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Doniostos¢ spoteczno-gospodarcza zagadnienia podjetego w rozprawie i koncepcja jego

ujecia.
Utwo6r muzyczny jako dobro prawne wystepuje w obrocie prawnym w réznych
postaciach. Jedna z nich, najbardziej skomplikowana, ze wzgledu na zlozony
proces powstawania i wystepujagce w nim wklady autorskie, artystyczne i
organizacyjne, jest utwor fonograficzny. Jest to posta¢ ustalenia utworu
muzycznego, ktéra dzieki udzialowi wielu o0s6b uczestniczacych w procesie
nadawania mu formy nagrania dZwiekowego, umozliwia osobom trzecim, ktérym
zostanie ono udostepniona w postaci kopii0, na wielokrotne zapoznawanie sie z
walorami estetycznymi utworu muzycznego w wersji majacego charakter
indywidualny artystycznego wykonania.

Autorka koncentruje w rozprawie swoje zainteresowania na problematyce
autorskiej, poprzestajac na ogodlnych odestaniach do aspektéw prawnych
odnoszacych sie do artystycznych wykonar, jak réwniez do udziatu innych oséb,
ktérych wklad nie ma charakteru twoérczego. Ujecie takie sprzyja koncentracji
wywodu wokét problematyki autorskiej. Marginalnie potraktowana zostala w
konsekwencji w rozprawie analiza relacji podmiotowego prawa kompozytora do
praw artystow wykonawcéw, innych uczestnikoéw produkcji fonograficznej oraz
wydawcy, producenta fonograficznego.
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W  praktyce najtrudniejszym do oceny jest rozdzielenie i ocena prawna
przedmiotéw ochrony stanowigcych wkiad poszczegélnych uczestnikéw procesu
powstawania utworu fonograficznego, zwlaszcza wkladéw o charakterze
autorskim i odnoszacych sie do artystycznego wykonania. Oceny w tym
kontekscie wymaga, zaréwno kwestia tozsamoéci utworu muzycznego, jego
autorstwa, odréznienia od artystycznego wykonania, jak i statusu prawnego
innych oséb niz twoérca lub twoércy utworu, uczestniczacych w powstaniu
ostatecznej postaci nagrania utworu fonograficznego przeznaczonego do
publicznego udostepniania na réznych polach eksploatacji, stanowiacego dobro
prawne bedace nastepnie przedmiotem obrotu w ramach zaréwno sfery
kontraktowej, dozwolonego uzytku, jak réwniez ewentualnych naruszen.

Fundamentalny charakter podjetej przez Autorke problematyki, wymaga
zachowania duzej dyscypliny, zaréwno w zakresie wyboru zagadnieri objetych
analizg, ich ujecia i zachowania proporcji z pozostalymi, w celu ukazania cech
wyrdzniajacych analizowane dobro prawne, jego statusu oraz mozliwosci
wykorzystywania w obrocie prawnym, w sposéb ukazujacy istotne
uwarunkowania i cechy wyrdzniajace. Oczekiwania te Autorka wypelnila w
spos6b zastugujacy na wysoka ocene.

Autorka w sposéb bardzo wywazony i jednoczeénie precyzyjny, skoncentrowata
swoje wywody, juz w ujeciu tytutlu rozprawy, koncentrujac je na pojeciu utworu
muzycznego w produkcji fonograficznej i prawnej ocenie jej rezultatu. Zapowiada
to polozenie w rozprawie akcentu na  dwoéch najbardziej doniostych i
skomplikowanych aspektach, majacych znaczenie dla spoteczno-gospodarczej
odrebnosci oraz roli utworu muzycznego w szczegdlnej jego postaci jako utworu
fonograficznego, czyli jako przejawu tworczej dzialalnosci wyrazonej dzwiekiem,
umozliwiajacej publiczne udostepnienie utworu w postaci utrwalenia jakim jest
nadana mu forma fonograficzna. Utrwalenie utworu muzycznego w tej postaci
wigze si¢ z zaangazowaniem wkladéw twoérczych innych oséb, w tym w
szczegOlnosci artystow wykonawcoéw oraz o0sOb uczestniczacych w procesie
nagrywania, wplywajacych na ostateczng postaé, a zwlaszcza na walory uzytkowe
i estetyczne nagrania utworu muzycznego, jako nowej i oryginalnej catosci.

Budowa rozprawy

Przyjete przez Autorke ujecie tytulu rozprawy stanowi jasny komunikat dla jej
czytelnika, ze przedmiotem wywodow rozprawy bedzie jedynie charakterystyka
prawna utworu muzycznego, jak rowniez analiza procesu jego realizacji w postaci
nagrania fonograficznego. Mozna zatem oczekiwaé, ze obejmie odpowiedZ na
pytanie, kto w niej bierze udziat i w jakim ewentualnie zakresie dobro, jakim jest
pierwotna posta¢ utworu muzycznego, jakim ulega przeksztalceniom, jaki moga
one mie¢ charakter prawny oraz jaki jest charakter prawny udzialu innych
uczestnikow w ,,produkcji fonograficznej”. Prowadzi to do pytania o mozliwosc¢
traktowania tego rezultatu jako odrebnego w swoim charakterze dobra prawnego
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albo jako konglomeratu débr chronionych w ramach systemu prawa autorskiego,
odrebnego jedynie z racji uwarunkowan realizacyjnych i jego doniostosci
gospodarczej w obrocie prawnym, wynikajacej z jego atrakcyjnosci jako produktu
oferowanego na rynku.

Tej zapowiedzi, wynikajacej z tytulu odpowiada struktura rozwazan zawartych w

rozprawie. Stuzy jej w szczegd6lnosci przyjeta kolejnos¢ wyodrebnionych w niej
rozdzialéw. Pierwszy z nich charakteryzuje tto spoteczno-gospodarcze lokalizujac
w nim utwér muzyczny, wraz z uwarunkowaniami zaréwno estetycznymi jak i
gospodarczymi, odnoszonymi do poszczegélnych, wyodrebnionych w rozprawie
stadiow tworzenia utworu muzycznego, nastepnie jego nagrywania Wywoéd ten
ma na celu ukazanie procesu, w ktérym wystepuja r6zni uczestnicy, ich udzial ma
rézny charakter prawny i prowadzi do rezultatéw wymagajacych oceny prawnej,
ktora w sumie, dzieki konsekwentnemu usystematyzowaniu tych wkiadéw,
pozwala na uzyskanie obrazu statusu prawnego dobra w postaci, w ktérej pojawia
sie ono w obrocie jako utwoér tzw. fonograficzny.

Rozdzial drugi zostal poswiecony pojeciu utworu muzycznego jako wyniku
procesu twoérczego stanowigcego pierwszy etap produkcji fonograficznej. Jest to
ocena utworu jako elementu procesu prowadzacego do wykorzystania utworu
muzycznego W postaci utrwalenia jego wykonania przygotowanego do
publicznego udostepniania. Wywody te zbudowane zostaly w celu ukazania roli
poszczegblnych uczestnikoéw tego procesu, pozwalajacej na wyodrebnienie i
okreslenie ich sytuacji prawnej w tym nagraniu.

Rozdzial trzeci zawiera analize drugiego stadium produkcji fonograficznej, za jaka
Autorka uznaje dokonanie nagrania w postaci artystycznego wykonania utworu
przez tzw. artystow sesyjnych, charakterystyke ich udzialu i jego charakter
prawny.

Rozdzial czwarty poswiecony jest tzw. postprodukcji, czyli oméwieniu roli
procesu nagrywania. Zawarta w nim analiza prowadzi do fundamentalnego
pytania, czy w stadium tym dochodzi do powstania opracowania utworu
muzycznego oraz jakie znaczenie ma odrebnos¢ wkladéw kompozytora, artystow
wykonawcow i innych uczestnikéw, w tym producenta - pod katem charakteru i
zasad ochrony pochodzacych od nich wkiadéw.

Rozdzial piaty poswiecony zostal problematyce zwielokrotniania i
rozpowszechniania utworu fonograficznego jako rezultatu produkgji, 1acznie z
ogolna charakterystyka praktyki w zakresie obrotu nagraniami.

Wywody zawarte w tych pieciu rozdzialach zostaly podsumowane w bardzo
syntetycznym zakoniczeniu formutujacym konkluzje i wnioski koniczace kazdy z
pieciu rozdziatéw. Koricowym wnioskiem jest, Ze rezultat procesu powstawania
utworu fonograficznego nie jest podobny do procesu powstawania utworu
audiowizualnego. Utwoér audiowizualny jest struktura bardziej ztozong. Utwor
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fonograficzny stanowi odrebng kategorie utworu, ze wzgledu na wykorzystanie
go w okreslonym, zrealizowanym w danej produkgcji fonograficznej artystycznym
wykonaniu i obejmujacej twércze wklady w fazie nagrywania poszczegélnych
,Sciezek nagraniowych” i wniesionych w fazie postprodukcji. Konsekwencja tego
jest zlozonos¢ i zréznicowanie twoérczych wkiladéw oraz specyfika relacji praw
majatkowych i praw osobistych w koficowym rezultacie produkcji fonograficznej,
wynikajgca z praw przystugujacych jej uczestnikom.

Ocena merytoryczna rozprawy

Wysoka ocena doboru tematu, ze wzgledu na jego znaczenie i ambicje Autorki,
ktéra zdecydowata sie na podjecie problematyki wielce skomplikowanej, spornej,
w obrebie ktérej bardzo tatwo o nieporozumienia lub akceptowanie niektérych
koncepcji dajacych pierwszeristwo nie obiektywnie ujetym ocenom, a
partykularnym interesom grupowym. Czesta przyczyna nieporozumien jest
ponadto  przenoszenie podobnie brzmiacych poje¢, funkcjonujacych
autonomicznie w réznych dziedzinach i wyréznianych ze wzgledu na rézne
uwarunkowania lub cechy. W odniesieniu do twoérczosci muzycznej dotyczy to
ocen dokonywanych na gruncie prawa autorskiego, ze sfery estetyki lub
muzykologii, bez uwzglednienia odmiennoéci w postrzeganiu analizowanych
dobr, konstrukcji myslowych i siatki pojeciowej. Zaleta wywodéw recenzowanej
rozprawy jest ostroznoéc¢ i starannos¢ przy powotywaniu pogladéw, zwlaszcza
odnoszacych si¢ do pojecia twérczosci, budowy utworu i procesu prowadzacego
do nadania mu postaci utworu fonograficznego. Nie oznacza to, ze podzielam w
catosci stanowisko Autorki. Uwazam je za nalezace do obszaru dyskusji naukowej,
w ktéorym ujecia i wyrazane konkluzje oraz ich argumentacja sa rezultatem
osobistej oceny uczestnikéw dialogu. Wyrazone zatem w dalszej czesci niniejszej
recenzji uwagi i twierdzenia stanowia nie krytyke, a forme dialogu, w ktérymi
chcialbym podzieli¢ sie refleksjami jakie nasuwa lektura rozprawy, pozostawiajac
Autorce decyzje, czy zechce uznac je za istotne i w jakim ewentualnie zakresie.

W wypowiedziach prawniczych istotne jest zaréwno dostrzezenie problemu i
nastepnie ukazanie dobra (intereséw), ktérego dotyczy, jego cech wyrézniajacych
i relacji z innymi, a takze wystepujacych miedzy nimi rozbiezno$ciami, wobec
ktorych zostaje wyrazone wlasne stanowisko. Niezbedne jest takze umiejscowienie
rozwazan we wlasciwych konstrukcjach prawnych i w zwigzanej z nimi siatce
terminologicznej. Z tego punktu widzenia uwazam, Ze rozprawa spelnia te
oczekiwania w spos6b nalezyty. Zasadnicze znaczenie w zawartych w niej
wywodach ma poprawno$¢ podstawowych zalozei, zar6wno w zakresie ujecia
problematyki objetej tematem rozprawy, jak i spoéjnos¢ wywodu, bedaca
przejawem dysponowania tzw. warsztatem naukowym, samodzielnosci oraz
krytycznego podejscia. Szczeg6lne znaczenie w wywodach Autorki ma systemowe
podejécie do analizowanej problematyki, oddzielajace rozwazania prawne od
aspektow praktycznych, przy zachowaniu jednoczeénie znacznej starannosci przy
réznicowaniu znaczen konstrukcji prawnych i siatki pojeciowej prawa autorskiego
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przy uwzglednianiu skomplikowanych uwarunkowant wynikajacych ze
pojawiajacych sie w obrocie. Trudnosci powstaja tu w nastepstwie koniecznosci
oceny znaczenia zmieniajacych sie uwarunkowan wynikajacych ze zmian
technologicznych wzbogacajacych mozliwosci  wyrazania, w artystycznym
wykonaniu i jego rejestracji, pelniejszej gamy efektow wplywajacych na zdatnos¢
do wykorzystania na poszczegélnych polach eksploatacje, a takze w plaszczyznie
estetycznej. Wynika to z pojawiania sie¢ nowych kategorii dziatalnosci majacych
charakter tworczy. Przy interpretacji ustawy niezbedne jest uwzglednienie ogolnej
zasady, okreslanej mianem =zasady tolerancji technologicznej polegajacej na
uwzglednianiu przy interpretacji praw majatkowych twoércy zmian wynikajacych
z postepu technologicznego. Dla wykladni tresci prawa autora uwzgledni¢ nalezy
znaczenie syntetycznego ujecia treéci oraz charakteru jego praw (uprawnier),
zaréwno osobistych, jak i majatkowych, w tym objecie tymi ostatnimi takze podl
eksploatacji podlegajacych wyodrebnieniu, zwlaszcza ze wzgledu na odrebnos¢
sposobu korzystania z utworu, w tym powstajacych w wyniku biezacego postepu
technologii i zestratyfikowania w treéci autorskich praw majatkowych zakresu
korzystania adresowanego do dajacego si¢ wyodrebnié kregu klienteli stanowiacej
potencjalnych uzytkownikéw utworu. Stratyfikacja ta, polegajaca na odnoszeniu
rozporzadzen w zakresie korzystania z utworu jedynie na poszczegoélnych polach
eksploatacji (art. 41 ust. 2 PrAut), stanowi szczegdlna ceche ustawowego ujecia
tresci praw majatkowych do utworéow.

Wobec zawarcia w ustawie syntetycznej definicji utworu, doszukiwanie sie¢ w
uzywanych zwyczajowo pojeciach, takich jak utwér audialny, utwor
audiowizualny, film, cech rodzajowych, powinno uwzglednia¢ konkretny
kontekst znaczeniowy uzytego okredlenia, przede wszystkim wynikajacy z
zawartej umowy lub odrebnosci danego pola ze wzgledu na nalezne tworcy
wynagrodzenie autorskie. Wymaga takze uwzglednienia, ze w nielicznych
przypadkach ustawodawca zdecydowat si¢ na zdefiniowanie siatki pojeciowej w
odniesieniu do chronionych doébr, jak i sposobéw korzystania z nich. Katalog p6l
eksploatacji w ujeciu ustawy ma charakter otwarty i strony umowy maja swobode
okreslenia zakresu i charakteru korzystania z utworu, o ile ustawa swobody tej nie
ogranicza. Jest to rezultat przyjetej koncepcji legislacyjnej pozostawiajacej miejsce
nie tylko dla swobody umoéw, ale i dla wyktadni uwzgledniajacej zasade tolerancji
technologicznej. Dlatego przyjete przez Autorke pojecie ,utwér fonograficzny”
nalezy traktowac¢ jako dobro powstajace w procesie nagrywania utworu z
przeznaczeniem do publicznego udostepniania w postaci utrwalonego jego
artystycznego wykonania, w celu umozliwienia publicznego dostepu do niego (a
nie tylko zwielokrotniania lub odtwarzania, jak to mialo miejsce przed
pojawieniem si¢ urzadzen umozliwiajacych prywatne kopiowanie. Nalezy jednak
dodag, ze pojecie to obejmuje takze sytuacje, w ktérych proces nagrywania utworu
moze by¢ w calodci realizowany przez tworce i nie musi on wystepowaé w
pOzZniejszym obrocie jako jego producent (wydaweca), co przeciez w praktyce czesto
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ma miejsce. Moze to znajdowaé wyraz w tresci zamieszczanych na egzemplarzach
tzw. not copyright’owych.

Ustawa odrebnie definiuje prawa autorskie oraz poszczegdlne prawa pokrewne,
zakladajac mozliwos¢ ich kumulacji, w sytuacjach, w ktérych prawa te stuza tej
samej lub réznym osobom, z uwzglednieniem wykonywania tych praw bez
uszczerbku dla pozostatych.

Dla sytuacji prawnej utworu fonograficznego ma znaczenie, ze ustawa postuguje
sie konstrukcja otwartej listy p6l eksploatacji w obrocie prawami majatkowymi do
utworu. Sens wyrédznienia w naszej ustawie pél eksploatacji nie polega jednak na
okresleniu treSci majatkowych praw (uprawniert) twoércy, a na uporzadkowaniu
obrotu prawami do utworéw w umowach precyzujacych zakres korzystania,
zwlaszcza majacych znaczenie dla okreslenia i ustalenia naleznego odrebnie za
korzystanie z utworu wynagrodzenia autorskiego w danym zakresie, jezeli ustawa
nie stanowi inaczej. Znamienng cecha ustawy jest przy tym zakaz rozporzadzen
przyszlymi sposobami korzystania. Nowe mozliwosci eksploatacyjne, z ktérych
wynika mozliwos¢ korzystania na nowym polu eksploatacji, z mocy prawa
wzbogacaja tre$¢ prawa stuzacego tworcy lub jego spadkobiercy, a nie nabywcy
praw.

Zaleta rozprawy jest oddzielanie znaczenia ocen dokonywanych w plaszczyZnie
estetycznej, muzykologicznej i prawnej. Jest to istotne wobec tego, ze oceny utworu
muzycznego dotyczace wykorzystania cudzego utworu w calosci lub czesci,
wykorzystania go w opracowaniu lub w réznych postaciach wymagajacych
szczegolowych ustalen, takich np., jak instrumentacje lub aranzacje albo wariacje,
dokonywane w plaszczyzZnie etycznej lub muzykologicznej, postuguja si¢ swoisci
rozumiang terminologia, mimo podobieistwa w warstwie jezykowej, nie
przystajaca do znaczen siatki pojeciowej przyjetej na gruncie prawa autorskiego. Z
punktu widzenia prawa autorskiego réznice pomiedzy wymienionymi pojeciami
wynikaja z tego, ze kryterium podstawowym przy ich stosowaniu w prawie
autorskim jest odnoszenie ocen do wykorzystania rozpoznawalny oryginalnych
elementéw lub calosci powstalego wczesniej (juz ustalonego) utworu, jako
pochodzacego od okreslonej osoby jako ich tworcy, a nie ze wzgledu na wartos¢
estetyczng lub walory w plaszczyZnie muzykologicznej. Wynika to z odniesienia
oceny do podstawowego wymogu ochrony autorskiej jakim jest ,przejaw
dziatalnosci tworczej o indywidualnym charakterze”. Dostrzegane walory estetyczne
lub muzykologiczne powinny by¢ wykorzystywane z uwzglednieniem siatki
pojeciowej, ktéra postuguje sie prawo autorskie. Dotyczy to  zwlaszcza
odréznienia, traktowanych jako odrebne dobra prawne wkladéw autora utworu
muzycznego, artystow wykonawcéw oraz innych wkladéw w procesie produkcji
nagrania, niezaleznie od tego, czy dotyczy to przedmiotu stanowigcego
wykonanie tzw. zywe, czy nagranie, w szczegolnosci zrealizowane na zaméwienie.
Autorka dostrzega te mozliwosci, cho¢ nie zawsze sg one w przyjetym przez nig
schemacie rozprawy dostatecznie wyraznie wyodrebnione. Wynika to z przyjetego
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zalozenia, ze utwor fonograficzny jest realizacja dokonywang przez producenta,
czyli w ramach dziatalnosci zawodowej. Jest to oczywiscie sytuacja wspoéiczesnie
podstawowa w obrocie utworami muzycznymi i niewatpliwie ukazuje najpelniej
rozbudowana, najbardziej rozwinieta, formule powstawania utworu
fonograficznego. Przy dzisiejszych mozliwosciach, coraz czesciej pojawiaja sie
jednak takze sytuacja najprostsze, kiedy sam autor wykonuje swoéj utwor
muzyczny i cyfrowo, np. na platformie cyfrowej, udostepnia go publicznie w
realizowanym przez siebie nagraniu i w zwiazku z tym uzyskuje korzysci z tytutu
udostepnienia, np. rozpowszechnianego w polaczeniu z reklamg réznorakich
produktéw lub ustug.

Brakuje nieco w wywodzie Autorki wyraZniejszego zwrécenia uwagi na ptynnos¢é
granic pomiedzy poszczegdlnymi stadiami w procesie prowadzacym do
powstanie dobra, ktére Autorka nazywa utworem fonograficznym. Postuzenie sie
ta nazwa uwazam za prawidlowe i wartosciowe, jednakowoz z zastrzezeniem, ze
jest to pojecie traktowane jako okreslona formula modelowa, ukazujaca najpelniej
bogactwo prawnej struktury i mozliwych wktadéw réznych oséb, w praktyce
mogacych wystepowaé¢ w réznych wariantach. Niewatpliwie mozliwosci te
wynikaja przede wszystkim ze stanu technologii, zaré6wno dostepnej i coraz
bardziej przyjaznej, dostepnej zaréwno w stadium tworzenia, jak i
rozpowszechniania utworu muzycznego.

Z odrebnoscig r6znych dobr prawnie chronionych pojawiajacych sie¢ w procesie
powstawania utworu fonograficznego taczy sie, zréznicowany co do charakteru i
tredci, status uprawnionych do nich, niezaleznie od tego, czy sa to rézne osoby.
Istotng role odgrywaja tu przyjete w naszym prawie konstrukcje ogélne. W
szczego6lnosci dotyczy to charakteru i tresci prawa autorskiego, odrebnosci ujecia
prawa do artystycznego wykonania i innych praw pokrewnych - tych ostatnich
traktowanych jako prawa jedynie majatkowe, co nie wylacza ochrony na
podstawie ogolnej, jaka jest ochrona doébr osobistych, stuzaca autorom i artystom
wykonawcom, a takze innym uczestnikom, z producentem wigcznie, na podstawie
art. 23 Kc jako stanowigcych odrebne dobra prawne objete ochrona.

Wymaga takze przypomnienia, Ze - niezaleznie od odnotowanego przez Autorke
sporu o monizm lub dualizm - prawa do utworu, a zatem i odpowiednio do
artystycznego wykonania, na gruncie naszego prawa wystepuje okre$lona
zalezno$¢ (relacja) pomiedzy uprawnieniami osobistymi i majatkowymi:
wykonywanie praw majatkowych jest uzaleznione w pewnym zakresie od
wykonania uprawniefi osobistych, zwlaszcza wykonania uprawnienia o
wprowadzaniu utworu do obrotu oraz tytutu do kontroli w ramach uprawnienia
do nadzoru autorskiego nad sposobem korzystania z utworu. Ponadto, Sciste
rozroznienie sfer praw majatkowych i osobistych twoércy nie jest mozliwe.
Wymaga oceny zwlaszcza ze wzgledu na status prawny opracowan, w relacji z
prawami tworcy utworu pierwotnego. Kwestie te naleza oczywiScie do
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ustawowych generaliow, odnoszacych sie do wszystkich utworéw, maja jednak
znaczenie przy ocenie praw do utworu fonograficznego

Specyficzng kwestia, odnoszaca sie do utworéw muzycznych, jest ocena
tozsamosci utworu muzycznego. Zgodnie z ogélnym zalozeniem ustawy, utwoér
powstaje z chwilg jego ustalenia w jakiejkolwiek postaci i jego ochrona trwa w
zakresie majagtkowym do wygasniecia terminu ochrony, czyli, co do zasady, przez
70 lat p.m.a. Na ogét w odniesieniu do utworéw muzycznych ustaleniem takim jest
pierwsze ustalenie ,zywe”, takze w postaci improwizacji lub zapis w postaci nut
- w praktyce - jako tzw. orkiestrowka lub partytura. Problem tozsamosci utworu
muzycznego, w réznych stadiach korzystania z utworu muzycznego na ogot jest
pomijany. Wynika to z tego, ze wykonywanie artystyczne laczy sie zazwyczaj
jedynie z instrumentacja i aranzacja dokonywana na potrzeby danego
artystycznego wykonania. Pomija si¢ jednak pytanie, czy oceniane wykonanie
odnosi sie do wersji pierwotnej utworu muzycznego, czy do jego tzw.
autoopracowania lub opracowania.

Generuje to koniecznoé¢ oceny pod katem wigzania skutkéw z danym utworem
albo z artystycznym wykonaniem, zaréwno w plaszczyZnie tozsamosci
przedmiotowej, jak i podmiotowej. Ze wzgledu na bogactwo mozliwych sytuacji,
formutowanie tu generalnych ocen nie wydaje sie¢ mozliwe.

Przy tzw. realizacji utworu muzycznego w procesie jego nagrywania czesto
dochodzi do wprowadzania réznorakich zmian, nie tylko przez samego
kompozytora, czesciej z inicjatywy rezysera nagrania lub innego uczestnika
procesu nagrywania, podlagajacych nastepnie akceptacji przez kompozytora.
Ocena takich sytuacji musi by¢ dokonywana a casu, z uwzglednieniem zasad
dotyczacych autorstwa. Pamietac tu zwlaszcza nalezy o obowigzywaniu czesto w
praktyce ignorowanej zasady, ze nie mozna méwic o wspoétautorstwie w sytuacji
wprowadzania zmian do utworu juz ustalonego, a wiec takiego, ktéry zaistnial
jako ustalony w dowolnej (jakiejkolwiek, wedtug ustawy) postaci. Czym innym
jest wprowadzanie do utworu zmian (z poszanowaniem autorskich praw
osobistych tworcy), czym innym dokonanie opracowania utworu. W praktyce
rozrdznianie tych sytuacji moze by¢ trudne.

Jednym z watkéw podjetych przez Autorke jest kwestia tzw. pietna osobistego
twoércy w utworze, rozumianego jako synonim twoérczosci. Wymaga tu zwroécenia
uwagi, ze rozumienie tego pojecia nie wyczerpuje sie w romarnskim pochodzeniu
tego okre$lenia, traktujacego utwor jako I'oeuvre de I'esprit. Zreby tego pojecia byly
formutowane w czasach, kiedy prawo autorskie mialo charakter prawa
majatkowego, a osobista ochrona twoércy byla wywodzona z zasad ogélnych, przez
dlugi czas majacych opacie jedynie w pogladach doktryny (vide francuska
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koncepcja droit moral ) i nastepnie w orzecznictwie. R6znie zreszta ujmowano
prawa osobiste na gruncie doktryny germarskiej i romanskiej.!

Na gruncie obowiazujacego w Polsce prawa istnieja obecnie dwie podstawy
ochrony: dobra osobiste i autorskie (odpowiednio, artystow wykonawcéw) dobra
osobiste kazdej osoby fizycznej (i odpowiednio prawnej). R6znia sie te kategorie
praw odmiennoscia przedmiotu, uprawnionego i zakresu ochrony. Przede
wszystkim s3 od siebie niezalezne, co wyraza zasada ich wykonywania bez
uszczerbku jednego dla drugiego. Oryginalne (twoércze) znamiona utworu nie
musza by¢ jednak przejawem ,pietna osobistego” twoércy. Utwoér powinien mied
charakter oryginalny, a fakt, iz jest projekcja intelektu jego twoércy nie musi
oznaczad, ze ma znamiona indywidualizujace autora jako osobe?. Rozréznienie to
ilustruje dobitnie znany przypadek nasladownictwa pedzla van Meegerena, w
stosunku do tworczosci Vermeera. Obrazy przypisywane Vermeerowi
nasladowaly jego znane i cenione dziela, a w istocie cechy wyrézniajace tworczoscé
Vermeera. Stanowily jednak utwory nowe, podszywajace sie jedynie pod jego
nazwisko. Pojecie twérczosci w prawie autorskim jest rozumiane w subiektywnej
relacji twércy do konkretnego dobra niematerialnego, ktéra stanowi ,organiczng
catosc”, ze wzgledu na spdjnosé, wspotzaleznosé, wszystkich elementéw, takze nie
chronionych, wykorzystanych w utworze. W konsekwencji plagiat cudzego
utworu, niezaleznie od wszystkich skutkéw wynikajacych z naruszenia osobistych
i majatkowych praw autorskich, moze stanowi¢ odrebny utwér o cechach
opracowania, a prawo autorskie do niego, jako odrebnej catosci, stuzy¢ bedzie
plagiatorowi, oczywiscie bez uszczerbku dla praw do utworu pierwotnego
wykorzystanego z naruszeniem prawa do niego.

W odniesieniu do wykorzystywania utworéw muzycznych, wystepuja w praktyce
rézne zwyczajowo stosowane pojecia, specyficzne dla tego gatunku twoérczosci.
Wsréd nich wymieni¢ nalezy przede wszystkim instrumentacje i aranzacje, w
sytuacjach, w ktérych nie wynika ona z twoérczego zamystu autora (np.
stworzonego jako kwartet na instrumenty smyczkowe). S to pojecia nie majgce
charakteru pojecia prawnego, a wiec o jednoznacznym charakterze prawnym. Sa

1 Pokazuje to dobitnie stanowisko Fr. Zolla (Por. Prawo cywilne w zarysie, t. I, zeszyt drugi. Prawo
rzeczowe, Krakow 1947,s. 135 -142), gléwnego referenta ustawy o prawie autorskim z 1926 roku,
stanowigce doktrynalny fundament rozwigzan zachowany takze w naszej obecnie obowigzujacej
ustawie.

2 W pierwszej polskiej ustawie o prawie autorskim z 1926 roku uzyte zostalo okreslenie ,przejaw
dziatalnosci duchowej, noszqcy ceche osobistej twérczosci”. Bylo ono pleonazmem, jako ze twérczosc jest z
istoty dzialaniem osobistym. Stanowilo rezultat poprawki sejmowej polegajacej na zastgpieniu
proponowanego pierwotnie przez Komisje Prawnicza sformulowania ,kazdy przejaw dziatalnosci
duchowej, noszqcy pigtno osobiste” (Por. Sprawozdanie Komisji Sejmowej Komisji Prawniczej, druk nr
2925, przytoczony w publikacji S. Gotaba: Ustawa o prawie autorskiem z dnia 29 marca 1926 roku w
materjatami, Warszawa, 1926, s.283. Por. takze oméwienie dyskusji Sekcji prawa cywilnego Komisji
Kodyfikacyjnej RP, w dniach 6 i 7 grudnia 1920 r., s. 56- 69). Jest znamienne, ze istoty przedmiotu
ochrony upatrywano w niematerialnym wezle tagczacym dzieto z osobag autora. Inspiracja dla takiego
ujecia bylo, przytoczone w tej dyskusji przez M. Przesmyckiego, stwierdzenie J. Kohlera: “jede Schopfung
schafft Entzweiung zwischen dem Schépfer und dem Geschaffenen” (s. 67).
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zwigzane z uwarunkowaniami korzystania z utworéw muzycznych. Odnosza si¢
one do stadium przygotowywania artystycznego wykonania utworu.
Kazdorazowo wymagaja oceny, nie tylko w kontekscie autorskich praw osobistych
autora, ale rowniez i praw majatkowych. Powstaje mianowicie koniecznos¢ oceny,
czy w konkretnej sytuacji-traktowac je nalezy jako zmiany (w ujeciu estetycznym
R. Ingardena, jako wypelnianie miejsc niedookreslonych w skomponowanym
utworze), podlegajace ocenie pod katem poszanowania uprawnienia twoércy do
integralnosci utworu, a wiec jako dozwolone lub nie, albo jako opracowanie, ze
skutkami wynikajacymi z takiej ich oceny.

Przypomnienie to nie ma na celu postawienia zarzutu Autorce. Ma na celu sugestie
ewentualnego uwzglednienia tego aspektu wersji rozprawy przygotowanej do
publikacji, przy omawianiu specyfiki prawa do utworu fonograficznego, w
szczegoOlnosci pod katem tozsamosci i autorstwa tej kategorii utworow.

Tres¢ tych praw, ich przystugiwanie, wigze si¢ z wystepowaniem réznorakich,
czesto sprzecznych intereséw poszczegélnych oséb, zaréwno uczestniczacych w
procesie powstawania tej kategorii débr, jak i nastepnie uprawnionych w stadium
rozpowszechniania utworu. Plasuje to odpowiednio sfere stosunkéow
biznesowych, majacych swoja specyfike na ré6znych polach eksploatacji.

W nawiazaniu do interesujacych wywodéw Autorki dot. rynku muzycznego, pod
katem jego znaczenia dla tematyki rozprawy, nalezy odnotowaé, ze analiza ta
obrazuje stan, ktéry w ostatnim; czasie podlega ewolucji. Wywoéd Autorki w
duzym stopniu odpowiada modelowi tradycyjnemu, nawigzujacemu do oparcia
go o szczegélna role wydawcy (obecnie czesciej producenta), tradycyjnie
wystepujacego w pozycji nabywcy ,catosci” praw autorskich majatkowych, a
jednoczednie promotora i reprezentanta intereséw twoércy na rynku. Reprezentacja
ta sprowadzata si¢ przede wszystkim do wiezi obligacyjnej, zapewniajacej tworcy
udzial w przychodach z rozpowszechniania utworu w postaci tzw. tantiem.
Poczatkowo model ten odnosil sie do wydawcy egzemplarzy w formie
drukowanej, w muzyce odnoszacej si¢ do zwielokrotniania i sprzedazy lub
wynajmowania (w odniesieniu do partytur) egzemplarzy nut, umozliwiajacych
wykonywanie utworéw, zaréwno publiczne, jak i w sferze prywatnej. Wigzalo sie
to z uwarunkowaniami technologicznymi, z ktérymi korespondowala
popularnoéé¢ gry na instrumentach oraz solfezu. Pojawienie sie i rozw6j produkcji
fonograficznej zmienit strukture korzystania z utworéw i doprowadzit do objecia
szczeg6lng ochrong takze producenta fonograficznego. Faktycznym elementem
jego pozycji na rynku byl poczatkowo brak, a nastepnie przez kilka dziesigtkéw lat
nikla sprawnos¢ urzadzent umozliwiajacych odtwarzanie i kopiowanie utrwalen
utworéw muzycznych w ramach wlasnego uzytku. Istotne znaczenie miata tu
zwlaszcza dostepnos¢ urzadzern umozliwiajacych wysokowydajne nagrywanie i
zwielokrotnianie. Jeszcze niedawno istniala zasadnicza przepas¢ pomiedzy
dostepnoscia i jakoScia kopii wykonanych w warunkach ,prywatnych” i
wykonywanych zawodowo.
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7 upowszechnieniem sie cyfryzacji ta bariera zostala przetamana. Coraz czesciej
kompozytorzy sami korzystaja z urzadzenn cyfrowych w procesie tworzenia.
Dochodzi do tego majaca coraz wieksze znaczenie Al, oferujaca tworcy warianty
rozwigzan w procesie tworzenia, jak i w stadium realizacji wykonan. Przede
wszystkim jednak zmienia sie struktura wykorzystywania tworczosci muzyczne;j.
Niegdy$ podstawowym polem byly wykonania i wystawienia publiczne,
nastepnie reprodukcja w postaci egzemplarzy umozliwiajacych odtwarzanie i
wykorzystanie nagran do nadan. Wspolczesnie drastycznie spada
zapotrzebowanie na kupowanie egzemplarzy nagran. Role podstawowego pola
przejmie Internet, a w szczegélnosci oferujace dostepnosé na ogromna skale do
prywatnych odtworzen platformy cyfrowe, zwlaszcza w formule VOD.
Indywidualnie dziatajagcy autor ma coraz wieksze mozliwosci publicznego
udostepniania swoich, zaréwno utworéw, jak i artystycznych wykonan, takze w
czasie i miejscu wybranym przez indywidualnego uzytkownika.

Recenzowana rozprawa nie obejmuje rozwazan struktury korzystania z utworu
fonograficznego. Na potrzeby przygotowania recenzowanej rozprawy do
wydania w formie ksigzkowej (a wydanie jej uwazam za zasadne, ze wzgledu na
doniostos¢ omawianej problematyki i merytoryczng wartos¢ jej ujecia i
przedstawienia przez Autorke), sugeruje wprowadzenie zmian w celu odejscia od
tradycyjnego modelu dostosowanego do konwencji modelu rozpowszechniania
utworu fonograficznego jedynie w tradycyjnym ujeciu, tzn. przy traktowaniu
producenta fonograficznego jako wydawcy utworu muzycznego w formie zapisu
umozliwiajagcego odtwarzanie, ale jako dobra, ktérego powstawanie i
wykorzystywanie, dzieki zdobyczom cyfryzacji, umozliwia korzystanie takze
przez tworce i wspolpracujace z nim osoby z coraz bogatszych mozliwosci
wykorzystywania na juz znanych i pojawiajacych sie polach eksploatacji lub
wyodrebniajacych sie w wyniku postepu technologicznego ze znanych dotychczas
pol. Wymaga to relatywnie niewielkich zmian. Pozwoli natomiast na petniejsze
przedstawienie koncepcji zawartych w recenzowanej rozprawie i na petniejsze
uwzglednienie dynamiki zmieniajacego sie otoczenia technologicznego
kompozytora, wyznaczajacych coraz bogatsze mozliwosci wykorzystywania
tworczosci muzycznej.

Za wartosciowe uwazam wywody rozprawy dot. ontologii utworu muzycznego.
Autorce udato sie unikna¢ czestego bledu, polegajacego na nazbyt pochopnym
przenoszeniu konkluzji formulowanych w zakresie analiz estetycznych lub
muzykologicznych, na grunt prawa autorskiego, bez uwzglednienia znaczenia
siatki pojeciowej i konstrukcji prawa autorskiego. Brak nalezytej precyzji w tym
zakresie prowadzi najczesciej do zatarcia odrebnosci utworu i jego artystycznego
wykonania. Pomija zwlaszcza fundamentalng réznice pomiedzy koncepcja
utworu, jako oryginalnej i indywidualnie ujetej catodci, stanowigcej organiczna
(tzn. wzajem wyznaczajaca sie) calos¢, obejmujacy oryginalne lub wykorzystane
w sposob oryginalny sktadniki zaczerpniete z otaczajacej tworce rzeczywistosci lub
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z cudzej twoérczosci, w oryginalny sposéb dobrane, ujete i wyrazone w postaci
oryginalnej catosci, zdatnej do rozpowszechniania, nie tylko w pierwotnej postaci
ale takze w postaci opracowan lub w artystycznych wykonywaniach i to w
réznych realizacjach, stanowigcych odrebne dobra prawne. Warto w tym
kontekscie przypomnie¢ podstawowa réznice pomiedzy utworem i artystycznym
wykonaniem. Utwoér korzysta z ochrony z racji wykorzystania poszczegélnych
zawartych w nim twoérczych elementéw, a korzystanie z nich jest mozliwe, z
zachowaniem ich ochrony autorskiej i w innych utworach. Artystyczne wykonanie
korzysta z ochrony tylko w jego oryginalnej postaci, nawet gdy przedmiotem
korzystania jest jedynie czeé¢ (np. jako motyw wykorzystany w reklamie). Nie ma
do niego zastosowania przyjeta w prawie autorskim konstrukcja praw zaleznych.
Ma to znaczenie w budowaniu modelu utworu fonograficznego, jako
wykorzystujacego konkretne artystyczne wykonanie utworu muzycznego.

Nie podzielam przytoczonego prze Autorke pogladu, wyrazonego na s. 30
rozprawy, odnoszacego sie¢ do improwizacji. W polaczeniu z dalej nastepujaca
konstatacja, ze twodrca czesto nie jest w stanie technicznie wykonaé swojej
kompozycji, mysle, ze po prostu stanowisko to w obu kwestiach wymaga
weryfikacji. Wykonanie artystyczne stanowi odrebna warstwe, nie tylko jako
odrebne co do charakteru dobro, ale przede wszystkim w warstwie technicznej
zwigzanej z wykonaniem. Dotyczy innego rodzaju sprawnosci: nie tylko
wrazliwosci  (wyobrazni) ale i okreélonej sprawnosci wykonawczej.
Roéwnoczesno$¢ powstanie utworu i jego artystycznego wykonania nie stanowi
istotnego elementu majacego znaczenie dla ich statusu. Przeciez improwizacja,
jako utwor, moze by¢ przedmiotem kolejnych artystycznych wykonan. Decydujace
znaczenie ma, ze twoérczy wklad w odniesieniu do utworu i artystycznego
wykonania dotyczy odrebnych débr, angazujacych rézne rodzaje aktywnosci i
majace r6zna zdolnos¢ do wykorzystania. Odrézni¢ od tego nalezy rozwazania
estetyczne R. Ingardena traktujace utwor ijego artystyczne wykonanie jako catos¢
,uzupelniona” w miejscach niedookreslonych przez kompozytora. Wywod R.
Ingardena oparty jest o inne zalozenia, zmierzajace do ukazania wartosci
estetycznych w dobrze (okreslanym przezeni mianem dziela), w kazdym razie nie
ujmowanego w sposéb uwzgledniajacy systematyke i siatke pojeciowa prawa
autorskiego. Cytowany w tym kontekscie J. Barta trafnie zwracal uwage na role
zapisu utworu muzycznego pochodzacego od kompozytora. W moim
przekonaniu kompozytor w procesie tworzenia zawsze ma koncepcje takze
zalozonego przezen wykonania utworu. Istota procesu tworzenia utworu polega
przeciez na tym, ze utwor, jako pewna calos¢, powstaje w umysle tworcy i jest
nastepnie komunikowana na zewnatrz w postaci ustalenia catoSciowego
wyobrazenia, zdatnego do zapoznania sie z nim przez osoby trzecie. Jesli jest to
zapis nutowy utworu muzycznego, zawiera on z istoty miejsca niedookresSlone,
ktéore wypetnia w kazdym konkretnym wykonaniu artysta wykonawca.
Szczegblng kategorig s3 w tym zakresie utwory tzw. aleatoryczne, w ktérych
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tworca §wiadomie pozostawia miejsca wymagajace uzupelnienia, rozwiniecia lub
interpretaciji.

Autorka poddaje ocenie zjawisko improwizacji wyrazajac poglad, ze nie ma ona
charakteru utworu. Nalezy przede wszystkim zwazy¢, ze pojecie improwizacji jest
stosowane zwyczajowo. To, czy ma charakter opracowania, stanowi kwestie
indywidualnej sytuacji. Przykladem réznego zastosowania tego pojecia sa
odrebnosci, np. wariacji ,na temat” i wykonania w zakresie muzyki jazzowej. Nie
sa to jednak terminy majace dostatecznie Sciste znaczenia, w kazdym, razie
dostatecznie Sciste, zeby z konstatacji o ich zaistnieniu wyprowadza¢ wnioski
przesadzajace o ich charakterze jako odrebnego utworu.

Interesujace sa wywody Autorki dot. warstwowej budowy utworu, w tym utworu
muzycznego. Uwazam, ze niezbedne jest wyrdznianie, dla objasnienia cech utworu
albo dla zdefiniowania zwlaszcza zaistnialych zapozyczen, okredlenie znaczenia
prawnego réznie wyodrebnianych ,warstw”. Wyodrebnianie warstw nie moze
jednak prowadzi¢ do traktowania ich jako odrebnych bytéw, z ktérych istnienia
nastepnie wyprowadza sie¢ wnioski dot. struktury utworu. Wyodrebniane
,warstwy” moga by¢ traktowane jedynie jako zindywidualizowane przejawy
tworczosci, majacych znaczenie dla oceny analizowanej calosci. Moze to by¢
zwiazane z ocena pod katem zapozyczerh oryginalnych elementéw cudzego
utworu. Podzielam stanowisko B. Giesen, G. Mani i Autorki rozprawy, ze funkcja
,warstw” moze by¢ odmienna w réznych rodzajach utworéw (s. 53) ze wzgledu na
mozliwe sposoby korzystania z nich. Pewna bariera jest tu jednak potrzeba
osiggniecia niezbednej jednoznacznosci. Ich wyréznianie jest szczegélnie przydatne
w opiniach formulowanych w réznych sytuacjach spornych dotyczacych
korzystania z cudzej twoérczosci. Osiggniecie woéwczas jednoznacznosci jest
niezbedne, w szczegdlnosci przy ocenie czy doszto do wykorzystaniu dostatecznie
jednoznacznie okreslonego oryginalnego skladnika cudzego utworu. Staboscia
formulowanych w takich sytuacjach ocen bywa, ze charakteryzuja sie
ogolnikowoscig, nie spetniajacg elementarnego wymogu, aby o poréwnywalnosci
doébr méwi¢ w odniesieniu do elementéw  poréwnywalnych, w tym do
konkretyzacji elementéw, ze wzgledu na ktére zostala ona dokonana i to w sposéb
umozliwiajacy weryfikacje dokonanej oceny. Dobitnym przykladem dostrzezenia
przez Autorke tego aspektu jest wywod zawarty w rozprawie na s. 68 i n. Dodaé
do niego nalezy, ze wynikiem braku niezbednej dyscypliny pojeciowej jest
najczesciej niedostatecznie wyrazne odréznianie tworczosci autorskiej,
wykonawczej i praw producenta, a ponadto mieszanie plaszczyzny biznesowej z
prawna. Fakt, ze r6znorakie dobra wystepuja w okreslonych sytuacjach obok siebie
i skladaja si¢ na okreslong caloé¢, nie ma znaczenia w plaszczyznie ich odrebnosci
prawnej, jako osobnych kategorii dobr. Wigze sie to takze z btedami odwolujacymi
sie¢ do argumentacji o charakterze prawno- poréwnawczym. W prawie autorskim
w sposob jaskrawy przejawia sie to w odwolywaniu sie zwlaszcza do koncepciji
amerykanskich, wynikajacych zasadniczo réznej tradycji, przenoszonej
bezkrytycznie do umoéw zawieranych na polskim rynku. Jest zreszta znamienne,
ze pomimo przystgpienia USA do konwencji berneniskiej w jej redakcji
sztokholmsko-paryskiej , praktyka amerykanska i w nawigzaniu do niej, stosowana
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w umowach zwlaszcza przez tzw. wielkich uzytkownikéw, nawiazuje nadal do
koncepcji przystugiwania copyright nie twércy w naszym rozumieniu, a
,wiascicielowi” prawa majatkowego, ktéry zatem nie stanowi Scistego
odpowiednika autora w rozumieniu europejskim, jako synonimu pojecia tworcy
utworu. Znaczenie w takich sytuacjach ma wykladnia tresci umowy, zwlaszcza
dokonywana w kontekscie wlasciwosci prawa w Swietle ktérego powinna by¢
interpretowana.

Moim zdaniem dokonana zmiana art. 1 wust. 2 pkt 9 PrAut, omawiana przez
Autorke, nie ma istotnego znaczenia. Jest to, w kazdym razie bardzo odlegtego
typowy rezultat pozornego sukcesu zabiegéw okreslonego lobbies rozgrywajacego
w procesie legislacyjnym partykularne interesy. Nalezy zwrdci¢ uwage, ze
wyliczenia zawarte w ust. 2, cho¢ kazde z nich ma okre$lone znaczenie w sensie
jego literalnej wykladni, wymienione zostaly jedynie przykladowo, a wigec w istocie
ich wyréznienie nie rozstrzyga o zakresie ochrony. Klasycznym tu przykladem jest
uzyte w ustawie pojecie ,utwory audiowizualne (w tym filmowe)”, w zamian
pierwotnej treSci zawartej w tym nawiasie: ,w tym wizualne i audialne”. Jedyne
znaczenie tej zmiany polega na usunieciu nawigzania do traktowania filmu jako
wykonania utworu stownego. Tyle tylko, ze mialo ono znaczenie w czasach dzi$
juz zapomnianych, kiedy film byl , niemy”, a muzyka stanowila odrebny element.
Dla znaczenia tej réznicy wystarczy postawi¢ pytanie o pojemnos¢ znaczeniowa
pojecia ,, utwor audiowizualny”, w tym o oczywista ochrone wykorzystanych w nim
roznych kategorii utworéw, takze np. plastycznych lub fotograficznych nie
wspominajac o sukcesywnosci wnoszenia w strukture utworu audiowizualnego
wkladow twoérczych o roznym charakterze, w ostatecznej postaci spietych w catos¢
w wyniku tworczej pracy montazysty.

Prawo pelni swoja spoleczno-gospodarcza funkcje gdy jest jednoznaczne. W tym
kontekécie szczegélnego znaczeniu nabiera kwestia uwzgledniania zasady
tolerancji technologicznej, zakladajacej uwzglednianie postepu technologicznego
w wykladni tresci uprawniens twércéw i artystow wykonawcow.

Przyktadem wywodéw opartych o wadliwe interpretowanie poje¢ podstawowych
jest stusznie krytykowane przez Autorke stanowisko, iz w przypadku tworczosci
muzycznej prawo autorskie w sposéb pierwotny powstaje takze na rzecz
producenta lub wykonawcy. Autorka trafnie wskazuje istote tego bledu: mieszanie
poje¢ utworu i dobra jakim (do tego sprowadza si¢ m. zd. jej wywéd na s. 77) jest
nagranie fonograficzne, a nie utwor fonograficzny. Uzasadnienie jest tu oczywiste:
jezeli mowa o utworze, to przedmiotem odniesienia jest dobro niematerialne,
niezaleznie od swojej struktury, stanowigce produkt zdatny do okreslonej
eksploatacji. Od utworu odrézni¢ nalezy artystyczne wykonanie i przedmioty
innych praw pokrewnych, funkcjonujace w obrocie prawnym jako odrebne dobra,
niezaleznie od ich wzajemnej relacji w procesie powstawania i eksploatacji utworu
fonograficznego jako pewnej calosci.

W tym kontekscie sugeruje Autorce zachowanie ostroznosci zwlaszcza w
formulowaniu tez o roli Al lub koncepcji put in, w odniesieniu do rezultatéw
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uzywania oprogramowania. Odnosi si¢ to do traktowania szczegélnych
uwarunkowan eksploatacyjnych tych rezultatow, jako podstawy do przyjmowania
wyjatkéw od zasad ogélnych. W dynamicznie zmieniajagcych sie
uwarunkowaniach technologicznych i wobec bogactwa mozliwych sytuacji
warsztatowo-eksploatacyjnych, wynikajacych ze zmiennosci i r6znych mozliwosci
korzystania z twérczosci, dopatrywanie sie odrebnosci déobr w braku ustawowych
podstaw do ich réznicowania, moze prowadzi¢ do chaosu interpretacyjnego i - w
konsekwencji - do pozbawiania ochrony pierwotnie uprawnionych lub istotnego
jej ograniczania.

Podzielam wywody Autorki co do oceny pod katem prawa autorskiego, zaréwno
produktéw oprogramowania, jak i stanowiacych wynik procesu , uczenia si¢” przez
program wykorzystywany w ramach Al. Namawiam natomiast do przemyslenia
stanowiska, Ze nic nie stoi na przeszkodzie, aby kompozycja muzyczna
wygenerowana komputerowo byla oceniana pod katem jej oryginalnosci. Wymaga
zwrdcenia uwagi na to, ze wykorzystywanie oprogramowania stanowi uzycie
okreslonego instrumentarium. Ocenie podlega¢ powinno zatem jego uzycie pod
katem oceny oryginalnosci rezultatu, przy powstawaniu ktérego instrumentarium
bylo wykorzystane. W nawigzaniu do wywodéw Autorki na s. 87 wymaga
odnotowania, ze w terminologii prawniczej nalezy $ciSle odréznia¢ terminy
Jindywidualnosé” i ,oryginalnos¢”. Ten ostatni jest synonimem twoérczego
charakteru. Przypominam tu na marginesie, ze rozrdznienie polegajace na
zastapieniu przeslanki oryginalnosci indywidualnoscia, bylo w konicu lat
sze$¢dziesigtych podstawa koncepcji utworu w ujeciu teorii M. Kummera i na
krotki czas przyjete zostalo w legislacji szwajcarskiej, jako przestanka pojecia
utworu. Znaczenie tej r6znicy bylo takze dostrzegane w pracach nad obowiazujaca
w Polsce ustawa. Myséle, ze na jej rozumienie miata wpltyw koncepcja A. Trollera,
taczaca pojecia oryginalnosci i indywidualnosci, jako spelnianych w utworze
tacznie. W definicji utworu zawartej w art. 1 ust. 1 przestanki oryginalnosci i
indywidualnosci wymagane sa tacznie.

Dodanie w ustawie wymogu obiektywnego, w postaci indywidualnosci, wymaga
jej zdefiniowania. Zwracam tu na marginesie uwage na aspekt, ktérego, by¢ moze,
Autorka nie podzieli. Korzystanie ze sztucznej inteligencji, prowadzace do
powstania rezultatu, co do ktérego zasadnie wyrazany jest sprzeciw dotyczacy
mozliwosci uznania jego oryginalnosci w rozumieniu zréwnujacym rezultat Al z
tworczoscia czlowieka, nie zwalnia z oceny znaczenia tego, jak ujete zostalo
przekazane programowi Al polecenie i czy uzyskany rezultat byl przedmiotem
weryfikacji udzielonej przez maszyne odpowiedzi pod katem zgodnosci z wizja
twoérey i jaki byl zakres i charakter ingerencji w ten wynik. Postuze sie tu
przykladem. Jest nim maszynowe tlumaczenie, ktére w wyniku zaistniatego
rozwoju Al osiggnelo ostatnio oczywisty postep. Czy weryfikacja uzyskanego
rezultatu, pod katem wizji, a w rzeczywistosci wiedzy i wrazliwosci ttumacza co
do rozpoznania i oddania w jezyku tlumaczeniu catosci zestroju dostrzezonych w
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oryginale wartosci i to takze z uwzglednieniem mozliwych do uwzglednienia
przez tlumacza potencjalnych mozliwosci  percepcyjnych  (skojarzeri)
potencjalnego odbiorcy (odbiorcéw), nie uzasadnia przyjecia, ze produkt Al moze
jako poddany takiej wersyfikacji i zmianom, nabieraé cech oryginalnosci? Samo
,uczenie si¢g” sie maszyny w procesie wykorzystania zasobéw analizowanej bazy
danych, wykorzystujace ogromne mozliwosci obliczeniowe i przyjmowanie w
wyniku tego , uczenia si¢”, prawdopodobieristw zwigzkéw w ramach dokonywanej
eksploracji, stanowi jednak rezultat statystycznie najbardziej prawdopodobnej, to
jednak nadal przypadkowosci, zasadniczo réznigcej ten proces od wizji tworcy
calosci utworu, jako indywidualnego =zestroju wartosci uformowanego w
wyobrazni twércy i wynikajacego nie tylko z jego wiedzy, ale przede wszystkim z
jego wrazliwosci. Istota tego rozréznienie wynika z tego, ze kazda praca
intelektualna czlowieka polega na realizowaniu przyjetej w jego umysle wizji
zamierzonego rezultatu opartej o jego wiedze i wrazliwod¢. Maszyna
wykorzystujac Al wizji takiej nie ma. Do ksztaltu uzyskanego rezultaty dochodzi
analizujagc zgromadzone w swoim banku danych informacje, wykorzystujac
ustalone przez siebie zaleznoéci pomiedzy nimi na podstawie stopnia ich
prawdopodobieristwa. Istota procesu twoérczego jest natomiast wrazliwosé tworcy
i zdolno$¢ wytworzenia wizji stanowigca pewna calos¢ zdatna (dzieki ustaleniu)
do zapoznania si¢ przez inne osoby. Twoérczos¢ autorska odnosi sie¢ do doboru,
ujecia, sposobu przedstawienia i wyrazenia pewnej tresci w utworze. Istota
oryginalnosci polega wiec na pochodzeniu wizji w tym zakresie od twoércy utworu
Pojecie tworczoséci w tym rozumieniu rézni si¢ od jego znaczenia w sferze débr
osobistych lub wlasnosci przemystowej. W odniesieniu np. do wynalazku polega
ona na ustaleniu nieznanych dotychczas przez znawcéw dalej dziedziny cech,
zaleznoéci lub funkcji, sposobéw ich pozyskiwania lub wykorzystania,
stanowigcych jednak obiektywnie istniejaca zaleznosé¢ lub cechy nie rozpoznane
dotychczas pod katem ich uzytecznosci w produkgji lub ustugach.

Twoérca moze w procesie tworzenia postugiwac sie dostepnymi narzedziami
umozliwiajgcymi mu wyrazenie jego wizji, jak réwniez moze korzysta¢ z
dotychczasowego dorobku intelektualnego. Przypomne tu, ze w literaturze, takze
w poezji znane sa wybitne thumaczenia przez osoby nie znajace jezyka oryginatu,
w oparciu o sporzadzony przez znawce tzw. przeklad filologiczny, czyli analize
wartosci i znaczen oryginatu pod réznymi aspektami, zaréwno treéciowymi, jak i
formalnymi. Znane i cenione sa rowniez niezaleznie powstajace ttumaczenia, bywa
dokonywane réwnolegle. Takze w sferze muzyki, odrézni¢ nalezy korzystanie w
procesie tworzenia z oprogramowania, w tym z Al, od zréwnywania rezultatow
takiego korzystania z twoérczoscia. Produkt Al nie ma charakteru twoérczego, bo nie
stanowi projekcji wyobrazni twoércy, stanowiacej przejaw wrazliwosci czlowieka.
Nie zmienia tej sytuacji podnoszony w pismiennictwie dot. Al postep w zakresie
zdolnos$ci nawigzywaniu , 0sobistego kontaktu” Al z uzytkownikiem. Nie wiadomo
oczywiscie, w jakim kierunku i z jaka intensywnoscia nastgpi rozw6j Al, w jakim
stopniu bedzie mozliwe nasladownictwo ludzkiej wrazliwosci. Na dzien dzisiejszy
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jednak, czym innym sa mozliwosci przewidywania reakcji ludzkich w ramach
wspomnianego ,0sobistego kontaktu” maszyny z czlowiekiem, od ludzkiej
wrazliwosci formowanej w jego umysle w postaci okreslonej calosci zdatnej do
zakomunikowania innym. Od chwili jej ustalenia w jakiejkolwiek postaci, tzn.
stanowigcej taka mozliwos¢, rezultat taki uzyskuje ochrone jako utwor.

W trafnych wywodach Autorki dot. autorstwa i wspotautorstwa zwrécenia uwagi
wymaga znaczenie tradycyjnego przyjmowania istnienia wspottwoérczosci,
zaréwno w znaczeniu rozlacznej, jak i tacznej. Pojecie utworéw Iacznych werbalnie
nie wystepuje w obowiazujacej ustawie, w odréznieniu od obu jej poprzedniczek,
z 1926 i 1952 roku. Ustawa obowiazujaca stanowi jedynie o wspdélnosci praw.
Jednak oparta jest nadal o rozwigzanie nawigzujace do ujecia romanskiego, w
odréznieniu od tradycyjnie przyjmowanego w koncepcji germarnskiej. Ma to
znaczenie konstrukcyjne, dla sytuacji prawnej uprawnionych jako wspottworcow.
Aspekt ten nie zostal w rozprawie odnotowany.

Mam watpliwoséci co do czytelnosci konkluzji na s. 95. Podzielam poglad Autorki
dotyczacy krytyki pogladu o tytule do wspélautorstwa wywodzonym z
,wspotbrzmienia lub oryginalnej kolorystyki” (?) Wyzej wspomnialem o zagadnieniu
tozsamosci utworu muzycznego. Wymaga ona nie tylko oceny kolejnych wers;ji
utworu, zaréwno pod katem ich odréznienia, jak i autorstwa. Przytoczony przez
Autorke poglad czesto wigze sie ze zjawiskiem przenoszenia ocen
muzykologicznych do prawa autorskiego. W konsekwencji zatarta zostaje
odrebnos¢ utworu i artystycznego wykonania. Podnosze to z intencja sugerowania
Autorce rozwiniecia w tym kierunku jej wywodéw.

Zagadnienie tozsamosci utworu muzycznego pojawia si¢ w rozwazaniach Autorki
analizujacej doktryne pod katem tego, kto jest wspéitwoérea. To, ze ten sam utwor
muzyczny wystepuje w réznych realizacjach, ktére - jako odrebne calosci - nie
zwalnia z oceny, czy w toku nagrywania nie doszlo do powstania nowej wersji
utworu stanowigcej odrebny przedmiot ochrony prawa autorskiego i kto jest jego
autorem lub wspétautorem.

Dalsze wywody rozprawy, odnoszace sie do wykonywania przez
wspotuprawnionych stuzacych im praw sa konsekwencja odpowiedzi na pytanie
dotyczace charakteru prawnego ich wktadéw, co wymaga zarysowania mozliwych
wariantéw sytuacyjnych. Wspoélautorstwo to sytuacja regulowana przepisami
bezwzglednie obowigzujacymi. Kwestia wtérna jest mozliwos¢ umownej regulacji
pomiedzy wspotautorami. Kwestia obowiazujacych w tych sytuacjach zasad
ogo6lnych ma znaczenie, zaré6wno w sytuacji, gdy zainteresowani nic w ich zakresie
nie postanowili, ale takze, gdy postanowienia te sa sprzeczne z prawem i wskutek
tego niewazne. Dotyczy to sprzecznosci z przepisami o charakterze bezwzglednie
obowigzujacymi, zaréwno dotyczgcymi praw osobistych, jak i majagtkowych.

Sugeruje Autorce przemyslenie precyzji uzytego okre$lenia ,umowne okreslenie
wysokosci udziatow wspottworcow”. Autorka trafnie stwierdza, ze wniesienie w
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procesie tworzenia utworu muzycznego okreSlonego wkladu twoérczego jest
Jfaktem”. W konsekwencji porozumienie wsp6ttwércéw nie dotyczy okreslenia
wielkosci udzialéw. Nie da sie ich écisle wyznaczy¢, zarowno w sytuacji wktadow
tacznych, jak i przy ocenie wkladéw w dzieto Igczne, mimo odrebnosci wkladow
nalezacych do réznych gatunkéw tworczosci. Przeszkoda jest tu brak
poréwnywalnych kryteriéw oceny, ale takze istnienie wpltywu jednej warstwy
utworu lacznego na druga, w ramach ich acznej wymowy jako calosci.
Przedmiotem porozumienia jest natomiast wykonywanie zarzadzania prawem
wspélnym przez wspoétautorow, przy odpowiednim odniesieniu tych zasad do
wspolwlasnosci w kwestiach nie uregulowanych wyraznie w ustawie. Nie
zmienia tego postanowienie ustawy, ze kazdy ze wspoéltwércow moze zadac
okreslenia wielkosci udzialow przez sad. Ustalenie to prowadzi jedynie do
okres$lenia utamkowych (idealnie zatem ujetych) czeéci prawa, umozliwiajacych
wykonywanie zarzadu majatkowego przy odpowiednim stosowaniu przepiséw o
wspotwlasnosci. Wymaga rozwazenia, czy oSwiadczenie wspoéttwoérey co do jego
wkladu ma charakter o§wiadczenia wiedzy, czy woli, w tym ostatnim wariancie,
dotyczacych wykonywania stuzacych mu praw. Moim zdaniem jest ono
oswiadczeniem woli w zakresie wykonywania uprawnienn majatkowych
wynikajacych ze wspoétautorstwa. Prowadzi to do mozliwosci podwazania tego
o$wiadczenia ze wzgledu na wady tego oswiadczenia, w szczegdlnosci
wynikajace z bledu.

Inne znaczenie ma domniemanie réwnosci wkladéw. Ma ono znaczenie
porzadkujace i ulatwiajace dowo6d obcigzajacy twierdzacego w danej sytuacji.
Trafne jest w tym kontekscie stwierdzenie Autorki na s. 122. Nie podzielam
natomiast cytowanej przez Nig wypowiedzi, w ktérej kltadziony jest akcent na
moznosé¢ obalenia domniemania. Mozliwos¢ ta wynika z roli zasady zgodnosci
oceny prawnej ze stanem rzeczywistym. Elementem istotnym w konstrukcji
domniemania prawnego jest to, zZe przyjeta w nim ,prawda tymczasowa” wiaze
hipoteze z dyspozycja normy ustanawiajacej domniemanie prawne do momentu
jej podwazenia przez majacego w tym interes prawny. Oznacza to w szczegdlnosci,
ze sad jest obowiazany uwzglednia¢ z urzedu stan wynikajacy z domniemania
prawnego.

Prawa twoércy maja charakter bezwzgledny, a jego uprawnienia majatkowe, o
istotnie bogatszej strukturze niz wtasciciela rzeczy, umozliwiajg znacznie wigksze
mozliwoéci eksploatacyjne niz doébr materialnych, a takze inne dobra
niematerialne, takie jak np. wynalazki lub znaki towarowe. Jest tak dzieki
stratyfikacji autorskich praw majatkowych, ze wzgledu na ich odrebng zdolnosé
eksploatacji na poszczegélnych polach eksploatacji oraz w postaci opracowar.
Podlegaja one odrebnym rozporzadzeniom jako swoiscie rozumiane, zdatne do
obrotu w ramach prawa do calosci praw majatkowych czesci autorskich praw
majatkowych do utworu, niezaleznie od skutkéw wykonywania praw w cze$ciach
okreslonych utamkowo. Oznacza to, ze w miejsce pierwotnie uprawnionych do
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rozporzadzania utworem na poszczeg6lnych polach eksploatacji, o ile ustawa nie
stanowi inaczej, wstepuje nastepca prawny. Nie narusza to szczegélnych
postanowien ustawy, ze poszczegdlne prawa majatkowe zostaly uksztaltowane
jako niezbywalne lub nie podlegaja zrzeczeniu sie i egzekucji, a wykonywanie
niektérych zostalo w szczegélny sposdb ograniczone, zwlaszcza poddane
obligatoryjnemu posrednictwu OZZ. W konsekwencji rozwazania dot.
szczegllnego przedmiotu prawa tworcy, jakim jest utwoér fonograficzny,
funkcjonuje w ramach tego systemu. Jego opisywanie wykracza oczywiécie poza
tematyke rozprawy. Jednak ogélne odniesienie do niej wydaje sie chyba potrzebne
dla pelniejszego okreslenia pozycji tworcy. Mysle, ze takie ogélne nawigzanie do
tych uwarunkowan mogtoby znaleZ¢é miejsce w potaczeniu z wywodem rozprawy
rozpoczynajacymi sie na s. 136, przed przejSciem do zawartych tam, bardzo zreszta
wartoSciowych wywodoéw szczegétowych.

Wartosciowe sa wywody Autorki dotyczace zastepstwa. Zastepstwo prawne ma
dwie podstawowe formy: reprezentacji ustawowej i pelnomocnictwa. Wyznaczaja
one nie tylko zakres umocowania, ale przede wszystkim pozycje prawna
umocowanego. Zastepstwo posrednie, zwlaszcza w postaci przeniesienia
powierniczego jest szczegdlna konstrukcja prawng wykorzystujaca konstrukcje
wywodzace sie z prawa rzeczowego. W obowigzujacym prawie mamy
wystepujace w réznych postaciach szczegélowych, umocowujacego OZZ do
wykonywania jako wlasnych uprawnieni, wykonywanych na rzecz kazdoczeénie
uprawnionych z tytulu praw autorskich do poszczegélnych utworéw danego
rodzaju. Przykladem jest umocowanie do dochodzenia prawa do okreslonych
rodzajow wynagrodzen (np. art. 70 ust 2! w zw. z art. 18 ust. 3 PrAut),
reprezentatywnosci (art. 10 Uzz) lub do zawierania uméw na okreslonych polach
eksploatacji. (np. w zakresie reemisji).

Na s. 158 Autorka stwierdza istnienie w ustawie ,lakonicznych” regut, ktérych
wykladnia budzi watpliwosci. Jest to stwierdzenie, co do zasady, prawdziwe.
Zarzucana ,lakonicznos¢” wynika jednak z  objecia nimi zréznicowanych
uwarunkowan, ze wzgledu na ktére w przepisie zawarte zostaja przestanki o
charakterze dyrektyw wymagajacych uwzglednienia odnoszacych sie do sytuacji
niejednorodnych. Uwaga ta ma charakter ogélny. Powszechnie spotykamy sie z
oczekiwaniami regulacji ujetych szczegélowo. Okazuje sie tymczasem, ze nie stuzy
to czytelnosci prawa, zwlaszcza w zderzeniu z bogactwem sytuacji wystepujacych
w praktyce oraz wynikajacych z postepu technologicznego. Prowadzi to do
pytania, kiedy pojawiajaca sie¢ nowa sytuacja rzeczywiScie wymaga zmiany stanu
prawnego, co oznacza wykazanie np. luki w prawie lub sprzecznosci zawartych w
nim postanowienn lub dezaktualizacji normy co do zasady lub w okreslonym
zakresie, kiedy kwestia po prostu wymaga rozstrzygniecia w praktyce sadowej.
Trudno tu nie odnotowacé takze znaczenia w omawianym zakresie przepiséw o
postepowaniu, dotyczacych zwlaszcza roli orzecznictwa w kontekscie prawa do
sadu, zasady kontradyktoryjnosci w sporze oraz usuniecia z naszej procedury

str. 19



wytycznych wymiaru sprawiedliwo$ci majacych na celu ujednolicanie wyktadni
prawa, co stanowi refleks koncepcji dot. roli sadu w sporze pomiedzy jego
stronami. Samo zglaszanie watpliwoéci co do stanu prawnego w toku
prowadzonych sporéw, w znacznej mierze wynika z aktywnosci uczestnikéw
postepowan, nie zawsze natomiast z niedoskonatosci przepiséw.

Na s. 159 Autorka wspomina ponownie o dzietach 1acznych i o dzietach
potaczonych. Uwazam, zZe ten fragment wywodu wymaga rozwiniecia. Jest to
bowiem zagadnienie fundamentalne, szczegélnie wazne przy omawianiu
odrebnosci utworu fonograficznego. Wobec traktowania utworu jako rezultatu
tworczosci i udzialu w nim os6b wnoszacych wklady twoércze w ramach tego
procesu, nie mozna wnie$¢ wkladu wspoétautorskiego w utwoér juz ukoriczony, tzn.
juz ustalony, cho¢by nawet byt nieukonczony.

W procesie tworzenia utworu facznego wktady poszczegélnych wspoéttwoércow sa
niemozliwe do pelnej indywidualizacji. Konkretna postac ich wspéipracy dotyczy
bardzo r6znych sytuacji. Czesto zwigzanych z okolicznoscig szczeg6lna jaka jest to,
ze tworcy wspolpracuja ze soba w danej dziedzinie twoérczosci, a wiec np. znaja
swoje upodobania, sposéb podejscia w okreslonych sytuacjach lub szczegélne
mozliwosci. Wspotpraca ta moze miec¢ charakter relatywnie luZniejszej wiezi w
konkretnym procesie tworzenia, jednak nie moze ona polegac¢ na tworzeniu nowej
warstwy ex post, bedacej przedmiotem rozwiniecia pewnych aspektéw wersji
pierwotnej utworu lub polaczenia w zakresie wspdlnej eksploatacji.

Jest oczywiste, ze umowy o polaczeniu utworéw do wspélnego korzystania nie
mozna traktowac jedynie jako umowy o wynagrodzenie. Calos¢ krytycznych
wywodéw Autorki, odnoszacych sie do pogladéw powolywanych przez nig
autoréw, powinna by¢ spieta odwolaniem do zasady, ze ustawa w art. 41 in. PrAut
reguluje odpowiednio przepisami iuris cogentis lub iuris dispositivi, jedynie kwestie
szczegOlne, a w pozostatych po prostu nalezy stosowac zasady ogélne Kc. Przepisy
dot. rozporzadzenn w ustawie w sposob oczywisty stosuja sie odpowiednio takze
do czynnosci obligacyjnych, oczywiscie z uwzglednieniem stratyfikacji
korzystania z utworéw odnoszonej do poszczegélnych pdl eksploatacji. W
praktyce podstawowa kwestia majaca znaczenie przy wykladni umoéw jest
odniesienie do niej art. 65 Kc.

Osobnym, zastugujacym na odnotowanie w odniesieniu do rozporzadzen
autorskimi prawami majatkowymi jest, ze art. 157 Kc, wytaczajacy dopuszczalnosé
zastrzegania warunku lub terminu w uczynnosciach rozporzadzajacych, nie ma
zastosowania do autorskich praw majatkowych.

Szkoda, ze rozwazania dot. konstrukcji autorskiego prawa majatkowego, zawarte
zostaly dopiero na s. 187 rozprawy. Zajete w tej kwesti stanowisko ma znaczenie
dla catosci rozwazan prowadzonych w rozprawie. W kazdym razie wymaga, m.
zd. bardziej wyraZnego zaznaczenia, ze - ze wzgledu na przyjeta w ustawie
stratyfikacje praw majatkowych tworcy - istotnego znaczenia nabiera koniecznosé
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uwzglednienia w procesie powstawania utworu fonograficznego konsekwencji
odnoszenia skutkéw dokonywanych czynnosci do poszczegélnych pdl
eksploatacji i postugiwania sie nimi jako zakresami o charakterze autonomicznym
przy traktowania ich listy jako otwartej. Wymaga tu przypomnienia, ze przy
konstruowaniu projektu ustawy byta brana pod uwage koncepcja ujecia tresci
prawa autorskiego w oparciu o wyliczanie pdl eksploatacji wyznaczajace zakres
korzystania z utworu skladajacy sie na treé¢ autorskich praw majatkowych.
Przewazyla jednak koncepcja, aby wyliczenie p6l eksploatacji traktowac tylko jako
element porzadkujacy, czyli majacy znaczenie dla zakresu przedmiotowego
zawieranych uméw. Pozwala to na osiaggniecie pewnosci i jednoznacznosci dot.
skutkéw dokonywanej czynnos$¢ w zakresie korzystania z utworu. Oczywiscie
wymog ten nie zapobiega dotkliwie odczuwanej przez autoréw praktyki
zawierania uméw obejmujacych literalnie wymienione w umowie ,wszystkie”
znane pola eksploatacji oraz prawa zalezne i to w formule przeniesienia tych praw.
Niestety, stabos¢ lub mata aktywnos¢ organizacji autorskich powoduje, ze
praktyka ta jest praktycznie powszechnie stosowana i to nieraz w postaci
karykaturalnej, ze wzgledu na charakter utworu bedacego przedmiotem umowy
oraz ze wzgledu na zakres korzystania objety zamiarem umawiajacych sie stron.
Na tym tle mozna pokazaé znaczenie przyjetej w PrAut koncepcji usytuowania
pol eksploatacji, jako wyznaczajacej zakres korzystania przez odwolanie sie do
okreslonego sposobu korzystania z utworu przez okresélong klientele, traktowana
jako krag potencjalnych adresatéw tego korzystania z utworu. Ewolucja
technologiczna prowadzi, z jednej strony do ustawowego dookreslania zakresu
korzystania w obrebie niektérych pol, z drugiej zas do wyodrebniania sie nowych
pol. Przykladem jest najpierw faktyczne, a nastepnie ustawowe wyodrebnienie
reemisji z obszaru nadawania. Do ustawodawcy nalezy przesadzenie, w jakim
zakresie strony chcg okresli¢ zakres mozliwego korzystania z utworu i jaki mu
nada¢ charakter, np. jako wylacznego lub niewylacznego. W ustawowo
wyznaczonym zakresie korzystania z utworu (vide stowniczek zawarty w art. 6
PrAut) ustawa definiuje zakres korzystania w odniesieniu do okreslonych w nim
tych pél. Jednak strony maja swobode indywidualnego ksztaltowania zakresu
korzystania objetego umowa. Wyjatek stanowia tu umowy zawierane przez OZZ
w zakresie zatem zbiorowego zarzadzania autorskimi prawami majatkowymi.
Sfere ta reguluje ustawa o zbiorowym zarzadzaniu prawami autorskimi i prawami
pokrewnymi. Prowadzi to do watpliwosci, czy rzeczywiécie z istnieniem réznych
koncepcji na gruncie obowiazujacego prawa, ,agregat” za jaki uwaza Autorka
tres¢ autorskich praw majatkowych, stanowi sume odrebnych elementéw, a nie
jedynie niewyczerpujaco i w sposéb nie dychotomiczny ulozong, a zatem
przykladowo liste mozliwych obszaréw korzystania z utworu przez uzytkownika,
ktora powinna by¢  indywidualizowana w konkretnej umowie  jako
odpowiadajaca woli umawiajacych si¢ stron. Nasuwa si¢ mianowicie watpliwos¢,
czy ta mozliwos¢ nie jest traktowana przez Autorke w ujeciu koncepcji pol
eksploatacji jako wyznaczajacych tres¢ praw majatkowych twoércy.
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W tym kontekscie interpretacji wymaga uzycie terminu , cafos¢” autorskich praw
majatkowych. Okreslenie to w ustawie znalazlto sie w kontekscie rozporzadzenia
prawami tzw. zaleznymi (art. 46 PrAut), a takze w szerszym znaczeniu, w art. 49
ust. 2 PrAut. Jednak - moim zdaniem - znaczenie tej ,catosci” powinno by¢
interpretowane w kontekscie art. 41, ktoéry kaze interpretowaé¢ prawa majatkowe
twércy w znaczeniu mozliwoéci korzystania w zakresie obszaréw znanych, jako
pole eksploatacji, w chwili dokonywania czynnosci i przesadza o tym, ze prawa
zalezne lub korzystanie z praw majatkowych ze wzgledu na prawo do
integralnosci s3 w tym rozumieniu traktowane jako obszar objety zakresem
znanego stronom korzystania. Oznacza to wiec - jak trafnie pisze Autorka - ze
wzmianka o omawianej ,catosci” praw stanowi jedynie skrét myslowy
ustawodawcy nie prowadzacy do wewnetrznej sprzecznosci postanowien ustawy.

Bardzo wazna jest konstatacja Autorki dotyczaca wspoélzaleznosci, a nawet m. zd.
dominacji, w ujeciu naszej ustawy, autorskich praw osobistych w tresci calosci
uprawnienn twoércy do utworu. Autorka w sposéb nalezycie poglebiony
przedstawia istote ochrony osobistej. Nieco dziwi jednak, jako chyba idaca zbyt
daleko, Jej uwaga, ze realizacja uprawnierr osobistych moze niekiedy , zaktécac”
korzystanie z utworu zgodnie z intencja podmiotu praw majatkowych. To
stwierdzenie, odpowiadajace czesto wyrazanemu stanowiska zwlaszcza tzw.
wielkich uzytkownikéw, brzmi raczej jak ironia. Wystarczy siegna¢ do formut
umoéw stosowanych w obrocie, mianowicie do postanowient odnoszacych sie np.
do respektowania prawa do integralnosci utworu. Bardzo czesto zawieraja one
postanowienia wymagajace oceny pod katem obejscia prawa. Jednym z pomystéw
realizujacych ten kierunek myslenia jest naduzywanie konstrukcji upowaznienia
do dokonywania dowolnych zmian lub zrzeczenia sie skargi z tytulu naruszenia
autorskich doébr osobistych. Mysle, ze zazwyczaj w wywodach na ten temat
brakuje odniesienia do tego co najwazniejsze, mianowicie odniesienia do
zachowania zréwnowazonej ochrony chronigcej to, co w konstrukeji prawa do
utworu ma charakter elementarny. Wymaga tu zwlaszcza przypomnienia, ze
istotnym wyznaczeniem negatywnych granic i jednocze$nie wystarczajacym
uelastycznieniem tresci autorskich praw osobistych jest art. 49 i to w obu ustepach.
Przepis ten wyznacza kryteria dopuszczalnych dziatar nastepcy prawnego tworcy
w sferze prawa do integralnosci utworu. Odpowiednio, art. 34 zdanie drugie,
wyznacza odstepstwa od obowiazku dokumentowania prawa do autorstwa.

Nie podzielam wywodu na s. 201 dot. plagiatu. W plaszczyZznie autorskich praw
osobistych pojecie to jest w istocie zbedne i ma charakter uzywanego zwyczajowo.
Jest zreszta réznie rozumiane. Sprowadzanie go do przywtlaszczania (cudzego
utworu, autorstwa) niepotrzebnie nawigzuje do terminologii karnistycznej.
Uwazam, ze terminem bardziej odpowiednim jest okreslenie ,przypisanie sobie
autorstwa cudzego utworu”, w odréznieniu od szerszego zakresu, jakim jest
naruszenie prawa do autorstwa, obejmujace takze pominiecie lub wadliwe
oznaczenie nazwiska autora. Odrézni¢ przede wszystkim nalezy dywersyfikacje
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dokonywang na potrzeby penalne, od plaszczyzny cywilnej, w ktorej kontratypem
obowiazku opatrywania utworu nazwiskiem twoércy w sposéb odpowiadajacy
jego woli, jest przypisanie sobie autorstwa przez osobe trzecia, przypisanie go innej
osobie lub podawanie go z naruszeniem woli twoércy. Nie podzielam pogladu, ze
brak jest w ustawie regul lub wytycznych powodujacy trudnosci w ustaleniu
naruszenia prawa do autorstwa (potocznie, plagiatu) utworu muzycznego.
Konstatacje takie czesto odnosza sie do sytuacji, najczeéciej odnoszonych do opinii
biegtych. Wynikaja one z braku jednoznacznego wskazania czego dotyczy w danej
sytuacji przejecie konkretnego oryginalnego elementu spelniajacego przestanki z
art. 1 ust. 1 PrAut. Czesto skladane opinie postuguja sie enigmatycznymi
konstatacjami o ,podobnie brzmigcych kompozycjach” (s. 201, ods. 513). Pojecie
utworu i przestanki wyznaczajace przedmiot ochrony prawa autorskiego
pozwalajace na okreslenie jego tozsamosci, sa wyraZnie zdefiniowane w art. 11 2
PrAut. Odrézni¢ od tego nalezy stosowana praktyke polegajaca na formutowaniu
ogllnikowych ocen, mylacych plaszczyzne zwlaszcza estetyczng lub
muzykologiczna z prawna, w tym zwlaszcza pomijajac kwestie tozsamosci
utworuy, jego oryginalnych elementéw, ze wzgledu na ktére utwor jest chroniony i
odrebnosci artystycznego wykonania. Niewiele wnosza tu toczone od wielu lat
spory dot. samplingu. Generalnie w rozwazaniach, do ktérych odwotuje sie
Autorka, decydujace znaczenie ma niedostrzeganie znaczenia tego, ze z
pojawieniem sie mozliwoéci cyfrowego utrwalania utworu pojawita sie mozliwos¢
korzystania w czeéciach dobieranych pod katem réznych potrzeb. W tym
kontekscie zasadnicze znaczeniem ma zatem, co rozumiemy pod pojeciem
korzystania z utworu w ujeciu prawa autorskiego i czy jest mozliwa identyfikacja
zaistniatego korzystania przez uprawnionego do utworu. Problem ten powraca
obecnie w korespondencji z kwestia wykorzystywania utworéw w ramach
eksploracji baz danych tworzonych na potrzeby Al i mozliwoéci dochodzenia tej
identyfikacji oraz ewentualnych roszczeri mozliwych do dochodzenia przez
uprawnionych pozwalajacych im na wykazanie nieuwzglednienia zastrzezenia
ztozonego przez uprawnionego do utworu. Mozliwoé¢ takiego zastrzezenia
wprowadzona zostata w ostatnio dokonanej nowelizacji.

Laczy sie to z wczesniejsza trafng konstatacja Autorki o niemoznosci wskazania
sekwengcja ilu dZwiekéw $wiadczy¢ moze o zaistnieniu plagiatu utworu
muzycznego. To pytanie musi pozostawac bez odpowiedzi, bo utworu nie mozna
okresli¢ kryteriami iloSciowymi, a utwor jest zawsze chroniony jako organiczna
jednosc¢ rozpoznawalnych w nim elementéw, sktadajgcych sie na indywidualny
ich zestrdj stanowiacy oryginalng i indywidualng catoé¢, w tym takze z
zapozyczonymi z innych utworéw lub z otaczajacej tworce rzeczywistosci.

Intersujace sa rozwazania Autorki dot. pojecia artystycznego wykonania. Jak pisze,
sa one niestety , uwiktane” w spory i nieporozumienia dotyczace rozumienia takze
tego pojecia na gruncie ustawy. Autorka skrétowo odnosi sie w tym wywodzie do
fundamentalnego w istocie pytania, jak rozumie¢ ceche ,artystycznego”

str. 23



charakteru wykonania, w odréznieniu od wymogu twoérczego charakteru utworu.
Pytanie to formalnie wykracza poza problematyke, ktérej podjecia nalezy
oczekiwac od Autorki. Tyle tylko, ze trudno méwic o utworze fonograficznym bez
odpowiedzi na pytanie, jak wyznaczy¢ granice pomiedzy ochrona utworu, od
ochrony artystycznych wykonan, zwlaszcza gdy oba pochodza od tej samej osoby.
Istotne jest przy tym, ze pojecie utworu jako przedmiotu prawa autorskiego jest
ujete szeroko. Dobra spelniajgce wymogi z art. 1 ust. 1 PrAut nie musza by¢
przeznaczone do rozpowszechniania. Moga powstawaé z przeznaczeniem do
pozostania w sferze prywatnej. Wymaga tu przypomnienia, ze konstrukcja
ustawy, co odpowiednio dotyczy i artystycznych wykonari, odnosi sie do
wylacznego korzystania w zakresie objetym ochrona, co oznacza ze to
kategorycznie sformulowane prawo jest adresowane erga omnes , a po stronie
autora wyznacza zakres moznosci wytacznego korzystania, od ktérego wyjatki
powinny by¢ wyraZnie okreslone w ustawie.

W praktyce znaczna czeé¢ débr powstajacych jako utwory faktycznie nie pojawia
sie w obrocie. Doda¢ do tego nalezy dwie uwagi: to, ze utwér lub wykonanie
powstaje z przeznaczeniem pozostawienia go w sferze prywatnej nie oznacza, ze
nie moze by¢ przedmiotem bezprawnego korzystania, uzasadniajacego siegniecie
do przystugujacej tworcy ochrony. Ponadto, w Swietle rozwoju technologii
zatarciu ulegta dotychczas bardzo wczeéniej wyrazna réznica dotyczaca zdolnosci
do rozpowszechniania na réznych polach utworu i odpowiednio artystycznego
wykonania. Od momentu pojawienia sie bogatej gamy, coraz bardziej
Jprzyjaznych” urzadzen wykorzystujacych cyfryzacje, umozliwiajacej w tej formie
nagrywanie, opracowywanie, przechowywanie, zwielokrotnianie, przesylanie
nagrania, znaczenie tej r6znicy maleje, a nawet nie ma juz istotnego znaczenia.
Skutkiem tego rozwoju jest ponadto znaczne poszerzenie obszaru, w ktérym
dziatalnoé¢ dotychczas écisle techniczna (w zakresie nagrywania i
zwielokrotniania), staje sie takze obszarem nowych twoérczych dziatan.
Przyktadem jest tu coraz wiekszy udzial urzadzen cyfrowych wzbogacajacych
rezultaty tych dziatani o r6znorakie walory. W obszarze muzyki wiaze sie to z coraz
bogatszymi mozliwo$ciami réznicowania dzwieku W coraz wigkszym stopniu od
urzadzen zwielokratniajacych oraz odtwarzajacych oczekuje si¢ zapewnienia
kompatybilnosci pozwalajacej na ,oddanie” waloréw wynikajacych z
rejestrowanych cech. Jezeli uwzglednimy obecnie juz istniejgce mozliwosci
wykorzystywania w procesie tworzenia Al, utwér fonograficzny stanowi¢ moze
rezultat wykorzystania cech identyfikujacych zaréwno twoérczosé¢ ,,autorska”, jak i
sartystyczng”. Czy nie prowadzi to jednak do potrzeby zrewidowania de lege
ferenda dotychczasowych zalozen, odrézniajacych status rezultatow twoérczosci
autorskiej, artystycznych wykonan, jak i wkiadu producenckiego (organizacyjno-
finansowego)? Autorka przedstawila w rozprawie koncepcje utworu
fonograficznego, ktéry w istocie jest dobrem czysto intelektualnym. Nie obejmuje
przede wszystkim wkladéw artysty wykonawcy, jako odrebnych  débr,
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chronionych dotychczas przez ustawe na innych zasadach. Jest to koncepcja
poprawna. Czy jednak nie staje sie niewystarczajaca?

Wykracza to poza tematyke rozprawy, ale juz w pracach nad przyszla polska
ustawa z 1926 roku rozwazano pytanie o zasadno$¢ nie obejmowania
przedmiotem ochrony autorskiej takze artystycznych wykonan. Pytanie to, od
innej strony, posrednio, powrdcito takze w pracach nad projektem PrAut1994.
Znalazlo ono wyraz w koncepcji , symetrycznego” ujecia tresci obu tych kategorii
praw. Propozycja ta zostala odrzucona i ostatecznie przyjeto zréznicowana
ochrone artystycznych wykonani, nawiazujaca do koncepcji odpowiadajacej
praktyce fonograficznej, nawigzujacej do miniméw wynikajacych z konwencji
rzymskiej z 1961 dotyczacej praw pokrewnych.

Autorka ze znaczna skrupulatnoscia odnosi swoje rozwazania do piSmiennictwa
dotyczacego zagadnienn zwigzanych z tematem rozprawy. Podejmuje szereg
kwestii bardzo szczegétowych, czesto odnoszacych sie do wypowiedzi budzacych
watpliwosci. Zaliczam do nich wyodrebnianie r6znie ujmowanych grup artystéw.
Rzecz w tym, ze rozréznienie to ma sens jedynie woéwczas, gdy ustawa do takiego
réznicowania daje podstawe, tzn. gdy Iaczy sie ono z ich odrebnym ustawowym
statusem. Taka sytuacja wykreowana zostala przez pierwotna redakcje art. 70 ust.
3 PrAutl994, w odniesieniu do wykonawcéw gléwnych rél w utworach
audiowizualnych.

Odnotowania wymagaja stawiane w praktyce obrotu pytania o kwalifikacje
réznych grup zawodowych pod katem tworczego charakteru ich dziatalnosci, jako
objetych, ze wzgledu na ich nature, domeng praw autorskich albo wykonawczych.
Dotyczy to np. charakteru wktadu rezysera nagrania. Wymaga przypomnienia, ze
przy opracowywaniu ustawy powstata watpliwos¢ dotyczaca oceny charakteru
prawnego wkladu rezysera teatralnego. Ostatecznie postanowiono nie wymieniac
gow art. 85 ust. 2, czyli pozostawiono te kwesti¢ jako otwartg, mimo braku symetrii
z pozycja rezysera filmowego, uwazanego przeciez wspolczesnie za giéwnego
autora utworu audiowizualnego. Watpliwos¢ ta moze by¢ odpowiednio
przeniesiona na grunt rozwazanej przez Autorke problematyki, w odniesieniu do
udziatu coraz wiekszej liczby wkiadéw, wnoszonych w stadium nagrywania i tzw.
postprodukgji. Nasuwa sie tu pytanie, czy wklady te odnosza sie do utworu, czy
do jego artystycznego wykonania?

Wiadomo ponadto zZe szereg grup zawodowych roéci sobie tytut do traktowania
ich dzialalnosci jak artystyczne wykonania. Sa to np. lektorzy, kaskaderzy
zastepujacy aktorow w wykonywaniu scen wymagajacych szczegélnej sprawnosci
tizycznej. Nie laczylbym tych kwestii na polskim gruncie z podniesionymi w
rozprawie watkami zagranicznymi. Odwolywanie si¢ do obcych rozwigzan jest z
zasady bardzo wartoéciowe. Odwolywanie si¢ jednak do obcych rozwigzan w
procesie wykladni prawa obowiazujacego musi uwzglednia¢ ich zgodnosci z
zalozeniami prawa obowigzujacego. Przykladem sa tu pojawiajace sie, w
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nawigzaniu do wnioskéw z analizy prawno-poréwnawczej, proby wyodrebniania
na gruncie naszego prawa odrebnego statusu tzw. dzialalnosci estradowej.
Rozréznienie to nie ma m. zd. znaczenia na polskim gruncie, ze wzgledu na
szerokie, syntetyczne ujecie zaréwno pojecia utwor, jak i artystyczne wykonanie.
Stanowisko Autorki powolujace sie na rozwigzania obce sa wyrazane z nalezyta
starannoscia i ostroznoscia. Bardziej wyraznych konkluzji wymaga jedynie kwestia
odrebnosci utworu i artystycznego wykonania.

Trafnie Autorka pisze, na s. 225 i n., o niejasnosci kryterium artyzmu i jego relacji
do kryterium tworczosci. Kwestia ta byla dostrzegana przy powstawaniu
pierwszych redakcji projektu PrAut 1994. Przypomnie¢ nalezy, ze poczatkowo
projekt tej ustawy nie obejmowat praw do artystycznych wykonan i generalnie
praw pokrewnych. Rozszerzenie przedmiotu ochrony nastapilo w wyniku
poparcia tej inicjatywy przede wszystkim przez gtéwnego jej promotora, jakim byt
K. Dejmek, przy wsparciu ze strony 1. Cywiriskiej, minister kultury w rzadzie T.
Mazowieckiego.

Autorka zajmuje w rozprawie stanowisko w licznych kwestiach szczegétowych,
czesto pozostajacych na obrzezu tematu rozprawy. Bardzo wzbogaca to jej
zawarto$¢. taczy sie jednak i z pewnym niebezpieczefistwem. Polega ono na
nadmiernym koncentrowaniu sie na kwestiach szczegétowych. Istotne jednak jest
to, ze watki szczegdtowe podnoszone rozprawie w zakresie wigzacym sie z jej
tematem, dobrze sluza czytelnosci catosci wywodu, wynikajac po prostu z
bogactwa jego uwarunkowan. Przykladem sa wywody rozpoczynajace sie na s.
241, dotyczace praw osobistych artysty wykonawcy, w szczegoélnosci odnoszace
sie do zagadnienia, jakim jest decydowanie o ujawnieniu ,autorstwa”
artystycznego wykonania i formy w jakiej ma by¢ ono zakomunikowane przez
artyste. Punktem odniesienia jest tu stanowisko (odnoszace sie takze do autorstwa
utworu) zajete w orzeczeniu zawierajagcym teze, ze w sytuacji zachowania
anonimowos$ci wymagane jest wyrazne o$wiadczenie artysty, co ma wynikac z
potrzeby zapewnienia pewnosci obrotu. Uwazam, ze jest to stanowisko pomijajace
istote sytuacji, ktorej dotyczy. Przede wszystkim nasza ustawa nie reguluje w
sposob szczegdlny problematyki ochrony dobr osobistych artysty wykonawcy.
Pozostawia w tym zakresie wiele miejsca dla analogii do unormowania tej
problematyki w prawie cywilnym. Jest to zreszta rozwinigciem szerszego
zalozenia ustawodawczego, mianowicie pozostawienia zasadom ogdlnym
przestanek i zakresu ochrony. Ochrona autorskich dobr osobistych, jak i praw
osobistych artysty wykonawcy, stanowi obszar regulacji funkcjonujacej
niezaleznie od ochrony débr osobistych, réznie ujetej w istotnym zakresie, np. w
odniesieniu do istnienia tej ochrony po $mierci autora i odpowiednio artysty
wykonawcy. W sytuacji zbiegu tych praw istnieje mozliwos¢ ich kumulatywnego
dochodzenia, co wynika wyraZnie z art. 23 Kc. Komentowana teza o potrzebie
wyraznego o$wiadczenia artysty o woli nieujawniania swojego autorstwa nie jest
oparta o wynikajacy z przepisu obowigzek zachowania formy szczegélnej lub
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jakiejkolwiek wymogéw szczegdlnych. Pzreciez kazde o$wiadczenie woli
powinno by¢ wyrazone w spos6b dostateczny do zapoznania sie z wola
uprawnionego (art. 60 Kc). Nie ma potrzeby do tego niczego dodawaé, ani
wyjasniaé. Obowigzek powolania twoércy i odpowiednio artysty jak réwniez
wykorzystywanego dobra, wynika z istoty i funkcji prawa do autorstwa. Stanowi
o nim art. 16 pkt 1 PrAut plasujac go nieprzypadkowo na pierwszym miejscu w
przykladowym wyliczeniu débr chronionych jako autorskie dobra osobiste.
Rozwija te regulacje art. 34, zdanie pierwsze i drugie PrAut pozwala na
zrekonstruowanie dyspozycji normy ustanawiajacej zasade, ze zaréwno
ujawnianie autorstwa, jaki i samo ujawnienie Zrédla musi respektowaé wole
uprawnionego w granicach istniejacych w danej sytuacji mozliwosci. Obejmuje to
zatem i respektowanie woli twércy co do sposobu oznaczenia utworu, wyrazonej
zwlaszcza przez zamieszczenie na utworze swego imienia i nazwiska. W
konsekwencji to korzystajacy, w sytuacji sporu, obarczony jest dowodem, ze w
konkretnym przypadku nie mial mozliwosci powolania, zgodnie z wyrazona
szczegOlng wola tworcy, jego autorstwa z imienia i nazwiska oraz wskazania
utworu jako identyfikacji Zrédla, ktérego dane korzystanie dotyczy. Anonimat
utworu wynika z woli twoércy (artysty) niekorzystania z identyfikowania go jako z
autora utworu. Jej wyrazenie podlega zasadom ogélnym. Twoérca ma natomiast
bezwzgledne prawo do zadania respektowania i dokumentowania autorstwa.
Jezeli sobie tego nie zyczy, jego interesem jest wyrazenie woli w tym zakresie w
spos6b dostatecznie wyrazny do powziecia wiedzy o tym, ze nie chce z tego
uprawnienia korzystac. Jest to kwestia o duzej doniostosci, zar6wno teoretycznej,
jak i praktycznej. W praktyce maja miejsce sytuacje, w ktorych dochodzi do
ujawnienia autorstwa, zarowno utworu anonimowego, jak i rozpowszechnianego
pod pseudonimem. Ochrona omawianego prawa twoércy (odpowiednio i artysty
wykonawcy) ma charakter obiektywny. Oznacza to, ze takze ujawnienie bez winy
sprawcy naruszenia autorstwa utworu anonimowego lub rozpowszechnianego
pod pseudonimem uzasadnia dochodzenie ochrony. Okolicznosci naruszenia
moga mie¢ znaczenie dla zasadzenia odpowiedniego $wiadczenia (dopelnienia
czynnosci potrzebnych do usuniecia jego skudéw, w tym ewentualnie w postaci
zado$cuczynienia pienieznego za doznang krzywde).

W rozprawie zawarte sa takze wywody, ktére wykraczaja poza temat rozprawy.
Przykladem s tu wywody dot. prawa do integralnosci (s. 243 i n.) OczywiScie sg
w tych wywodach watki istotne dla oceny charakteru prawnego uczestnikéw
nagrania. Tyle tylko, ze wywody te mogly by¢ bardziej skoncentrowane i zawarte
w ramach charakterystyki autorskich débr osobistych, a nie jako odnoszone do
poszczegdlnych sytuacji szczegdlnych dotyczacych statusu uczestnikéw procesu
nagrywania fonograficznego utworu i zawieranych w poszczegélnych stadiach
umow (s. 251-259).

Marginalnie potraktowana zostala w rozprawie problematyka dot. statusu
fonogramu (s. 259-28), a nastepnie jego rozpowszechniania (s. 280). Mimo to nie
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budzi watpliwosci, ze wywody te w obecnym ich ujeciu w rozprawie uwazam za
wartosciowe, przede wszystkim ze wzgledu na ich wnikliwosé¢, ukazujaca - i jest
to najwyrazniej przyjete zalozenie Autorki - mozliwie szeroko calosci
uwarunkowan prawnych powstawania utworu fonograficznego. Zgloszona
przeze mnie uwaga wynika z tego, ze przy omawianiu problematyki tak
skomplikowanej, jak objeta tytulem rozprawy, kwestia zaréwno struktury jak i
szczegodlowosci dokonywanych w jej obrebie analiz. stanowi bardzo trudny do
zaspokojenia optymalnych oczekiwan, a dokonanie skrétéw istotnie ogranicza
walory poznawcze rozprawy.

Mam watpliwosci dot. konkluzji rozwazann Autorki zamieszczanych na s. 287.
Rozszyfrowania wynika mianowicie stwierdzenie, ze utworem fonograficznym
jest to, co ,, rzeczywiscie trafito do odbiorcow” i nastepnie, ze ,utwor fonograficzny oraz
fonogram mozna porownac do konstrukcji utworu audiowizualnego oraz wideogramu” ,
jak réwniez do stwierdzenia, na nastepnej stronie, ze ,w procesie produkcji
fonograficznej dochodzi (...) do powstania bazujgcego na utworze muzycznym utworu
fonograficznego”. Rozumiem chyba intencje Autorki dostrzegajacej podobienistwo
relacji. Sugeruje jednak rozwiniecie mysli wyrazonych w przytoczonych
stwierdzeniach.

Watpliwoéci nasuwaja takze wywody Autorki dot. tzw. postprodukcji i jej
znaczenia w procesie powstawania utworu fonograficznego. Moim zdaniem i
chyba nie réznie sie tu w pogladach od Autorki, chodzi o etap konicowy
powstawania tego utworu, w ktérym uzyskuje on charakter catosci. Nie ma to
jednak wiele wspoélnego z praca tzw. DJ-a, do ktérego odwotuje sie Autorka. Jego
dzialalnoé¢ ma na celu uzyskiwanie efektéw dzwiekowych w ramach odtworzen
wykorzystywanych przezen utworéw fonograficznych i to w ramach publicznych
odtworzen. OczywiScie mozna snu¢ rozwazania dot. tego, jaki charakter prawny
maja produkcje DJ-a. Ich cecha jest jednak inny cel, jednorazowosc i efemerycznosc
rezultatu, powodujaca, Ze wystepujace podobieristwa dotycza raczej elementow
nieistotnych.

Nie moge sie zgodzi¢ z pozostawieniem bez komentarza przytoczonego na s. 293
stwierdzenia, traktujacego sztuke (w istocie chodzi tu o twdérczoéc), jako tworcze
¢wiczenie w zakresie wyboru. Przytoczone stwierdzenie to klasyczny bon mot.
Mam przy tym $wiadomosé tego, ze dobér moze mie¢ znamiona tworcze ze
wzgledu na realizowanie w ten spos6b wizji twoérczej. Powotana dziatalnos¢ DJ-a,
marginalna w wywodzie Autorki, dotyka zagadnienia fundamentalnego, ktére z
wielka wyrazistoSciag pojawia si¢ w ocenie wykorzystania utworéw w ramach
eksploracji realizowanych przy wykorzystywaniu Al. To, ze twoérczy charakter
utworu moze polega¢ na doborze, a nawet jedynie na wyborze, jest oczywiste.
Wystarczy przywola¢ kategorie utworowe okreélane mianem zbioréw, w tym
antologie, a takze dzi$ juz prawie zapomniane chrestomatie, ze wzgledu na ich
oryginalny dob6r zawartosci, uklad lub zestawienie. Nasuwa si¢ zatem pytanie,
czy wykorzystanie utworéw w banku danych, ktéry jest przedmiotem
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maszynowe] eksploatacji, stanowi forme korzystania z utworu, czyli wedtug art.
17 PrAut jest objety trescia autorskich praw majatkowych i, w konsekwencji,
stanowi odrebne pole eksploatacji, bez wzgledu na mozliwosci identyfikowania w
tym rezultacie poszczegélnych utworéw? Kwestia ta, posrednio, zostata
przesadzona w obecnym brzmieniu art. 2623 PrAut. Skoro eksploatacja w ujeciu
tych przepisow zamieszczona zostala w rozdziale o dozwolonym uzytku
utwordéw, to wynika z tego uznanie regulowanej materii za dotyczaca monopolu
majatkowego tworcy. W tym kontekscie szczegélnego znaczenia nabiera pytanie,
jaki jest przedmiotowy zakres tych przypiséw ( co miesci sie w pojeciu eksploracji)
i wobec tego, jaki zakres takiego korzystania jest objety prawami stuzacymi tworcy
bez ograniczen regulacja dot. dozwolonej eksploracji. Kolejnym pytaniem jest, czy
zamieszczenie art. 2623 PrAut w rozdziale o dozwolonym uzytku, bez wzmianki
dot. przyslugiwania wynagrodzenia, uzasadnia wniosek, ZzZe kwestia
rekompensaty zostala rozstrzygnieta? Osobng kwestig jest, czy rekompensata ta
nie powinna by¢ ujeta w sposéb podobny do konstrukeji optat z art. 20 PrAut.
Stanowi to oczywiscie kwestie de lege ferenda.

Wspominajagc o powyzszym mam $wiadomoséé, ze jest to problematyka
autonomiczna, wykraczajaca poza przyjety przez Autorke temat rozprawy.
Zmierzam jednak do wskazania na potrzebe dokonywania w pierwszej kolejnosci
systemowej oceny zagadnien szczegbélowych. W przytoczonym przez Autorke
stanowisku dot. pozycji prawnej DJ-a akcent polozony zostal na kwestie
charakteru rezultatéw jego pracy jako ewentualnego opracowania, a nie jako
tworce okreslonej kategorii utworu zdatnego do poréwnania z utworem
fonograficznym. Nasuwajacym sie w pierwszej kolejnosci pytaniem jest, czy
dzialalnoé¢ DJ-a ma twoérczy charakter, czy stanowi korzystanie z cudzego utworu
(utworéw) wymagajace oceny pod katem naruszenia integralnosci
wykorzystanego utworu. Sama kwestia uzyskania zezwolenia ma charakter
wtorny. Jest mozliwa dopiero po uznaniu produkcji Dj za utwoér.

Watpliwosci nasuwa konstatacja na s. 295 in fine, dot. braku szczegélnej regulacji
dot. wskazania uprawnionych do utworu fonograficznego, analogicznego do
zawartej w art. 69, w odniesieniu do utworu audiowizualnego. Czy jednak
rzeczywiscie nalezy tu moéwic o braku; konsekwencji, a nie o przyjetym w ustawie
zalozeniu, polegajacym na tym, ze aspekty majgce znaczenie podstawowe zostaty
okreslone w odniesieniu do utworéw. Prawa dotyczace innych kategorii dobr
chronionych uregulowane zostaly wprost jedynie w zakresie niezbednym do
odréznienia ich charakteru, ze wzgledu na odrebny zakres ich ochrony. Jedynie w
poszczegoblnych sytuacjach zachodzita koniecznoé¢ odestania do odpowiedniego
stosowania zasad dot. utworé6w. Uwazam, Ze taka metoda jest dopuszczalna i - co
najwazniejsze - chyba dobrze stuzy , zZywotnosci” ustawy, sprzyjajac jej stosowaniu
w sytuacjach bardzo zréznicowanych i zmieniajacych sie wraz z ewolucja
technologiczna. Uwazam, ze ustawodawca powinien takze zaklada¢ role
orzecznictwa sadowego dla wykladni obowigzujacego stanu prawnego,
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niezaleznie od odrebnosci kazdego postepowania jako sporu rozstrzyganego przy
uwzglednieniu kontradyktoryjnosci i braku cech ,,sytemu precedensowego”.

Na s. 299 Autorka pisze o wkladzie realizatora dzwieku. Wywé6d ma szersze
znaczenie, ze wzgledu na uniwersalno$¢ analizowanych w tym wywodzie
kryteriow. Pisze mianowicie, iz dzialalno$¢ ta jest realizowana w sytuacji
twoérczego wspoéldziatania wielu oséb, w tym takze producenta muzycznego i
innych os6b przekazujacych swoje wskazéwki lub instrukcje dot. efektu jaki ma
by¢ osiagniety w postprodukgji. Teza ta wymaga, m. zd., przemyslenia. Dotyczy
tego, ze kazdy wklad, aby by¢ uznany za istotny z punktu widzenia prawa
autorskiego, musi mie¢ twoérczy charakter. Dotyczy to nie tylko utworu
muzycznego, ale kazdego, w tym utworu fonograficznego jako odrebnej kategorii
utworow.

Inna (tzn. nietworcza) role, co wynika z istoty tych czynnosci, pelnia: zamawiajacy
(ktéorym moze by¢ producent), okreslajacy oczekiwania odnoszace sie do
zamawianego rezultatu, ze szczegotowoscig, ktéra uzna za potrzebna lub osoby
wspoéldzialajace z twoérca w procesie tworzenia, jednak nie jako wnoszace
twoérczego wkladu w jego powstawanie, a dzialajacy jako doradcy, konsultanci,
recenzenci, $wiadczacy ustugi organizacyjne lub techniczne na potrzeby procesu
tworzenia. Innymi stowy, odrézni¢ nalezy stawiane twoércom warunki lub
przekazywane uwagi lub zalecenia, od udzialu w procesie twérczym. Wkiad
twoérczy musi wyrazaé¢ si¢ bezposrednim wplywem na powstawanie utworu
Autorka piszac o wspolautorstwie zasadnie akcentuje role porozumienia
wspoltworcow. Nie chodzi tu jednak o porozumienie o wspétpracy, w sensie
powstania wiezi obligacyjnej zobowiazujacej do okreslonego dzialania, ale o
istnienie faktycznego wplywu na jej przebieg i w konsekwencji na ksztalt i tres¢
(dobdr, ujecie, sposéb wyrazenia i wymowe) rezultatu tego procesu. Uwagi
doradcéw, recenzentéw, nie sa wktadem twoérczym, a materialem, nawet jesli sam
w sobie stanowi utwor, okreSlonym dobrem pozostajgcym jedynie do
wykorzystania w procesie twérczym wedtug uznania twoércy. Autorka posrednio
wyrazala we wczesniejszej czesci pracy takie stanowisko. Mysle, ze wymaga ono
pelniejszej synchronizacji z omawianymi obecnie wywodami szczeg6élowymi.
Uwazam zresztg, ze omawiana obecnie przeze mnie niesp6jnos¢ ma o tyle
charakter pozorny, ze wynika w istocie z niedomoéwier.

W wielowarstwowych procesach realizacji réznorakich zamoéwieri czesto powstaje
wielowarstwowa (,pietrowa”) struktura opracowarn, bywa majacych charakter
utworéw réznych rodzajow i kazdy z nich stanowi osobne dobro stuzace r6znym
osobom i czesto zdatne do odrebnej eksploatacji na r6znych polach eksploataciji.
Utwor audiowizualny jest tego znakomitym przykiadem.

Na s. 302 Autorka podejmuje istotng kwestie charakteru prawnego zezwolenia na
wykonywanie praw zaleznych. Troche szkoda, ze wywody te nie zostaly
polaczone z analiza treéci prawa autorskiego. Kwestia osobisto-majatkowego
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charakteru tego zezwolenia jest bowiem zwigzana z dostrzeganiem przez Autorke
Scistego zwiazku tych praw, wynikajacego z nierozerwalnosci zwigzku twoércy z
utworem. Niektore z uprawnieni sktadajacych sie na tres¢ autorskich uprawnien
osobistych lub mieszanych podlega wyczerpaniu lub ograniczeniom tresci
(Dotyczy to np. decyzji o udostepnieniu utworu publicznosci, o wykonywaniu
praw zaleznych w odniesieniu do osobistych skutkéw takiej decyzji dla
rozpowszechniania utworu z dozwolonymi zmianami) lub s3 uzaleznione od
istnienia okreslonych w ustawie przestanek (np. w zakresie okreslonym w art. 49
PrAut). Z drugiej strony znana jest kategoria majatkowych uprawnien
niezbywalnych i niepodlegajacych zrzeczeniu (art. 18 ust. 3 PrAut), jak réwniez
roszczenie o podwyzszenie ustalonego wynagrodzenia, wynikajacego zaréwno z
czynnosci rozporzadzajacych, jak i obligacyjnych (art. 44 PrAut). Nie namawiam
Autorki na wdawanie si¢ w spér o monizm lub dualizm prawa autorskiego.
Chcialbym jednak zwrdéci¢ uwage, ze ujecie monistyczne w wiekszym stopniu
koresponduje z bogactwem uwarunkowan, zaréwno odnoszacych sie do
okolicznosci powstawania utworu (etapéw, zréznicowania wgladéw w proces
tworczy), jak i wynikajacych z coraz wiekszego bogactwa mozliwosci korzystania
z utworu. Przede wszystkim jednak petniej koresponduje z ,przenikaniem” sie
réznorakich intereséw zastugujacych w prawie twércy na ochrone i uwzglednienie
ich powiaza ze sfera osobista lub majatkowa twoércy. Trudno mi przy tym nie
przypomnie¢, ze koncepcja dualistyczna, powstala w  konkretnych
uwarunkowaniach historycznych i chyba nie odpowiada potrzebom wynikajacym
ze wspolczesnych uwarunkowan obrotu. Jest to oczywiscie kwestia dyskusyjna.

W wywodach na s. 318 i n. Autorka kwalifikuje utwoér fonograficzny jako
wspotautorski, a w sytuacji wkladéw w proces jego powstawania nie opartych o
porozumienie wspottwoércow - jako zalezny. Rozumiem motywy tego kierunku
my$lenia. Zastuguje na akceptacje, z zastrzezeniem, ktére zapewne wynika ze
skrotowego ujecia tego wywodu. Wymaga mianowicie, moim zdaniem,
wyrazniejszego odnotowania, ze wymodg porozumienia wspottwoércOw nie
powinien by¢ tu rozumiany jako czynnos$¢ prawna, a jako odnoszacy sie do
faktycznej sytuacji. W szczeg6lnosci ocena faktu wspétpracy twoércow dziela
tacznego dotyczy sytuacji w ktérej wklady twoércze poszczegdlnych
wspottworcow nie sa mozliwe do wyréznienia. R6zne konfiguracje tej wspoétpracy
czesto wynikajg z wymiany mysli dotyczacych nie tylko calosci, ale
poszczegodlnych aspektow szczegodtowych wspéttworzonego utworu. Decydujace
przy tym znaczenie ma istnienie i realizacja wspoélnie stworzonej koncepcji co do
majacego powstaé utworu i porozumienia co do sposobu realizowania wspétpracy
przy jego powstawaniu. Najwazniejszym jej elementem jest synchronizacja
osobistych wkladow jako skladajacych sie na calos¢ niezaleznie od tego, czy mozna
wyodrebnié¢ wkiady pochodzace od poszczegdlnych wspoéttwoércow i jaki jest ich
rozmiar. Przeciwienistwem tego jest stworzenie utworu potaczonego do wspodlnej
eksploatacji z wczeséniej powstalym utworem innego tworcy.
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Uwazam, ze weryfikacji, jako zbyt kategoryczne, powinny by¢ poddana
konstatacje na s. 319, iz zwieficzeniem (produkcji, utworu fonograficznego?) jest
wprowadzenie tego utworu do obrotu. Rozumiem intencje Autorki. Uzyte tu jako
skrot myslowy sformutowanie, dla unikniecia nieporozumienia, raczej powinno
by¢ uzupelnione wyjasnieniem, ze utwor staje sie przedmiotem ochrony w chwili
jego ustalenia, w réznych sytuacjach zaleznych od charakteru utworu, np.
przybierajacego posta¢ utrwalenia w przedmiocie materialnym. Skierowanie
ustalenia utworu do obrotu stanowi natomiast wykonywanie prawa do utworu
korzystajacego z tej ochrony.

Na s. 322 i n. Autorka pisze o albumach z muzyka filmowga lub zbiorach utworéw.

Rozumiem, ze odrebnos¢ w tym ujeciu odnosi sie¢ do ocen pod katem charakteru
prawnego materialu dZwiekowego zebranego na potrzeby okreSlonego jego
wykorzystania, jako opracowania i mozliwosci samoistnego rozpowszechniania
jako odrebnego dobra. Moim zdaniem fragment ten wymaga nieco szerszych
objasnieri zapewniajacych mu wieksza czytelnosc.

Na s. 324 Autorka, omawiajac stadium zwielokrotniania utworu fonograficznego,
postuguje sie terminologia tradycyjna, ktéra obecnie, ze wzgledu na postep
technologiczny, moze by¢ bardziej zréznicowana, zwlaszcza jesli idzie o jej funkcje.
Jeszcze niedawno tzw. taSma matka byta odrebnym dobrem, jako ustalenie
nagrania bedace podstawa do zwielokrotnien utworu fonograficznego w
egzemplarzach uwzgledniajacych mozliwosci eksploatacyjne indywidualnego
uzytkownika i techniczng sprawnos¢ urzadzenn zwielokratniajacych nagranie.
Nastepstwem cyfryzacji jest znikniecie barier dotyczacych jakosci nagrania,
pierwotnego i wtérnego (kopii kierowanych do obrotu). Obecnie kwestia ta
dotyczy raczej wykorzystywania technologii w zakresie opracowania dZzwieku.
Nagranie cyfrowe otwiera ogromne mozliwoéci pracy nad dzwiekiem. Cyfrowy
zapis umozliwia zwielokrotnianie bogactwa efektéw tych dzialar. Odrézni¢ od
tego nalezy zdolnoé¢ odtwarzania zarejestrowanych efektow dzwiekowych
nagrania przez aparatur¢ wykorzystywang przez uzytkownika. Nie dotyczy to
jednak nagrania, jako takiego, a wiec sfery chronionej prawem autorskim.

Konicowe szczegdétowe rozwazania Autorki (s. 333 i n.) dotycza umoéw o
rozpowszechnianie utworu fonograficznego. Wykraczaja one poza temat
rozprawy. Sa z nim jednak niewatpliwie SciSle zwigzane. Zostaly ujete w spos6b
zwiezly i jasny. Ukazuja stosowane w praktyce wazniejsze modele uméw w
produkcji oraz zawierane w stadium rozpowszechniania utworu fonograficznego.
Rozwazenia wymaga, czy nie nalezaloby poprzesta¢ na bardziej ogélnej
charakterystyce w tym zakresie, ograniczajac ja do kwestii pozostajacych w
bezposrednim zwigzku z tematem rozprawy, ew. w czesci szczegdlowej przesunaé
te rozwazania do odsylaczy albo wyodrebni¢ w formie zalagcznika jako materialy
ilustrujgce omawiane w rozprawie zagadnienia.

*k%k
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Uwagi powyzsze nie zmierzaja ani do kwestionowania prawidlowosci koncepcji
ujecia omawianej w rozprawie problematyki, ani stanowiska Autorki, zastugujacego
generalnie na akceptacje. W kazdym razie nie zmierzaja do kwestionowania wartosci
ich tredci lub sposobu ujecia problematyki rozprawy. Sa wyrazem refleksji majacych
charakter raczej naukowego dialogu z Autorka, wynikajacego z zapoznania sie z
oryginalnym i kompleksowym ujeciem przez Nig zlozonej i trudnej oraz
wielowatkowej problematyki. Interpretacja poszczegélnych zagadnieni i sposéb ich
ujecia i przedstawienia, w wielu kwestiach spornej, stanowi obszar dyskusji naukowej.
Zglaszajac powyzsze uwagi, traktuje je, jako odnotowanie aspektéw prawnych
zaslugujacych na przemyslenie przez Autorke, przede wszystkim na potrzeby
ksigzkowego wydania Jej rozprawy. Do wydania rozprawy drukiem goraco Autorke
namawiam. Niezaleznie od tego, czy i w jakim ewentualnie zakresie, Autorka uzna
powyzsze uwagi za zasadne, ukazanie sie recenzowanej rozprawy drukiem bedzie
waznym wydarzeniem wzbogacajacym doktryne prawa autorskiego.

Zakres i wykorzystania Zrédet w rozprawie

Autorka wykorzystala najbardziej istotne dostepne Zrédla w sposéb nalezyty. Nie
chodzi tu zreszta jedynie o ich znaczna liczbe, ale przede wszystkim o wnikliwos¢ i
krytyczne do nich podejscie. Swiadczy ono, m.zd., wysoko o samodzielnosci
spojrzenia na calo$¢ problematyki prawa autorskiego i o umiejetnosci jasnego i
krytycznego ukazanie uwarunkowan i zaleznosci pomiedzy nimi, sktadajacych sie¢ na
problematyke objeta tytulem rozprawy oraz na umiejetnos¢ jasnego i zastugujacego
na akceptacje uzasadnienia prawnej oceny pod katem spoteczno-gospodarczej
racjonalnosci i poprawnosci. Wszystko to wysoko $wiadczy takze o wysokim stopniu
opanowania warsztatu naukowego w dziedzinie prawa.

Charakter rozprawy jako osiggniecia naukowego

Recenzowana rozprawa stanowi oryginalny utwoér naukowy o charakterze
monograficznym. Ukazuje istotne uwarunkowania procesu powstawania i
rozpowszechniania utworu fonograficznego i zawiera kompleksowo ujeta ocene
prawna tej kategorii débr w $wietle obowiazujacego w Polsce prawa autorskiego, z
uwzglednieniem jego spoleczno-gospodarczego znaczenia. Rozprawe uwazam za
wnoszaca znaczacy wklad w poznanie tej problematyki. Treé¢ rozprawy uzasadnia
ocene, ze Autorka sprawnie postuguje sie warsztatem naukowym w dziedzinie
prawa, umiejetnoscig samodzielnego prowadzenia badan naukowych oraz w sposéb
jasny i oryginalny ukazywania ich wynikéw.

Tres¢ rozprawy stanowi samodzielne rozwigzanie zagadnienia naukowego,
mianowicie kompleksowego ukazania pojecia ,utwor fonograficzny”, pod katem
odrebnosci stadiéw jego powstawania, charakteru prawnego wniesionych w procesie
jego powstawania wkltadéw tworczych oraz statusu prawnego uczestnikéw procesu
powstawania takiego utworu. Dokonane przez Autorke konstatacje majg istotne
znaczenie dla statusu obrotu prawami do tego dobra, jako kategorii utworéw
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chronionych ustawa o prawie autorskim i prawach pokrewnych oraz statusu
poszczegoblnych uczestnikéw tego procesu.

Konkluzje

Uwazam, ze recenzowana rozprawa Alicji Tarkowskiej spelnia wymogi art. 187
ustawy Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce (tekst jednolity: Dz. U.2024, poz. 1571),
mianowicie, jako wskazujaca na ogélng wiedze teoretyczng Autorki w zakresie prawa

oraz umiejetno$¢ prowadzenia pracy naukowej i stanowi oryginalne rozwigzanie
istotnego zagadnienia naukowego, bedacego przedmiotem Jej badant naukowych.
Uzasadnia to dopuszczenie Autorki recenzowanej rozprawy do dalszych stadiow
postepowania o przyznanie stopnia naukowego doktora w dziedzinie prawa.

Moim zdaniem, recenzowana rozprawa zasluguje na wyréznienie, ze wzgledu na
jasne, oryginalne, jednoznaczne, nalezycie poglebione i krytyczne ujecie donioslej,
skomplikowanej oraz spornej w wielu aspektach problematyki prawnej utworu
muzycznego w produkcji fonograficznej. Dlatego wnosze o jej wyréznienie.

Prof. dr hab. Jan Bleszyitiski
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