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STANISLAW SIEKIERKO

Konferencja Ekspertéw w Hadze

W maju br. obradowal w Hadze Komitet Ekspertéw, zwolany wspélnie
przez UNESCO, Miedzynarodowg Organizacje Pracy (MOP) i Unie
Bernensks.

Komitet mial za zadanie opracowaé projekt miedzynarodowej kon-
wencji o ochronie artystéw-wykonawcéw, producentéw fonogramow
(plyt) i organizacji radiowo-telewizyjnych.

Do Komitetu zaproszono imiennie 32 ekspertéw 2z krajow Europy,
Azji, Ameryki Po6lnocnej i Poludniowej. Z Polski zaproszeni zostali:
dyrektor generalny ZAIKS-u Walery Jastrzebiec-Rudnicki oraz dyrek-
tor generalny SPATIF-u Stanistaw Siekierko. Zgodnie z trescig zapro-
szenia kazdy z ekspertéow dzialal wylacznie we wlasnym imieniu, nie
angazujgc w niczym ani kraju, z ktérego pochodzi, ani instytucji, z kto-
rg jest zwigzany. W obradach Komitetu uczestniczyli ponadto — bez
prawa udzialu w glosowaniu — przedstawiciele kilkunastu zrzeszen i fe-
deracji miedzynarodowych, bezposrednio zainteresowanych tematyks-
obrad.

Obradom przewodniczy! prof. G. Bodenhausen (Holandia)

Opracowany w Hadze projekt konwencji zostal rozestany wszystkim
rzgdom w celu ustosunkowania sie do niego, a w niedalekiej przysz-
losci ma sie on sta¢ przedmiotem obrad konferencji dyplomatycznej.

Wszystko wiee wskazuje na to, ze weszliSmy w ostatnia faze przygo-
towan do unormowania w skali miedzynarodowej pewnego istotnego,
ale i skomplikowanego zarazem problemu. Jest to zatem wlasciwy mo-
ment do — skréotowego chociazby — zaznajomienia szerszego grona
polskich prawnikéw z tym stosunkowo nowym i malo znanym zagad-
nieniem, a to tym bardziej, ze rowniez przed polskimi sagdami — wobec
braku specjalnego ustawodawstwa w tej dziedzinie — toczg sie¢ juz
sprawy © naruszenie praw muzykéw i aktoréw, a wiec wiasnie tych
artystow-wykonawcow, ktérych chroni¢ ma opracowana w Hadze kon-
wencja.
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Jak doszto do Konferencji Haskiej?

Juz w roku 1926 Miedzynarodowa Organizacja Pracy rozpoczela stu-
dia nad zagadnieniem ochrony praw artystéw-wykonawcow. W 1938r.
- powotano specjalng komisje ekspertow i sprawa zostala wpisana na
porzadek dzienny sesji MOP w 1940 r. Z powodu dzialah wojennych do
sesji oczywiscie nie doszlo.

Jeszcze w orkresie przedwojennym zagadnieniem tym inte.nesowala
na kon.ferencp dyplomatyczne] w Rzymie w 1928 roku, zwolanej dla
rewizji konwencji bernenskiej. Uznajgc w zasadzie prawa artystéow-wy-
konawcow, Konferencja rzymska wypowiedziala sie jednak przeciwko
wlaczeniu tych praw do konwencji berneniskiej, ktore] przedmiotem
jest ochrona prawa autorskiego.

Po wojnie Unia Bernenska i MOP réwnolegle wznowily prace nad
projektem konwencji. W 1951 roku zebrala sie w Rzymie konferencja
ekspertow, ktora opracowala projekt miedzynarodowej konwencji o och-
ronie artystow-wykonawcoéw, producentéw fonograméw i organizacji
radiowych. W projekcie tym zrezygnowano ze zdefiniowania prawnej
natury tej ochrony. Ten ,,wstepny projekt rzymski” zostat potem rozes-
lany rzagdom dla zgloszemia uwag, a otrzymane materialy miaty postu-
zyé do ostatecznego opracowania projektu konwencji przez nowy ko-
mitet ekspertow. Od 'tego momentu jednak sprawa posuwala sie na-
przéd bardzo opornie. Mimo szeregu narad — zar6wno MOP, jak i Unia
Berneniska nie mogly jakos uzgodni¢ skladu wspdlnego komitetu eks-
pertéow. '

W roku 1955 czynnie wlaczylo sie w rozwigzywanie problemu droits
voisins (,,praw sgsiednich”) UNESCO, upatrujac w nim s$cisle powigza-
nie z konwencja uniwersalng o prawie autorskim, zawartg pod auspi-
cjami UNESCO. Nadal jednak trwaly spory kompetencyjne miedzy trze-
ma organizacjami miedzynarodowymi patronujacymi sprawie konwen-
cji. Wobec braku porozumienia, MOP na wlasng reke zwolala w 1956 r.
komitet ekspertéw, ktory opracowal tzw. genewski projekt konwencji,
a UNESCO wraz z Unig Bernehskg powotaly w 1957 r. inny komitet eks-
pertow, ktory opracowal z kolei tzw. projekt Monaco. Oba te projekty zo-
staly rozeslane rzgdom do ustosunkowania sie. Otrzymane - odpowiedzi
(przewazajgca wigkszos¢) — w tym roéwniez i odpowiedi Rzadu Pol-
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skiego — wskazywaly na zasadnicze réznice w obu projektach, stwier-
dzaly, ze te dwa sprzeczne w duzej mierze projekty nie mogy stuzyé za
material dla konwencji dyplomatycznej, zalecaly wreszcie ipowolanie-
przez trzy organizacje miedzynarodowe wspélnego komitetu ekspertéw,
ktory by opracowal jednolity projekt miedzynarodowej konwencji.

W wykonaniu tych zalecen UNESCO, MOP i Unia Bernenska zaniecha-
ly wreszcie dlugotrwatych sporow kompetencyjnych i w maju br ZWO--
taly do Hagi wspélny Komitet Ekspertow,

Przestanki spoteczne i ekonomiczne ochrony artystéw-wykonawcéw

W ostatnich szeStdziesieciu latach jesteSmy s$wiadkami szczegélnie-
szybkiego rozwoju techniki w zakresie utrwalania, powielania i roz-
powszechniania ,,produktu” pracy artystow-wykonawcow. Ta ciggla ewo-
lucja techniki nagran i transmisji — od skrzypigcej plyty gramofonowej
do precyzyjnych nagran stereofonicznych, od filmu poprzez radio do
telewizji — wplynela w bardzo istotny spos6b na warunki pracy i egzy-
stencji artysty. Utrwalone bowiem, a wiec zmaterializowane w ten spo-
s6b wykonanie artystyczne odrywa sie od osoby wykonawcy, wchodzi
jako autonomiczna wartosé do obiegu gospodarczego i staje sie dla oséb.
trzecich zrédlem dochodéw i korzysci materialnych, z ktérych artysta--
-wykonawca jest najczesciej wylaczony. Obecne mozliwosci techniczne
dajg nieograniczong niemal, w czasie i w przestrzeni, mozliwosé korzy-
stania z jednorazowego wykonania utworu przez artyste z chwilg, gdy
zostalo ono utrwalone.

Skutki tego stanu rzeczy sg wielostronne. Najbardziej oczywisty z nich
to zmmiejszenie mozliwosci zatrudnienia w zawodach artystycznych.
W naszych oczach znikli z sal kinowych pianisci, lokale obywajg sig¢ bez
»zywej” muzyki i korzystaja z muzyki mechanicznej, teatry niemal
z reguly korzystajg z instalacji magnetofonowych, a nawet zespoly ba-
letowe tanczag ,,pod” muzyke mechaniczng, ale jako najwieksi uzytkow-
nicy plyt i tasm wystepuja przede wszystkim radio i telewizja. Slabe
perspektywy zatrudnienia artysty i istniejace w wielu krajach bezrobo--
cie zniechecaja mlodych adeptéw i hamuja doplyw mlodych sit do za-
wodéw artystycznych, co jest oczywiscie zjawiskiem spolecznie b. nie-
pozagdanym, gdyz — na dluzszg mete — musi wplyna¢ na obmzeme
ogblnego poziomu sztuki wykonawczej.

Do tych przestanek natury spotecznej dochodzg racje natury ekono-
micznej. Utrwalone, a wiec zmaterializowane w ten spos6b wykonanie
moze by¢ bez zgody, a nawet wiedzy artysty kopiowane, reprodukowane,
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przenoszone na inng technike, wreszcie rozpowszechniane w najrozmait-
szy sposéb i w nieograniczonym zakresie. Radio i telewizja ze swym mie-
dzynarodowym systemem transmisji i retransmisji powiekszajg nie-
mal do nieskonczonosci zasieg odbiorcéow, do ktérych moze dotrze¢ jed-
norazowe wykonanie utworu przez artyste.

Mamy tu w istocie do czynienia z dwiema sytuacjami. W jednym
wypadku chodzi o uzytkowanie przez kontrahenta efektu pracy tworczej
artysty w zakresie wykraczajgcym poza zawarta umowe. Ta sytuacja
jest stosunkowo prosta: artysta ma prawo domaga¢ sie od swego kon-
trahenta dodatkowego wymnagrodzenia. Sytuacje tego rodzaju reguluje
prawo powszechne, Najczedciej jednak uzytkownikiem jest osoba trze-
-ela, nie zwiagzana z artysts zadnym stosunkiem umownym. Jest wiec rze-
czg ze wszech miar uzasadniong, azeby rowniez i w tym wypadku, gdy
praca tworcza artysty staje sie Zrédlem dodatkowych korzysSei mate-
rialnych dla 0séb trzecich, artysta mégt dochodzi¢ stusznej remuneracii.
Do ochrony prawnej interesow artystéw w tych wilasnie wypadkach po-
trzebne jest specjalne ustawodawstwo, przy czym ze wzgledu na to, ze
“w naszych czasach sztuka nie zna granic i jest przedmiotem coraz zyw-
szej wymiany miedzynarodowej, omawiana sytuacja wymaga unor-
‘mowania jej przez konwencje miedzynarodowa.

Préby definicji prawnych

Spér o prawng podstawe ochrony artystow-wykonawcow toczy sie
-od dziesigtkdéw lat i w tej materii mamy juz bogata literature. Przy
calej jednak roznorodnoéci teorii lamsowanych przez poszczegélnych
prawnikéw, prawie wszystkie te teorie dadza sie sprowadzié z grubsza
do dwoch zasadniczych stanowisk: gdy jedni prawnicy usiluja w tej
czy innej formie ,spokrewni¢” prawo artysty-wykonawcy z prawem
autorskim, drudzy utrzymuja, ze mamy tu do czynienia ze szczegdlng
odmiang prawa pracy.

- Pierwsze z tych stanowisk wuzasadnia swoja teorie przede wszystkim
‘widomym faktem, jakim jest powigzanie wykonania z wykohywanym
utworem. Gdyby nie bylo autora i utworu — rozumuja — nie byloby
réwniez wykonania, Przyjmujac to rozumowanie za wspélny punkt wyj-
Scia, zwolennicy tej teorii réznig sie jednak znacznie w pogladach, gdy
chodzi o prawme zdefiniowanie charakteru powigzania, jakie zachodzi
pomiedzy wykonaniem i wykonawca z jednej strony a utworem i auto-
rem — z drugiej. Gdy np. Troller ze swojg koncepcja ,,asymilacji” upa-
druje w arty$cie-wykonawcy wspétautora, ktéry nadaje dopiero osta-
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teczny ksztalt utworowi, to Hombourg przyréwnuje role artysty-wyko-
nawey do roli tlumacza dzieta, a Puget méwi po prostu o prawie pochod-
nym w stosunku do prawa autorskiego.

Ze wszystkich jednak odmian koncepeji ,,pokrewienstwa” z prawem
autorskim najszersze rozpowszechnienie zyskala préba zdefiniowania
prawa artysty-wykonawcy jako ,,prawa sasiedniego” w stosunku
do prawa autorskiego. Wedlug tej koncepcji, jezeli kompozytor jest
autorem dziela, to muzyk jest jak gdyby ,autorem” wykonanta
tego dziela, jego prawo ,sgsiaduje” wiec z prawem autora i w tym
wlasnie ,,sgsiedztwie’ nalezy upatrywac uzasadnienie dla ochrony praw-
nej artysty-wykonawcy, analogicznie do ochrony przystugujacej auto-
rowi. Nie trzeba glebszej analizy, azeby dowies¢ catkowitej powierz-
chownosci tej na pozér efektownej koncepcji. Z punktu widzenia dok-
tryny mie wyjasnia ona bynajmniej podstawy i natury prawnej ochrony
artystéw-wykonawcéw i w gruncie rzeczy nie méwi o niczym wiecej
jak o wzajemnej relacji dwoch odmiennych rodzajow prawa. Koncep-
cja ,,sgsiedztwa” bierze za punkt wyjscia widoczny ,,gotym okiem” fakt,
ze miedzy ‘tymi dwoma rodzajami prawa zachodzi pewna wspoéizalez-
nos¢, ktéora ujawnia sie przy wykonywaniu tych praw majgcych
z reguly jako wspblng ,baze” — wykonywane dzielo. Utwoér muzyczny
lub teatralny wymaga bowiem — dla ujawnienia sie¢ we wlasciwej for-
mie — wykonania przez artyste, dzialalnodci za$ artysty-wykonawcy
wymaga z reguly (chociaz nie zawsze) istnienie utworu do wykonania.
Jest to jednak wspélzalezno§é czysto zewnetrzna, albowiem prawo auto-
ra do jego dziela istnieje niezaleinie od tego, czy dzielo to jest wyko-
nywane, czy tez nie; tak samo prawo artysty-wykonawcy do wykonania
dzieta istnieje niezaleznie od tego, czy to wykonanie ma za podstawe
utwér w rozumieniu prawa autorskiego. Zastuguje réwniez na ochrone
np. artysta rewiowy wykonujgcy ,numery”’ nie oparte na utworach
lub artysta wykonujgcy utwory, do ktorych prawa juz wygasty. Ochro-
na jednego z tych praw nie jest bynajmniej .funkcjg ochrony drugiego.

I oto mamy zjawisko na pozér paradoksalne: mimo ze nikt juz nie
broni obecnie koncepcji ,,praw sasiednich” lub ,praw zwanych sgsied-
nimi”, jednakze terminy te sg nadal uzywane jako obiegowe. Ci, ktorzy
ich uzywajg, twierdzg, ze czynig tak dlatego, iz terminy te zyskaly
szerokg popularnosé i sg po prostu jako skroty bardzo wygodne do ozna-
cZenia problemu. Sgdze jednak, ze uparte nawracanie (przynajmniej
w terminologii) do tej sztucznej koncepcji ma swoje glebsze uzasadnie-
nie. Postaram si¢ to wyjasni¢ blizej.

W latach trzydziestych caly problem narodzil sie w postaci poszu-
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kiwan ochrony prawnej, na razie wylgeznie dla artystéw-wykonawcow.
Ale juz w latach czterdziestych pojawili sie nowi pretendenci do wsp6l-
nej z artystami ochrony prawnej. Byli to producenci fonograméw, czyli
nagran dzwiekowych, albo — moéwigc popularnie — fabrykanci plyt.
Twierdzili oni, ze skoro do publicznego rozpowszechnienia korzysta sie
z plyt zamiast z ,,zywej” muzyki, to narusza sie w ten sposoéb interesy
nie tylko muzykéw, ale takze tych, ktérzy sa jak gdyby ,autorami”
tych nagran (a te sg przeciez zastrzezone na uzytek wylgcznie prywat-
ny). Z jakiej racji — zapytuja oni — ma np. radio korzysta¢ z ich plyt
i oszczedzaé w ten sposdb pienigdze na muzykach, nie remunerujgc
producenta, czyli ,,autora” plyty? A poniewaz przedmiotem nagran sg
z reguly wykonania utworéw przez artystéw, przeto producenci fono-
graméw zglosili pretensje do przyznawania im ,,praw sasiednich” na:
réwni z artystami-wykonawcami.

Po ostatniej wojnie pojawia sie nowa grupa pretendentéw do ,s3-
siedztwa”. Jest to radiofonia i telewizja, ktdére twierdzg, ze chronié
trzeba nie tylko tresé audycji, ale i sama audycje jako taka. Przy obec-
nym bowiem stanie techniki — jak twierdzg — latwo moze powstaé taka
sytuacja, ze audycje radiowg czy telewizyjng wyprodukowang duzym
nakladem sil i srodkow przez radiostacje A inna radiostacja B bez po-
rozumienia nagrywa, utrwala i nadaje do woli. Jezeli audycja ta za-
wiera np. produkcje artystyczne, to taka ,kradziez z powietrza” naru-
sza interesy nie tylko aktoréw-wykonawcow, ale i przedsiebiorstwa
radiowego czy telewizyjnego, ktére wyprodukowalo te audycje i jest
jak gdyby jej ,,autorem”. A ze audycje z reguly oparte sg na wykona-
niu utworéw, wiec z kolet radiofonia i telewizja pretendujg do przy-
znania im ,,praw sasiednich” na réwni z artystami-wykonawcami.

Mysle ze ci, ktorzy lansowali koncepcje ,,praw sgsigdnich”, Zdawali so-
bie sami sprawe z calkowitej sztucznosci tego pojecia. Ze wzgledow
jednak taktycznych koncepcja ta byla dla nich wygodna, gdyz pozwa-
lala doszukiwaé sie jakiego§ wspdlnego mianownika dla wspblnej
ochrony prawnej tak odmiennych rodzajéw dzialalnosci jak dzialalnosé
artystyczna muzyka czy aktora oraz dziatalno§¢ przemysito-
wa fabrykanta plyt czy przedsiebiorcy radiowego. Z tej calkowicie
sztucznej koncepcji wysnuto argument przemawiajgcy za powigzaniem
w jednym akcie prawnym problemu ochrony artystéw-wykonawcéw
z problemem ochronir producentéw fonograméw i organizacji radio-
wych. A wplywy tych nowych, poteznych ,sgsiadéw’ okazaly sie w prak-
tyce tak przemozne, ze chociaz koncepcja ,praw sasiednich” jako taka
nie utrzymala sig, to jednak zamierzony przez nig efekt zostal osigg-
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niety o tyle, ze we wszystkich projektach konwencji opracowywanych
w ostatnich dziesieciu latach przewidziana jest wspdlna ochrona
wszystkich trzech+ zainteresowanych grup ,sgsiadow” w jednym
akcie prawnym,

Do osiggniecia tego efektu walnie przyczynili sie i sami autorzy.
Poczatkowo megowali oni w ogéle potrzebe opracowania konwencji
twierdzge, ze artystom-wykonawcom powinna wystarczyé ochrona z pra-
wa powszechnego, a producentom fonograméw i organizacjom radio-
wym — z prawa przemystowego. Kiedy jednak zorientowali sie, ze nie
uda im sie nadal skutecznie przeciwstawia¢ powstaniu nowej konwencji,
zaczeli dziala¢ tak, by podporzadkowaé¢ przyszle ,,prawa sgsiednie” pod-
Sstawowemu prawu autorskiemu. Koncepcja ,sgsiedztwa”, interpreto-
wana przez autoréw raczej jako koncepcja ,,sublokatorstwa”, byla dla
nich wygodnym narzedziem do ograniczenia tresci i zakresu dziatania
»wpraw sgsiednich”. Z tych wzgledow autorzy lansowali te koncepcje
w praktyce, chociaz odzegnywali sie od niej formalnie.

Aczkblwiek — podkreslam — koncepcja ,praw sgsiednich” nie
utrzymala sie, wplyw jej na rozwdj ustawodawstwa w wiekszoéci kra-
jow europejskich i pozaeuropejskich zaznaczy! sie zupelnie wyraZnie
o tyle, ze w tych krajach, w ktorych ustawodawstwo krajowe unormo-
walo zagadnienie ochrony artystéw-wykonawcow (i ewentualnie innych
zainteresowanych grup), odpowiednie w tym zakresie przepisy stanowig
czes¢ prawa autorskiego.

Zupelnie odmienne stanowisko zajmuja ¢i wszyscy, ktorzy utrzymuja,
Ze nie nalezy mieszaé sprawy ochrony dzialalnosci przemystowej produ-
centéw fonogramoéw i organizacji radiowych z ochrong dzialalnosei arty-
stycznej muzykéw czy aktoréw i ze ochrona tych ostatnich miegeci sie
w ramach prawa pracy, choé¢ oczywiscie ze wszystkimi konsekwencjami
wynikajacymi ze specyficznego charakteru tego rodzaju pracy. Sprawa
jest latwa do uregulowania, jes§li chodzi o stosunki umowne miedzy arty-
stg-wykonawcg a jego kontrahentem: stosunki te normuje umowa o pra-
ce. Czym jednak uzasadni¢ ochrone pracy artysty wobec oséb trzecich,
wdobee uzytkownikéw produktu jego pracy mie zwigzanych z nim zadng
umowg? To uzasadnienie upatrujg zwolennicy tego stanowiska w oso-
bistym, duchowym, a nierzadko i twérczym wkladzie, jaki wnosi kazdy
artysta do swojej pracy. Ten wklad, bedgcy przejawem osobowosci arty-
stycznej wykonawcy, stanowi o swoistodci pracy artystycznej i dokumen-
tuje sie za kazdym razem, gdy sie korzysta w jakiejkolwiek formie z pro-
duktu pracy artysty.

" Nastepnym argumentem, na ktory powolujg sie¢ zwolennicy tej kon-
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cepcji, jest ogromny wzrost wartosci uzytkowej pracy
artysty w zwigzku z rozwojem techniki. Uzasadnia to pretensje arty-
sty do szczeg6lnej ochrony prawnej, ktéra by, mu gwarantowala udzial
w dodatkowych korzyséciach ekonomicznych, jakie osoby trzecie ciggng
ze zwiekszonej wartosci uzytkowej produktu pracy artystycznej.

Nalezy obiektywnie przyznaé, ze zadna z powyzszych koncepcji nie
zdolala w sposob zupelny zdefiniowa¢ podstawy 1 natury prawnej
ochrony zadanej przez artystow-wykonawcoéw i innych. Totez juz daw-
no MOP, widzac bezskuteczno$¢ dotychczasowych staran i poszukiwan,
nawolywala do zaniechania prac mad sztucznymi koncepcjami prawny-
mi i ograniczenia sie do stwierdzenia, ze istnieje pewien istotny prob-
lem socjalny i ekonomiczny, ktéry wymaga unormowania prawnego
zaréwno w skali krajowej, jak i miedzynarodowej. Tym problemem
jest zapewnienie nalezytej ochrony artystom-wykonawcom i ewentual-
nie innym grupom zagrozonym rozwojem techniki.

I oto po wielu latach dyskusji, po wielu uczonych rozprawach we
wszystkich niemal jezykach wrécono do punktu wyjscia i zgodzono
sie milczgco z tezg MOP. Projekt konwencji opracowany w Hadze re-
zygnuje $wiadomie z wszelkich préb definicji prawnej i od razu w sa-
mym tytule glosi, ze chodzi po prostu o ochrone artystéw-wykonawcow,
producentéw fonograméw i organizacji radiowych.

Przebieg i wyniki prac Komitetu Ekspertow

W calym przebiegu obrad Komitetu dawaly zna¢ o sobie powazne
roznice pogladow miedzy uczestnikami. Chociaz bowiem eksperci dzia-
tali w zasadzie tylko w imieniu wlasnym, to jednak stanowiska ich
byly odbiciem intereséw tych grup, z ktérymi byli powigzani, a in-
teresy te byly odmienne, a nierzadko wrecz sprzeczne. Najliczniejsza
grupa ekspertow bronila intereséw autoréw i ta starala sie wplynaé¢ na
fres¢ konwencji w sensie ograniczajgcym, tzn, by konwencja nie naru-
szala w niczym praw 1 interesow autoréw. Druga grupa ekspertow
rekrutowala sie spoSrod obroncéw interesow radiofonii i telewizji za-
chodnio-europejskiej. Ich wysitki szty w dwoéch kierunkach: z jednej
strony starali sie ograniczy¢ zakres przyszlych praw autoréw-wyko-
nawcow 1 producentéw fonogramow w stosunku do radiofonii i telewizji,
z drugiej zas — uzyskaé mozliwie szeroka ochrone wilasnych intereséw.
Trzecig grupe stanowili przedstawiciele fabrykantéw plyt (zachodnio-
-europejskich koncernéw plytowych), ktérzy za giowne zadanie poczy-
tywali usankcjonowanie w konwencji ich prawa do remuneracji w ra-
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- zie korzystania z plyt do publicznego lub radiowego rozpowszechniania
(przez co oczywiscie zmniejsza sie remuneracja nalezna w tych wy-
padkach artyscie-wykonawcy). Wreszcie ostatnia grupe — stosunkowo
nieliczng — stanowili przedstawiciele artystow-wykonawcow.

Jak wida¢ z powyzszego, w Komitecie ostro $cieraly sie poglady i sta-
nowiska réznych grup. Jezeli mimo tych réznic udalo sie osiggngé przy-
jecie jednolitego projektu konwencji, to nalezy to przypisa¢ przeswiad-
czeniu, jakiemu dawala wyraz wiekszo$é uczestnikow, ze tylko na
drodze porozumienia i wzajemnych ustepstw mozliwy jest 'do osiggnie-
cia jakikolwiek konkretny rezultat prac Komitetu. Dlatego tez w przy-
jetym projekcie konwencji nalezy upatrywaé pewien wyrazny kom-
promis, ktéry nie zadowala w pelni zadnej z =zainteresowanych
grup, ale ktory moze stuzyé za realny punkt wyjscia do unormowania
w zakresie miedzynarodowym pewnego skomplikowanego problemu so—
cjalnego, ekonomicznego i prawnego.

Uktad sit w Komitecie sprawil, ze obrona interesé6w artystéw-wy-
konawcéw nie byla bynajmniej latwa. Nalezy stwierdzi¢, ze zakres
ochrony prawnej artystéw-wykonawcow przewidziany ostatecznie w
projekcie konwencji jest niewielki. Takie ograniczenie zakresu ochrony
motywowane fbylo przez wiekszo§¢ Komitetu koniecznoscia szukania
przy normowaniu tego stosunkowo nowego zagadnienia takiego wspdl-
nego mianownika prawnego, ktéry umozliwilby ratyfikowanie konwencji
w przyszloci przez mozliwie duzg liczbe panstw. Wskazywano przy
tym i na te okoliczno$é, ze konwencja bedzie mieé¢ zastosowanie tylko
do sytuacji miedzynarodowych, nic wigc nie stoi na przeszkodzie, azeby
ustawodawstwo krajowe réznych panstw ustalilo znacznie szerszy za-
kres ochrony prawnej ,na wewnatrz”.

Pozostaja do zreferowania postanowienia projektu konwencji oraz
wnioski, jakie z nowej sytuacji w tej dziedzinie plyng dla nas. Ale
o tym — w nastepnym artykule.



