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HISTORYCZNY ROZWOJ PRAWNEJ OCHRONY
PRODUCENTOW MODY

I. Zwiazki prawa 1 mody siegaja w Europie czaséw antycznych, gdy po raz
pierwszy zaczeto stosowaé prawne regulacje konsumpcji débr luksusowych,
w tym odziezy 1 bizuterii, w postaci ustaw przeciw zbytkowi, ktére podtrzymy-
wano 1 rozwijano réwniez w wiekach pézniejszych w postaci tzw. leges sump-
tuariae'. Przepisy tego rodzaju zaczely sie mnozy¢ zwlaszcza w okresie poz-
nego Sredniowiecza 1 poczatkow epoki nowozytnej, gdy zmiany w dystrybucji
bogactwa, w potaczeniu z nowymi technologiami, zaczety skutkowaé¢ wzrostem
dostepu do luksusu. Kolejne osiagniecia w technologii produkcji tekstyliow
1 dekoracji, dajace poczatek przemystowi wldkienniczemu, doprowadzity do
przejScia od przepisow ukierunkowanych na ograniczenie konsumpcji mody
do przepiséw skoncentrowanych na produkcji mody 1 ochronie wlasnosci in-
telektualnej jej tworcow. Producenci tekstyliéw jako pierwsi uzyskali prawna
ochrone w 1787 r.: lionscy producenci jedwabiu na mocy dekretu krélewskiego,
a brytyjscy producenci zabezpieczyli prawnie produkecje kilku rodzajéw tkanin
(jedwab, len, bawelna, musélin, perkal) wedlug zasad stosowanych wcze$niej
do rycin 1 grafik?. Postepujace w XIX w. uprzemystowienie doprowadzito do
rozwoju nowoczesnej branzy odziezowej w zachodniej Europie, z dwoma odreb-
nymi systemami produkcji odziezy: luksusowe) haute couture oraz masowej
konfekeji, 1 zlozonymi relacjami miedzy nimi, wymagajacymi wprowadzenia
z czasem regulacji prawnych.

W drugiej potowie XIX w. zaczeto stosowaé we Francji system produkcji
mody zwany haute couture (wysokie krawiectwo), cho¢ od XVII w. trendy
mody stanowily wazny aspekt francuskiej kultury 1 stylu zycia francuskich
dwordw, a francuskie produkty mialy reputacje luksusowych 1 reprezentuja-
cych bardziej wyrafinowany w stosunku do innych nacji gust®. Ojcem haute
couture obwotano Charlesa Fredericka Wortha, ktéry otwierajac dom mody
w Paryzu w 1858 r., jako pierwszy zerwal z systemem krawcow realizujacych
zamoOwienia zamoznych jednostek 1 wprowadzil idee projektanta jako krea-
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tora tworzacego 1 prezentujacego gotowe modele klientom indywidualnym
1 zagranicznym nabywcom handlowym. Worth rozwinal tez idee pokazu ko-
lekcji przez modelki przed klientami w salonie, a takze popularyzowal swoje
kreacje w miejscach publicznych. Podobnie jak artysci, sygnowat swoje krea-
cje na metkach (le griffe), co stanowilo gwarancje autentycznoséci i dodawalo
ubiorom namacalnej wartosci. Sukces Wortha spowodowal, ze haute couture
rozwijato sie preznie do II wojny Swiatowe) za sprawa kolejnych projektantow
(m.in. Jacques Doucet, Emile Pingat, Paul Poiret, Lucien Lelong, John Red-
fern, Jean Patou, Jacques Fath), a z czasem takze projektantek (m.in. Jeanne
Paquin, Callot Soeurs, Madeleine Vionnet, Jeanne Lanvin, Coco Chanel, Elsa
Schiaparelli).

0Od konca XIX w. trwaty préby ustanowienia wyrazniej dystynkcji miedzy
sztuka 1 przemystem, haute couture 1 konfekcja. W 1911 r. powstata oddzielna
organizacja Chambre Sindicale de la Couture Parisienne, skupiajaca wylacz-
nie projektantéw haute couture i reprezentujaca ich interesy: prowadzita ona
negocjacje ze zwigzkami zawodowymi, rozstrzygata wewnetrzne konflikty,
planowala pokazy mody, organizowala edukacje w zakresie mody, standary-
zowala place, ustalala wymogi uzyskania miana projektanta haute couture
1 profesjonalne standardy”. Projektanci haute couture wyraznie oddzielali sfe-
re kreatywna od biznesowej 1 podkreslali zwiazki mody ze sztuka: akcento-
wall artystyczny wymiar swoich modeli, wlasnej osobowoéci 1 wykonywanej
profesji; wspélpracowali ze wspélczesnymi artystami, dekorowali wnetrza
salonéw oraz aranzowali spektakularne pokazy mody, przypominajace wi-
dowiska artystyczne 1 rozrywkowe, polaczone ze spotkaniami towarzyskimi,
projektowane przez nich ubrania byly szyte na miare dla zamoznej klienteli,
z ekskluzywnych tkanin, stynetly z mistrzowskiego kroju, starannego dopaso-
wania 1 rzemieélniczej recznej precyzji®. Artystyczny charakter haute couture
wzmacnialy dodatkowo: krajobraz i instytucje kulturalne samego Paryza, bli-
skoé¢ kregow artystycznych i bogatego mieszczanstwa oraz wsparcie instytu-
¢ji rzadowych 1 miejskich w postaci obnizek podatkéw od dobr luksusowych.
Do lat sze$édziesiatych XX w. francuskie haute couture zdominowato mode,
a paryscy projektanci, uwazani za lideréw 1 innowatoréw, stali na czele hierar-
chii éwiata mody, dyktujac obowigzujace trendy.

Roéwnolegle z rozwojem haute couture, dzieki takim technologiom, jak
system wystandaryzowanych wzordéw, maszyny do szycia i domy handlowe,
ksztaltowal sie system masowej produkeji odziezy w przemystowych zakta-
dach produkcyjnych zwany konfekeja lub ready-to-wear®. Waznymi oérodka-
mi rozwoju gotowej odziezy masowe] staly sie zwlaszcza miasta angielskie,
amerykanskie oraz Berlin 1 Wieden. System ten réznil sie od haute couture

4 G. Garnier, Paris-Couture-Annés trente, Musée de la Mode & du Costume, Paris 1987, s. 65.

5 M. L. Stewart, op. cit., s. 108; N. Troy, Couture Culture: A Study in Modern Art and Fash-
ton, The MIT Press, Cambridge 2002; C. Evans, The Mechanical Smile. Modernism and the First
Fashion Shows in France and America, 1900-1929, Yale Univ. Press, New Heaven-London 2013.

6 N. L. Green, Ready-to-Wear and Ready-to-Work: A Century of Industry and Immigrants in
Paris and New York, New York-Durham 1997.



Prawo wlasnoéci intelektualnej w modzie 195

skala 1 jakos$cia produkcji oraz klientela, a w jego w obrebie silniej akcento-
wano standaryzacje 1 stosowanie dogodnych cen czyniacych mode bardzie]
dostepna.

Jak wskazuje jednak Nancy Green, ,rozdziat sztuki i przemyshu nigdy nie
zostal w pelni skonsumowany w umystach odziezowych przemystowcoéw”, kto-
rzy byli éwiadomi koniecznosci podtrzymywania sztuki w ich przemystowym
dyskursie 1 wizji produkeji odziezy oraz wartoSci ubrania jako znaku indywi-
dualizmu’. Niektorzy producenci i sprzedawcy konfekcji przejmowali pewne
praktyki haute couture: domy towarowe, jak Printemps, Galeries Lafayette
czy Bon Marché, organizowaly swoje wlasne pokazy ,najnowszych kreacji”,
sprzedawaly odziez ,wzorowana” na projektach haute couture; Bon Marché
przy produkcji swoich katalogéw zatrudniato tych samych ilustratoréw co
magazyny mody oraz stosowato artystyczny dyskurs®. Wszystkie te dziata-
nia czynily stylistyki dostepnymi dla coraz wiekszej liczby konsumentéw, ale
wytwarzaly takze napiecia i1 zacieraly granice miedzy odrebnymi systemami
produkcji mody.

Zdaniem historyczki sztuki Nancy Troy logika mody od samego poczatku
oparta byta na napieciu miedzy oryginalnos$cig 1 reprodukcja®. Paryskie haute
couture, uchodzace za kwintesencje kreatywnosci w dziedzinie mody, tworzo-
ne byto z mysla o zamoznych konsumentach 1 wytwarzane w Paryzu, 1 opieralo
sie na lokalnym rzemiosle. Nie bylo wiec w stanie sprostaé¢ rosnacemu suk-
cesywnie miedzynarodowemu popytowi na nie. Dlatego projektanci upowaz-
niali wybranych przedsiebiorcéw zagranicznych do nabywania i odtwarzania
swoich projektow w ramach legalnych licencji 1 uméw oraz dostosowywali je
do masowe]j produkcji 1 sprzedazy w domach towarowych 1 innych punktach
docierajacych do szerszego grona odbiorcow. Z czasem kilkuosobowe firmy
paryskich projektantéw przeistoczyly sie w ,fabryki luksusu” zatrudniajace
tysiace os6b, ktore sprzedawaly wiecej swoich projektow za granice niz we
wlasnym kraju, a nowojorscy kupcy stanowili najliczniejsza kategorie nabyw-
cow ich kolekeji. Pamietaé jednak nalezy, ze za granice sprzedawane byty
gltéwnie nie ubrania, ale idee w postaci szkicow, wzordéw czy pltéciennych pro-
totypow (tioles) oraz prawa do ich reprodukeji®. Poczatkowo projektanci nie
byli $wiadomai, ze ta strategia prowadzi¢ bedzie do zwiekszenia tempa 1 liczby
kopii ich projektow.

Wiele kopii paryskiego haute couture bylo legalnych, nie istnial jednak zor-
ganizowany system oplat licencyjnych za reprodukcje!’. Mimo stosowanych
przez projektantéw zabezpieczen szybko zaczely pojawiac sie kopie nielegalne,
ktore zazwyczaj byty o 30-40% tansze niz te autoryzowane przez samych pro-
jektantéow. Elizabeth Hawes, amerykanska projektantka i krytyczka branzy
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odziezowej, przywoluje w swoich wspomnieniach ,,generalna atmosfere prze-
mytu” paryskiego haute couture w okresie miedzywojennym!'?, Piractwo 1 fat-
szerstwa staly sie jedna z wiekszych bolaczek branzy odziezowej.

Zagraniczni klienci handlowi taczyli sily 1 Zrédla inwestycyjne, dzielac sie
zakupionymi licencjami. Powaznym zagrozeniem dla projektantéw byly nie
tylko amerykanskie firmy, ale réwniez lokalne ,domy kopiowania”, ktére
utrzymywatly sie z podrabiania modeli otrzymywanych lub wypozyczanych od
klientéw indywidualnych, modelek, kochanek 1 zagranicznych kupcow!?. Nie-
kiedy pracownicy domoéw haute couture zatrudniali sie po godzinach w tych
firmach, odtwarzajac elementy szyte za dnia gdzie indziej'*. W latach dwu-
dziestych kopiowano tez szkice 1 prototypy projektanckich modeli (toiles), kté-
re nie byly chronione prawnie we Francji az do lat trzydziestych 1 ktérych
kopiowanie byto nawet prostsze niz gotowych ubran'®. Zdaniem francuskiego
dziennikarza George’a Le Fevre'a francuski przemyst haute couture stracil na
nielegalnych kopiach pod koniec lat dwudziestych okoto pieciuset milionéow
owczesnych frankéw (réwnowartosc jednego miliarda dzisiejszych dolarow)?®.

0Od samego poczatku istnienia haute couture obserwujemy jednak ambiwa-
lentna postawe projektantéw wzgledem kopiowania ich modeli. Z jednej stro-
ny sprzedawali autoryzowane licencje na reprodukcje swoich projektéw przez
kupcéw zagranicznych oraz akceptowali kopiowanie swoich modeli przez mate
pracownie krawieckie szyjace na potrzeby indywidualnych klientéw. Z drugiej
— wyrazali zaniepokojenie nadmierng popularyzacja mody 1 ekspansja zurnali
mody oraz prezentowali wrogie nastawienie wobec podrabiania na duza skale
luksusowych towaréw handlowych. Jak twierdzi Gilles Lipovetsky, francuski
socjolog badajacy mode: ,zadna inna organizacja mody nie musiata nieustan-
nie mobilizowaé¢ arsenatu érodkéw prawnych, by chroni¢ sie przed plagiato-
rami 1 nasladowcami; zadna inna nie skorzystala z powolnej, intensywnej
promocji w prasie specjalistyczne)””. Za powyzszy paradoks odpowiadal zda-
niem Mary Stewart splot kilku czynnikéw: zasady sprzedazy haute couture
nabywcom zagranicznym; intensywna reklama i promocja mody oraz rozwaj
prasy specjalistycznej; wewnetrzne zréznicowanie branzy (zwolennicy stylow
elitarnych vs. zwolennicy nowoczesnego systemu mody dla wielu) oraz luki
1 niejasna ochrona prawna wzoréw mody™.

Wielu projektantéw bronilo sie r6znymi sposobami przed nielegalnym ko-
piowaniem. Rejestrowali swoje nazwy, logo, etykiety 1 metki zgodnie z fran-
cuskim prawem ochrony znakéw towarowych z 1857 r. 1 miedzynarodowymi
konwencjami z 1891, 1900 1 1911, czesto wykazujac sie duza inicjatywa

2 E. Hawes, Fashion is Spinach, Random House, New York 1938, s. 46.
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w tym wzgledzie: Poiret stosowal metki 1 logo w stylu art deco; Vionnet opa-
trywala swoje etykiety nie tylko wlasnym nazwiskiem, ale réwniez nume-
rem seryjnym 1 odciskiem swojego kciuka; znane byly tez préby stosowania
»sekretnych pieczeci” wewnatrz ubran. Niektorzy projektanci walczyli z pi-
ratami przez wprowadzanie wlasnych linii ready-to-wear w USA%, tworze-
nie rejestrow producentéw posiadajacych licencje na reprodukcje modeli czy
tworzenie trudnych do skopiowania modeli. Wprowadzono tez zakaz robienia
rysunkow 1 fotografii podczas pokazéw mody; utrudniano wejscie na pokaz
(konieczno$é¢ posiadania zaproszenia, kontrola przy wejéciu, staranny dobor
publicznosci, kontrola 1 wywiady z nowymi klientami); zatrudniano prywat-
nych detektywéw 1 wlasnych ,,szpiegéw” $ledzacych podejrzanych uczestni-
kéw podezas pokazu 1 po pokazie; prowadzono specjalne ksiegi gosci, czarne
listy 1 odmawiano udzialu w dalszych transakcjach tym, ktérych przytapano
na nieuczciwosci?!.

Sposoby te okazywaly sie jednak mato skuteczne, a piraci nieustannie udo-
skonalali swoje metody dziatania. Dlatego czes¢ projektantéw poszukiwata
dodatkowych prawnych form ochrony swoich projektéw. Istniejace we Francji
prawo patentowe, ktére zakazywalo wykorzystywania inwencji do trzech lat
od czasu ich rejestracji, tylko w niewielkim stopniu miato zastosowanie do
projektéow modowych, choé skorzystata z niego np. Vionnet. Francuscy pro-
jektanci prébowali jednak chroni¢ swoje modowe wzory na mocy dwoch odreb-
nych ustaw: prawa wlasnoéci literackiej 1 artystycznej z 1793 r. (zmienione
w 1902)? oraz prawa ochrony projektow przemyslowych z 1806 r. (od 1909
obejmujace réwniez ochrone wzornictwa modowego)?. Przyktadowo na pod-
stawie tych ustaw Paquin 1 Vionnet skutecznie procesowaly sie z podmiotami
nielegalnie kopiujacymi ich projekty?t. Zasadniczo jednak istniejace woéwczas

wej z dnia 20 marca 1883 r.) 14 grudnia 1900 r. w Brukseli oraz 2 czerwca 1911 r. w Waszyngto-
nie, Dz. U. 1993, Nr 116, poz. 514.

20 Przyktadowo Paul Poiret stworzyt kolekcje ,,autentycznych reprodukeji”’, Madeleine Vion-
net kolekcje ,,powtérzonych oryginatéw” dla sklepéw Wanamaker, a Jacques Fath, przy wspétpra-
cy z Josephem Halpertem, zainicjowal w 1947 r. swoja pierwsza kolekcje konfekeji dostosowana
do gustéow amerykanskich konsumentéw.

21 C. Evans, op. cit., s. 155.

22 Prawo chronilo artystéw 1 pisarzy przed plagiatem, jezeli zlozyli oni w Ministerstwie Spraw
Wewnetrznych lub Bibliotece Narodowej kopie swoich dziel w postaci tekstow, grafik, szkicow
w celu poéwiadczenia ich autorstwa. Probowano stosowaé takie rozwiazanie w odniesieniu do
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2 Prawo odnosito sie do wytwoércéw przemystowych. Wymagalo ono ztozenia w Conseil de
Prud’hommes prébki lub opisu, lub produktu, zanim zostanie on wystawiony na sprzedaz. Po
poprawkach z 1909 r. ochrona wzoréw przemystowych odnosita sie do ,,wszystkich przedmiotéw
przemystowych wyr6zniajacych sie sposréd podobnych obiektéw [...]”. Szkice lub fotografie jed-
nego ze stu modeli winny zostaé zdeponowane w tej samej instytucji na okres pieédziesieciu lat,
a trzy sposréd nich stawaly sie prawna wlasno$cia na okres pieciu lat. M. L. Stewart, op. cit.,
s. 121.

24 Paquin jako pierwsza z projektantéw wygrata w 1906 r. proces przeciwko Beer Couturier
iotrzymata odszkodowanie na sume 8 tys. frankéw. M. L. Stewart, op. cit., s. 125. W 1921 r. Vion-
net wygrata proces z producentkami Demoiselle Millet 1 Veuve Boudreau 1 odszkodowanie w wy-
sokoséci odpowiednio 2 1 12 tys. frankéw. M. L. Stewart, op. cit., s. 126. W 1930 r. Vionnet i Coco
Chanel wytoczyly sprawe przeciwko Suzanne Laniel, ktora zostata skazana za kradziez tacznie



198 Alicja Raciniewska

prawo nie byto w pelni dostosowane do szybko zmieniajacej sie 1 wysoce kon-
kurencyjnej branzy odziezowej, a sady, ze wzgledu na brak dostosowania pra-
wa stricte do branzy odziezowej, mialy powazne trudnosci z rozstrzyganiem
statusu prawnego poszczegdlnych wzoréow 1 elementéw odziezy (dzielo sztuki
czy projekt przemystowy), zakresu jego unikalnoéci oraz ze zdefiniowaniem
falszerstwa?®. Wysoko$¢ optat za przygotowanie dokumentacji 1 depozyt du-
zej 1losci projektow rocznie powodowaly, ze wielu projektantéw nie korzystalo
z prawnych mozliwos$ci ochrony.

Czeéc projektantow, m.in. ze wzgledu na istniejace luki prawne, zaczela sie
zrzesza¢ w réznych organizacjach chroniacych ich interesy oraz dziataé¢ wspdl-
nie na rzecz prawnej regulacji walki z piractwem. Chambre Syndicale de la
Couture Parisienne starata sie chroni¢ francuskich projektantéw mody w dwo-
jaki sposob: dopuszczajac wylacznie zagranicznych producentéw do udziatu
w pokazach mody 1 zakupie licencji na reprodukcje modeli haute couture
oraz pracujac nad utworzeniem organizacji chroniacej interesy francuskich
projektantéw 1 amerykanskich handlowcéw na terenie USA?. Izba, podzie-
lona jednak w kwestii prawnej ochrony wzoréw mody, nie stworzyla jasnych
przepiséw dotyczacych nieautoryzowanego kopiowania, zmuszajac projektan-
tow do samodzielnego dzialania w tym wzgledzie. W 1914 r. wydawca Lucien
Vogel oraz czes¢ projektantéw (m.in. Poiret, Lavin, Paquin, Soeurs, Jacques
Worth) zalozyli stowarzyszenie pod nazwa Le Syndicat de Défense de la Gran-
de Couture Francaise, w celu ,,zakonczenia podrabiania etykiet 1 bezprawne-
go uzywania ich nazwiska”?’. Pierwsza wojna Swiatowa zaburzyla jego dalszy
rozwdj, jak i catej branzy, ale w miedzywojniu powstato kilka nowych stowa-
rzyszen ochrony projektantéw mody. Przede wszystkim zatozona przez Vion-
net w 1930 r. organizacja Protection Artistique des Industries Saisonniéres
(PAIS) okazata sie najskuteczniejsza tego typu w miedzywojennej Francji?.
Cho¢ francuskie prawo wlasnosci intelektualnej nie wyeliminowalo nieauto-
ryzowanego kopiowania francuskich projektéw modowych, to przyczyniato sie
do jego redukcji.

Po II wojnie Swiatowej wiekszej regulacji poddano we Francji takze relacje
prasy 1 tworcow mody. Dziennikarze musieli podpisaé specjalne oSwiadcze-
nia przed uzyskaniem pozwolenia na udzial w pokazach mody organizowa-
nych przez Chambre Syndicale. By ukréci¢ nielegalne kopiowanie, organizacja
ustalata specjalne daty, po ktérych prasa mogla zaczaé publikowaé zdjecia,
szkice 1 opisy kolekcji haute couture, a ktére to terminy byty skorelowane z mo-
mentem pojawienia sie kolekcji w sklepach projektantow.

7 kolei doswiadczenia Christiana Diora z pracy dla takich projektantéw,
jak Robert Piguet i Lucien Lelong (zwlaszcza S§wiadomosé, ze problemy z wy-
kradaniem pomystéw zaczynaja sie czesto pod wlasnym dachem), wplynety

48 modeli i skazana na zaplacenie grzywny w wysokos§ci 464 tys. frankéw. B. Kirke, Madeleine
Vionnet, Chronical Books, San Francisco 1998, s. 223.

% M. L. Stewart, op. cit., s. 120.

26 V. Pouillard, op. cit., s. 332.

2T M. L. Stewart, op. cit., s. 119.

28 V. Pouillard, op. cit., s. 334.
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na stosowane przez niego sposoby zabezpieczania biznesu: oznaczanie modeli
atramentem sympatycznym, numerowanie wszystkich szkicow, przechowywa-
nie wszystkich modeli w zamknieciu do czasu pokazu, utrzymywanie na sali
pokazu swoich szpiegéw $ledzacych osoby szkicujace czy fotografujace mimo
zakazu, wywieszanie na $cianach kazdej pracowni hasel typu: ,Kopiowanie to
kradziez”, ,,Piractwo nie poptaca”®.

0Od lat szesédziesigtych XX w. cata moda Swiatowa przesunela sie w kierun-
ku ready-to-wear, a zyski z haute couture zaczely sukcesywnie spadaé. Wielu
nowych projektantéow, jak Pierre Cardin czy Yves Saint Laurent, podobnie
jak ich poprzednicy sprzed wojny, zaczeto wyprzedzaé kopistéw 1 plagiatorow,
uruchamiajac wlasne linie konfekcyjne oraz wprowadzajac system licencji
sygnowanych swoim nazwiskiem. Poza strategia dywersyfikacji marki od lat
osiemdziesiatych projektanci zaczeli chroni¢ swoje modele przez umieszczanie
logo 1 nazwy marek nie tylko wewnatrz swoich projektéw, ale rowniez na ich
powierzchni zewnetrznej. Mimo tego problem nieautoryzowanego kopiowania
w modzie pozostal wazny nawet we Francji, ktéra posiadata najsilniejsze na
Swiecie zabezpieczenia prawne w postaci patentéw, ochrony znakéw towaro-
wych 1 prawa autorskiego.

Jeszcze wazniejszy stal sie on w USA, gdzie chroniono wprawdzie znaki
towarowe 1 patenty, ale nie istniata ochrona prawnoautorska (moda nie byta
tutaj traktowana jako forma dziatalnosci artystycznej), z kolei powolna 1 kosz-
towna procedura patentowa w niewielkim stopniu przystawata do specyfiki
produktéw modowych, ktére trudno byto zaklasyfikowaé jednoznacznie jako
,howe”, ,oryginalne”, ,nieoczywiste” i ,niefunkcjonalne”®. Mimo podejmo-
wania z poczatkiem XX w. kolejnych wysitkow (np. projekt ustawy Vestala
z 1926 r., wprowadzajacej szybki 1 sprawny system rejestrowania oryginal-
nych wzoréw, ksztaltéw 1 form, pozbawionych mechanicznej uzytecznosci®'),
prawo autorskie nie zostalo ostatecznie zmienione przed II wojng $wiatowa,
ujawniajac roéznice zdan w tej kwestili miedzy amerykanskimi wytworcami
odziezy™.

W okresie wielkiego kryzysu z inicjatywy Maurice’a Rentnera i jego praw-
nika Sylvana Gotshala powstal jednak w USA kartel producentéw i sprzedaw-
cow odziezy o nazwie Fashion Originators Guild of America (FOGA), ktory
cho¢ milczaco dopuszczat kopiowanie projektéow francuskich, chronil zareje-
strowanych w nim amerykanskich projektantéw 1ich projekty przed podrabia-
niem przez konkurentéw na rynku??. Gildia stworzyla system rejestrowania
wzoréw, nadzorowala sprzedawcoéw, prowadzila rejestr naruszen oraz anga-
zowala sie w postepowanie arbitrazowe, wspélpracowala réwniez z francuska
PAIS w celu ochrony wspélnych intereséw francuskich projektantéw haute
couture 1 najwiekszych amerykanskich handlowcéw. Zrzeszenie skutecznie

2 Ch. Dior, Christian Dior and I, E. P. Dutton and Company Inc., New York 1957, s. 1551 n.

30 M. A. Weikart, Design Piracy, ,Indiana Law Journal” 19, 1944, nr 3, s. 235-257.

31 The Vestal Bill for Copyright Registration of Designs, ,Columbia Law Review” 31, 1931, nr 3,
s. 477-479.

32 V. Pouillard, op. cit., s. 331.

33 S. B. Marcketti, J. L. Parsons, Design Piracy and Self-Regulation: The Fashion Originators’
Guild of America, 1952-1941, ,,Clothing and Textiles Research Journal” 24, 2006, nr 3, s. 214-228.
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kontrolowalo piractwo, w 1936 r. jednak popadilo w konflikt z Federal Trade
Commission, a w 1941 r. Sad Najwyzszy USA uznal, ze kartel pogwalcit obo-
wiazujace w USA antymonopolistyczne rozwiazania prawne?,

Po rozwiazaniu FOGA branza odziezowa w USA byta chroniona w niewiel-
kim stopniu. Co prawda w latach pieédziesiatych doszto do pewnych zmian
w amerykanskim prawie autorskim, powiazanych z branza odziezowo-teks-
tylna (np. w 1959 r. zostaty objete nim nadruki tekstylne®), jednakze — mimo
wzmozonych wysitkéw producentéw mody oraz nagtasniania problemu w pra-
sie?® — do konca XX w. USA pozostaty krajem o niskiej prawnej regulacji bran-
zy odziezowej, a wzornictwo odziezowe nie byto chronione prawem autorskim.
7 tych powodéw najbardziej rozpowszechniona i skuteczna strategia w USA
stata sie wzmozona ochrona znakéw towarowych na powierzchni zewnetrznej
odziezy 1 akcesoriéw oraz wspoélpraca z przedstawicielami organéw $cigania®’.

II. Od konca XX w. obserwowaé¢ mozemy zmiany w strukturze przemystu
odziezowego, zwiazane z procesami globalizacji 1 rozwojem technologii cyfro-
wych. Po pierwsze, wzrosto ekonomiczne znaczenie branzy odziezowej — stata
sie ona jedng z najwiekszych i najbardziej dynamicznych w gospodarce §wia-
towej, szacowang w 2012 r. na 1,7 biliona USD 1 zatrudniajaca ok. 75 mln
ludzi®*®. Wraz ze wzrostem globalnego bogactwa 1 dochodéw takze konsumenci
mody stali sie liczniejsi, a przy tym bardziej $wiadomi 1 wymagajacy.

Po drugie, nastepuje konsolidacja przemystu odziezowego, przejmowanie
mniejszych firm przez wieksze 1 powstawanie multibrandowych konglomera-
tow odziezowych, jak francuskie holdingi marek luksusowych Louis Vuitton
Moét Hennessy (LVMH) 1 Kering, szwajcarska grupa Richemont czy amery-
kanska Liz Claiborne 1 Macy’s Inc.

Po trzecie, wraz z koncem XX w. pojawily sie nowe firmy odziezowe nale-
zace do segmentu tzw. szybkiej mody (fast fashion). Termin ten uzywany jest
przez sprzedawcow odziezy, jak Zara, H&M, Mango czy Forever 21, ktorzy
starajq sie szybko ,podazaé” za najnowszymi trendami prezentowanymi na
pokazach mody, dostarczajac ich tansze wersje w przeciggu dwoch tygodni
do swoich sklepow. Marki fast fashion nie tylko wzoruja sie na stylistykach
marek luksusowych, przejmuja tez ich strategie marketingowe 1 wspo6tpracuja
z projektantami luksusowymi; czesto oskarzane sg tez o posuwanie sie zbyt
daleko w ,imitacji”, czy wrecz o kradziez cudzych pomystéw 1 wzordow.

Po czwarte, przeniesienie produkcji tkanin i odziezy do scentralizowanych
osrodkow panstw rozwijajacych sie, takich jak Chiny czy Bangladesz, z jedne;j
strony spowodowato obnizenie cen ubran, z drugiej — utatwito jednak produk-
cje jeszcze wiekszej ilosci fatszerstw 1 podrébek, wytwarzanych czesto w tych
samych fabrykach co wyroby licencjonowane.

34 Fashion Originators’ Guild v. Fed. Trade Comm’n 312 U.S. 457 (1941), tinyurl.com/p2jk9gb
(dostep: 29.12.2014).

35 Peter Pan Fabrics, Inc. v. Brenda Fabrics, Inc., 169 F. Supp.142 (S.D.N.Y. 1959).

36 S. Scafidi, op. cit., s. 120.

37 Ibidem.

38 Global Fashion Industry Statistics: Global Opparel Market, tinyurl.com/ld25lqge (dostep:
30.12.2014).
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Po piate, nastawienia i zwyczaje konsumenckie zmieniaja sie pod wplywem
pojawiajacych sie sklepéw internetowych z odzieza. Negatywna strona e-com-
merce wigze sie z tym, ze Internet ulatwia sprzedaz podrobionych produktéw,
zwlaszcza produktéow luksusowych, jak torebki, odziez, bizuteria. Przyktado-
wo eBay pozywany byt przez wiele doméw mody za brak §ledzenia charakteru
transakeji na swojej stronie 1 dopuszczanie do sprzedazy podrébek i sfatszowa-
nych produktéw.

Po széste, wzroslo takze spoleczno-kulturowe znaczenie mody — stala sie ona
waznym kulturowym punktem odniesienia, czescia kultury popularnej 1 zrod-
lem rozrywki. Demokratyzacja mody zrobita tez krok naprzéd wraz z rozwojem
platform internetowych, dziennikarstwa modowego online oraz mediéw spo-
teczno$ciowych. Zmiany te przyczynity sie do przyspieszenia obiegu informacji
1 proliferacji trendow, zmiany sposobéw komunikowania o modzie, pojawienia
sie nowych graczy, wszechobecnosci obrazéw mody, wzrostu modowych kompe-
tencji 1 kulturowego uznania dla mody jako dzialalnoSci kreatywnej. Dostrze-
gana strong negatywna jest natomiast utatwiony dostep do cudzych projektéw
1 wzrost piractwa, ktore pozbawia oryginalnych tworcéw czesci zyskow?®,

Rozrost branzy, jej globalny wymiar 1 spoleczne znaczenie powoduja, ze
zaczyna ona generowac coraz wieksza ilo$¢ probleméw natury prawnej, co
prowadzi do dyskusji na temat relacji prawa 1 mody oraz proby rewizji do-
tychczasowego prawa wlasnos$ci intelektualnej, przez ktore to pojecie rozumie
sie rézne prawa na dobrach niematerialnych stanowiacych wytwoér ludzkiego
umystu, zwlaszcza: prawa autorskie 1 pokrewne, prawo wlasnoéci przemysto-
wej (obeymujace m.in. wynalazki, wzory przemystowe, wzory uzytkowe oraz
znaki towarowe) oraz ochrone przed nieuczciwag konkurencja.

Ani na poziomie miedzynarodowym, ani europejskim nie ma jednego aktu
generalnego regulujacego kwestie zapobiegania 1 zwalczania nieuczciwej kon-
kurencji we wszystkich panstwach, cho¢ niektére kraje posiadaja przepisy re-
gulujace wspomniane kwestie na poziomie narodowym. Polska ustawa o zwal-
czaniu nieuczciwej konkurencji z 1993 r.*° pozwala chroni¢ niezarejestrowane
znaki towarowe, korzystaé z ochrony intelektualnego dorobku poprzez ochro-
ne tajemnicy przedsiebiorstwa oraz chroni¢ wzory przemystowe przed nie-
uczciwym nasladownictwem, czyli tzw. niewolniczym nasladowaniem towaru
przez kopiowanie jego zewnetrznej postaci za pomoca technicznych $rodkéw
reprodukeji, ktére moze wprowadzacé klientéw w btad co do tozsamoséci produ-
centa lub samego produktu*'. Ustawa dopuszcza jednak inne formy na$ladow-
nictwa, niezbedne do rozwoju branzy.

Jak jednak wspomniano, ochrona znakéw towarowych stanowi naj-
czeécie] stosowana strategie ochrony wlasnoéci intelektualnej] w sektorze
odziezowym. Znaki towarowe oznaczaja pochodzenie towaru, peinia funkcje
reklamowg 1 gwarancyjna*?’, pozwalajac na identyfikowanie produktu z da-

3 J. M. Barnett, Shopping for Gucci on Canal Street: Reflections on Status Consumption, In-
tellectual Property, and the Incentive Thesis, ,Virginia Law Review” 91, 2005, nr 6, s. 1381, 1392.

40 Ustawa z 16 kwietnia 1993 r., t.jedn.: Dz. U. 2003, Nr 153, poz. 1503 ze zm.

41 J. Kepinski, Wzor przemystowy i jego ochrona w prawie polskim i wspolnotowym, Wolters
Kluwer, Warszawa 2010, s. 319.

42 U. Prominska, Prawo wtasnosct przemystowej, Warszawa 2004, s. 190.
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nym producentem. System ochrony wspdlnotowego znaku towarowego zostat
uregulowany w Unii Europejskiej w rozporzadzeniu Rady (WE) nr 207/2009
w sprawie wspélnotowego znaku towarowego*?, a w polskim ustawodawstwie
przepisy o znakach towarowych zawarte sa w zharmonizowanej z prawem
unijnym ustawie — Prawo wlasnos$ci przemyslowej*t. Rejestracja znaku jest
mozliwa, gdy wykazuje on zdolno§¢ odrézniajaca oraz gdy nie wystepuja prze-
szkody rejestracyjne (m.in. podobienstwo zgloszonego znaku do juz zarejestro-
wanego znaku towarowego innego podmiotu lub znaku powszechnie znanego).
Zmaki moga by¢ zarejestrowane na poziomie krajowym, wspolnotowym lub
miedzynarodowym, a ich ochrona trwa 10 lat 1 moze by¢ przedtuzana na kolej-
ne 10-letnie okresy pod warunkiem uiszczania stosownych oplat.

Oproécz znakéw towarowych obowiazujace w Europie prawo chroni row-
niez wzornictwo przemystowe. Obowiazujacy od marca 2002 r. unijny system
ochrony wspdlnotowych wzoréw przemystowych reguluje rozporzadze-
nie Rady (WE) nr 6/2002 w sprawie wzoréw wspdlnotowych*, a na poziomie
krajowym harmonizuje dyrektywa 98/71/WE w sprawie prawnej ochrony wzo-
row*S. W Polsce zharmonizowane przepisy prawnej ochrony wzoréw przemysto-
wych zawarte sa we wspomniane] ustawie — Prawo wlasnosSci przemystowe;.
W é$wietle tych przepiséw wzorem przemystowym jest nowa i/lub posiadajaca
indywidualny charakter posta¢ wytworu lub jego czesci, odnoszaca sie do ta-
kich cech zewnetrznych, jak linie, kontury, ksztatt, kolorystyka, faktura, mate-
rial, ornamentacja*’. Na terenie Unii Europejskiej prawo do wzoru przemysto-
wego moze byé¢ zapewnione przez rejestracje wzoru lub wynikaé z ochrony jako
wzoru niezarejestrowanego. Decydujac sie na ochrone wzoru przemystowego
przez rejestracje, projektant lub przedsiebiorca zyskuje prawo do wylacznego
korzystania ze wzoru w sposéb zarobkowy lub zawodowy na wybranym przez
siebie terytorium (poziom krajowy, wspélnotowy lub miedzynarodowy). Cena
rejestracji wzoru przemyslowego uzalezniona jest od liczby zglaszanych wzo-
réw oraz wybranego terytorium, a ochrona zarejestrowanego wzoru w Polsce
1 Unii Europejskiej trwaé¢ moze maksymalnie 25 lat, jesli co pie¢ lat wnoszo-
ne sa stosowne oplaty*®. Prawo to przedstawia sie jako sensowny instrument

4 Rozporzadzenie Rady (WE) nr 207/2009 z 26 lutego 2009 r. w sprawie wzorow wspolnoto-
wych, Dz. Urz. L. 78 z 24 marca 2009 r.

4 Ustawa z 30 czerwca 2000 r. — Prawo wtasnoéci przemystowej, t.jedn.: Dz. U. 2003, Nr 119,
poz. 1117 ze zm., art. 120-173.

4 Rozporzadzenie Rady (WE) nr 6/2002 z 12 grudnia 2001 r. w sprawie wzoréw wspdlnoto-
wych, Dz. Urz. UE L 3 z 5 stycznia 2002 r. ze zm.

46 Dyrektywa Parlamentu Europejskiego i Rady z 13 pazdziernika 1998 r. 98/71/WE w spra-
wie prawnej ochrony wzoréw, Dz. Urz. UE L 289 z 28 pazdziernika 1998 r.

4T Wzér traktowany jest jako nowy, gdy zaden identyczny lub podobny wzodr nie zostal wezes-
niej publicznie udostepniony. Przy ocenie indywidualnego charakteru — ktory istnieje, gdy ogélne
wrazenie, jakie wywoluje wzor na zorientowanym uzytkowniku, rézni sie od ogdlnego wrazenia
wywolanego na nim przez wzor wczesniej udostepniony — bierze sie pod uwage rodzaj produktu,
branze przemystu oraz stopien swobody projektanta przy jego tworzeniu. J. Kepinski, op. cit.,
s. 29-37; M. Pozniak-Niedzielska, Ochrona wzoréw przemystowych w prawie europejskim, ,,Euro-
pejski Przeglad Sadowy” 2007, nr 1, s. 4-11.

48 Koszty rejestracji wzoru w jednym panstwie mieszcza sie w przedziale 500-1000 euro. Opta-
ta za zgloszenie rejestracji wzoru przemystowego w Urzedzie Patentowym RP wynosi 300 zl, za
publikacje — 70 zl, za pierwszy 5-letni okres ochrony — 400 zl, za kolejne okresy, odpowiednio,
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ochrony dla wiekszych przedsiebiorstw oraz w odniesieniu do projektow odzie-
zy 1 akcesoriow o klasycznym, ponadczasowym charakterze.

Prawo obowiazujace w Unii Europejskiej obejmuje réwniez ochrone wspdl-
notowych niezarejestrowanych wzoréow przemystowych. Kazdy wzor spelnia-
jacy przestanki nowosci 1 indywidualnego charakteru jest automatycznie (bez
koniecznoS$ci ponoszenia kosztow 1 podejmowania formalnych dziatan) chro-
niony przed kopiowaniem przez okres 3 lat od daty jego pierwszego udostep-
nienia. Mimo braku formalnego §wiadectwa nabycia ochrony oraz kréotkiego
okresu jej obowiazywania prawo to wydaje sie odpowiednie dla zmieniajacych
sie sezonowo produktow odziezowych o krotkiej zywotnosci rynkowej oraz dla
wschodzacych projektantéw 1 matych firm z branzy odziezowo-tekstylne;.

Oprocz ochrony na gruncie prawa wlasnosci przemystowej wzory w mo-
dzie moga by¢ chronione w Unii Europejskiej réwniez na podstawie prawa
autorskiego. Przykladowo polska ustawa o prawie autorskim i1 prawach po-
krewnych z 4 lutego 1994 r.*® chroni m.in. utwory wzornictwa przemy-
stowego, jesli zostaly ustalone w jakiejkolwiek postaci (szkic, zdjecie wzoru
lub gotowy produkt utozsamiajacy wzor) oraz spetniaja tacznie dwie przestan-
ki: oryginalno$ci 1 indywidualno$ci®®. Osobie, ktéra stworzyla wzoér przemy-
stowy stanowigcy utwér w rozumieniu prawa autorskiego, przysluguja dwa
rodzaje praw: autorskie prawa osobiste (m.in.: prawo do przypisywania sobie
autorstwa utworu, do decydowaniu o oznaczeniu dziela swoim nazwiskiem
lub pseudonimem, prawo do integralnos$ci utworu oraz prawo do decydowania
o pierwszym udostepnieniu utworu publiczno§ci) oraz autorskie prawa ma-
jatkowe (prawo do korzystania z utworu i rozporzadzania nim na wszystkich
polach eksploatacji oraz do wynagrodzenia za korzystanie z utworu)®!. Ochro-
na prawnoautorska powstaje automatycznie w momencie stworzenia utworu,
jednak brak formalnego dowodu nabycia prawa autorskiego i brak formalnego
rejestru utworéw wzornictwa przemyslowego funkcjonujacych na rynku po-
wodowaé moga niepewnos$¢ co do przyslugujacego projektantowi prawa oraz
trudnosci w realnym egzekwowaniu ochrony.

Historia prawa autorskiego ukazuje jednak, ze je§li co$ staje sie wazne 1 do-
chodowe, zaczyna w spoteczenstwach kapitalistycznych podlegaé¢ temu prawu.
Tak sie stato z literatura, muzyka, fotografia, teraz dzieje sie z moda. Nawet
w USA, w tradycyjnie najstabiej chroniacej wlasno$é intelektualng branzy
odziezowej, od 2006 r. obserwujemy wznowienie prac nad wprowadzeniem
ustaw rozszerzajacych prawa autorskie wlaénie na ten sektor przemystu® oraz

1000, 2000, 3000 oraz 4000 zl. Rejestracja i publikacja wzoru wspélnotowego kosztuje 350 euro,
a oplaty za przedtuzenie ochrony wynosza, odpowiednio: 90, 120, 150, 180 euro.

4 Ustawa z 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych, t.jedn.: Dz. U. 2006,
Nr 90, poz. 631 ze zm.

%0 J. Kepinski, op. cit., s. 257-263.

51 Tbidem. Prawa osobiste chronia pozaekonomiczne interesy tworcy (jego wiez z utworem), sa,
niezbywalne 1 nieograniczone czasowo; prawa majatkowe chronig ekonomiczne interesy tworcy,
sg ograniczone w czasie (wygasaja po 70 latach od $mierci tworcy), podlegaja dziedziczeniu, sa
zbywalne (mozna przenie$¢ je na inne osoby lub udzieli¢ im licencji) i podlegaja pewnym ograni-
czeniom (tzw. dozwolony uzytek).

52 The Design Piracy Prohibition Act (DPPA), Innovative Design Protection and Piracy Pre-
vention Act (IDPPPA) i Innovative Design Protection Act (IDPA).
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toczaca sie w amerykanskim Kongresie, branzy odziezowej, mediach 1 érodo-
wisku akademickim dyskusje na temat tego, czy modzie potrzebne jest prawo
autorskie. Na zakonczenie, chcialabym kilka stéw poéwieci¢ temu zagadnie-
niu.

III. Z socjologicznego punktu widzenia prawo autorskie jest spoteczna kon-
strukcja powstata w okresie rozwoju produkcji mechanicznej 1 utowarowienia
ludzkiej wytwoérezoséci®®, ktéra stanowi odzwierciedlenie szerszych relacji spo-
lecznych, a ponadto sama je generuje 1 okreséla. Stanowi ono rynkowa praktyke
zabezpieczania prawa do dziela® oraz ekonomiczng regulacje dystrybucji od-
twarzalnych débr na rynkach kulturowych w spoteczenstwach kapitalistycz-
nych. Zostalo stworzone z my$la o wprowadzaniu porzadku 1 réwnowagi w re-
lacjach miedzy trzema grupami interesu: twércami, wydawcami i odbiorcami.
Retorycznie bazuje na spotecznie skonstruowanym pojeciu autorstwa®®, w kto-
rym renesansowa koncepcja jednoosobowego tworcy jako geniusza 1 mistrza
tworzacego oryginalne dzieta zostata potaczona z koncepcja wlasnosci utworu
1 interesu majatkowego powstatego z twérczoSci. Autor stal sie jednoczeénie
tworca 1 wladcicielem, a umocnienie tej figury w spoleczenstwie nastapito wraz
z romantyzmem. Od samego poczatku najwiekszymi oredownikami prawa au-
torskiego byli jednak nie sami tworcy, ale profesjonalni wydawcy, postugujacy
sie w komercyjnej walce retoryka obrony naturalnych praw autorow?.

Zwolennicy prawa autorskiego powoluja sie zazwycza) na uzasadnienia
oparte na teorii praw naturalnych i koncepcji wlasnoéci Johna Locke’a. Pro-
jektanci, poS§wiecajacy swoj czas 1 talent na tworzenie oryginalnych 1 nowych
projektow bedacych emanacja ich osobowosci, powinni mie¢ prawo do ochro-
ny swoich dziet przed kopistami. Pamietaé jednak nalezy, ze mimo iz moda
postuguje sie retoryka genialnego projektanta-artysty, prawdziwie oryginal-
ne dziela sa dzi§ w branzy odziezowe] stosunkowo rzadkie. Krytycy prawa
autorskiego argumentuja dodatkowo, ze nie bierze ono pod uwage wagi tra-
dycji w procesie kreacji mody 1 roli twérczego nasladownictwa rozumianego
jako zapozyczenie od wcze$niejszych tworcow 1 dziel. Tymcezasem, co widoczne
zwlaszcza w péznym kapitalizmie, moda jest branza, w ktérej wszyscy pro-
jektanci w jakim$ stopniu korzystaja z pomystéw poprzednikow 1 ktorej istota,
sa autoreferencja i twoérczy bricolage, pozwalajace na ,nieustanne mieszanie
1 przeksztalcanie »znalezionych« elementéw w nowa synteze”’. Socjologiczne
spojrzenie na mode kaze nam dostrzegacd, ze kopiowanie i1 nasladowanie jest
jej bijacym sercem: nie ma mody bez procesu imitacji, a odnoszenie sie mody
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do swoich wlasnych wzoréw 1 projektow jest kluczowym elementem jej auto-
nomii — pozwala modzie odnosi¢ sie bardziej do samej siebie niz czynnikéw ze-
wnetrznych. Z pewnoécia plagiaty 1 fatszerstwa winny by¢ ukrécane, jednakze
jednoznaczne zdefiniowanie réznicy miedzy dopuszczalna a niedopuszczalna
1mitacja nastrecza trudnosci w praktyce.

Potrzeba wprowadzenia prawa autorskiego do mody bywa uzasadniana
takze w oparciu o koncepcje utylitarne i teorie racjonalnego wyboru, traktu-
jace tworcow jako producentéw débr publicznych, ktére cechuje niewytaczal-
no$¢ z konsumpcji oraz rywalizacja w konsumpcji®®. Ekonomiczna analiza
prawa autorskiego zaktada, ze tworcy oryginalnych dziel ponosza wysokie
koszty wytworcze oraz ryzyko, iz inne podmioty na rynku beda z nich korzy-
staé, nie partycypujac w kosztach ich wytworzenia, np. kopiujac je 1 sprzeda-
jac po nizszych cenach (tzw. problem gapowicza). Rodzi to ryzyko, ze autorzy
oryginalnych dziet nie beda mieli dostatecznej motywacji do podejmowania
twoércezej aktywnosci. Uzyskanie prawa do czasowe) przewagi rynkowej nad
ewentualnymi gapowiczami stanowi¢ ma zachete dla racjonalnie dzialaja-
cego tworcy do tworzenia dziel publicznych®. Zwolennicy objecia prawem
autorskim mody powoluja sie na te argumentacje zwlaszcza w kontekscie
podrébek 1 mody fast fashion, ktore nie tylko czerpia zyski z pracy uznanych
projektantéow, ale w dobie mediatyzacji pokazéw mody sprzedaja kopie ory-
ginaléw, zanim te ostatnie ukaza sie na rynku. To moze by¢ $miertelnym
ciosem dla twoércéw oryginalnych projektow, gdyz konsumenci moga my-
sleé, ze to one sa przestarzate, gdyz wchodza na rynek jako drugie®. Nie ma
jednak jednoznacznych dowodéw na rzecz bezposredniego zwigzku miedzy
1loScia uzyskanej ochrony prawnej a ilo$cig wytworzonej pracy®'. Koncepcja
zachety zaklada tez, ze bez prawa autorskiego ustanie ludzka kreatywnos¢ —
przyktad amerykanskiego rynku odziezowego wskazuje jednak, iz branza
modowa moze rozwijaé sie mimo braku ochrony prawnoautorskiej®2.

Na ten fakt, a takze na negatywne ekonomiczne konsekwencje dla catej
branzy odziezowej w dluzszej perspektywie czasowe] zwracaja uwage ame-
rykanscy krytycy wprowadzenia do mody prawa autorskiego. Do najczeSciej
cytowanych naleza profesorowie prawa Kal Raustiala 1 Christopher Sprig-
man, ktorzy wystapili z teoria, ze moda jest branza, w ktorej obserwujemy
»paradoks piractwa” — kopiowanie skutkuje wieksza sprzedaza w calej branzy,
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skréceniem okresu trwania modowych trendéow 1 stymulowaniem do wiek-
szej innowacyjnosci®®. Ostatecznie, ich zdaniem, piractwo jest korzystne dla
systemu mody, a dzieje sie tak ze wzgledu na dwa mechanizmy: 1) , wywo-
lywane starzenie sie” produktéw — proces, w ktérym swobodne korzystanie
z modowych wzoréw skutkuje przyspieszeniem dyfuzji stylow 1 modeli oraz
2) mechanizm ,,zakotwiczania” trendow, polegajacy na tym, ze tatwo wyréz-
nialne tendencje pojawiaja sie 1 przyczyniaja sie do zdefiniowania trendow
danego sezonu, co w konsekwencji stymuluje konsumpcje. Ich zdaniem moda
jest z definicji przemyslem opartym na statusie 1 tym, co naprawde si¢ w nim
liczy, jest marka. Z tego punktu widzenia moda nie wymaga prawa autorskie-
go, jedynie znakéw towarowych, ktore wiaza w $wiadomosci konsumentow
marke z produktem.

Konsekwencje dziatania prawa autorskiego wydaja sie problematyczne
spolecznie takze z innych wzgledéw. Prawo autorskie wzmacnia indywidua-
lizacje kreatywnosci, nie radzac sobie z kolektywnym autorstwem 1 nie od-
zwierciedlajac natury procesu twoérczego, ktory jest najczesciej kolaborac)a,
dzialaniem wielu podmiotéw®:. Po drugie, wprowadzenie prawa autorskiego
generuje dodatkowe koszty (zwlaszcza tzw. koszty poszukiwania oraz koszty
zmniejszania przysztego poziomu twoérczosci ze wzgledu na jej kumulatyw-
ng nature®), co moze ostatecznie mie¢ negatywny wplyw na kreatywnosc.
Po trzecie, jak ukazuja przyklady branzy muzycznej czy wydawniczej, pra-
wo autorskie w dtuzszej perspektywie zdaje sie przede wszystkim wzmacniaé
pozycje koncernéw wydawniczych (kapitatu), mimo ze oficjalnie broni inte-
resow tworcow®®., Warto to zagadnienie poddaé osobnej analizie, zwazywszy,
ze w branzy odziezowe] wzrosla pozycja koncernéw mody, mogacych czerpaé
zyski z koncentracji praw autorskich w reku ich wtascicieli, a nie projektan-
tow pracujacych na ich zlecenie. Jak ttumaczy¢ dzialanie prawa autorskiego,
rozumianego jako ochrona interesu projektanta mody?

7 pewnoscig obserwujemy trend w kierunku wzmacniania prawa wtasnosci
intelektualnej w modzie, a projektanci 1 domy mody coraz silniej bronig swoich
marek, co jest sercem ich rynkowej tozsamos$ci. Debata jednak wciaz trwa,
zdania sa podzielone, rézne do$wiadczenia Europy 1 USA sugeruja odmien-
ne odpowiedzi. Czas pokaze, czy wzmacnianie prawnej protekcji w tej branzy
okaze sie dla niej dobrodziejstwem, czy tez dzialaé bedzie na jej szkode.
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INTELLECTUAL PROPERTY LAW IN FASHION INDUSTRY:
DEVELOPMENT OF THE LEGAL PROTECTION OF FASHION MANUFACTURERS

Summary

Since the beginning of modern fashion industry, fashion producers have been victims of un-
authorized copying and unfair competition. However, with the rise of a fast fashion segment and
the development of digital technology, the Internet and social media, this process is even more
dynamic and fashion piracy is now a multi-billion dollar industry. The complexity of the problem,
the specifics of the apparel industry as well as an ambivalent attitude of fashion manufacturers to
copyright are reflected in frequent discussions among fashion professionals, lawyers, journalists
and academics concerned about fashion piracy. However, while on the one hand fashion industry
is getting closer to become subject to protection by vesting rights in designers and fashion designs,
there are also voices suggesting positive effects of piracy in the apparel industry, which question
the legitimacy of copyright law in fashion. The purpose of this article is to show the past process
of building complex relationships between fashion and the law in modern societies and to discuss
different perceptions of intellectual property in the industry.






