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Serdecznie witamy na lamach pierwszego numeru , Filmowe;j” —
magazynu stworzonego dla ludzi ze $wiata kultury, kina i rozrywki
przez prawnikéw wciagnigtych w ten §wiat. Piszemy w nim o spra-
wach nowych (czy powinni$my si¢ obawiaé konkurencji zawodowej
ze strony AlI?), a takze o powracajacych dylematach (czy ,wizerunek
budynku” to tylko wymyst prawnikéw?). Wyjaniamy, o co chodzi
w glosnych ostatnio sporach oraz przyblizamy ich potencjalne skutki
(roszczenie Andrzeja Sapkowskiego wobec CD Projekt o podwyz-
szenie wynagrodzenia ). W kilku stowach podsumowujemy réwniez
funkcjonowanie RODO w branzy filmowej. Cieszymy sie, ze w dzi-
siejszym — coraz bardziej cyfrowym — §wiecie moglismy przelaé
swoje mysli na tradycyjny papier. Mamy nadzieje, ze dzigki temu
»Filmowa” zostanie z Pafistwem na dhuze;.

ZESPOL REDAKCYINY Z KANCELARII
WKB WIERCINSKI, KWIECINSKI, BAEHR

DR MAREK PORZEZYNSKI, prawnik

Scenariusz i rezyseria: Al

Czy sztuczna inteligencja zabierze
prace branzy filmowe;j?

Sztuczna inteligencja jest ostatnio goracym tematem. Odmie-
niana przez wszystkie przypadki i wykorzystywana lub zapla-
nowana do wykorzystania we wszelkich mozliwych branzach
trafila réwniez do przemystu filmowego. Nie chodzi jednak
o scenariusze dotyczace tematyki maszyn wyposazonych

w sztuczng inteligencje, probujacych przejaé kontrole nad
$wiatem, lecz o $wiat rzeczywisty i mozliwoéci wykorzystania
tej bardzo dynamicznie rozwijajacej si¢ technologii w filmie
lub, w ogélnosci, w mediach i rozrywee.

Oczywiscie nie jest tak, ze obecnie technologia ta nie
znajduje swojego zastosowania w branzy filmowej. Najnud-
niejsze, powtarzalne lub po prostu czasochlonne zadania
juz sa wykonywane za pomoca maszyn. Do takich zadan
naleza np. dostosowanie i wypelnienie kolorem czgsci tha lub
naniesienie odpowiednich poprawek w klatkach. Czynnosci te
juz teraz wykonywane sa z wykorzystaniem dedykowanego
oprogramowania. Dzigki temu zajmuja zdecydowanie mniej
czasu przy osiagnieciu co najmniej tak dobrego efektu jak
w przypadku pracy czlowieka.

W tegorocznym filmie ,Avengers: Wojna bez granic” wyko-
rzystanie technologii sztucznej inteligencji bylo jeszcze
bardziej znaczace. Twarz Thanosa odzwierciedlala bowiem,
w niespotykanej do tej pory skali, mimike aktora odgrywaja-
cego te postaé [1]. W tym celu wykorzystano przygotowany
wecze$niej program oparty o algorytmy uczenia maszynowego
zwany Masquarade, aby mimika twarzy generowanego kom-
puterowo avatara byta duzo bardziej naturalna i w wigkszym
stopniu odzwierciedlata mimike twarzy aktora.

Sztuczna inteligencja i mozliwo$é jej wykorzystania w réz-
nych obszarach gospodarki wiaze si¢ jednak z réznymi
zagadnieniami z zakresu prawa, ktére nalezy réwniez braé pod
uwage. Jednym z najwazniejszych i najbardziej doniostych

skutk6w jest zagadnienie autorstwa utworu stworzonego
przez lub przy pomocy oprogramowania korzystajacego

z technologii sztucznej inteligencji. Rozstrzygnigcie tej kwe-
stii ma o tyle istotne znaczenie, ze efekty takiej ,,twérczosci”
moga byé bardzo atrakcyjne i moga mieé wymierna warto§é
finansowg. Takie utwory juz powstaja — w ostatnim czasie
dowiedzieli$my si¢ na przyklad, ze komputer IBM Watson
(ten sam, ktéry w 2011 roku pokonat ludzi w teleturnieju ,Va
banque”) stworzyt zapowiedz filmu Morgan [2]. Efekt jest
niesamowity.

Poniewaz wykorzystanie odpowiedniego oprogramowa-
nia wykracza zdecydowanie poza réznego rodzaju analizy
lub przygotowania ,,p6tproduktéw” w celu brania udziatu
w tworzeniu efektu finalnego, nalezy zastanowic¢ si¢ nad tym,
jakie prawo bedzie miato dla niego zastosowanie i kto bedzie
uznany za autora. Tak postawione pytanie moze zostaé spro-
wadzone do absolutnie podstawowego, wrecz filozoficznego

Na gruncie obecnych przepiséw funkcjonuja-
cych w paniistwach UE nie ma watpliwo$ci,

ze podmiotem praw autorskich moze byé
tylko cztowiek.

zagadnienia — czy program komputerowy lub maszyne moz-
na uznaé za autora i czy moga posiadaé one prawa wzgledem
stworzonego utworu? Tym samym, czy korzystanie z nich
wymaga nabycia praw autorskich lub uzyskania stosownych
licengji, a jedli tak — to od kogo?

Postugujac si¢ konkretnym przyktadem — w zeszlym roku
wykorzystano sztuczna inteligencje do napisania scenariusza
filmu o sztucznej inteligengji ,,It’'s No Game”. Film zostat
wyrezyserowany przez Oscara Sharpa w oparciu o scenariusz
napisany przez program komputerowy, ktéry nazwat sam
siebie Benjamin. Program ten zostal stworzony przez Rossa
Goodwina, ktéry dodatkowo ,nauczyt” go (tzn. dostarczyt

odpowiednich danych, aby zasilié mechanizm) tworzy¢
scenariusze w oparciu o klasyczne filmy.

Na gruncie obecnych przepiséw prawnoautorskich funk-
cjonujacych w paristwach UE nie ma watpliwosci, ze pod-
miotem praw autorskich moze byé tylko cztowiek. Wedlug tej
dominujacej koncepcji powstanie utworu wigze si¢ z wysit-
kiem intelektualnym autora, istnieniem ,,pictna osobistego”,
ktére wyznaczaja indywidualny charakter utworu. W polskie;j
ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych [3] wska-
zano, ze prawo autorskie przystuguje twércy, o ile ustawa
nie stanowi inaczej, przy czym za tworce uznaje si¢ osobe,
ktérej autorstwo podano do publicznej wiadomosci w ja-
kikolwick inny spos6b w zwiazku z rozpowszechnianiem
utworu. W dalszym ciagu nie rozwiewa to jednak watpliwosci
dotyczacych tego, ktéry ze wskazanych na przykladzie filmu
»It's No Game” podmiotéw méglby zostaé uznany za autora
lub wspétautora przywotanego scenariusza. Bez watpienia
bowiem zostal on przygotowany przez program. Program ten
nie méglby jednak istnieé bez osoby, ktéra go w odpowiedni
spos6b zaprogramowala i zadecydowata o wielu czynnikach
majacych wplyw na ostateczny ksztalt dzieta. Co najmniej
réwnorzedna role ma osoba, ktéra dostarczyta odpowiednich
danych zasilajacych mechanizm programu. To na analizie
tych danych program opiera bowiem swoja wiedze (lub wy-
obrazenie) o utworach, ktére nastepnie bedzie opracowywal.
Inny bedzie efekt, jesli dane zaimportowane do programu
beda dotyczyly jedynie westernéw, a zupelnie inne w przy-
padku komedii romantycznych.

Obecnie jedynym porzadkiem prawnym, w ktérym przewi-
dziano jakickolwiek przepisy odnoszace si¢ do dziel stworzo-
nych komputerowo jest Wielka Brytania [4]. W prawodaw-
stwie tego paistwa wskazano, ze autorem jest osoba, ktéra
podejmuje dzialalnoéé niezbedna dla stworzenia danego
utworu [5]. W przywolanym przepisie przewidziano zatem
mozliwo$¢ udziatu oprogramowania i maszyny w procesie
tworzenia utworu, jednak nalezy zauwazy¢, ze réwniez
w tym przypadku prawa autorskie w catosci przystuguja
czlowickowi. Przywolany przepis zostal réwniez zweryfi-
kowany w ramach orzekania w sprawie Nova Productions Ltd
v Mazooma Games Ltd [6]. Sad zwazyl, ze autorstwo utworu,
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ktéry zostal wygenerowany przez silnik gry (konkretnie
chodgzilo tutaj o indywidualne ramki wy$wietlane w jej trak-
cie) nalezy sie twércy oprogramowania — gry. Nalezy jednak
zauwazy¢, ze w tym stanie prawnym osoba grajaca w gre nie
kierowala si¢ checia stworzenia takich utworéw, co doprowa-
dzito do stwierdzenia, ze jedynym podmiotem, ktéry mégt
by¢ rozwazany w charakterze autora powstalych utworéw
byta osoba projektujaca mechanizm ich powstawania.

Choé aktualnie problematyka ta, pomimo licznych dysku-
sji, znajduje swoje rozwigzanie w oparciu o przepisy, ktére
nie przewiduja, aby autorem mégt zostaé nie-czlowiek, to
postawione pytania zmuszaja do namystu i nie pozwalaja na
udzielenie uniwersalnej odpowiedzi. Dyskusja nad mozliwo-
§cia uznania autorstwa innego podmiotu niz osoba fizyczna
trwa od blisko 30 lat, jednakze az do teraz nie przyniosta
ona efektéw w postaci zmiany brzmienia stosownych aktéw
prawnych. Najczesciej podkre§lanymi argumentami za
zastrzezeniem autorstwa jedynie dla osoby ludzkiej sa od-
wolania natury historycznej do genezy praw autorskich oraz
polozenie nacisku na kreatywnosé niezbedna do powstania
utworu, przejawiajaca si¢ w udziale czynnika ludzkiego.

Z uwagi na fakt, ze odnotowano pierwsze orzeczenia dotycza-
ce tworczodci generowanej komputerowo, jak np. wskazane
powyzej, dzié tematyka ta wydaje si¢ wazna jak nigdy weze-
éniej. Byé moze zatem status quo w postaci autorstwa osoby
fizycznej zostanie niedtugo zakwestionowany. Z pewnoscia
coraz szersze wykorzystywanie sztucznej inteligencji w twor-
czych sferach sprawia, ze problem prawnoautorski dotycza-
cy efektéw prac ,robotéw” bedzie wymagat rewizji wielu
ustawodawstw, réwniez na poziomie unijnym. Dyskusja w tej
sprawie juz od dluzszego czasu toczy si¢ w Komisji Prawnej
Parlamentu Europejskiego.

Jej efekty moga mieé réwniez znaczenie dla branzy fil-
mowej. W nieodleglej przysztosci technologia moze zyskaé
jeszcze wigkszy wplyw na cala branze, a problemy z nig zwia-
zane beda si¢ mnozyé. Nie bedzie bowiem w dalszym ciagu
wykorzystywana jedynie do wykonywania okre$lonych zadati
w celu skrécenia ich czasu lub osiggniecia wickszej doklad-
nosci czy lepszego efektu koficowego. Juz teraz technologia
ta odpowiada za wiele sktadowych cyklu produkgji filmu, jak
np. szacowanie mozliwych przychodéw [7], analiza scenariu-
szy czy tworzenie profili widzéw dla lepszego kierunkowania
reklam. Niekt6rzy twierdza, ze sztuczna inteligencja zyska
przewazajacy wplyw na okreslony ksztalt danego scenariusza 8]
w celu maksymalizacji zyskéw produkeji [9]. W

[1] https://www.engadget.com/2018/08/18/avengers-thanos-ai/?guccounter=1

[2] Efekt prac mozna obejrze¢ pod adresem: https://www.youtube.com/
watch?v=g]EzuYynaiw

[3] Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i prawach pokrewnych (Dz.U. Nr 24,
poz. 83 ze zm.)

[4] B. Schafer, Editorial: The Future of IP Law in the Age of Artificial Intelligence, SCRIPTed
Vol. 13, Issue 3, Grudzien 2016, s. 284

[5] “taken to be the person by whom the arrangements necessary for the creation of the
work are undertaken.” Thum. wi., Copyright, Designs and Patents Act 1988, s 9(3)

[6] Wyrok Nova Productions Ltd v Mazoona Games Ltd [2006] EWHC 24 (Ch.)

[7] Np. https://www.scriptbook.io/

[8] https://atomicnetwork.tv/2018/07/27/how-artificial-intelligence-will-impact-
hollywood/

[9] https://futurism.com/artificial-intelligence-automating-hollywood-art

MILENA BOGDANOWICZ, radca prawny

»Zbluruj mi ten Palac”

Prawnoautorskie 4spek'c1_}lf wykorzystywania
przestrzeni miejskiej w filmie

Czy ,King Kong” byltby réwnie ekscytujacy bez scen kultowe-
go pojedynku na dachu Empire State Builiding? A ,,Batman”,
gdyby pozbawié go stynnych wiez Gotham City (w rzeczywi-
stosci Sears Tower )?

Oczywiscie producenci filmowi czgsto tworzyli scenografie
dla swoich filméw, wznoszac od podstaw budynki, a czgsto
cale wioski i miasta. Obecnie wykorzystanie nowoczesnych
technologii daje zreszta imponujace mozliwosci kreowania
rozmaitych §wiatéw. Jednak mimo to miasta i ich charaktery-
styczne obiekty — rzezby, budynki i inne elementy architektu-
ry — w dalszym ciagu ,graja’, a sceny z ich ,udzialem” czesto
przechodza do historii kina. Powstaje zatem pytanie, czy
wykorzystywanie tego rodzaju elementéw miejskiej scenerii
jest dozwolone, czy tez podlega prawnym ograniczeniom?

Tego rodzaju ograniczenia probuja nakladaé zarzady i wia-
§ciciele niektérych architektonicznych ikon, wprowadzajac
polityki korzystania z ,wizerunku obiektu” (tak np. w Warsza-
wie zarzad PKiN, Stadionu Narodowego, Biblioteki Uniwersy-
teckiej). W 2017 roku dyskutowano o wezwaniu skierowanym
przeciwko piosenkarce Kate Perry w zwigzku z pokazaniem
przez nig Stadionu Narodowego w jedne;j ze scen teledysku.
Whrew retoryce tych polityk, kt6re kreuja pojecie ,wizerunku
obiektu”, polskie prawo nie przewiduje jednak takiej kategorii
prawnej. Wizerunek jako dobro osobiste chronione przepisami
kodeksu cywilnego przypisane jest wylacznie cztowiekowi.

Projekty architektoniczne budynkéw, jak réwniez inne
elementy miejskiej scenografii moga by¢ natomiast uznane za
utwory w rozumieniu ustawy o prawie autorskim i prawach
pokrewnych. W $wietle przepiséw tej ustawy korzystanie
z utworu wymaga co do zasady zgody twércy/wlasciciela
praw. W odniesieniu do utworéw znajdujacych si¢ w prze-
strzeni publicznej ustawa przewiduje jednak istotny wyjatek
od tej reguly — tzw. prawo panoramy (lub prawo krajobrazu).
Zgodnie z art. 33 pkt 1 ustawy o prawie autorskim i prawach
pokrewnych dozwolone jest rozpowszechnianie bez zgody
tworcy/wlhasciciela praw, réwniez w celu komercyjnym,
utwordéw wystawionych na stale w publicznie dostepnych
miejscach, takich jak drogi, ulice, place, ogrody. Chodzi tu
wigc o obiekty architektoniczne, ale takze rzezby, instalacje,
kompozycje kwiatowe, fotografie. Istotnym wyjatkiem jest
jednak to, aby elementy miejskiej scenografii byty wystawio-
ne ,na state”, co wyklucza np. prezentowanie czasowych
instalacji artystycznych lub witryn sklepowych, billboard6w.
Dodatkowo obiekty te musza by¢ dostgpne w przestrzeni pu-
blicznej, stanowié element miejskiego krajobrazu (panoramy)
i w taki sposéb moga by¢ wykorzystywane. Przepis ten nie
stoi wigc na przeszkodzie wprowadzaniu przez wlascicieli/
zarzadc6éw obiektéw regulacji dotyczacych filmowania/foto-
grafowania samych wnetrz.

W niekt6rych przypadkach prawo panoramy moze
jednak okazaé si¢ niewystarczajace. Po pierwsze, wskazany wy-

jatek nie dotyczy artystycznego przetworzenia obiektu — np.
dodania w kadrze pewnych elementé6w (rozbudowanie/
dodanie napiséw lub neonéw), zmian kolorystycznych
itp. Po drugie, nie odnosi si¢ do autorskich praw osobi-
stych twércy projektu.

Autorskie prawa osobiste s3 ,wiazka” praw, ktére chronig
ynienaruszalna wiez twércy z dzietem”. W szczegélnosci daja
one twoércy prawo do kontrolowania kontekstu wykorzysta-
nia swojego utworu (prawo do jego ,rzetelnego wykorzysta-
nia”). Co do zasady, jeéli dany obiekt jest zaprezentowany
jako element miejskiej scenografii, to trudno uznaé, aby do-
szto do jego ,nierzetelnego wykorzystania”. Moga si¢ jednak
zdarzy¢ sytuacje, gdy wniosek ten nie bedzie taki oczywisty.
W czerwcu 2018 r. $wiat obiegla informacja o pozwie ztozo-
nym przez brytyjskiego artyste Anisha Kapoora w zwiazku
z wykorzystaniem jego stynnej rzezZby Cloud Gate. Ikoniczna
»fasolka” umiejscowiona w Parku Milenijnym w Chicago jest
symbolem tego miasta i jedna z jego najwigkszych atrakcji
turystycznych. W takim kontekscie zostata wykorzystana
w spocie ,The Clenched Fist of Truth” (,Zacisnicta pieéé
prawdy”), stworzonym przez National Rifle Association,
czyli Narodowe Stowarzyszenie Strzeleckie. Spot otwarcie
krytykowal amerykariskie media i miat na celu rekrutacje no-
wych cztonkéw. ,Fasolka” zostata zaprezentowana w spocie
obok innych architektonicznych obiektéw Ameryki — rzezb,
budynkéw, pomnikéw. Kapoor wystosowal do NRA zadanie
usuniecia swojej pracy, wskazujac, ze nie chce, aby stuzyta
kampanii opartej na nieufnosci i promujacej przemoc. NRA
nie zastosowala si¢ jednak do tego wezwania, wigc artysta
wystapit na droge sadowa, domagajac si¢ m.in. odszkodowa-
nia, zwrotu czesci zyskéw i zakazu emisji spotu (sprawa jest
w toku). Jak sie wydaje, taki drastycznie niewlasciwy kontekst
wykorzystania dziela sztuki znajdujacego si¢ w przestrzeni
publicznej méglby réwniez stanowié podstawe roszczen
na gruncie polskich przepiséw, z uwagi na wskazana wyzej
ochrone autorskich praw osobistych (rzetelnego wykorzysta-
nia utworu).

Niezaleznie od kwestii prawnoautorskich, wlasciciele
obiektéw prébuja ograniczyé dopuszczalnoéé korzystania
zich ,wizerunkéw”, rejestrujac ich graficzne przedstawienie
jako znaki towarowe. Takie znaki towarowe dotycza np.
Palacu Kultury i Nauki lub Stadionu Narodowego. Zgodnie
z przepisami ustawy Prawo wlasnosci przemystowej znak
towarowy stuzy do odréznienia towaréw przedsiebiorcéw.
Uzyskanie prawa ochronnego na znak towarowy ozna-
cza prawo do wylacznego uzywania znaku towarowego
w sposéb zarobkowy lub zawodowy na calym obszarze
Rzeczypospolitej Polskiej, np. umieszczania na towarach,
ich opakowaniach, sprzedazy tych towaréw, postugiwaniu
si¢ w celu reklamy. Biorac pod uwage funkcje znaku towa-
rowego (odréznianie towaréw/ustug), trudno uznaé, aby
przedstawianie danego obiektu jako elementu scenografii
w kadrze filmowym bylo naruszeniem prawa ochronnego na
znak towarowy.

XXX

W obecnym stanie prawnym rejestrowanie miejskiej prze-
strzeni korzysta ze znacznej swobody, przynajmniej pod
wzgledem prawnoautorskim. Pozostale aspekty tego dziata-
nie (zamykanie mostéw i ulic, zezwolenia na przejazdy i cala
producencka logistyka), to juz zupelnie inna historia. W

ANNA WILINSKA-ZELEK, adwokat

Cytowanie kadréw

Kilka stéw o dylematach prawnoautorskich

Nierzadko to wlasnie pojedyncze kadry zapadaja najbardzie;j
w pamigé — zachwycaja kompozycja plastyczna, a widzowie
z konkretnym obrazem identyfikuja emocje wywolane przez
caly obraz kinematograficzny. Przechodzac obok wystaw

z gadzetami filmowymi, dostrzegamy kubki z Marylin Mon-
roe, ktéra prébuje zapanowaé nad podmuchem pochodza-
cym z wentylacji podziemnej (kadr ze ,,Stomianego Wdowca™)
czy plakaty z Johnem Travolta i Samuelem L. Jacksonem
mierzacymi z pistoletu (kadr z ,,Pulp Fiction™).

Brak jednak jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, w jaki
sposdb nalezy traktowaé kadr z punktu widzenia prawa
autorskiego. Z jednej strony mozna argumentowaé, ze kadr
powinien byé chroniony na doktadnie takich samych zasadach
jak fotografia. Z drugiej wskazuje sie, ze kadr to jedynie ele-
ment wickszej catosci, jaka jest utwor audiowizualny. Ustalenie
poprawnej odpowiedzi o ,tryb” ochrony pozostaje niezwykle
istotne dla formutowania dalszych pytan i watpliwoéci m.in.

o to, kto tak wlasciwie powinien wyrazié zgode na wykorzy-
stania kadru. W jaki sposéb wskazaé twérce takiego kadru?

W $wietle art. 34 ustawy o prawie autorskim i prawach pokrew-
nych (w skrécie ,,pr. aut.”) cytowanie wymaga wymienienia
imienia i nazwiska twoércy oraz Zzrédla pochodzenia.

Czy powinni§my zastanawia si¢ nad tym, kto jest tworca
konkretnego ujecia, czy po prostu podaé autoréw utwo-
ru audiowizualnego (rezysera, scenarzyste, operatora. .. )?
Ustawodawca te kwestie pomija, podpowiadajac jedynie
w przywolywanym artykule, ze podanie twércy i zrédla
powinno uwzgledniaé istniejace mozliwosci. W rezultacie
uksztattowala si¢ praktyka oznaczania kadréw tytutem filmu
oraz imieniem i nazwiskiem rezysera, np. ,kadr z filmu Bre-
athing Into Marble (Kvepavimas i marmura) w rezyserii Giedre
Beinoriute”.

Zgodnie z art. 29 pr. aut. w utworach stanowiacych samo-
istna calo§é mozna bez zgody posiadaczy praw autorskich
osobistych i majatkowych przytaczaé urywki rozpowszech-
nionych utworéw, jak réwniez utwory fotograficzne (tym
samym dla samej mozliwosci skorzystania z prawa cytatu —
przyjeta kwalifikacja nie ma znaczenia).

Nalezy jednak pamigtaé, ze cytowanie moze mieé miejsce
wylacznie ,w zakresie uzasadnionym celami cytatu, takimi
jak wyjaénianie, polemika, analiza krytyczna lub naukowa,
nauczanie lub prawami gatunku twérczoéci”.

W $wietle powyzszego nie budzi watpliwosci, ze — opisujac
najstynniejsze sceny, w ktérych wystepowala Sharon Stone -
mozemy skorzystaé z kadru z ,Nagiego Instynktu”. Ujecie to
pomaga w spetnieniu przez artykul swoich podstawowych
celéw i stanowi jego istotny element.

Odpowiedz na pytanie o to, czy dowolnie wybrany kadr
moze ilustrowaé recenzje filmu, nie juz jednak taka fatwa.
Nierzadko wspomniany kadr nie pelni w tej sytuacji innej
funkcji niz ,,dekoracyjna” — jego rola jest wylacznie uatrakcyj-
nienie publikowanego artykulu. W opisanej sytuacji powo-
tanie si¢ na prawo cytatu nie bedzie mozliwe. Nie oznacza

to jednak, ze recenzja nigdy nie moze korzystaé z kadréw
filmowych bez odpowiedniej umowy prawnoautorskiej.
Cytowanie kadréw powinno mieé jednak racjonalne uzasad-
nienie — tym bardziej, ze zgodnie z art. 35 pr. aut. korzystanie
z utworéw bez zgody twércy nie moze naruszaé normalnego
korzystania z utworu lub godzié w stuszne interesy twércy.

Do tych wszystkich watpliwo$ci mozemy dodaé kolejng
— zwigzana z mozliwoscia rozpowszechniania wizerunkéw
autoréw, ktérzy zostali uwzglednieni w kadrze. Zgodnie
z art. 81 ust. 2 pkt 1) pr. aut. zezwolenia nie wymaga rozpo-
wszechnienie wizerunku osoby powszechnie znanej, jezeli
wizerunek wykonano w zwiazku z pelnieniem przez nig
funkecji zawodowych. Co prawda ustawa nie definiuje ,,osoby
powszechnie znanej”, jednak raczej nalezy sktaniaé sie ku
pogladowi, zgodnie z ktérym co do zasady aktorzy beda
zaliczaé si¢ do tej kategorii.

Majac na wzgledzie powyzsze, dostrzegamy, jak wiele wat-
pliwoéci moze budzié (i budzi!) korzystanie z pojedynczych
kadréw, gdy nie posiadamy umowy z podmiotem posiadaj-
cym prawa autorskie majatkowe do filmu. B
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KRZYSZTOF KAREOWICZ, prawnik

Artykul 44 jak wiedZzmirski
miecz przeznaczenia?

Klauzula bestsellerowa i jej skutki dla branzy
kreatywnej

Obecnie tworzenie gier wideo jest niezwykle dochodowym
biznesem. Budzety najwickszych projektéw siegaja setek
milionéw dolaréw, a zyski poréwnywalne sa z tymi, ktére
do tej pory zarezerwowane byly dla branzy filmowej. Jednak
czesto wiaze si¢ to z koniecznoscia ponoszenia ryzykownych
inwestycji, mogacych prowadzi¢ nawet do bankructwa. Przy-
ktadem moze by¢ upadek kultowego studia Telltale Games,
ktére tworzylo gry bedace adaptacjami filméw, seriali oraz
komikséw (m.in. ,,Gra o Tron”, ,Straznicy Galaktyki” czy
sBatman”).

Jednak to nie upadek studia Telltale Games byt najglosniej
omawianym tematem ostatnich tygodni (nie tylko w $wiecie
fanéw gier, ale takze prawnikéw specjalizujacych sig w prawie
autorskim), ale sprawa roszczen Andrzeja Sapkowskiego,
tworcy stynnej sagi o Wiedzminie, skierowanych do polskie-
go studia CD Projekt RED — producenta §wiatowego hitu
Wiedgmin 3: Dziki Gon. Pisarz przed laty udzielit studiu zgody
na adaptacje ksiazki na potrzeby gry. Otrzymat z tego tytutu
wynagrodzenie, ale (jak wynika z doniesiet medialnych) nie
byt zainteresowany udzialem w zyskach. Obecnie, gdy sukces
gry ma juz wymiar §wiatowy, Andrzej Sapkowski domaga si¢
od CD Projekt udziatu w przychodach ze sprzedazy gier w wy-
sokoéci 6%, co daje niebagatelna kwote 60 milionéw zlotych.

Podstawa prawng tego zadania jest art. 44 ustawy o prawie
autorskim i prawach pokrewnych (w skrécie ,pr. aut.”),

a wigc tzw. klauzula bestsellerowa. Przepis ten wskazuje, ze
w przypadku ,razacej dysproporcji” pomiedzy wynagro-
dzeniem tworcy a korzysciami nabywcy autorskich praw
majatkowych lub licencji na korzystanie z utworu, twérca
moze zadaé podwyzszenia wynagrodzenia przez sad. Ustawa
nie zawiera przy tym zadnej definicji pojecia ,,razaca dyspro-
porcja”, co oznacza, ze to, czy mamy do czynienia z taka
dysproporcja, musi byé kazdorazowo oceniane przez sad,
w zaleznoéci od okolicznoéci danej sprawy.

Kiedy wiec ,klauzula bestsellerowa” moze mieé zastosowa-
nie? Po pierwsze, trzeba pamietaé, ze jest ona wyjatkiem od
zasady swobody uméw, zgodnie z kt6rg strony same ustalaja
warunki swojej wspétpracy, w tym wysoko$¢ wynagrodze-
nia. Poniewaz pozwala ona sadowi ingerowaé w te relacje,
powinna by¢ traktowana z wyjatkows ostroznoscia. Jak
podkresla sie w nielicznym orzecznictwie dotyczacym tego
przepisu, jego celem jest ochrona twoércy jako zazwyczaj
stabszej strony umowy przed ewentualnym ,wyzyskiem” ze

strony nabywcy praw (np. debiutujacy autor kontra silniejsze
wydawnictwo). Stad, oceniajac zasadnoéé roszczenia, poza
poréwnaniem kwot wynagrodzenia z korzys$ciami nabywcy
sad moze réwniez wzigé pod uwage okolicznosci, w jakich
doszto do zawarcia umowy. Jak wiadomo, w przypadku
Wiedzmina sytuacja byla o tyle szczegélna, ze w momencie
nawiazania wspétpracy z CD Projektem Andrzej Sapkowski
byt juz pisarzem o ugruntowanej pozycji na rynku i sam, nie
wierzac w sukces gry, odméwit wynagrodzenia procentowe-
go, zadajac kwoty platnej ,z gory” (wersja nieoficjalna méwi
o 35 tysigcach zlotych).

Nie mozna takze zapominaé, ze w przypadku adaptacji
dziela literackiego (nie tylko na potrzeby gry, ale takze filmu,
teatru czy jakiejkolwiek innej formy sztuki) nie mamy do
czynienia z korzystaniem z tego dziela w proporgji 1:1. O suk-
cesie adaptacji (i zwigzanych z tym korzysciach finansowych)
decyduje w duzej mierze praca i naklady finansowe podmio-

Naturalnym zjawiskiem — zaré6wno w branzy
gier, jak i filmowej — jest sytuacja, w ktorej
zyski nabywcéw praw do rozpowszechniania
utwordw przewyzszaja (czasami nawet wielo-
krotnie) wynagrodzenie autora. Jednak w na-
glo$nionej ostatnio sprawie relacja pomiedzy
wynagrodzeniem ustalonym w umowie, a zy-
skiem z eksploatacji byta razaco zachwiana.

tu, ktéry jej dokonuje. Na to zwracaja zresztg uwage przedsta-
wiciele CD Projektu, podkreslajac wysitki wlozone w rozwéj

i promocj¢ tego projektu. Tym bardziej, ze wezesniejsze
projekty wykorzystujace postaé Wiedgmina nie przyniosty
wymiernych korzy$ci finansowych (jak np. polski film o tym
tytule).

Sad rozpoznajacy te sprawe powinien zatem rozstrzygnad,
czy klauzula bestsellerowa rzeczywiscie ma zastosowanie do
przypadku adaptacji/opracowania utworu, a przynajmniej
wzigé pod uwage wzajemny wplyw, jaki mialy na siebie oby-
dwa utwory — wklad polskiego studia w caloksztalt ksztalto-
wania marki WiedZmin na §wiecie przez ostatnie 11 lat (w 2007
roku premiere miata pierwsza cze$é gry), warstwe artystyczna
gry (w tym graficzne przedstawienie postaci, ich rozwéj na
przestrzeni trzech czeéci gry i fabule) oraz catoksztalt pracy
programistow.

Naturalnym zjawiskiem — w branzy gier, jak réwniez w branzy
filmowej — jest sytuacja, w ktérej zyski nabywcéw praw do
rozpowszechniania utworéw przewyzszaja (czasami nawet

wielokrotnie) wynagrodzenie autora. Jednak w nagtoénio-
nej ostatnio sprawie relacja pomiedzy wynagrodzeniem
ustalonym w umowie a zyskiem z eksploatacji byta razaco
zachwiana. Ewentualny sukces pelnomocnikéw Andrzeja
Sapkowskiego moze by¢ zacheta do podjecia dziatari dla
innych twércéw, co niewatpliwie mocno uderzytoby nie
tylko w licencjobiorcéw, ale i w cala branze filmowa — tym
bardziej, ze na gruncie ustawy ani umowne wylaczenie art.
44, ani zobowiazanie si¢ autora do niewystepowania z zada-
niem podwyzszenia wynagrodzenia [ 1] nie jest dopuszczalne.
Moze to spowodowaé niebezpieczny trend, ktéry doprowadzi
do wielu sporéw, ktérych motywem przewodnim bedzie
dysproporcja pomigdzy zarobkami twércy i producenta. Mo-
zemy wyobrazié sobie teoretyczna sytuacje — nieznany pisarz,
ktérego twérczoéé ma charakter niszowy, udziela licencji (za
skromnym wynagrodzeniem) producentowi filmowemu,
ktéry nastepnie tworzy seri¢ kasowych hitéw na podstawie
twérczosci tego pisarza. Modelowo w takiej wlaénie sytuacji
zastosowanie powinien znalezé art. 44 pr. aut., ktéry chroni
nieznajacego wartosci rynkowej i potencjatu swojego dzieta
pisarza przed eksploatacja jego twérczosci bez przyznania
mu nalezytego wynagrodzenia. Z drugiej jednak strony
nalezy pamietaé o zyskach, jakie uzyskal pisarz w zwiazku

z powstaniem filmu (m.in. renoma, zwickszenie sprzedazy
ksiazek, kontrakty reklamowe) oraz o nakladach finansowych
producenta i pracy calego zespolu tworzacego film.

Z pewnodcig ta sprawa ma precedensowy charakter i moze
rzucié nowe §wiatlo na interpretacje art. 44 pr. aut. Do tej
pory przepis ten byl zazwyczaj bagatelizowany i rzadko
pojawial si¢ w orzecznictwie. Nieliczne sprawy, w ktérych
byt powolywany dotyczyly wykorzystywania utworéw jako
takich, a nie ich adaptacji (byly to np. spory z wydawcami
ksiazek, plyt, korzystanie z fotografii). Poza tym wysuwane
na jego podstawie roszczenia nigdy nie opiewaly na tak
ogromne kwoty. Je$li Andrzej Sapkowski zdecyduje sie (co
zapowiada tre$¢ wezwania) wystapié przeciwko CD Projekt
na droge postepowania sadowego, sad bedzie miat okazje
ocenié, czy art. 44 pr. aut. rzeczywiécie pozwala ingerowaé
w swobode uméw, réwniez w przypadku, gdy twérca nie byt
»stabsza strong” umowy i §wiadomie zgodzit si¢c na okre$lone
kwoty wynagrodzenia, rezygnujac z procentowego udziatu
w przychodach. Whasnie ten konflikt intereséw i niejedno-
znaczny charakter sporéw opartych na art. 44 sprawia, ze nie
tylko prawnicy, ale i branza filmowa beda bacznie przygladaé
si¢ tej sprawie, gdyz moze ona mieé istotne znaczenie dla
calej branzy kreatywnej. W

[1] Flisak Damian (red.), Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz,
Warszawa 2015, s. 677

MAGDALENA ZIELINSKA, adwokat

Zarejestruj tytul filmowy

To si¢ naprawde¢ optaca

Odpowiednio dobrany, oryginalny tytul filmowy nierzadko
stanowi o sukcesie filmowej produkcji. Chwytliwy tytul przy-
ciaga, ale tez coraz czgiciej, zwlaszcza w przypadku filméw
dla dzieci i mlodziezy, niesie za soba ogromny potencjal
merchandisingowy. Przychody osiagane z zawartych uméw
licencyjnych zezwalajacych na wykorzystanie tytutu filmowe-
go m.in. na produkowanej odziezy, zabawkach czy innych
gadzetach najlepiej §wiadcza o tym, ze inwestowaé w ochro-
n¢ tytutu filmowego zdecydowanie warto.

Jak wiec zapewnié sobie taka ochrong? W wickszosci
przypadkéw niewystarczajace pozostaje powolywanie si¢ na
przepisy prawno-autorskie i twierdzenie, ze tytul jako utwér
jest nimi chroniony. O ile bowiem sam film jako przejaw
pracy twoérczej bedzie uznawany za utwor, a co za tym idzie
bedzie podlegat ochronie prawno-autorskiej, to sam tytul
juz niekoniecznie. W przemysle filmowym bardzo czesto
spotykane sa bowiem tytuly bardzo krétkie, wrecz jednowy-
razowe, ktdre nie zawsze s3 na tyle twércze, aby uznad je za
odrebny utwér (jak np. ,Chlopi”, czy ,Pianista”). Zdarzaja
si¢ jednak i takie tytuly, ktére — ze wzgledu na walor twér-
czy — same w sobie (a wiec w oderwaniu od samego filmu)
mogliby$my uznaé za utwér (wydaje sie, ze kryterium
to spetnialyby takie tytuly jak np. ,Milczenie owiec” czy
»Zielona mila”, choé co do prawno-autorskiego charakteru
tychze tytuléw réwniez mozna by sie spieraé).

W zwiazku z tym najlepszym sposobem ochrony jest rejestra-
cja tytutu jako znaku towarowego. Aby zarejestrowad znak
towarowy, nalezy ztozyé odpowiedni wniosek do Urzedu
Patentowego. Wezeéniej warto sprawdzié jednak w rejestrze
znakéw towarowych (dostepnym nieodplatnie na stronie
Urzedu Patentowego i European Union Intellectual Property
Office), czy znak identyczny lub podobny do tego, ktéry
chcemy zglosié, nie zostal juz wczesniej zarejestrowany i czy
podlega ochronie w Polsce. Cho¢ na decyzje Urzedu trzeba
troche poczekaé, znak zyskuje ochrong juz w chwili zglo-
szenia (pod warunkiem, ze zostanie on nastepnie pomyslnie
zarejestrowany). Planujac rejestracje znaku towarowego
pamietaé nalezy, ze uzyskanie ochrony jest ograniczone
terytorialnie. Zglaszajac znak towarowy w polskim Urzedzie
Patentowym, znak ten korzysta z ochrony jedynie w Polsce.
Z tego wzgledu, planujac strategie ochrony tytulu za granica,
warto rozwazy¢ rejestracje tytutu jako znaku towarowego
réwniez w innych krajach. Idealnym rozwiazaniem jest w tym
kontekscie unijny znak towarowy, ktéry poprzez jedna reje-
stracje zapewnia ochrong we wszystkich paristwach czlon-
kowskich UE.

Dobrym przykladem handlowego wykorzystania tytutu
filmowego jako znaku towarowego sa ,GWIEZDNE WOJNY”.
W polskim Urzedzie Patentowym tytul ten zarejestrowano jako
znak towarowy w wersji polskojezycznej oraz w wersji orygi-
nalnej (,,STAR WARS”). Ochrong objeto bardzo szeroka grupe
produktéw, dzigki czemu uprawniony — LUCASFILM ENTER-
TAINMENT COMPANY LID. LLC - posiada na terenie Polski
prawo wylaczne do postugiwania si¢ tymi oznaczeniami. Kazdy,
kto chce wykorzystaé to hasto na czapeczce, dlugopisie, a nawet
ozdobie choinkowej, musi zawrze¢ z uprawnionym umowe
licencyjna, zezwalajaca na wykorzystanie znaku towarowego za
odpowiednim wynagrodzeniem. Podobng ochrone tytut ten
uzyskal w szeregu innych parstw.

Na rodzimym rynku taka ochrone uzyskaly np. tytuty kulto-
wych komedii, takich jak ,Kiler’[ 1] czy ,,Seksmisja”. Wskazaé
przy tym nalezy, ze rejestracji podlegaé moga réwniez tytuly
seriali (w Polsce ochrone uzyskaly m.in. ,Alternatywy 47,
»Czterej pancerni i pies”[ 2] czy ,Na dobre i na zle”) oraz
bajek (np. ,Smerfy” czy ,Kubu$ Puchatek™). Obecnie na
rejestracje w Urzedzie Patentowym czeka m.in. ,Ucho preze-
sa” oraz ,Chlopaki nie placza”. Co cickawe, twércy filmowi
poszukuja ochrony nie tylko wobec tytuléw filmowych, ale
takze poszczegdlnych postaci i bohateréw. Przykladowo —
jako znak towarowy zarejestrowano ,,Rodzinke Boskich”,
bohateréw serialu ,Rodzinka.pl”, ,Obi-Wan Kenobi” czy
»Anakina Skywalkera” z ,Gwiezdnych Wojen”.

Czy kazdy tytul filmowy mozna jednak zarejestrowaé jako
znak towarowy? Przede wszystkim producenci musza zdawaé
sobie sprawe, ze rejestracja tytulu filmowego zalezy od tego, czy
da si¢ go przedstawi¢ w formie graficznej oraz czy posiada on
tzw. zdolno$é odrézniajaca, a wicc od tego, czy dany tytul jest
na tyle charakterystyczny i niebanalny, aby nie doszlo do wpro-
wadzenia widz6w w blad co do jego pochodzenia. Co do zasa-
dy tytuly filmowe mozna bowiem podzieli¢ na te, ktdre z uwagi
na swdj oryginalny, nieszablonowy charakter maja tzw. mocna
zdolnos¢ odrézniajaca (jak np. ,Pulp Fiction” czy ,,Edward
Nozycoreki”) oraz te, ktérych zdolno$é odrézniajaca z uwagi na
ich pospolito$é i opisowy charakter jest stabsza (np. ,Poké;j”, czy
»Katedra”). Tym ostatnim Urzad Patentowy nie moze jednak od-
moéwié rejestracii, jesli pomimo prima facie banalnego charakteru
znak (tytul) nabrat tzw. wtérna zdolnoéé odrézniajaca w na-
stepstwie jego uzywania w obrocie. Chodzi wigc o takie filmy,
ktdre zostaly wprowadzone na rynek i cieszyly si¢ popularnoscia
oraz zainteresowaniem. Im bardziej rozpoznawalny tytut, tym
latwiej wykazaé, ze powinien uzyskaé ochrone. Wymyslajac

44

FILMOWA — MAGAZYN O KINIE | PRAWIE | LISTOPAD 2018



»Zarejestryj tytul filmowy...” c.d. ze str. 3

tytul filmowy, warto o tym pamigtaé. Wskazaé przy tym nalezy,
ze problematyczna moze si¢ okazaé réwniez rejestracja tytuléw
uznawanych za wulgarne czy obrazliwe. Za znak towarowy
sprzeczny z dobrymi obyczajami, ktéremu EUIPO odméwito
rejestracii, zostal uznany na przyktad niemiecki tytut ,Fack ju
Gohte”. Sprawe ostatecznie rozstrzygnat Sad Unii Europejskie;j,
potwierdzajac, ze sformulowanie ,fack ju” jest na tyle wulgarne,
ze nie zastuguje na ochrone.

Uzyskanie ochrony na znak towarowy powoduje, ze pod-
miot uprawniony moze zadaé zaniechania nieuprawnionego

wykorzystania zastrzezonego znaku przez inne podmioty.
Takiej ochrony poszukiwat m.in. Warner Brothers Entertain-
ment, wlasciciel znaku ,Hobbit”, w postepowaniu zabezpie-
czajacym, wszczetym przeciwko dystrybutorowi filmu ,Age
of Hobbits”. Sad uznal, ze w opisywanym przypadku istnialo
ryzyko wprowadzenia widzéw z btad i wydat nakaz zaprze-
stania emisji filmu ,,Age of Hobbit”.

Niewatpliwie warto wigc zainwestowaé w rejestracje tytutu
filmowego jako znaku towarowego. Pamigtaé nalezy, ze im
bardziej charakterystyczny tytul, tym wigksza szansa na jego
rejestracje. Zgloszeniem warto przy tym objaé mozliwie
szeroka liste ustug i produktéw, z ktérymi film moze by¢

zwigzany. Sukces dotychczas zgloszonych znakéw poka-
zuje bowiem, ze ochrona tytutéw filmowych po prostu sie
oplaca. W

[1] Prawo ochronne na stowno-graficzny znak towarowy ,Kiler” wygasto w 2008 r.

[2] Prawo ochronne na stowno-graficzny znak towarowy ,,Czterej pancerni i pies” wygasto
w 2009 r., choé nadal ochronie podlega znak stowno-graficzno-dzwigkowy ,,Czterej
pancerni i pies Deszcze niespokojne”.

KAROLINA MIKSA, adwokat

Dane osobowe w branzy
filmowe;j

O czym warto pamigtaé

Nieodtacznym elementem filmu lub serialu sa dane osobowe.
W kazda produkcje zaangazowane sa osoby fizyczne —
poczawszy od rezysera i scenarzysty po aktoréw, statystow
oraz innych czlonkéw ekipy filmowe;j.

Temat danych osobowych od kilkunastu miesigcy jest
w centrum zainteresowania (nie tylko prawnikéw) z uwagi
na tzw. RODO - nowe unijne rozporzadzenie o ochronie
danych [1]. Celem RODO jest poprawa stanu ochrony
informacji o osobach fizycznych. Obowiazki wynikajace
zRODO dotyczg kazdego, kto przetwarza dane osobowe
0s6b fizycznych.

Ponizej wyjasniamy, o jakich aspektach prawnych zwiaza-
nych z ochrong danych nalezy pamigtaé w branzy filmowej,
aby nie narazié si¢ na kary administracyjne lub roszczenia
0s6b, ktérych dane sa przetwarzane.

ADMINISTRATOR DANYCH OSOBOWYCH

Najwiecej obowiazkéw wynikajacych z RODO nalozo-
nych jest na administratora danych. Administratorem jest
podmiot (firma, osoba fizyczna, instytucja publiczna),
ktéry przetwarza dane osobowe wedtug jakiej$ ustalonej
struktury. Administrator decyduje, jak i po co dane maja by¢
przetwarzane.

W produkcji filmowej moze by¢ wielu administratoréw.
Przede wszystkim administratorem jest producent, czyli
osoba lub podmiot podejmujaca inicjatywe, faktycznie
organizujaca, prowadzaca i ponoszaca odpowiedzialno$é za
kreatywny, organizacyjny i finansowy proces produkgji filmu.
Administratorem moze by¢ takze producent wykonawczy
(czyli podmiot zaangazowany przez producenta do wyko-
nywania cze$ci lub calosci prac techniczno-organizacyjnych
zwigzanych z produkcja), a takze agencja zajmujaca sie
rekrutacja zespotu, nadawca czy dystrybutor. Podmioty te
moga tez byé administratorami tych samych danych - kazdy
w troche innym zakresie przetwarzania.

Szczegblng sytuacje mozemy mieé przy koprodukgji filmo-
wej, gdzie na podstawie umowy grupa podmiotéw decyduje
si¢ wyprodukowaé film. W takim przypadku moze si¢ okazaé,
ze podmioty te w zakresie danych osobowych beda wspét-
administratorami, czyli beda wspélnie decydowaé o celach
i zakresie przetwarzania danych.

O czym pamigtaé: na poczatku kazdej produkcji nalezy
ustali¢, kto i jakie dane osobowe bedzie przetwarzat (tj. kto
bedzie zbierat dane, kto bedzie je przechowywat, kto bedzie
zawieral umowy, kto bedzie dane udostepniat itp.). Ustalenie
tych r6l pozwoli na wskazanie administratora, na ktérym
bedzie ciazy¢ szereg obowiagzkéw wobec oséb fizycznych.

KTO MOZE MIEC DOSTEP DO DANYCH
OSOBOWYCH

Administrator danych osobowych moze udostepniaé prze-
twarzane dane osobowe innym osobom i podmiotom. Takie
ujawnienie moze przybraé nastepujace postaci:

= Upowaznienie — osoby pracujace lub wspélpracujace z ad-
ministratorem moga mie¢ dostep do danych osobowych (np.
w celu realizacji uméw, uktadania harmonogramu produkgji,
itp.). Osoby takie musza posiadaé pisemne upowaznienie

do przetwarzania danych osobowych w danym zakresie.
Upowaznienie jest odrebnym dokumentem lub dodatko-
wym punktem w umowie. Nalezy w nim wskazaé, do jakich
danych osobowych i w jakim celu osoba bedzie miata dostep.
Wazne tez, aby upowazniony zostal o tym poinformowany

— tre§¢ dokumentu powinna mu zostaé przekazana, a nie wy-
tacznie zalaczona do dokumentacji pracownikéw produkeji.
W tresci upowaznienia powinna znalez¢ sie klauzula o za-
chowaniu poufnosci. Jest to jeden ze sposobéw zwigkszenia
bezpieczefistwa danych, aby osoby pracujace przy produkcji
nie ujawnialy informacji osobom trzecim.

m Dalsze powierzenie — zleceniobiorcy i ustugodawcy ad-
ministratora moga wykonywaé czynnosci dotyczace danych
osobowych. Wykonuja w ten spos6b cze$¢ czynnosci zamiast
administratora (np. agencja castingowa, ktéra na zlecenie
producenta prowadzi rekrutacje aktoréw). Podmioty takie
(procesorzy) musza zawrzeé z administratorem pisemna
umowe powierzenia przetwarzania. RODO wymaga, aby
umowa wskazywala, jakie dane i w jakim zakresie zostaja po-
wierzone, w jakim celu maja by¢ przetwarzane i co procesor
powinien z nimi zrobié po zakoficzeniu wspélpracy (usunaé
lub zwrécié producentowi). Producent musi takze zapewnié
sobie prawo do skontrolowania, jak procesor przetwarza
dane i czy wdraza odpowiednie $rodki bezpieczefistwa da-
nych osobowych, w tym system raportowania o incydentach
naruszenia bezpieczeristwa.

m Udostepnienie danych — zdarza si¢, ze dane osobowe
zostang przekazane innemu administratorowi (np. producent
przekazuje dane nadawcy). W takim przypadku nadawca

(w zakresie nadania) bedzie odrebnym administratorem

i beda na nim ciazy¢ wlasne obowiazki wynikajace z RODO.

O czym pamigtaé: administrator musi wskazaé krag oséb,
ktérym przekazuje dane i okreslié, jaka forme takie przekaza-
nie przyjmuje (upowaznienia, powierzenia czy przekazania).
Powinien tez zawrzeé odpowiednie umowy lub przygotowaé
dokumenty bedace podstawg przekazywania.

OBOWIAZKI ADMINISTRATORA

Przepisy okreslaja liczne obowiazki administratora danych.

Z punktu widzenia producentéw filmowych, najwazniejsze
z nich to:

m Kazde przetwarzanie danych osobowych musi mieé pod-
stawe prawng. W wigkszosci sytuacji podstawa prawna prze-
twarzania bedzie zawarta umowa — w zakresie wykonywania
umowy administrator moze przetwarzaé dane osobowe bez
uzyskiwania dodatkowych zg6d lub o§wiadczen. Szereg obo-
wiazkéw wynika z przepiséw prawa — jezeli przepis prawa
wymaga przetwarzania danych osobowych (kwestie rozlicze-
nia podatku, ZUS itp.), mozna przetwarzaé dane osobowe.

Potrzeba przetwarzania danych osobowych moze wynikaé

z uzasadnionego interesu administratora (aktor pozywa pro-
ducenta) — dane potrzebne do obrony przed roszczeniami
mozna przetwarzaé dla ochrony takiego interesu. Jezeli nie
znajdujemy jednej z podstaw prawnych wskazanych powy-
zej, a istnieje potrzeba przetwarzania danych, administrator
moze uzyskaé zgode osoby. Taka sytuacja moze mieé miejsce,
gdy chcemy pozyskaé inne dane niz te potrzebne do zawarcia
umowy (wiek, imiona dzieci, poprzednie miejsca pracy)
albo w przypadku, gdy chcemy dane zachowa¢ dla innych
produkgji.

® Administrator musi realizowad zasade przejrzystosci.
Nalezy dopilnowaé, aby kazda osoba, ktérej dane przetwarza
producent, otrzymata informacje: w jaki sposéb i przez kogo
sa przetwarzane jej dane, jaki jest cel przetwarzania, na jakiej
podstawie prawnej sa przetwarzane dane, jak dlugo beda
przetwarzane, komu moga zostaé przekazane. Producent
moze dowolnie okreslié sposéb przekazania tych informacji
(np. zamiesci¢ informacje w umowie z cztonkiem ekipy lub
opracowal polityke przetwarzania danych, ktéra zostanie
indywidualnie dorgczona lub opublikowana na stronie inter-
netowej producenta).

m Producent zapewnia bezpieczeristwo danych. Nalezy od-
powiednio zabezpieczyé systemy informatyczne, na ktérych
sa przetwarzane dane. Wazne jest odpowiednie zorganizowa-
nie pracy poprzez zapewnienie miejsc, w ktérych dane beda
bezpiecznie przechowywane przez cztonkéw ekipy. Warto
opracowal zasady przetwarzania danych — w formie np.
przewodnika lub poradnika dla czlonkéw ekipy. Taki doku-
ment nie musi mie¢ formy dlugiego regulaminu, napisanego
skomplikowanym jezykiem prawnym — dla zapewnienia
bezpieczefistwa danych bardziej przystgpna bedzie np. forma
dekalogu (,,10 najwazniejszych zasad”).

O czym pamigtaé: producent musi poinformowaé wszyst-
kie osoby, ktérych dane sa przetwarzane, o tym, jak si¢ to
odbywa. Administrator odpowiada za dziatania czlonkéw
ekipy — nalezy zapewnié odpowiednie szkolenia o tematyce
dostosowanej do potrzeb pracy nad filmem lub serialem, aby
zwigkszyé §wiadomos$¢ oséb pracujacych na danych osobo-
wych. Producent powinien okresli¢ zasady zwigckszajace bez-
pieczetistwo danych, ktére musza stosowaé czlonkowie ekipy.

NIE TAKIE RODO STRASZNE

Przetwarzanie danych wymaga skoordynowania dziatan

w trzech obszarach — prawnym (dla zapewnienia zgodno-

éci z prawem dzialan), organizacyjnym (dla zapewnienia
bezpieczenstwa danych w codziennej pracy przy produkcji)

i technicznym (aby przetwarzaé dane na systemach infor-
matycznych zapewniajacych ich bezpieczefistwo). Wdroze-
nie RODO nie musi utrudniaé codziennej pracy na planie
filmowym — jednak niezbedne jest podjecie dziatai majacych
na celu zwigkszenie §wiadomosci wéréd oséb odpowiedzial-
nych za przetwarzanie danych. W

[1] Rozporzadzenie Parlamentu Europejskiego i Rady (UE) 2016/679 z dnia 27 kwietnia
2016 r. w sprawie ochrony 0séb fizycznych w zwiazku z przetwarzaniem danych osobowych
iw sprawie swobodnego przeplywu takich danych oraz uchylenia dyrektywy 95/46/WE
(ogélne rozporzadzenie o ochronie danych).
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WIERCINSKI KWIECINSKI BAEHR

WKB Wiercinski, Kwiecifiski, Bachr to jedna z wiodacych
polskich kancelarii prawnych. Od poczatku istnienia
wspieramy klientéw we wszystkich sprawach dotyczacych
wlasnosci intelektualnej, innowacyjnych projektéw tech-
nologicznych, prawnych aspektéw reklamy i marketingu.
Dzialamy dla twércéw i podmiotédw z branzy filmowej

www.wkb.pl

i telewizyjnej, rynku ksiazek i prasy, sektora mediéw, insty-
tucji kultury i placéwek naukowych. Jeste$my oficjalnym
partnerem m.in. Teatru Ateneum w Warszawie i Miedzyna-
rodowego Festiwalu Filmowego Camerimage w Bydgoszczy.
Prawnicy WKB to ludzie z wyobraznia dumni z tego, ze
moga wspieraé branze kreatywna.
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