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			Wstęp

			Film pojmowany bywa przede wszystkim jako fenomen artystyczny, dzieło sztuki, element kultury. Przez film są wyrażane emocje o bardzo różnym charakterze. Podobnie jak różne emocje są przedmiotem przekazu literackiego, prozatorskiego bądź poetyckiego. Oczywiście spełnia on różne cele: ma dostarczać rozrywki, bawić i śmieszyć, przekazywać wizję świata formułowaną przez jego twórców, przerażać, komentować, kreślić prognozy, oczekiwania, alternatywne wersje historii, zmuszać do refleksji. Film fabularny podejmuje analizę psychologiczną fikcyjnych bohaterów bądź stara się dociec motywów postępowania rzeczywistych uczestników różnych zdarzeń historycznych, uczyć, wychowywać bądź jedynie przekazywać informacje o florze, faunie, zjawiskach atmosferycznych bądź wypadkach politycznych. Film odgrywa także ważną rolę polityczną i propagandową, na zwracano wielokrotnie uwagę w literaturze. Może mieć w związku z tym charakter komercyjny bądź niekomercyjny. Służy jednak, jak rzadko który rodzaj sztuki, kształtowaniu świadomości politycznej, społecznej, narodowej i kulturowej. Jest doskonałym narzędziem agitacji, na co zwrócono już uwagę dość wcześnie. Jest więc film instrumentem polityki, ale przede wszystkim jest lub stara się być dziełem sztuki. W tej płaszczyźnie film stanowi pole zainteresowania filmoznawców, medioznawców, kulturoznawców, specjalistów z zakresu propagandy. Oczywiście może pełnić i pełni, niekiedy zresztą wyłącznie, funkcję reklamową, stając się tej sytuacji obiektem badań specjalistów, zajmujących się tą dziedziną. 

			Zwracając uwagę na film jako dzieło sztuki oraz na jego złożone cele i zadania, zapomina się zwykle, że jest to także obiekt będący przedmiotem obrotu oraz dzieło podporządkowane prawu autorskiemu. W przeszłości nie zauważano jednak, że film jest bardzo specyficznym utworem, nie zawsze dostrzegano złożoność działań, w wyniku których powstaje i związanych z tym problemów, dotyczących praw twórców. Długi czas negowano istnienie prawa filmowego jako dyscypliny bądź subdyscypliny naukowej. W chwili obecnej w doktrynie niemieckiej, francuskiej, włoskiej i amerykańskiej nie ma w gruncie rzeczy wątpliwości co do tego, że wykształciła się nowa dyscyplina lub ewentualnie subdyscyplina naukowa – wyrosła z prawa autorskiego. W dużej mierze negowanie faktu, że prawo filmowe osiągnęło taki status jest efektem zaprzeczania, że prawo ochrony własności intelektualnej, a w jego ramach m.in. prawo autorskie – związane, czego nie można negować, z prawem cywilnym, ale przecież nie tylko – stało się odrębną dyscypliną naukową. Z podobnymi kłopotami zmaga się prawo medyczne, którego istnienia jeszcze pięćdziesiąt lat temu w ogóle nie zauważano. Stwierdzając powyższe, trzeba zaważyć, że film jest przedmiotem regulacji nie tylko krajowych, ale i norm, które powstały i istnieją w obszarze powszechnego (uniwersalnego) prawa międzynarodowego publicznego oraz, co szczególnie ważne, praw regionalnych w odniesieniu do Europy – Rady Europy, Unii Europejskiej i w mniejszym stopniu OBWE. Mimo że istniejące w ramach tych systemów akty normatywne wydają się być względem siebie kompatybilne i wyrażają w nieco innych sformułowaniach w gruncie rzeczy podobne myśli, to godzi się jednak zauważyć, że przepisy Unii Europejskiej w większym stopniu od pozostałych systemów zwracają uwagę na gospodarcze aspekty produkcji filmowych. System powszechnego (uniwersalnego) prawa, zwłaszcza stanowionego pod auspicjami UNESCO, dostrzega głównie aspekty wolnościowe, podobnie zresztą jak prawo Rady Europy. 

			Celem pracy jest ukazanie aspektów prawnych działalności filmowej, podkreślenie, że film w obecnej dobie nie powstaje i nie funkcjonuje jedynie w granicach obowiązującej ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Zamiarem autorki było zwrócenie uwagi na wszystkie normy wspomnianych wyżej systemów prawnych, które z natury rzeczy dotyczą twórców polskich. Konieczne okazało się jednak ukazanie rozwiązań zawartych w pierwszych polskich regulacjach, odnoszących się do zjawiska filmu, gdyż w dużej mierze zaważyły one na kształcie późniejszych norm prawnych i na całej koncepcji pojmowania filmu w prawie polskim. Ambicją pracy było ustalenie zakresu praw przysługujących zarówno producentowi, jak i współtwórcom filmu oraz podjęcie dyskusji co do charakteru praw filmowych.

			Generalna teza pracy sprowadza się do twierdzenia, że obecna regulacja prawna statusu twórców utworów audiowizualnych jest wynikiem dość długiego procesu ewolucji, mającej korzenie jeszcze w ustawie o prawie autorskim z 1926 r., a której ostateczny kształt zaistniał pod wpływem Konwencji berneńskiej w tekście paryskim z 24 lipca 1971 r., a więc powszechnego (uniwersalnego) międzynawowego prawa publicznego, a także w następstwie rozwiązań prawa Unii Europejskiej oraz Rady Europy. Przyjęte w Polsce w tej kwestii rozwiązania normatywne są całkowicie zgodne z istniejącymi standardami prawnymi, istniejącymi w powszechnym (uniwersalnym) międzynarodowym prawie publicznym, jak i w europejskich systemach regionalnych. Wypada jednak zwrócić uwagę na fakt, że w systemach tych wzrasta pozycja statusu reżysera wobec innych twórców utworu audiowizualnego. Zarówno na gruncie Konwencji berneńskiej, jak i w dokumentach prawa unijnego określa się go mianem „głównego reżysera”. Wprawdzie terminologia ta nie zaistniała jeszcze w polskich aktach normatywnych, ale znalazła już obywatelstwo i w doktrynie, i w dorobku polskiej judykatury – w uzasadnieniach licznych orzeczeń. Można oczekiwać, że w tym względzie nastąpią, za jakiś czas, zmiany w odpowiednich przepisach.

			Tak sformułowanej tezie towarzyszy pięć hipotez badawczych. Pierwsza z nich wychodzi z założenia, że kształt normatywny polskich rozwiązań prawnych w zakresie prawa do utworów audiowizualnych (prawa filmowego) jest wypadkową zmian organizacyjnych i technologicznych w zakresie produkcji utworów audiowizualnych. Ich efektem jest zwiększanie się liczby specjalistów współpracujących przy powstawaniu utworów audiowizualnych, przy czym nie da się zaprzeczyć, że działalność większości z nich, chociaż nie zawsze i nie w całości, ma charakter twórczy. Kształt art. 69 p.a.p.p.1, kluczowego w zakresie ustalenia grona osób wnoszących twórczy wkład w powstawanie takiego utworu, daje praktyczną możliwość rozszerzania tej grupy o dodatkowe, niewymienione w zawartym w treści przepisu nieenumeratywnym wyliczeniu. Oczywiście ewentualne zmiany przyjętego rozwiązania mogą zostać poprzedzone stanowiskami judykatury.

			Kolejna hipoteza odnosi się do statusu prawnego producenta. W chwili, gdy trzy lata temu przystępowano do konceptualizacji podjętego w monografii problemu, wydawało się, że zaistniały w Polsce zdecentralizowany model organizacji produkcji audiowizualnej będzie zmierzał w kierunku rozwiązań przyjętych na zachodzie Europy. Przedstawiane obecnie propozycje nowelizacji zdają się wskazywać na to, że preferowany jest zupełnie inny kierunek zmian w zakresie produkcji utworów audiowizualnych. W miejsce istniejących studiów filmowych powstać ma jeden scentralizowany ośrodek producencki. W ten sposób ustawodawca zdaje się dążyć do przywrócenia rozwiązań znanych z okresu przed transformacji, opartych na rozwiązaniach ustawy o prawie autorskim z 1952 r., preferujących dominującą rolę producenta, który, co należy przypomnieć, posiadał szczególne uprawnienia. Także z tych względów konieczne więc było nawiązanie w treści monografii do wspomnianych rozwiązań normatywnych zawartych w ustawie z 1952 r.

			Zauważyć należy, że wszystkie systemy prawa międzynarodowego, zarówno powszechnego (uniwersalnego), jak i europejskich systemów regionalnych, ukierunkowane są na wzmocnienie pozycji reżysera, akcentując jednocześnie znaczenie twórców utworów wkładowych. W tej sytuacji przyjęcie modelu scentralizowanego z dominującą faktycznie pozycją producenta spowoduje dysonans między rozwiązaniami tego modelu a koncepcjami istniejącymi w państwach członkowskich Unii Europejskiej. W efekcie albo takowa koncepcja poniesie klęskę i nie uda się jej wprowadzić w życie, albo zostanie zaakceptowany model istniejący w państwach unijnych w jednej z jego odmian. Założeniem koncepcji centralistycznej jest – co wyraźnie widać – to, że administracja publiczna osiągnie pełną kontrolę nad produkcją utworów audiowizualnych, będąc jedynym źródłem państwowego finansowania kinematografii. Oczywiście taka sytuacja wymusi współpracę podmiotów, które z różnych względów nie uzyskają takich subwencji, z instytucjami państw członkowskich Unii Europejskiej. Te okoliczności tłumaczą, dlaczego tak obszernie i szczegółowo przedstawiono w tekście monografii rozwiązania unijne i towarzyszące im judykaty.

			Trzecia hipoteza sprowadza się do stwierdzenia, że istniejące w polskim prawie autorskim domniemanie, sformułowane w art. 70 ust. 1 p.a.p.p., zaspokaja całkowicie interesy producenta, nie krzywdząc w żaden sposób twórców utworów wkładowych.

			Czwarta hipoteza wskazuje na fakt, iż stosowne wynagrodzenie, o jakim mowa w treści art. 70 ust. 21 pkt 2–4 p.a.p.p., odpowiada założeniom, zawartych w licznych aktach prawa międzynarodowego, implementowanych do prawa polskiego. W szczególności, w dyrektywie 2001/29/WE w sprawie harmonizacji niektórych aspektów praw autorskich i praw pokrewnych w społeczeństwie informacyjnym. 

			Piąta hipoteza odnosi się do sytuacji artystów wykonawców, którzy, co oczywiste, nie są współtwórcami utworu audiowizualnego, ale nie da się zaprzeczyć o ich decydującej roli w sukcesie lub klęsce finansowej takowego utworu. Z faktu tego niewątpliwie zdawał sobie sprawę polski ustawodawca, wskazując artystów wykonawców, obok współtwórców utworu audiowizualnego, jako tych, którzy są uprawnieni do wynagrodzenia proporcjonalnego do wpływów z tytułu wyświetlania utworu audiowizualnego w kinach oraz stosownego wynagrodzenia z racji pozostałych wskazanych w art. 70 21 pkt 2-3 p.a.p.p. tytułów.

			Tak określonym celowi, tezie i hipotezom pracy podporządkowany został układ jej treści. W rozdziale pierwszym, poświęconym w pierwszym rzędzie problemom terminologicznym, podjęto próbę osadzenia zjawiska filmu jako szczególnego typu utworu, będącego obiektem dociekań różnych dyscyplin naukowych. Starano się tu wskazać na kluczowy problem, przed którym stanął ustawodawca, zmierzający do stworzenia przepisów, chroniących twórców dzieła filmowego: czy normy te powinny stać na straży uprawnień twórców, czy producentów, których wkłady finansowe i zdolności organizacyjne umożliwiały pracę nad filmem? Zdając sobie sprawę, że w optyce europejskiej film jest kojarzony ze sztuką i kulturą narodową oraz jej dziedzictwem, odrzucono jednak kuszącą perspektywę rozważań dotyczących filmu jako dobra kultury narodowej, badania kwestii odnoszących się do prawa do kultury, dostępu do kultury, a także kwestii dotykających jego wpływu na kształtowanie świadomości politycznej. Nie oznacza to jednak, że w ten sposób autorka afirmuje rozwiązanie przyjęte w systemie prawnym USA, gdzie film jako udostępniony utwór jest towarem, a dobro publiczne przedkładane jest nad indywidualny interes twórcy. Zamiarem piszącej te słowa było ograniczenie się do zasygnalizowania tych ważnych treści i skupienie się na warstwie normatywnej. Inna koncepcja poważnie rozszerzyłaby tekst monografii, rozsadzając jej treść, co utrudniałaby jej percepcję przez odbiorców. W rozdziale tym konieczne było podjęcie kluczowego dla rozważań problemu utworu audiowizualnego, zwrócenie uwagi na jego rozmaite pojmowanie oraz wskazanie relacji z pojęciem wideogramu. 

			W kolejnym rozdziale należało poświęcić uwagę analizie rozwiązań, zawartych w pierwszych polskich regulacjach normatywnych po odzyskaniu niepodległości przez Rzeczpospolitą po I wojnie światowej. W dalszej części tego rozdziału konieczne było odniesienie się do funkcjonowania utworów filmowych w reżimie prawa autorskiego z 10 lipca 1952 r. Te krótkie rozważania wydawały się niezbędne, zważywszy, że na tle rozwiązań normatywnych najpierw z okresu międzywojennego, a potem związanych z ustawą z 1952 r., kształtowały się poglądy dotyczące sytuacji podmiotu praw filmowych, których refleksem były rozwiązania przyjęte obowiązującej ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych z 1994 r. Trzeci z rozdziałów monografii poświęcony został prezentacji międzynarodowych standardów prawa filmowego, najpierw w systemie powszechnego (uniwersalnego) prawa międzynarodowego publicznego, w ramach którego ukazano Konwencję berneńską, Międzynarodowy Pakt Praw Gospodarczych, Socjalnych i Kulturalnych, akty normatywne UNESCO oraz traktaty Światowej Organizacji Własności Intelektualnej. W dalszej części tego rozdziału zaprezentowano unormowania prawne odnoszące się do prawa filmowego w prawie Unii Europejskiej, analizując ramy traktatów oraz rozwiązania przyjęte w dyrektywach. Następnie zanalizowano zalecenia Komitetu Ministrów Rady Europy, aby na koniec przedstawić stanowisko OBWE, która wyraźnie pojmuje film jako jeden z komponentów kultury, nie wdając się w głębsze rozważania prawne. 

			Zasadniczy trzon rozważań zawarty został w obszernym rozdziale czwartym. Podjęto w nim problem pojmowania filmu jako współautorskiego utworu audiowizualnego. Zajęto się ewolucją praw producenta do takowego utworu, szczególnie akcentując kwestie jego obowiązków i praw, w tym także praw do dokonywania bez zgody twórców utworów audiowizualnych tłumaczeń na różne wersje językowe. W dalszej części tego rozdziału przeprowadzono analizę praw twórców utworów wkładowych, rozważając związki tych praw z prawami producenta. Szczególniejszą uwagę poświęcono prawom reżysera, scenarzysty i kompozytora. Wynikało to z faktu, że właśnie sytuacja tych trzech podmiotów praw filmowych stała się obiektem rozważań w doktrynie oraz w licznych judykatach sądów. Co ciekawe, poza kilkoma kwestiami, odnoszącymi się do operatorów i lektorów, pozostali współtwórcy utworów audiowizualnych nie byli obiektem szerszych rozważań doktryny, nie doszło także wykształcenia linii orzeczniczej. Odnotowano w toku rozważań w tym rozdziale umocnienie, pod wpływem rozwiązań normatywnych Unii Europejskiej oraz orzecznictwa Trybunału Sprawiedliwości Unii Europejskiej, pozycji reżysera. Nie tylko w systemie prawa unijnego, lecz także w tekstach polskich judykatów oraz coraz częściej w doktrynie nosi on miano „głównego reżysera”, co nastąpiło pod wyraźnym i jednoznacznym wpływem rozwiązań unijnych. Nie można zaprzeczyć, że zmierza to wyraźnie do uznania, że reżyser jest, może nie tyle głównym, co najważniejszym ze współtwórców utworu audiowizualnego. 

			Z pewnymi wahaniami omówiono w tym miejscu sytuację prawną artystów wykonawców, zwracając uwagę, że w świetle art. 69 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych z 1994 r. nie należą oni do grona współtwórców utworu audiowizualnego. Chociaż jeśli, niezależnie od roli aktora, wezmą udział w tworzeniu filmu w charakterze np. reżysera, scenografa, kompozytora, operatora, to, oczywiście, będą współtwórcami, ale nie jako artyści wykonawcy, lecz jako twórcy utworów wkładowych. W przypadku gdyby, niezależnie od pracy aktora, wykonywali także funkcje producenta bądź koproducenta, to przysługiwałyby im, niezaprzeczalnie, prawa producenta. Podejmując problem sytuacji artystów wykonawców, miano przy tym także na uwadze fakt, że to właśnie oni przyciągają w pierwszym rzędzie uwagę publiczności i ich gra decyduje o sukcesie finansowym filmu. 

			Pragnąc skupić się na problematyce statusu producenta i prawach współtwórców utworu audiowizualnego, zrezygnowano z omawiania tematyki umów przenoszące autorskie prawa majątkowe, kwestii dotyczących pól eksploatacji, essentialia negotii tych umów, licencji etc. Z podobnych powodów pominięto fascynującą problematykę związku twórczości z osobowością twórcy, uznając, że kwestie te także w odniesieniu do tak specyficznych utworów, jakimi są filmy, wykraczają poza zagadnienia prawne, pozostając w orbicie dociekań filozoficznych i psychologicznych2. 

			Praca obejmuje swoim zasięgiem chronologicznym generalnie okres od 1926 r. po dziś. Cezura wyjściowa znajduje uzasadnienie w wejściu w życie ustawy z dnia 29 marca 1926 r. o prawie autorskim. Należy jednak podkreślić, że w zakresie umów międzynarodowych, w odniesieniu do Konwencji berneńskiej, sięga wstecz do czasów uchwalenia jej pierwotnego tekstu, a w zakresie polskich aktów normatywnych wykorzystano także te, które weszły w życie po powstaniu państwo polskiego, czyli po 1918 r., a więc przed wejściem uchwaleniem ustawy o prawie autorskim z 1926 r. Cezura końcowa nie jest związana w gruncie rzeczy z żadnym konkretnym wydarzeniem, gdyż takiego przełomowego wydarzenia, uzasadniającego jej wyodrębnienie, trudno byłoby się dopatrzeć. Należy jedynie stwierdzić, że rozważania monografii uwzględniają stan prawny na dzień 1 marca 2019 r.

			Zakres terytorialny i rzeczowy wynika z tytułu rozprawy oraz ze wskazania jej celu. Gwoli uściślenia, należy jedynie zauważyć, że odnosi się ona do terytorium Rzeczpospolitej Polskiej, pojmowanej jako państwo funkcjonujące w ramach Unii Europejskiej, państwo członkowskiej Rady Europy, będące także podmiotem prawa powszechnego (uniwersalnego) międzynarodowego prawa publicznego. 

			Złożony i szeroki charakter problematyki, objętej przedmiotem dociekań, spowodował konieczność zastosowania takich metod badawczych, które spełniłyby postulat adekwatności, doprowadzając do osiągnięcia zamierzonych rezultatów. W pierwszym rzędzie konieczne okazało się zastosowanie takich metod, które mogły sprostać głównemu celowi, jakim okazała sią analiza. Dlatego prezentując zmiany, jakim podlegały przepisy aktów normatywnych, odnoszące się do podjętego problemu, należało sięgnąć po metodę historyczną dostarczającą materiału do głębokiej generalizacji. Okazała się ona niezastąpiona przy konstruowaniu drugiego i trzeciego rozdziału. Metodę tę stosowano zarówno w ujęciu pragmatycznym, stawiając sobie za cel wydobycie z nieobwiązujących już aktów normatywnych danych przydatnych do wyjaśnienia obecnych rozwiązań normatywnych, jak i w ujęciu genetycznym (historyczno-krytycznym), starając się wskazać na genezę zjawisk, których skutki można zaobserwować obecnie. Założenie, że każde zjawisko ma swoją genezę oraz rodzi określone następstwa, skłaniało do wyboru metody genetycznej, opartej ponadto na indukcyjnych i dedukcyjnych metodach wnioskowania. 

			Monografia jest pracą prawniczą w dużej mierze bazującą na analizie tekstów normatywnych, co uzasadniało zastosowanie całej palety metod prawniczych. W pierwszym rzędzie należała do nich metoda wykładni tekstu prawnego, stosowana według wskazań zawartych w koncepcji derywacyjnej w ujęciu prof. Macieja Zielińskiego3. Towarzyszyła jej także analiza lingwistyczna tekstu prawnego, zarówno w ujęciu topiczno-retorycznym Chaima Perelmana4, jak i w nieco mniejszym stopniu w ujęciu proceduralnym. Oczywiście konieczne było odniesienie się do hermeneutyki prawniczej jako metody wyjaśniania tekstu. Zastosowanie wspomnianych metod znalazło swój wyraz w przyjętej metodzie eksplanacji tekstów polskich aktów normatywnych, jak i aktów prawa międzynarodowego wszystkich analizowanych systemów. Zmuszało to do posłużenia się metodą leksykalną, co wynikało z faktu, że wykładnia językowa, zwana także semantyczną lub gramatyczną, uznawana jest, jak wskazuje się w literaturze, za „królową” wykładni5. 

			W konstruowaniu pracy nie można było uciec od metody porównawczej, pozwalającej na eksplorację głębokich źródeł obowiązującego systemu prawnego, jak i wychodzącej poza ten system i pozwalającej na odniesienie jego założeń do wzorców istniejących w powszechnym (uniwersalnym) międzynarodowym prawie publicznym oraz w regionalnych systemach europejskich. Metoda ta pełniła jednak jedynie funkcję aplikacyjną. 

			Z uwagi na fakt, że treść rozdziału trzeciego opiera się na analizie aktów normatywnych prawa międzynarodowego, w tym zwłaszcza unijnego, należy zwrócić uwagę na problem wykładni tego ostatniego prawa. Fakt, że wszystkie wersje językowe Traktatu są w różnym stopniu wiążące, z natury rzeczy może, a nawet musi powodować trudności, zważywszy, że tłumaczenia tekstu na poszczególne języki członków Unii nie są precyzyjne i, jak wielokrotnie wskazywano w literaturze, zachodzą między nimi różnice. Zaistniałe wątpliwości, niejasności, a nawet sprzeczności między rozmaitymi wersjami traktatu muszą być usunięte w drodze wykładni. Dokonując jej, Europejski Trybunał Sprawiedliwości już w wyroku z dnia 5 grudnia 1967 r. akcentował, że wykładnia powinna mieć charakter jednolity i autonomiczny, a przy jej dokonywaniu należy koniecznie brać pod uwagę wszystkie wersje językowe, nie ograniczając się tylko do języka narodowego, lecz uwzględniając inne języki urzędowe obowiązujące w Unii Europejskiej6. Stanowisko to powtórzone zostało w wyroku z dnia 16 września 2004 r., kiedy podkreślono, że w razie konieczności wykładni prawa wspólnotowego w przypadku rozbieżności między różnymi wersjami językowymi przepisu wymaga, aby był on interpretowany zgodnie z logiką i celem regulacji, której część stanowi7. Ta sytuacja diametralnie różni się od tej, która dotyczy prawa Rady Europy oraz powszechnego (uniwersalnego) międzynarodowego prawa publicznego. Oczywiście, w toku wywodów przedstawiano jedynie ostateczny produkt wykładni, wskazując na rozbieżności w bardzo nielicznych przypadkach.

			Kilkanaście lat później w wyroku z dnia 29 kwietnia 2010 r. Trybunał stwierdził jeszcze wyraźniej, że w razie różnic między różnymi wersjami językowymi tekstu Traktatu należy dany przepis interpretować na podstawie ogólnej systematyki i celu regulacji, którą część on stanowił. Ponadto tekst wtórnego prawa Unii Europejskiej należy interpretować na tyle, na ile jest to możliwe, przede wszystkim w zgodzie z ogólnymi zasadami prawa Unii, w szczególności z zasadą pewności prawa. Wskazano, że zasada ta wymaga, aby uregulowanie, które nakłada środki ograniczające, mające znaczący wpływ na prawa i wolności oznaczonych osób, było jasne i dokładne, tak aby zainteresowane podmioty, w tym osoby trzecie mogły poznać jednoznacznie treść swoich praw i obowiązków i aby mogły w konsekwencji podjąć odpowiednie działania8.W judykaturze podkreślono też, że potrzeba jednolitej wykładni przepisów wspólnotowych, uniemożliwia w razie wątpliwości rozpatrywanie brzmienia danego przepisu w oderwaniu od innych wersji, wymaga natomiast, by był on interpretowany i stosowany w świetle jego wersji istniejących w innych językach urzędowych9. 

			Przedmiot monografii wymagał wykorzystania szerokiej i zróżnicowanej bazy źródłowej oraz odwołania się do literatury przedmiotu. W zakresie źródeł rozprawa oparta jest w pierwszym rzędzie na materiale normatywnym systemu prawa powszechnego (uniwersalnego) międzynarodowego prawa publicznego, unijnego, Rady Europy oraz prawa polskiego. Pełen spis aktów normatywnych przynosi dział Źródła w bibliografii. W tym miejscu wypada jedynie zauważyć, że w odniesieniu do powszechnego (uniwersalnego) międzynarodowego prawa publicznego, szczególne znaczenie miał akt paryski Konwencji berneńskiej o ochronie dzieł literackich i artystycznych, Powszechna Konwencja o prawie autorskim, Międzynarodowy Pakt Praw Gospodarczych, Społecznych i Kulturalnych, Międzynarodowy Pakt Praw Obywatelskich i Politycznych, Konwencja w sprawie ochrony światowego dziedzictwa kulturalnego oraz Traktat Światowej Organizacji Własności Intelektualnej o artystycznych wykonaniach i fonogramach, wreszcie Traktat Światowej Organizacji Własności Intelektualnej o prawie autorskim.

			Wśród aktów Rady Europy należy zwrócić w pierwszym rzędzie uwagę na treść Europejskiej Konwencji o Ochronie Praw Człowieka i Podstawowych Wolności oraz na zalecenie o ochronie europejskiego dziedzictwa filmowego z 14 maja 1985 r.; zalecenie odnoszące się do relacji między państwem a kinem z 11 maja 1979 r.; Europejską Konwencję o koprodukcji filmowej z 2 października 2002 r.; Europejską Konwencję w sprawie ochrony dziedzictwa audiowizualnego z 8 listopada 2001 r.; zalecenie w sprawie promocji produkcji audiowizualnej z 14 lutego 1986 r.; zalecenie w sprawie dystrybucji filmów w Europie z 20 marca 1987 r.; zalecenie dotyczące prywatnego kopiowania przekazów dźwiękowych i audiowizualnych z 18 stycznia 1988 r.; zalecenie odnoszące się do problemu piractwa praw autorskich i pokrewnych z 18 stycznia 1988 r.; zalecenie w sprawie środków ochrony praw autorskich i pokrewnych oraz zwalczania piractwa w środowisku cyfrowym z 5 września 2001 r. oraz zalecenie w sprawie środków służących wzmocnieniu ochrony praw pokrewnych organizacji nadawczych z 11 września 2002 r. Wykorzystano szczególnie liczne i różnorodne akty normatywne z zakresu prawa Unii Europejskiej, których pełen wykaz zawarto w zestawieniu źródeł w bibliografii. Szczególnie cenne okazały się rozwiązania zawarte w dyrektywach Rady oraz Parlamentu Europejskiego i Rady, których wpływ na rozwiązania polskie okazał się bardzo istotny. 

			W zakresie prawa polskiego należy wskazać, że odniesiono się do kolejnych ustaw, zawierających regulacje w zakresie prawa autorskiego, a więc ustaw z 29 marca 1926 r. i z 10 lipca 1952 r. o prawie autorskim oraz obowiązującej ustawy z 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych, mając oczywiście na względzie kolejne nowelizacje tej ustawy. Nie sposób było pominąć przepisów Konstytucji oraz ustaw: z 13 marca 1933 o filmach i ich wyświetlaniu, z 15 grudnia 1951 r. o kinematografii, z 29 grudnia 1992 r. o radiofonii i telewizji. Niezbędne było także odniesienie się do licznych aktów wykonawczych. 

			Wśród źródeł należy podnieść fakt wykorzystania obszernego orzecznictwa Trybunału Sprawiedliwości Unii Europejskiej, a wśród judykatów sądów polskich orzeczeń Trybunału Konstytucyjnego, Sądu Najwyższego, Naczelnego Sąd Administracyjnego, wojewódzkich sądów administracyjnych oraz sądów apelacyjnych, okręgowych i b. sądów wojewódzkich. 

			Szczegółowe omówienie literatury, której pełne zestawienie znajduje się w bibliografii, znacząco przekraczałoby objętość, jaką zwyczajowo wypada we wstępie przeznaczyć dla tej kwestii. Dlatego ograniczyć się należy do prac, które okazały się najważniejsze przy opracowywaniu, zarówno całej monografii, jak i jej poszczególnych części. Do takich dzieł niewątpliwie należą obok Prawa autorskiego pod red. J. Barty stanowiącego tom XIII Systemu prawa prywatnego pod red. Z. Radwańskiego, komentarze do ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych: pod red. J. Barty i R. Markiewicza10, a także D. Flisaka11. Ponadto wskazać tu należy niezwykle ważną monografię E. Traple12, z której szczególnie istotna była treść zawarta w rozdziale VIII podrozdział 5 Umowy o produkcję i eksploatację utworu audiowizualnego, a obok niej książki autorstwa P. Ślęzaka13. 

			Dla konstrukcji rozdziału pierwszego w kwestiach pojęciowych i terminologicznych istotne znaczenie miały wywody J. Płażewskiego14, G. Nowell-Smith15, D. Bordwela i K. Thompsona16, D.A. Cooka17, W. Godzica18, M. Hendrykowskiego19, K. Michalewicza20, R. Ingardena21, A. Helman22 i T. Miczko23, G. Goodella24, T. Trafas25, B. Racięskiego26. Dla rozważań dotyczących pojmowania terminu „utwór audiowizualny” niezwykle ważne były wywody M. Czajkowskiej-Dąbrowskiej27, K. Góreckiej28, A. Wojciechowskiej29, P. Ślęzaka30, J. Mioduszewskiego31 oraz dogłębne rozważania J. Błeszyńskiego32. W zakresie związku pojmowania utworu audiowizualnego w nauce polskiej z doktryną niemiecką, monografia wiele zawdzięcza ustaleniom D. Flisaka33 oraz tekstom M. Schwarza i U. Rebera34, a także P. Katzenbergera35. W kwestii współautorstwa dzieła szczególnie pomocne były wywody J. Banasiuk36. Dla przedstawienia zagadnienia wideogramu przydatne okazały się przemyślenia K. Klafkowskiej-Waśniowskiej37 oraz M. Kępińskiego i A. Nowickiej38. 

			Rozdział poświęcony filmowi w polskich regulacjach prawnych przed wejściem w życie ustawy z 1994 r. wiele zawdzięcza dociekaniom m.in. S. Rittermana39, F. Zolla40, J. Serdy41, a w kwestii koncepcji strukturalnej budowy utworu wywodom M. Stępień42. W kwestiach odnoszących się do znaczenia Konwencji berneńskiej dla dzieł filmowych niezbędne okazały się konstruktywne wywody J. Błeszyńskiego43, a także teksty M. Barczewskiego44 oraz S. Ricketsona i J.C. Ginsburga45. 

			Wywody zawarte w rozdziale trzecim, opisujące międzynarodowe standardy prawa filmowego, oparte są w całości w pierwszym rzędzie na analizie stosownych aktów normatywnych, jednak przy pisaniu ich przydatne okazały się zbiory pod redakcją L. Garlickiego46, A. Wróbla47, T. Lewandowskiego48, J. Symonidesa49, A. Bieńczyk-Missali50, K. Grzybczyk51 oraz J. Barta i R. Markiewicz52. Analizując prawo wspólnotowe, miano także na uwadze rozważania A. Matlaka53 Pisząc w tym rozdziale o dziełach osieroconych, wykorzystano obszerną literaturę obcojęzyczną, z polskiej zaś najbardziej przydatna okazała się praca A. Niewęgłowskiego54. Odnosząc się do problemu pomocy państwa dla produkcji filmów i innych utworów audiowizualnych, wykorzystano m.in. przemyślenia K. Chałubińskiej-Jentkiewicz i M. Karpiuka55, a w odniesieniu do Rady Europy – wywody A. Przyborowskiej-Klimczak56. 

			W rozdziale czwartym, także opartym w dużej mierze na analizie aktów normatywnych i orzecznictwa, posiłkowano się m.in. dociekaniami P. Ślęzaka57, A. Lejko58, E. Traple59. W kwestii producenta i jego roli miano na względzie stanowisko P. Ślęzaka60, a w kwestii domniemania, o jakim mowa w art. 70 p.a.p.p. – poglądy D. Sokołowskiej61 i M. Bukowskiego62. Rozważania w tym zakresie wiele także zawdzięczają uwagom T. Gizbert-Studnickiego63, M. Czajkowskiej-Dąbrowskiej64, J. Sieńczyło-Chlabicz65. Relacjonująb obowiązki i prawa producenta, miano na uwadze teksty P. Ślęzaka66, A.M. Niżankowskiej67. W całym zaś rozdziale wywody A. Poźniakówny68, E. Traple69, P.F. Piesiewicza70, A. Karpowicza71. Analizując prawa reżysera, odwołano się do przemyśleń m.in. A. Wojciechowskiej72, P. Kaminy73, G. Tylca74. Pisząc o scenarzyście jako współtwórcy filmu, odwołano się do refleksji A. Damasiewicz75, W. Gloya76, B.-D. Breloera77, E. Holzherra78, F.J. Bertholda i H. von Hartlieba79, a także O. Schütte80. Wywody dotyczące uprawnień kompozytora wiele zawdzięczają rozważaniom D. Lipszyca81, D. Sokołowskiej82. Pisząc o artystach wykonawcach, posiłkowano się tekstem M. Mioduszewskiego83, T. Grzeszak84, J. Balcarczyk85, J. Sieńczyło-Chlabicz86, A. Matlaka87 oraz J. Barty i R. Markiewicza88.

			Dziękuję wszystkim tym, którzy mnie wspierali i byli ze mną w trakcie zbierania materiałów, przygotowywania i pisania niniejszej monografii, pomagając na różne sposoby: merytoryczną radą, konstruktywną krytyką, dobrym słowem, świętą cierpliwością, wyrozumiałością. Szczególne słowa wdzięczności kieruję do prof. zw. dr. hab. Janusza Adamowskiego, dziekana Wydziału Dziennikarstwa, Informacji i Bibliologii Uniwersytetu Warszawskiego, który wspierał mnie w rozwoju naukowym i mobilizował do napisania niniejszej monografii.
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			I. Pojęcie filmu, kinematografii i praw filmowych

			1. Wprowadzenie

			Prawo filmowe, wykładane na niektórych uniwersytetach, zarówno studentom prawa, jak i dziennikarstwa, kulturoznawstwa, a niekiedy także socjologii bądź pedagogiki, przyciąga zwykle – jako że jest to najczęściej przedmiot fakultatywny – znaczące grono słuchaczy. Cieszy się ono też wielką popularnością wśród studentów rozmaitych studiów podyplomowych. W miarę jednak, jak wykładowca zagłębia się w materiał, zainteresowanie odbiorców zdaje się słabnąć. Zapisując się na wykład, spodziewali się oni bowiem najczęściej ciekawostek z życia twórców i artystów filmowych, pokazów filmu, analizowania gry aktorskiej i warsztatu reżyserskiego, tymczasem zaś stają przed koniecznością wgłębiania się w problematykę wymagająca dobrego przygotowania cywilistycznego oraz wiedzy z zakresu prawa administracyjnego. Zorientują się wówczas, że wbrew oczekiwaniom nie ma w systemie prawa polskiego ustawy noszącej nazwę prawo filmowe. Istnieje natomiast ustawa o kinematografii, która wbrew ich wyobrażeniom nie reguluje kwestii dotyczących tworzenia filmów, praw i obowiązków reżysera, sytuacji aktorów itd., lecz zajmuje się Polskim Instytutem Sztuki Filmowej, dofinansowaniem przedsięwzięć z zakresu przygotowywania projektów filmowych, produkcji i dystrybucji filmów, rozpowszechniania filmów, promocji polskiej twórczości filmowej, upowszechniania kultury filmowej, gromadzeniem, ochroną i upowszechnianiem zasobów sztuki filmowej. Dowiadują się, że kwestie prawne dotyczące filmu zawarte są w pierwszym rzędzie w ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych89 oraz wiążących Polskę konwencjach międzynarodowych oraz w prawie unijnym. Zwykle rozczarowuje to znaczącą część studentów uważających prawo za obszar nudny, przeznaczony jedynie dla wąskiego grona specjalistów. Większość z nich uznaje, że norm prawnych najlepiej nie stosować i należy je obchodzić wszędzie tam, gdzie tylko jest to możliwe.

			Większość osób nie zdaje sobie sprawy z tego, że film narodził się stosunkowo niedawno i nie od razu zorientowano się, że jako swoisty rodzaj sztuki powinien podlegać regulacjom prawnym. Jerzy Toeplitz trafnie konstatował, że film korzysta z wielowiekowych doświadczeń literatury, malarstwa, teatru, muzyki, tańca, rzeźby i architektury, „urzeczywistniając marzenia poetów, malarzy i muzyków, realizując pragnienia tych twórców, którym dźwięki instrumentów, słowa przelane na papier czy plamy barwne na płótnie wydawały się zbyt biedne i zbyt jednostronne by oddać całe zewnętrzne i wewnętrzne bogactwo świata i człowieka”90. 

			Dzieło filmowe stało się przedmiotem dociekań specjalistów z wielu dziedzin, w szczególności z zakresu teorii sztuki, potem filmoznawstwa, medioznawstwa, socjologii, antropologii kulturowej, literaturoznawstwa, psychologii i politologii, wreszcie historii. Fakt, że dzieło filmowe funkcjonuje na rynku sztuki, będąc wynikiem skomplikowanego procesu twórczego i organizacyjnego, najczęściej bardzo kosztownego, zainteresował także ekonomistów91. Każda ze wspomnianych dyscyplin spogląda na zjawisko filmu ze swojego punktu widzenia. Dla historyków film, zwłaszcza dokumentalny, jest przede wszystkim źródłem, przy czym zauważają oni też wartość filmów fabularnych jako świadectwo interpretacji przeszłości92. Historycy sztuki traktują film jako jeden z elementów systemu artystycznego93. Socjologowie widzą w filmie w pierwszym rzędzie aspekty społeczne, zwracając uwagę na rolę, jaką odgrywa film w komunikacji kulturowej, badając jednocześnie publiczność filmową94. Literaturoznawcy zwracają uwagę, że literatura i film reprezentują dwa odmienne systemy semiotyczne, szukające dróg koegzystencji95. Medioznawcy traktują film jako jeden ze środków przekazu96. Psychologowie i antropologowie analizują film zarówno od strony treści, jak i odbiorcy97. Politologowie widzą w filmie w pierwszym rzędzie zjawisko polityczne, śledząc związki między filmami a zjawiskami politycznymi98. Oczywiście doczekał się film własnych koncepcji teoretycznych99, podejmujących również problemy techniczne100, poświęcających uwagę problemowi koloru101 bądź muzyki102. Zgodzić się należy z Alicją Helman, że definiowanie filmu jako sztuki charakteryzuje badania nad nim do czasów dzisiejszych, choć definicje i zrodzone w oparciu o nie koncepcje różnią się między sobą103. Film pojmowany był jako sztuka ruchu. Przy czym podkreślono artystyczne formy organizacji tego ruchu, wskazując na pokrewieństwo filmu i muzyki104. Film traktowano jako współczesną formę sztuki syntetycznej, zauważając, że współczynnikiem jego struktury jest muzyczność i malarskość105. Zdaniem Ingardena, film jest widowiskiem stojącym na pograniczu wielu sztuk i dlatego korzystanie z ich dorobku nie musi mieć pełnego i organicznego charakteru106. 

			Oczywiście film jako zjawisko o znaczącej doniosłości społecznej, będące ważnym środkiem komunikacji i utworem w rozumieniu prawa autorskiego, stał się także przedmiotem regulacji prawnych. Jednak już na samym wstępie zasygnalizować należy pojawiające się w doktrynie wątpliwości dotyczące jednolitości działa filmowego, różnic między dziełem kinematograficznym a filmowym i telewizyjnym oraz dodatkowo kwestiom statusu widowiska telewizyjnego107. 

			Podstawowym problemem, przed którym stanęli ustawodawcy, zmierzający do stworzenia przepisów, chroniących twórców dzieła filmowego, było pytanie, czy przepisy powinny stać na straży uprawnień twórców filmów czy producentów, których wkłady finansowe i zdolności organizacyjne umożliwiały pracę nad filmem108. Zwraca się uwagę, że w optyce europejskiej film kojarzony jest ze sztuką i kulturą narodową oraz jej dziedzictwem. Natomiast w rozwiązaniach przyjętych w USA, z tej racji, że jest to system zorientowany nie na ochronę autorów, ale zapewnienie rozwoju społeczeństwa, udostępniony utwór jest towarem, a dobro publiczne przedkładane jest nad indywidualny interes autora109.

			Wynalazek braci Ludwika i Augusta Lumière traktowany był jako ciekawostka techniczna, mająca charakter żywej fotografii110. Jakkolwiek początkowo film uważano za sztukę „jarmarczną”, ciekawostkę techniczną, to jednak już w tym okresie, pod koniec XIX w. rozważano, zwłaszcza w literaturze francuskiej, potrzebę przyporządkowania filmu do jakiegoś rodzaju sztuki111. Jednak przed pierwszą wojną światową jedynie w systemie prawa niemieckiego zaistniało pojęcie utworu sporządzonego drogą kinematograficzną. W myśl ustawy o prawie autorskim do utworów sztuk plastycznych i fotograficznych Gesetz betreffend das Urheberrecht an Werfen der bildenden Künste und der Photographie z 1907112, znowelizowanej w 2010 r., objęto ochroną dzieła sporządzone drogą kinematograficzną, uznając, że taki utwór dzięki akcji scenicznej, kombinacji wydarzeń był uznawany za utwór samoistny, przy czym autorowi przysługiwało wyłączne prawo do publicznego prezentowania utworu113. Przepisy tej ustawy obowiązywały na ziemiach zaboru pruskiego w Polsce do wejścia w życie ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Zauważyć przy tym należy, że zarówno rosyjska ustawa o prawie autorskim z 1911 r., jak i ustawa austriacka z 31 grudnia 1895 r. Reichsgesetzblatt für die im Reichsrathe vertretenen Königreiche und Länder114 nie statuowały ochrony filmu na odrębnych zasadach.

			2. Problemy terminologiczne 

			Definiując film, należy mieć na względzie sformułowania zawarte w przywołanych wyżej aktach normatywnych zarówno powszechnego (uniwersalnego) systemu prawa międzynarodowego publicznego, jak i regionalnych systemów europejskich, a mianowicie Rady Europy i Unii Europejskiej. Oczywiście nie można pominąć także treści przedstawionych wyżej polskich aktów normatywnych poprzedzających obecnie obowiązującą ustawę o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Odeszła ona od terminów „utwór sztuki kinematograficznej”, „film kinematograficzny” czy „utwór kinematograficzny”, wprowadzając w ich miejsce określenie utwór audiowizualny. Takie ujednolicenie można by powitać z zadowoleniem, gdyby nie wiązało się to mimo wszystko z pewnymi problemami. Po pierwsze, w powszechnym (uniwersalnym) prawie międzynarodowym publicznym ciągle w użyciu pozostaje termin „kinematografia”. Szczególnie Konwencja berneńska w art. 2 ust. 1 wydaje się do tego określenia szczególnie przywiązana, nakazując traktować dzieła otrzymane za pomocą wszystkich sposobów podobnych do kinematografii na równi z utworami kinematograficznymi. Po drugie, ustawodawca polski, dążąc do ujednolicenia terminologii, w art. 1 ust. 2 pkt 9 p.a.p.p. wskazał, że nie wszystkie utwory audiowizualne to dzieła filmowe. Nie określił jednak, jakie inne utwory poza filmowymi stanowią dzieła audiowizualne. Niewątpliwie w tej sytuacji pojęcie „filmu” nie jest synonimem „utworu audiowizualnego”, lecz ma charakter węższy. 

			Próbę zdefiniowania pojęcia „filmu” podjął ustawodawca w art. 4 ust. 1 ustawy z dnia 30 czerwca 2005 r. o kinematografii115. Zgodnie z jego treścią „filmem jest utwór dowolnej długości, w tym utwór dokumentalny lub animowany złożony z serii następujących po sobie obrazów z dźwiękiem lub bez dźwięku utrwalonych na jakimkolwiek nośniku, umożliwiającym wielokrotne odtwarzanie wywołujących wrażenie ruchu i składających się na oryginalną całość, wyrażającą akcję (treść) w indywidualnej formie, a ponadto, z wyjątkiem utworów dokumentalnych i animowanych przeznaczonych do wyświetlania w kinie, jako w pierwszym polu eksploatacji w rozumieniu przepisów o prawie autorskim i prawach pokrewnych”. Definicja ta daleka jest od ścisłości, a ponadto wiele filmów dokumentalnych z natury rzeczy przeznaczonych jest do wyświetlania w kinie jako w pierwszym polu eksploatacji116. W literaturze zauważa się przy tym, że takie pojęcie filmu jest węższe od pojęcia utworu audiowizualnego, które nie jest jednolite. Podkreśla się przy tym, że wyodrębnienie dzieł filmowych spośród ogółu dzieł audiowizualnych, może być oparte na kryterium utrwalenia na nośniku materialnym, a ponadto obecność akcji. Podnosi się jednak, że istnienie wymogu utrwalenia w odniesieniu do dzieł audiowizualnych jest przedmiotem wielu kontrowersji podobnie jak sposób pojmowania charakterystycznego dla nich czynnika ruchu117. 

			Należy pamiętać, że w art. 4 ust. 2 pkt 1 ustawy o kinematografii stwierdzono, że „film uznaje się za polski, jeżeli jego producentem lub koproducentem jest podmiot mający siedzibę na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto, jeżeli autor scenariusza lub adaptowanego utworu literackiego, reżyser oraz wykonawca jednej z głównych ról są obywatelami polskimi, a udział środków finansowych producenta mającego siedzibę na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej w kosztach produkcji filmu stanowi 100%, przy czym środki te do wysokości 80% kosztów produkcji muszą być wydatkowane na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a kopia wzorcowa została wykonana w języku polskim”. Alternatywnie dopuszczono jednak w odniesieniu do koproducenta, że w takiej sytuacji autor scenariusza lub adaptowanego utworu literackiego, lub reżyser, lub wykonawca jednej z głównych ról są obywatelami polskimi, zaś udział środków finansowych koproducenta mającego siedzibę na terytorium Rzeczpospolitej Polskiej koszty produkcji filmu stanowi co najmniej 20% przy filmie będącym koprodukcją dwustronną oraz co najmniej 10% przy filmie będącym koprodukcją wielostronną118. Środki te do wysokości 80% kosztów produkcji filmu muszą być wydatkowane na terytorium Rzeczypospolitej Polskiej, a ponadto główna wersja językowa wykonana jest w języku polskim (art. 4 ust. 2 pkt 2).

			3. Utwór audiowizualny 

			Termin „utwór audiowizualny” może być pojmowany rozmaicie, co w dużej mierze wynika z różnorodności form, w jakich takie utwory są przedstawiane i utrwalane. W literaturze stwierdza się, że utwory audiowizualne mają charakter złożony, co wynika ze „zróżnicowanego statusu prawnego poszczególnych wkładów w nim wykorzystanych”119. Domniemywa się przy tym, że użycie przez polskiego ustawodawcę tego terminu wynikało z potrzeby stworzenia pojęcia, które pozwalałoby objąć nowe rodzaje twórczości audiowizualnej. Kwestionuje się przy tym możliwość stworzenia definicji terminu „utwór audiowizualny” zauważając, że doktrynie wskazuje się jedynie cząstkowe elementy tej definicji120. 

			Samo określenie „utwór audiowizualny” nie zostało zdefiniowane w ustawie o prawach autorskich i prawie pokrewnym, a pojmowanie tego terminu przez doktrynę nie jest jednolite. Utwór audiowizualny z jednej strony jest eksploatowany jako zamknięta i integralna całość – tak jest też postrzegany przez odbiorców. Z drugiej jednak strony na tę integralną całość składają się bardzo różne wkłady stworzone z myślą o ich wykorzystaniu w utworze audiowizualnym lub też powstałe niezależnie od niego, ale włączone do utworu audiowizualnego. Dla przeciętnego odbiorcy nie ma to znaczenia, gdyż postrzega on film jako integralną całość. Nie można oprzeć się wrażeniu, że po wielu wahaniach, o których będzie jeszcze mowa, w zakresie pojmowania zarówno filmu, jak i utworu audiowizualnego, ustawodawca postanowił pogodzić swobodę eksploatacji integralnej całości, jaką jest utwór audiowizualny, z prawem do korzystania przez twórców z ich wkładów w ten integralny utwór, zapewniając twórcom możność eksploatowania tych wkładów poza utworem audiowizualnym, przy jednoczesnym zachowaniu prawa do wynagrodzenia z racji udziału w stworzeniu utworu audiowizualnego. Oczywiście wkłady współtwórców do odrębnej eksploatacji nie zawsze wydają się możliwe do ścisłego ustalenia. Niewątpliwie, łatwo jest wskazać wkład twórczy kompozytora, który stworzył dla utworu audiowizualnego utwór muzyczny lub słowno-muzyczny. Z nieco większymi kłopotami da się określić wkład twórcy scenariusza, zważywszy – o czym będzie jeszcze mowa – że film w swoim ostatecznym kształcie przedstawionym widzowi może w sposób istotny różnić się od scenariusza. 

			Z treści art. 69 p.a.p.p. wynika, że ustawodawca stoi na stanowisku, że utwór audiowizualny jest utworem współautorskim. W sposób nieenumeratywny wskazano, działalność jakich podmiotów może prowadzić do powstania utworu audiowizualnego. Odwołanie się w treści art. 69 p.a.p.p. do koncepcji współtwórczości nakazuje łączyć to rozwiązanie z art. 9 ust. 1 p.a.p.p., w myśl którego współtwórcom przysługuje prawo autorskie wspólne. Przy czym domniemywa się, że wielkości ich udziałów są równe. 

			Na trudności w zdefiniowaniu utworu audiowizualnego zwróciła uwagę K. Górecka, podejmując analizę tego terminu zarówno w polskim systemie prawnym, jak i w aspekcie regulacji międzynarodowych, nie odnosząc się jednak do praw regionalnych. Zauważyła ona, że utrwalenie audiowizualne jest kategorią bardzo szeroką, ale o charakterze technicznym, przy czym obejmuje ona „obok utworów filmowych oraz utworów tworzonych za pomocą procesów analogicznych do filmu wszystkie rejestracje na nośnikach audiowizualnych, artystycznych wykonań, zdarzeń politycznych, kulturalnych bądź widowisk sportowych wraz z rejestrowanymi programami TV”121. Wskazała także, że nie każde utrwalenie audiowizualne spełnia przesłanki utworu audiowizualnego, podkreślając, że wytyczenie granic może być dość trudne, proponując jednocześnie posłużenie się definicją utworu audiowizualnego zawartą w Traktacie o międzynarodowej rejestracji audiowizualnej z dnia 20 kwietnia 1989 r.122 Zdaniem K. Góreckiej, nie każde utrwalenie audiowizualne spełnia warunek indywidualności i oryginalności, a więc nie każde jest utworem. Wywodzi ona, że rejestracje scen z życia politycznego, kulturalnego, społecznego, sportowego123 nie mają charakteru utworów. Zgłasza ona też wątpliwości w odniesieniu do programów telewizyjnych, dowodząc, że w przypadku nadawanych na żywo należałoby przyjąć, że nie są one utworami audiowizualnymi i powinny być chronione poprzez prawo do nadań. Podnosi, że programy oparte na formule talk-show bądź bazujące na wywiadach nie zawsze bez zastrzeżeń mogą być uznawane za utwory audiowizualne. Podkreśla także, że nie wszystkie artystyczne wykonania utrwalone na nośniku audiowizualnym staną się poprzez treść art. 1 ust. 2 pkt 9 p.a.p.p. utworami124. Tak więc według K. Góreckiej nie każde utrwalenie audiowizualne o cechach utworu jest utworem audiowizualnym, gdyż „przy utworze audiowizualnym wysiłek współtwórców od razu jest nakierowany na stworzenie utworu audiowizualnego”. Tym samym, aby uznać rejestrację audiowizualną za utwór audiowizualny, konieczne jest stwierdzenie współtwórczości, a nie tylko usytuowania cudzych utworów we własnym utworze, mającym charter rejestracji.

			Na wątpliwości w zakresie utworów audiowizualnych zwraca również uwagę M. Czajkowska-Dąbrowska, zauważając, że nie każda audycja telewizyjna, nawet o charakterze twórczym, powinna być kwalifikowana jako utwór audiowizualny, podnosząc jednocześnie, że nie wszystkie dzieła, których percepcja następuje za pomocą wzroku i słuchu należy z tej tylko racji kwalifikować jako utwory audiowizualne125. Autorka ta stwierdza, że „rozliczne typowe funkcje producenta filmowego, jak również leżące u podstaw realizacji dzieła filmowego pomysły pochodzące właśnie od niego, nie mają charakteru twórczości w rozumieniu prawa autorskiego. Dlatego, ażeby być uznanym za współtwórcę utworu audiowizualnego producent musiałby, niejako dodatkowo, wejść w inną jeszcze rolę”. 

			Dominujące wydaje się jednak stanowisko A. Wojciechowskiej, dowodzącej, że utwory audiowizualne powinny spełniać wymogi stawiane wszelkim utworom, ale jednocześnie powinny stanowić serię obrazów, między którymi istnieje relacja uzasadniająca ich percepcję w określonej kolejności, przy czym muszą one wywoływać wrażenie ruchu, także dzięki montażowi utrwalonych płaszczyzn. Obrazy te niekoniecznie muszą być zarejestrowane na nośniku fizycznym, a jeśli zostały zarejestrowane to nie ma znaczenia, jakiego rodzaju jest to nośnik, oraz to, czy obrazom towarzyszy dźwięk. Nieistotne jest też, w jaki sposób taki utwór audiowizualny jest odtwarzany i rozpowszechniany126. Zdaniem A. Wojciechowskiej, niewłaściwe jest przy tym utożsamianie utworu, będącego tworzywem dla filmu, z wkładem w dzieło filmowe. W tej koncepcji utwór audiowizualny nie jest sumą wkładów, lecz „nadstrukturalną całością”, dla której poszczególne udziały są tylko współczynnikami. Te udziały są przeobrażane w toku tworzenia utworu audiowizualnego i wzajemnie się przenikają. Utwór będący tworzywem utworu audiowizualnego, jest w nim rozpoznawalnym, ale nie można go wyodrębnić z tej jednolitej samoistnej integralnej całości127. Według A. Wojciechowskiej, utwór audiowizualny stanowi niejako opracowanie utworu stworzonego bądź specjalnie dla niego, bądź w związku z nim. 

			Pogląd ten w zasadzie zaakceptował w późniejszej o blisko 10 lat pracy P. Ślęzak, zauważając, że utwór audiowizualny jest kategorią zbiorczą, obejmującą zarówno utwory kinematograficzne, jak i telewizyjne, a także wideoklipy, dzieła multimedialne i reklamy audiowizualne. Wskazywał przy tym, że utworem audiowizualnym są „wszelkie rejestracje wizualne, udźwiękowione i nieudźwiękowione, spełniające kryteria decydujące o objęciu ich ochrona autorskoprawną”128. W literaturze podkreśla się, że niekiedy utrwalenie audiowizualne nie jest utworem. Dzieje się tak, gdy zarówno „utrwalany”, „zapisywany” przedmiot nie posiada cech utworu, jak i wówczas, gdy sposób utrwalenia nie posiada cech utworu, czyli brak przesłanek autorsko-prawnych w odniesieniu do montażu, zbliżeń, oświetlenia itd.129 

			J. Barta i R. Markiewicz podkreślają, że niekiedy w samym sposobie rejestracji można zauważyć istnienie cech utworu, choć utrwalane zdarzenie nie jest utworem. Wskazują również, że zdarzają się też sytuacje, kiedy dochodzi do nietwórczego utrwalenia (zarejestrowania, sfilmowania) utworu istniejącego uprzednio i stworzonego niezależnie, np. spektaklu teatralnego czy programu kabaretowego. Wówczas powstają dwa przedmioty ochrony: wideogram i zdarzenie (przedmiot) sfilmowany. Spektakl jako taki często stanowi utwór w rozumieniu prawa autorskiego, jeśli utworem nie jest, należy go traktować jako artystyczne wykonanie. Może się zdarzyć jednak i tak, że dzieło audiowizualne przejawia cechy twórczości zarówno w sposobie sfilmowania, jak i we właściwościach „filmowanego przedmiotu”. J. Barta i R. Markiewicz konstatują przy tym, że we wszystkich wspominanych wyżej sytuacjach powstaje utwór w rozumieniu prawa autorskiego oraz najczęściej wideogram. Wyrażają jednak wątpliwość, czy wszystkie te rodzaje utworów wolno uznawać za utwór audiowizualny w rozumieniu prawa autorskiego. Ich zdaniem, problemem jest ocena rejestracji o cechach utworu artystycznego wykonania w sytuacji, „gdy brak elementu współtwórczości między działaniem zespołu tworzącego nagranie i zespołem tworzącym nagrywany utwór i artystyczne wykonanie”. W efekcie nie można uznać za dzieło audiowizualne rejestracji uprzednio istniejącego utworu materialnego, która nie ma cech twórczości. Tak więc kiedy istnieje jakieś dzieło w postaci spektaklu, kabaretu, przedstawienia i zostanie ono utrwalone, czyli zarejestrowane, ale w sposób nietwórczy, nie dojdzie do stworzenia ziela zależnego. W rezultacie powstanie wideogram, który nie spełnia cech twórczości. W konkluzji J. Barta i R. Markiewicz zauważają, że utworem audiowizualnym jest utwór niekoniecznie utrwalony, który stanowi serię obrazów wywołujących wrażenie ruchu. Ważne jest to, aby twórczość nie ograniczała się do samej rejestracji bądź samego przekazu treści nie ograniczała się. Jeśli obok utrwalających twórcy pozostałych części składowych mogą być uznani za współautorów całości dzieła, wówczas dochodzi do powstania dzieła audiowizualnego. W przeciwnym przypadku powstanie jedynie wideogram, na którym utrwalono uprzednio istniejący utwór. 

			Według koncepcji J. Błeszyńskiego, utwór audiowizualny jest integralnym utworem, z czego jednak nie wynikają żadne wnioski, podważające odrębność utworów wkładowych lub uzasadniających tezę, że ich twórcy zostają z tytułu wykorzystania ich utworów w utworze audiowizualnym pozbawieni służących im autorskich praw majątkowych lub że zostają w prawach tych ograniczeni. Art. 70 ust. 1 p.a.p.p. obejmuje swoim zakresem przedmiotowym wszystkie utwory stworzone na potrzeby produkcji audiowizualnej lub wcześniej powstałe i wykorzystane w tym utworze. Przepis ten wszystkie te utwory traktuje jednolicie – chociaż ich status pod względem współautorstwa utworu audiowizualnego może być różny. Zawarte w art. 70 ust. 1 p.a.p.p. domniemanie obejmuje całość autorskich praw majątkowych do eksploatacji utworów wkładowych w ramach utworu audiowizualnego jako całości i nie odnosi się do kwestii autorstwa utworu audiowizualnego130. Wypowiadając się w przedmiocie pojęcia dzieła audiowizualnego, dwa lata później, J. Banasiuk stwierdziła, że „dzieło audiowizualne jest swego rodzaju hybrydą, ponieważ posiada w zasadzie zarówno cechy utworu współautorskiego rozłącznego i nierozłącznego, utworu połączonego, jak i zbiorowego”131. W tej sytuacji każdy utwór audiowizualny powinien być badany pod kątem relacji pomiędzy podmiotami zaangażowanymi w jego tworzenie.

			W literaturze podkreśla się, że za utwór audiowizualny uznaje się nie tylko utwór łączący dźwięk i obraz, lecz także utwór, będący sekwencją ruchomych obrazów, ale bez dźwięku. Nie jest utworem audiowizualnym utwór mający jedynie warstwę dźwiękową bez obrazu. Bez znaczenia jest natomiast technika zarejestrowania i tworzenia ruchomych obrazów132. Istotą utworu audiowizualnego jest połączenie w jednym dziele wielu różnych wkładów twórczych, co prowadzi do sytuacji, że twórcami jest wiele działających w różnych rolach podmiotów, które przyczyniają się do powstania takiego utworu. W art. 69 p.a.p.p. wskazano jedynie w sposób przykładowy podmioty, które wnosząc wkład twórczy w postawnie dzieła audiowizualnego, stały się jego współtwórcami, wymieniając w tej grupie reżysera, operatora obrazu, twórcę adaptacji utworu literackiego, twórcę stworzonych dla utworu audiowizualnego utworów muzycznych lub słowno-muzycznych oraz twórcę scenariusza133. Jak zwraca na to uwagę M. Czajkowska-Dąbrowska, ustawa nie stanowi wyraźnie, że konieczne jest wniesienie wkładu twórczego w powstanie utworu audiowizualnego jako całości. Autorka ta wskazuje jednak, że treść art. 69 p.a.p.p. umożliwia odmówienie statusu współtwórcy osobie, która wprawdzie przyczyniła się, i to w sposób twórczy, do powstania dzieła audiowizualnego, jednak jej wkład w proporcji do innych autorów miał charakter na tyle marginesowy, że trudno byłoby ją uznać za współtwórcę. Podkreśla ona, że w przypadku dzieł współautorskich udziały współtwórców nie muszą być równe i nie istnieje żadna „ilościowa” przesłanka limitująca zakwalifikowanie utworu jako współautorskiego134. 

			Można zauważyć, że w myśl art. 70 ust. 1 p.a.p.p. oraz w praktyce obrotu, utwory stworzone z przeznaczeniem do wykorzystania w utworze audiowizualnym stanowią jednocześnie przedmiot odrębnych praw autorskich, objętych domniemanie nabycia tych praw w zakresie korzystania ze wspomnianych utworów w ramach utworu audiowizualnego jako całości. Ten dualizm zauważa także D. Flisak, stwierdzając, że w odniesieniu do zagadnienia współautorstwa utworów audiowizualnych polska tradycja prawnoautorska zbliżona jest do niemieckiej „nauki o podwójnym charakterze” (Lehre vomDoppelcharakter)135. 

			Zarówno w doktrynie, jak i w judykaturze wskazuje się, że proces realizacji filmu obejmuje trzy zasadnicze fazy: preprodukcji (przygotowania produkcji), produkcji (praca na planie, zdjęcia) oraz postprodukcji (montaż, udźwiękowienia, napisy, efekty specjalne). Podkreśla się, że w przypadku filmów dokumentalnych i fabularno-dokumentalnych etap przygotowania produkcji obejmuje dokumentację i konsultacje, zgromadzenie zdjęć i nagrań archiwalnych oraz materiału tekstowego i muzycznego, stworzenie scenariusza i tekstu komentarza (narracji), zaplanowanie i wynajęcie miejsc realizacji zdjęć, wybór i zatrudnienie osób do produkcji i postprodukcji filmu. Etap produkcji (zdjęciowy) obejmuje przeprowadzenie rozmów na planie oraz utrwalenie obrazu i dźwięku. Etap postprodukcji obejmuje wybór i kopiowanie materiałów archiwalnych, zgranie, wreszcie montaż materiału zdjęciowego off-line i on-line, nagranie lektora i narratora. Na tym ostatnim etapie wykonuje się czołówkę i napisy końcowe, przeprowadza udźwiękowienie. Tu też dochodzi do kolaudacji i prac końcowych, do których należy m.in. wytworzenie nośnika136.

			Generalnie w myśl art. 69 p.a.p.p. utwór audiowizualny ma charakter współautorski. W doktrynie podnosi się, że złożona struktura utworu audiowizualnego powoduje, że niektóre wkłady twórcze powinny być kwalifikowane jako współautorskie łączne, inne zaś jako rozłączne. Te ostatnie mogą mieć samodzielne znaczenie eksploatacyjne, także poza utworem audiowizualnym. Jak wskazuje M. Bukowski, konsekwencją tej sytuacji jest to, że „wkłady twórcze ulegają przekształceniu w udział w autorskim prawie wspólnym do utworu audiowizualnego”137. Przekształcenie to obejmuje każdy wkład twórczy, niezależnie od jego rodzaju. Zauważa się przy tym, że ustalenie kręgów współtwórców może nastręczać trudności, jednak decydującym elementem będzie to, czy działania ukierunkowane były na stworzenie wspólnego dzieła. Zdaniem M. Bukowskiego, status współtwórcy nie przysługuje autorom utworów wykorzystanych w utworze audiowizualnym, które nie zostały stworzone w bezpośrednim związku z procesem kreacji dzieła audiowizualnego. Oczywiście współtwórcami nie będą osoby, w których wkład w proces powstawania utworu polegał jedynie na czynnościach technicznych bądź organizacyjnych. 

			Wypada jednak zauważyć, że w opozycji do tego stanowiska doktryny prawniczej, podzielanej zresztą przez judykaturę, pozostają rozważania znaczącej grupy teoretyków filmu, lansujących tzw. teorię autorską, u źródeł której leży tzw. polityka autorska, lansowana w połowie lat 50. XX w. przez wpływowe czasopismo „Cahiers du Cinéma”. Według manifestu francuskiego krytyka filmowego Françiose’a Truffautego, film powinien wyrażać tego, kto go zrealizował, jednak nie przez autobiograficzne odniesienia, lecz efekt stylu, ujawniającego osobowość twórcy138. Pismo „Cahiers du Cinéma” prowadziło określoną politykę, polegającą na lansowaniu wybranych nazwisk poprzez „pieczołowicie i skrupulatnie organizowane wywiady przeprowadzane przez tych, którzy darzyli określonego reżysera największą estymą”139. Akcentowano więc, że twórcą filmu, jego autorem jest reżyser140. Koncepcja polityki autorskiej została na gruncie anglosaskim przejęta przez Andrew Sarrisa, który podkreślał, że „charakter filmowego obrazu i ruchu powinien pozostawać w określonym stosunku do sposobu, w jaki reżyser myśli i czuje”141. W doktrynie podkreśla się, że „teoria autorska” w wydaniu A. Sarrisa staje się wygodnym narzędziem 
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