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Piotr Stec

KOMERCJALIZACJA MUZEALIOW

Kiedy ksiadz Leopold Jan Szersznik zakladal w
Cieszynie jedno z pierwszych publicznych muzeéw
w naszej czesci Europy!, nie mégt chyba przypuszcza¢,
ze zgromadzone w nim zbiory bedg moglty by¢ komer-
cjalizowane. Czytelnikowi, zaniepokojonemu by¢
moze tytulem niniejszego tekstu, wypada wyjasnic, ze
nie chodzi tu o wyzbywanie si¢ zasobéw przez muzea
czy zgota przeksztalcenie tych ostatnich w spotki pra-
wa handlowego. Pojecia ,komercjalizacji” uzywam
tu w jego szerszym, odpowiadajacym angielskiemu
pierwowzorowi, znaczeniu, dla oznaczenia wykorzy-
stywania przez wspoéltczesne muzea wlasnych zbiorow
do promocji prowadzonej przez siebie dziatalnosci,
a takze jako zrédta dodatkowych dochodéw?. Spo-
soby gospodarczego wykorzystania zbioréw, a nawet
pomieszczen muzealnych, sg stosunkowo liczne. Nie-
jako klasycznym zastosowaniem reprodukeji ekspona-
tow jest uzywanie ich w folderach, katalogach czy na
plakatach reklamujacych organizowane przez muze-
um wystawy. Wspoélczesne muzea nie ograniczajg sie
jednak tylko do takiego sposobu komercjalizacji swo-
ich zbioréw. Wystarczy rzut oka na wystawy sklepow
muzealnych, by zobaczy¢ reprodukcje stawnych dziet
na plakatach i pocztéwkach, czy tez ich kopie nadajace
sie do powieszenia na Scianie. To jeszcze nie wszystko
— fragmenty dziet zdobia czesto przedmioty codzienne-
go uzytku: kubki, dtugopisy, oktadki noteséw, a nawet
parasole czy krawaty®. Niektore tak wykorzystywane
motywy weszly juz na state do kultury masowej i nikt
nie kojarzy ich z konkretnymi dzietami czy muzeami,
w ktorych sie znajdujg. Tak jest np. z aniotkami sta-
nowigcymi fragment Madonny Sykstyiiskiej Rafaela czy
z gtowa Nefertete*. W sklepach z niekoniecznie najwyz-
szych lotéw porcelana mozna naby¢ naczynia ozdobio-
ne reprodukcjami van Gogha i podpisem ,Vincent” za$
austriacki producent wykorzystuje fragmenty obrazéw
Muchy i Klimta do ozdabiania bizuterii’.

Muzea zezwalaja takze na wykorzystywanie zbioréw
przy produkgji filméw dokumentalnych i programéw
popularno-naukowych, na filmowanie i fotografowanie
wnetrz dla celéw komercyjnych oraz na wynajmowanie
pomieszczen organizatorom rozmaitych imprez®.
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Kazdy z tych sposobéw komercjalizacji rodzi pewne
problemy prawne, zwlaszcza jesli chodzi o wykorzysta-
nie dziet sztuki wspoétczesnej. Sg one, jak powszech-
nie wiadomo, chronione prawem autorskim. Wypada
zatem zapyta¢ o prawne granice mozliwosci gospodar-
czego korzystania przez muzea z chronionych dziet.
Nalezy tez ustali¢, czy muzeum przystuguje prawo
udzielania zezwolenn na wykorzystanie do produkcji
rozmaitych gadzetéw reprodukeji dziet znajdujacych
sic w ich zbiorach. Wreszcie nalezy rozwazy¢, czy
i w jakim stopniu muzeum moze pobiera¢ oplaty za
wykorzystywanie jego pomieszczenn przez osoby trze-
cie, np. do sesji zdjeciowych dla nowozencow.

Reprodukowanie zbioréw

Reprodukowanie znajdujacych si¢ w zbiorach muze-
alnych dziet sztuki na plakatach, pocztéwkach czy
w publikacjach stanowi podstawowy sposéb ich
komercjalizacji. Dopuszczalnosé¢ takiej prakeyki nie
budzi watpliwosci, trzeba jednak pamieta¢ o tym, ze
wiele sposrdd reprodukowanych dziel stanowi utwo-
ry w rozumieniu prawa autorskiego. Powstaje zatem
pytanie o konieczno$¢ uzyskania zgody twércy na taki
zabieg.

Przedmiotem ochrony autorsko prawnej sa utwory,
czyli w mysl art. 1 ust. 1 pr. aut.” przejawy dziatalno-
Sci tworczej o indywidualnym charakterze ustalone
w jakiejkolwiek postaci. Pojecie to jest wyjatkowo
pojemne i obejmuje tak rézne wytwory intelektu, jak
dzieta sztuk plastycznych, utwory kartograficzne czy
programy komputerowe. Istotne dla udzielenia ochro-
ny jest, by utwoér stanowil rezultat procesu twércze-
go oraz by miat indywidualny charakter. To ostatnie
oznacza, ze chronione prawem autorskim dobro musi
by¢ wynikiem dziatalnosci ludzkiej r6znigcym sie od
innych, podobnych dziel. Ostatnia przestanka udzie-
lenia ochrony jest ustalenie utworu, czyli nadanie mu
ksztattu, w ktérym moégltby by¢ odebrany przez inng
osobe niz twérca. Ustalenie moze polega¢ na jego
utrwaleniu w postaci obrazu, dzwieku lub tekstu.



Moze tez przybra¢ postaé nietrwala, jak to ma miejsce
w przypadku improwizacji jazzowych czy performance.
Ochrona nie zalezy natomiast od spetnienia jakichkol-
wiek formalnosci. W szczegélnosci twérca nie musi
rejestrowa¢ swojego utworu ani nawet opatrywac go
nota copyrightowa przez umieszczenie na egzempla-
rzu utworu znaku © wzglednie stéw ,,copyright by...”.
Jedynie prawo niekt6rych krajéw, w tym Stanéw Zjed-
noczonych, dopuszcza urzedows rejestracje utwo-
réw, uzalezniajac od niej nie samo uzyskanie ochrony
prawnoautorskiej, a jedynie jej zakres®. Tym samym
z chwila ustalenia utworu powstaja prawa autorskie
do niego. Przynalezg one twércy lub innemu podmio-
towi. W przypadku uméw o pracg, podmiotem pra-
wa autorskiego moze by¢ pracodawca. Jesli zas utwor
stworzono na zaméwienie, np. w wykonaniu umowy
o dzielo, prawa moga, o ile tak stanowi umowa, przy-
pas¢ zamawiajacemu.

Tworey utworu przystuguja dwa rodzaje uprawnien
— osobiste i majgtkowe. Te pierwsze, niezbywalne,
chronia nieograniczong w czasie wiez tworcy z utwo-
rem (art. 16 pr. aut.). Istotg ich jest ochrona niema-
jatkowych wartosci zwigzanych z twérczoscia, jak np.
prawo do rzetelnego wykorzystania utworu czy prawo
do jego autorstwa. Natomiast prawa majgtkowe zapew-
niaja twércy wylacznos¢ na gospodarcza eksploatacje
utworu — np. na jego reprodukowanie. Inaczej niz pra-
wa osobiste, uprawnienia majatkowe twoércy sa ogra-
niczone w czasie i wygasajg z uptywem wskazanych
W ustawie termindw.

Podjecie decyzji o reprodukowaniu w katalogu, na
plakacie lub pocztéwce eksponatu ze zbior6w muze-
um wymaga zatem uprzedniego ustalenia, czy jest on
utworem. W przypadku odpowiedzi pozytywnej nalezy
zbada¢, czy prawa do niego wciaz istnieja, a jezeli tak,
to komu one przystuguja.

Odpowiedz na pierwsze pytanie tylko pozornie
wydaje sie prosta. Nalezy bowiem pamietaé, ze pra-
wo autorskie chroni takze takie przejawy tworczosci,
w ktorych objawia si¢ ona w niklym stopniu. Obojet-
ny jest tez artystyczny badz czysto utylitarny charakter
dzieta.

Naturalnie, istniejg takie wytwory mysli ludzkiej,
ktére w sposéb oczywisty beda stanowic¢ przedmiot
ochrony prawnoautorskiej, jak i takie, ktére bez wat-
pienia nie sa chronione. Przykladowo, nikt nie watpi
w tworczy charakter rzezb Xawerego Dunikowskiego,
obrazéw Kazimierza Sichulskiego czy tekstéw Leona
Pasternaka. Do uznania ich za utwory wystarcza samo
to, ze stanowia zindywidualizowane przejawy twor-
czodci. Obojetna natomiast jest ich wartos¢ artystycz-
na. Na pewno nie beda chronione zbiory z zakresu
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nauk przyrodniczych — elementy kolekcji mineratow
czy skamieliny. Podobnie bedzie w przypadku wielu
wytworéw kultury materialnej — zabytkow techniki,
militariéw czy ubran. Nie majg one zazwyczaj indy-
widualnego charakteru, badz tez, jesli chodzi np.
o mineraly, nie sg przejawami dzialalnosci tworczej.
Tych kilka oczywistych przykladéw stanowi jednak
wyjatek. Jak juz powiedziatem, dla przyznania ochro-
ny prawnoautorskiej nie ma znaczenia przeznaczenie
utworu. Oznacza to, ze chronione prawem autorskim
moga by¢ takze dzieta sztuki uzytkowej, takie jak
meble, utwory reklamowe, a nawet dziela zazwyczaj
banalne, jak opakowania, pocztéwki czy ulotki propa-
gandowe. Co wigcej, mozliwa jest tez sytuacja odwrot-
na. Niekiedy co$, co dla artysty czy historyka sztuki
w spos6b oczywisty jest utworem, moze nie by¢ nim
z punktu widzenia prawnika zajmujacego sie prawem
autorskim. Przyktadu dostarczaja nam kontrowersje
wokot ready- mades i performance.

Nadanie przedmiotowi codziennego uzytku nowego
znaczenia stanowi, przynajmniej w potocznym rozu-
mieniu tego pojecia, wynik dziatalnoéci twoérczej zin-
dywidualizowany ze wzgledu na osobe twércy. Jednak-
ze z punktu widzenia prawa autorskiego rzecz nie jest
tak oczywista. Postuzmy sie przykladem najbardziej
chyba znanego przecigtnemu odbiorcy ready-made
i spytajmy, czy fontanna Marcela Duchampa powinna
by¢ chroniona przepisami prawa autorskiego? Na tak
postawione pytanie udziela si¢ w literaturze polskiej
odpowiedzi negatywnej. Zdaniem J. Barty i R. Markie-
wicza mamy tu do czynienia nie z utworem, a z ideg’, ta
za$ z mocy osobnego przepisu nie jest chroniona przez
prawo autorskie. Przedstawione tu stanowisko wyma-
ga kilku stéw komentarza. Ot6z podstawowym argu-
mentem przeciwko zaliczeniu ready-mades do kategorii
dziet chronionych prawem autorskim jest to, ze nie sta-
nowig one przejawu dziatalnosci twérczej. Postugujac
sie dawniejsza terminologia mozna by stwierdzi¢, ze
nie nosza one ,,pietna osobistego twércy”. Tym samym
identyczne dzieto mogtoby by¢ stworzone przez kaz-
dego, kto miatby taki pomyst. Nie oznacza to, ze twor-
ca ready-made nie jest w ogéle chroniony. Jest, tyle ze
ochrona ta odbywa sie¢ na mocy przepiséw o dobrach
osobistych!?. Problem ten nie pojawitby sie zapewne
przy ready-made aided, gdyz mozna w nim sie dopa-
trzy¢ chociazby minimalnych przejawéw twérczosci'!.

Problem granic ochrony prawnoautorskiej poja-
wia sie takze w przypadku happeningéw czy zywych
rzezb. Przyktadem moze by¢ tu sprawa Ewy i Adeli,
dwojga artystow — mezczyzny i kobiety — ktérzy fanta-
zyjnie przebrani uczestnicza w réznych wydarzeniach
publicznych, zezwalajac turystom na fotografowanie
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sie z nimi. Poza tym kontekstem artysci nie pokazu-
ja sie publicznie razem ani nie nosza ekstrawagan-
ckich strojéow. Niemiecki Sad Najwyzszy doszedl do
wniosku, ze ten sposob ekspresji artystycznej stanowi
utwér w rozumieniu prawa autorskiego. Tym samym
orzeczenie to usankcjonowato ochrone stylu zycial?.
Trzeba dodac, ze orzecznictwo niemieckie jest pod tym
wzgledem liberalne, dopuszczajac daleko idgcg ochro-
ne happeningéw, uznajac je za podlegajace ochronie
jako dzieta sztuk plastycznych!3, wzglednie wykonania
artystyczne'®.

Pewne trudnosci mogg sie pojawic¢ takze w przypad-
ku ustalania statusu prawnego folkloru. Poniewaz pra-
wo autorskie nie réznicuje utworéw w zaleznosci od ich
pochodzenia czy przydatnosci, nalezy uzna¢, ze takze
dzieta sztuki ludowej spelniajace ustawowe przestanki
bedg podlegaty ochronie!®. Wiele utworéw tego typu
ma charakter banalny, inne powstaly tak dawno temu,
ze ich ochrona ustata albo w ogoéle nie byty chronio-
ne. Chronione beda natomiast w mysl art. 85 ust. 1 pr.
aut. artystyczne wykonania dziet sztuki ludowej'®. Pew-
nym problemem moze by¢ tez to, ze wiele dziet twor-
c6w ludowych jest rozpowszechnianych anonimowo.
Nie wylgcza to jednak ich ochrony, a jedynie utrudnia
poszukiwanie uprawnionego, ktérego w tym przypadku
zastepuje wlasciwa organizacja zbiorowego zarzadzania
prawami autorskimi (art. 8 ust. 3 pr. aut.).

Prowadzi to nas do ogélniejszego problemu utwo-
réw osieroconych, to znaczy takich, ktérych tworca
jest znany, ale nie podejmuje dziatan zmierzajgcych
do eksploatacji dzieta. Chodzi tu na przyktad o obrazy
czy ksigzki artystéw, ktérzy wyemigrowali i nie mozna
nawigza¢ z nimi kontaktu, czy dziela filmowe nieistnie-
jacych juz wytwoérni. Te ostatnie sg powaznym proble-
mem m.in. dla publicznych archiwéw amerykanskich,
zobowigzanych do przechowywania i konserwacji
filméw. W przypadku znacznej czgsci ich zbioréw
odnalezienie aktualnego dysponenta praw autorskich
jest albo niemozliwe, albo niezwykle kosztowne. Tym
samym nie mogg by¢ one udostepniane publicznie,
nawet nieodplatnie!’.

Trzeba tu dodad, ze odpowiedzialno$¢ za narusze-
nie praw autorskich jest uksztaltowana niezwykle
surowo. Rodzi jg mianowicie sam fakt wkroczenia
w sfere monopolu autorskiego, niezaleznie od ewen-
tualnej winy sprawcy. Naruszyciel nie moze sie wiec
broni¢ wskazujac, ze dotozyt wszelkiej starannosci
przy nawiazywaniu kontaktu z uprawnionym, a mimo
to nie udato si¢ go odnalez¢!8.

Istnienie autorskich praw majgtkowych zalezy takze
od uptywu czasu. Obecnie trwaja one zasadniczo przez
czas zycia tworcy i 70 lat po jego Smierci. W pewnych
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sytuacjach 6w siedemdziesiecioletni okres liczy sie od
chwili przyjecia dzieta, za$ kolejne nowelizacje prawa
autorskiego wydluzajg okresy ochrony z moca wstecz-
n3g'®. W rezultacie ustalenie, czy dzieto jest jeszcze
chronione moze nastrecza¢ nieco trudnosci. Po upty-
wie okresu ochrony dzielo wchodzi do tzw. domeny
publicznej i jego wykorzystanie nie zalezy juz od zgody
tworcy. Natomiast jesli chodzi o prawa osobiste, nie
wygasaja one nigdy, a zatem zawsze wykorzystujac
cudzy utwoér, musimy sie liczy¢ z interesami niema-
jatkowymi tworcy. Kwestia ta, jak zobaczymy, bedzie
miata pewne znaczenie dla wtérnej komercjalizacji
muzealiéw.

Autorskie prawa majgtkowe dajg tworcy wylacznosé
na komercyjna eksploatacje utworu. Tym samym repro-
dukowanie dzieta lub jego fragmentu bedzie sie wiazalo
z uzyskaniem stosownego zezwolenia (licencji). Obo-
wiazek taki powstaje takze wtedy, gdy muzeum nabyto
dzieto sztuki od artysty. Pozyskanie egzemplarza utwo-
ru nie powoduje bowiem przejscia na nabywce praw
majgtkowych. W przypadku dziet sztuk plastycznych
zich nabyciem taczy sie uzyskanie ustawowego upraw-
nienia do ich nieodptatnego eksponowania. Ograni-
czenie to nie dotyczy oczywiscie utworéw, do ktérych
prawa wygasly. Co do zasady jednak, kazda reproduk-
cja chronionego utworu bedzie wymagac zgody twércy.
Odnosi si¢ to m.in. do sprzedazy pocztéwek czy pla-
katéw z reprodukcjami dziet wspétczesnych tworcow,
nie méwiac juz o udostepnianiu ich cyfrowych wersji
w Internecie®’.

Autorskie prawa majatkowe, podobnie jak zwykla
wlasnos¢, sa ograniczone przepisami prawa. Otdz
w niektorych przypadkach przepisy zezwalaja na eks-
ploatacje utworu bez zgody tworcey, a nawet wbrew
jego woli. Konstrukcja ta nosi miano dozwolonego
uzytku chronionych utworéw. Méwigc o omawianej
instytucji, najczesciej mamy na mysli przepisy zezwa-
lajace na korzystanie z utworéw w ramach wlasnego
uzytku osobistego oraz 0oséb zwiazanych z nami pokre-
wienstwem lub wiezami towarzyskimi (art. 23 pr. aut.).
Z punktu widzenia muzeum o wiele bardziej intere-
sujace sg przepisy o dozwolonym uzytku publicznym,
zezwalajace na wykorzystanie utworéw takze do celow
gospodarczych. Przepisy te mozna podzieli¢ na kilka
grup. Po pierwsze — chodzi tu o regulacje zezwalajaca
na korzystanie z utworéw w zwiazku z ich promocja,
po drugie — o licencje ograniczajace monopol autorski
ze wzgledu na swobode przeplywu informacji, po trze-
cie wreszcie — o upowaznienie do korzystania z utwo-
réw w interesie publicznym, zwlaszcza 0séb niepetno-
sprawnych?!. Dla komercjalizacji muzealiéw najwiek-
sze znaczenie beda mialy przepisy nalezace do pierw-



szych dwdch kategorii. Przechodzily one dos¢ ciekawsg
ewolucje, zmierzajac od ochrony intereséow muzeum
ku wzmozonej ochronie twoércy. Otz prawo autorskie
z 1926 r.2? dopuszczato kopiowanie utworéw rysunko-
wych, malarskich, graficznych, rzezbiarskich, architek-
tonicznych i fotograficznych wystawionych w muzeach
i $wigtyniach. Musialy by¢ przy tym spelnione dwa
warunki — po pierwsze dziela te musialy by¢ nabyte
bezposrednio od tworey, po drugie — sporzadzenie
kopii winno byto odbywac sie z zachowaniem przepiséw
ustalonych przez wlasciwy zarzgd (art. 15 ust. 3 pr. aut.
z 1926 r). Poniewaz w owym czasie komercjalizacja
muzealiéw nie byta istotnym problemem??, brak jest
orzeczen dotyczacych tego przepisu. Jego wyktadnia
prowadzi jednak do wniosku, ze dawal on muzeom
daleko idgce uprawnienia. Nabycie egzemplarza dziela
sztuk plastycznych dawato bowiem podmiotowi pro-
wadzacemu muzeum prawo decydowania o sposobie
i zakresie jego eksploatacji, w tym réwniez pobierania
oplat np. od przedsi¢biorcéw pragnacych sporzadzi¢
kopie wystawionych dziel. Jednoczesnie tworca tracit
mozliwo$¢ udzielania zgody na ich reprodukowanie.
Omawiane przepisy ulegly daleko idacej zmianie na
gruncie ustawy o prawie autorskim z 1952 roku*.
Zezwalaly one na nieograniczone kopiowanie utworéw
w muzeach lub w innych instytucjach, albo budyn-
kach przeznaczonych dla publicznosci (art. 20 ust. 3
pr. aut. z 1952 ). Licencja ustawowa dotyczyta wiec
wszystkich dziet, a nie tylko nabytych bezposrednio
od twoércy, nadto muzeum stracito mozliwos¢ decydo-
wania o zasadach i zakresie sporzadzania kopii. Nale-
zy jednak pamietaé, ze w literaturze owo sporzadza-
nie kopii traktowano literalnie, wskazujac, ze chodzi
o wykonanie kolejnego egzemplarza w tej samej technice
co oryginat i o tym samym charakterze®. Tak restryk-
cyjna wyktadnia musiataby prowadzi¢ do przyjecia, ze
skomercjalizowanie dzieta w inny sposéb, np. przez
reprodukcje jego fragmentu w katalogu, wymagatoby
zgody tworcy. Problem ten ma dzi$§ oczywiscie wymiar
jedynie historyczny.

Obowiazujace obecnie przepisy ustawy o prawie
autorskim i prawach pokrewnych rozstrzygaja te kwe-
stie zupelnie inaczej, kierujac si¢ bardziej ochrong
interesu tworcy niz uprawnieniami wtascicielskimi
muzeum. Ot6z art. 33 ust. 2 pr. aut. zezwala na roz-
powszechnianie utworéw wystawionych w publicz-
nie dostepnych zbiorach, takich jak muzea, galerie
i sale wystawowe. Licencja ta nie ma jednak charak-
teru nieograniczonego. Przeciwnie, prawo autorskie
bardzo wyraznie wskazuje zakres ewentualnego rozpo-
wszechnienia bez zgody dysponenta, ograniczajac go
do dwoch przypadkéw.
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Dozwolone jest rozpowszechnianie utworéw
w celach informacyjnych w prasie i telewizji. Z punk-
tu widzenia interesujacego nas tematu zezwolenie to
ma znaczenie o tyle, ze pozwala np. na zilustrowanie
reportazu z wystawy reprodukcjami prezentowanych
na niej dziel. W rezultacie moze to doprowadzi¢ do
zwigkszenia zainteresowania tak wystawa, jak i kon-
kretnym tworca, czemu towarzyszy¢ beda zwigkszone
wplywy finansowe muzeum.

Mozliwe jest réwniez reprodukowanie utwordéw,
wystawionych w publicznie dostepnych zbiorach, bez
zgody dysponenta, w katalogach i wydawnictwach
publikowanych dla promocji tych utworéw. Regulacja
ta, pomimo swojej pozornej jasnosci wymaga jednak
kilku stéw komentarza.

Przede wszystkim, zezwolenie to dotyczy wszystkich
utworéw, a nie tylko dziet sztuk plastycznych — uta-
twia to jego zastosowanie w przypadku przejawow
tworczosci nie mieszczacych sie w klasycznym rozu-
mieniu utworu plastycznego. Jest ono jednak ogra-
niczone tylko do dziel wystawianych w publicznie
dostepnych zbiorach, czyli takich, do ktérych dostep
ma zasadniczo kazdy. Nie znaczy to jednak, ze dostep
ten musi by¢ nieograniczony. Przyjmuje sie, ze publicz-
nie dostepne s3 takze np. muzea pobierajace optate za
wstep czy instytucje ograniczajace dostep do zbioréw
ze wzgledu na ich ochrong. Na mozliwos¢ skorzysta-
nia z komentowanego przepisu nie wplywa natomiast
to, czy konkretne dzieto jest eksponowane stale czy tez
czasowo?°. Podobnie jak wczesniej obowigzujace usta-
wy, prawo autorskie nie ogranicza kregu podmiotéw
uprawnionych do rozpowszechniania utworéw, jed-
nakze najczesciej beda nimi same muzea lub galerie,
wzglednie osoby dzialajace na ich rzecz. Ograniczenia
dotyczg natomiast celu, w jakim utwory te mogg by¢
rozpowszechniane. Inaczej niz w ustawach z 1926
i 1952 1., zezwalajacych na nieograniczone kopiowa-
nie, prawo autorskie dopuszcza jedynie reprodukeje
w zwigzku z promocjg dzieta. Chodzi tu o katalogi
towarzyszace wystawom lub katalogi aukcyjne. Inne-
go rodzaju wydawnictwa to np. plakaty czy billboardy
reklamujace wystawy, badz poswiecone im albumy.
Wydaje sie, ze w ramach tego przepisu dopuszczal-
ne bytoby np. reprodukowanie utworéw na stronach
internetowych poswieconych organizowanej wystawie,
czy tez jako elementu reklamujgcego ja ,banneru”.
Zdaniem E. Traple wydawnictwa i katalogi, w ktérych
sa reprodukowane dzieta na zasadzie licencji z art. 33
ust. 2 pr. aut., muszg by¢ podporzadkowane promocji
umieszczonych w nich dziet. Powigzanie to winno by¢
tak silne, ze katalog czy wydawnictwo nie mogg miec¢
charakteru samodzielnego. Innymi stowy, opracowanie
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katalogu wystawy mogacego stanowi¢ wydawnictwo
o charakterze albumu, oferowanego do obrotu takze po
jej zakoniczeniu, wykraczatoby poza licencje ustawowa.
Reprodukowanie dziet w takiej pracy wymagatoby uzy-
skania zgody ich twércéw?’. Powstaje jednak pytanie,
czy album, o ktérym tu mowa, nie stuzy takze promo-
cji tworcy? Komentowany przepis nie wymaga, by kata-
log lub wydawnictwo miaty charakter niekomercyjny,
nie ogranicza takze prawa reprodukcji do czasu trwa-
nia konkretnej wystawy. Co wiecej, za szersza inter-
pretacjg art. 33 ust. 2 pr. aut. przemawia takze i to,
ze wigkszos¢ eksponatéw znajdujgcych sie w zbiorach
muzedw nie jest stale dostepna dla publicznosci. Ich
reprodukowanie w albumach, czy cho¢by na kartach
pocztowych, stanowi czesto jedyny sposéb zapoznania
z nimi odbiorcéw, a przy tym promuje same dziefa.
Watpliwe jest natomiast, czy w oparciu o komentowa-
ng norme¢ mozna reprodukowac chronione prawem
autorskim utwory na rozmaitych gadzetach, takich jak
kubki, plakietki czy zaktadki do ksigzek. Reprodukcja
taka wymaga bowiem przeksztalcenia utworu, w wyni-
ku czego powstaje dzielo zalezne, bedace utworem
samo w sobie. Zatem nawet w przypadku gadzetow
promujacych konkretng wystawe bedziemy mieli do
czynienia z czym$ innym niz rozpowszechnienie juz
istniejacego utworu. Do kwestii tej powrdce w dalszej
czesci artykutu.

Kolejna licencja ustawowa dotyczy prawa rozpo-
wszechniania utworéw wystawionych na state na ogél-
nie dostepnych placach, ulicach lub w ogrodach, lecz
nie do tego samego uzytku (art. 33 ust. 2 pr. aut.).
Uprawnienie to istnialo w podobnej tresci w ustawie
z 1926 r, nie znato go natomiast prawo autorskie
z 1952 roku?®. Znaczenie tej licencji ustawowej
z punktu widzenia komercjalizacji muzealioéw jest jed-
nak umiarkowane. Chodzi tu bowiem o dziela znajdu-
jace sie zazwyczaj poza terenem muzeum. Nie mozna
jednak wykluczy¢, ze egzemplarze niektérych takich
utworéw beda eksponowane na terenie bedacym czes-
cig muzeum. Chodzitoby tu np. o rzezby znajdujace
sie na dziedzinicu czy w ogrodach. Rozpowszechnianie
ich jest dozwolone kazdemu, nie tylko muzeum. To
ostatnie moze ograniczy¢ ich reprodukcje przez osoby
trzecie jedynie powolujac si¢ na swoje prawo wlasno-
$ci?”. Wymienione w ustawie ogdlnie dostepne miejsca
to takie, z ktdrych korzysta¢ moze kazdy, jak np. par-
ki i ogrody, nawet jezeli bywajg zamykane w niekt4-
rych godzinach. Zezwolenie dotyczy jednak utwordw
wystawionych na state, co oznacza, ze reprodukowanie
utworu znajdujacego si¢ wprawdzie w miejscu ogdlnie
dostepnym, lecz tylko czasowo wymaga zgody tworcy.
Przyktadu dostarcza tu sprawa przedsiewziecia arty-
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stycznego polegajacego na owinigciu budynku Reichs-
tagu papierem. Tworca chcial komercjalizowaé swoj
utwor m.in. przez udzielanie zezwolen na fotografowa-
nie opakowanego budynku. Niemiecki Sad Najwyzszy
uznal, ze mamy tu do czynienia z przedmiotem prawa
autorskiego, a zezwolenie ustawowe na kopiowanie
dziel publicznie wystawionych (zblizone w tresci do
polskiego) nie znajdzie tu zastosowania, gdyz utwor
byt dostepny publicznie tylko przez czas okreslony?°.
Regula ta znajdzie zastosowanie takze w przypadku
rzezb czy instalacji wystawianych w miejscach ogélnie
dostepnych, lecz tylko przez czas trwania wystawy lub
imprezy, ktdrej towarzysza.

Utwory dostepne na placach, ulicach czy w ogro-
dach moga by¢ rozpowszechniane tylko do innego
uzytku niz pierwotny. Reprodukeja fontanny miejskiej
nie moze stuzy¢ jako fontanna w sasiedniej gminie,
jednak odpowiednio przeskalowana moze by¢ bibelo-
tem, przyciskiem do papieru lub tez stanowi¢ obudowe
narzedzia do ostrzenia otéwkéw. Zdobigca zewnetrzng
Sciane budynku mozaika moze by¢ reprodukowana
jako uktadanka (puzzle) albo pocztéwka. Tym samym
mozliwosci komercjalizacji utworéw wystawionych
w miejscach ogdlnie dostepnych sg niemal nieograni-
czone.

Gadzety muzealne

Mozliwosci komercjalizacji muzealiéw nie wyczer-
puja sie jednak na prostym ich reprodukowaniu. Juz
na wstepie artykutu wspomniatem o istnieniu rozmai-
tych gadzetéw muzealnych kojarzacych sie z konkret-
nym dzielem, a czesto takze z placéwka, w ktdrej sie
ono znajduje. Inaczej niz przy wczesniej oméwionych
sposobach komercjalizacji, dzieta, na kanwie ktérych
powstaja gadzety, ulegaja niekiedy nawet daleko idace-
mu przetworzeniu. Powstaje zatem pytanie o dopusz-
czalnos¢ takiej praktyki, a takze o status autorsko-
prawny takich przetworzen. Mozna na przyktad zasta-
nowic¢ sie, czy dopuszczalna jest produkcja bibelotu
przypominajacego ksztaltem krowy malowane przez
Chagalle’a albo wyprodukowanie kubka, promujacego
wystawe poswiecong obrazom $mierci, ozdobionego
wizerunkiem czterech jezdzcéw Apokalipsy ze znane-
go sztychu Diirera? W obu wypadkach dwuwymiarowy
obraz staje sie czym$ réznym od oryginatu — konstruk-
cja przestrzenng lub znieksztatconym odwzorowaniem
na walcu. Wiasnie ta odrebnos¢ sprawia, ze beda one
traktowane przez prawo autorskie nie jako reproduk-
cje oryginatu, a jako tzw. dzieta zalezne. Pod tym poje-
ciem rozumie si¢ opracowania, przerébki i adaptacje



juz istniejacych utworéw. Maja one byt samodzielny,
stanowigc odrebny od pierwowzoréw przedmiot pra-
wa autorskiego. Takie ich traktowanie jest uzasadnione
twérczym wktadem wlozonym przez osobe dokonuja-
cg przerébki. Poniewaz sporzadzenie dzieta zaleznego
wymaga zgody tworcy oryginatu (art. 2 ust. 2 pr. aut.),
na produkcje gadzetéw muzealnych konieczne bedzie
uzyskanie stosownego zezwolenia.

Przyktadu, majacego bezposrednie zastosowanie
w interesujacym nas obszarze dostarcza praktyka
amerykanska, a konkretnie rozstrzygniecie w sprawie
Rogers v. Koons 3!, Stan faktyczny przedstawial sie
nastepujaco: znany fotografik wykonat zdjecie pary
trzymajacej szczeniaki. Zdjecie to, reprodukowane
na pocztéwee, postuzylo innemu, réwniez znanemu
artyScie, do wykonania serii rzezb przedstawiajacych
te sama scene. Zachowany zostat wyglad postaci przy
nieco zmodyfikowanych kolorach. RzeZbiarz twier-
dzil, ze mogt wykona¢ rzezbe bez uzyskiwania zgody
autora fotografii, poniewaz dziatat w ramach tzw. fair
use, stanowigcego amerykanski odpowiednik dozwo-
lonego uzytku chronionych utworéw. Sad nie podzie-
lit tej argumentacji uznajac, ze mamy tu do czynienia
z dokonang bez zgody twdércy utworu pierwotnego
przerdbka juz istniejacego dzieta. Kluczowe znaczenie
mialo to, ze rzezby stanowily proste przeniesienie sfo-
tografowanej sceny na inng technike artystyczna, jak
réwniez komercyjny charakter przedsiewziecia. Rzecz
oczywiscie wygladataby inaczej, gdyby rzezba nie
przedstawiata konkretnej, uwidocznionej na fotografii
sceny, a tylko wykorzystywata nie chroniona prawem
autorskim ide¢ — motyw pary trzymajgcej szczenieta.

Zatem wykonanie np. tréjwymiarowej kopii chronio-
nego utworu bedzie wymagato zgody twoércey. Podobnie
bedzie w przypadku wykorzystania w ten sposéb frag-
mentu cudzego utworu. Wspomniany wyzej fragment
obrazu Chagalle’a bytby zatem dzietem zaleznym. Tak
tez nalezatoby oceni¢ np. wykonanie kilimu przedsta-
wiajgcego juz istniejacy obraz*?, jak réwniez reprodu-
kowanie fragmentéw juz istniejacych dziet i uzywanie
ich np. jako elementéw wzoru zdobiacego krawat.

Podmiotem, ktérego zgoda bytaby potrzebna bedzie
zazwyczaj sam tworca, ewentualnie jego nastepcy praw-
ni. Natomiast, jak juz wspomniano, sam fakt nabycia
egzemplarza utworu nie daje prawa do decydowania
o sporzadzeniu jego opracowania.

Omawiany tu problem nie powstanie, jezeli utwor
stanowiacy podstawe dzieta zaleznego nigdy nie byt
chroniony prawem autorskim albo jesli prawa majat-
kowe do niego wygasly. Zgoda twoércy nie bedzie
wiec potrzebna przy wykonaniu np. zestawu figurek
z postaciami z Bitwy pod Grunwaldem Matejki czy bro-
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szy przedstawiajacej Quetzalcoatla, a wykonanej na
podstawie rysunku z XVI-wiecznego Codex Borboni-
cus. Trzeba jednak pamieta¢, ze wykonany jako dzielo
zalezne gadzet muzealny bedzie stanowil samodziel-
ny przedmiot prawa autorskiego, nawet jesli stanowi
opracowanie utworu znajdujacego sic w domenie pub-
licznej. Z interesujgcego nas punktu widzenia rodzi to
dos¢ istotna konsekwencje. Wytworzenie kolejnych
egzemplarzy gadzetu i ich wprowadzanie do obro-
tu jest objete monopolem autorskim. Oznacza to, ze
kwestia zezwolenia na komercyjne wykorzystanie dzie-
ta zaleznego musi by¢ rozstrzygnieta w umowie miedzy
tworcg a podmiotem, na zlecenie ktdrego dziata. Pod-
miotem takim moze by¢ takze muzeum, cho¢ gadze-
ty muzealne sa zazwyczaj produkowane przez ,zwy-
ktych” przedsiebiorcéw. O ile nic innego nie wynika
Z umowy, zamawiajacy utwor nabywa jedynie prawo
do korzystania zen w ograniczonym zakresie. Wat-
pliwosci w tej mierze mozna unikna¢, zamieszczajac
w umowie postanowienia dotyczace zakresu upowaz-
nienia do korzystania z utworu (licencji). Umowa moze
takze przewidywaé, ze twoérca przeniesie na nabywce
prawa majatkowe do konkretnych podl eksploatacii,
czyli sposobéw gospodarczego wykorzystania utwo-
réw. Niewazna jest natomiast umowa, w ktdrej autor
zobowiazywal si¢ do przeniesienia wszystkich bez
wyjatku praw majatkowych, w tym takze dotyczacych
nieznanych jeszcze pél eksploatacii.

W literaturze przedmiotu zaproponowano roz-
wigzanie pozwalajgce na komercjalizacje muzealiow
w interesujacej nas postaci bez koniecznosci uzyski-
wania zgody tworcy oryginatu. Zdaniem K. Grzybczyk
dopuszczalne jest wykorzystanie w tym celu konstruk-
cji dzieta inspirowanego, tzn. takiego, ktére powstato
pod wptywem cudzego utworu?>. Przyktadowo, wielu
malarzy amatoréw ulega pokusie namalowania obrazu
przedstawiajgcego stoneczniki w wazonie, a nawigzu-
jacego do znanej pracy van Gogha. Nie stanowig one
kopii wczesniejszego dzieta, powielajg tylko pewien
motyw. Podobnie rzecz si¢ ma z ,dalszymi ciggami”
czy alternatywnymi wersjami dziet literackich. Mitosni-
cy Whadcy Pierscieni Tolkiena wiedzg o istnieniu ksiaz-
ki rosyjskiego pisarza Kiryla Yeskowa Ostatni Wladca
Pierscienia, opowiadajacej t¢ samg historie z punktu
widzenia bohateréw negatywnych. Z mocy osobnego
przepisu dzieto inspirowane nie jest traktowane jako
opracowanie cudzego utworu, a co za tym idzie jego
komercyjna eksploatacja nie wymaga zgody autora
dzieta bedgcego Zrodlem inspiracji. Mozliwe jest zatem
tworzenie gadzetow muzealnych w manierze konkret-
nego artysty, tak by nabywcy kojarzyly si¢ one jesli nie
z osoba, to przynajmniej z konkretng epoka albo szko-
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1a artystyczna. Powstaje tu jednak problem granic owe-
go podobienstwa. Wydaje sie, ze za zbyt daleko idaca
nalezy uzna¢ mysl, ze dziela takie moga by¢ tudzaco
podobne do utworéw juz istniejacych i wywolywaé
u nabywcy wrazenie, ze nabywa gadzet ozdobiony
oryginalnym wzorem>*. Dzialanie takie nie narusza
wprawdzie autorskich praw majgtkowych (cho¢ przy
takim stopniu podobieristwa granica miedzy dzietem
inspirowanym a opracowaniem fatwo si¢ zaciera),
moze jednak narusza¢ dobra osobiste twoércy. Chodzi
tu o wartosci niematerialne z zakresu uczué, przezy¢
psychicznych czlowieka, ktérym ustawodawca udziela
ochrony na podstawie przepiséw kodeksu cywilnego.
Wsréd wymienianych w artykule 23 k.c. débr osobi-
stych znajduje sie takze twdrczos¢ naukowa i artystycz-
na. Jak sadze, tworca, ktdérego dzieta staly sie kanwg
utworu inspirowanego o znacznym stopniu podobien-
stwa do jego prac, mogtby uzna¢, ze jego dobra osobi-
ste zostaly naruszone. Mamy tu bowiem sytuacje dos¢
szczegblna, stanowigca swoista odwrotnos¢ plagiatu.
Ten ostatni polega na umyslnym przypisaniu sobie
autorstwa cudzego dzieta®, zas srodki jego zwalczania
przewiduja przepisy prawa autorskiego. W przypadku
»inspirowanego” gadzetu, wywotujacego btad co do
autorstwa, mamy do czynienia ze $wiadomym przy-
pisaniem wlasnego dziela innej osobie, na ogét bar-
dziej znanemu artyscie. Sytuacja ta niewatpliwie sta-
nowi wkroczenie w sfer¢ débr osobistych twércy, ktéry
chciatby mie¢ mozliwos¢ zapobiezenia przypisywaniu
mu autorstwa dziet cudzych, zwlaszcza o niskiej warto-
$ci artystycznej. Srodki ochrony przystugujace w takim
przypadku obejmujg m.in. zaniechanie naruszenia,
usuniecie jego skutkéw, np. przez ztozenie stosownego
oswiadczenia oraz zaptate odszkodowania lub zados¢-
uczynienia za doznang krzywde.

W wypadku oferowania potencjalnie wprowadzaja-
cych w blad gadzetéw muzealnych w ramach dziatalno-
Sci gospodarczej mozna by takze rozwaza¢ mozliwos¢
potraktowania tej praktyki jako czynu nieuczciwej
konkurencji. Pod tym pojeciem rozumie si¢ sprzeczne
z prawem lub dobrymi obyczajami zachowanie zagra-
zajace lub naruszajgce interes innego przedsiebior-
cy lub konsumenta. W tym przypadku nierzetelnos¢
polegataby na wprowadzeniu do obrotu dziet wywotu-
jacych u kupujacego nieprawdziwe skojarzenie co do
osoby ich autora.

Oméwienie probleméw prawnych dotyczacych
wtérnej komercjalizacji muzealiéow nie bytoby pelne
bez, chociazby krétkiego, odniesienia sie do problemu
autorskich praw osobistych. Chronig one w mysl art.
16 pr. aut. nieograniczong w czasie i nie podlegajaca
zrzeczeniu si¢ wiez tworcey z utworem. Nie wdajac sie

MUZEALNICTWO

w rozwazania na temat charakteru owej wiezi, ograni-
cze sie do stwierdzenia, ze chodzi tu, najogélniej rzecz
biorac, o stosunek autora do swojego dziela. Relacja
ta obejmuje m.in. takie elementy, jak prawo do autor-
stwa, do rzetelnego wykorzystania utworu i jego inte-
gralnosci.

Pierwsze z wymienionych praw realizuje sie w tym,
ze autor ma prawo by¢ identyfikowany jako osoba,
spod reki ktorej wyszto okreslone dzieto, a takze decy-
dowac o sposobie tej identyfikacji. Naruszeniem pra-
wa do autorstwa bedzie np. plagiat albo pominigcie
wskazania konkretnej osoby jako twércy. W przypadku
gadzetéw muzealnych wigksze znaczenie beda miaty
pozostate dwa prawa. Mianowicie, twérca ma prawo
sprzeciwic si¢ znieksztalceniu dzieta przez osoby trze-
cie. Klasycznie wymienia si¢ tu takie dziatania, jak nie-
staranne reprodukowanie, kolorowanie czarno-biatych
ilustracji badz filméw, czy zmiana ukladu tekstu’®.
W przypadku gadzetéw muzealnych, wykorzystujacych
raczej fragmenty dziet, doé¢ czesto bedzie mozna nara-
zi¢ sie na zarzut naruszenia ich integralnosci. Podob-
ny problem pojawia sie przy prawie tworcy do nad-
zorowania sposobu wykorzystania dzieta. Mozna sobie
wyobrazi¢, ze tworca dzieta o charakterze solennym,
np. piety, mégtby mie¢ watpliwosci, czy winna by¢ ona
reprodukowana dajmy na to na podkoszulkach albo
czy jej miniaturowa wersja moze by¢ uzywana jako
przycisk do papieru.

Kwestia ta jest tym bardziej istotna, ze autorskie
prawa osobiste trwaja w naszym systemie prawnym
wieczyscie. Oznacza to koniecznos¢ liczenia sie ze zda-
niem twoércy lub jego nastepcéw prawnych®’, nawet
jesli jego prawa majatkowe zostaly przeniesione na
inng osobe lub zgota wygasty.

Komercjalizacja przy wykorzystaniu prawa
wilasnosci

We wszystkich omawianych wczesniej przypad-
kach gospodarcze wykorzystanie zbior6w muzealnych
wymagalo liczenia si¢ z prawami twércéw chronio-
nych dziel. Tymczasem istnieje spory, cho¢ nie w pelni
wykorzystany, obszar dziatan pozwalajacych muzeom
na komercjalizacje zbioréw za pomoca instrumentow
wilasciwych prawu cywilnemu, a konkretnie dotycza-
cych stosunkéw wlasnosciowych?8. Korzystajac z tych
ostatnich, muzeum moze zadecydowa¢ o zasadach
udostepniania eksponatéw znajdujacych sie w jego
posiadaniu. Nie szukajac daleko, mozna postuzy¢ sie
dos¢ trywialnym przyktadem przedsiebiorcy pragnace-
go produkowa¢ repliki broni biatej. Wykonanie takiej



repliki bedzie wymagalo dostepu do oryginalnych
egzemplarzy, zazwyczaj znajdujacych si¢ w publicznej
lub prywatnej kolekcji. Udostepnienie ich bedzie zale-
zalo co do zasady od zgody placéwki, w ktérej sa prze-
chowywane. Nic nie stoi na przeszkodzie, by uzalezni¢
dostep do zbioréw od wniesienia przez przedsiebiorce
stosownej optaty. Tak samo bedzie jesli chodzi o repro-
dukowanie dziel, ktére po ustaniu ochrony prawnoau-
torskiej weszly do domeny publicznej i moga by¢ eks-
ploatowane bez zgody twércy. Muzeum moze pobiera¢
oplaty za prawo kopiowania konkretnego egzemplarza
takiego utworu®’. Trzeba jednak pamieta¢, ze nie moze
ono zapobiec dalszemu reprodukowaniu juz raz sko-
piowanego dzieta*'.

Zgoda muzeum na dostep do dziel, a takze wnetrz
muzealnych, bedzie wymagana réwniez w przypad-
ku przygotowywania utworéw audiowizualnych lub
multimedialnych. Producent serialu poswieconego
arcydziefom konkretnego mistrza, multimedialnej
prezentacji badz gry, ktérej scenariusz rozgrywa sie
w zabytkowych wnetrzach, bedzie musiat uzyskac zgo-
de na filmowanie. Oczywiscie nie znaczy to, ze za kaz-
dym razem musi jej towarzyszy¢ pobranie optat, jednak
komercyjny charakter takich dzialan przemawiatby za
takg praktyka*.

Z uprawnien wlascicielskich korzysta takze muzeum
ustalajac zasady fotografowania wnetrz. Powszechng
praktyka jest bowiem pobieranie dodatkowych optat
od turystéw pragnacych uwieczni¢ zwiedzane miejsca
na filmie czy zdjeciach. Podobng zgode musi uzyska¢
fotograf, jezeli chce zorganizowac sesje zdjeciowa na
terenie zarzadzanym przez muzeum. Sesje takie bywaja
popularne m.in. wsréd nowozencéw, dla ktérych zdje-
cie slubne w zabytkowym wnetrzu czy parku stanowi
dodatkowsa atrakcje. W literaturze postawiono nawet
teze, ze prawo pobierania pozytkéw z wygladu rzeczy
stanowi oczywiste uprawnienie wlasciciela, wynikajace
wprost z prawa wlasnosci*?. Akceptacja tej, cokolwiek
kontrowersyjnej, tezy prowadzitaby w konsekwen-
¢ji do uznania mozliwosci decydowania przez muze-
um o dopuszczalnosci reprodukowania widoku jego
budynkéw dla celéw komercyjnych. Wizerunki obiek-

Przypisy

1 M. Makowski, Zbiory muzealne Leopolda Jana Szersznika
[w] 190 lat zatozenia muzeum i biblioteki Leopolda Jana Szer-
sznika 1802 - 1992, Cieszyn 1993, s. 53.

2 Czasami uzywa sie stowa merchandising. Zob. K. Grzyb-
czyk, Prawo reklamy, Krakow 2004, s. 198.

3 Przyklady mozna znalez¢é m.in. pod adresami http://
www.museumshop.com; http://www.artinstituteshop.org/;
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téow zabytkowych sg bowiem czesto wykorzystywane
w dziatalnosci marketingowej, zdobiac np. etykiety
alkoholi czy bombonierek. Nic przeto nie stoi na prze-
szkodzie pobieraniu przez wiasciciela zabytku optat
za jego wykorzystanie od przedsiebiorcy osiggajacego
dodatkowe korzysci przez odwotanie sie do skojarzen
z — zazwyczaj powszechnie znanym — budynkiem.

Wreszcie wypada zwr6ci¢ uwage na mozliwosé
wynajmowania przez muzea pomieszczen na potrze-
by rozmaitych imprez o charakterze kulturalnym lub
gospodarczym. Umowy zawierane w tym celu sg zwy-
klymi umowami najmu i nie wykazujg cech szczeg6l-
nych. To, ze przedmiotem najmu jest wnetrze zabytko-
we, moze natomiast wplywac na gotowos¢ zaptacenia
przez najemce wyzszego CZynszu.

k ok ok

Znaczenie wtérnej komercjalizacji dla finansow
muzeéw jest trudne do okreslenia. W literaturze praw-
niczej mozna spotkac poglad, w mysl ktérego sprzedaz
reprodukcji i gadzetéw muzealnych stanowi istotne
zrédto dochodéw™®. Tezy tej nie potwierdzajg jednak
badania empiryczne prowadzone w odniesieniu do
majacych duza praktyke w tej dziedzinie muzeéw ame-
rykanskich. Wykorzystanie gospodarcze muzealiow
ma jednak znaczenie jesli chodzi o zachecenie szerszej
publicznosci do kontaktéw ze sztuka**. Zarazem jed-
nak komercjalizacja, a co za tym idzie zwigzane z nia
problemy prawne, sa wspétczesnie nieodlgcznag czescia
zycia muzealnego. Jak wida¢ z dokonanego w artykule
przegladu, problemy zwigzane z komercjalizacja muze-
aliow sa stosunkowo nieliczne i dotycza gléwnie uzy-
skania zgody twoércy chronionego dzieta na jego wtér-
ng eksploatacje. Natomiast w przypadku muzealiow
nie podlegajacych ochronie prawnoautorskiej ewen-
tualnym problemem moze by¢ naruszenie autorskich
praw osobistych twoércy. Ten zarzut méglby by¢ jednak
podniesiony skutecznie w dos¢ rzadkich przypadkach.
Jednoczesnie muzea moga w szerokim zakresie korzy-
sta¢ ze swoich praw wlascicielskich przez udzielanie
zezwolen na dostep do zbioréw i ich kopiowanie dla
celé6w komercyjnych.

http://www.britishmuseum.co.uk/; http://www.deutsches-
museum-shop.com/

* G. Pennig, Museum und Urheberrecht im digitalen Zeital-
ter, Wiesbaden 2005, s. 22.

> http://www.goebel.de/1515 DEU_HTML.asp

6 G. Pfennig, op. cit, s. 188 i nast.

" Ustawa z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim
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i prawach pokrewnych, tekst jednolity Dz. U. z 200 ., nr 80,
poz. 904 ze zm.

8 Zob. Copyright Basics. U. S. Copyright Office Circular 1
http://www.copyright.gov/circs/circl. html#cr

9. Barta, R. Markiewicz, Prawo autorskie i prawa pokrew-
ne. Wprowadzenie, Krakéw 2004, s. 23; J. Barta, R. Markie-
wicz et al., Prawo autorskie i prawa pokrewne. Komentarz,
Krakéw 2005, s. 84.

10 Dobrami osobistymi sg dobra niematerialne odnosza-
ce sie do sfery szeroko rozumianych uczué i przezy¢ psy-
chicznych, ktérym prawo udziela ochrony. Chodzi tu m. in.
o takie dobra, jak nazwisko, czes¢, tajemnica koresponden-
cji, a takze tworczos¢ artystyczna (zob. art. 23 1 24 k.c.).

1 Orzecznictwo polskie zakwalifikowato jako utwory np.
instrukcje obstugi maszyny (OSN 1970, poz. 15) i instruk-
cje BHP (OSN 1974, poz. 50), zas w literaturze dopuszcza
sie potraktowanie jako utworéw tak malo tworczych dziet,
jak rysunki techniczne. Zob. J. Barta, R. Markiewicz et al.,
Prawo. .., s. 84- 85.

12 G. Pfennig, op. cit, s. 51 i nast.

13 Tak byto w przypadku opakowania przez Christo [Jara-
cheffa] budynku Reichstagu. Zob. J. Barta, R. Markiewicz,
Wprowadzenie..., s. 23, przyp. 17.

14 G. Pfennig, op. cit., s. 51.

15R. Golat, Dobra niematerialne. Kompendium prawne,
Bydgoszcz 2005, s. 31 i nast.

16 Jedynie na marginesie wypadatoby zauwazy¢, ze we
wspomnianym przepisie wymienia sie osobno utwory i dzie-
ta sztuki ludowej. Mogltoby to prowadzi¢ do wniosku, ze te
ostatnie nie sg utworami. Szczegétowa analiza wykraczalaby
jednak poza ramy niniejszego artykutu.

17 Orphan Works Analysis and Proposal. Submission to
the Copyright Office — March 2005. Center for Study of
Public Domain. Duke Law School, http://www.law.duke.
edu/cspd/pdf/cspdproposal.pdf, Access to Orphan Films,
Orphan Works Analysis and Proposal. Submission to the
Copyright Office — March 2005. Center for Study of Public
Domain. Duke Law School, http://www.law.duke.edu/cspd/
pdf/cspdorphanfilm.pdf.

18 por. J. Bleszyriski, Ochrona majgtkowych praw autorskich
na drodze cywilnej [w:] System Prawa Prywatnego, red. J. Barta,
t. 13, Prawo autorskie, Warszawa 2003, s. 563- 564.

19E. Traple, Autorskie prawa majqgtkowe, ibidem, s. 185.

20 Tbidem, s. 135 i nast.

21 Por. R. Golat, Prawo autorskie i prawa pokrewne, War-
szawa 2005, s. 148.

22 Ustawa z dnia 29 marca 1926 o prawie autorskim
(tekst jednolity Dz. U. z 1935 ., nr 36, poz. 260).

23 Nie oznacza to, ze zbiory muzealne nie byly reprodu-
kowane w celach komercyjnych. Przyktadowo, w archiwum
autora znajduja sie pocztéwki z reprodukcjami dziel wysta-
wianych w paryskich muzeach.
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24 Ustawa z dnia 10 lipca 1952 1. o prawie autorskim
(Dz. U. 21952 1, Nr 34, poz. 234 ze zm.)

25 ], Bleszyniski, M. Staszkéw, Prawo autorskie i wynalaz-
cze, Warszawa 1983, s. 155.

26 E. Traple, op.cit., s. 365.

27 Thidem, s. 366.

28 J. Bleszyniski, M. Staszkéw, op. cit., s. 155.

29 E. Traple, op. cit., s. 364 — 365.

30 G. Pfennig, op. cit., s. 122.

31 Rogers v. Koons, 751 E Supp. 474 (S.D.N.Y. 1990)
aff’d 960 E2d 301 (2d Cir. 1992) tekst dostepny w http://
www.ncac.org/art-law/op-rog.cfm ; omdéwienie http://
www.artslaw.org/DERIVHTM; http://www.asopa.com/
publications/2000winter/law.htm

327, Barta, R. Markiewicz, Prawo..., s. 99.

33 K. Grzybezyk, op. cit, s. 198.

3% Ihidem.

35 E. Wojnicka, Ochrona autorskich dobr osobistych, ¥.6dz
1997, 136-137.

36 Ibidem, s. 194 i nast.

37'W mysl art. 78 ust. 2 4 pr. aut. z roszczeniami o ochro-
ne autorskich praw osobistych moze wystepowa¢ matzonek
tworey, a w jego braku kolejno: zstepni, rodzice, rodzenstwo
i zstepni rodzenistwa. Nadto interesy zmarfego twércy moze
reprezentowaé wlasciwe ze wzgledu na rodzaj twoérczosci
stowarzyszenie tworcow lub reprezentujaca go za zycia orga-
nizacja zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi.

38 Por. E. Traple, op.cit., s. 364 —365.; W. Kowalski, Aspek-
ty prawne najnowszej historii zwojéw biblijnych z Qumran.
Dostep do tekstow — wlasnos¢ manuskryptéw — prawa autorskie
do rekonstrukcji [w:] Valeat aequitas, Ksigga pamigtkowa ofia-
rowana Ksigdzu Profesorowi Remigiuszowi Sobanskiemu, red.
M. Pazdan, Katowice 2000, s. 225 i nast.

39 Jedynie na marginesie wypada wspomnieé, ze udo-
stepnienie obrazéw z rosyjskiej galerii producentowi herbat
wywotlalo, mogace budzi¢ zdziwienie polskiego czytelnika,
pytanie o etycznos¢ catego przedsiewziecia, usprawiedliwia-
nego jedynie fatalnym stanem finanséw rosyjskiego muze-
um. V. Gavrikov, Culture on sale? http://www.art-themaga-
zine.com/pages/siberia3.htm

40 G. Pfennig, op. cit., s. 188 i nast.

*1 Ihidem, s. 186 i nast.

*2 M. Drela, Wlasnos¢ zabytkéw, Warszawa 2006, s. 158
i nast.

K. Grzybezyk, op. cit., s. 198.

# Zob. S. Toepler, V. Kirchberg, Museums, Merchandising,
and Nonprofit commercialization, http://www.nationalcne.
org/; S. Toepler, Conceptualizing Nonprofit Commercializm:
A case Study Public Administration and Management, An Inter-
active Journal 9/ 2004, http://www.pamij.com/9-4/pam9-4-
1-toepler.pdf



Piotr Stec

Prawo w muzeach _

The Commercialisation of Museum Collections

In an era of limited financial state support museums are
compelled to try to obtain funds also from other sources. Next
to private patronage, the commercialisation of museum collec-
tions is one of the most prominent ways of financing museum
activity. The use of museum collections for commercial purpos-
es may assume assorted forms — from the sale of reproductions
to gadgets associated with exhibits familiar to the public. Every
type of commercialisation yields legal problems, influencing its
manner and range .

First and foremost, it is necessary to remember that a part
of the collections is protected by copyright. This is particu-
larly true for modern and contemporary art whose commercial
exploitation will require the indispensable consent of the author.
Copyright also makes it possible to use works of art publicly,
although in this case the scope is considerably limited.

The author’s permission is necessary for the distribution

of museum gadgets such as mugs decorated with details from
paintings. Such commodities are treated as so-called dependent
works, comprising a separate object of copyright law.

Only in the case of works which, due to the passage of time,
are no longer protected by copyright will suitable consent be no
longer required. On the other hand, approval must be expressed
by the author of a dependent work.

Last but not least , the museum may commercialise its col-
lections by benefiting from the ownership rights due to it — the
hire of museum showrooms or permission for photographic
sessions. A new albeit controversial field for commercialisation
is profiting from the appearance of objects, e. g. charging for
a drawing or a photograph of an historical monument featured
on the packaging of luxury articles.
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