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LEGALNOŚĆ SAMPLINGU MUZYCZNEGO  
W ŚWIETLE POLSKIEGO PRAWA AUTORSKIEGO

THE LEGALITY OF MUSIC SAMPLING 
IN POLISH COPYRIGHT LAW

As Lawrence Lessig pointed out, we live in times of ‘remix culture’ – as a result of universal access 
to the Internet, and thus to many cultural goods, artists often remake or otherwise use the work of 
other people. This is especially common in music. The purpose of this article is to show that music 
sampling is generally compliant with Polish copyright law. The research mainly used the dog-
matic method, analysing the provisions of the Act on Copyright and Related Rights regulating the 
concepts of work and inspiration, as well as the institution of the right to quote. The conclusions 
indicate that music sampling in many cases does not infringe copyright because it consists in the 
use of a non-creative (unprotected) fragment of the original work. In other situations, when it is 
considered that a given sample is protected by copyright protection, it will usually be permissible 
to use it under the right to quote. Nevertheless, the above statements do not mean that sampling 
is always ethical or morally justified.
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Jak wskazał Lawrence Lessig, żyjemy w czasach „kultury remiksu” – powszechny dostęp do Inter-
netu, a przez to do wielu dóbr kultury, sprawia, że artyści często przerabiają lub w inny sposób wy-
korzystują twórczość innych osób. Jest to szczególnie widoczne w muzyce. Celem niniejszego arty-
kułu jest wykazanie, że sampling muzyczny jest co do zasady zgodny z polskim prawem autorskim. 
W badaniach wykorzystano przede wszystkim metodę dogmatyczną, dokonując analizy przepisów 
ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych regulujących pojęcia utworu i inspiracji oraz 
instytucję prawa cytatu. We wnioskach wskazano, że sampling muzyczny w wielu przypadkach 
nie narusza prawa autorskiego, ponieważ polega na wykorzystaniu nietwórczego (niechronionego) 
fragmentu utworu pierwotnego. Natomiast w pozostałych sytuacjach, tzn. wtedy gdy uzna się, że 
dany sampel jest jednak objęty ochroną prawnoautorską, przeważnie dopuszczalne będzie jego wy-
korzystywanie w ramach prawa cytatu. Niemniej powyższe twierdzenia nie oznaczają, że sampling 
stanowi w każdym przypadku działanie etyczne lub moralnie uzasadnione.
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I. WPROWADZENIE

Powszechny dostęp do Internetu sprawił, że niemalże w każdym miejscu 
na Ziemi istnieje możliwość eksploatacji wszelkich dóbr kultury. Aby posłu-
chać swojej ulubionej piosenki nie musimy już kupować biletu na koncert. Nie 
musimy nawet korzystać z pośrednictwa radia czy telewizji. Wystarczy odblo-
kować smartfona i wyszukać odpowiedni plik w Sieci. Łatwość w zapoznawa-
niu się z licznymi utworami często inspiruje, zwłaszcza młodych ludzi, do po-
dejmowania własnej twórczości. Ogrom zasobów dostępnych (między innymi) 
w Internecie skłania jednak niektórych – niebezpodstawnie – do stwierdzenia, 
że w sztuce „wszystko już było”1. Niezwykle trudno jest bowiem wymyślić coś 
zupełnie nowego, oryginalnego, co nie imitowałoby lub nie nawiązywało do 
już istniejącej twórczości2. Zdecydowanie łatwiej przychodzi wykorzystywanie 
tego, co już powstało, poprzez dokonywanie autorskich przeróbek, wzbogacają-
cych lub po prostu modyfikujących pierwotną treść. Zdaniem amerykańskiego 
prawnika, Lawrence’a Lessiga, zjawisko to można zbiorczo określić mianem 
„kultury remiksu”3. 

Tak zwana kultura remiksu szczególnie silnie obecna jest w muzyce4, 
gdzie mniej lub bardziej widoczne nawiązywanie do istniejących piosenek 
jest niezwykle popularne od wielu lat5 (zwłaszcza w hip-hopie6). To wszakże 
w ramach tej dziedziny sztuki wykształciły się takie formy artystyczne, jak 
cover i klasyczny remiks7, mashup8 oraz – będący przedmiotem dalszych roz-
ważań – sampling. W Internecie działa nawet specjalna witryna, która umoż-
liwia sprawdzenie, jakiego utworu fragmenty zostały wykorzystane w danej 
piosence (www.whosampled.com).

W niniejszym artykule główną uwagę skupiono na dopuszczalności wy-
korzystywania szeroko rozumianych sampli muzycznych (rozumianych jako 
części utworów muzycznych) z perspektywy przepisów ustawy o prawie au-
torskim i prawach pokrewnych9. Pominięto natomiast bardziej szczegółową 
analizę samplowania z punktu widzenia eksploatacji fonogramów (nagrań) 
i artystycznych wykonań10.

  1  Wójtowicz (2014): 11–19. Dotyczy to zwłaszcza sztuk audialnych, zob. Kalinowska (2015).
  2  Łupak (2015).
  3  Wikipedia (2022); Lessig (2009).
  4  Kuźmicz, Nożyński (2012): 227.
  5  Antosiewicz (2005): 151; Marcela (2018): 203.
  6  Silver (2021).
  7  Kuźmicz, Nożyński (2012): 228. O różnicach między coverem a remiksem w kontekście 

odmiennej kwalifikacji prawnej, zob. niżej.
  8  Czyli połączenie ze sobą dwóch (lub więcej) piosenek, Mashup (muzyka), Wikipedia (2022); 

zob. np. nałożenie na siebie linii melodycznych piosenek zespołów Queen i Lynyrd Skynyrd: Sweet 
Fat Bottomed Alabama (Queen + Lynyrd Skynyrd) Mashup, YouTube (2015).

  9  Ustawa z 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych, t.jedn.: Dz. U. 2021, 
poz. 1062 ze zm. (dalej jako: PrAut).

10  Wynika to z ograniczonej objętości niniejszego artykułu. Sformułowane twierdzenia, 
zwłaszcza dotyczące legalności samplingu w przypadku eksploatowania nie-twórczych elementów 
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II. POJĘCIE I PRZYKŁADY SAMPLINGU

Przyjmuje się, że sampling muzyczny polega na zapożyczaniu dźwięków 
pochodzących z danego utworu i wykorzystywaniu ich w nowej kompozycji11. 
Najczęściej przedmiot zapożyczenia stanowi jedynie fragment pierwotnego 
dzieła12, jednakże niekiedy samplowany jest cały refren, a nawet zwrotka13.

Paweł Juściński wyróżnia trzy rodzaje samplingu: sampling polegający 
na zapętlonym wykorzystywaniu fragmentu wcześniejszego utworu (tzw. 
loop); sampling kolażowy, włączający do nowego dzieła niewielkie części innej 
piosenki w sposób uniemożliwiający rozpoznanie oryginalnej muzyki; oraz  
mashup14.

Na potrzeby niniejszego opracowania za sampling będę uznawał wyłącznie 
sytuacje, w których dochodzi do zapożyczenia f ragmentów utworów mu-
zycznych, przy czym bez względu na to, czy zostają one następnie przerobio-
ne, czy też po prostu inkorporowane do nowej kompozycji. Tym samym poza 
zakresem bardziej szczegółowych rozważań pozostaną przypadki wykorzysty-
wania większych części dzieł, w tym mashup (kwalifikowany niekiedy jako 
postać samplingu). Wynika to z dosyć oczywistej kwalifikacji prawnej tych zja-
wisk, o czym więcej poniżej.

Jednym z najsłynniejszych przykładów samplingu, który doprowadził do 
sporu na gruncie prawa autorskiego, było wykorzystanie fragmentu utworu 
Under Pressure autorstwa Queen i Davida Bowiego przez Vanilla Ice w piosen-
ce Ice Ice Baby15, polegające na użyciu w sposób zapętlony charakterystycznej 
linii basowej pochodzącej z tej pierwszej piosenki16. Vanilla Ice (właśc. Robert 
Matthew Van Winkle) bronił się, wskazując na rzekomo wprowadzoną przez 
niego modyfikację i w rezultacie występującą odmienność obu porównywanych 
sampli17. Trzeba jednak przyznać, że podobieństwo pomiędzy nimi (zwłasz-
cza dla laików) jest niemal absolutne. Spór został ostatecznie rozstrzygnięty 
ugodowo na korzyść zespołu Queen oraz Davida Bowiego, którzy otrzymali od 
Vanilla Ice rekompensatę pieniężną18. 

Przytoczona sprawa jest o tyle ciekawa, że wykorzystany fragment utworu 
Under Pressure, choć niezwykle charakterystyczny, jest mało skomplikowany, 
a wręcz prosty, sprawiający wrażenie bardziej beatu lub nawet rytmu19 niż 

utworu, będą zatem aktualne zawsze wtedy, gdy nie jest wykorzystywane oryginalne nagranie 
muzyczne (fonogram).

11  Machała (1999).
12  Wikipedia (2022); Klekotko (2007): 11; Juściński (2019): 45.
13  Cornell (2016).
14  Juściński (2019): 48–49.
15  Zajączkowski (2014).
16  Posłuchaj: Queen – Under Pressure (Official Video), YouTube.
17  Zob. fragment wywiadu z Vanilla Ice, Vanilla Ice defends his ass line, YouTube (2017).
18  Ice Ice Baby, Wikipedia (2022).
19  Prawnoautorska ochrona rytmu teoretycznie nie jest wykluczona, jednakże w praktyce 

niezwykle rzadka. Trudno bowiem wykazać cechy oryginalności rytmu, a zatem spełnić przesłan-
kę z art. 1 PrAut, por. Piesiewicz (2009): 57–58; Ciepłuch (2012). Odpowiednie zestawienie rytmu 
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melodii. Uznanie go za element twórczy, a zatem chroniony prawem autor-
skim, jest więc, moim zdaniem, dyskusyjne20. Trudno przyszłoby mi również 
przyjąć, że przedmiot ochrony stanowi krótki, śpiewany (rapowany) zwrot 
„then do the Harlem shake” z utworu Miller Time, użyty następnie w kom-
pozycji Harlem Shake21, dającej skądinąd początek całej serii internetowych 
krótkich klipów z tańczącymi w specyficzny sposób (i w specyficznych strojach) 
ludźmi22.

Inaczej wygląda sytuacja w przypadku zapożyczania melodii, jak miało 
to na przykład miejsce w piosence Jak zapomnieć zespołu Jeden Osiem L, 
wykorzystującej początkowe brzmienie z utworu Overcome23 albo w piosence 
Gotye’go Somebody That I Used To Know, w której znalazł się sample z dzie-
ła Seville autorstwa Luiza Bonfa24. Melodia, nawet krótka, jest z założenia 
zdecydowania bardziej skomplikowana od pojedynczych dźwięków lub rytmu, 
w związku z czym istnieje znacznie większe prawdopodobieństwo uznania ją 
za twórczą w rozumieniu art. 1 PrAut, a zatem za element chroniony utworu. 

III. KWALIFIKACJA PRAWNA „PRZERÓBEK” INNYCH 
NIŻ SAMPLING

Uchwalenie przepisów prawnoautorskich przyznało twórcom (a w dalszej 
kolejności – w praktyce – wytwórniom muzycznym) prawa wyłączne w zakre-
sie korzystania z utworów, w tym utworów audialnych. W rezultacie znacząco 
ogranicza to możliwość publicznego przerabiania dzieł muzycznych, bez zgody 
podmiotów uprawnionych z tytułu autorskich praw majątkowych.

Nawet potocznie rozumiany cover, sprowadzający się do odmiennego wy-
konania piosenki (zaśpiewania jej przez innego wykonawcę) będzie kwalifiko-
wany bowiem przez przepisy PrAut jako artystyczne wykonanie utworu (zob. 
art. 85 PrAut25); z kolei jeśli w coverze dochodzi do wyraźnej ingerencji w samą 
treść dzieła, np. poprzez modyfikację tekstu albo zmianę aranżacji skutkującej 
zakwalifikowaniem piosenki do innej kategorii muzycznej, tego rodzaju wy-
konie (przeróbka) zostanie uznane za twórczość zależną w rozumieniu art. 2 

z meliką (doborem dźwięków o różnej wysokości) nadaje jednak zazwyczaj twórczy i indywidualny 
charakter melodii – Sewerynik (2020): 104–105.

20  Zob. uwagi poczynione w dalszej części artykułu.
21  Zeichner (2013). Posłuchaj krótkiego fragmentu oryginału (od ok. 3 min. i 55 sek.): Pla-

stic Little ‘Miller Time’, YouTube (2013); oraz utworu: Baauer – Harlem Shake [Official Audio], 
YouTube (2012).

22  Harlem Shake (meme), Wikipedia (2022).
23  Zajączkowski (2014). Jeden Osiem L – Jak Zapomnieć (Official Video), YouTube.
24  Somebody That I Used to Know, Wikipedia (2022). Posłuchaj: Luiz Bonfa – Seville, You-

Tube (2017); Gotye  – Somebody That I Used To Know (feat. Kimbra) [Official Music Video]”, 
YouTube (2011).

25  Zgodnie z art. 85 ust. 2 PrAut artystycznym wykonaniem utworu są m.in. działania woka-
listów oraz innych osób w sposób twórczy przyczyniających się do powstania wykonania.
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ust.  2 PrAut26. W konsekwencji do podjęcia (legalnie) określonej eksploata-
cji utworu pierwotnego niezbędne okaże się uzyskanie odpowiedniej licencji 
(w przypadku nowego wykonania dzieła) lub licencji i zgody twórcy piosenki 
(w przypadku covera kwalifikowanego jako opracowanie)27. Niemniej nie ule-
ga wątpliwości, że w obu przypadkach brak odpowiedniego umocowania po 
stronie artysty pragnącego stworzyć nową wersję (wykonanie) utworu oznacza 
naruszenie prawa, chyba że autorskie prawa majątkowe do danej piosenki już 
wygasły28.

Podobnie sytuacja wygląda w przypadku mashupu29. Nałożenie na siebie 
dwóch (lub więcej) dzieł każe traktować ten rodzaj twórczości jako twórczość 
zależną względem wykorzystywanych materiałów, co ponownie wymaga uzy-
skania odpowiednich zgód od podmiotów autorskouprawnionych30. Jedynie 

26  Niewęgłowski (2021): 82. Utworami zależnymi są wszelkiego rodzaju opracowania cudzego 
dzieła, w tym przeróbki (art. 2 ust. 1 PrAut). W praktyce trudno jest wskazać wyraźną granicę po-
między działalnością będącą jeszcze „jedynie” potocznie rozumianym coverem (czyli artystycznym 
wykonaniem) a twórczością zależną (remiksem). Niewątpliwie większość nowych wersji piosenek 
będzie ograniczało się jedynie do zaśpiewania utworu przez innego wokalistę ewentualnie w po-
łączeniu z wprowadzeniem niewielkich zmian muzycznych (np. poprzez użycie innych instrumen-
tów niż w oryginale). Działanie to zostanie zatem zakwalifikowane jako artystyczne wykonanie, 
nawet jeśli subiektywnie będzie bardzo odróżniało się od pierwotnej wersji. Dopiero wprowadze-
nie wyraźnych zmian aranżacyjnych, czy wręcz melodycznych, pozwala na uznanie nowej wariacji 
za utwór zależny. Za przykład mogą posłużyć różne wykonania piosenki Orinoco Flow autorstwa 
Enyi (posłuchaj wykonania oryginalnego: Enya – Orinoco Flow (Official 4K Music Video), YouTu-
be (2009)). Wykonanie chóralne prowadzone przez grupę Choir! Choir! Choir! jest wprawdzie 
niezwykle nowatorskie (praktycznie bez udziału instrumentów, jedynie przy akompaniamencie 
gitary), stanowi jednak, moim zdaniem, wyłącznie artystyczne wykonanie, a nie nowy utwór, 
ponieważ pomimo oryginalności i niezwykłości śpiewu, w piosence nie dokonano żadnych zmian 
melodycznych (posłuchaj: Choir! Choir! Choir! sings Enya Orinoco Flow”, YouTube (2019)). Z kolei 
wersję tej samej piosenki stworzoną przez Hildegard von Blingin’ należy już uznać za utwór za-
leżny (czyli nowy przedmiot prawa autorskiego; posłuchaj: Hildegard von Blingin’, Enya’s Orinoco 
Flow’, but it’s a Bardcore sea shanty, (2020)). Nie chodzi tutaj wyłącznie o przerobienie tekstu 
piosenki (chociaż fakt ten ma oczywiście znaczenie), ale również o przygotowanie zupełnie nowej, 
specyficznej aranżacji sprawiającej wrażenie, jakby utwór pochodził z epoki średniowiecza. Jest 
to zresztą cecha charakterystyczna działalności podejmowanej na przywołanym kanale YouTube, 
którą należy – co do zasady – kwalifikować właśnie jako twórczość zależną. Powyższe uwagi mają 
przy tym jednak jedynie charakter teoretyczny, ponieważ zarówno w znaczeniu praktycznym, jak 
i formalnoprawnym rozstrzygnięcie, czy daną wersję powinno się kwalifikować jako artystyczne 
wykonanie czy jako utwór zależny, nie ma zasadniczego znaczenia. W obu przypadkach do podję-
cia legalnej eksploatacji niezbędna jest bowiem uprzednia zgoda uprawnionego podmiotu.

27  Sewerynik (2017).
28  Czas trwania autorskich praw majątkowych w przypadku utworów słowno-muzycznych 

upływa po 70 latach, licząc od śmierci później zmarłego: autora tekstu piosenki albo kompozytora 
muzyki (por. art. 36 pkt 5 PrAut); przy czym skutek następuje z końcem ostatniego dnia roku 
kalendarzowego (por. art. 39 PrAut), a zatem zawsze z końcem dnia 31 grudnia roku, w którym 
upłynęło 70 lat od śmierci wymienionych osób.

29  Różnica w zakresie mashupu i remiksu w ujęciu prawnoautorskim sprowadzać się będzie 
wyłącznie do stopnia ingerencji w utwór oryginalny. W przypadku remiksu zazwyczaj dochodzi do 
znacznie dalej idącego przetworzenia wykorzystywanego dzieła niż w przypadku mashupu, zob. 
Perzyńska (2014): 38.

30  Juściński (2019: 53, przyp. 44) wskazuje, że w przypadku mashupu należy mówić albo 
o opracowaniu albo o utworze z zapożyczeniami, w zależności od rozmiarów przyjętych fragmen-
tów. Więcej o utworze z zapożyczeniami zob. np. Flisak (2018): art. 2 pkt 3. Na marginesie należy 
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teoretycznie można wyobrazić sobie mashup polegający na wyizolowaniu 
i wykorzystywaniu wyłącznie pojedynczych dźwięków pochodzących z cudze-
go utworu  – w takim przypadku należy uznać, iż dochodzi do eksploatacji 
niechronionych elementów dzieła, a zatem działalność ta nie wymaga zgody 
twórcy i nie stanowi naruszenia prawa autorskiego31.

Zdecydowanie bardziej skomplikowana jest kwalifikacja prawna samplin-
gu. Wynika to z jego specyfiki sprowadzającej się przede wszystkim do faktu 
wykorzystywania jedynie n iewie lk iego  f ragmentu utworu pierwotnego. 
Ta istotna różnica względem covera, remiksu czy mashupu ma ogromne zna-
czenie zarówno pod względem prawnym, jak i etycznym. Jeśli nawet uzna się, 
że korzystanie z cudzych dzieł bez zgody ich twórców jest zawsze32 moralnie 
niewłaściwe, to ocena samplingu w tym samym kontekście będzie o wiele trud-
niejsza i już nie tak jednoznaczna, a to właśnie ze względu na zapożyczanie 
jedynie drobnej części czyjeś pracy.

IV. SAMPLING A INSPIRACJA

Zgodnie z art. 1 ust. 1 PrAut przedmiotem ochrony „jest każdy przejaw 
działalności twórczej o indywidualnym charakterze, ustalony w jakiejkolwiek 
postaci, niezależnie od wartości, przeznaczenia i sposobu wyrażenia (utwór)”. 
Twórcy utworu (lub wtórnie: innym podmiotom, jeśli twórca przeniósł na ich 
rzecz autorskie prawa majątkowe) przysługuje między innymi33 wyłączne pra-
wo do korzystania ze swojego dzieła i rozporządzania nim na wszystkich po-
lach eksploatacji (art. 17 PrAut).

Wykorzystywanie czyjegoś utworu we własnej twórczości wymaga zatem – 
co do zasady – zgody uprawnionego podmiotu (chyba że dane działanie mieścić 
się będzie w granicach dozwolonego użytku, o czym więcej poniżej). Jeśli podej-
mowana eksploatacja polega, jak w przypadku samplingu, na opracowywaniu 
(przerabianiu) cudzego dzieła lub jego fragmentu, nowo powstały utwór należy 
traktować jako twórczość zależną w rozumieniu art. 2 ust. 1 PrAut. Rozpo-
rządzanie i korzystanie z nowej kompozycji jest wtedy dopuszczalne dopie-
ro po uzyskaniu zezwolenia twórcy utworu pierwotnego (art. 2 ust. 2 PrAut). 
Wyjątkiem od przywołanej zasady jest jednak sytuacja, w której wprawdzie 
w powstałym później dziele wyraźne widoczne są nawiązania do wcześniejszej 
twórczości innego artysty, jednakże nawiązania te zostają zakwalifikowane 
jako inspirac ja, a nie opracowanie (por. art. 2 ust. 4 PrAut).

wskazać, że takie podejście wydaje się błędne – o zakwalifikowaniu danego wytworu będącego 
mashupem do kategorii utworów zależnych będzie decydował przede wszystkim wkład twórczy 
autora (przejawiający się np. w oryginalnym montażu, „zmiksowaniu” wykorzystywanych piose-
nek), a nie wielkość użytych fragmentów.

31  Sewerynik (2018).
32  Wyłączywszy oczywiście przypadki dozwolonego użytku.
33  Obok autorskich praw majątkowych twórcy (i tylko twórcy) przysługują jeszcze autorskie 

prawa osobiste (art. 16 PrAut).
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Wskazanie wyraźnej granicy pomiędzy twórczością zależną a inspira-
cją nie jest proste. W doktrynie podkreśla się, że związek łączący dzieło 
pierwotne z tzw. utworem inspirowanym musi być luźny34  – do powsta-
łej później kompozycji nie powinny być włączane poszczególne warstwy 
wcześniejszego dzieła, a najlepiej, gdyby oba utwory należały do różnych 
dziedzin twórczości artystycznej (np. literatury i muzyki)35. Sąd Najwyższy 
wskazał z kolei, że „za kryterium rozgraniczające dzieło inspirowane od 
dzieła zależnego […] należy uznać twórcze przetworzenie elementów dzieła 
inspirującego tak, że o charakterze dzieła inspirowanego decydują już jego 
własne, indywidualne elementy (a nie elementy przejęte)”36. Oznacza to, że 
zapożyczone fragmenty „mogą być rozpoznawalne [w utworze inspirowa-
nym], ale nie dominujące”37.

Podzielam jednak pogląd Katarzyny Grzybczyk, zgodnie z którym tym, co 
odróżnia utwór inspirowany od utworu zależnego, jest nie tyle istotność za-
pożyczanych fragmentów, ile wykorzystywanie przez ten pierwszy wyłącznie 
n ie - twórczych  e lementów dz ie ła  p ierwotnego, a zatem takich, któ-
re nie są chronione prawem autorskim. Mniejsze znaczenie należy przypisać 
okoliczności, czy inkorporowane części utworu odgrywają ważną rolę w nowo 
tworzonej kompozycji czy też jedynie marginalną38. Stanowisko to zdaje się 
zresztą obecnie dominować w doktrynie39. Tym samym kluczowe dla oceny 
legalności samplingu będzie rozstrzygnięcie, czy wykorzystywane fragmenty 
(sample) stanowią „przejaw działalności twórczej o indywidualnym charakte-
rze” i są wskutek tego przedmiotem ochrony prawnoautorskiej.

Nie wchodząc w szczegółową analizę przesłanek określonych w art.  1 
ust. 1 PrAut, należy wskazać, że utworami nie będą te przejawy twórczości, 
które można określić jako typowe, rutynowe, szablonowe czy banalne40, niew-
noszące do rzeczywistości niczego nowego41. W rezultacie spod ochrony praw-
noautorskiej wyłączone są „poszczególne dźwięki (tony, sygnały dźwiękowe)”, 
„pojedyncze akordy muzyczne”42, barwa dźwięku43, „proste sekwencje tonów 
lub znane struktury rytmiczne”44, a niekiedy nawet proste melodie45. Gdyby 
przyjąć stanowisko przeciwne, ochronie podlegałby nie tyle sposób wyrażenia 
(będący rezultatem twórczej, kreatywnej i oryginalnej działalności), ile sam 

34  Flisak (2018): art. 2, pkt 2.
35  Barta et al. (2017): 55–56.
36  Wyrok SN z 23 czerwca 1972 r., I CR 104/72, Lex nr 63572.
37  Wyrok SN z 10 lipca 2014 r., I CSK 539/13, Lex nr 1532942.
38  Grzybczyk (2017): art. 2, nb. 4.
39  Niewęgłowski (2021): 99; Laskowska-Litak (2020): 166; Czyżewski (2019): art. 2, nb. 2.
40  Niewęgłowski (2021): 39; Flisak (2018): art. 1, pkt 8.
41  Ferenc-Szydełko (2021): art. 1, nb. 18.
42  Flisak (2018): art. 1, pkt 55.
43  Sewerynik (2020): 114–115.
44  Zob. wyrok niemieckiego Federalnego Trybunału Sprawiedliwości z 16 kwietnia 2015 r., 

I ZR 225/12, <https://research.wolterskluwer-online.de/document/c7400570-9630-3fff-96e0-05e-
5b05d2882>.

45  Michalak (2019): art. 1, nb. 39.
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pomysł46. Ten natomiast pozostaje expressis verbis poza zakresem praw wyłą-
czonych na mocy art. 1 ust. 21 PrAut.

Biorąc powyższe pod uwagę, uważam, że duża część sampli n ie  j es t 
przedmiotem prawa autorskiego, a zatem ich wykorzystywanie we 
własnej twórczości nie wymaga zgody uprawnionych i nie stanowi jednocześ- 
nie naruszenia autorskich praw majątkowych. Uzasadnienia powyższego sta-
nowiska należy upatrywać w niskim poziomie skomplikowania, a przez to 
oryginalności sampli, przekreślającym możliwość uznania, iż są one twórcze 
w rozumieniu art. 1 ust. 1 PrAut. Widoczne jest to szczególnie w przypadku, 
gdy w nowym utworze wykorzystywany jest jedynie beat lub rytm z pierwot-
nej kompozycji (przywołany wcześniej przykład piosenek: Under Pressure i Ice 
Ice Baby) albo pojedyncze słowa lub zwroty (przykład Miller Time i Harlem  
Shake). Oceny tej nie zmienia nawet wyraźna „dostrzegalność” użytych frag-
mentów. W takim przypadku można bowiem mówić właśnie o inspiracji pier-
wotną kompozycją.

Warto podkreślić, że w doktrynie wyrażono pogląd o dopuszczalności do-
konywania wariacji i improwizacji muzycznych (z uwagi na zbliżenie do inspi-
racji)47, nawet jeśli w trakcie takiego działania dochodzi do „przytoczenia […] 
motywu melodycznego pochodzącego z innego utworu”48. Wariacja czy impro-
wizacja nie jest oczywiście tożsama z samplingiem, jednakże nie sposób nie 
dostrzec zasadniczych podobieństw między tymi aktywnościami muzycznymi.

Nie bez znaczenia, wbrew pojawiającym się niekiedy twierdzeniom w dok-
trynie49, pozostaje również fakt wykorzystywania w samplingu jedynie drob-
nego fragmentu pierwotnego utworu. Chociaż nawet krótkie i niezbyt skom-
plikowane brzmienia mogą stanowić przedmiot prawa autorskiego50, to jednak 
spełnienie przesłanek z art. 1 ust. 1 PrAut jest zdecydowanie bardziej prawdo-
podobne w przypadku dłuższych kompozycji51. Tym samym, im większa część 
dzieła zostanie zapożyczona, tym większe będzie ryzyko przekroczenia granic 
inspiracji i naruszenia autorskich praw majątkowych52.

Odmienne stanowisko w tym zakresie prezentuje Piotr F.  Piesiewicz, 
który uznaje sampling co do zasady za naruszenie autorskich praw mająt-
kowych wtedy, gdy wykorzystywany fragment utworu pierwotnego jest wy-

46  Laskowska-Litak (2020): 119.
47  Traple (2011): 69–70.
48  Barta et al. (2017): 56.
49  Zob. przywołane wcześniej stanowisko: Piesiewicz (2009): 102.
50  Sewerynik (2020): 94. Zdaniem autorki przy dokonywaniu oceny stopnia oryginalności da-

nego fragmentu melodii decydującego znaczenia nie należy przypisywać jego długości albo np. ilo-
ści wykorzystanych taktów.

51  Ferenc-Szydełko (2021: art. 1, nb. 83) w kontekście samplingu stwierdza wprost, że „ko-
rzystając z pojedynczego dźwięku bądź z tak krótkiego fragmentu cudzego utworu, że nie da się 
w nim zauważyć atrybutów utworu określonych w art. 1 ust. 1 PrAut, tj. przejawu działalności 
twórczej o indywidualnym charakterze, nie ma potrzeby liczenia się z istnieniem cudzych praw 
autorskich”.

52  Zob. wyrok SA w Łodzi z 30 lipca 2012 r., I ACa 483/12, Lex nr 1532400, w którym stwier-
dzono, że: „im większa część utworu pierwotnego została przetransponowana do opracowania, 
tym większa krzywda po stronie podmiotu, którego prawa autorskie zostały naruszone”.
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raźne rozpoznawalny w nowej kompozycji, tzn. gdy „stanowi jakąś istotną 
część nowo powstałego utworu, a jednocześnie jest tak znaczący, że można 
go z łatwością wyodrębnić”. Autor podkreśla, iż o legalności lub nielegalności 
samplingu decyduje nie tyle wielkość zapożyczanego fragmentu, ile jego wy-
jątkowość, przy czym rozumiana w ten sposób, że dana partia dzieła (choćby 
pojedyncze nuty) jest jednoznacznie rozpoznawalna przez przeciętnego od-
biorcę i kojarzona z konkretnym autorem53. Trudno zgodzić się z przywoła-
nym twierdzeniem, ponieważ oznaczałoby ono, że objęcie określonego frag-
mentu kompozycji ochroną prawnoautorską następuje na skutek de facto 
jego popularności, a nie twórczego charakteru. W konsekwencji należałoby 
uznać, iż bodajże najbardziej rozpoznawalny rytm na świecie pochodzący 
z piosenki We Will Rock You zespołu Queen54, samodzielnie stanowi przed-
miot ochrony, a to właśnie z tego powodu, że wszyscy go znają i jednoznacz-
nie identyfikują z twórczością Freddiego Mercury’ego i pozostałych członków 
Queenu. Tymczasem rytm ten wykorzystywany jest swobodnie (i legalnie) 
przez wielu artystów55.

Istotnie, podobieństwo obu utworów dostrzegalne przez przeciętnego od-
biorcę (tzw. test przeciętnego słuchacza56) może stanowić kryterium oceny, 
czy doszło do naruszenia praw autorskich. Sam fakt zbieżności, czy nawet 
tożsamości, dwóch elementów nie jest jednak a priori równoznaczny z in-
gerencją w czyjeś prawa wyłączne. Wskazane podobieństwo może bowiem 
dotyczyć pomysłu, techniki czy innych elementów niechronionych na grun-
cie prawa autorskiego. Jak słusznie wskazuje Aleksandra Sewerynik, ocena 
indywidualnego charakteru określonego fragmentu dzieła „powinna zostać 
oparta na specjalistycznej analizie, umożliwiającej oddzielenie elementów 
powszechnie stosowanych lub wynikających z danego stylu twórczości, od 
tych, które stanowią indywidualne ujęcie, kompozycję tego tworzywa mu-
zycznego”57. Nawet pozorne podobieństwo (nawiązanie) do utworu pierwot-
nego, polegające na wykorzystaniu elementów niechronionych, może zatem 
zostać uznane co najwyżej za inspirację, w każdym jednak razie nie za opra-
cowanie przedmiotu prawa autorskiego (które wymaga uzyskania zgody jego 
twórcy).

Ochroną mogą natomiast być objęte sample stanowiące w istocie (choć-
by krótką) melodię (przykłady utworów Seville i Somebody That I Used To 
Know oraz Overcome i Jak Zapomnieć), przy czym każdy przypadek powinien 
być oceniany indywidualnie. Nawet jednak uznając te fragmenty utworów za 
twórcze (czyli będące przedmiotem ochrony), ich wykorzystanie może być pod 
pewnymi warunkami dopuszczalne bez uzyskania zgody uprawnionego.

53  Piesiewicz (2009): 101–103.
54  Posłuchaj: Queen – We Will Rock You (Official Video), YouTube.
55  Zob. Kuhns (2018) oraz posłuchaj przywołanej tam piosenki.
56  Piesiewicz (2009): 108 n.
57  Sewerynik (2016).
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V. SAMPLING A PRAWO CYTATU

W Oddziale 3 PrAut ustawodawca przewidział szereg wyjątków od zasa-
dy tzw. monopolu prawnoautorskiego, dopuszczając podejmowanie względem 
utworów określonych eksploatacji w ramach dozwolonego użytku bez koniecz-
ności uzyskiwania zgody od uprawnionego58. Wśród licznych przepisów zna-
lazł się art. 29 PrAut, który zezwala na korzystanie z dzieł w ramach prawa 
cytatu. Przedmiotem eksploatacji podejmowanej na podstawie art.  29 może 
być każdy utwór59 (a zatem także muzyczny), dopuszczalne jest przy tym ko-
rzystanie o charakterze komercyjnym, czyli skutkujące odnoszeniem korzyści 
majątkowych przez osobę powołującą się na prawo cytatu60.

Z treści art. 29 PrAut wynika, że eksploatacja utworu w ramach prawa 
cytatu wymaga spełnienia następujących warunków:

1) utwór musi być wcześniej rozpowszechniony, tj. w jakikolwiek sposób 
udostępniony publicznie za zgodą twórcy61;

2) dzieło, w którym ma być przywołany cytat, powinno stanowić samoistną 
całość, a zatem spełniać przesłanki z art. 1 ust. 1 PrAut, czyli być przedmiotem 
prawa autorskiego62;

3) poza utworami fotograficznymi, plastycznymi i innymi drobnymi, do-
puszczalne jest jedynie wykorzystywanie urywków dzieł;

4) eksploatacja musi być uzasadniona celami cytatu, takimi jak wyjaśnie-
nie, polemika, analiza krytyczna lub naukowa, nauczanie lub prawami gatun-
ku twórczości

Zakładając, że w ramach samplingu wykorzystuje się, co zrozumiałe, utwo-
ry udostępnione publicznie, a także że tworzona w ten sposób nowa kompozy-
cja będzie utworem, kluczowe dla możliwości powołania się na prawo cytatu 
w ramach analizowanej twórczości będzie spełnienie przesłanek, o których 
mowa w pkt 3 i 4. Oczywiście przedmiotowe rozważania są zasadne w stosun-
ku do tych sampli, które ze względu na swoją długość czy poziom skompliko-
wania stanowią przejaw działalności twórczej o indywidualnym charakterze 
i są objęte ochroną prawnoautorską, a zatem których nie można wykorzystać, 
powołując się na inspirację.

Zarówno w doktrynie, jak i orzecznictwie nie wypracowano precyzyjnych 
wytycznych, które wskazywałyby, jaka część wykorzystywanego utworu sta-
nowi jeszcze dozwolony „urywek”, a jaka jest już przekroczeniem granic prawa 
cytatu. Podnosi się jednak, że „rozmiar cytowanego dzieła powinien być moż-
liwie najmniejszy”63, przy czym istotna jest tutaj proporcja pomiędzy wielko-
ścią zapożyczenia a objętością utworu, w którym się go umieszcza64, tak aby 

58  Ślęzak (2017): Oddział 3, nb. 1 i 2.
59  Gienas (2021): art. 29, nb. 4.
60  Stanisławska-Kloc (2015): 478.
61  Por. art. 6 ust. 1 pkt 3 PrAut.
62  Traple (2011): 268–269.
63  Tylec (2007).
64  Małek (2011): 347; podobnie Błońska (2019): 645–646.
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„nie było wątpliwości co do tego, że powstało własne [nowe] dzieło”65. Wydaje 
się, że – co do zasady – twórczość wykorzystująca sampling będzie spełnia-
ła powyższe warunki. Wynika to z jej istoty polegającej właśnie na eksplo-
atowaniu jedynie niewielkich fragmentów pierwotnych kompozycji. Zdaniem 
Leszka Małka powołanie się na art. 29 PrAut dopuszczalne jest wtedy, gdy: 
„samplowanie nie jest podstawowym elementem tworzonego dzieła, nie staje 
się natrętne dla ucha, a zwłaszcza gdy cytaty muzyczne są krótkie, jak też 
nie zakłócają zasadniczej percepcji dzieła”66. Należy zgodzić się z przywoła-
nym poglądem z jednym jednak zastrzeżeniem. Moim zdaniem dopuszczal-
ne, tj. mieszczące się w granicach prawa cytatu, będzie również samplowanie 
sprowadzające się do kompilacji (połączenia i zmiksowania) różnych, drob-
nych fragmentów innych utworów. Tym samym przywołana „percepcja” przez 
słuchacza będzie dotyczyła wyłącznie sampli oraz ich kreatywnego połączenia, 
i niczego więcej, ponieważ tylko z tych elementów będzie się składała cała 
finalna kompozycja67. Należy natomiast w pełni podzielić pogląd Małka, zgod-
nie z którym wykorzystywany na zasadzie cytatu sampel w każdym przypad-
ku powinien odgrywać rolę „drugorzędną, poboczną [względem] stworzonego 
dzieła”68. Oznacza to, że nawet w przytoczonym przykładzie kompilacji żadne 
z zapożyczeń nie powinno odgrywać dominującej roli, decydującej o wyjątko-
wości nowego utworu oraz – zwłaszcza – o jego twórczym charakterze.

Należy pamiętać, że inkorporowany w ramach prawa cytatu fragment 
utworu powinien być również odpowiednio „rozpoznawalny” (co pośrednio wy-
nika z istoty omawianej instytucji, a wprost z treści art. 34 PrAut). Rozumie 
się przez to łącznie: właściwe wyodrębnienie go w cytującym dziele oraz sto-
sowne oznaczenie z podaniem autora i źródła69. W przypadku dzieł muzycz-
nych pierwszy z przywołanych warunków można spełnić np.  przez zastoso-
wanie kontrastu („odpowiednie ukształtowanie narracji”70), natomiast drugi 
chociażby przez podjęcie działań post factum, czyli np. umieszczenie stosownej 
adnotacji w opisie utworu71. 

65  Wyrok SN z 23 listopada 2004 r., I CK 232/04, Lex nr 157362.
66  Małek (2011): 312.
67  Za przykład niech posłuży symfoniczna kompilacja 3 utworów dokonana przez The Phil-

harmonic Winds: Let’s Get Loud / Party Rock Anthem / Oppa Gangnam Style, YouTube (2013). 
Nie jest to wprawdzie klasyczny przykład samplingu, ponieważ wykonanie przypomina nieco  
mashup, ale idea sprowadza się do wykorzystania i połączenia kilku utworów. Pewne wątpliwości 
budzi długość użytych fragmentów, co – moim zdaniem – zostałoby zakwalifikowane jako prze-
kroczenie granic prawa cytatu. Gdyby jednak w podobny sposób (w ramach typowego samplingu) 
połączyć krótsze urywki (sample) pochodzące z innych dzieł, twórczość tę należałoby uznać za 
dopuszczalną w świetle art.  29 PrAut. Innym przykładem kompilacji, która dopuszczalna jest 
właśnie dzięki powołaniu się na prawo cytatu, jest węgierski film Panie, Panowie – Ostatnie cięcie 
(zob. Final Cut – Hölgyeim és Uraim 2012, YouTube (2020)). Przywołany film składa się wyłącznie 
z połączenia krótkich fragmentów innych znanych produkcji. Jedyną zatem nową „treścią” wno-
szoną przez jego twórców jest twórczy montaż wykorzystanych urywków.

68  Małek (2011): 313.
69  Pacek (2019): art. 29, pkt 16 i 17.
70  Mania (2017): 68.
71  Tak słusznie: Mania (2017): 69.
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Problematyczne w samplingu może okazać się spełnienie ostatniej prze-
słanki dotyczącej celu cytatu. Wydaje się, że w praktyce trudno będzie bowiem 
wykazać, iż zastosowany sampel (zapożyczenie z innego utworu) nastąpiło 
w celu wyjaśniania, polemiki, analizy krytycznej lub naukowej albo naucza-
nia72 (chociaż nie jest to niemożliwe73). Pozostaje zatem ewentualność powoła-
nia się na „prawa gatunku twórczości”74.

Analizowane pojęcie jest różnie rozumiane w doktrynie. Dawniej, tzn. 
przed 2015 r., kiedy to dodano do ustawy art. 291 PrAut wprost dopuszczający 
eksploatację utworów w ramach parodii, pastiszu i karykatury, wskazywano, 
że to właśnie w tego rodzaju działalności artystycznej dopuszczalne jest stoso-
wanie prawa cytatu w związku z „prawami gatunku twórczości”, ponieważ – 
gdyby przyjąć odmienną interpretację – wymieniona twórczość byłaby prak-
tycznie niemożliwa75. Wobec dokonanej zmiany legislacyjnej argument ten 
stracił jednak na aktualności. Podkreśla się natomiast, że analizowana prze-
słanka z art.  29 PrAut pozwala na prowadzenie działalności „nawiązującej 
w sposób jednoznaczny do cudzego dzieła”76. Jako typowy przykład „gatunku 
twórczości” wymienia się kolaż77, czyli „dzieło powstałe z połączenia elemen-
tów różnych dzieł lub elementów pochodzących z różnych stylów lub gatunków 
sztuki”78. Wydaje się, że może w tym przypadku chodzi również o kolaż mu-
zyczny79.

W cytowanym już wyroku Sądu Najwyższego wskazano z kolei, że aby móc 
powołać się na „prawa gatunku twórczości”, nowo powstające dzieła „muszą 
na tyle zmieniać sens i sytuację przejmowanego utworu, by było wiadomo, że 
przedstawiają własne spojrzenie na problematykę zawartą w utworze inspiru-
jącym i nie są zwykłym naśladownictwem”80. A zatem, jak wskazano wcześniej, 
w każdym przypadku zapożyczenie nie może odgrywać głównej, przewodniej 
roli w powstającej kompozycji oraz decydować o jego twórczym i indywidual-

72  Na dopuszczalność samplingu dokonywanego w ramach prawa cytatu wprost wskazał 
TSUE, przy czym podkreślając konieczność spełnienia przesłanek cytowania, przejawiających się 
(m.in.) w „nawiązywaniu dialogu z utworem [pierwotnym]”, z którego pochodzi wykorzystywany 
fragment; zob. wyrok TSUE z 29 lipca 2019 r., C-476/17, Lex nr 2701703, pkt 72. Wykorzystywa-
ny sampel musi być jednocześnie rozpoznawalny w dziele, do którego jest włączany (por. pkt 73 
wyroku). Zdaniem Rzecznika Generalnego TSUE Macieja Szpunara, analizującego przywołaną 
sprawę, samplowanie co do zasady nie będzie spełniało przesłanek cytowania, ponieważ jego ce-
lem „nie jest nawiązanie dialogu czy konfrontacja z wykorzystanymi utworami ani też oddanie im 
hołdu” (zob. opinia Rzecznika Generalnego z 12 grudnia 2018 r. w sprawie C-476/17, InfoCuria). 
Jak wskazano, Trybunał nie podzielił jednak tej, jak się wydaje, zbyt daleko idącej, tezy.

73  Na przykład wykorzystanie sampla może nastąpić w celu złożenia hołdu dla jego autora, 
co w pewnym stopniu należałoby uznać za odwołanie się do funkcji cytatu, jakim jest wyjaśnienie: 
twórca nowej kompozycji wskazuje w ten sposób, że utwór poświęcony jest pamięci innego arty-
sty – tak Małek (2011): 313. 

74  Małek (2011): 311.
75  Traple (2011): 270.
76  Traple (2011): 270.
77  Chociaż niekiedy ogranicza się go – moim zdaniem niesłusznie – do kolażu plastycznego, 

Matlak (2020): 787.
78  Słownik języka polskiego PWN, s.v. kolaż, <https://sjp.pwn.pl/szukaj/kola%C5%BC.html>.
79  Mania (2017): 76.
80  Wyrok SN z 23 listopada 2004 r., I CK 232/04, Lex nr 157362.
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nym charakterze. Powinno jedynie stanowić bazę, wokół której autor buduje 
nowy przekaz artystyczny.

Interesujące stanowisko prezentuje Grzegorz Mania, który proponuje, aby 
o dopuszczalności powołania się na prawo cytatu w dziełach muzycznych (i ge-
neralnie w działalności artystycznej) – w kontekście przesłanki „praw gatunku 
twórczości” – decydował zwyczaj panujący w danej „dziedzinie kreacyjnej”81. 
Wykorzystywanie fragmentu cudzej twórczości byłoby zatem możliwe wtedy, 
gdy zwyczajowo stanowi to działanie niezbędne do osiągnięcia zamierzonego 
celu artystycznego82. Wydaje się, że w przypadku niektórych gatunków mu-
zycznych (np. hip-hopu) można mówić o wykształceniu się pewnej praktyki 
postępowania (inkorporowania drobnych fragmentów piosenek innych twór-
ców), co uzasadniałoby powołanie się na prawo cytatu w zakresie samplowa-
nia. Biorąc powyższe pod uwagę, uważam, że w przypadku samplingu istnie-
je możliwość powołania się na „prawa gatunku twórczości” i wykorzystania 
fragmentu innego utworu w ramach prawa cytatu, o ile tylko zostaną speł-
nione pozostałe przesłanki, w tym zwłaszcza warunek dotyczący niewielkiej 
objętości inkorporowanego zapożyczenia83. Wydaje się bowiem, że muzyka jest 
generalnie takim „gatunkiem twórczości”, w którym naturalnym zjawiskiem 
jest nawiązywanie do fragmentów innych kompozycji, niekoniecznie w celach 
bezpośrednio związanych z wyjaśnieniem, polemiką czy analizą.

VI. PODSUMOWANIE

Podsumowując rozważania podjęte w niniejszym artykule, należy stwier-
dzić, że sampling stanowi co do zasady działanie nienaruszające autorskich 
praw majątkowych. W wielu przypadkach w tego rodzaju działalności zapoży-
czany jest bowiem nie-twórczy fragment utworu pierwotnego, a zatem niebę-
dący przedmiotem ochrony. Natomiast w pozostałych sytuacjach, tzn. wtedy 
gdy uzna się, że dany sampel jest jednak objęty ochroną prawnoautorską, prze-
ważnie dopuszczalne będzie jego wykorzystywanie w ramach prawa cytatu.

Powyższa konstatacja nie oznacza, że eksploatacja choćby fragmentów 
czyjeś twórczości i budowanie na nich własnej popularności w każdej sytuacji 
jest działaniem właściwym czy też etycznym. Zakładając, że sukcesy niektó-
rych piosenek podyktowane są właśnie nawiązaniem do wcześniejszej kompo-
zycji, np. Ice Ice Baby i zapożyczenie fragmentu z Under Pressure, można mieć 
wątpliwości, czy takie postępowanie jest moralnie uzasadnione. Niemniej nie 
stanowi ono – moim zdaniem – działania zakazanego przez przepisy ustawy 
o prawie autorskim i prawach pokrewnych. Przeciwne stanowisko prowadzi-
łoby do znaczącego ograniczenia wolności twórczej, szczególnie w dzisiejszych 
czasach (w erze „kultury remiksu”). „Poszkodowany” artysta może natomiast 

81  Mania (2017): 78.
82  Mania (2017): 78. Przed ewentualnym nadużywaniem w ten sposób prawa cytatu miałaby 

chronić norma z art. 35 PrAut.
83  Podobnie Machała (1999).



Łukasz Maryniak134

próbować formułować roszczenia przeciwko nieetycznie postępującemu kon-
kurentowi na podstawie innych przepisów, np. ustawy o zwalczaniu nieuczci-
wej konkurencji84.

Na koniec należy zwrócić uwagę, że podejmowanie działań w ramach sam-
plingu może wywoływać pewne istotne trudności natury praktycznej, a to ze 
względu na szeroki zakres ochrony przyznanej producentom fonogramów. 
W przypadku nagrań chroniona prawem pokrewnym będzie bowiem nie tylko 
sama rejestracja (utrwalenie) dzieła, ale również nie-twórcze elementy utwo-
ru, a nawet same dźwięki i inne „zjawiska akustyczne” w ogóle niestanowią-
ce utworu (por. art. 94 ust. 1 PrAut). Tak szerokie ujęcie przedmiotu praw 
do fonogramu należy poddać krytyce (zarówno w kontekście samplingu85, jak 
i w oderwaniu od tego zjawiska86). De lege lata jednak techniczne wykorzy-
stanie fragmentu nagrania muzycznego w ramach samplowania (przeniesie-
nie warstwy dźwiękowej do własnego nagrania), choćby były to elementy nie-
-twórcze, może następować co do zasady wyłącznie w ramach prawa cytatu 
(art. 100 w zw. z art. 29 PrAut)87.
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