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Autor filmowy wedtug przepiséw prawa T
w systemach droit d’auteur i copyright.
Zarys problematyki*

Na panorame wspolczesnych badan proceséw produke;ji filmo-
wej sklada sie szereg metodologii wywodzacych sie z réznych dziedzin
humanistyki i nie tylko. Zainteresowani kulisami powstawania utworu
kinematograficznego zapozna¢ si¢ mogg miedzy innymi z rozwaza-
niami natury socjologicznej, etnograficznej lub ekonomicznej, a takze
badaniami obejmujacymi na przyklad dyskursy tworzone wewnatrz
przemystu filmowego albo parateksty promujace dany tytut (materiaty
z rodzaju making-of, wywiady z twércami).

Jak zauwaza David Hesmondhalgh, celem tego rodzaju nauko-
wych przedsiewzie¢ jest przede wszystkim uchwycenie, opis i analiza
zachodzacych w procesie produkeji relacji wladzy, a takze poznanie
hierarchii i stratyfikacji zaangazowanych w niego oséb(1]. Dzieki temu
badacze beda mogli zblizy¢ sie do zrozumienia rzadzacych tym pro-
cesem zaleznosci i mechanizméw. Mnie rowniez ten problem wydaje
sie zasadniczy, uwazam przy tym, iz zglebienie go wymaga otwarcia
sie na kolejny aspekt funkcjonowania przemystéw medialnych - lezg-
ce u samych podstaw ich istnienia i dzialalnosci przepisy prawne. To
one stanowig fundamenty, na ktérych musi opiera¢ sie kazdy proces
produkcyjny, one rowniez, w sposob ostateczny, definiujg zachodzg-
ce w nim relacje wladzy i wzajemnych zalezno$ci. Matt Stahl, piszac
o strukturalnych wyznacznikach warunkéw pracy w przemystach me-
dialnych, uwaza iz regulujace je przepisy prawa sg faktycznie kwestiag
najwazniejsza[2].

Przemysly filmowe wytwarzaja produkty, ktorych warto$¢ wy-
nika nie z ich funkcji uzytkowej, lecz raczej estetycznej, ekspresywnej
i symbolicznej[3]. Miedzy twdrcami a efektami ich pracy zachodzi
relacja autorstwa. Przyznanie przez prawo statusu ,autora” jest dla
uczestnikéw procesu produkeji kwestig kluczowg — niesie bowiem ze
sobg konkretne prawa i przywileje, tym samym bedac podstawowym
czynnikiem ksztaltujagcym hierarchie wsréd oséb zaangazowanych

* W artykule wykorzystano fragmenty niepubliko- J. Curran, Bloomsbury Academic, London-New York
wanej pracy magisterskiej autora pt. ,, Autor filmowy 2010, S. 4.

w ustawodawstwach wybranych krajow czlonkow- [2] Zob. M. Stahl, Privilege and Distinction in Pro-
skich Unii Europejskiej, Polski i Stanéw Zjedno- duction Worlds: Copyright, Collective Bargaining, and
czonych’, napisanej pod kierunkiem dr hab. Anny Working Conditions in Media Making, w: Production
Wojciechowskiej i obronionej na WPiA Uniwersytetu  Studies: Cultural Studies of Media Industries, eds.
Jagiellonskiego w roku 2012. V. Mayer, M.J. Banks, ].T. Caldwell, Routledge, New
[1] Zob. D. Hesmondhalgh, Media industry studies, York 2009, s. 54.

media production studies, w: Media and Society, ed. [3] Zob. D. Hesmondhalgh, op. cit.
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w produkeje[4]. Jednak dla filmoznawcéw zainteresowanych kulisami
powstawania dziel kinematograficznych niewatpliwym problemem
moze okazac si¢ fakt, ze prawo rozstrzyga problem autorstwa czesto
w sposob odmienny niz znane im akademickie teorie. W niektérych
przypadkach przepisy wyznaczajg autora arbitralnie, zupelnie nie zwa-
zajac na takie — wydawaloby sie niezbedne — kwestie, jak wktad tworczy,
oryginalno$¢ zamystu czy poziom kreatywnosci.

Wychodzgc z zalozenia, iz nie sposdb w pelni zrozumie¢ zagad-
nien funkcjonowania produkcji filmowej bez §$wiadomosci warunkuja-
cych ja regulacji kodeksowych, pragne przyblizy¢ podstawowe zasady,
wedlug ktérych przepisy prawne wskazujg autora. Moim celem nie
jest tworzenie wyczerpujacej analizy sytuacji prawnej — niemal kaz-
dy przywolany w tekscie przepis wywoluje problemy interpretacyjne,
czego efektem sg burzliwe spory w doktrynie. Nie chce rowniez bada¢
wszystkich aspektéw prawnego pojmowania autorstwa, lecz raczej za-
rysowaé podstawowe elementy tego nad wyraz ztozonego zagadnienia.

Chcialbym szczegdlnie zwrdci¢ uwage na znaczace rdznice
w przepisach powstatych na gruncie dwéch odmiennych od siebie sy-
stemow prawa wlasnosci intelektualnej: europejskiej tradycji praw autor-
skich (droit dauteur; skupiam sie przy tym na panstwach cztonkowskich
Unii Europejskiej) oraz obowiazujacego w Stanach Zjednoczonych
copyright(5]. Jak pisze Paul Goldstein, w Europie to autoréw stawia
sie w centrum, im przyznajac prawa do dziel, ktdore stworzyli, podczas
gdy w Stanach Zjednoczonych za najwazniejsze uwaza si¢ wywazenie
intereséw producentéw, wydawcéw i uzytkownikow. Faktyczni twércy
tym samym s3 marginalizowani[6]. System amerykanski wyrost z idei
znacznie odbiegajacych od tych towarzyszacych powstawaniu regulacji
prawnoautorskich na Starym Kontynencie i zawiera szereg elementéw,
ktore mogg zaskoczy¢, a nawet oburzy¢, niezaznajomionych z nim bada-
czy kulis produkcji filmowej, wyksztatconych w tradycjach europejskich.

Stwierdzenie, iz wysitek twdrcy powolujacego do zycia nowe
dzielo zastuguje na ochrong prawna, stanowi juz prawnoautorski aksjo-
mat. Trud, ktory jednostka zmuszona jest wlozy¢ w kreacje utworu, jest
przestanka uruchomienia instrumentéw prawnych majacych chroni¢
specyficzng wiez miedzy tworcg a dzietem. Ustawodawcy uzasadniajg
taka ochrone na dwa sposoby: pierwszym z nich jest stwierdzenie, iz
tworczos¢ przynosi spoleczenstwu korzysci (motywacja przepisow ma
zatem charakter utylitarny), drugim - poglad gtoszacy wrodzone, mo-
ralne prawo tworcy do ochrony relacji miedzy nim a dzietem lub do cie-

zrozumienia pewnych mechanizmow. Stosujac takie

[5] Nalezy doda¢, ze copyright narodzil sie w Wielkiej  zwroty, jak ,tradycje europejskie” czy ,,podstawy
Brytanii i obowigzuje tam (a takze w Irlandii) do prawa europejskiego”, odnosze si¢ do panstw konty-
dzi$ - ze wzgledu na ograniczong ilo$¢ miejsca zdecy-  nentalnych.

dowalem si¢ jednak szczegélowo oméwic wytacznie [6] Zob. P. Goldstein, Copyright Highway, Hill and
jego odmiane amerykanska, o europejskim copyright ~ Wang, New York 1994, s. 168.

wspominajac tylko wtedy, gdy jest to konieczne do
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szenia si¢ owocami swojej pracy. Praktyka pokazuje, ze te dwie tradycje

mieszajg sie, jednak zawsze ktora$ z nich zyskuje przewage. W rezultacie

anglosaski copyright skupia si¢ przede wszystkim na promocyjnej roli

prawa (a takze ochronie konsumentdéw i zapewnieniu pewnosci obrotu

gospodarczego), podczas gdy ustawodawstwa droit dauteur duza wage

przywiazujg do etycznych aspektéw protekeji tworcow. Ideologiczne

odmienno$ci obu reziméw skutkuja wyraznymi réznicami w wyznacza-
niu zaréwno podmiotu, jak i zakresu ochrony - w copyright za autora

uznana moze by¢ nawet osoba prawna, na przyklad studio filmowe

(wigz miedzy twodrcg a dzielem jest tam bowiem zaledwie kategoria
ogolng, przydatng, gdy trzeba wyjasnia¢ interesy autoréw(7]), a cze§é

uprawnien, ktoére w droit dauteur wynikaja bezposrednio z przepisow,
tworca zapewni¢ musi sobie na drodze kontraktowe;.

Przywileje, jakie zyskuje tworca, ktéremu prawo przyznalo status
»autora’, maja charakter majatkowy i osobisty. Prawa majatkowe
chronig materialne interesy autora zwigzane z jego dzielem - i tak na
przyktad art. 17 polskiej ustawy[8] upowaznia go do podejmowania
wszelkich czynno$ci prawnych zmierzajacych do umozliwienia innym
korzystania z dzieta i do czerpania korzysci ekonomicznych z tym
zwigzanych[9]. Nalezy doda¢, ze prawa majgtkowe (w przeciwienstwie
do praw osobistych) majg charakter zbywalny, co w przypadku filmu
ma szczegdlne znaczenie — na mocy porozumienn umownych zwykle
przenosi si¢ je bowiem na producenta[10].

Prawa osobiste z kolei sa warto$ciami $cisle zwigzanymi z relacja,
jaka zachodzi miedzy tworcg a jego utworem. W systemie kontynental-
nym jednym z podstawowych praw tego typu jest tak zwane prawo do
ojcostwa filmu, wedlug ktorego autor zachowuje prawo dochodzenia
autorstwa dzieta. Inne przywileje tego typu to miedzy innymi prawo do
decydowania o pierwszym udostepnieniu utworu publicznosci, prawo
do integralnosci (zapobiegania naruszaniu postaci) dziefa i prawo do
nadzoru autorskiego nad wykorzystywaniem utworu. W amerykan-
skiej odmianie copyright sytuacja przedstawia si¢ zgota inaczej - status
»autora” faktycznie jest dopiero punktem wyjscia do ubiegania si¢ o po-
dobne jak w rezimie kontynentalnym uprawnienia natury osobistej - ta
kwestia przyblizona zostanie w ostatnim podrozdziale.

Jak zostato pokazane, problematyka wskazywania przez prawo
tych tworcow, ktdrzy uznani zostajg za autoréw filmu, jest kluczowa
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[7] Zob. A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobiste
tworcow dzieta audiowizualnego, U], Krakéw 1999,
S.20-23.

[8] Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim
i prawach pokrewnych (Dz.U. z 1994 r. Nr 24 poz. 83

z poin. zm.).

[9] Zob. E. Traple, Autorskie prawa majgtkowe, w: Sy-
stem prawa prywatnego, t. 13: System prawa prywatnego.
Prawo autorskie, red. J. Barta, Wydawnictwo C.H. Beck,
Instytut Nauk Prawnych PAN, Warszawa 2003, s. 121.

[10] Zob. A. Wojciechowska, Uwagi o pierwotnym
podmiocie praw autorskich do filmu, w: Spory o wlas-
nos¢ intelektualng. Ksiega jubileuszowa dedykowana
Profesorom Januszowi Barcie i Ryszardowi Markiewi-
czowi, red. A. Matlak i S. Stanistawska-Kloc, Wolters
Kluwer Polska, Warszawa 2013, s. 1453. Uprawnienia
producenta w prawie kontynentalnym w ogéle sa
obszerne i mocno ograniczajg prawa autora, takze ze
wzgledu na przyznawanie producentowi niektérych
praw pokrewnych - zob. np. ibidem, s. 1457 i n.



Autor filmowy
w uregulowaniach
Unii Europejskiej

48

BOLESEAW RACIESKI

dla badan systemu i procesu produkgji. Autorowi przystuguje bowiem
szereg uprawnien, ktore wzmacniajg jego pozycje i znaczaco zwiekszajg
zakres mozliwosci w stosunku do nie-autoréw. W nastepnych akapitach
zarysowane zostang podstawowe zasady, wedtug ktorych ustawodawcy
zdecydowali si¢ je przyznawac.

W celu przedstawienia, w jaki sposob przepisy panstw europej-
skich podchodza do definiowania autora dziela filmowego, najlepiej
ukaza¢ kierunek ewolucji tych regulacji oraz zarysowa¢ aktualnie do-
minujace modele.

Podstawowg przeszkoda, ktora stala na drodze stworzenia praw-
noautorskich mozliwo$ci ochrony dziela filmowego i jego tworcow, byt
obowigzujacy na poczatku XX wieku paradygmat autora i autorstwa.
Piec¢set lat wezesniej wloscy malarze i rzezbiarze doby Renesansu otwar-
cie stwierdzili, ze nie sg tylko rzemieslnikami, lecz réwniez artystami.
Oswieceniowe idee jednorodnego, integralnego i samo$wiadomego
podmiotu utwierdzily pozycje tworcy jako artysty wyrazajacego w dzie-
le samego siebie, tym samym przelewajacego w nie czastke wlasnej oso-
bowosci. Romantyzm uzupetlnit te koncepcje o zdefiniowanie procesu
tworczego jako wyrazu indywidualnego geniuszu, niedostepnego dla
pozbawionych talentu zwyklych §miertelnikéw[11]. Artysta roman-
tyczny byt figurg wyidealizowana, tworcg dziel, ktore ucielesnialy jego
przymioty, bedac przez to manifestacjami wysoce oryginalnymi, nie-
mozliwymi do podrobienia, po skopiowaniu zawsze tracagcymi swe
pierwotne wlasciwosci[12].

Pierwszych filmowcéw prawo traktowalo jak rzemieslnikow,
ktorych jedyna rolg bylo opanowanie skomplikowanego urzadzenia.
Francuskie sady na przetomie XIX i XX stulecia nie traktowaty wynalaz-
ku braci Lumiere powaznie: filmy okreslaly jako spectacles de curiosités
i zupelnie ignorowaly fakt, iz do ich produkeji nie wystarczata maszyna,
ale potrzebny byl réwniez cztowiek[13].

Wedlug dominujacego dwczesnie paradygmatu, autor, w analogii
do romantycznego pisarza, to ,,niezalezny indywidualista, ktory tworzy
za pomocg niczym nie ograniczonej wyobrazni”[14]. Tymczasem o ile
u samych poczatkow istnienia kina caly film nieraz tworzony byl przez
jednego tylko cztowieka, odpowiedzialnego za produkcje, nagranie
i montaz, o tyle wraz z rozwojem kinematografii os6b obecnych na
planie przybywato. Dlatego tez musial wyksztalcic¢ si¢ zawdd rezysera,
to znaczy tego, ktory panowal nad catym procesem powstawania filmu.
Charakterystyczne, ze wbrew dzisiejszej estymie, ktora otacza sig te pro-
fesje, wtedy prawnicy odmawiali rezyserowi pozycji autora. Francuzi na

[11] Zob. M. Salokannel, Film Authorship and the [13] Zob. J. Stillinger, Multiple Authorship and the
Audio-visual Environment, w: Of Authors and Origins, ~ Myth of Solitary Genius, Oxford University Press,
eds. B. Sherman i A. Strowel, Clarendon Press, Ox- New York 1991, s. 68.

ford 1994, s. 57-58.

[14] R.J. Coombe, Cultural Life of Intellectual Proper-

[12] Zob. L. Zemer, The Idea of Authorship in Copy- ties, Duke University Press, Durham, London 1998,
right, Ashgate, Aldershot 2007, s. 74. s. 211.
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przyklad traktowali go raczej jak odpowiednik teatralnego metteur en
scéne, ktorego zadaniem bylo tylko i wylgcznie przeniesienie sztuki na
scene, a nie wymagano od niego stworzenia nowego, autonomicznego
utworu[15]. Stosowanie teatralnych analogii bylo jedng z podstawowych
metod, ktdrymi probowano rozwigza¢ problemy, jakie niosta ze sobg
wielo$¢ tworcow filmu. Francuscy sedziowie, jezeli (mimo przekona-
nia o duzej roli maszyny w powstaniu dzieta) decydowali si¢ wskaza¢
autora, twierdzili, ze jest nim autor sztuki, ktéra zostala przeniesiona
na ekran[16].

Ogromny wplyw na prawodawcéw mial fakt, ze w film zaan-
gazowali sie tacy artysci, jak Jean Cocteau albo Salvador Dali, ktérzy -
uswiecajac ,,ruchomg fotografi¢” swoim zaangazowaniem — pozwolili
dojrze¢ w niej cechy najprawdziwszej sztuki i medium autorskiego
wyrazu. W roku 1933 francuski Tribunal de Commerce de la Seine
stwierdzil, ze ,,filmowiec ma swoje wymagania... jego geniusz pozwala
na stworzenie kilku ekranowych adaptacji jednego tekstu, z ktérych
kazda posiada¢ bedzie wlasny styl i osobowos¢”[17].

Podstawowym problemem, ktory towarzyszyt twércom uregu-
lowan chronigcych twércoéw dzieta filmowego, bylo pytanie, czy staé
na strazy uprawnien faktycznych autoréw, czy producentéw, ktérych
wkiad finansowy umozliwial prace nad filmem. W Europie tej palacej
kwestii nie uregulowano az do drugiej potowy XX wieku. W koncu, od-
powiednio w roku 1957 11965, Francja i RFN opowiedzialy si¢ za tym, by
ochrone przyzna¢ autorom dziela, ktérzy wniesli wklad tworczy w jego
powstanie[18]. W tym miejscu nalezy doda¢, ze poglad, iz wytacznie
akt kreacji — stworzenie subiektywnie nowego wytworu intelektu[19] -
moze by¢ zrédtem podmiotowosci prawnoautorskiej, jest uniwersalng
zasadg kontynentalnego prawa autorskiego|[20].

Europejskie prawo filmowe jest sceng, na ktorej rozgrywa si¢
gwaltowny konflikt pomiedzy dwoma rezimami: dominujacej w kon-
tynentalnej kulturze prawnej tradycji droit dauteur a przyjetym w kra-
jach anglosaskich systemem copyright. Jeszcze kilka lat temu sytuacja
przedstawiala sie nastepujaco: w pierwszym przypadku za autora fil-
mowego zwyklo sie uwazaé tworcow, ktdrzy wniesli w jego powstanie
wktlad tworczy, co czesto doprowadzato do tworzenia obszernych list
(w ustawie lub doktrynie) potencjalnych autoréw. Tradycja panujaca
na Wyspach tymczasem ignorowata te przestanki, za twérce utworu
kinematograficznego uznajac tylko jego producenta, tym samym ula-
twiajac obrot gospodarczy dzielem i jego eksploatacje. Obowiazywanie
w ramach jednej organizacji miedzynarodowej dwoch tak radykalnie
odmiennych zasad dotyczacych praw autorskich do filmu szkodzito

[15] Zob. P. Kamina, Film Copyright in the European [19] Zob. J. Barta, R. Markiewicz, Przedmiot prawa
Union, Cambridge University Press, Cambridge 2004,  autorskiego, w: Prawo autorskie i prawa pokrewne. Ko-

s. 156. mentarz, red. J. Barta, R. Markiewicz, Dom Wydawni-
[16] Zob. M. Salokannel, op. cit., s. 68. czy ABC, Warszawa 2003, s. 59.
[17] P. Kamina, op. cit., s. 68. [20] Zob. A. Wojciechowska, Uwagi o pierwotnym

[18] Zob. M. Salokannel, op. cit., s. 69. podmiocie..., s. 1458.
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unijnemu rynkowi wewnetrznemu[21], dlatego podjeto kroki majace
na celu harmonizacj¢ przepisow.

Konwencja bernenska[22] w art. 14 bis stwierdza, ze ,,okre$lenie
podmiotéw prawa autorskiego do dziela filmowego zastrzezone jest
ustawodawstwu panstwa, w ktérym zada si¢ ochrony” - to wlasnie ten
przepis otworzyl krajom cztonkowskim droge do odrebnych regulacji.
I tak na przyktad Wielka Brytania, Irlandia oraz Luksemburg za jedy-
nego autora uznawaly producenta, podczas gdy w pozostalych krajach,
na przyklad Francji, jako twdrce traktowato si¢ miedzy innymi rezysera.
Te ktopotliwa kwesti¢ nalezalo rozwigza¢ jak najszybciej. Naturalnym
kandydatem do miana autora utworu filmowego byt rezyser, ktérego
uznawala cze$¢ ustawodawstw oraz doktryna[23]. Gérard Lyon-Caen
oraz Pierre Lavigne pisali, Ze ,,[...] film to przede wszystkim jego dzieto,
wyraz jego wlasnej osobowosci. To on jest autorem najwazniejszego
aktu kreacji: transformacji tekstu w obrazy”[24].

Dyrektywa 93/98/EWG z dnia 29 pazdziernika 1993 r. w spra-
wie harmonizacji czasu ochrony prawa autorskiego i niektérych praw
pokrewnych[25] stanowila, ze ,,gtéwny rezyser [...] uwazany jest za
autora’, a ,,Panstwa Cztonkowskie mogg swobodnie wskazywa¢ innych
wspotautorow” (art. 2 ust. 1).

W panstwach systemu droit dauteur, jak zostalo wspomniane,
za autoréw uwaza sie tych, ktorzy wnosza w powstanie dzieta wktad
tworczy, doprowadzajac do powstania wiezi miedzy nimi a utworem,
jak na przyktad w doktrynie francuskiej, gdzie ,,tworca — obdarzajac
dzielo refleksem swej osobowosci — nawiazuje z nim trwalg relacje”[26].
Dlatego w ustawodawstwach wyroslych na gruncie tradycji kontynen-
talnej nie mozna uzna¢ za twdrce wylacznie osoby odpowiedzialnej
za organizacje produkeji filmowej (wyjatkiem byt Luksemburg, gdzie,
przed implementacjg dyrektyw wspolnotowych, producentowi przy-
dawano miano jedynego autora) czy kwestie techniczne. Prowadzi to
do wymogu wyznaczenia tych, ktérzy w sposéb kreatywny przyczy-
nili sie do powstania filmu. Unijne dyrektywy utrzymaly rozbieznos¢
w poszczegolnych ustawodawstwach, w ktorych przyjeto rézne modele
autorstwa utworu kinematograficznego.

W przypadku modelu mieszanego mamy do czynienia z lista
domniemanych wspoétautoréw filmu, jednak jest to lista otwarta —
réwniez inne osoby, o ile spelniajg wymienione w ustawie przestanki,
moga zosta¢ uznane za tworcéw utworu kinematograficznego. We
francuskim Kodeksie Wiasnosci Intelektualnej wprowadzono przy-
ktadowe wyliczenie osob, ktore, na zasadzie domniemania, powinny

[21] Zob. E.I. Obergfell, No need for harmonizing film  [23] Zob. P. Kamina, op. cit,, s. 135.

copyright in Europe?, ,The European Legal Forum” [24] M. Salokannel, Cinema in Search of its Authors,
2003, wyd. 4, 5. 199. w: Film and Authorship, ed. V.W. Wexman, New
[22] Konwencja bernenska o ochronie dziet litera- Jersey 2003, s. 163.

ckich i artystycznych (9 wrze$nia 1886) to pierwsza [25] Dziennik Urzgdowy Unii Europejskiej L 290.

umowa dotyczaca miedzynarodowego respektowania  [26] Zob. A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobi-

praw autorskich.

ste..., S. 71.
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by¢ uznane za autordw (sa to miedzy innymi rezyser i scenarzysta),
ale stwierdzono réwniez, ze taki status przystuguje kazdej osobie
fizycznej, ktora dokonata intelektualnej kreacji dziela - liste autoréw
w kazdym przypadku nalezy zatem tworzy¢ na nowo[27]. Warto
zwroci¢ uwage, Ze w ustawie francuskiej za domniemanego autora
nie jest uwazany operator obrazu. W orzecznictwie przewaza po-
glad, ze — aby zosta¢ uznanym za kreatywnego twdrce — powinien
on wykaza¢ si¢ dziatalnoscig wykraczajaca poza jego standardowe
obowigzki. Co interesujgace, paryski Sad Apelacyjny w jednej ze spraw
jako wspotautora calego dzieta filmowego potraktowal kucharza, ktéry
przed kamerg przygotowywal potrawe[28]. Podobienstwo do regulacji
francuskiej wykazujg réwniez przepisy obowigzujace w Polsce: w art.
69 ustawodawca zdecydowat si¢ zakwalifikowa¢ autoréw filmu jako
wspoltwdrcow, faczac przy tym przestanki ogoélne (wniesienie wkitadu
tworczego w powstanie utworu) ze szczegétowym, cho¢ niepetnym,
wyliczeniem osdb, ktdre nalezy traktowac jako nalezace do grona au-
torow — s3 to miedzy innymi rezyser, operator obrazu oraz scenarzysta.

Drugim modelem przyjetym w krajach cztonkowskich Unii
Europejskiej jest zamknigta lista autoréw. Na takie rozwigzanie zde-
cydowali si¢ na przyklad tworcy ustawy prawnoautorskiej w Hiszpa-
nii[29] - za autoréw dziela audiowizualnego uzna¢ nalezy tam: ,,rezy-
sera lub twodrcg”, autoréw scenariusza i adaptacji, dialogdw, twdrcow
kompozycji muzycznych, ze stowami lub bez, stworzonych specjalnie
na potrzeby danego dzieta filmowego. Z ustawy nie wynika, by prawo
uznawalo takze inne osoby, ktére w kreatywny sposéb przyczynily sie
do powstania utworu kinematograficznego.

Trzeci model nie przewiduje wykazu autoréw, w ogole nie precy-
zujac, komu nalezy nada¢ ten status. Na takie rozwigzanie zdecydowaly
sie miedzy innymi Niemcy. Tamtejsza ustawa regulujaca kwestie prawa
autorskiego nie okresla w zaden sposéb autoréw utworu kinematogra-
ficznego, zatem rozstrzygniecie, czy dang osobe nazwa¢ mozna tworca,
odbywa si¢ na zasadach ogélnych[30].

W ustawach tradycji kontynentalnej naczelng role pelni zasada
wkladu tworczego - za autoréw uznawani sg albo ci sposrdd uczestni-
kéw procesu produkcyjnego, ktérych podstawowym zadaniem jest pra-
ca kreatywna (jak autor scenariusza, kompozytor), albo ci, ktorzy tego
rodzaju kontrybucja moga dopiero si¢ wykaza¢. Nadzwyczajna estyma
cieszy sie oczywiscie rezyser, ktory w systemach kontynentalnych byt
uznawany za tworce (bezposrednio w przepisach lub w doktrynie)
jeszcze przed implementacja dyrektywy UE.

[27] Art. L.113-7, Kodeks Wlasnosci Intelektualnej <http://www.wipo.int/wipolex/en/details.jsp?id=1358>
z 1lipca 1992 r. [online], <http://www.wipo.int/ [dostep: 10 wrzesnia 2013].
wipolex/en/details.jsp?id=5563> [dostep: 10 wrzesnia  [30] Ustawa o prawie autorskim i prawach po-

2013]. krewnych z 16 lipca 1988 r. (szczegélnie art. 71 8)

[28] Zob. P. Kamina, op. cit., s. 159. [online], <http://www.wipo.int/wipolex/en/details.

[29] Art. 87, Ustawa z 12 marca 1996 r. [online], jsp?id=1034> [dostep: 10 wrzesnia 2013].
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Przepisy prawa traktujg film jako efekt tworczej pracy wielu
0s0b, wprowadzajac miedzy nimi relacje wspolautorstwa. Instytucja
ta wzbudza wiele watpliwo$ci w doktrynie i kaze przy ustalaniu sta-
tusu ,,autora” rozstrzygac szereg problemoéw, na ktorych szczegétowe
omowienie brak tu miejsca, nalezy jednak o nich wspomnie¢. Praw-
nicy analizujacy kwestie wspolautorstwa zmuszeni sg do odpowiedzi
na pytania miedzy innymi o to, czy twércy dziata¢ musza w poro-
zumieniu lub czy za autora mozna uznaé twérce dzieta uprzednie-
go, to znaczy takiego, ktére powstalo wczedniej, ale potem zostato
wlgczone w film.

Uczestnicy procesu produkcji - z wyjatkiem nazwanych w prze-
pisie i majacych przez to lepsza sytuacje procesowa[31] — faktycznie
nie moga by¢ pewni swojej pozycji oraz ewentualnych przywilejow
w stosunku do gotowego dzieta. Ta niepewnos¢ moze sie tylko zwiek-
szy¢, gdy zetkna sie z ustawodawstwem panstwa obcego. Radykalne
réznice pomiedzy krajami systemu copyright a droit dauteur w wyniku
dziatann UE zmniejszone zostaty tylko nieznacznie. Panistwa pierwszej
grupy sposrod grona kreatywnych wspoétautorow uznaja wylacznie
gléwnego rezysera (jednego lub wielu). Co wiecej, utrzymane zostaty
réwniez klopotliwe réznice w ustawodawstwach krajow grupy drugiej.
I tak na przyklad scenarzysta hiszpanskiego filmu (Hiszpania uzna-
je tworce scenariusza za wspolautora catego dzieta), ktérego prawa
autorskie naruszone zostang w innym panstwie cztonkowskim, nie
powinien mie¢ problemu z przeciwstawieniem si¢ takim zachowa-
niom, jezeli stanie sie to we Francji (rowniez uznajacej scenarzystow
za twoércow filmu na zasadzie domniemania), ten jednak pojawi sie,
jezeli miejscem naruszenia beda nie tylko Wielka Brytania czy Irlandia,
ale nawet Niemcy[32]. Co interesujace, twdrcy nie moga czu¢ si¢ cal-
kowicie pewni nawet wtedy, gdy prawo bezspornie przyzna im status
»autorow” — watpliwo$ci moga bowiem zacza¢ si¢, gdy trzeba bedzie
dokona¢ oceny wielkosci poszczegdlnych wktadéw, co w przypadku
filmu jest zadaniem szczegolnie trudnym|33].

John T. Caldwell pisze, ze we wspdtczesnym $wiecie produkeji
medialnej trwa ,,ciagta walka o kontrole”[34] - badacz odnosi si¢ tutaj
do sytuacji w Stanach Zjednoczonych, ale jego przemyslenia dajg sie
dopasowac¢ réwniez do pozycji uczestnikow procesu produkcyjne-
go w niektérych krajach europejskich, gdzie zmagania o przywileje
autorskie rozstrzygna¢ moze dopiero sad. Badacz przygladajacy sie
opisanym przez Matta Stahla strukturalnym wyznacznikom warun-
kéw pracy w produkeji musi braé pod uwage to, w jaki sposdb pra-

[31] W wiekszosci przypadkéw domniemanie do- [33] O problemach wspdtautorstwa i wyodrebnienia
puszcza jednak dowdd przeciwny, cho¢ sa wyjatki — wkladow w kontekscie polskiej ustawy pisze miedzy
na przyklad w ustawie belgijskiej nie mozna naruszy¢  innymi A. Wojciechowska (Autorskie prawa osobi-

pozycji rezysera. ste..., 8. 96in.).
[32] Tam scenarzysta moze zosta¢ uznany zaledwie [34] Zob. ].T. Caldwell, Production Culture: Industrial
za autora dziela uprzedniego - zob. E.I. Obergfell, Reflexivity and Critical Practice in Film and Television,

op. cit,, s. 204.

Duke University Press Books, Durham 2008, s. 198.
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wo rozdziela tworcom prawnoautorskie przywileje, a takze fakt, iz
status wielu 0sdb bioracych udzial w procesie powstawania filmu
jest niepewny.

Rozpoczynajac opisywanie panujacej w USA tradycji praw autor- ~ Autor filmu
skich, najlepiej przyjrze¢ sig, jakie konotacje niesie ze sobg sama nazwa W prawie Stanow
copyright. Systemy wyroste na gruncie europejskim w okre$leniu swoich ~ Zjednoczonych
przepisow regulujacych ochrone dziel i twércéw postuguja sie takimi
terminami, jak ,prawo autorskie”, diritto dautore albo droit dauteur,
podkreslajac tym samym pozycje autora, natomiast tradycja amery-
kanska skupia si¢ raczej na copy — a zatem egzemplarzu utworu([35].

Réznice pomiedzy systemami prawa autorskiego i copyright sa
znaczne, co doskonale ukazuje przypadek, kiedy te dwa rezimy zetknely
sie ze sobg bezposrednio. W roku 1950 John Huston nakrecit Asfaltowg
dzungle, ktora w roku 1986 — wraz z szeregiem innych filmoéw wytwor-
ni MGM - stala sie wlasno$cig Teda Turnera. Ten dwa lata pdzniej
zapragnal film Hustona pokolorowa¢ i wyemitowa¢ we francuskiej
telewizji La Cing. Rezyser nie dozyl tego dnia (zmart rok wczesniej),
jednak miat okazje broni¢ przed kolorowaniem Sokofa maltariskiego
(1941), wyraznie sprzeciwiajac sie tego typu praktykom[36]. Do fran-
cuskiego sadu wystapili spadkobiercy Hustona oraz wspolscenarzysta
Asfaltowej dzungli, Ben Maddow, twierdzac, iz emisja pokolorowanej
wersji filmu narusza prawa osobiste jego tworcow. Mimo iz udato im si¢
zwyciezy¢ w pierwszej instancji, gdyz sad za wlasciwe do rozpatrzenia
sprawy uznal prawo obowigzujgce w kraju naruszenia, sad apelacyjny
orzekt na korzys¢ Turnera i La Cing, przyjmujac doktryne copyright.
Stwierdzono, Ze poniewaz to studio zlecito Hustonowi i Maddowowi
nakrecenie filmu, to ono jest autorem Asfaltowej dzungli, a zatem i pod-
miotem praw autorskich, ktore nastepnie nabyt Ted Turner. Sytuacje
odwrocit ponownie francuski Trybunat Kasacyjny, opowiadajac sie za
przyjeciem prawa kraju naruszenia. To Hustona i Maddowa - oznajmit
sad — uzna¢ nalezy za autoréw filmu, poniewaz taki status nadany moze
zosta¢ wylacznie osobom z krwi i kosci, a nie studiu produkcyjnemu.

W sprawie Asfaltowej dzungli jak w zwierciadle odbijaja si¢ pod-
stawowe odmiennos$ci pomiedzy dwoma systemami: droit dauteur oraz
copyright. W Europie zwyklo sie uwazaé prawa autorskie za naturalny
przymiot kazdego, kto w kreatywny sposob przyczynia si¢ do stworze-
nia utworu, czynigc z niego tym samym refleks wlasnej indywidualnosci.
W Stanach Zjednoczonych z kolei rzadzi twarda, utylitarna kalkulacja,
a interes ekonomiczny przedkladany jest nad osobiste uprawnienia
autoréw. Prawnicy Starego Kontynentu rozszerzajg ochrone tworcow,
by chroni¢ ich interesy, w USA natomiast ci ostatni nie mogga liczy¢ na
ochrone w razie pojawienia si¢ nowych metod umozliwiajacych naru-

[35] Zob. A.M. Nizankowska, Prawo do integralnosci [36] Zob. A. Wojciechowska, Barwienie czarno-
utworu, Wolters Kluwer Polska, Warszawa-Krakow -bialych filméw w swietle prawa autorskiego, ,,Prace
2007 s. 82. z Wynalazczosci i Ochrony Wlasnosci Intelektualne;j”

1992, Z. 58, S. 55.
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szanie ich praw, jesli nie udowodnig, iz ta jest im absolutnie niezb¢dna
dla kontynuowania swojej twdrczej dziatalnosci[37].

W Stanach Zjednoczonych udostepniony publicznie utwor jest
niczym innym, jak tylko towarem, ,autonomiczng rzecza zdang na
taske sit rynkowych i postanowien umownych”[38]. Idea osobistej wiezi
z dzielem, w ktérym autor miatby zawrze¢ czastke siebie, nie ma prawa
znalez¢ si¢ w copyright, gdyz uniemozliwiataby wiascicielowi egzem-
plarza utworu dowolne nim dysponowanie, a swoboda kontraktowania
to pojecie zajmujace naczelne miejsce w amerykanskim prawie umaéw.
Warto doda¢ za Marcinem Adamczakiem, ze ,w optyce europejskiej
film kojarzony jest raczej ze sztuka, kulturg narodowa i dziedzictwem
narodowym, co z kolei stanowi polaczenie nietatwe do wyobrazenia
z perspektywy amerykanskiej”[39].

Kolejng istotng réznice migedzy dwoma poréwnywanymi tradycja-
mi stanowi fakt, iz prawo amerykanskie jest systemem zorientowanym
nie na gratyfikacje i ochrone autoréw, ale na zapewnianie rozwoju spo-
teczenstwa. Art. 1 par. 8 Konstytucji Standw Zjednoczonych stanowi, iz
celem ochrony wlasnosci intelektualnej jest ,,promowanie postepu w na-
uce i sztuce uzytkowej przez zapewnienie autorom i wynalazcom ograni-
czonego w czasie wylacznego prawa do ich tworczosci i odkry¢”. Pojawia
sie tu zatem pojecie public good — dobra publicznego, ktdre przedktadane
jest nad indywidualny interes autora, traktowanego nie tyle jako twoérca
- osobowos¢, ile raczej jako inspirator, ktorego utwory maja zachecié
pozostalych cztonkéw spoteczenstwa do tworzenia wlasnych dziet[40].

Amerykanskim prawnikom daleko bylo do jednomys$lnosci
w sprawie gloryfikacji autora — niektdrzy z nich, jak Zechariah Cha-
fee Jr., uwazali tworcéw za najbardziej leniwych z ludzi, podczas gdy
inni byli przekonani o ich duzym wkladzie w rozwdj amerykanskiego
spoleczenstwa[41]. Na przestrzeni lat nie udato si¢ stworzy¢ jednolitej
definicji ,autora”. Wraz z rozwojem sztuki filmowej problem autorstwa
komplikowal si¢ jeszcze bardziej - o ile bowiem wspdtautorstwo znane
byto doktrynie bardzo dobrze, o tyle tak duza liczba 0séb (potencjal-
nych autoréw) pracujgcych przy utworze kinematograficznym prowa-
dzi¢ musiata do kolejnych watpliwosci. Brak tu miejsca, by roztrzasa¢
kolejne przypadki, w ktorych sedziowie zajmowali sie poszczeg6lnymi
problemami definiowania autora (mozliwo$cig wyodrebnienia wktadu,
kwestia dziet uprzednich, pytaniem o prace w porozumieniu itd.[42]).
Pozwole sobie zatem na przytoczenie wylacznie jednego orzeczenia,
uznawanego za jedno z najwazniejszych w tej problematyce. Zapadlo
ono w sprawie Aalmuhammed v. Lee[43], dotyczacej filmu Malcolm X

[37] Zob. P. Goldstein, op. cit., s. 168. of Copyright, ,,American Law Review” 1996, no. 45,
[38] A.M. Nizankowska, op. cit., s. 83. S. 1325-1338.

[39] M. Adamczak, Globalne Hollywood, filmowa Eu-  [42] Zainteresowanych odsytam do nastgpujacych
ropa i polskie kino po 1989 roku, Wydawnictwo stowo/  orzeczen: Childress v. Taylor 945 F.2d 500 (2nd Cir.
obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 29. 1991); Erickson v. Trinity Theatre, Inc. 13 Ed 1061 (7th
[40] Zob. A.M. Nizankowska, op. cit., s. 84-85. Cir. 1994).

[41] Zob. R. Versteeg, Defining ,, Author” for Purposes [43] 202 E3d 1227 (9th Cir. 2000).
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(1992) w rezyserii Spikea Lee. Sad stwierdzil, iz tworca, chcac zostaé
uznanym za autora filmu, musi nadzorowac¢ calg prace. Uzyty w orze-
czeniu zwrot master-mind sugeruje, ze chodzi wylacznie o najwazniej-
sza osobe na planie — w tym przypadku byl to Lee. Rozstrzygniecie
sadu znalazto pozytywny oddzwigk w doktrynie[44], jednak - jak sie
wydaje — wcale nie rozwigzato definitywnie problemu tego, w jaki spo-
sOb rozstrzygaé, czy dang osobe uznaé mozna za wspdtautora dziela
filmowego. Kontroli nad cato$cig dzieta nie majg tez przeciez kompo-
zytor, operator obrazu lub scenarzysta, nie mozna jednak odmoéwic im
statusu wspdtautoréw utworu kinematograficznego([45].

Dla problematyki autoréw dzieta filmowego jedng z najwazniej- Pracodawca jako
szych instytucji prawa Stanow Zjednoczonych jest work for hire (utwor — autor - problem work
stworzony przez pracownika na zlecenie pracodawcy). To rozwigzanie  for hire
charakterystyczne dla doktryny amerykanskiej, ktore w rzadko spoty-
kany na $wiecie sposob reguluje kwestie pierwotnego podmiotu praw
autorskich oraz, co istotne, przyznania statusu ,,autora” W wiekszosci
przypadkéw bowiem za tworce dzieta uwaza si¢ tego, kto je stworzyl,
natomiast w przypadku work for hire autorem jest zlecajacy stworzenie
utworu. Instytucja work for hire prowadzi zatem do sytuacji, w ktérej
za tworce uzna¢ nalezy nie osobe fizyczng (rezysera), lecz osobe praw-
ng, czyli produkujgce utwor kinematograficzny studio filmowe. To
wytwornia zatem bedzie miala réwniez wylaczno$¢ na wykonywanie
oraz upowaznianie innych do wykonywania pigciu praw o charakterze
majatkowym, jakie Copyright Act[46] przyznaje autorom w par. 106
(miedzy innymi do odtwarzania chronionego dziefa i tworzenia opar-
tych na nim utworéw pochodnych).

W sytuacji, w ktorej przy powstawaniu dziela pracuje ogromna
liczba 0sdb, a sady ciagle nie wypracowaly jednoznacznego stanowiska
co do tego, komu nalezy nadac status ,autora’, instytucja work for hire
zapewnia tym, ktorzy inwestujg w powstanie utworu, petne nad nim
wladztwo, ulatwiajac w ten sposob obroét gospodarczy. W przypad-
ku work for hire faktyczni twoércy utworu kinematograficznego nie sa
uznawani za jego autordéw, nie stuza im zatem réwniez prawa przyzna-
wane przez Copyright Act. Prowadzi to do osobliwej z perspektywy
europejskiej kultury prawnej sytuacji, w ktdrej nawet fundamentalne
dla rezimu droit dauteur prawa osobiste autorzy filmu zapewniac sobie
muszg na drodze kontraktéw. Prawo Stanéw Zjednoczonych, na pozio-
mie federalnym, przez bardzo dlugi czas nie znalo pojecia praw osobi-
stych — moral rights, a pierwsza ustawa ich dotyczaca uchwalona zostata
dopiero w roku 1990. Visual Artists Rights Act[47] zapewnia twércom
szereg uprawnien o charakterze osobistym, jednak, co interesujace, nie

[44] Zob. m.in. J2F Productions v. Jason Sarrow, Me- pewno nie zalicza si¢ Jefri Aalmuhammed, jednak de-
morandum of Points and Authorities, 10.01.2011. finicja autora, ktérg si¢ postuzono, budzi watpliwosci.
[45] Gléwnym zadaniem sadu nie bylo co prawda [46] Pub. L. 94-553 (Oct. 19, 1976).

rozstrzygnigcie, jakie osoby w ogdle nalezy uznac za [47] Opublikowany L. 101-650, Secs. 601, 6103; 17

tworcow filmu, ale udowodnienie, ze do ich grona na USC § 106 A, dalej okreglany jako VARA.
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obejmuje swoim zasiegiem autoréw dziet audiowizualnych. Zmuszeni sg
oni zatem zapewnia¢ sobie moral rights na drodze kontraktowej. I tak na

przyktad odpowiednikiem kategorii prawa do ojcostwa dzieta w sferze

problematyki twércow utworu kinematograficznego jest tak zwane right
of credit, to znaczy prawo do tego, by zosta¢ wymienionym w czotéwce/
napisach koncowych filmu jako osoba pelnigca przy jego powstawaniu

okreslong funkgje. Jest to jednak uprawnienie nabywane w drodze umo-
wy[48], co oznacza, iz brak odpowiedniego zapisu doprowadzi¢ moze

do nieuwzglednienia wkladu danej osoby w spisie faktycznych tworcow.
W takiej sytuacji jednak pokrzywdzony moze sprobowaé powola¢ si¢ na

Lanham Act, ustawe regulujacg kwestie ochrony znakéw towarowych

oraz zakazujacg falszywego oznaczania towaréw w reklamie i sprzeda-
zy[49]. Tworcy pragnacy chroni¢ integralno$¢ swojego dziela réwniez

zmuszeni s3 poszukiwaé pomocy poza prawem autorskim, na przyktad

w prawie konkurencji lub przepisach o zniestawieniu[59].

Marcin Adamczak zauwaza, ze ,,fabryka snéw” — ktdrej dziatal-
no$¢ w duzym stopniu ksztaltowana jest przez niepewno$¢ i nieprze-
widywalno$¢ — wypracowata szereg metod pozwalajacych na minima-
lizacje ryzyka i maksymalizacje zysku[51]. Jedng z nich niewatpliwie
jest umiejetne korzystanie z przepiséw o wlasnosci intelektualnej. Co-
pyright Act to dla Hollywood ustawa doskonata - umozliwia bowiem
calkowite panowanie nad dziatalnoscig faktycznych autoréw filmu i do-
stosowanie efektow ich pracy do wymogéw rynku. Do statusu ,,autora”
w europejskim rozumieniu tego terminu zbliza¢ si¢ moga wylacznie ci
tworcy, ktérzy zapewnili juz sobie mocna pozycje w przemysle. Niemal
zupelne zignorowanie problematyki moral rights tworcow dziet audio-
wizualnych pozwala hollywoodzkim studiom na nieograniczone mani-
pulowanie materialem w celu jego jak najbardziej rentownej eksploata-
cji. Ten brak poszanowania dla wiezi autora z utworem dotyka roéwniez
tworcow zagranicznych: tradycja przeksztatcania importowanych dziet
kinematograficznych, tak by pasowaly do gustow amerykanskiej pub-
licznosci, jest jedng z najbardziej charakterystycznych cech przemystu
filmowego Stanéw Zjednoczonych. Sprowadzane utwory wielokrotnie
nie tylko dubbingowano, ale réwniez dodawano do nich nowe sceny
(czesto zupelnie zaburzajac koherencje fabuly), zmieniano nazwiska
aktoréw, wycinano obszerne fragmenty filméw(52].

Matt Stahl zauwaza, ze zasady przyznawania statusu ,autora”
w prawie amerykanskim nie maja wiele wspolnego z nagradzaniem
zdolno$ci tworczych, a raczej stuza utrzymaniu réwnowagi sit w prze-
myséle[53]. Moze si¢ zatem wydawad, ze przywileje i podzialy wynikaja
w sposéb naturalny z réznego rodzaju zadan i umiejetnosci poszczegdl-

[48] Zob. A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobi- [50] Zob. A. Wojciechowska, Autorskie prawa osobi-
ste..., S. 105. ste..., . 147.

[49] Zob. m.in. Paul Smith v. Edward L. Montoro [51] Zob. M. Adamczak, op. cit., s. 33.

and Film Ventures International Inc, 648 F.2d 602 [52] Wigcej pisze o tym w artykule Przefamac ob-

(9th Cir. 1981).

co$é... kotem, ,Kwadratura Kola” 2012, nr 2, s. 129-135.
[53] Zob. M. Stahl, op. cit., s. 64.
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nych uczestnikéw procesu produkeiji, faktycznie jednak przyznawane
s one w sposob absolutnie arbitralny.

Przesada byloby stwierdzenie, ze dokonania zainteresowanych
problemem autorstwa akademickich filmoznawcéw radykalnie odbie-
gajg od realiow produkeyjnych. John T. Caldwell pisze, Ze uswigcajace
pozycje rezysera poglady krytykéw z ,Cahiers du Cinéma” oraz tezy
przeszczepiajacego ich mysl na grunt amerykanski Andrew Sarrisa
przyczynily si¢ do popularnego przekonania, ze jedna postac stoi w sa-
mym centrum filmowego przedsiewzigcia[54]. Teoria akademicka pod-
wazala je jednak nieraz. Warto tu wspomnie¢ na przyklad o pogladach
Howarda Beckera, dla ktorego poszczegolne dzieta sztuki sg raczej efek-
tem dziatan tak zwanych art worlds[55], czy o koncepcjach wyniktych
bezposrednio z obserwacji realiéw amerykanskiej produkcji - Thomas
Schatz opisal, w jaki sposob najwieksze wytwornie wyrazaly w filmach
swoja ,,0sobowos¢”, David Bordwell, Kristin Thompson i Janet Staiger
udowadniali, ze hollywoodzki model produkcji w okresie klasycznym
mial na ostateczny ksztalt filmu wiekszy wplyw niz rezyser albo formuly
gatunkowe[56].

W artykule zarysowano podstawowe zasady, wedtug ktdrych
prawo przyznaje status ,autora’, opisane zostaly takze rdznice pomie-
dzy dwoma dominujgcymi na $wiecie tradycjami. Model przyjety na
Starym Kontynencie radykalnie odbiega od obowiazujacego w Stanach
Zjednoczonych copyright, gdzie wigksza wage niz do sytuacji autoréw
przykltada sie do ulatwiania podmiotom obrotu gospodarczego goto-
wym produktem. Sytuacja kreatywnych uczestnikéw procesu produkeji
jest zatem odmienna — w Stanach Zjednoczonych za autora uznane
moze by¢ nawet studio filmowe, co w doktrynie droit dauteur jest nie
do przyjecia. Dla badan nad produkcja filmowa ta problematyka jest
kluczowa - jej przyblizenie pozwala zrozumied, kto z uczestnikow pro-
cesu twdrczego obdarzony moze zosta¢ przywilejami rozszerzajacymi
zakres jego uprawnien zaréwno podczas trwania produkgji, jak i juz
w czasie dystrybucji oraz promocji gotowego dziela.

Prawo jest najwazniejszym czynnikiem wyznaczajacym sytu-
acje tworcow i ich pozycje w przemystowej hierarchii. Badajac kulisy
powstawania filmu, oprocz przygladania sie czynnikom politycznym,
gospodarczym i spolecznym, koniecznie nalezy réwniez zajrze¢ do ko-
deksow i orzeczen. Tylko w ten sposdb bedziemy w stanie zblizy¢ si¢ do
odpowiedzi na zadane przez Johna T. Caldwella, najwazniejsze dla ba-
daczy kultury produkcji, pytanie: ,,0 co w tym wszystkim chodzi?”[57].

[54] Zob. ].T. Caldwell, op. cit., s. 198. [57] J.T. Caldwell, Screen studies and industrial ,the-
[55] Zob. D. Hesmondhalgh, op. cit., s. 7. orizing”, ,Screen” 2009, vol. 50, Issue, s. 179.
[56] Zob. ].T. Caldwell, op. cit., s. 198.



