych zawartych w prawie europejskim (z racji
cztonkostwa Polski w Unii Europejskiej) czy do umoéw miedzynarodowych. Zdarza si¢
tez, ze poszukiwana przez nas aksjologia moze mie¢ Zrddto w aktach nieobowigzu-
jacych badz znowelizowanych, co zasadniczo nie wptywa na ustalenie podstaw danej
regulacji oraz poznanie istoty okreslonej treéci prawa, ktéra mimo zmian pozostata
aktualna. Takie podejscie wydaje sie uzasadnione z uwagi na cel przeprowadzanych
rozwazan, ktore zmierzaja do ustalenia podstawowych warto$ci chronionych w syste-
mie regulacji w dziedzinie kinematografii. Niezbedne w analizie poszczegélnych za-
gadnien jest nawigzanie do szerokiego orzecznictwa sagdéw 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 eksploatacja wiaza si¢ 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 nieodlacznym atrybutem dziatan ludzkich
i w oczywisty sposdb wplywa na rozwoj kinematografii. Wydaje sig, ze za tym roz-
wojem musi podgzaé prawo. Proponowana pozycja jest analiza 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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poszczegolnych sktadnikéw, stworzonych na jego potrzeby, a wykorzystywanych poza
filmem®. Poglad taki podzielit SA w Warszawie, jeszcze przed utrata mocy przez art. 70
ust. 2 u.p.a.p.p. w wyniku wyroku TK z 24.05.2006 r.*!, w postanowieniu z 12.09.1995 r.,
zauwazajac, ze art. 70 ust. 2 u.p.a.p.p. statuuje domniemanie prawne nabycia przez pro-
ducenta autorskich praw majatkowych do tzw. wkladéw twoérczych, w tym utwordw
muzycznych jedynie w zakresie eksploatacji audiowizualnej utworu audiowizualnego®.

W judykaturze stwierdzono, ze do gléwnego rezysera, a takze autora scenariusza, ktory
dochodzi za nie wynagrodzenia, nalezy obalenie domniemania, o ktérym byta mowa
w nieobowigzujacym obecnie art. 70 ust. 2 u.p.a.p.p. Zauwazono przy tym, ze przepis
art. 78 u.p.a.p.p. nie wymaga kwalifikowanej postaci winy, a wigc skoro nie ujawniono
roli rezysera z winy producenta, to dla odpowiedzialnoéci producenta wystarczajace
jest istnienie winy nieumy$lnej w najlzejszej postaci, czyli lekkomyslnosci®.

5. Obowigzki i prawa producenta

Szczegblny charakter producenta naklada na niego szereg obowigzkéw, dzieki ktérym
moze doj$¢ do stworzenia dziela audiowizualnego w postaci filmu. Podkresli¢ nalezy,
ze konieczno$cig stanie sie zawarcie licznych umoéw m.in. z autorem scenariusza badz
tworcg lub osobami posiadajacymi autorskie prawa majgtkowe do utworu literackiego,
ktéry ma by¢ zekranizowany, rezyserem, aktorami, kompozytorami, majacymi stwo-
rzy¢ oprawe muzyczng, operatorami, montazystami, kostiumografami, ewentualnie
kaskaderami, specjalistami od efektéw specjalnych i technik komputerowych. Wigzaé
sie to moze takze z potrzeba zawarcia szeregu innych umoéw, znaczaco odleglejszych
od obszaru prawa autorskiego, np. z osobami, ktorych nieruchomosci bedg wykorzy-
stane w filmie, wtascicielami pojazddw, uzytych w trakcie zdje¢, konsultantami w rdz-
nych dziedzinach specjalistycznych. Nie mozna poming¢ tak prozaicznych probleméw,
jak zawieranie umoéw odnoszacych sie do kwestii wyzywienia, zakwaterowania, prze-
wozu 0s6b i sprzetu oraz wszelkich innych dziatan o charakterze logistycznym, wresz-
cie caly pakiet uméw ubezpieczeniowych. Wiekszos¢ ze wspominanych uméw dotyczy
kwestii o charakterze organizacyjnym, bez ktorych rozwigzania film by nie powstat.
Oczywiscie, w tym miejscu wypada pos$wieci¢ jedynie uwage tym umowom, ktdre
dotycza 0sob nalezacych do grona twdrcoéw dziela filmowego®.

80 Zob. J. Bleszynski, Wynagrodzenie autorskie w sSwietle art. 70 ust. 3 i 5 ustawy o prawie autorskim
i prawach pokrewnych z 4 lutego 1994 ., PUG 1995/8, s. 3.

81 K 5/05, OTK-A 2006/5, poz. 59.

8 Postanowienie SA w Warszawie z 12.09.1995 r., I ACz 783/95, LEX nr 62633.

8 Wyrok SA w Warszawie z 15.02.2006 r., I ACa 760/05, LEX nr 1120173.

8 W literaturze sformulowano wiele koncepcji systematyzujacych umowy z zakresu prawa wlasnosci
intelektualnej. W szczegdlnosci godne przypomnienia sg, z punktu widzenia prawa filmowego, koncepcje
A. Kopffa, ktory podzielil umowy na podstawie kryterium funkcji, jakie odgrywaja one w obrocie pra-
wami autorskimi, wyrdzniajac umowy o przeniesienie ogétu autorskich praw majatkowych oraz umo-
wy upowazniajace do wykonywania utworéw, czyli umowy licencyjne. W ramach tych dwoch typow

Ksenia Kakareko
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Wypada zauwazyé¢, ze producent, a jak wskazuje P. Slezak — cata ekipa filmowa,

winni czu¢ sie zobowigzani do respektowania w czasie realizacji utworu audio-
wizualnego osobistych praw autorskich twdrcy utworu literackiego ekranizowanego®.
Z tym zagadnieniem wigze si¢ niewatpliwie takze kwestia ochrony autora scenariusza.
W tym zakresie, chronigc autorskie prawa osobiste tworcy utworu ekranizowanego,
producent powinien zadbac o to, aby takowy twodrca zostal wymieniony w czotdéwce
filmu. Wazne jest takze poszanowanie integralnosci ekranizowanego utworu literac-
kiego oraz jego rzetelne wykorzystanie. Prawa te, wynikajace z tresci art. 16 u.p.a.p.p.,
sg jednak, jak dowodzi praktyka, do$¢ czesto naruszane®.

Warto zauwazy¢, ze ustawodawca w tresci art. 16 u.p.a.p.p., w zadnym z jego punktow
nie postuzyl si¢ terminem integralnos¢ utworu. W treéci art. 16 pkt 3 u.p.a.p.p. mowa
jest o nienaruszalno$ci formy i tresci utworu oraz o jego rzetelnym wykorzystaniu.
Jednak zaréwno w doktrynie, jak i judykaturze powszechne jest uzywanie terminu
sintegralnos¢ utworu”, ktéry nie ma charakteru ustawowego, lecz jego tre$¢ miesci sie
w pojmowaniu ,,nienaruszalnosci tresci i formy”. W judykaturze wskazuje sie, ze do
naruszenia prawa do integralnosci utworu dochodzi wéwczas, gdy zostaje naruszona
wiez miedzy twodrcg a utworem wskutek dokonania przez sprawce, gdy wiez pomiedzy
tworcag a utworem w wyniku dokonania przez sprawce zmian w jego tresci, pominiecia
cze$ci, wprowadzenia dodatkow lub zmian, ale takze wtedy, gdy nastepuje nierzetelne,
niedbate wykonanie. W tej sytuacji nie kazda zmiana stanowi naruszenie i dozwolo-
ne sg drobne korekty tresci lub formy niezagrazajace wspomnianej wiezi. Jednocze-

wyro6znit rézne rodzaje uméw, w tym w ramach uméw licencyjnych - umowy o przeniesienie utworu
na film kinematograficzny. Zob. A. Kopff [w:] S. Grzybowski, A. Kopff, J. Serda, Zagadnienia prawa au-
torskiego, Warszawa 1973, s. 173 i n. Nieco odmienng koncepcje zarysowal G. Cmikiewicz, dokonujac
podzialu uméw opartych na kryterium sposobu regulacji oraz ze wzgledu na cel i tres¢ umowy. Wéréd
umoéw opartych na tym drugim kryterium wyrdznil umowy, ktérych celem jest stworzenie dzieta w ro-
zumieniu prawa autorskiego oraz umowy upowazniajace do rozpowszechniania, korzystania lub okreslo-
nego oddzialywania modyfikujacego na utwor, wreszcie umowy zmierzajace do przeniesienia autorskich
praw majatkowych. Zob. G. Cmikiewicz, Zagadnienia systematyku uméw dotyczgcych prawa autorskiego,
ZNU]J PWIiOWI 1980/23, s. 18 i n. P. Slezak, wiazac systematyke uméw prawa autorskiego z kategoriami
utwordw, wyréznit umowy dotyczace utworéw audiowizualnych. Zob. P. Slezak, Umowa o rozpowszech-
nianie..., s. 45-49. W pdzniejsze]j pracy, wyrdzniajac umowy dotyczace kreacji utworu audiowizualnego,
P. Slezak wskazal w ramach nich umowy o sfilmowanie utworu literackiego, umowy miedzy producenta-
mi a tworcami filmowymi, umowy miedzy producentem a artystami wykonawcami, umowy koproduk-
cyjne, umowy dotyczace kontynuacji oraz umowy odnoszace sie do remake’éw. Por. P. Slezak, Umowy
w zakresie wspétczesnych sztuk wizualnych, Warszawa 2012, s. 324-396.

85 P, Sl(;zak, Prawo autorskie. Wzory...,s. 163.

8 Nie wdajac sie w szczegoty, przypomnie¢ nalezy porywajacg ekranizacje ,,Ogniem i Mieczem”, ktéra
jednak w zakoniczeniu wypacza zamyst H. Sienkiewicza; ekranizacje ,,Lalki” dokonang przez W.J. Hasa czy
»Popiotu i Diamentu” rez. A. Wajdy. Najbardziej znang na rynku polskim sytuacja tego typu byla pierwsza
proba ekranizacji pamietnika W. Szpilmana, zrealizowana przez J. Zarzyckiego. Film zatytulowany ,,Ro-
binson warszawski”, do ktérego scenariusz napisali J. Andrzejewski i C. Milosz, zostal poddany licznym
ingerencjom cenzury. W wyniku czego ostateczna wersja filmu miata niewiele wspolnego z ksiazka. C. Mi-
tosz wycofal swoje nazwisko z czoléwki, a film trafil na ekrany pod tytulem ,,Miasto nieujarzmione”.

8 Wyrok SN z 21.03.2014 ., IV CSK 407/13, OSNC 2015/3, poz. 36.

Ksenia Kakareko
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$nie wskazano, ze producent utworu audiowizualnego ponosi odpowiedzialno$¢ za
naruszenie autorskich praw osobistych autoréw wkladéw twoérczych, niezaleznie od
tego, czy podejmowatl czynnosci przy realizacji utworu audiowizualnego. W sytuacji,
gdy byto dwoch lub wigcej producentdw, kazdy z nich - jak wskazal Sagd Najwyzszy
w przywolanym orzeczeniu - ponosi odpowiedzialno$¢ za naruszenie autorskich praw
osobistych autoréw wkladow twodrczych, niezaleznie od czynnosci faktycznie podej-
mowanych przy produkeji filmu. Bez znaczenia dla 0séb trzecich pozostaje ustalenie
pomiedzy producentami, ktéry z nich bedzie ponosit odpowiedzialnos¢ za naruszenie.
Wypada zauwazy¢, ze w razie rozpowszechniania filmu za posrednictwem utrwalenia
na nos$niku naruszeniem treéci art. 16 pkt 2 u.p.a.p.p. bedzie nieopatrzenie kazdego
egzemplarza nosnika nazwiskiem tworcy*®.

Oczywiscie, w praktyce niewatpliwie problemem moze by¢ konflikt miedzy producen-
tem a rezyserem, starajacym sie o zrealizowanie swojej ,wizji” odczytania dziela. Wie-
lokrotnie rézni sie ona od odbioru dziela literackiego przez wigkszos¢ czytelnikow, nie
zawsze jednak na niekorzy$¢®.

Wypada zwrdci¢ uwagg, Ze to na producencie, a nie na rezyserze, cigzy obowigzek

zawarcia umowy z tworca utworu literackiego, ktéry ma zosta¢ przeniesiony na
ekran. W literaturze stusznie podkresla sig, Ze ekranizacja powiesci ,,polega na ingeren-
cji w jej posta¢ zewnetrzng (jezyk literacki zostaje zastgpiony jezykiem filmu) i postaé
wewnetrzng (potrzeby wynikajace z wlasciwosci jezyka filmu powoduja, ze efekt
w postaci ukonczonego utworu audiowizualnego w wiekszym lub mniejszym stopniu
odbiega od literackiego oryginatu)”. Godzi si¢ w tym miejscu zauwazy¢, ze ekrani-
zacje utworu literackiego po uzyskaniu zgody i zawarciu stosownej umowy z posiada-
czem autorskich praw majatkowych musi poprzedzi¢, z natury rzeczy, sporzadzenie

8 Wyrok SN z6.12.2013 r., I CSK 109/13, LEX nr 1444325.

8 Przykladem moze by¢ film ,,Psie serce” w rezyserii V. Bortko (Bragumup Bragumuposuyd boptko),
bedacy ekranizacja noweli M. Buthakowa pod tym samym tytulem. Przy okazji wypada zauwazy¢,
ze sporne okazalo sie, czy barwienie bez zgody tworcy czarno-biatych filméw jest naruszeniem autorskich
praw osobistych. W USA uznano, ze w wyniku takiego zabiegu nie dochodzi do integralnosci dzieta, lecz
do stworzenia nowego utworu. W Europie uznawano, ze jest to naruszenie autorskich praw osobistych
tworcy. Przykladem takiej sytuacji moze by¢ ,,Asfaltowa dzungla” rez. J. Hustona. Zob. A.M. Nizankow-
ska, Prawo do integralnosci utworu, Warszawa 2007, s. 217-219. W Polsce pojawily sie watpliwosci w od-
niesieniu do filméw ,,Sami swoi” w rezyserii S. Checinskiego oraz ,,Jak rozpetalem II wojne $wiatowa”
w rezyserii T. Chmielewskiego. Barwienia obu filméw dokonano za zgoda i przy udziale tworcow tych
filméw. W doktrynie pojawily si¢ jednak watpliwosci co do dopuszczalnosci takich dziatan przy jed-
noczesnym zalozeniu, ze barwienie filmow czarno-bialych za zgoda twércéw jest legalne. Zob. A. Woj-
ciechowska, Autorskie prawa osobiste tworcow dzieta audiowizualnego, ZNUJ] PWiOWI 1999/72, s. 188.
Watpliwosci moga si¢ jednak pojawi¢ w sytuacji, gdy przedmiotem barwienia jest nie film fabularny, lecz
dokumentalny. Oczywiscie, zabieg barwienia moze zwigkszy¢ atrakcyjnoé¢ przekazu filmowego, ale jed-
nocze$nie zafalszowuje sam przekaz. Przyktadem barwienia filmu dokumentalnego moze by¢ ,,Niepodle-
glos¢” w rezyserii K. Talczewskiego.

% P. Slezak, Umowy w zakresie..., s. 326-327. Zob. takze S. Grzybowski, A. Kopff, J. Serda, Zagadnie-
nia..., s. 23-24.
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scenariusza. Samo sporzadzenie scenariusza nie wymaga zgody tworcy utworu literac-
kiego przeznaczonego do ekranizacji, gdyz dopiero korzystanie z powstalego scenariu-
sza pociagnie za sobg rezim okreslony w tresci art. 2 ust. 2 u.p.a.p.p. Taki scenariusz
jest opracowaniem, a rozporzadzenie i korzystanie z opracowania zalezy od zezwolenia
tworcy utworu pierwotnego. Takim twodrcg pierwotnym jest autor dziela literackiego.
Oczywiscie, jezeli autorskie prawa majatkowe do utworu pierwotnego wygasty, to
korzystanie z opracowania, czyli ze scenariusza sporzadzonego w oparciu o taki utwor
literacki, nie wymaga juz zezwolenia. Warto w tym miejscu podkresli¢ kwestie, ktdora
w praktyce moze wywolywac spory i nieporozumienia. Otdz, zezwolenie na rozporzg-
dzanie i korzystanie z opracowania zalezy od zezwolenia tworcy. Mozliwa jest w prak-
tyce sytuacja, ze twdrca jest w tym momencie w posiadaniu jedynie autorskich praw
osobistych, gdyz majatkowe juz zbyl. Natomiast wygasniecie autorskich praw majatko-
wych dotyczy zaréwno sytuacji, kiedy tworca je jeszcze posiada, jak i takiej, kiedy juz
je zbyl. W obu wypadkach jednak wygasniecie autorskich praw majatkowych liczone
bedzie wedlug zasad okreslonych w tresci art. 36 pkt 1-5 u.p.a.p.p. Przy czym, oczy-
wiscie, najczestszg sytuacja bedzie, okreslony w art. 36 pkt 1 u.p.a.p.p., moment $mierci
tworcy, a w odniesieniu do utworéw wspoétautorskich — wspottworcy, ktory przezyt
pozostatych.

Godzi sie zauwazy¢, ze zgodnie z trescig art. 46 u.p.a.p.p., jezeli umowa nie

stanowi inaczej, tworca zachowuje wylgczne prawo zezwalania na wykonywa-
nie zaleznego prawa autorskiego, mimo ze w umowie postanowiono o przeniesieniu
caloéci autorskich praw majatkowych. W judykaturze stwierdzono, ze zezwolenie na
przeniesienie utworu na film kinematograficzny uprawnia, w braku odrebnej umowy;,
do publicznego wyswietlania filmu®. Z tresci art. 46 u.p.a.p.p. wynika, ze autorskie
prawa zalezne moga by¢ przeniesione na inne osoby. Warto zauwazy¢, ze w wyniku
dokonania opracowania przez inng osobe niz autor utworu literackiego ekranizowa-
nego nastepuje wkroczenie w autorskie prawo osobiste, tj. w prawo do nienaruszal-
nosci tresci i formy utworu oraz jego rzetelnego wykorzystania. Kolejng sprawg jest
wynikajacy z tresci art. 2 ust. 5 u.p.a.p.p. obowigzek wymienienia na egzemplarzach
opracowania tworcy oraz tytulu utworu pierwotnego. Nie ulega watpliwosci, w §wietle
art. 2 ust. 3 u.p.a.p.p., Ze w zamian za wyrazenie zgody na sporzadzenie opracowania
tworcy utworu pierwotnego moze przystugiwaé wynagrodzenie.

W literaturze wydaje si¢ sporne, czy umowa o rozporzadzenie i korzystanie z opra-
cowania jest umowa licencyjng, czy tez nie ma takiego charakteru. Niemniej, nie ma
watpliwosci co do tego, ze udzielenie zezwolenia na rozporzadzanie autorskimi pra-
wami zaleznymi i korzystanie z nich ma charakter umowny. Zauwaza si¢ jednak,
ze polskie prawo autorskie odrdznia umowe o sporzadzenie i korzystanie z opraco-
wania (art. 2 ust. 2 u.p.a.p.p.) od umowy o przeniesienie prawa zezwalajgcego na wy-
konywanie autorskich praw zaleznych. Wedtug E. Traple, ,,umowa z autorem utworu

' Wyrok SA w Warszawie z 27.10.2011 r., VI ACa 461/11, LEX nr 1102077.
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literackiego, stanowigcego przedmiot adaptacji filmowej, moze przybiera¢ albo postaé
umowy opcji, albo stanowi¢ ostateczng umowe”. Autorka ta podkresla, ze umowa
opcji ma sens, gdy producent nie ma pewnosci, czy uda mu sie znalez¢ konieczne $rod-
ki finansowe do realizacji dzieta. Umowa ta jest zwykle umowg odptatna i musi ustala¢
konkretny okres czasu, w ktérym twdrca pozostaje zwigzany jej trescig oraz ,,istotne
postanowienia przyszlej umowy o adaptacje”. W razie gdy strony skorzystaly z umowy
opcji®, dochodzi do skutku wlasciwa umowa o adaptacje filmowa.

Zdaniem P. Slezaka umowa o sporzadzenie i korzystanie z opracowania jest

umowg licencyjna®, gdyz autor utworu literackiego upowaznia producenta fil-
mowego do korzystania z opracowania tego utworu. Przy czym ustawodawca przewi-
duje mozliwo$¢ ,,cofniecia zezwolenia”, jezeli w ciggu 5 lat od jego udzielenia producent
nie przystapi do rozpowszechnienia filmu (art. 2 ust. 3 u.p.a.p.p.). To niezbyt $ciste
okreslenie, gdyz w tresci przywolanego przepisu mowa o rozpowszechnieniu, a nie
o0 ,,przystapieniu do rozpowszechnienia™”. Stanowisko, Ze umowa zawarta w oparciu
o tre$¢ art. 2 ust. 2 u.p.a.p.p. ma charakter umowy licencyjnej, kwestionuje dos¢ sta-
nowczo P.F. Piesiewicz, argumentujac, ze obce jest stosunkom umownym pojecie cof-
niecia zezwolenia, o jakim mowa w tresci art. 2 ust. 3 u.p.a.p.p. — gdyZ umowe mozna
wypowiedzie¢ lub od niej odstapi¢®®. Wypada zgodzi¢ si¢ ze stanowiskiem tego ostat-
niego autora, ze zezwolenie, o jakim mowa w tresci art. 2 ust. 2 u.p.a.p.p., moze miec
charakter zezwolenia generalnego i Ze prawo autorskie nie wyklucza tego, iz w odnie-
sieniu do sytuacji wynikajacych z tresci art. 2 ust. 2 i 3 u.p.a.p.p. mozna stosowa¢ kon-
strukcje wlasciwe dla umoéw licencyjnych. Bezsporne jest, Ze twércy opracowania,

%2 E. Traple, Umowy..., s. 255.

% Kontrakty opcyjnie zawierane sg w roznych dziedzinach gospodarki, poczawszy od obrotu giel-
dowego, poprzez umowy menedzerskie, a skonczywszy na prawach wlasnosci intelektualnej. W kwes-
tii umowy opcji zob. M. Gutowski, Umowa opcji, Krakéw 2003, s. 17-24. Warto jednak zauwazy¢,
ze prawna kwalifikacja opcji nie jest w literaturze jednolita, a termin ,opcja” bywa uzywany w réznych
znaczeniach. Zdaniem Z. Radwanskiego, w systemie prawa polskiego uznajacego jednostronnie wia-
23cq oferte, mozna mie¢ watpliwosci co do potrzeby budowania konstrukeji opcji. Zob. Z. Radwan-
ski [w:] System Prawa Cywilnego, t. 111, cz. 1, Prawo zobowigzati — czes$¢ ogdlna, red. Z. Radwanski,
Ossolineum 1981, s. 411. M. Gutowski, omawiajac opcje w prawie wlasnosci intelektualnej, zauwaza,
ze w przewazajacej czesci przypadkow wystepuja one pod warunkiem zawieszajacym, uzalezniaja-
cym ich skutecznos$¢ od zdarzenia przyszlego i niepewnego, jakim jest powstanie praw wytacznych.
Zob. M. Gutowski, Umowa..., s. 251-252.

% W zakresie typologii uméw licencyjnych zob. K. Czub, Tresé¢ umow licencyjnych w prawie autor-
skim i w prawie wlasnosci przemystowej — wspolna natura, odmienna regulacja [w:] Wspélczesne proble-
my prawa zobowigza#, red. ]J. Haberko, A. Olejniczak, A. Pyrzynska, D. Sokolowska, Warszawa 2015,
s. 124-140.

% W praktyce tworcy ekranizacji utwordw literackich, nie chcgc przekroczy¢ piecioletniego okresu,
przewidzianego w tresci art. 2 ust. 3 u.p.a.p.p., emituja w przekazach telewizyjnych badz internetowych
informacje, ze w nastepnym roku, a czasem nawet pozniej ,,wejdzie na ekrany” ekranizacja dzieta literac-
kiego, w odniesieniu do ktérego otrzymali prawo do rozporzadzenia i korzystania z opracowania. Takim
zwiastunom najczeéciej towarzyszg wybrane fragmenty z przygotowywanej ekranizacji.

% P.F. Piesiewicz, Charakter prawny i zakres zezwolenia na rozporzgdzanie i korzystanie z opracowa-
nia utworu, Pal. 2018/6, s. 9-10.
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jako tworcy utworu zaleznego, przystuguja do opracowania prawa autorskie, przy
czym utwor pierwotny i utwor zalezny istniejg jako dwa rézne przedmioty ochrony.
Oczywiscie, tworca utworu pierwotnego (zwanego takze macierzystym), czyli utworu
literackiego, ktéry ma by¢ przedmiotem ekranizacji - opracowania, moze korzysta¢
z ochrony przewidzianej w art. 23 i 24 k.c. w odniesieniu do swoich débr osobistych.

Podzieli¢ nalezy takze stanowisko P.F. Piesiewicza, ze w umowie o udzielenie zezwole-
nia na rozporzadzanie i korzystanie z opracowania powinny znalez¢ si¢ zaréwno klau-
zule odnoszace si¢ do korzystania z opracowania, jak i dalszego nim rozporzadzania,
a wiec m.in. wymienienie pdl eksploatacji, wskazanie, czy eksploatacja utworu bedzie
polegala na sprzedazy, najmie, uzyczaniu ptyt DVD, Blu-ray”. Strony moga takze
zawrze¢ klauzule uprawniajacg autora utworu literackiego do otrzymania okreslonej
liczby egzemplarzy opracowania, ktére nie moga jednak stuzy¢ do kopiowania badz
wprowadzenia do obrotu®®. W tresci takich uméw powinny sie znalez¢ klauzule doty-
czace formy i zakresu dokonywanych zmian w ekranizowanym utworze. W literaturze
wskazuje si¢ na koniecznos¢ ,dochowania wiernosci” obrazowi $wiata, jaki zaprezen-
towany zostal w dziele pierwotnym, aczkolwiek nie oznacza to niemozliwosci dostoso-
wania utworu do wspdlczesnej rzeczywistosci, potrzeb i odczué spotecznych®.

W judykaturze sformutowano teze, ze zasada nienaruszalnosci dzieta jest w swojej
kategorycznej formie nierealna i niepotrzebna, a prawo decydowania o postaci dzie-
ta musi ulega¢ ograniczeniom, wynikajacym z upublicznienia utworu. Wywiedziono,
ze rozwoj nowych technologii idzie w parze z tendencja do tworzenia mutacji dziet, do
umieszczania ich w wielorakich kontekstach, dla ktorych dzieta sa tworzywem. Ar-
bitralnie zauwazono, ze tworca adaptacji uprawniony jest do modyfikacji materiatu
wyjsciowego przez dostosowywanie go do nowych potrzeb, szczegdlnie w przypadku
przeniesienia utworu literackiego do realizacji telewizyjnej. Wywiedziono, ze adapta-
cje majg szanse przekazac utwory szczegolnie pisane dawniej do odbioru przez szerszy
krag osob, ,do zaistnienia przy odmiennych potrzebach wspoélczesnych odbiorcow”.
Stanowisko to, sformulowane w wyroku SO w Warszawie z 29.02.2000 r.'°, zakwestio-
nowal w zasadzie SA w Warszawie, zauwazajac, ze nie tylko autorowi, lecz takze ttuma-
czowi stuzy roszczenie do domagania si¢ zachowania integralnosci utworu, ale jedynie
wtedy, gdy wykaze, ze adaptacja przekracza dozwolone normy, narusza tres¢ i forme

97 P. Slezak, Prawo autorskie. Wzory..., s. 165.

% P, Slezak, Umowa o rozpowszechnienie..., s. 217.

% A.M. Nizankowska, Prawo do integralnosci..., s. 350. Warto jednak zauwazy¢, ze takie uwspot-
cze$nianie utworu moze budzi¢ powazne watpliwoéci, zwlaszcza w odniesieniu do dramatéw ukazywa-
nych we wspodlczesnych kostiumach, niezaleznie od tego, czy ich autorami sa Sofokles, W. Shakespeare czy
S. Wyspianski. Odnosi si¢ to jednak przede wszystkim do uwspolczesniania sztuk wystawionych w te-
atrach. Zdarza sie to takze w odniesieniu do niektérych ekranizacji powiesci, czego przykladem moze
by¢ powie$¢ F. Dostojewskiego, Idiota, ekranizowany przez R. Kachanova (Poman Kadanos) jako ,Down
House” (,JayHn Xayc”).

10 TIT C 1251/99, niepubl. Wyrok ten byl przedmiotem analizy w wyroku SA w Warszawie
229.03.2001 r., I ACa 1307/00, OSA 2002/1, poz. 4.
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utworu oraz jest nierzetelnym jego wykorzystaniem. Wywidd! jednak, ze adaptacja jest
dzialalno$cig tworcza, ktora prowadzi do powstania odrebnego dziela, a wigc nie jest
mozliwe wkraczanie w swobode twdrczo$ci adaptatora w sposob kategoryczny w opar-
ciu o zasade nienaruszalno$ci dziela pierwotnego, podkreslajac dodatkowo, ze ,widz,
ogladajac adaptacje ma $wiadomos¢, ze nie jest to dzielo przedstawione w pierwotnej
formie™. Ta ostatnia konstatacja wydaje si¢ do§¢ dowolna, o czym przekonujg recen-
zje roznych spektakli filmowych, a przede wszystkim teatralnych adaptowanych przez
rezyserow.

Warto przy okazji zauwazy¢, ze P. Slezak, przytaczajac stanowisko SA w Warszawie,
przez oczywistg omytke, przypisal temu sadowi stanowisko, ktére zawarte zostalo
w uzasadnieniu wyroku tegoz sadu, ale bylo streszczeniem pogladu SO w Warsza-
wie, ktory SA w Warszawie zlagodzit i stonowal'®. Sformulowat to, stwierdzajac,
ze SO w Warszawie nie zakwestionowal samej zasady nienaruszalnosci dziela, lecz
stanowisko, ze od tej nienaruszalnosci nie ma odstepstw. Nie wywiddl réwniez SO
w Warszawie — co wyraznie podkres§lono w uzasadnieniu SA w Warszawie — wniosku,
ze uprawnionemu do korzystania z utworu stuzy prawo catkowicie swobodnego i do-
wolnego wykorzystania utworu.

Generalnie, zaréwno w doktrynie, jak i w literaturze, podkresla si¢, ze ekranizacja
utworu wyrazanego slowem i przeniesienie jego na jezyk utworu audiowizualnego
pociaga za sobg istotng ingerencje w materiat literacki. Podkreéla sie, ze tworca fil-
mowego utworu zaleznego moze wprowadza¢ zmiany, ktére nie znieksztalcajg istoty
utworu literackiego, jego wymowy, a podyktowane sa wzgledami technicznymi oraz
artystycznymi'®. W doktrynie wyraza si¢ poglad, ze w przypadku adaptacji filmowe;j

18 Wyrok SA w Warszawie z 29.03.2001 r., I ACa 1307/00, OSA 2002/1, poz. 4. W literaturze prawni-
czej znalazlo jednak prawo obywatelstwa nie powyzsze stwierdzenie, zawarte w uzasadnieniu, lecz teza
konczaca wywody uzasadnienia, wyeksponowana przy okazji publikacji glosy M. Czajkowskiej-Dabrow-
skiej. Zob. OSP 2002/7-8, poz. 108. Swoboda tworcza jest dziedzing nie poddajacy sie jednoznacznej oce-
nie, a dowodem na to sg rozbiezne oceny tego samego dziela, dokonane przez réznych krytykow, czy tez
odmienny odbiér dzieta przez zawodowa krytyke i szerokg widownig. Zapewne nie ma réwniez usta-
lonych, gdyz nie jest to mozliwe do ustalenia, ,,ogolnie przyjetych w teatrach polskich granic swobody
inscenizacyjnej”. Wyrazona opinia bytaby subiektywna opinia wskazanego specjalisty, a nie obiektywnym
miernikiem, przydatnym do rozstrzygniecia. W glosie podkreslono, ze poddanie dzieta przerdbce za ze-
zwoleniem autora dzieta macierzystego niejako konsumuje, przynajmniej w znacznej mierze, mozliwos¢
pdzniejszego powolania si¢ na osobiste uprawnienie do integralnosci utworu. Tworczos¢ zalezna zaktada
z istoty rzeczy konieczno$¢ dokonania zmian w utworze macierzystym, totez bezwzgledne respektowanie
prawa do jego integralnosci staje si¢ wowczas bezprzedmiotowe. Dopiero przekroczenie przez adaptatora
dozwolonych norm swobody inscenizacyjnej moze uzasadniaé zarzut naruszenia praw osobistych twércy
macierzystego.

102 p, Slqzak, Umowy w zakresie..., s. 330-331.

193 M. Pozniakéwna, Adaptacja kinematograficzna dzieta literackiego w Swietle prawa autorskiego,
PiP 1962/2, s. 272; E. Traple, Zakres dozwolonych zmian przy ekranizacji dziela literackiego, PiP 1978/8-9,
s. 134.
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- wykorzystanie internetu i zagrozenia zwigzane z piractwem,
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transmedia),

— role wiadzy publicznej jako mecenasa kinematografii, zobowiazanej do ochrony
i zabezpieczenia dziedzictwa filmowego w warunkach cyfryzacji i rozwoju nowych technologii.
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