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Szekspirowska struktura postuzyta Rohme-
rowi jako szkielet konstrukcyjny, na ktérym
mogl zbudowad swoja opowies¢ o zwyklym
zyciu i zaskakujacych wydarzeniach, jakie si¢
na nie skladaja. Happy end Rohmera jest bo-
wiem czym$ nadzwyczajnym tylko pozornie.
W rzeczywistosci - tak jak patrzy na nia Félicie -
dochodzi do niego w sposdb jak najbardziej
naturalny, a przypadkowe spotkanie ukocha-
nego w autobusie (cho¢ réwnie niezrozumiate
jak pomylenie wlasnego adresu) to nic innego
jak spelnienie oczekiwan gléwnej bohaterki,

[11] Nie sposob catkowicie wykluczy¢ - zwlasz-
cza biorac pod uwage fakt, ze Félicie doznaje
swego rodzaju iluminacji w katedrze — mozliwo-
$ci odczytania Rohmerowskiego happy endu jako
zrzadzenia Opatrznosci, cho¢ taka interpretacja
rzeczywistosci jest obca bohaterce, ktéra deklaru-
je sie jako osoba areligijna.

ktéra od dawna powtarzala, ze odnalezienie
Charles’a jest mozliwe[11].

Wypelniajace caly film oczekiwanie na ten
moment pozwolilo Rohmerowi takze na $le-
dzenie zmian zachodzacych w psychice Félicie,
na ukazanie wewnetrznej drogi, jaka musiata
przeby¢, by powréci¢ do zagubionego stanu
»bycia sobg” Takze i w tej, wewnetrznej war-
stwie niezwykle istotne okazalo si¢ odwolanie
do Szekspira. Rohmer ukazal psychologiczna
odyseje Félicie, czynigc z niej odpowiednik
Szekspirowskiej Perdity, nieznajacej swojej
prawdziwej tozsamosci. Tym samym jego Opo-
wies¢ zimowa stala si¢ narracjg o tym, co deter-
minuje los kazdego cztowieka, co niedocieczo-
ne w ludzkich wyborach, o prébie zrozumienia
samego siebie. Wreszcie tez - i do tego komedia
Szekspira okazala sie niezbedna - o tym, Ze nie
zawsze to, co wydaje si¢ stracone bezpowrotnie,
musi by¢ niemozliwe do odzyskania.

Autorstwo utworu audiowizualnego -

substancja i struktura

MAREK HENDRYKOWSKI

Artykul ten zawiera trzy hipotezy badaw-
cze — wszystkie z natury swej dyskusyjne, jak
dyskusyjna od bardzo dawna az do dzi$ jest
kwestia autorstwa filmu i utworu audiowizual-
nego. Wspomniane trzy hipotezy przedstawiajg
sie nastepujgco:

Hipoteza pierwsza: film i utwor audiowizu-
alny jest dzietem autorskim, a autorstwo utworu
audiowizualnego ma charakter tylez przyna-
lezny poszczegélnemu tworcy, co zespolowy
i interpersonalny.

Hipoteza druga: autorstwo filmu i utworu
audiowizualnego jest funkcja zapisang i utrwa-
lona w jego okreslonym ksztalcie i strukturze
semantyczne;j.

Hipoteza trzecia: autorstwo dzieta filmo-
wego i utworu audiowizualnego ma charakter

zmienny historycznie, bedac zjawiskiem zalez-
nym od stopnia rozwoju kultury artystycznej,
kultury komunikowania, kultury produkecji
i wytwarzania ruchomych obrazéw oraz, last
but not least, kultury i jurysdykcji prawnej pa-
nujacej w danym miejscu i czasie.

Morfologia autorstwa

Autorstwa komunikatu zlozonego z ru-
chomych obrazéw nie nalezy traktowac jako
cechy dodatkowej i wystepujacej fakultatyw-
nie. W kazdej ze swoich indywidualnych form,
postaci i odmian jest ono integralng funkcja
danego dzieta filmowego czy - szerzej — utworu
audiowizualnego. Funkeja, ktéra - za posredni-
ctwem struktury semantycznej tekstu — kreuje
i wyraza jego indywidualnego i zespotowego



tworce. W zaleznosci od stylu i stopnia ory-
ginalnosci danego utworu jako tekstu kultury
autorstwo bywa natychmiast rozpoznawalne
badz niemal niezauwazalne. Wyrazisto$¢ funk-
cji autorstwa zapisana w utworze, wraz z jej re-
partycja dotyczaca poszczegdlnych udziatow
tworczych, przeklada si¢ na oceng (nie tylko
artystyczng) konkretnego dzieta.

Kategoria pojeciowa ,,utworu audiowizual-
nego’ jest z natury czym innym niz kategoria
»dziefa kinematograficznego” (w tym dziela
filmowego). Dzieto kinematograficzne (w tym
filmowe) jako specyficzna posta¢ utworu au-
diowizualnego pozostaje z istoty swojej dzielem
autorskim, podczas gdy przekaz audiowizualny
niekoniecznie i nie zawsze. Drugie z tych po-
je¢ pozostaje zatem nie tylko wezsze w zakresie
znaczeniowym, ale takze — poprzez nieistotny
i nieobecny w nim aspekt sztuki - jakosciowo
odmienne od pierwszego.

Niezaleznie od powyzszego, uzasadnionego
aksjologicznie i kulturowo rozréznienia, kazda
bez wyjatku posta¢ autorstwa utworu filmo-
wego i audiowizualnego pozostaje w §cislej za-
leznosci i wielofunkcyjnym powiazaniu z jego
morfologig i jednoczesnie aksjologig. Kryteria
aksjologiczne — powigzane z konwencja kultu-
rowy, ktora je tak, a nie inaczej okresla - od-
grywaja pierwszorzednie wazna role w procesie
definiowania autorstwa. Generalna zasada po-
zostaje jednak prosta: im lepsze i oryginalniej-
sze (resp. warto$ciowsze) dzieto, tym bardziej
zauwazalne jest jego autorstwo.

Dochodzimy w tym momencie do kwe-
stii 0 zasadniczym znaczeniu dla zagadnienia
autorstwa i procedur jego atrybucji - wktadu
autorskiego pojedynczego wspottworcy dzieta.
Podstawowy dylemat z nim zwigzany polega
na tym, ze podejscie sumaryczne w tym przy-
padku nie tylko nie wystarcza, ale okazuje si¢
mylace, prowadzi do zasadniczych nieporo-
zumien. Piekne zdjecia lub $wietna muzyka,
podobnie jak znakomicie napisany scenariusz
i brawurowa rezyseria, wziete z osobna jako
wkiad indywidualny rozlaczny od innych
wkladdéw, nie przesadzaja o autorskim wypo-
sazeniu i warto$ci utworu. W przypadku autor-
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stwa liczy si¢ komunikat jako calos¢. Dlaczego
wlasnie on?

Nie istnieje autorstwo dzieta kinematogra-
ficznego oraz utworu audiowizualnego poza
tekstem (przekazem, komunikatem), jaki utwor
ten stanowi. Autorstwo znaczy, czyli wielorako
wspottworzy strukture semantyczna przekazu.
Kazdy z autoréw i wspdtautoréw utworu audio-
wizualnego ma w nim swoj udzial. Precyzyjne
okreslenie rozlacznego i facznego wspoéludziatu
pojedynczego tworcy nie jest sprawg blahg ani
tatwa. Powdd trudnosci, a takze niemoznosci,
jakie pociaga za sobg kazda proba repartycji,
tkwi w kwestii tworczej kooperacji, dzieki kto-
rej dany utwor nie tylko powstal, ale — co waz-
niejsze - osiagnal okreslony ksztalt, stajac sie
utworem autorskim.

Nieco historii

Autorstwo filmu ma swojg historie. Jako akt
tworczy i funkcja spoteczna jest ono elementem
sktadowym kultury filmowej, kultury komu-
nikowania i systemu kultury jako calosci. Spo-
teczny fenomen autorstwa odnosi sie do proce-
su komunikowania. Wszedzie tam, gdzie w gre
wchodzi triada: nadawca — utwér - odbiorca,
mamy do czynienia z autorstwem przekazu. Jak
kazdy aspekt kultury, ewoluuje ono nieustannie,
podlegajac procesowi historycznej zmienno-
$ci. U swych poczatkéw ruchome obrazy nie
byly jeszcze czyms, co traktowano jako domene
tworczosci 1 sztuki, ale juz ewokowaly kwestie
praw do ich autorstwa.

Z naszej perspektywy mogtoby sie wyda-
wad, ze autorstwo utworu audiowizualnego jest
kwestig raz na zawsze ustalona. Tymczasem nic
podobnego. Poszczegdlne epoki dziejow kine-
matografii rozmaicie rozpoznawaly i sytuowaty
pierwiastek autorstwa. Emancypacja kulturowa
sztuki filmowej zaczeta si¢ na przetomie XIX
i XX wieku od adaptacji dziet literackich i sce-
nicznych. W tamtej, wczesnej fazie rozwoju
kultury, twérczosci i sztuki filmowej artysta
i ,autorem” najczesciej nie byl jeszcze rezyser,
lecz znany pisarz wzglednie dramaturg.

Eksponowang role oraz autorski prestiz pi-
sarza i dramaturga przejal po pewnym czasie
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scenarzysta. Zwlaszcza w dawnej kinematogra-
fii niemieckiej jego pozycja zostata tak bardzo
eksponowana, iz w drugiej i trzeciej dekadzie
XX wieku pojawilo sie okreslenie ,, Autoren-
film’, z wyraznym adresem scenariopisarskim.
Z kolei funkcjonujace do dzisiaj, znamienne
okreslenia ,art director” i ,art direction” syg-
nalizujg bardzo wysoka w tamtej epoce pozycje
malarzy-scenograféw pracujacych dla przemy-
stu filmowego jako ,,prawdziwi artysci’, w od-
réznieniu od szeregu innych fachéw filmowych
(rezyser, operator i in.), powszechnie uwaza-
nych w poczatkach kinematografii za ,,niear-
tystyczne” i ,,techniczne”.

Na styku przemystu kinematograficznego
i sztuki filmowej juz w epoce kina niemego nie-
jednokrotnie dochodzito do ostrych konfliktow
o autorstwo danego utworu. Odpowiedzig na
owe ambicje i rozmaite indywidualne aspiracje
zglaszane przez poszczegolnych tworcow stala
si¢ praktyka panujaca w przemysle filmowym.
W hollywoodzkiej ,,fabryce snéw”, zorganizo-
wanej na podobienstwo koncernu Forda, ta-
$mowa produkcja filméw potrzebowata nie
kaprys$nych i nieprzewidywalnych ,artystow”,
lecz uzdolnionych specjalistow sprawnie wy-
konujgcych powierzone zadanie. Ich stopniowa
emancypacja w roli ,,autora” nie zostala catko-
wicie powstrzymana. Dokonywala si¢ jednak
z wielkimi oporami.

W wytworniach Wielkiej Piatki, zwanych
Majors, i Malej Tréjki, okreslanych mianem Mi-
nors, rzadzili potezni liderzy (nieprzypadkiem
nazywani ,moguls” albo ,,tycoons”). Z nadania
tychze procesem produkgji i przemystowo zor-
ganizowanym kreceniem filméw dyrygowali
wszechwladni szefowie produkcji w rodzaju Ir-
vinga Thalberga i Darryla E Zanucka. Oprécz
nich funkcjonowali takze producenci niezalez-
ni (David O. Selznick, Walter Wanger, Roger
Corman i in.). W studiach filmowych rzadzi-
li jednak wielcy potentaci: Samuel Goldwyn,
Jesse L. Lasky, Louis B. Mayer, Harry Cohn.
Stawni filmowcy, na przyktad mistrzowie rezy-
serii, pracowali dla swoich bosséw zatrudniani
przez nich na kontraktach, ale tylko bardzo
nieliczni potrafili sobie wywalczy¢ margines

tworczej wolnoéci i w miare niezalezng pozy-
cje, na przyktad jako director-producer (Fritz
Lang, Howard Hawks, John Huston i niewielu
innych).

W latach czterdziestych, a zwlaszcza piec-
dziesigtych XX wieku dokonato si¢ gruntowne
zreorientowanie $wiadomosci kwestii autor-
stwa dzieta filmowego. W najlepiej na $wiecie
zorganizowanej kinematografii amerykanskiej,
nie bez przyczyny uwazanej w Stanach Zjedno-
czonych za jeden z przemystéw narodowych
tego panstwa, pozycje hegemona w kwestii
autorstwa filmowego po dawnemu dzierzyt
producent jako ten, kto od poczatku do konca
odpowiada za dang produkcje, angazujac do jej
urzeczywistnienia wszystkich innych twércow:
scenarzyste, rezysera, operatora, scenografa,
kompozytora, aktoréw i in.

W Europie z kolei pojawilo si¢ i wkroétce
zdobylo wielkie uznanie zjawisko ,cinéma
des auteurs”, a wraz z nim niepomiernie wzro-
sta pozycja i zawodowy prestiz rezysera jako
gltéwnego autora dzieta. W polskiej kulturze
filmowej i audiowizualnej zjawisko to wywarto
zasadniczy wplyw na dominujace u nas wyob-
razenie autora i autorstwa dzieta filmowego. Nie
do konca jednak, w praktyce bowiem, mamy
dzisiaj w Polsce do czynienia z konfliktem obu
wspomnianych wyzej modeli: producenckiego
(od pewnego czasu w ofensywie) i rezyserskie-
go (w defensywie).

Negatywne skutki presji modelu producen-
ckiego w filmie i przekazach audiowizualnych
trafnie opisal i przenikliwie zdiagnozowal przed
laty znawca prawa autorskiego Jan Bleszynski,
piszac:

Nalezy jednak pamieta¢ o tym, ze tworca jest

w relacji do producenta utworu audiowizualnego

strong stabsza. Producent, korzystajac ze swojej

przewagi ekonomicznej, jest w stanie narzuci¢
tworcy niekorzystne warunki umowy. Jednoczes-
nie, i to jest nie mniej wazny element motywacyjny
omawianych zasad, z tworzeniem utworu zwigzana
jest niewiadoma co do jego waloréw rozstrzyga-
jacych o sukcesie, miarg ktérego okaze si¢ skala
jego przysztej eksploatacji. S, jak wiadomo, utwory
audiowizualne, ktdre okazuja si¢ ogromnym suk-
cesem artystycznym i kasowym. Sg jednak i takie,



ktére sukcesu nie odnoszg, co zresztg nie zawsze
pozostaje w zwigzku z ich malg artystyczng war-
to$cig. W tym kontek$cie zagwarantowanie wprost
w ustawie okre$lonym kategoriom tworcow, ktérych
wklad ma zasadnicze znaczenie dla wartoéci utworu
audiowizualnego, udzialu w korzysciach ptynacych
z eksploatacji utworu audiowizualnego jako ca-
fo$ci, stanowi przejaw zaréwno troski o zachowa-
nie gospodarczej rownowagi, jak i zabezpieczenie
twércom minimum korzysci, przy ograniczeniu ich
ciezaru dla producentall].

Wariant producencki atrybucji autorstwa
w wersji amerykanskiej czyni producenta
wylacznym autorem i jedynym posiadaczem
wszelkich praw do utworu, nadajac wszystkim
jego wspoltworcom (scenarzyscie, adaptato-
rowi, rezyserowi, operatorowi, tworcy muzyki
etc.) podrzedny status wykonawcédw/realiza-
toréw dzialajacych na zlecenie producenta
i uczestniczacych w powstaniu danego utworu
na zasadzie ,,hired hand”. Mozna tutaj méwi¢
o dawno temu uksztalttowanym, powszechnie
panujacym modelu relacji i zaleznosci miedzy
producentem filmu a jego realizatorami w funk-
¢ji nie tyle pelnoprawnych autoréw, co wynaje-
tych wykonawcéw.

Uzus ten bywa zmieniany dos¢ rzadko i je-
dynie w szczeg6lnych przypadkach, w ktérych
kontrakt o dzieto zawierany z danym tworca
stanowi inaczej, udzielajagc mu umownej czesci
praw naleznych producentowi. Catkiem inaczej
wyglada to w europejskiej kulturze filmowe;j,
gdzie za gléwnego autora dzieta uwaza si¢ re-
zysera, uwzgledniajac i chronigc jednoczesénie
autorskie prawa pewnej grupy innych jego
tworcow uwazanych za wspoélautoréw utworu
filmowego i audiowizualnego. Mozna tu zatem
moéwic o istnieniu dwu réznych tradycji rozu-
mienia autorstwa filmu i utworu audiowizu-
alnego.

Koncepcje autorstwa

Po tym koniecznym objasnieniu historycz-
nym latwiej nam bedzie zaprezentowa¢ trzy
konkurencyjne modele twérczosci i autorstwa
utworu filmowego i audiowizualnego:

1. monoautorski,
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2. addytywny,

3. interakcyjny.

Ad 1. W modelu monoautorskim (resp.
jednopodomiotowym) calo$¢ autorstwa dzie-
fa nalezy do jednego twdrcy. Moze nim by¢
scenarzysta, rezyser, operator lub producent.
Wszyscy inni tworcy, wspottworcy i realizatorzy
sa w tym modelu wykonawcami wynajetymi
do zaprojektowania i realizacji powstajacego
utworu, jego ostateczny ksztalt zalezy jednak od
decyzji i woli jednego autora-decydenta niepo-
dzielnie panujgcego nad caloscig na wszystkich
etapach realizacji danego dziela. Pozostali wno-
sz3 swoja cze$¢ pracy na zasadach zamowio-
nego elementu, bedacego czastky konstrukeji,
ktérej wylacznym i w pelni niezaleznym auto-
rem jest jeden okreslony podmiot (producent,
wytwornia, zespol tworczy, instytucja filmowa,
panstwowy zleceniodawca).

Ad 2. W modelu addytywnym (inaczej zwa-
nym modelem sumarycznym) autorstwo utwo-
ru audiowizualnego nie przynalezy do nikogo
wylgcznie, lecz rozktada sie na szereg wspot-
autorskich udzialéw. Podmiotami autorskimi
sa w $wietle tej koncepcji autorstwa: produ-
cent, scenarzysta, adaptator, dialogista, rezy-
ser, autor zdje¢, kompozytor muzyki, autorzy
utworu stfowno-muzycznego jako uprawnieni
wspottworcy danego dzieta. Model addytywny
pojmuje autorstwo jako indywidualny wkiad
twdrczy wniesiony w dzielo jako cato$¢. Po-
szczegdlnym uprzednio wymienionym pod-
miotom przystuguje wspdlnie i z osobna status
autora (wspottworcy danego utworu) w umow-
nie przyjetym utamku caltodci.

Oprécz niewatpliwych zalet, do ktérych
nalezy w pierwszym rzedzie przejrzysto$¢ in-
dywidualnych udziatéw, a wraz z nimi osobi-
stych atrybucji i repartycji, addytywny model
autorstwa ma jedna istotng wade. Traktuje on
mianowicie autorstwo w sposob statyczny: jako
sume poszczegdlnych udziatéw (scenariusz +

[1] J. Bleszynski, Reemisja utworow objetych art.
70 ust. 2 ustawy o prawie autorskim i prawach
pokrewnych, ,,Przeglad Ustawodawstwa Gospo-
darczego” 2005, nr 12, s. 2.
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rezyseria + zdjecia + muzyka etc.), tracac z pola
widzenia fenomen samej tworczosci (ergo au-
torstwa dziela kinematograficznego). Nie wol-
no zapominag, iz film jako artefakt oraz utwor
audiowizualny sg z reguly dzietem zbiorowym
(création collective). Aspekt ten, pomijany przez
dwa poprzednie koncepcje twdrczosci operu-
jacej jezykiem ruchomych obrazéw, bierze pod
uwage dopiero trzeci ze wskazanych modeli au-
torstwa — interakcyjny.

Ad 3. W modelu interakcyjnym autorstwo
utworu filmowego i audiowizualnego jest funk-
cja rozlozong migdzyosobowo. W modelu tym
dzieto filmowe i audiowizualne nie ma jednego
autora. Z praktyki tworczej wiadomo, iz po-
wstaje ono nie na zasadzie addycji poszcze-
golnych wkladow jako suma udziatow, lecz
w dlugotrwalym procesie wymiany i tworczej
synergii dokonujacej si¢ pomiedzy twoércami
dzieta. Model interakcyjny nie neguje znacze-
nia poszczegdlnych indywidualnych wkladow
i udziatéw, stawia natomiast w innym $wietle
fundamentalng dla naszych rozwazan kwestie
rozumienia procesu twérczego w filmie i utwo-
rze audiowizualnym.

Nie wolno traci¢ z pola widzenia faktu, ze
autorstwo utwordéw filmowych i audiowizu-
alnych nie jest aktem izolowanym i jedno-
krotnym. Dzieje sie ono na réznych etapach
i w kolejnych stadiach ich powstawania. Rzecz
w tym, iz dzieto filmowe i audiowizualne po-
wstaje nie raz, lecz wielokrotnie. Dzieje sie tak
nie tylko w oparciu o zasade¢ nastepstwa (faza
preprodukeji, produkeji i postproduke;ji), lecz
réwniez - co szczegdlnie wazne, a pominiete
w dwdch poprzednio omawianych modelach
autorstwa — w interpersonalnej wymianie be-
dacej Zrodfem cennej inspiracji.

Interakcyjny model autorstwa rézni si¢ od
dwoéch poprzednich tym, ze bazuje na kon-
cepcji serii przemian struktury powstajacego
utworu: od projektu zapisanego w scenariuszu,
do ostatecznie zrealizowanego efektu. Utwor
audiowizualny (w tym dzielo filmowe) powstaje
w rozlozonym na szereg etapéw wielofazowym

[2] ,,Zdani€” 1987, nr 4, ,,Polityka” 1987, nr 22.

procesie tworczym. Model ten oddaje faktyczna
rzeczywisto$¢ wynikajacg z praktyki tworczej,
lecz jednoczesnie komplikuje kwestie poje-
dynczego wkladu tworczego, ergo repartycji
autorstwa. W $wietle interakcyjnego modelu
tworczosci filmowej bywa ona nie tylko roz-
taczna, ale i faczna, i nie tylko jednoosobowa,
lecz réwniez miedzyosobowa.

Dzielo filmowe nie jest zatem prosta suma
autorskich wktadéw wnoszonych przez po-
szczegblnych tworcow. Podobnie ma sie rzecz
z kwestig udzialow. Potencjal tworczy ekipy
pracujacej nad danym filmem jest czyms$ nie-
poréwnanie wiekszym niz abstrakcyjnie pojeta
suma osobowosci bioracych udziat w jego po-
wstaniu. Autorstwo filmu powstaje na drodze
interpersonalnej wymiany. Praktyka tworcza
kinematografii i sztuki filmowej od ponad stu
dwudziestu lat dowodzi, iz w jej przypadku
mamy to czynienia z dziedzing kreacji zbioro-
wej, ktorej specyfika polega na zorganizowaniu
i uruchomieniu synergii procesu tworczego.

Model jednoosobowy i model addytywny
autorstwa eliminuja z pola widzenia konflikt
rywalizujacych z sobg osobowosci artystycz-
nych i podmiotéw tworczych. W modelu in-
terakcyjnym, przeciwnie, dochodzi do glosu
polifoniczny dialog i synergia, bedaca istotg ko-
operacji poszczegolnych wspoltwdrcow filmu.
Regulacje prawne dotyczace kwestii autorstwa
utworu audiowizualnego powinny ten moment
bra¢ pod uwage, mimo iz wywoluje on i bedzie
wywolywal ciagte kontrowersje, komplikujac
konkretng odpowiedZ na pytanie o indywidu-
alny udzial twérczy.

Specyfika dziet bedacych wynikiem kreacji
zbiorowej jest sui generis szara strefa autor-
stwa wynikajaca z migdzyosobowej synergii
poszczegdlnych aktow tworczych. Czesto nie-
sposob tutaj wydzieli¢ i precyzyjnie okresli¢
indywidualnego wkladu tworcy. ,W naszej
etyce zawodowej filmowcow wazne jest to, co
sie filmowi daje, a nie to, czego si¢ od niego po
latach zgda” - powiedzial stynny operator Jerzy
Wojcik, komentujac spér o autorstwo Kanatu
Andrzeja Wajdy rozpetany po trzydziestu latach
od premiery przez Kazimierza Kutza[2].



W indywidualnych przypadkach rézni twor-
cy moga wnie$¢ rozny wklad autorski w dane
dzieto. Raz wieksza rola przypada autorowi
zdje¢ (vide tworczos¢ dokumentalna), innym
razem rezyserowi i aktorom, kiedy indziej re-
zyserowi efektow wizualnych, montazyscie, sce-
nografowi lub twércy charakteryzacji. Majac na
uwadze ztozono$¢ przebiegu procesu twdrczego,
trzeba wyraznie rozgraniczy¢ pojecie autorstwa
(we wlasciwym zakresie jego znaczenia) i po-
jecie tworczosci. Nalezy pamietad, iz twércow
utworu filmowego i audiowizualnego bywa
zazwyczaj w praktyce o wiele wiecej, niz jego
autoréw. Tylko niektérym z nich przystuguje
status ,,autora’, co z kolei zostalo usankcjono-
wane mocg regulacji aktéw prawnych obowig-
zujacych w danym miejscu i czasie.

Autorstwo a jezyk

Postawmy w tym momencie kluczowe dla za-
gadnienia autorstwa interesujacej nas kategorii
artefaktow pytanie: w jakiej sferze dokonuje sie
akt tworczy (ergo autorstwo) utworu filmowego
i audiowizualnego? Co jest w nim tworzywem,
czyli sfera materialna? A co sferg symboliczna?
I co wigze obie te sfery w organiczng calosé?
Aby odpowiedzie¢ na to elementarne pytanie,
postuzymy si¢ analogia z dzielami sztuki stowa.
Wiadomo, iz akt twdrczy w literaturze dokonuje
sie w sferze jezyka naturalnego. To wlasnie on,
jezyk polski, angielski czy wloski, jest w kazdym
bez wyjatku utworze literackim owg konieczna
i niezbywalng substancja/materialem/tworzy-
wem, w ktdrej rzezbig swoje dzieta: poeta, pro-
zaik, dramaturg i autor tekstu piosenki.

Z analogiczng sytuacja mamy do czynienia
w przypadku tworczosci filmowej i audiowi-
zualnej, z tg roznics, ze tworzywem, jakim po-
stuguja sie i w jakim operuja tworcy filmowi,
jest kazdorazowo jezyk ruchomych obrazéw,
umownie zwany takze jezykiem filmu lub jezy-
kiem kinematograficznym|3]. Technologia czyni
wprawdzie pewna rdznice operacyjng, oferujac
tworcom odmienne mozliwosci i srodki wyrazu,
ale generalnie nie kreuje calkiem nowego jezyka.

Powtérzmy: to wlasnie jezyk ruchomych
obrazéw jako system semiotyczny stanowi
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substancje, tworzywo i residuum wszelkich
aktow tworczych, z jakimi mamy do czynienia
w utworze audiowizualnym. W jezyku rucho-
mych obrazéw ,rzezbig” i kreuja swoje wizje
poszczegdlni wspottworey filmu. Dotyczy to
takze scenarzysty, ktdry - cho¢ postuguje sie
w swojej pracy stowem - projektuje nie dzie-
fo literackie, lecz utwor kinematograficzny.
W rozwazaniach naszych pojawilo si¢ wczesniej
twierdzenie, iz autorstwo znaczy. Pora wyjasni¢
jego glebszy sens, odwolujac sie przy tym do
jezyka sztuki filmowe;j.

Ilekro¢ pytamy o kryteria oryginalnosci utwo-
ru audiowizualnego, najwazniejszym z nich oka-
zuje sie odkrywczy sposob, w jaki autor postuzyt
sie jezykiem filmu. Prawo wlasnosci intelektual-
nej w istocie swej dotyczy wlasnie tego aspektu.
Autorstwo dzieta filmowego funkcjonuje w $ci-
stym powiazaniu z jego jezykowa oryginalnoscia.
Im oryginalniejsze dzielo, tym mocniej i bardziej
wyrazi$cie daje o sobie zna¢ jego autor.

Oryginalnos¢ utworu audiowizualnego,
o ktérej mowa, nie istnieje poza jezykiem ru-
chomych obrazéw i jezykiem sztuki filmowej
bedacym jego specyficzng pochodng. To wlasnie
ksztalt jezykowy dzieta sprawia, iz zauwazamy
niezwykto$¢ jego wyrazu. Oryginalnos¢ danego
utworu nalezy dostrzega¢ i odpowiednio doce-
nia¢, ale nie wolno jej absolutyzowa¢, zadne dzie-
to sztuki nie jest bowiem oryginalne calkowicie:
na sto procent. Pierwiastek inwencji (innowacji),
jaki wnosi w réznych zakresach tworczosci i na
wielu poziomach przekazu, faczy sie bowiem
i konweniuje z elementami powtdrzenia (redun-
dantnymi konstrukcjami retorycznymi), ktére
same w sobie sg wprawdzie konwencjonalne,
zapewniaja jednak dzielu niezbedng czytelnos¢.

Autorstwo jako funkcja utworu audiowi-

zualnego

Z dotychczasowych rozwazan wynika jed-
noznacznie, ze utwdr audiowizualny (resp.
dzieto filmowe) nie jest sumg wkiadow (tzw.

[3] M. Hendrykowski, Semiotyka ruchomych
obrazéw, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan
2014.
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utworéw wkladowych). Utwor ten jako dzieto
autorskie stanowi calo$¢ wyzszego rzedu. I tak
wladnie - to jest calosciowo - nalezy rozpatry-
wac jego autorski charakter.

Fakt, iz méwimy o autorstwie w aspekcie
danego utworu jako calosci, nie stanowi bynaj-
mniej argumentu mogacego przesadzi¢ o tym,
iz autorski udziat poszczegélnych wspottwor-
cow filmu traci swojg autonomie i uzasadnienie
na rzecz ogdlnie rozumianego autorstwa owej
catosci. Inny slowy, integralna jedno$¢ struk-
tury utworu nie pozbawia poszczegélnych
tworcow ich autorskich praw nie tylko do wlas-
nego wkladu, ale i do autorstwa calosci dzieta.
Wprost przeciwnie, autorstwo rozumiane jako
funkcja staje si¢ w pelni czytelne wlasnie w re-
lacji i w odniesieniu do owej calosci.

Za stuszny i w pelni zasadny uwazam wyra-
zony przez Jana Bleszynskiego poglad, iz ,,utwor
audiowizualny powinien by¢ oceniany zaréw-
no z perspektywy jego tworcy (wspottworcow),
jak i z perspektywy twdrcow utwordw wkiado-
wych”[4]. Wspolpraca i autorski wspétudziat
cztonkéw zespolu moga ukladac sie i przebiegac
w najrozniejszy sposob. W praktyce twoérczej
dzieto filmowe i utwdr audiowizualny jako re-
zultat kreacji zbiorowej kazdorazowo uzyskuja
swoj ksztalt i artystyczny wyraz dzigki synergii,
jaka towarzyszyta wysitkom zespotu twdrczego,
ktory dzieto owo powotal do istnienia.

Technologie wytwarzania, zapisu, transmisji,
dystrybucji i eksploatacji ruchomych obrazéw
nieustannie si¢ zmieniajg. Kazda z nich oferuje
twércom nowe mozliwosci artystycznej i spo-

[4] J. Bleszynski, Prawo wlasnosci intelektualne;.
Glosa do uchwaly sktadu siedmiu sedziow Sgdu
Najwyzszego - Izba Cywilna z dnia 28 listopada
2008 1. III CZP 57/2008, ,,Przeglad Ustawodaw-
stwa Gospodarczego” 2009, nr 5, s. 14.

lecznej ekspresji. Nalezy pamigta¢, iz ochrona
prawa wlasnosci intelektualnej dotyczy nie
wasko pojetej substancji dzieta, ktéra wkrétce
moze zosta zastgpiona przez inng, lecz jego
struktury symbolicznej. Ta za$§ posiada charak-
ter par excellence jezykowy.

Whbrew obiegowemu przeswiadczeniu wlas-
ciwym tworzywem filmu nie jest taéma $wiatlo-
czula, podobnie jak tworzywem utworu audio-
wizualnego nowej generacji nie jest strumien
elektronéw. Tworzywem utworu filmowego
i audiowizualnego jest za kazdym razem jezyk
ruchomych obrazéw, ktorego niezwykle uzycie
czyni dany utwor kinematograficzny dzietem
sztuki ruchomych obrazéw. I wlasnie dzielo
filmowe - jako struktura semiotyczna bedaca
tekstem kultury — podlega autorskiej ochronie,
ilekro¢ méwimy o wlasnosci intelektualnej, kto-
r3 ono stanowi.

Scenarzysta, adaptator, rezyser, tworca zdjeé,
autor utworu muzycznego i stowno-muzycz-
nego — wszyscy oni wypowiadaja sie w jezyku
ruchomych obrazéw, tworzac w pojedynke i ze-
spolowo oryginalne dzielo sztuki i tekst kultury.
O jego wartosci decyduje inwencja jezykowa.
W tej wlasnie sferze realizuje si¢ ich oryginalna
tworczosé, a wraz z nig autorstwo. Bez aspektu
jezykowego i wktadu wniesionego przez indy-
widualnego twdrce w strukture semiotyczng
utworu nie ma wlasciwie rozumianego pojecia
autora. Status autora i przynalezne mu prawa,
w $cistym powigzaniu z dzietem audiowizu-
alnym i jezykiem ruchomych obrazéw - oka-
zuja sie najwazniejsze i warte ochrony. Prawo
wlasnoéci intelektualnej powinno skutecznie
chroni¢ stabszych, czyli rzeczywistych autoréw
utworu filmowego i audiowizualnego. Piszemy
dzisiaj nowy rozdzial dziejow autorstwa filmo-
wego w Polsce. Chodzi o to, by napisa¢ go jak
najlepie;j.



