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Przedmowa do wydania polskiego

Nad kominkiem w mojej jadalni wisi plakat, który kupi∏em w 1982 roku

podczas podró˝y do Europy Wschodniej i Zwiàzku Radzieckiego. Zosta∏

oprawiony, by chroniç zwyk∏y, ˝ó∏knàcy papier, z pojedynczym s∏owem

wypisanym na czerwono poÊrodku: SolidarnoÊç. 

Mieszkaƒcom Zachodu, przynajmniej tym na tyle doros∏ym, by pa-

mi´taç 1980 rok, tak kojarzy si´ Polska. MyÊlimy o walce i oporze wy-

przedzajàcym swój czas, który jednak budowa∏ podwaliny wolnoÊci.

WolnoÊci, która jest nieunikniona, ale jawi si´ jako taka tylko nielicznym

i zostaje uznana za nieuniknionà dopiero, gdy stanie si´ faktem. 

Podobna walka jest g∏ównym tematem mojej ksià˝ki. ˚yjàc w kultu-

rach, które znajà wolnoÊç i cieszà si´ nià, powoli, z zaskoczeniem, uÊwia-

damiamy sobie, ˝e technologie wolnoÊci na naszych oczach przekszta∏-

cajà si´ w technologie kontroli. Internet obiecywa∏ nam wolnoÊç,

tymczasem jest budowany tak, by umo˝liwiaç coraz wi´kszà kontrol´.

Dzisiaj, coraz mniejsza grupa ludzi kontroluje wi´cej, ni˝ kiedykolwiek

wczeÊniej, a kontrola, jakà sprawujà, jest coraz doskonalsza. 

Sprzeciwia si´ temu powolny, ale zdecydowany ruch, któremu brak

romantyzmu, jaki cechowa∏ SolidarnoÊç, ale walczy o wartoÊci, które So-

lidarnoÊç by uzna∏a. A gdy ju˝ zwyci´˝y, wspomnimy te chwile jako

pierwsze kroki na nieuniknionej drodze. 

Jednak taka droga nie jest nieunikniona. ˚adne zwyci´stwo nie jest

z góry obiecane. Muszà nastàpiç setki tysi´cy pomniejszych zwyci´stw,

zanim realna stanie si´ choçby szansa zwyci´stwa. Ludzie z ca∏ego
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Êwiata muszà ku niemu dà˝yç zrozumiawszy prawdy, które ta ksià˝ka

mo˝e jedynie niedoskonale opisaç. 

Sà to prawdy, które wszyscy znamy. Znajdujà si´ w opozycji do si∏y,

której zawsze sprzeciwiali si´ ludzie wolni. Popularyzacja tych prawd

w Polsce zdecydowanie wesprze ich opór. 

Wiele opowieÊci zawartych w tej ksià˝ce b´dzie zaskoczeniem. Wie-

le wyda si´ obcych. Mam przynajmniej nadziej´, ˝e oka˝à si´ zaskakujà-

ce i ˝e na zawsze pozostanà obce. Mój naród, przynajmniej w tej kwestii,

pogubi∏ si´. Inni muszà nam pomóc wróciç na w∏aÊciwà drog´. 

Lawrence Lessig

wolna kultura á przedmowa á10



Kultura chce być wolna

Kim jest Lawrence Lessig? WÊród wielu polskich czytelników nazwisko

to zapewne nie wywo∏a ˝adnego rezonansu. Nie znamy go w Polsce,

choç on zna nas bardzo dobrze. Pierwszà ze swych g∏oÊnych ksià˝ek,

Code and Other Laws of Cyberspace (‘Kod i inne prawa cyberprzestrzeni’)

z 1999 roku zaczyna tak: „Dekad´ wstecz, jesienià 1989 roku komu-

nizm w Europie skona∏ – upad∏, tak jak namiot, z którego usuni´to

g∏ówne maszty. Przyczynà tego upadku nie by∏a ˝adna wojna ani rewo-

lucja. Przyczynà by∏o wyczerpanie. Na miejscu komunizmu pojawi∏ si´

w krajach Europy Ârodkowej i Wschodniej nowy polityczny re˝im, na-

sta∏y poczàtki nowego spo∏eczeƒstwa politycznego. Dla konstytucjona-

listów (a ja nim jestem) by∏ to podniecajàcy czas. W∏aÊnie w 1989 roku

ukoƒczy∏em studia prawnicze, a w 1991 roku zaczà∏em uczyç w Univer-

sity of Chicago. Chicago by∏o oÊrodkiem badaƒ nad rodzàcymi si´ de-

mokracjami Europy Ârodkowej i Wschodniej. Ja w nich uczestniczy∏em.

Przez kolejne pi´ç lat wi´cej godzin sp´dzi∏em w samolotach i wi´cej

poranków, pijàc z∏à kaw´, ni˝ jestem w stanie spami´taç”. 

Co jednak mo˝e mieç wspólnego cyberprzestrzeƒ i kultura w epoce

cyfrowej z upadkiem komunizmu? Ca∏kiem sporo. Nowe, z za∏o˝enia de-

mokratyczne systemy polityczne, powstawa∏y w swoistej pró˝ni. Skom-

promitowane przez lata komunizmu instytucje paƒstwa by∏y zbyt s∏abe,

by efektywnie pe∏niç regulacyjne funkcje. A poza tym, zgodnie z domi-

nujàcà wówczas intelektualnà modà szerzonà przez kolegów Lessiga

z Chicago (s∏ynni „ch∏opcy z Chicago”, uczniowie Miltona Friedmana,

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



guru neoliberalizmu) s∏abe paƒstwo stwarza∏o szans´ na szybkà budo-

w´ silnego wolnego rynku. Friedman dawa∏ wówczas prostà, w napo-

leoƒskim stylu odpowiedê, gdy go pytano jak rozwiàzywaç problemy

przechodzàcych transformacj´ pokomunistycznych spo∏eczeƒstw: pry-

watyzowaç, prywatyzowaç, prywatyzowaç. 

Lessig, prawnik-konstytucjonalista, a nie ekonomista-teoretyk szybko

dostrzeg∏ skutki prowadzonej w ten sposób przebudowy. Jak wspomina, za-

nik w∏adzy paƒstwowej nie oznacza∏, ˝e w∏adza ustàpi∏a zupe∏nie, dajàc po-

le wyimaginowanej swobodnej i czystej konkurencji na lÊniàcym nowoÊcià

wolnym rynku. W∏adza zmieni∏a locus, przesz∏a w r´ce instytucji nieformal-

nych, choç potwornie skutecznych: mafii i oligarchicznych sieci. Tak „regu-

lowany” wolny rynek, to optymalne zdaniem ekonomistów, narz´dzie alo-

kacji zasobów, pos∏u˝y∏ do podzia∏u do niedawna jeszcze paƒstwowego

majàtku mi´dzy beneficjentów transformacji. Ró˝nie ten proces przebiega∏

w ró˝nych spo∏eczeƒstwach. Patologiczna prywatyzacja osiàgn´∏a najwi´k-

sze rozmiary w dawnych republikach radzieckich, z Rosjà i Ukrainà na cze-

le, gdzie powsta∏y niebotyczne fortuny, w wi´kszoÊci o bardzo dziwnym ro-

dowodzie. Egalitarne, nie tylko w za∏o˝eniu socjalistyczne spo∏eczeƒstwa

(có˝, zdecydowana wi´kszoÊç ich mieszkaƒców dzieli∏a t´ samà bied´)

przekszta∏ci∏y si´ w kraje wielkich dysproporcji w standardzie ˝ycia. Troch´

∏agodniej ten proces przebiega∏ w paƒstwach Êrodkowoeuropejskich, za co

otrzyma∏y one premi´ w postaci biletu wst´pu do Unii Europejskiej.

No dobrze, ale gdzie ta cyberprzestrzeƒ? Otó˝ lata bezpoÊrednich ob-

serwacji posocjalistycznej transformacji mia∏y dla Lessiga wielkie forma-

cyjne znaczenie. W momencie, gdy jego wschodnioeuropejska misja

zbli˝a∏a si´ do koƒca, na Êwiecie eksplodowa∏ internet jako zjawisko spo-

∏eczne, gospodarcze, polityczne. Jeszcze na poczàtku lat 90. sieç by∏a do-

menà naukowców. Wiedli oni szcz´Êliwe ̋ ycie w rajskiej krainie, szczodrze

finansowanej poczàtkowo z bud˝etu Pentagonu, a póêniej z cywilnych

Êrodków przeznaczonych na badania. Kolejne genialne wynalazki: WWW,

a potem graficzna przeglàdarka spowodowa∏y, ˝e w po∏owie lat 90. inter-

net otworzy∏ dla wszystkich przestrzeƒ gotowà do kolonizacji. 

wolna kultura á wstęp á12



Zdaniem Lessiga pierwsze lata debaty o cyberprzestrzeni przypomi-

na∏y do z∏udzenia problemy posocjalistycznej transformacji. Oto bo-

wiem nagle powsta∏a wirtualna, ale anga˝ujàca jak najbardziej realne

emocje i pieniàdze przestrzeƒ spo∏eczna, pozbawiona stabilnych regu-

lacji normatywnych, s∏owem – pozbawiona konstytucji. Lessig, opiera-

jàc si´ na swych doÊwiadczeniach z krajów pokomunistycznych wie-

dzia∏, ˝e cyberprzestrzeƒ pozostawiona samej sobie, lub inaczej,

wystawiona na nieskr´powanà specyficznymi regulacjami gr´ si∏ ryn-

kowych i konkurencji ekonomicznej, stanie si´ przestrzenià podobnych

patologii, jak spo∏eczeƒstwa Europy Wschodniej. Tam gdzie nie ma

konstytucji, rozumianej nie tyle jako ustawa zasadnicza, lecz w sensie

brytyjskim – jako zestaw zarówno spisanych, ale i zwyczajowych regu∏

post´powania – zaczyna rzàdziç mafia, czyli ten, kto jest w stanie na-

rzuciç swoje regu∏y. 

Realizm (có˝ mo˝e lepiej uczyç realizmu, ni˝ wspomnienie z Mo-

skwy lub innych posocjalistycznych stolic lat 90., gdzie w bia∏y dzieƒ na

ulicach gin´li bankowcy i politycy niech´tni do przyj´cia mafijnej „kon-

stytucji”) i przekonanie, ˝e sieç mo˝e byç oazà wolnoÊci, dalekà od bru-

du realnego ˝ycia, nie pozwala Lessigowi przyjàç utopii, konkurencyjnej

wobec utopii wolnego rynku, a którà ˝ywi znaczna cz´Êç internetowej

lewicy. Internetu nie da si´ jednak oddzieliç od pieni´dzy i polityki. Tym

silniej b´dà one nim zainteresowane, im b´dzie powa˝niejszym zjawi-

skiem spo∏ecznym. Nie uda∏o si´ zrealizowaç komunizmu na ziemi, nie

uda si´ go zbudowaç w cyberprzestrzeni. 

Co wi´c pozostaje? Zamiast komunizmu budujmy „commonizm”.

Ten wàtek Lessig eksploatuje w swej drugiej g∏oÊnej ksià˝ce, The Future

of Ideas (‘Przysz∏oÊç idei’) z 2001 roku. Amerykaƒski prawnik przypo-

mina w niej instytucj´ dobra wspólnotowego, która by∏a powszechna

w spo∏eczeƒstwach przednowoczesnych. W Wielkiej Brytanii commons

by∏o s∏owem, którym nazywano gminne pastwiska, na których wszyscy

mieszkaƒcy wsi mogli wypasaç swoje byd∏o. Prywatyzacja tych wspól-

notowych pastwisk, rozpocz´ta w XVI wieku, przesz∏a do historii jako

13

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



proces enclosure, ogradzania – jeden z wa˝niejszych czynników, który

umo˝liwi∏ póêniejszy szybki rozwój brytyjskiego kapitalizmu i sukces

rewolucji przemys∏owej. 

„Commons” sta∏y si´ s∏awne po raz drugi w XX wieku za sprawà bio-

loga Garretta Hardina, który w 1967 roku og∏osi∏ w czasopiÊmie „Scien-

ce” artyku∏ Tragedy of the Commons. Wykazywa∏ w nim, opierajàc si´ na

czysto racjonalnej analizie wspomaganej m. in. osiàgni´ciami teorii gier,

˝e dobro wspólnotowe, owo gminne pastwisko musi pr´dzej czy póêniej

ulec zag∏adzie. Gdy wszyscy sà w∏aÊcicielami, zawsze znajdzie si´ free ri-

der, cwaniak, który b´dzie chcia∏ uszczknàç wi´cej, ni˝ mu si´ nale˝y.

Niewiele trzeba, ˝eby inni poszli jego Êladem. Czy˝ tego nie dowodzi∏a

socjalistyczna wersja wspólnotowych pastwisk, czyli ko∏chozy i „uspo-

∏eczniona w∏asnoÊç Êrodków produkcji”? 

Problem commons powraca w nowym wydaniu w cyberprzestrzeni.

Oto bowiem jesteÊmy Êwiadkami narodzin nowego kapitalizmu, w któ-

rym êród∏em najwi´kszej akumulacji kapita∏u nie jest ju˝ produkcja

przemys∏owa, ale przetwarzanie symboli, wiedzy, idei. Manuel Castells,

wybitny socjolog z University of California w Berkeley twierdzi, ˝e na

gruzach spo∏eczeƒstwa przemys∏owego, którego g∏ównà zasadà organi-

zujàcà by∏ industrializm, narodzi∏o si´ spo∏eczeƒstwo sieciowe, którego

zasadà jest „informacjonalizm”. Peter Drucker, guru zarzàdzania, mówi

o narodzinach spo∏eczeƒstwa wiedzy i gospodarki wiedzy, a socjolog Ri-

chard Florida przekonuje, ˝e istotà wspó∏czesnego kapitalizmu jest no-

wa, twórcza gospodarka. 

Niezale˝nie, jakie stosowaç nazwy, we wszystkich tych konceptuali-

zacjach wy∏owiç mo˝na wspólny mianownik. G∏ównym noÊnikiem war-

toÊci sà dziÊ symbole. A jeÊli tak, to znaczy, ˝e b´dà one przedmiotem

coraz wi´kszego zainteresowania nie tylko konsumentów, ale i kapita∏u.

To, co cenne, trzeba chroniç, grodziç jak setki lat temu wspólnotowe pa-

stwiska, drutem kolczastym praw chroniàcych w∏asnoÊç intelektualnà.

I to si´ dzieje, jeÊli uwa˝nie przyjrzeç si´ statystykom. Z roku na rok przy-

bywa zg∏oszeƒ patentowych; tylko w ciàgu lat 90. ich liczba w Stanach

wolna kultura á wstęp á14



Zjednoczonych podwoi∏a si´. JeÊli popatrzeç, co jest przedmiotem naj-

bardziej za˝artych sporów podczas mi´dzynarodowych negocjacji han-

dlowych, oka˝e si´, ˝e prawa autorskie i patentowe. 

O ile ∏atwo zrozumieç, ˝e to co cenne, zaczyna byç coraz dok∏adniej

chronione, to ju˝ trudniej zrozumieç, jakie prawa rzàdzà ˝yciem sym-

boli, tej najwa˝niejszej dla dzisiejszego Êwiata substancji. Regu∏a, któ-

ra sta∏a si´ mottem ugrupowaƒ libertariaƒskich, mówi: Information

wants to be free – Informacja chce byç wolna. Has∏o to przypisuje si´

jednemu z wybitnych pionierów cyberprzestrzeni, Stewartowi Bran-

dowi. W 1984 roku, podczas pierwszej Konferencji Hakerskiej, w cza-

sie dyskusji zdefiniowa∏ on wielki paradoks kapitalizmu informacyjne-

go: „Z jednej strony informacja chce byç droga, poniewa˝ jest tak

wartoÊciowa. Odpowiednia informacja w odpowiedniej chwili po pro-

stu zmienia czyjeÊ ˝ycie. Z drugiej strony informacja chce byç wolna,

bo koszt jej uzyskania nieustannie si´ zmniejsza. Te dwie tendencje sà

z sobà w konflikcie”. 

W podobnym duchu wypowiada∏ si´, w og∏oszonej rok wczeÊniej

g∏oÊnej ksià˝ce Technologies of Freedom, socjolog z Massachusetts Insti-

tute of Technology, Ithiel de Sola Pool. Mimo ˝e internet by∏ wówczas

niszowym zjawiskiem, de Sola Pool z olbrzymià trafnoÊcià prognozo-

wa∏, co b´dzie si´ dzia∏o na poczàtku XXI wieku. Nie mia∏ wàtpliwo-

Êci, ˝e w wyniku informatycznej rewolucji koszty kopiowania i dystry-

bucji informacji b´dà maleç do zera, a wszelkie tradycyjne formy jej

ochrony, wymyÊlone dla Êwiata druku, stanà si´ po prostu nieskutecz-

ne. W efekcie nastàpi starcie ró˝nych si∏, a stawkà tego konfliktu b´-

dzie obrona najwa˝niejszej zdobyczy liberalnych, demokratycznych

spo∏eczeƒstw – wolnoÊci wypowiedzi.

Lawrence Lessig jest w chwili obecnej jednà z czo∏owych postaci

przewidzianego w Technologies of Freedom konfliktu. Ostrym, jak brzy-

twa piórem opisuje kolejne potyczki, choç jednoczeÊnie unika ideolo-

gizacji konfliktu. PodkreÊla, ˝e nie jest lewakiem, nie walczy z wolnym

rynkiem i kapitalizmem. JednoczeÊnie mówi, ˝e jest realistà, co oznacza
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przyj´cie, ˝e kapitalizm i wolny rynek nie sà stanami idealnymi, ale

procesami o których instytucjonalny kszta∏t trzeba nieustannie wal-

czyç. Narz´dziem Lessiga w tej walce jest prawo, które nale˝y zmieniaç

po to, aby chroni∏o najwa˝niejsze dla spo∏eczeƒstwa zasoby. 

DziÊ tymi zasobami sà symbole i twórczoÊç, oraz specyficzne com-

mons, dobro wspólne – kultura. Z jednej strony zasoby te sà zagro˝one

przez proces enclosure, ogradzanie, prywatyzacj´ za pomocà coraz szer-

szego stosowania praw chroniàcych w∏asnoÊç intelektualnà. Z drugiej

strony, kolejne wynalazki czynià te prawa coraz mniej skutecznymi,

a próba ich wyegzekwowania prowadzi do absurdów. Lessig opisuje co

smakowitsze przyk∏ady tych absurdów w swoich ksià˝kach. W Wolnej

kulturze znajduje si´ opis procesu sàdowego, który przemys∏ muzyczny

wytoczy∏ kilku studentom o to, ˝e ich oprogramowanie umo˝liwia∏o

nielegalne kopiowanie plików muzycznych. W efekcie koncerny mia∏

ponieÊç straty rz´du miliardów dolarów. Lessig nie waha si´ nazwaç

praktyk koncernów muzycznych dzia∏aniami mafijnymi. Jego zdaniem,

nie ró˝nià si´ one niczym od metod, jakie stosujà rosyjscy mafiozi

w swoich porachunkach. 

Rzecz jednak nie w obronie pokrzywdzonych, biednych studentów.

Instytucje chroniàce w∏asnoÊç intelektualnà by∏y wprowadzane po to,

˝eby chroniç twórców i wynalazców, co z kolei mia∏o s∏u˝yç promocji

twórczoÊci. Lessig przekonuje, ˝e w chwili obecnej wahad∏o wychyli∏o

si´ w drugà stron´ – prawa w∏asnoÊci intelektualnej zamiast stymulo-

waç twórczoÊç i wynalazczoÊç, coraz skutecznej jà hamujà. Dlatego

trzeba z jednej strony modyfikowaç te prawa, zmieniaç ich interpreta-

cj´ i jednoczeÊnie chroniç kapitalizm przed nim samym. To znaczy, na-

le˝y tworzyç takie instytucje prawne, które zapobieg∏yby naturalnej

tendencji do monopolizacji i skupieniu w∏asnoÊci intelektualnej w kil-

ku oÊrodkach. 

Lessig nie ogranicza si´ tylko do krytyki istniejàcego systemu, choç

ju˝ i to by∏oby du˝à zas∏ugà, ze wzgl´du na kompetencje autora. Nie doÊç,

˝e jest Êwietnym prawnikiem, to doskonale pisze (kiedy nasi profesorowie
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zacznà pisaç podobne ksià˝ki?). I nie doÊç, ˝e doskonale pisze, to jesz-

cze aktywnie na rzecz promowanych przez siebie idei dzia∏a. Wolna kul-

tura, najnowsze dzie∏o Lessiga, które szcz´Êliwie trafia do polskiego

czytelnika jest w twórczoÊci prawnika z Uniwersytetu Stanforda prze-

∏omem. Krytyczni czytelnicy poprzednich jego ksià˝ek zarzucali auto-

rowi, ˝e atakuje instytucje prawa autorskiego, choç sam ch´tnie z nich

korzysta wydajàc u renomowanych wydawców, zapewne za s∏one ho-

norarium. Wolna kultura jest odpowiedzià na t´ krytyk´. Owszem, zo-

sta∏a wydana w sposób tradycyjny, przez renomowanego wydawc´

(Penguin). JednoczeÊnie jest jednak dost´pna w internecie (polska edy-

cja równie˝) i z wersji tej mo˝na korzystaç niemal swobodnie, kopiu-

jàc i drukujàc bez obawy nara˝enia si´ na oskar˝enie o piractwo. Ksià˝-

ka jest bowiem opatrzona znakiem some rights reserved w ramach

opracowanej przez Lessiga licencji Creative Commons (CC), która roz-

szerza formu∏´ stosowania praw autorskich. 

Istota innowacji Lessiga polega na przywróceniu instytucji ochrony

praw autorskich pierwotnego znaczenia. To znaczy, prawa te majà, po-

przez zapewnienie ochrony twórcom (a nie g∏ównie koncernom wy-

dawniczym, fonograficznym czy filmowym) stymulowaç twórczoÊç.

Lessig przekonujàco argumentuje, ˝e istotà twórczoÊci by∏o zawsze po-

∏àczenie kopiowania, imitacji dorobku ju˝ istniejàcego z aktami orygi-

nalnej ekspresji. JeÊli wi´c twórczoÊç ma kwitnàç, twórcy muszà mieç

mo˝liwoÊç legalnego korzystania z dorobku innych twórców (czy by∏-

by mo˝liwy hip-hop bez samplingu?). Ale to argumentacja zbyt subtelna

dla koncernów, niech wi´c twórcy sami decydujà, jak ich dzie∏a majà

byç eksploatowane. Ma im w tym pomóc licencja Creative Commons,

o czym wi´cej pisze sam Lessig. 

Pomys∏ Lessiga to w pewnym sensie kopernikaƒski zwrot. Zamiast

za pomocà lecencji okreÊlaç, jak bardzo dzie∏o ma byç chronione,

przekazuje te uprawnienia autorowi – to autor ma decydowaç, jak bar-

dzo jego dzie∏o ma byç wolne i dost´pne dla innych twórców, czyli prak-

tycznie wszystkich. Idea ta nie dla wszystkich jest zrozumia∏a. Dla wielu
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prekursorów „uwalniania informacji”, wywodzàcych si´ ze Êrodowisk

wolnych programistów, pomys∏ CC jest wywa˝aniem otwartych drzwi.

Wszak to ju˝ przed laty Richard Stallman, twórca Free Software Foun-

dation wymyÊli∏ ide´ copyleftu i licencji GPL, które okreÊlajà regu∏y ko-

rzystania z oprogramowania, zasady swobodnego kopiowania i dziele-

nia si´ wynikami pracy. Ich zdaniem regu∏y te sà wystarczajàce, by

zastosowaç je w innych obszarach twórczoÊci.

Z kolei dla wielu artystów idea CC jest zbyt radykalna. Obawiajà

si´, ˝e grozi ona utratà dochodów, bo skàd majà si´ braç honoraria,

skoro wszyscy b´dà mogli dowolnie kopiowaç? Lessig doskonale wpa-

sowuje si´ mi´dzy obie skrajnoÊci. Doskonale rozumie znaczenie ru-

chu free software dla rozwoju twórczoÊci programistycznej, sam jest sil-

nie inspirowany tym ruchem. Ale mimo wszystko twórczoÊç kulturalna

ma znacznie wi´cej odcieni i potrzebuje subtelniejszych narz´dzi, stàd

wielostopniowy system licencji CC, dajàcy autorowi mo˝liwoÊç wybo-

ru optymalnej formy zakresu ochrony, czy raczej udost´pniania dzie∏a.

I w∏aÊnie ten realizm jest odpowiedzià na zarzuty kierowane przez

twórców. Im Lessig z kolei mówi, ˝e i tak na skutek rozwoju technolo-

gii muszà zmieniaç swoje „modele biznesowe”, czyli sposoby zarabia-

nia na twórczoÊci. Co z tego, ˝e b´dzie obowiàzywaç restrykcyjne pra-

wo autorskie zabraniajàce kopiowania, jeÊli i tak coraz trudniej jest to

prawo przestrzegaç? To mo˝e ju˝ lepiej udost´pniç nagrania za darmo,

a zarabiaç na koncertach? 

Czytajàc Lessiga warto oddzieliç krytyk´ systemu, która ma wielkà

wartoÊç samà w sobie, od konkretnych propozycji. Celem g∏ównym,

przypomnijmy, jest ochrona twórczoÊci, wolnoÊci ekspresji i autonomii

szeroko rozumianej sfery kultury. Czy rozwiàzania konkretne, propono-

wane przez Lessiga pomogà osiàgnàç ten cel, poka˝e czas. Co nie zna-

czy, ˝e mamy czekaç. Nie, musimy w∏àczyç si´ w tworzenie konstytucji

nowego, cyfrowego spo∏eczeƒstwa, zanim swojà konstytucj´ przed∏o˝y

„cybermafia”. My, mieszkaƒcy Polski, mo˝emy jeszcze nie znaç samego

Lessiga. Ale nie powinniÊmy mieç problemów ze zrozumieniem tego,
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o czym on mówi. DoÊwiadczenie naszej transformacji uczy boleÊnie, ile

kosztujà zaniechania i nieodbyte w odpowiednim momencie debaty. 

Pierwsze miesiàce uczestnictwa Polski w Unii Europejskiej pokazu-

jà, ˝e – wraz z elitami politycznymi – szybko uczymy si´ hierarchii wa˝-

noÊci wspó∏czesnego Êwiata. Jeszcze w 2003 roku ma∏o kto w Polsce

wiedzia∏, na czym polega problem patentowania oprogramowania. Na-

wet Kongres Informatyki Polskiej nie zajà∏ w tej sprawie ˝adnego sta-

nowiska, choç w Unii Europejskiej temperatura debaty w tej sprawie

szybko ros∏a. Rok póêniej, ju˝ jako cz∏onkowie Unii, potrafiliÊmy zajàç

zdecydowane stanowisko, za co, w podzi´kowaniu Êrodowiska spoza

Polski, sprzeciwiajàce si´ patentowaniu uruchomi∏y witryn´ interneto-

wà „Thank You, Poland”. 

To dobry prognostyk dla debaty jeszcze wa˝niejszej, dotyczàcej

twórczoÊci w ogóle. Jednym z jej elementów jest rozwój ruchu Creative

Commons w Polsce. Wa˝nym jego animatorem jest Alek Tarkowski,

który w 2004 roku, tu˝ po ukazaniu si´ Wolnej kultury w Stanach Zjed-

noczonych, wystàpi∏ z inicjatywà zbiorowego t∏umaczenia ksià˝ki na

j´zyk polski. Nied∏ugo póêniej, w lipcu 2004 roku Centrum Sztuki

Wspó∏czesnej i Fundacja Otwarty Kod Kultury zorganizowa∏y interdy-

scyplinarne seminarium, na którym przedstawiciele ró˝nych Êrodo-

wisk dyskutowali sensownoÊç idei CC w warunkach polskich. Polski

ruch CC okrzep∏, kiedy jego koordynatorzy, Alek Tarkowski i Justyna

Hofmokl, afiliowani przy Fundacji Otwarty Kod Kultury podpisali list

intencyjny z Creative Commons, okreÊlajàcy zasady t∏umaczenia licen-

cji CC na j´zyk polski. Przek∏ad licencji powsta∏ dzi´ki zaanga˝owaniu

krakowskiego Êrodowiska prawniczego zwiàzanego z Uniwersytetem

Jagielloƒskim, pod Êwiat∏ym nadzorem prof. El˝biety Traple. W koƒcu

w kwietniu 2005 roku odby∏a si´ w Uniwersytecie Jagielloƒskim Mi´-

dzynarodowa Konferencja Prawa Autorskiego, z udzia∏em m. in. Law-

rence’a Lessiga, a 23 kwietnia formalnie rozpoczà∏ dzia∏alnoÊç polski

oddzia∏ Creative Commons. Pytania twórców o istot´ CC zamieniajà

si´ w projekty. WÊród, mam nadziej´ coraz liczniejszych, dzia∏aƒ sà
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„EntuzjaÊci” i „Polowanie na Czerwonego Lenina”, wielomedialne

przedsi´wzi´cia, które realizuj´ przy zaanga˝owaniu Centrum Sztuki

Wspó∏czesnej. 

* * *

Jak czytaç Wolnà kultur´? Krytycznie. B∏yskotliwy styl Lessiga powoduje,

˝e ksià˝k´ czyta si´ jak powieÊç sensacyjnà. Nie chodzi jednak o to, by

po przyjemnej lekturze odstawiç t´ ksià˝k´ na pó∏k´, a jej treÊç zapo-

mnieç. Nie chodzi te˝ o to, ˝eby zgadzaç si´ z autorem. Im wi´cej dys-

kusji, zw∏aszcza krytycznych i otwartych, tym lepiej. Projekt wolnej kul-

tury jest zbyt wielki, by go zamknàç w jednej ksià˝ce. 

Edwin Bendyk
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Przedmowa

David Pogue, znakomity pisarz, autor wielu tekstów poÊwi´conych tech-

nice i komputerom, recenzj´ mojej pierwszej ksià˝ki Code and Other Laws

of Cyberspace zakoƒczy∏ nast´pujàcymi s∏owami: 

W przeciwieƒstwie do obowiàzujàcego prawa, internet nie mo˝e

wywieraç na nas presji. Nie wp∏ywa na ludzi, którzy nie sà pod∏à-

czeni do sieci (a tylko znikomy procent Êwiatowej populacji ma

dost´p do internetu). JeÊli internet ci si´ nie podoba, to zawsze

mo˝esz wy∏àczyç modem1. 

Pogue nie zgadza∏ si´ z g∏ównymi tezami mojej ksià˝ki – ˝e oprogra-

mowanie, czy te˝ „kod”, funkcjonuje jako swego rodzaju prawo. Jego re-

cenzja sugerowa∏a mi∏à myÊl, ˝e jeÊli rzeczywistoÊç w cyberprzestrzeni

rozwinie si´ w z∏ym kierunku, to zawsze mo˝emy powiedzieç „Zgiƒ,

przepadnij, maro nieczysta”, nacisnàç prze∏àcznik i wróciç do domu. Wy-

starczy wy∏àczyç modem, wy∏àczyç komputer, a wszystkie problemy ist-

niejàce w tamtej przestrzeni zostanà za nami. 

Pogue móg∏ mieç racj´ w 1999 roku, choç nie jestem o tym przeko-

nany, ale jest to mo˝liwe. Nawet jeÊli mia∏ racj´ wówczas, to nie ma jej

obecnie. Wolna kultura dotyczy problemów, które internet stwarza, na-

wet jeÊli od∏àczymy si´ od sieci. Staram si´ dowieÊç, ˝e toczàce si´

obecnie bitwy o Êwiat internetu, w istotny sposób wp∏ywajà na „tych,

którzy nie sà pod∏àczeni”. Nie istnieje taki prze∏àcznik, który odizolu-

je nas od wp∏ywu sieci. 

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



W przeciwieƒstwie do ksià˝ki Code, niewiele b´d´ si´ tu zajmowa∏

samym internetem. W zamian omówi´ wp∏yw, jaki internet wywiera na

cz´Êç naszej tradycji, co jest sprawà znacznie bardziej fundamentalnà

i o wiele wa˝niejszà ni˝ sk∏onne sà przyznaç osoby pragnàce uchodziç

za geeków (geeks).

Ta tradycja to sposób, w jaki powstaje nasza kultura. Jak to wyja-

Êniam w dalszej cz´Êci ksià˝ki, przychodzimy z tradycji „wolnej kultury”

– przy czym s∏owo „wolna” nie oznacza, ˝e coÊ jest „wolne od op∏aty”,

jak na przyk∏ad piwo rozdawane za darmo (˝e pos∏u˝´ si´ porównaniem

u˝ywanym przez za∏o˝yciela ruchu na rzecz wolnego oprogramowania2).

Chodzi tu o „wolnoÊç” w takim znaczeniu, jak w zwrotach: wolnoÊç s∏o-

wa, wolny rynek, wolny handel, wolnoÊç gospodarcza, wolna wola czy

wolne wybory. Wolna kultura wspiera i chroni twórców oraz wynalaz-

ców. Dzieje si´ to w sposób bezpoÊredni (przez udzielanie praw w∏a-

snoÊci intelektualnej), ale tak˝e w sposób poÊredni: przez ograniczanie

zasi´gu tych praw tak, aby kolejnym twórcom i wynalazcom zagwaran-

towaç mo˝liwie najwi´kszà wolnoÊç od kontroli przesz∏oÊci. Wolna

kultura nie jest kulturà bez w∏asnoÊci, podobnie jak wolny rynek nie

oznacza rynku, na którym wszystko jest wolne od op∏at. Przeciwieƒ-

stwem wolnej kultury jest „kultura zezwoleƒ”, w której twórcy mogà

tworzyç wy∏àcznie po uzyskaniu zezwolenia ze strony mo˝nych lub

twórców z przesz∏oÊci. 

JeÊli zrozumiemy t´ ró˝nic´, to wierz´, ˝e b´dziemy si´ buntowaç.

Nie „my” na lewicy, czy „wy” na prawicy, ale my wszyscy, którzy nie ma-

my udzia∏ów w przemyÊle kultury, okreÊlajàcym XX wiek. Niezale˝nie

od tego, czy masz poglàdy lewicowe czy prawicowe, jeÊli nie masz w tym

specjalnego interesu, to historia którà opowiadam, mo˝e ci´ poruszyç.

Bowiem opisywane przeze mnie zmiany naruszajà wartoÊci, które obie

strony naszej kultury politycznej uznajà za fundamentalne. 

Takie zgodne, oburzenie obu partii mogliÊmy obserwowaç na poczàt-

ku lata 2003 roku. Federal Communications Commission (FCC – Fe-

deralna Komisja Komunikacji) rozwa˝a∏a wprowadzenie zmian w prawie
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dotyczàcym w∏asnoÊci mediów, co mog∏o stworzyç warunki z∏agodzenia

ograniczeƒ koncentracji mediów. Niezwyk∏a koalicja spowodowa∏a, ˝e do

FCC wys∏ano ponad 700 tysi´cy listów protestujàcych przeciwko zmia-

nom. William Safire opisujàc, jak „niekomfortowo” czu∏ si´ uczestniczàc

w proteÊcie, który po∏àczy∏ CodePink Women for Peace i National Rifle

Association oraz liberalnà Olympi´ Snowe i konserwatywnego Teda

Stevensa, byç mo˝e w sposób najprostszy z mo˝liwych okreÊli∏ to, co by-

∏o stawkà w tej grze: chodzi∏o o koncentracj´ w∏adzy. Zapyta∏ tak˝e:

Czy to brzmi ma∏o konserwatywnie? Nie dla mnie. Koncentracja

w∏adzy – politycznej, korporacyjnej, medialnej, kulturowej – po-

winna byç wykl´ta przez konserwatystów. Rozproszenie w∏adzy

przez poddanie jej lokalnej kontroli, a tym samym wspieranie jed-

nostkowego uczestnictwa, jest esencjà federalizmu i najwi´kszym

sukcesem demokracji3. 

Idea ta stanowi cz´Êç argumentacji, którà prezentuj´ w niniejszej

ksià˝ce, chocia˝ nie skupiam si´ wy∏àcznie na koncentracji w∏adzy powo-

dowanej koncentracjà w∏asnoÊci, ale na tym co wa˝niejsze, poniewa˝

mniej zauwa˝alne – na koncentracji w∏adzy powodowanej radykalnà

zmianà w rzeczywistym zakresie obowiàzywania prawa. Prawo zmienia

si´, a zmiany te powodujà przekszta∏canie sposobu, w jaki powstaje na-

sza kultura. Zmiany te mogà ci´ niepokoiç niezale˝nie od tego, czy

uwa˝asz internet za wa˝ny czy te˝ nie, i niezale˝nie od tego, czy sytu-

ujesz si´ na prawo czy lewo w stosunku do poglàdów Safire’a. 

Inspiracjà dla tytu∏u, a tak˝e wielu tez tej ksià˝ki, by∏y prace Richarda

Stallmana oraz dzia∏alnoÊç Free Software Foundation. W rzeczy samej,

kiedy ponownie odczytuj´ teksty Stallmana, a szczególnie jego eseje

z ksià˝ki Free Software, Free Society, zdaj´ sobie spraw´, i˝ wszelkie teo-

retyczne kwestie, które rozwijam, sà tak naprawd´ sprawami, o któ-

rych Stallman pisa∏ dekady wczeÊniej. Mo˝na wi´c dowodziç, ˝e ksià˝ka

ta jest „zaledwie” utworem zale˝nym.
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Rozumiem taki krytycyzm, jeÊli w ogóle jest to krytycyzm. Praca

prawnika zawsze jest utworem zale˝nym, i nie zamierzam w tej ksià˝ce

zrobiç niczego wi´cej, poza przypomnieniem kultury zwiàzanej z trady-

cjà, która by∏a zawsze naszà w∏asnoÊcià. Podobnie jak Stallman, broni´

tej tradycji, odwo∏ujàc si´ do wartoÊci. Jak Stallman twierdz´, ˝e warto-

Êci te polegajà na wolnoÊci. I jak Stallman wierz´, ˝e wartoÊci te, zako-

rzenione w naszej przesz∏oÊci, wymagajà obrony w przysz∏oÊci. Wolna

kultura nale˝y do naszej przesz∏oÊci, ale stanie si´ naszà przysz∏oÊcià tyl-

ko wtedy, jeÊli zejdziemy z drogi, którà kroczymy obecnie. 

Podobnie jak tezy Stallmana dotyczàce wolnego oprogramowania, tak

tezy odnoszàce si´ do wolnej kultury powodujà nieporozumienie, które-

go trudno uniknàç, a jeszcze trudniej je zrozumieç. Wolna kultura nie

jest kulturà bez w∏asnoÊci; nie jest kulturà, w której twórcy nie otrzymu-

jà wynagrodzenia. Kultura bez w∏asnoÊci, albo taka, w której twórcy nie

mogà dostaç zap∏aty, to kultura anarchii, a nie wolnoÊci. Anarchia nie

jest tym, do czego dà˝´. 

Wolna kultura, której broni´ w tej ksià˝ce, jest oparta na równowa-

dze pomi´dzy anarchià a kontrolà. Wolna kultura, podobnie jak wolny

rynek, jest wype∏niona w∏asnoÊcià. Jest wype∏niona prawami w∏asnoÊci

i kontraktami, a nad ich przestrzeganiem czuwa paƒstwo. Jednak, tak jak

wolny rynek degeneruje si´, gdy w∏asnoÊç nabiera cech feudalnych, po-

dobnie wolna kultura mo˝e byç wykoÊlawiona poprzez ekstremizm praw

w∏asnoÊci, które jà okreÊlajà. To jest w∏aÊnie moja obawa zwiàzana z kul-

turà wspó∏czesnà. Ksià˝k´ t´ pisz´, aby przeciwstawiç si´ tego rodzaju

ekstremizmowi. 
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Wolna kultura





Wprowadzenie

17 grudnia 1903 roku, na wietrznej pla˝y w Pó∏nocnej Karolinie bracia

Wright zademonstrowali w ciàgu nieca∏ych 100 sekund, ˝e pojazd ci´˝szy

od powietrza mo˝e lataç o w∏asnych si∏ach. By∏ to prze∏omowy moment,

którego znaczenie zosta∏o powszechnie docenione. Niemal natychmiast

nastàpi∏a eksplozja zainteresowania nowo odkrytà technologià latania

za∏ogowego, a t∏umy wynalazców zacz´∏y jà rozwijaç.

W czasach, w których bracia Wright skonstruowali samolot, amery-

kaƒskie prawo stanowi∏o, ˝e w∏aÊciciel ziemi posiada na w∏asnoÊç nie

tylko jej powierzchni´, ale tak˝e ca∏y obszar znajdujàcy si´ poni˝ej, a˝ do

jàdra ziemi, i ca∏à przestrzeƒ nad nià, ciàgnàcà si´ „w gór´, w nieskoƒ-

czonoÊç”1. Przez lata uczeni zastanawiali si´, jak najlepiej interpretowaç

ide´ praw do ziemi rozpoÊcierajàcych si´ a˝ do niebios. Czy to oznacza-

∏o posiadanie na w∏asnoÊç gwiazd? Czy mo˝na karaç przelatujàce g´si za

ich celowe i regularne wkraczanie na cudzy teren? 

Wraz z pojawieniem si´ samolotów ta doktryna amerykaƒskiego pra-

wa – g∏´boko zakorzeniona w podstawach naszej tradycji i uznawana

w przesz∏oÊci przez najznakomitszych teoretyków prawa, zacz´∏a mieç

znaczenie. JeÊli moje ziemie si´gajà nieba, to co si´ dzieje, gdy samoloty

linii lotniczych United przelatujà nad moim polem? Czy mam prawo im

tego zakazaç? Czy wolno mi zawrzeç wy∏àcznà umow´ z Delta Airlines?

Czy mo˝na zorganizowaç aukcj´, aby ustaliç, ile to prawo jest w rzeczy-

wistoÊci warte? 

W 1945 roku te kwestie sta∏y si´ przedmiotem federalnej rozprawy

sàdowej. Thomas Lee i Tinie Causby, para farmerów ze stanu Pó∏nocna
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Karolina, ponosi∏a straty w pog∏owiu kurczàt z powodu nisko przelatujà-

cych samolotów wojskowych: przera˝one kurcz´ta z rozp´dem uderza∏y

o Êciany stodo∏y i gin´∏y. Paƒstwo Causby z∏o˝yli pozew sàdowy, oskar˝a-

jàc amerykaƒski rzàd o nielegalne wkraczanie na ich posiad∏oÊç. Oczywi-

Êcie samoloty nigdy nie dotkn´∏y ich ziemi. JeÊli jednak, jak to uj´li

prawnicy z firmy Blackstone, Kent i Coke, ich ziemia rozciàga si´ „w nie-

skoƒczonoÊç ku górze”, to rzàd rzeczywiÊcie narusza∏ granice ich posiad∏o-

Êci i paƒstwo Causby ˝àdali, by tego zaprzesta∏. 

Sàd Najwy˝szy zgodzi∏ si´ zajàç stanowisko w sprawie Causbych. Co

prawda, decyzjà Kongresu korytarze powietrzne by∏y dobrem publicz-

nym, jeÊli jednak prywatna w∏asnoÊç rozciàga si´ a˝ do niebios, to decy-

zja Kongresu mog∏a byç niezgodnym z konstytucjà odebraniem w∏asnoÊci

bez rekompensaty. Sàd przyjà∏ do wiadomoÊci, ˝e „pradawna doktryna

uznaje, ˝e w∏asnoÊç ziemi na prawie common law rozciàga si´ a˝ do gra-

nic wszechÊwiata”, ale s´dzia Douglas nie darzy∏ estymà obowiàzujàcych

od dawna doktryn. Jednym akapitem tekstu wymaza∏ setki lat tradycji

prawa rzeczowego. Oto co napisa∏:

Doktryna [ta] nie dotyczy wspó∏czesnego Êwiata. Przestrzeƒ po-

wietrzna jest drogà publicznà, tak jak zatwierdzi∏ to Kongres.

Gdyby nie by∏o to prawdà, ka˝dy mi´dzykontynentalny lot wik∏a∏-

by operatora lotniczego w niezliczone rozprawy sàdowe o wkro-

czenie na cudzy teren. Uznanie prywatnych roszczeƒ do przestrze-

ni powietrznej „zakorkuje” te drogi, w powa˝ny sposób utrudni

kontrol´ nad nimi oraz rozwój w imi´ interesu publicznego. Do-

prowadzi te˝ do przekazania w r´ce prywatne w∏asnoÊci, do której

prawomocne roszczenia ma jedynie ogó∏ spo∏eczeƒstwa2. 

„Zdrowy rozsàdek burzy si´ przeciw takiemu pomys∏owi”. 

Zazwyczaj prawo dzia∏a w ten w∏aÊnie sposób. Nie zawsze równie

gwa∏townie i niecierpliwie, ale w ten w∏aÊnie sposób. Styl Douglasa to

brak sk∏onnoÊci do rozterek. Inni s´dziowie zabazgraliby wiele kartek,
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˝eby dojÊç do wniosku, który Douglas zawar∏ w jednej linijce: „Zdrowy

rozsàdek burzy si´ przeciw takiemu pomys∏owi”. Ale niezale˝nie od

tego, czy zaj´∏oby to wiele stron, czy jedynie kilka s∏ów, wyjàtkowy ge-

niusz systemu common law, takiego jak nasz, wyra˝a si´ w zdolnoÊci

dostosowywania prawa do technologii danej epoki. A dostosowujàc

si´, podlega zmianom. Idee twarde jak ska∏a w jednej epoce, w innej

rozsypujà si´ w py∏.

Tak w ka˝dym razie dzieje si´, gdy zmianie nie opiera si´ ktoÊ pot´˝-

ny. Ma∏˝eƒstwo Causby by∏o jedynie parà farmerów. I choç bez wàtpienia

wielu im podobnych by∏o równie niezadowolonych z narastajàcego ruchu

powietrznego (mo˝na tylko mieç nadziej´, ˝e niezbyt wiele kurczàt zgin´-

∏o uderzajàc o Êciany), to podobnym osobom z ca∏ego Êwiata by∏oby

ogromnie trudno zjednoczyç si´, aby powstrzymaç rozwój idei i techno-

logii stworzonych przez braci Wright. Wrzucili oni samolot do technolo-

gicznej puli memów, a ich idea szybko rozprzestrzenia∏a si´ niczym wirus

na kurzej farmie. Farmerzy tacy jak Causby zostali osaczeni przez ide´,

która zdawa∏a si´ rozsàdna w Êwietle wynalazku braci Wright. Jedyne, co

mogli zrobiç, to stanàç na swoich polach, dzier˝àc w r´kach martwe kur-

czaki, i do woli groziç pi´Êcià nowomodnym technologiom. Mogli za-

dzwoniç do swoich przedstawicieli w Kongresie, a nawet wytoczyç pro-

ces. Ale koniec koƒców si∏a tego, co innym wokó∏ wydawa∏o si´

„oczywiste”, czyli pot´ga zdrowego rozsàdku, zatryumfowa∏a. Nie do-

puszczono do tego, by ich „prywatne interesy” przewa˝y∏y nad oczywistà

korzyÊcià dla ca∏ej spo∏ecznoÊci. 

Edwin Howard Armstrong jest jednym z zapomnianych dzisiaj ge-

nialnych wynalazców. Pojawi∏ si´ wÊród wielkich amerykaƒskich wyna-

lazców tu˝ po dwóch tytanach – Thomasie Alvie Edisonie i Aleksan-

drze Grahamie Bellu. Jego prace w dziedzinie technologii radiowej by∏y

prawdopodobnie najwa˝niejszymi, jakie wykona∏ pojedynczy wynalaz-

ca w ciàgu pierwszego 50–lecia istnienia radia. By∏ przy tym lepiej wy-

kszta∏cony ni˝ Michael Faraday, czeladnik w zak∏adzie introligator-

skim, który w 1831 roku odkry∏ indukcj´ elektrycznà. Mia∏ jednak
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podobnà intuicj´ dotyczàcà dzia∏ania radia. Co najmniej trzykrotnie

Armstrong opracowa∏ nowe technologie o wielkim znaczeniu, które

pchn´∏y do przodu nasze rozumienie rozchodzenia si´ fal radiowych.

Dzieƒ po Êwi´tach Bo˝ego Narodzenia w 1933 roku przyznano Arm-

strongowi cztery patenty na jego najwa˝niejszy wynalazek: radio oparte

na modulacji cz´stotliwoÊci (FM – frequency modulation). Do tej pory ko-

mercyjne rozg∏oÊnie dzia∏a∏y w oparciu o modulacj´ amplitudy fal ra-

diowych (AM – amplitude modulation). ÓwczeÊni naukowcy twierdzili,

˝e nie da si´ zbudowaç radia FM, radia opartego na modulacji cz´sto-

tliwoÊci fal radiowych. Mieli racj´ co do radia dzia∏ajàcego w wàskim

zakresie cz´stotliwoÊci. Armstrong odkry∏ jednak, ˝e radio oparte na

modulacji cz´stotliwoÊci w szerokim jej zakresie przenosi dêwi´k o za-

dziwiajàcej jakoÊci i mniejszych zak∏óceniach, i to przy nadajnikach

znacznie mniejszej mocy. 

5 listopada 1935 roku Armstrong zademonstrowa∏ nowà technolo-

gi´ podczas spotkania in˝ynierów radiowych Institute of Radio Engine-

ers w nowojorskim Empire State Building. Stroi∏ radio pomijajàc

wszystkie stacje AM, a˝ doszed∏ do audycji, którà sam nadawa∏ z odda-

lonego o 17 mil nadajnika. Radio zupe∏nie zamilk∏o, jakby zepsute,

a potem rozleg∏ si´ dêwi´k o czystoÊci niespotykanej dla urzàdzenia

elektrycznego. W sali rozleg∏ si´ g∏os lektora: „Tu stacja amatorska

W2AG w Yonkers, Nowy York, nadajàca na fali dwa i pó∏ metra z mo-

dulacjà cz´stotliwoÊci”. 

PublicznoÊç s∏ysza∏a rzeczy, które wszystkim dotychczas wydawa∏y

si´ niemo˝liwe:

W Yonkers, przy mikrofonie nalewano wod´ do szklanki:

brzmia∏o to jak woda nalewana do szklanki (...). Papier darty

i gnieciony brzmia∏ jak papier, a nie jak szalejàcy po˝ar lasu. (...)

Odtworzono z p∏yty marsze Sousy, wykonano te˝ na ˝ywo utwór

na pianino i gitar´. (...) Muzyka mia∏a w sobie ˝ywoÊç rzadko,

jeÊli kiedykolwiek w ogóle, s∏yszanà z radioodbiornika3.
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Zdrowy rozsàdek podpowiada nam, ˝e Armstrong wówczas wynalaz∏

nieporównywalnie lepszà technologi´ radiowà. Pracowa∏ jednak dla fir-

my Radio Corporation of America (RCA), dominujàcej na rynku radia

AM. W 1935 roku istnia∏o w Stanach Zjednoczonych oko∏o tysiàca stacji

radiowych, ale wszystkie stacje nadajàce w du˝ych miastach nale˝a∏y

do zaledwie kilku sieci nadawczych. 

David Sarnoff, szef RCA i przyjaciel Armstronga, liczy∏, ˝e ten wynaj-

dzie sposób na usuni´cie zak∏óceƒ w transmisjach radiowych AM. By∏

wi´c wielce podekscytowany, gdy Armstrong powiedzia∏ mu, ˝e ma „ra-

dio” dzia∏ajàce bez zak∏óceƒ. Ale po zademonstrowaniu przez Armstron-

ga urzàdzenia, Sarnoff nie by∏ zadowolony. 

MyÊla∏em, ˝e Armstrong zbuduje rodzaj filtru, który zlikwiduje za-

k∏ócenia radia AM. Nie myÊla∏em, ˝e zapoczàtkuje rewolucj´, ˝e

stworzy cholerny, nowy przemys∏, który b´dzie konkurowa∏ z RCA4.

Poniewa˝ wynalazek Armstronga zagra˝a∏ imperium RCA zbudowa-

nemu na bazie radia AM, firma rozpocz´∏a kampani´ majàcà na celu

zd∏awienie w zarodku radia FM. I choç FM by∏o byç mo˝e lepszà techno-

logià, Sarnoff by∏ lepszym taktykiem. Pisano o tym tak: 

Si∏y wspierajàce radio FM, przede wszystkim in˝ynierowie, nie

mogli wygraç z obmyÊlonà przez dzia∏y sprzeda˝y, patentów i jed-

nostki prawne korporacji strategià, polegajàcà na likwidacji zagro-

˝enia dla jej silnej pozycji. Gdyby pozwoliç radiu FM na nieogra-

niczony rozwój, to doprowadzi∏oby to do (...) ca∏kowitego

przetasowania si∏ na rynku radiowym (...) i do ewentualnego oba-

lenia starannie strze˝onego systemu AM, na którym RCA zbudo-

wa∏a swojà pot´g´5. 

Poczàtkowo RCA pod pretekstem prowadzenia dalszych testów nie

ujawnia∏o nowej technologii. Kiedy po dwóch latach Armstrong zaczà∏
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si´ niecierpliwiç, RCA u˝y∏a wp∏ywów w administracji rzàdowej, aby za-

hamowaç wprowadzanie do u˝ytku radia FM. W 1936 roku RCA wyna-

j´∏a by∏ego szefa FCC z zadaniem zapewnienia, by FCC przydzieli∏o cz´-

stotliwoÊci radiowe w sposób, który wyeliminuje radio FM – zasadniczo

przez przesuni´cie do innego zakresu spektrum radiowego. Poczàtkowo

wysi∏ki te spe∏z∏y na niczym. Jednak RCA zacz´∏a osiàgaç sukcesy, gdy

uwaga Armstronga i ca∏ego narodu skupi∏a si´ na II wojnie Êwiatowej.

Zaraz po zakoƒczeniu wojny FCC og∏osi∏a zestaw przepisów, których

wyraênym skutkiem by∏o „okaleczenie” radia FM. Jak opisa∏ to Lawren-

ce Lessing: 

Niemal niewyobra˝alna w swojej sile i przebieg∏oÊci by∏a seria za-

bójczych ciosów, które po wojnie otrzyma∏o radio FM na skutek

serii rozporzàdzeƒ wprowadzonych za poÊrednictwem FCC przez

wielkie rozg∏oÊnie6. 

Aby zrobiç w eterze miejsce na telewizj´, na której rozwój stawia∏a

wówczas RCA, nadajniki FM mia∏y zostaç przeniesione na zupe∏nie no-

wy zakres cz´stotliwoÊci. Moc stacji FM zosta∏a zmniejszona tak, ˝e nie

da∏o si´ ju˝ nadawaç na obszarze ca∏ego kraju (t´ zmian´ zdecydowanie

wspiera∏a firma AT&T, poniewa˝ znikni´cie stacji przekaênikowych

dzia∏ajàcych w oparciu o technologie FM oznacza∏o koniecznoÊç wyku-

pywania przez nadawców radiowych po∏àczeƒ kablowych od AT&T).

Ekspansja radia FM zosta∏a zduszona, przynajmniej na jakiÊ czas. 

Armstrong przeciwstawia∏ si´ dzia∏aniom RCA. W odpowiedzi firma

utrudnia∏a rozpowszechnianie jego patentów. Po w∏àczeniu technologii

FM do powstajàcego wówczas standardu telewizji, RCA og∏osi∏a przy-

znane mu patenty za niewa˝ne. Uczyni∏a to bezpodstawnie i to ponad 

15 lat po ich wydaniu. Tym samym firma odmówi∏a zap∏acenia Armstron-

gowi nale˝nych honorariów. Przez szeÊç lat Armstrong toczy∏ kosztow-

nà wojn´ sàdowà w obronie patentów. W koƒcu, gdy tylko patenty wy-

gas∏y, RCA zaproponowa∏a mu ugod´ tak skromnà, ˝e nie starczy∏aby
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nawet na op∏acenie prawników. Pokonany, za∏amany, a teraz tak˝e zruj-

nowany, Armstrong napisa∏ w 1954 roku krótki list do ˝ony i zabi∏ si´

skaczàc z okna na trzynastym pi´trze. 

Prawo czasem dzia∏a w ten sposób. Nie zawsze z tak tragicznym skut-

kiem i rzadko kiedy z tak dramatycznà fabu∏à, ale niekiedy w ten w∏aÊnie

sposób. Od samego poczàtku rzàd i agencje rzàdowe by∏y obiektem na-

cisków, najcz´Êciej ze strony pot´˝nych firm zagro˝onych przez zmiany

prawne lub technologiczne. Wielkie firmy zbyt cz´sto wykorzystujà swo-

je wp∏ywy w rzàdzie, aby sk∏oniç go do roztoczenia nad nimi ochronne-

go parasola. Retoryka stosowana w podobnych sytuacjach zawsze odwo-

∏uje si´ do ducha obywatelskiego. Jednak w rzeczywistoÊci wyglàda to

troch´ inaczej. Idee, które w jednej epoce by∏y twarde niczym ska∏a, ale

w kolejnej, pozostawione same sobie, mog∏yby rozsypaç si´ w proch, sà

utrzymywane przy ˝yciu przez subtelnà korupcj´ naszego systemu poli-

tycznego. RCA mia∏a coÊ, czego brakowa∏o ma∏˝eƒstwu Causby – zdol-

noÊç d∏awienia efektów przemian technologicznych. 

Internetu nie wymyÊli∏ jeden cz∏owiek. Nie mo˝na tak˝e wyznaczyç do-

k∏adnej daty jego powstania. W bardzo krótkim czasie sta∏ si´ jednak cz´-

Êcià codziennego ˝ycia Amerykanów. Z badania przeprowadzonego przez

Pew Internet and American Life Project wynika, ˝e w 2002 roku 58 pro-

cent Amerykanów mia∏o dost´p do sieci, w porównaniu do 49 procent

dwa lata wczeÊniej7. Z koƒcem 2004 roku do internetu mo˝e byç pod∏àczo-

ne ponad dwie trzecie ludnoÊci kraju.

Internet w istotny sposób  zmieni∏ codzienne ˝ycie Amerykanów.

Niektóre z tych zmian sà zmianami technicznymi: internet uczyni∏ komu-

nikacj´ szybszà, zmniejszy∏ koszt gromadzenia danych, i tak dalej. Jednak

ksià˝ka ta nie skupia si´ na zmianach tego rodzaju. Sà to zmiany istotne

i ciàgle nie w pe∏ni zrozumiane. Ale nale˝à do zjawisk, które po prostu

znik∏yby, gdybyÊmy nagle wszyscy postanowili wy∏àczyç internet. Zmiany

te nie majà wp∏ywu, przynajmniej bezpoÊredniego, na ludzi, którzy z nie-

go nie korzystajà. By∏yby w∏aÊciwym tematem ksià˝ki opisujàcej inter-

net. Niniejsza ksià˝ka nie jest jednak ksià˝kà o internecie. 
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Ksià˝ka ta opisuje wp∏yw, jaki internet wywar∏ na Êwiat poza nim

samym oraz wp∏yw internetu na proces tworzenia kultury. Twierdz´, 

˝e internet wprowadzi∏ do tego procesu wa˝ne, aczkolwiek nierozpo-

znane zmiany. Wywrócà one do góry nogami tradycj´ tak starà, jak sa-

ma Republika. Wi´kszoÊç ludzi odrzuci∏aby te zmiany, gdyby potrafili

je rozpoznaç. Jednak, jak na razie, wi´kszoÊç nawet nie widzi zmian,

jakie spowodowa∏ internet. 

Znaczenie tych zmian mo˝emy dostrzec, gdy dokonamy rozró˝nienia

mi´dzy kulturà komercyjnà a niekomercyjnà i gdy opiszemy regulacje

prawne dotyczàce ka˝dej z nich. „Kultur´ komercyjnà” rozumiem jako t´

cz´Êç naszej kultury, która jest produkowana i sprzedawana, albo wytwa-

rzana z zamiarem sprzeda˝y. „Kultura niekomercyjna” to ca∏a reszta.

Kiedy staruszkowie siedzàcy na ∏awkach w parku, czy na rogu ulicy opo-

wiadali dzieciom i innym osobom ró˝ne historie, by∏a to kultura nieko-

mercyjna. Kiedy Noah Webster opublikowa∏ „Reader”, a Joel Barlow

wiersze, by∏a to kultura komercyjna. 

Na poczàtku naszej historii, i w zasadzie w ca∏ej naszej tradycji, kul-

tura niekomercyjna nie podlega∏a regulacjom prawnym. OczywiÊcie, je-

Êli twoje opowieÊci by∏y sproÊne, albo jeÊli twoje piosenki wznieca∏y nie-

pokój, prawo mog∏o interweniowaç. Nigdy nie by∏o jednak bezpoÊrednio

zaanga˝owane w proces kreacji czy rozpowszechniania tej formy kultury

i pozostawia∏o t´ kultur´ „wolnà”. Zwyk∏e sposoby, w jakie zwykli ludzie

dzielili si´ i zmieniali w∏asnà kultur´, takie jak opowiadanie historii, od-

grywanie scen ze sztuk teatralnych czy telewizji, udzia∏ w fan klubach,

dzielenie si´ muzykà i przegrywanie taÊm by∏y przez prawo pozostawio-

ne same sobie. 

Prawodawstwo skupia∏o si´ na twórczoÊci komercyjnej. Z poczàtku

w niewielkim stopniu, a potem w du˝ym, prawo zapewnia∏o twórcom

bodêce, przyznajàc im wy∏àczne prawa do ich twórczoÊci, tak by mogli je

sprzedawaç na rynku komercyjnym8. Ta zasada jest wa˝nà cz´Êcià kultu-

ry i procesu tworzenia. Z czasem sta∏a si´ w Ameryce coraz bardziej

istotna. Nie gra∏a jednak w ˝adnym sensie roli dominujàcej w naszej
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tradycji. By∏a jedynie cz´Êcià, podlegajàcà kontroli i pozostajàcà w rów-

nowadze z tym, co by∏o wolne. 

Ogólny podzia∏ na to, co wolne, i to, co pod kontrolà, zosta∏ obecnie

zniesiony9. Internet stworzy∏ do tego warunki, a prawo – pod wp∏ywem

wielkich mediów – zacz´∏o je realizowaç. Po raz pierwszy w naszej tra-

dycji zwyk∏e sposoby tworzenia i dzielenia si´ kulturà przez jednostki

znalaz∏y si´ w zasi´gu regulacji prawnych, które rozszerzy∏y zakres swo-

jej kontroli na ogromne po∏acie kultury i na zasoby kreatywnoÊci, nigdy

wczeÊniej im nie podlegajàce. Technologia, która historycznie zapewnia-

∏a równowag´ mi´dzy wolnym praktykowaniem kultury a praktykowa-

niem zale˝nym od uprzedniej zgody, zosta∏a zniesiona. W konsekwencji

jesteÊmy w coraz mniejszym stopniu kulturà wolnà, a coraz bardziej kul-

turà zezwoleƒ. 

Zmiana ta jest uzasadniana koniecznoÊcià ochrony twórczoÊci ko-

mercyjnej. I w∏aÊnie protekcjonizm jest g∏ównà jej przyczynà. Jednak-

˝e rodzaj protekcjonizmu, którym uzasadnia si´ zmian´, a który opisz´

poni˝ej, to nie ten sam zrównowa˝ony i ograniczony protekcjonizm,

jaki regulowa∏ prawo w przesz∏oÊci. Protekcjonizm ten nie ochrania ar-

tystów, a jedynie wybrane formy biznesu. Korporacje, przewidujàc za-

gro˝enia powodowane mo˝liwoÊcià zmiany przez internet sposobów

powstawania i roli kultury komercyjnej i niekomercyjnej, zjednoczy∏y

swe si∏y, aby sk∏oniç prawników do stworzenia chroniàcego je prawa.

Tak by∏o w przypadku firmy RCA i Armstronga, o tym marzy∏o te˝ ma∏-

˝eƒstwo Causby. 

Internet da∏ wielu ludziom niezwyk∏à mo˝liwoÊç uczestniczenia

w tworzeniu kultury, która wykracza daleko poza granice tego, co lokal-

ne. Si∏a internetu w sposób istotny zmieni∏a kszta∏t rynku kultury w ogó-

le, a zmiana ta zagra˝a istniejàcym przemys∏om medialnym. Internet sta∏

si´ dla przemys∏ów tworzàcych i dystrybuujàcych treÊci w XX wieku tym,

czym radio FM dla radia AM lub samochód ci´˝arowy dla XIX-wiecznej

kolei ˝elaznej: poczàtkiem koƒca, a przynajmniej poczàtkiem istotnej zmia-

ny. Technologie cyfrowe ucieleÊnione w internecie mogà byç podstawà 
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bardziej konkurencyjnego i dynamicznego rynku tworzenia i piel´gno-

wania kultury. Na rynku mog∏aby zaistnieç wi´ksza, a przede wszystkim

bardziej zró˝nicowana grupa twórców, którzy mogliby tworzyç i upo-

wszechniaç ˝ywszà twórczoÊç. JednoczeÊnie byliby za to lepiej wynagra-

dzani, ni˝ obecnie, chyba ˝e wspó∏czesne odpowiedniki RCA u˝yjà pra-

wa do ochrony samych siebie przed tà konkurencjà. 

W dalszym ciàgu postaram si´ pokazaç, ˝e to w∏aÊnie dzieje si´ dzi-

siaj z naszà kulturà. Odpowiedniki radia z poczàtku XX wieku oraz

XIX-wiecznej kolei u˝ywajà si∏y, aby dostosowaç prawo do ochrony ich

przed nowà, wydajniejszà, bardziej ˝ywà technologià rozwoju kultury.

Z powodzeniem wdra˝ajà plan przekszta∏cenia internetu, zanim sami

zostanà przez niego zmienieni. 

Dla wielu nie jest to jednak tak oczywiste. Walki o prawa autorskie i in-

ternet zdajà si´ im odleg∏e. A dla nielicznych, którzy je Êledzà, sprowadza-

jà si´ do du˝o prostszego zestawu pytaƒ o to, czy „piractwo” zostanie za-

legalizowane i czy „w∏asnoÊç” b´dzie chroniona. „Wojna” toczàca si´

przeciwko technologiom internetu – okreÊlana przez prezesa Motion Pic-

ture Association of America (MPAA) Jacka Valentiego „jego w∏asnà wojnà

z terroryzmem” – zosta∏a przedstawiona jako walka o rzàdy prawa i posza-

nowanie w∏asnoÊci. Dla wi´kszoÊci wybór, po której sà stronie, ogranicza

si´ do wyboru: czy sà za ochronà w∏asnoÊci, czy te˝ przeciwko temu. 

JeÊli takie by∏oby rzeczywiÊcie sedno sprawy, opowiedzia∏bym si´ za

Jackiem Valentim i przemys∏em medialnym. Ja tak˝e wierz´ w prawo w∏a-

snoÊci oraz donios∏oÊç ∏adnie okreÊlanej przez pana Valentiego „w∏asnoÊci

twórczej”. Wierz´, ˝e „piractwo” jest z∏e i ˝e w∏aÊciwie sformu∏owane pra-

wo powinno karaç „piractwo”, niewa˝ne czy „w” czy „poza” internetem.

Jednak to proste przeÊwiadczenie skrywa o wiele bardziej istotne py-

tanie. Boj´ si´, ˝e zanim zauwa˝ymy zaistnia∏à zmian´, wojna przeciwko

internetowym „piratom” pozbawi naszà kultur´ wartoÊci b´dàcych od

poczàtku jej integralnà cz´Êcià. 

Na wartoÊciach tych zbudowano tradycj´, która – przynajmniej przez

pierwsze 180 lat naszej Republiki – gwarantowa∏a twórcom prawo 
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swobodnego tworzenia na fundamentach przesz∏oÊci. Wynalazcy i twór-

cy byli te˝ chronieni przed paƒstwowym lub prywatnym nadzorem.

Twórców przed kontrolà ze strony rzàdu chroni∏a I poprawka do konsty-

tucji. Profesor Neil Netanel dowodzi z przekonaniem, ˝e odpowiednio

wywa˝one prawo autorskie chroni twórców przed kontrolà ze strony

osób prywatnych. Tradycja nasza nie jest tradycjà sowieckà ani te˝ trady-

cjà patronatu. W zamian stworzyliÊmy rozleg∏à przestrzeƒ, w ramach

której twórcy mogli kultywowaç i pomna˝aç naszà kultur´. 

Reakcja systemu prawnego na powstanie internetu oraz zmiany zwiàza-

ne z technologiami internetowymi znaczàco zwi´kszy∏y rzeczywisty stopieƒ

regulacji kreatywnoÊci w Ameryce. Aby krytykowaç kultur´ wokó∏ nas, lub

tworzyç na jej fundamentach, nale˝y – niczym Oliver Twist – zapytaç o zgo-

d´. W wielu wypadkach jest ona oczywiÊcie udzielana, jednak rzadko kiedy

otrzymuje jà twórca krytyczny lub niezale˝ny. ZbudowaliÊmy swoistà

szlacht´ kultury, klas´, wewnàtrz której ˝yje si´ ∏atwo, a poza nià ju˝ nie.

Tymczasem wszelkiego rodzaju szlachectwo jest obce naszej tradycji. 

Historia, którà chc´ opowiedzieç, dotyczy tej wojny. Jej tematem nie

jest kluczowa rola technologii w codziennym ˝yciu. Nie wierz´ w bogów,

tak˝e cyfrowych. Nie jest to te˝ próba demonizowania jakiejÊ grupy lub

jednostki, gdy˝ nie wierz´ równie˝ w diab∏a, tak˝e korporacyjnego. Nie

jest to przypowieÊç moralizujàca, ani te˝ wezwanie do d˝ihadu przeciw

firmom z bran˝y rozrywkowej i medialnej. 

Jest to próba zrozumienia bezsensownej, wyniszczajàcej wojny spro-

wokowanej przez technologie internetu, ale si´gajàcej daleko poza grani-

ce jego kodu. Próbujàc zrozumieç t´ walk´, staram si´ jednoczeÊnie okre-

Êliç warunki pokoju. Nie ma bowiem powodu, dla którego trwajàca

obecnie wokó∏ technologii internetowych walka mia∏aby trwaç dalej. Na-

szej tradycji i kulturze zostanie wyrzàdzona wielka krzywda, jeÊli pozwo-

limy nieposkromionej walce dalej trwaç. Musimy zrozumieç przyczyn´

konfliktu, aby jak najpr´dzej go zakoƒczyç. 

Wojna ta, tak jak walka ma∏˝eƒstwa Causby, po cz´Êci dotyczy

„w∏asnoÊci”, jednak nie tak namacalnej, jak w∏asnoÊç Causbych.
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W wojnie tej ˝aden kurczak nie utraci ˝ycia. Jednak poglàdy dotyczàce

tej „w∏asnoÊci” sà dla wi´kszoÊci osób równie oczywiste, co dla Caus-

bych stwierdzenie o Êwi´toÊci ich gospodarstwa. Causby to my

wszyscy. Wi´kszoÊç z nas przyjmuje bez zastanowienia zdecydowane

sàdy wyg∏aszane przez posiadaczy „w∏asnoÊci intelektualnej”. Dla

wi´kszoÊci z nas, tak jak i dla ma∏˝eƒstwa Causby, sà to oczywiste

stwierdzenia. Dlatego na wzór Causbych wyra˝amy sprzeciw, gdy no-

we technologie ingerujà w naszà w∏asnoÊç. Nie mamy wàtpliwoÊci, ˝e

nowe technologie internetu „naruszajà” prawomocnie deklarowanà

„w∏asnoÊç”. Jest te˝ oczywiste, ˝e prawo powinno interweniowaç, by

uniemo˝liwiç jej naruszanie. 

W zwiàzku z tym, gdy geekowie (geeks) i in˝ynierowie bronià swoich

technologii, podobnych do wynalazków Armstronga czy braci Wright,

wi´kszoÊç z nas pozostaje po prostu nieczu∏a. Zdrowy rozsàdek si´ nie

buntuje. Inaczej ni˝ w przypadku pozbawionej szcz´Êcia rodziny Causbych,

zdrowy rozsàdek stanà∏ w tej wojnie po stronie w∏aÊcicieli. Inaczej tak˝e

ni˝ w przypadku szcz´Êliwców braci Wright, internet nie sta∏ si´ przyczy-

nà rewolucji. 

Mam nadziej´ wstrzàsnàç zdrowym rozsàdkiem. Coraz bardziej za-

dziwia mnie si∏a idei w∏asnoÊci intelektualnej, przede wszystkim jej

zdolnoÊç rozbrajania myÊli krytycznej wÊród obywateli i decydentów. 

Nigdy jeszcze dotychczas nasza „kultura” nie by∏a w równym stopniu jak

obecnie „posiadana”. Równie˝ nigdy dotàd tak dalece posuni´ta koncen-

tracja zdolnoÊci do kontroli „wykorzystywania” kultury nie by∏a tak bez-

krytycznie akceptowana. 

Pytanie brzmi: dlaczego tak jest? 

Czy dlatego, ˝e zrozumieliÊmy znaczenie i donios∏oÊç prawa w∏asno-

Êci odnoszàcego si´ do idei i kultury? Czy te˝ dlatego, ˝e uznaliÊmy, 

i˝ nasza tradycja odrzucania ˝àdania tak absolutnego by∏a z∏a?

Czy mo˝e dlatego, ˝e koncepcja w∏asnoÊci w dziedzinie idei i kultu-

ry s∏u˝y firmom RCA naszych czasów i odpowiada naszym bezreflek-

syjnym intuicjom?
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Czy radykalne odejÊcie od wspólnej tradycji wolnej kultury jest do-

wodem na to, ˝e Ameryka naprawia b∏´dy przesz∏oÊci, tak jak to uczy-

niliÊmy z niewolnictwem po zakoƒczeniu krwawej wojny domowej

i jak powoli czynimy dzisiaj z nierównoÊciami? Czy te˝ radykalne odej-

Êcie od naszej tradycji wolnej kultury jest kolejnym dowodem na to, ˝e

system polityczny zosta∏ przej´ty w imi´ interesów nielicznej, ale po-

t´˝nej grupy? 

Czy odpowiadajàc w tej kwestii zgodnie ze zdrowym rozsàdkiem

osiàgamy skrajnoÊci, bowiem zdrowy rozsàdek rzeczywiÊcie w nie wie-

rzy? Czy te˝ milczy on w obliczu tych skrajnoÊci poniewa˝, jak w przy-

padku Armstronga i RCA, silniejsza strona zadba∏a, by jej punkt widze-

nia tak˝e okaza∏ si´ silniejszy? 

Nie zamierzam byç tajemniczy. Moje poglàdy sà wyraênie okreÊlo-

ne. Wierz´, ˝e zdrowy rozsàdek s∏usznie zaprotestowa∏ przeciw skraj-

noÊci reprezentowanej przez Causbych. Wierz´, ˝e s∏uszna by∏aby dzi-

siaj rewolta zdrowego rozsàdku wobec skrajnych ˝àdaƒ wyg∏aszanych

w imi´ „w∏asnoÊci intelektualnej”. OkreÊlone przez prawo ˝àdania sà

równie absurdalne, co szeryf aresztujàcy samolot za naruszenie cudzej

w∏asnoÊci. Ale konsekwencje tego absurdu b´dà o wiele g∏´bsze.

Szalejàcy dzisiaj konflikt obraca si´ wokó∏ dwóch idei: „piractwa”

i „w∏asnoÊci”. W nast´pnych dwóch cz´Êciach ksià˝ki postaram si´ je

przeanalizowaç. 

Moja metoda ró˝ni si´ od typowej metody naukowej. Nie wyma-

gam, byÊcie zg∏´biali skomplikowany dowód, oparty na odwo∏aniach

do niezrozumia∏ych francuskich teoretyków, jakkolwiek naturalne by

si´ to zdawa∏o dziwnemu gatunkowi ludzi, jakim jesteÊmy my, pracow-

nicy naukowi. Ka˝da cz´Êç ksià˝ki zaczyna si´ od kilku historii wyzna-

czajàcych kontekst, w którym na pozór proste idee mogà byç lepiej zro-

zumiane. 

W dwóch nast´pnych cz´Êciach wy∏o˝´ podstawowà myÊl ksià˝ki:

podczas gdy internet stworzy∏ coÊ rzeczywiÊcie nowego i wspania∏ego,

nasz rzàd, naciskany przez wielkie media, w odpowiedzi na t´ „nowoÊç”
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niszczy coÊ bardzo starego. Zamiast zrozumieç zmiany, które dzi´ki in-

ternetowi stajà si´ mo˝liwe; zamiast pozwoliç, by z up∏ywem czasu

„zdrowy rozsàdek” zadecydowa∏, jak najlepiej zareagowaç, pozwalamy

tym, którym zmiany najbardziej zagra˝ajà, aby wykorzystywali posia-

danà w∏adz´ i zmieniali prawo. Oraz, co zapewne istotniejsze, by wy-

korzystywali w∏adz´ do fundamentalnej zmiany nas samych, jakimi do-

tychczas zawsze byliÊmy.

Wierz´, ˝e zgadzamy si´ na to nie dlatego, ˝e jest to s∏uszne, a tak˝e

nie dlatego, ˝e wi´kszoÊç z nas popiera zachodzàce zmiany. Zgadzamy

si´ na nie, gdy˝ najbardziej zagro˝ony jest interes najpot´˝niejszych gra-

czy uczestniczàcych w dojmujàco skompromitowanym procesie tworze-

nia prawa. Niniejsza ksià˝ka jest historià jeszcze jednej konsekwencji

tego rodzaju korupcji, niezauwa˝onej przez wi´kszoÊç z nas. 
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„Piractwo”





Wojna z „piractwem” trwa od chwili narodzin prawa regulujàcego w∏a-

snoÊç twórczà. Choç trudno uchwyciç, czym dok∏adnie jest „piractwo”, ∏a-

two okreÊliç krzywd´ stanowiàcà sedno zjawiska. Lord Mansfield, uczest-

niczàcy w sprawie sàdowej, która rozszerzy∏a zasi´g angielskiego prawa

autorskiego na zapisy nutowe, opisa∏ kwesti´ w nast´pujàcy sposób: 

Dozwolone jest u˝ytkowanie kopii przez wykonanie utworu, nie

wolno natomiast okradaç autora z zysków przez pomna˝anie ko-

pii i ich rozprowadzanie dla w∏asnego u˝ytku1. 

JesteÊmy dzisiaj Êwiadkami kolejnej „wojny” przeciw „piractwu”.

Sprowokowa∏ jà internet, który jest technologià umo˝liwiajàcà skutecz-

ne upowszechnianie treÊci. Wymiana plików na zasadzie peer-to-peer

(p2p), to jedna z najbardziej skutecznych spoÊród wydajnych technolo-

gii, które zaistnia∏y dzi´ki internetowi. Rozproszony inteligentny system

p2p umo˝liwia ∏atwe rozpowszechnianie treÊci w sposób niemo˝liwy do

wyobra˝enia jeszcze w poprzednim pokoleniu. 

Internetowa wydajnoÊç ma sobie za nic tradycyjne granice prawa au-

torskiego. Sieç nie rozró˝nia mi´dzy wymianà treÊci obj´tych i tych nie-

obj´tych ochronà prawa autorskiego. Dochodzi wi´c do zakrojonej na

wielkà skal´ wymiany chronionych prawem autorskim treÊci, a to za-

ognia konflikt, bowiem w∏aÊciciele praw autorskich niepokojà si´, ˝e in-

ternetowa wymiana „okradnie autora z jego zysków”. 

Wojownicy zwracajà si´ do sàdów, organów prawodawczych, a coraz

cz´Êciej polegajà tak˝e na technologii, liczàc na ochron´ swojej „w∏a-

snoÊci” przed tego rodzaju „piractwem”. Ca∏e pokolenie Amerykanów,

ostrzegajà, jest wychowywane w wierze, ˝e „w∏asnoÊç” powinna byç
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„wolna”. Nie pora martwiç si´ o tatua˝e czy kolczyki w ró˝nych cz´-

Êciach cia∏a, gdy nasze dzieci stajà si´ z∏odziejami! 

Bez wàtpienia „piractwo” jest z∏em, a piraci powinni byç karani. Jed-

nak zanim wezwiemy katów, nale˝a∏oby umieÊciç ide´ „piractwa” w pew-

nym kontekÊcie. U sedna tego coraz cz´Êciej stosowanego poj´cia le˝y bo-

wiem przeÊwiadczenie, które niemal na pewno jest b∏´dne. 

Brzmi ono mniej wi´cej tak: 

TwórczoÊç ma wartoÊç. Za ka˝dym razem, gdy u˝ywam cudzej twór-

czoÊci, bior´ lub tworz´ na jej podstawie, pozbawiam autora czegoÊ

wartoÊciowego. Za ka˝dym razem, gdy bior´ coÊ wartoÊciowego od

innych, powinienem uzyskaç na to ich zgod´. Odebranie komuÊ

wartoÊciowego dobra bez jego zgody jest z∏em. Jest formà piractwa.

To poglàd silnie zakorzeniony w toczàcych si´ obecnie debatach. Ro-

chelle Dreyfuss, profesor prawa z New York University, krytykuje to, co na-

zywa teorià w∏asnoÊci twórczej, opartà na idei, ˝e „istnienie wartoÊci ozna-

cza istnienie prawa”2. Zgodnie z tà ideà, jeÊli coÊ ma wartoÊç, to ktoÊ musi

mieç do niej prawo. Taka perspektywa sk∏oni∏a American Society of Com-

posers, Authors and Publishers (ASCAP), organizacj´ chroniàcà prawa

kompozytorów, do pozwania ˝eƒskiej organizacji skautowskiej Girl Scouts,

gdy˝ ta nie p∏aci∏a tantiem za piosenki, które dziewczynki Êpiewa∏y przy

ogniskach3. Poniewa˝ istnia∏o „wartoÊciowe dobro” (piosenki), wi´c musia-

∏o te˝ istnieç „prawo do niego”, nawet jeÊli godzi∏o ono w skautki. 

Z pewnoÊcià mo˝na tak okreÊlaç sposób funkcjonowania w∏asnoÊci

twórczej. Mo˝na w ten sposób projektowaç system prawa chroniàcego

jà. Jednak taka teoria w∏asnoÊci twórczej, oparta na idei „istnienie war-

toÊci oznacza istnienie prawa” nigdy w Ameryce nie obowiàzywa∏a, nie

zakorzeni∏a si´ w naszym prawie. 

W naszej tradycji w∏asnoÊç intelektualna jest instrumentem tworzà-

cym podwaliny zasobnego w twórczy potencja∏ spo∏eczeƒstwa, pozosta-

je wi´c podporzàdkowana wartoÊci, jakà jest twórczoÊç. Trwajàca obecnie
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debata ujmuje sprawy odwrotnie. Do tego stopnia zaj´liÊmy si´ ochronà

narz´dzia, ˝e przestaliÊmy dbaç o samà wartoÊç. 

Nieporozumienie wynika z faktu, ˝e prawo nie czyni ju˝ rozró˝nienia

mi´dzy powtórnym wydaniem cudzego utworu a jego przetwarzaniem, two-

rzeniem na podstawie cudzych utworów. Prawo autorskie w chwili narodzin

dotyczy∏o jedynie wydawania utworów. Dzisiaj reguluje oba przypadki.

Przed nastaniem technologii internetu mylenie ze sobà obu sposo-

bów u˝ywania utworu nie mia∏o wi´kszych konsekwencji. Ze wzgl´du

na wysokie koszty publikowania, niemal wszystkie utwory by∏y wyda-

wane przez przedsi´biorców, zdolnych ponosiç ci´˝ary nak∏adane przez

prawo autorskie. Ot, kolejny koszt prowadzenia biznesu. 

Wraz z narodzinami internetu znik∏y owe naturalne granice zasi´gu

stosowania prawa. Obecnie prawo kontroluje ju˝ nie tylko twórczoÊç

twórców komercyjnych, ale w gruncie rzeczy ka˝dà twórczoÊç. Zasi´g pra-

wa nie mia∏by wi´kszego znaczenia, gdyby prawo autorskie regulowa∏o je-

dynie „kopiowanie”. Jednak, gdy regulacje prawne osiàgajà równie szero-

ki, a zarazem mglisty zasi´g, jak to ma miejsce obecnie, poszerzanie tego

zasi´gu zaczyna mieç znaczenie. W chwili obecnej, obcià˝enia wynikajàce

z praw autorskich sà o wiele wy˝sze ni˝ jakikolwiek poczàtkowy zysk. Jest

to regu∏à w przypadku twórczoÊci niekomercyjnej, a coraz cz´Êciej tak˝e

komercyjnej. W kolejnych rozdzia∏ach stanie si´ jasne, ˝e rola prawa coraz

rzadziej polega na wspieraniu twórczoÊci, a coraz cz´Êciej na ochronie kon-

kretnych sektorów gospodarki przed konkurencjà. W chwili, gdy techno-

logie cyfrowe mog∏yby spowodowaç niesamowity rozkwit twórczoÊci ko-

mercyjnej i niekomercyjnej, prawo ogranicza jà poprzez ob∏àkaƒczo

skomplikowane i niejasne regu∏y oraz groêb´ nieprzyzwoicie surowych

kar. Byç mo˝e jesteÊmy Êwiadkami powstawania „klasy twórczej”, jak to

okreÊli∏ Richard Florida4. Niestety, jesteÊmy te˝ Êwiadkami nadzwyczajne-

go wzrostu regulacji dzia∏alnoÊci tej˝e klasy. 

Sà to ograniczenia, które nie przystajà do naszej tradycji. PowinniÊmy za-

czàç od zrozumienia jej i od umieszczenia w odpowiednim kontekÊcie

wspó∏czesnych bitew toczàcych si´ o zachowania okreÊlane jako „piractwo”. 
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Rozdział pierwszy:  Twórcy

W 1928 roku narodzi∏ si´ nowy bohater kreskówek. Wczesna wersja

Myszki Miki zadebiutowa∏a w maju owego roku w Plane Crazy, niemym

filmie, który szybko okaza∏ si´ finansowà klapà. W listopadzie tego roku

w Colony Theater w Nowym Jorku odby∏a si´ premiera Parowca Williego

(Steamboat Willie), pierwszej dystrybuowanej na masowà skal´ kresków-

ki ze zsynchronizowanym dêwi´kiem. Zagra∏a w niej postaç, która z cza-

sem sta∏a si´ Myszkà Miki. 

Pierwszym filmem ze zsynchronizowanym dêwi´kiem by∏ wyprodu-

kowany rok wczeÊniej Âpiewak Jazzbandu. Sukces filmu sk∏oni∏ Walta

Disneya do powielenia w swoich kreskówkach techniki ∏àczenia dêwi´-

ku z obrazem. Nikt nie mia∏ wówczas poj´cia nie tylko o tym, czy jest

to mo˝liwe, ale czy takie filmy przyciàgnà widzów do kin. Jednak wyni-

ki testów przeprowadzonych latem 1928 roku by∏y jednoznaczne. Sam

Disney tak opisa∏ ów eksperyment: 

Kilku moich ch∏opców umia∏o czytaç nuty, a jeden gra∏ na harmonij-

ce ustnej. UmieÊciliÊmy ich w pokoju, z którego nie widzieli ekranu

kinowego i ustawiliÊmy wszystko tak, by grane przez nich dêwi´ki

dociera∏y do sali, w której nasze ̋ ony i przyjaciele mieli obejrzeç film. 

Ch∏opaki gra∏y w oparciu o przygotowany zapis muzyki i efek-

tów dêwi´kowych. Po kilku falstartach, dêwi´k i akcja wreszcie

wypali∏y. Melodia by∏a wykonywana na harmonijce, a reszta z nas

do rytmu wali∏a w blaszane pokrywki i d´∏a w Êwistawki. Syn-

chronizacja dêwi´ku by∏a ca∏kiem udana. 



Pokaz zelektryzowa∏ naszà niewielkà widowni´, która zareago-

wa∏a niemal instynktownie na harmoni´ dêwi´ku i ruchomego ob-

razu, której doÊwiadczyli. MyÊla∏em, ˝e ˝artujà sobie ze mnie, wi´c

posadzono mnie na widowni i jeszcze raz puszczono ca∏oÊç. I by∏o

to straszne, ale zarazem wspania∏e! Co wi´cej, by∏o to coÊ nowego!1. 

Ub Iwerks, ówczesny wspó∏pracownik Disneya i animator o rzadko

spotykanym talencie, okreÊli∏ to dobitniej: „Nigdy w ˝yciu nie by∏em

równie poruszony. Nic, co dotychczas prze˝y∏em, nie da∏o si´ z tym po-

równaç”. 

Disney stworzy∏ dzie∏o ca∏kiem nowe, w oparciu o inne, tak˝e doÊç

nowe rozwiàzania. Zsynchronizowany dêwi´k o˝ywi∏ form´ twórczoÊci,

która dotychczas – z wyjàtkiem dzie∏ Disneya – s∏u˝y∏a za niewiele wi´-

cej ni˝ „wype∏niacz” mi´dzy innymi filmami. We wczesnych latach ani-

mowanej kinematografii, wynalazek Disneya wyznaczy∏ standard, które-

mu inni z trudem starali si´ dorównaç. W wielu przypadkach wielki

geniusz Disneya, ogromna kreatywnoÊç, zosta∏y zbudowane w oparciu

o prac´ innych. 

To stosunkowo dobrze znane fakty. Mniej osób zdaje sobie spraw´

z tego, ˝e w 1928 roku mia∏a miejsce jeszcze jedna wa˝na przemiana. Te-

go roku pewien geniusz komediowy stworzy∏ swój ostatni niezale˝nie

wyprodukowany niemy film. Geniuszem tym by∏ Buster Keaton, a film

nazywa∏ si´ Steamboat Bill, Jr. (‘Marynarz s∏odkich wód’). 

Keaton urodzi∏ si´ w 1895 roku w rodzinie twórców wodewilowych.

W epoce filmu niemego osiàgnà∏ mistrzostwo w wykorzystywaniu rubasz-

nych gagów, aby wydobyç z widowni salwy niekontrolowanego Êmiechu.

Steamboat Bill, Jr. nale˝y do klasyki gatunku, a maniacy filmowi cenià to

dzie∏o za niesamowità liczb´ gagów. Ten film to klasyczny Keaton, szale-

nie popularny i jeden z najlepszych w ramach gatunku. 

Steamboat Bill, Jr. powsta∏ wczeÊniej ni˝ kreskówka Disneya o tytule

Steamboat Willie. Podobieƒstwo tytu∏ów nie jest przypadkowe. Steam-

boat Willie jest bowiem bezpoÊrednià parodià Steamboat Bill, Jr.2, a obydwa
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filmy powsta∏y w oparciu o t´ samà piosenk´. Steamboat Willie nie zaist-

nia∏ wi´c wy∏àcznie dzi´ki wynalazkowi zsynchronizowanego dêwi´ku,

czego dokonali twórcy Âpiewaka Jazzbandu. Powstanie tej kreskówki,

a wi´c poÊrednio i Myszki Miki, zawdzi´czamy stworzonemu przez Bu-

stera Keatona filmowi Steamboat Bill, Jr., który powsta∏ z inspiracji pio-

senkà Steamboat Bill. 

„Zapo˝yczenie” tego rodzaju nie by∏o niczym wyjàtkowym, zarówno

dla samego Disneya, jak i ca∏ego przemys∏u filmowego. Disney cz´sto

naÊladowa∏ pe∏nometra˝owe filmy swoich czasów3. Inni twórcy czynili

podobnie. Wczesne kreskówki sà pe∏ne podróbek – wariacji na temat

sprawdzonych motywów, dawnych historii powtórnie opowiedzianych.

O sukcesie decydowa∏a b∏yskotliwoÊç ró˝nic mi´dzy dzie∏em nowym

a orygina∏em. W przypadku animacji Disneya t´ iskierk´ da∏o dodanie

dêwi´ku. Z czasem znaczenia nabra∏a te˝ wy˝sza jakoÊç jego prac w po-

równaniu z kreskówkami seryjnie produkowanymi przez konkurencj´.

Niemniej by∏y to dodatki tworzone na zapo˝yczonej podstawie. Disney

dodawa∏ nowe elementy do wczeÊniejszej twórczoÊci innych, tworzàc

coÊ nowego z materia∏u, który ledwo co si´ zestarza∏. 

Niekiedy zapo˝yczenia by∏y drobne, innym razem du˝e. Weêmy pod

uwag´ baÊnie braci Grimm. Tylko osoby równie nieÊwiadome jak ja mo-

gà uwa˝aç, ˝e sà to radosne, s∏odkie historie nadajàce si´ w sam raz do

czytania dzieciom przed snem. W rzeczywistoÊci baÊnie Grimmów sà

dosyç ponure i tylko nieliczni, zapewne nazbyt ambitni rodzice, odwa˝à

si´ czytaç te krwawe, moralizujàce historie swoim dzieciom. Przed snem

lub o dowolnej innej porze. 

Disney ponownie opowiedzia∏ historie Grimmów w sposób odpowia-

dajàcy nowej epoce. O˝ywi∏ je za pomocà oÊwietlenia i animowanych po-

staci. Choç nie usunà∏ wszystkich elementów grozy i zagro˝enia, potra-

fi∏ przemieniç mroczne momenty w zabawne, a poczucie grozy zastàpiç

autentycznym wspó∏czuciem. Utwory braci Grimm nie by∏y jedynym

êród∏em pomys∏ów. Filmy Disneya powsta∏e na podstawie cudzej twór-

czoÊci to w sumie niesamowita lista: Królewna Ânie˝ka (1937), Fantazja

wolna kultura á „piractwo” á48



(1940), Pinokio (1940), Dumbo (1941), Bambi (1942), Song of the South

(‘PieÊƒ po∏udnia’ 1946), Kopciuszek (1950), Alicja w Krainie Czarów (1951),

Robin Hood (1952), PiotruÊ Pan (1953), Zakochany kundel (1955), Mulan

(1998), Âpiàca Królewna (1959), 101 Dalmatyƒczyków (1961), Miecz w ka-

mieniu (1963) i Ksi´ga d˝ungli (1967) – ˝e nie wspomn´ o niedawnym

przyk∏adzie, o którym warto zapewne szybko zapomnieç, Planeta Skar-

bów (2003). W przypadku ka˝dego z tych filmów Disney (albo firma

Disney Inc.) skopiowa∏ twórczoÊç powsta∏à w ramach otaczajàcej go kul-

tury, po czym zmiksowa∏ jà z w∏asnym niespotykanym talentem i wypa-

li∏ nowopowsta∏à mieszanin´, niczym znami´, na duszy w∏asnej kultury.

Skopiuj, zmiksuj, wypal. 

Mamy tu do czynienia z rodzajem twórczoÊci, o którym warto pami´-

taç i który nale˝y chwaliç. Zdaniem niektórych, inna forma twórczoÊci

nie istnieje. Jednak nie musimy posuwaç si´ tak daleko, by uznaç jej zna-

czenie. Nazwa „twórczoÊç w stylu Disneya” mo˝e myliç; dok∏adniej

rzecz ujmujàc, mam na myÊli „twórczoÊç w stylu Walta Disneya” – for-

m´ wyrazu i geniuszu, która powstaje w oparciu o otaczajàcà nas kultu-

r´ i przemienia jà w coÊ zupe∏nie nowego. 

W 1928 roku kultura, z której Disney móg∏ swobodnie czerpaç, by∏a

stosunkowo m∏oda. Domena publiczna istnia∏a od niedawna i by∏a

w zwiàzku z tym dosyç ˝ywa. Okres obowiàzywania praw autorskich

trwa∏ Êrednio 30 lat i dotyczy∏ jedynie niewielkiej cz´Êci dzie∏, które

faktycznie zosta∏y obj´te tymi prawami4. Oznacza∏o to, ˝e przez Êrednio

30 lat autorzy lub w∏aÊciciele praw autorskich do danego dzie∏a mieli

„wy∏àczne prawo” kontrolowania niektórych sposobów korzystania

z niego. Wykorzystanie, w ograniczony sposób, obj´tej prawem autor-

skim twórczoÊci wymaga∏o zgody w∏aÊciciela praw autorskich. 

Po wygaÊni´ciu praw autorskich, utwór staje si´ cz´Êcià domeny pu-

blicznej. Wówczas nie potrzeba niczyjej zgody, aby zeƒ korzystaç lub two-

rzyç, wykorzystujàc go. Nie potrzeba zgody, a wi´c równie˝ i prawni-

ków. Domena publiczna jest zawsze „strefà wolnà od prawników”. Tak

wi´c do wi´kszoÊci powsta∏ej w XIX wieku twórczoÊci by∏ w 1928 roku
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wolny dost´p i Disney móg∏ z niej swobodnie korzystaç i tworzyç na jej

podstawie. Z zasobów domeny publicznej ka˝dy – niezale˝nie od tego,

czy mia∏ odpowiednie powiàzania czy nie, czy by∏ bogaty czy nie, czy

mia∏ przyzwolenie czy te˝ nie – móg∏ swobodnie korzystaç i tworzyç na

ich podstawie. 

Rzeczy mia∏y si´ tak do niedawna. W naszej historii, domena pu-

bliczna przez wi´kszoÊç czasu istnia∏a tu˝ za linià horyzontu. Od 1790

roku do 1978 roku, okres obowiàzywania praw autorskich nie trwa∏

Êrednio d∏u˝ej ni˝ 32 lata. Tak wi´c kultura powsta∏a pó∏tora pokolenia

wczeÊniej by∏a swobodnie dost´pna i ka˝dy móg∏ z niej korzystaç bez ni-

czyjej zgody. Wspó∏czesnym odpowiednikiem tamtej sytuacji by∏by swo-

bodny dost´p do dzie∏ z lat 60. i 70. XX wieku, w oparciu o które kolej-

ny Walt Disney móg∏by swobodnie tworzyç. Tymczasem obecnie do

domeny publicznej nale˝y przypuszczalnie jedynie twórczoÊç sprzed cza-

sów Wielkiego Kryzysu. 

OczywiÊcie, Walt Disney nie mia∏ jakiegokolwiek monopolu na

„twórczoÊç w stylu Walta Disneya”. Nie ma go tak˝e Ameryka. Norma

wolnej kultury by∏a do niedawna, z wyjàtkiem krajów totalitarnych, po-

wszechnie stosowana i praktycznie uniwersalna. 

Przyjrzyjmy si´ na przyk∏ad formie twórczoÊci, która wielu Amery-

kanom wydaje si´ obca, a jest nieod∏àcznym elementem kultury japoƒ-

skiej. Mangi, czyli komiksy, sà uwielbiane przez Japoƒczyków. Stanowià

40 procent wszystkich publikacji i przynoszà wydawnictwom 30 procent

∏àcznych przychodów. Komiksy sà w japoƒskim spo∏eczeƒstwie wsz´-

dzie: dost´pne w ka˝dym kiosku, czytane przez wi´ksszoÊç pasa˝erów

znakomitych japoƒskich Êrodków komunikacji publicznej. 

Fakt, ˝e spoglàdamy z pogardà na t´ form´ kultury, jest jedynie naszà

nieciekawà cechà. Zapewne cz´sto mylnie rozumiemy mang´, bowiem

niewielu z nas kiedykolwiek czyta∏o utwór choçby przypominajàcy jednà

z tych „powieÊci graficznych”. W Japonii manga dotyczy wszystkich aspek-

tów ˝ycia spo∏ecznego, nam komiksy kojarzà si´ z „m´˝czyznami w obci-

s∏ych kostiumach”. Jednak nie jest te˝ tak, ˝e w nowojorskim metrze 

wolna kultura á „piractwo” á50



pasa˝erowie sp´dzajà czas na lekturze Joyce’a czy Hemingwaya. W ró˝-

nych kulturach ludzie w wolnym czasie urzàdzajà sobie ró˝ne rozrywki.

Japoƒczycy czynià to w ten w∏aÊnie, odmienny sposób. 

Moim zamiarem nie jest jednak zrozumienie mangi. Chc´ opisaç od-

mian´ mangi, która z perspektywy prawnika wydaje si´ dosyç dziwna,

a swojska okazuje si´ byç dopiero z perspektywy Disneya. 

Mam na myÊli fenomen doujinshi. To tak˝e komiksy, ale oparte na

naÊladowaniu. Tworzenie doujinshi reguluje bogaty kodeks etyczny. Je-

Êli coÊ jest zwyk∏à kopià, to nie jest doujinshi. Artysta musi bowiem do-

daç coÊ od siebie do kopiowanej sztuki, przetworzyç jà w sposób led-

wie uchwytny lub widoczny. Przyk∏adowo, doujinshi mo˝e wziàç na

warsztat komiks g∏ównego nurtu i inaczej go rozwinàç, opowiedzieç

innà histori´. Lub te˝ zachowaç bohaterów, zmieniajàc nieco ich wy-

glàd. Nie istnieje formu∏a, która pozwala okreÊliç, czy dane doujinshi

jest wystarczajàco „inne”. Komiks musi si´ ró˝niç, jeÊli ma byç uznany

za prawdziwe doujinshi. W rzeczy samej specjalne komisje recenzujà do-

ujinshi i decydujà, które zakwalifikowaç do pokazów tej formy komik-

sowej, odrzucajàc te, które sà jedynie kopiami. 

Komiksy doujinshi nie sà niewielkà cz´Êcià rynku mangi, lecz zjawi-

skiem o ogromnej skali. W ca∏ej Japonii ponad 33 tysi´cy „kó∏” twór-

ców produkuje owe drobinki twórczoÊci w stylu Walta Disneya. Ponad

450 tysi´cy Japoƒczyków spotyka si´ dwa razy w roku, aby sprzedawaç

lub wymieniaç si´ doujinshi. To najwi´ksze publiczne zgromadzenie

w ca∏ym kraju. Rynek doujinshi dzia∏a równolegle do komercyjnego,

g∏ównego nurtu mangi. W pewien sposób rynek doujinshi konkuruje

oczywiÊcie z rynkiem mangi, jednak firmy kontrolujàce rynek komercyj-

nej mangi nie podejmujà staraƒ, aby zlikwidowaç rynek doujinshi. Ten

kwitnie mimo konkurencji oraz obowiàzujàcego prawa. 

Dla prawników najwi´kszà zagadkà rynku doujinshi jest sam fakt jego

istnienia. Zgodnie z japoƒskim prawem autorskim, które w tej kwestii

(na piÊmie) przypomina prawo amerykaƒskie, handel doujinshi jest nie-

legalny. Sà to bowiem w oczywisty sposób „utwory zale˝ne”. WÊród
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twórców doujinshi nie rozpowszechni∏ si´ zwyczaj uzyskiwania zgody od

twórców mangi. Zamiast tego przyj´∏o si´, ˝e twórca po prostu bierze

i przerabia cudzà twórczoÊç, tak jak to uczyni∏ Walt Disney z filmem Ste-

amboat Bill, Jr. Zgodnie z prawem, zarówno japoƒskim jak i amerykaƒ-

skim, „wzi´cie” cudzej twórczoÊci bez zgody w∏aÊciciela praw autorskich

jest nielegalne. Kopiowanie utworów lub tworzenie utworów zale˝nych

bez zgody w∏aÊciciela praw autorskich jest naruszeniem owych praw. 

Jednak nielegalny handel nie doÊç, ˝e trwa, to wr´cz kwitnie. Zdaniem

wielu rynek mangi tak˝e kwitnie dzi´ki doujinshi. Judd Winick, amerykaƒ-

ski twórca opowieÊci komiksowych, powiedzia∏ mi, ˝e „Poczàtkowo ko-

miksy w Ameryce przypomina∏y to, co teraz dzieje si´ w Japonii (...) ame-

rykaƒskie komiksy zrodzi∏y si´ z wzajemnego kopiowania prac przez

twórców (...) w ten sposób [artyÊci] uczyli si´ rysowaç – zag∏´biali si´

w istniejàce komiksy i zamiast je przerysowywaç, przyglàdali si´ i kopio-

wali”, w ten sposób tworzàc na ich podstawie5.

Winick wyjaÊni∏ mi, ˝e dzisiaj amerykaƒskie komiksy wyglàdajà ju˝

zupe∏nie inaczej, ze wzgl´du na k∏opoty prawne, jakie pojawiajà si´ przy

próbach ich adaptacji w sposób, który jest praktykowany w doujinshi.

W przypadku Supermana, zauwa˝a Winick, „sà zasady, których trzeba

si´ trzymaç”. Superman pewnych rzeczy „nie mo˝e” zrobiç. „Jest dla

mnie, jako twórcy frustrujàce, ˝e musz´ przestrzegaç regu∏ wyznaczo-

nych 50 lat temu”. 

W Japonii zwyczaj pozwala za∏agodziç t´ wynikajàcà z prawa trudnoÊç.

Zdaniem niektórych ów zwyczaj mo˝na wyt∏umaczyç korzyÊciami, jakie

wynikajà dla rynku mangi. Salil Mehra, profesor prawa na Temple Univer-

sity, proponuje przyjàç hipotez´, ˝e rynek mangi akceptuje techniczne

naruszenia prawa, którymi sà doujinshi, gdy˝ dzi´ki temu rynek mangi

wzbogaca si´ i jest bardziej twórczy. Zakaz tworzenia i handlu doujin-

shi zaszkodzi∏by wszystkim. Tak wi´c, doujinshi nie sà zakazane. 

Mehra przyznaje otwarcie, ˝e mechanizm, dzi´ki któremu powstaje

reakcja typu laissez faire wobec kwestii doujinshi pozostaje niejasny. Bo-

wiem nawet jeÊli rynek jako ca∏oÊç zyskuje, gdy obrót tymi komiksami
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jest dozwolony, to nie wiemy dlaczego poszczególni w∏aÊciciele praw au-

torskich nie pozywajà do sàdu twórców doujinshi. JeÊli bowiem prawo ja-

poƒskie nie czyni wyjàtków dla doujinshi, jeÊli wr´cz, w niektórych wy-

padkach, artyÊci mangi pozywali twórców doujinshi, to trudno zrozumieç

dlaczego uniemo˝liwianie „swobodnego korzystania” z mangi przez kul-

tur´ doujinshi nie jest bardziej rozpowszechnione. 

Zadawa∏em to pytanie tak cz´sto, jak tylko si´ da∏o podczas czterech

cudownych miesi´cy, które sp´dzi∏em w Japonii. Najlepszej odpowiedzi

udzieli∏ mi zapewne przyjaciel pracujàcy w jednej z wi´kszych japoƒ-

skich firm prawniczych. „Nie mamy wystarczajàco wielu prawników”,

powiedzia∏ mi pewnego razu. „Brak nam zasobów, by wnosiç do sàdu te-

go rodzaju sprawy”. 

Fakt, ˝e regulacja prawna jest zale˝na nie tylko od treÊci aktów praw-

nych, ale tak˝e od kosztów zwiàzanych z wprowadzeniem tych s∏ów

w czyn, jest wàtkiem, do którego b´dziemy jeszcze powracaç. Na razie

skupmy si´ na narzucajàcym si´ pytaniu: Czy Japoƒczykom powodzi∏oby

si´ lepiej, gdyby mieli wi´kszà liczb´ prawników? Czy Êwiat mangi wzbo-

gaci∏by si´ dzi´ki skrupulatnemu Êciganiu artystów doujinshi? Czy Japo-

nia zyska∏aby istotnie na ukróceniu praktyki dzielenia si´ kulturà bez

rekompensaty twórcom? Czy piractwo krzywdzi ofiary piractwa, czy te˝

im pomaga? Czy prawnicy zwalczajàcy piractwo pomagajà swoim klien-

tom, czy te˝ im szkodzà? 

Zatrzymajmy si´ na chwil´. 

JeÊli myÊlicie tak, jak ja myÊla∏em dekad´ temu, lub te˝ tak, jak to

czynià ludzie myÊlàcy o tych kwestiach po raz pierwszy, mniej wi´cej

w tym momencie g∏owicie si´ nad ca∏kiem nowà kwestià. 

˚yjemy w Êwiecie, który czci „w∏asnoÊç”. Sam jestem jednym z tych,

którzy jà szanujà. Wierz´ w wartoÊç w∏asnoÊci w ogóle, a tak˝e w war-

toÊç dziwnej formy w∏asnoÊci, którà prawnicy nazywajà „w∏asnoÊcià in-

telektualnà”. Du˝e, zró˝nicowane spo∏eczeƒstwo nie przetrwa bez w∏a-

snoÊci, a du˝e, zró˝nicowane i nowoczesne spo∏eczeƒstwo nie

rozkwitnie bez w∏asnoÊci intelektualnej. 
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Jednak po sekundzie zastanowienia okazuje si´, ˝e istnieje wiele war-

toÊciowych rzeczy, których nie obejmuje termin „w∏asnoÊç”. I nie mam tu

na myÊli faktu, ˝e „za pieniàdze nie kupisz mi∏oÊci”, lecz myÊl´ o warto-

Êci, która jest w najoczywistszy sposób cz´Êcià procesu produkcji, zarów-

no komercyjnej jak i niekomercyjnej. Gdyby animatorzy Disneya ukradli

komplet o∏ówków, by móc narysowaç Steamboat Willie, bez zastanowienia

uznalibyÊmy to za czyn nies∏uszny, nawet jeÊli by∏ b∏ahy i niezauwa˝ony.

Disney nie czyni∏ nic z∏ego, przynajmniej w Êwietle ówczesnego prawa, za-

po˝yczajàc pomys∏ od Bustera Keatona czy braci Grimm. W przypadku

Keatona dzia∏ania Disneya mog∏y zostaç uznane za „dozwolony”, godziwy

u˝ytek. W drugim przypadku nie sta∏o si´ nic z∏ego, bo dzie∏o Grimmów

by∏o w domenie publicznej. 

Tak wi´c choç inspiracje, które Disney zapo˝yczy∏ – a uogólniajàc, in-

spiracje zapo˝yczane przez ka˝dego twórc´ dzia∏ajàcego w stylu Walta

Disneya – sà wartoÊciowe, to nasza tradycja zak∏ada, ˝e nie ma nic z∏ego

w ich braniu. To dobrze, ˝e w wolnej kulturze niektóre rzeczy pozostajà

swobodnie dost´pne. 

Podobnie jest z kulturà doujinshi. Gdyby twórca doujinshi w∏ama∏ si´

do biura wydawcy i zabra∏, nie p∏acàc, 1000 egzemplarzy jego najnow-

szej publikacji lub nawet jednà kopi´, bez wàtpienia uznalibyÊmy, ˝e

ów artysta postàpi∏ êle. Dokona∏ bowiem w∏amania oraz kradzie˝y war-

toÊciowej rzeczy. Prawo zabrania kradzie˝y w ka˝dej formie, niezale˝-

nie od skali. 

Istnieje oczywista niech´ç, nawet wÊród japoƒskich prawników, do

uznania, ˝e twórcy komiksów naÊladujàcych wczeÊniejszà twórczoÊç

„kradnà”. Forma twórczoÊci w stylu Walta Disneya jest uznawana za uczci-

wà i s∏usznà, nawet jeÊli prawnicy nie potrafià stwierdziç, dlaczego tak jest. 

Podobnie rzecz si´ ma w tysiàcu innych przypadków, które zacznie-

my dostrzegaç wsz´dzie, o ile tylko zaczniemy si´ im przyglàdaç. Na-

ukowcy tworzà, wykorzystujàc dokonania innych naukowców, nie pro-

szàc o zgod´ i nie p∏acàc za ten przywilej („Przepraszam, profesorze

Einstein, czy móg∏bym skorzystaç z paƒskiej teorii wzgl´dnoÊci, aby
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udowodniç, ˝e myli∏ si´ pan w kwestii fizyki kwantowej?”). Grupy te-

atralne wykonujà adaptacje dzie∏ Szekspira, nie pytajàc nikogo o pozwo-

lenie. (Czy Szekspir by∏by bardziej znany w naszej kulturze, gdyby ist-

nia∏a centralna izba rozrachunkowa praw do dzie∏ Szekspira, w której

nale˝a∏oby uzyskaç zgod´ na ka˝dà adaptacj´ jego dzie∏?). Wreszcie Hol-

lywood, który cyklicznie wytwarza filmy jednego rodzaju: pi´ç filmów

o asteroidzie w póênych latach 90., dwa filmy katastroficzne z wulkanem

w roli g∏ównej w 1997 roku. 

Tutaj i wsz´dzie indziej twórcy tworzà dzie∏a wykorzystujàc uprzed-

nià twórczoÊç, która ich obecnie otacza. Ta twórcza praca zawsze i wsz´-

dzie przebiega przynajmniej cz´Êciowo bez zgody i towarzyszàcego jej

wynagrodzenia dla twórcy oryginalnego dzie∏a. ˚adne spo∏eczeƒstwo,

wolne lub kontrolowane, nigdy nie uwa˝a∏o, ˝e nale˝y op∏acaç ka˝de

u˝ycie czy te˝ za ka˝dym razem oczekiwaç zgody na twórczoÊç w stylu

Walta Disneya. W zamian ka˝de spo∏eczeƒstwo pozostawi∏o wolny do-

st´p do pewnej cz´Êci kultury. Spo∏eczeƒstwa wolne robià to zapewne

ch´tniej ni˝ zniewolone, ale wszystkie czynià to do pewnego stopnia. 

Odpowiedzi nie wymaga wi´c pytanie, czy dana kultura jest wolna,

bowiem wszystkie kultury sà w pewnym stopniu wolne. Pytanie brzmi:

„Jak bardzo wolna jest dana kultura”? W jakim stopniu, w jak szerokim

zakresie ta kultura jest wolna i dost´pna dla innych, by z niej korzystali

i na jej podstawie tworzyli? Czy ta swoboda jest ograniczona do kr´gu

cz∏onków partii? Cz∏onków rodziny królewskiej? Dziesi´ciu najwi´kszych

korporacji na nowojorskiej gie∏dzie? Czy te˝ jest to szerzej zakreÊlona

wolnoÊç? Obejmujàca wszystkich artystów, wspó∏pracujàcych z Metropo-

litan Museum czy nie? Wszystkich muzyków, bia∏ych i nie tylko? Wszyst-

kich re˝yserów, wspó∏pracujàcych ze studiem filmowym czy nie? 

Wolne kultury sà kulturami, które pozostawiajà wiele treÊci otwar-

tych, tak by inni mogli tworzyç na ich podstawie. W kulturach zniewo-

lonych lub opartych na przyzwoleniu, swobodnych pozostaje o wiele

mniej treÊci. Nasza kultura by∏a kiedyÊ wolna, obecnie jest nià w coraz

mniejszym stopniu. 
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Rozdział drugi:  „Naśladowcy”

W 1839 roku Louis Daguerre wymyÊli∏ pierwszà praktycznà technolo-

gi´ produkcji tego, co dzisiaj zwiemy „fotografià”. W tamtych czasach

nazywano jà, bardzo trafnie, „dagerotypem”. Proces jej wytwarzania

by∏ drogi i skomplikowany, co skutecznie zaw´˝a∏o kràg u˝ytkowników

do profesjonalistów oraz grupki zapalonych i zamo˝nych amatorów

(istnia∏o nawet Amerykaƒskie Stowarzyszenie Daguerre’a, które, jak

wszystkie tego typu instytucje, w celu utrzymywania cen na wysokim

poziomie, mia∏o regulowaç przemys∏ fotograficzny przez ograniczanie

wolnej konkurencji). 

Jednak, mimo wysokich cen, popyt na dagerotypy by∏ du˝y. Moty-

wowa∏o to wynalazców do poszukiwania prostszych i taƒszych sposo-

bów wykonywania „automatycznych obrazów”. Wkrótce William Tal-

bot opracowa∏ metod´ tworzenia „negatywów”. Poniewa˝ jednak

negatywy by∏y szklane i musia∏y pozostawaç wilgotne, ca∏y proces by∏

wcià˝ drogi i k∏opotliwy. W latach 70. XIX wieku rozwini´to technolo-

gi´ wytwarzania suchych p∏ytek, co pozwoli∏o na oddzielenie procesu

fotografowania od wywo∏ywania. W dalszym ciàgu w u˝yciu by∏y jed-

nak szklane p∏yty, a fotografowanie nadal pozostawa∏o poza zasi´giem

mo˝liwoÊci wi´kszoÊci amatorów. 

Post´p technologiczny, który doprowadzi∏ do umasowienia fotografii

dokona∏ si´ w 1888 roku i by∏ dzie∏em jednego cz∏owieka. George East-

man, fotograf amator, by∏ sfrustrowany technologià fotografowania za po-

mocà p∏yt. W przeb∏ysku geniuszu dostrzeg∏, ̋ e jeÊli uda∏oby si´ stworzyç

gi´tkà klisz´, to mo˝na by jà nawinàç na szpulk´, a nast´pnie wys∏aç do



wywo∏ania. Eastman spodziewa∏ si´, ˝e wp∏yn´∏oby to na znaczne obni-

˝enie kosztów, dzi´ki czemu fotografia trafi∏aby pod strzechy. 

Eastman opracowa∏ gi´tkà, pokrytà emulsjà klisz´ papierowà zwini´-

tà w rolk´ i umieÊci∏ w ma∏ych, prostych aparatach: Kodakach. W rekla-

mach podkreÊlano prostot´ obs∏ugi urzàdzenia: „Ty naciskasz guzik, my

robimy reszt´” 1. Jak pisa∏ Eastman w Elementarzu Kodaka:

Podstawà systemu Kodaka jest oddzielenie w fotografowaniu te-

go, co mo˝e zrobiç ka˝dy, od tego, co mo˝e zrobiç tylko ekspert

(...). Dzi´ki naszemu aparatowi ka˝dy, kto ma doÊç inteligencji,

aby wycelowaç i nacisnàç przycisk – m´˝czyzna, kobieta, dziecko

– nie musi korzystaç ze specjalnych urzàdzeƒ lub posiadaç wiedzy

fachowej z dziedziny fotografii. Z aparatu mo˝na korzystaç bez

uprzedniego przeszkolenia, bez ciemni i chemikaliów2. 

Zdj´cia móg∏ robiç ka˝dy, kogo by∏o staç na wydanie 25 dolarów.

Aparat by∏ sprzedawany z za∏adowanà kliszà, a po u˝yciu wysy∏ano go do

fabryki Eastmana, gdzie wywo∏ywano zdj´cia. OczywiÊcie z czasem ob-

s∏uga aparatu sta∏a si´ ∏atwiejsza, a jego cena spad∏a. W ten sposób film

na rolce przyczyni∏ si´ do rozwoju fotografii amatorskiej. Aparat Eastma-

na po raz pierwszy trafi∏ do sprzeda˝y w 1888 roku. Rok póêniej Kodak

wywo∏ywa∏ ponad 6 tysi´cy odbitek dziennie. Choç wzrost produkcji

przemys∏owej w okresie od 1888 do 1909 roku wynosi∏ 4,7 procent, to

sprzeda˝ sprz´tu i materia∏ów fotograficznych zwi´kszy∏a si´ o 11 pro-

cent3. W tym samym czasie przeci´tny roczny wzrost sprzeda˝y firmy

Eastman Kodak wynosi∏ ponad 17 procent4. 

Donios∏oÊç wynalazku Eastmana nie sprowadza∏a si´ wy∏àcznie do

spraw ekonomicznych. Wa˝niejszy by∏ jego wymiar spo∏eczny. Profesjonal-

na fotografia pozwala∏a ludziom oglàdaç miejsca, których bez niej nigdy by

nie zobaczyli. Fotografia amatorska umo˝liwia∏a zapis przebiegu ich ˝ycia

w sposób dotàd niespotykany. Jak zauwa˝a Brian Coe: „Po raz pierwszy

w historii album z fotografiami umo˝liwi∏ przeci´tnemu zjadaczowi chleba
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zachowaç trwa∏y zapis ˝ycia rodzinnego (...). Po raz pierwszy w historii

pojawi∏ si´ prawdziwy wizualny zapis wyglàdu i ˝ycia zwyk∏ego cz∏owie-

ka, pozbawiony interpretacji literackiej czy stronniczoÊci”5. 

W ten sposób aparat i film Kodaka, tak jak kiedyÊ o∏ówek i p´dzel, sta-

∏y si´ narz´dziami twórczej ekspresji, nie wymagajàcymi jednak wielu lat

çwiczeƒ, nim mog∏y byç efektywnie spo˝ytkowane przez amatora. Profesjo-

naliÊci pomijali je jako nieistotne, snobi drwili z „jakoÊci” zdj´ç, lecz nie-

wàtpliwie u∏atwi∏y one ekspresj´ twórczà. Wystarczy przyjrzeç si´ dziecku

starajàcemu si´ jak najlepiej wykadrowaç uj´cie, by pojàç, jakà kreatywnoÊç

wyzwoli∏ aparat Kodaka. Powszechnie osiàgalne narz´dzia da∏y zwyk∏ym

ludziom takie Êrodki wyrazu, jakie nigdy przedtem nie by∏y dost´pne. 

Co by∏o warunkiem koniecznym rozkwitu tej technologii? Na pewno

wa˝nà rol´ odegra∏ geniusz Eastmana. Równie wa˝ne by∏o jednak otocze-

nie prawne, w jakim powsta∏ jego wynalazek – we wczesnej fazie rozwoju

fotografii zapad∏o kilka orzeczeƒ sàdowych, które mog∏y zasadniczo zmie-

niç kierunek rozwoju fotografii. Do sàdów trafi∏o pytanie, czy fotograf,

amator lub zawodowiec, musi ka˝dorazowo pozyskiwaç zezwolenie na

zrobienie i opublikowanie jakiegoÊ zdj´cia. Odpowiedê brzmia∏a „nie”6.

Argumenty za wprowadzeniem zezwoleƒ brzmià zaskakujàco znajo-

mo. Fotograf „odbiera∏” coÊ fotografowanej osobie lub budynkowi – ra-

bowa∏ coÊ wartoÊciowego. Niektórzy sàdzili nawet, ˝e odbiera∏ dusz´

obiektowi znajdujàcemu si´ na zdj´ciu. Skoro Disneyowi nie wolno

kraÊç o∏ówków, którymi potem jego animatorzy rysujà Myszk´ Miki, to

równie˝ fotografom nie nale˝y pozwalaç na robienie zdj´ç, jak im si´

˝ywnie podoba. 

Druga strona sporu tak˝e przedstawia∏a znane skàdinàd racje. Oczy-

wiÊcie mo˝na tu mówiç o wykorzystaniu czegoÊ wartoÊciowego, ale oby-

watele powinni mieç prawo do robienia zdj´ç przynajmniej tym obiek-

tom, które sà na widoku publicznym. (Louis Brandeis, przysz∏y s´dzia

Sàdu Najwy˝szego, uwa˝a∏, ˝e w przypadku miejsc prywatnych powinno

byç inaczej
7

.) Mo˝e to oznaczaç, ˝e fotograf dostaje coÊ za nic. Skoro Di-

sney móg∏ czerpaç inspiracj´ ze Steamboat Bill, Jr. lub z baÊni braci Grimm,
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to równie˝ fotograf powinien mieç prawo do robienia zdj´cia bez wyp∏a-

cania wynagrodzenia swojemu obiektowi. 

Szcz´Êliwie dla Eastmana i dla fotografii w ogóle, owe wczesne wyro-

ki by∏y po myÊli piratów. Co do zasady, zrobienie zdj´cia i podzielenie si´

nim z innymi nie wymaga∏o zezwolenia – istnia∏o jego domniemanie. Wol-

noÊç by∏a domyÊlna. (Póêniej pojawi∏ si´ wyjàtek: zawodowi fotografowie,

robiàcy w celach komercyjnych zdj´cia znanych osób, musieli zastosowaç

si´ do wi´kszej liczby ograniczeƒ ni˝ inni ludzie. Jednak w typowych przy-

padkach zdj´cie mo˝na zrobiç bez koniecznoÊci uzyskiwania zezwolenia8.) 

Mo˝emy tylko spekulowaç, jak rozwin´∏aby si´ fotografia, gdyby prawo

by∏o inne. Gdyby istnia∏o domniemanie braku zgody na zrobienie zdj´cia,

fotografowie musieliby okazywaç zezwolenia. Byç mo˝e sam Eastman Ko-

dak, zanim móg∏by wywo∏aç film, na którym znajdowa∏y si´ zdj´cia ró˝-

nych obiektów, musia∏by sprawdzaç zezwolenia. Gdyby zezwolenie nie zo-

sta∏o udzielone, Eastman Kodak czerpa∏by zyski z pope∏nianej przez

fotografów „kradzie˝y”. Tak jak Napster czerpa∏ zyski z naruszeƒ praw au-

torskich, dokonywanych przez swoich u˝ytkowników, tak i Kodak równie˝

czerpa∏by zyski z naruszania przez fotografów „prawa do obrazu”. Mo˝na

wyobraziç sobie prawo wymagajàce okazania zezwolenia, zanim firma mo-

g∏aby przystàpiç do wywo∏ywania filmu. Mo˝na wyobraziç sobie tak˝e roz-

wini´ty system przedstawiania takich zezwoleƒ. 

I choç mo˝na sobie wyobraziç istnienie takiego systemu, nie sposób

sàdziç, ˝e gdyby wymóg uzyskiwania zezwolenia zosta∏ w∏àczony w po-

czet regu∏ rzàdzàcych fotografowaniem, to fotografia rozkwita∏aby w ta-

kim samym stopniu, jak to rzeczywiÊcie si´ sta∏o. Bez wàtpienia fotogra-

fia istnia∏aby, z czasem zyskiwa∏aby na znaczeniu. Zawodowi

fotografowie nadal korzystaliby ze zdobyczy technologicznych, poniewa˝

∏atwiej by∏oby im poradziç sobie z ograniczeniami systemu pozwoleƒ.

Ale fotografia nie by∏aby dost´pna – nie dotar∏aby do zwyk∏ych ludzi. Nie

rozwin´∏aby si´. Nie rozkwit∏aby demokratyczna technologia ekspresji.

Przeje˝d˝ajàc przez Presidio, jednà z dzielnic San Francisco, mo˝na

natknàç si´ na dwa krzykliwie pomalowane autobusy szkolne, z napisem
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„Just Think!” umieszczonym tam, gdzie zwykle jest nazwa szko∏y.

W projektach stworzonych dzi´ki tym autobusom chodzi jednak o coÊ

wi´cej ni˝ tylko o myÊlenie. Autobusy te kryjà w swych wn´trzach tech-

nologie, które uczà dzieci, jak „majsterkowaç” przy filmie. Nie przy kliszy,

jak u Eastmana. Nawet nie przy taÊmie wideo, jak w twoim domowym

magnetowidzie. Chodzi tu raczej o „film” zrobiony kamerà cyfrowà. „Just

Think!” to projekt, który uczàc dzieci tworzenia filmów, pozwala im zro-

zumieç i odnieÊç si´ krytycznie do otaczajàcej je kultury obrazkowej. Co

roku autobusy te odwiedzajà ponad 30 szkó∏ i dajà 300 do 500 dzieciom

szans´ nauczenia si´ j´zyka mediów poprzez tworzenie przekazu medial-

nego. Robiàc to, myÊlà. „D∏ubiàc” w mediach, dzieci uczà si´. 

Takie autobusy nie sà tanie, ale sprz´t, w który sà wyposa˝one, z dnia

na dzieƒ staje si´ taƒszy. Koszt wysokiej jakoÊci systemu wideo zdecydo-

wanie si´ obni˝y∏. Jeden z analityków przedstawia to nast´pujàco: „Pi´ç

lat temu dobry system do edycji wideo w czasie rzeczywistym kosztowa∏

25 tysi´cy dolarów. DziÊ na zakup profesjonalnego systemu wystarczy

595 dolarów”9. Zaledwie 10 lat temu urzàdzenia wchodzàce w sk∏ad wy-

posa˝enia tych autobusów kosztowa∏yby setki tysi´cy dolarów. Obecnie

w ca∏ym kraju dost´pne mogà byç nie tylko autobusy, ale równie˝ sale

lekcyjne, w których dzieci zdobywajà umiej´tnoÊç nazywanà przez na-

uczycieli „piÊmiennoÊcià medialnà”. 

„PiÊmiennoÊç medialna”, jak mówi Dave Yanofsky, prezes „Just

Think!”, „to umiej´tnoÊç (...) zrozumienia, przeanalizowania i zdekon-

struowania obrazów medialnych. Jej celem jest uÊwiadomienie [dzie-

ciom], jak dzia∏a przekaz medialny, jak jest tworzony, rozpowszechnia-

ny i odbierany przez ludzi”. 

Takie pojmowanie „piÊmiennoÊci” mo˝e wydawaç si´ dziwne. Wi´k-

szoÊç ludzi wià˝e piÊmiennoÊç z pisaniem i czytaniem. Ludzie piÊmien-

ni wiedzà, kim byli Faulkner i Hemingway oraz zwracajà uwag´ na ro-

dzaje bezokoliczników. 

Mo˝liwe. Ale w Êwiecie, w którym dzieci oglàdajà telewizyjne reklamy

przeci´tnie przez 390 godzin w roku, co przek∏ada si´ na 20 do 45 tysi´cy
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reklam10, coraz wa˝niejsza staje si´ umiej´tnoÊç zrozumienia „grama-

tyki” mediów. Tak jak istnieje gramatyka s∏owa pisanego, tak swojà

gramatyk´ ma te˝ j´zyk mediów. Tak jak dzieci uczà si´ pos∏ugiwaç s∏o-

wem pisanym, piszàc mnóstwo okropnej prozy, tak te˝ uczà si´ pos∏u-

giwaç j´zykiem mediów przez tworzenie okropnych (przynajmniej na

poczàtku) przekazów medialnych.

Coraz wi´cej uczonych i dzia∏aczy uznaje takà form´ piÊmiennoÊci za

kluczowà dla przysz∏ej kultury. I choç ka˝dy, kto kiedykolwiek coÊ napi-

sa∏, wie jak wiele wysi∏ku wymaga pisanie – jak trudno przedstawiç bieg

wydarzeƒ, przyciàgnàç uwag´ czytelnika, pisaç zrozumia∏ym j´zykiem –

to niewielu z nas zdaje sobie spraw´ z tego, jak trudne sà media lub na-

wet jak one w ogóle funkcjonujà, jak przyciàgajà widowni´, czy jak pro-

wadzà jà przez fabu∏´, w jaki sposób wyzwalajà emocje i budujà napi´cie.

W przemyÊle filmowym musia∏o przeminàç jedno pokolenie, zanim na-

uczono si´ dobrze to robiç. Ale nawet wówczas wiedza kry∏a si´ w samej

czynnoÊci filmowania, a nie w pisaniu o niej. Mo˝na si´ by∏o tego nauczyç

tylko próbujàc nakr´ciç film, a nie czytajàc ksià˝ki na ten temat. Uczymy si´

pisaç przez pisanie i czytanie tego, co napisaliÊmy. Uczymy si´ pisaç obra-

zami przez tworzenie obrazów i oglàdanie tego, co stworzyliÊmy.

Gramatyka mediów ulega∏a zmianom wraz z przemianami mediów.

Elizabeth Daley, dyrektor Annenberg Center for Communication i rek-

tor School of Cinema-Television na University of Southern California,

wyjaÊni∏a mi, ˝e gdy istnia∏ tylko film, na jego gramatyk´ sk∏ada∏o si´

„po∏o˝enie filmowanych obiektów, kolor, (...) rytm, tempo i struktura”.

Jednak dziÊ, gdy komputery otwierajà przestrzeƒ interaktywnà, gdzie

w fabu∏´ „gra” si´ i jej doÊwiadcza, gramatyka ta ulega zmianie. Nie ma

ju˝ kontroli narracji, wi´c niezb´dne sà inne techniki twórcze. Pisarz

Michael Crichton opanowa∏ do perfekcji narracj´ science fiction. Jednak,

gdy podjà∏ si´ próby zaprojektowania gry komputerowej na podstawie

jednej z w∏asnych powieÊci, musia∏ od podstaw uczyç si´ nowego fachu.

Nawet tak znakomity pisarz nie wiedzia∏, jak poprowadziç gracza, by nie

zauwa˝y∏, ˝e zosta∏ poprowadzony12. 
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T́  w∏aÊnie umiej´tnoÊç musi posiàÊç twórca filmów. Daley opisuje to

w nast´pujàcy sposób: „Gdy ludzie dowiedzà si´, w jaki sposób zostali

poprowadzeni przez film, sà zdziwieni. Nie majà o tym poj´cia, ponie-

wa˝ robi si´ to tak, ˝eby nie mo˝na by∏o tego zauwa˝yç. JeÊli twórcy fil-

mu uda si´ zrealizowaç to zadanie, widzowie nie majà poj´cia, ˝e zosta-

li poprowadzeni”. JeÊli wiesz, ˝e zosta∏eÊ poprowadzony przez film,

oznacza to, ˝e film jest êle zrobiony. 

Jednak w p´dzie ku poszerzonej piÊmiennoÊci – takiej, która wykra-

cza poza tekst, obejmujàc elementy audiowizualne – nie chodzi o wycho-

wywanie lepszych re˝yserów. Jej celem w ogóle nie jest ulepszanie sztu-

ki filmowej. Raczej, jak wyjaÊnia Daley: 

Moim zdaniem, najwi´kszym problemem nie jest nierówny dost´p

do technologii cyfrowej mediów. Jest nim mo˝liwoÊç nauki j´zyka,

w jakim dane medium do nas przemawia. W przeciwnym razie nie-

wielu ludzi b´dzie potrafi∏o pos∏ugiwaç si´ tym j´zykiem, a ca∏a

reszta b´dzie zredukowana do odbioru w trybie »Tylko-do-odczytu«.

„Tylko-do-odczytu”. Pasywni odbiorcy kultury produkowanej gdzie in-

dziej. Leniuchy. Konsumenci. Taki jest Êwiat mediów XX wieku. 

XXI wiek mo˝e byç inny. O to w∏aÊnie chodzi: ludzie mogà dowie-

dzieç si´, ˝e istnieje zarówno mo˝liwoÊç odczytu, jak i zapisu. Lub przy-

najmniej nauczyç si´ lepiej odczytywaç i lepiej rozumieç rzemios∏o twór-

ców. Najlepiej by∏oby zaÊ odbieraç i rozumieç zasad´ dzia∏ania narz´dzi,

które umo˝liwiajà twórcom manipulowanie odbiorcà. Ka˝da piÊmien-

noÊç, a w szczególnoÊci piÊmiennoÊç medialna, s∏u˝y do tego, by „dawaç

ludziom mo˝liwoÊç wyboru j´zyka pasujàcego do przekazu”13. Chodzi

o to, by uczniowie mogli „komunikowaç si´ w j´zyku XXI wieku”14. 

Tak jak w nauce j´zyka, niektórzy uczà si´ go szybciej ni˝ inni. Nieko-

niecznie pokrywa si´ to ze zdolnoÊciami do opanowania j´zyka pisanego.

Daley i Stephanie Barish, dyrektor Institute for Multimedia Literacy

w Annenberg Center, przywo∏ujà szczególnie wymowny przyk∏ad projektu,
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który zrealizowa∏y w bardzo biednej szkole w centrum Los Angeles. Je-

Êli oceniaç wed∏ug tradycyjnych miar sukcesu, szko∏a ta by∏a skazana na

pora˝k´. Jednak Daley i Barish wprowadzi∏y program, który da∏ dzieciom

szans´ wypowiedzenia si´ poprzez film o czymÊ, co by∏o im dobrze zna-

ne – o przemocy z u˝yciem broni. 

Zaj´cia odbywa∏y si´ w piàtkowe popo∏udnia, a mimo to powsta∏ nie-

spotykany w tej szkole problem. Zwykle k∏opot polega∏ na tym, jak za-

ch´ciç dzieci do przychodzenia do szko∏y – tym razem z trudem mo˝na

by∏o je przed tym powstrzymaç. „Dzieciaki przychodzi∏y o 6 rano i wy-

chodzi∏y o 17” – mówi Barish. Pracowa∏y ci´˝ej ni˝ pozosta∏e klasy ro-

biàc coÊ, co jest sednem edukacji – uczy∏y si´ wyra˝ania siebie. 

Wed∏ug relacji Barish, uczniowie, wykorzystujàc darmowe materia-

∏y wyszukane w internecie i stosunkowo proste narz´dzia, pozwalajàce

na ∏àczenie ze sobà obrazu, dêwi´ku i tekstu, stworzyli seri´ prac po-

Êwi´conych przemocy z u˝yciem broni, które wyra˝one w inny sposób

mog∏yby nie spotkaç si´ z tak powszechnym zrozumieniem. By∏ to te-

mat bliski ˝yciu uczniów, a za sprawà projektu „dostali do ràk narz´-

dzie, dzi´ki któremu mogli zrozumieç ca∏y problem i opowiedzieç

o nim”, wyjaÊnia Barish. Uzyskali dost´p do takich Êrodków wyrazu,

które pozwoli∏y im wypowiedzieç si´ w sposób doskonalszy i mocniej-

szy, ni˝ gdyby mieli do dyspozycji tylko s∏owo pisane. „GdybyÊ kaza∏

uczniom zrobiç to w formie wypracowania, machn´liby r´kà i poszli

robiç coÊ innego” – twierdzi Barish. W jakimÊ stopniu wynika∏oby to,

bez wàtpienia, z faktu, ˝e wyra˝anie myÊli za pomocà tekstu nie udaje

im si´ najlepiej. Z drugiej strony, tekst nie jest najlepszà formà wyra-

zu takich myÊli. Si∏a przekazu jest zale˝na od wykorzystania w∏aÊciwej

formy wyrazu. 

„Czy˝ jednak edukacja nie sprowadza si´ do uczenia dzieci pisania?”

– zapyta∏em. Cz´Êciowo, oczywiÊcie, tak jest. Dlaczego jednak uczymy

dzieci pisaç? Edukacja, wyjaÊni∏a Daley, polega na wyposa˝aniu uczniów

w umiej´tnoÊç tworzenia i wyra˝ania siebie. JeÊli sprowadzamy to do na-

uki pisania, to tak, jakbyÊmy sprowadzali nauk´ pisania do nauki liter.
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Tekst to tylko jeden sposób, i to sposób coraz mniej istotny. W najbar-

dziej poruszajàcej cz´Êci wywiadu Daley wyjaÊni∏a to bli˝ej: 

Celem edukacji jest wyposa˝enie uczniów w umiej´tnoÊç tworzenia

znaczenia. JeÊli daç im wy∏àcznie tekst, to nigdy tego nie osiàgnà.

Bo nie b´dà w stanie. Weêmy Johnny’ego, który potrafi obejrzeç

film, graç w gr´ wideo, namalowaç graffiti na wszystkich Êcianach,

rozebraç na cz´Êci twój samochód, i wiele innych rzeczy. Ale nie po-

trafi przeczytaç twojego tekstu. Kiedy Johnny przyjdzie do szko∏y,

powiesz mu: „Johnny, jesteÊ analfabetà. Wszystko, co potrafisz zro-

biç, jest bezu˝yteczne”. W takiej sytuacji Johnny mo˝e zareagowaç

na dwa sposoby: mo˝e odrzuciç ciebie albo mo˝e odrzuciç siebie.

JeÊli jego ego jest choçby w minimalnym stopniu zdrowe, to odrzu-

ci ciebie. Ale mo˝esz mu powiedzieç: w porzàdku, wykorzystajmy

to co umiesz, by rozwiàzaç ten problem. PuÊç mi muzyk´, która

twoim zdaniem wià˝e si´ z tym, poka˝ mi rysunki, które wed∏ug

ciebie wià˝à si´ z tym, albo narysuj mi coÊ, co si´ z tym wià˝e. Nie

chodzi o to, ˝eby daç dzieciakowi kamer´ wideo i powiedzieç: po-

bawmy si´ nià i nakr´çmy jakiÊ filmik. Lepiej powiedzieç: b´dzie ci

∏atwiej, jeÊli wykorzystasz to, co rozumiesz, twój j´zyk, i stworzysz

przekaz na dany temat (...). 

To daje im wielkie pole do popisu. A w efekcie, oczywiÊcie

w pewnym momencie, podobnie jak to si´ dzia∏o we wszystkich

takich klasach, stanà przed koniecznoÊcià wyjaÊnienia jakiegoÊ

problemu lub opisania innego. I, jak jeden z nauczycieli powie-

dzia∏ Stephanie, b´dà przepisywaç akapit 5, 6, 7, 8 razy, a˝ wresz-

cie uda im si´ osiàgnàç po˝àdany efekt. 

Dlatego, ˝e to by∏o im potrzebne. Istnia∏ jakiÊ powód, by to zro-

biç. Czuli potrzeb´ powiedzenia czegoÊ, a nie tylko zostali odpo-

wiednio wytresowani. J´zyk, którym nie potrafili si´ dobrze pos∏u-

giwaç, by∏ im naprawd´ potrzebny. Nauczyli si´, ˝e umiej´tnoÊç

pos∏ugiwania si´ tym j´zykiem daje im wielkà w∏adz´. 
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Gdy dwa samoloty uderzy∏y w World Trade Center, kolejny w Penta-

gon, a czwarty spad∏ na pola Pensylwanii, wszystkie media na Êwiecie

skupi∏y si´ na tej wiadomoÊci. Ka˝dego dnia w tamtym i w kolejnych ty-

godniach, media w ogóle, a telewizja w szczególnoÊci, wcià˝ powtarza∏y

histori´, której byliÊmy Êwiadkami. By∏o to powtarzanie, poniewa˝ opisy-

wane wydarzenia ujrzeliÊmy na w∏asne oczy. GenialnoÊç tego potworne-

go aktu terroru polega∏a na tym, ˝e drugi, nieco przesuni´ty w czasie atak

by∏ tak zaplanowany, by daç pewnoÊç, ˝e b´dzie go oglàda∏ ca∏y Êwiat. 

To powtarzanie stawa∏o si´ coraz bardziej znajome. W przerwach by∏

podk∏ad muzyczny, a przez ekran przemyka∏y pomys∏owe animacje.

Wszystkie wywiady przeprowadzano zgodnie z ustalonym wzorem. By-

∏y „zrównowa˝one” i powa˝ne. WiadomoÊci mia∏y takà choreografi´, ja-

kiej nauczyliÊmy si´ oczekiwaç. Sta∏y si´ rozrywkà, nawet jeÊli ta rozryw-

ka oznacza∏a tragedi´. 

Jednak ci z nas, którzy 11 wrzeÊnia sp´dzili pod∏àczeni do internetu,

zauwa˝yli oprócz tak sprokurowanych wiadomoÊci, tak˝e zupe∏nie inny

rodzaj twórczoÊci. Internet by∏ pe∏en sprawozdaƒ z tych samych wyda-

rzeƒ. Jednak sprawozdania internetowe by∏y podane w zupe∏nie inny

sposób. Byli tacy, którzy stworzyli strony ze zdj´ciami z ca∏ego Êwiata,

wyÊwietlajàce si´ w formie prezentacji z tekstem. Inni proponowali listy

otwarte. Dost´pne by∏y nagrania dêwi´kowe. By∏a te˝ z∏oÊç i frustracja.

By∏y próby opisania kontekstu. Krótko mówiàc, wokó∏ wydarzenia, któ-

re przyku∏o uwag´ Êwiata, mieliÊmy do czynienia z niezwyk∏ym, Êwiato-

wym wspólnym „budowaniem stodo∏y” – w sensie jaki Mike Godwin

nada∏ temu zwrotowi w swojej ksià˝ce Cyber Rights. Stacje telewizyjne

ABC i CBS zrobi∏y swoje, ale swoje zrobi∏ te˝ internet. 

Nie chc´ po prostu wychwalaç internetu, chocia˝ rzeczywiÊcie uwa-

˝am, ˝e nale˝y chwaliç ludzi, którzy pos∏u˝yli si´ tà formà przekazu.

Moim celem jest raczej podkreÊlenie jej znaczenia. Internet, tak samo

jak aparat fotograficzny, pozwala ludziom zachowywaç obrazy. I tak sa-

mo, jak w filmie ucznia z autobusu „Just Think!”, obrazy te mogà byç

∏àczone z dêwi´kiem lub tekstem. 
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Jednak w odró˝nieniu od technologii s∏u˝àcych tylko do uwieczniania

obrazów, internet pozwala na udost´pnianie w∏asnej twórczoÊci nie-

skoƒczenie wielkiej liczbie ludzi, i to niemal natychmiast. W naszej tra-

dycji materialne uwiecznianie kultury nie jest niczym nowym, podobnie

jak to, ˝e mo˝na jà krytykowaç. Jednak mo˝liwoÊç niemal natychmiasto-

wego rozpowszechniania takiej mieszanki uwiecznionych obrazów,

dêwi´ku i komentarza stanowi nowà jakoÊç. 

11 wrzeÊnia nie by∏ czymÊ wyjàtkowym. By∏ poczàtkiem. W tym sa-

mym czasie kolejna, b∏yskawicznie rozwijajàca si´ forma komunikacji za-

czyna∏a torowaç sobie drog´ do powszechnej ÊwiadomoÊci: Web-log

albo blog. Blog to coÊ w rodzaju publicznego dziennika; w niektórych

krajach, na przyk∏ad w Japonii, rzeczywiÊcie odgrywa on rol´ zbli˝onà do

dziennika. Blog stanowi tam publiczny zapis prywatnych zdarzeƒ, jest

czymÊ w rodzaju elektronicznego Jerry’ego Springera, dost´pnego z ka˝-

dego miejsca na Êwiecie. 

W Stanach Zjednoczonych blogi odgrywajà jednak innà rol´. Niektó-

rzy ludzie wykorzystujà je tylko do omawiania swojego ˝ycia prywatne-

go. Jednak wiele osób korzysta z nich, by zaanga˝owaç si´ w dyskurs pu-

bliczny. Rozwa˝ajà tam sprawy wagi publicznej, krytykujà tych, którzy

b∏àdzà, atakujà polityków za podejmowane przez nich decyzje, proponu-

jà rozwiàzania naszych wspólnych problemów. Blogi dajà poczucie

uczestnictwa w wirtualnym wiecu, o tyle jednak szczególnym, ˝e ludzie

nie muszà braç w nim udzia∏u jednoczeÊnie, i w którym ponadto po-

szczególne rozmowy nie muszà byç ze sobà powiàzane. Najlepsze wpisy

w blogach sà stosunkowo krótkie, bezpoÊrednio wskazujà cudze wypo-

wiedzi i krytykujà je lub rozwijajà. Najprawdopodobniej stanowià naj-

wa˝niejszà postaç niepodporzàdkowanego choreografii dyskursu pu-

blicznego, jakà dysponujemy. 

To mocne twierdzenie. Dotyczy jednoczeÊnie blogów i demokracji.

Tym z nas, którzy kochajà Ameryk´, najtrudniej przychodzi zaakcepto-

wanie tego w∏aÊnie: nasza demokracja zanik∏a. OczywiÊcie, nadal mamy

wybory, a sàdy zwykle pozwalajà, by wybory te mia∏y jakieÊ znaczenie.
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Jednak stosunkowo ma∏a liczba osób oddaje swój g∏os w wyborach. Cykl

wyborczy ca∏kowicie si´ sprofesjonalizowa∏ i zrutynizowa∏. Wi´kszoÊç

z nas jest przekonana, ˝e tak w∏aÊnie powinna wyglàdaç demokracja. 

Jednak demokracja nigdy nie polega∏a tylko na wyborach. Demokracja

oznacza rzàdy ludu, przy czym rzàdy to coÊ wi´cej ni˝ tylko wybory.

W naszej tradycji jest to tak˝e kontrola w drodze wymiany poglàdów.

To w∏aÊnie ta idea przemówi∏a do wyobraêni Alexisa de Tocqueville’a, 

XIX-wiecznego francuskiego prawnika, który dostarczy∏ najwa˝niejszego

Êwiadectwa m∏odej amerykaƒskiej demokracji. Nie zafascynowa∏y go po-

wszechne wybory, ale ∏awa przysi´g∏ych, instytucja, która pozwala zwy-

k∏ym ludziom decydowaç o ˝yciu lub Êmierci innych obywateli. Najbar-

dziej fascynowa∏o go to, ˝e ∏awa przysi´g∏ych po prostu nie g∏osowa∏a

swojego wyroku. Dyskutowa∏a. Jej cz∏onkowie spierali si´, jaka decyzja

jest „s∏uszna”, starali si´ nawzajem przekonaç o s∏usznoÊci jakiegoÊ wy-

roku i, przynajmniej w sprawach karnych, by proces móg∏ si´ zakoƒczyç,

musieli wydaç wyrok jednomyÊlnie15.

Jednak we wspó∏czesnej Ameryce nawet ta instytucja podupad∏a. Nie

podejmuje si´ te˝ systematycznych wysi∏ków, które pozwoli∏yby obywate-

lom na debatowanie w innym miejscu. Sà tacy, którzy prà do stworzenia

w∏aÊnie takiej instytucji16. W niektórych miastach Nowej Anglii coÊ na

kszta∏t publicznej debaty nadal istnieje. Jednak wi´kszoÊci z nas brakuje

miejsca i czasu, niezb´dnych, by debata mog∏a si´ odbyç.

Co dziwniejsze, brak nawet powszechnej zgody, by odby∏a si´. My,

najsilniejsza demokracja Êwiata, stworzyliÊmy norm´ zakazujàcà rozma-

wiania o polityce. O polityce mo˝na rozmawiaç tylko z ludêmi, z który-

mi si´ zgadzamy. Natomiast spieranie si´ o sprawy polityczne z ludêmi,

z którymi nie mamy identycznego zdania jest uwa˝ane za niegrzeczne.

Dyskurs polityczny jest izolowany, a dyskurs wyizolowany zawsze zmie-

rza ku ekstremom17. Mówimy to, co nasi przyjaciele chcà us∏yszeç, i nie

s∏yszymy wiele poza tym, co mówià nam nasi przyjaciele. 

Wróçmy do blogu. Cz´Êç problemu rozwiàzuje sama jego architektu-

ra. Pisze si´, gdy ma si´ ochot´ na pisanie, i czyta si´, gdy ma si´ ochot´
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na czytanie. Najtrudniejszà rzeczà jest synchronizacja. Technologie, które

pozwalajà na komunikacj´ asynchronicznà, takie jak e-mail, zwi´kszajà

szanse komunikacji. Blogi pozwalajà na debat´ publicznà, jednoczeÊnie nie

zmuszajàc publicznoÊci do gromadzenia si´ w jednym miejscu. 

Jednak poza architekturà, blogi rozwiàza∏y równie˝ problem norm.

Nie istnieje (na razie) ˝adna norma zakazujàca rozmawiania o polityce

w przestrzeni blogowej. Przestrzeƒ ta jest w istocie pe∏na j´zyka poli-

tycznego, tak lewicowego, jak prawicowego. Cz´Êç najpopularniejszych

stron jest konserwatywna lub libertariaƒska, jednak istnieje tak˝e ca∏y

wachlarz innych barw politycznych. Nawet blogi, które nie dotyczà z za-

sady polityki, poruszajà problemy polityczne, jeÊli wymaga tego sytuacja. 

Znaczenie blogów jak na razie jest niewielkie. Nazwisko Howarda

Deana mog∏o zniknàç z kampanii prezydenckiej 2004 roku, ale nie znik-

n´∏o z blogów. Nawet jeÊli liczba ich czytelników jest ma∏a, to fakt, ˝e

sà czytane, ma swoje znaczenie.

Wp∏yw blogów widaç w wiadomoÊciach, które w g∏ównych mediach

mia∏y inny cykl ˝ycia. Dobry przyk∏ad mo˝e stanowiç afera Trenta Lot-

ta. Kiedy Lott „przej´zyczy∏ si´” podczas wiecu wyborczego senatora

Stroma Thurmonda, doÊç jednoznacznie chwalàc jego polityk´ segre-

gacji, s∏usznie liczy∏ na to, ˝e ta wiadomoÊç zniknie z popularnej pra-

sy w ciàgu 48 godzin. Tak rzeczywiÊcie si´ sta∏o. Jednak przeliczy∏ si´

co do cyklu ˝ycia tej wiadomoÊci w przestrzeni blogowej. Twórcy blo-

gów dalej drà˝yli t´ spraw´. Po jakimÊ czasie na jaw wysz∏o coraz wi´-

cej podobnych przypadków „przej´zyczeƒ”. Wreszcie wiadomoÊç

przebi∏a si´ ponownie do prasy g∏ównego nurtu. W efekcie Lott zosta∏

zmuszony do z∏o˝enia rezygnacji ze stanowiska przywódcy wi´kszoÊci

w Senacie18.

Ten odmienny cykl ˝ycia mo˝e istnieç, poniewa˝ w przypadku blo-

gów brak nacisków ze strony rynku, obecnych w przypadku innych

przedsi´wzi´ç. Telewizja i gazety to media komercyjne. Muszà staraç

si´ przyciàgaç uwag´. JeÊli stracà czytelników, stracà zyski. Tak jak re-

kiny, nie mogà si´ zatrzymaç. 
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Tymczasem twórcy blogów nie znajà takich ograniczeƒ. Mogà mieç

swoje obsesje, mogà poÊwi´caç ca∏y czas jednej sprawie, mogà byç na-

prawd´ powa˝ni. JeÊli jakiÊ autor zamieÊci szczególnie interesujàcà wia-

domoÊç, coraz wi´cej osób b´dzie tworzyç do niej linki. A wraz ze wzro-

stem liczby linków prowadzàcych do danej wiadomoÊci, wzrasta jej

pozycja w rankingu. Ludzie czytajà to, co jest popularne; a popularne jest

to, co zosta∏o wybrane w drodze niezwykle demokratycznego procesu

tworzenia rankingów przez osoby równe sobie. 

Cykl ˝yciowy blogów ró˝ni si´ od cyklu ˝ycia prasy g∏ównego nurtu

tak˝e pod innym wzgl´dem. Jak powiedzia∏ mi Dave Winer, jeden z oj-

ców opisywanego ruchu i przez wiele dziesiàtków lat autor oprogramo-

wania, ró˝nica polega na braku „finansowego konfliktu interesów”. 

Winer powiedzia∏ mi: nale˝y wyeliminowaç konflikt interesów

z dziennikarstwa. Konflikty interesów po prostu nie dotyczà dziennika-

rzy-amatorów, a nawet jeÊli majà ju˝ miejsce, to tak ∏atwo je ujawniç, ˝e

istnieje pewnoÊç, ˝e mo˝na jakoÊ sobie z nimi poradziç. 

Konflikty interesów sà tym istotniejsze, im bardziej post´puje proces

koncentracji mediów. (Wi´cej na ten temat ni˝ej). Koncentracja mediów

pozwala im wi´cej ukryç przed odbiorcami ni˝ mediom nieskoncentro-

wanym; CNN przyzna∏a si´ do takich praktyk po wojnie z Irakiem, tylko

dlatego, ˝e obawia∏a si´ konsekwencji wobec w∏asnych pracowników19.

Skoncentrowane media muszà równie˝ utrzymywaç bardziej spójny ob-

raz. (W czasie wojny z Irakiem przeczyta∏em wiadomoÊç w internecie,

wys∏anà przez kogoÊ, kto w tym czasie pods∏uchiwa∏ satelitarne ∏àcze te-

lewizji z reporterkà w Iraku. Nowojorska centrala powtarza∏a reporterce,

˝e jej raporty wojenne sà zbyt mroczne: mia∏a przedstawiaç bardziej

optymistyczne wiadomoÊci. Kiedy ta zakomunikowa∏a Nowemu Jorko-

wi, ˝e mo˝e okazaç si´ to niemo˝liwe, us∏ysza∏a, ˝e to oni decydujà

o tym, jakie sà wiadomoÊci.) 

Przestrzeƒ blogowa pozwala amatorom na wzi´cie udzia∏u w debacie.

„Amatorom” nie w sensie braku doÊwiadczenia, ale w sensie zbli˝onym

do „olimpijczyka”, czyli kogoÊ, komu nikt nie p∏aci za to co robi. Raporty
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o katastrofie Columbii – gdy setki osób z po∏udniowego zachodu Stanów

Zjednoczonych wykorzysta∏y internet, by przekazaç to, co widzia∏y – do-

wiod∏y, ˝e przestrzeƒ blogowa pozwala na znaczne zró˝nicowanie êróde∏

wiadomoÊci20. Dzi´ki temu odbiorcy czytajà wiele raportów i dokonujà, jak

okreÊla to Winer, „triangulacji” prawdy. Blogi, powiada Winer, przema-

wiajà bezpoÊrednio do elektoratu, eliminujàc poÊredników, ze wszystkimi

wynikajàcymi z tego zyskami i stratami. 

Gdy chodzi o przysz∏oÊç dziennikarstwa zara˝onego wirusem blogów,

Winer jest optymistà. Dla osób publicznych – przewiduje Winer – two-

rzenie blogów stanie si´ umiej´tnoÊcià kluczowà; umiej´tnoÊç ta b´dzie

coraz wa˝niejsza tak˝e dla osób prywatnych. Nie jest jasne, czy to cieszy

Êrodowisko dziennikarskie; niektórym dziennikarzom powiedziano, by

„przyhamowali” z blogami21. Jasne jest jednak, ˝e ciàgle znajdujemy si´

w okresie przejÊciowym. Winer powiedzia∏ mi, ˝e wiele rzeczy, które

obecnie robimy, to tylko rozgrzewka. Wiele spraw musi dojrzeç, nim

przestrzeƒ blogów zajmie nale˝ne jej miejsce. SpoÊród ró˝nych sposo-

bów korzystania z internetu, w∏àczanie treÊci do tej przestrzeni naj-

mniej koliduje z prawem autorskim, i w zwiàzku z tym, jak stwierdzi∏

Winer „nas wy∏àczà jako ostatnich”. 

Wypowiedzi umieszczane na blogach majà znaczenie dla demokra-

cji. Winer wià˝e to z faktem, ˝e „nie ma koniecznoÊci pracy dla kogoÊ,

kto kontroluje, selekcjonuje treÊç jakiegoÊ gate-keepera”. To prawda. Zna-

czenie blogów dla demokracji wynika jednak tak˝e i z innych wzgl´dów.

Fakt, ˝e coraz wi´cej obywateli wyra˝a swoje poglàdy i broni ich na pi-

Êmie, przyczynia si´ do zmiany sposobu postrzegania przez ludzi spraw

publicznych. B∏àdziç w swoich myÊlach jest ∏atwo. Jednak, gdy nasze my-

Êlenie jest krytykowane przez innych, robi si´ trudniej. OczywiÊcie, do

rzadkoÊci nale˝à ludzie, którzy sà w stanie przyznaç, ˝e zostali przeko-

nani o nies∏usznoÊci w∏asnych poglàdów. Jednak jeszcze rzadziej spo-

tyka si´ ludzi, którzy przejdà do porzàdku dziennego nad tym, ˝e ktoÊ

wytknà∏ im b∏àd. Publikowanie poglàdów, argumentów i g∏osów kry-

tycznych s∏u˝y poprawie demokracji. DziÊ istnieje najprawdopodobniej
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kilka milionów blogów, w których mo˝na znaleêç takie publikacje. Kie-

dy ta liczba osiàgnie 10 milionów, stanie si´ coÊ niezwyk∏ego, coÊ,

o czym warto b´dzie mówiç. 

John Seely Brown jest szefem dzia∏u nauki w Xerox Corporation.

Zgodnie z jego stronà internetowà, jego badania dotyczà „procesów

uczenia si´ oraz (...) tworzenia Êrodowiska przyjaznego wiedzy, sprzyja-

jàcego (...) innowacyjnoÊci”. 

Poglàd Browna na twórczoÊç z wykorzystaniem technologii cyfro-

wej, ró˝ni si´ wi´c nieco od dotychczas przedstawionych. Z pewnoÊcià

Brown by∏by bardzo podekscytowany, gdyby pojawi∏y si´ jakieÊ techno-

logie mogàce przyczyniç si´ do poprawy demokracji. Jednak prawdzi-

wym êród∏em ekscytacji jest dla niego to, jak takie technologie wp∏y-

wajà na proces uczenia si´. 

Wed∏ug Browna uczymy si´ za sprawà „majsterkowania”. „Gdy

wi´kszoÊç z nas dorasta∏a” – wyjaÊnia Brown – „popularne by∏o d∏uba-

nie w silnikach motocyklowych, silnikach kosiarek, samochodach, od-

biornikach radiowych i tak dalej”. Technologia cyfrowa pozwala na in-

ny rodzaj d∏ubania, które dotyczy abstrakcyjnych idei wyra˝onych

w konkretnej formie. Dzieciaki z „Just Think!” nie tylko zastanawiajà

si´, w jaki sposób reklamy przedstawiajà polityków, ale potrafià takà

reklam´ rozebraç na cz´Êci pierwsze i manipulowaç, d∏ubaç przy niej

tak d∏ugo, a˝ zobaczà, jak dzia∏a to, co dzia∏a. Technologie cyfrowe po-

zwalajà na swojego rodzaju bricolage, albo „wolny kola˝”, jak nazywa to

Brown. Wiele osób dok∏ada swój udzia∏ do d∏ubaniny innych osób, al-

bo przerabia to, co zrobili tamci. 

Najlepszym przyk∏adem takiego majsterkowania na du˝à skal´ jest

obecnie wolne oprogramowanie i oprogramowanie o wolnym kodzie

êród∏owym (free software, FS i open-source software, OSS). FS/OSS to opro-

gramowanie, którego kod êród∏owy jest dost´pny dla ka˝dego. Ka˝dy

mo˝e skopiowaç technologi´, która nap´dza program FS/OSS. I ka˝dy,

kto chce si´ dowiedzieç, jak dzia∏a konkretny fragment technologii

FS/OSS, mo˝e „pod∏ubaç” w kodzie. 
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W ten sposób, pisze Brown, jest powo∏ywana do ˝ycia „platforma

edukacyjna zupe∏nie nowego typu”. Kiedy zacznie si´ ju˝ to robiç, „(...)

udost´pnia si´ swój wolny kola˝ wspólnocie, w zwiàzku z czym inni lu-

dzie mogà zaczàç przyglàdaç si´ kodowi, »d∏ubaç« przy nim, testowaç,

sprawdzaç czy potrafià go poprawiç. Ka˝da taka próba jest jak termino-

wanie u mistrza”. Open source staje si´ wa˝nym miejscem, w którym

mo˝na terminowaç. 

„Konkretne rzeczy, przy których si´ tu »d∏ubie« sà abstrakcjami. Sà

kodem”. Dzieciaki „przerzucajà si´ na umiej´tnoÊç abstrakcyjnego d∏u-

bania, i nie jest ju˝ ono samotnym przedsi´wzi´ciem, które podejmuje

si´ we w∏asnym gara˝u. D∏ubie si´ wraz z ca∏à wspólnotà (...). D∏ubie si´

w cudzych zabawkach. Im d∏u˝ej si´ d∏ubie, tym wi´cej mo˝na popra-

wiç”. Im wi´cej si´ poprawia, tym wi´cej mo˝na si´ nauczyç. 

To samo dotyczy te˝ utworów. I jeÊli wchodzà one w sk∏ad sieci, to

dzieje si´ tak za sprawà podobnej wspó∏pracy. Brown powiada: „Sieç 

jest pierwszym medium, które rzeczywiÊcie bierze pod uwag´ ró˝ne for-

my inteligencji”. Dawniejsze technologie, takie jak maszynopisanie czy

procesory tekstu, u∏atwia∏y rozpowszechnianie tekstu. Natomiast sieç

upowszechnia znacznie wi´cej ni˝ tylko tekst. „Sieç pokazuje, ˝e jeÊli je-

steÊ muzykalny, jesteÊ artystà, jesteÊ wzrokowcem lub interesujesz si´

filmem, (...) to mo˝esz zrobiç wiele z tym medium. Te wszystkie formy

inteligencji mogà byç teraz uznane i upowszechnione”. 

Brown ma na myÊli to, czego uczà Elizabeth Daley, Stephanie Barish

i „Just Think!”: ˝e d∏ubanie w kulturze mo˝e jednoczeÊnie s∏u˝yç ucze-

niu si´ i tworzeniu. Na ró˝ne sposoby rozwija talenty i kszta∏tuje nowy

sposób ich uznawania. 

Jednak wolnoÊç d∏ubania w tych obiektach wcale nie jest zagwa-

rantowana. W dalszej cz´Êci ksià˝ki zobaczymy, ˝e wolnoÊç ta jest,

w istocie, coraz mocniej kontestowana. Choç nikt nie wàtpi, ˝e nasi oj-

cowie mieli prawo d∏ubaç w silnikach samochodowych, to istniejà du˝e

wàtpliwoÊci, czy nasze dzieci majà prawo d∏ubaç w obrazach, które

wsz´dzie napotykajà. Prawo, i w coraz wi´kszym stopniu technologia,
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kolidujà z wolnoÊcià, na stra˝y której technologia i ciekawoÊç normal-

nie by sta∏y. 

Ograniczenia, o których mowa, sta∏y si´ przedmiotem zainteresowa-

nia badaczy i naukowców. Profesor Ed Felten z Princeton (którego spo-

tkamy ponownie w rozdziale 10.) przedstawi∏ mocny argument za „pra-

wem do d∏ubania” w informatyce i w wiedzy w ogóle22. Jednak problem

Browna jest znacznie wczeÊniejszy, nowszy i bardziej zasadniczy. Cho-

dzi mu o to, czego dzieciakom wolno, w Êwietle prawa, nauczyç si´,

a czego nie. 

„Oto, dokàd zmierza edukacja w XXI wieku” – t∏umaczy Brown.

Trzeba staraç si´ „zrozumieç, w jaki sposób myÊlà dzieci epoki cyfro-

wej i w jaki sposób chcà si´ uczyç”.

„Jednak – kontynuuje Brown, a niniejsza ksià˝ka zmierza do takie-

go samego wniosku – tworzymy system prawny, który ca∏kowicie t∏u-

mi naturalne sk∏onnoÊci dzisiejszych dzieci”. Tworzymy struktury,

w których b´dziemy potrafili wykorzystaç 60 procent naszych mo˝li-

woÊci umys∏owych, i jednoczeÊnie system prawny, który pozbawia nas

takiej mo˝liwoÊci.

Tworzymy technologi´, która przejmuje magi´ fotografii, ∏àczy ze so-

bà ruchome obrazy i dêwi´k, pozwala na komentowanie takich wytwo-

rów i rozpowszechnianie ich na ca∏ym Êwiecie. JednoczeÊnie tworzymy

prawo, które zamyka dost´p do tej technologii. 

„Nie da si´ w ten sposób traktowaç kultury” – w rzadkiej chwili

szczeroÊci ˝artowa∏ Brewster Kahle, którego poznamy w rozdziale 9. 
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Rozdział trzeci: Katalogi

Jesienià 2002 roku, pochodzàcy z Oceanside w stanie Nowy Jork, Jesse

Jordan zosta∏ przyj´ty na pierwszy rok studiów w Rensselaer Polytechnic

Institute (RPI) w Troy w stanie Nowy Jork na studia na wydziale

technologii informacji. W paêdzierniku Jesse, mimo ˝e nie jest progra-

mistà, postanowi∏ troch´ pomajsterkowaç przy technologii wyszukiwa-

rek, dost´pnych w sieci RPI. 

RPI to jedna z najbardziej zaawansowanych technologicznie instytu-

cji badawczych w Ameryce. Mo˝na tam zdobyç wykszta∏cenie w ró˝nych

dziedzinach wiedzy: od architektury i in˝ynierii po nauki z zakresu in-

formacji. SpoÊród 5 tysi´cy studentów, ponad 65 procent plasowa∏o si´

w górnych 10 procentach uczniów swoich klas w szko∏ach Êrednich.

Dlatego w∏aÊnie uczelnia ta stanowi doskona∏à mieszank´ talentu i do-

Êwiadczenia i umiej´tnie kszta∏tuje pokolenie epoki sieciowej. 

Sieç komputerowa RPI ∏àczy ze sobà studentów, kadr´ naukowà i ad-

ministracj´. ¸àczy tak˝e RPI z internetem. Nie do wszystkich zasobów

dost´pnych w sieci RPI mo˝na dotrzeç przez internet. Sieç zosta∏a zapro-

jektowana w ten sposób, aby umo˝liwiç studentom dost´p do internetu,

jak równie˝ bardziej bezpoÊredni dost´p do zasobów innych cz∏onków

spo∏ecznoÊci RPI. 

Wyszukiwarki stanowià miar´ sieciowej bliskoÊci. Dzi´ki efektywnej

poprawie jakoÊci wyszukiwania w sieci, Google bardzo przybli˝y∏a inter-

net nam wszystkim. Wyszukiwarki specjalistyczne sà w stanie robiç to

nawet lepiej. Celem wyszukiwarek „intranetowych”, czyli wyszukiwarek

przeszukujàcych sieci wewn´trzne danych instytucji, jest zapewnienie



ich cz∏onkom lepszego dost´pu do materia∏ów przez nie gromadzonych.

W sferze biznesu dost´p pracowników do materia∏ów, do których osoby

spoza firmy nie sà w stanie dotrzeç, jest codziennoÊcià. Podobnie rzecz

ma si´ na uniwersytetach. 

Wyszukiwarki te dzia∏ajà dzi´ki technologii sieciowej. Microsoft na

przyk∏ad ma sieciowy system plików, co sprawia, ˝e wyszukiwarki pod-

∏àczone do tej sieci mogà ∏atwo wyszukaç w systemie informacje doty-

czàce publicznie (w ramach sieci) dost´pnej zawartoÊci. 

Wyszukiwarka Jessego zosta∏a zbudowana z wykorzystaniem tej

technologii. Korzysta∏a z sieciowego systemu plików Microsoftu, ˝eby

zbudowaç indeks wszystkich plików dost´pnych w ramach sieci RPI. 

Wyszukiwarka Jessego nie by∏a pierwszà powsta∏à dla sieci RPI. Tak

naprawd´ by∏a ona prostà modyfikacjà wyszukiwarek zbudowanych przez

innych. Jej jedynym, najbardziej istotnym usprawnieniem w porównaniu

do tamtych wyszukiwarek, by∏o skorygowanie b∏´du w systemie wymiany

plików Microsoftu, który to b∏àd móg∏ powodowaç zawieszenie kompute-

ra. GdybyÊ przy u˝yciu istniejàcych wtedy wyszukiwarek próbowa∏ po-

przez przeglàdark´ dzia∏ajàcà pod Windows uzyskaç dost´p do pliku znaj-

dujàcego si´ w komputerze od∏àczonym od sieci, twój komputer móg∏ si´

zawiesiç. Jesse odrobin´ zmodyfikowa∏ system, rozwiàzujàc ten problem

poprzez dodanie przycisku, dzi´ki któremu u˝ytkownik móg∏ sprawdziç,

czy maszyna przechowujàca plik jest nadal pod∏àczona do sieci.

Wyszukiwarka Jessego trafi∏a do sieci pod koniec paêdziernika. Przez

nast´pne szeÊç miesi´cy poprawia∏ jej funkcjonalnoÊç. W marcu system

dzia∏a∏ doÊç dobrze. Jesse mia∏ w katalogu ponad milion plików, zawiera-

jàcych wszystko, co mog∏o znaleêç si´ w komputerach u˝ytkowników.

Tak wi´c indeks jego wyszukiwarki zawiera∏ obrazki, które studen-

ci mogli wykorzystywaç do umieszczania na swoich stronach WWW,

kopie notatek czy badaƒ, kopie broszur informacyjnych, krótkie filmy,

które mogli stworzyç, prospekty uniwersyteckie. NajproÊciej rzecz 

ujmujàc, by∏o tam wszystko, co u˝ytkownicy sieci RPI udost´pniali

w publicznych folderach swoich komputerów. 
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Indeks ten zawiera∏ równie˝ pliki muzyczne. Jedna czwarta plików,

które sklasyfikowa∏a wyszukiwarka Jessego, by∏a plikami muzycznymi.

To oczywiÊcie oznacza, ˝e trzy czwarte nie by∏o muzykà oraz – ˝eby to

by∏o absolutnie jasne – ˝e Jesse nie zrobi∏ niczego, aby sk∏oniç ludzi do

umieszczania plików muzycznych w udost´pnianych katalogach. Nie

zrobi∏ niczego, by tego rodzaju pliki by∏y g∏ównym celem stworzenia wy-

szukiwarki. By∏ po prostu dzieciakiem zajmujàcym si´ googlopodobnà

technologià na uniwersytecie, na którym studiowa∏ nauki o technologii

informacji, wi´c tego rodzaju zaj´cie by∏o jego celem. W przeciwieƒstwie

do Google’a czy Microsoftu, nie zarabia∏ na tym pieni´dzy. Nie by∏ zwià-

zany z ˝adnà firmà, która mog∏a chcieç na tym zarobiç. By∏ dzieciakiem

majsterkujàcym przy technologii, znajdujàcym si´ w Êrodowisku, w któ-

rym dok∏adnie tym powinien si´ zajmowaç. 

3 kwietnia 2003 roku z Jessem skontaktowa∏ si´ dziekan ds. studenc-

kich RPI. Poinformowa∏ go, ˝e Recording Industry Association of Ame-

rica (RIAA) wytacza proces przeciwko niemu i trzem innym studentom,

których nawet nie zna∏. Dwóch z nich by∏o z innych uniwersytetów. Kil-

ka godzin póêniej Jessemu dor´czono dokumenty procesowe. W trakcie

lektury i oglàdania wiadomoÊci telewizyjnych dotyczàcych tej sprawy,

coraz bardziej si´ dziwi∏. 

Jak stwierdzi∏: „To by∏ absurd. Nie uwa˝am, ˝ebym zrobi∏ coÊ z∏ego.

(...) Nie uwa˝am, by by∏o coÊ niew∏aÊciwego w wyszukiwarce, którà uru-

chomi∏em (...) i w tym, co z nià zrobi∏em. Chodzi mi o to, ˝e nie zmody-

fikowa∏em jej w ˝aden sposób, który by promowa∏ albo usprawnia∏ dzia-

∏ania piratów. Zmodyfikowa∏em jedynie wyszukiwark´ tak, aby by∏a

∏atwiejsza w u˝yciu”. A wi´c powtórzmy: wyszukiwarka, której Jesse sam

nie zbudowa∏, u˝ywajàca windowsowskiego systemu wymiany plików,

którego sam nie zbudowa∏, umo˝liwia∏a cz∏onkom spo∏ecznoÊci RPI do-

st´p do zawartoÊci, której Jesse sam nie stworzy∏ i nie umieÊci∏ w sieci,

a z której olbrzymia wi´kszoÊç nie mia∏a ˝adnego zwiàzku z muzykà. 

RIAA og∏osi∏a jednak Jessego piratem. Organizacja ta twierdzi∏a,

˝e by∏ operatorem sieci, dlatego „Êwiadomie” pogwa∏ci∏ prawo autorskie.
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Domagali si´, aby wyp∏aci∏ odszkodowanie za z∏o, które wyrzàdzi∏.

W przypadkach „Êwiadomego naruszenia”, prawo autorskie wyznacza

coÊ, co prawnicy nazywajà „odszkodowaniem ustawowym”. Odszkodo-

wanie to pozwala w∏aÊcicielowi praw autorskich ˝àdaç 150 tysi´cy dola-

rów za naruszenie prawa. RIAA zarzuca∏a Jessemu ponad 100 przypad-

ków naruszeƒ prawa autorskiego, domagali si´, aby zap∏aci∏ im

przynajmniej 15 milionów dolarów. 

Podobne procesy toczy∏y si´ przeciwko trzem innym studentom: jed-

nemu z RPI, jednemu z Michigan Technical University i jednemu z Prin-

ceton. Znajdowali si´ oni w podobnej sytuacji co Jesse. Chocia˝ ka˝dy

z tych przypadków ró˝ni∏ si´ nieco w szczegó∏ach, sedno sprawy by∏o ta-

kie samo: ˝àdania olbrzymich „odszkodowaƒ”, do których RIAA – jak

twierdzi∏a – jest upowa˝niona. Gdy zsumujemy te roszczenia, oka˝e si´,

˝e w tych czterech sprawach domagano si´ od sàdów USA przyznania

powodom blisko 100 miliardów dolarów – jest to szeÊç razy wi´cej ni˝

ca∏y dochód, jaki w 2001 roku przyniós∏ przemys∏ filmowy1. 

Jesse zadzwoni∏ do rodziców. Oferowali pomoc, chocia˝ byli odrobi-

n´ przestraszeni. Jego wuj, prawnik, rozpoczà∏ negocjacje z RIAA. Za˝à-

dali informacji o tym, ile Jesse ma pieni´dzy. Jesse mia∏ 12 tysi´cy dola-

rów, które zarobi∏ mi´dzy innymi podczas prac wakacyjnych. RIAA

˝àda∏a 12 tysi´cy dolarów za zamkni´cie sprawy. 

RIAA chcia∏a, aby Jesse przyzna∏, ˝e robi∏ coÊ niew∏aÊciwego. Odmó-

wi∏. Za˝àdali od niego zgody na zakaz sàdowy, który uniemo˝liwi∏by mu

przez reszt´ ˝ycia podj´cie pracy w wielu dziedzinach techniki. Odmó-

wi∏. Dano mu do zrozumienia, ˝e wyst´powanie w charakterze oskar˝o-

nego nie b´dzie niczym przyjemnym. (Jak opisa∏ mi ojciec Jessego, g∏ów-

ny prawnik w tej sprawie, Matt Oppenheimer, powiedzia∏ Jessemu: „Nie

chcia∏byÊ z∏o˝yç kolejnej wizyty takiemu dentyÊcie jak ja”.) A RIAA

przez ca∏y czas utrzymywa∏a, ˝e sprawa nie zostanie zamkni´ta, dopóki

nie zabiorà ka˝dego grosza zaoszcz´dzonego przez Jessego. 

Rodzina Jessego by∏a oburzona tymi roszczeniami. Chcieli walczyç,

ale wuj Jessego wyjaÊni∏ im natur´ amerykaƒskiego systemu prawnego.
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Jesse móg∏ walczyç z RIAA. Móg∏ nawet wygraç. Jednak˝e powiedziano

mu, ˝e koszty walki w takim procesie wynios∏yby co najmniej 250 tysi´-

cy dolarów. JeÊli by wygra∏, nie odzyska∏by tych pieni´dzy. Po zwyci´-

stwie mia∏by kawa∏ek papieru Êwiadczàcy o wygranej i inny kawa∏ek pa-

pieru, og∏aszajàcy zarówno jego, jak i jego rodzin´ bankrutami. 

Tak wi´c Jesse stanà∏ w obliczu iÊcie mafijnego, wymuszonego wy-

boru: 250 tysi´cy dolarów i szansa na zwyci´stwo, albo 12 tysi´cy do-

larów i ugoda. 

Przemys∏ muzyczny utrzymuje, ˝e jest to zagadnienie prawa i moralno-

Êci. Pozostawmy na chwil´ prawo i pomyÊlmy o moralnoÊci. Gdzie w ta-

kiej sprawie mamy do czynienia z moralnoÊcià? Czy poszukiwanie koz∏a

ofiarnego ma coÊ wspólnego z cnotà? RIAA jest nadzwyczaj pot´˝nym lob-

by. Mówi si´, ˝e prezes tej organizacji zarabia ponad milion dolarów rocz-

nie. Z drugiej strony artyÊci nie sà dobrze op∏acani. Przeci´tny nagrywajà-

cy p∏yty artysta zarabia 45 900 dolarów2. RIAA ma mnóstwo sposobów na

wp∏ywanie i kierowanie politykà. Gdzie zatem jest moralnoÊç w zabiera-

niu pieni´dzy studentowi za to, ˝e uruchomi∏ wyszukiwark´?3.

23 czerwca Jesse przes∏a∏ swoje oszcz´dnoÊci do prawnika pracujàce-

go dla RIAA. Sprawa zosta∏a zamkni´ta, a dzieciak, którego „majsterko-

wanie” przy komputerze doprowadzi∏o do procesu o 15 milionów dola-

rów, sta∏ si´ dzia∏aczem: 

[przedtem] Zdecydowanie nie by∏em aktywistà. Tak naprawd´ ni-

gdy nie zamierza∏em zostaç aktywistà (...) [ale] wepchni´to mnie

w to. Nigdy bym czegoÊ takiego nie przewidzia∏, ale uwa˝am, ˝e

to co zrobi∏a RIAA, to kompletny absurd. 

Rodzice Jessego sà dumni ze swojego dzia∏acza „wbrew woli”. Jak po-

wiedzia∏ mi jego ojciec, Jesse „uwa˝a∏ si´ za bardzo konserwatywnego,

podobnie jak ja. (...) Nie jest ˝adnym radykalnym ekologiem (...). Wyda-

je mi si´ to dziwaczne, ˝e wybrali jego. Ale on chce daç ludziom znaç, ˝e

wysy∏ajà z∏y przekaz. Chce te˝ wyjaÊniç ca∏à spraw´”. 
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Rozdział czwarty:  „Piraci”

JeÊli „piractwo” oznacza u˝ywanie czyjejÊ w∏asnoÊci twórczej bez pozwo-

lenia – jeÊli teoria „tam gdzie wartoÊç, tam prawo” jest prawdziwa – to hi-

storia przemys∏u medialnego jest historià piractwa. Ka˝dy istotny sektor

dzisiejszych „wielkich mediów” – filmowy, nagraniowy, radiowy, telewizji

kablowej – narodzi∏ si´ w pewnym sensie z piractwa, jeÊli zdefiniujemy je

tak jak wy˝ej. Dotychczas piratom minionego pokolenia udawa∏o si´ do-

∏àczyç do dzisiejszej Êmietanki towarzyskiej. Tym razem jest inaczej.

Film

Przemys∏ filmowy Hollywood narodzi∏ si´ dzi´ki zbieg∏ym piratom1. Na

poczàtku XX wieku twórcy filmowi i re˝yserzy migrowali ze Wschodnie-

go Wybrze˝a do Kalifornii po cz´Êci dlatego, by wyzwoliç si´ spod kontro-

li, jakà patenty przyznawa∏y twórcy techniki filmowej, Thomasowi Ediso-

nowi. Kontrola by∏a egzekwowana przez monopolistyczny „trust”, Motion

Pictures Patents Company (MPPC) i opiera∏a si´ na w∏asnoÊci twórczej

Thomasa Edisona – na patentach. Edison za∏o˝y∏ MPPC, by korzystaç

z praw, jakie dawa∏a mu owa w∏asnoÊç twórcza, a MPPC ich egzekwowa-

nie traktowa∏a powa˝nie. Pewien obserwator tak wspomina tamte czasy: 

Styczeƒ 1909 roku zosta∏ ustalony jako ostateczny termin pod-

porzàdkowania si´ wszystkich firm wymaganiom licencyjnym.

Nie minà∏ luty, a banici bez licencji, którzy okreÊlali si´ jako „nie-

zale˝ni”, ignorowali trust i kr´cili interes jak gdyby nigdy nic, nie
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podporzàdkowujàc si´ monopolowi Edisona. W lecie 1909 roku

ruch niezale˝nych twórców kr´ci∏ si´ ju˝ pe∏nà parà, a producenci

i w∏aÊciciele kin korzystali z nielegalnego sprz´tu i importowanych

materia∏ów filmowych, by tworzyç swój w∏asny podziemny rynek. 

Podczas gdy kraj prze˝ywa∏ niebywa∏y wzrost liczby kin objazdo-

wych, reakcjà Patents Company na ruch niezale˝nych twórców by∏o

powo∏anie firmy-córki pod nazwà General Film Company, by silnà

r´kà blokowaç dzia∏ania tych, którzy nie mieli wymaganych licencji.

Stosujàc brutalne metody, które przesz∏y do historii, General Film

konfiskowa∏a nielicencjonowany sprz´t, przestawa∏a dostarczaç fil-

my do kin, które wyÊwietla∏y filmy nielicencjonowane, i skutecznie

zmonopolizowa∏a dystrybucj´ przez przej´cie praktycznie wszyst-

kich amerykaƒskich punktów wymiany filmów, z wyjàtkiem jedne-

go, posiadanego przez Williama Foxa, który przeciwstawia∏ si´ tru-

stowi nawet po utracie licencji2.

Napsterami tamtych czasów by∏y firmy takie jak Fox, „niezale˝ni”, któ-

rym przeciwstawiano si´ nie mniej energicznie ni˝ dzisiaj. „Kr´cenie fil-

mów przerywano z powodu kradzie˝y sprz´tu, a »wypadki« powodujàce

utrat´ negatywów, sprz´tu, budynków, a czasami nawet ˝ycia i zdrowia, by-

∏y na porzàdku dziennym”3. Doprowadzi∏o to do tego, ˝e niezale˝ni ucieka-

li w pop∏ochu ze Wschodniego Wybrze˝a, a Kalifornia by∏a wystarczajàco

daleko poza zasi´giem Edisona, ˝eby mogli tam spokojnie uprawiaç pirac-

two wobec jego technologii bez obawy pociàgni´cia do odpowiedzialnoÊci

prawnej. Tak w∏aÊnie dzia∏ali liderzy Hollywood, z Foxem na czele. 

Kalifornia rozwija∏a si´ szybko i skuteczne egzekwowanie prawa fe-

deralnego w koƒcu dotar∏o tak˝e na Zachód. Poniewa˝ jednak patenty

dajà swym w∏aÊcicielom naprawd´ ograniczony monopol (w tamtych

czasach jedynie przez 17 lat), to zanim pojawi∏a si´ wystarczajàca licz-

ba funkcjonariuszy policji stanowej, tamte patenty wygas∏y i tak naro-

dzi∏ si´ nowy przemys∏, po cz´Êci dzi´ki piractwu wobec w∏asnoÊci

twórczej Edisona. 
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Muzyka w postaci nagrań

Przemys∏ nagraniowy narodzi∏ si´ z innego rodzaju piractwa; ˝eby ro-

zumieç jak to si´ sta∏o, trzeba wyjaÊniç sposób, w jaki prawo reguluje

muzyk´. 

W czasie, kiedy Edison i Henri Fourneaux wynaleêli urzàdzenia do

odtwarzania dêwi´ku (Edison fonograf, a Fourneaux pianol´), muzykom

przys∏ugiwa∏o wy∏àczne prawo do kontrolowania egzemplarzy zapisu

nutowego ich muzyki i wy∏àczne prawo do jej publicznego odtwarzania.

Innymi s∏owy, w 1900 roku, jeÊli chcia∏bym mieç egzemplarz przeboju

Phila Russela z 1899 roku Happy Mose, zgodnie z prawem musia∏bym p∏a-

ciç za prawa do zapisu nutowego tej muzyki, podobnie jak musia∏bym

p∏aciç za prawa do jej publicznego odtwarzania. 

Co jednak gdybym chcia∏ nagraç sobie Happy Mose, wykorzystujàc do

tego fonograf Edisona lub pianol´ Fourneaux? Tutaj prawo nie by∏o zbyt

precyzyjne. By∏o oczywiste, ˝e musia∏bym kupiç kopi´ zapisu nutowe-

go, której u˝ywa∏bym podczas tworzenia swojego nagrania, jak równie˝

musia∏bym p∏aciç za publiczne odtwarzania tego nagrania. Nie by∏o jed-

nak jednoznaczne, czy musia∏bym p∏aciç za „publiczne odtwarzanie”,

gdybym nagra∏ piosenk´ we w∏asnym domu (nawet dzisiaj nie p∏acisz

nic Beatlesom, jeÊli Êpiewasz sobie ich piosenki pod prysznicem), lub

gdyby nagranie powsta∏o z pami´ci (kopie zachowane w pami´ci nie sà

jeszcze regulowane przez prawo autorskie). Zatem jeÊli nagrywa∏bym

sobie piosenk´ na jakieÊ urzàdzenie prywatnie, w zaciszu mojego domu,

nie by∏o jasne, czy jestem cokolwiek winien kompozytorowi. Co jednak

wa˝niejsze, nie by∏o wiadome, czy by∏bym mu coÊ winien, jeÊli wyko-

na∏bym póêniej kopie tego nagrania. Z powodu tej luki prawnej móg∏-

bym wtedy faktycznie uprawiaç piractwo wobec czyjejÊ muzyki, nie p∏a-

càc ani grosza jej twórcy.

Kompozytorzy (i wydawcy) byli niezbyt zadowoleni z powodu takiej

mo˝liwoÊci uprawiania piractwa. Jak ujà∏ to senator Alfred Kittredge

z Po∏udniowej Dakoty: 
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Spójrzmy, z jakà niesprawiedliwoÊcià mo˝emy tu mieç do czynienia.

Kompozytor tworzy piosenk´ lub oper´, wydawca ponosi du˝e wy-

datki, kupuje do niej prawa i zastrzega prawa autorskie. Pojawiajà si´

teraz firmy fonograficzne oraz firmy produkujàce taÊmy dziurkowane

i z premedytacjà kradnà rezultat pracy umys∏owej kompozytora oraz

wydawcy bez ˝adnego poszanowania ich praw4.

Nowatorzy, którzy rozwin´li technologie nagrywania i odtwarzania

cudzych utworów, byli „paso˝ytami na trudzie, pracy, talencie i geniuszu

amerykaƒskich muzyków”5, a „muzyczny przemys∏ wydawniczy” by∏ wo-

bec tego „zdany na ∏ask´ i nie∏ask´ pirata”6. John Philip Sousa bez ogró-

dek powiedzia∏: „gdy oni zarabiajà ci´˝kie pieniàdze na moich kawa∏-

kach, chc´ coÊ z tego mieç”7. 

Te argumenty wtórujà jak echo w dzisiejszych zmaganiach, podobnie

jak argumenty drugiej strony. Innowatorzy, którzy stworzyli pianol´,

twierdzili, ˝e „mo˝na ∏atwo udowodniç, i˝ wprowadzenie automatycz-

nych pianol nie pozbawi∏o ˝adnego kompozytora niczego, czego nie

mia∏by przed ich wprowadzeniem”. Te urzàdzenia wr´cz przyczyni∏y si´

do wzrostu sprzeda˝y muzyki w postaci zapisanej nutowo8. Jakkolwiek

by by∏o, innowatorzy przekonywali, ˝e zadaniem Kongresu jest „dzia∏aç

przede wszystkim w interesie spo∏eczeƒstwa, które reprezentuje i które-

mu ma s∏u˝yç”. „Ca∏e to gadanie o »okradaniu«”, zdaniem g∏ównego

prawnika American Gramophone Company, „to zwyk∏e blagi, bo nie ist-

nieje ˝adna w∏asnoÊç idei muzycznych, literackich czy artystycznych, po-

za tà, jakà tworzy prawo”9. 

Prawo zakoƒczy∏o wkrótce t´ bitw´ z korzyÊcià dla kompozytorów oraz

wykonawców nagraƒ. Kongres zmieni∏ prawo tak, ˝eby kompozytorzy

otrzymywali wynagrodzenie za „mechaniczne reprodukcje” ich muzyki,

ale zamiast po prostu przyznaç im ca∏kowità kontrol´ nad prawem do me-

chanicznych reprodukcji, Kongres przyzna∏ wykonawcom prawo do nagry-

wania muzyki za op∏atà w wysokoÊci ustalonej przez Kongres, o ile wcze-

Êniej kompozytor wyrazi zgod´ na pojedyncze nagranie. To w∏aÊnie dzi´ki
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tej cz´Êci prawa autorskiego jest mo˝liwe tworzenie tzw. coverów. JeÊli

kompozytor zgadza si´ na nagranie swojej piosenki, inni majà prawo na-

graç jej w∏asne wykonanie, jeÊli tylko zap∏acà kompozytorowi pierwowzo-

ru honorarium ustalone przez prawo. 

Amerykaƒskie prawo zwykle nazywa to „przymusowà licencjà”, ale ja

b´d´ to okreÊla∏ jako „ustawowà licencj´” i rozumia∏ przez to licencj´,

której kluczowe warunki sà ustalone przez prawo. Po poprawkach Kon-

gresu do ustawy Copyright Act (Ustawy o prawie autorskim) w 1909 ro-

ku, firmy nagraniowe mog∏y tworzyç i rozpowszechniaç nagrania utwo-

rów, jeÊli tylko p∏aci∏y kompozytorowi (lub w∏aÊcicielowi praw

autorskich) honorarium ustalone przez ustaw´. 

Jest to jednak wyjàtek w prawie autorskim. JeÊli John Grisham napi-

sze powieÊç, wydawca mo˝e jà wydaç tylko wtedy, gdy otrzyma pozwole-

nie od Grishama. Grisham z kolei ma prawo za˝àdaç za takie pozwolenie

ile tylko zapragnie. Zatem cena wydania powieÊci Grishama jest ustalana

przez samego Grishama, a prawo autorskie zwykle stanowi, ˝e nie mo˝-

na wykorzystaç utworów Grishama bez pozwolenia Grishama. 

Jednak prawo dotyczàce nagraƒ daje wykonawcom nieco mniej

i w rezultacie dofinansowuje przemys∏ nagraniowy przez pewnego ro-

dzaju piractwo – przyznajàc wykonawcom mniejsze prawa, ni˝ w in-

nym miejscu daje twórcom. Beatlesi majà mniejszà kontrol´ nad w∏a-

snà twórczoÊcià ni˝ Grisham nad swojà, a beneficjentami tego sà:

przemys∏ nagraniowy oraz spo∏eczeƒstwo. Przemys∏ nagraniowy dosta-

je coÊ wartoÊciowego za sum´ mniejszà, ni˝ normalnie musia∏by zap∏a-

ciç. Spo∏eczeƒstwo z kolei uzyskuje dost´p do znacznie wi´kszych za-

sobów twórczoÊci muzycznej. Kongres nie kry∏ racji przyznania takiego

prawa – obawia∏ si´ monopolistycznej si∏y w∏aÊcicieli praw oraz tego,

˝e t∏umi∏aby ona twórczoÊç10.

Podczas gdy przedstawiciele przemys∏u nagraniowego ostatnio nie

zabierajà g∏osu w tej kwestii, w przesz∏oÊci byli oni zagorza∏ymi zwolen-

nikami licencji ustawowych. Jak podaje raport Parlamentarnej Komisji

SprawiedliwoÊci z 1967 roku:
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Producenci nagraƒ opowiadali si´ za utrzymaniem systemu przy-

musowych licencji. Twierdzili, ˝e przemys∏ nagraniowy jest wart

pó∏ miliarda dolarów i ma ogromne znaczenie gospodarcze dla

Stanów Zjednoczonych i innych krajów na ca∏ym Êwiecie; obecnie

nagrania sà g∏ównym Êrodkiem rozpowszechniania muzyki, a to

tworzy szczególne problemy, poniewa˝ odtwórcy potrzebujà nie-

skr´powanego dost´pu do materia∏ów muzycznych na niedyskry-

minujàcych warunkach. Twórcy nagraƒ zwracali uwag´, ˝e w prze-

sz∏oÊci a˝ do 1909 roku nie by∏o czegoÊ takiego jak prawa

nagraniowe, a ustawa z 1909 roku przyj´∏a przymusowe licencje

jako celowy zabieg antymonopolowy. Twierdzili, ˝e rezultatem te-

go by∏ wysyp nagraƒ muzycznych, który zapewni∏ spo∏eczeƒstwu

ni˝sze ceny, wy˝szà jakoÊç i wi´kszy wybór11.

Na skutek ograniczenia praw muzyków przez cz´Êciowe piractwo wobec

ich twórczoÊci, producenci nagraƒ oraz spo∏eczeƒstwo odnoszà korzyÊç. 

Radio

Radio równie˝ narodzi∏o si´ z piractwa. 

Muzyka nadawana przez stacj´ radiowà stanowi „publiczne wykonanie”

utworu kompozytora12. Jak pisa∏em wczeÊniej, ustawodawstwo daje

kompozytorowi (lub w∏aÊcicielowi praw autorskich) wy∏àcznoÊç dyspono-

wania prawem publicznego wykonywania jego utworu, przez co stacja ra-

diowa musi p∏aciç kompozytorowi za tego rodzaju wykonania. 

Ale kiedy stacja radiowa nadaje utwór, nie tylko powiela efekty pracy

kompozytora. Powiela równie˝ wyniki pracy wykonawcy. Czym innym

jest bowiem Happy Birthday w radiu w wykonaniu lokalnego chóru dzie-

ci´cego, a czym innym w wykonaniu Rolling Stones czy Lyle’a Lovetta.

Wykonawca dodaje wartoÊci kompozycji, która jest nadawana przez sta-

cj´ radiowà. I gdyby prawo by∏o idealnie spójne, stacja radiowa p∏aci∏aby

za prac´ wykonawcy tak, jak musi p∏aciç kompozytorowi za jego prac´. 
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Jednak nie p∏aci. Wed∏ug prawa regulujàcego odtwarzanie utworów na

falach radiowych, stacja radiowa nie musi p∏aciç wykonawcy, stacja radiowa

musi p∏aciç jedynie kompozytorowi. Dostaje ona w ten sposób coÊ za darmo

– mo˝e odtwarzaç za darmo rezultaty pracy wykonawcy, mimo ˝e musi za-

p∏aciç coÊ kompozytorowi za przywilej nadania jego piosenki.

Ró˝nica mo˝e byç olbrzymia. Wyobraê sobie, ˝e komponujesz jakiÊ

utwór muzyczny. Wyobraê sobie, ˝e pierwszy w ˝yciu. Posiadasz wy∏àcz-

ne prawa do udzielania zgody na jego publiczne wykonywanie, wi´c jeÊli

Madonna chce publicznie zaÊpiewaç twojà piosenk´, musi najpierw uzy-

skaç twojà zgod´. 

Wyobraê sobie, ˝e Êpiewa ona twojà piosenk´, i wyobraê sobie, ˝e

bardzo jej si´ ona podoba. Postanawia wi´c jà nagraç, a ta staje si´ wiel-

kim przebojem. Wed∏ug naszego prawa, ilekroç stacja radiowa nadaje

twojà piosenk´, dostajesz jakieÊ pieniàdze. Madonna jednak nic z tego

nie ma, z wyjàtkiem Êredniego wp∏ywu na sprzeda˝ jej p∏yt. Publiczne

odtwarzanie jej wersji nagrania nie jest prawem „obj´tym ochronà”.

W ten sposób stacja radiowa dokonuje piractwa wobec wartoÊci pracy

Madonny, nie p∏acàc jej ani grosza. 

Na pewno ktoÊ powie, ˝e w sumie wykonawcy na tym zyskujà, bo

uzyskana w ten sposób korzyÊç z promocji jest warta wi´cej ni˝ prawa do

wykonania, których sà pozbawiani. Byç mo˝e. Jednak nawet jeÊli tak jest,

to prawo zazwyczaj uprawnia twórców do podejmowania decyzji w tej

sprawie. Dokonujàc zaÊ wyboru za wykonawców, uprawnia stacje radio-

we do otrzymywania czegoÊ za nic. 

Telewizja kablowa

Telewizja kablowa te˝ narodzi∏a si´ z pewnego rodzaju piractwa. 

Kiedy w 1948 roku przedsi´biorcy po raz pierwszy zacz´li zak∏adaç

lokalnym spo∏ecznoÊciom telewizj´ kablowà, wi´kszoÊç z nich odma-

wia∏a p∏acenia nadawcom za treÊci, które przekazywali swoim klientom.

Nawet kiedy operatorzy telewizji kablowej zacz´li sprzedawaç dost´p
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do programów telewizyjnych, odmawiali p∏acenia za coÊ, co sami sprze-

dawali. Operatorzy „napsterowali” tym samym treÊci nadawców, ale

w sposób bardziej niegodziwy ni˝ kiedykolwiek czyni∏ to Napster – Na-

pster nigdy nie pobiera∏ op∏at za treÊci, których wymian´ umo˝liwia∏. 

Nadawcy i w∏aÊciciele praw autorskich nie tracili czasu, by ukróciç t´

kradzie˝. Dla Rosela Hyde’a, prezesa FCC, takie praktyki by∏y pewnego

rodzaju „nieuczciwà i potencjalnie destrukcyjnà konkurencjà”13. W upo-

wszechnianiu telewizji kablowej mo˝na by∏o dostrzec „interes publicz-

ny”, ale, jak zauwa˝y∏ Douglas Anello, g∏ówny prawnik National Asso-

ciation of Broadcasters, pytajàc senatora Quentina Burdicka podczas

swojego zeznania: „Czy kierujàc si´ interesem publicznym mo˝na u˝y-

waç cudzej w∏asnoÊci?”14. Inny przedstawiciel nadawców powiedzia∏: 

Niezwyk∏à rzeczà w ca∏ym biznesie telewizji kablowych jest to, ˝e

jest to jedyny biznes, jaki znam, w którym za sprzedawany pro-

dukt nic si´ nie p∏aci15. 

Równie˝ teraz roszczenia w∏aÊcicieli praw autorskich wydawa∏y si´

dosyç rozsàdne: 

Wszystko, czego si´ domagamy, jest bardzo proste – aby ludzie,

którzy teraz wykorzystujà naszà w∏asnoÊç za darmo, p∏acili za nià.

Chcemy ukróciç piractwo, a nie sàdz´, aby istnia∏o na to ∏agod-

niejsze s∏owo. MyÊl´, ˝e pasowa∏yby tu s∏owa ostrzejsze16. 

Chodzi∏o o „gapowiczów”, którzy, jak powiedzia∏ Charlton Heston, pre-

zes Screen Actor’s Guild, „pozbawiali aktorów wynagrodzenia”17. 

Istnia∏a te˝ i druga strona medalu. Zast´pca G∏ównego Prokuratora,

Edwin Zimmerman, powiedzia∏: 

Chcemy zwróciç uwag´, czy nale˝y si´ ochrona praw autorskich

w ogóle. Problem w tym, czy w∏aÊciciele praw autorskich, którzy
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otrzymujà ju˝ zap∏at´ i którzy posiadajà ju˝ monopol, powinni

mieç prawo do przed∏u˝ania tego monopolu. (...) Pytanie brzmi

zatem, ile powinna wynosiç zap∏ata dla nich i jak daleko powinni

si´gaç wstecz ze swoimi roszczeniami do zap∏aty18. 

W∏aÊciciele praw autorskich zaprowadzili przed sàd operatorów sie-

ci kablowych. Sàd Najwy˝szy jednak dwukrotnie podtrzyma∏ w mocy

orzeczenie, ˝e operatorzy nie sà zobowiàzani do p∏acenia w∏aÊcicielom

praw autorskich. 

30 lat zaj´∏o Kongresowi rozwik∏anie kwestii, czy operatorzy sieci ka-

blowych powinni p∏aciç za treÊci, które wykorzystywali w piracki sposób.

W koƒcu rozwiàza∏ jà w ten sam sposób, jak kwesti´ fonografów i pia-

noli. Kablówki b´dà musia∏y p∏aciç za treÊci, które retransmitujà, ale cen,

które muszà p∏aciç, nie ustala w∏aÊciciel praw autorskich. Ustala je usta-

wa, aby nadawcy nie mogli u˝yç si∏y weta wobec rozwijajàcych si´ tech-

nologii telewizji kablowej. W ten sposób operatorzy sieci kablowych

zbudowali swoje imperium po cz´Êci dzi´ki „piractwu” wobec wartoÊci

nadawanych treÊci. 

W ka˝dej z tych historii pojawia si´ wspólny motyw. JeÊli „piractwo”

oznacza korzystanie z czyjejÊ w∏asnoÊci twórczej bez zgody twórcy – jak to

si´ dziÊ coraz cz´Êciej okreÊla19 – to ka˝da bran˝a, której dotyczy obecnie

prawo autorskie, jest produktem i beneficjentem pewnego rodzaju pirac-

twa. Film, nagrania muzyczne, radio, telewizja kablowa (...). Lista jest d∏u-

ga i mo˝na jà rozszerzyç. Ka˝de pokolenie z zadowoleniem akceptuje pira-

tów z poprzedniego pokolenia. Ka˝de pokolenie, jak dotàd. 
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Rozdział piąty:  „Piractwo”

Piractwo materia∏ów obj´tych prawami autorskimi wyst´puje powszech-

nie. Ma ono wiele postaci, z których najwa˝niejszà jest piractwo nasta-

wione na zysk, polegajàce na nieautoryzowanym, komercyjnym wyko-

rzystywaniu owoców cudzej pracy. Bez wzgl´du na liczne próby

usprawiedliwiania tej dzia∏alnoÊci, jest ona z∏a. Nie nale˝y godziç si´ na

nià, prawo powinno jà powstrzymywaç. 

Jednak˝e, obok sprzeda˝y pirackich materia∏ów, zabieranie owoców

cudzej pracy mo˝e przybraç tak˝e innà form´, bezpoÊrednio zwiàzanà

z internetem. Jest ona przez wiele osób uwa˝ana za równie z∏à, co na ogó∏

jest b∏´dem. Zanim bowiem przedstawimy jà jako „piractwo”, powinni-

Êmy lepiej zrozumieç jej natur´, poniewa˝ szkody powodowane tym ro-

dzajem „kradzie˝y” sà znacznie trudniejsze do okreÊlenia, ni˝ w przypad-

ku kopiowania za pieniàdze. ZaÊ prawo, jak si´ to ju˝ niejednokrotnie

zdarza∏o w przesz∏oÊci, powinno uwzgl´dniç tak˝e i t´ ró˝nic´. 

Piractwo I

Na ca∏ym Êwiecie, szczególnie w Azji i Europie Wschodniej, istniejà firmy,

które zajmujà si´ tylko jednym: biorà nale˝àce do innych, obj´te ochronà

praw autorskich treÊci, kopiujà je i sprzedajà bez zgody w∏aÊciciela tych˝e

praw. Przemys∏ muzyczny szacuje, ˝e na skutek piractwa1 ponosi rocznie

straty rz´du 4,6 miliarda dolarów (co przek∏ada si´ na jednà trzecià sprze-

dawanych na Êwiecie p∏yt CD). MPAA oblicza, ˝e przez piractwo traci co

roku 3 miliardy dolarów  w skali Êwiata. 



Nie ma w niniejszej ksià˝ce, ani w wi´kszoÊci dyskusji odnoszàcych

si´ do jej tematu niczego, co mog∏oby poddawaç w wàtpliwoÊç ten pro-

sty fakt: ta forma piractwa jest z∏a. 

Nie oznacza to jednak, ˝e nie mo˝na tego procederu usprawiedliwiaç.

Mo˝emy na przyk∏ad wspomnieç pierwsze stulecie istnienia amerykaƒ-

skiej Republiki. Ameryka nie uznawa∏a wtedy zagranicznych praw autor-

skich. W tym sensie narodziliÊmy si´ jako naród piratów. Dlatego te˝

mo˝na uznaç za hipokryzj´ nalegania, by inne rozwijajàce si´ kraje trak-

towa∏y jako z∏o coÊ, co sami aprobowaliÊmy w ciàgu pierwszego stulecia

naszej egzystencji. 

Usprawiedliwienie to nie jest szczególnie przekonywajàce. Formal-

nie, nasze prawo nie zakazywa∏o wykorzystywania zagranicznych utwo-

rów. By∏o ono wyraênie ograniczone do utworów amerykaƒskich. Zatem

wydawcy z Ameryki, którzy publikowali twórczoÊç zagranicznà bez zgo-

dy jej autorów, nie ∏amali ˝adnych przepisów. Natomiast pirackie sklepy

w Azji nie dzia∏ajà w zgodzie z tamtejszym prawem. Prawo w Azji chro-

ni zagraniczne prawa autorskie, a dzia∏ania pirackich sklepów je naru-

szajà. Tak wi´c ta forma piractwa jest z∏a nie tylko z punktu widzenia

moralnego, lecz tak˝e prawnego – nie tylko w kontekÊcie mi´dzynarodo-

wym, ale tak˝e lokalnym. 

To prawda, ˝e owe lokalne prawa zosta∏y narzucone tym krajom.

˚aden kraj nie mo˝e byç cz´Êcià Êwiatowej gospodarki i nie chroniç

praw autorskich w globalnej skali. Byç mo˝e narodziliÊmy si´ jako na-

ród piratów, lecz nie pozwolimy, by jakikolwiek inny kraj mia∏ podob-

ne dzieciƒstwo. 

Je˝eli kraj ma byç traktowany jako suwerenny, musi podporzàdkowaç

si´ swojemu prawu, niezale˝nie od tego, jakie jest jego êród∏o. Prawo mi´-

dzynarodowe, któremu podlegajà te paƒstwa stwarza mo˝liwoÊci unikni´-

cia ci´˝aru prawa chroniàcego w∏asnoÊç intelektualnà2. Moim zdaniem,

kraje rozwijajàce si´ powinny w wi´kszym stopniu korzystaç z tych mo˝-

liwoÊci, lecz jeÊli tego nie robià, ich prawo powinno byç przestrzegane.

A prawo tych paƒstw stanowi, ˝e piractwo jest z∏e.
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Mo˝emy tak˝e próbowaç usprawiedliwiaç t´ form´ piractwa zauwa-

˝ajàc, ˝e w ˝adnym razie nie szkodzi ona producentom. Chiƒczycy, któ-

rzy mogà kupiç amerykaƒskie p∏yty CD w cenie 50 centów za kopi´, nie

kupiliby ich, gdyby kosztowa∏y 15 dolarów. Tak wi´c niczyje zyski nie sà

mniejsze, ni˝ mog∏yby byç3. 

Jest to cz´sto prawdà (jakkolwiek mam znajomych, którzy kupili ty-

siàce pirackich p∏yt DVD, choç z pewnoÊcià staç ich by∏o na legalny za-

kup) i w pewnym stopniu ∏agodzi to szkody spowodowane takà formà

piractwa. EkstremiÊci w dyskusji na ten temat zwykli uzasadniaç to na-

st´pujàco: „Ale przecie˝ nie pójdziesz do ksi´garni i nie weêmiesz stam-

tàd ksià˝ki nie p∏acàc za nià. Dlaczego rzecz ma wyglàdaç inaczej w przy-

padku muzyki Êciàganej przez internet?” Ró˝nica jest oczywiÊcie taka, ˝e

kiedy kradnie si´ ksià˝k´ z ksi´garni, mo˝e ona sprzedaç o jeden egzem-

plarz mniej. Tymczasem gdy pobiera si´ plik MP3 z sieci, liczba p∏yt do-

st´pnych w sprzeda˝y nie zmniejsza si´. Piractwo w Êwiecie fizycznym

jest czymÊ innym od piractwa nienamacalnego. 

Argumentacja ta ma jednak˝e wiele s∏aboÊci. Chocia˝ prawo autor-

skie jest szczególnym rodzajem prawa rzeczowego, jest ono nadal pra-

wem rzeczowym i jako takie daje w∏aÊcicielowi prawo do okreÊlenia wa-

runków udost´pniania utworów. JeÊli w∏aÊciciel praw autorskich nie

chce ich sprzedawaç, nie musi tego robiç. Istnieje jednak wyjàtek: usta-

wowe licencje, które stosuje si´ do treÊci obj´tych ochronà prawa autor-

skiego niezale˝nie od woli ich w∏aÊciciela. Licencje takie dajà wszystkim

prawo do „wzi´cia” chronionych treÊci bez wzgl´du na wol´ ich w∏aÊci-

ciela. Natomiast w przypadku, gdy prawo nie zezwala na wykorzystywa-

nie danych treÊci, nie nale˝y tego robiç, nawet jeÊli jest to nieszkodliwe.

JeÊli mamy pewien system ochrony w∏asnoÊci, który zosta∏ odpowiednio

wywa˝ony z uwzgl´dnieniem stanu wspó∏czesnych technologii, nie na-

le˝y wykorzystywaç cudzej w∏asnoÊci bez pozwolenia. Na tym przecie˝

polega „w∏asnoÊç”. 

Mo˝na te˝ w koƒcu argumentowaç, ˝e piractwo pomaga w∏aÊcicielom

praw autorskich. Kiedy Chiƒczyk „kradnie” Windows, uzale˝nia go to od
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Microsoftu. Microsoft traci co prawda wartoÊç nielegalnie skopiowanego

produktu, lecz zyskuje u˝ytkowników przywyk∏ych do ˝ycia w Êwiecie

swojego oprogramowania. Wraz z up∏ywem czasu i bogaceniem si´ spo∏e-

czeƒstwa, coraz wi´cej ludzi b´dzie kupowaç legalne oprogramowanie. Po-

niewa˝ sprzeda˝ b´dzie przynosiç zyski Microsoftowi, firma ta ostatecznie

skorzysta na piractwie. Gdyby Chiƒczycy korzystali z darmowego systemu

operacyjnego GNU/Linux, nie zacz´liby w pewnym momencie kupowaç

produktów Microsoftu. Bez piractwa Microsoft poniós∏by straty. 

Ten argument jest równie˝ do pewnego stopnia uzasadniony. Strate-

gia uzale˝niania jest bardzo skuteczna i wykorzystuje jà wiele firm – nie-

jedna w∏aÊnie dzi´ki niej rozkwita. Dla przyk∏adu, studenci prawa otrzy-

mujà darmowy dost´p do dwóch najwi´kszych baz aktów prawnych.

Strategia marketingowa obu firm dostarczajàcych je opiera si´ na za∏o˝e-

niu, ˝e studenci tak bardzo przywyknà do ich us∏ug, ˝e kiedy zostanà

prawnikami, b´dà z nich nadal (za wysokà op∏atà) korzystaç. 

Mimo to, argument ten nie do koƒca jest przekonywajàcy. Nie broni-

my alkoholika, który kradnie puszk´ piwa tylko dlatego, ˝e byç mo˝e

dzi´ki temu kupi trzy kolejne puszki. Zamiast tego zazwyczaj pozwala-

my samym przedsi´biorstwom decydowaç, kiedy jest najlepsza pora, by

rozdawaç ich produkty za darmo. Microsoft, bojàc si´ konkurencji ze

strony GNU/Linuxa, mo˝e rozdawaç swoje oprogramowanie, jak to

uczyni∏ na przyk∏ad z Internet Explorerem w rynkowej walce z firmà

Netscape. Prawo w∏asnoÊci oznacza najcz´Êciej przyznanie w∏aÊcicielowi

prawa do decydowania, kto ma dost´p do jego w∏asnoÊci. Nie nale˝y ∏a-

maç obowiàzujàcego prawa, je˝eli w nale˝yty sposób równowa˝y ono

przywileje w∏aÊciciela praw autorskich i prawa dost´pu do treÊci. 

Zatem, chocia˝ rozumiem sens powy˝szych prób usprawiedliwienia

piractwa i z pewnoÊcià dostrzegam ich motywacj´, moim zdaniem te

wysi∏ki usprawiedliwienia komercyjnego piractwa sà koniec koƒców

b∏´dne. Ta szerzàca si´ forma piractwa jest po prostu z∏a. Nie polega

ona na przekszta∏caniu kradzionych treÊci; nie zmienia si´ te˝ rynek,

w obr´bie którego proceder ten ma miejsce. Ten rodzaj piractwa daje po
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prostu ludziom dost´p do czegoÊ zabronionego przez prawo. Nie nastà-

pi∏y dotychczas ˝adne zmiany, które da∏yby powód, by zakwestionowaç

te przepisy. Ta forma piractwa jest z∏a. 

Jak sugerujà jednak przyk∏ady z poprzednich czterech rozdzia∏ów, na-

wet jeÊli niektóre formy piractwa sà po prostu z∏e, nie tyczy si´ to „pi-

ractwa” w ogóle, a przynajmniej „piractwo” – jeÊli przyjàç coraz popular-

niejsze obecnie rozumienie tego s∏owa – nie zawsze jest z∏e. Wiele form

„piractwa” jest po˝ytecznych i produktywnych w tworzeniu nowych tre-

Êci lub nowych form prowadzenia interesów. Ani w naszej tradycji, ani

w ˝adnej innej nie istnia∏ nigdy zakaz tak rozumianego „piractwa”. 

Nie oznacza to, ˝e nie istniejà kwestie wywo∏ane ostatnià nowinkà

w Êwiecie piractwa, mianowicie wymianà plików w sieciach peer-to-peer.

Znaczy to jednak, ˝e musimy lepiej zrozumieç natur´ szkód powodowa-

nych przez sieci p2p, zanim oskar˝ymy je o piractwo. 

Po pierwsze, podobnie jak Hollywood na poczàtku swego istnienia,

sieci p2p pozostajà generalnie poza kontrolà przemys∏u. Po drugie, po-

dobnie jak niegdyÊ raczkujàcy przemys∏ muzyczny, wykorzystujà one no-

we kana∏y dystrybucji treÊci. Ale – po trzecie – w odró˝nieniu od telewi-

zji kablowych, w sieciach p2p nikt nie sprzedaje treÊci. 

To w∏aÊnie ró˝ni korzystanie z sieci p2p od prawdziwego piractwa.

Nale˝y poszukiwaç dróg, które umo˝liwià ochron´ praw artystów, a jed-

noczeÊnie wesprà t´ form´ wymiany danych. 

Piractwo II

Piractwo zwalczane przez prawo to takie wykorzystanie treÊci, które

„pozbawia autora [jego] dochodów”4. Oznacza to, ˝e musimy okreÊliç,

czy i jak du˝e szkody powodujà sieci p2p, zanim dowiemy si´, w jakim

stopniu prawo powinno zapobiegaç temu procederowi albo poszukiwaç

alternatywnego sposobu zapewnienia dochodów nale˝nych im autorom. 

Sieci peer-to-peer sta∏y si´ s∏awne dzi´ki Napsterowi. Ale twórcy tej

technologii nie dokonali ˝adnej wi´kszej technologicznej innowacji.
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Podobnie jak inne wielkie wynalazki w internecie (a byç mo˝e tak˝e po-

za nim5), Shawn Fanning i jego wspó∏pracownicy po prostu po∏àczyli

w ca∏oÊç komponenty, które rozwin´∏y si´ niezale˝nie od siebie. 

Rezultat by∏ wybuchowy. Po uruchomieniu swoich us∏ug w lipcu

1999 roku, Napster zgromadzi∏ ponad 10 milionów u˝ytkowników

w ciàgu dziewi´ciu miesi´cy. Po osiemnastu miesiàcach z systemu ko-

rzysta∏o blisko 80 milionów zarejestrowanych u˝ytkowników6. Sàdy

szybko zamkn´∏y Napstera, lecz w jego miejsce pojawi∏y si´ inne sieci.

(Obecnie najpopularniejszà siecià p2p jest Kazaa, która mo˝e pochwa-

liç si´ stu milionami cz∏onków). Sieci te ró˝nià si´ pod wzgl´dem archi-

tektury, lecz ogólny sens jest ten sam: ka˝da z nich pozwala udost´p-

niaç treÊci dowolnej liczbie innych u˝ytkowników. Za pomocà systemu

p2p mo˝liwe jest udost´pnienie swoich ulubionych piosenek zarówno

jednemu, jak i 20 tysiàcom przyjació∏. 

Wed∏ug licznych szacunków, ogromna cz´Êç mieszkaƒców Ameryki

zetkn´∏a si´ z technologià wymiany plików. Badania przeprowadzone we

wrzeÊniu 2002 roku przez Ipsos-Insight pozwoli∏y oszacowaç, ˝e 60 mi-

lionów Amerykanów, co stanowi 28 procent obywateli w wieku powy˝ej

12 lat, Êciàga∏o muzyk´ z internetu7. Badania grupy NPD przytoczone

w gazecie „The New York Times” pokazujà, ˝e w maju 2004 roku, 43 mi-

liony obywateli amerykaƒskich korzysta∏y z sieci wymiany plików8.

Wi´kszoÊç z nich nie by∏a dzieçmi. Mniejsza o faktycznà liczb´. Mnó-

stwo treÊci zosta∏o „pobranych” za pomocà tych sieci. ¸atwoÊç obs∏ugi

i niskie koszty korzystania z sieci peer-to-peer pozwoli∏y milionom ludzi

cieszyç si´ muzykà w niespotykany dotàd sposób. 

Czasami ta przyjemnoÊç wià˝e si´ z naruszeniem praw autorskich,

czasem nie. I nawet w momencie, gdy nast´puje naruszenie praw autor-

skich, obliczenie faktycznych szkód wyrzàdzonych w∏aÊcicielowi owych

praw jest znacznie bardziej skomplikowane, ni˝ mo˝na przypuszczaç.

Prosz´ zatem zastanowiç si´ – uwa˝niej, ni˝ to zazwyczaj czynià uczest-

nicy debaty – nad sposobami wymiany danych, które umo˝liwiajà sieci

wymiany plików oraz nad rodzajami szkód, które wyrzàdzajà. 
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U˝ytkownicy sieci p2p udost´pniajà ró˝ne rodzaje treÊci. Mo˝emy

wyodr´bniç cztery kategorie: 

A. Niektórzy u˝ytkownicy u˝ywajà sieci p2p zamiast kupowaç tre-

Êci. Tak wi´c, gdy na rynku pojawia si´ nowy album Madonny, po-

bierajà go sobie, zamiast kupiç. Mo˝na si´ sprzeczaç, czy ka˝dy,

kto bierze za darmo muzyk´, kupi∏by jà gdyby nie mo˝liwoÊç dar-

mowej wymiany plików. Wi´kszoÊç najprawdopodobniej nie zro-

bi∏aby tego, ale z pewnoÊcià sà tacy, którzy gotowi byliby zap∏aciç.

Ci pierwsi nale˝à do kategorii A: u˝ytkownicy, którzy Êciàgajà da-

ne, zamiast je kupowaç. 

B. Niektórzy u˝ywajà sieci p2p w celu wypróbowania muzyki

przed jej zakupem: ktoÊ wysy∏a przyjacielowi plik MP3 z muzykà

artysty, którego ten nie zna. Nast´pnie przyjaciel kupuje p∏yt´.

Jest to rodzaj ukierunkowanej reklamy, o du˝ej skutecznoÊci. Po-

niewa˝ osoba rekomendujàca album nie odnosi z tego tytu∏u ˝ad-

nych korzyÊci, mo˝emy si´ domyÊlaç, ˝e b´dzie ona poleca∏a do-

brà muzyk´. Wynikiem takiej wymiany plików mo˝e byç

zwi´kszenie liczby kupowanych p∏yt. 

C. Wiele osób korzysta z sieci p2p, aby uzyskaç dost´p do treÊci

obj´tych prawem autorskim, które przesta∏y byç dost´pne

w sprzeda˝y, lub których kupno poza internetem by∏oby zbyt

drogie. To zastosowanie sieci peer-to-peer przynosi wielu ludziom

najwi´kszà satysfakcj´. Piosenki, które towarzyszy∏y nam, gdy

byliÊmy dzieçmi, ale dawno ju˝ znikn´∏y ze sklepowych pó∏ek,

w magiczny sposób pojawiajà si´ na nowo w internecie. (Moja

przyjació∏ka powiedzia∏a mi, ˝e gdy odkry∏a Napstera, przez ca-

∏y weekend „przypomina∏a sobie” stare piosenki. By∏a zasko-

czona liczbà i ró˝norodnoÊcià dost´pnych utworów.) Poniewa˝

treÊci te nie zosta∏y kupione, by∏o to nadal naruszeniem praw

autorskich, lecz poniewa˝ ich w∏aÊciciel nie sprzedawa∏ swoich

utworów, nie mo˝na mówiç o stratach finansowych tak jak
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w przypadku, gdybym sprzeda∏ swojà kolekcj´ starych p∏yt winy-

lowych lokalnemu kolekcjonerowi.

D. Na koniec wyró˝niç mo˝na tak˝e licznà grup´ osób, która ko-

rzysta z sieci p2p w celu dotarcia do treÊci nieobj´tych prawem au-

torskim lub takich, które w∏aÊciciel tych˝e praw rozdaje za darmo.

Spróbujmy podsumowaç. Zacznijmy od kilku prostych, lecz istotnych

uwag. Z punktu widzenia prawa, tylko wymiana plików typu D jest bez-

sprzecznie legalna. Z punktu widzenia ekonomii, tylko wymiana typu

A jest bezapelacyjnie szkodliwa9. Dzia∏alnoÊç typu B jest nielegalna, lecz

przynosi same korzyÊci, natomiast typ C okreÊla dzia∏alnoÊç niezgodnà

z prawem, lecz korzystnà dla spo∏eczeƒstwa (gdy˝ zwi´kszanie kontaktu

spo∏eczeƒstwa z muzykà jest po˝yteczne), a zarazem nieszkodliwà dla

wykonawców (poniewa˝ ich utwory nie sà dost´pne w inny sposób). Jak

widaç, trudno podsumowaç znaczenie wymiany plików, a ca∏a kwestia

jest znacznie bardziej z∏o˝ona, ni˝ zwyk∏o si´ obecnie uwa˝aç. 

To, czy wymiana plików w sieciach p2p jest szkodliwa, w du˝ym

stopniu zale˝y od tego, jak bardzo szkodliwa jest wymiana typu A. Tak

jak Edison narzeka∏ na Hollywood, kompozytorzy na pianole, muzycy

na radio, a nadawcy telewizyjni na telewizj´ kablowà, tak samo prze-

mys∏ muzyczny ma pretensje, ˝e wymiana typu A jest „z∏odziejstwem”,

które go „niszczy”. 

Choç statystyki sugerujà, ˝e wymiana jest szkodliwa, trudno okreÊliç

stopieƒ tej szkodliwoÊci. Od dawien dawna przemys∏ muzyczny zwyk∏

obwiniaç technologi´ o spadek sprzeda˝y. Dobrym tego przyk∏adem jest

historia kaset magnetofonowych. Jak napisano w raporcie firmy Cap Ge-

mini Ernst & Young: „Zamiast wykorzystaç t´ nowà, popularnà techno-

logi´, producenci walczyli z nià”10. Przedstawiciele przemys∏u muzyczne-

go twierdzili, ˝e ka˝da skopiowana taÊma oznacza jeden niesprzedany

album, a gdy w 1981 roku sprzeda˝ p∏yt spad∏a o 11,4 procent, mia∏o to

dowodziç tej tezy. Technologia stanowi∏a problem, który rozwiàzywano

za pomocà zakazów i regulacji. 
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Tymczasem wkrótce – zanim Kongres zdà˝y∏ wprowadziç stosowne

regulacje – powsta∏a stacja MTV, a sytuacja przemys∏u muzycznego

zmieni∏a si´ diametralnie. „W koƒcu”, podsumowuje Cap Gemini, „oka-

za∏o si´, ˝e »kryzysowi« winni byli nie ludzie kopiujàcy kasety [którzy nie

zaprzestali swojej dzia∏alnoÊci po powstaniu MTV], lecz w znacznym

stopniu brak innowacji w muzyce wielkich producentów”11. 

Ale to, ˝e przemys∏ muzyczny kiedyÊ êle oceni∏ sytuacj´, nie oznacza,

˝e myli si´ dzisiaj. Aby oceniç faktyczny poziom zagro˝enia przemys∏u

muzycznego i spo∏eczeƒstwa (wyros∏ego na produkcjach filmowych, p∏y-

towych, radiowych i telewizji kablowej), pytanie czy wymiana typu A jest

szkodliwa jest niewystarczajàce. Wa˝ne jest równie˝, w jakim stopniu jest

to szkodliwe i jak po˝yteczne sà inne rodzaje wymiany w sieciach p2p. 

Odpowiedê na to pytanie rozpoczniemy od zaj´cia si´ stratami powo-

dowanymi przez sieci p2p z punktu widzenia przemys∏u. „Suma strat”

które ponosi przemys∏ to stopieƒ, w jakim wymiana typu A przekracza wy-

mian´ typu B. Gdyby firmy p∏ytowe sprzedawa∏y wi´cej nagraƒ dzi´ki mu-

zycznym próbkom typu B, ni˝ wynoszà ich straty wynik∏e z piractwa, sie-

ci p2p dzia∏a∏yby w ostatecznym rozrachunku na korzyÊç przemys∏u

muzycznego. Sprzeciw wobec tych sieci nie by∏by wtedy uzasadniony. 

Czy to mo˝liwe? Czy przemys∏ mo˝e odnosiç korzyÊci dzi´ki wymia-

nie plików? Choç brzmi to nieprawdopodobnie, dane o sprzeda˝y p∏yt

sugerujà, ˝e mo˝e tak w istocie byç. 

W roku 2002, RIAA og∏osi∏o, ˝e sprzeda˝ p∏yt CD spad∏a o 8,9 pro-

cent – z 882 milionów do 803 milionów sztuk, przychody zaÊ zmala∏y

o 6,7 procent12. Potwierdza to istnienie trendu spadkowego  w ostatnich

latach. Wed∏ug RIAA jest to efekt piractwa w internecie, choç istnieje

wiele innych mo˝liwych przyczyn. SoundScan informuje na przyk∏ad, ˝e

od 1999 roku liczba nowych wydawnictw p∏ytowych spad∏a o ponad 

20 procent. Bez wàtpienia mia∏o to wp∏yw na spadek sprzeda˝y. Tak˝e

wzrost cen nie pozostaje bez znaczenia. „Od roku 1999 do 2001 roku

Êrednia cena p∏yty CD wzros∏a o 7,2 procent – z 13,04 do 14,19dolarów”13.

Pami´tajmy tak˝e o konkurencji ze strony innych mediów. Jak zauwa˝a

wolna kultura á „piractwo” á96



Jane Black z pisma „Business Week”: „Âcie˝ka dêwi´kowa do filmu

Przeboje i podboje (High Fidelity) kosztuje 18,98 dolarów, zaÊ ca∏y film 

na DVD mo˝na kupiç za 19,99 dolarów”14.

Przyjmijmy jednak, ˝e RIAA ma racj´, a spadek sprzeda˝y p∏yt jest

spowodowany wy∏àcznie wymianà plików w sieciach p2p. S´k tkwi

w tym, ˝e wed∏ug szacunków RIAA w tym samym okresie, w którym

sprzedano 803 milionów p∏yt, 2,1 miliarda albumów Êciàgni´to za dar-

mo z internetu. Zatem, chocia˝ Êciàgni´to 2,6 razy wi´cej p∏yt ni˝ sprze-

dano, przychody ze sprzeda˝y obni˝y∏y si´ jedynie o 6,7 procent. 

Zbyt wiele rzeczy dzieje si´ naraz, by móc jednoznacznie wyjaÊniç

te obliczenia, lecz nast´pujàca konkluzja jest nieunikniona: Przemys∏

muzyczny ciàgle pyta „Jaka jest ró˝nica mi´dzy Êciàganiem muzyki

z internetu a jej kradzie˝à?”, choç dane, które sam przedstawia, ukazu-

jà t´ ró˝nic´. JeÊli ukradn´ p∏yt´ CD, zmniejsza si´ liczba p∏yt do sprze-

da˝y. Dzieje si´ tak za ka˝dym razem. Ale z liczb podanych przez RIAA

wynika, ˝e zasada ta nie dzia∏a w przypadku Êciàgania plików z inter-

netu. Gdyby ka˝dy przypadek Êciàgni´cia albumu oznacza∏ zmniejsze-

nie liczby p∏yt sprzedanych, gdyby ka˝de u˝ycie programu Kazaa „okra-

da∏o wykonawc´ z jego zysku”, przemys∏ odnotowa∏by w ostatnim roku

stuprocentowy, a nie siedmioprocentowy spadek sprzeda˝y. Skoro Êcià-

ganych jest 2,6 razy wi´cej albumów ni˝ jest kupowanych, a wartoÊç

sprzeda˝y spada zaledwie o 6,7 procent, nie ma prostego zwiàzku mi´-

dzy Êciàganiem muzyki a kradzie˝à p∏yt CD. 

Oto szkody – domniemane i mo˝e przesadzone, lecz przyjmijmy, ˝e

prawdziwe. A co z korzyÊciami? Wymiana plików mo˝e kosztowaç prze-

mys∏ muzyczny. Zastanówmy si´, jakie obok kosztów przynosi zyski. 

Jednà z korzyÊci jest wymiana typu C – udost´pnianie treÊci, które

choç formalnie ciàgle sà chronione prawem autorskim, nie sà ju˝ do-

st´pne w sprzeda˝y. TreÊci tego rodzaju jest doÊç du˝o: istniejà milio-

ny utworów niedost´pnych ju˝ w sprzeda˝y15. I choç mo˝na sobie wy-

obraziç, ˝e po cz´Êci wynika to z woli wykonawców, którzy nie ˝yczà

sobie udost´pniania swoich utworów, znakomita wi´kszoÊç utworów
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jest niedost´pna wy∏àcznie dlatego, ˝e wydawcy lub dystrybutorzy

stwierdzili, ˝e ich dalsza sprzeda˝ by∏aby dla firmy nieop∏acalna. 

W materialnym Êwiecie – na d∏ugo przed internetem – rynek wykszta∏-

ci∏ proste rozwiàzanie tego problemu: sklepy z u˝ywanymi ksià˝kami i p∏y-

tami. W Ameryce dzia∏ajà dziÊ tysiàce takich sklepów16. Kupujà one treÊci

od ich w∏aÊcicieli, po czym je sprzedajà. W zgodzie z amerykaƒskim pra-

wem, w∏aÊciciele praw autorskich nie dostajà ani grosza za handel owymi

treÊciami, nawet jeÊli sà one obj´te ochronà praw autorskich. Choç mamy

do czynienia z dzia∏alnoÊcià komercyjnà – zarabianiem na sprzedawanych

treÊciach, podobnie jak w przypadku telewizji kablowych przed wprowa-

dzeniem licencji na nadawanie, sklepy te nie p∏acà w∏aÊcicielom praw au-

torskich za treÊci, którymi handlujà. 

Wymiana typu C jest zatem bardzo podobna do handlu u˝ywanymi

wydawnictwami. Ró˝ni si´ ona oczywiÊcie tym, ˝e osoby udost´pniajàce

treÊci nie dostajà za to pieni´dzy. Kolejnà ewidentnà ró˝nicà jest to, ˝e

w Êwiecie materialnym, gdy sprzedam p∏yt´, przestaj´ byç jej posiada-

czem, zaÊ udost´pniajàc nagranie Two Love Songs Bernsteina z 1949 roku

w internecie, ciàgle je mam. Ta ró˝nica mia∏aby znaczenie ekonomiczne,

gdyby w∏aÊciciel praw autorskich z 1949 roku sprzedawa∏ nagrania, kon-

kurujàc ze mnà. Rozpatrujemy jednak przypadek, w którym dana muzy-

ka nie jest aktualnie dost´pna w sprzeda˝y. Dzi´ki internetowi, mo˝e byç

ona udost´pniana, mo˝na si´ nià dzieliç nie konkurujàc z rynkiem. 

Byç mo˝e lepiej by by∏o, gdyby w∏aÊciciele praw autorskich korzysta-

li na takiej wymianie. Ale tylko dlatego, ˝e tak mog∏oby byç, nie ozna-

cza, ˝e nale˝a∏oby zakazaç istnienia sklepów z u˝ywanymi ksià˝kami.

Innymi s∏owy, jeÊli sàdzisz, ˝e nale˝y powstrzymaç wymian´ typu C, czy

uwa˝asz tak˝e, ˝e nale˝y równie˝ pozamykaç biblioteki i antykwariaty? 

Na koniec nale˝y koniecznie zauwa˝yç, ˝e sieci p2p umo˝liwiajà wy-

mian´ typu D. Polega ona na udost´pnianiu treÊci zgodnie z wolà w∏a-

Êcicieli praw autorskich lub takich, które nie sà chronione prawnie. Ten

rodzaj wspó∏dzielenia bez wàtpienia dzia∏a na korzyÊç autorów i spo∏e-

czeƒstwa. Na przyk∏ad pisarz science-fiction Cory Doctorow opublikowa∏
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swojà pierwszà powieÊç Down and Out in the Magic Kingdom jednoczeÊnie

w internecie oraz w wersji ksià˝kowej. Zarówno jemu, jak i wydawcy

przyÊwieca∏a myÊl, ˝e dystrybucja w internecie stanie si´ doskona∏à re-

klamà dla „prawdziwej” ksià˝ki. Ludzie mogà przeczytaç fragment

w sieci, a nast´pnie zdecydowaç, czy ksià˝ka im si´ podoba. JeÊli tak,

b´dzie wi´ksza szansa, ˝e jà kupià. TreÊci stworzone przez Doctorowa

nale˝à do typu D. Poniewa˝ sieci p2p umo˝liwiajà dystrybucj´ jego

utworu, korzysta na tym zarówno on, jak i spo∏eczeƒstwo. (I to bardzo,

bo to Êwietna ksià˝ka!) 

Podobnie jest z utworami nale˝àcymi do domeny publicznej: ten ro-

dzaj wymiany jest po˝yteczny dla spo∏eczeƒstwa i nie stanowi ˝adnej

szkody dla autorów z punktu widzenia prawa. JeÊli starania, by rozwià-

zaç problemy wymiany typu A niszczà wymian´ typu D, tracimy coÊ wa˝-

nego w imi´ ochrony treÊci typu A. 

Sednem sprawy jest to, ˝e wobec zrozumia∏ych wàtpliwoÊci wyra-

˝anych przez przemys∏ muzyczny: „Oto, jak wiele straciliÊmy”, musi-

my tak˝e spytaç: „Jak bardzo na wymianie w sieciach p2p zyska∏o spo-

∏eczeƒstwo? Jaka jest ich wydajnoÊç? Jakie treÊci by∏yby niedost´pne

bez sieci p2p?”

W odró˝nieniu od piractwa opisanego w pierwszej cz´Êci tego roz-

dzia∏u, du˝a cz´Êç „piractwa” umo˝liwionego przez sieci wymiany pli-

ków jest zgodna z prawem i po˝yteczna. Ponadto, jak to opisa∏em

w rozdziale 4., piractwo wynika z nowych sposobów dystrybucji treÊci,

umo˝liwionych przez rozwój technologii. Zatem, pozostajàc w zgodzie

z tradycjà, która zrodzi∏a Hollywood, radio, przemys∏ muzyczny i tele-

wizj´ kablowà, powinniÊmy zadaç pytanie: Jak zachowaç korzyÊci p∏y-

nàce z wymiany plików, minimalizujàc jednoczeÊnie w miar´ mo˝liwo-

Êci szkody wyrzàdzane artystom? Jest to pytanie o równowag´. Prawo

powinno zmierzaç do tej równowagi, lecz zostanie ona osiàgni´ta jedy-

nie z up∏ywem czasu. 

„Ale czy nie jest to wojna wy∏àcznie z nielegalnà wymianà plików?

Czy jej celem nie jest tylko wymiana typu A?”
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Mo˝esz tak sobie myÊleç. I powinniÊmy mieç takà nadziej´. Rzeczy-

wistoÊç zaÊ jest inna. Teoretycznie, walka z wymianà typu A, wykracza

daleko poza ten obszar. Widaç to jasno na przyk∏adzie Napstera. Gdy fir-

ma ta poinformowa∏a sàd, ˝e opracowa∏a technologi´ umo˝liwiajàcà blo-

kowanie wymiany 99,4 procent nielegalnych materia∏ów, dowiedzia∏a

si´, ˝e to za ma∏o. Napster mia∏ zredukowaç przypadki naruszenia pra-

wa autorskiego „do zera”17. 

JeÊli 99,4 procent nie wystarcza, oznacza to, ˝e jest to wojna z tech-

nologià wymiany plików, a nie wojna z ∏amaniem prawa autorskiego. Nie

istnieje sposób, który zapewni∏by stuprocentowo zgodne z prawem u˝y-

cie systemu p2p, tak jak niemo˝liwoÊcià jest uczynienie tego z magneto-

widami, kserokopiarkami czy bronià palnà. Zerowa tolerancja oznacza

zero sieci p2p. Wyrok sàdu oznacza, ˝e my, spo∏eczeƒstwo, musimy po-

˝egnaç si´ z korzyÊciami p∏ynàcymi z sieci p2p, nawet jeÊli sà one zupe∏-

nie legalne i po˝yteczne, ˝eby absolutnie nikt nie ∏ama∏ za ich pomocà

prawa autorskiego. 

Polityka zerowej tolerancji nie nale˝y do naszej tradycji. Nie ona

umo˝liwi∏a powstanie obecnego przemys∏u medialnego. Historia prawa

amerykaƒskiego pokazuje proces dà˝enia do równowagi. Wraz ze zmia-

nami sposobów dystrybucji treÊci, prawo by∏o po jakimÊ czasie dostoso-

wywane do nowych technologii. W tym dostosowaniu s∏u˝y∏o zapewnia-

niu praw twórcom oraz ochronie innowacji. Niekiedy oznacza∏o to

zwi´kszenie uprawnieƒ twórców, innym razem wr´cz przeciwnie. 

Tak wi´c jak widzieliÊmy, gdy „mechaniczne odtwarzanie” muzyki za-

grozi∏o interesowi kompozytorów, Kongres pogodzi∏ ich prawa z intere-

sem przemys∏u nagraniowego. Zagwarantowa∏o to prawa zarówno kom-

pozytorom, jak i wykonawcom: ci pierwsi musieli byç op∏acani, ale

kwotami ustalanymi przez Kongres. Natomiast wykonawcy, gdy radio roz-

pocz´∏o nadawanie audycji z ich nagraniami, zwrócili si´ do Kongresu, by

chroni∏ ich nierespektowanà „w∏asnoÊç twórczà” (nadawcy nie p∏acili za

nadawane przez siebie utwory), ten zaÊ odrzuci∏ ich ˝àdanie. Sta∏o si´ tak,

gdy˝ poÊrednie korzyÊci uzyskiwane przez muzyków by∏y wystarczajàce. 
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Podobnie by∏o z telewizjà kablowà. Gdy sàdy odrzuci∏y ˝àdania, by

operatorzy kablowi p∏acili za wtórnie emitowane przez siebie treÊci, re-

akcjà Kongresu by∏o przyznanie nadawcom prawa do wynagrodzenia

w wysokoÊci okreÊlonej przez ustaw´. Tym samym da∏o to operatorom

kablowym prawo do treÊci, ale za ustawowà cen´. 

Ten kompromis, podobnie jak sta∏o si´ to w przypadku pianol czy

p∏yt, przys∏u˝y∏ si´ dwóm celom i to takim, które stanowià sedno ka˝dej

legislacji dotyczàcej praw autorskich. Po pierwsze, prawo zapewni∏o in-

nowatorom mo˝liwoÊç rozwijania nowych Êrodków przekazu. Po drugie,

zagwarantowa∏o w∏aÊcicielom praw autorskich op∏aty za dystrybucj´ tre-

Êci. Istnia∏y obawy, ˝e Kongres po prostu naka˝e telewizjom kablowym

p∏aciç w∏aÊcicielom praw autorskich takie stawki, jakich sobie za˝yczà,

dzi´ki czemu mog∏yby one zostaç wykorzystane jako narz´dzie d∏awie-

nia nowej technologii kablowej. Z drugiej strony, Kongres niesprawiedli-

wie wspar∏by operatorów kablowych, gdyby zezwoli∏ im na nieodp∏atne

wykorzystywanie treÊci nale˝àcych do nadawców. Tak wi´c, wybrane zo-

sta∏o rozwiàzanie, które zapewni∏o rekompensaty bez oddawania prze-

sz∏oÊci (nadawcom) kontroli nad przysz∏oÊcià (telewizjà kablowà). 

W roku, w którym Kongres ustanowi∏ równowag´, dwóch wielkich

producentów i dystrybutorów filmowych – Disney i Universal Pictures 

– wytoczy∏o proces przeciwko innej technologii, magnetowidom Beta-

max firmy Sony. Zarzut by∏ prosty: wed∏ug tych firm, Sony wyproduko-

wa∏ urzàdzenie, które pozwala∏o konsumentom naruszaç prawa autor-

skie. Poniewa˝ urzàdzenie to mia∏o przycisk „zapis”, mo˝na by∏o za jego

pomocà nagrywaç obj´te ochronà praw autorskich filmy i programy.

Sony korzysta∏ tym samym z naruszania praw autorskich przez swoich

klientów i – jak twierdzili Disney i Universal – powinien byç za to po

cz´Êci odpowiedzialny. 

Zarzuty Disneya i Universal Pictures nie by∏y jednak zupe∏nie bez-

podstawne. Sony w istocie zaprojektowa∏ swój produkt w taki sposób,

by u∏atwiç nagrywanie programów telewizyjnych. Mo˝na by∏o skon-

struowaç go tak, by zablokowaç lub utrudniç bezpoÊrednie nagrywanie
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audycji telewizyjnych, albo umo˝liwiç kopiowanie tylko tych progra-

mów, które nadawane by∏yby wraz z zezwalajàcym na to sygna∏em. Na-

turalnie kopiowanie wi´kszoÊci programów telewizyjnych by∏o zabro-

nione. W obliczu tego faktu, Sony móg∏ zaprojektowaç urzàdzenie w taki

sposób, by ograniczyç mo˝liwoÊç naruszania praw autorskich. Tego jed-

nak nie zrobi∏ i za to w∏aÊnie Disney i Universal chcia∏y pociàgnàç firm´

do odpowiedzialnoÊci. 

DonoÊnie w dyskusji na ten temat brzmia∏ g∏os prezesa MPAA, Jacka

Valentiego. Nazwa∏ on magnetowidy „tasiemcami”. Ostrzega∏: „gdy

w kraju b´dzie 20, 30, 40 milionów takich urzàdzeƒ, b´dzie to inwazja

milionów »tasiemców«, ˝ywiàcych si´ w sercu najcenniejszego skarbu

ka˝dego w∏aÊciciela praw autorskich, jakim sà jego prawa autorskie”18.

„Nie trzeba byç obeznanym w arkanach marketingu i twórczego myÊle-

nia” – mówi∏ w Kongresie – „by zrozumieç zniszczenia na rynku pozaki-

nowym, spowodowane przez setki milionów nagraƒ, które negatywnie

wp∏ynà na przysz∏oÊç twórców w tym kraju. Jest to kwestià zdrowego roz-

sàdku i podstaw ekonomii”19. Jak pokaza∏y póêniejsze badania, 45 procent

w∏aÊcicieli magnetowidów mia∏o biblioteki sk∏adajàce si´ z dziesi´ciu lub

wi´cej filmów20, co zosta∏o okreÊlone przez sàd jako u˝ycie niedozwolone.

„Umo˝liwiajàc w∏aÊcicielom magnetowidów legalne kopiowanie bez

stworzenia mechanizmu rekompensat dla w∏aÊcicieli praw autorskich” 

– zeznawa∏ Valenti – Kongres „odebra∏by tym ostatnim kluczowy element

ich w∏asnoÊci: wy∏àczne prawo do kontrolowania, kto mo˝e wykorzysty-

waç ich utwory, czyli kto mo˝e je kopiowaç i czerpaç z tego zyski”21. 

Musia∏o minàç osiem lat, by Sàd Najwy˝szy wyda∏ postanowienie

w tej sprawie. Tymczasem Sàd Apelacyjny Okr´gu Dziewiàtego, któremu

podlega Hollywood, pod przewodnictwem s´dziego Aleksa Kozinskiego

orzek∏, ˝e Sony jest odpowiedzialne za umo˝liwienie naruszenia praw

autorskich za pomocà swoich urzàdzeƒ. Wyrokiem tego sàdu, technolo-

gia codziennego u˝ytku, nazwana przez Jacka Valentiego „dusicielem 

z Bostonu, mordercà amerykaƒskiego przemys∏u filmowego” (co gorsza,

by∏ to japoƒski dusiciel z Bostonu), sta∏a si´ nielegalna22. 
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Ale Sàd Najwy˝szy podwa˝y∏ t´ decyzj´. W uzasadnieniu, wyrazi∏

swoje rozumienie sytuacji, w których sàd powinien interweniowaç w te-

go typu sporach. Jak napisano: 

Trafne wnioski, a tak˝e historia, podtrzymujà nasze podejÊcie opie-

rajàce si´ na odnoszeniu si´ do ustaleƒ Kongresu w sytuacjach, gdy

wa˝ne innowacje techniczne zmieniajà postaç rynku materia∏ów

obj´tych ochronà praw autorskich. Kongres ma konstytucyjnà w∏a-

dz´ i instytucjonalnà zdolnoÊç, by w pe∏ni radziç sobie z nie-

uchronnie wywo∏anymi przez nowe technologie ró˝norodnymi

kombinacjami Êcierajàcych si´ interesów23. 

Kongres zosta∏ poproszony o odniesienie si´ do decyzji Sàdu Najwy˝-

szego. Lecz podobnie jak w wypadku wykonawców muzyki nadawanej

przez radio, proÊba zosta∏a zignorowana. Kongres by∏ przekonany, ˝e do-

chody amerykaƒskiego przemys∏u filmowego by∏y wystarczajàco du˝e,

mimo owego „wzi´cia”. 

Po po∏àczeniu wszystkich powy˝szych informacji, wy∏ania si´ jasny

obraz: 

Jak pokazuje nasza historia, za ka˝dym razem, gdy pojawia si´ nowa

technologia, zmienia si´ sposób, w jaki dystrybuowane sà treÊci24. Za

ka˝dym razem w naszej historii taka zmiana znaczy, ˝e ktoÊ „jedzie na

gap´”, bezp∏atnie wykorzystujàc owoce cudzej pracy. 
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PRZYPADEK
CZYJĄ WłASNOŚĆ REAKCJA REAKCJA 

PRZEJĘLI „PIRACI” SĄDÓW KONGRESU

Nagrania muzyczne  kompozytorów brak ochrony licencje ustawowe

Radio wykonawców nie dotyczy brak

Telewizja kablowa nadawców brak ochrony licencje ustawowe

Magnetowidy twórców filmów brak ochrony brak



W ˝adnym z powy˝szych przypadków ani sàdy, ani Kongres nie za-

broni∏y „jazdy na gap´”. W ˝adnym nie stwierdzi∏y te˝, ˝e prawo po-

winno gwarantowaç w∏aÊcicielom praw autorskich czerpanie wszyst-

kich korzyÊci, wynikajàcych z ich praw autorskich. Za ka˝dym razem

natomiast owi w∏aÊciciele skar˝yli si´ na „piractwo”, a Kongres usi∏o-

wa∏ odnaleêç elementy zgodne z prawem w zachowaniu „piratów”. I za

ka˝dym razem Kongres pozwala∏ którejÊ z nowych technologii na ko-

rzystanie ze stworzonych uprzednio treÊci. To zapewnia∏o równowag´

interesów wszystkich stron.

Gdy przemyÊlimy sobie powy˝sze przyk∏ady, jak równie˝ te, które

przywo∏ane zosta∏y w czterech pierwszych rozdzia∏ach tej cz´Êci ksià˝-

ki, oka˝e si´, ˝e dà˝enie do równowagi ma sens. Czy Walt Disney by∏

piratem? Czy doujinshi by∏yby lepsze, gdyby twórcy musieli prosiç o po-

zwolenie? Czy nale˝y lepiej uregulowaç dost´p do narz´dzi, które po-

zwalajà zapisywaç i rozprowadzaç obrazy, dzi´ki czemu mo˝na kulty-

wowaç i poddawaç krytyce naszà kultur´? Czy to w porzàdku, ˝e

stworzenie wyszukiwarki internetowej nara˝a ci´ na wyp∏at´ odszko-

dowaƒ w wysokoÊci 15 milionów dolarów? Czy by∏oby lepiej, gdyby

Edison kontrolowa∏ przemys∏ filmowy? Czy ka˝dy zespó∏, który gra co-

very innych grup powinien wynajmowaç prawnika, by uzyskaç pozwo-

lenie na nagranie piosenki? 

MoglibyÊmy odpowiedzieç „tak” na ka˝de z tych pytaƒ, jednak nasza

tradycja odpowiada „nie”. Zgodnie z naszà tradycjà, jak orzek∏ to Sàd Naj-

wy˝szy, prawo autorskie „nigdy nie przyznawa∏o w∏aÊcicielom praw au-

torskich ca∏kowitej kontroli nad wszystkimi mo˝liwymi sposobami wyko-

rzystania ich prac”25. Poszczególne sposoby u˝ycia okreÊlane przez prawo

by∏y natomiast definiowane w sposób, który równowa˝y∏ korzyÊci i obcià-

˝enia p∏ynàce z nadawania wy∏àcznych praw. Tradycyjnie równowa˝enie

wyst´powa∏o po tym, jak technologia dojrza∏a, czy te˝ znalaz∏a swoje

miejsce wÊród innych technologii, które umo˝liwiajà dystrybucj´ treÊci. 

To samo powinniÊmy robiç dzisiaj. Technologia internetu i sposób,

w jaki ∏àczà si´ z nim ludzie (sieci kablowe kontra sieci bezprzewodowe),
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zmieniajà si´ w zawrotnym tempie. Bez wàtpienia sieç nie powinna staç

si´ narz´dziem s∏u˝àcym do „okradania” artystów. Z drugiej strony, pra-

wo nie powinno byç wykorzystywane do ograniczania sposobów, w ja-

kie mo˝na p∏aciç artystom (czy, ÊciÊlej, dystrybutorom). Jak opisuj´ to

szczegó∏owo w ostatnim rozdziale tej ksià˝ki, powinniÊmy dbaç o do-

chody artystów, pozwalajàc jednoczeÊnie rynkowi na jak najbardziej

efektywne promowanie i dystrybucj´ treÊci. B´dzie to wymaga∏o zmian

w obowiàzujàcym prawie, przynajmniej tymczasowych. Zmiany te po-

winny równowa˝yç ochron´ prawa i wa˝ny interes publiczny, jakim sà

innowacje. 

Jest to szczególnie istotne, gdy nowa technologia pozwala na stwo-

rzenie doskonalszych kana∏ów dystrybucji, jak to si´ sta∏o z sieciami

p2p. Technologia ta sprawdza si´ w wysoce zró˝nicowanych sieciach. Je-

Êli umo˝liwimy im rozwój, mogà si´ staç jeszcze bardziej wydajne. Nie-

stety, owe „potencjalne korzyÊci spo∏eczne”, o których wspomina John

Schwartz w „The New York Times”, „mogà zostaç opóênione przez wal-

k´ z sieciami p2p”26. 

Tymczasem, gdy ktoÊ wspomina o „równowadze”, wojownicy o pra-

wa autorskie podnoszà inny argument. „Szermujàc has∏ami równowagi

i bodêców” – powiadajà oni – „zapomina si´ o najwa˝niejszej kwestii.

Nasze treÊci sà naszà w∏asnoÊcià. Dlaczego mamy czekaç, a˝ Kongres

»zrównowa˝y« nasze prawa do w∏asnoÊci? Czy jeÊli skradziono ci samo-

chód, musisz czekaç, zanim zadzwonisz na policj´? Dlaczego Kongres

ma si´ zajmowaç korzyÊciami p∏ynàcymi z tej kradzie˝y? Czy przed

aresztowaniem pytamy z∏odzieja samochodu, czy znajdzie dlaƒ dobre za-

stosowanie?”

„To jest nasza w∏asnoÊç” – utrzymujà wojownicy o prawa autorskie.

„I powinna byç chroniona tak samo, jak ka˝da inna w∏asnoÊç.”
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„Własność”





Wojownicy prawa autorskiego majà racj´ twierdzàc, ˝e jest ono formà

w∏asnoÊci. Prawo w∏asnoÊci do nich mo˝na mieç i mo˝na zdobyç,

a system prawny chroni przed ich kradzie˝à. W∏aÊciciel praw autor-

skich mo˝e zazwyczaj wymusiç dowolnie wysokà cen´ za udzielenie li-

cencji. Rynek okreÊla popyt i poda˝, co po cz´Êci wp∏ywa na cen´, któ-

rej mo˝e ˝àdaç.

W j´zyku potocznym okreÊlenie prawa autorskiego jako prawa

„w∏asnoÊci” mo˝e byç nieco mylàce. Prawo autorskie jest bowiem

dziwnà formà w∏asnoÊci. Sam pomys∏, ˝e dowolna idea, albo jej wyra-

˝enie, mogà byç posiadane na w∏asnoÊç, jest bardzo dziwny. Wynoszàc

z twojego ogródka stolik ogrodowy doskonale zdaj´ sobie spraw´, co

zabieram. Wynosz´ przedmiot, stolik, na skutek czego ty przestajesz

go mieç. Trudniej zrozumieç, co zostaje zabrane, jeÊli podchwyc´ twój

dobry pomys∏, aby wstawiç do ogródka stolik, a potem udam si´ do

sklepu, kupi´ stolik i postawi´ go we w∏asnym ogródku. Co zabra∏em

ci w tym przypadku? 

Nie chodzi tutaj o materialny charakter stolików ogrodowych, który

odró˝nia je od idei, choç jest to istotna ró˝nica. Idzie raczej o to, ˝e za-

zwyczaj, a w zasadzie niemal w ka˝dym wypadku, raz uwolnione w Êwiat

idee stajà si´ dost´pne za darmo. Nie zabieram nic, gdy naÊladuj´ spo-

sób, w jaki si´ ubierasz, choç by∏oby dziwne, gdybym robi∏ to codzien-

nie, szczególnie, jeÊli jesteÊ kobietà. Wr´cz przeciwnie, jak zauwa˝y∏

Thomas Jefferson (a co jest zw∏aszcza prawdziwe, gdy naÊladuj´ czyjÊ

styl ubierania si´): „Kto otrzymuje ode mnie ide´, pobiera te˝ nauk´, nie

pomniejszajàc mojej wiedzy; podobnie ten, kto odpala Êwiec´ od mojej,

otrzymuje Êwiat∏o, mojego nie gaszàc”1. 
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Wyjàtkami, jeÊli chodzi o ich swobodne wykorzystanie, sà idee oraz

sposoby ich wyra˝ania, pozostajàce pod ochronà prawa patentowego

i autorskiego oraz w kilku innych obszarach, które tutaj pomin´. Pra-

wo stwierdza, ˝e nie mo˝esz zapo˝yczyç mojej idei lub jej ekspresji bez

mojej uprzedniej zgody. Prawo przekszta∏ca te nieuchwytne byty we

w∏asnoÊç. 

Jednak˝e natura, zakres i forma tej przemiany – innymi s∏owy szcze-

gó∏y – nie pozostajà bez znaczenia. Aby zrozumieç, w jaki sposób wy∏o-

ni∏a si´ praktyka przekszta∏cania czegoÊ nieuchwytnego we w∏asnoÊç,

musimy t´ „w∏asnoÊç” umieÊciç we w∏aÊciwym kontekÊcie. 

Czyniàc to, przyjm´ podobnà strategi´, co w poprzedniej cz´Êci

ksià˝ki. Przedstawi´ wi´c 4 historie, które pomogà zrozumieç, w jakim

kontekÊcie funkcjonuje idea, ˝e „chronione prawem autorskim treÊci sà

w∏asnoÊcià”. Skàd wzià∏ si´ taki pomys∏? Jakie sà granice w∏asnoÊci?

W jaki sposób to dzia∏a w praktyce? Historie te wyjaÊnià znaczenie jak

najbardziej prawdziwego stwierdzenia, ˝e „treÊci chronione prawami

autorskimi sà w∏asnoÊcià”. Jednak wnioski z tego p∏ynàce oka˝à si´ in-

ne od tych, które – zdaniem wojowników prawa autorskiego – powinni-

Êmy wyciàgnàç. 
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Rozdział szósty:  Założyciele

Romeo i Julia, jedenasta wielka sztuka Williama Szekspira, zosta∏a napisa-

na w 1595 roku, a opublikowana po raz pierwszy w 1597 roku. Szekspir

tworzy∏ do 1613 roku, a wp∏yw jego dzie∏ na kultur´ anglo-amerykaƒskà

jest do dzisiaj istotny. TwórczoÊç tego XVI–wiecznego dramatopisarza tak

g∏´boko wnikn´∏a w naszà kultur´, ˝e cz´sto sobie tego nie uÊwiadamia-

my. Pewnego razu pods∏ucha∏em, jak ktoÊ w nast´pujàcy sposób sko-

mentowa∏ filmowà adaptacj´ Henryka V w re˝yserii Kennetha Branagha:

„Podoba∏o mi si´, ale pe∏no u Szekspira komuna∏ów”. 

W 1774 roku, niemal 180 lat po powstaniu Romea i Julii, wiele osób

nadal uwa˝a∏o, ˝e „prawo kopiowania” (ang. copy-right) tego utworu ma

na wy∏àcznoÊç Jacob Tonson1, jeden z londyƒskich wydawców. Tonson

by∏ najwa˝niejszym cz∏onkiem niewielkiej grupy wydawców o nazwie

Conger2, która w XVIII wieku kontrolowa∏a sprzeda˝ ksià˝ek w Anglii.

Cz∏onkowie tej grupy twierdzili, ˝e majà uzyskane od autorów wieczyste

prawo zezwalajàce na kontrol´ nad „kopiowaniem” ksià˝ek. Oznacza∏o

to, ˝e nikt inny nie móg∏ wydaç ksià˝ki, której prawa autorskie nale˝a∏y

do cz∏onków Congera. Dzi´ki temu ceny klasyki literatury utrzymywa∏y

si´ na wysokim poziomie, a konkurencja, pozwalajàca na tworzenie lep-

szych lub taƒszych wydaƒ, zosta∏a wyeliminowana. 

Ka˝dy, kto cokolwiek wie o prawie autorskim, zdaje sobie spraw´, ˝e

1774 rok by∏ rokiem zagadkowym. Bardziej znany w historii prawa autor-

skiego jest rok 1710, w którym brytyjski Parlament przyjà∏ pierwszà usta-

w´ o „prawie autorskim”. Ustawa ta, znana jako Statut królowej Anny, gwa-

rantowa∏a wszystkim wydanym utworom 40-letni okres ochrony praw



autorskich, odnawialny jednokrotnie, o ile autor nadal ˝y∏. Utwory opubli-

kowane przed rokiem 1710 by∏y na mocy Statutu chronione przez okres na-

st´pnych 21 lat3. Zgodnie z ustawà, sztuka Romeo i Julia powinna by∏a zostaç

uwolniona spod ochrony prawa autorskiego w 1731 roku. Dlaczego wi´c

w 1774 roku nadal istnia∏a kwestia kontroli, jakà nad utworem mia∏ Tonson?

By∏o tak, poniewa˝ Anglicy nie uzgodnili do tego czasu, czym jest

„prawo kopiowania”. W rzeczy samej nikt tego jeszcze nie uczyni∏.

Uchwalony w Anglii Statut królowej Anny by∏ pierwszym aktem praw-

nym, który regulowa∏ kwestie praw autorskich. WczeÊniejsza ustawa re-

gulujàca dzia∏ania wydawców, Licensing Act z 1662 roku, wygas∏a w 1695

roku. By∏o to prawo, dajàce wydawcom monopol na publikacj´ ksià˝ek,

które jednoczeÊnie u∏atwia∏o Koronie angielskiej kontrol´ nad wydawa-

nymi publikacjami. Jednak po wygaÊni´ciu tej ustawy przesta∏o obowià-

zywaç jakiekolwiek prawo pozytywne, które dawa∏oby wydawcom, okre-

Êlanym jako „ksi´garze”, wy∏àczne prawo druku ksià˝ek. 

Brak prawa pozytywnego nie oznacza∏ braku jakiejkolwiek regulacji

tej kwestii. W anglo-amerykaƒskiej tradycji prawnej podczas ustalania

zasad regulujàcych ludzkie zachowanie brano pod uwag´ zarówno zda-

nie prawodawców, jak i zdanie s´dziów. Opinie prawodawców sà okre-

Êlane mianem prawa pozytywnego, a zdanie s´dziów kszta∏tuje common

law b´dàce t∏em, na którym odpowiedni organ wprowadza ustawodaw-

stwo. Jedynie uchwalone akty prawne mogà wziàç gór´ nad zasadami

common law. Tak wi´c, po wygaÊni´ciu dawnych statutów, kluczowe sta-

∏o si´ pytanie, czy common law chroni prawa autorskie niezale˝nie od re-

gulacji istniejàcych na mocy prawa pozytywnego. 

Z powodu rosnàcej konkurencji ze strony zagranicznych wydawców,

kwestia ta mia∏a du˝e znaczenie dla angielskich wydawców, nazywanych

wtedy „ksi´garzami”. W szczególnoÊci Szkoci wydawali coraz wi´cej

ksià˝ek i eksportowali je do Anglii. Na skutek konkurencji mala∏y zyski

cz∏onków Congera, którzy w odpowiedzi za˝àdali, aby Parlament przyjà∏

prawo, które zapewni im wy∏àcznà kontrol´ nad drukiem ksià˝ek. Ich ˝à-

dania doprowadzi∏y ostatecznie do uchwalenia Statutu królowej Anny. 
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Statut ten nadawa∏ autorowi lub „w∏aÊcicielowi” ksià˝ki wy∏àczne

prawo jej druku. Wa˝nym ograniczeniem, które przera˝a∏o zresztà wy-

dawców, by∏o nadanie tego prawa sprzedawcy jedynie na ograniczony

okres. Po jego zakoƒczeniu prawo autorskie „wygasa∏o” i ka˝dy móg∏

opublikowaç wolny ju˝ utwór. Tak przynajmniej zdawali si´ uwa˝aç

prawodawcy.

Warto si´ przez chwil´ zastanowiç nad pewnà kwestià. Dlaczego Par-

lament mia∏by ograniczyç to wy∏àczne prawo? Nie idzie tu o konkretne

ograniczenia, które zosta∏y wprowadzone, lecz o sam pomys∏ wprowa-

dzenia ograniczeƒ czasowych prawa autorskiego. 

Ksi´garze, wraz z autorami których reprezentowali, przedstawili bo-

wiem bardzo mocny argument. Weêmy, dla przyk∏adu, Romea i Juli´. Sztu-

ka ta zosta∏a napisana przez Szekspira i ujrza∏a Êwiat∏o dzienne dzi´ki je-

go geniuszowi. Jej powstanie nie wiàza∏o si´ z zaj´ciem cudzej w∏asnoÊci

(pomiƒmy przy tym fakt, ˝e jest to argument kontrowersyjny), nie utrud-

ni∏o te˝ innym tworzenia w∏asnych sztuk. Dlaczego wi´c prawo mia∏oby

pozwoliç komukolwiek innemu na wzi´cie sztuki Szekspira bez jego zgo-

dy lub zgody zarzàdzajàcych prawami do jego dzie∏? Czy istnieje jakiekol-

wiek uzasadnienie dla „kradzie˝y” przez innych dzie∏ Szekspira? 

Odpowiedê sk∏ada si´ z dwóch cz´Êci. Po pierwsze, musimy zrozu-

mieç, ˝e w czasach, gdy powsta∏ Statut królowej Anny, idea „prawa autor-

skiego” mia∏a specyficzny charakter. Po drugie, musimy wziàç pod uwa-

g´ pewien wa˝ny fakt dotyczàcy „ksi´garzy”. 

Przyjrzyjmy si´ wi´c najpierw prawu autorskiemu. W ciàgu ostatnich

300 lat poj´cie „prawa autorskiego” znajdywa∏o coraz szersze zastoso-

wanie. Jednak w 1710 roku nie by∏o to poj´cie, lecz wàsko okreÊlone pra-

wo, które powsta∏o w formie szeregu konkretnych ograniczeƒ. Prawo to za-

brania∏o innym dokonywania przedruku ksià˝ki. W 1710 roku „prawo

kopiowania” by∏o prawem u˝ywania danej maszyny w celu powielenia

danego utworu i nie wykracza∏o poza to wàskie znaczenie. Nie istnia-

∏a bardziej ogólna kontrola nad tym, w jaki sposób utwór by∏ wykorzy-

stywany. Dzisiejsze prawo autorskie zawiera pokaêny zbiór ograniczeƒ
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cudzej wolnoÊci. Autor otrzymuje wy∏àczne prawo kopiowania, wy∏àcz-

ne prawo rozprowadzania, wy∏àczne prawo wykonania, i tak dalej. 

Tak wi´c, dla przyk∏adu, nawet jeÊli prawa autorskie do utworów

Szekspira by∏yby wieczyste, w oryginalnym rozumieniu tego poj´cia,

oznacza∏oby to jedynie, ˝e nikt nie ma prawa przedrukowaç jego sztuk

bez zgody posiadaczy praw do utworów Szekspira. Prawo w ˝aden spo-

sób nie kontrolowa∏oby wykonaƒ jego utworów, mo˝liwoÊci t∏umaczeƒ

na inne j´zyki lub tworzenia adaptacji filmowej przez Kennetha Brana-

gha. „Prawo kopiowania” by∏o niczym mniej, ale te˝ niczym wi´cej, ni˝

wy∏àcznym prawem do druku. 

Brytyjczycy podchodzili sceptycznie nawet do tak ograniczonego pra-

wa. Przez d∏ugi czas mieli bowiem niemi∏e doÊwiadczenia z „wy∏àczny-

mi prawami”, a w szczególnoÊci prawami tego rodzaju nadawanymi

przez Koron´. Angielska wojna domowa toczy∏a si´ po cz´Êci z powodu

królewskiego zwyczaju rozdawania monopoli – w szczególnoÊci monopo-

li na utwory, które ju˝ istnia∏y. Król Henryk VIII przyzna∏ Darcy’emu

monopol na druk kart do gry. Angielski Parlament zaczà∏ z czasem zwal-

czaç ten rodzaj w∏adzy królewskiej. W 1656 roku Parlament przyjà∏ Sta-

tute of Monopolies, który ograniczy∏ zakres dopuszczalnych monopoli do-

tyczàcych patentów na nowe wynalazki. W 1710 roku Parlament by∏

gotów zajàç si´ rozszerzajàcym si´ monopolem drukarskim. 

Tak wi´c „prawo kopiowania”, traktowane jako prawo monopoli-

styczne, by∏o oczywiÊcie postrzegane jako prawo, które powinno byç

ograniczone. (Jakkolwiek przekonywajàco brzmi stwierdzenie „Oto mo-

ja w∏asnoÊç, nale˝na mi na zawsze”, to postaraj si´ równie przekonywa-

jàco stwierdziç, „Oto mój monopol, nale˝ny na zawsze”). Paƒstwo by∏o

gotowe chroniç wy∏àczne prawa, ale jedynie tak d∏ugo, jak d∏ugo by∏o to

korzystne dla spo∏eczeƒstwa. Brytyjczycy rozumieli, ˝e faworyzowanie

uprzywilejowanych grup mo˝e byç szkodliwe i przyj´li prawo, które po-

∏o˝y∏o temu kres. 

I druga sprawa, spójrzmy na ksi´garzy. Problem nie tkwi∏ jedynie

w tym, ˝e prawo autorskie by∏o monopolem. Wynika∏ tak˝e z tego, ˝e to

wolna kultura á „własność” á114



monopolistyczne prawo znajdowa∏o si´ w r´kach ksi´garzy. S∏owo ksi´-

garz brzmi dla nas staroÊwiecko i nieszkodliwie. Ksi´garze w XVII–wiecz-

nej Anglii nie byli postrzegani w ten sposób. Wraz z up∏ywem czasu

w cz∏onkach Congera widziano w coraz wi´kszym stopniu najgorszy ga-

tunek monopolistów – narz´dzia królewskich represji, które sprzedajà

angielskà wolnoÊç, aby zapewniç sobie zysk z monopolu. MonopoliÊci

byli cz´sto obiektem ostrych ataków. Milton okreÊli∏ ich jako „starych

posiadaczy patentów, monopolizujàcych rynek sprzeda˝y ksià˝ek”, a tak-

˝e jako „ludzi, którzy w zwiàzku z tym nie wykonujà uczciwego zawodu,

wymagajàcego nauki”4. 

Wiele osób uwa˝a∏o, ˝e ksi´garze szkodzili rozprzestrzenianiu si´

wiedzy, mieli to pod kontrolà. Dzia∏o si´ to w czasach OÊwiecenia, gdy

g∏oszono znaczenie edukacji oraz szerzej poj´tego upowszechniania wie-

dzy. Pot´˝ne interesy komercyjne Êciera∏y si´ z rozpowszechnionym

wówczas poglàdem, ˝e wiedza powinna byç wolna. 

Chcàc zrównowa˝yç ich pot´g´, Parlament postanowi∏ zwi´kszyç

konkurencj´ mi´dzy ksi´garzami w najprostszy mo˝liwy sposób, którym

by∏o rozpowszechnienie bogactwa, jakimi sà wartoÊciowe ksià˝ki.

W tym celu wprowadzono ograniczony okres obowiàzywania praw au-

torskich, gwarantujàc, ˝e po pewnym czasie wartoÊciowe ksià˝ki b´dà

swobodnie dost´pne do druku dla ka˝dego wydawcy. Tak wi´c wprowa-

dzenie okresu ograniczonego do 21 lat by∏o kompromisem, którego ce-

lem by∏o zwalczenie pot´gi ksi´garzy. Ograniczenie to, nie w bezpoÊredni

sposób, zapewnia∏o konkurencj´ mi´dzy wydawcami, a to gwarantowa∏o

tworzenie i rozprzestrzenianie si´ kultury. 

Jednak, gdy nasta∏ 1731 rok (1710 + 21), ksi´garze zacz´li si´ niepo-

koiç. Widzieli bowiem skutki zwi´kszonej konkurencji i, jak ka˝dy, nie

byli z nich zadowoleni. Poczàtkowo ksi´garze po prostu zignorowali Sta-

tut królowej Anny, starajàc si´ utrzymaç wieczystà kontrol´ nad publika-

cjà utworu. Potem, w roku 1735 i 1737, starali si´ przekonaç Parlament,

aby wyd∏u˝y∏ okres obowiàzywania praw autorskich. Twierdzili, ˝e 21 lat

nie jest okresem wystarczajàcym oraz, ˝e potrzebujà wi´cej czasu. 
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ProÊby te zosta∏y odrzucone. Jak wyrazi∏ to jeden z pamflecistów,

u˝ywajàc s∏ów, których echo mo˝na us∏yszeç i dziÊ: 

Nie widz´ ˝adnego powodu, dla którego mia∏by w chwili obecnej

zostaç przyznany d∏u˝szy okres, który zresztà nie by∏by utrzyma-

ny, gdy˝ przed∏u˝ano by go dalej i dalej, tak cz´sto jak uprzednie

mia∏yby si´ ku koƒcowi. Z tego powodu, jeÊli ustawa ta zostanie

uchwalona, jej efektem b´dzie ustanowienie wieczystego mono-

polu, co w oczach prawa jest rzeczà s∏usznie wstr´tnà. Mieliby-

Êmy do czynienia z wielkim ograniczeniem dla handlu, barierà dla

nauczania, brakiem korzyÊci dla autorów przy jednoczesnym opo-

datkowaniu czytelników, a wszystko to jedynie dla zwi´kszenia

prywatnych zysków sprzedawców ksià˝ek5. 

Po pora˝ce w Parlamencie ksi´garze próbowali dopiàç swego przez

szereg procesów sàdowych. Ich argument by∏ prosty i jasny: Statut kró-

lowej Anny zapewnia∏ autorom okreÊlone Êrodki ochrony na mocy prawa

pozytywnego. Z za∏o˝enia ochrona ta nie mia∏a jednak zastàpiç regu∏

ustanowionych przez common law, lecz jedynie je uzupe∏niaç. Zabranie

i wykorzystanie bez pozwolenia cudzej „w∏asnoÊci” twórczej by∏o na mo-

cy common law zakazane. Statut królowej Anny, zdaniem ksi´garzy, nicze-

go w tej kwestii nie zmieni∏. Tak wi´c wygaÊni´cie os∏on prawnych za-

pewnionych przez Statut królowej Anny, nie oznacza∏o wygaÊni´cia zasad

obowiàzujàcych na mocy common law, zgodnie z którym ksi´garze mieli

prawo zakazaç publikacji ksià˝ki, nawet po wygaÊni´ciu prawa autor-

skiego okreÊlonego przez Statut królowej Anny. Ksi´garze twierdzili, ˝e je-

dynie w ten sposób jest mo˝liwa ochrona autorów. 

By∏ to sprytny argument, który uzyska∏ poparcie cz´Êci czo∏owych

jurystów tamtych czasów. By∏ to zarazem przejaw niesamowitej pewno-

Êci siebie. Jak zauwa˝y∏ profesor prawa Raymond Patterson, „Wydawcy

(...) troszczyli si´ o autorów w takim stopniu, w jakim hodowca krów

troszczy si´ o swoje byd∏o”6. Prawa autora w najmniejszym stopniu nie
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obchodzi∏y ksi´garza. Troszczy∏ si´ on jedynie o zysk z monopolu, który

zapewnia∏y mu dzie∏a autorów. 

Przyj´cie argumentów ksi´garzy poprzedzi∏a regularna bitwa praw-

na. Jej bohaterem by∏ szkocki ksi´garz Aleksander Donaldson7. 

Donaldson, który rozpoczà∏ karier´ w Edynburgu w 1750 roku, by∏

outsiderem wobec londyƒskiego Congera. Jego firma specjalizowa∏a si´

w tanich przedrukach „standardowych utworów, których prawa autor-

skie wygas∏y”, przynajmniej zgodnie z zapisami Statutu królowej Anny8.

Wydawnictwo Donaldsona kwit∏o i z czasem sta∏o si´ „rodzajem oÊrod-

ka skupiajàcego szkockich literatów”. 

„Jednym z nich” – zauwa˝a profesor Mark Rose – by∏ „m∏ody James

Boswell, który, razem ze swoim przyjacielem, Andrew Erskinem, opu-

blikowa∏ w wydawnictwie Donaldsona antologi´ wspó∏czesnej szkoc-

kiej poezji”9. 

Gdy londyƒscy sprzedawcy spróbowali zamknàç drukarni´ Donald-

sona w Szkocji, ten w odpowiedzi przeniós∏ swój interes do Londynu,

gdzie rozpoczà∏ sprzeda˝ tanich wydaƒ „najbardziej popularnych angiel-

skich ksià˝ek, na przekór obowiàzujàcemu w rozumieniu common law,

prawu gwarantujàcemu w∏asnoÊç literackà”10. Donaldson sprzedawa∏

ksià˝ki po cenach ni˝szych o 30–50 procent w porównaniu z wydawnic-

twami Congera. Opiera∏ on swoje prawo do konkurencji na za∏o˝eniu,

˝e zgodnie ze Statutem królowej Anny sprzedawane przez niego utwory

nie podlega∏y ju˝ ochronie prawnej. 

Londyƒscy sprzedawcy szybko wytoczyli proces, który mia∏ po∏o˝yç

kres „piractwu” dokonywanemu przez osoby takie, jak Donaldson.

Dzia∏ania podj´te wobec „piratów” zakoƒczy∏y si´ sukcesem. Najwa˝-

niejszym zwyci´stwem na poczàtku okaza∏ si´ proces Millar przeciwko

Taylorowi. 

Millar by∏ ksi´garzem, który w 1729 roku zakupi∏ prawa do poema-

tu Jamesa Thomsona Pory roku. Millar spe∏nia∏ wymagania Statutu

królowej Anny, tak wi´c podlega∏ pe∏nej ochronie na jego mocy. Po up∏y-

wie okresu obowiàzywania praw autorskich, Robert Taylor rozpoczà∏
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druk konkurencyjnych wydaƒ utworu Thomsona. Millar pozwa∏ go do

sàdu, powo∏ujàc si´ na wieczyste prawo wynikajàce z common law, obo-

wiàzujàce niezale˝nie od Statutu królowej Anny11. 

Wspó∏czesnych prawników zaskakuje fakt, ˝e Lord Mansfield, jeden

z najwi´kszych s´dziów w historii Anglii, przyzna∏ racj´ ksi´garzom. Je-

go zdaniem jakakolwiek ochrona, którà ksi´garzom gwarantowa∏ Statut

królowej Anny, nie pociàga∏a za sobà wygaÊni´cia praw wynikajàcych

z common law. Na pytanie, czy common law chroni∏o autora przed kolejny-

mi „piratami”, Mansfield odpowiada∏ – tak. Jego zdaniem common law za-

brania Taylorowi dokonywania przedruku wiersza Thomsona bez zgody

Millara. Tak wi´c, na mocy common law ksi´garze otrzymywali w gruncie

rzeczy wieczyste prawo kontroli druku dowolnej ksià˝ki, do której pra-

wo zosta∏o im przypisane. 

Z punktu widzenia abstrakcyjnego rozumowania prawnego zak∏ada-

jàcego, ˝e sprawiedliwoÊç to wy∏àcznie kwestia logicznej dedukcji opar-

tej na podstawowych za∏o˝eniach, wniosek wyciàgni´ty przez Mansfiel-

da ma pewien sens. Pomini´ta zosta∏a jednak szersza kwestia, z którà

Parlament zmierzy∏ si´ w 1710 roku, mianowicie, w jaki sposób najlepiej

ograniczyç w∏adz´ monopolu wydawców. Strategia przyj´ta przez Parla-

ment opiera∏a si´ na ustanowieniu, w przypadku utworów ju˝ istniejà-

cych, okresu obowiàzywania prawa autorskiego wystarczajàco d∏ugiego,

aby zapewniç spokój w 1710 roku, jednak na tyle krótkiego, by w rozsàd-

nym czasie umo˝liwiç zaistnienie kultury opartej na zasadach konkuren-

cji. Parlament uzna∏, ˝e w ciàgu 21 lat Brytania dojrzeje, przechodzàc od

kultury kontrolowanej, tak po˝àdanej przez Koron´, do wolnej kultury,

którà dziedziczymy. 

Walka w obronie ograniczeƒ, które wprowadza∏ Statut królowej An-

ny, nie mia∏a si´ jednak˝e ku koƒcowi i w tym w∏aÊnie momencie 

w spraw´ zaanga˝owa∏ si´ Donaldson. 

Millar zmar∏ wkrótce po odniesionym zwyci´stwie, wi´c jego sprawa

sàdowa nie zosta∏a poddana apelacji. Zarzàdzajàcy jego prawami sprze-

dali prawa do wierszy Thomsona syndykatowi drukarzy, wÊród których
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znajdowa∏ si´ Thomas Beckett12. Wówczas Donaldson wyda∏ nieautory-

zowanà edycj´ utworów Thomsona. Na mocy precedensu, jakim by∏a

sprawa Millara, Beckett uzyska∏ nakaz zaprzestania druku i sprzeda˝y

ksià˝ki przez Donaldsona. Ten odwo∏a∏ si´ od tej decyzji do Izby Lor-

dów, która pe∏ni∏a wówczas funkcj´ porównywalnà z obecnà rolà Sàdu

Najwy˝szego w Stanach Zjednoczonych. W lutym 1774 roku Izba mia-

∏a okazj´ zinterpretowaç znaczenie ograniczeƒ przyj´tych przez Parla-

ment 60 lat wczeÊniej. 

Sprawa Donaldson v. Beckett przyciàgn´∏a uwag´ Brytyjczyków jak rzadko

który proces sàdowy. Prawnicy Donaldsona argumentowali, ˝e wszelkie

prawa istniejàce na mocy common law przesta∏y obowiàzywaç z chwilà przy-

j´cia Statutu królowej Anny. Od tego momentu, jedynie Statut zapewnia∏

prawnà ochron´ wy∏àcznych praw kontroli druku. Ich zdaniem, po up∏yni´-

ciu okresu wyznaczonego w Statucie królowej Anny, utwory chronione przez

Statut nie podlega∏y ju˝ ˝adnej ochronie.

Izba Lordów by∏a wówczas dziwnà instytucjà. Przedstawione Izbie za-

pytania dotyczàce kwestii prawnych podlega∏y najpierw g∏osowaniu

wÊród tak zwanych „lordów prawa”, cz∏onków Izby wyró˝niajàcych si´

wiedzà i doÊwiadczeniem prawniczym, którzy pe∏nili funkcj´ odpowiada-

jàcà s´dziom w amerykaƒskim Sàdzie Najwy˝szym. Izba Lordów g∏oso-

wa∏a nad kwestià dopiero po g∏osowaniu w ich wàskim gronie. 

Doniesienia o g∏osowaniu wÊród „lordów prawa” nie by∏y jedno-

znaczne. Wed∏ug niektórych, przewa˝a∏o wÊród nich poparcie dla idei

wieczystego prawa autorskiego. Nie ma jednak wàtpliwoÊci, jak g∏oso-

wa∏a ca∏a Izba Lordów. Wi´kszoÊcià dwóch do jednego (22 do 11), wie-

czyste prawa autorskie zosta∏y odrzucone. Od tej chwili prawa autorskie

do utworu obowiàzywa∏y przez okreÊlony czas, niezale˝nie od indywidu-

alnych interpretacji common law. Po up∏ywie tego okresu utwór stawa∏ si´

cz´Êcià domeny publicznej. 

„Domena publiczna”. Przed procesem Donaldson v. Beckett nie by∏o

w Anglii jasnoÊci co do znaczenia tego terminu. Przed 1774 rokiem prze-

wa˝a∏ argument, ˝e prawa autorskie oparte na common law sà wieczyste.
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Po 1774 roku narodzi∏a si´ domena publiczna. Po raz pierwszy w anglo-

-amerykaƒskiej historii, kontrola prawa nad twórczoÊcià wygas∏a i naj-

wi´ksze dzie∏a w angielskiej historii – wÊród nich twórczoÊç Szekspira,

Bacona, Miltona, Johnsona i Bunyana – sta∏y si´ wolne od ograniczeƒ

prawnych. 

Trudno nam to sobie wyobraziç, ale decyzja Izby Lordów wywo∏a∏a

niezwykle powszechnà, a zarazem politycznà reakcj´. W Szkocji, gdzie

dzia∏a∏a wi´kszoÊç „pirackich wydawców”, ludzie Êwi´towali na ulicach.

Jak donosi∏ „Edinburgh Advertiser”: „Nigdy wczeÊniej prywatna sprawa

nie przykuwa∏a tak wielkiej uwagi publicznej i nikt te˝ nie sàdzi∏ si´ przed

obliczem Izby Lordów w sprawie, którà zainteresowanych by∏o tak wiele

osób. W Edynburgu [trwa] wielkie Êwi´towanie zwyci´stwa nad literac-

kà w∏asnoÊcià: [palà si´] ogniska i fajerwerki”13. 

W Londynie jednak, przynajmniej wÊród wydawców, reakcja by∏a

równie silna, z tym, ˝e innego rodzaju. W „Morning Chronicle” mo˝na

by∏o przeczytaç: 

Na mocy powy˝szej decyzji (...) dzie∏a warte niemal 200 tysi´cy

funtów, uczciwie zakupione w publicznej sprzeda˝y i do wczoraj

traktowane jako w∏asnoÊç, sta∏y si´ nagle niczym. Ksi´garze Lon-

dynu i Westminsteru, spoÊród których wielu sprzeda∏o majàtki

i domy, by zakupiç prawo kopiowania, sà w pewnym sensie zruj-

nowani. Osoby, które po latach wysi∏ku sàdzi∏y, ˝e osiàgn´∏y

zdolnoÊç zadbania o w∏asne rodziny, teraz nie majà nawet szylin-

ga, który mogliby zapisaç swoim nast´pcom14. 

Termin „zrujnowani” jest tu wyolbrzymiony. Nie jest natomiast ˝ad-

nà przesadà uznanie, ˝e zmiana by∏a donios∏a. Na skutek decyzji Izby

Lordów ksi´garze ju˝ d∏u˝ej nie mogli kontrolowaç rozwoju i rozkwitu

angielskiej kultury. Od tego czasu kultura w Anglii by∏a wolna. I nie

oznacza∏o to, ˝e prawa autorskie nie b´dà ju˝ respektowane, gdy˝ w cià-

gu okreÊlonego czasu po pierwszej publikacji utworu, ksi´garz mia∏
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wy∏àczne prawo kontroli jego druku. Nie oznacza∏o to tak˝e, ˝e ksià˝-

ki mo˝na by∏o kraÊç, gdy˝ nawet po wygaÊni´ciu prawa autorskiego

trzeba by∏o ksià˝k´ od kogoÊ kupiç. WolnoÊç oznacza∏a, ˝e kultura i jej

rozkwit nie b´dà wi´cej kontrolowane przez niewielkà grup´ wydaw-

ców. Tak jak ka˝dy wolny rynek, tak˝e wolny rynek wolnej kultury mia∏

zmieniaç si´ w sposób okreÊlony wspólnie przez konsumentów i pro-

ducentów. Angielska kultura mia∏a si´ rozwijaç zgodnie z wyborami

dokonywanymi zbiorowo przez angielskich czytelników, a wi´c przez

zakup ksià˝ek, a zarazem wybór wspieranych i powielanych memów.

Wybór dokonywany w warunkach konkurencji, a nie w sytuacji, gdy

decyzje dotyczàce dost´pnej kultury oraz mo˝liwoÊci dost´pu do niej

by∏y podejmowane przez niewielu, za to wbrew ˝yczeniom wielu. 

Taka przynajmniej zasada obowiàzywa∏a w Êwiecie, w którym Parla-

ment dzia∏a jako antymonopolista, odporny na protekcjonistyczne

proÊby wydawców. W rzeczywistoÊci, w której Parlament ulega naci-

skom, wolna kultura nie by∏aby w równym stopniu chroniona. 
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Rozdział siódmy:  Nagrywacze

Jon Else jest re˝yserem, znanym g∏ównie z filmów dokumentalnych oraz

ze skutecznoÊci, z jakà rozpowszechnia swoje dzie∏a. Else jest tak˝e na-

uczycielem, a ja – tak˝e nim b´dàc – zazdroszcz´ mu lojalnoÊci i podzi-

wu, którym darzà go studenci. (Na jakimÊ przyj´ciu przypadkowo po-

zna∏em dwóch jego studentów. By∏ dla nich bogiem.) 

By∏em kiedyÊ zaanga˝owany we wspó∏prac´ przy jednym z dokumen-

tów Else’a. Historia, którà mi opowiedzia∏ w czasie jednej z przerw, wie-

le mówi na temat swobody tworzenia filmów we wspó∏czesnej Ameryce. 

W 1990 roku Else pracowa∏ nad dokumentem dotyczàcym PierÊcienia

Nibelunga Richarda Wagnera. Film skupia∏ si´ na pracownikach technicz-

nych Opery San Francisco. Tego rodzaju pracownicy sà wyjàtkowo barw-

nym i zabawnym elementem Êwiata opery. W trakcie przedstawienia

sp´dzajà wolny czas pod scenà w pomieszczeniu dla pracowników obs∏u-

gi i na platformie, gdzie sà umieszczone Êwiat∏a. Zachowanie pracowni-

ków technicznych jest doskona∏ym kontrastem dla trwajàcego na scenie

przedstawienia. 

Podczas jednego z przedstawieƒ Else filmowa∏ pracowników grajàcych

w warcaby. W kàcie sali sta∏ telewizor. Na scenie wystawiano Wagnera, oni

grali w warcaby, a w telewizji „lecia∏” serial Simpsonowie. Else uzna∏, ˝e ten

drobny szczegó∏ pomóg∏ uchwyciç wyjàtkowy nastrój sytuacji. 

Wiele lat póêniej, gdy uzyska∏ wreszcie dofinansowanie potrzebne

do dokoƒczenia filmu, Else zajà∏ si´ wyjaÊnianiem kwestii praw autor-

skich do kilku sekund serialu Simpsonowie wykorzystanych w filmie.

Wycinek ten jest obj´ty ochronà prawa autorskiego, a wykorzystanie



chronionego materia∏u wymaga oczywiÊcie zgody w∏aÊciciela praw, o ile

nie jest to przypadek „dozwolonego u˝ytku” lub nie majà tu zastosowa-

nia przywileje innego rodzaju. 

Else skontaktowa∏ si´ z biurem Matta Groeninga, twórcy Simpsonów,

aby uzyskaç jego zgod´. Groening zaaprobowa∏ wykorzystanie czterech

i pó∏ sekundy serialu, widocznych na malutkim ekranie telewizora w ro-

gu filmowanej sali. Có˝ by mia∏o byç w tym z∏ego? Groening da∏ El-

se’owi zgod´, proszàc go jednoczeÊnie, ˝eby skontaktowa∏ si´ równie˝

z Gracie Films – firmà produkujàcà serial. 

Firma Gracie Films tak˝e da∏a Else’owi zgod´, ale podobnie jak Gro-

ening, wola∏a dzia∏aç ostro˝nie. Na proÊb´ firmy, Else mia∏ si´ jeszcze

skontaktowaç z wytwórnià Fox, firmà-matkà Gracie Films. Else zadzwo-

ni∏ do wytwórni i opowiedzia∏ o fragmencie kreskówki widocznym

w trakcie filmu w rogu jednego z pomieszczeƒ. Doda∏ te˝, ˝e Groening

wyrazi∏ ju˝ zgod´, a jemu zale˝y jedynie na jej potwierdzeniu przez wy-

twórni´ Fox. 

Póêniej, opowiada∏ dalej Else, „wydarzy∏y si´ dwie rzeczy. Po pierw-

sze, odkryliÊmy (...) ˝e Matt Groening nie mia∏ w∏asnego dzie∏a na w∏a-

snoÊç – a przynajmniej, ˝e ktoÊ [w wytwórni Fox] uwa˝a, i˝ nie jest on

w∏aÊcicielem”. Po drugie, wytwórnia Fox „za˝àda∏a 10 tysi´cy dolarów

op∏aty licencyjnej za wykorzystanie w dobrej wierze czterech i pó∏ sekun-

dy Simpsonów, pojawiajàcych si´ w rogu kadru”. 

Else by∏ pewien, ˝e nastàpi∏a pomy∏ka. Z czasem uda∏o mu si´ dotrzeç

do Rebecki Herrery, która – jak sàdzi∏ – by∏a wiceprezesem firmy do spraw

licencjonowania. Else wyt∏umaczy∏ Herrerze, ˝e „musia∏a nastàpiç jakaÊ

pomy∏ka... ProsiliÊmy o waszà stawk´ edukacyjnà”. To by∏a stawka eduka-

cyjna, odpowiedzia∏a Else’owi Herrera. Mniej wi´cej dzieƒ póêniej Else za-

dzwoni∏ ponownie, chcàc potwierdziç to, co wczeÊniej us∏ysza∏. 

Jak mi powiedzia∏ – „Chcia∏em byç pewien, ˝e wszystko jasno rozu-

miem”. „Tak, dobrze mnie pan zrozumia∏” – odpowiedzia∏a Herrera. Li-

cencja na wykorzystanie wycinka Simpsonów pojawiajàcego si´ w rogu

kadru filmu dokumentalnego o PierÊcieniu Nibelunga Wagnera mia∏a
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kosztowaç 10 tysi´cy dolarów. Herrera chwil´ póêniej zaskoczy∏a Else’a

dodajàc: „A jeÊli mnie pan zacytuje, oddam spraw´ w r´ce naszych praw-

ników”. Jak póêniej wyzna∏ Else’owi asystent Herrery: „Gówno ich ob-

chodzi wszystko poza pieni´dzmi”. 

Else nie mia∏ wystarczajàcych funduszy, aby kupiç prawo do wykorzy-

stania migawki widocznej w telewizorze na zapleczu Opery San Franci-

sco. Jego bud˝et nie starcza∏ na wierne odtworzenie rzeczywistoÊci, za-

tem tu˝ przed premierà Else cyfrowo zastàpi∏ fragment Simpsonów

wycinkiem z w∏asnego filmu sprzed dziesi´ciu lat The Day After Trinity. 

Nie ma wàtpliwoÊci, ˝e prawa autorskie do serialu Simpsonowie do ko-

goÊ nale˝à: do Matta Groeninga czy te˝ wytwórni Fox. Prawa te sà w∏a-

snoÊcià tego kogoÊ, wi´c aby wykorzystaç obj´ty prawami materia∏, na-

le˝y uzyskaç od ich w∏aÊciciela zgod´. JeÊli sposób u˝ycia Simpsonów

zaplanowany przez Else’a by∏ jednym z rodzajów wykorzystania zastrze-

˝onych przez prawo, nale˝a∏o uprzednio uzyskaç zgod´ posiadacza praw

autorskich. W sytuacji istnienia wolnego rynku posiadacz praw autor-

skich jest tà osobà, która ka˝dorazowo ustala cen´ licencji za wykorzy-

stanie, które zgodnie z prawem podlega kontroli w∏aÊciciela praw. 

Dla przyk∏adu, pokaz publiczny jest wykorzystaniem serialu Simpso-

nowie, które podlega kontroli w∏aÊciciela praw autorskich. JeÊli wybie-

rzesz swoje ulubione odcinki, wynajmiesz sal´ kinowà i sprzedasz bi-

lety na Moje ulubione odcinki Simpsonów, potrzebujesz na to zgody

w∏aÊciciela praw autorskich. Ten mo˝e za˝àdaç (moim zdaniem, s∏usz-

nie) tyle, ile zechce – dziesi´ç dolarów albo milion dolarów. Tak stanowi

prawo. 

Gdy prawnicy s∏yszà o przypadku Jona Else’a i jego przygodach z wy-

twórnià Fox, natychmiast wspominajà o zasadzie „dozwolonego u˝yt-

ku”1. Wykorzystanie przez Else’a kilkusekundowego, niebezpoÊredniego

uj´cia fragmentu Simpsonów jest w oczywisty sposób przyk∏adem dozwo-

lonego u˝ytku serialu. A to nie wymaga niczyjej zgody. 

Zapyta∏em wi´c Else’a dlaczego nie odwo∏a∏ si´ do zasady „dozwolo-

nego u˝ytku”, a on da∏ mi nast´pujàcà odpowiedê: 
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Fiasko w sprawie Simpsonów by∏o dla mnie wa˝nà lekcjà dotyczà-

cà rozbie˝noÊci mi´dzy tym, co wydaje si´ nieistotne z abstrakcyj-

nego punktu widzenia prawników, a tym, co ma kolosalne prak-

tyczne znaczenie dla osób, które starajà si´ tworzyç

i rozpowszechniaç filmy dokumentalne. Nie mia∏em nigdy wàtpli-

woÊci, ˝e w sensie czysto prawnym mój przypadek by∏ „niewàtpli-

wym dozwolonym u˝ytkiem”. Mimo to nie mog∏em si´ odwo∏aç

do tej zasady w ˝aden konkretny sposób, dlatego ˝e: 

1. Przed nadaniem filmu, stacja telewizyjna wymaga od nas

wykupienia ubezpieczenia od b∏´dów i zaniedbaƒ. Nadawcy ˝àda-

jà dok∏adnej „listy” zawierajàcej êród∏a i status licencyjny ka˝de-

go uj´cia. O nastawieniu do zasady „dozwolonego u˝ytku” niech

Êwiadczy fakt, ˝e ka˝da wzmianka na ten temat mo˝e zahamowaç

proces akceptacji utworu. 

2. Zapewne w ogóle nie powinienem by∏ rozpoczynaç od pyta-

nia o zdanie Matta Groeninga. Wiedzia∏em jednak (z krà˝àcych

w Êrodowisku filmowców historii), ˝e wytwórnia Fox jest znana

z wyszukiwania i powstrzymywania nielicencjonowanego wyko-

rzystywania Simpsonów. Podobnie George Lucas ma opini´ osoby,

która cz´sto procesuje si´ w sprawach dotyczàcych wykorzystywa-

nia Gwiezdnych wojen. Postanowi∏em wi´c graç zgodnie z regu∏ami

i za∏o˝y∏em, ˝e licencj´ na wykorzystanie czterech sekund Simpso-

nów uzyskamy za darmo lub za niewielkà sum´. Jako producent

filmów dokumentalnych, pracujàcy z ledwie wystarczajàcym bu-

d˝etem, wola∏em nie ryzykowaç jakichkolwiek k∏opotów z praw-

nikami, czy chocia˝by jedynie koniecznoÊci dowodzenia s∏uszno-

Êci podstawowych praw. 

3. Rozmawia∏em nawet z jednym z twoich wspó∏pracowni-

ków ze Stanford Law School (...) który potwierdzi∏, ˝e jest to

przypadek dozwolonego u˝ytku. Doda∏ te˝, ˝e wytwórnia Fox

rzeczywiÊcie „b´dzie si´ procesowaç i zmuszaç do kosztownych

wydatków sàdowych” niezale˝nie od s∏usznoÊci mojego stanowiska.
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Postawi∏ wi´c spraw´ jasno: wszystko sprowadzi si´ do tego, kto

– ja czy oni – b´dzie mia∏ wsparcie wi´kszego dzia∏u prawnego

i przepastniejsze kieszenie. 

4. Kwestia dozwolonego u˝ytku pojawia si´ zazwyczaj pod ko-

niec pracy nad filmem, gdy termin premiery jest coraz bli˝szy,

a bud˝et niemal wyczerpany. 

W teorii zasada dozwolonego u˝ytku oznacza, ˝e nie potrzebujesz

niczyjej zgody. Zatem zasada ta wspiera wolnà kultur´, odgradzajàc jà

od kultury opartej na zezwoleniu. Jednak w praktyce wyglàda to zupe∏-

nie inaczej. Rozmyte regu∏y prawne w powiàzaniu z konsekwencjami

gro˝àcymi za ich przekroczenie oznaczajà, ˝e w rzeczywistoÊci jedynie

w niewielkim zakresie mo˝na wykorzystaç zasad´ dozwolonego u˝yt-

ku. Ustanawianemu prawu przyÊwieca∏y dobre intencje, które niszczy

praktyka. 

DziÊ prawo odesz∏o daleko od swoich XVIII-wiecznych korzeni. Zro-

dzone jako tarcza chroniàca zyski wydawców przed nieuczciwà konku-

rencjà piratów, po latach zmieni∏o si´ w or´˝, który koliduje z ka˝dym

u˝yciem – przekszta∏ceniem lub nie przekszta∏ceniem w dany utwór. 
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Rozdział ósmy:  Przerabiacze

W 1993 roku, Alex Alben pracowa∏ jako prawnik w Starwave, Inc. Firm´

t´, zajmujàcà si´ innowacjami w dziedzinie technologii cyfrowych, po-

wo∏a∏ do ˝ycia Paul Allen, wspó∏za∏o˝yciel Microsoftu. Na d∏ugo zanim

internet zyska∏ popularnoÊç, firma ta, przewidujàc przysz∏à pot´g´ sieci,

rozpocz´∏a inwestowanie w nowe technologie dostarczania rozrywki. 

Alben by∏ szczególnie zafascynowany nowymi technologiami. Zaintere-

sowa∏ go rodzàcy si´ rynek technologii CD-ROM, wykorzystywanej nie do

rozprowadzania filmów, a do ich obróbki. Otwiera∏o to nowe mo˝liwoÊci,

bardzo trudne do realizacji innymi sposobami. W 1993 roku Alben zaini-

cjowa∏ opracowanie produktu s∏u˝àcego tworzeniu retrospektywy dokonaƒ

poszczególnych aktorów. Na „pierwszy ogieƒ” poszed∏ Clint Eastwood.

Chodzi∏o o zaprezentowanie dorobku Eastwooda, wraz z fragmentami fil-

mów i wywiadami z osobami, które wywo∏aly wp∏yw na jego karier´. 

W owym czasie Estwood mia∏ ju˝ na swoim koncie ponad 50 filmów,

przy których pracowa∏ jako aktor lub re˝yser. Alben rozpoczà∏ od prze-

prowadzenia z Eastwoodem serii wywiadów dotyczàcych jego kariery.

Wywiady wyprodukowa∏a firma Starwave, mia∏a wi´c prawo do umiesz-

czenia ich na p∏ytach CD. 

Jednak˝e atrakcyjny produkt musia∏ zawieraç coÊ wi´cej ni˝ wywiady.

Starwave planowa∏a uzupe∏nienie ich materia∏ami z filmów Eastwooda:

plakatami, scenariuszami oraz innymi rekwizytami nawiàzujàcymi do je-

go dorobku. Eastwood przez wi´kszoÊç kariery by∏ zwiàzany z Warner

Brothers, dzi´ki czemu uzyskanie zgody na wykorzystanie tych materia-

∏ów okaza∏o si´ stosunkowo ∏atwe. 
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Problemy pojawi∏y si´, gdy Alben postanowili do∏àczyç fragmenty fil-

mów. „Za cel postawiliÊmy sobie zaprezentowanie fragmentów ze wszyst-

kich filmów Eastwooda” – wyzna∏ mi Alben. „Nikt wczeÊniej nie porwa∏ si´

na podobny wyczyn” – wyjaÊnia∏ Alben. „Nigdy nie próbowano zrobiç cze-

goÊ takiego w kontekÊcie artystycznego spojrzenia na dorobek aktora”.

Alben przedstawi∏ swój pomys∏ Michaelowi Slade’owi, szefowi Star-

wave. Slade zapyta∏. „No dobrze, a czego wam trzeba”? 

Odpowiedê Albena brzmia∏a: „No có˝, musimy uzyskaç zgod´ wszyst-

kich osób, które pojawi∏y si´ w tych filmach, prawo do wykorzystania mu-

zyki i do wszystkiego, czego chcemy u˝yç w naszych klipach filmowych”.

Slade odpar∏ „Âwietnie! Daj´ wam zielone Êwiat∏o”1. 

Problem polega∏ jednak na tym, ˝e ani Alben, ani Slade nie mieli

poj´cia, na czym mia∏oby polegaç ustalenie owych praw. Ka˝dy aktor

móg∏ domagaç si´ honorarium za wykorzystanie filmu, w którym wy-

st´powa∏. CD-ROM-y nie zosta∏y uwzgl´dnione w umowach z aktora-

mi, tak wi´c nie by∏o do koƒca jasne, co Starwave powinna zrobiç. 

Zapyta∏em Albena, jak poradzi∏ sobie z tymi trudnoÊciami. Alben,

prawdziwie dumny ze swej pomys∏owoÊci, która przes∏ania∏a niezaprze-

czalnà dziwacznoÊç ca∏ej opowieÊci, szczegó∏owo opisa∏ podj´te dzia∏ania. 

PodeszliÊmy do ca∏ej sprawy zdobywania klipów w sposób bardzo

metodyczny. Podj´liÊmy artystyczne decyzje dotyczàce wyboru

fragmentów filmów – oczywiÊcie, zamierzaliÊmy wykorzystaç klip

Make my day z serii filmów o Brudnym Harrym. Jednak, aby to zro-

biç, nale˝a∏o odszukaç i uzyskaç zgod´ od faceta, który le˝y na zie-

mi i wierci si´ na widok wycelowanej w niego broni. Co wi´cej,

trzeba ustaliç, ile mu zap∏aciç. 

UznaliÊmy, ˝e uczciwa stawka za prawo do wykorzystania scen

z udzia∏em aktora, to wynagrodzenie za jeden dzieƒ zdj´ciowy.

Mówimy tu o fragmencie filmu, który nie trwa nawet minuty, ale

w przypadku wydania na CD-ROM-ie, oznacza∏o to stawk´ w wy-

sokoÊci oko∏o 600 dolarów. 
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MusieliÊmy wi´c ustaliç nazwiska tych osób, co w wypadku fil-

mów Eastwooda wcale nie jest proste. Bo jak zidentyfikowaç face-

ta, który wypada przez szyb´? To aktor czy kaskader? Po prostu

skrzykn´liÊmy ekip´ – mojego zast´pc´ i jeszcze paru ludzi, i za-

cz´liÊmy dzwoniç. 

Niektórzy aktorzy bardzo nam pomagali. Na przyk∏ad Donald Suther-

land sam dodatkowo sprawdza∏, czy wszystkie prawa autorskie zosta∏y

w∏aÊciwie ustalone. Niektórzy nie mogli uwierzyç w swoje szcz´Êcie.

Alben pyta∏ ich: „To jak, zgadzasz si´ na 600 dolarów, a jeÊli wykorzysta-

my dwa filmy, to 1200?” A oni odpowiadali: „˚artujesz sobie? Jasne, ˝e

chc´ dostaç 1200 dolców”. Inni sprawiali pewne trudnoÊci, zw∏aszcza by-

∏e ˝ony. Jednak ostatecznie, Alben wraz z zespo∏em zdo∏ali uzyskaç pra-

wa do wydania na CD-ROM-ie retrospektywy Clinta Eastwooda.

Trwa∏o to rok, „a i tak nie byliÊmy pewni, czy nie naruszamy czyichÊ

praw autorskich”.

Alben jest bardzo dumny ze swych dokonaƒ. Jego projekt mia∏ pio-

nierski charakter, wczeÊniej ˝aden zespó∏ nie realizowa∏ równie szeroko

zakrojonej operacji w celu wydania retrospektywy. 

Wszyscy uznawali to zadanie za zbyt trudne. Rozk∏adali r´ce, mó-

wiàc: „rany, film, tyle praw autorskich: muzyka, scenariusz, re˝yser,

aktorzy”. My postanowiliÊmy rozbiç prac´ na mniejsze kawa∏ki,

roz∏o˝yç jà na cz´Êci pierwsze. PowiedzieliÊmy sobie: „no dobra,

mamy tylu a tylu aktorów, tylu a tylu re˝yserów, (...) tylu muzy-

ków”. PodeszliÊmy do ca∏ej sprawy bardzo systematycznie i wyja-

ÊniliÊmy kwesti´ praw autorskich. 

Bezsprzecznie, sam produkt okaza∏ si´ wyjàtkowo udany. Eastwood

by∏ zachwycony, a p∏yta sprzedawa∏a si´ jak Êwie˝e bu∏eczki. 

Zapyta∏em Albena, czy to nie dziwne, ˝e za∏atwienie praw autorskich

wymaga∏o a˝ roku pracy. Bezsprzecznie Alben zrobi∏ to bardzo sprawnie.
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Jednak, jak za˝artowa∏ Peter Drucker: „nie ma nic bardziej bezu˝ytecz-

nego, ni˝ sprawne wykonanie zb´dnego zadania”2. Zapyta∏em Albena,

czy, jego zdaniem, tak powinno wyglàdaç tworzenie nowych utworów. 

Zw∏aszcza, ˝e jak sam przyzna∏: „tylko nieliczni (...) majà czas, Êrod-

ki i determinacj´, by zrealizowaç takie zadanie”, wskutek czego powsta-

nie bardzo niewiele podobnych utworów. Czy ma to sens, ciàgnà∏em da-

lej, jeÊli weêmie si´ pod uwag´, jaki zakres obejmowa∏y prawa autorskie

w zawieranych pierwotnie umowach, i czy w zwiàzku z tym zachodzi ko-

niecznoÊç ponownego za∏atwiania kwestii praw autorskich w wypadku

tego rodzaju klipów? 

Nie wydaje mi si´. Aktor za swojà prac´ w filmie otrzymuje solid-

ne wynagrodzenie. (...) Tote˝, gdy 30–sekundowy fragment jego

wyst´pu zostaje wykorzystany w nowym produkcie, w tym przy-

padku w retrospektywie czyjejÊ kariery, moim zdaniem danemu

aktorowi (...) nie nale˝y si´ dodatkowa ga˝a. 

A jeÊli nawet, to czy artyÊci powinni byç wynagradzani w taki w∏aÊnie

sposób? Czy nie by∏oby lepiej, drà˝y∏em, ustanowiç jakiÊ rodzaj p∏atnej

ustawowej licencji, która pozwala∏aby na dowolne przerabianie klipów?

Czy to nie jest pozbawione sensu, ˝e twórca wykorzystujàcy jakiÊ gotowy

materia∏ musi wytropiç ka˝dego artyst´, aktora, re˝ysera, muzyka, i od ka˝-

dego uzyskaç wyraênà zgod´? Czy nie powstawa∏oby znacznie wi´cej utwo-

rów, jeÊli prawna strona procesu twórczego by∏aby bardziej przejrzysta? 

Nie mam co do tego ˝adnych wàtpliwoÊci. Uwa˝am, ˝e gdyby ist-

nia∏ rzetelny mechanizm wydawania licencji, dzi´ki któremu mo˝-

na by uniknàç przestojów i zacietrzewienia by∏ych wspó∏ma∏˝on-

ków, gdyby z∏o˝enie w ca∏oÊç retrospektywy kariery i zilustrowanie

jej ró˝norodnym materia∏em nie by∏o zadaniem tak mozolnym, re-

alizowano by wiele wi´cej projektów tego typu. OczywiÊcie, pro-

dukcja wià˝e si´ z wyp∏atà wynagrodzenia dla twórców, jednak
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koszty te by∏yby z góry okreÊlone. Wszyscy potykajà si´ w∏aÊnie

o trudnoÊci z oszacowaniem kosztów, co niesamowicie utrudnia

wystartowanie z tego typu produktem. Gdy wiadomo, ˝e potrzeb-

ne jest wykorzystanie 100 minut filmu, co wyniesie tyle a tyle,

mo˝na zaplanowaç bud˝et, znaleêç inwestorów i przygotowaç pro-

dukcj´. Ca∏y proces znacznie si´ komplikuje, jeÊli nie mam poj´cia,

ile stuminutowy materia∏ b´dzie kosztowaç, a na dodatek, ludzie

trzymajà mnie w szachu, chcàc wyciàgnàç wi´cej pieni´dzy. 

Alben pracowa∏ w bardzo du˝ej firmie, którà wspierali niektórzy spo-

Êród najbogatszych inwestorów na Êwiecie. Dawa∏o mu to w∏adz´ i doj-

Êcia, o jakich przeci´tny projektant stron internetowych mo˝e tylko poma-

rzyç. JeÊli stworzenie retrospektywy zabra∏o mu rok, ile potrzebowa∏by

ktoÊ z mniejszymi zasobami? Jak wiele energii twórczej marnuje si´ tylko

przez niebotyczne koszty wyjaÊniania kwestii praw autorskich? 

Koszty, o których tu mowa, sà konsekwencjà uregulowaƒ prawnych.

Przystrójmy si´ na chwil´ w konserwatywne piórka i dajmy upust naszemu

niezadowoleniu. Paƒstwo definiuje zakres obowiàzywania praw autorskich,

a w∏aÊnie od tego zale˝y koszt ich wynegocjowania. Wystarczy sobie przy-

pomnieç koncepcj´, wed∏ug której w∏asnoÊç ziemi oznacza zarazem w∏a-

snoÊç nieba nad nià i wyobraziç sobie pilota, który musi negocjowaç wyku-

pienie prawa przelotu z Los Angeles do San Francisco. Niektóre prawa sà

anachroniczne i w nowych warunkach po prostu nie majà racji bytu. Zatem,

wprawny w tropieniu przerostu paƒstwowych regulacji konserwatysta po-

winien przynajmniej przyjrzeç si´ tym prawom i zapytaç: Czy ma to sens?

Tylko kilka razy dostrzeg∏em b∏ysk zrozumienia, gdy t∏umaczy∏em,

o co tu chodzi. Po raz pierwszy zdarzy∏o si´ to na konferencji s´dziów fe-

deralnych w Kalifornii. S´dziowie ci mieli rozwa˝aç rodzàcà si´ dopie-

ro kwesti´ cyber-prawa. Poproszono mnie o udzia∏ w dyskusji panelowej.

Harvey Saferstein, ceniony s´dzia z kancelarii w Los Angeles, rozpoczà∏

wystàpienie od zaprezentowania filmu wideo, który wyprodukowa∏ wraz

ze swym przyjacielem, Robertem Fairbankiem. 
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By∏ to rewelacyjny kola˝ filmów ze wszystkich okresów XX wieku, zbu-

dowany na wzór odcinka trwajàcego 60 minut. Realizacja by∏a perfekcyjna,

∏àcznie ze stoperem odmierzajàcym 60 minut. S´dziowie byli zachwyceni. 

Gdy znów zapalono Êwiat∏a, zerknà∏em na wspó∏dyskutanta, Davida

Nimmera, który w Stanach Zjednoczonych jest jednym z czo∏owych spe-

cjalistów prawa autorskiego, zarówno na gruncie akademickim, jak

i praktycznym. Gdy omiót∏ wzrokiem 250 rozbawionych s´dziów znaj-

dujàcych si´ na sali, na jego twarzy malowa∏o si´ zdumienie. Przybraw-

szy z∏owrogi ton, rozpoczà∏ wystàpienie od pytania: „Czy zdajà sobie

paƒstwo spraw´, ile praw federalnych naruszono w∏aÊnie na tej sali”? 

Rzecz prosta, dwójka obdarzonych wyjàtkowym talentem twórców

owego filmu nie posz∏a w Êlady Albena. Nie sp´dzili oni roku na wyjaÊnia-

niu praw autorskich do wykorzystanych fragmentów filmów. Z formalne-

go punktu widzenia, z∏amali tym samym prawo. OczywiÊcie, pomimo

obecnoÊci 250 s´dziów i wielu szeryfów, nikt nie zamierza∏ oskar˝aç przed

sàdem ani samych twórców, ani osób trzecich o pope∏nienie przest´pstwa.

Jednak Nimmer zwróci∏ uwag´ na istotnà kwesti´. Rok przedtem, nim

ktokolwiek s∏ysza∏ o Napsterze i dwa lata przedtem, nim inny uczestnik

naszego panelu, David Boies, wyst´powa∏ w roli obroƒcy Napstera przed

Sàdem Apelacyjnym Dziewiàtego Okr´gu, Nimmer próbowa∏ uÊwiadomiç

s´dziom, ˝e uregulowania prawne nie sprzyjajà wykorzystaniu mo˝liwoÊci

stworzonych przez nowà technologi´. Technologia pozwala na realizacj´

fantastycznych projektów, a przeszkadzajà temu przepisy prawne. 

Dzi´ki technologii ˝yjemy w kulturze „wytnij i wklej”. Ka˝dy, kto

choç raz przygotowywa∏ prezentacj´, doÊwiadczy∏ niezwyk∏ej wolnoÊci,

którà daje architektura internetu, opierajàca si´ w∏aÊnie na zasadzie „wy-

tnij i wklej”. W sekund´ mo˝na znaleêç niemal ka˝dy obraz, a w ciàgu

nast´pnej, w∏àczyç go do prezentacji. 

To jednak dopiero poczàtek. Dzi´ki internetowi i dost´pnym w nim ar-

chiwom, muzycy mogà ∏àczyç kombinacje dêwi´ków, których wczeÊniej nie

mo˝na by∏o sobie nawet wyobraziç, filmowcy mogà kompilowaç filmy

z fragmentów znajdujàcych si´ w komputerach na ca∏ym Êwiecie. Niezwyk∏a
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szwedzka strona internetowa pozwala na tworzenie z∏oÊliwych komentarzy

politycznych, poprzez podk∏adanie muzyki pod portrety polityków. Inna

strona, o nazwie Camp Chaos, miksujàca klipy typu Flash! z muzykà, sta∏a

si´ êród∏em wyjàtkowo zgryêliwej krytyki przemys∏u p∏ytowego. 

Dzie∏a te naruszajà jednak prawo. JeÊli twórcy chcieliby post´powaç

zgodnie z przepisami, uniemo˝liwiajà im to koszty. Energia twórcza

osób o rygorystycznym podejÊciu do kwestii legalnoÊci pozostaje niewy-

korzystana, a nawet jeÊli pomys∏om zostanie nadany kszta∏t, utwory,

które naruszajà czyjeÊ prawa autorskie, nie mogà byç rozpowszechniane. 

Te przyk∏ady podsuwajà rozwiàzanie: zmieniç prawo tak, by mo˝na

by∏o swobodnie budowaç na fundamencie, jakim jest nasza kultura, do-

wolnie dodawaç i miksowaç. Wprowadzenie zmian nie musi wcale im-

plikowaç, ˝e swobodne wykorzystanie dost´pnych materia∏ów b´dzie

równoznaczne z wykorzystaniem bezp∏atnym. Zamiast tego, system

umo˝liwia∏by twórcy wykorzystujàcemu gotowy materia∏ zap∏acenie wy-

nagrodzenia artyÊcie bez pomocy armii prawników. Na przyk∏ad „hono-

rarium nale˝ne w∏aÊcicielowi praw autorskich niezastrze˝onej pracy za

tworzenie utworów zale˝nych wynosi 1 procent zysków netto, przekaza-

nych do specjalnie ustanowionego depozytu”. W myÊl tej zasady, w∏aÊci-

ciel praw autorskich otrzymuje pewne honorarium, jednak nie ma

wszystkich przywilejów (w tym wypadku prawa do wyznaczenia wyso-

koÊci honorarium), chyba ˝e zastrzeg∏ sobie te prawa. 

Któ˝ móg∏by przeciwko temu oponowaç? I z jakich powodów? Mówi-

my tu o utworach, które nie powstajà obecnie, a które mog∏yby przyno-

siç artystom dodatkowy dochód, jeÊli powy˝szy plan zosta∏by wprowa-

dzony w ˝ycie. Co mog∏oby budziç protest? 

W lutym 2003 roku, studio DreamWorks og∏osi∏o zawarcie umowy

z Mikiem Myersem, genialnym komikiem znanym z Saturday Night Live

i filmów o Austinie Powersie. W oÊwiadczeniu stwierdzono, ˝e Myers 

i DreamWorks zawrà „nietypowe porozumienie o produkcji filmów”.

Zgodnie z umowà, DreamWorks „uzyskajà prawa do istniejàcych ju˝ hi-

tów i klasyki filmowej, do dopisania nowej fabu∏y oraz do do∏àczania,
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przy u˝yciu najnowszej techniki cyfrowej, Myersa i innych aktorów do

tych˝e filmów, tworzàc tym samym zupe∏nie nowe dzie∏a”. 

W oÊwiadczeniu okreÊla si´ to „samplowaniem filmów”. Jak wyjaÊnia∏

Myers, „samplowanie filmów stanowi fascynujàcy sposób nadawania ist-

niejàcym filmom oryginalnego charakteru i pozwala widzom ujrzeç stare

filmy w nowym Êwietle. Raperzy od lat przerabiali w podobny sposób

utwory muzyczne, a teraz mo˝emy wykorzystaç ten pomys∏ przy produk-

cji filmów”. Steven Spielberg zauwa˝y∏, ˝e „do przybli˝enia starych fil-

mów nowej widowni najlepiej nadaje si´ Mike.”

Spielberg ma racj´. Samplowanie filmów w wykonaniu Myersa z pew-

noÊcià da Êwietne efekty. Nietrudno jednak przeoczyç zaskakujàcà cech´

owego oÊwiadczenia. Poniewa˝ wi´kszoÊç naszego dziedzictwa kinema-

tograficznego jest nadal chroniona prawami autorskimi, oÊwiadczenie

DreamWorks oznacza tak naprawd´, ̋ e Mike Myers i tylko Mike Myers ma

prawo do samplowania. Ogólne prawo do swobodnego budowania na fun-

damencie archiwów filmowych, b´dàcych cz´Êcià naszej kultury, prawo,

które w innych kontekstach przys∏uguje nam wszystkim, sta∏o si´ przywi-

lejem zarezerwowanym dla dowcipnych i s∏awnych, a tak˝e dla bogatych. 

Sà dwa powody, które sprawiajà, ˝e przywilej ten obejmuje jedynie

nielicznych. Pierwszy dotyczy wàtku z poprzedniego rozdzia∏u i wynika

z niejasnoÊci sformu∏owania „dozwolony u˝ytek”. „Samplowanie” mo˝-

na, w wi´kszoÊci przypadków, uznaç za „dozwolony u˝ytek”, jednak nie-

wielu twórców oprze si´ na tak wàt∏ej podstawie. To prowadzi nas do

drugiego powodu elitarnoÊci owego przywileju. Koszty wynegocjowania

praw do twórczego przerobienia danego materia∏u sà astronomiczne

i stanowià lustrzane odbicie kosztów zwiàzanych z dozwolonym u˝yt-

kiem. Zatem, albo trzeba polubiç koszty zatrudnienia prawników, by

bronili prawa do dozwolonego u˝ytku, albo trzeba im zap∏aciç, ˝eby zdo-

byli wszystkie pozwolenia, dzi´ki czemu nie musimy opieraç si´ na pra-

wie do dozwolonego u˝ytku. W obu wypadkach, proces twórczy idzie

w parze z kosztownym wynajmowaniem prawników, co stanowi kolejny

przywilej (a mo˝e przekleƒstwo), dost´pny jedynie nielicznym. 
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Rozdział dziewiąty:  Zbieracze

W kwietniu 1996 roku miliony „botów”, czyli programów komputero-

wych przeznaczonych do automatycznego przeszukiwania internetu

i kopiowania jego zawartoÊci, zacz´∏y dzia∏aç w sieci. Strona po stronie

boty przegrywa∏y informacje dost´pne w internecie na niewielki kom-

puter, znajdujàcy si´ w piwnicy domu po∏o˝onego w dzielnicy Presidio

w San Francisco. Gdy upora∏y si´ z ca∏ym internetem, rozpoczyna∏y od

nowa. Co dwa miesiàce, programy te kopiowa∏y zawartoÊç sieci, by jà

przechowaç.

Do paêdziernika 2001 roku, boty zebra∏y kopie z przesz∏o pi´ciu lat.

Jak og∏oszono w Berkeley w Kalifornii, zawierajàce je archiwum – Inter-

net Archive, zosta∏o udost´pnione publicznoÊci. U˝ywajàc technologii

zwanej „Maszynà czasu”, mo˝na obejrzeç wszystkie zmiany, jakie zosta-

∏y dokonane na danej stronie internetowej od 1996 roku, a tak˝e dowie-

dzieç si´, kiedy je wprowadzono. 

Specyfik´ internetu z pewnoÊcià doceni∏by Orwell. W dystopii opisa-

nej w Roku 1984 stare gazety nieustannie uaktualniano, by obecny obraz

Êwiata, zatwierdzony przez rzàd, nie sta∏ w sprzecznoÊci z dawnymi do-

niesieniami. Tysiàce pracowników dniami i nocami przeredagowywa∏o

przesz∏oÊç, co oznacza∏o, ˝e nikt nie móg∏ byç pewien, czy w∏aÊnie czy-

tany archiwalny artyku∏ rzeczywiÊcie zosta∏ wydrukowany w dniu publi-

kacji gazety. 

Z internetem sprawa wyglàda podobnie. Wchodzàc na stron´ interne-

towà nie wiesz, czy jej zawartoÊç nie zmieni∏a si´. Strona mo˝e wydawaç

si´ taka sama, jak poprzednio, ale jej zawartoÊç mo˝e byç inna. Internet
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jest jak Orwellowska bibilioteka – ciàgle uaktualniana i pozbawiona wia-

rygodnej pami´ci. 

A w∏aÊciwie by∏o tak przed stworzeniem „Maszyny czasu”. „Maszy-

na” oraz Internet Archive, dzi´ki któremu ona dzia∏a, pozwalajà Êledziç

zmiany, jakim ulega internet. Mo˝na sprawdziç, co si´ pami´ta oraz,

co wa˝niejsze, co si´ zapomnia∏o, a co niektórzy woleliby usunàç z na-

szej pami´ci1. 

Uznajemy za pewnik, ˝e mo˝emy wróciç do przeczytanych niegdyÊ

tekstów. Weêmy na przyk∏ad gazety. JeÊli chcemy sprawdziç, jak nasza

lokalna gazeta zareagowa∏a na zamieszki rasowe w Watts w 1965 roku,

lub u˝ycie armatek wodnych przez Bulla Connora w 1963 roku, mo˝emy

udaç si´ do biblioteki publicznej i przejrzeç odpowiednie numery. Praw-

dopodobnie wszystkie wydania zosta∏y zachowane na mikrofilmach. Je-

Êli mamy szcz´Êcie, dotrzemy tak˝e do wydania na papierze. Tak czy

owak, dzi´ki bibliotece mo˝emy swobodnie wróciç do przesz∏oÊci i przy-

pomnieç sobie nie tylko to, co chcemy pami´taç, ale tak˝e przywo∏aç rze-

czywistà wersj´ wydarzeƒ. 

Powiada si´, ˝e ci, którzy zapominajà lekcj´ historii, sà skazani na jej

powtórzenie. To nie do koƒca prawda. Wszyscy zapominamy histori´.

Najwa˝niejsze, czy mo˝emy ponownie odkryç zapomnianà przesz∏oÊç,

a dok∏adniej, czy obiektywna przesz∏oÊç zmusi nas do zachowania uczci-

woÊci. Temu celowi s∏u˝à biblioteki, kolekcjonujàc i przechowujàc zbio-

ry u˝yteczne dla uczniów, naukowców, czy staruszków. Wolne spo∏e-

czeƒstwo zak∏ada znajomoÊç historii. 

Internet stanowi wyjàtek od tej regu∏y. Do czasu powstania Internet

Archive nie istnia∏a mo˝liwoÊç powrotu do przesz∏oÊci. Choç kwintesen-

cjà internetu jest przemijalnoÊç zawartych w nim zbiorów, to w miar´ jak

sieç zaczyna odgrywaç coraz wi´kszà rol´ w kszta∏towaniu i reformowa-

niu spo∏eczeƒstwa, coraz wa˝niejsze staje si´ równie˝ zachowanie jego

historycznych wersji. Wydaje si´ dziwne, ˝e mamy wiele archiwów za-

wierajàcych lokalne gazety z miasteczek na ca∏ym Êwiecie i tylko jednà

kopi´ internetu, t´ zachowanà w Internet Archive. 
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Za∏o˝ycielem archiwum jest Brewster Kahle, który nim zosta∏ liczà-

cym si´ przedsi´biorcà internetowym, odnosi∏ sukcesy jako informatyk.

W latach 90. Kahle znudzi∏ si´ karierà przedsi´biorcy i postanowi∏ spró-

bowaç swych si∏ na innym polu. Zapoczàtkowa∏ wi´c seri´ projektów,

majàcych na celu archiwizacj´ ludzkiej wiedzy. Archiwum internetowe

to tylko jedno z przedsi´wzi´ç tego Andrew Carnegie internetu. W grud-

niu 2002 roku archiwum liczy∏o ju˝ ponad 10 miliardów stron i ros∏o

w tempie miliarda stron miesi´cznie. 

Maszyna czasu stanowi najwi´ksze archiwum wiedzy w historii ludz-

koÊci. Pod koniec 2002 roku zawiera∏o ono „dwieÊcie trzydzieÊci tetra-

bajtów materia∏u” i „by∏o dziesi´ç razy wi´ksze od Biblioteki Kongresu

USA”, a by∏o to tylko pierwsze z archiwów, jakie postanowi∏ za∏o˝yç

Kahle. Prócz Internet Archive, Kahle za∏o˝y∏ tak˝e Television Archive –

archiwum telewizji. Okazuje si´ bowiem, i˝ przekaz telewizyjny jest na-

wet bardziej ulotny od internetowego. Choç telewizja mia∏a ogromny

wp∏yw na kszta∏towanie XX-wiecznej kultury, dziÊ mo˝emy dotrzeç jedy-

nie do bardzo niewielkiej cz´Êci dawnych przekazów. Ka˝dego wieczoru

Uniwersytet Vanderbilta, dzi´ki specjalnemu wy∏àczeniu przewidziane-

mu w prawie autorskim, rejestruje trzy godziny wiadomoÊci. Materia∏

ten jest katalogowany i udost´pniany naukowcom za niewielkà op∏atà.

„Jednak poza tym wyjàtkiem, do wi´kszoÊci archiwalnych programów

telewizyjnych nie ma dost´pu” – wyjaÊni∏ mi Kahle. „JeÊli jest si´ Bar-

barà Walters, to ma si´ wglàd w te archiwa, ale przeci´tny magistrant”?

Jak ujà∏ to Kahle: 

Pami´tacie, jak Dan Quayle krytykowa∏ Murphy Brown? Pami´ta-

cie to surrealistyczne doÊwiadczenie obserwowania polityka, któ-

ry dyskutuje z fikcyjnà postacià telewizyjnà? Gdyby jakiÊ student

chcia∏ zbadaç ten przypadek, praktycznie nie mia∏by szans na do-

tarcie do oryginalnych „rozmów” mi´dzy nimi, ani do odcinka

programu 60 minut poÊwi´conego temu tematowi. (...) Te mate-

ria∏y sà w∏aÊciwie nieosiàgalne (...). 
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Dlaczego tak si´ dzieje? Dlaczego cz´Êç naszej kultury, utrwalona

w gazetach, jest zawsze dost´pna, natomiast do cz´Êci zarejestrowanej

na taÊmie wideo nie mamy dost´pu? Jak dosz∏o do tego, ˝e w naszej rze-

czywistoÊci badacze wp∏ywu mediów na XIX-wieczne Stany Zjednoczo-

ne majà ∏atwiejsze ˝ycie, ni˝ uczeni, którzy próbujà zrozumieç wp∏yw

mediów na spo∏eczeƒstwo amerykaƒskie w XX wieku? 

Po cz´Êci, za ten stan jest odpowiedzialne prawo. Wczesne amery-

kaƒskie prawo autorskie stanowi∏o, ˝e w∏aÊciciele tych praw sà zobowià-

zani do przekazania egzemplarzy swych utworów do bibliotek. Chodzi∏o

tu zarówno o rozpowszechnianie wiedzy, jak i o upewnienie si´, ˝e gdy

prawa autorskie wygasnà, egzemplarze utworów b´dà dost´pne dla in-

nych i b´dzie je mo˝na kopiowaç. 

Regu∏y te dotyczy∏y tak˝e filmów. Jednak w 1915 roku Biblioteka

Kongresu USA zacz´∏a traktowaç filmy wyjàtkowo. Mog∏y one byç chro-

nione prawem autorskim, pod warunkiem, ˝e przekazano kopi´ filmu do

depozytu. Pozwolono jednak twórcom wypo˝yczaç kopi´ z depozytu na

czas nieokreÊlony i bez ˝adnych op∏at. Tylko w 1915 roku zdeponowano,

a nast´pnie „z powrotem wypo˝yczono” co najmniej 5475 filmów. Tak

wi´c, gdy prawa autorskie do filmów wygas∏y, biblioteka nie dysponowa-

∏a ˝adnymi kopiami, a jeÊli jakieÊ kopie w ogóle si´ zachowa∏y, to wy∏àcz-

nie w archiwach wytwórni filmowej2. 

Wi´kszoÊç z powy˝szych uwag odnosi si´ tak˝e do telewizji. Poniewa˝

przekazu telewizyjnego nie mo˝na by∏o rejestrowaç, a tym samym nie ist-

nia∏o zagro˝enie „kradzie˝à”, prawa autorskie poczàtkowo go nie obejmo-

wa∏y. Jednak w miar´ rozwoju technologii nagrywania, nadawcy zacz´li co-

raz bardziej polegaç na prawie autorskim, które wymaga∏o wykonania

kopii ka˝dego przekazu, by utwór podlega∏ ochronie. Jednak kopie te prze-

chowywali sami nadawcy, a ˝adna biblioteka nie mog∏a si´ o nie ubiegaç.

Równie˝ rzàd nie domaga∏ si´ obowiàzkowej kopii. Ten sk∏adnik amery-

kaƒskiej kultury jest dla potencjalnych zainteresowanych niedost´pny. 

Kahle zamierza∏ zmieniç ten stan rzeczy. Przed 11 wrzeÊnia 2001 roku

zaczà∏ wraz ze swymi ludêmi nagrywaç programy telewizyjne z wybranych
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dwudziestu stacji telewizyjnych z ró˝nych krajów. 11 paêdziernika

2001 roku, Kahle i dziesiàtki innych zapaleƒców nieodp∏atnie udost´p-

nili w internecie materia∏ nadany w ciàgu tygodnia bezpoÊrednio po 

11 wrzeÊnia przez owe dwadzieÊcia stacji telewizyjnych z ró˝nych zakàt-

ków Êwiata. Dzi´ki temu ka˝dy móg∏ sam przekonaç si´, jak stacje na ca-

∏ym Êwiecie relacjonowa∏y wydarzenia tego wyjàtkowego dnia. 

Kahle postanowi∏ wykorzystaç podobny pomys∏ do filmów. Nawiàza∏

wspó∏prac´ z Rickiem Prelingerem, w∏aÊcicielem archiwum, zawierajà-

cego prawie 45 tysi´cy „filmów ulotnych”, czyli zrealizowanych poza

Hollywood i nie chronionych prawami autorskimi. Tak powsta∏o Movie

Archive (Archiwum filmowe). Za zgodà Prelingera, Kahle powieli∏ w sys-

temie cyfrowym 1300 filmów i zamieÊci∏ je w internecie, skàd mo˝na je

bezp∏atnie kopiowaç. Dzia∏alnoÊç Prelingera ma charakter komercyjny,

jego firma sprzedaje kopie filmów jako uj´cia filmowe (stock footage).

Okaza∏o si´ jednak, ˝e gdy udost´pni∏ sporà cz´Êç swych zbiorów nieod-

p∏atnie, sprzeda˝ uj´ç filmowych znaczàco wzros∏a. Znalezienie potrzeb-

nego materia∏u nie nastr´cza∏o ju˝ ˝adnych trudnoÊci. Cz´Êç u˝ytkowni-

ków Êciàga∏a bezp∏atne filmy, by wykorzystaç je we w∏asnych utworach,

inni natomiast kupowali kopie, które s∏u˝y∏y im do tworzenia nowych

filmów. W obu przypadkach archiwum pozwala∏o na dost´p do tego jak-

˝e wa˝nego sk∏adnika naszej kultury. Chcecie zobaczyç Padnij! Kryj si´!

(Duck and Cover), intrukta˝owy film dla dzieci na wypadek ataku nukle-

arnego? Wejdêcie na stron´ archive.org, skàd w ciàgu kilku minut Êcià-

gniecie go za darmo. 

I tym razem Kahlemu zawdzi´czamy dost´p do elementów naszej

kultury, które bez niego by∏yby w∏aÊciwie nieosiàgalne. Filmy to kolejny

z filarów XX-wiecznej kultury, który bezpowrotnie utraciliÊmy. Prawo

nie nakazuje nikomu przechowywania kopii filmów, ani deponowania

ich w jakimkolwiek archiwum. Nie wiadomo zatem, gdzie ich szukaç. 

Kwestià kluczowà jest tu dost´pnoÊç, nie op∏aty. Kahle chce umo˝liwiç

darmowy dost´p do tych materia∏ów, ale tak˝e u∏atwiç ich sprzeda˝. Cho-

dzi mu o wprowadzenie zasad konkurencji w udost´pnianiu tej dziedziny
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naszej kultury, jednak nie w czasie rynkowego ˝ywota utworu, a podczas

drugiego ˝ycia, które dane jest ka˝dej w∏asnoÊci twórczej – zaistnienia

w sferze pozarynkowej. 

Trzeba sprecyzowaç ide´, która si´ za tym kryje. Ka˝da w∏asnoÊç

twórcza przechodzi przez kilka „faz ˝ycia”. W pierwszej fazie, jeÊli twór-

ca ma szcz´Êcie, treÊç utworu zostaje sprzedana, a on odnosi rynkowy

sukces. Taka sytuacja nie zdarza si´ cz´sto, ale jednak. ˚ywot utworu na

rynku ma istotne znaczenie dla treÊci utworu. Zdaniem wielu, gdyby nie

istnia∏ rynek, bylibyÊmy znacznie mniej twórczy. 

Zgodnie z naszà tradycjà, kiedy dobiegnie koƒca rynkowe ˝ycie w∏a-

snoÊci twórczej, ma ona przed sobà drugi etap ˝ycia. Gazeta codziennie

przynosi wiadomoÊci Amerykanom na próg. Ju˝ nast´pnego dnia u˝ywa

si´ jej do zawijania ryb, wype∏niania pude∏ z delikatnymi podarunkami,

albo tworzenia archiwum wiedzy o naszej historii. W tym drugim ˝yciu,

treÊç utworu mo˝e nadal informowaç, nawet jeÊli te informacje nie sà ju˝

obiektem operacji kupna-sprzeda˝y. 

Te uwagi odnosi∏y si´ zawsze równie˝ do ksià˝ek. Nak∏ad ksià˝ki wy-

czerpuje si´ niezwykle szybko (obecnie Êrednio w ciàgu roku3). Po wy-

czerpaniu nak∏adu, ksià˝k´ mo˝na sprzedaç w antykwariacie bez dodat-

kowego wynagradzania w∏aÊciciela praw autorskich, lub przechowywaç

w bibliotece, gdzie czyta si´ jà bez jakichkolwiek op∏at. Antykwariaty

i biblioteki stanowià wi´c drugie ˝ycie ksià˝ki. Ma ono wielkie znacze-

nie dla rozpowszechniania i trwa∏oÊci kultury. 

Jednak coraz cz´Êciej oczekiwania dotyczàce d∏ugotrwa∏ego drugiego

˝ycia w∏asnoÊci twórczej w odniesieniu do najwa˝niejszych obszarów

popularnej kultury XX i XXI wieku okazujà si´ nies∏uszne. Telewizja, fil-

my, muzyka, radio i internet nie majà gwarancji „drugiego ˝ycia”. To tak,

jakbyÊmy biblioteki zastàpili wielkimi ksi´garniami Barnesa & Noble’a.

„Dost´pne” znaczy w tej kulturze „dobrze prosperujàce na wàskim ryn-

ku”. Kultura, która si´ nie sprzedaje, zanika. 

Przez wi´kszà cz´Êç XX wieku za ten stan rzeczy by∏a odpowiedzialna

gospodarka. Niebotyczne ceny analogowych kopii sprawia∏y, ˝e zebranie
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i udost´pnienie wszystkich programów telewizyjnych, filmów i utwo-

rów muzycznych by∏oby nies∏ychanie kosztowne. Choç, teoretycznie

rzecz bioràc, Brewster Kahle nie móg∏by skopiowaç ca∏ej kultury z po-

wodów prawnych, to prawdziwà przeszkod´ stanowi∏y prawa ekono-

mii. To rynek sprawi∏, ˝e zachowanie tej ulotnej kultury by∏o praktycz-

nie niemo˝liwe; prawo mia∏o w praktyce niewielkie znaczenie.

Za najwa˝niejszà cech´ rewolucji cyfrowej nale˝y uznaç fakt, ˝e po

raz pierwszy od czasów Biblioteki Aleksandryjskiej mo˝emy sobie wy-

obraziç stworzenie archiwów zawierajàcych wszystkie wytworzone lub

upowszechnione twory kultury. Technologia pozwala na stworzenie ar-

chiwum wszystkich opublikowanych ksià˝ek, a tak˝e, z czasem, wszyst-

kich filmów i nagraƒ radiowych oraz muzyki. 

Skala owego potencjalnego archiwum jest niewyobra˝alna. Dawni

Brewsterowie Kahle marzyli o podobnym projekcie, a my, po raz pierwszy

w historii, mamy sposobnoÊç go zrealizowaç. Jak ujmuje to Kahle: 

Wydaje si´, ˝e do tej pory nagrano oko∏o 2 do 3 milionów utworów

muzycznych. W XX wieku w kinach pokazano oko∏o 100 tysi´cy fil-

mów, (...) a rozprowadzono 1 do 2 milionów. Liczb´ opublikowa-

nych tytu∏ów ksià˝ek mo˝na szacowaç na 26 milionów. Ca∏y ten

materia∏ zmieÊci∏by si´ na komputerach ustawionych w jednym po-

koju, co oznacza, ̋ e na jego przechowywanie mog∏aby sobie pozwo-

liç nawet niewielka firma. Znajdujemy si´ w prze∏omowym mo-

mencie naszej historii. Celem jest teraz powszechna dost´pnoÊç.

Perspektywy zmian w naszym ˝yciu sà (...) szalenie ekscytujàce.

LudzkoÊç by∏aby dumna z takiego osiàgni´cia, które mo˝na by po-

równaç do utworzenia Biblioteki Aleksandryjskiej, làdowania cz∏o-

wieka na Ksi´˝ycu, lub wynalezienia maszyny drukarskiej. 

Kahle nie jest jedynym bibliotekarzem. Internet Archive nie jest jedy-

nym zbiorem stron internetowych. Jednak to przyk∏ad Kahlego i jego Ar-

chiwum pokazujà, jak mo˝e wyglàdaç przysz∏oÊç bibliotek i archiwów.
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Nie wiem, kiedy rynkowe ˝ycie w∏asnoÊci twórczej koƒczy si´, ale kie-

dyÊ si´ koƒczy, a gdy to wreszcie nastàpi, Kahle i jego archiwum poka-

˝à nam Êwiat, w którym dost´p do wiedzy i kultury jest nieograniczo-

ny. Niektórzy b´dà czerpaç z tej skarbnicy, by jà lepiej zrozumieç, inni,

by jà skrytykowaç, a jeszcze inni, jak Walt Disney, by odtworzyç prze-

sz∏oÊç dla przysz∏oÊci. Nowe technologie dajà szans´, której dawniej

nie mogliÊmy sobie nawet wyobraziç – dajà naszej przesz∏oÊci przy-

sz∏oÊç. Technologia sztuki cyfrowej mo˝e znów ziÊciç marzenie o Bi-

bliotece Aleksandryjskiej. 

Technologowie usun´li zatem ekonomiczne przeszkody stworzenia

takiego archiwum. Pozostajà jednak koszty, wynikajàce z przepisów pra-

wa. Choç bardzo pragn´libyÊmy nazywaç te zbiory „archiwami”, czy my-

Êleç o nich ciep∏o, jako o „bibliotece”, „treÊci” przechowywane w tej cy-

frowej przestrzeni stanowià tak˝e czyjàÊ „w∏asnoÊç”, a prawo w∏asnoÊci 

ogranicza swobody, z których Kahle i jemu podobni chcieliby korzystaç. 
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Rozdział dziesiąty:  „Własność”

Jack Valenti jest prezesem Motion Picture Association of America

(MPAA) od 1966 roku. Po raz pierwszy przyby∏ do Waszyngtonu razem

z administracjà Lyndona Johnsona – i to dos∏ownie. Na s∏ynnym zdj´-

ciu Johnsona, zaprzysi´ganego na pok∏adzie Air Force One po zabój-

stwie prezydenta Kennedy’ego, w tle widaç Valentiego. W czasie blisko

40 lat na stanowisku przewodniczàcego MPAA, Valenti uzyska∏ pozycj´

prawdopodobnie najbardziej prominentnego i skutecznego lobbysty

w Waszyngtonie. 

MPAA stanowi amerykaƒskà ga∏àê Motion Picture Association. Zo-

sta∏a utworzona w 1922 roku jako stowarzyszenie handlowe, którego

celem by∏a obrona amerykaƒskich filmów przed rosnàcà w kraju kryty-

kà. Organizacja reprezentuje obecnie nie tylko twórców filmowych, lecz

równie˝ producentów i dystrybutorów rozrywki dla przemys∏u telewi-

zyjnego, przemys∏u wideo i telewizji kablowej. W sk∏ad jej zarzàdu

wchodzà cz∏onkowie zarzàdów i prezesi siedmiu najwi´kszych produ-

centów i dystrybutorów filmów i programów telewizyjnych w Stanach

Zjednoczonych: Walt Disney, Sony Pictures Entertainment, MGM, Pa-

ramount Pictures, Twentieth Century Fox, Universal Studios oraz War-

ner Brothers.

Valenti jest dopiero trzecim prezesem MPAA. ˚aden prezes przed

nim nie mia∏ takiego wp∏ywu ani na t´ organizacj´, ani na Waszyngton.

Jak przysta∏o na Teksaƒczyka, Valenti do perfekcji opanowa∏ najwa˝niej-

szà umiej´tnoÊç politycznà Po∏udniowca – umie wyglàdaç na powolne-

go prostaka, podczas gdy za tà fasadà kryje si´ szybki jak b∏yskawica 
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intelekt. Do dziÊ Valenti odgrywa prostego, skromnego cz∏owieka. Ale

ten absolwent programu studiów MBA na Uniwersytecie Harvarda i au-

tor 4 ksià˝ek, który ukoƒczy∏ szko∏´ Êrednià w wieku 15 lat i ma za sobà

ponad 50 lotów bojowych podczas II wojny Êwiatowej, nie jest ˝adnym pa-

nem Smithem. Gdy Valenti dotar∏ do Waszyngtonu, podbi∏ to miasto

w iÊcie waszyngtoƒski sposób. 

W obronie artystycznej swobody i wolnoÊci s∏owa, na których pole-

ga nasza kultura, MPAA zrobi∏a wiele dobrego. W tworzeniu swojego

systemu oceny treÊci prawdopodobnie unikn´∏a wielu szkód, które

mo˝na by∏o wyrzàdziç regulujàc wolnoÊç s∏owa. Ale jest jeszcze jeden

aspekt misji tej organizacji, który jest i najbardziej radykalny, i najwa˝-

niejszy. Jest nim wysi∏ek, typowy dla ka˝dego dzia∏ania Valentiego, aby

przedefiniowaç znaczenie „w∏asnoÊci twórczej”.

W 1982 roku zeznanie Valentiego przed Kongresem odda∏o idealnie

t´ strategi´: 

Nie zwa˝ajàc na przedstawione przyd∏ugie argumenty, nie zwa˝a-

jàc na wzajemne oskar˝enia, nie zwa˝ajàc na wrzaski i pokrzykiwa-

nia, rozsàdni m´˝czyêni i rozsàdne kobiety b´dà wracaç do funda-

mentalnej kwestii, podstawowego tematu, który nap´dza ca∏à t´

debat´: W∏aÊciciele w∏asnoÊci twórczej muszà otrzymaç takie same prawa

i ochron´, które przynale˝à w∏aÊcicielom ka˝dej innej w∏asnoÊci w tym kra-

ju. To jest ta kwestia. To jest to pytanie. A to jest ta mównica, na

której ca∏e to przes∏uchanie i przysz∏e debaty muszà si´ skoƒczyç1. 

Strategia tej retoryki, jak strategia niemal ka˝dej retoryki Valentie-

go, jest tak prosta, ˝e a˝ genialna. „Podstawowy temat”, do którego

wrócà „rozsàdni m´˝czyêni i rozsàdne kobiety” to: „W∏aÊciciele w∏a-

snoÊci twórczej muszà otrzymaç takie same prawa i ochron´, które

przynale˝à w∏aÊcicielom ka˝dej innej w∏asnoÊci w tym kraju.” Valenti

móg∏ jeszcze dodaç: Nie ma obywateli drugiej klasy. Nie powinno byç

w∏aÊcicieli drugiej klasy. 
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Takie twierdzenie ma silny ∏adunek intuicyjnej oczywistoÊci. Zosta∏o

sformu∏owane z takà jasnoÊcià, aby idea ta sta∏a si´ co najmniej tak oczy-

wista, jak to, ˝e prezydenta wybieramy w wyborach. Ale w rzeczywisto-

Êci, w tej debacie nikt liczàcy si´ nie przedstawi∏ skrajniejszego twierdze-

nia ni˝ Valenti. Jack Valenti, jakkolwiek „s∏odki” i b∏yskotliwy, jest byç

mo˝e czo∏owym ekstremistà kraju, gdy mamy do czynienia z istotà i za-

kresem „w∏asnoÊci twórczej”. Jego poglàdy nie majà zasadnego zwiàzku

z naszà rzeczywistà tradycjà prawnà, nawet je˝eli subtelne dzia∏anie je-

go teksaƒskiego czaru z wolna przedefiniowa∏o t´ tradycj´, przynajmniej

w Waszyngtonie. 

Podczas gdy „w∏asnoÊç twórcza” jest bez wàtpienia „w∏asnoÊcià”

w Êcis∏ym rozumieniu „obkutych” prawników2, nigdy nie by∏o tak, ani tak

byç nie powinno, aby „w∏aÊciciele w∏asnoÊci twórczej” otrzymali „takie sa-

me prawa i ochron´, które przynale˝à w∏aÊcicielom ka˝dej innej w∏asnoÊci

w tym kraju”. W rzeczy samej, gdyby w∏aÊcicielom w∏asnoÊci twórczej

przyznaç takie same prawa, jak w∏aÊcicielom ka˝dej innej w∏asnoÊci, spo-

wodowa∏oby to radykalnà i niepo˝àdanà, zmian´ w naszej tradycji. 

Valenti o tym wie. Ale przemawia w imieniu bran˝y, której nie ob-

chodzi nasza tradycja i wartoÊci przez nià reprezentowane. Przemawia

w imieniu bran˝y, która walczy o powrót do tradycji, którà Brytyjczycy

obalili w 1710 roku. W Êwiecie, który powsta∏by po zmianach Valen-

tiego, nieliczni mo˝ni sprawowaliby silnà kontrol´ nad rozwojem na-

szej kultury. 

Mam w tym rozdziale dwa cele. Pierwszym jest przekonanie Czytelni-

ka, ˝e historycznie twierdzenie Valentiego jest ca∏kowicie b∏´dne. Drugim,

˝e odrzucenie naszej historii by∏oby dla nas strasznà pomy∏kà. Zawsze

traktowaliÊmy prawa do w∏asnoÊci twórczej inaczej ni˝ prawa przynale˝ne

w∏aÊcicielom innej w∏asnoÊci. Nigdy nie by∏y takie same. I nigdy nie po-

winny byç takie same, poniewa˝, jakkolwiek sprzeczne z intuicjà mo˝e

si´ to wydawaç, gdyby by∏y takie same, zasadniczo os∏abi∏oby to mo˝li-

woÊç tworzenia przez nowych twórców. KreatywnoÊç zale˝y od sprawo-

wania przez w∏aÊcicieli utworów kontroli mniejszej ni˝ doskona∏a. 
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Organizacje takie jak MPAA, w której zarzàdzie zasiadajà najpot´˝-

niejsi ze „starej gwardii”, niezale˝nie od prezentowanej retoryki, nie sà

zainteresowane zmianami. Nie sà tym zainteresowane ani organizacje,

ani poszczególne osoby. (Mo˝ecie spytaç mnie na przyk∏ad o posad´ pro-

fesora.) Ale to, co jest dobre dla MPAA, niekoniecznie jest dobre dla

Ameryki. Spo∏eczeƒstwo, które broni idea∏ów wolnej kultury musi zacho-

waç w∏aÊnie takà mo˝liwoÊç, aby nowa twórczoÊç mog∏a zagroziç starej. 

Aby choç w przybli˝eniu dostrzec, ˝e w rozumowaniu Valentiego jest

coÊ nie tak, wystarczy spojrzeç na konstytucj´ Stanów Zjednoczonych. 

Twórcy naszej konstytucji kochali „w∏asnoÊç”. Tak mocno kochali

w∏asnoÊç, ˝e umieÊcili w konstytucji wa˝ny wymóg. Je˝eli w∏adze pu-

bliczne zabiorà twojà w∏asnoÊç – wyw∏aszczà twój dom lub wezmà ka-

wa∏ek ziemi z twojego gospodarstwa – sà zobowiàzane, na mocy Takings

Clause (klauzuli zaboru) z V poprawki do wyp∏acenia „stosownego od-

szkodowania”. Konstytucja w ten sposób gwarantuje, ˝e w∏asnoÊç jest

w pewnym sensie Êwi´ta. Nie mo˝e byç nigdy zabrana w∏aÊcicielowi,

chyba ˝e w∏adze za ten przywilej zap∏acà. 

Jednak dok∏adnie ta sama konstytucja inaczej traktuje to, co Valen-

ti nazywa w∏asnoÊcià twórczà. W przepisach dajàcych Kongresowi

kompetencje do ustanowienia w∏asnoÊci twórczej, konstytucja wyma-

ga, aby po „ograniczonym okresie”, Kongres odebra∏ prawa, które

nada∏ oraz ˝eby uwolni∏ w∏asnoÊç twórczà do domeny publicznej. Jed-

nak˝e, gdy Kongres tego dokona, gdy up∏yw okresu obowiàzywania

prawa autorskiego „zabiera” twoje prawa autorskie i przenosi je do do-

meny publicznej, nie ma obowiàzku zap∏aty „stosownego odszkodowa-

nia” za ten „zabór”. Przeciwnie, ta sama konstytucja, która wymaga

odszkodowania za twojà ziemi´ stanowi, ˝e tracisz swojà w∏asnoÊç

twórczà bez jakiegokolwiek odszkodowania. 

Na pierwszy rzut oka widaç, ˝e konstytucja stanowi, ˝e tym dwóm

formom w∏asnoÊci nie przyznaje si´ takich samych praw. Majà byç wy-

raênie traktowane inaczej. Gdy Valenti przekonuje, ˝e w∏aÊciciele w∏a-

snoÊci twórczej powinni otrzymaç takie same prawa, jak w∏aÊciciele
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ka˝dej innej w∏asnoÊci, nie prosi jedynie o zmian´ naszej tradycji.

W rzeczywistoÊci przekonuje do zmiany naszej konstytucji. 

Przekonywanie do zmiany naszej konstytucji nie musi byç b∏´dem.

W naszej pierwotnej konstytucji wiele przepisów by∏o po prostu z∏ych.

Konstytucja z 1789 roku chroni∏a niewolnictwo; senatorowie byli 

wyznaczani, a nie wybierani; pozostawia∏a mo˝liwoÊç doprowadzenia

w kolegium elektorów do remisu mi´dzy prezydentem i jego w∏asnym

wiceprezydentem (co sta∏o si´ w 1800 roku). Twórcy konstytucji byli bez

wàtpienia niezwykli, ale mog´ byç pierwszym, który przyzna, ˝e pope∏-

nili wiele b∏´dów. Od tego czasu naprawiliÊmy niektóre z nich. Jednak

niewàtpliwie mogà znaleêç si´ jeszcze inne, które równie˝ powinny byç

naprawione. Moje rozumowanie nie polega wi´c na tym, ˝e skoro zrobi∏

to Jefferson, my te˝ powinniÊmy. 

Moje rozumowanie polega na tym, ˝e poniewa˝ Jefferson to zrobi∏,

my powinniÊmy przynajmniej spróbowaç zrozumieç dlaczego. Dlaczego

twórcy konstytucji, b´dàc sami fanatycznymi or´downikami w∏asnoÊci,

odrzucili twierdzenie, ˝e w∏asnoÊci twórczej przynale˝ne sà te same pra-

wa, co wszystkim pozosta∏ym rodzajom w∏asnoÊci? Dlaczego wymagali,

˝eby dla w∏asnoÊci twórczej istnia∏a domena publiczna? 

Aby odpowiedzieç na to pytanie, musimy spojrzeç z perspektywy hi-

storycznej na prawa „w∏asnoÊci twórczej” i na kontrol´, która z nich wy-

nika∏a. Gdy jasno zrozumiemy, jak ró˝nie by∏y one definiowane, uzyska-

my lepszà perspektyw´, aby zadaç kluczowe dla obecnej sytuacji pytanie:

nie „czy” w∏asnoÊç twórcza powinna byç chroniona, ale „jak”. Nie czy

b´dziemy egzekwowaç uprawnienia, które prawo daje w∏aÊcicielom w∏a-

snoÊci twórczej, ale co powinno stanowiç szczególnà mieszank´ tych

uprawnieƒ. Nie, czy powinno si´ p∏aciç artystom, ale czy instytucje

utworzone w celu dbania o to, by artystom p∏acono, muszà równie˝ kon-

trolowaç, jak rozwija si´ kultura. 

Do odpowiedzi na te pytania jest nam potrzebny ogólniejszy sposób

opisu ochrony w∏asnoÊci. Dok∏adniej, potrzebny nam sposób ogólniejszy

ni˝ zapewniany przez przyciasny j´zyk prawa. W Code and Other Laws 
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of Cyberspace, po to, by uzyskaç ogólniejsze spojrzenie, wykorzysta∏em

prosty model. Dla ka˝dego konkretnego uprawnienia lub przepisu, mo-

del ten stawia pytanie: jak cztery ró˝ne elementy regulacji oddzia∏ujà

mi´dzy sobà, aby wzmocniç albo os∏abiç okreÊlone uprawnienie lub

przepis. Przedstawi∏em to w formie rysunku: 

Na Êrodku rysunku znajduje si´ ustalony punkt: jednostka lub grupa,

która jest adresatem przepisu lub uprawnionym podmiotem. (W ka˝dym

kolejnym przypadku mo˝emy opisaç to albo jako przepis, albo jako

uprawnienie. Dla uproszczenia, b´d´ mówi∏ jedynie o przepisach.) Owa-

le reprezentujà cztery sposoby, w jakie jednostka lub grupa mogà byç

poddane regulacji – ich uprawnienia zostanà ograniczone, albo przeciw-

nie, zwi´kszone. Prawo jest najbardziej oczywistym ograniczeniem (przy-

najmniej dla prawników). Ogranicza przez zagro˝enie karà po fakcie, je-

˝eli ustanowione wczeÊniej przepisy zostanà naruszone. Czyli, je˝eli

macie zamiar umyÊlnie naruszyç prawa autorskie Madonny kopiujàc pio-

senk´ z jej najnowszej p∏yty i umieszczajàc jà w sieci, mo˝ecie zostaç uka-

rani grzywnà w wysokoÊci 150 tysi´cy dolarów. Grzywna jest karà ex post

za naruszenie przepisu ex ante. Nak∏ada jà paƒstwo. 

Normy post´powania sà innym rodzajem ograniczenia. One równie˝

karzà jednostk´ za naruszenie przepisu. Jednak kara, wynikajàca z nor-

my jest nak∏adana przez wspólnot´, a nie (lub nie tylko) przez paƒstwo.
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Mo˝e nie byç prawa przeciwko pluciu, ale nie znaczy to, ˝e nie zostanie-

cie ukarani, jeÊli b´dziecie pluç stojàc w kolejce do kina. Kara mo˝e nie

b´dzie surowa, choç zale˝y to od wspólnoty, ale mo˝e bez trudu okazaç

si´ surowsza ni˝ wiele kar nak∏adanych przez paƒstwo. Wyznacznikiem

ró˝nicy nie jest dotkliwoÊç kary, ale êród∏o jej egzekwowania. 

Rynek jest trzecim rodzajem ograniczenia. Jego rola ograniczajàca

wynika z warunków: mo˝esz robiç X, je˝eli zap∏acisz Y; dostaniesz M,

je˝eli zrobisz N. Te ograniczenia nie sà oczywiÊcie niezale˝ne od prawa

czy norm – to prawo rzeczowe okreÊla, co mo˝e zostaç kupione, aby by-

∏o to zgodne z prawem; to normy mówià o tym, co mo˝e zostaç odpo-

wiednio sprzedane. Ale majàc zestaw norm i podstaw´ w postaci prawa

rzeczowego i prawa zobowiàzaƒ, rynek nak∏ada równoczesne ogranicze-

nie na mo˝liwoÊç zachowania si´ jednostki lub grupy. 

Wreszcie, i na razie byç mo˝e brzmi to najbardziej tajemniczo, „ar-

chitektura” – fizyczny Êwiat, tak jak go postrzegamy – jest ogranicze-

niem naszego zachowania. Zerwany most mo˝e ograniczyç mo˝liwoÊç

przejÊcia na drugi brzeg rzeki. Tory kolejowe mogà ograniczyç mo˝li-

woÊç integracji ˝ycia spo∏ecznego wspólnoty. Podobnie jak rynek, archi-

tektura nie powoduje ograniczenia przez kary ex post. Zamiast tego,

znów tak jak rynek, architektura powoduje ograniczenia poprzez rów-

noczesne warunki. Warunki te nie sà nak∏adane przez sàdy egzekwujà-

ce umowy, ani przez policj´ karzàcà za kradzie˝, ale z natury, przez „ar-

chitektur´”. Je˝eli 300-kilogramowy g∏az blokuje przejÊcie, to takie

ograniczenie wynika z prawa grawitacji. Je˝eli mi´dzy tobà a lotem do

Nowego Jorku stoi bilet lotniczy za 500 dolarów, to takie ograniczenie

egzekwuje rynek. 

Pierwszy wniosek dotyczàcy tych czterech rodzajów regulacji jest

wi´c prosty: oddzia∏ujà one na siebie. Ograniczenia wynikajàce z jedne-

go mogà zostaç wzmocnione przez drugi. Albo ograniczenia wynikajàce

z jednego mogà zostaç przez drugi zniesione. 

Drugi wniosek sam si´ nasuwa: jeÊli chcemy zrozumieç rzeczywistà

wolnoÊç wykonania okreÊlonej czynnoÊci, którà ka˝dy dysponuje w danym
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momencie, musimy rozwa˝yç jak te cztery rodzaje regulacji na siebie od-

dzia∏ujà. Niezale˝nie od tego, czy sà inne ograniczenia (a mogà byç; moje

stanowisko nie ma byç ca∏oÊciowe), te nale˝à do najwa˝niejszych, a ka˝dy,

kto reguluje (niezale˝nie od tego czy kontroluje, czy zezwala) musi rozwa-

˝yç w szczególnoÊci, jak owe cztery regulacje oddzia∏ujà na siebie. 

I tak na przyk∏ad, rozwa˝my „wolnoÊç” prowadzenia samochodu

z du˝à pr´dkoÊcià. Ta wolnoÊç jest cz´Êciowo ograniczona przez prawo:

ograniczenia pr´dkoÊci mówiàce jak szybko mo˝na jeêdziç w okreÊlo-

nych miejscach w okreÊlonym czasie. Jest te˝ cz´Êciowo ograniczona

przez architektur´: na przyk∏ad progi spowalniajàce powodujà, ˝e

wi´kszoÊç rozsàdnych kierowców zwalnia; inny przyk∏ad – regulatory

pr´dkoÊci w autobusach ustalajà najwy˝szà pr´dkoÊç, z jakà kierowca

mo˝e jechaç. WolnoÊç ta jest cz´Êciowo ograniczona przez rynek: zu˝y-

cie paliwa wzrasta ze wzrostem pr´dkoÊci, wi´c cena benzyny poÊred-

nio ogranicza pr´dkoÊç. I wreszcie, normy wspólnoty mogà, ale nie

muszà ograniczaç wolnoÊci szybkiej jazdy. JeÊli przejedziesz obok szko-

∏y we w∏asnej okolicy z pr´dkoÊcià 80 km/godz., prawdopodobnie uka-

rzà ci´ sàsiedzi. Ta sama norma nie by∏aby ju˝ tak skuteczna w innym

mieÊcie albo w nocy.

Ostatni wniosek, wynikajàcy z tego prostego modelu powinien byç

równie˝ w miar´ jasny: podczas gdy te cztery sposoby regulacji sà anali-

tycznie niezale˝ne, prawo odgrywa specjalnà rol´ we wp∏ywaniu na po-

zosta∏e trzy3. Innymi s∏owy, prawo dzia∏a niekiedy zwi´kszajàc albo

zmniejszajàc ograniczenie wynikajàce z okreÊlonego elementu. Prawo

mo˝e byç wi´c wykorzystane do podniesienia podatków na benzyn´, aby

zach´ciç do wolniejszej jazdy. Prawo mo˝e zostaç wykorzystane do

zwi´kszenia liczby progów spowalniajàcych, aby utrudniç szybkà jazd´.

Prawo mo˝e zostaç tak˝e wykorzystane do op∏acenia og∏oszeƒ pi´tnujà-

cych lekkomyÊlnà jazd´. Albo prawo mo˝e zostaç wykorzystane do wy-

magania wi´kszej surowoÊci od innego prawa: na przyk∏ad wymóg fede-

ralny, aby stany zwi´kszy∏y ograniczenie pr´dkoÊci tak, aby obni˝yç

atrakcyjnoÊç szybkiego je˝d˝enia. 
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Te ograniczenia mog´ zatem zmieniaç, i same mogà byç zmienione. Aby

zrozumieç skutecznà ochron´ wolnoÊci lub ochron´ w∏asnoÊci w dowolnym

momencie, musimy przeÊledziç te zmiany w czasie. Ograniczenie wynikajà-

ce z jednego rodzaju regulacji mo˝e zostaç usuni´te przez inne. WolnoÊç

nadana przez okreÊlony sposób regulacji mo˝e zostaç wyparta przez inny4. 

Dlaczego Hollywood ma rację

Z tego modelu w sposób najbardziej oczywisty wynika, dlaczego – albo

raczej w jaki sposób – Hollywood ma racj´. Wojownicy prawa autorskie-

go toczyli batalie w Kongresie i sàdach, ˝eby go broniç. Poni˝szy model

pozwala zrozumieç, dlaczego takie podchody majà sens. 

Za∏ó˝my, ˝e jest to obraz regulacji prawa autorskiego przed pojawie-

niem si´ internetu: 
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Prawo, normy, rynek i architektura sà w równowadze. Prawo ogranicza

mo˝liwoÊç kopiowania utworów i dzielenia si´ nimi, nak∏adajàc kary na ko-

piujàcych i dzielàcych si´. Rozwój technologii powoduje, ˝e kary te sà coraz

bardziej dotkliwe. W efekcie kopiowanie i dzielenie si´ jest trudne (archi-

tektura) i jest to drogie (rynek). Wreszcie, kary te sà ∏agodzone przez zna-

ne nam wszystkim normy – na przyk∏ad kopiowanie przez dzieci kaset od

innych dzieci. Takie sposoby korzystania z utworu mogà cz´sto stanowiç

naruszenie prawa. Jednak normy naszego spo∏eczeƒstwa (przynajmniej

sprzed internetu) nie wià˝à ˝adnych konsekwencji z takim naruszeniem. 

Pojawia si´ internet, albo dok∏adniej – takie technologie jak MP3

i sieci p2p. Ograniczenie przez architektur´ gwa∏townie si´ zmienia, po-

dobnie jak ograniczenie przez rynek. A gdy zarówno architektura, jak

i rynek ∏agodzà regulacj´ prawa autorskiego, wkraczajà normy. Szcz´Êli-

wa równowaga (przynajmniej dla „wojowników”) ˝ycia przed interne-

tem staje si´ w∏aÊciwie stanem anarchii po pojawieniu si´ internetu. 

Czyli staje si´ istotà i uzasadnieniem dla reakcji wojowników. Tech-

nologia si´ zmieni∏a, mówià wojownicy, a skutkiem tej zmiany, uj´tej

w ramy rynku i norm, jest utrata równowagi w ochronie uprawnieƒ w∏a-

Êcicieli praw autorskich. 

To jest Irak po upadku Saddama, ale w tym przypadku ˝adna w∏adza

nie legitymizuje nast´pujàcej potem grabie˝y. 
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Ani ta analiza, ani jej wnioski nie sà dla „wojowników” nowoÊcià. Prze-

ciwnie, w Bia∏ej ksi´dze przygotowanej w 1995 roku przez departament han-

dlu (jeden z najbardziej uleg∏ych wp∏ywom „wojowników” prawa autorskie-

go), takie po∏àczenie elementów regulacji zosta∏o ju˝ okreÊlone, a strategia

reakcji zosta∏a ju˝ zaplanowana. W odpowiedzi na zmiany, które spowodo-

wa∏ internet, Bia∏a ksi´ga przekonuje, ˝e (1) Kongres powinien wzmocniç

prawo w∏asnoÊci intelektualnej, (2) przedsi´biorstwa powinny wprowadziç

innowacyjne techniki marketingowe, (3) technologie powinny wzmocniç

dà˝enie do opracowania kodu chroniàcego materia∏y obj´te prawem autor-

skim, (4) nauczyciele powinni uczyç dzieci lepiej chroniç prawa autorskie.

Ta ∏àczona strategia jest tym, czego potrzebuje prawo autorskie – je-

˝eli ma zachowaç szczególnà równowag´, która istnia∏a przed zmianami

wywo∏anymi przez internet. Mo˝na si´ spodziewaç, ˝e do jej zastosowa-

nia dà˝yç b´dzie te˝ przemys∏ medialny. Taka postawa jest tak amery-

kaƒska jak szarlotka – uwa˝aç swoje szcz´Êliwe ˝ycie za uprawnienie

i oczekiwaç od prawa jego ochrony, gdy pojawia si´ coÊ, co je zmieni.

W∏aÊciciele domów, ˝yjàcy na terenach zalewowych nie wahajà si´ ˝àdaç

od w∏adz ich odbudowania (i odbudowywania po raz kolejny), gdy po-

wódê (architektura) zaleje ich w∏asnoÊç (prawo). Rolnicy nie wahajà si´

˝àdaç od w∏adz pomocy finansowej, gdy wirus (architektura) zniszczy

ich plony. Zwiàzki zawodowe nie wahajà si´ ˝àdaç od w∏adz ratunku, gdy

import (rynek) doprowadza do upadku amerykaƒski przemys∏ stalowy. 

W ten sposób nie ma nic z∏ego ani zaskakujàcego w kampanii prze-

mys∏u medialnego, ˝e chroni si´ on przed szkodliwymi skutkami inno-

wacji. A ja jestem ostatnià osobà, która stwierdzi∏aby, ˝e zmieniajàca si´

technologia internetu nie wywar∏a g∏´bokiego wp∏ywu na sposób prowa-

dzenia dzia∏alnoÊci przez przemys∏ medialny lub – jak opisuje to John 

Seely Brown – na jego „architektur´ przychodów”. 

To, ˝e okreÊlony interes domaga si´ wsparcia ze strony w∏adz nie ozna-

cza, ˝e takie wsparcie powinno zostaç udzielone. Z tego, ˝e technologia

pogorszy∏a okreÊlony sposób prowadzenia dzia∏alnoÊci, nie wynika, ˝e w∏a-

dza powinna interweniowaç, ˝eby wspieraç stary sposób prowadzenia
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dzia∏alnoÊci. Kodak, na przyk∏ad, straci∏ prawdopodobnie co najmniej 20

procent rynku tradycyjnych filmów fotograficznych na rzecz rozwijajàcych

si´ technologii cyfrowych5. Czy ktokolwiek sàdzi, ˝e w∏adze powinny za-

kazaç u˝ywania aparatów cyfrowych, ˝eby wspieraç Kodaka? Autostrady

obni˝y∏y zyskownoÊç przewozów towarów kolejà. Czy ktokolwiek myÊli,

˝e powinniÊmy zabroniç u˝ywania ci´˝arówek, ˝eby chroniç kolej?

I przyk∏ad bli˝szy tematowi niniejszej ksià˝ki – pilot do telewizora

znacznie zmniejszy∏ „przyciàganie” reklam telewizyjnych (gdy w telewi-

zji pojawia si´ nudna reklama, dzi´ki pilotowi ∏atwiej jest serfowaç po ka-

na∏ach) i mo˝liwe, ˝e zmniejszy∏o to telewizyjny rynek reklam. Ale czy

ktokolwiek wierzy, ˝e powinniÊmy regulowaç u˝ywanie pilotów, ˝eby

wzmocniç rynek reklamy telewizyjnej? (Mo˝e ograniczajàc ich dzia∏anie

do jednej zmiany na sekund´, albo do dziesi´ciu kana∏ów na godzin´?) 

Oczywista odpowiedê na te retoryczne pytania brzmi „nie”. W wolnym

spo∏eczeƒstwie, z wolnym rynkiem, na którym panuje swoboda przedsi´-

biorczoÊci i wolny handel, rolà w∏adzy nie jest wspieranie jednych rodzajów

dzia∏alnoÊci ze szkodà dla innych. Jej rolà nie jest wybieranie zwyci´zców

i ochrona ich przed stratà. Je˝eli w∏adza robi∏aby tak z zasady, nigdy nie by-

∏oby ˝adnego post´pu. Prezes Microsoftu Bill Gates napisa∏ w 1991 roku,

w notatce krytykujàcej patenty na oprogramowanie: „przedsi´biorstwa

o ugruntowanej pozycji majà interes w tym, ˝eby wy∏àczyç przysz∏ych kon-

kurentów”6. I odwrotnie ni˝ debiutujàce przedsi´biorstwa o ugruntowanej

pozycji, majà ku temu Êrodki. (Wystarczy wspomnieç RCA i radio FM).

Âwiat, w którym konkurenci z nowymi pomys∏ami muszà walczyç nie tyl-

ko o rynek, ale równie˝ o przychylnoÊç w∏adz, jest Êwiatem, w którym kon-

kurenci z nowymi pomys∏ami nie odniosà sukcesu. Jest to Êwiat zastoju

i zag´szczajàcej si´ stagnacji. To jest Zwiàzek Radziecki epoki Bre˝niewa. 

Zatem, gdy mo˝na zrozumieç, ˝e bran˝e zagro˝one przez nowe

technologie, zmieniajàce sposób prowadzenia dzia∏alnoÊci, szukajà

ochrony ze strony w∏adz, szczególnym obowiàzkiem rzàdów jest stwo-

rzenie takich warunków, ˝eby ochrona nie by∏a przeszkodà dla post´-

pu. Obowiàzkiem rzàdów jest dbanie o to, ˝eby zmiany wprowadzane
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w odpowiedzi na proÊby poszkodowanych przez zmieniajàcà si´ tech-

nologi´, zapewnia∏y motywacj´ do innowacji i mo˝liwoÊci rozwoju. 

W kontekÊcie prawa regulujàcego wolnoÊç s∏owa – które obejmuje

oczywiÊcie prawo autorskie – ten obowiàzek jest jeszcze wyraêniejszy.

Gdy bran˝a narzekajàca na zmieniajàce si´ technologie prosi Kongres

o reakcj´ w sposób zagra˝ajàcy wolnoÊci s∏owa lub swobodzie tworzenia,

w∏aÊciwe w∏adze powinny reagowaç szczególnie rozwa˝nie. Dla w∏adzy

zawsze z∏ym interesem b´dzie zaanga˝owanie si´ w regulacj´ rynku wy-

powiedzi. Ryzyko i zagro˝enia, wynikajàce z takiej gry, stanowià g∏ówny

powód napisania przez twórców naszej konstytucji I poprawki: „Kongres

nie mo˝e stanowiç ustaw (...) ograniczajàcych wolnoÊç s∏owa”. JeÊli wi´c

prosi si´ Kongres o uchwalenie praw „podwa˝ajàcych” wolnoÊç s∏owa,

powinien on spytaç – ostro˝nie – czy taka regulacja jest uzasadniona. 

Moje rozumowanie nie ma jednak˝e w tym momencie nic wspólnego

z pytaniem, czy zmiany do których dà˝à wojownicy prawa autorskiego sà

„uzasadnione”. Moje rozumowanie dotyczy ich skutków. Ale zanim doj-

dziemy do uzasadnienia, kluczowej kwestii zale˝nej od waszych warto-

Êci, powinniÊmy najpierw spytaç, czy rozumiemy skutek zmian, których

domaga si´ przemys∏ medialny. 

A oto porównanie, które powinno zobrazowaç moje rozumowanie.

W 1873 roku po raz pierwszy zsyntetyzowano substancj´ chemicznà

o nazwie DDT. W 1948 roku szwajcarski chemik Paul Hermann Müller

dosta∏ Nagrod´ Nobla za swojà prac´ ukazujàcà owadobójcze w∏aÊciwo-

Êci DDT. Od lat 50. pestycyd ten by∏ szeroko wykorzystywany na ca∏ym

Êwiecie do zabijania przenoszàcych choroby owadów. By∏ wykorzystywa-

ny równie˝ do zwi´kszenia produkcji rolniczej. 

Nikt nie kwestionuje tego, ˝e zabijanie przenoszàcych choroby owa-

dów, czy zwi´kszenie wydajnoÊci produkcji roÊlin to s∏uszna rzecz. Nikt

nie ma wàtpliwoÊci, ˝e praca Müllera by∏a wa˝na i wartoÊciowa i praw-

dopodobnie ocali∏a miliony istnieƒ ludzkich. 

Ale w 1962 roku Rachel Carson opublikowa∏a ksià˝k´ Silent Spring (Ci-

cha wiosna), w której twierdzi∏a, ˝e DDT, niezale˝nie od podstawowych
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korzyÊci, w sposób niezamierzony wp∏ywa∏ na Êrodowisko. Ptaki traci∏y

zdolnoÊç rozmna˝ania si´. Zniszczone zosta∏y ∏aƒcuchy ekologiczne. 

Nikt nie mia∏ na celu zniszczenia Êrodowiska naturalnego. Paul

Müller nie mia∏ oczywiÊcie zamiaru krzywdziç ˝adnych ptaków. Ale pró-

ba rozwiàzania jednych problemów doprowadzi∏a do powstania innych,

które zdaniem pewnych osób by∏y znacznie gorsze ni˝ problemy zwal-

czane pierwotnie. Albo dok∏adniej – problemy, które DDT stworzy∏o, by-

∏y znacznie wi´ksze ni˝ te, które rozwiàza∏o, przynajmniej gdy weêmie

si´ pod uwag´ inne, bardziej przyjazne dla Êrodowiska sposoby rozwià-

zywania problemów, które mia∏ rozwiàzaç DDT. 

Do tego w∏aÊnie obrazu odwo∏uje si´ profesor prawa z Duke Univer-

sity, James Boyle, gdy twierdzi, ˝e potrzebujemy „ekologizmu” dla kul-

tury7. Sednem jego rozumowania i tak˝e konkluzjà, do której dà˝´

w tym rozdziale, nie jest to, ˝e prawo autorskie jest u∏omne. Albo, ˝e au-

torzy nie powinni otrzymywaç wynagrodzenia za swojà prac´. Albo, ˝e

muzyka powinna byç rozdawana „za darmo”. Sedno w tym, ˝e niektóre

sposoby ochrony praw autorów b´dà w sposób niezamierzony wp∏ywaç

na Êrodowisko kultury, podobnie jak DDT wp∏ywa∏o na Êrodowisko na-

turalne. I tak jak krytyka DDT nie jest pochwa∏à malarii, ani atakiem na

rolników, tak samo krytyka jednego okreÊlonego zbioru regulacji ochro-

ny prawa autorskiego nie jest pochwa∏à anarchii, ani atakiem na auto-

rów. Obiektem naszych dzia∏aƒ jest Êrodowisko twórcze i powinniÊmy

byç Êwiadomi skutków tych dzia∏aƒ dla tego Êrodowiska. 

Celem moich rozwa˝aƒ w tym rozdziale jest okreÊlenie tych skut-

ków. Bez wàtpienia technologia internetu ma przemo˝ny wp∏yw na

zdolnoÊci w∏aÊcicieli praw autorskich do ochrony swojej w∏asnoÊci. Ale

równie˝ nie nale˝y wàtpiç, ˝e gdy doda si´ zmiany zachodzàce w pra-

wie autorskim i zmian´ technologicznà, którà przechodzi internet,

efektem tych zmian b´dzie nie tylko to, ˝e utwór obj´ty prawem autor-

skim jest skutecznie chroniony. Efekt ogromnego zwi´kszenia ochrony,

czego si´ zasadniczo nie zauwa˝a, b´dzie tak˝e niszczàcy dla Êrodowi-

ska twórczego. 
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Konkludujàc: ˚eby zabiç komara, rozpylamy DDT, efekt nadmierne-

go zwi´kszenia ochrony praw autorskich spowoduje konsekwencje dla

wolnej kultury daleko bardziej niszczàce ni˝ pozbycie si´ komara. 

Początki

Ameryka skopiowa∏a angielskie prawo autorskie. W∏aÊciwie, skopiowa-

liÊmy i poprawiliÊmy je. Nasza konstytucja stawia jasno cel praw „w∏a-

snoÊci twórczej”. Jej wyraêne ograniczenia ulepszajà angielski zamiar,

polegajàcy na unikni´ciu nadmiernej pot´gi wydawców. 

Kompetencja do stanowienia praw „w∏asnoÊci twórczej” przyznana

zosta∏a Kongresowi w sposób co najmniej dziwny. Artyku∏ I, dzia∏ 8, § 8

naszej konstytucji stanowi, ˝e: 

Kongres ma prawo popieraç post´p nauki i sztuk u˝ytecznych przez

zagwarantowanie na okreÊlony czas praw autorskich i praw do

wynalazków.. 

Mo˝emy nazwaç ten akapit Progress Clause (Klauzulà post´pu), dla pod-

kreÊlenia czego nie mówi ta klauzula. A nie mówi ona, ˝e Kongres ma pra-

wo nadawania „praw w∏asnoÊci twórczej”. Mówi, ˝e Kongres ma prawo

„wspieraç post´p”. Nadanie kompetencji stanowi równie˝ cel konstytucji,

a ten jest publiczny, nie polega na wzbogacaniu wydawców, ani nawet nie

w pierwszej kolejnoÊci na wynagrodzeniu autorów. 

Klauzula post´pu wyraênie ogranicza czas obowiàzywania praw au-

torskich. Jak widzieliÊmy w rozdziale 6., Anglicy ograniczyli okres obo-

wiàzywania praw autorskich tak, ˝eby nieliczni nie mieli niewspó∏mier-

nej kontroli nad kulturà przez sprawowanie kontroli nad dzia∏alnoÊcià

wydawniczà. Mo˝emy za∏o˝yç, ˝e twórcy konstytucji poszli w Êlady An-

glików z podobnych powodów. W rzeczy samej – w przeciwieƒstwie do

Anglików, twórcy konstytucji wzmocnili ten cel, wymagajàc ˝eby prawa

autorskie nale˝a∏y si´ wy∏àcznie „autorom”. 
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Forma Klauzuli post´pu przypomina troch´ form´ konstytucji w ogóle.

W celu unikni´cia jakiegoÊ problemu, twórcy konstytucji budowali struk-

tur´. W celu zapobie˝enia skoncentrowanej w∏adzy wydawców zbudowali

struktur´, utrzymujàcà prawa autorskie „z daleka” od wydawców i zapew-

niajàcà krótki okres ich obowiàzywania. W celu zapobie˝enia skoncentro-

wanej w∏adzy KoÊcio∏a, zabronili w∏adzom federalnym zak∏adania w∏asne-

go koÊcio∏a. W celu zapobie˝enia koncentracji w∏adzy w r´kach rzàdu

federalnego, zbudowali struktur´ wzmacniajàcà w∏adz´ stanów – obejmu-

jàcà Senat, którego cz∏onkowie byli ówczeÊnie wybierani przez stany,

a tak˝e wybierane przez stany kolegium elektorów, które wybiera prezy-

denta. W ka˝dym przypadku, struktura budowa∏a w konstytucyjnych ra-

mach system hamulców i równowagi, którego celem by∏o zapobie˝enie

nieuniknionej w innych przypadkach koncentracji w∏adzy. 

Wàtpi´, czy twórcy konstytucji rozpoznaliby regulacje, które dziÊ na-

zywamy prawem autorskim. Zakres regulacji znacznie przekracza cokol-

wiek, co kiedykolwiek mogli oni rozwa˝aç. Aby zrozumieç, czego doko-

nali, musimy umieÊciç „prawo autorskie” w kontekÊcie: musimy

przyjrzeç si´, jak si´ zmieni∏o w ciàgu 210 lat od czasu, gdy po raz pierw-

szy zosta∏o ukszta∏towane. 

Niektóre z tych zmian biorà si´ z prawa: niektórym towarzyszy∏y zmia-

ny technologiczne, innym, zmiany technologiczne przy okreÊlonej koncen-

tracji pozycji rynkowej. W przypadku naszego modelu, zacz´liÊmy tutaj: 
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A skoƒczymy tutaj. 

Pozwólcie mi wyjaÊniç, jak to si´ sta∏o. 

Prawo: czas trwania

Gdy Kongres pierwszej kadencji uchwali∏ ustaw´ majàcà na celu ochro-

n´ w∏asnoÊci twórczej, doÊwiadczy∏ tej samej niepewnoÊci dotyczàcej jej

statusu, z którà w 1774 roku zmierzyli si´ Anglicy. Wiele stanów wpro-

wadzi∏o ustawy chroniàce w∏asnoÊç twórczà, a niektóre wierzy∏y, ˝e ta-

kie ustawy po prostu uzupe∏nia∏y uprawnienia wynikajàce z common law,

które ju˝ chroni∏y twórców8. Oznacza∏o to, ˝e w 1790 roku w Stanach

Zjednoczonych nie by∏o zagwarantowanej domeny publicznej. Skoro

prawo autorskie by∏o chronione przez common law, nie by∏o prostego

sposobu na stwierdzenie, czy utwór opublikowany w Stanach Zjedno-

czonych jest pod kontrolà czy jest wolny. Tak jak w Anglii, ta przewlek∏a

niepewnoÊç utrudni∏aby wydawcom poleganie na domenie publicznej do

celów przedruku i rozpowszechniania utworów. 

NiepewnoÊç skoƒczy∏a si´, gdy Kongres przyjà∏ ustawy przyznajàce

prawa autorskie. Poniewa˝ prawo federalne zast´puje sprzeczne z nim

prawo stanowe, ochrona federalna utworów obj´tych prawem autorskim

zaj´∏a miejsce wszelkiej ochrony stanowej. Tak jak w Anglii Statut
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królowej Anny ostatecznie oznacza∏, ˝e wygas∏y prawa autorskie do

wszystkich angielskich utworów, ustawa federalna oznacza∏a, ˝e wygas∏y

równie˝ wszelkie stanowe prawa autorskie.

W 1790 roku Kongres uchwali∏ pierwszà ustaw´ o prawach autor-

skich. Stworzy∏a ona federalne prawo autorskie i zabezpieczy∏a to prawo

na 14 lat. JeÊli po tym okresie autor ˝y∏, móg∏ zdecydowaç o przed∏u˝e-

niu prawa autorskiego na kolejne 14 lat. Je˝eli nie przed∏u˝y∏ prawa au-

torskiego, jego utwór trafia∏ do domeny publicznej. 

Podczas gdy w pierwszych 10 latach Republiki powsta∏o wiele utwo-

rów, zaledwie 5 procent spoÊród nich zosta∏o rzeczywiÊcie zarejestrowa-

nych w ramach federalnego ustroju prawa autorskiego. SpoÊród wszyst-

kich utworów stworzonych w Stanach Zjednoczonych tak przed 1790

rokiem, jak i od 1790 do 1800 roku, 95 procent natychmiast trafia∏o do

domeny publicznej; reszta mia∏a do niej trafiç najpóêniej po 28 latach,

a bardziej prawdopodobnie, po 14 latach9. 

Ten system odnawiania by∏ kluczowym elementem amerykaƒskiego

systemu prawa autorskiego. Zapewnia∏, ˝e maksymalne okresy ochrony

prawa b´dà przyznawane jedynie utworom, dla których by∏y po˝àdane.

Po poczàtkowym okresie 14 lat, je˝eli zdaniem autora nie by∏o warto

przed∏u˝aç jego prawa autorskiego, równie˝ spo∏eczeƒstwo nie mia∏o in-

teresu w tym, aby na to nalegaç. 

CzternaÊcie lat mo˝e nie wydawaç si´ nam d∏ugim okresem, ale dla

wi´kszoÊci ówczesnych w∏aÊcicieli prawa autorskiego by∏ on wystarcza-

jàcy: jedynie niewielka mniejszoÊç odnawia∏a prawa autorskie; reszta po-

zwala∏a swoim utworom przechodziç do domeny publicznej10. 

Nawet obecnie taka struktura mia∏aby sens. Rzeczywiste komercyjne

˝ycie wi´kszoÊci utworów nie trwa d∏u˝ej ni˝ kilka lat. Wi´kszoÊç ksià˝ek

wychodzi z obiegu po roku11. Gdy tak si´ stanie, obrót u˝ywanymi ksià˝-

kami nie jest obj´ty przepisami prawa autorskiego. Ksià˝ki nie sà wi´c ju˝

faktycznie pod kontrolà prawa autorskiego. Jedyny ich praktyczny u˝ytek

komercyjny stanowi wówczas sprzeda˝ ksià˝ek u˝ywanych; taki u˝ytek 

– poniewa˝ nie obejmuje wydania drukiem – jest faktycznie wolny. 
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W ciàgu pierwszych 100 lat Republiki, okres ochrony prawa autor-

skiego zosta∏ zmieniony jeden raz. W 1831 roku okres ochrony zosta∏

zwi´kszony z maksymalnej d∏ugoÊci 28 do 42 lat, po przed∏u˝eniu po-

czàtkowego okresu ochrony z 14 do 28 lat. W ciàgu nast´pnych 50 lat

Republiki, okres ochrony znów zosta∏ raz przed∏u˝ony. W roku 1909

Kongres wyd∏u˝y∏ okres odnowienia z 14 do 28 lat, ustalajàc maksymal-

ny okres ochrony na 56 lat. 

Poczynajàc od 1962 roku, Kongres zmieni∏ podejÊcie do prawa autor-

skiego: 11 razy w ciàgu ostatnich 40 lat przed∏u˝a∏ okresy ochrony obo-

wiàzujàcych praw autorskich; dwukrotnie Kongres przed∏u˝y∏ okres

ochrony przysz∏ych praw autorskich. Poczàtkowo przed∏u˝enia obowià-

zujàcych praw autorskich by∏y nieznaczne, ledwie o rok lub dwa.

W 1976 roku Kongres przed∏u˝y∏ okres ochrony wszystkich obowiàzujà-

cych praw autorskich o 19 lat. A w 1998 roku, w Sonny Bono Copyright

Term Extension Act (ustawa o przed∏u˝eniu okresów ochrony praw autor-

skich Sonny’ego Bono), Kongres przed∏u˝y∏ okres ochrony obowiàzujà-

cych i przysz∏ych praw autorskich o 20 lat. 

Skutkiem tych przed∏u˝eƒ jest odsuni´cie lub opóênienie przejÊcia

utworów do domeny publicznej. To ostatnie przed∏u˝enie oznacza, ˝e do-

mena publiczna zosta∏a odsuni´ta w ciàgu 39 lat o 55 lat, innymi s∏owy,

od roku 1962 o 70 procent czasu. W ten sposób, 20 lat po uchwaleniu

ustawy o przed∏u˝eniu okresów ochrony, podczas gdy milion patentów

przejdzie do domeny publicznej, w wyniku up∏ywu okresu ochrony pra-

wa autorskiego nie przejdzie do niej ani jedno prawo autorskie. 

Ten negatywny skutek zosta∏ pog∏´biony przez innà, rzadko dostrze-

ganà zmian´ w prawie autorskim. Przypomnijcie sobie jak pisa∏em, ˝e

twórcy konstytucji ustanowili dwuetapowy ustrój prawa autorskiego,

wymagajàcy aby w∏aÊciciel praw autorskich odnawia∏ je po up∏ywie po-

czàtkowego okresu ochrony. Wymaganie odnowienia oznacza∏o, ˝e

utwory, które nie potrzebowa∏y ju˝ d∏u˝ej ochrony prawnoautorskiej,

szybciej trafia∏y do domeny publicznej. Utworami pozostajàcymi pod

ochronà by∏yby te, które wcià˝ mia∏y wartoÊç komercyjnà. 
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Stany Zjednoczone porzuci∏y ten rozsàdny system w 1976 roku. Dla

wszystkich utworów stworzonych po 1978 roku istnia∏ tylko jeden okres

ochrony praw autorskich – maksymalny. Dla autorów – osób fizycznych

okres ten wynosi∏ d∏ugoÊç ich ̋ ycia plus 50 lat. Dla korporacji okres ochro-

ny wynosi∏ 75 lat. Potem, w 1992 roku, Kongres porzuci∏ wymóg odnawia-

nia dla wszystkich utworów stworzonych przed rokiem 1978. Wszystkim

utworom obj´tym wcià˝ prawem autorskim przyznano maksymalny mo˝-

liwy wówczas okres ochrony. Po Sonny Bono Act okres ten wynosi∏ 95 lat. 

Zmiana ta oznacza∏a, ˝e amerykaƒskie prawo przestaje mieç sposób

na automatyczne przejÊcie do domeny publicznej utworów, które nie sà

ju˝ wykorzystywane. I w∏aÊciwie, nie wiadomo czy w ogóle jest mo˝liwe

umieszczenie utworu w domenie publicznej. W wyniku tych zmian

w prawie autorskim domena publiczna zosta∏a „osierocona”. Mimo ˝e

okresy ochrony powinny byç „ograniczone”, nie mamy dowodów, ˝e coÊ

je ograniczy. 

W przeci´tnym okresie obowiàzywania prawa autorskiego nastàpi∏y

istotne zmiany. W 1973 roku ponad 85 procent w∏aÊcicieli praw autor-

skich nie przed∏u˝a∏o swojego prawa autorskiego. Oznacza to, ˝e prze-

ci´tny okres ochrony prawa autorskiego wynosi∏ w 1973 roku zaledwie

32,2 roku. W wyniku zniesienia wymogu odnawiania, przeci´tny okres

ochrony prawa autorskiego jest obecnie równy maksymalnemu okreso-

wi ochrony. W ciàgu 30 lat Êredni okres ochrony uleg∏ wi´c potrojeniu 

– z 32,2 roku do 95 lat12. 

Prawo: zakres

„Zakres” prawa autorskiego oznacza zasi´g uprawnieƒ nadanych przez

prawo. Zakres amerykaƒskiego prawa autorskiego zmieni∏ si´ radykal-

nie. Zmiany te niekoniecznie sà z∏e. PowinniÊmy jednak zrozumieç ich

granice, je˝eli chcemy umieÊciç naszà debat´ w szerszym kontekÊcie. 

W 1790 roku zakres, o którym mowa, by∏ bardzo wàski. Prawo au-

torskie obejmowa∏o jedynie „mapy làdowe i nawigacyjne oraz ksià˝ki”.
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A to oznacza, ˝e nie obejmowa∏o na przyk∏ad ani muzyki, ani architek-

tury. Co wa˝niejsze, uprawnienia wynikajàce z prawa autorskiego dawa-

∏y autorowi wy∏àczne prawo do „publikacji” utworów obj´tych prawem

autorskim. To oznacza, ˝e prawo autorskie mo˝na by∏o naruszyç wy∏àcz-

nie publikujàc utwór bez zgody w∏aÊciciela tego prawa. Wreszcie, upraw-

nienie wynikajàce z prawa autorskiego odnosi∏o si´ wy∏àcznie do konkret-

nej ksià˝ki. Nie rozciàga∏o si´ na to, co prawnicy nazywajà „utworami

zale˝nymi”. Nie wchodzi∏o wi´c w konflikt z uprawnieniem osoby nie

b´dàcej autorem do przet∏umaczenia ksià˝ki obj´tej prawem autorskim,

ani do adaptowania historii w innej postaci (takiej jak sztuka oparta na

opublikowanej ksià˝ce). 

To równie˝ zmieni∏o si´ radykalnie. Obecnie zakres prawa autorskie-

go jest arcytrudny do prostego okreÊlenia, zasadniczo prawo to obejmuje

ka˝dà twórczoÊç zredukowanà do postaci materialnej. Obejmuje zarówno

muzyk´, jak i architektur´, sztuki teatralne, jak i programy komputerowe.

Daje w∏aÊcicielowi prawa autorskiego do danego dzie∏a nie tylko wy∏àcz-

ne prawo do jego „publikacji”, ale tak˝e wy∏àczne prawo do kontroli ka˝-

dej „kopii” tego utworu. I co najwa˝niejsze w naszych rozwa˝aniach 

– daje w∏aÊcicielowi prawa autorskiego kontrol´ nie tylko nad jego kon-

kretnym utworem, ale tak˝e nad „utworami zale˝nymi”, które mogà po-

wstaç z oryginalnego utworu. W ten sposób prawo obejmuje wi´cej twór-

czoÊci, chroni twórczoÊç w wi´kszym zakresie oraz chroni utwory, które

wyraênie sà oparte na uprzedniej twórczoÊci. 

Rozszerzajàc zakres prawa autorskiego, z∏agodzono ograniczenia

proceduralne tego prawa. Opisa∏em ju˝ ca∏kowite zniesienie obowiàz-

ku odnawiania w 1992 roku. W okresie prawie ca∏ej historii amerykaƒ-

skiego prawa autorskiego istnia∏ wymóg rejestracji utworu, przed ob-

j´ciem go ochronà prawnoautorskà. Istnia∏ równie˝ wymóg, aby ka˝dy

utwór obj´ty prawem autorskim by∏ oznaczony albo s∏ynnym © albo

wyrazem „copyright”. W okresie prawie ca∏ej historii amerykaƒskiego

prawa autorskiego istnia∏ tak˝e wymóg z∏o˝enia utworu w∏adzy pu-

blicznej, zanim zostanie zabezpieczone prawo autorskie. 
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Podstawà istnienia obowiàzku rejestracji by∏o rozsàdne za∏o˝enie, ˝e

wi´kszoÊci utworów prawo autorskie nie by∏o potrzebne. Jeszcze raz:

w ciàgu pierwszych 10 lat Republiki, 95 procent utworów nadajàcych si´

do obj´cia prawem autorskim nie zosta∏o nim obj´tych. W ten sposób

regu∏a odpowiada∏a zwyczajowi: wi´kszoÊç utworów najwyraêniej nie

potrzebowa∏a prawa autorskiego, wi´c rejestracja ogranicza∏a dzia∏anie

prawa do tych, które go potrzebowa∏y. To samo rozumowanie stanowi∏o

podstaw´ istnienia wymogu oznaczenia utworu jako obj´tego prawem

autorskim – w ten sposób ∏atwo mo˝na by∏o stwierdziç, czy prawo au-

torskie by∏o zastrzegane. Celem wymogu sk∏adania utworów do depozy-

tu by∏o zapewnienie, ˝e po wygaÊni´ciu prawa autorskiego, b´dzie

gdzieÊ istnia∏ egzemplarz utworu, tak aby móg∏ on byç skopiowany przez

inne osoby bez koniecznoÊci znalezienia pierwotnego autora. 

Wszystkie te „formalnoÊci” zosta∏y usuni´te z amerykaƒskiego syste-

mu, gdy zdecydowaliÊmy si´ pójÊç w Êlady europejskiego prawa autor-

skiego. Nie ma wymogu rejestracji utworu w celu uzyskania ochrony

praw autorskich. Prawo autorskie jest teraz automatyczne. Istnieje nie-

zale˝nie od tego, czy utwór oznaczy si´ za pomocà ©. Istnieje niezale˝-

nie od tego, czy udost´pni si´ innym egzemplarz do kopiowania. 

Rozwa˝my praktyczny przyk∏ad, aby zrozumieç zakres tych ró˝nic. 

Je˝eli w 1790 roku napisalibyÊcie ksià˝k´ i bylibyÊcie wÊród tych

5 procent, które faktycznie podda∏y ksià˝k´ ochronie prawnoautorskiej,

to prawo autorskie chroni∏o was przed opublikowaniem waszej ksià˝ki

przez innego wydawc´ bez uzyskania waszej zgody. Celem aktu by∏o ure-

gulowanie sytuacji wydawców, aby zapobiec przypadkom nieuczciwej

konkurencji. W 1790 roku w Stanach Zjednoczonych by∏o 174 wydaw-

ców13. Ustawa o prawie autorskim by∏a wi´c jedynie malutkà regulacjà

malutkiego u∏amka malutkiej cz´Êci rynku twórczego w Stanach Zjedno-

czonych – regulacjà rynku wydawców. 

Ca∏kowicie poza zakresem ustawy znaleêli si´ pozostali twórcy. Je˝eli

kopiowa∏bym odr´cznie wasz wiersz, ˝eby w ten sposób nauczyç si´ go na

pami´ç, moje dzia∏anie nie by∏oby w ogóle regulowane ustawà z 1790 roku.
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Je˝eli na podstawie waszej powieÊci przygotowa∏bym spektakl teatralny,

albo jeÊli bym jà przet∏umaczy∏, albo skróci∏, ˝adna z tych czynnoÊci nie

by∏aby regulowana przez pierwotnà ustaw´ o prawie autorskim. Te twór-

cze dzia∏ania pozostawa∏y wolne, podczas gdy ograniczeniom podlega∏y

dzia∏ania wydawców. 

Obecnie sytuacja jest zupe∏nie inna: je˝eli napiszecie ksià˝k´, jest ona

chroniona automatycznie. I w ogóle nie tylko ksià˝ka. Ka˝dy e-mail, ka˝-

da karteczka do wspó∏ma∏˝onka, ka˝dy bohomaz, ka˝de dzia∏anie twórcze

zredukowane do postaci materialnej – to wszystko jest automatycznie ob-

j´te prawem autorskim. Nie ma potrzeby rejestracji ani oznaczania utwo-

ru. Ochrona wynika z twórczoÊci, a nie z kroków, jakie podejmuje si´, aby

jà chroniç.

Ochrona ta uprawnia (z zastrze˝eniem wàskiego zakresu wyjàtków

wynikajàcych z dozwolonego u˝ytku) do kontroli, w jaki sposób inni ko-

piujà utwór, czy kopiujà do celów publikacji, czy do celów podzielenia si´

jakimÊ fragmentem. 

Od tej strony wszystko jest oczywiste. Ka˝dy system prawa autor-

skiego zapewni kontrol´ nad konkurencyjnym publikowaniem. Ale jest

jeszcze inna strona wspó∏czesnego prawa autorskiego, ju˝ nie tak oczy-

wista. Jest nià ochrona „praw zale˝nych”. Je˝eli napiszecie ksià˝k´, nikt

nie mo˝e na jej podstawie nakr´ciç filmu bez uzyskania zgody. Nikt nie

mo˝e jej przet∏umaczyç bez uzyskania zgody. CliffsNotes nie zrobi Êcià-

gi z waszej ksià˝ki, chyba ˝e uzyska zgod´. Nad tymi wszystkimi zale˝-

nymi zastosowaniami waszego oryginalnego utworu kontrol´ sprawuje

posiadacz praw autorskich. Innymi s∏owy, prawo autorskie nie jest ju˝

jedynie prawem wy∏àcznoÊci do waszych utworów, ale jest wy∏àcznym

prawem do waszych utworów i wi´kszej cz´Êci utworów przez nie zain-

spirowanych. 

To w∏aÊnie prawo zale˝ne wyda∏oby si´ twórcom naszej konstytucji

najbardziej dziwaczne, chocia˝ sta∏o si´ ju˝ naszà drugà naturà. Poczàt-

kowo ta ekspansja mia∏a na celu zapobie˝enie oczywistemu omijaniu

w´˝szych praw autorskich. Je˝eli napisz´ ksià˝k´, czy mo˝ecie zmieniç
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jedno s∏owo i wówczas roÊciç sobie prawa autorskie do nowej i innej

ksià˝ki? OczywiÊcie, by∏aby to jawna kpina z prawa autorskiego, wi´c

prawo zosta∏o s∏usznie rozszerzone na te drobne modyfikacje obok do-

s∏ownego brzmienia oryginalnego utworu. 

Aby zapobiec tej kpinie, prawo zagwarantowa∏o uprawnienia nieby-

wa∏e w wolnej kulturze – a na pewno niebywa∏e, je˝eli zrozumiecie, 

˝e prawo dotyczy nie tylko komercyjnego wydawcy, ale ka˝dego posiada-

cza komputera. Rozumiem krzywd´ wynikajàcà z kopiowania i sprze-

da˝y cudzych utworów. Ale cokolwiek jest tà krzywdà, przekszta∏canie

cudzego utworu jest innà krzywdà. Niektórzy uwa˝ajà, ˝e przekszta∏-

canie cudzego utworu w ogóle nie wyrzàdza ˝adnej krzywdy – sàdzà,

˝e nasze prawo, w kszta∏cie w jakim ustanowili je twórcy konstytucji,

nie powinno w ogóle chroniç praw zale˝nych14. Niezale˝nie od tego,

czy posuniecie si´ tak daleko, wydaje si´ proste, ˝e jakakolwiek by∏aby

w tym krzywda, jest ona zasadniczo ró˝na od krzywdy powodowanej

przez bezpoÊrednie piractwo. 

Prawo autorskie traktuje jednak obie te krzywdy jednakowo. Mog´

zwróciç si´ do sàdu i uzyskaç przeciwko wam orzeczenie za pirackie wy-

danie mojej ksià˝ki. Mog´ zwróciç si´ do sàdu i uzyskaç przeciwko wam

orzeczenie za przekszta∏canie mojej ksià˝ki15. Te dwa ró˝ne zastosowania

mojej twórczoÊci sà traktowane tak samo. 

I znów mo˝e wydaç si´ wam to s∏uszne. Skoro napisa∏em ksià˝k´,

dlaczego mielibyÊcie mieç mo˝liwoÊç zrobienia filmu, który wykorzystu-

je mojà histori´ i zarabiaç na niej pieniàdze, podczas gdy ja nie mam ani

zap∏aty, ani uznania? Albo je˝eli Disney stworzy∏ postaç: Myszki Miki,

dlaczego nie mia∏by mieç mo˝liwoÊci wytwarzania zabawek z Myszkà

Miki i byç jedynym, który mo˝e korzystaç z pierwotnie przez siebie

stworzonej wartoÊci? 

Sà to dobre argumenty i w zasadzie, nie chodzi mi o to, by twierdziç,

˝e prawa zale˝ne sà nieuzasadnione. Mój cel tu i teraz jest znacznie w´˝-

szy: chc´ po prostu pokazaç, ˝e to rozszerzenie stanowi istotnà zmian´

w porównaniu z prawami przyznanymi pierwotnie. 

wolna kultura á „własność” á166



Prawo i architektura: zasięg

Podczas gdy pierwotnie prawo regulowa∏o jedynie sytuacj´ wydawców,

zmiana zakresu prawa autorskiego oznacza, ˝e prawo dziÊ reguluje sytu-

acj´ wydawców, u˝ytkowników i autorów. Reguluje jà, poniewa˝ wszyst-

kie te trzy grupy majà mo˝liwoÊç kopiowania, a g∏ównym przedmiotem

prawa autorskiego jest regulacja robienia kopii16. 

„Kopie”. To wydaje si´ zrozumia∏e w przypadku prawa autorskiego, któ-

rego celem jest regulowanie kopiowania. Ale tak, jak w przypadku przedsta-

wionego wczeÊniej twierdzenia Jacka Valentiego, ˝e „w∏asnoÊç twórcza” za-

s∏uguje na „takie same prawa” jak ka˝da inna w∏asnoÊç, najbardziej ostro˝ni

musimy byç w∏aÊnie z tà oczywistoÊcià. Poniewa˝ mo˝e byç oczywiste, ˝e

w epoce przed internetem kopie w sposób oczywisty wyzwala∏y dzia∏anie

prawa autorskiego. Po zastanowieniu powinno byç oczywiste tak˝e to, ˝e

w epoce internetu, kopie nie powinny wyzwalaç dzia∏ania prawa autorskie-

go. Dok∏adniej, nie zawsze powinny wyzwalaç dzia∏anie prawa autorskiego. 

To jest byç mo˝e najwa˝niejsze twierdzenie tej ksià˝ki, wi´c rozwin´

t´ myÊl powoli, aby nie umkn´∏o nam sedno sprawy. Twierdz´, ˝e inter-

net powinien co najmniej zmusiç nas do przemyÊlenia warunków auto-

matycznego stosowania prawa autorskiego17, poniewa˝ aktualny zasi´g

prawa autorskiego nigdy nie by∏ rozwa˝any, ani tym bardziej wybierany,

przez ustawodawc´ który je uchwali∏. 

Mo˝emy przeanalizowaç to twierdzenie bardziej abstrakcyjnie, zaczy-

najàc od tego w wi´kszoÊci pustego ko∏a. 
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PomyÊlcie o rzeczywistej, materialnej ksià˝ce i wyobraêcie sobie, ˝e

ko∏o z poprzedniej strony przedstawia wszystkie jej potencjalne „zasto-

sowania”. Wi´kszoÊç z nich nie jest regulowana przez prawo autorskie,

poniewa˝ nie prowadzà do powstania kopii. Gdy czyta si´ ksià˝k´,

czynnoÊç taka nie jest regulowana przez prawo autorskie. Gdy daje si´

komuÊ ksià˝k´, czynnoÊç taka nie jest regulowana przez prawo autor-

skie. Gdy odsprzedaje si´ ksià˝k´, nie podlega to regulacji (prawo au-

torskie wyraênie stanowi, ˝e po pierwszej sprzeda˝y, w∏aÊciciel praw

autorskich nie mo˝e postawiç dalszych warunków rozporzàdzania

ksià˝kà). Je˝eli Êpi si´ na ksià˝ce, albo u˝ywa jej jako podstawki pod

lamp´, albo pozwala si´ swojemu ma∏emu pieskowi, by jà zjad∏, czyn-

noÊci te nie sà regulowane prawem autorskim, poniewa˝ nie prowadzà

do powstania kopii.

Oczywiste jest jednak, ˝e niektóre zastosowania ksià˝ki obj´tej pra-

wami autorskim sà regulowane prawem autorskim. Na przyk∏ad ponow-

ne wydanie prowadzi do powstania kopii. Jest wobec tego 

regulowane prawem autorskim. W rzeczy samej, to konkretne zastoso-

wanie stanowi jàdro ko∏a mo˝liwych zastosowaƒ utworu obj´tego pra-

wami autorskimi. Jest to zastosowanie zgodne z paradygmatem, w∏aÊci-

wie uregulowane przez prawo autorskie (patrz górny rysunek s. 169). 
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Wreszcie, istnieje skrawek regulowanych inaczej zastosowaƒ, prowa-

dzàcych do powstania kopii, które pozostajà nieuregulowane, poniewa˝

prawo uznaje je za „dozwolony u˝ytek”. 

Sà to zastosowania, które same z siebie obejmujà kopiowanie, ale

które prawo traktuje jak nieuregulowane, poniewa˝ wzglàd na porzàdek

publiczny wymaga, aby pozosta∏y nieuregulowane. Mo˝ecie dowolnie cy-

towaç z niniejszej ksià˝ki bez mojej zgody, nawet w raczej niepochlebnej

recenzji, nawet je˝eli cytowanie prowadzi do powstania kopii. Taka ko-

pia da∏aby normalnie w∏aÊcicielowi praw autorskich wy∏àczne prawo do

decydowania o jej dopuszczalnoÊci, ale prawo odbiera mu wy∏àczne pra-

wa do takiego „dozwolonego u˝ytku” ze wzgl´du na porzàdek publiczny

(i byç mo˝e ze wzgl´du na I poprawk´ do konstytucji). 
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Wobec tego w rzeczywistoÊci materialnej mo˝na wyró˝niç trzy rodzaje

zastosowaƒ ksià˝ki: 1) zastosowania nieuregulowane, 2) zastosowania

uregulowane oraz 3) zastosowania uregulowane, które mimo to uznaje si´

za „dozwolone”, niezale˝nie od zdania w∏aÊciciela praw autorskich. 

Weêmy internet – rozproszonà, cyfrowà sieç, w której ka˝de zastoso-

wanie utworu obj´tego prawami autorskimi prowadzi do powstania ko-

pii18. I z powodu tej jednej, arbitralnej cechy sieci cyfrowej, zakres kate-

gorii pierwszej dramatycznie si´ zmienia. Zastosowania, które by∏y

z za∏o˝enia nieuregulowane, teraz sà z za∏o˝enia uregulowane. Nie ist-

nieje ju˝ zestaw nieuregulowanych z za∏o˝enia zastosowaƒ, definiujà-

cych wolnoÊç zwiàzanà z utworem obj´tym prawami autorskimi. Prze-

ciwnie, w tym przypadku ka˝de zastosowanie podlega prawu

autorskiemu, poniewa˝ ka˝de prowadzi do powstania kopii – kategoria

pierwsza zosta∏a wch∏oni´ta przez kategori´ drugà. I ci, którzy bronià

nieuregulowanych zastosowaƒ utworu obj´tego prawami autorskimi,

muszà polegaç wy∏àcznie na kategorii trzeciej – dozwolonym u˝ytku, ˝e-

by unieÊç ci´˝ar tego przesuni´cia. 

Dla wyjaÊnienia tej ogólnej uwagi pos∏u˝´ si´ konkretnym przyk∏a-

dem. Przed pojawieniem si´ internetu, je˝eli kupiliÊcie ksià˝k´, przeczy-

taliÊcie jà dziesi´ç razy, nie istnia∏ ˝aden wiarygodny, wynikajàcy z prawa

autorskiego argument, którego móg∏by u˝yç w∏aÊciciel praw autorskich

do kontroli takiego zastosowania ksià˝ki. Prawo autorskie nie mia∏o nic
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do powiedzenia, niezale˝nie od tego czy czytaliÊcie ksià˝k´ raz, dziesi´ç

razy, albo ka˝dego wieczora przed pójÊciem spaç. ˚aden z przypadków

tego zastosowania – czytania – nie móg∏ byç regulowany przez prawo au-

torskie, poniewa˝ ˝aden nie prowadzi∏ do powstania kopii. 

Ale ta sama ksià˝ka, b´dàc ksià˝kà elektronicznà, jest faktycznie re-

gulowana przez inny zestaw regu∏. Je˝eli teraz w∏aÊciciel praw autor-

skich stwierdzi, ˝e mo˝ecie przeczytaç ksià˝k´ tylko raz, albo tylko raz

w miesiàcu, prawo autorskie pomo˝e mu w sprawowaniu kontroli – wy-

nika to z przypadkowej cechy prawa autorskiego, która wyzwala jego

stosowanie w momencie powstania kopii. Je˝eli teraz czytacie ksià˝k´

dziesi´ç razy, a licencja mówi, ˝e mo˝ecie jà czytaç jedynie pi´ç razy, za

ka˝dym razem, gdy czytacie ksià˝k´ (lub jakikolwiek jej fragment) po-

nad pi´ç razy, wykonujecie kopi´ ksià˝ki niezgodnie z wolà w∏aÊciciela

praw autorskich. 

Sà ludzie, dla których jest to ca∏kowicie zasadne. Moim celem nie jest

w tej chwili dyskutowanie, czy ma to sens, czy nie. Moim celem jest je-

dynie wyjaÊnienie zmiany. Gdy zrozumie si´ t´ kwesti´, kilka innych

równie˝ staje si´ jasnych: 

– po pierwsze, doprowadzenie do znikni´cia kategorii pierwszej nie by-

∏o nigdy celem ˝adnego prawodawcy. Kongres nie planowa∏ ograniczenia,

z za∏o˝enia nieuregulowanych, zastosowaƒ utworów obj´tych prawami

autorskimi. Nie ma ˝adnych dowodów, ˝e prawodawca mia∏ taki zamys∏,

gdy dopuÊci∏ do takiej zmiany polityki. Nieuregulowane zastosowania by-

∏y wa˝nà cz´Êcià kultury przed pojawieniem si´ internetu; 

– po drugie, zmiana ta rodzi szczególne problemy w odniesieniu do

zastosowaƒ, polegajàcych na przekszta∏caniu twórczych materia∏ów.

Z jednej strony wszyscy rozumiemy z∏o wynikajàce z piractwa komercyj-

nego. Z drugiej strony, prawo obecnie wymusza regulacj´ wszelkich

przekszta∏ceƒ utworu dokonanych przy u˝yciu maszyny. „Kopiuj i wklej”

oraz „wytnij i wklej” stajà si´ przest´pstwem. Przerobienie historii i udo-

st´pnienie jej innym nara˝a przerabiajàcego na co najmniej koniecznoÊç

wyt∏umaczenia si´. Jakiekolwiek rodzi∏oby to problemy w odniesieniu
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do kopiowania konkretnego utworu, rozszerzenie stanowi ogromny pro-

blem w odniesieniu do zastosowaƒ polegajàcych na przekszta∏caniu

wczeÊniejszej twórczoÊci; 

– po trzecie, przejÊcie z kategorii pierwszej do kategorii drugiej

ogromnie obcià˝a kategori´ trzecià (dozwolony u˝ytek), a takiego ci´-

˝aru dozwolony u˝ytek nigdy wczeÊniej nie musia∏ dêwigaç. Je˝eli w∏a-

Êciciel praw autorskich chcia∏by obecnie kontrolowaç to, ile razy móg∏-

bym przeczytaç ksià˝k´ online, naturalnà odpowiedzià by∏oby

powo∏anie si´ na naruszenie moich praw wynikajàcych z dozwolonego

u˝ytku. Ale nigdy nie by∏o procesu o to, czy przys∏ugujà mi wynikajà-

ce z dozwolonego u˝ytku prawa do czytania, poniewa˝ przed pojawie-

niem si´ internetu, czytanie nie wyzwala∏o stosowania prawa autor-

skiego i wobec tego nie wymaga∏o ochrony na podstawie dozwolonego

u˝ytku. Prawo do czytania by∏o niegdyÊ skutecznie chronione, ponie-

wa˝ czytanie nie by∏o uregulowane. 

Kwestia dozwolonego u˝ytku jest ca∏kowicie ignorowana, nawet

przez or´downików wolnej kultury. ZostaliÊmy ograniczeni do powo∏y-

wania si´ na nasze prawa, wynikajàce z dozwolonego u˝ytku,  nawet nie

próbujàc odnieÊç si´ do wczeÊniejszego problemu rozszerzenia obowià-

zujàcej regulacji. Skromna ochrona oparta na dozwolonym u˝ytku ma

sens, je˝eli wi´kszoÊç zastosowaƒ jest nieuregulowana. Ale je˝eli

wszystko jest z za∏o˝enia uregulowane, ochrona polegajàca na dozwolo-

nym u˝ytku to za ma∏o. 

Sprawa Video Pipeline jest dobrym przyk∏adem. Firma ta zajmowa-

∏a si´ przygotowywaniem zapowiedzi (trailerów) do filmów dost´pnych

w sklepach z filmami wideo. Sklepy wyÊwietla∏y takie zapowiedzi, ˝e-

by sprzedawaç filmy. Video Pipeline otrzymywa∏o zapowiedzi od dys-

trybutorów filmów, nagrywa∏o je na kasety wideo i sprzedawa∏o kase-

ty sklepom. 

Firma zajmowa∏a si´ tym przez 15 lat. W 1997 roku zacz´∏a zasta-

nawiaç si´ nad wykorzystaniem internetu jako innej drogi dystrybucji

zapowiedzi. Za∏o˝eniem by∏o rozszerzenie techniki „sprzeda˝y przez
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próbki”, dzi´ki umo˝liwieniu sklepom internetowym „wyszukiwania”.

Tak jak w ksi´garni mo˝na przeczytaç kilka stron ksià˝ki zanim si´ jà

kupi, mo˝na by∏oby obejrzeç próbk´ filmu online przed jego zakupem. 

W 1998 roku Video Pipeline powiadomi∏o Disneya i innych dystry-

butorów filmów, ˝e zamierza rozprowadzaç zapowiedzi przez internet

(zamiast sprzedawaç taÊmy) dla sprzedawców kaset wideo. Dwa lata

póêniej Disney wezwa∏ Video Pipeline do zaprzestania tej dzia∏alno-

Êci. W∏aÊciciel Video Pipeline poprosi∏ Disneya o rozmow´; rozwinà∏

dzia∏alnoÊç rozprowadzania zapowiedzi po to, ˝eby pomóc Disneyowi

sprzedawaç filmy. Mia∏ klientów zale˝nych od dostarczanych zapowie-

dzi. Disney zgodzi∏ si´ na rozmowy pod warunkiem, ˝e natychmiast

zaprzestanà rozprowadzania zapowiedzi. Video Pipeline sàdzi∏o, ˝e

rozprowadzanie fragmentów filmów mieÊci∏o si´ w ramach ich praw,

wynikajàcych z dozwolonego u˝ytku. Zwrócili si´ wi´c do sàdu z proÊ-

bà o potwierdzenie, ˝e ich prawa sà ich prawami. 

Disney wniós∏ powództwo wzajemne – o odszkodowanie w wysoko-

Êci 100 milionów dolarów. Odszkodowanie by∏o uzasadnione tym, ˝e Vi-

deo Pipeline „umyÊlnie naruszy∏o” prawa autorskie Disneya. Gdy sàd

stwierdzi umyÊlne naruszenie, mo˝e zasàdziç odszkodowanie nie na

podstawie rzeczywistej szkody poniesionej przez w∏aÊciciela praw autor-

skich, ale na podstawie kwoty ustalonej ustawowo. Poniewa˝ Video Pi-

peline rozprowadzi∏o 700 fragmentów filmów Disneya, ˝eby umo˝liwiç

sklepom sprzeda˝ kopii tych filmów, Disney ˝àda∏ od Video Pipeline 100

milionów dolarów. 

Disney ma oczywiÊcie prawo kontrolowaç swojà w∏asnoÊç, ale skle-

py z kasetami wideo, sprzedajàce filmy Disneya, równie˝ mia∏y jakieÊ

prawo do sprzeda˝y filmów kupionych od Disneya. W sàdzie Disney

twierdzi∏, ˝e sklepy mia∏y prawo sprzedawaç filmy i mog∏y tworzyç list´

ich tytu∏ów, ale nie mia∏y prawa pokazywaç do celów sprzeda˝y fragmen-

tów filmów bez zgody Disneya. 

Teraz mo˝ecie uznaç, ˝e by∏by to wyrównany proces, myÊl´, ˝e sà-

dy tak˝e uzna∏yby tak samo. Zmierzam do tego, ˝eby zlokalizowaç
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zmian´, która da∏a Disneyowi takà w∏adz´. Przed pojawieniem si´ in-

ternetu, Disney nie móg∏by realnie kontrolowaç sposobu, w jaki ludzie

majà dost´p do jego utworów. Gdy tylko kaseta wideo znalaz∏a si´ na

rynku, „doktryna pierwszej sprzeda˝y” dawa∏a sprzedawcy wolnoÊç

dowolnego jej u˝ywania, ∏àcznie z pokazywaniem fragmentów w celu

zwi´kszenia sprzeda˝y ca∏ego filmu. Ale w epoce internetu Disney ma

mo˝liwoÊç scentralizowania kontroli nad dost´pem do takich utwo-

rów. Poniewa˝ ka˝de wykorzystanie internetu prowadzi do powstania

kopii, korzystanie z internetu staje si´ przedmiotem kontroli w∏aÊcicie-

la praw autorskich. Technologia rozszerza zakres faktycznej kontroli,

poniewa˝ technologia tworzy kopie przy ka˝dej transakcji. 

Nie ma wàtpliwoÊci, ˝e mo˝liwoÊç nie jest jeszcze nadu˝yciem, wi´c

mo˝liwoÊç kontroli nie jest jeszcze nadu˝yciem kontroli. Barnes & No-

ble majà prawo zarzàdziç, ˝e nie wolno dotykaç ksià˝ek w ich ksi´garni

– prawo rzeczowe daje im takie uprawnienie. Ale rynek skutecznie chro-

ni przed takim nadu˝yciem. Gdyby w Barnes & Noble zabronili oglàda-

nia ksià˝ek, konsumenci wybraliby inne ksi´garnie. Konkurencja chroni

przed takimi skrajnymi sytuacjami. I równie dobrze staç si´ tak mo˝e

(moja argumentacja w tym punkcie nawet nie prowadzi do takich py-

taƒ), ˝e konkurencja zapobiegnie podobnym niebezpieczeƒstwom

w przypadku prawa autorskiego. OczywiÊcie wydawcy wykonujàcy pra-

wa, które przekazali im autorzy, mogà spróbowaç regulowaç, ile razy

czyta si´ ksià˝k´, albo mogà spróbowaç zapobiec dzieleniu si´ ksià˝kà

z kimkolwiek. Ale na konkurencyjnym rynku, a taki jest rynek ksi´gar-

ski, niebezpieczeƒstwo, ˝e tak si´ stanie jest raczej niewielkie. 

Powtórz´, ˝e moim celem by∏o na razie okreÊlenie tego, co umo˝li-

wia zmieniona architektura. Uruchomienie technologii sprawowania

kontroli nad prawami autorskimi oznacza, ˝e kontrola nad prawami

autorskimi nie jest ju˝ kszta∏towana przez zrównowa˝onà polityk´.

Jest ca∏kowicie zale˝na od wyboru w∏aÊciciela. Co najmniej w niektó-

rych sytuacjach jest to nieszkodliwe. Ale w innych jest to przepis 

powodujàcy katastrof´. 
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Architektura i prawo: siła

Nie doÊç, ˝e znikajà nieuregulowane zastosowania, to jeszcze druga wa˝-

na zmiana, spowodowana przez internet zwi´ksza znaczenie tego proce-

su. Nie wp∏ywa ona na zasi´g przepisów prawa autorskiego, ale wp∏ywa

na sposób ich egzekwowania. 

W Êwiecie sprzed technologii cyfrowej to prawo kontrolowa∏o, czy

i jak ktoÊ podlega∏ prawom autorskim. Prawo oznaczajàce sàd, sàd

oznaczajàcy s´dziego. W ostatecznoÊci decydowa∏ wi´c cz∏owiek, wy-

uczony w tradycji prawnej i Êwiadomy narzuconej przez t´ tradycj´

równowagi. On decydowa∏, czy i jak prawo ogranicza∏o wolnoÊç jed-

nostki. 

Oto s∏ynna historia walki mi´dzy braçmi Marx i braçmi Warner. Bra-

cia Marx chcieli zrobiç parodi´ filmu Casablanca. Bracia Warner nie zgo-

dzili si´. Napisali list do braci Marx, w którym zagrozili, ˝e jeÊli swój

plan zrealizujà, to oni wyciàgnà konsekwencje prawne. 

Bracia Marx w odpowiedzi ostrzegli braci Warner, ˝e bracia Marx „by-

li braçmi du˝o wczeÊniej ni˝ wy”20. W zwiàzku z tym, to bracia Marx by-

li w∏aÊcicielami s∏owa „bracia”, wi´c jeÊli bracia Warner b´dà si´ upiera-

li przy kontroli nad Casablankà, to bracia Marx uprà si´ przy kontroli nad

s∏owem „bracia”. 

By∏a to absurdalna i pusta groêba, poniewa˝ zarówno bracia Marx jak

i bracia Warner wiedzieli, ˝e ˝aden sàd nie wyegzekwuje tak g∏upiego ˝à-

dania. Ten ekstremalny przypadek by∏ nieistotny dla faktycznych wolno-

Êci, jakimi cieszy∏ si´ ka˝dy, równie˝ bracia Warner. 

JeÊli jednak chodzi o internet, to nikt nie sprawdza, czy przepis jest

g∏upi czy nie, bo przepisy sà w coraz wi´kszym stopniu egzekwowane

przez maszyn´, a nie przez cz∏owieka. Przepisy prawa autorskiego,

zgodnie z interpretacjà ich w∏aÊciciela, sà w coraz wi´kszym stopniu

cz´Êcià technologii, dostarczajàcej chronione prawem autorskim treÊci.

Rzàdzi raczej kod, nie prawo. Problem z przepisami stanowionymi

przez kod polega na tym, ˝e kod, w przeciwieƒstwie do prawa, nie ma
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duszy. Kod nie zrozumia∏by poczucia humoru braci Marx. Skutki tej

bezdusznoÊci nie sà wcale Êmieszne. 

Przyjrzyjmy si´ mojemu Adobe eBook Readerowi. 

E-ksià˝ka (e-book) to ksià˝ka rozpowszechniana w formie elektro-

nicznej. Adobe eBook to nie ksià˝ka, którà Adobe opublikowa∏. Ado-

be po prostu dostarcza oprogramowanie wydawcom, którzy wykorzy-

stujà je do rozpowszechniania e-ksià˝ek. Adobe zapewnia technologi´,

a wydawca dostarcza treÊci ksià˝ki za pomocà tej w∏aÊnie technologii. 
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Obrazek na s. 176 przedstawia starà wersj´ mojego Adobe eBook

Readera. 

Jak mo˝na zauwa˝yç, mam ma∏à kolekcj´ e-ksià˝ek w elektronicznej

bibliotece. Niektóre z tych ksià˝ek stanowià kopie treÊci znajdujàcych si´

w domenie publicznej, na przyk∏ad Miasteczko Middlemarch. Niektóre

z nich sà kopiami treÊci, nie b´dàcych jeszcze w domenie publicznej –

moja ksià˝ka The Future of Ideas nie trafi∏a jeszcze do domeny publicznej. 

Popatrzmy najpierw na Miasteczko Middlemarch. JeÊli klikniemy na

mojà elektronicznà kopi´ Miasteczka Middlemarch, zobaczymy kolorowà

ok∏adk´ i przycisk na dole oznaczony jako „Zezwolenia“. 

JeÊli klikniemy na ten przycisk, zobaczymy wykaz zezwoleƒ, które

wydawca zdecydowa∏ si´ udost´pniç dla tej ksià˝ki. 

Wed∏ug mojego eBook Readera jestem uprawniony do kopiowania do

schowka komputerowego 10 fragmentów tekstu co 10 dni. (Jak dotàd

nie skopiowa∏em ˝adnego tekstu do schowka). Jestem równie˝ upraw-

niony do drukowania 10 stron ksià˝ki co 10 dni. Wreszcie, jestem

uprawniony do u˝ywania przycisku („Read Aloud”) „czytaj na g∏os”, ˝e-

by pos∏uchaç jak komputer czyta na g∏os Miasteczko Middlemarch. 

A oto e-ksià˝ka z innego utworu, b´dàcego w domenie publicznej 

(∏àcznie z jego t∏umaczeniem): Polityka Arystotelesa (s. 178). 
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Zgodnie z uprawnieniami do niej, nie mo˝na jej ani drukowaç, ani kopiowaç.

Na szcz´Êcie mo˝na u˝yç przycisku „czytaj na g∏os”, by móc jej pos∏uchaç.
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Na koniec (nie ukrywajàc wstydu) pokazuj´ uprawnienia do orygi-

nalnej wersji elektronicznej mojej ostatniej ksià˝ki zatytu∏owanej 

The Future of Ideas: 

˚adnego kopiowania, ˝adnego drukowania i nie wa˝cie si´ nawet

spróbowaç s∏uchaç tej ksià˝ki! Adobe eBook Reader nazywa te Êrodki

kontroli „uprawnieniami”, tak jakby wydawca by∏ w∏adny kontrolowaç

sposób, w jaki u˝ywamy tych utworów. W przypadku utworów obj´tych

prawami autorskimi, w∏aÊciciel praw autorskich oczywiÊcie ma takà w∏a-

dz´, ale w granicach prawa autorskiego. W przypadku utworów nieobj´-

tych prawami autorskimi, taka w∏adza nie istnieje. Gdy moja e-ksià˝ka

Miasteczko Middlemarch oÊwiadcza, ˝e jestem uprawniony do kopiowania

do pami´ci komputera jedynie 10 fragmentów tekstu co 10 dni, oznacza

to w praktyce, ˝e eBook Reader umo˝liwi∏ wydawcy kontrol´ sposobu

korzystania przeze mnie z ksià˝ki w moim komputerze, kontrol´ znacz-

nie dalej idàcà ni˝ dozwolona przez prawo. 

Kontrola pochodzi zamiast od kodu, od technologii, w obr´bie któ-

rej dana e-ksià˝ka „˝yje”. Chocia˝ e-ksià˝ka mówi o uprawnieniach,

nie sà to „uprawnienia”, z którymi mamy do czynienia na co dzieƒ.

Gdy nastolatka dostaje pozwolenie na przebywanie poza domem 

do pó∏nocy, to wie, ˝e mo˝e wróciç o drugiej w nocy (chyba ˝e jest
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Kopciuszkiem!), ale wie te˝, ˝e jeÊli zostanie przy∏apana, czeka jà kara.

Gdy Adobe eBook Reader mówi, ˝e mamy pozwolenie na zrobienie 

10 kopii tekstu do pami´ci komputera, to znaczy, ˝e po tym jak zrobi´

10 takich kopii, komputer wi´cej ich nie zrobi. Tak samo jest z ograni-

czeniami dotyczàcymi druku – po 10 stronach eBook Reader nie wy-

drukuje ju˝ ani strony wi´cej. Tak samo jest z idiotycznym ogranicze-

niem, zabraniajàcym u˝ywania przycisku „Czytaj na g∏os” do odczytania

w∏asnej ksià˝ki na g∏os. To nie znaczy, ˝e firma pozwie nas do sàdu,

lecz ˝e jeÊli naciÊniemy przycisk „Czytaj na g∏os”, to program po pro-

stu ksià˝ki nie odczyta. 

To sà Êrodki kontroli, a nie uprawnienia. Wyobraêmy sobie Êwiat,

w którym bracia Marx sprzedawaliby edytor tekstu, który za ka˝dym

razem po wpisaniu „Bracia Warner” kasowa∏by wyraz „Bracia”. 

To jest przysz∏oÊç prawa autorskiego – mniej prawa autorskiego,

a wi´cej kodu praw autorskich. Ârodki kontroli dost´pu do treÊci nie

b´dà sankcjonowane przez sàdy. Ârodki kontroli, dost´pu do treÊci 

b´dà kodowane przez programistów. Ârodki kontroli, wynikajàce

z prawa zawsze mogà byç sprawdzone przez s´dziów, Êrodki kontroli

wynikajàce z technologii nie podlegajà podobnym mechanizmom

sprawdzajàcym. 

Jakie to ma znaczenie? Czy nie mo˝na ominàç Êrodków kontroli

wbudowanych w technologi´? Oprogramowanie by∏o niegdyÊ sprzeda-

wane razem z technologiami, które uniemo˝liwia∏y jego kopiowanie,

ale by∏y to banalne zabezpieczenia i ∏atwo mo˝na by∏o je z∏amaç. Dla-

czego teraz, choç zabezpieczenia sà lepsze, mia∏oby byç inaczej? 

Zaledwie otarliÊmy si´ o powierzchni´ tej opowieÊci. Wróçmy do

Adobe eBook Readera. 

W pierwszym okresie istnienia Adobe eBook Readera, Adobe prze-

˝y∏ koszmar w relacjach z prasà. WÊród ksià˝ek, które mo˝na by∏o po-

braç za darmo ze strony Adobe, by∏a Alicja w Krainie Czarów. Ta fanta-

styczna ksià˝ka jest w domenie publicznej. Ale po klikni´ciu na

uprawnienia dla niej, otrzymywa∏o si´ nast´pujàcy komunikat:

wolna kultura á „własność” á180



Oto ksià˝ka dla dzieci, w domenie publicznej, której nie wolno kopio-

waç, nie wolno wypo˝yczaç, nie wolno dawaç, ani – jak wskazywa∏y

„uprawnienia”, nie wolno „czytaç na g∏os”! 

Marketingowy koszmar wià˝e si´ z tym ostatnim uprawnieniem.

Tekst nie informowa∏, ˝e nie wolno u˝ywaç przycisku „Czytaj na g∏os”,

lecz ˝e nie wolno czytaç tej ksià˝ki na g∏os. To spowodowa∏o, ˝e niektó-

rzy pomyÊleli, ˝e Adobe zabrania rodzicom czytaç ksià˝k´ dzieciom, co

wydawa∏o si´, mówiàc ogl´dnie, absurdalne. 

Adobe odpowiedzia∏ szybko, ˝e absurdem jest myÊleç, ˝e próbowa∏

ograniczyç prawo do czytania ksià˝ki na g∏os. Adobe oczywiÊcie ogranicza∏

jedynie mo˝liwoÊç u˝ywania przycisku „Czytaj na g∏os”, uruchamiajàcego

czytanie na g∏os. Ale na jedno pytanie Adobe nigdy nie odpowiedzia∏: czy

w ten sposób Adobe zgadza∏ si´, aby konsument móg∏ u˝yç innych progra-

mów, które omija∏yby ograniczenia wbudowane w eBook Readera? JeÊli ja-

kaÊ firma, nazwijmy jà Elcomsoft, stworzy∏aby program, który usunà∏by

technologiczne zabezpieczenie wbudowane w Adobe eBook, tak ˝eby nie-

widoma osoba mog∏a u˝ywaç komputera do czytania ksià˝ek na g∏os, czy

Adobe zgodzi∏by si´, ˝e takie u˝ycie eBook Readera jest dozwolone? Adobe

nie odpowiedzia∏, poniewa˝ odpowiedê, choç absurdalna, brzmia∏aby – nie. 
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Nie obwiniam Adobe. W praktyce Adobe jest jednà z najbardziej

twórczych firm rozwijajàcych strategie s∏u˝àce utrzymaniu równowagi

mi´dzy otwartym dost´pem do treÊci a motywacjà dla innowacyjnoÊci

przedsi´biorstw. Ale technologia Adobe umo˝liwia kontrol´ i Adobe ma

motywacj´ do tego, by tej kontroli broniç. Motywacja jest zrozumia∏a,

ale jej skutki sà cz´sto szalone. 

By pokazaç absurdalnoÊç tej sytuacji, przytocz´ mojà ulubionà opo-

wieÊç. Wnioski sà te same. 

Sony wyprodukowa∏o psa-robota o imieniu Aibo. Aibo uczy si´ sztu-

czek, ∏asi si´ i wsz´dzie chodzi za w∏aÊcicielem. ˚ywi si´ wy∏àcznie prà-

dem i nie robi tyle ba∏aganu, przynajmniej nie w twoim domu. 

Aibo jest drogi i popularny. Fani na ca∏ym Êwiecie zak∏adajà kluby, by

wymieniaç si´ wra˝eniami. Jeden z fanów za∏o˝y∏ stron´ internetowà, by

móc dzieliç si´ informacjami o Aibo: aibopet.com (i aibohack.com, któ-

re odnosi si´ do tej samej strony). Na stronie internetowej przedstawi∏

informacje dotyczàce tego, jak nauczyç Aibo dodatkowych sztuczek – ta-

kich, których nie nauczy∏o go Sony. 

„Nauczyç” ma tu specjalne znaczenie. Aibo to malutki komputer, na-

uczyç wi´c czegoÊ komputer oznacza inaczej go zaprogramowaç. Czyli

powiedzieç, ˝e aibopet.com udziela∏a wskazówek, jak nauczyç psa no-

wych sztuczek, oznacza, ˝e aibopet.com udziela∏a wskazówek, jak hako-

waç komputerowego „psa” i nauczyç go nowych sztuczek (stàd nazwa

strony internetowej aibohack.com). 

JeÊli nie jesteÊcie programistami, albo nie znacie wielu programistów,

s∏owo „hak” niesie wyjàtkowo nieprzyjazne skojarzenia. NieprogramiÊci

holujà na hakach samochody. NieprogramiÊci w filmach o piratach robià

jeszcze gorsze rzeczy. Ale dla programistów lub koderów, jak ich nazy-

wam, s∏owo „hak” jest terminem o wiele bardziej pozytywnym. „Hak”

oznacza po prostu kod, który umo˝liwia programowi zrobienie czegoÊ,

czego wczeÊniej nie móg∏ robiç, lub do czego nie by∏ przeznaczony. JeÊli

kupicie nowà drukark´ do starego komputera, mo˝e si´ okazaç ˝e kom-

puter nie dzia∏a z tà drukarkà. Gdyby wam si´ to przydarzy∏o, bylibyÊcie
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szcz´Êliwi, gdybyÊcie znaleêli w sieci „haka” – napisany przez kogoÊ ste-

rownik, który umo˝liwia uruchomienie tej drukarki z tym komputerem. 

Niektóre haki sà proste. Niektóre sà nieprawdopodobnie trudne. Ha-

kerzy, jako wspólnota, chcà stawiaç sobie i innym wyzwania w postaci

coraz trudniejszych zadaƒ. Tacy, którzy hakujà dobrze, wzbudzajà pe-

wien szacunek. Tacy, którzy hakujà w zgodzie z etykà – w pe∏ni na sza-

cunek zas∏ugujà. 

Wielbiciel psa Aibo mia∏ cechy obu typów, hakujàc program i oferujàc

Êwiatu kod umo˝liwiajàcy Aibo taƒczenie jazzu. Pies nie by∏ zaprogramo-

wany do taƒczenia jazzu. Wystarczy∏o troch´ sprytnie pomajstrowaç i za-

mieni∏ si´ w stworzenie utalentowane bardziej, ni˝ zaplanowa∏o to Sony. 

Opowiada∏em t´ histori´ w wielu miejscach, zarówno w Stanach

Zjednoczonych, jak i gdzie indziej. Pewnego razu jeden ze s∏uchaczy,

doÊç zmieszany, zapyta∏ mnie czy w Stanach Zjednoczonych psom wol-

no taƒczyç jazz. Zapominamy, ˝e historie o ciemnogrodzie wcià˝ krà˝à

po Êwiecie. Powiedzmy to jasno – taƒczenie jazzu nigdzie nie jest (ju˝)

przest´pstwem. Równie˝ nauczenie psa taƒczenia jazzu nie powinno byç

przest´pstwem. Równie˝ nauczenie (chocia˝ nie wiemy wiele na ten te-

mat) waszego psa-robota taƒczenia jazzu nie powinno byç przest´p-

stwem. Taƒczenie jazzu jest ca∏kowicie zgodne z prawem. Mo˝na sobie

wyobraziç, ˝e w∏aÊciciel strony aibopet.com myÊla∏: Co mo˝e byç z∏ego

w nauczeniu psa-robota taƒca? 

Po∏ó˝my na chwil´ psa spaç i przyjrzyjmy si´ szopce. Nie szopce

w dos∏ownym tego s∏owa znaczeniu, lecz artyku∏owi przygotowanemu

przez naukowca z Princeton o nazwisku Ed Felten. Naukowiec ten jest

dobrze znany i szanowany. Zosta∏ zatrudniony przez rzàd, by podwa˝yç

roszczenia Microsoftu dotyczàce sposobu u˝ywania kodu tej firmy.

W trakcie procesu Ed Felten by∏ b∏yskotliwy i opanowany. Ed Felten za-

sypywany pytaniami przez prawników Microsoftu nie odda∏ pola. Nie da∏

si´ zmusiç do przemilczenia spraw, o których wiedzia∏ bardzo du˝o. 

Ale odwaga Feltena zosta∏a tak naprawd´ wystawiona na prób´

w kwietniu 2001 roku22. Wraz z grupà wspó∏pracowników przygotowywali
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artyku∏ na konferencj´. Artyku∏ ten mia∏ pokazaç s∏aboÊç systemu szyfru-

jàcego, nad którym pracowa∏a Secure Digital Music Initiative (SDMI), ˝e-

by uzyskaç technik´ kontroli rozpowszechniania muzyki. 

Celem koalicji SDMI by∏o umo˝liwienie w∏aÊcicielom treÊci wi´kszej

ich kontroli ni˝ gwarantowa∏ w swojej pierwotnej formie internet. SDMI

liczy∏a na stworzenie, za pomocà szyfrowania, standardu pozwalajàcego

w∏aÊcicielom treÊci powiedzieç: „tej muzyki nie wolno kopiowaç” i naka-

zujàcego komputerom stosowanie si´ do takiego zakazu. Technologia

mia∏a byç cz´Êcià „zaufanego systemu” kontroli, który zapewni∏by w∏a-

Êcicielom treÊci wi´ksze zaufanie do internetu. 

Gdy SDMI uzna∏a, ˝e osiàgni´cie standardu jest ju˝ bliskie, og∏osi∏a

konkurs. Uczestnicy konkursu w zamian za otrzymanie kodu z zaszyfro-

wanà przez SDMI treÊcià, mieli z∏amaç szyfr, a gdyby im si´ uda∏o, mie-

li powiadomiç konsorcjum o problemach. 

Felten i jego zespó∏ szybko rozgryêli system szyfrowania. Zauwa˝yli,

˝e s∏aba strona tego systemu by∏a ogólnej natury, dotyczy∏o to równie˝

wielu innych systemów. Felten i jego zespó∏ uznali, ˝e warto zwróciç na

nià uwag´ innym badaczom szyfrów. 

Podsumujmy dzia∏alnoÊç Feltena. Przypominam, ˝e jesteÊmy w Sta-

nach Zjednoczonych. Obowiàzuje zasada wolnoÊci s∏owa. Obowiàzuje

ona nie tylko dlatego, ˝e tak stanowi prawo, ale równie˝ dlatego, ˝e to

wspania∏a idea. Dobrze chroniona tradycja wolnoÊci s∏owa zwykle zach´-

ca do krytyki o szerokim zasi´gu. Ta krytyka z kolei zwykle zach´ca do

rozwoju krytykowanych systemów, ludzi czy pomys∏ów. 

Felten i jego wspó∏pracownicy opublikowali artyku∏ opisujàcy s∏aboÊci

technologii. Nie rozpowszechniali darmowej muzyki, ani nie tworzyli tej

technologii, ani jej nie wprowadzali. Artyku∏ by∏ pracà naukowà, niezrozu-

mia∏à dla wi´kszoÊci ludzi. Pokaza∏ jednak wyraênie s∏aboÊç systemu SDMI

i wyjaÊni∏, dlaczego SDMI w obecnej formie nie mog∏aby odnieÊç sukcesu.

Sprawy aibopet.com i Feltena ∏àczà listy, które jedni i drudzy otrzy-

mali. Aibopet.com otrzyma∏a list od Sony dotyczàcy haka. Mimo ˝e taƒ-

czenie jazzu jest ca∏kowicie legalne, Sony napisa∏a: 

wolna kultura á „własność” á184



Paƒstwa strona zawiera informacje umo˝liwiajàce obejÊcie zabez-

pieczeƒ programu Aibo przed kopiowaniem, co stanowi narusze-

nie przepisów Digital Millennium Copyright Act, zakazujàcych ob-

chodzenia zabezpieczeƒ. 

Choç artyku∏ naukowy opisujàcy s∏aboÊç systemu szyfrujàcego rów-

nie˝ powinien byç ca∏kowicie zgodny z prawem, Felten otrzyma∏ list od

adwokata RIAA: 

Wszelkie ujawnienie informacji uzyskanych dzi´ki udzia∏owi

w konkursie przekracza zakres czynnoÊci dozwolonych w umowie

i mo˝e stanowiç podstaw´ do podj´cia dzia∏aƒ procesowych na

mocy Digital Millennium Copyright Act (DMCA). 

W obu przypadkach zosta∏o przywo∏ane iÊcie Orwellowskie prawo, by

kontrolowaç rozpowszechnianie informacji. Digital Millennium Copyright

Act uczyni∏ z rozpowszechniania takich informacji wykroczenie. 

Uchwalenie DMCA by∏o odpowiedzià na pierwsze obawy w∏aÊcicieli

praw autorskich zwiàzane z cyberprzestrzenià. Obawiali si´ oni, ̋ e kontro-

la prawnoautorska praktycznie nie istnia∏a, trzeba wi´c znaleêç technolo-

gie, które jà zastàpià. Takie nowe technologie chroni∏yby prawa autorskie,

kontrolowa∏yby powielanie i dystrybucj´ materia∏ów chronionych prawa-

mi autorskimi. Mia∏yby postaç kodu, który zmienia∏by oryginalny kod in-

ternetu, by ponownie zapewniç ochron´ w∏aÊcicielom praw autorskich. 

DMCA mia∏o byç czymÊ na kszta∏t ustawy wspierajàcej ochron´ tego

kodu, stworzonego do ochrony materia∏ów obj´tych prawami autorski-

mi. Mo˝na powiedzieç, ˝e to by∏ kod prawny, który mia∏by wzmocniç

dzia∏anie kodu programowego, który z kolei mia∏ wspieraç kod prawny

prawa autorskiego. 

Ale DMCA nie zosta∏o stworzone, ˝eby jedynie chroniç utwory obj´-

te prawami autorskimi w takim zakresie, w jakim chroni∏o je prawo au-

torskie. To znaczy, ˝e ochrona wynikajàca z DMCA nie koƒczy∏a si´ na
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granicy ustalonej przez prawo autorskie. DMCA regulowa∏a urzàdzenia

zaprojektowane do obchodzenia Êrodków ochrony praw autorskich. Zo-

sta∏a stworzona, aby zakazaç stosowania tych urzàdzeƒ, niezale˝nie od

tego, czy u˝ycie materia∏ów obj´tych prawami autorskimi umo˝liwione

przez takie obejÊcie jest, czy nie jest, naruszeniem prawa autorskiego. 

Aibopet.com i Felten trafiajà w sedno. Hak Aibo obchodzi∏ system

ochrony praw autorskich w celu umo˝liwienia psu taƒczenia jazzu. Bez

wàtpienia wymaga∏o to u˝ycia materia∏u obj´tego prawami autorskimi.

Strona aibopet.com by∏a niekomercyjna, a u˝ycie nie umo˝liwi∏o kolej-

nych naruszeƒ praw autorskich. Nie ma wàtpliwoÊci, ˝e hak aibopet.com

mieÊci∏ si´ w ramach dozwolonego u˝ytku materia∏ów obj´tych prawami

autorskimi Sony. Jednak dozwolony u˝ytek nie jest usprawiedliwieniem

dla DMCA. Sprawa nie polega na tym, czy u˝ycie materia∏u chronionego

prawem autorskim by∏o naruszeniem praw autorskich. Sprawa polega na

tym, czy system ochrony praw autorskich zosta∏ omini´ty. 

Feltenowi zagro˝ono w ∏agodniejszy sposób, choç rozumowanie by∏o

takie samo. Publikujàc artyku∏ opisujàcy, jak system ochrony praw autor-

skich mo˝e byç omini´ty, sugerowa∏ adwokat RIAA, Felten sam rozpo-

wszechnia∏ technologi´ obchodzenia. W ten sposób, nawet jeÊli sam nie

narusza∏ niczyich praw autorskich, jego naukowy artyku∏ u∏atwi∏ innym

∏amanie cudzych praw autorskich. 

DziwacznoÊç tych argumentów zosta∏a uchwycona przez rysunek

Paula Conrada z 1981 roku. W tamtym czasie, sàd w Kalifornii orzek∏,

˝e magnetowidy mogà byç zakazane, poniewa˝ sà technologià ∏amiàcà

prawa autorskie: umo˝liwiajà klientom kopiowanie filmów bez zgody

w∏aÊciciela praw autorskich. Bez wàtpienia istnia∏y te˝ legalne zastoso-

wania tej technologii: na przyk∏ad Fred Rogers, znany równie˝ jako „Mr.

Rogers”, zezna∏ w tej sprawie, ˝e chcia∏by, ˝eby ludzie mieli swobod´ na-

grywania Mr. Rogers’ Neighborhood. 

Niektóre stacje publiczne, tak samo jak i stacje komercyjne, nada-

jà Neighborhood w godzinach, w których niektóre dzieci nie mogà
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ich oglàdaç. Uwa˝am, ˝e to prawdziwa korzyÊç dla rodzin, ˝e mo-

gà nagrywaç takie programy i pokazywaç je o odpowiedniej porze.

Zawsze czu∏em, ˝e z nastaniem wszystkich tych nowych techno-

logii, które pozwalajà ludziom nagraç Neighborhood, i mówi´ tu

o Neighborhood poniewa˝ je produkuj´, ˝e stanà si´ oni wtedy

znacznie bardziej aktywni w programowaniu rodzinnego ˝ycia te-

lewizyjnego. Mówiàc szczerze, jestem przeciwny temu, ˝eby jedni

ludzie byli programowani przez innych. Zawsze mówi∏em telewi-

dzom: „JesteÊcie wa˝nymi osobami, dok∏adnie tacy, jacy jesteÊcie.

Mo˝ecie podejmowaç wygodne dla was decyzje”. Mo˝e za bardzo

si´ rozwodz´, ale po prostu czuj´, ˝e wszystko, co pozwala aktyw-

nie kontrolowaç swoje ˝ycie, jest wa˝ne23. 

Mimo, ˝e istnia∏y zastosowania zgodne z prawem, sàd orzek∏ odpo-

wiedzialnoÊç producentów magnetowidów, poniewa˝ istnia∏y tak˝e za-

stosowania niezgodne z prawem. 

To sk∏oni∏o Conrada do narysowania poni˝szego rysunku, który my

mo˝emy przystosowaç do DMCA. 
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˚aden z moich argumentów nie przebije tego rysunku, ale prosz´ po-

zwoliç mi spróbowaç zbli˝yç si´ do tego. Przepisy DMCA skupiajà si´ na

technologiach obchodzenia praw autorskich. Technologie umo˝liwiajàce ob-

chodzenie prawa mogà byç u˝yte do ró˝nych celów. Mogà byç na przyk∏ad

u˝yte do umo˝liwienia stosowania na wielkà skal´ piractwa wobec materia-

∏ów obj´tych prawem autorskim – z∏y cel. Albo mogà byç u˝yte do umo˝li-

wienia wykorzystania okreÊlonych materia∏ów obj´tych prawem autorskim

w sposób, który mieÊci∏by si´ w ramach dozwolonego u˝ytku – dobry cel. 

Pistolet mo˝e byç u˝yty do postrzelenia policjanta, albo dziecka.

Wi´kszoÊç z nas zgodzi si´, ˝e takie u˝ycie jest z∏e. Pistolet mo˝e byç tak-

˝e u˝yty do çwiczeƒ w strzelaniu do celu, lub do obrony przed intruzem.

Przynajmniej niektórzy powiedzà, ˝e takie u˝ycie by∏oby dobre. To rów-

nie˝ jest technologia majàca zarówno dobre, jak i z∏e zastosowania. 

Oczywistà pointà rysunku Conrada jest dziwacznoÊç Êwiata, w którym

broƒ jest legalna, mimo szkody jakà mo˝e wyrzàdziç, podczas gdy magneto-

widy (oraz technologie obchodzenia) sà nielegalne. W skrócie: Nikt nigdy nie

zginà∏ od obchodzenia praw autorskich. Jednak prawo absolutnie zabrania tech-

nologii obchodzenia, mimo ˝e mogà one wyrzàdziç troch´ dobra, ale zezwa-

la na broƒ, mimo oczywistych i tragicznych szkód przez nià powodowanych.

Przyk∏ady Aibo i RIAA pokazujà, jak w∏aÊciciele praw autorskich

zmieniajà równowag´, jakà ustanawia prawo autorskie. U˝ywajàc kodu,

w∏aÊciciele praw autorskich ograniczajà dozwolony u˝ytek. Korzystajàc

z DMCA, karzà tych, którzy próbowaliby ominàç ograniczenia dozwolo-

nego u˝ytku narzucane przez nich za pomocà kodu. Technologia staje si´

Êrodkiem, za pomocà którego dozwolony u˝ytek mo˝e zostaç wyelimi-

nowany; prawo wynikajàce z DMCA wspiera ten proces. 

Oto jak kod staje si´ prawem. Ârodki kontroli, zawarte w technologii

zabezpieczeƒ przed kopiowaniem i dost´pem stajà si´ zasadami, których

pogwa∏cenie stanowi równie˝ pogwa∏cenie prawa. W ten sposób kod po-

szerza prawo – zwi´ksza stopieƒ regulacji, nawet jeÊli przedmiot, który

reguluje (czynnoÊci, które w innym przypadku wyraênie stanowià do-

zwolony u˝ytek) jest poza zasi´giem prawa. Kod staje si´ prawem; kod
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poszerza prawo; kod rozszerza w ten sposób kontrol´ sprawowanà przez

w∏aÊcicieli praw autorskich – przynajmniej tych posiadaczy praw autor-

skich, którzy majà prawników, mogàcych pisaç tak niemi∏e listy, jak te

otrzymane przez Feltena i aibopet.com. 

Istnieje jeden ostateczny aspekt interakcji pomi´dzy architekturà

i prawem, który przyczynia si´ do pot´gi regulacji prawa autorskiego.

Jest nim ∏atwoÊç, z jakà naruszenia prawa mogà byç wykryte. W przeci-

wieƒstwie do retoryki powszechnie stosowanej w momencie narodzin

cyberprzestrzeni, ˝e w internecie nikt nie wie, ˝e jesteÊ psem, w coraz

wi´kszym stopniu, bioràc pod uwag´ zmieniajàce si´ technologie inter-

netu, ∏atwo jest znaleêç psa, który naruszy∏ prawo. Technologie interne-

tu sà otwarte na szpiegów oraz ludzi, którzy si´ czymÊ dzielà, a szpiedzy

sà coraz lepsi w tropieniu to˝samoÊci tych, którzy naruszajà regu∏y. 

Na przyk∏ad, wyobraêcie sobie, ˝e byliÊcie cz∏onkami fan klubu Star

Treka. ZbieraliÊcie si´ ka˝dego miesiàca, by podzieliç si´ drobiazgami

i byç mo˝e odegraç coÊ w rodzaju fan-fiction na podstawie filmu. Jedna

osoba zagra∏aby Spocka, inna Kapitana Kirka. Postaci wysz∏yby od wàt-

ku z rzeczywistej historii, a potem zwyczajnie kontynuowa∏yby go. 

Przed internetem by∏o to praktycznie ca∏kowicie nieregulowanà dzia-

∏alnoÊcià. Wszystko jedno, co si´ dzia∏o w waszej sali klubowej, nigdy

nie ingerowa∏aby w to policja praw autorskich. W tamtej przestrzeni

mogliÊcie dowolnie korzystaç z tego fragmentu naszej kultury. MogliÊcie

dowolnie tworzyç na jego podstawie, bez obaw przed kontrolà prawnà. 

Ale jeÊli przenieÊliÊcie swój klub do internetu i udost´pniliÊcie go in-

nym, sprawa jest inna. Boty przeczesujàce internet w poszukiwaniu na-

ruszeƒ znaków towarowych i praw autorskich szybko znajdà waszà stro-

n´. Zamieszczone tam przez was fan-fiction, w zale˝noÊci od w∏aÊciciela

opisywanego serialu, mo˝e sk∏oniç adwokata do groêby. A ignorowanie

groêby adwokata by∏oby naprawd´ niezwykle kosztowne. Prawo autor-

skie jest niezwykle skuteczne. Kary sà surowe, a procesy szybkie. 

Ta zmiana w rzeczywistej sile prawa jest spowodowana zmianà ∏atwo-

Êci, z jakà prawo mo˝e byç egzekwowane. Zmiana równie˝ radykalnie
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przesuwa równowag´ prawa. To tak, jakby wasz samochód przesy∏a∏ gdzieÊ

pr´dkoÊç, z jakà prowadzicie w ka˝dym momencie jazdy; to by∏by tylko je-

den krok od tego, by paƒstwo zacz´∏o wystawiaç mandaty na podstawie

przes∏anych przez was danych. A w praktyce tak w∏aÊnie si´ tu dzieje. 

Rynek: koncentracja

Okres obowiàzywania praw autorskich znacznie si´ wyd∏u˝y∏, zosta∏ potro-

jony na przestrzeni ostatnich 30 lat. Rozszerzy∏ si´ równie˝ zakres oddzia-

∏ywania praw autorskich. WczeÊniej regulacjom podlegali wy∏àcznie wy-

dawcy, teraz dotyczà one niemal wszystkich. Zmieni∏ si´ tak˝e zasi´g praw

autorskich, poniewa˝ ka˝de u˝ytkowanie jest traktowane jak kopiowanie, 

i dlatego z za∏o˝enia, jest uregulowane. I tak, w miar´ jak technologowie wy-

najdujà coraz lepsze sposoby, aby móc kontrolowaç u˝ytkowanie treÊci,

a ustawodawstwo w dziedzinie praw autorskich zyskuje coraz wi´ksze

wsparcie ze strony technologii, zmienia si´ równie˝ si∏a oddzia∏ywania praw

autorskich. ¸atwiej wyszukiwaç i kontrolowaç nadu˝ycia. Kontrola proce-

sów twórczych, która na poczàtku by∏a drobnà regulacjà, obejmujàcà niewiel-

ki fragment rynku twórczoÊci, sta∏a si´ jedynym i najwa˝niejszym regulato-

rem wszelkiej istniejàcej twórczoÊci. Jest to ogromne rozszerzenie zakresu

rzàdowej kontroli nad innowacjà i twórczoÊcià. Regulacji takiej nie rozpo-

znaliby w ogóle ci, dzi´ki którym zrodzi∏a si´ idea kontroli praw autorskich. 

Tym niemniej, moim zdaniem, zmiany te mia∏yby niewielkie znacze-

nie, gdyby nie jeszcze jedna, którà równie˝ musimy wziàç tu pod uwag´.

Jest ona w pewnym sensie najbli˝sza nam wszystkim, chocia˝ jej znacze-

nie i zakres nie sà w∏aÊciwie rozumiane. To w∏aÊnie ona jest w∏aÊciwà

przyczynà, z powodu której nale˝y przejmowaç si´ wszystkimi pozosta-

∏ymi zmianami, które tu opisa∏em. 

Mam tu na myÊli zmian´ w zakresie koncentracji i integracji mediów.

W ciàgu ostatnich 20 lat zmieni∏ si´ zdecydowanie charakter w∏asnoÊci

mediów, spowodowany zmianami w ustawodawstwie regulujàcym ich

sytuacj´. Poczàtkowo, ró˝ne rodzaje mediów nale˝a∏y do oddzielnych

wolna kultura á „własność” á190



spó∏ek medialnych. Obecnie coraz wi´cej znajduje si´ w posiadaniu za-

ledwie kilku firm. W rzeczy samej, po zmianach og∏oszonych przez

FCC w czerwcu 2003 roku, wi´kszoÊç przewiduje, ˝e za kilka lat b´-

dziemy ˝yç w Êwiecie, w którym nie wi´cej ni˝ trzy spó∏ki b´dà kontro-

lowa∏y ponad 85 procent rynku mediów. 

Sà dwa rodzaje zmian: w zakresie koncentracji oraz w jej charakterze. 

Przemiany w zakresie koncentracji sà ∏atwiejsze do uchwycenia. Oto

jak senator John McCain podsumowa∏ dane opracowane w ramach badaƒ

przeprowadzonych przez FCC, dotyczàce kwestii w∏asnoÊci mediów: „Pi´ç

spó∏ek kontroluje 85 procent zasobów medialnych”25. Pi´ç wytwórni: Uni-

versal Music Group, BMG, Sony Music Entertainment, Warner Music

Group oraz EMI kontroluje 84,8 procent amerykaƒskiego rynku muzycz-

nego26. „Pi´ciu najwi´kszych operatorów kablowych doprowadza progra-

my do 74 procent abonentów us∏ug kablowych na terenie ca∏ego kraju”27.

W przypadku radia, sytuacja jest jeszcze bardziej dramatyczna. Przed

wprowadzeniem deregulacji, do najwi´kszego krajowego konglomeratu

medialnego nale˝a∏o mniej ni˝ 75 stacji radiowych. Obecnie jedna firma

ma 1200 stacji. W okresie konsolidacji ca∏kowita liczba w∏aÊcicieli stacji

radiowych zmniejszy∏a si´ o 34 procent. Dzisiaj, w wi´kszoÊci segmen-

tów, 2 najwi´ksze firmy nadawcze kontrolujà 74 procent wp∏ywów tego

rynku. W sumie tylko 4 firmy kontrolujà 90 procent krajowych wp∏ywów

z reklam radiowych.

Wzrasta równie˝ koncentracja w∏asnoÊci prasy codziennej. W Sta-

nach Zjednoczonych mamy obecnie o 600 tytu∏ów prasy codziennej

mniej, ni˝ mieliÊmy przed 80 laty, a 10 firm kontroluje po∏ow´ krajowe-

go nak∏adu. W Stanach Zjednoczonych istnieje 20 liczàcych si´ wydaw-

nictw prasowych, 10 najwi´kszych wytwórni filmowych otrzymuje 99

procent ca∏kowitego przychodu z filmów. Przychody 10 najwi´kszych

nadawców telewizji kablowej sk∏adajà si´ na 85 procent przychodów ca-

∏ego sektora. Takiemu rynkowi daleko do wolnoÊci prasy, którà zamie-

rzali chroniç twórcy konstytucji. W rzeczy samej, jest to rynek ca∏kiem

dobrze chroniony – przez rynek. 
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Koncentracja zakresu to jedna rzecz. Bardziej z∏owroga przemiana

kryje si´ w charakterze tej koncentracji. Jak ujmuje to James Fallows

w swoim ostatnim artykule o Rupercie Murdochu: 

Firmy Murdocha tworzà teraz system produkcji o nieporównywal-

nym stopniu integracji. Dostarczajà treÊci: filmy wytwórni Foxa,

(...) programy telewizyjne Foxa, (...),  kontrolowane przez Foxa

transmisje sportowe, a tak˝e gazety i ksià˝ki. Sprzedajà te treÊci

odbiorcom i og∏oszeniodawcom – przez gazety, przez sieci nadaw-

cze,  kana∏y telewizji kablowej. Obs∏ugujà równie˝ system dystry-

bucji, przez który treÊci docierajà do klientów. Obecnie, satelitar-

ne systemy Murdocha rozpowszechniajà treÊci tworzone przez

News Corp. na terenie Europy i Azji; je˝eli Murdoch zostanie naj-

wi´kszym w∏aÊcicielem DirecTV, system ten zacznie pe∏niç te sa-

me funkcje w Stanach Zjednoczonych28.

Wed∏ug podobnego modelu funkcjonujà wspó∏czesne media. To ju˝ nie

tylko wielkie firmy majàce wiele stacji radiowych, ale kilka firm majàcych

„tyle” êróde∏ medialnych, ile jest mo˝liwe. Rysunek pozwala przedstawiç

ten model lepiej ni˝ mog∏oby to opisaç tysiàc s∏ów: 
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Czy ta koncentracja jest rzeczywiÊcie tak wa˝na? Czy ma wp∏yw na

to, co jest wytwarzane lub co jest rozpowszechniane? Czy te˝ jest to wy-

∏àcznie bardziej efektywny sposób produkcji i dystrybucji treÊci? 

Uwa˝a∏em, ˝e koncentracja nie b´dzie mia∏a wi´kszego znaczenia.

MyÊla∏em, ˝e to nic wi´cej, jak tylko bardziej efektywna struktura finan-

sowa. Jednak obecnie, po przeczytaniu i wys∏uchaniu wielu wypowiedzi

twórców, którzy starali si´ przekonaç mnie o tym, ˝e jest wprost prze-

ciwnie, zaczynam zmieniaç zdanie. 

Oto historia, która daje wyobra˝enie, jakie owa integracja mo˝e mieç

znaczenie. 

W 1969 roku, Norman Lear nakr´ci∏ pilota serialu All in the Family. Uda∏

si´ z nim do ABC. Nie podoba∏ im si´. Jest zbyt Êmia∏y, powiedzieli Learo-

wi. Zrób go od nowa. Lear przygotowa∏ nowego pilota, jeszcze ostrzejsze-

go ni˝ poprzedni. W ABC byli zrozpaczeni. Nic nie rozumiesz, mówili Le-

arowi. ChcieliÊmy ˝eby by∏ mniej, a nie bardziej Êmia∏y. 

Zamiast si´ zgodziç, Lear zaniós∏ program do CBS. Przyj´li go z rado-

Êcià. ABC nie mog∏a zatrzymaç Leara. Prawa, które mia∏ Lear zapewnia-

∏y mu niezale˝noÊç wobec kontroli ze strony sieci29. 

Sieç nie dysponowa∏a kontrolà nad prawami autorskimi, poniewa˝

prawo zabrania∏o stacjom kontrolowania rozpowszechnianych treÊci.

Prawo wymaga∏o odseparowania sieci od twórców treÊci; separacja ta za-

pewnia∏a Learowi wolnoÊç. A˝ do 1992 roku, dzi´ki tym przepisom,

przewa˝ajàca wi´kszoÊç programów telewizyjnych nadawanych w okre-

sie najwi´kszej oglàdalnoÊci – 75 procent z nich – by∏a „niezale˝na” od

sieci telewizyjnych. 

W roku 1994 FCC wycofa∏a przepisy, które wymusza∏y owà niezale˝-

noÊç. Sieci szybko wykorzysta∏y t´ sytuacj´. W 1985 roku istnia∏o 25 nie-

zale˝nych telewizyjnych studiów produkcji; w 2002 roku zosta∏o ich ju˝

tylko 5. „W 1992 roku, tylko 15 procent nowych seriali, tworzonych na

zamówienie sieci telewizyjnych produkowano w kontrolowanych przez

nià firmach. W 2003 roku, odsetek seriali produkowanych przez kontro-

lowane przez sieç firmy wzrós∏ ponad 5-krotnie osiàgajàc 77 procent.”
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„W roku 1992, niezale˝nie, poza kontrolà korporacji, wyproduko-

wano 16 nowych seriali, w zesz∏ym roku tylko jeden”30. W 2002 roku,

75 procent programów emitowanych w czasie najwy˝szej oglàdalnoÊci

nale˝a∏o do sieci, która je nadawa∏a.

„W ciàgu dziesi´ciu lat, mi´dzy 1992 a 2002 rokiem, tygodniowa

liczba godzin emisji, w porze najwy˝szej oglàdalnoÊci, wyprodukowa-

nych przez studia nale˝àce do sieci wzros∏a o ponad 200 procent,

a liczba godzin emisji, w porze najwy˝szej oglàdalnoÊci,  produkowa-

nych przez niezale˝ne studia, zmala∏a o 63 procent”31. 

Dzisiaj, jakiÊ inny Norman Lear z innym All in the Family odkry∏by, ˝e

pozosta∏ mu tylko wybór mi´dzy przygotowaniem mniej Êmia∏ego pro-

gramu a zwolnieniem z pracy: treÊç ka˝dego z programów tworzonych

na potrzeby sieci telewizyjnej w coraz wi´kszym stopniu staje si´ w∏a-

snoÊcià sieci. 

Podczas gdy liczba kana∏ów znacznie wzros∏a, grupa w∏aÊcicieli kana-

∏ów zmniejszy∏o si´ i wcià˝ si´ zmniejsza. Jak powiedzia∏ Barry Diller do

Billa Moyersa: 

No có˝, je˝eli mamy firmy, które produkujà, finansujà, emitujà na

swoich kana∏ach, a nast´pnie rozpowszechniajà na ca∏ym Êwiecie

wszystko, co przechodzi przez kontrolowany przez nie system dys-

trybucji, w efekcie coraz mniej osób ma coÊ do powiedzenia w tym

procesie. KiedyÊ mieliÊmy dziesiàtki czy setki konkurujàcych ze so-

bà niezale˝nych firm producenckich wytwarzajàcych programy tele-

wizyjne. Teraz jest ich zaledwie garstka32. 

Ma to wp∏yw na to, co jest produkowane. Produkty takich ogromnych

i skoncentrowanych sieci sà coraz bardziej podobne do siebie. Coraz bez-

pieczniejsze. Coraz bardziej sterylne. Produkty programów informacyj-

nych takich sieci sà w coraz wi´kszym stopniu dopasowywane do prze-

s∏ania, które sieç chce g∏osiç. Nie jest to partia komunistyczna, ale od

wewnàtrz musi to jà troch´ przypominaç. Nikt nie mo˝e kwestionowaç
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decyzji bez nara˝enia si´ na konsekwencje – niekoniecznie na zes∏anie na

Syberi´, ale na pewno na kar´. Opinie niezale˝ne, krytyczne i odmienne

sà t∏amszone. Nie jest to Êrodowisko dobre dla demokracji. 

Argumentów wyjaÊniajàcych, dlaczego taka integracja wp∏ywa na

dzia∏alnoÊç twórczà, dostarczajà prawa ekonomii. Clay Christensen pisa∏

o „dylemacie innowatora”: o tym, ˝e wielkie tradycyjne firmy uwa˝ajà za

racjonalne ignorowanie nowych, prze∏omowych technologii, które kon-

kurujà z przedmiotem ich podstawowej dzia∏alnoÊci. Taka sama analiza

mo˝e wyjaÊniç, dlaczego wielkie, tradycyjne firmy medialne mia∏yby

uznawaç za racjonalne ignorowanie nowych trendów w kulturze33. Oci´-

˝a∏e giganty nie tylko nie biegajà, ale i nie powinny biegaç na krótki dy-

stans. Jednak˝e, je˝eli boisko stoi otworem tylko dla gigantów, wówczas

zdecydowanie zabraknie nam sprintu. 

Nie uwa˝am, ˝ebyÊmy wiedzieli wystarczajàco du˝o na temat ekono-

mii rynku mediów, aby móc twierdziç z pewnoÊcià, do czego doprowadzà

koncentracja i integracja. EfektywnoÊç jest wa˝na, jednak trudno oceniç

wp∏yw jaki procesy te majà na kultur´. 

Inny przyk∏ad w sposób istotny dowodzi, ˝e problem istnieje. 

Poza wojnami o prawa autorskie znajdujemy si´ równie˝ w Êrodku

wojen narkotykowych. Rzàdy stanowczo kierujà swojà polityk´ przeciw

kartelom narkotykowym; sàdy karne i cywilne sà przepe∏nione kon-

sekwencjami tych walk.

Niniejszym mog´ sobie uniemo˝liwiç uzyskanie jakiejkolwiek przy-

sz∏ej posady rzàdowej poprzez stwierdzenie, ˝e uwa˝am owà wojn´ za

powa˝ny b∏àd. Nie jestem po stronie narkotyków. W rzeczy samej, po-

chodz´ z rodziny, którà wyniszcza∏y narkotyki, choç wszystkie narkoty-

ki, które zniszczy∏y mojà rodzin´, nale˝a∏y raczej do tych legalnych.

Uwa˝am, ˝e ta wojna jest powa˝nym b∏´dem, poniewa˝ szkody uboczne

sà wystarczajàco wielkie, aby sprawiç, ˝e prowadzenie wojny jest szaleƒ-

stwem. Je˝eli zbierzemy razem obcià˝enie systemu sàdownictwa karne-

go, desperacje pokoleƒ dzieciaków, dla których jedynà okazjà do wzbo-

gacenia si´ jest staç si´ ˝o∏nierzem w tej wojnie, skrzywienie ochrony
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konstytucyjnej z powodu sta∏ej inwigilacji, której ta wojna wymaga 

i, najbardziej dotkliwe, ca∏kowite wyniszczenie systemów prawnych

wielu krajów Ameryki Po∏udniowej ze wzgl´du na pot´g´ lokalnych

karteli narkotykowych, uwa˝am, ˝e jest niemo˝liwa wiara w to, ˝e mar-

ginalne korzyÊci w obni˝aniu poziomu konsumpcji narkotyków przez

Amerykanów mog∏yby w jakikolwiek sposób wynagrodziç te straty. 

Byç mo˝e nie przekona∏em was. Nie szkodzi. ˚yjemy w demokratycz-

nym paƒstwie i to liczba g∏osów decyduje o wyborze polityki. Jednak aby

mog∏o tak byç, musimy polegaç przede wszystkim na prasie, aby móc po-

magaç w informowaniu Amerykanów o tych sprawach. 

Poczàwszy od 1998 roku, Office of National Drug Control Policy roz-

pocz´∏o kampani´ medialnà jako cz´Êç „wojny przeciwko narkotykom”.

W ramach kampanii wyprodukowano dziesiàtki krótkich filmów na te-

maty zwiàzane z nielegalnymi Êrodkami odurzajàcymi. W jednej z serii

(seria z Nickiem i Normem) dwaj m´˝czyêni siedzà w barze, dyskutujàc

na temat idei zalegalizowania narkotyków, jako sposobu na unikni´cie

ubocznych skutków tej wojny. Jeden z nich wysuwa argument na rzecz

legalizacji narkotyków. Drugi jednoznacznie przeciwstawia si´ argumen-

tom pierwszego. W koƒcu, pierwszy m´˝czyzna zmienia swojà opini´

(hej, to przecie˝ telewizja). Propagandowa wstawka na koƒcu stanowi

pot´pienie kampanii na rzecz legalizacji narkotyków. 

Niech i tak b´dzie. Jest to dobra reklamówka. Nie wprowadza nas

straszliwie w b∏àd. Prawid∏owo przekazuje komunikat. Jest to uczciwy

i rozsàdny komunikat. 

Ale za∏ó˝my, ˝e uwa˝acie, ˝e jest to nies∏uszny komunikat, i ˝e chcie-

libyÊcie wyemitowaç kontrreklam´. Powiedzmy, ˝e chcecie nadaç seri´

reklamówek, które b´dà próbowa∏y zademonstrowaç nadzwyczaj szko-

dliwe zjawiska uboczne, które sà wynikiem wojny narkotykowej. Czy

moglibyÊcie to zrobiç? 

Có˝, takie reklamówki kosztujà oczywiÊcie sporo pieni´dzy. Za∏ó˝my,

˝e zbierzecie je. Za∏ó˝my, ˝e grupa poruszonych tà kwestià obywateli b´-

dzie sk∏onna ofiarowaç ka˝de pieniàdze, ˝eby pomóc wam w nadaniu
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waszego komunikatu. Czy mo˝ecie byç pewni, ˝e wówczas wasz przekaz

zostanie us∏yszany? 

Nie. Nie mo˝ecie. Stacje telewizyjne prowadzà ogólnà polityk´ unika-

nia „kontrowersyjnych” reklam. Reklamy sponsorowane przez rzàd sà

uwa˝ane za niekontrowersyjne; reklamy sprzeciwiajàce si´ rzàdowi sà

kontrowersyjne. Mo˝na by pomyÊleç, ˝e taka selektywnoÊç jest niezgod-

na z I poprawkà, jednak Sàd Najwy˝szy utrzymuje, ˝e stacje majà prawo

wybieraç, co zamierzajà emitowaç. Dlatego te˝ g∏ówne kana∏y komercyj-

nych mediów b´dà odmawiaç jednej ze stron mo˝liwoÊci zaprezentowa-

nia swojego punktu widzenia w tej debacie. A sàdy b´dà broni∏y praw

stacji do pozostania tak stronniczymi34. 

By∏bym szcz´Êliwy, mogàc broniç równie˝ praw sieci – je˝eli ˝yli-

byÊmy w Êwiecie, w którym rynek mediów by∏by prawdziwie zró˝nico-

wany. Jednak koncentracja poddaje w wàtpliwoÊç realizacj´ tego wa-

runku. Je˝eli garstka firm sprawuje kontrol´ nad dost´pem do mediów

i ta garstka firm mo˝e decydowaç, jakie polityczne stanowiska b´dà

mog∏y byç promowane na ich kana∏ach, wówczas w oczywisty sposób

koncentracja ma znaczenie. Mogà podobaç ci si´ stanowiska wybierane

przez t´ grup´. Ale nie powinien podobaç ci si´ Êwiat, w którym na-

prawd´ nieliczni mogà decydowaç o tym, o jakich kwestiach inni mogà

si´ dowiedzieç. 

Razem

Jest coÊ niewinnego w roszczeniu wojowników o przestrzeganie praw

autorskich, ˝àdajàcych, aby rzàd „chroni∏ mojà w∏asnoÊç”. Rozwa˝ane

w oderwaniu od rzeczywistoÊci, jest ono oczywiÊcie s∏uszne i w wi´kszo-

Êci przypadków ca∏kowicie nieszkodliwe. Nikt przy zdrowych zmys∏ach,

o ile nie jest anarchistà, nie móg∏by si´ z tym nie zgodziç.

Jednak, gdy widzimy, jak dramatycznie zmieni∏a si´ owa „w∏asnoÊç”,

kiedy zdajemy sobie spraw´ z jej mo˝liwych dziÊ interakcji zarówno z tech-

nologià, jak i z rynkiem, co powoduje istotne zmiany w rzeczywistym 
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ograniczeniu wolnoÊci kultywowania naszej kultury, roszczenie to zaczy-

na wyglàdaç mniej niewinnie i jest mniej oczywiste. Zak∏adajàc, ˝e (1)

technologia ma moc uzupe∏niania kontroli prawa oraz (2) skoncentro-

wany rynek ogranicza mo˝liwoÊci protestu, je˝eli rygorystyczne egze-

kwowanie niezmiernie rozwini´tych praw „w∏asnoÊci”, przyznanych

przez prawo autorskie, wp∏ywa na wolnoÊç kultywowania tej kultury

i tworzenia wykorzystujàc naszà przesz∏oÊç, wówczas nale˝y zadaç sobie

pytanie, czy w∏asnoÊç nie powinna zostaç na nowo zdefiniowana. 

Nie zamierzam dowodziç, ˝e powinniÊmy znieÊç prawa autorskie czy

te˝ cofnàç si´ do XVIII wieku. By∏oby to du˝ym b∏´dem, katastrofalnym

w skutkach dla wi´kszoÊci istotnych przedsi´wzi´ç twórczych, które sà

podejmowane dzisiaj w sferze naszej kultury. 

Jednak jest pewna przestrzeƒ mi´dzy zerem a jednoÊcià, nie wy∏àcza-

jàc kultury internetowej. I te ogromne zmiany rzeczywistej si∏y regulacji

prawa autorskiego, zwiàzane ze wzrastajàcà koncentracjà przemys∏u me-

dialnego i opierajàce si´ na technologii, która b´dzie w coraz wi´kszym

stopniu umo˝liwiaç sprawowanie kontroli nad u˝ytkowaniem kultury,

powinny sk∏oniç nas do zastanowienia si´, czy aby nie nadszed∏ czas na

dokonanie kolejnej korekty. Nie korekty, która zwi´kszy∏aby moc oddzia-

∏ywania praw autorskich. Ani korekty, która wyd∏u˝y∏aby okres ich obo-

wiàzywania. Wr´cz przeciwnie, korekty, która przywróci∏aby równowag´

tradycyjnie charakteryzujàcà regulacje prawa autorskiego – os∏abiajàcej

regulacje prawne w celu wzmocnienia dzia∏alnoÊci twórczej. 

Prawo autorskie nie zosta∏o wyryte w kamieniu. Nie stanowi ono

zbioru sta∏ych zobowiàzaƒ, które z jakiegoÊ tajemniczego powodu sà

obecnie wykpiwane przez nastolatków i maniaków komputerowych.

Tymczasem, w krótkim czasie si∏a praw autorskich znacznie si´ zwi´k-

szy∏a, wraz ze zmianami w technologii dystrybucji i tworzenia oraz z na-

ciskami lobbystów, zapewniajàc wi´kszà kontrol´ w∏aÊcicielom praw 

autorskich. Zmiany, które mia∏y miejsce w przesz∏oÊci w zwiàzku z roz-

wojem technologii sugerujà, ˝e byç mo˝e b´dziemy potrzebowaç podob-

nych zmian w przysz∏oÊci. A zmiany, w odpowiedzi na niezwyk∏e zwi´k-
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szenie si´ kontroli, którà zapewniajà technologia i rynek, muszà polegaç

na ograniczeniach w zakresie praw autorskich. 

W wojnie z piratami umyka nam pewien problem, który mo˝emy do-

strzec dopiero po przejrzeniu zasi´gu tych wszystkich zmian. Kiedy do-

da si´ do siebie skutki zmieniajàcego si´ prawa, koncentracji rynków

oraz zmieniajàcej si´ technologii, widaç, ˝e prowadzi to do zaskakujàce-

go wniosku: nigdy w ca∏ej naszej historii tak nieliczne grono nie mia∏o

uprawnieƒ do sprawowania kontroli nad rozwojem naszej kultury

w wi´kszym stopniu, ni˝ ma to miejsce teraz. 

Nie by∏o tak w czasach, gdy istnia∏y wieczyste prawa autorskie, ponie-

wa˝ dotyczy∏y one konkretnych dzie∏. Nie by∏o tak w czasach, gdy tylko wy-

dawcy mieli narz´dzia umo˝liwiajàce publikowanie, poniewa˝ rynek by∏

wówczas bardziej zró˝nicowany. Nie by∏o tak w czasach, gdy istnia∏y tylko

trzy sieci telewizyjne, bo nawet wówczas gazety, studia filmowe, stacje ra-

diowe oraz wydawnictwa by∏y niezale˝ne od sieci. Nigdy prawo autorskie

nie chroni∏o tak szerokiego zakresu uprawnieƒ przed równie licznà grupà

podmiotów i to przez okres choçby w przybli˝eniu tak d∏ugi jak obecnie. Ta

forma regulacji – drobna regulacja drobnej cz´Êci energii twórczej powsta-

jàcego narodu – sta∏a si´ obecnie olbrzymià regulacjà wszelkich procesów

twórczych. Dzisiaj prawo plus technologia plus rynek oddzia∏ywajà na sie-

bie nawzajem, przekszta∏cajàc t´ historycznie ∏agodnà regulacj´ w najdalej

idàcà regulacj´ kultury, jakà zna nasze wolne spo∏eczeƒstwo35.

By∏ to d∏ugi rozdzia∏, jednak jego przes∏anie mo˝na ∏atwo streÊciç. 

Na poczàtku tej ksià˝ki wprowadzi∏em rozró˝nienie mi´dzy kulturà ko-

mercyjnà i niekomercyjnà. W trakcie tego rozdzia∏u oddzieli∏em kopiowa-

nie utworu od jego przetwarzania. Teraz mo˝emy po∏àczyç obydwa podzia-

∏y i naszkicowaç wyraênà map´ zmian, jakim podlega∏o prawo autorskie. 

W 1790 roku prawo wyglàda∏o tak: 
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Opublikowanie mapy, tablicy, czy ksià˝ki by∏o regulowane prawem

autorskim. Nic innego nie by∏o regulowane. Przekszta∏cenia by∏y wolne

od op∏at. A poniewa˝ prawo autorskie obowiàzywa∏o jedynie w przypad-

ku rejestracji utworu, a rejestrowali je tylko ci, którzy zamierzali czerpaç

zyski finansowe, kopiowanie poprzez publikowanie prac niekomercyj-

nych by∏o równie˝ bezp∏atne. 

Wraz z koƒcem XIX wieku prawo zmieni∏o si´ w nast´pujàcy sposób: 

Utwory zale˝ne zacz´∏y byç od tamtej pory regulowane prawem au-

torskim, o ile dochodzi∏o do ich publikacji, co bioràc pod uwag´ ówcze-

sne zasady ekonomiczne rzàdzàce dzia∏alnoÊcià wydawniczà, oznacza∏o

˝e by∏y one oferowane na zasadach komercyjnych. A niekomercyjna dzia-

∏alnoÊç wydawnicza i przekszta∏canie by∏y nadal w∏aÊciwie bezp∏atne. 

W 1909 roku prawo zmieni∏o si´ i regulowa∏o powstawanie kopii,

a nie dzia∏alnoÊç wydawniczà. Od momentu wprowadzenia tej zmiany

zakres prawa by∏ powiàzany z technologià. W miar´ jak technologia ko-

piowania stawa∏a si´ coraz bardziej powszechna, rozszerza∏ si´ zasi´g

prawa. Mo˝na wi´c powiedzieç, ˝e od 1975 roku, kiedy kserokopiarki

sta∏y si´ bardziej popularne, prawo przedstawia si´ nast´pujàco: 

Prawo by∏o interpretowane tak, ˝e obejmowa∏o niekomercyjne kopio-

wanie na przyk∏ad przy u˝yciu kopiarek, jednak nadal du˝a cz´Êç kopio-

wania poza rynkiem komercyjnym pozostawa∏a nieodp∏atna. Jednak˝e

w konsekwencji pojawienia si´ technologii cyfrowych, zw∏aszcza w kon-

tekÊcie sieci cyfrowych, prawo to dzisiaj wyglàda tak: 
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Prawo autorskie reguluje ka˝dà dziedzin´, wczeÊniej wi´kszoÊç dzia-

∏alnoÊci twórczej by∏a od niego wolna. Obecnie prawo reguluje pe∏en za-

kres dzia∏alnoÊci twórczej – komercyjnej i niekomercyjnej, pochodnej

i oryginalnej – za pomocà tych samych regu∏, które stworzono, by regu-

lowaç dzia∏alnoÊç wydawców komercyjnych. 

Rzecz jasna prawo autorskie nie jest naszym wrogiem. Wrogiem jest

regulacja, która nie przynosi niczego dobrego. Tak wi´c pytanie, które

powinniÊmy sobie teraz zadaç, brzmi: czy rozciàgni´cie regulacji zwiàza-

nych z prawami autorskimi na ka˝dà z tych dziedzin rzeczywiÊcie przy-

nosi jakiekolwiek korzyÊci. 

Nie mam wàtpliwoÊci, ˝e przynosi to korzyÊci w obr´bie kontrolo-

wania rynku kopiowania komercyjnego. Ale równie˝ nie mam ˝adnych

wàtpliwoÊci, ˝e przynosi to wi´cej szkody ni˝ korzyÊci regulujàc (tak

jak teraz) kopiowanie niekomercyjne, a przede wszystkim niekomer-

cyjne przekszta∏canie utworów. I w coraz wi´kszym stopniu (z powo-

dów, które przedstawi∏em w rozdzia∏ach 7. i 8.) mo˝na by si´ zastana-

wiaç, czy nie przynosi to wi´cej szkód ni˝ korzyÊci komercyjnym

przekszta∏ceniom utworów. Gdyby prawa zale˝ne by∏y bardziej ograni-

czone, powsta∏oby wi´cej komercyjnych wersji utworów. 

Problemem jest nie tylko to, czy prawa autorskie stanowià w∏asnoÊç.

OczywiÊcie, prawa autorskie sà rodzajem „w∏asnoÊci” i oczywiÊcie, jak

w przypadku ka˝dej w∏asnoÊci, paƒstwo powinno jà chroniç. Pomijajàc

jednak pierwsze wra˝enia, historycznie prawo w∏asnoÊci (podobnie jak

wszystkie prawa w∏asnoÊci36) zosta∏o zaprojektowane tak, aby zrówno-

wa˝yç istotnà koniecznoÊç stwarzania zach´ty dla autorów i artystów

i równie wa˝nà koniecznoÊç zapewniania dost´pu do twórczoÊci. Rów-

nowaga zawsze podlega∏a wstrzàsom w przypadku wy∏aniania si´ no-

wych technologii. I przez ponad po∏ow´ okresu istnienia naszej tradycji,
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„prawo do kopiowania” nie kontrolowa∏o w ogóle swobody przekszta∏ca-

nia twórczoÊci lub tworzenia na jej podstawie przez innych. Kultura ame-

rykaƒska by∏a wolna od chwili narodzin i w ciàgu niemal 180 lat nasz kraj

konsekwentnie broni∏ ˝ywej i bogatej wolnej kultury. 

Takie post´powanie by∏o mo˝liwe, poniewa˝ nasze prawo respekto-

wa∏o wa˝ne granice zakresu interesów chronionych przez „w∏asnoÊç”.

Ju˝ w momencie narodzin „prawa do kopiowania” jako prawa ustawo-

wego, uznawano te granice, przyznajàc w∏aÊcicielom praw autorskich

ochron´ jedynie na czas ograniczony (pisz´ o tym w rozdziale 6.). Tra-

dycji „dozwolonego u˝ytku” towarzyszy podobne za∏o˝enie, podlegajà-

ce jednak coraz wi´kszym naciskom wraz z nieuniknionym wzrostem

kosztów egzekwowania prawa (wi´cej o tym w rozdziale 7.). Wprowa-

dzanie praw ustawowych tam, gdzie rynek mo˝e ograniczyç innowacj´

jest kolejnym znanym ograniczeniem prawa w∏asnoÊci, jakim jest pra-

wo autorskie (rozdzia∏ 8.). A przyznanie archiwom i bibliotekom sze-

rokich uprawnieƒ do gromadzenia dzie∏ kultury, niezale˝nie od rosz-

czeƒ dotyczàcych w∏asnoÊci, stanowi kluczowy element chroniàcy

ducha naszej kultury (rozdzia∏ 9.). Wolna kultura, podobnie jak wolny

rynek, jest zbudowana na w∏asnoÊci. Jednak˝e natura w∏asnoÊci, która

tworzy wolnà kultur´ bardzo ró˝ni si´ od ekstremistycznej wizji, która

dominuje we wspó∏czesnej debacie. 

Wolna kultura w coraz wi´kszym stopniu staje si´ ofiarà wojny z pi-

ractwem. W odpowiedzi na rzeczywiste, choç niezmierzone zagro˝enie

ze strony technologii internetu wobec XX–wiecznego modelu produkcji

i dystrybucji kultury, prawo i technologia sà przekszta∏cane w sposób,

który mo˝e naruszyç fundamenty naszej tradycji wolnej kultury. Prawo

w∏asnoÊci, jakim jest prawo autorskie nie jest ju˝ tym zrównowa˝onym

prawem, którym by∏o kiedyÊ, lub którym byç mia∏o. Prawo w∏asnoÊci, ja-

kim jest prawo autorskie utraci∏o równowag´, przechyli∏o si´ w stron´

skrajnoÊci. Maleje szansa na to, aby móc tworzyç i przekszta∏caç w Êwie-

cie, w którym tworzenie wymaga zezwolenia, a twórczoÊç musi byç

uzgadniana z prawnikiem. 
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Rozdział jedenasty:  Chimera

W znanym opowiadaniu H.G. Wellsa, alpinista nazwiskiem Nunez spad∏

(z lodowego zbocza) do nieznanej, odizolowanej doliny w Andach Peru-

wiaƒskich1. Dolina by∏a niezwykle pi´kna, bogata w „s∏odkà wod´, pastwi-

ska, ∏agodny klimat, zbocza o ˝yznej brunatnej glebie poros∏e krzewami,

które rodzi∏y doskona∏e owoce”. Jednak wszyscy wieÊniacy byli Êlepi. Nu-

nez uzna∏ to za sprzyjajàcà okolicznoÊç. Powiedzia∏ sobie: „PoÊród Êlep-

ców, jednooki jest królem”, i postanowi∏ zamieszkaç wÊród wieÊniaków

i zakosztowaç królewskiego ˝ycia.

Sprawy nie potoczy∏y si´ jednak zgodnie z jego przewidywaniami. Próbo-

wa∏ wyjaÊniaç tubylcom ide´ wzroku, której oni nie rozumieli. Mówi∏ im, ˝e

sà „Êlepi” – oni jednak nie znali takiego s∏owa. Brali go za g∏upca. W rzeczy

samej, im bardziej uÊwiadamiali sobie, jak wielu rzeczy Nunez nie jest w sta-

nie zrobiç (np. us∏yszeç dêwi´ku nadepni´tego êdêb∏a trawy), tym bardziej

próbowali go kontrolowaç. On zaÊ stawa∏ si´ coraz bardziej sfrustrowany.

„Nie rozumiecie – krzyknà∏ ∏amiàcym si´ g∏osem, usi∏ujàc na pró˝no mówiç

pewnie i zdecydowanie. JesteÊcie Êlepi, a ja widz´! Zostawcie mnie w spokoju”.

Ale wieÊniacy nie dali mu spokoju. Nie docenili zalet jego specjalnej

mocy. Nawet obiekt jego uczuç – m∏oda kobieta, która wydawa∏a mu si´

„pi´kna, najpi´kniejsza na Êwiecie” – nie rozumia∏a pi´kna widzenia. Opi-

sy tego, co Nunez widzi, „wyda∏y si´ [jej] najpoetyczniejszà z fantazji.

S∏ucha∏a opisów gwiazd i gór, i swej w∏asnej urody z ∏agodnà wyrozumia-

∏oÊcià graniczàcà z poczuciem winy”.

Wells powiada: „Nie wierzy∏a, niczemu, nie rozumia∏a po∏owy, ale

dziwnie jà te opowieÊci zachwyca∏y”.



Gdy Nunez zadeklarowa∏ ch´ç poÊlubienia swej „tajemniczo zachwy-

conej” ukochanej, jej ojciec i ca∏a wioska sprzeciwili si´. Ojciec poucza∏:

„Widzisz kochanie, to jest kretyn. Ma halucynacje. Niczego nie potrafi

dobrze zrobiç”. Zabrali Nuneza do wioskowego doktora. 

Po wnikliwym badaniu, doktor postawi∏ diagnoz´: „On ma zaj´ty mózg”.

„Co takiego”? – spyta∏ ojciec. 

„(...) owe dziwne miejsca zwane oczami, (...) sà one chore i uciskajà

mózg”.

„Sàdz´, – ciàgnà∏ doktor – z ca∏à pewnoÊcià, i˝ mo˝na [go] wyle-

czyç; trzeba tylko, by podda∏ si´ drobnej i ∏atwej operacji. Nale˝y

usunàç te dra˝niàce naroÊle”.

„Dzi´ki Bogu, ˝e da∏ nam nauk´!” – odpowiedzia∏ ojciec. Poinformo-

wali Nuneza o warunku, który musi spe∏niç, jeÊli chce otrzymaç r´k´

swej oblubienicy. (B´dziecie musieli przeczytaç pierwowzór, by dowie-

dzieç si´ jak to si´ skoƒczy∏o. Wierz´ w wolnà kultur´, ale nie w zdra-

dzanie zakoƒczenia opowieÊci.) 

Zdarza si´ czasem, ˝e jaja bliêniaków ∏àczà si´ w ∏onie matki. W ten

sposób powstaje „chimera” – jedno stworzenie o dwóch ró˝nych DNA.

DNA zawarte w krwi mo˝e byç inne, ni˝ DNA zawarte w skórze. Taka

mo˝liwoÊç nie zosta∏a jeszcze dostatecznie wykorzystana jako element

fabu∏y kryminalnej, osnutej wokó∏ zagadkowego morderstwa. „Przecie˝

test DNA dowiód∏ ze stuprocentowà pewnoÊcià, ˝e to krew nie tej oso-

by znaleziono na miejscu zbrodni (…)”.

Nim przeczyta∏em o chimerach, nie powiedzia∏bym, ˝e to mo˝liwe.

Jedna osoba nie mo˝e mieç dwóch ró˝nych DNA. Samà istotà DNA jest

to, ˝e jest to kod unikalny dla jednostki. A jednak, w rzeczywistoÊci nie

tylko dwie osoby mogà mieç jednakowe DNA (bliêniaki jednojajowe), ale

i jedna osoba mo˝e mieç dwa ró˝ne DNA (chimera). Nasze rozumienie

„osoby” powinno uwzgl´dniaç t´ okolicznoÊç.

Im bardziej staram si´ zrozumieç obecny spór o prawa autorskie i kultu-

r´ – który czasem nies∏usznie, a czasem nie doÊç s∏usznie nazywa si´ „woj-

nà o prawa autorskie” – tym bardziej jestem przekonany, ˝e mamy tu do 
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czynienia z chimerà. Na przyk∏ad, pytajàc: „Czym jest wymiana plików

p2p?” obie strony konfliktu majà racj´ i obie strony si´ mylà. Jedni mówià:

„Wymiana plików to coÊ, z czym mieliÊmy do czynienia, gdy dwoje dzie-

ciaków przegrywa∏o nawzajem swoje nagrania. CoÊ takiego robiliÊmy bez

zastanowienia przez ostatnich 30 lat.” To prawda, przynajmniej cz´Êciowo.

Kiedy mówi´ mojemu najlepszemu przyjacielowi, by pos∏ucha∏ nowej p∏yty,

którà kupi∏em, lecz zamiast po˝yczyç mu CD, wskazuj´ mój serwer p2p –

wtedy pod ka˝dym istotnym wzgl´dem robi´ to, co w dzieciƒstwie z pewno-

Êcià robili tak˝e szefowie ka˝dej wytwórni muzycznej – dziel´ si´ muzykà. 

Jednak ten opis jest tak˝e cz´Êciowo fa∏szywy. Bo jeÊli mój serwer

p2p znajduje si´ w sieci p2p, poprzez którà ka˝dy mo˝e uzyskaç dost´p

do mojej muzyki, to jasne, ˝e dost´p mogà uzyskaç moi przyjaciele. Lecz

gdy mówi´, ˝e „10 tysi´cy moich najlepszych przyjació∏” mo˝e uzyskaç do-

st´p, rozciàgam znaczenie poj´cia „przyjaciel” poza wszelkie granice. Nie-

zale˝nie od tego, czy dzielenie si´ muzykà z przyjacielem jest tym „co za-

wsze wolno by∏o nam robiç”, nie zawsze wolno nam by∏o dzieliç si´

muzykà z „10 tysiàcami naszych przyjació∏”. 

Podobnie, gdy druga strona mówi: „Wymiana plików jest jak wejÊcie

do Tower Records, zabranie p∏yty z pó∏ki i wyjÊcie” – jest to prawdà,

przynajmniej w cz´Êci. Kiedy Lyle Lovett nagra (wreszcie) nowy album,

a ja zamiast go kupiç, Êciàgn´ go za darmo z Kazaa, b´dzie to bardzo po-

dobne do kradzie˝y jednego egzemplarza z Tower. 

Lecz nie do koƒca jest to kradzie˝ z Tower. W koƒcu, gdybym zabra∏ CD

z Tower Records, Tower mog∏oby sprzedaç jednà p∏yt´ mniej. I kiedy wyno-

sz´ stamtàd p∏yt´, mam te˝ kawa∏ek plastiku, ok∏adk´, coÊ, co mog´ posta-

wiç na pó∏ce. (Skoro ju˝ o tym mowa, mo˝emy te˝ zauwa˝yç, ˝e gdybym

wyniós∏ p∏yt´ z Tower Records, to maksymalna kara, jakà móg∏bym dostaç,

wynios∏aby, zgodnie z prawem stanu Kalifornia, najwy˝ej 1000 dolarów.

Natomiast gdybym Êciàgnà∏ p∏yt´ z 10 utworami, wed∏ug RIAA mia∏bym

do zap∏acenia odszkodowanie w wysokoÊci 1,5 miliona dolarów. 

Nie próbuj´ tu wykazaç, ˝e obie strony si´ mylà. Chodzi mi raczej o to,

˝e obydwie majà racj´ – sprawa wyglàda tak, jak przedstawia jà RIAA, i tak,
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jak przedstawia jà Kazaa. To jest chimera, i zamiast ograniczaç si´ do zaprze-

czania racjom przeciwnika, musimy zaczàç si´ zastanawiaç, jak powinniÊmy

zareagowaç na jej pojawienie si´. Jakimi regu∏ami mamy si´ kierowaç? 

MoglibyÊmy udawaç, ˝e to wcale nie chimera. Mo˝emy, wraz z RIAA,

zdecydowaç, ˝e ka˝dy akt wymiany plików to zbrodnia. Mo˝emy docho-

dziç milionowych odszkodowaƒ, bo wiele plików wymieniano przy u˝yciu

domowego komputera. Mo˝emy zmusiç uczelnie do monitorowania ruchu

w sieci, by uzyskaç gwarancje, ˝e ˝aden komputer nie jest wykorzystywa-

ny do pope∏niania tego przest´pstwa. Byç mo˝e takie reakcje sà skrajne,

ale ka˝dà z nich albo zaproponowano, albo wprowadzono w ˝ycie2. 

Z drugiej strony, mo˝emy zareagowaç w sposób, który usankcjono-

wa∏by dzia∏ania wielu dzieciaków – mo˝emy je zalegalizowaç. Niech nie

b´dzie odpowiedzialnoÊci zwiàzanej z prawami autorskimi, ani cywilnej,

ani karnej, za udost´pnianie w sieci zastrze˝onych utworów. Sprawmy,

by pliki by∏y wymieniane tak jak plotki, a wi´c regulowane – jeÊli w ogó-

le – wy∏àcznie przez normy spo∏eczne, a nie prawne. 

Ka˝da z tych reakcji jest mo˝liwa. I myÊl´, ˝e ka˝da z nich by∏aby z∏a.

Zamiast decydowaç si´ na skrajnoÊci, powinniÊmy raczej poszukaç roz-

wiàzania, które uznaje racje obu stron. Na koƒcu ksià˝ki spróbuj´ na-

szkicowaç system, który to zapewni. Na razie w nast´pnym rozdziale

pragn´ pokazaç, jak êle by si´ sta∏o, gdybyÊmy przyj´li wariant „zerowej

tolerancji”. MyÊl´, ˝e obie skrajnoÊci by∏yby gorsze ni˝ rozsàdna trzecia

droga. Z dwojga z∏ego gorsza by∏aby „zerowa tolerancja”.

Tymczasem w∏aÊnie „zerowa tolerancja” coraz cz´Êciej staje si´ wyznacz-

nikiem polityki rzàdu. Chaos spowodowany pojawieniem si´ internetu sta∏

si´ pretekstem do radykalnego przesuwania granic. Prawo i technologia sà

naginane tak, by przyznawa∏y posiadaczom utworów takà kontrol´ nad na-

szà kulturà, jakiej nigdy wczeÊniej nie mieli. Przy tak skrajnym podejÊciu,

wiele szans na innowacje i nowà twórczoÊç zostanie zaprzepaszczonych. 

I nie chodzi tu o to, by umo˝liwiç dzieciakom „kradzie˝” muzyki. In-

teresuje mnie raczej sfera innowacji komercyjnej i kulturowej – to ona

b´dzie ofiarà tej wojny. Nigdy wczeÊniej nie byliÊmy Êwiadkami takiego
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rozprzestrzeniania si´ innowacyjnoÊci wÊród obywateli, i w∏aÊnie zacz´-

liÊmy poznawaç innowacje, które ona wyzwala. A w internecie ju˝ teraz

widaç zmierzch cyklu wynalazków zwiàzanych z technologiami dystry-

bucji utworów. OdpowiedzialnoÊç ponosi za to prawo. Jak ujà∏ to wice-

prezes odpowiedzialny za globalnà polityk´ dystrybucji w eMusic.com –

jednym z najwi´kszych innowatorów – krytykujàc wprowadzane przez

DMCA dodatkowe ochrony dla zastrze˝onych materia∏ów: 

eMusic jest przeciwny piractwu muzycznemu. JesteÊmy dystry-

butorem materia∏ów obj´tych prawami autorskimi i chcemy te

prawa chroniç. Jednak budowanie technologicznych fortec, któ-

re chroni∏yby wp∏ywy wielkich wytwórni p∏ytowych w ˝adnym

razie nie jest jedynym sposobem ochrony tych praw i nieko-

niecznie jest sposobem najlepszym. Jest po prostu za wczeÊnie,

by udzielaç odpowiedzi. Dzia∏ajàce swobodnie prawa rynku mo-

gà równie dobrze prowadziç do nowego modelu przemys∏u. 

Znajdujemy si´ w punkcie zwrotnym. Decyzje podejmowane

przez sektor przemys∏owy, dotyczàce omawianych rozwiàzaƒ, na

wiele sposobów bezpoÊrednio ukszta∏tujà rynek mediów cyfro-

wych oraz sposób ich rozpowszechniania. To z kolei bezpoÊrednio

wp∏ynie na mo˝liwoÊci, konsumentów, zarówno jeÊli idzie o ∏a-

twoÊç dost´pu do mediów cyfrowych, jak i do potrzebnego w tym

celu sprz´tu. Z∏e decyzje na tym wczesnym etapie gry zahamujà

rozwój rynku, godzàc w interesy wszystkich3. 

W kwietniu 2001 roku eMusic.com zosta∏ przej´ty przez Vivendi

Universal, jednà z „wielkich wytwórni”. Stanowisko eMusic.com w oma-

wianej sprawie zmieni∏o si´. 

Rezygnacja z naszej tradycyjnej tolerancji wcale nie przyczyni si´ do

zmniejszenia piractwa. W ten sposób traci si´ jednak wartoÊci, które sà

istotne dla tej kultury i „uÊmierci” mo˝liwoÊci, które mog∏yby byç nie-

s∏ychanie cenne.
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Rozdział dwunasty: Straty

By zwalczyç „piractwo”, w imi´ ochrony „w∏asnoÊci”, przemys∏ medial-

ny rozp´ta∏ wojn´, w którà teraz poprzez lobbing i wspieranie licznych

kampanii zaanga˝owa∏ si´ równie˝ rzàd. Tak, jak w przypadku ka˝dej

wojny, równie˝ ta niesie za sobà zarówno bezpoÊrednie, jak i uboczne

straty. Jej ofiarami, tak jak zawsze tam, gdzie tworzy si´ nowe zakazy, b´-

dà przede wszystkim zwykli ludzie. 

Do tej pory omawia∏em konsekwencje tej wojny, a w szczególnoÊci jej

skutki dla „wolnej kultury”. Teraz ten opis konsekwencji zamierzam roz-

winàç w pe∏en wywód. Czy jest to wojna uzasadniona? 

Moim zdaniem nie. Nie ma ˝adnego dobrego powodu, dla którego

w∏aÊnie teraz, po raz pierwszy w historii, prawo ma stawaç w obronie

starego przeciwko nowemu. Dok∏adnie wtedy, gdy pot´ga w∏asnoÊci,

zwanej „w∏asnoÊcià intelektualnà”, osiàgn´∏a swoje historyczne apo-

geum. 

Jednak „zdrowy rozsàdek” widzi to inaczej. Zdrowy rozsàdek trwa po

stronie Causbych i przemys∏u medialnego. Radykalne roszczenia do kon-

troli w imi´ w∏asnoÊci rozbrzmiewajà nadal, a bezkrytyczne odrzucenie

„piractwa” jest wcià˝ na fali. 

Kontynuowanie tej wojny b´dzie mia∏o wiele konsekwencji, opisz´ je-

dynie trzy. Wszystkie mo˝na uznaç za niezamierzone, ja natomiast jestem

przekonany, ˝e tylko trzecia ma taki charakter, co do pozosta∏ych dwu mam

wi´cej wàtpliwoÊci. Pierwsze dwie chronià wspó∏czesne korporacje radio-

we, a my nie mamy, niestety, nikogo, kto na wzór Howarda Armstronga sta-

nà∏by do walki z dzisiejszymi monopolistami w dziedzinie kultury. 



Ograniczanie twórców

W ciàgu nast´pnych 10 lat b´dziemy Êwiadkami eksplozji technologii cyfro-

wych, które umo˝liwià praktycznie ka˝demu utrwalanie i powielanie treÊci.

CzynnoÊci te ludzie wykonywali od zarania dziejów. W ten sposób uczymy

si´ i komunikujemy. Jednak utrwalanie i powielanie z wykorzystaniem

technologii cyfrowej jest czymÊ innym. Ró˝ni si´ wiernoÊcià kopii i si∏à jej

oddzia∏ywania. Mo˝esz wys∏aç komuÊ e-mail, w którym opiszesz dowcip

widziany w Comedy Central, albo po prostu przys∏aç mu fragment filmu. Mo-

˝esz napisaç esej na temat niespójnoÊci argumentów polityka, którego nie

lubisz, lub zrobiç krótki film, w którym uka˝esz jego sprzeczne poglàdy.

Mo˝esz napisaç wiersz, by wyraziç swojà mi∏oÊç, lub skomponowaç dost´p-

ny w sieci zestaw – sk∏adank´ – piosenek twoich ulubionych wykonawców. 

Cyfrowe „utrwalanie i powielanie” to z jednej strony kontynuacja

procesów od zawsze integralnych dla naszej kultury, a z drugiej, coÊ zu-

pe∏nie nowego. Jest to zarówno ciàg∏e udoskonalanie wynalazku Kodaka,

jak i wyraêne przekroczenie ograniczeƒ tego typu technologii. Technolo-

gie cyfrowego „utrwalania i powielania” zapowiadajà Êwiat wyjàtkowo

zró˝nicowanej kreatywnoÊci, którà mo˝na ∏atwo rozprzestrzeniaç.

W miar´ jak wykorzystywanie tych technologii b´dzie iÊç w parze z roz-

wojem demokracji, coraz wi´ksza liczba obywateli zyska narz´dzia eks-

presji i krytyki, które pozwolà im aktywnie uczestniczyç w procesie two-

rzenia kultury na ca∏ym Êwiecie. 

Dzi´ki technologii otrzymaliÊmy zatem mo˝liwoÊci twórcze niegdyÊ

dost´pne jedynie jednostkom skupionym w ma∏ych, oderwanych od resz-

ty spo∏eczeƒstwa, grupach. Przypomnijmy sobie starca opowiadajàcego

dawne dzieje zebranym wokó∏ niego mieszkaƒcom ma∏ego miasteczka.

Wyobraêmy sobie teraz si∏´ tego przekazu rozszerzonà na ca∏y Êwiat.

Jest to mo˝liwe tylko przy za∏o˝eniu, ˝e dzia∏anie to mo˝na uznaç za le-

galne. W obecnym systemie regulacji prawnych tak nie jest. Od∏ó˝my na

chwil´ na bok problem wymiany plików, pomyÊlmy o ulubionych stronach

internetowych, takich jak np. te z opisami odcinków dawno zapomnianych
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seriali, witryny ze zbiorami kreskówek z lat 60., strony krytykujàce poli-

tyków i firmy, czy te, które zawierajà artyku∏y prasowe na temat wàskich

dziedzin nauki i kultury. Internet zawiera ogromne iloÊci utworów, któ-

rà wed∏ug obecnie funkcjonujàcego prawa, nale˝y uznaç za nielegalne. 

Im bardziej b´dà mno˝yç si´ przypadki nak∏adania surowych kar za

b∏ahe przewinienia, tym cz´Êciej obawa przed nielegalnoÊcià zacznie ha-

mowaç kreatywnoÊç. W sytuacji, gdy precyzyjne rozró˝nienie mi´dzy

tym, co dozwolone a tym, co zakazane staje si´ niemo˝liwe, kary za

przekroczenie tej cienkiej granicy szokujàco si´ zaostrzajà. Czterech

studentów oskar˝onych przez RIAA (Jesse Jordan z rozdzia∏u 3. by∏ tylko

jednym z nich) zastraszono procesem o wartoÊci 98 miliardów dolarów

za stworzenie wyszukiwarek, które umo˝liwia∏y kopiowanie piosenek.

Dla porównania, firma WorldCom, która oszuka∏a swoich inwestorów

na 11 miliardów dolarów, co dodatkowo przynios∏o strat´ ponad 200 mi-

liardów kapitalizacji rynkowej, otrzyma∏a grzywn´ w wysokoÊci marnych

750 milionów dolarów2. Lekarz, który poprzez w∏asne zaniedbanie usu-

nie pacjentowi niew∏aÊciwà nog´ b´dzie, wed∏ug nowego prawa zatwier-

dzanego w∏aÊnie przez Kongres, odpowiada∏ za moralne i fizyczne straty

do wysokoÊci 250 tysi´cy dolarów. Czy zdrowy rozsàdek pozwala nam

dostrzec absurdalnoÊç tego Êwiata, w którym maksymalna grzywna za

Êciàgni´cie 2 piosenek z internetu jest wy˝sza ni˝ kara dla lekarza, któ-

ry nonszalancko zmasakruje pacjenta?

Na skutek tej prawnej niepewnoÊci, powiàzanej z ekstremalnie wy-

sokimi karami, wiele przejawów twórczoÊci nigdy nie zyska realnego

kszta∏tu, lub nigdy nie ujrzy Êwiat∏a dziennego. Powstawaniu podzie-

mia s∏u˝y równie˝ nazywanie dzisiejszych Waltów Disney’ów „pirata-

mi”. Fakt, ˝e granice domeny publicznej sà tak niewyraêne sprawia, ˝e

biznes nie mo˝e czerpaç z jej zasobów. Nie op∏aca si´ bowiem robiç nic

innego ni˝ p∏aciç za prawo do tworzenia. Doprowadza to do sytuacji,

w której tylko ci, którzy mogà p∏aciç, majà prawo do tworzenia. Tak jak

to by∏o w Zwiàzku Radzieckim, choç z zupe∏nie innych przyczyn, b´dzie-

my Êwiadkami powstania ca∏ego podziemnego Êwiata sztuki. Przyczynà
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niekoniecznie b´dzie polityczne przes∏anie, czy kontrowersyjny temat,

ale to, ˝e sam akt tworzenia b´dzie prawnie obcià˝ony. Ju˝ teraz wy-

stawy „nielegalnej sztuki” obje˝d˝ajà Stany Zjednoczone3. Na czym po-

lega ich „nielegalnoÊç”? Na ∏àczeniu otaczajàcych nas przejawów kultu-

ry z krytycznà lub refleksyjnà ekspresjà.

Obawa przed nielegalnoÊcià po cz´Êci wynika ze zmian w prawie, które

opisa∏em szczegó∏owo w rozdziale 9. W wi´kszym stopniu jednak ∏àczy si´

z rosnàcà ∏atwoÊcià Êledzenia naruszeƒ prawa. U˝ytkownicy systemów wy-

miany plików na w∏asnej skórze przekonali si´ w 2002 roku, jak ∏atwo w∏a-

Êciciele praw autorskich mogà nak∏oniç sàdy, by nakaza∏y dostawcom inter-

netowym ujawnienie, kto jest w posiadaniu nielegalnych zasobów. To tak

jakby twój magnetofon nadawa∏ list´ piosenek, których s∏uchasz w zaciszu

domowym, a ka˝dy bez wzgl´du na powód, móg∏by jà ods∏uchaç.

Nigdy jeszcze w naszej historii malarz nie musia∏ si´ obawiaç, czy je-

go obraz narusza prawa cudzego utworu. Jednak wspó∏czesny twórca,

który korzysta z narz´dzi Photoshop’u i umieszcza efekty swojej pracy

w sieci, musi mieç si´ stale na bacznoÊci. Choç zdj´cia i obrazy sà po-

wszechnie dost´pne, jedyne bezpieczne materia∏y do wykorzystania

w pracy twórczej to te zakupione od jednej z „farm obrazów”, takiej jak

np. Corbis. A tam, gdzie mamy do czynienia z zakupem, pojawia si´ rów-

nie˝ cenzura. Na rynku o∏ówków rzàdzi wolny rynek, nie musimy si´

martwiç o jego skutki dla twórczoÊci. Jednak rynek ikon kulturowych

jest w znacznym stopniu regulowany i zmonopolizowany, co sprawia, ˝e

prawo do ich przetwarzania i wzbogacania nie jest równie swobodne. 

Przyk∏ady te rzadko przemawiajà do prawników, gdy˝ oni niewiele

majà do czynienia z realiami dnia codziennego. W rozdziale 7. przytoczy-

∏em przyk∏ad prawników, którzy po us∏yszeniu historii dokumentalisty

Jona Else’a pouczali mnie, ˝e Else skorzysta∏ z dozwolonego u˝ytku, a ja

myli∏em si´ twierdzàc, ˝e prawo reguluje ten sposób wykorzystania dóbr. 

Ale w Ameryce dozwolony u˝ytek to jednak nic innego ni˝ prawo do

wynaj´cia prawnika, który b´dzie broni∏ twoich praw do tworzenia. Praw-

nicy wcià˝ lubià zapominaç, ˝e system obrony takich praw jak dozwolony

213

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



u˝ytek jest wyjàtkowo wadliwy, szczególnie w tym kontekÊcie. Jest zbyt

drogi, zbyt powolny, a jego koƒcowe efekty rzadko majà cokolwiek wspól-

nego z poj´ciem sprawiedliwoÊci, które sta∏o u podstaw skargi. Taki sys-

tem prawny mo˝e byç zadowalajàcy dla bogaczy. Dla pozosta∏ych stano-

wi jedynie kpin´ z tradycji, która wywodzi si´ dumnie z zasady prawa. 

S´dziowie i prawnicy mogà ∏udziç si´, ˝e zasada dozwolonego u˝yt-

ku stwarza swobodnà przestrzeƒ mi´dzy tym, co prawo reguluje a tym,

na co zezwala. W rzeczywistoÊci to, ˝e ktokolwiek w to wierzy pokazu-

je, jak daleko nasz system prawny oddali∏ si´ od rzeczywistoÊci. Regula-

cje wymuszane przez wydawców na pisarzach, przez dystrybutorów na

filmowcach, czy przez wydawnictwa na dziennikarzach, sà prawdziwymi

prawami rzàdzàcymi dziÊ twórczoÊcià. Prawa te majà niewiele wspólne-

go z „prawem”, którym pocieszajà si´ s´dziowie. 

W Êwiecie, w którym za jednorazowe umyÊlne naruszenie prawa autor-

skiego grozi kara 150 tysi´cy dolarów, w którym sama mo˝liwoÊç obrony

przeciwko oskar˝eniu o naruszenie prawa autorskiego kosztuje dziesiàtki

tysi´cy dolarów i w którym nie mo˝na liczyç na zwrot kosztów poniesio-

nych w wyniku niesprawiedliwego oskar˝enia, szokujàco rozleg∏e regula-

cje uchwalane pod sztandarem „praw autorskich” skutecznie t∏umià wol-

noÊç s∏owa i kreatywnoÊç. W tym Êwiecie trzeba szczególnie przemyÊlnej

Êlepoty, by nadal wierzyç, ˝e kultura, w której ˝yjemy, jest wolna.

Jak powiedzia∏ mi Jed Horovitz, twórca firmy Video Pipeline: 

Na ka˝dym polu tracimy (twórcze) mo˝liwoÊci. Kreatywne jed-

nostki sà zmuszane do rezygnacji z indywidualnej ekspresji. Idee

i myÊli nie sà wyra˝ane. I choç wiele dzie∏  nadal ma szans´ po-

wstaç, i tak nie dostanà si´ do szerokiego obiegu. Nawet je˝eli coÊ

powstanie (…) i tak nie uda si´ tego pokazaç w g∏ównych mediach,

dopóki prawnik nie wyda oÊwiadczenia, ˝e „jest to wolne od rosz-

czeƒ”. Bez takiej zgody nie mo˝na tego nawet pokazaç w PBS. 

W∏aÊnie tak daleko si´ga ich kontrola. 
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Ograniczanie innowatorów

OpowieÊç z poprzedniej cz´Êci mia∏a dosyç lewacki wydêwi´k – twór-

czoÊç zd∏awiona, artyÊci bez Êrodków wyrazu i takie tam bla, bla, bla.

Mo˝e to do was specjalnie nie trafia. Mo˝e uwa˝acie, ˝e dooko∏a mamy

wystarczajàco du˝o dziwacznej sztuki i nie brak nam krytycznej ekspre-

sji dotyczàcej w∏aÊciwie wszystkiego. JeÊli taka jest wasza opinia, to mo-

˝ecie uznaç, ˝e w tej historii nie ma zbyt wielu powodów do niepokoju. 

Jednak jest w niej pewien aspekt, który w ogóle nie ma lewackiego

charakteru. Móg∏by on nawet wyjÊç spod pióra najbardziej skrajnego

prorynkowego ideologa. A jeÊli jesteÊ w∏aÊnie kimÊ takim (a do tego oso-

bà szczególnà, skoro dotar∏eÊ do 215. strony ksià˝ki takiej jak ta), do-

strze˝esz ten aspekt, jeÊli na miejsce wyra˝enia „wolna kultura” wsta-

wisz „wolny rynek”. W sumie chodzi o to samo, nawet jeÊli interesy

ingerujàce w kultur´ majà bardziej fundamentalne znaczenie. 

Zarzut, który stawiam odnoÊnie do regulacji kultury jest tym samym

zarzutem, który obroƒcy wolnego rynku stawiajà regulacji rynków.

Wszyscy oczywiÊcie uznajemy koniecznoÊç pewnej regulacji rynków. Na-

wet w wersji minimum potrzebne sà regu∏y dotyczàce w∏asnoÊci oraz za-

wierania umów, podobnie jak sà potrzebne egzekwujàce te regu∏y, sàdy.

Analogicznie, w niniejszej debacie dotyczàcej kultury, wszyscy sà zgodni

co do tego, ˝e musi istnieç jakiÊ zestaw podstawowych regu∏ dotyczà-

cych prawa autorskiego. Jednak zarówno obroƒcy wolnego rynku, jak

i obroƒcy wolnej kultury podkreÊlajà stanowczo, ˝e potrzeba istnienia

pewnych regulacji, nie oznacza wcale, ˝e im jest ich wi´cej, tym lepiej.

I jedni, i drudzy sà te˝ bardzo wyczuleni na to, w jaki sposób regulacje

te umo˝liwiajà dzisiejszym wielkim korporacjom ochron´ przed konku-

rencjà, która narodzi si´ w przysz∏oÊci. 

Jest to jeden z najwa˝niejszych skutków zmiany strategii regulacyj-

nej, którà opisa∏em w rozdziale 10. Niejasno okreÊlone ramy prawa au-

torskiego przyczyniajà si´ do sta∏ego zagro˝enia odpowiedzialnoÊcià

karnà. W takiej sytuacji, swoboda tworzenia w istniejàcej przestrzeni

215

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



jest dana tylko tym innowatorom, którzy sà w stanie odciàç si´ ca∏ko-

wicie od dominujàcego przemys∏u minionego pokolenia. Lekcjà wiedzy

na ten temat by∏y dla inwestorów obracajàcych kapita∏em wysokiego

ryzyka wszystkie specjalnie obmyÊlone i przeprowadzone sprawy sàdo-

we, które mia∏y daç im nauczk´. I lekcja ta, nazwana przez by∏ego dy-

rektora naczelnego Napstera, Hanka Barry’ego, „ob∏okiem radioaktyw-

nym”, który spad∏ na Dolin´ Krzemowà, zosta∏a przyswojona. 

Rozwa˝my jeden przyk∏ad, pokazujàcy sedno sprawy. Jest to historia,

której poczàtki opisa∏em w ksià˝ce The Future of Ideas, a której ciàg dal-

szy zaskoczy∏ nawet tak wyjàtkowego pesymist´ jak ja. 

W 1997 roku Michael Roberts za∏o˝y∏ firm´ MP3.com, która mia∏a

ambicje zrewolucjonizowania rynku muzycznego. Jej celem by∏o nie tyl-

ko stworzenie nowych form dost´pu do treÊci medialnych, ale równie˝

wykreowanie nowych sposobów ich tworzenia. W przeciwieƒstwie do

wielkich wytwórni, MP3.com oferowa∏a twórcom miejsce na dystrybucj´

ich dzie∏, nie ˝àdajàc prawa do wy∏àcznoÊci. 

Jednak, aby system ten funkcjonowa∏, MP3.com potrzebowa∏a dobre-

go sposobu na dotarcie z muzykà do odbiorców. U pod∏o˝a tego projek-

tu le˝a∏a mo˝liwoÊç wykorzystania poznanych preferencji muzycznych

s∏uchaczy w celu zarekomendowania im nowych artystów. Zak∏adano, ˝e

jeÊli ktoÊ lubi Lyle’a Lovetta, to prawdopodobnie spodoba mu si´ rów-

nie˝ Bonnie Raitt i tak dalej. 

Realizacja tego pomys∏u wymaga∏a prostego sposobu zbierania da-

nych na temat preferencji u˝ytkownika, a MP3.com wymyÊli∏a wyjàtkowo

sprytnà metod´ ich zdobywania. W styczniu 2000 roku uruchomiony zo-

sta∏ serwis my.mp3.com. Za pomocà oprogramowania dostarczonego

przez firm´, u˝ytkownik tworzy∏ w∏asne konto, a nast´pnie wk∏ada∏ do

komputera swoje CD. Oprogramowanie rozpoznawa∏o zawartoÊç p∏yt

i udost´pnia∏o jà u˝ytkownikowi online. JeÊli na przyk∏ad w∏o˝y∏eÊ do od-

twarzacza p∏yt´ Jill Sobule, mog∏eÊ nast´pnie pos∏uchaç tej p∏yty gdzie-

kolwiek – w domu czy w pracy – po zalogowaniu si´ na w∏asne konto.

System dzia∏a∏ zatem na zasadzie muzycznego schowka. 
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Bez wàtpienia ktoÊ móg∏by wykorzystaç ten system, by nielegalnie

kopiowaç treÊci. Jednak taka mo˝liwoÊç istnia∏a ju˝ wczeÊniej i pojawienie

si´ MP3.com niewiele tu zmieni∏o. Celem serwisu my.mp3.com by∏o

umo˝liwienie u˝ytkownikom dost´pu do ich w∏asnych zasobów, a efek-

tem ubocznym by∏a mo˝liwoÊç analizowania posiadanej przez nich mu-

zyki, w celu okreÊlenia preferencji s∏uchaczy. 

Aby system stworzony przez MP3.com funkcjonowa∏ prawid∏owo, fir-

ma musia∏a skopiowaç 50 tysi´cy p∏yt na serwer. (W zasadzie u˝ytkowni-

cy mogli sami zgrywaç muzyk´, ale by∏oby to bardzo czasoch∏onne,

a efekt koƒcowy móg∏by mieç wàtpliwà jakoÊç.) W zwiàzku z tym zaku-

piono 50 tysi´cy p∏yt i rozpocz´to ich kopiowanie. Nale˝y podkreÊliç, ˝e

nie zamierzano udost´pniaç zawartoÊci tych kopii nikomu, kto nie udo-

wodni∏by, ˝e posiada p∏yt´, z której chce korzystaç. Choç by∏o to 50 tysi´cy

kopii, to mia∏y one s∏u˝yç klientom, którzy wczeÊniej je zakupili. 

Dziewi´ç dni po tym jak MP3.com uruchomi∏a swój serwis, 5 g∏ów-

nych koncernów p∏ytowych pod przewodnictwem RIAA wytoczy∏o tej fir-

mie proces. Z czterema z nich MP3.com podpisa∏a ugod´. Dziewi´ç mie-

si´cy póêniej, s´dzia federalny uzna∏ MP3.com winnà rozmyÊlnego

naruszenia prawa w stosunku do 5 wytwórni. Na podstawie istniejàcych

przepisów prawnych s´dzia na∏o˝y∏ na MP3.com grzywn´ w wysokoÊci

118 milionów dolarów. Nast´pnie MP3.com podpisa∏a ugod´ z ostatnim

powodem – Vivendi Universal, i na jej podstawie wyp∏aci∏a wytwórni po-

nad 54 miliony dolarów. A rok póêniej Vivendi kupi∏o MP3.com. 

T́  cz´Êç historii opowiedzia∏em ju˝ wczeÊniej. Rozwa˝my teraz jej za-

koƒczenie. Po tym jak Vivendi naby∏a MP3.com, wytwórnia ta wytoczy∏a

proces o nadu˝ycie zaufania prawnikom, którzy doradzali wczeÊniej

MP3.com i twierdzili, ˝e firma ta dzia∏a∏a w dobrej wierze, a oferowany

przez nià serwis zosta∏by uznany za legalny w Êwietle obowiàzujàcego

prawa autorskiego. W procesie twierdzono, ˝e oczywistym by∏o, i˝ ka˝dy

sàd uzna takie post´powanie za nielegalne, a co za tym idzie, nale˝a∏oby

ukaraç ka˝dego prawnika, który oÊmiela∏ si´ sugerowaç, ˝e prawo jest

mniej restrykcyjne ni˝ domagajà si´ tego wytwórnie. 
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Oczywistym celem tego procesu (który zakoƒczy∏ si´ ugodà na nie-

sprecyzowanà sum´ krótko po tym, jak prasa przesta∏a si´ interesowaç

tà sprawà) by∏o przes∏anie jednoznacznego sygna∏u prawnikom, którzy

doradzali klientom w tej materii: nie tylko wasi klienci ucierpià, jeÊli

przemys∏ medialny weêmie ich na swój celownik. Stracicie równie˝ wy.

Ci z was, którzy sàdzà, ˝e prawo powinno byç mniej restrykcyjne, muszà

sobie uÊwiadomiç, ˝e takie podejÊcie mo˝e was i wasze firmy drogo

kosztowaç. 

Ta strategia ogranicza si´ nie tylko do prawników. W kwietniu 2003

roku Universal i EMI wytoczy∏y proces przeciwko Hummer Winblad (fir-

mie obracajàcej kapita∏em wysokiego ryzyka, która finansowa∏a w pew-

nym momencie Napstera), jej wspó∏za∏o˝ycielowi (Johnowi Hummero-

wi) i wspólnikowi (Hankowi Barry’emu)4. W tym przypadku równie˝

twierdzono, ˝e firma powinna uznaç prawo przemys∏u medialnego

do kontrolowania przysz∏ych kierunków jego rozwoju. Oskar˝one osoby

powinny zostaç uznane za osobiÊcie odpowiedzialne za finansowanie

firmy, której dzia∏alnoÊç wykracza∏a poza prawo. I ponownie cel procesu

jest przejrzysty: ka˝da firma inwestujàca kapita∏ wysokiego ryzyka, zda-

je sobie obecnie spraw´, ˝e finansowanie interesów nieakceptowanych

przez dinozaury wià˝e si´ nie tylko z ryzykiem rynkowym, ale niesie

równie˝ ze sobà widmo sali sàdowej. Zatem, inwestycja to nie tylko za-

kup kolejnej firmy, ale równie˝ „zakup” procesu sàdowego. Dosz∏o do ta-

kiej skrajnoÊci, ˝e obecnie nawet producenci samochodów z rezerwà

podchodzà do wszystkich technologii, które choçby w najmniejszym

stopniu dotyczà treÊci medialnych. W artykule dla „Business 2.0” Rafe

Needleman opisuje swojà rozmow´ z BMW: 

Zapyta∏em dlaczego, mimo ogromnej pami´ci i mocy komputera,

w samochodzie nie ma mo˝liwoÊci odtwarzania plików MP3.

Us∏ysza∏em, ˝e in˝ynierowie BMW wyposa˝yli nowy model w sys-

tem audio przystosowany do odtwarzania MP3, ale firmowe dzia-

∏y ds. marketingu i prawa nie zdecydowa∏y si´ na wypuszczenie
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auta na rynek amerykaƒski. Nawet w chwili obecnej ˝adne nowe

samochody sprzedawane w Stanach Zjednoczonych nie sà wypo-

sa˝one w odtwarzacze MP3 z prawdziwego zdarzenia (…)5. 

Oto Êwiat mafii – pe∏en ofert typu „pieniàdze albo ˝ycie”, rzàdzony

ostatecznie nie przez sàdy, lecz za pomocà gróêb, w które prawo wypo-

sa˝a w∏aÊcicieli praw autorskich. Jest to system, którego oczywistym

i nieuchronnym skutkiem b´dzie zd∏awienie innowacji. Uruchomienie

firmy jest ju˝ wystarczajàco trudne, ale czymÊ o wiele trudniejszym jest

zmaganie si´ ze sta∏à groêbà procesu sàdowego. 

Nie chodzi o to, ˝e biznes powinien mieç prawo do uruchamiania

nielegalnych przedsi´wzi´ç. Chodzi raczej o wyraêne okreÊlenie tego, co

jest „nielegalne”. W tym wypadku prawo jest nieprecyzyjne. Nie mamy

jeszcze dobrego sposobu, aby dowiedzieç si´, jak zastosowaç je do no-

wych technologii. Jednak przez odwrócenie naszej tradycji poszanowania

prawa i przez nak∏adanie szokujàco wysokich kar, dyktowanych przez

prawo autorskie, niepewnoÊç ta prowadzi do rzeczywistoÊci, która jest

daleko bardziej konserwatywna ni˝ s∏uszna. Gdyby prawo nak∏ada∏o ka-

r´ Êmierci za mandat za parkowanie, mielibyÊmy nie tylko o wiele mniej

mandatów, ale równie˝ znacznie ograniczylibyÊmy je˝d˝enie samocho-

dem. Taka sama zasada odnosi si´ równie˝ do innowacyjnoÊci. Gdy in-

nowacyjnoÊç jest stale kontrolowana przez nieprzewidywalnà i nieogra-

niczonà odpowiedzialnoÊç sàdowà, b´dziemy mieç znacznie mniej ˝ywej

innowacyjnoÊci i kreatywnoÊci. 

Argument ten wyraênie przypomina lewackie spojrzenie na kwesti´

dozwolonego u˝ytku. Jakkolwiek by wyglàda∏o „rzeczywiste” prawo, je-

go realny skutek jest taki sam w obu kontekstach. Wysoce restrykcyjny

system regulacji prawnych b´dzie d∏awi∏ kreatywnoÊç i innowacj´. Chro-

niàc poszczególne ga∏´zie przemys∏u i wybranych twórców, zaszkodzi

przemys∏owi i kreatywnoÊci w ogóle. Wolny rynek i wolna kultura zale-

˝à od ˝ywej konkurencji. Jednak efektem dzia∏ania obecnego systemu

prawnego jest d∏awienie tego rodzaju konkurencji. Konsekwencjà jest
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powstanie przeregulowanej kultury, podobnie jak zbyt wielka kontrola

rynku prowadzi do powstania nadmiernie regulowanego rynku. 

Tworzenie kultury, opartej na zezwoleniu zamiast wolnej kultury, jest

pierwszym istotnym sposobem, w jaki opisywane przeze mnie zmiany

b´dà ograniczaç innowacyjnoÊç. Kultura oparta na zezwoleniu oznacza

kultur´ prawników – a wi´c takà, w której mo˝liwoÊç tworzenia wyma-

ga kontaktu z prawnikiem. Jeszcze raz podkreÊl´, ˝e nie jestem przeciw-

nikiem prawników, a przynajmniej nie tych, którzy znajà swoje miejsce.

Na pewno zaÊ nie jestem przeciwko prawu. Jednak nasza profesja wyda-

je si´ traciç poczucie w∏asnych granic. Kluczowi przedstawiciele naszego

zawodu przestali rozumieç, ˝e dzia∏alnoÊç prawnicza pociàga za sobà

wysokie koszty dla innych. NiewydolnoÊç systemu prawnego to kpina

z naszej chwalebnej tradycji. I choç, o czym jestem g∏´boko przekonany,

nasza profesja powinna robiç wszystko co w jej mocy, by prawo sta∏o si´

bardziej skuteczne, powinna tak˝e chocia˝by staraç si´ ograniczyç zasi´g

prawa tam, gdzie jego dzia∏anie przynosi skutki odwrotne od zamierzo-

nych. Koszty transakcyjne, które niesie ze sobà kultura oparta na zezwo-

leniu sà ju˝ wystarczajàce, by zniszczyç szeroki zakres kreatywnoÊci.

KtoÊ b´dzie musia∏ mocno postaraç si´, aby to usprawiedliwiç. 

NieprzewidywalnoÊç prawa jest jednym z czynników hamujàcych in-

nowacyjnoÊç. Jest jednak jeszcze inne utrudnienie, które dzia∏a bardziej

bezpoÊrednio. Chodzi tu o podejmowane przez wielu przedstawicieli

przemys∏u medialnego wysi∏ki, majàce na celu wykorzystanie systemu

prawnego do bezpoÊredniej kontroli technologii internetowych tak, aby

lepiej chroniç swoje produkty. 

Motywacja takiego dzia∏ania jest oczywista. Internet, dzi´ki swojej

architekturze, umo˝liwia efektywnà dystrybucj´ treÊci. Z perspektywy

przemys∏u medialnego ta cecha jest „usterkà”. Dla dystrybutorów tre-

Êci, ich efektywne rozprzestrzenianie si´, oznacza znaczne utrudnienie

kontroli tej dystrybucji. Jednym z oczywistych rozwiàzaƒ tego proble-

mu jest zmniejszenie efektywnoÊci internetu. Je˝eli internet umo˝liwia

„piractwo” nale˝y, wed∏ug tej teorii, po∏amaç mu nogi. 
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Przyk∏adów podobnych form prawodawstwa jest wiele. Na skutek na-

cisków przemys∏u medialnego, niektórzy cz∏onkowie Kongresu straszyli

prawem, na podstawie którego komputery mia∏y rozpoznawaç czy treÊci,

do których majà dost´p, sà chronione czy nie i blokowaç rozprzestrze-

nianie zawartoÊci chronionej6. Kongres ju˝ podjà∏ odpowiednie kroki

w celu przeanalizowania przymusowego wprowadzenia specjalnego ko-

du (broadcast flag) w ka˝dym urzàdzeniu, które odtwarza cyfrowy zapis

wideo (np. w komputerze). Uniemo˝liwi∏by on kopiowanie wszystkich

treÊci oznaczonych tym kodem. Inni cz∏onkowie Kongresu proponowali

ochron´ dostawców treÊci przed odpowiedzialnoÊcià za wykorzystywa-

nie technologii umo˝liwiajàcych Êledzenie osób naruszajàcych prawo

i blokowanie ich komputerów7. 

Z pewnego punktu widzenia takie rozwiàzania wydajà si´ sensowne.

JeÊli problemem jest kod, dlaczego nie ograniczyç go tak, by problem wy-

eliminowaç? Jednak ka˝da regulacja infrastruktury technicznej zawsze

b´dzie dostosowana tylko do danej specyficznej technologii. Dzia∏anie ta-

kich regulacji, choç dotkliwe i kosztowne, koƒczy si´ z chwilà powstania

kolejnego udoskonalenia, które b´dzie obchodziç w∏aÊnie te ograniczenia. 

W marcu 2002 roku szeroka koalicja firm z bran˝y technologicznej,

z Intelem na czele, stara∏a si´ wyt∏umaczyç Kongresowi straty, które

przyniosà podobne uregulowania8. OczywiÊcie ich celem nie by∏o prze-

konanie Kongresu, ˝e prawa autorskie nie powinny byç chronione, ale

to, ˝e ochrona nie powinna przynosiç wi´cej szkody ni˝ po˝ytku. Istnie-

je jeszcze jeden oczywisty sposób, w który „wojna” ta szkodzi innowa-

cjom. Historia, którà przedstawi´ wyda si´ znajoma zwolennikom wol-

nego rynku. Prawo autorskie mo˝e byç formà w∏asnoÊci i, tak jak ka˝da

w∏asnoÊç, jest przy tym pewnà formà regulacji, która jednym przynosi

korzyÊci, a innym straty. Gdy wszystko jest zrobione w∏aÊciwie, niesie ona

po˝ytek twórcom, a szkodzi pijawkom. W przeciwnym wypadku staje si´

regulacjà, wykorzystywanà przez potentatów do walki z konkurencjà. 

Jak pokaza∏em w rozdziale 10., pomimo regulacyjnego aspektu praw

autorskich i wa˝nych zastrze˝eƒ wymienionych przez Jessick´ Litman
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w ksià˝ce Digital Copyright9, ogólnie rzecz ujmujàc, historia prawa autorskie-

go nie jest z∏a. W rozdziale 10. szczegó∏owo opisa∏em, ˝e gdy pojawi∏y si´

nowe technologie, Kongres potrafi∏ znaleêç „z∏oty Êrodek” gwarantujàcy

ochron´ tego, co nowe, przed tym, co stare. Obowiàzkowo, czy mo˝e usta-

wowo, licencje sta∏y si´ jednym z elementów tej strategii. Innym by∏a mo˝-

liwoÊç swobodnego wykorzystania (tak jak w przypadku magnetowidu). 

Jednak zwyczaj szanowania nowych technologii zmieni∏ si´ wraz

z rozwojem internetu. Zamiast szukaç z∏otego Êrodka mi´dzy wyzwania-

mi nowej technologii i usankcjonowanymi prawami twórców treÊci, za-

równo sàdy, jak i Kongres wprowadzi∏y ograniczenia prawne, które przy-

czynià si´ do zd∏awienia nowego na korzyÊç starego. 

Odpowiedê, której udzieli∏y sàdy by∏a dosyç powszechna10. Identycz-

nie wyglàda∏y reakcje Kongresu, zarówno te planowane, jak i te wprowa-

dzone w ˝ycie. Nie b´d´ tu wylicza∏ wszystkich reakcji11, ale podam je-

den przyk∏ad, który oddaje klimat pozosta∏ych. Jest to historia upadku

radia internetowego. 

Jak wspomina∏em w rozdziale 4., gdy stacja radiowa nadaje piosenk´,

jej wykonawca nie otrzymuje z tego tytu∏u zap∏aty, o ile nie jest równie˝

kompozytorem piosenki. Tak wi´c, gdyby na przyk∏ad Marilyn Monroe

nagra∏a wersj´ Happy Birthday, by upami´tniç swój s∏ynny wyst´p przed

prezydentem Kennedym w Madison Square Garden, zawsze, kiedy tylko

utwór ten by∏by odtwarzany w radiu, tantiemy otrzymywaliby w∏aÊcicie-

le praw do Happy Birthday, a nie Marilyn Monroe. 

Rozumowanie le˝àce u pod∏o˝a wprowadzonego przez Kongres roz-

wiàzania ma uzasadnienie. Radio by∏o w pewnym sensie formà reklamy.

Artysta, który nagra∏ utwór, korzysta∏ na tym, poniewa˝ radio przyczy-

nia∏o si´ do wi´kszej sprzeda˝y jego p∏yt. Tak wi´c, mimo ˝e nie bezpo-

Êrednio, wykonawca ostatecznie coÊ dostawa∏. Prawdopodobnie jednak

rozwiàzanie przyj´te przez Kongres mia∏o mniejszy zwiàzek z przytoczo-

nym powy˝ej uzasadnieniem, ni˝ z pot´gà stacji radiowych. Dzia∏ajàcy na

ich rzecz lobbyÊci byli na tyle dobrzy, ˝e powstrzymali Kongres przed na-

k∏adaniem na radio koniecznoÊci wyp∏acania rekompensaty wykonawcom. 
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Zajmijmy si´ teraz radiem internetowym. Tak jak zwyk∏e stacje radio-

we, radio internetowe jest technologià, która przekazuje treÊci od nadaw-

cy do s∏uchacza. Przekaz p∏ynie przez internet, a nie przez „eter fal radio-

wych”. Tak wi´c, mog´ s∏uchaç internetowej stacji radiowej z Berlina,

b´dàc w San Francisco, mimo ˝e w przypadku zwyk∏ego radia nie by∏bym

w stanie nastawiç ˝adnej stacji spoza obszaru miejskiego San Francisco. 

Ta cecha radia internetowego oznacza, ˝e potencjalnie istnieje nie-

ograniczona liczba stacji radiowych, które na w∏asnym komputerze mo-

˝e nastawiç s∏uchacz, podczas gdy tradycyjne radio wyznacza wyraêny li-

mit liczby nadawców i mo˝liwych cz´stotliwoÊci nadawania. Dzi´ki

wi´kszej mo˝liwoÊci wyboru, radio internetowe mog∏oby byç zatem bar-

dziej konkurencyjne. Dodatkowo fakt, ˝e potencjalnie radia internetowe-

go mo˝na s∏uchaç na ca∏ym Êwiecie sprawia, ˝e stacje niszowe mog∏yby

∏atwo rozwijaç si´ i docieraç ze swoim przekazem do wzgl´dnie du˝ej

grupy odbiorców z ca∏ego Êwiata. Wed∏ug niektórych szacunków, ponad

80 milionów u˝ytkowników na ca∏ym Êwiecie zacz´∏o korzystaç z tej no-

wej formy radia. 

Radio internetowe jest wi´c dla radia tradycyjnego tym, czym fale

krótkie by∏y dla d∏ugich. Jest to jednak udoskonalenie o wiele bardziej

znaczàce ni˝ prze∏om, jakim by∏o pojawienie si´ fal krótkich, poniewa˝

jest ono lepsze nie tylko pod wzgl´dem technologicznym, ale te˝ gdy

idzie o konkurencj´. I rzeczywiÊcie, istnieje bezpoÊrednia analogia mi´-

dzy walkà o wprowadzenie radia FM a walkà o ochron´ radia interneto-

wego. Jeden z autorów w ten sposób opisuje bój Howarda Armstronga

o uruchomienie radia FM: 

Fale krótkie stworzy∏y warunki do powstania praktycznie nieogra-

niczonej liczby stacji FM, koƒczàc okres sztucznych restrykcji na-

k∏adanych na radio nadajàce na zat∏oczonych falach d∏ugich. Gdy-

by radiu FM zagwarantowano swobodny rozwój,  liczb´ stacji

ogranicza∏yby jedynie czynniki ekonomiczne i konkurencja, a nie

bariery techniczne. (…) Armstrong porówna∏ histori´ radia do
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sytuacji, która mia∏a miejsce po odkryciu prasy drukarskiej, kiedy

zgodnie z interesami rzàdzàcych starano si´ objàç kontrolà no-

we narz´dzie komunikacji masowej, nak∏adajàc na nie restryk-

cyjne licencje. Tyrania ta skoƒczy∏a si´ dopiero z chwilà wprowa-

dzenia swobodnego dost´pu do zakupu i u˝ytkowania prasy

drukarskiej. W tym sensie radio FM by∏o tak wa˝nym wynalaz-

kiem jak prasa drukarska, poniewa˝ umo˝liwi∏o radiu zerwanie

kr´pujàcych je kajdan12. 

Potencja∏ radia FM nigdy nie zosta∏ wykorzystany – wcale nie dlate-

go, ˝e Armstrong pomyli∏ si´ w ocenie technologii, ale poniewa˝ nie do-

ceni∏ pot´gi „kluczowych interesów, nawyków, zwyczajów i prawodaw-

stwa”13, które to si∏y zosta∏y uruchomione, by zmniejszyç rozwój

konkurencyjnej technologii. 

DziÊ to samo mo˝na powiedzieç o radiu internetowym. Znów nie ma

˝adnych technicznych ograniczeƒ wyznaczajàcych mo˝liwà liczb´ inter-

netowych stacji radiowych. Jedynymi barierami dla rozwoju tego typu ra-

dia sà ograniczenia prawne. Jednym z nich jest prawo autorskie. Pierw-

sze pytanie, które powinniÊmy sobie zadaç brzmi zatem: jakie regu∏y

prawa autorskiego b´dà rzàdziç radiem internetowym? 

W tym wypadku w∏adza lobbystów wynika z czego innego. Radio in-

ternetowe to nowy rodzaj biznesu. Natomiast artyÊci wykonawcy majà

swoje w∏asne pot´˝ne lobby – RIAA. Dlatego, gdy w 1995 roku Kongres

analizowa∏ zjawisko radia internetowego, lobbyÊci naciskali na przyj´cie

innych zasad ni˝ te, które obowiàzujà naziemne stacje radiowe. Podczas

gdy tradycyjne radio nie musi p∏aciç naszej hipotetycznej Marliyn Mon-

roe za odtwarzanie hipotetycznego nagrania Happy Birthday, radio inter-

netowe musi. Prawo nie tylko nie zachowuje neutralnoÊci w stosunku do

radia internetowego, lecz faktycznie nak∏ada na nie znacznie wi´ksze ob-

cià˝enia ni˝ ma to miejsce w przypadku radia tradycyjnego. 

To finansowe obcià˝enie wcale nie jest ma∏e. Jak szacuje William Fi-

sher, profesor prawa z Uniwersytetu Harvarda, gdyby radio internetowe
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nadawa∏o muzyk´ popularnà, bez bloków reklamowych, Êrednio do 10

tysi´cy odbiorców przez 24 godziny dziennie, tantiemy wykonawców

wynios∏yby oko∏o miliona dolarów rocznie14. Zwyk∏a stacja radiowa, na-

dajàca te same treÊci muzyczne, nie zap∏aci∏aby ani grosza. 

Nie chodzi tu jednak wy∏àcznie o obcià˝enia o charakterze finanso-

wym. Zgodnie z pierwotnymi propozycjami regulacji, radio internetowe,

w przeciwieƒstwie do tradycyjnego, musia∏oby gromadziç nast´pujàce

dane, dotyczàce ka˝dej „transmisji”: 

1. nazwa serwisu; 

2. kana∏, na którym jest nadawany program (stacje AM/FM stosujà

identyfikatory stacji); 

3. rodzaj programu (archiwalny, zap´tlony, emitowany na ˝ywo); 

4. data transmisji; 

5. czas nadawania transmisji; 

6. strefa czasowa êród∏a transmisji; 

7. numeryczne oznaczenie miejsca pochodzenia nagrania pojawiajà-

cego si´ w programie; 

8. czas trwania transmisji (z dok∏adnoÊcià co do sekundy); 

9. tytu∏ nagrania; 

10. kod ISRC nagrania; 

11. data wydania albumu zgodnie z notà o prawach autorskich,

a w przypadku sk∏adanek, data wydania albumu i data praw autor-

skich Êcie˝ki; 

12. nazwisko artysty; 

13. handlowy tytu∏ albumu; 

14. wytwórnia; 

15. kod UPC albumu; 

16. numer katalogowy; 

17. dane w∏aÊciciela praw autorskich; 

18. kategoria muzyczna stacji lub programu (format stacji); 

19. nazwa serwisu lub jednostki nadawczej; 

20. kana∏ lub program; 
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21. czas i data zalogowania si´ u˝ytkownika (w strefie czasowej u˝yt-

kownika); 

22. czas i data wylogowania si´ u˝ytkownika (w strefie czasowej

u˝ytkownika); 

23. strefa czasowa, w której odebrano sygna∏ (u˝ytkownik); 

24. unikalny identyfikator u˝ytkownika; 

25. kraj, w którym u˝ytkownik odebra∏ przekaz. 

Ostatecznie Bibliotekarz Kongresu odstàpi∏ od powy˝szych wymo-

gów raportowania, odsy∏ajàc przepisy do dalszej analizy. Zmieni∏ tak˝e

pierwotne stawki ustalone przez zespó∏ rozjemczy. Jednak pozosta∏a

podstawowa ró˝nica mi´dzy radiem internetowym a tradycyjnym: radio

internetowe musi ponosiç pewien rodzaj op∏at z tytu∏u praw autorskich,

który nie obowiàzuje radia tradycyjnego. 

Dlaczego? Co uzasadnia te rozbie˝noÊci? Czy przeprowadzono jakàÊ

analiz´ ekonomicznych nast´pstw funkcjonowania radia internetowego,

która usprawiedliwia∏aby te ró˝nice? Czy motywem by∏a ch´ç ochrony

artystów przed piractwem? 

Jeden z ekspertów RIAA, w chwili rzadkiego przyp∏ywu szczeroÊci,

przyzna∏ to, co by∏o wtedy oczywiste dla ka˝dego. Jak powiedzia∏ mi Alex

Alben, wiceprezes Public Policy w Real Networks: 

Reprezentujàca wytwórnie p∏ytowe RIAA przedstawi∏a pewien

szacunek tego, ile ch´tny kupiec zap∏aci∏by zainteresowanemu

sprzedajàcemu. Okaza∏o si´, ˝e szacunek ten by∏ znacznie zawy-

˝ony. By∏ dziesi´ç razy wy˝szy ni˝ stawka, którà stacje radiowe

p∏acà, by nadaç te same piosenki w tym samym czasie. Prawnicy

reprezentujàcy nadawców internetowych zapytali zatem RIAA (...):

„Jak doszliÊcie do tak wysokich wyliczeƒ? Dlaczego radio interne-

towe jest warte wi´cej ni˝ zwyczajne? Mamy tu setki tysi´cy nadaw-

ców sieciowych, którzy chcà p∏aciç i to powinno wp∏ynàç na usta-

nowienie ceny rynkowej. JeÊli tak wysoko podnosicie stawk´,

wypchniecie ma∏ych nadawców z rynku (…)”.

wolna kultura á łamigłówki á226



A ekspert RIAA odpowiedzia∏: „W∏aÊciwie nie postrzegamy te-

go jako przemys∏u z tysiàcami nadawców. Sàdzimy raczej, ˝e powi-

nien byç to przemys∏ z, no wiesz, pi´cioma lub siedmioma du˝ymi gracza-

mi, którzy mogà zap∏aciç wysokà stawk´ i wtedy b´dzie to stabilny,

przewidywalny rynek”. (podkreÊlenie autora). 

Innymi s∏owy: chodzi o to, aby wykorzystaç prawo do wyelimino-

wania konkurencji. A wszystko po to, by ta potencjalnie niezmiernie

konkurencyjna platforma przekazu, która zapewne przyczyni∏aby si´ do

eksplozji ró˝norodnoÊci i wieloÊci treÊci, nie sprawi∏a zbyt wielu pro-

blemów dinozaurom ze starego uk∏adu. Nikt, niezale˝nie od tego, czy

ma poglàdy prawicowe, czy lewicowe, nie powinien popieraç takiego

wykorzystania prawa. Nie ma jednak w∏aÊciwie nikogo, ani po prawej,

ani po lewej stronie, kto robi∏by cokolwiek efektywnego, by si´ temu

przeciwstawiç. 

Demoralizowanie obywateli

Nadmierna regulacja d∏awi kreatywnoÊç. T∏umi innowacj´. Daje dino-

zaurom prawo weta w kwestii naszej przysz∏oÊci. Marnuje wyjàtkowy

potencja∏ demokratycznej twórczoÊci, który roztacza przed nami techno-

logia cyfrowa. 

Obok tych wa˝nych zagro˝eƒ, istnieje jeszcze jedno, które by∏o bar-

dzo istotne dla naszych przodków, a dziÊ wydaje si´ byç zapomniane.

Nadmierna regulacja demoralizuje obywateli i os∏abia rzàdy prawa. 

Rozp´tana dziÊ wojna jest wojnà prohibicji. Jak ka˝da tego typu bata-

lia, jest skierowana przeciwko zachowaniom du˝ej liczby obywateli. We-

d∏ug danych og∏oszonych przez „The New York Times”, w maju 2002 ro-

ku 43 miliony Amerykanów Êciàga∏o muzyk´ przez internet15. Zdaniem

RIAA post´powanie tych 43 milionów Amerykanów jest przest´pstwem.

Mamy zatem prawo, które przekszta∏ca 20 procent mieszkaƒców Ame-

ryki w przest´pców. Z ka˝dym kolejnym procesem, wytaczanym przez
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RIAA nie tylko Napsterom i Kaazom tego Êwiata, ale równie˝ studen-

tom, tworzàcym wyszukiwarki i zwyk∏ym u˝ytkownikom, Êciàgajàcym

materia∏y z sieci, technologie wymiany b´dà coraz bardziej zaawansowa-

ne, gdy idzie o ochron´ i ukrywanie nielegalnego u˝ytkowania. To jest

wyÊcig zbrojeƒ lub wojna domowa, w której atak jednej ze stron pocià-

ga ze sobà jeszcze bardziej radykalnà odpowiedê drugiej. 

Taktyka przemys∏u medialnego wykorzystuje s∏aboÊci amerykaƒ-

skiego systemu prawnego. Wytaczajàc proces przeciwko Jessemu Jor-

danowi RIAA wiedzia∏a, ˝e znalaz∏a koz∏a ofiarnego, a nie oskar˝one-

go. Groêba zap∏acenia odszkodowania w wysokoÊci wszystkich

pieni´dzy Êwiata (150 milionów dolarów) lub wydania prawie wszyst-

kich pieni´dzy Êwiata na skutecznà obron´ przed odszkodowaniem

(250 tysi´cy dolarów kosztów prawnych) zmusi∏a Jordana do wybrania

opcji zap∏acenia wszystkich pieni´dzy, jakie mia∏ (12 tysi´cy dolarów),

by uniknàç procesu. Taka sama sytuacja ma miejsce w procesach, któ-

re RIAA wytacza indywidualnym u˝ytkownikom. We wrzeÊniu 2003

roku RIAA pozwa∏a 261 osób, w tym 12-letnià dziewczynk´ zamiesz-

kujàcà mieszkanie komunalne oraz 72-letniego m´˝czyzn´, który nie

wiedzia∏, co to jest wymiana plików16. Ofiary zorientowa∏y si´, ˝e cena

ugody zawsze b´dzie ni˝sza ni˝ koszty obrony. (Na przyk∏ad dwuna-

stolatka, podobnie jak Jesse Jordan, zdecydowa∏a si´ wydaç na ugod´

oszcz´dnoÊci ca∏ego swojego ˝ycia, w wysokoÊci 2 tysi´cy dolarów.)

Nasz system prawny jest fatalny, gdy chodzi o obron´ praw. To coÊ za-

wstydzajàcego w obliczu naszej tradycji. W konsekwencji ci, którzy

majà w∏adz´, mogà wykorzystywaç ten system do d∏awienia wszystkich

praw, które im nie odpowiadajà. 

Wojny prohibicji nie sà w Ameryce niczym nowym. Ta jest tylko tro-

ch´ bardziej radykalna ni˝ wszystkie poprzednie. MieliÊmy ju˝ doÊwiad-

czenia z prohibicjà alkoholu; by∏o to w okresie, gdy iloÊç spo˝ywanego

alkoholu na g∏ow´ wynosi∏a rocznie 1,5 galona. Batalia przeciwko piciu

alkoholu poczàtkowo ograniczy∏a konsumpcj´ do 30 procent poziomu

sprzed wprowadzenia prohibicji. Pod koniec okresu obowiàzywania 
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zakazu, spo˝ycie dochodzi∏o do 70 procent poprzedniego poziomu.

Amerykanie pili tyle, ile poprzednio, ale teraz byli jeszcze dodatkowo

kryminalistami17. Rozp´taliÊmy wojn´ z narkotykami, która mia∏a na ce-

lu obni˝enie konsumpcji niedozwolonych narkotyków, dziÊ za˝ywanych

przez 7 procent (lub 16 milionów) Amerykanów18. Oznacza to spadek

w stosunku do (˝e si´ tak wyra˝´) szczytu tego zjawiska z 1979 roku,

gdy dotyczy∏o to 14 procent populacji. W przypadku regulacji dotyczà-

cych przepisów drogowych doszliÊmy do sytuacji, w której przepisy te sà

codziennie naruszane przez olbrzymià wi´kszoÊç obywateli. Nasz system

podatkowy jest tak skomplikowany, ˝e wi´kszoÊç firm stale oszukuje fi-

skusa19. Chlubimy si´ naszym „wolnym spo∏eczeƒstwem”, a tymczasem

nieskoƒczona liczba codziennych zachowaƒ w ramach naszego spo∏eczeƒ-

stwa podlega sta∏ej regulacji prawnej. W konsekwencji, ogromny odsetek

Amerykanów bezustannie narusza jakieÊ regu∏y prawne.

Taki stan rzeczy nie pozostaje bez konsekwencji. Jest to szczególnie

palàcy problem dla nauczycieli, których praca, tak jak moja, polega na

przekonywaniu studentów prawa o donios∏oÊci „etyki”. Jak uÊwiadamia∏

pewnà grup´ studentów ze Stanfordu mój kolega Charlie Nesson, ka˝de-

go roku uczelnie prawnicze przyjmujà na studia tysiàce osób, które nie-

legalnie Êciàga∏y muzyk´, nielegalnie pi∏y alkohol, a cz´sto równie˝ bra-

∏y narkotyki, nielegalnie pracowa∏y, nie p∏acàc podatków lub nielegalnie

prowadzi∏y pojazdy. Dla tych dzieciaków zachowanie niezgodne z pra-

wem coraz cz´Êciej staje si´ normà. A potem od nas, profesorów prawa,

oczekuje si´, ˝e nauczymy ich, jak zachowywaç si´ etycznie – jak odma-

wiaç brania ∏apówek, osobno rozliczaç fundusze klienta, przestrzegaç

nakazu ujawniania pewnych dokumentów, co cz´sto mo˝e oznaczaç za-

koƒczenie prowadzonej sprawy. Pokolenia Amerykanów – mo˝e cz´Êciej

w okreÊlonych rejonach Ameryki, ale w∏aÊciwie na obszarze ca∏ego kra-

ju – nie potrafià ˝yç zarazem normalnie i legalnie, poniewa˝ „normalnie”

zak∏ada do pewnego stopnia post´powanie wbrew prawu. 

Reakcjà na t´ powszechnà nielegalnoÊç mo˝e byç albo zaostrzenie pra-

wa, albo jego zmiana. Musimy jako spo∏eczeƒstwo nauczyç si´ bardziej
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racjonalnego dokonywania podobnych wyborów. To, czy prawo jest sen-

sowne, zale˝y cz´Êciowo od tego, czy jego koszty, zarówno te zamierzo-

ne, jak i uboczne, przewy˝szajà zyski. Je˝eli zarówno zamierzone, jak

i uboczne koszty rzeczywiÊcie przewy˝szajà zyski, wtedy prawo powin-

no byç zmienione. Inaczej rzecz ujmujàc, je˝eli koszty istniejàcego syste-

mu sà znacznie wy˝sze ni˝ koszty rozwiàzania alternatywnego, oznacza

to, ˝e mamy dobry powód, by t´ alternatyw´ rozwa˝yç. 

Nie przekonuj´ w tym miejscu na rzecz bezsensownej tezy, ˝e tylko

dlatego, i˝ ludzie naruszajà prawo, powinniÊmy to prawo znieÊç. Oczy-

wiÊcie, mo˝emy radykalnie zmniejszyç statystyki morderstw, legalizujàc

zabójstwa we Êrody i w piàtki. To jednak nie mia∏oby sensu, skoro zabi-

janie jest z∏e ka˝dego dnia tygodnia, a spo∏eczeƒstwo ma racj´ zakazujàc

go zawsze i wsz´dzie. 

To, co chc´ przekazaç, by∏o dla demokracji oczywiste od pokoleƒ,

ale ostatnio nauczyliÊmy si´ o tym nie pami´taç. Zasady prawa czerpià

swojà si∏´ z tego, ˝e ludzie ich przestrzegajà. Im cz´Êciej i z wi´kszà re-

gularnoÊcià jako obywatele doÊwiadczamy naruszania prawa, tym

mniej mamy do niego szacunku. OczywiÊcie, w wi´kszoÊci przypadków

liczy si´ samo prawo, a nie szacunek do prawa. Nie obchodzi mnie, czy

gwa∏ciciel szanuje prawo czy nie, zale˝y mi na tym, ˝eby go z∏apaç

i wsadziç do wi´zienia. Jednak obchodzi mnie, czy moi studenci szanu-

jà prawo. Obchodzi mnie równie˝ to, czy wzrastajàcy brak szacunku

dla regu∏ prawnych nie wynika z ich zbytniego rygoryzmu. 20 milio-

nów Amerykanów osiàgn´∏o pe∏noletnioÊç od chwili, gdy internet za-

poczàtkowa∏ specyficznà ide´ „wymiany”. Musimy sprawiç, by te 20

milionów Amerykanów mo˝na by∏o nadal nazywaç „obywatelami”

a nie „przest´pcami”.

Pierwsze pytanie, które powinniÊmy sobie zadaç w sytuacji, gdy

przynajmniej 43 miliony obywateli Êciàga materia∏y z internetu, wyko-

rzystujàc je nast´pnie w sposób – zdaniem w∏aÊcicieli praw autorskich

– nielegalny, nie powinno brzmieç: jak w to wciàgnàç FBI. Pierwsze py-

tanie powinno dotyczyç tego, czy ten konkretny zakaz jest rzeczywiÊcie
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niezb´dny do osiàgni´cia celu, któremu s∏u˝y prawo autorskie. Czy nie

istnieje ˝aden inny sposób, by zagwarantowaç wynagrodzenie arty-

stom, bez przekszta∏cania 43 milionów Amerykanów w naród prze-

st´pców? Czy te inne sposoby, które nie zamieniajà Ameryki w naród

przest´pców majà sens?

Byç mo˝e ta abstrakcyjna perspektywa stanie si´ bardziej zrozumia-

∏a, gdy rozpatrzymy konkretny przyk∏ad. Wszyscy jesteÊmy posiadacza-

mi p∏yt kompaktowych, a wielu z nas nadal ma p∏yty analogowe. Te ka-

wa∏ki plastiku sà noÊnikami muzyki, którà w pewnym sensie kupiliÊmy.

Przepisy chronià nasze prawo do sprzedawania i kupowania tego plasti-

ku; sprzeda˝ mojej kolekcji klasyki w sklepie z u˝ywanymi p∏ytami i za-

kup w to miejsce p∏yt jazzowych nie b´dzie naruszeniem prawa autor-

skiego. Takie „wykorzystanie” nagraƒ jest dozwolone. 

Istnieje jeszcze jeden sposób faktycznie swobodnego wykorzystania

p∏yt, co pokaza∏o szaleƒstwo wokó∏ MP3. Poniewa˝ nagrania te zosta∏y

wykonane bez systemów chroniàcych przed kopiowaniem, „wolno” mi

skopiowaç muzyk´ z moich p∏yt na twardy dysk komputera. Firma Ap-

ple posun´∏a si´ nawet tak daleko, by zasugerowaç, ˝e „wolnoÊç” ta jest

prawem. W serii reklam Apple zachwala∏o potencja∏ „kopiowania, mik-

sowania i wypalania”, który niosà ze sobà technologie cyfrowe. 

Takie „wykorzystywanie” moich p∏yt z ca∏à pewnoÊcià jest cenne.

Rozpoczà∏em w domu powa˝nà operacj´ zgrywania wszystkich moich

i mojej ˝ony p∏yt, w celu zapisania ich w jednym archiwum. Za pomocà

programu iTunes firmy Apple lub cudownego programu Andromeda,

mo˝emy tworzyç ró˝ne sk∏adanki z naszà muzykà: Bacha, baroku, pio-

senki mi∏osne, piosenki mi∏osne wa˝nych dla nas osób – mo˝liwoÊci jest

nieskoƒczenie wiele. Przy minimalnych kosztach tworzenia sk∏adanek,

technologie te pozwoli∏y na ca∏kowicie nowà kreatywnoÊç, co samo

w sobie jest czymÊ wartoÊciowym. Sk∏adanki piosenek sà twórcze i sam

ten fakt Êwiadczy o ich znaczeniu. 

Niezabezpieczone noÊniki, zarówno kompakty, jak i nagrania inne-

go rodzaju, umo˝liwiajà takie dzia∏ania. Dodatkowo umo˝liwiajà one
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równie˝ wymian´ plików, co stanowi zagro˝enie (a przynajmniej prze-

mys∏ medialny zdaje si´ w to wierzyç) dla mo˝liwoÊci uzyskiwania przez

twórców uczciwej zap∏aty za ich kreatywnoÊç. W zwiàzku z tym rozpo-

czyna si´ liczne eksperymenty z technologiami, które wyeliminowa∏yby

niezabezpieczone noÊniki. Technologie te umo˝liwiajà powstawanie CD,

których nie mo˝na skopiowaç, albo programów szpiegujàcych, zajmujà-

cych si´ identyfikacjà skopiowanego materia∏u na komputerach poszcze-

gólnych osób. 

Gdyby wprowadzono tego rodzaju technologie, tworzenie wielkich

zbiorów w∏asnej muzyki sta∏oby si´ znacznie trudniejsze. Mo˝na oczy-

wiÊcie wkr´ciç si´ w kràg hakerów i dotrzeç do sposobów umo˝liwiajà-

cych obejÊcie technologii zabezpieczania treÊci. Jest to nielegalne, ale

mo˝e niespecjalnie si´ tym przejmujesz. W ka˝dym razie, w przypadku

przyt∏aczajàcej wi´kszoÊci osób, technologie zabezpieczajàce skutecznie

powstrzymajà proces archiwizowania CD. Innymi s∏owy, dzi´ki tym

technologiom mo˝emy zostaç zmuszeni do cofni´cia si´ do Êwiata, w któ-

rym albo b´dziemy s∏uchali muzyki przek∏adajàc kawa∏ki plastiku, albo

b´dziemy cz´Êcià z∏o˝onego systemu cytowanego zarzàdzania prawami

(digital rights management). 

Je˝eli jedynym sposobem zagwarantowania artystom zysków by∏by

zakaz swobodnego przep∏ywu treÊci, to funkcjonowanie technologii

ograniczajàcych ten swobodny przep∏yw mo˝na by usprawiedliwiç.

A gdyby jednak istnia∏y inne mo˝liwoÊci, dzi´ki którym twórcy otrzymy-

waliby zap∏at´, bez potrzeby zabezpieczania treÊci? Innymi s∏owy, co by-

∏oby w przypadku, gdyby inny system by∏ w stanie zapewniç artystom za-

p∏at´, chroniàc jednoczeÊnie swobod´ przep∏ywu treÊci? 

Nie chodzi mi o to, ˝eby udowadniaç, ˝e taki system istnieje.

W ostatnim rozdziale tej ksià˝ki proponuj´ pewnà wersj´ takiego sys-

temu. W tej chwili stawiam znacznie mniej kontrowersyjnà tez´: gdy-

by inny system realizowa∏ podobne za∏o˝enia, jak obecny system praw

autorskich, jednoczeÊnie zostawiajàc wi´cej wolnoÊci konsumentom

i twórcom, wtedy mielibyÊmy powód, by t´ alternatyw´, czyli wolnoÊç,
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forsowaç. Nie by∏by to wybór mi´dzy w∏asnoÊcià a piractwem, lecz

mi´dzy ró˝nymi systemami w∏asnoÊci oraz zakresami wolnoÊci,

na które pozwalajà. 

Wierz´, ˝e istnieje sposób, by zagwarantowaç artystom zap∏at´ bez

przekszta∏cania 43 milionów Amerykanów w przest´pców. Najwa˝niej-

szà cechà tej alternatywy jest stworzenie ca∏kowicie nowego rynku pro-

dukcji i dystrybucji twórczoÊci. Nieliczni potentaci, którzy dziÊ kontro-

lujà du˝à cz´Êç dystrybucji treÊci na Êwiecie, nie b´dà ju˝ mieli takiej

w∏adzy. Czeka ich raczej los dwukó∏ek. 

Pod warunkiem, ˝e producenci obecnych dwukó∏ek ju˝ osiod∏ali Kon-

gres, a teraz uje˝d˝ajà prawo, by chroniç si´ przed nowà formà konku-

rencji. Wybierajà mi´dzy w∏asnym przetrwaniem a kryminalizacjà 43 mi-

lionów Amerykanów. 

To, dlaczego dokonujà takiego w∏aÊnie wyboru, jest czymÊ zrozumia-

∏ym. Nie jest jednak zrozumia∏e, dlaczego my, obywatele demokracji,

wybieramy tak, jak wybieramy. Jack Valenti jest wprawdzie czarujàcy, ale

nie na tyle, by usprawiedliwia∏o to rezygnacj´ z tak mocno zakorzenio-

nej i wa˝nej tradycji, jakà jest nasza tradycja wolnej kultury. 

Istnieje jeszcze jeden aspekt demoralizacji, który wywodzi si´ wprost

z ka˝dej prohibicji i jest szczególnie istotny dla kwestii wolnoÊci obywa-

telskich. Jak przedstawia to Fred von Lohmann, prawnik Electronic

Frontier Foundation, chodzi tu o „uboczne szkody”, które „pojawiajà si´

za ka˝dym razem, gdy bardzo du˝y odsetek populacji okreÊla si´ mianem

kryminalistów”. Ogólnie rzecz ujmujàc, mamy tu do czynienia z ubocz-

nà szkodà dla wolnoÊci obywatelskich. 

„Je˝eli mo˝esz traktowaç kogoÊ jak domniemanego przest´pc´” wy-

jaÊnia Lohmann,

to nagle znika w wi´kszym lub mniejszym stopniu wiele podsta-

wowych mechanizmów ochrony wolnoÊci obywatelskich. (…) Je-

˝eli naruszasz prawo autorskie,  to jak mo˝esz liczyç na respekto-

wanie prawa do prywatnoÊci? Albo sprzeciwiaç si´ skonfiskowaniu 
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twojego komputera? Jak mo˝esz nadal liczyç na posiadanie do-

st´pu do internetu? (...) Poziom naszej wra˝liwoÊci zmienia si´

tak szybko, jak tylko zaczynamy rozumowaç nast´pujàco: „No

tak, ale ta osoba jest przest´pcà, ona ∏amie prawo”. Có˝, ca∏a ta

kampania przeciwko wymianie plików zamieni∏a du˝y odsetek

amerykaƒskiej populacji u˝ytkowników internetu w „∏amiàcych

prawo”. 

A konsekwencjà zamienienia mieszkaƒców Ameryki w przest´pców

jest ∏atwoÊç, z jakà w ramach procesu sàdowego mo˝na przekreÊliç w du-

˝ej mierze prywatnoÊç, którà wi´kszoÊç osób uznaje za coÊ oczywistego. 

U˝ytkownicy internetu na ogó∏ zacz´li to dostrzegaç w 2003 roku,

gdy RIAA wszcz´∏a dzia∏ania na rzecz zmuszenia dostawców internetu,

by ujawniali dane klientów, którzy zdaniem RIAA pogwa∏cili prawo au-

torskie. Verizon przeciwstawi∏ si´ temu ˝àdaniu i przegra∏. Wystarczy

jedna proÊba do s´dziego i bez jakiegokolwiek poinformowania klienta,

to˝samoÊç u˝ytkownika internetu zostaje ujawniona. 

RIAA rozszerzy∏a nast´pnie swojà kampani´, og∏aszajàc ogólnà

strategi´ pozywania do sàdu indywidualnych u˝ytkowników internetu,

których podejrzewa si´ o Êciàganie chronionej prawem autorskim muzy-

ki przez systemy wymiany plików. Jak zobaczyliÊmy, potencjalne odszko-

dowania w przypadku takich pozwów sà astronomiczne: za wykorzystanie

domowego komputera do Êciàgni´cia muzyki o wartoÊci pojedynczej

CD, rodzina mo˝e zostaç obcià˝ona odszkodowaniem w wysokoÊci

2 milionów dolarów. To nie powstrzyma∏o RIAA przed pozywaniem

licznej grupy takich rodzin, tak jak sta∏o si´ to w przypadku Jessego

Jordana20.

Nawet to nie oddaje nale˝ycie poziomu inwigilacji stosowanej przez

RIAA. Opublikowany póênym latem 2003 roku raport CNN przedsta-

wia strategi´ zastosowanà przez RIAA do Êledzenia u˝ytkowników Na-

pstera21. Wykorzystujàc wyrafinowany algorytm RIAA uda∏o si´ zgro-

madziç dane, b´dàce w istocie „odciskami palców” wszystkich piosenek
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umieszczonych w katalogu Napstera. Ka˝da kopia jednej z tych „empe-

trójek” b´dzie mia∏a taki sam „odcisk palca”. 

Wyobraêmy sobie nast´pujàcy, nie tak znowu nieprawdopodobny, sce-

nariusz. PrzypuÊçmy, ˝e kolega daje twojej córce p∏yt´ kompaktowà 

– sk∏adank´ piosenek, podobnà do tych, które sam jako dziecko nagrywa-

∏eÊ na kasetach. Ani ty, ani twoja córka nie wiecie, skàd pochodzà te utwo-

ry. Córka kopiuje piosenki na komputer, zabiera go nast´pnie na uczelni´

i pod∏àcza do uniwersyteckiej sieci. JeÊli uniwersytet „wspó∏pracuje” z sys-

temem szpiegowskim RIAA, a córka nie zabezpieczy∏a odpowiednio za-

wartoÊci komputera (przy okazji, czy ty sam potrafisz to zrobiç?), wtedy

RIAA najprawdopodobniej zidentyfikuje jà jako „kryminalistk´”. Wed∏ug

regu∏, które wiele uniwersytetów zaczyna wdra˝aç22, córka mo˝e straciç

prawo do u˝ywania uniwersyteckiej sieci komputerowej, a w niektórych

przypadkach grozi jej nawet wydalenie ze studiów. 

OczywiÊcie b´dzie mia∏a prawo si´ broniç. Mo˝esz wynajàç jej

prawnika (jeÊli masz szcz´Êcie, to zap∏acisz 300 dolarów za godzin´),

a ona mo˝e usprawiedliwiaç si´, ˝e nie zna∏a êród∏a piosenek i nie wie-

dzia∏a, ˝e pochodzà z Napstera. Bardzo mo˝liwe, ˝e uniwersytet jej

uwierzy, ale mo˝e si´ staç odwrotnie. Ta „kontrabanda” mo˝e zostaç

potraktowana jako potwierdzenie domniemanej winy. Wielu studen-

tów na w∏asnej skórze przekona∏o si´, ˝e nasze domniemania niewin-

noÊci nagle znikajà w Êrodku wojen prohibicji. A ta wojna nie jest wca-

le ró˝na od poprzednich. 

Von Lohmann mówi: 

Kiedy dochodzi do tego, ˝e od 40 do 60 milionów Amerykanów

zasadniczo narusza prawo autorskie, tworzy si´ sytuacja, w której

ich swobody obywatelskie sà zagro˝one. Nie sàdz´, aby istnia∏ ja-

kiÊ analogiczny przypadek, kiedy mo˝na by∏o by wybraç dowolnà

osob´ z ulicy i byç pewnym, ˝e jest ona winna pope∏nienia niele-

galnego czynu, za który cià˝y na niej odpowiedzialnoÊç karna lub

setki milionów dolarów kary z tytu∏u odpowiedzialnoÊci cywilnej.

235

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



Z pewnoÊcià wszystkim nam zdarza si´ przekroczyç dozwolonà

pr´dkoÊç, ale nie jest to zazwyczaj wykroczenie, z powodu które-

go tracimy swobody obywatelskie. Niektórzy za˝ywajà narkotyki

i tu jest moim zdaniem najwi´cej analogii. [Ale] Wielu dostrzeg∏o

ju˝, ˝e wojna przeciwko narkotykom doprowadzi∏a do erozji

wszystkich naszych swobód obywatelskich, poniewa˝ tak wielu

Amerykanów traktuje si´ jak przest´pców. Sàdz´, ˝e z czystym su-

mieniem mo˝na powiedzieç, ˝e wymiana plików dotyczy znacznie

wi´kszej liczby Amerykanów ni˝ za˝ywanie narkotyków (...). Je-

˝eli od 40 do 60 milionów Amerykanów zacz´∏o ∏amaç prawo, to

jesteÊmy na dobrej drodze, by wszyscy oni stracili swoje swobody

obywatelskie. 

Je˝eli w oczach prawa od 40 do 60 milionów Amerykanów uznaje si´

za „przest´pców” i je˝eli ten sam cel – ochron´ praw autorskich – mo˝-

na by osiàgnàç bez kryminalizacji milionów, to kto jest tu czarnym cha-

rakterem? Amerykanie czy prawo? Co jest bardziej amerykaƒskie – nie-

ustanna wojna przeciwko swemu w∏asnemu narodowi czy wspólny

wysi∏ek, by za pomocà demokracji zmieniaç prawo? 
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Rozrachunki





Oto zatem obraz sytuacji: Stoicie na skraju drogi. Pali si´ wasz samo-

chód. JesteÊcie êli i za∏amani, bo cz´Êciowo to wy spowodowaliÊcie ten

po˝ar, a teraz nie wiecie, jak go ugasiç. Obok was stoi wiadro pe∏ne ben-

zyny. OczywiÊcie, benzyna nie ugasi po˝aru. 

Podczas gdy kontemplujecie ca∏e to zamieszanie, przybywa druga oso-

ba. Spanikowana, chwyta za wiadro. Zanim macie szans´ powiedzieç, by

tego nie robi∏a, albo zanim dociera do niej, dlaczego nie powinna tego ro-

biç, wiadro jest ju˝ w powietrzu. Benzyna zaraz obleje p∏onàcy samochód.

A ogieƒ podsycony przez benzyn´ zaraz ogarnie wszystko dooko∏a. 

Boje w sprawie praw autorskich rozgorza∏y wsz´dzie, a my koncen-

trujemy si´ nie na tym, co trzeba. Stosowane obecnie technologie bez

wàtpienia stanowià zagro˝enie dla istnienia niektórych sposobów pro-

wadzenia dzia∏alnoÊci. Niewàtpliwie mogà byç te˝ groêne dla artystów.

Technologie jednak zmieniajà si´. Przemys∏ i ludzie zajmujàcy si´ tech-

nologià majà wiele sposobów, by wykorzystaç jà do zabezpieczenia si´

przed aktualnymi zagro˝eniami niesionymi przez internet. To ogieƒ, któ-

ry sam si´ wypali, gdy go zostawiç w spokoju. 

Jednak decydenci nie majà wcale zamiaru zostawiaç ognia samemu sobie.

Wzmocnieni pieni´dzmi lobbystów, czujà potrzeb´, by si´ wtràciç i wyelimi-

nowaç dostrzegany przez siebie problem. Jednak dostrze˝ony przez nich

problem nie jest prawdziwym zagro˝eniem, przed jakim stoi nasza kultura.

Albowiem, podczas gdy obserwujemy to ma∏e ognisko gdzieÊ w kàcie, wsz´-

dzie dooko∏a dokonuje si´ masowa zmiana w sposobie tworzenia kultury. 

Musimy jakoÊ spróbowaç znaleêç sposób, by zwróciç uwag´ na t´

wa˝niejszà i fundamentalnà kwesti´. Musimy jakoÊ spróbowaç znaleêç

sposób, który pozwoli uniknàç dolewania benzyny do ognia. 
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Jeszcze nie mamy takiego sposobu. Za to wydaje si´, ˝e z∏apaliÊmy

si´ w pu∏apk´ prostszego, czarno–bia∏ego spojrzenia. Choç wiele osób

sk∏ania si´ do uj´cia tej dyskusji w szerszym kontekÊcie, zawsze jednak

pozostaje proste, czarno–bia∏e spojrzenie. Wykr´camy szyj´, by popa-

trzeç na ogieƒ, podczas gdy powinniÊmy uwa˝nie Êledziç drog´. 

Powy˝sze wyzwanie od kilku lat jest treÊcià mojego ˝ycia. Sta∏o si´

tak˝e mojà pora˝kà. W dwóch kolejnych rozdzia∏ach opisuj´ ma∏y frag-

ment wysi∏ków, jak dotàd daremnych, by znaleêç sposób uj´cia ca∏ej dys-

kusji pod innym kàtem. Musimy zrozumieç przyczyny niepowodzeƒ, je-

Êli mamy pojàç, co trzeba zrobiç, by odnieÊç sukces. 
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Rozdział trzynasty: Eldred

W 1995 roku pewien ojciec martwi∏ si´, bo zda∏ sobie spraw´, ˝e jego

córki nie lubià Hawthorne’a. Na pewno takich ojców by∏o wi´cej, lecz

tylko jeden z nich postanowi∏ coÊ zrobiç w tej sprawie. Eric Eldred, eme-

rytowany programista mieszkajàcy w New Hampshire, postanowi∏ umie-

Êciç Hawthorne’a w internecie. Wersja elektroniczna, pomyÊla∏ Eldred,

z linkami do obrazków i objaÊnieƒ przywróci∏aby do ˝ycia twórczoÊç

XIX-wiecznego pisarza. 

Nie uda∏o si´, przynajmniej jeÊli chodzi o córki. Nie zainteresowa∏y si´

bardziej Hawthorne’em. Z eksperymentu Eldreda wzi´∏o si´ jednak jego

hobby, a z jego hobby zrodzi∏a si´ sprawa: Eldred budowa∏ bibliotek´ utwo-

rów w domenie publicznej, skanujàc te utwory i udost´pniajàc je za darmo. 

Biblioteka Eldreda zawiera∏a nie tylko kopie niektórych utworów

z domeny publicznej, choç dla ludzi na ca∏ym Êwiecie, którzy nie majà

dost´pu do ich wersji drukowanych nawet kopie by∏yby cenne. Zamiast

tego Eldred tworzy∏ utwory zale˝ne od utworów nale˝àcych do domeny

publicznej. Tak samo jak Disney zamienia∏ opowieÊci Grimmów na bar-

dziej przyst´pne w XX wieku, tak Eldred przekszta∏ca∏ twórczoÊç Haw-

thorne’a oraz wielu innych na formy bardziej przyst´pne, technicznie

przyst´pne, w dzisiejszych czasach. 

WolnoÊç Eldreda, by postàpiç w ten sposób z dzie∏ami Hawthorne’a wy-

rasta∏a z tego samo êród∏a, co wolnoÊç Disneya. Szkar∏atna litera Hawthor-

ne’a wesz∏a do domeny publicznej w 1907 roku. Kto chcia∏, móg∏by jà so-

bie wziàç bez zezwolenia zarzàdzajàcych prawami do dzie∏ Hawthorne’a lub

kogokolwiek innego. Niektórzy, jak wydawnictwa Dover Press i Penguin
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Classics, biorà utwory z domeny publicznej i tworzà drukowane wydania,

sprzedawane w ksi´garniach na terenie ca∏ego kraju. Inni, jak Disney, bio-

rà opowiadania i zamieniajà je w filmy animowane, czasem z sukcesem

(Kopciuszek), czasem nie (Dzwonnik z Notre Dame, Planeta skarbów). Sà to ko-

mercyjne wydania utworów nale˝àcych do domeny publicznej. 

Internet stworzy∏ mo˝liwoÊç niekomercyjnego wydawania utworów

z domeny publicznej. Eldred jest tylko jednym z przyk∏adów. Setki tysi´-

cy osób z ca∏ego Êwiata odkry∏y t´ p∏aszczyzn´ wyra˝ania znaczeƒ i u˝y-

wajà jej teraz by dzieliç si´ utworami, które w Êwietle prawa sà dost´p-

ne. Powsta∏o coÊ, co mo˝na nazwaç „niekomercyjnym przemys∏em

wydawniczym”, który przed internetem ogranicza∏ si´ do osób odznacza-

jàcych si´ wibitnym ego, czy te˝ motywacjami politycznymi lub spo∏ecz-

nymi. Jednak z nastaniem internetu przystàpi∏o do niego szerokie grono

osób i grup zaanga˝owanych w powszechne krzewienie kultury1. 

Jak ju˝ pisa∏em, Eldred mieszka w New Hampshire. W 1998 roku to-

mik wierszy Roberta Frosta New Hampshire mia∏, wed∏ug oczekiwaƒ,

przejÊç do domeny publicznej. Eldred zamierza∏ w∏àczyç ten zbiorek do

swojej nieodp∏atnej biblioteki publicznej. We wszystko wmiesza∏ si´ jed-

nak Kongres. Jak to opisa∏em w rodziale 10., w 1998 roku, po raz jede-

nasty w ciàgu 40 lat Kongres przed∏u˝y∏ czas obowiàzywania praw autor-

skich, tym razem o 20 lat. ˚adnego utworu powsta∏ego po 1923 nie

wolno by∏o by dodaç Eldredowi do jego kolekcji a˝ do 2019 roku. W rze-

czy samej, ˝aden utwór obj´ty prawami autorskimi nie przeszed∏by

przed tym rokiem (a mo˝e nawet i póêniej, jeÊli Kongres znów przed∏u-

˝y∏by okres obowiàzywania praw) do domeny publicznej. Za to w tym

samym okresie do domeny publicznej przejdzie ponad milion patentów. 

Chodzi∏o o ustaw´ o przed∏u˝eniu obowiàzywania praw autorskich (Son-

ny Bono Copyright Term Extension Act – CTEA), wprowadzonà ku pami´ci

kongresmana oraz by∏ego muzyka Sonny’ego Bono, który wed∏ug wdowy

po nim, Mary Bono, uwa˝a∏, ˝e „prawa autorskie powinny byç na zawsze”2. 

Eldred postanowi∏ zwalczaç to prawo. Najpierw zdecydowa∏ si´ na

walk´ poprzez obywatelskie niepos∏uszeƒstwo. W serii wywiadów og∏osi∏,
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˝e opublikuje wiersze zgodnie z wczeÊniejszym planem, bez wzgl´du na

CTEA. Jednak w Êwietle innej ustawy, uchwalonej w 1998 roku – usta-

wy majàcej przeciwdzia∏aç kradzie˝y elektronicznej (No Electronic Theft

Act – NET), opublikowanie wierszy przez Eldreda by∏oby przest´pstwem,

niezale˝nie, czy ktoÊ by go o to oskar˝y∏, czy nie. Przyj´cie takiej strate-

gii by∏oby ryzykowne dla niepe∏nosprawnego programisty. 

W∏aÊnie w tym momencie zosta∏em w∏àczony w walk´ Eldreda. By-

∏em naukowcem-konstytucjonalistà, którego g∏ównà pasjà by∏a wy-

k∏adnia konstytucji. A chocia˝ zaj´cia z prawa konstytucyjnego nigdy

nie skupiajà si´ na Klauzuli post´pu (Progress Clause) w konstytucji, za-

wsze mnie ona zastanawia∏a ze wzgl´du na swà odmiennoÊç. Jak wie-

cie, konstytucja mówi, ˝e

Kongres ma prawo popieraç post´p nauk (...) przez zagwaranto-

wanie na okreÊlony czas praw autorskich. 

Jak ju˝ mówi∏em, klauzula ta jest wyjàtkowa wÊród przyznajàcych

kompetencje klauzul Artyku∏u I, dzia∏ 8. naszej konstytucji. Ka˝da inna

klauzula, przyznajàca Kongresowi kompetencje mówi po prostu, ˝e Kon-

gres ma prawo zrobienia czegoÊ – na przyk∏ad uregulowania „handlu po-

mi´dzy stanami” lub „wypowiedzenia wojny”. Tu jednak owo „coÊ” jest

czymÊ doÊç szczególnym – „popieraç (...) post´p” – za pomocà Êrodków,

które tak˝e sà szczególne – poprzez „zagwarantowanie” „wy∏àcznych

praw” (to znaczy, praw autorskich) „na czas okreÊlony”.

W czasie ostatnich 40 lat Kongres wielokrotnie wyd∏u˝a∏ istniejàce

okresy ochrony praw autorskich. Zastanowi∏o mnie to, ˝e jeÊli Kongres

ma kompetencje do przed∏u˝ania istniejàcych okresów, to wymóg konsty-

tucyjny, by okresy by∏y „ograniczone”, nie b´dzie mia∏ ˝adnych praktycz-

nych skutków. Je˝eli Kongres ma prawo wyd∏u˝yç okres ochrony praw au-

torskich za ka˝dym razem, gdy majà one w∏aÊnie wygasnàç, to Kongres

mo˝e osiàgnàç to, czego konstytucja po prostu zabrania – okresy wieczy-

ste „w systemie ratalnym”, jak zgrabnie ujà∏ to profesor Peter Jaszi. 
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Mojà pierwszà reakcjà jako cz∏owieka nauki by∏o si´gni´cie do ksià˝ek.

Pami´tam, jak zostawa∏em w biurze do póêna, wygrzebujàc z baz danych

online jakiekolwiek istotne rozwa˝ania w tej kwestii. Nikt nigdy nie wzià∏

na celownik praktyk Kongresu, polegajàcych na wyd∏u˝aniu istniejàcych

okresów ochrony. Byç mo˝e Kongres zdawa∏ si´ tkwiç tak niewzruszenie

przy tym stanowisku cz´Êciowo z powodu tego zaniedbania. A tak˝e dla-

tego, ˝e takie praktyki zacz´∏y byç dla Kongresu dochodowe. Kongres

wie, ˝e w∏aÊciciele praw autorskich b´dà sk∏onni zap∏aciç olbrzymie pie-

niàdze, by przed∏u˝yç okresy obowiàzywania ich praw. W ten sposób

Kongres czerpie korzyÊci z utrzymywania kury znoszàcej z∏ote jaja. 

Oto w∏aÊnie istota korupcji w naszym obecnym systemie w∏adzy. Nie

„korupcji” w znaczeniu przekupywania przedstawicieli w∏adzy, lecz ra-

czej „korupcji” w tym sensie, ˝e system sk∏ania beneficjentów ustaw

uchwalanych przez Kongres do zbierania pieni´dzy i przekazywania ich

Kongresowi, by sk∏oniç go do dzia∏ania. Czasu jest tylko tyle, Kongres

mo˝e zrobiç tylko tyle. Czemu˝ by nie ograniczyç jego dzia∏aƒ do tego,

co musi zrobiç – i to rzeczy, które si´ op∏acajà? Przed∏u˝anie okresu obo-

wiàzywania praw autorskich op∏aca si´. 

JeÊli nie jest to dla was oczywiste, zastanówcie si´ nad nast´pujàcà

kwestià: powiedzmy, ˝e nale˝ycie do bardzo nielicznych szcz´Êliwych

w∏aÊcicieli praw autorskich, których prawa w 100 lat po tym, jak zacz´-

∏y obowiàzywaç, wcià˝ przynoszà pieniàdze. Fundusz Roberta Frosta jest

dobrym przyk∏adem. Frost zmar∏ w 1963 roku. Jego poezja jest wcià˝

nadzwyczaj cenna. Stàd Fundusz Roberta Frosta czerpie olbrzymie zyski

z ka˝dego przed∏u˝enia praw autorskich, bo ˝aden wydawca nie zap∏aci∏-

by mu ani grosza, gdyby wiersze, które napisa∏ Frost mog∏y byç opubli-

kowane przez kogokolwiek za darmo. 

Wyobraêcie sobie wi´c, ˝e Fundusz Roberta Frosta zarabia 100 tysi´cy

dolarów rocznie za 3 wiersze Frosta. Wyobraêcie te˝ sobie, ˝e prawa au-

torskie na te wiersze majà wygasnàç. Zasiadacie w zarzàdzie Funduszu

Roberta Frosta. Wasz doradca finansowy przychodzi na spotkanie zarzà-

du z bardzo ponurym sprawozdaniem: 
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„W przysz∏ym roku” – mówi dobitnie – „wygasnà nasze prawa autor-

skie na utwory A, B i C. Oznacza to, ˝e nie b´dziemy ju˝ dostawaç od

ich wydawców wp∏at na sum´ 100 tysi´cy dolarów za op∏aty licencyjne”.

„W Kongresie le˝y jednak projekt”, – mówi dalej – „który móg∏by to

zmieniç. Kilku cz∏onków Kongresu opracowuje projekt ustawy o przed∏u-

˝eniu okresów obowiàzywania prawa autorskiego o 20 lat. Ta ustawa by∏a-

by dla nas niezwykle cenna, powinniÊmy mieç wi´c nadziej´, ˝e przejdzie”.

„Nadziej´?” – pyta inny cz∏onek zarzàdu – „Czy nie mo˝emy zrobiç

czegoÊ w tej sprawie?”

„Có˝, oczywiÊcie, ˝e tak” – odpowiada doradca – „Mo˝emy wesprzeç

kampanie wyborcze pewnej liczby cz∏onków Kongresu, ˝eby spróbowaç

si´ upewniç, ˝e poprà ustaw´”.

Nienawidzicie polityki. Nienawidzicie wspieraç kampanii. Chcecie za-

tem wiedzieç, czy ten obrzydliwy zwyczaj na to zas∏u˝y∏. „Ile byÊmy dosta-

li, gdyby przed∏u˝enie przesz∏o?” – pytacie doradc´. – „Ile to jest warte?”

Doradca powiada – „JeÊli jesteÊcie pewni, ˝e wcià˝ b´dziecie dostawaç

przynajmniej 100 tysi´cy dolarów rocznie z tytu∏u tych praw autorskich

i jeÊli zastosujecie »stop´ dyskontowà« stosowanà przez nas do oceny czy-

nionych przez fundusz inwestycji (6 procent), wówczas ta ustawa b´dzie

warta dla funduszu 1146 tysi´cy dolarów”.

Suma troch´ was pora˝a, ale szybko dochodzicie do w∏aÊciwego

wniosku: 

„Mówisz wi´c, ˝e op∏aci∏oby nam si´ zap∏aciç ponad milion dolarów

na wsparcie kampanii, jeÊli bylibyÊmy pewni, ˝e te wp∏aty zapewnià

uchwalenie ustawy?”

„Jak najbardziej”. – odpowiada doradca. – „Op∏aca si´ wam wesprzeç

kampani´ a˝ do sumy »dzisiejszej wartoÊci« oczekiwanego przychodu

z tytu∏u praw autorskich. Co oznacza dla nas ponad milion dolarów”.

Rozumiecie, o co chodzi – wy jako cz∏onkowie zarzàdu oraz (ufam) tak-

˝e jako czytelnicy. Za ka˝dym razem, gdy majà wygasnàç okresy obowiàzy-

wania praw autorskich, ka˝dy ich beneficjent w sytuacji Funduszu Roberta

Frosta jest postawiony przed takim samym wyborem: jeÊli mo˝e wesprzeç

245

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



przejÊcie ustawy przed∏u˝ajàcej okresy obowiàzywania praw autorskich,

skorzysta na tym przed∏u˝eniu ogromnie. Za ka˝dym wi´c razem, gdy

prawa autorskie majà wygasnàç, pojawia si´ masowy lobbing, by prze-

d∏u˝yç okres ich obowiàzywania. 

Stàd w∏aÊnie kongresowe perpetuum mobile: dopóki ustawy b´dà mo-

g∏y byç kupowane (choçby nie wprost), b´dà si´ pojawiaç wszelkie mo˝-

liwe na Êwiecie bodêce zach´cajàce, by kupowaç przed∏u˝enia okresów

obowiàzywania prawa autorskiego. 

W przypadku lobbingu, który doprowadzi∏ do uchwalenia ustawy

o przed∏u˝eniu obowiàzywania praw autorskich Sonny’ego Bono ta „teo-

ria” zach´cajàcych bodêców okaza∏a si´ prawdziwa. Dziesi´ciu z trzynastu

patronów wprowadzajàcych ustaw´ w Izbie Reprezentantów otrzyma∏o

maksymalne wsparcie wyborcze od komitetu dzia∏aƒ politycznych wytwór-

ni Disneya; w Senacie – oÊmiu z dwunastu patronów3. Szacuje si´, ˝e RIAA

i MPAA wyda∏y ponad 1,5 miliona dolarów na lobbing przed wyborami

w 1998 roku. Wp∏aci∏y ponad 200 tysi´cy dolarów na kampanie wyborcze4.

Wp∏aty Disneya na wsparcie reelekcji w kampaniach przed 1998 rokiem

ocenia si´ na ponad 800 tysi´cy dolarów5. 

Prawo konstytucyjne nie zamyka oczu na rzeczy oczywiste, a przynaj-

mniej nie musi. Gdy wi´c rozpatrywa∏em skarg´ Eldreda, osià mojego

myÊlenia by∏y owe przypadki niekoƒczàcego si´ szeregu bodêców zach´-

cajàcych, by przed∏u˝yç okresy obowiàzywania praw autorskich. Moim

zdaniem pragmatycznie nastawiony sk∏ad s´dziowski, oddany wyk∏adni

i stosowaniu konstytucji zgodnie z zamys∏em jej twórców zrozumia∏by,

˝e jeÊli  uznaç, ˝e Kongres ma kompetencje do przed∏u˝ania istniejàcych

okresów obowiàzywania, wówczas nie ma ˝adnego konstytucyjnego wy-

mogu, by okresy te by∏y „ograniczone”. Je˝eli mo˝e przed∏u˝yç je raz,

mog∏yby przed∏u˝aç je jeszcze i jeszcze, i jeszcze. 

Uwa˝a∏em, ˝e ten Sàd Najwy˝szy nie pozwoli∏by Kongresowi na prze-

d∏u˝anie istniejàcych okresów obowiàzywania. Jak wie ka˝da osoba blisko

zwiàzana z pracà Sàdu Najwy˝szego, sàd ten coraz bardziej ogranicza∏ w∏a-

dz´ Kongresu, gdy uznawa∏, ˝e jego dzia∏alnoÊç wykracza daleko poza
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kompetencje nadane mu przez konstytucj´. PoÊród uczonych-konstytu-

cjonalistów najs∏ynniejszym przyk∏adem tej tendencji jest decyzja Sàdu

Najwy˝szego z 1995 roku, uniewa˝niajàca prawo, które zabrania∏o po-

siadania broni w pobli˝u szkó∏. 

Od 1937 roku Sàd Najwy˝szy stosowa∏ szerokà wyk∏adni´ nadanej

Kongresowi w∏adzy; tak wi´c gdy konstytucja nadaje Kongresowi kom-

petencje do regulowania tylko „handlu pomi´dzy stanami” (tzw. handel

mi´dzystanowy), Sàd Najwy˝szy zinterpretowa∏ te kompetencje jako za-

wierajàce w sobie kompetencje do regulowania wszelkiej dzia∏alnoÊci,

która zaledwie wp∏ywa∏a na handel mi´dzystanowy. 

Wraz z rozwijajàcà si´ gospodarkà ten standard coraz bardziej ozna-

cza∏, ˝e nie ma ograniczenia kompetencji Kongresu do regulowania

jakiejkolwiek najdrobniejszej nawet dzia∏alnoÊci, jeÊli wp∏ywa na handel

mi´dzystanowy, gdy jà rozwa˝yç w skali globalnej. Konstytucja, zapro-

jektowana, by ograniczaç w∏adz´ Kongresu, by∏a interpretowana jako

nienak∏adajàca ˝adnych ograniczeƒ. 

Sàd Najwy˝szy pod przewodnictwem Prezesa Sàdu Rehnquista zmieni∏

to podczas sprawy Stany Zjednoczone v. Lopez. Rzàd przekonywa∏, ˝e posia-

danie broni w pobli˝u szkó∏ wp∏ywa na handel mi´dzystanowy. Broƒ w po-

bli˝u szkó∏ zwi´ksza przest´pczoÊç, przest´pczoÊç zmniejsza wartoÊç w∏a-

snoÊci, i tak dalej. Podczas rozprawy Prezes Sàdu zapyta∏ rzàd, czy istnieje

jakakolwiek dzia∏alnoÊç, która wed∏ug przedstawionego przez rzàd rozumo-

wania nie wp∏ywa∏aby na handel mi´dzystanowy. Rzàd powiedzia∏, ˝e nie

ma takiej dzia∏alnoÊci. Je˝eli Kongres twierdzi, ˝e dzia∏alnoÊç wp∏ywa na

handel mi´dzystanowy, to wp∏ywa ona na handel mi´dzystanowy. Sàd Naj-

wy˝szy, zdaniem rzàdu, nie mia∏ mocy przewidywania posuni´ç Kongresu. 

„Wstrzymamy si´ przed rozwa˝eniem wszystkich wniosków p∏ynàcych

z argumentów rzàdowych” – napisa∏ Prezes Sàdu6. Je˝eli cokolwiek uzna-

ne przez Kongres za handel mi´dzystanowy musi z tego powodu byç uzna-

wane za handel mi´dzystanowy, wówczas nie ma ˝adnych ograniczeƒ dla

w∏adzy Kongresu. Decyzja w sprawie Stany Zjednoczone v. Lopez zosta∏a po-

twierdzona 5 lat póêniej w sprawie Stany Zjednoczone v. Morrison7. 
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Je˝eli dzia∏a∏a tu jakaÊ zasada, powinna si´ odnosiç do Klauzuli post´-

pu tak samo, jak do Klauzuli handlu8. JeÊli zastosujemy jà do Klauzuli po-

st´pu, to nasuwa si´ wniosek, ˝e Kongres nie mo˝e wyd∏u˝yç istniejàcych

okresów obowiàzywania praw autorskich. JeÊli Kongres móg∏by przed∏u-

˝yç istniejàcy okres, nie by∏oby ju˝ ˝adnego „punktu zatrzymania” dla

w∏adzy Kongresu, chocia˝ konstytucja stwierdza wyraênie, ˝e taka grani-

ca istnieje. Stàd te˝ ta sama zasada zastosowana wobec w∏adzy przyzna-

wania praw autorskich powinna wskazywaç, ˝e nie wolno Kongresowi

przed∏u˝yç okresu wa˝noÊci obowiàzujàcych praw autorskich. 

JeÊli tak jest, zasada wyra˝ona w sprawie Stany Zjednoczone v. Lopez

powinna staç si´ regu∏à. Wiele osób wierzy∏o, ˝e decyzja w tej sprawie

wyra˝a∏a interesy polityczne – konserwatywny Sàd Najwy˝szy, który

wierzy∏ w prawa stanowe, wykorzysta∏ swà w∏adz´ nad Kongresem, by

daç pierwszeƒstwo swoim preferencjom politycznym. Ja jednak odrzuca-

∏em taki poglàd na decyzj´ Sàdu Najwy˝szego. W rzeczy samej, wkrótce

po jej wydaniu napisa∏em artyku∏ ukazujàcy „wiernoÊç” takiej wyk∏adni

konstytucji. Twierdzenie, jakoby Sàd Najwy˝szy mia∏ wydawaç politycz-

ne orzeczenia wyda∏o mi si´ nieodparcie nudne. Nie mia∏em wcale za-

miaru poÊwi´caç ˝ycia na nauczanie prawa konstytucyjnego, jeÊli tych

dziewi´ciu s´dziów mia∏oby graç w polityczne gierki. 

Zatrzymajmy si´ teraz na chwil´, by upewniç si´, ˝e rozumiemy,

czego nie dotyczy wàtek Eldreda. Upierajàc si´ przy konstytucyjnym

ograniczeniu praw autorskich, Eldred nie by∏ zwolennikiem piractwa.

W∏aÊciwie zwalcza∏ pewien rodzaj piractwa – piractwo w domenie pu-

blicznej. Gdy Robert Frost pisa∏ swe dzie∏a i gdy Walt Disney stworzy∏

Myszk´ Miki, maksymalny okres obowiàzywania praw autorskich wy-

nosi∏ tylko 56 lat. Z powodu zmian dokonanych w mi´dzyczasie Frost

i Disney cieszyli si´ ju˝ 75-letnim monopolem na swe utwory. Wyko-

rzystali z powodzeniem przewidzianà przez konstytucj´ szans´ i w za-

mian za 56-letni monopol obj´ty ochronà tworzyli nowe utwory. Teraz

jednak instytucje nadu˝ywajà swej mocy, wyra˝ajàcej si´ si∏à pieni´-

dzy lobbystów, by uzyskaç nast´pne okresy monopolu na 25 lat. 
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Ten 25-letni okres zosta∏ zabrany domenie publicznej. Eric Eldred

zwalcza∏ piractwo szkodzàce nam wszystkim. 

Niektórzy ludzie z pogardà spoglàdajà na domen´ publicznà.

W swym wystàpieniu przed Sàdem Najwy˝szym Nashville Songwriters

Association (stowarzyszenie Autorów Piosenek z Nashville) napisa∏o, ˝e

domena publiczna to nic innego, jak „legalne piractwo”9. Nie jest to jed-

nak piractwo, gdy zezwala na nie prawo, a w naszym systemie konstytu-

cyjnym nasze prawo wr´cz tego wymaga. Niektórym mogà nie podobaç

si´ przepisy konstytucji, ale nie czyni to z niej karty praw piratów. 

Jak widzieliÊmy, nasz system konstytucyjny wymaga okreÊlenia granic

dla praw autorskich, w celu u∏atwienia rozwoju i rozprzestrzeniania naszej

kultury i ochrony przed zbyt silnym wp∏ywem posiadaczy tych praw. Mi-

mo to, jak odkry∏ Eric Eldred, zbudowaliÊmy system, umo˝liwiajàcy wielo-

krotne wyd∏u˝anie okresów ochronnych. StworzyliÊmy domenie publicz-

nej wyjàtkowo trudnà sytaucj´. Prawa autorskie nie wygas∏y i nie wygasnà,

dopóki tylko Kongres mo˝e byç do woli kupowany, by je przed∏u˝aç. 

To w∏aÊnie wartoÊç praw autorskich powoduje, ˝e sà przed∏u˝ane okre-

sy ich obowiàzywania. Myszka Miki i B∏´kitna rapsodia sà zbyt cenne dla w∏a-

Êcicieli praw autorskich, by mia∏o ich nie interesowaç jak d∏ugi jest okres

ochronny. Prawdziwa szkodliwoÊç spo∏eczna, wynikajàca z przed∏u˝ania

praw autorskich nie polega na tym, ˝e Myszka Miki pozostaje w∏asnoÊcià

Disneya. Zapomnijcie o Myszce Miki. Zapomnijcie o Robercie FroÊcie. Za-

pomnijcie o wszystkich utworach z lat 20. i 30., które wcià˝ majà wartoÊç

handlowà. Prawdziwa szkoda wyrzàdzana jest utworom, które nie sà wyko-

rzystywane komercyjnie, w wyniku czego nie sà ju˝ wcale dost´pne. 

Je˝eli spojrzeç na utwory powsta∏e na przestrzeni pierwszych 20 lat

(od 1923 do 1942 roku) obj´tych ustawà o przed∏u˝eniu obowiàzywania

praw autorskich Sonny’ego Bono, 2 procent tych utworów ma wcià˝ ja-

kàkolwiek wartoÊç handlowà. To w∏aÊnie posiadacze praw autorskich do

tych 2 procent przepchn´li CTEA. Jednak przepis i jego skutki nie ogra-

nicza∏y si´ do tych 2 procent. Prawo przed∏u˝y∏o okresy obowiàzywania

praw autorskich w ogóle10. 
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PomyÊlcie o konsekwencjach tego przed∏u˝enia – praktycznie, jak

przedsi´biorcy, a nie jak prawnicy chcàcy mieç wi´cej pracy. W 1930 ro-

ku zosta∏o wydanych 10 047 ksià˝ek. W 2000 roku 174 z tych ksià˝ek

wcià˝ ukazywa∏o si´ drukiem. Powiedzmy, ˝e jesteÊcie Brewsterem Kah-

le i chcielibyÊcie udost´pniç Êwiatu pozosta∏e 9873 w ramach swojego

projektu iArchive. Co musielibyÊcie zrobiç?

Najpierw musielibyÊcie okreÊliç, które z tych 9873 ksià˝ek sà wcià˝

obj´te prawem autorskim. Wymaga to pójÊcia do biblioteki (tych danych

nie ma online) i kartkowania tomów ksià˝ek, wielokrotnego sprawdzania

tytu∏ów i autorów 9873 ksià˝ek w rejestrach i odnawiania praw autor-

skich dla utworów opublikowanych w 1930 roku. To da∏oby list´ ksià˝ek

wcià˝ obj´tych prawem autorskim. 

Wówczas, dla ksià˝ek wcià˝ obj´tych prawem autorskim, musieliby-

Êcie znaleêç obecnych w∏aÊcicieli praw autorskich. Jak byÊcie to zrobili? 

Wi´kszoÊç ludzi myÊli, ˝e gdzieÊ musi byç lista owych w∏aÊcicieli

praw autorskich. Wielu myÊli w ten sposób: Jak˝e mog∏yby istnieç ca∏e

tysiàce rzàdowych monopoli bez chocia˝ jednej listy? 

Listy jednak nie ma. Mo˝e byç jakieÊ nazwisko z 1930 roku, a potem

osoby rejestrujàcej prawa autorskie w 1959 roku. Jak trudne okaza∏oby

si´ odszukanie tysi´cy wpisów, zw∏aszcza jeÊli zarejestrowana osoba nie-

koniecznie jest obecnym w∏aÊcicielem. Mówimy zaÊ jedynie o 1930 roku! 

„Nie ma jednak ogólnego rejestru tych, którzy posiadajà w∏asnoÊç

w sensie ogólnym” – odpowiedzieliby apologeci systemu. – „Dlaczego

wi´c mia∏aby istnieç  lista w∏aÊcicieli praw autorskich?”

Có˝, gdy d∏u˝ej o tym pomyÊleç, istnieje mnóstwo list posiadaczy

ró˝nego rodzaju w∏asnoÊci. PomyÊlcie o tytu∏ach w∏asnoÊci nieruchomo-

Êci lub o dowodach rejestracyjnych samochodów. Gdy zaÊ nie ma reje-

stru, kod materialnej rzeczywistoÊci te˝ dzia∏a ca∏kiem dobrze przy

okreÊlaniu, kto jest posiadaczem danego kawa∏ka w∏asnoÊci. (HuÊtaw-

ka w waszym ogródku nale˝y prawdopodobnie do was.) Zatem w spo-

sób formalny bàdê nieformalny, mamy ca∏kiem dobry sposób dowiady-

wania si´, kto jest w∏aÊcicielem i jakiego rodzaju rzeczy materialnych. 
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Idziecie wi´c ulicà i widzicie dom. Mo˝ecie dowiedzieç si´ czyj to dom,

zaglàdajàc w ksi´gi wieczyste. JeÊli zobaczycie samochód, zwykle sà na

nim tablice rejestracyjne, które doprowadzà was do w∏aÊciciela. JeÊli zoba-

czycie kilka zabawek le˝àcych na trawniku przed domem, doÊç ∏atwo zgad-

nàç, do kogo nale˝à. A jeÊli zdarzy si´ wam ujrzeç kij bejsbolowy le˝àcy

przy kraw´˝niku przy drodze, rozejrzyjcie si´ przez chwil´ za grajàcymi

dzieçmi. JeÊli nie zobaczycie ̋ adnych dzieci, wówczas zgoda, oto w∏asnoÊç,

której w∏aÊciciela nie da si´ ∏atwo ustaliç. To wyjàtek potwierdzajàcy regu-

∏´, ˝e zazwyczaj wiemy doÊç dobrze, do kogo nale˝y dana w∏asnoÊç. 

Przymierzmy t´ histori´ do dóbr niematerialnych. Wchodzicie do bi-

blioteki. Ksià˝ki sà jej w∏asnoÊcià. Lecz czyjà w∏asnoÊcià sà prawa autor-

skie? Jak mówi∏em ju˝ wczeÊniej, nie ma listy w∏aÊcicieli praw autor-

skich. Sà oczywiÊcie nazwiska autorów, lecz ich prawa autorskie mog∏y

zostaç przypisane lub przekazane funduszowi, tak jak czyni si´ to z klej-

notami prababki. Aby dowiedzieç si´, kto jest w∏aÊcicielem czegoÊ, mu-

sielibyÊcie wynajàç prywatnego detektywa. I sprawa decydujàca: trudno

zlokalizowaç w∏aÊciciela, zw∏aszcza w systemie takim, jak nasz, gdzie

u˝ywanie w∏asnoÊci bez zgody jej posiadacza jest przestepstwem – w∏a-

snoÊç nie zostanie wykorzystana. 

Konsekwencjà dla starych ksià˝ek b´dzie brak zapisu w formie cyfro-

wej i stàd po prostu zgnijà na pó∏kach. Jednak konsekwencje dla innych

rodzajów twórczoÊci sà o wiele straszliwsze. 

Zastanówmy si´ nad historià Michaela Agee, przewodniczàcego Hal

Roach Studios, które majà prawa do filmów z Flipem i Flapem. Agee jest

bezpoÊrednim beneficjentem ustawy o przed∏u˝eniu praw autorskich.

Filmy z Flipem i Flapem nakr´cono pomi´dzy 1921 a 1951 rokiem. Tyl-

ko jeden z tych filmów, Szcz´Êliwy pies, nie jest obecnie obj´ty prawem

autorskim. Gdyby nie CTEA, filmy nakr´cone po 1923 roku wchodzi∏y-

by do domeny publicznej. Agee, jako ˝e kontroluje wy∏àczne prawa do

tych popularnych filmów, zarabia du˝o pieni´dzy. Wed∏ug jednego z sza-

cunków, „Roach sprzeda∏ oko∏o 60 tysi´cy kaset wideo i 50 tysi´cy sztuk

p∏yt DVD z niemymi filmami duetu”11. 
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Agee jednak sprzeciwia∏ si´ przyj´ciu CTEA. Jego argumenty przed-

stawiajà prawdziwà cnot´ w naszej kulturze: bezinteresownoÊç. W wystà-

pieniu przed Sàdem Najwy˝szym wykazywa∏, ˝e ustawa o przed∏u˝eniu

obowiàzywania praw autorskich Sonny’ego Bono pozostawi w bezruchu

ca∏e pokolenie amerykaƒskiego filmu, o ile zupe∏nie go nie zniszczy.

Jego myÊlenie jest proste. Zaledwie u∏amek owych utworów ma

wcià˝ jakàkolwiek wartoÊç komercyjnà. Reszta, o ile w ogóle uda∏o jej si´

przetrwaç, le˝y w archiwach i gromadzi si´ na niej kurz. Mo˝e si´ oka-

zaç, ˝e cz´Êç utworów, obecnie bezwartoÊciowych w sensie komercyj-

nym, zostanie uznana za wartoÊciowà przez w∏aÊcicieli archiwów. By tak

si´ jednak sta∏o, komercyjna wartoÊç korzyÊci musi przekroczyç koszt

udost´pnienia utworu do rozpowszechniania. 

Nie mo˝emy poznaç korzyÊci, lecz wiemy wiele na temat kosztów.

Dla wi´kszoÊci filmowych zabytków koszty odrestaurowania by∏y bardzo

wysokie. Technologia cyfrowa wydatnie  je obni˝y∏a: podczas gdy w 1993

roku odrestaurowanie 90–minutowego czarno-bia∏ego filmu kosztowa∏o

ponad 10 tysi´cy dolarów, obecnie koszt zapisania w formie cyfrowej go-

dzinnego filmu nakr´conego na taÊmie oÊmiomilimetrowej wynosi zale-

dwie 100 dolarów12. 

Technika restauracji nie jest jedynym ani nawet najwa˝niejszym kosz-

tem. Wynaj´cie prawników równie˝ oznacza koszty, i to coraz wy˝sze.

Oprócz zachowania filmu w dobrym stanie, dystrybutor potrzebuje za-

bezpieczenia praw. Zabezpieczenie praw do filmu chronionego prawami

autorskimi wymaga zaÊ znalezienia w∏aÊciciela owych praw. 

Albo, dok∏adniej, w∏aÊcicieli. Jak widzieliÊmy, nie ma pojedynczego

prawa autorskiego zwiàzanego z filmem, jest ich wiele. Nie ma jednej

osoby, do której mo˝na by si´ zwróciç w sprawie danych praw autor-

skich, jest tych osób tyle, ilu tylko mo˝e byç posiadaczy praw, co okazu-

je si´ bardzo du˝à liczbà. Stàd te˝ koszty wyjaÊnienia sytuacji prawnej

tych filmów sà niezwykle wysokie. 

„Czy jednak nie mo˝na po prostu odrestaurowaç filmu, przeprowa-

dziç dystrybucji, a potem zap∏aciç w∏aÊcicielce praw autorskich, gdy
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ujawni si´?” Owszem, jeÊli chcecie pope∏niç przest´pstwo. Nawet jeÊli

pope∏nianie zbrodni specjalnie was nie martwi, kiedy w∏aÊcicielka si´

ujawni, b´dzie mia∏a prawo pozwaç was o wszystkie osiàgni´te zyski.

JeÊli zatem odniesiecie sukces, mo˝ecie mieç pewnoÊç, ˝e zadzwoni do

was czyjÊ prawnik. JeÊli jednak nie odnieÊliÊcie sukcesu, nie wystarczy

wam pieni´dzy na op∏acenie w∏asnego prawnika. W ka˝dym wypadku

b´dziecie musieli spotkaç si´ z prawnikiem. Jak to cz´sto si´ zdarza,

spotkanie z prawnikiem oznacza, ˝e nie zarobicie nic.

W przypadku niektórych filmów, zysk z ich rozpowszechniania mo˝e

znacznie przewy˝szyç owe koszty. Jednak w przypadku wi´kszoÊci spo-

Êród nich nie ma sposobu, by zysk przekroczy∏ koszty prawne. Z tego po-

wodu, jak argumentowa∏ Agee, film nie zostanie odrestaurowany i pod-

dany dystrybucji, dopóki nie wygasnà prawa autorskie. 

Tylko tyle, ˝e zanim przestanà obowiàzywaç te prawa, film tak˝e

zniknie. Kopie zosta∏y wyprodukowane na kliszach nitrowych, a te roz-

k∏adajà si´ wraz z up∏ywem czasu. Nie b´dzie ich ju˝, a metalowe pojem-

niki, które je teraz przechowujà, wype∏ni tylko py∏. 

Zaledwie niewielka cz´Êç wszelkiej twórczoÊci wykonanej gdziekol-

wiek przez cz∏owieka wcià˝ ma wartoÊç komercyjnà. Dla tej niewielkiej

cz´Êci prawa autorskie sà kluczowym i istotnym narz´dziem prawnym.

Dla tej niewielkiej cz´Êci prawo autorskie stosuje zach´ty do wytwarza-

nia i dystrybucji twórczoÊci. Dla tej niewielkiej cz´Êci prawo autorskie

jest „motorem swobodnej wypowiedzi”. 

Jednak nawet dla tej niewielkiej cz´Êci, rzeczywisty okres przez który

utwór ˝yje ˝yciem komercyjnym, jest niezwykle krótki. Jak wskazywa-

∏em, wi´kszoÊç ksià˝ek wychodzi z obiegu w ciàgu jednego roku. To sa-

mo dotyczy muzyki i filmów. Kultura komercyjna jest bardzo drapie˝na,

musi byç w ciàg∏ym ruchu. Gdy utwór wypada z ∏ask dystrybutorów ko-

mercyjnych, jego ˝ycie komercyjne si´ koƒczy. 

Nie znaczy to jednak, ˝e ˝ycie utworu jest skoƒczone. Nie trzyma-

my przecie˝ bibliotek pe∏nych ksià˝ek, by konkurowaç z ksi´garnià

Barnes & Noble, nie utrzymujemy tak˝e filmotek, poniewa˝ oczekujemy,
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˝e ludzie wybiorà, czy chcà sp´dziç piàtkowy wieczór oglàdajàc nowe fil-

my, czy te˝ kroniki filmowe z 1930 roku. Niekomercyjne ˝ycie kultury

jest wa˝ne i cenne dla rozrywki, lecz tak˝e – i co wa˝niejsze – dla wie-

dzy. Po to, by rozumieç, kim jesteÊmy, skàd przychodzimy, w jaki sposób

pope∏niliÊmy nasze b∏´dy, potrzebujemy dost´pu do historii. 

W tym kontekÊcie prawa autorskie nie sà motorem wolnoÊci wypo-

wiedzi. W tym kontekÊcie nie ma potrzeby ustanawiania wy∏àcznych

praw. Prawa autorskie w tym kontekÊcie szkodzà. 

Mimo wszystko, wi´kszoÊci naszej historii zaszkodzi∏y niewiele. Przez

wi´kszoÊç naszej historii, gdy utwór dokonywa∏ swego komercyjnego ˝ycia,

nie by∏o ˝adnego u˝ytku, wynikajàcego z zakresu prawa autorskiego

ograniczanego przez to prawo. Kiedy ksià˝ka wychodzi∏a z obiegu, nie mo˝-

na jej by∏o kupiç od wydawcy. Wcià˝ jednak mo˝na jà by∏o dostaç w anty-

kwariacie, a kiedy sprzedaje jà antykwariat, przynajmniej w Ameryce, nie

ma koniecznoÊci wnoszenia op∏aty z tytu∏u praw autorskich. Stàd te˝ zwy-

k∏y u˝ytek z ksià˝ki, która zakoƒczy∏a ˝ycie komercyjne by∏ u˝ytkiem nieza-

le˝nym od prawa autorskiego. 

To samo odnosi∏o si´ zasadniczo do filmów. Z powodu wysokich

kosztów ich renowacji, rzeczywistych kosztów ekonomicznych, a nie

kosztów obs∏ugi prawnej, przechowywanie lub odrestaurowanie filmu

nie by∏o nawet prawdopodobne. Jak resztki wspania∏ego obiadu – gdy

jest po wszystkim, jest ju˝ po wszystkim. Kiedy film wyszed∏ ju˝ z obie-

gu komercyjnego, mo˝e pozostaç pewien czas w archiwach, lecz jeÊli ry-

nek nie ma mu nic do zaproponowania, to ju˝ koniec jego ˝ycia. 

Innymi s∏owy, chocia˝ prawo autorskie mia∏o doÊç krótki zasi´g

przez wi´kszoÊç naszej historii, d∏ugotrwa∏e prawa autorskie nie mia∏y-

by znaczenia dla utworów, które straci∏y ju˝ swà komercyjnà wartoÊç.

D∏ugotrwa∏e prawa autorskie nie przeszkadza∏yby w niczym. 

Obecnie sytuacja uleg∏a jednak zmianie. 

Niezwykle istotnà konsekwencjà pojawienia si´ cyfrowych technolo-

gii jest umo˝liwienie stworzenia archiwum, o jakim marzy Brewster

Kahle. Cyfrowe technologie umo˝liwiajà obecnie zachowanie wszelkiego
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rodzaju wiedzy i dost´p do niej. Gdy ksià˝ka wychodzi z obiegu, mo˝emy

sobie teraz wyobraziç jej przetworzenie w postaç cyfrowà i udost´pnienie

ka˝demu, na zawsze. Gdy film wychodzi z dystrybucji, mo˝emy zachowaç

go w postaci cyfrowej i udost´pniç ka˝demu, na zawsze. Technologie cyfro-

we dajà nowe ˝ycie materia∏om obj´tym prawami autorskimi po tym, jak

zakoƒczà komercyjne ˝ycie. Teraz jest mo˝liwe zachowanie i zapewnienie

powszechnego dost´pu do owej kultury i wiedzy, wczeÊniej tak nie by∏o. 

Przeszkadza nam w tym jednak prawo autorskie. Ka˝dy krok w pro-

cesie tworzenia cyfrowego archiwum narusza wy∏àczne prawa autorskie.

Cyfrowe przetworzenie ksià˝ki oznacza jej skopiowanie. To zaÊ wymaga

zgody w∏aÊciciela praw autorskich. To samo dotyczy filmów, muzyki czy

jakiegokolwiek innego aspektu naszej chronionej prawami autorskimi

kultury. Wysi∏ek udost´pnienia owych rzeczy historii, badaczom lub

choçby tym, którzy po prostu lubià odkrywaç, zostaje teraz powÊciàgni´-

ty przez zbiór przepisów napisanych w innym celu. 

Oto i sedno krzywdy, jakà wyrzàdza przed∏u˝anie ochrony praw au-

torskich: teraz, gdy technologia pozwala nam odbudowaç Bibliotek´ Alek-

sandryjskà, prawo staje jej na drodze. Nie czyni tego z ˝adnego po˝yteczne-

go powodu s∏u˝àcego prawom autorskim, poniewa˝ celem praw autorskich

jest dostosowanie komercyjnego rynku do rozpowszechniania kultury. Nie,

teraz mówimy o kulturze, gdy skoƒczy∏o si´ ju˝ jej komercyjne ˝ycie.

W tym kontekÊcie prawo autorskie nie s∏u˝y w ogóle ˝adnym celom zwià-

zanym z upowszechnianiem wiedzy. W tym kontekÊcie prawo autorskie nie

jest motorem wolnoÊci wypowiedzi. Prawo autorskie jest jej hamulcem.

Mo˝ecie zapytaç: „JeÊli technologie cyfrowe obni˝ajà koszty dla

Brewstera Kahle, obni˝à równie˝ koszty Random House. Czy zatem

Random House nie poradzi sobie równie dobrze jak Brewster Kahle

w upowszechnianiu kultury?”

Mo˝e. KiedyÊ. Nic jednak nie wskazuje na to, ˝e wydawcy b´dà rów-

nie wszechstronni, co biblioteki. JeÊli Barnes & Noble zaproponowa∏by

wypo˝yczanie ksià˝ek ze swoich magazynów za niskà op∏atà, czy wyeli-

minowa∏oby to potrzeb´ istnienia bibliotek? Tylko wtedy, gdy myÊlicie,
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˝e jedynà rolà biblioteki jest s∏u˝enie potrzebom „rynku”. JeÊli jednak

wydaje si´ wam, ˝e rola biblioteki jest szersza, jeÊli wydaje si´ wam, ˝e

jej rolà jest archiwizacja kultury, oboj´tnie czy jest zapotrzebowanie na

dany jej fragment, czy nie, wówczas nie mo˝emy liczyç na rynek komer-

cyjny, by odrobi∏ za nas biblioteczne zadania. 

Twierdz´, ˝e powinien on robiç co tylko w jego mocy. PowinniÊmy tak,

jak tylko si´ da polegaç na rynku wype∏niajàcym cele upowszechniania

i pobudzania kultury. Moje przes∏anie w ˝adnym wypadku nie jest anty-

rynkowe. JeÊli jednak widzimy, ˝e rynek nie wype∏nia pewnych zadaƒ, po-

winniÊmy umo˝liwiç si∏om pozarynkowym za∏atanie dziur. Jak to obliczy∏

naukowiec w odniesieniu do kultury amerykaƒskiej, 94 procent filmów,

ksià˝ek i utworów muzycznych stworzonych mi´dzy 1923 a 1946 rokiem

nie jest dost´pne w sposób komercyjny. Nawet jeÊli jesteÊcie goràcymi

zwolennikami komercyjnego rynku, jeÊli dost´p jest wartoÊcià, 6 procent

to pora˝ka w byciu wartoÊciowym13. 

W styczniu 1999 roku wytoczyliÊmy spraw´ przed federalnym sàdem

okr´gowym w Waszyngtonie w imieniu Erika Eldreda, o uznanie ustawy

o przed∏u˝eniu obowiàzywania praw autorskich Sonny’ego Bono za nie-

zgodnà z konstytucjà. Dwa g∏ówne zarzuty polega∏y na tym, ˝e (1) prze-

d∏u˝anie obecnych okresów obowiàzywania praw autorskich narusza

wymienione w konstytucji wymaganie „ograniczonego czasu”, oraz (2)

˝e przed∏u˝enie okresów obowiàzywania praw autorskich na nast´pne

20 lat stanowi pogwa∏cenie I poprawki. 

Sàd okr´gowy oddali∏ naszà spraw´ nawet nie wyznaczywszy rozpra-

wy. Sk∏ad s´dziowski Okr´gowego Sàdu Apelacyjnego dla Okr´gu D.C.

równie˝ oddali∏ naszà spraw´, choç wys∏ucha∏ wyczerpujàcych argumen-

tów. Decyzja ta zosta∏a przynajmniej podj´ta przy jednym g∏osie sprzeci-

wu, który nale˝a∏ do jednego z najbardziej konserwatywnych s´dziów te-

go sàdu. Ten g∏os sprzeciwu uratowa∏ ˝ycie naszym ˝àdaniom. 

S´dzia David Sentelle stwierdzi∏, ˝e CTEA pogwa∏ci∏a wymaganie, by

prawa autorskie obowiàzywa∏y tylko przez „ograniczony czas”. Jego argu-

mentacja by∏a tyle˝ elegancka, co prosta: Je˝eli Kongres mo˝e wyd∏u˝yç
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istniejàce okresy, nie ma ˝adnego „punktu zatrzymania” dla w∏adzy Kon-

gresu w ramach Klauzuli prawa autorskiego. Kompetencje do przed∏u˝ania

praw autorskich oznaczajà, ˝e Kongres nie musi wyznaczaç okresów, które

sà „ograniczone”. Zatem, jak wnioskowa∏ s´dzia Sentelle, sàd musi zinter-

pretowaç termin „ograniczony czas”, nadajàc mu w∏aÊciwe znaczenie. Naj-

lepszà interpretacjà, wed∏ug argumentów s´dziego Sentelle, by∏oby odmó-

wienie Kongresowi kompetencji do przed∏u˝ania obowiàzujàcych okresów. 

WnieÊliÊmy o rozpatrzenie sprawy przed Sàdem Apelacyjnym dla

Okr´gu D.C. w pe∏nym sk∏adzie. Sprawy sà zazwyczaj rozpatrywane

w 3–osobowych sk∏adach, z wyjàtkiem spraw bardzo wa˝nych lub pod-

noszàcych jakàÊ szczególnà kwesti´, istotnà dla ca∏ego okr´gu, kiedy to

sàd zasiada en banc, by zajàç si´ sprawà. 

Sàd Apelacyjny odrzuci∏ nasz wniosek, by rozpatrzyç spraw´ en banc.

Tym razem do s´dziego Sentelle do∏àczy∏ najbardziej liberalny cz∏onek

sk∏adu okr´gowego, s´dzia David Tatel. Zarówno najbardziej konserwa-

tywny, jak i najbardziej liberalny s´dzia z okr´gu D.C. byli przekonani,

˝e Kongres przekroczy∏ granice swych uprawnieƒ. 

W tym w∏aÊnie miejscu wielu widzia∏o ju˝ spraw´ Eldred v. Ashcroft

jako przegranà, jako ˝e Sàd Najwy˝szy rzadko kiedy rozpatruje ponow-

nie decyzje sàdów apelacyjnych. (Rozpatruje oko∏o 100 spraw rocznie

spoÊród ponad 5 tysi´cy apelacji.) A ju˝ praktycznie nigdy nie rozpatru-

je ponownie decyzji utrzymujàcej w mocy ustaw´, która nie zosta∏a po-

nownie rozpatrzona przez ˝aden inny sàd. 

Jednak w lutym 2002 roku Sàd Najwy˝szy zadziwi∏ Êwiat, przychyla-

jàc si´ do naszego wniosku o ponowne rozpatrzenie postanowienia Sàdu

Okr´gowego dla Okr´gu D.C. Rozprawa zosta∏a wyznaczona na paê-

dziernik 2002 roku. Zapowiada∏o si´ lato pe∏ne pisania opinii oraz przy-

gotowaƒ do rozprawy. 

Pisz´ te s∏owa ponad rok póêniej, a wcià˝ jest to zadziwiajàco trud-

ne. JeÊli wiecie w ogóle cokolwiek o tej sprawie, wiecie te˝, ˝e przegrali-

Êmy odwo∏anie. Je˝eli zaÊ wasza wiedza jest nieco wi´ksza od przeci´t-

nej, prawdopodobnie wydaje wam si´, ˝e nie by∏o sposobu, by jà wygraç.
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Po kl´sce odebra∏em dos∏ownie tysiàce listów od ˝yczliwych i wspierajà-

cych nas osób, dzi´kujàcych mi za prac´, jakà w∏o˝y∏em w t´ szlachetnà,

lecz nieszcz´snà spraw´. ˚aden list z tego stosu nie znaczy∏ dla mnie

wi´cej ni˝ e-mail od mojego klienta, Erika Eldreda. 

Jednak tak mój klient, jak i wszyscy nasi przyjaciele mylili si´. T́  spra-

w´ mo˝na by∏o wygraç. Powinno si´ by∏o wygraç. Ponadto, niewa˝ne jak

d∏ugo nie opowiada∏bym sobie ponownie tej historii, nigdy nie uciekn´

przed przekonaniem, ˝e to moja pomy∏ka by∏a powodem przegranej. 

Pomy∏ka ta zosta∏a pope∏niona wczeÊnie, choç sta∏a si´ oczywista do-

piero na samym koƒcu. Nasza sprawa od poczàtku otrzymywa∏a wspar-

cie wybitnego adwokata Geoffreya Stewarta oraz kancelarii adwokackiej,

do której si´ przeniós∏: Jones, Day, Reavis i Pogue (Jones Day). Za wspie-

ranie nas Jones Day nieêle oberwali od swych klientów, popierajàcych

protekcjonizm w zakresie praw autorskich. Nie przej´li si´ tà presjà

(coÊ, na co zdoby∏oby si´ dziÊ niewiele kancelarii prawniczych), a w to-

ku sprawy przyk∏adali si´ do niej, jak tylko mogli. 

W tej sprawie wyst´powa∏o 3 g∏ównych adwokatów z kancelarii Jones

Day. Geoff Stewart by∏ pierwszym, póêniej Dan Bromberg i Don Ayer prze-

jawili ca∏kiem spore zaanga˝owanie. Zw∏aszcza Bromberg i Ayer mieli

wspólny poglàd na to, jak nale˝y wygraç t´ spraw´. Wygramy tylko wtedy,

mówili mi ciàgle, jeÊli uda nam si´ sprawiç, ˝e wyda si´ ona „wa˝na”

w oczach Sàdu Najwy˝szego. Musimy stworzyç przekonanie, ˝e wolnoÊci

wypowiedzi i wolnej kulturze dzieje si´ ra˝àca krzywda; inaczej nigdy nie

zag∏osujà przeciwko „najpot´˝niejszym koncernom medialnym Êwiata”. 

Nienawidz´ takiego patrzenia na prawo. Rzecz jasna, uzna∏em ustaw´

Sonny’ego Bono za krzywd´ dla wolnoÊci s∏owa i wolnej kultury. Oczywi-

Êcie, wcià˝ tak uwa˝am. Jednak pomys∏, ˝e Sàd Najwy˝szy wydaje orzecze-

nia na podstawie tego, jak wa˝na wyda si´ mu dana sprawa jest po prostu

z∏y. Mo˝e byç „dobry” w sensie „prawdziwoÊci”, myÊla∏em sobie, lecz jest

„z∏y”, jak w „tak nie powinno byç”. Skoro uwa˝a∏em, ˝e jakakolwiek wier-

na interpretacja tego, co ustanowili twórcy naszej konstytucji doprowadzi

do wniosku, ˝e CTEA jest niezgodna z konstytucjà, oraz skoro by∏em 
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przekonany, ˝e jakakolwiek wierna wyk∏adnia tego, co oznacza I popraw-

ka doprowadzi do wniosku, ˝e kompetencje do przed∏u˝ania istniejàcych

okresów sà niezgodne z konstytucjà, nie da∏em sobie wyt∏umaczyç, ˝e mu-

simy sprzedawaç naszà spraw´ niczym myd∏o. Zupe∏nie jak wówczas, gdy

ustawa zakazujàca u˝ywania swastyki jest niekonstytucyjna nie dlatego, ˝e

sàd lubi nazistów, lecz dlatego, ̋ e taka ustawa narusza∏aby konstytucj´, sà-

dzi∏em wi´c, ˝e decyzja sàdu, czy ustawa przyj´ta przez Kongres by∏a kon-

stytucyjna, zostanie podj´ta na gruncie konstytucji, a nie tego, czy sàdowi

podobajà si´ wartoÊci umieszczone w konstytucji przez jej twórców.

Tak, czy inaczej, myÊla∏em, sàd musi ju˝ widzieç zagro˝enie i krzyw-

d´, jakie niesie ze sobà tego rodzaju ustawa. Z jakiego˝ innego powodu

przyzna∏by nam prawo do ponownego rozpatrzenia sprawy? Nie by∏o

˝adnego powodu, by przedstawiaç t´ spraw´ przed Sàdem Najwy˝szym,

jeÊli nie by∏by on przekonany, ˝e owe przepisy sà szkodliwe. Uwa˝a∏em,

˝e nie ma potrzeby wyjaÊniaç, ˝e ta ustawa by∏a z∏a, powinniÊmy wyka-

zaç, dlaczego by∏a niezgodna z konstytucjà. 

W jednym tylko sensie mia∏em wra˝enie, ˝e polityka ma znaczenie i ˝e

odzew by∏by w∏aÊciwy. By∏em przekonany, ˝e sàd nie zgodzi si´ z naszymi

argumentami, jeÊli b´dà po prostu argumentami grupki lewicujàcych po-

strzeleƒców. Sàd Najwy˝szy nie zaanga˝uje si´ w nowe apelacje prawne,

gdy b´dzie mia∏ wra˝enie, ˝e apelacje sà po prostu wynikiem preferencji

mniejszoÊci politycznej. Mimo, ˝e nie skupia∏em si´ w tej sprawie na wyka-

zaniu, jakie z∏o wyrzàdzi∏a ustawa Sonny’ego Bono, lecz na udowodnieniu

jej niezgodnoÊci z konstytucjà, pok∏ada∏em nadziej´ w przeprowadzeniu

mej argumentacji na tle pism prezentujàcych pe∏ny zakres poglàdów poli-

tycznych. W celu udowodnienia, ̋ e zarzuty przeciwko CTEA by∏y oparte na

prawie, a nie na polityce, próbowaliÊmy zebraç jak najszersze grono jej wia-

rygodnych krytyków, wiarygodnych nie dlatego, ˝e byliby s∏awni i bogaci,

lecz dlatego, ˝e w zestawieniu pokazywaliby, ˝e ta ustawa by∏a niezgodna

z konstytucjà, niezale˝nie od wyznawanej przez danà osob´ opcji politycznej.

Pierwszy krok zdarzy∏ si´ sam z siebie. Eagle Forum, ogranizacja kie-

rowana przez Phyllis Schlafly, sprzeciwia∏a si´ CTEA od samego poczàtku.
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Pani Schlafly postrzega∏a CTEA jako dowód sprzedajnoÊci Kongresu.

W listopadzie 1998 roku napisa∏a zjadliwy artyku∏ redakcyjny, atakujàcy

republikaƒski Kongres za pozwolenie na przyj´cie tej ustawy. Jak napisa-

∏a: „Czy nie zastanawiacie si´ czasem, dlaczego projekty ustaw, które

tworzà finansowy parawan dla wàskich interesów wybranej grupy ∏atwo

przechodzà zawi∏y proces legislacyjny, podczas gdy projekty ustaw ko-

rzystnych dla ogó∏u spo∏eczeƒstwa wydajà si´ gdzieÊ utykaç?” Odpowie-

dzià, jak udowadnia∏ to artyku∏, by∏a si∏a pieni´dzy. Schlafly wyliczy∏a

wsparcie Disneya dla g∏ównych rozgrywajàcych w komisjach. To pienià-

dze, nie sprawiedliwoÊç, da∏y Myszce Miki dwadzieÊcia lat wi´cej pod

kontrolà Disneya, dowodzi∏a Schlafly. 

W sàdzie apelacyjnym Eagle Forum ch´tnie przedstawi∏o opini´ po-

pierajàcà nasze stanowisko. Wskazywa∏a ona na argument, który sta∏ si´

sednem naszych zarzutów przedstawionych przed Sàdem Najwy˝szym:

JeÊli Kongres mo˝e przed∏u˝yç okres obowiàzujàcych praw autorskich,

to brak jest granic dla w∏adzy Kongresu do ustalania okresów obowiàzy-

wania. Taki niezwykle konserwatywny argument przekona∏ niezwykle

konserwatywnego s´dziego, s´dziego Sentelle. 

W Sàdzie Najwy˝szym opinie popierajàce nasze stanowisko by∏y ró˝-

norodne. By∏a wi´c nadzwyczajna pod wzgl´dem historycznym opinia

Free Software Foundation (miejsca narodzin projektu GNU, który

umo˝liwi∏ stworzenie systemu GNU/Linux). A tak˝e opinia Intela wska-

zujàca na koszty niepewnoÊci. By∏y opinie profesorów prawa – badacza

prawa autorskiego i specjalisty od I poprawki. By∏a tam tak˝e wyczerpu-

jàca i bezsporna opinia Êwiatowych ekspertów zajmujàcych si´ Klauzulà

post´pu. W koƒcu by∏a oczywiÊcie nowa opinia Eagle Forum, powtarzajà-

ca i pog∏´biajàca ich argumenty. 

Opinie te mia∏y byç podstawà dla argumentacji prawniczej. Dalej dla

wsparcia tej argumentacji mieliÊmy wiele wa˝nych opinii pochodzàcych

od bibliotek i archiwów, w tym z Internet Archive, American Association

of Law Libraries (Amerykaƒskiego Stowarzyszenia Bibliotek Prawni-

czych) i National Writers Union (Krajowego Zwiàzku Pisarzy). 
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Ale dwie opinie najlepiej wyra˝a∏y argumenty polityczne. Pierwsza

przedstawia∏a wnioski, które ju˝ opisa∏em. Opinia Hal Roach Studios

dowodzi∏a, ˝e je˝eli prawo to nie zostanie uchylone, zniknie ca∏a gene-

racja filmu amerykaƒskiego. Z kolei druga opinia jasno przedstawi∏a ar-

gumenty ekonomiczne. 

Raport ekonomiczny podpisa∏o 17 ekonomistów, wÊród nich 5 laure-

atów Nagrody Nobla, w tym Ronald Coase, James Buchanan, Milton Fried-

man, Kenneth Arrow i George Akerlof. EkonomiÊci, reprezentowali du˝e

spektrum poglàdów politycznych. Ich wnioski by∏y druzgocàce: nie ma wia-

rygodnych podstaw do stwierdzenia, ˝e przed∏u˝anie okresu obowiàzujà-

cych praw autorskich uczyni cokolwiek dla zwi´kszenia inicjatywy twór-

czej. Takie przed∏u˝enie jest niczym wi´cej jak aktywnym poszukiwaniem

dochodów (rent-seeking), jak ekonomiÊci nazywajà rozbuchanie ustawodaw-

stwa w celu zaspokojenia interesów wàskich grup. 

Dla równowagi taki sam wysi∏ek mo˝na by∏o zaobserwowaç w dru˝y-

nie prawników, których zebraliÊmy dla opisania naszego stanowiska

w tej sprawie. Prawnicy z Jones Day byli z nami od poczàtku. Ale kiedy

sprawa trafi∏a do Sàdu Najwy˝szego, dodaliÊmy trzech prawników, aby

pomogli nam przeprowadziç wnioskowanie. Byli to: Alan Morrison,

prawnik z Public Citizen, waszyngtoƒskiej grupy tworzàcej histori´ kon-

stytucjonalizmu dzi´ki serii donios∏ych zwyci´stw przed Sàdem Najwy˝-

szym w sprawach dotyczàcych praw jednostek; moja kole˝anka i dziekan

Kathleen Sullivan, która prowadzi∏a wiele spraw przed Sàdem Najwy˝-

szym i doradza∏a nam w kwestii strategii dotyczàcej I poprawki i w koƒ-

cu by∏y wiceminister sprawiedliwoÊci Charles Fried. 

Pozyskanie Frieda by∏o szczególnym zwyci´stwem naszej strony.

Wszyscy byli wiceministrowie sprawiedliwoÊci zostali pozyskani przez

przeciwników, aby broniç prawa Kongresu do przys∏u˝enia si´ koncer-

nom medialnym przez przed∏u˝enie okresu obowiàzywania praw autor-

skich. Fried by∏ jedynym, który odrzuci∏ to intratne zlecenie, aby poprzeç

coÊ, w co wierzy∏. By∏ on g∏ównym prawnikiem Ronalda Reagana w Sà-

dzie Najwy˝szym i pomóg∏ wytyczyç lini´ orzecznictwa, która ogranicza∏a
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w∏adz´ Kongresu w kontekÊcie Klauzuli handlu (Commerce Clause). Cho-

cia˝ wyg∏asza∏ w sàdzie wiele poglàdów, z którymi osobiÊcie si´ nie zga-

dza∏em, jego przy∏àczenie si´ do nas wzmocni∏o nasze argumenty. 

Rzàd w swojej akcji obrony ustawy tak˝e mia∏ wielu przyjació∏. Jednak-

˝e istotne by∏o to, ˝e wÊród „przyjació∏” rzàdu nie by∏o ani historyków, ani

ekonomistów. Opinie strony przeciwnej by∏y napisane wy∏àcznie przez

g∏ówne koncerny medialne, kongresmenów i posiadaczy praw autorskich. 

Nikogo nie dziwi∏a obecnoÊç koncernów medialnych. To g∏ównie oni

mieli skorzystaç na tym prawie. Kongresmeni tak˝e nikogo nie dziwili 

– oni bronili swojej w∏adzy i, poÊrednio, ∏atwych pieni´dzy, jakie z tej w∏a-

dzy wynika∏y. No i oczywiÊcie nie by∏o dla nikogo zaskoczeniem, ˝e posia-

dacze praw autorskich bronià pomys∏u, który zak∏ada, ˝e nadal b´dà mie-

li prawo kontrolowaç, kto i co robi z treÊcià, nad którà chcà mieç nadzór. 

Przyk∏adowo przedstawiciele dr. Seussa dowodzili, ˝e korzystniejsza

dla Funduszu dr. Seussa b´dzie kontrola tego, co dzieje si´ z jego utwo-

rami, ni˝ w∏àczenie ich w domen´ publicznà, poniewa˝ jeÊli ta twórczoÊç

b´dzie w domenie publicznej, ludzie mogliby u˝yç jej do „propagowania

narkotyków i tworzenia pornografii”. Identyczne pobudki kierowa∏y

zarzàdzajàcymi Funduszem Gershwina, którzy bronili „ochrony” utwo-

rów George’a Gershwina. Przyk∏adowo nie zgadzali si´ oni na udzielenie

licencji na Porgy and Bess nikomu, kto nie obsadzi∏ w przedstawieniu

Afroamerykanów15. Takie by∏o ich stanowisko w sprawie kontroli tej cz´-

Êci amerykaƒskiej kultury i oczekiwali, ˝e prawo im to u∏atwi. 

Ten argument zwróci∏ uwag´ na wàtek, który jest rzadko poruszany w tej

dyskusji. Gdy Kongres postanawia przed∏u˝yç okres obowiàzywania praw

autorskich, to Kongres wybiera, których mówców b´dzie preferowa∏. Znani

i kochani w∏aÊciciele praw autorskich, tacy jak przedstawiciele Funduszy

Gershwina i dr. Seussa, przychodzà do Kongresu i mówià: „Dajcie nam 

20 lat kontroli wypowiedzi o tych ikonach kultury amerykaƒskiej. Poradzi-

my sobie z tym lepiej, ni˝ ktokolwiek inny”. Kongres oczywiÊcie lubi wyna-

gradzaç znanych i s∏awnych, dajàc im to, czego chcà. Jednak wy∏àczne prawo

do wypowiedzi w okreÊlony sposób jest tym co I poprawka uniemo˝liwia.
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Tak samo argumentowaliÊmy w koƒcowej opinii. Utrzymanie CTEA

znaczy∏oby nie tylko, ˝e brak jest granic dla w∏adzy Kongresu do prze-

d∏u˝ania okresu ochrony praw autorskich – przed∏u˝ania, które dopro-

wadzi∏oby do dalszej koncentracji rynku; oznacza∏oby to tak˝e brak ogra-

niczeƒ dla w∏adzy Kongresu do wybierania, przez prawo autorskie, kto

ma prawo si´ wypowiadaç. 

Mi´dzy lutym a paêdziernikiem zrobi∏em niewiele poza przygotowywa-

niem si´ do sprawy. Jak wspomnia∏em, na poczàtku ustali∏em strategi´. 

Sàd Najwy˝szy by∏ podzielony na dwa obozy. Pierwszy nazywaliÊmy

„Konserwatystami”, drugi – „Pozosta∏ymi”. Do konserwatystów zalicza-

li si´ Prezes Sàdu Najwy˝szego Rehnquist, s´dzia O’Connor, s´dzia Sca-

lia, s´dzia Kennedy i s´dzia Thomas. Tych 5 by∏o zgodnych w kwestii

ograniczenia uprawnieƒ Kongresu. To w∏aÊnie owych 5 s´dziów popiera-

∏o lini´ orzecznictwa wytyczonà w sprawach Stany Zjednoczone v. Lopez 

oraz Stany Zjednoczone v. Morrison, która mówi∏a, ˝e uprawnienia Kongre-

su trzeba interpretowaç tak, by ograniczyç w∏adz´ Kongresu. 

„Pozostali” tworzyli grup´ 4 s´dziów, którzy mocno przeciwstawiali

si´ ograniczeniu uprawnieƒ Kongresu. Tych czworo – s´dzia Stevens, s´-

dzia Souter, s´dzia Ginsburg i s´dzia Breyer – wielokrotnie twierdzi∏o,

˝e konstytucja daje Kongresowi swobod´ decydowania o sposobie naj-

lepszego wykonania swoich uprawnieƒ. W kolejnych sprawach orzekali,

˝e rolà sàdu jest nie wtràcaç si´. Chocia˝ g∏osy tych 4 s´dziów by∏y g∏o-

sami, z którymi zwykle si´ zgadza∏em, to jednak ich zdobycie by∏o naj-

mniej prawdopodobne. 

Szczególnie ma∏o realny by∏ g∏os s´dzi Ginsburg. Poza jej podstawo-

wà opinià w kwestii uleg∏oÊci wobec Kongresu (z wy∏àczeniem kwestii,

gdzie w gr´ wchodzi p∏eç), by∏a ona szczególnie uleg∏a w zakresie ochro-

ny praw w∏asnoÊci intelektualnej. Ona i jej córka (znakomita i znana ba-

daczka w∏asnoÊci intelektualnej) by∏y w tej kwestii ulepione z tej samej

gliny. Uwa˝aliÊmy, ˝e zgodzi si´ z publikacjami córki: ˝e Kongres mo˝e

w tej sprawie zrobiç, co mu si´ podoba, nawet je˝eli to, co mu si´ podo-

ba, ma niewiele sensu. 
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Tu˝ za s´dzià Ginsburg by∏o 2 s´dziów, których tak˝e uwa˝aliÊmy za wàt-

pliwych sprzymierzeƒców, chocia˝ mo˝liwe by∏y niespodzianki. S´dzia Sou-

ter by∏ zdecydowanym zwolennikiem uleg∏oÊci wobec Kongresu, podobnie

s´dzia Breyer. Ale obaj byli bardzo wra˝liwi w kwestii wolnoÊci s∏owa. My

mocno wierzyliÊmy, ˝e przeciwko tym dzia∏ajàcym wstecz przed∏u˝eniom

przemawia bardzo wa˝ny argument odwo∏ujàcy si´ do wolnoÊci s∏owa. 

Jedyny g∏os, którego mogliÊmy byç pewni, nale˝a∏ do s´dziego Steven-

sa. Przejdzie on do historii jako jeden z najwybitniejszych s´dziów Sàdu

Najwy˝szego. Jego g∏osowania cechowa∏ konsekwentny eklektyzm, co

oznacza, ˝e to, za czym si´ opowie, trudno by∏o wyjaÊniç jakàÊ ideologià.

Ale konsekwentnie popiera∏ ograniczenia w zakresie w∏asnoÊci intelektu-

alnej. ByliÊmy raczej pewni, ˝e uzna s∏usznoÊç ograniczeƒ w tej sprawie. 

Analiza grupy „Pozosta∏ych” pokaza∏a, kogo przede wszystkim musi-

my przekonaç: „Konserwatystów”. Aby wygraç t´ spraw´ musieliÊmy

prze∏amaç ich opór i sprawiç, by chocia˝ wi´kszoÊç posz∏a naszà drogà.

Z tego powodu podstawowy argument, na którym opiera∏a si´ nasza

skarga, bazowa∏ na najwa˝niejszej prawnej innowacji stworzonej przez

„Konserwatystów”. By∏ to argument, na którym opar∏ si´ s´dzia Sentel-

le w Sàdzie Apelacyjnym, czyli ˝e wyk∏adnia uprawnieƒ Kongresu musi

zak∏adaç, ˝e majà one ograniczenia. 

By∏o to wi´c sedno naszej strategii – strategii, za którà jestem odpo-

wiedzialny. ChcieliÊmy sprawiç, by sàd zauwa˝y∏, ˝e tak jak w sprawie

Stany Zjednoczone v. Lopez, zgodnie ze stanowiskiem rzàdu w tej sprawie,

Kongres mia∏by zawsze nieograniczone prawo do przed∏u˝ania obowià-

zujàcych okresów. Je˝eli cokolwiek w sprawie uprawnieƒ Kongresu by∏o

jasne w Klauzuli post´pu, to w∏aÊnie to, ˝e uprawnienia te sà ograniczone.

Naszym celem by∏o sprawienie, aby Sàd pogodzi∏ Eldreda i Lopeza: je˝e-

li ograniczone by∏y uprawnienia Kongresu do regulacji handlu, to tak˝e

uprawnienia do regulacji prawa autorskiego sà ograniczone. 

Stanowisko strony rzàdowej sprowadza∏o si´ do nast´pujàcej tezy:

Kongres ju˝ to kiedyÊ zrobi∏, wi´c trzeba mu pozwoliç, by zrobi∏ to

jeszcze raz. Rzàd podnosi∏, ˝e od samego poczàtku Kongres przed∏u˝a∏
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okresy ochrony praw autorskich. Sàd nie powinien wi´c, dowodzi∏ rzàd,

uznawaç teraz tej praktyki za niekonstytucyjnà. 

By∏o troch´ prawdy w stanowisku rzàdu, ale niezbyt du˝o. Rzeczywi-

Êcie zgodziliÊmy si´, ˝e Kongres w 1831 i 1909 roku przed∏u˝y∏ obowià-

zujàce okresy. OczywiÊcie tak˝e od 1962 roku Kongres rozpoczà∏ regu-

larnie przed∏u˝aç te okresy – 11 razy w ciàgu 40 lat. 

Te konsekwencje dzia∏ania nale˝y ujàç w szerszym kontekÊcie. Kon-

gres przed∏u˝y∏ obowiàzujàce okresy raz w ciàgu pierwszych 100 lat Re-

publiki. Nast´pnie przed∏u˝y∏ te okresy jeszcze raz w ciàgu nast´pnych

50 lat. Tamte rzadkie przed∏u˝enia kontrastujà z dzisiejszà regularnà

praktykà. Je˝eli Kongres mia∏ w przesz∏oÊci jakikolwiek umiar, to teraz

ju˝ nie ma po nim Êladu. Kongres by∏ teraz w cyklu przed∏u˝eƒ i nie by-

∏o powodu sàdziç, ˝e ten cykl si´ skoƒczy. Ten sàd nie waha∏ si´ interwe-

niowaç, gdy Kongres by∏ w podobnym cyklu przed∏u˝ania w innej spra-

wie. Nie by∏o powodu, dla którego nie mia∏by interweniowaç teraz. 

Ustna rozprawa zosta∏a wyznaczona na pierwszy tydzieƒ paêdziernika.

Przyjecha∏em do Waszyngtonu 2 tygodnie przed rozprawà. Przez te 2 ty-

godnie prawnicy, którzy zg∏osili si´ na ochotnika, by pomóc w sprawie,

urzàdzali mi wielokrotnie próbne rozprawy. Takie próby polega∏y zasadni-

czo na zadawaniu pytaƒ „niby zwyci´zcom” przez „niby s´dziów”. 

By∏em przekonany, ˝e aby zwyci´˝yç, musz´ sprawiç, aby sàd mia∏ ca-

∏y czas na uwadze jednà kwesti´: je˝eli takie przed∏u˝anie jest dozwolo-

ne, to nie ma granic przed∏u˝ania. Przyznanie racji rzàdowi oznacza∏oby,

˝e okresy by∏yby faktycznie nieograniczone. Przyznanie nam racji wyzna-

czy∏oby Kongresowi Êcie˝k´, którà powinien podà˝aç: nie przed∏u˝ajàc

obowiàzujàcych okresów. Próby by∏y skutecznà praktykà. Znalaz∏em

sposób, by ka˝de pytanie odwróciç i sprowadziç do tej g∏ównej kwestii. 

Jedna z tych próbnych rozpraw odby∏a si´ przed prawnikami w Jones

Day. Don Ayer by∏ sceptykiem. Pracowa∏ w Departamencie Sprawiedli-

woÊci za czasów Reagana z wiceministrem sprawiedliwoÊci Charlesem

Friedem. Prowadzi∏ wiele spraw przed Sàdem Najwy˝szym. W podsumo-

waniu tej próby wyrazi∏ swoje obawy: „Po prostu obawiam si´, ˝e je˝eli 
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naprawd´ nie zobaczà szkody, nie b´dà ch´tni przerwaç tej praktyki, któ-

ra zgodnie z tym, co mówi rzàd, jest konsekwentnie stosowana od 200

lat. Musicie sprawiç by zobaczyli szkod´, pokazaç im t´ szkod´ z pasjà.

Je˝eli tego nie zobaczà, nie mamy ˝adnych szans na zwyci´stwo”.

PomyÊla∏em, ˝e byç mo˝e prowadzi∏ wiele spraw przed Sàdem Naj-

wy˝szym, ale nie rozumia∏ jego duszy. Gdy by∏em sekretarzem, widzia-

∏em s´dziów, którzy post´powali s∏usznie nie z powodów politycznych,

ale w∏aÊnie dlatego, ˝e to by∏o s∏uszne. Jako profesor prawa sp´dzi∏em ˝y-

cie na uczeniu moich studentów, ˝e Sàd Najwy˝szy post´puje s∏usznie, nie

z powodów politycznych, ale dlatego, ˝e to jest s∏uszne. Gdy us∏ysza∏em

namowy Ayera do forsowania z pasjà argumentów politycznych, rozumia-

∏em o co mu chodzi, ale odrzuca∏em to. Nasze stanowisko by∏o s∏uszne.

To wystarcza∏o. Niech politycy przekonajà si´, ˝e by∏o tak˝e dobre. 

W nocy przed rozprawà kolejka ludzi zacz´∏a ustawiaç si´ przed Sà-

dem Najwy˝szym. Sprawa przyciàgn´∏a zainteresowanie prasy i ruchu na

rzecz wolnej kultury. Setki ludzi sta∏y w kolejce, by mieç szans´ zobaczyç

rozpraw´. Dziesiàtki sp´dzi∏y noc na schodach Sàdu Najwy˝szego, aby

zapewniç sobie miejsce siedzàce. 

Nie wszyscy musieli czekaç w kolejce. Ludzie, którzy znali s´dziów

mogli poprosiç o miejsca z ich puli. (Ja przyk∏adowo poprosi∏em biuro

s´dziego Scalii o miejsca dla moich rodziców.) Cz∏onkowie izby Sàdu

Najwy˝szego mogà dostaç miejsca w specjalnym, wyznaczonym dla nich

sektorze. Senatorowie i kongresmeni tak˝e majà specjalne miejsca, gdzie

mogà usiàÊç. Wreszcie, prasa tak˝e ma swojà galeri´, tak jak sekretarze

pracujàcy dla s´dziów sàdu. Gdy tego ranka weszliÊmy na sal´, nie by∏o

˝adnego wolnego miejsca. To by∏a rozprawa dotyczàca w∏asnoÊci intelek-

tualnej, a mimo to korytarze by∏y wype∏nione. Gdy szed∏em, by zajàç

moje miejsce przed Sàdem, zobaczy∏em moich rodziców siedzàcych po

lewej stronie. Gdy usiad∏em, spostrzeg∏em Jacka Valentiego siedzàcego

w specjalnym sektorze normalnie zarezerwowanym dla rodzin s´dziów. 

Kiedy prezes Sàdu poprosi∏ mnie, bym rozpoczà∏ przemówienie, za-

czà∏em od tego, od czego zamierza∏em: od granic dla w∏adzy Kongresu.
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Powiedzia∏em, ˝e to jest sprawa dotyczàca zamkni´tego katalogu kom-

petencji i tego, czy te kompetencje majà jakiekolwiek ograniczenia. 

S´dzia O’Connor po minucie przerwa∏a moje wprowadzenie. Niepo-

koi∏a jà historia. 

S¢DZIA O’CONNOR: Kongres wielokrotnie przed∏u˝a∏ ten okres

i, jeÊli pan ma racj´, czy nie ryzykujemy zaprzeczeniem poprzed-

nich przed∏u˝eƒ? Mam na myÊli to, ˝e ta praktyka zacz´∏a si´ wraz

z pierwszà ustawà. 

Widaç ch´tnie przyzna∏aby, ˝e „jest to ca∏kowicie sprzeczne z tym, co

mieli na myÊli twórcy konstytucji”. Mojà odpowiedzià by∏o ciàg∏e pod-

kreÊlanie ograniczeƒ w∏adzy Kongresu. 

LESSIG: JeÊli jest to ca∏kowicie sprzeczne z tym, co mieli na my-

Êli twórcy konstytucji, wtedy powstaje pytanie, czy istnieje taki

sposób interpretacji ich s∏ów, który poka˝e, co mieli na myÊli. Od-

powiedê brzmi: tak. 

Podczas rozprawy by∏y dwa momenty, kiedy powinienem by∏ spo-

strzec, w którà stron´ zmierza sàd. Najpierw by∏o pytanie S´dziego

Kennedy’ego, który zauwa˝y∏: 

S¢DZIA KENNEDY: Przypuszczam, ˝e z argumentacji ma wyni-

kaç teza, ˝e ustawa z 1976 roku powinna by∏a zostaç uznana za

niewa˝nà i ˝e mo˝emy jà zostawiç z powodu zak∏óceƒ, jakie by to

spowodowa∏o, a tak˝e ˝e ustawa ta przez te wszystkie lata utrud-

nia∏a post´p nauki i sztuki u˝ytkowej. Ja po prostu nie widz´ na

to empirycznych dowodów. 

Tutaj pope∏ni∏em oczywisty b∏àd. Odpowiedzia∏em, jak profesor po-

prawiajàcy studenta. 
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LESSIG: Wysoki Sàdzie, my nie opieramy naszej skargi na empirycz-

nych dowodach. ˚adne z naszych roszczeƒ, opartych na Klauzuli

praw autorskich nie odwo∏uje si´ do empirycznego stwierdzenia spo-

wolnienia post´pu. Uwa˝amy tylko, ˝e jest potrzebne systemowe

ograniczenie, aby zapewniç, ˝e zgodnie z prawem autorskim nie b´-

dzie mo˝liwe wyd∏u˝enie okresu praktycznie w nieskoƒczonoÊç. 

To by∏a prawid∏owa odpowiedê, ale nie by∏a to odpowiedê w∏aÊciwa.

W∏aÊciwà odpowiedzià by∏o stwierdzenie, ˝e istnieje oczywista i powa˝-

na szkoda. Napisano na ten temat niezliczonà liczb´ opinii. On chcia∏ to

us∏yszeç. To by∏o miejsce, w którym rada Dona Ayersa powinna si´ liczyç.

To by∏a prosta pi∏ka, a moja odpowiedê by∏a z ca∏à pewnoÊcià nietrafiona. 

Drugi moment, który przegapi∏em to pytanie prezesa Sàdu. Poniewa˝

to prezes sàdu stworzy∏ zasady w sprawie Stany Zjednoczone v. Lopez, mie-

liÊmy nadziej´, ˝e ujrzy tutaj pokrewieƒstwo z tamtà sprawà. 

W brzmieniu jego pytania ∏atwo mo˝na by∏o zauwa˝yç, ˝e nie by∏ dla

nas ˝yczliwy. Dla niego byliÊmy bandà anarchistów. Zapyta∏:

PREZES SÑDU: Ale pan chce wi´cej. Pan chce prawa do kopiowa-

nia s∏owo w s∏owo ksià˝ek innych ludzi, nieprawda˝? 

LESSIG: Chc´ prawa do kopiowania s∏owo w s∏owo ksià˝ek, któ-

re powinny byç w domenie publicznej i by∏yby w domenie pu-

blicznej gdyby nie ustawa, której nie mo˝na uzasadniç zwyk∏à

analizà I poprawki i w∏aÊciwym odczytaniem ograniczeƒ zawar-

tych w Klauzuli praw autorskich. 

Sprawy przybra∏y lepszy obrót, gdy rzàd przedstawi∏ w∏asne tezy, po-

niewa˝ teraz sàd uchwyci∏ sedno naszych roszczeƒ. S´dzia Scalia zapyta∏

wiceministra sprawiedliwoÊci Olsona: 

S¢DZIA SCALIA: Mówi pan, ˝e praktyczny odpowiednik nie-

ograniczonego okresu by∏by naruszeniem konstytucji, ale to jest
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w∏aÊnie argument, jaki przedstawiajà tutaj skar˝àcy. Ograniczony

okres, który mo˝e zostaç przed∏u˝ony jest funkcjonalnym odpo-

wiednikiem nieograniczonego. 

Gdy Olson skoƒczy∏, nadesz∏a moja kolej, aby wyg∏osiç mow´ koƒcowà.

Uniki Olsona podsyci∏y mój gniew. Ale by∏ on wcià˝ skierowany na kwestie

akademickie, a nie praktyczne. Rzàd przedstawia∏ t´ spraw´ tak, jakby to

by∏ pierwszy raz, kiedy rozpatruje si´ kwestie uprawnieƒ Kongresu doty-

czàcych Klauzuli praw autorskich i Klauzuli patentowej. Jak zwykle skoƒczy∏em

jak profesor a nie adwokat, wskazujàc na d∏ugà histori´ nak∏adania przez

ten sàd ograniczeƒ na uprawnienia Kongresu na podstawie Klauzuli praw au-

torskich i Klauzuli patentowej. RzeczywiÊcie, pierwszy przypadek ogranicze-

nia prawa Kongresu, jako przekraczajàcego okreÊlony zakres kompetencji

opiera∏ si´ w∏aÊnie na Klauzuli praw autorskich i Klauzuli patentowej. Wszyst-

ko to prawda. Ale nie to mia∏o przeciàgnàç sàd na mojà stron´. 

Gdy tego dnia wyszed∏em z sàdu, wiedzia∏em, ˝e by∏y setki argumen-

tów, które chcia∏bym przedstawiç jeszcze raz. ˚e by∏y setki pytaƒ, na

które chcia∏bym odpowiedzieç inaczej. Ale jedna myÊl napawa∏a mnie

optymizmem. 

Strona rzàdowa by∏a wielokrotnie pytana, jakie sà granice. Ciàgle od-

powiada∏a, ˝e takich granic nie ma. To by∏a dok∏adnie ta odpowiedê, któ-

rà chcia∏em, aby sàd us∏ysza∏. Dlatego, ˝e nie mog∏em sobie wyobraziç,

aby sàd zrozumiawszy, ˝e zdaniem rzàdu w∏adza Kongresu jest zgodnie

z Klauzulà praw autorskich nieograniczona, podtrzyma∏ wniosek rzàdu.

Wiceminister sprawiedliwoÊci w∏aÊciwie przeprowadzi∏ wnioskowanie

za mnie. Niewa˝ne, jak bardzo próbowa∏em, nie by∏em jednak w stanie

pojàç, ˝e sàd móg∏by uznaç, i˝ uprawnienia Kongresu zgodnie z Klauzu-

là handlowà by∏y ograniczone, podczas gdy wed∏ug Klauzuli praw autor-

skich mia∏y byç nieograniczone. To by∏y te rzadkie chwile, gdy wierzy∏em,

˝e mo˝emy zwyci´˝yç. By∏o to spowodowane moim odczuciem, ˝e ten

sàd, a w szczególnoÊci „KonserwatyÊci”, b´dà czuli si´ zwiàzani zasadà

prawnà, którà sami ustanowili gdzie indziej. 
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Rankiem 15 stycznia 2003 roku spóêni∏em si´ 5 minut do biura

i przegapi∏em telefon o 7:00 od sekretarki z Sàdu Najwy˝szego. Ods∏u-

chujàc nagranie od razu wiedzia∏em, ˝e ma z∏e wiadomoÊci do przekaza-

nia. Sàd Najwy˝szy podtrzyma∏ decyzj´ Sàdu Apelacyjnego. „Za” g∏oso-

wa∏o siedmiu s´dziów. Dwóch by∏o odmiennego zdania. 

Kilka sekund póêniej e-mailem zacz´∏y nap∏ywaç opinie. Od∏o˝y∏em

na bok s∏uchawk´, wpisa∏em na naszym blogu komunikat i usiad∏em, ˝e-

by zobaczyç, gdzie w swoim rozumowaniu pope∏ni∏em b∏àd. 

W moim rozumowaniu. To by∏a sprawa, która rzuca∏a wszystkie pie-

niàdze Êwiata przeciwko rozumowaniu. Tymczasem ostatni naiwny profe-

sor prawa przeszukiwa∏ strony w poszukiwaniu b∏´dów w rozumowaniu. 

Zaczà∏em od zg∏´biania uzasadnienia, aby zobaczyç jak sàd rozró˝ni∏

zasad´ w tej sprawie od zasady prawnej w sprawie Stany Zjednoczone v.

Lopez. Argument nigdzie si´ nie pojawi∏. Sprawa nie zosta∏a nawet przy-

toczona. Wniosek, który by∏ sednem naszej argumentacji, nawet nie po-

jawi∏ si´ w uzasadnieniu sporzàdzonym przez sàd. 

S´dzia Ginsburg po prostu zignorowa∏a argument dotyczàcy ograniczo-

nych kompetencji. Zgodnie ze swojà opinià, ˝e uprawnienia Kongresu nie

majà ograniczeƒ, uzna∏a brak ograniczeƒ dla Kongresu tak˝e tutaj.

Jej opinia by∏a racjonalna – dla niej i dla s´dziego Soutera. Nie wierzyli

oni w zasad´ prawnà, wynikajàcà ze wspomnianej wy˝ej sprawy. To by∏oby

zbyt wiele, by oczekiwaç od nich napisania opinii, która uznaje, w przypad-

ku o wiele mniej wyjaÊnionym doktryn´, którà tak bardzo starali si´ obaliç.

Ale gdy zda∏em sobie spraw´ z tego, co si´ sta∏o, nie mog∏em uwierzyç

w to, co czytam. Powiedzia∏em ju˝ wczeÊniej, ˝e nie by∏o sposobu, aby sàd

pogodzi∏ ograniczone uprawnienia w zakresie Klauzuli handlu i nieograni-

czone uprawnienia w zakresie Klauzuli post´pu. Nigdy nawet nie przysz∏o mi

do g∏owy, ˝e mogliby je pogodziç po prostu nie odnoszàc si´ do tego argu-

mentu. Nie by∏o to niekonsekwentne, poniewa˝ nie omawiali tych dwóch

przypadków razem. W zwiàzku z tym ze sprawy Stany Zjednoczone v. Lopez

nie wynika∏a ˝adna zasada prawna. W tamtym kontekÊcie uprawnienia

Kongresu by∏yby ograniczone, a w tym kontekÊcie nie. 
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Zatem, jakim prawem wybrali, które z wartoÊci twórców konstytucji

b´dà respektowaç? Jakim prawem tych pi´cioro milczàcych wybra∏o frag-

ment konstytucji, który zastosujà w oparciu o wartoÊci, które uznali za

wa˝ne? PowróciliÊmy do argumentu, którego, jak ju˝ wspomina∏em, nie-

nawidzi∏em od poczàtku: nie uda∏o mi si´ ich przekonaç, ˝e sprawa jest

wa˝na. Nie uzna∏em faktu, ˝e bez wzgl´du na to jak bardzo nienawidzi∏-

bym systemu, w którym sàd wybiera konstytucyjne wartoÊci, które b´-

dzie respektowa∏, to jednak taki w∏aÊnie system mamy. 

S´dziowie Breyer i Stevens napisali bardzo ostre zdania odr´bne.

Opinia Stevensa by∏a oparta w ca∏oÊci na prawie. Dowodzi∏, ˝e tradycja

prawa w∏asnoÊci intelektualnej nie powinna usprawiedliwiaç takiego

nieuzasadnionego przed∏u˝enia okresów. Opar∏ swój argument na rów-

noleg∏ej analizie zasad dotyczàcych patentów (tak jak my). Ale reszta sà-

du odrzuci∏a t´ analogi´ nie wyjaÊniajàc, w jaki sposób te same s∏owa

w Klauzuli post´pu mia∏yby znaczyç zupe∏nie co innego w zale˝noÊci od

tego, czy odnoszà si´ do patentów czy praw autorskich. Zarzut s´dziego

Stevensa sàd pozostawi∏ bez odpowiedzi. 

Opinia s´dziego Breyera, prawdopodobnie najlepsza, jakà kiedykol-

wiek napisa∏, by∏a zewn´trzna w stosunku do konstytucji. Wskaza∏, ˝e

okres obowiàzywania praw autorskich sta∏ si´ tak d∏ugi, ˝e mo˝e zostaç

uznany za praktycznie nieograniczony. My stwierdziliÊmy, ˝e wed∏ug

obowiàzujàcych okresów, prawo autorskie daje autorowi 99,8 procent

wartoÊci okresu nieograniczonego. Breyer stwierdzi∏, ˝e si´ mylimy.

W∏aÊciwà liczbà jest 99,9997 procent wartoÊci okresu nieograniczonego.

Tak, czy inaczej, wniosek by∏ jasny: konstytucja stwierdza, ˝e okres ma

byç „ograniczony”, a obowiàzujàce okresy sà tak d∏ugie, ˝e mo˝na je

uznaç za praktycznie nieograniczone. Zatem sà one niekonstytucyjne. 

Tych 2 s´dziów rozumia∏o argumenty, które przedstawiliÊmy. Jednak

˝aden z nich nie uznawa∏ sprawy Stany Zjednoczone v. Lopez, nie mieli za-

miaru przedstawiaç jej jako podstawy do odrzucenia tego przed∏u˝enia.

Ta sprawa zosta∏a rozstrzygni´ta bez jakiejkolwiek polemiki z argumen-

tem, który przekona∏ s´dziego Sentelle. To by∏ Hamlet bez ksi´cia. 
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Pora˝ka powoduje depresj´. Mówi si´, ˝e kiedy depresja zamienia si´

w z∏oÊç, jest to znak powrotu do zdrowia. Moja z∏oÊç przysz∏a szybko,

ale nie uleczy∏a depresji. Z∏oÊç by∏a dwojakiego rodzaju. 

Po pierwsze by∏a to z∏oÊç na 5 „Konserwatystów”. Mogli przynajmniej

wyjaÊniç, dlaczego zasada ze sprawy Stany Zjednoczone v. Lopez nie ma tu

zastosowania. Nie by∏by to bardzo przekonywajàcy argument. Nie wierz´

w to po przeczytaniu wyjaÊnieƒ przedstawionych przez innych i po moim

opracowaniu. Ale to przynajmniej wskazywa∏oby na pewnà wiernoÊç prze-

konaniom. W∏aÊnie ci s´dziowie wielokrotnie stwierdzali, ˝e w∏aÊciwym

sposobem interpretacji konstytucji jest „êród∏owoÊç”, czyli rozumienie

tekstu twórców konstytucji, interpretowanego w ich kontekÊcie, w Êwietle

struktury konstytucji. Ta metoda stworzy∏a zasad´ Lopeza i wiele innych

orzeczeƒ na podstawie „êród∏owoÊci”. Gdzie teraz by∏a ich „êród∏owoÊç”? 

Tutaj przy∏àczyli si´ do opinii, która ani razu nie próbowa∏a wyjaÊniç,

co mieli na myÊli twórcy konstytucji tworzàc Klauzul´ post´pu takà, jaka

jest. Przy∏àczyli si´ do opinii, która ani razu nie próbowa∏a wyjaÊniç, jak

struktura tej Klauzuli wp∏ywa na wyk∏adni´ uprawnieƒ Kongresu.

W koƒcu przy∏àczyli si´ do opinii, która nawet nie próbowa∏a wyjaÊniç,

dlaczego przyznane uprawnienia mogà byç nieograniczone, podczas gdy

zgodnie z Klauzulà handlowà by∏yby ograniczone. Mówiàc krótko, przy∏à-

czyli si´ do opinii, która nie mia∏a zastosowania i by∏a niezgodna z ich w∏a-

snà metodà wyk∏adni konstytucji. Efekt tej opinii móg∏ im si´ podobaç,

choç rozumowanie nie by∏o zgodne z ich w∏asnymi zasadami. 

Moja z∏oÊç na „Konserwatystów” szybko wywo∏a∏a z∏oÊç na samego

siebie, poniewa˝ pozwoli∏em, aby moje wyobra˝enia o prawie pomiesza-

∏y si´ z rzeczywistoÊcià prawa. 

Wi´kszoÊç prawników i wi´kszoÊç profesorów prawa ma niewiele cier-

pliwoÊci do sztucznych poglàdów na temat sàdów i Sàdu Najwy˝szego 

w szczególnoÊci. Wi´kszoÊç ma podejÊcie o wiele bardziej pragmatyczne.

Kiedy Don Ayer powiedzia∏, ˝e ta sprawa mo˝e byç wygrana pod warun-

kiem, ˝e przekonam s´dziów o tym, jak wa˝ne sà wartoÊci twórców kon-

stytucji, nie zgadza∏em si´ z tym, poniewa˝ nie chcia∏em wierzyç, ˝e tak
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decyduje sàd. Upiera∏em si´ przy argumentowaniu w tej sprawie tak,

jakby to by∏o proste zastosowanie zestawu regu∏. Moja argumentacja

opiera∏a si´ na logice. Nie chcia∏em traciç czasu na pokazywanie, ˝e ma

tu tak˝e znaczenie popularnoÊç. 

Kiedy ponownie czyta∏em protokó∏ z rozprawy w paêdzierniku, widzia-

∏em setki miejsc, gdzie odpowiedê mog∏a poprowadziç rozmow´ w ca∏-

kiem innym kierunku, gdzie prawda o szkodzie, jakà wywo∏a ta nieograni-

czona w∏adza, sta∏aby si´ dla sàdu oczywista. S´dzia Kennedy w dobrej

wierze chcia∏ pokazania tego. Ja idiotycznie poprawi∏em pytanie. S´dzia

Souter chcia∏ w dobrej wierze pokazania naruszeƒ I poprawki. Ja, jak na-

uczyciel matematyki zmieni∏em jego pytanie, by przedstawiç argumenty

logiczne. Pokaza∏em im, jak mogliby obaliç to prawo Kongresu, gdyby tyl-

ko chcieli. By∏y setki momentów, kiedy mog∏em im pomóc chcieç, ale mój

upór, moja niech´ç poddania si´ powstrzyma∏y mnie. Stawa∏em przed set-

kami s∏uchaczy próbujàc ich przekonaç. Z pasjà i wysi∏kiem przekonywa-

∏em ich. Ale nie stanà∏em przed tà widownià i nie spróbowa∏em ich prze-

konaç z tà pasjà, jaka towarzyszy∏a mi gdzie indziej. Nie by∏a to podstawa,

na jakiej sàd powinien rozstrzygaç zagadnienia.

Czy wynik móg∏by byç inny, gdybym przedstawi∏ spraw´ inaczej? Czy

by∏by inny, gdyby spraw´ prowadzi∏ Don Ayer? Albo Charles Fried, albo

Kathleen Sullivan? 

Moi przyjaciele zebrali si´ wokó∏ mnie przekonujàc, ˝e nie. Upierali

si´, ˝e sàd nie by∏ gotowy na takà decyzj´. Potrzeba o wiele wi´cej, aby

pokazaç naszemu spo∏eczeƒstwu, dlaczego twórcy konstytucji mieli ra-

cj´. Kiedy to zrobimy, b´dziemy w stanie pokazaç to sàdowi. 

Byç mo˝e, ale wàtpi´ w to. Ci s´dziowie nie majà finansowego inte-

resu w robieniu niczego poza tym, co s∏uszne. Nie sà lobbowani. Nie

majà powodów, by nie robiç tego, co s∏uszne. Nie mog´ powstrzymaç

myÊli, ˝e gdybym odszed∏ od tego Êlicznego obrazka s´dziów pozbawio-

nych uczuç, móg∏bym ich przekonaç. 

Nawet jeÊli rzeczywiÊcie nie móg∏bym wygraç, to nie usprawiedliwia to

tego, co sta∏o si´ w styczniu. Na poczàtku tej sprawy jeden z czo∏owych
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profesorów prawa w∏asnoÊci intelektualnej stwierdzi∏ publicznie, ˝e wywo-

∏anie tej sprawy by∏o b∏´dem. „Sàd nie jest gotowy” powiedzia∏ Peter Jaszi.

Ta kwestia nie powinna byç podniesiona, dopóki sàd nie b´dzie gotowy. 

Po rozprawie i po og∏oszeniu decyzji Peter przyzna∏ publicznie, ˝e si´

myli∏. Ale jeÊli w rzeczywistoÊci sàd nie móg∏ zostaç przekonany, to jest

to wystarczajàcy dowód na to, ˝e Peter i tak mia∏ racj´. Albo ja nie by-

∏em przygotowany do przedstawienia sprawy w sposób, który uczyni∏by

coÊ dobrego, albo oni nie umieli wys∏uchaç sprawy w sposób, który przy-

niós∏by coÊ dobrego. Tak czy inaczej decyzja, ˝eby wywo∏aç tà spraw´,

by∏a b∏´dna. 

Podczas gdy reakcja na ustaw´ Sonny’ego Bono by∏a prawie jedno-

myÊlnie negatywna, opinie o decyzji sàdu by∏y zró˝nicowane. Nikt, przy-

najmniej w prasie, nawet nie próbowa∏ twierdziç, ˝e przed∏u˝enie okre-

su obowiàzywania praw autorskich by∏o dobrym pomys∏em. WygraliÊmy

bitw´ o idee. Tam gdzie decyzja by∏a chwalona, chwali∏y jà gazety, które

by∏y sceptyczne wobec aktywnoÊci sàdu w innych sprawach. Uleg∏oÊç

wobec Kongresu by∏a dobra, nawet je˝eli prowadzi∏a do zachowania g∏u-

piego prawa. Ale tam, gdzie decyzja by∏a atakowana, dzia∏o si´ tak, po-

niewa˝ doprowadzi∏a do zachowania g∏upiego i szkodliwego prawa. „The

New York Times” napisa∏ we wst´pniaku: 

Decyzja Sàdu Najwy˝szego praktycznie sprawia, ˝e prawdopodob-

ny jest poczàtek koƒca domeny publicznej i narodziny wieczyste-

go prawa autorskiego. Domena publiczna jest donios∏ym ekspery-

mentem, któremu nie powinniÊmy pozwoliç zginàç. Mo˝liwoÊç

swobodnego korzystania z ca∏oÊci twórczych osiàgni´ç ludzkoÊci

jest jednym z powodów sprawiajàcych, ˝e ˝yjemy w tak p∏odnym

twórczo Êrodowisku. 

Najlepszym komentarzem by∏y rysunki zamieszczone w prasie. Ukaza-

∏o si´ wiele przezabawnych obrazków z Myszkà Miki w wi´zieniu i innych

w tym stylu. Najlepszym, wed∏ug mnie, by∏ obrazek Rubena Bollinga, 
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który zamieszczam. Kwestia o „pot´˝nych i zamo˝nych” jest troch´ nie-

sprawiedliwa. Ale cios w twarz bola∏ w∏aÊnie w ten sposób. 

Na zawsze pozostanie w mojej g∏owie obraz wywo∏any przez cytat

z „The New York Times”. Czy ten „donios∏y eksperyment”, który nazy-

wamy „domenà publicznà” w∏aÊnie si´ skoƒczy∏? Kiedy potrafi´ nie braç

tego na serio, myÊl´: „kochanie, w∏aÊnie ograniczy∏em konstytucj´”. Ale

rzadko potrafi´ podejÊç do tego nie na serio. Nasza konstytucja mia∏a zo-

bowiàzania wobec wolnej kultury. W sprawie, której by∏em ojcem, Sàd

Najwy˝szy skutecznie odstàpi∏ od tego zobowiàzania. Lepszy prawnik

móg∏by sprawiç, ˝e zobaczyliby to w inny sposób. 
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Rozdział Czternasty: Eldred II

Los sprawi∏, ˝e tego samego dnia, którego wydano orzeczenie w sprawie El-

dreda, mia∏em jechaç do Waszyngtonu. (Los sprawi∏, ˝e tego samego dnia,

którego odrzucono wniosek o ponowne rozpatrzenie sprawy, co równa∏o si´

ostatecznemu jej zakoƒczeniu, przemawia∏em w Disney Worldzie do specja-

listów od technologii.) By∏a to wyjàtkowo d∏uga podró˝ do najmniej przeze

mnie lubianego miasta. Przejazd do centrum miasta z lotniska Dullesa prze-

d∏u˝a∏ si´ z powodu korków, wi´c w∏àczy∏em komputer i napisa∏em felieton. 

By∏ to akt skruchy. Podczas ca∏ego lotu z San Francisco do Waszyng-

tonu w uszach dêwi´cza∏a mi rada Dona Ayera: Musisz spowodowaç, by

dostrzegli, dlaczego to takie wa˝ne. Na zmian´ z tym nakazem s∏ysza∏em

te˝ kwesti´ wyg∏oszonà przez s´dziego Kennedy’ego: „Przez te wszyst-

kie lata ustawa mia∏a rzekomo spowolniaç rozwój nauki i humanistyki.

Nie dostrzegam na to ˝adnych dowodów”. A zatem, przegrawszy spór

o zasad´ konstytucyjnà, wda∏em si´ w spór polityczny. 

„The New York Times” opublikowa∏ mój tekst. Przedstawi∏em w nim

propozycj´ prostego usprawnienia: w 50 lat po opublikowaniu utworu,

w∏aÊciciel praw autorskich musia∏by ten utwór zarejestrowaç i wnieÊç

ma∏à op∏at´. Gdyby zap∏aci∏, móg∏by korzystaç z ochrony prawa autor-

skiego przez pe∏en okres. Gdyby tego nie zrobi∏, utwór przechodzi∏by do

domeny publicznej. 

NazwaliÊmy t´ propozycj´ Ustawà Eldreda (Eldred Act), ale tylko dlate-

go, by jakoÊ jà nazwaç. Eric Eldred by∏ tak uprzejmy, ˝e ponownie u˝y-

czy∏ swojego nazwiska, ale od razu stwierdzi∏, ˝e z takà nazwà ustawa ni-

gdy nie zostanie uchwalona. 



Sà te˝ dwie inne nazwy. W zale˝noÊci od punktu widzenia, ustawa

b´dzie nazywaç si´ albo Ustawa o wzmacnianiu domeny publicznej (Public

Domain Enhancement Act), albo Ustawa o deregulacji czasu trwania praw au-

torskich (Copyright Term Deregulation Act). Tak czy inaczej, istota pomys∏u

jest jasna i prosta: znieÊmy ochron´ praw autorskich tam, gdzie s∏u˝y

ona wy∏àcznie blokowaniu dost´pu do wiedzy i utrudnianiu jej rozpo-

wszechniania. Tam, gdzie za takà ochron´ warto zap∏aciç przynajmniej

dolara, utrzymujmy jà tak d∏ugo, jak tego zechce Kongres. We wszyst-

kich pozosta∏ych przypadkach uwolnijmy zasoby. 

Pomys∏ ten wywo∏a∏ zadziwiajàco ˝ywy oddêwi´k. Steve Forbes po-

par∏ go w artykule wst´pnym. Zasypa∏ mnie grad e-maili i listów z wyra-

zami poparcia. JeÊli na pierwszy plan wysunàç problem utraty kreatyw-

noÊci, ludzie sà w stanie dostrzec, ˝e system praw autorskich nie ma

sensu. Dobry republikanin powiedzia∏by, ˝e oto rzàd staje na drodze in-

nowacyjnoÊci i kreatywnoÊci. Dobry demokrata stwierdzi∏by natomiast,

˝e oto rzàd bez w∏aÊciwego uzasadnienia blokuje dost´p do wiedzy

i wstrzymuje jej rozpowszechnianie. W gruncie rzeczy, w tej sprawie nie

ma ˝adnych ró˝nic mi´dzy demokratami i republikanami. Ka˝dy mo˝e

dostrzec idiotycznà szkodliwoÊç istniejàcego systemu. 

Wiele osób dostrzeg∏o oczywistà korzyÊç, wynikajàcà z obowiàzku re-

jestracji. Z punktu widzenia osób chcàcych uzyskaç licencj´ na jakiÊ

utwór, jednà z najgorszych w∏asnoÊci dzisiejszego systemu jest to, ˝e nie

ma miejsca, w którym mo˝na by by∏o ustaliç, kto jest aktualnym w∏aÊci-

cielem praw do tego utworu. Poniewa˝ nie wymaga si´ rejestracji, ozna-

czania zasobów, ani ˝adnych formalnoÊci, cz´sto ustalenie w∏aÊcicieli

praw autorskich w celu uzyskania licencji na ich prac´ lub pozwolenia na

korzystanie z niej jest niemal niewykonalne. Opisany system obni˝y∏by

te koszty za sprawà przynajmniej jednego rejestru, pozwalajàcego usta-

liç, kto jest w∏aÊcicielem praw autorskich. 

Zgodnie z tym, co zosta∏o powiedziane w rozdziale 10., formalnoÊci

usuni´to z prawa autorskiego w 1976 roku, gdy Kongres, na wzór euro-

pejski, zlikwidowa∏ wszelkie wymogi formalne dla uzyskania ochrony
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praw autorskich1. W Europie prawo autorskie uznaje si´ rzekomo za

„prawo naturalne”. A istnienie praw naturalnych nie zale˝y od ˝adnych

formalnoÊci. W Europie sàdzono, ˝e kultury prawne takie jak anglo-

-amerykaƒska, gdzie uzyskanie ochrony przez w∏aÊcicieli praw autor-

skich wymaga przestrzegania pewnych form, nie ˝ywià w∏aÊciwego sza-

cunku dla autora. Moje prawa jako twórcy sà zale˝ne wy∏àcznie od tego,

czy b´d´ twórczy, a nie od ∏aski okazanej mi przez w∏adze. 

Z punktu widzenia retoryki to Êwietny argument. Brzmi bardzo ro-

mantycznie. Ale z punktu widzenia polityki praw autorskich jest to ab-

surd. Jest to absurd zw∏aszcza dla twórców, bo Êwiat bez formalnoÊci jest

dla twórców szkodliwy. JeÊli nie ma prostego sposobu stwierdzenia, co

podlega ochronie, a co nie, szanse na upowszechnianie „twórczoÊci á la

Walt Disney” sà zaprzepaszczone. 

Kampania przeciwko formalnoÊciom osiàgn´∏a pierwsze prawdziwe

zwyci´stwo w 1908 roku w Berlinie. Prawnicy z ró˝nych krajów, zaj-

mujàcy si´ prawem autorskim znowelizowali wówczas Konwencj´ ber-

neƒskà w taki sposób, by okres ochrony prawa autorskiego trwa∏ przez

okres ˝ycia twórcy i 50 lat po jego Êmierci, potem znieÊli formalnoÊci

zwiàzane z ochronà. FormalnoÊci by∏y niepopularne, bo coraz cz´Êciej

pojawia∏y si´ historie o spowodowanych przez nie nieodwracalnych

stratach. To tak, jakby bohater powieÊci Karola Dickensa odwiedzi∏

wszystkie biura ochrony praw autorskich, by na koƒcu dowiedzieç si´,

˝e brak kropki nad i albo kreseczki w t doprowadzi∏ do utraty jedyne-

go êród∏a dochodów wdowy. 

Te utyskiwania dotyczy∏y realnych zdarzeƒ i by∏y uzasadnione. A su-

rowe wymogi formalne, zw∏aszcza w Stanach Zjednoczonych, by∏y ab-

surdalne. Prawo zawsze powinno w jakiÊ sposób wybaczaç niewinne b∏´-

dy. I nie ma ˝adnego powodu, by nie mog∏o tego robiç tak˝e prawo

autorskie. Zamiast w ca∏oÊci znosiç formalnoÊci, w Berlinie nale˝a∏o

stworzyç lepszy system rejestracji. 

Niemniej jednak, przeciwstawiano by si´ tak˝e i temu, poniewa˝

w XIX i XX wieku rejestracja by∏a wcià˝ kosztowna. By∏a te˝ k∏opotliwa.
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Zniesienie formalnoÊci dawa∏o nadziej´ nie tylko na popraw´ losu g∏o-

dujàcych wdów, ale tak˝e na zmniejszenie niepotrzebnych kosztów po-

noszonych przez twórców. 

W 1908 roku, poza praktycznymi problemami twórców, dawa∏ o so-

bie znaç tak˝e problem natury moralnej. Nie by∏o ˝adnego powodu, dla

którego w∏asnoÊç twórcza mia∏aby byç w∏asnoÊcià drugiej kategorii. Gdy

stolarz zrobi stó∏, jego prawa do tego sto∏u nie zale˝à od wype∏nienia ja-

kiegoÊ urz´dowego formularza. Prawo w∏asnoÊci do sto∏u przys∏uguje

mu „z natury” i mo˝e powo∏ywaç si´ na to prawo przeciwko ka˝demu,

kto by ten stó∏ ukrad∏, bez wzgl´du na to, czy powiadomi∏ rzàd o swoim

prawie do sto∏u. 

To dobry argument, ale wnioski z niego p∏ynàce sà mylàce. Argumen-

ty na rzecz formalnoÊci nie zale˝à od ujmowania w∏asnoÊci twórczej ja-

ko w∏asnoÊci drugiej kategorii. Opowiadajàc si´ za formalnoÊciami pod-

kreÊlamy specyfik´ w∏asnoÊci twórczej. Sformalizowane prawo stanowi

odpowiedê na szczególne cechy w∏asnoÊci twórczej i stara si´ zapewniç

jej efektywne i sprawiedliwe upowszechnianie. 

Nikt nie sàdzi, na przyk∏ad, ˝e prawo w∏asnoÊci gruntów jest pra-

wem w∏asnoÊci drugiej kategorii dlatego, ˝e skuteczna sprzeda˝ ziemi

wymaga zarejestrowania aktu w∏asnoÊci w sàdzie. Niewielu te˝ uzna

samochód za w∏asnoÊç drugiej kategorii dlatego, ˝e musi on byç zare-

jestrowany w urz´dzie i oznakowany za pomocà tablicy rejestracyjnej.

W obydwu przypadkach dostrzega si´ istotne powody rejestracji: po

pierwsze dlatego, ˝e przyczynia si´ ona do zwi´kszenia efektywnoÊci

rynków, a po drugie, ˝e pozwala na lepszà ochron´ uprawnieƒ w∏aÊci-

ciela. Gdyby system rejestracji ziemi nie istnia∏, w∏aÊciciele musieliby

bezustannie broniç swojej w∏asnoÊci. Dzi´ki rejestracji, mogà po pro-

stu pokazaç akt w∏asnoÊci policji. Gdyby nie istnia∏ system rejestracji

samochodów, kradzie˝e by∏by znacznie ∏atwiejsze; dzi´ki systemowi

rejestracji sprzeda˝ kradzionego samochodu jest utrudniona. Pewne

utrudnienia dotyczà w∏aÊciciela, ale sk∏adajà si´ one, ogólnie rzecz bio-

ràc, na znacznie lepszy system ochrony w∏asnoÊci.
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Podobnie jest tak˝e w przypadku specyfiki prawa autorskiego, sprawia-

jàcej, ˝e formalnoÊci majà istotne znaczenie. Inaczej ni˝ w przypadku sto∏u

i stolarza, zwiàzek jakiegoÊ fragmentu w∏asnoÊci twórczej z okreÊlonà

osobà wcale nie jest naturalny. Nagranie ostatniego albumu Lyle’a Lo-

vetta mo˝e istnieç w miliardach miejsc jednoczeÊnie i nie mieç ˝adnego

koniecznego powiàzania z konkretnym w∏aÊcicielem. Gdy brak jakiegoÊ

prostego sposobu ustalenia, kto jest autorem i jakie prawa mu przys∏u-

gujà, to tak jak w przypadku samochodu, sprzedawanie i kupowanie

w∏asnoÊci twórczej w sposób gwarantujàcy pewnoÊç transakcji nie jest

mo˝liwe. W Êwiecie pozbawionym formalnoÊci proste transakcje nie

mogà istnieç. Ich miejsce zajmujà transakcje z∏o˝one, kosztowne i wy-

magajàce udzia∏u prawników.

Tak rozumieliÊmy problem z ustawà Sonny’ego Bono i w ten sposób

staraliÊmy si´ go przedstawiç sàdowi. I w∏aÊnie tej kwestii sàd nie zro-

zumia∏. ¸atwe czerpanie z naszego dziedzictwa kulturowego jest nie-

mo˝liwe dlatego, ˝e ˝yjemy pod rzàdami systemu bez formalnoÊci. Gdy-

by okres ochrony praw autorskich by∏ tak „krótki”, jak utrzymywa∏

s´dzia Story, to nie mia∏oby to wi´kszego znaczenia. W systemie stwo-

rzonym przez twórców amerykaƒskiej konstytucji istnia∏oby domniema-

nie, ˝e utwór jest chroniony przez 14 lat. Po 14 latach istnia∏oby domnie-

manie, ˝e nie jest on chroniony. 

Jednak dzisiaj, gdy okres ochrony prawa autorskiego mo˝e si´gaç

nawet stulecia, niemo˝noÊç stwierdzenia, co podlega ochronie, a co nie

sta∏a si´ du˝ym i widocznym na pierwszy rzut oka ograniczeniem pro-

cesów twórczych. JeÊli biblioteka mo˝e przygotowaç wystaw´ o Nowym

¸adzie tylko pod warunkiem, ˝e skorzysta z pomocy prawnika, który

ustali sytuacj´ prawnà ka˝dej wystawianej ilustracji i nagrania, to

oznacza to, ˝e system praw autorskich ogranicza twórczoÊç w sposób

do tej pory nieznany. Jest tak dlatego, ˝e nie trzeba dochowywaç ˝ad-

nych formalnoÊci. 

Ustawa Eldreda zosta∏a tak pomyÊlana, by rozstrzygnàç ten w∏aÊnie

problem. JeÊli op∏aci wam si´ wydaç dolara, zarejestrujcie swoje utwory
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i w ten sposób uzyskacie d∏u˝szy okres ochrony. JeÊli ktoÊ b´dzie chcia∏

wasze utwory wykorzystaç, b´dzie wiedzia∏, jak si´ z wami skontakto-

waç i jak uzyskaç waszà zgod´. A wy skorzystacie na przed∏u˝onym

okresie ochrony. 

JeÊli jednak nie op∏aca wam si´ rejestrowaç utworów w zamian

za przed∏u˝ony okres ochrony, to ochrona wy∏àcznego prawa do takich

utworów nie powinna op∏acaç si´ tak˝e rzàdowi. Utwór powinien przejÊç

do domeny publicznej, dzi´ki czemu ka˝dy móg∏by go skopiowaç, w∏à-

czyç do archiwum, albo sfilmowaç. JeÊli utwór jest dla was wart mniej

ni˝ dolara, powinien pozostaç wolny. 

Niektórych niepokojà obcià˝enia spoczywajàce na autorze. Czy ko-

niecznoÊç rejestracji utworu nie powoduje, ˝e kwota 1 dolara jest w isto-

cie mylàca? Czy trudnoÊci z tym zwiàzane nie kosztujà wi´cej ni˝ dola-

ra? Czy˝ nie na tym polega prawdziwy k∏opot z rejestracjà? 

To prawda. K∏opot jest potworny. Istniejàcy dziÊ system jest paskud-

ny. Zgadzam si´ ca∏kowicie, ˝e Copyright Office spisa∏ si´ fatalnie (nie-

wàtpliwie z powodu z∏ego finansowania), gdy chodzi o dost´pnoÊç pro-

stej i taniej rejestracji. Wszelkie realistyczne rozwiàzania kwestii

formalnoÊci muszà wziàç pod uwag´ rzeczywisty problem, ˝e podstaw´

ka˝dego formalnego systemu stanowià w∏adze. W niniejszej ksià˝ce

przedstawiam takie rozwiàzanie. Opiera si´ ono w zasadzie na przebu-

dowie Copright Office. Za∏ó˝my na razie, ˝e system rejestracji jest pro-

wadzony przez Amazon, a wi´c, ˝e jest to rejestracja poprzez pojedyn-

cze klikni´cie. Ustawa Eldreda wprowadza∏aby prostà rejestracj´ za

jednym klikni´ciem, wymaganà w 50 lat po opublikowaniu utworu.

Opierajàc si´ na danych historycznych mo˝na przypuszczaç, ˝e taki sys-

tem doprowadzi∏by w ciàgu 50 lat do przejÊcia do domeny publicznej 98

procent utworów o wartoÊci handlowej, które zakoƒczy∏y ju˝ ˝ycie ko-

mercyjne. Co o tym sàdzisz? 

Gdy niniejszà myÊl wspar∏ Steve Forbes, niektórzy ludzie w Waszyng-

tonie zacz´li na nià zwracaç uwag´. Wiele osób skontaktowa∏o si´ ze

mnà, wskazujàc kongresmanów, którzy chcieliby wnieÊç Ustaw´ Eldreda
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pod obrady. By∏o te˝ kilku, którzy zasugerowali wprost, ˝e byç mo˝e

chcieliby uczyniç pierwszy krok. 

Jedna z cz∏onkiƒ Kongresu, Zoe Lofgren z Kalifornii, posun´∏a si´

nawet do przygotowania projektu ustawy. Projekt rozwiàzywa∏ wszel-

kie problemy z prawem mi´dzynarodowym. Nak∏ada∏ na w∏aÊcicieli

praw autorskich najskromniejsze z mo˝liwych obowiàzki. W maju

2003 roku wydawa∏o si´, ˝e ustawa mo˝e zostaç uchwalona. 16 maja

napisa∏em w blogu Ustawy Eldreda, ˝e „jesteÊmy ju˝ blisko”. Spo∏ecz-

noÊç blogu zgodnie na to zareagowa∏a, wyra˝ajàc przekonanie, ˝e mo-

˝e staç si´ coÊ dobrego. 

Zacz´li jednak interweniowaç lobbyÊci. Jack Valenti wraz z g∏ów-

nym radcà prawnym MPAA przybyli do biura cz∏onkini kongresu, by

przekazaç jej stanowisko MPAA. Jak zakomunikowa∏ mi Valenti, w asy-

Êcie swojego prawnika poinformowa∏ panià kongresman, ˝e MPAA

sprzeciwi si´ uchwaleniu Ustawy Eldreda. Powody ku temu sà zawsty-

dzajàco s∏abe. Co wi´cej, ich s∏aboÊç wykazuje dobitnie, o co w∏aÊciwie

chodzi w ca∏ej dyskusji. 

Po pierwsze, MPAA twierdzi∏o, ˝e Kongres „stanowczo odrzuci∏ le-

˝àcy u podstaw proponowanej ustawy pomys∏”, zgodnie z którym pra-

wa autorskie mia∏yby byç odnawialne. By∏a to prawda, ale nie mia∏o to

˝adnego zwiàzku ze sprawà, poniewa˝ „stanowczy sprzeciw” Kongresu

mia∏ miejsce znacznie wczeÊniej, nim internet spowodowa∏, ˝e wielo-

krotne korzystanie z pojedynczej kopii utworu sta∏o si´ znacznie bar-

dziej prawdopodobne. Po drugie, twierdzili, ˝e propozycja zaszkodzi∏a-

by ubogim w∏aÊcicielom praw autorskich, tym najwyraêniej, których nie

staç by∏o na wniesienie jednodolarowej op∏aty. Po trzecie, twierdzili, ˝e

Kongres ustali∏, ˝e poszerzenie okresu ochrony praw autorskich b´dzie

zach´caç do utrzymywania utworów w dobrym stanie i ich odnawiania.

Byç mo˝e by∏oby tak w przypadku niewielkiego odsetka utworów, któ-

re majà wartoÊç handlowà, ale tak˝e i ten argument by∏ nieistotny, po-

niewa˝ zgodnie z proponowanym rozwiàzaniem, okres ochrony nie by∏-

by zmniejszany, o ile op∏ata w wysokoÊci 1 dolara zosta∏aby wniesiona.
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Po czwarte, MPAA twierdzi∏o, ˝e ustawa generowa∏aby olbrzymie

koszty, poniewa˝ system rejestracji nie jest wcale darmowy. Rzeczywi-

Êcie tak jest, ale te koszty sà z pewnoÊcià ni˝sze od kosztów wyjaÊnia-

nia sytuacji prawnej, gdy w∏aÊciciel praw autorskich jest nieznany. Po

piàte, niepokoi∏o ich ryzyko zwiàzane z przejÊciem scenariuszy filmo-

wych do domeny publicznej. O jakie jednak chodzi ryzyko? JeÊli scena-

riusz jest w domenie publicznej, to nakr´cony na jego podstawie film

stanowi dopuszczalny utwór zale˝ny. 

MPAA twierdzi∏o tak˝e, ˝e ju˝ istniejàce prawo pozwala∏o w∏aÊcicie-

lom praw autorskich na rejestracj´, jeÊli by tylko sobie tego ˝yczyli. Jed-

nak ca∏y problem polega na tym, ˝e tysiàce w∏aÊcicieli praw autorskich

nie wie nawet o tym, ˝e przys∏ugujà im jakieÊ prawa autorskie, których

mogliby si´ zrzec. Niezale˝nie od tego, czy mogà swobodnie zrzekaç si´

swoich praw autorskich, czy nie (co jest samo w sobie twierdzeniem

kontrowersyjnym), dopóki nie wiedzà nic o prawie autorskim, jest ma∏o

prawdopodobne, by rzeczywiÊcie to zrobili. 

Na poczàtku tej ksià˝ki przedstawi∏em dwie historie na temat tego,

jak prawo reaguje na zmiany technologiczne. W jednej z nich zwyci´˝y∏

zdrowy rozsàdek. W drugiej, zdrowy rozsàdek zosta∏ odroczony. Ró˝ni-

ca mi´dzy tymi historiami wynika z odmiennej si∏y sprzeciwu, si∏y tej ze

stron, która walczy∏a w obronie status quo. W obydwu wypadkach, nowa

technologia zagrozi∏a starym interesom. Jednak tylko w jednym wypad-

ku interesy te by∏y doÊç silne, aby broniç si´ przed nowym konkurencyj-

nym zagro˝eniem. 

Pos∏u˝y∏em si´ tymi przyk∏adami, by zilustrowaç spór, o którym mó-

wi niniejsza ksià˝ka. Tak˝e i w tym wypadku nowa technologia zmusza

prawo do reakcji. Czy tak˝e i tu prawo podà˝a za zdrowym rozsàdkiem,

czy raczej mu si´ opiera? JeÊli zdrowy rozsàdek stoi za prawem, co go

uzasadnia? 

Gdy chodzi o piractwo, wspieranie w∏aÊcicieli praw autorskich

przez prawo jest rzeczà s∏usznà. Opisane przeze mnie piractwo komer-

cyjne jest czymÊ z∏ym i szkodliwym, a prawo powinno dzia∏aç na rzecz
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jego wyeliminowania. Gdy chodzi o wymian´ plików w sieciach p2p, ∏a-

two zrozumieç, dlaczego prawo wcià˝ stoi po stronie w∏aÊcicieli: w wi´k-

szoÊci ta wymiana jest z∏em, nawet jeÊli w wi´kszoÊci jest nieszkodliwa.

Gdy chodzi o okres obowiàzywania praw do wszystkich Myszek Miki te-

go Êwiata, wcià˝ mo˝na zrozumieç dlaczego prawo s∏u˝y Hollywood:

wi´kszoÊç ludzi nie dostrzega powodów, by ograniczaç okres ochrony;

w zwiàzku z tym ruchowi oporu wcià˝ mo˝na przypisaç dobrà wiar´. 

Jednak gdy w∏aÊciciele praw autorskich sprzeciwiajà si´ takim pro-

pozycjom jak Ustawa Eldreda, to obna˝ajà w∏asne interesy, które nap´-

dzajà t´ wojn´. Taka ustawa uwolni∏aby nies∏ychanà liczb´ utworów,

które bez tego nie sà wykorzystywane. Nie wchodzi∏aby w konflikt

z wolà ˝adnych w∏aÊcicieli praw autorskich, chcàcych nadal kontrolo-

waç swoje utwory. Uwolni∏aby po prostu to, co Kevin Kelly nazywa

„ciemnà liczbà utworów”, zape∏niajàcych pó∏ki archiwów na ca∏ym

Êwiecie. Gdy wi´c wojownicy o prawa autorskie sprzeciwiajà si´ takiej

zmianie, powinniÊmy zadaç jedno proste pytanie: O co tak naprawd´

chodzi temu przemys∏owi? 

Wojownicy ci mogliby chroniç swoje utwory bez wielkiego wysi∏ku.

W staraniach, by zablokowaç ustawy podobne do Ustawy Eldreda, nie

chodzi w istocie o ochron´ utworów. W staraniach o zablokowanie tej

ustawy chodzi o to, by mieç pewnoÊç, ˝e nic wi´cej nie przejdzie do do-

meny publicznej. To jest kolejny krok, zabezpieczajàcy przed wszelkà

konkurencjà ze strony domeny publicznej, zapewniajàcy, ˝e ˝adne utwo-

ry nie b´dà wykorzystywane komercyjnie w sposób niekontrolowany i ˝e

nie b´dzie ˝adnego komercyjnego korzystania z utworów, które nie wy-

magajà ich uprzedniego zezwolenia. 

Sprzeciw wobec Ustawy Eldreda pokazuje, jak skrajne pozycje zajmu-

je druga strona. Najsilniejsze, najbardziej po˝àdane i najukochaƒsze z in-

stytucji lobbujàcych nie majà tak naprawd´ na celu ochrony „w∏asnoÊci”,

ale odrzucenie tradycji. Ich celem nie jest po prostu ochrona tego, co do

nich nale˝y. Ich celem jest zagwarantowanie, ˝e wszystko co istnieje, jest

tym, co nale˝y do nich. 

wolna kultura á rozrachunki á284



Nietrudno zrozumieç, dlaczego wojownicy o prawa autorskie przyj-

mujà ten punkt widzenia. Nietrudno dostrzec, dlaczego op∏aca∏oby si´

im, gdyby zwiàzana z internetem konkurencja ze strony domeny publicz-

nej zosta∏a w jakiÊ sposób ukrócona. Ich obawy, podobnie jak obawy

RCA przed konkurencjà ze strony radia FM, polegajà na tym, ˝e mog∏a-

by pojawiç  si´ konkurencja domeny publicznej, powiàzanej z publiczno-

Êcià, dysponujàcà obecnie Êrodkami, pozwalajàcymi na tworzenie za po-

mocà domeny publicznej i dzielenie si´ swoimi wytworami. 

Trudno natomiast pojàç, dlaczego poglàd ten przyjmujà tak˝e obywa-

tele. To tak, jakby prawo uznawa∏o, ˝e samoloty mogà wejÊç w szkod´.

MPAA stoi po stronie Causbych i ˝àda, by ich odleg∏e i bezu˝yteczne

prawa w∏asnoÊci by∏y szanowane, by owi odlegli, zapomniani w∏aÊcicie-

le praw autorskich mogli zablokowaç rozwój innych. 

Wszystko to wydaje si´ wynikaç bezpoÊrednio z beztroskiego uznawa-

nia w∏asnoÊci intelektualnej za rodzaj „w∏asnoÊci”. Zdrowy rozsàdek to

wspiera i póki to czyni, próby napaÊci na technologie internetu b´dà si´

mno˝yç. Skutkiem b´dzie rozwój „spo∏eczeƒstwa zezwoleƒ”. Przesz∏oÊç

mo˝na kultywowaç tylko wtedy, gdy mo˝na ustaliç w∏aÊciciela i uzyskaç

zezwolenie na wykorzystanie jego utworu. Nad przysz∏oÊcià b´dzie pano-

waç ta martwa (i cz´sto nie dajàca si´ odnaleêç) r´ka przesz∏oÊci. 
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Zakończenie

Na ca∏ym Êwiecie nosicielami wirusa HIV jest ponad 35 milionów osób.

25 milionów z nich mieszka w Afryce Subsaharyjskiej. 17 milionów

zmar∏o. 17 milionów Afrykaƒczyków to procentowo tyle samo, co 7 mi-

lionów Amerykanów. Co wa˝niejsze, to 17 milionów Afrykaƒczyków. 

Nie ma leku na AIDS, ale istniejà Êrodki pozwalajàce na spowolnienie

rozwoju tej choroby. Takie terapie retrowirusowe sà wcià˝ w fazie ekspe-

rymentów, ale i tak odnios∏y ju˝ wielki sukces. W Stanach Zjednoczonych

pacjenci chorzy na AIDS, którzy regularnie przyjmujà koktajl z 3 leków

retrowirusowych, przed∏u˝ajà sobie ˝ycie o 10 do 20 lat. W niektórych

przypadkach leki powodujà, ˝e choroba staje si´ niemal nieodczuwalna. 

Leki te sà kosztowne. Gdy po raz pierwszy wprowadzono je w Sta-

nach Zjednoczonych, kosztowa∏y od 10 do 15 tysi´cy dolarów na osob´

rocznie. DziÊ niektóre z nich kosztujà 25 tysi´cy dolarów rocznie. Rzecz

jasna, dopóki ceny sà tak wysokie, ˝aden afrykaƒski kraj nie mo˝e za-

pewniç wi´kszoÊci swojej ludnoÊci dost´pu do leków: 15 tysi´cy dolarów

to trzydziestokrotnoÊç dochodu narodowego netto na g∏ow´ mieszkaƒca

w Zimbabwe. Przy takim poziomie cen, leki sà ca∏kowicie niedost´pne. 

Ceny nie sà wysokie dlatego, ˝e kosztowne sà sk∏adniki leku. Ceny sà

wysokie, bo leki sà chronione patentami. Firmy farmaceutyczne, które

stworzy∏y owe ratujàce ˝ycie mikstury korzystajà z przynajmniej

20–letniego monopolu na swoje wynalazki. Wykorzystujà swojà mono-

polistycznà w∏adz´ w celu Êciàgni´cia z rynku tylu pieni´dzy, ile tylko si´

da. Ta w∏adza jest z kolei wykorzystywana, by utrzymywaç ceny na wy-

sokim poziomie. 



Wiele osób wyra˝a swój sceptycyzm wobec patentów, zw∏aszcza pa-

tentów na leki. Ja jednak do nich nie nale˝´. W istocie, spoÊród wszyst-

kich obszarów badaƒ, które mogà korzystaç z ochrony patentowej, bada-

nia nad lekami stanowià, moim zdaniem, najlepszy dowód, ˝e patenty sà

potrzebne. Patent daje firmie farmaceutycznej jakieÊ gwarancje, ˝e jeÊli

uda jej si´ wynaleêç nowy lek przeciwko jakiejÊ chorobie, to b´dzie mo-

g∏a odzyskaç zainwestowane Êrodki i jeszcze zarobiç. Ze spo∏ecznego

punktu widzenia jest to wyjàtkowo cenna zach´ta. Jestem ostatnià oso-

bà, która twierdzi∏aby, ˝e prawo powinno jà zlikwidowaç, przynajmniej

jeÊli nie towarzyszy∏yby temu inne zmiany. 

Jednak wspieranie patentów, nawet na leki, to jedno, a ustalanie naj-

lepszych strategii radzenia sobie z kryzysem to zupe∏nie coÊ innego. Gdy

afrykaƒscy przywódcy zacz´li zdawaç sobie spraw´ ze zniszczeƒ powo-

dowanych przez AIDS, rozpocz´li poszukiwanie sposobów, pozwalajà-

cych na sprowadzanie leków przeciwko wirusowi HIV znacznie poni˝ej

ceny rynkowej. 

W 1997 roku Republika Po∏udniowej Afryki (RPA) próbowa∏a wyko-

naç nast´pujàcy manewr. Uchwalono tam ustaw´, pozwalajàcà na import

leków chronionych patentem, jeÊli by∏y one produkowane lub sprzeda-

wane na innym rynku narodowym bez zgody w∏aÊciciela patentu. Na

przyk∏ad, jeÊli lek by∏ sprzedawany w Indiach, to móg∏ zostaç zaimpor-

towany do Afryki z Indii. Taka procedura nosi nazw´ „importu równole-

g∏ego” i w Êwietle mi´dzynarodowego prawa handlowego jest w zasadzie

dozwolona, a w Unii Europejskiej dopuszcza si´ jà expressis verbis2. 

Rzàd Stanów Zjednoczonych wyrazi∏ sprzeciw w zwiàzku z tà usta-

wà. W istocie, nie tylko wyrazi∏. Jak to uj´∏a International Intellectual

Property Association: „rzàd Stanów Zjednoczonych wywiera∏ naciski na

Republik´ Po∏udniowej Afryki (…) by nie dopuszcza∏a stosowania licencji

przymusowych, ani importu równoleg∏ego”3. Za poÊrednictwem biura

United States Trade Representative (USTR) rzàd USA za˝àda∏ od RPA, by

zmieni∏a prawo i by swoim ˝àdaniom daç wi´kszà wymow´, w 1998 roku

USTR umieÊci∏ RPA na liÊcie krajów zagro˝onych sankcjami handlowymi.
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W tym samym roku ponad 40 firm farmaceutycznych wszcz´∏o post´po-

wania przed po∏udniowoafrykaƒskimi sàdami, przeciwstawiajàc si´ dzia-

∏aniom rzàdu RPA. Do Stanów Zjednoczonych przy∏àczy∏y si´ rzàdy kra-

jów Unii Europejskiej. Twierdzi∏y, podobnie jak firmy farmaceutyczne, ˝e

Republika Po∏udniowej Afryki narusza∏a swoje zobowiàzania prawno-

mi´dzynarodowe, wprowadzajàc dyskryminacj´ jednego typu patentów,

patentów farmaceutycznych. Owe rzàdy, pod przewodnictwem Stanów

Zjednoczonych domaga∏y si´, by RPA respektowa∏a te patenty w takim

stopniu jak inne kraje, bez wzgl´du na to, czy ma to jakiÊ wp∏yw na zwal-

czanie tam AIDS4. 

Interwencj´ Stanów Zjednoczonych nale˝y umieÊciç w kontekÊcie.

Bez wàtpienia patenty nie stanowià najwa˝niejszego z powodów, dla któ-

rych Afrykaƒczycy nie majà dost´pu do leków. Wi´ksze znaczenie majà

n´dza i ca∏kowity brak skutecznej s∏u˝by zdrowia. Ale niezale˝nie od te-

go, czy patenty sà, czy nie sà najwa˝niejszym z powodów, cena leków ma

wp∏yw na popyt na nie, a patenty majà wp∏yw na cen´. W zwiàzku z tym,

bez wzgl´du na skal´, interwencja naszego rzàdu przyczyni∏a si´ do za-

tamowania przep∏ywu leków do Afryki. 

Hamujàc przep∏yw leków na HIV do Afryki, rzàd Stanów Zjedno-

czonych nie gromadzi∏ leków dla obywateli amerykaƒskich. Leki to nie

zbo˝e (jeÊli oni je zjedzà, to my ju˝ nie); przep∏yw, który swojà inter-

wencjà zahamowa∏ rzàd Stanów Zjednoczonych by∏ przep∏ywem wie-

dzy: informacji o tym, jak wykorzystaç zwiàzki chemiczne istniejàce

w Afryce, przekszta∏cajàc je w leki, które uratowa∏yby 15 do 30 milio-

nów istnieƒ. 

Interwencja Stanów Zjednoczonych nie mia∏a te˝ s∏u˝yç ochronie zy-

sków amerykaƒskich firm farmaceutycznych; przynajmniej nie bezpoÊred-

nio. Wcale nie by∏o tak, ˝e owe kraje mog∏y pozwoliç sobie na zakup le-

ków za ceny ˝àdane przez firmy farmaceutyczne. Afrykaƒczycy sà przecie˝

zdecydowanie zbyt biedni, by móc nabyç te leki po proponowanych im ce-

nach. Wstrzymanie importu równoleg∏ego owych leków nie mia∏oby istot-

nego wp∏ywu na wartoÊç sprzeda˝y amerykaƒskich przedsi´biorstw. 
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Do uzasadnienia ograniczeƒ przep∏ywu informacji, niezb´dnego do

ocalenia istnieƒ milionów ludzi, wykorzystywano Êwi´toÊç w∏asnoÊci5.

To w∏aÊnie zagro˝enie naruszenia „w∏asnoÊci intelektualnej” sta∏o na

przeszkodzie przep∏ywowi leków do Afryki. To w∏aÊnie przeÊwiadczenie

o donios∏oÊci „w∏asnoÊci intelektualnej” doprowadzi∏o wymienione rzà-

dy do interwencji przeciwko po∏udniowoafrykaƒskiej reakcji na AIDS. 

Zatrzymajmy si´ na chwil´. Za 30 lat nadejdzie czas, gdy nasze dzie-

ci spojrzà nam w oczy i zapytajà, jak mogliÊmy do tego dopuÊciç? Jak

mogliÊmy pozwoliç na wdra˝anie polityki, której bezpoÊrednim kosztem

by∏o przyspieszenie Êmierci 15 do 30 milionów Afrykaƒczyków, a której

jedynym rzeczywistym po˝ytkiem by∏o podtrzymywanie „Êwi´toÊci”

pewnej idei? Jakie uzasadnienie mo˝e mieç polityka, która prowadzi do

tylu zgonów? Na czym tak naprawd´ polega szaleƒstwo, które pozwala,

by tak wielu zgin´∏o za jakàÊ abstrakcj´? 

Niektórzy winià firmy farmaceutyczne. Ja nie. To korporacje. Prawo

nakazuje ich mened˝erom, by troszczyli si´ o zyski. Naciskajà wi´c na

przyj´cie pewnej polityki patentowej nie ze wzgl´du na swoje idea∏y, ale

dlatego, ˝e w ten sposób osiàgnà najwy˝sze zyski. A najwy˝sze zyski

osiàgnà dlatego, ˝e nasz system polityczny jest w jakimÊ stopniu sko-

rumpowany; skorumpowany nie z winy firm farmaceutycznych. 

Korupcja to niezdolnoÊç naszych polityków do zachowania przyzwo-

itoÊci. Firmy farmaceutyczne twierdzà mianowicie, a ja im wierz´, ˝e

z radoÊcià sprzedawa∏yby swoje leki krajom afrykaƒskim lub innym tak

tanio, jak to tylko mo˝liwe. Nale˝a∏oby wprawdzie rozwiàzaç pewne

trudnoÊci, by zabezpieczyç si´ przed powrotem leków na rynek amery-

kaƒski, ale to tylko problemy techniczne. Mo˝na je rozwiàzaç. 

Kolejnego problemu nie da si´ jednak rozwiàzaç. Jest to l´k wysoko

postawionego polityka, który wzywa∏by prezesów firm farmaceutycz-

nych przed oblicze Senatu lub na posiedzenie komisji, i pyta∏: „Jak to

mo˝liwe, ˝e ten lek na HIV sprzedajecie w Afryce za 1 dolara za pigu∏k´,

podczas gdy Amerykanin musia∏by za niego zap∏aciç 1500 dolarów?”

Poniewa˝ na to pytanie nie ma prostej odpowiedzi, prowadzi∏oby to do
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regulowania cen w Ameryce. Firmy farmaceutyczne starajà si´ zatem

uniknàç nakr´cania tej spirali, nie czyniàc pierwszego kroku. Wspierajà

ide´ Êwi´toÊci w∏asnoÊci. Przyjmujà racjonalnà strategi´ w nieracjonal-

nych okolicznoÊciach, czego niezamierzonym skutkiem mo˝e byç Êmierç

milionów osób. A racjonalna strategia staje si´ zak∏adnikiem idea∏u:

Êwi´toÊci idei zwanej „w∏asnoÊcià intelektualnà”. 

Gdy twoje dziecko zada ci to zdroworozsàdkowe pytanie, jak mu od-

powiesz? Gdy ca∏e pokolenie, kierowane zdrowym rozsàdkiem, w koƒcu

zbuntuje si´ przeciwko naszym czynom, jak b´dziemy je usprawiedli-

wiaç? Jakie mamy argumenty? 

Sensowna polityka patentowa mog∏aby polegaç na przyj´ciu i ener-

gicznym wdra˝aniu takiego systemu patentów, który nie obowiàzywa∏by

wszystkich i wsz´dzie w ten sam sposób. Podobnie sensowna polityka

praw autorskich mog∏aby polegaç na przyj´ciu i energicznym wdra˝aniu

systemu praw autorskich, który nie regulowa∏by rozprzestrzeniania si´

kultury w sposób doskona∏y i trwa∏y. Polityka patentowa mog∏aby zaÊ

polegaç na przyj´ciu i energicznym wspieraniu systemu patentowego,

który nie tworzy∏by blokad dla rozprzestrzeniania si´ leków do krajów

nie doÊç zamo˝nych, by zawsze móc je zakupiç po cenach rynkowych. In-

nymi s∏owy, sensowna polityka to polityka zrównowa˝ona. Zarówno po-

lityka praw autorskich, jak i polityka patentowa by∏y, przez wi´kszà cz´Êç

naszych dziejów, zrównowa˝one w∏aÊnie w tym sensie. 

Jednak nasza kultura utraci∏a to wyczucie równowagi. UtraciliÊmy

krytyczne spojrzenie, które pomaga∏o nam dostrzec ró˝nic´ mi´dzy

prawdà a skrajnoÊciami. W naszej kulturze dominuje fundamentalizm

praw w∏asnoÊci, który nie ma zwiàzku z naszà tradycjà, a, o dziwo, wy-

wo∏uje powa˝niejsze skutki dla rozprzestrzeniania si´ idei i kultury ni˝

jakakolwiek decyzja polityczna, jakà mo˝emy demokratycznie podjàç. 

ZaÊlepia nas prosta idea, a pod os∏onà ciemnoÊci dzieje si´ wiele rze-

czy, które wi´kszoÊç z nas pot´pi∏aby, gdyby tylko je dostrzeg∏a. Nasza

akceptacja w∏asnoÊci idei jest tak bezkrytyczna, ˝e nie zauwa˝amy, jak

potworne jest odmawianie dost´pu do idei ludziom, którzy potrzebujà
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ich, by ˝yç. Nasza akceptacja idei w∏asnoÊci kultury jest tak bezkrytycz-

na, ˝e nie protestujemy, gdy kontrola tej w∏asnoÊci pozbawia nas, naro-

du, zdolnoÊci do demokratycznego rozwijania kultury. Âlepota staje si´

naszym zdrowym rozsàdkiem. Przed ka˝dym, kto chcia∏by odnowiç pra-

wo do kultywowania naszej kultury stoi wi´c zadanie, by w jakiÊ sposób

otworzyç oczy zdrowemu rozsàdkowi. 

Jak dotàd, zdrowy rozsàdek Êpi. Nie ma rewolucji. Zdrowy rozsàdek

jeszcze nie dostrzega, ˝e by∏oby o co jà robiç. SkrajnoÊci, które dominu-

jà w tej debacie pasujà do idei z pozoru naturalnych, a to dopasowanie

jest wzmacniane przez RCA naszych czasów. Wszczynajà one szaleƒczà

wojn´ z „piractwem”, niszczàc przy tym kultur´ twórczoÊci. Bronià idei

„w∏asnoÊci twórczej”, przekszta∏cajàc prawdziwych twórców we wspó∏-

czesnych ch∏opów paƒszczyênianych. Oburza ich myÊl, ˝e nale˝y równo-

wa˝yç uprawnienia, mimo ˝e ka˝dy z g∏ównych graczy w wojnie o utwo-

ry sam skorzysta∏ na bardziej zrównowa˝onym ideale. Jest to hipokryzja.

Jednak w miastach takich jak Waszyngton, hipokryzji ju˝ nawet nie do-

strzega si´. Pot´˝ne grupy nacisku, z∏o˝one zagadnienia i problemy

z koncentracjà wywo∏ane przez oglàdanie MTV, stanowià dla wolnej kul-

tury sytuacj´ wyjàtkowego zagro˝enia. 

W sierpniu 2003 roku rozp´ta∏a si´ w Stanach Zjednoczonych awan-

tura dotyczàca odwo∏ania przez World Intellectual Property Organization

(WIPO) pewnej konferencji6. WIPO, na ˝àdanie ró˝nych grup interesów,

podj´∏a decyzj´ o odwo∏aniu konferencji, która mia∏a dotyczyç „otwar-

tych, opierajàcych si´ na wspó∏pracy projektów, s∏u˝àcych tworzeniu dóbr

publicznych.” Chodzi∏o o projekty, za sprawà których udawa∏o si´ two-

rzyç dobra publiczne, nie polegajàc przy tym wy∏àcznie na zastrze˝onych

u˝yciach w∏asnoÊci intelektualnej. Przyk∏adami mogà byç internet

i WWW (World Wide Web), które stworzono przy wykorzystaniu proto-

ko∏ów transmisji dost´pnych w domenie publicznej. Projekty odzwiercie-

dla∏y coraz bardziej widoczny trend do wspierania otwartych czasopism

naukowych, w tym Public Library of Science, projektu, który przedsta-

wiam w Pos∏owiu. Obejmowa∏y one tak˝e tworzenie polimorfizmów 
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pojedynczych nukleotydów (SNP), co jest w naukach biomedycznych

uznawane za problem o wielkim znaczeniu. (Ten niekomercyjny projekt

realizowa∏o konsorcjum Wellcome Trust oraz firm farmaceutycznych

i technologicznych, mi´dzy innymi Amersham Biosciences, AstraZene-

ca, Aventis, Bayer, Bristol-Myers Squibb, Hoffmann-La Roche, Glaxo-

-SmithKline, IBM, Motorola, Novartis, Pfizer i Searle). Obejmowa∏y Glo-

bal Positioning System, uwolniony przez Ronalda Reagana we wcze-

snych latach 80. XX wieku. Obejmowa∏y te˝ „oprogramowanie o otwar-

tym kodzie êród∏owym i wolne oprogramowanie”. 

Celem konferencji mia∏o byç przyjrzenie si´ tym wszystkim projek-

tom pod jednym, wspólnym dla nich wszystkich kàtem: ˝aden z wymie-

nionych projektów nie opiera∏ si´ na skrajnej postawie wobec w∏asnoÊci

intelektualnej. W∏asnoÊç intelektualna by∏a w nich równowa˝ona przez

porozumienia w sprawie utrzymywania otwartego dost´pu, albo nak∏a-

dania ograniczeƒ dotyczàcych sposobu wykonywania praw majàtkowych. 

Z punktu widzenia niniejszej ksià˝ki, konferencja ta by∏a wi´c ide-

a∏em7. Projekty mieszczàce si´ w jej zakresie tematycznym obejmowa∏y

zarówno dzia∏alnoÊç komercyjnà, jak i niekomercyjnà. By∏y przede

wszystkim zwiàzane z naukà, ale rozumianà na wiele sposobów. A WI-

PO by∏o idealnym miejscem dla takiej debaty, poniewa˝ jest najwa˝niej-

szà organizacjà mi´dzynarodowà, zajmujàcà si´ kwestiami w∏asnoÊci in-

telektualnej.

Zarzucono mi kiedyÊ publicznie, ˝e nie chc´ wziàç tego faktu pod

uwag´. W lutym 2003 roku wyg∏osi∏em przemówienie otwierajàce robo-

czà konferencj´ w sprawie Âwiatowego Szczytu Spo∏eczeƒstwa Informa-

cyjnego (WSIS). Na konferencji prasowej zapytano mnie, co mam zamiar

powiedzieç. Odpowiedzia∏em, ˝e powiem co nieco o znaczeniu równo-

wagi w dziedzinie w∏asnoÊci intelektualnej dla rozwoju spo∏eczeƒstwa

informacyjnego. Prowadzàca spotkanie b∏yskawicznie mi przerwa∏a, in-

formujàc mnie i zebranych reporterów, ˝e podczas WSIS nie b´dà dysku-

towane ˝adne kwestie dotyczàce w∏asnoÊci intelektualnej, poniewa˝ na-

le˝à one do wy∏àcznej domeny WIPO. W mowie, którà przygotowa∏em,
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kwestia w∏asnoÊci intelektualnej mia∏a stosunkowo niewielkie znaczenie.

Jednak po tym zdumiewajàcym stwierdzeniu, uczyni∏em w∏asnoÊç inte-

lektualnà g∏ównym przedmiotem mojej wypowiedzi. Nie mo˝na by∏o

mówiç o „spo∏eczeƒstwie informacyjnym”, jeÊli nie poruszy∏o si´ tema-

tu zasi´gu wolnej informacji i kultury. Moje wystàpienie nie uszcz´Êliwi-

∏o mojej niepohamowanej prowadzàcej. Bez wàtpienia mia∏a ona racj´

twierdzàc, ˝e zakres ochrony w∏asnoÊci intelektualnej nale˝a∏ z zasady

do WIPO. Jednak moim zdaniem, dyskusji o tym, ile potrzeba w∏asnoÊci

intelektualnej nigdy nie jest zbyt wiele, poniewa˝ sama idea równowagi

w dziedzinie w∏asnoÊci intelektualnej gdzieÊ zagin´∏a. 

Tak wi´c sàdzi∏em, ˝e niezale˝nie od tego, czy WSIS mo˝e podejmo-

waç problem równowagi w dziedzinie w∏asnoÊci intelektualnej czy nie,

to poza wszelkà dyskusjà pozostaje, ˝e WIPO mo˝e i powinno to robiç.

W zwiàzku z tym konferencja na temat „otwartych, opierajàcych si´ na

wspó∏pracy projektów, s∏u˝àcych tworzeniu dóbr publicznych” wydawa-

∏a si´ ca∏kowicie pasowaç do zadaƒ WIPO. 

Na przedstawionej wczeÊniej liÊcie znajduje si´ jednak jeden projekt,

który budzi wielkie kontrowersje, przynajmniej wÊród lobbystów. Ten

projekt to „oprogramowanie o otwartym kodzie êród∏owym i wolne

oprogramowanie”. Dyskusji na ten temat jest przede wszystkim prze-

ciwny Microsoft. Z jego punktu widzenia konferencja, która mia∏aby po-

dejmowaç zagadnienie oprogramowania o wolnym kodzie êród∏owym

i wolnego oprogramowania, przypomina∏aby konferencj´ na temat syste-

mu operacyjnego firmy Apple. Zarówno oprogramowanie o otwartym

kodzie êród∏owym, jak i wolne oprogramowanie konkurujà z oprogramo-

waniem Microsoftu. W skali mi´dzynarodowej, niektóre rzàdy zacz´∏y

badaç warunki korzystania, do celów wewn´trznych, z oprogramowania

o otwartym kodzie êród∏owym i wolnego oprogramowania, zamiast „za-

strze˝onego oprogramowania”. 

Nie chc´ w tym miejscu wdawaç si´ w t´ debat´. Trzeba tylko wyja-

Êniç, ˝e linia podzia∏u nie przebiega mi´dzy oprogramowaniem komer-

cyjnym i niekomercyjnym. Istnieje wiele wa˝nych przedsi´biorstw, które
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sà zale˝ne od oprogramowania o otwartym kodzie êród∏owym i wolnego

oprogramowania. Najwa˝niejszym spoÊród nich jest IBM, instytucja bez

wàtpienia komercyjna. Firma ta jest coraz bardziej zainteresowana sys-

temem operacyjnym GNU/Linux, najs∏awniejszym produktem „wolnego

oprogramowania”. Wspieranie „oprogramowania o otwartym kodzie

êród∏owym i wolnego oprogramowania” nie polega na sprzeciwie wobec

przedsi´wzi´ç komercyjnych, lecz na wspieraniu sposobu tworzenia

oprogramowania, który jest inny ni˝ sposób Microsoftu8. 

Dla nas bardziej istotne jest to, ˝e wspieranie „oprogramowania

opartego na otwartym kodzie êród∏owym i wolnego oprogramowania”

nie oznacza przeciwstawiania si´ prawu autorskiemu. „Oprogramowanie

o otwartym kodzie êród∏owym i wolne oprogramowanie” nie jest to˝sa-

me z oprogramowaniem w domenie publicznej. Przeciwnie, podobnie

jak w przypadku Microsoftu, w∏aÊciciele praw do oprogramowania

z otwartym kodem êród∏owym i wolnego oprogramowania k∏adà wielki

nacisk na to, by osoby wykorzystujàce je przestrzega∏y warunków licen-

cji. Sà one bez wàtpienia odmienne od warunków zawartych w licencji

oprogramowania zastrze˝onego. Na przyk∏ad wolne oprogramowanie

udost´pniane na warunkach licencji General Public License (GPL) wy-

maga, by ka˝dy, kto je modyfikuje i redystrybuuje publikowa∏ jego kod

êród∏owy. Ten wymóg jest skuteczny tylko wtedy, gdy oprogramowanie

jest obj´te prawem autorskim. Gdyby prawo autorskie nie obejmowa∏o

go, to wolne programowanie nie mog∏oby narzuciç tych samych wymo-

gów modyfikujàcym je osobom. Z tego powodu jest ono równie zale˝ne

od prawa autorskiego, co Microsoft. 

W zwiàzku z tym ∏atwo zrozumieç, dlaczego Microsoft, twórca opro-

gramowania zastrze˝onego, sprzeciwia∏by si´ opisanej wczeÊniej konfe-

rencji WIPO i dlaczego wykorzysta∏by swoich lobbystów, by sk∏oniç rzàd

Stanów Zjednoczonych do przeciwstawienia si´ jej. I tak si´ w∏aÊnie sta-

∏o. Wed∏ug Jonathana Krima z „The Washington Post”, lobbystom Mi-

crosoftu uda∏o si´ przekonaç rzàd Stanów Zjednoczonych do zawetowa-

nia konferencji9. Wobec braku poparcia konferencja zosta∏a odwo∏ana. 
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Nie wini´ Microsoftu za podejmowanie wszelkich zgodnych z pra-

wem dzia∏aƒ, które mia∏y s∏u˝yç jego interesom. Podejmowanie dzia∏aƒ

lobbystycznych w stosunku do rzàdów jest bez wàtpienia zgodne z pra-

wem. Lobbing prowadzony przez Microsoft nie jest niczym zaskakujà-

cym, tak jak nie zaskakuje to, ˝e najpot´˝niejszy producent oprogramo-

wania w Stanach Zjednoczonych odniós∏ w tej dziedzinie sukces. 

Zaskakujàce by∏o natomiast uzasadnienie stanowiska rzàdu Stanów

Zjednoczonych. Jak to przedstawia Krim, Lois Boland, pe∏niàca obowiàzki

dyrektora ds. stosunków mi´dzynarodowych w U.S. Patent and Trademark

Office, stwierdzi∏a, ˝e „oprogramowanie o otwartym kodzie êród∏owym

pozostaje w konflikcie z misjà WIPO, którà jest promowanie praw w∏asno-

Êci intelektualnej”. Przypisuje si´ jej nast´pujàce stwierdzenie: „Organizo-

wanie konferencji, której celem jest odrzucanie lub rezygnowanie z takich

praw pozostaje naszym zdaniem w sprzecznoÊci z celami WIPO”.

Te stwierdzenia wprawiajà w os∏upienie z kilku powodów. 

Po pierwsze, sà po prostu ca∏kowicie b∏´dne. Jak ju˝ wspomnia∏em,

istnienie wi´kszej cz´Êci oprogramowania o otwartym kodzie êród∏o-

wym i wolnego oprogramowania zale˝y od pewnej odmiany prawa w∏a-

snoÊci intelektualnej, zwanej „prawem autorskim”. Bez niego ogranicze-

nia nak∏adane przez licencje nie dzia∏a∏yby. Stwierdzenie, ˝e „pozostajà

one w konflikcie” z misjà promowania praw w∏asnoÊci intelektualnej po-

kazuje brak zrozumienia problemu. Jest to b∏àd, który mo˝na wybaczyç

studentowi pierwszego roku prawa. Jest natomiast b∏´dem zawstydzajà-

cym w przypadku wysokiego urz´dnika paƒstwowego, zajmujàcego si´

problemami w∏asnoÊci intelektualnej. 

Po drugie, kto powiedzia∏, ˝e jedynym celem WIPO jest maksymalne

„wspieranie” w∏asnoÊci intelektualnej? Zgodnie z zarzutami, jakie posta-

wiono mi na wst´pnej konferencji WSIS, WIPO ma braç pod uwag´ nie

tylko to, jak najlepiej chroniç w∏asnoÊç intelektualnà, ale tak˝e to, w ja-

ki sposób zrównowa˝yç prawa do w∏asnoÊci intelektualnej. Ka˝dy eko-

nomista i ka˝dy prawnik wie, ˝e w dziedzinie prawa w∏asnoÊci intelek-

tualnej, w∏aÊnie znalezienie tej równowagi jest sprawà najtrudniejszà.
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Niemniej jednak, wydawa∏o mi si´, ˝e jest rzeczà bezsprzecznà, ˝e takie

ograniczenia powinny istnieç. Chcia∏oby si´ zapytaç panià Boland, czy le-

ki generyczne (leki wzorowane na lekach, których ochrona patentowa

ju˝ wygas∏a) pozostajà w konflikcie z zadaniami WIPO? Czy istnienie

domeny publicznej os∏abia w∏asnoÊç intelektualnà? Czy lepiej by∏oby,

gdyby protoko∏y transmisji w internecie by∏y obj´te patentami? 

Po trzecie, nawet gdyby uznaç, ˝e celem WIPO jest maksymalizacja

praw w∏asnoÊci intelektualnej, to w naszej tradycji prawa te s∏u˝à jed-

nostkom i korporacjom. To one decydujà, jak korzystaç z tych praw, po-

niewa˝ sà to ich prawa. Gdyby chcia∏y „porzuciç” lub „zrezygnowaç” ze

swoich praw, to w naszej tradycji jest to w∏aÊciwe. To, ˝e Bill Gates

przekaza∏ ponad 20 miliardów dolarów na cele charytatywne nie prze-

czy wcale celom systemu w∏asnoÊci. Przeciwnie, na tym w∏aÊnie pole-

ga system w∏asnoÊci: na przekazaniu jednostkom prawa do dyspono-

wania ich w∏asnoÊcià.

Gdy pani Boland powiada, ˝e konferencja, „której celem jest zrzecze-

nie si´ lub przekazanie takich praw” jest w jakimÊ sensie niew∏aÊciwa, to

mówi ona, ˝e WIPO ma interes w mieszaniu si´ w wybory podejmowane

przez jednostki, majàce prawa w∏asnoÊci intelektualnej. Skoro tak, to ce-

lem WIPO powinno byç powstrzymanie jednostek przed „zrzekaniem

si´” lub „przekazywaniem” praw w∏asnoÊci intelektualnej. Skoro tak, to

celem WIPO nie jest po prostu maksymalizacja praw w∏asnoÊci intelek-

tualnej, ale tak˝e to, by korzystano z nich w mo˝liwie najbardziej skrajny

i restrykcyjny sposób.

W dziejach istnia∏ ju˝ taki system w∏asnoÊci, dobrze znany anglo-

-amerykaƒskiej kulturze prawnej. To feudalizm. Feudalizm nie polega∏

tylko na tym, ˝e w∏asnoÊç nale˝a∏a do stosunkowo nielicznej grupy jed-

nostek i instytucji. I nie tylko na tym, ˝e prawa chroniàce t´ w∏asnoÊç

by∏y pot´˝ne i rozleg∏e. System feudalny opiera∏ si´ na tworzeniu zabez-

pieczeƒ przed sytuacjà, gdyby osoby, którym za sprawà tego systemu

przys∏ugiwa∏y prawa w∏asnoÊci, os∏abia∏y go, pozwalajàc ludziom lub

rzeczom znajdujàcym si´ pod ich kontrolà na wejÊcie na wolny rynek.
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Feudalizm polega∏ na maksymalnej kontroli i koncentracji. Zwalcza∏

swobody, które mog∏y stanàç na przeszkodzie kontroli. 

Zgodnie z przekazem Petera Drahosa i Johna Braithwaite’a, takiego

w∏aÊnie wyboru dokonujemy w tej chwili w odniesieniu do w∏asnoÊci in-

telektualnej10. B´dziemy mieli spo∏eczeƒstwo informacyjne. To jest pew-

ne. Wybraç mo˝emy jedynie to, czy spo∏eczeƒstwo informacyjne b´dzie

wolne czy feudalne. Wszystko zmierza w stron´ feudalizmu. 

O awanturze tej napisa∏em w swoim blogu. W komentarzach roz-

pocz´∏a si´ o˝ywiona debata. Pani Boland mia∏a kilku zwolenników.

Starali si´ oni dowieÊç, ˝e jej komentarz mia∏ jakiÊ sens. Szczególnie

przygn´biajàcy by∏ dla mnie jeden komentarz. Anonimowy u˝ytkownik

napisa∏:

George, nie zrozumia∏eÊ Lessiga: On mówi tylko, jak Êwiat powi-

nien wyglàdaç („celem WIPO i celem ka˝dego rzàdu powinno byç

wspieranie w∏aÊciwej równowagi praw w∏asnoÊci intelektualnej,

a nie tylko wspieranie praw w∏asnoÊci intelektualnej”), a nie, jaki

rzeczywiÊcie jest. GdybyÊmy mówili o Êwiecie, jaki on rzeczywi-

Êcie jest, to oczywiÊcie Boland nie powiedzia∏a niczego z∏ego. Jed-

nak w Êwiecie, jakim chcia∏by go widzieç Lessig, oczywiÊcie po-

wiedzia∏a coÊ z∏ego. Nale˝y zawsze pami´taç o ró˝nicy mi´dzy

Êwiatem Lessiga i naszym.

Kiedy czyta∏em to po raz pierwszy, nie dostrzeg∏em ironii. Czyta∏em

to w poÊpiechu i pomyÊla∏em, ˝e autor zgadza si´ z twierdzeniem, ˝e

nasz rzàd powinien poszukiwaç równowagi. (OczywiÊcie, moja krytyka

pani Boland nie dotyczy∏a tego, czy poszukiwa∏a ona równowagi czy nie.

Chodzi∏o w niej o to, ˝e jej uwagi zawiera∏y b∏´dy typowe dla studenta

pierwszego roku prawa. Nie mam ˝adnych z∏udzeƒ w sprawie ekstremi-

zmu naszego rzàdu, niezale˝nie od tego, czy jest on republikaƒski, czy

demokratyczny. Moja jedyna wàtpliwoÊç dotyczy najwyraêniej tego, czy

nasz rzàd powinien mówiç prawd´ czy nie.) 
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Rzecz jasna, autor powy˝szego komentarza nie zgadza∏ si´ z tym

twierdzeniem. WyÊmiewa∏ si´ raczej z samej myÊli, ˝e w prawdziwym

Êwiecie „celem” jakiegoÊ rzàdu powinno byç „wspieranie s∏usznej rów-

nowagi” w dziedzinie w∏asnoÊci intelektualnej. Najwyraêniej wydawa∏o

mu si´ to g∏upie. I najwyraêniej, jak sàdzi∏, dowodzi∏o to g∏upiej utopij-

noÊci moich przekonaƒ. „Typowej dla naukowców”, móg∏by dodaç. 

Rozumiem krytyk´ naukowych utopii. Te˝ uwa˝am, ˝e tworzenie

utopii Êwiadczy o g∏upocie i pierwszy b´d´ sobie robiç ˝arty z absurdal-

nie nierealnych idea∏ów szerzonych przez naukowców w toku dziejów 

(i to nie tylko dziejów naszego kraju). 

Skoro jednak za g∏upie uwa˝a si´ teraz przekonanie, ˝e rolà naszego

rzàdu jest „poszukiwanie równowagi”, to mog´ uchodziç za g∏upca, po-

niewa˝ najwyraêniej jest to ca∏kiem godny tytu∏. JeÊli dla wszystkich po-

winno byç oczywiste, ˝e rzàd nie poszukuje równowagi, ˝e rzàd po pro-

stu stanowi narz´dzie najpot´˝niejszych lobbystów, ˝e idea innych

standardów rzàdzenia jest absurdalna, ˝e idea domagania si´ od rzàdu,

by g∏osi∏ prawd´, a nie k∏amstwa jest po prostu naiwna, to kim staliÊmy

si´ my, najpot´˝niejsza demokracja Êwiata? 

Spodziewaç si´, ˝e wysoko postawiony urz´dnik paƒstwowy b´dzie

mówi∏ prawd´ jest byç mo˝e szaleƒstwem. Byç mo˝e szaleƒstwem jest

te˝ wiara, ˝e polityka rzàdu b´dzie czymÊ wi´cej ni˝ tylko s∏u˝ebnicà naj-

pot´˝niejszych interesów. Byç mo˝e szaleƒstwem jest twierdzenie, ˝e

powinniÊmy szanowaç tradycj´, która stanowi∏a element naszego dzie-

dzictwa przez wi´kszà cz´Êç naszej historii – tradycj´ wolnej kultury. 

JeÊli to jest szaleƒstwo, niech b´dzie wi´cej szaleƒców. Im szybciej,

tym lepiej. 

W tych zmaganiach sà chwile nadziei. A tak˝e chwile zaskoczenia. Gdy

FCC rozwa˝a∏a liberalizacj´ przepisów dotyczàcych w∏asnoÊci mediów, co

mia∏oby wp∏yw na dalsze zwi´kszanie si´ ich koncentracji, uformowa∏a

si´ niezwyk∏a dwustronna koalicja, majàca na celu przeciwstawienie si´

tej zmianie. Prawdopodobnie po raz pierwszy w historii, organizacje

i osoby tak ró˝ne jak NRA, ACLU, Moveon.org, William Safire, Ted Turner 
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i CodePink Women for Peace po∏àczy∏y si∏y, by przeciwstawiç si´ tej

zmianie polityki FCC. Do FCC wys∏ano a˝ 700 tysi´cy listów, domagajà-

cych si´ wi´kszej liczby posiedzeƒ i podj´cia innych decyzji. 

Te dzia∏ania nie powstrzyma∏y FCC, ale nied∏ugo potem szeroka koalicja

w Senacie g∏osowa∏a za zmianà decyzji FCC. Nieprzyjazne posiedzenia ko-

misji, poprzedzajàce g∏osowanie, pokaza∏y po prostu, jak silny sta∏ si´ ten

ruch. Decyzja FCC nie mia∏a ˝adnego istotnego wsparcia, istnia∏o natomiast

szerokie i sta∏e poparcie dla zwalczania dalszej koncentracji w mediach. 

Nawet jednak ten ruch nie uwzgl´dnia wa˝nego elementu ca∏ej uk∏adan-

ki. WielkoÊç nie jest z∏a z natury. WolnoÊç nie jest zagro˝ona tylko dlatego,

˝e ktoÊ staje si´ bardzo bogaty, ani dlatego, ˝e pozosta∏o tylko kilku du˝ych

graczy. Z∏a jakoÊç Big Maców albo åwierçfuntowych Maców w MacDonal-

dzie nie oznacza, ˝e gdzie indziej nie mo˝na dostaç dobrego hamburgera.

Zagro˝enie, wynikajàce z koncentracji w mediach nie polega na samej

koncentracji, ale na feudalizmie powstajàcym w wyniku koncentracji

i zmianach w prawie autorskim. Nie chodzi tylko o to, ˝e istnieje kilka po-

t´˝nych przedsi´biorstw, które majà coraz wi´ksze udzia∏y w rynku me-

diów. Chodzi o to, ˝e taka koncentracja mo˝e opieraç si´ na równie rozwi-

ni´tym ponad miar´ katalogu praw: to prawa w∏asnoÊci, przyjmujàce

postaç historycznie skrajnà powodujà, ˝e wielkoÊç tych firm staje si´ z∏em. 

Jest w zwiàzku z tym istotne, ˝e ˝àdanie konkurencji i zwi´kszonej

ró˝norodnoÊci jest artyku∏owane przez bardzo wiele osób. JeÊli jednak

rozumieç ten ruch jako dotyczàcy wy∏àcznie wielkoÊci, to specjalnie nie

mo˝e to dziwiç. My, Amerykanie, mamy wieloletnià tradycj´ walki

z „wielkimi”, z sensem lub bez. To, ˝e mamy motywacj´ do prowadzenia

kolejnej walki z „wielkim” nie jest znowu niczym nowym. 

By∏oby czymÊ nowym i jednoczeÊnie bardzo wa˝nym, gdyby równie sze-

roki ruch walczy∏ przeciwko powi´kszajàcemu si´ ekstremizmowi, zwiàza-

nemu z ideà „w∏asnoÊci intelektualnej”. Nie dlatego, ˝e naszej tradycji jest

obca równowaga; w rzeczywistoÊci, o czym ju˝ wspomina∏em, równowaga

to nasza tradycja. Raczej dlatego, ̋ e mechanizm krytycznego myÊlenia o za-

si´gu wszelkiej „w∏asnoÊci” nie jest ju˝ w tej tradycji ˝ywotny. 
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GdybyÊmy byli Achillesem, by∏aby to nasza pi´ta. By∏oby to miejsce

naszej tragedii.

W chwili, gdy pisz´ niniejsze zakoƒczenie, serwisy informacyjne sà

pe∏ne wiadomoÊci o sprawach sàdowych wytoczonych przez prawników

RIAA prawie trzystu osobom11. Za samplowanie czyjejÊ muzyki pozwano

niedawno Eminema12. Historia Boba Dylana, który „ukrad∏” japoƒskiego

twórc´ w∏aÊnie wysz∏a z obiegu13. Informator z Hollywood, któremu za-

le˝y na anonimowoÊci, donosi o „zadziwiajàcej rozmowie, jakà przepro-

wadzi∏ z facetami z wytwórni. Dysponujà oni wyjàtkowymi [starymi]

utworami, które bardzo chcieliby wykorzystaç, ale nie mogà tego zrobiç,

poniewa˝ nie mogà wyjaÊniç ich sytuacji prawnej. Majà ca∏e zast´py

dzieciaków, które mog∏yby zrobiç fantastyczne rzeczy z tych zasobów, ale

wyjaÊnienie sytuacji prawnej wymaga∏oby najpierw zatrudnienia tabuna

prawników”. Kongresmani debatujà nad wykorzystaniem wirusów kom-

puterowych do atakowania komputerów, za poÊrednictwem których rze-

komo ∏amie si´ prawo. Uniwersytety gro˝à relegowaniem dzieciakom,

które wykorzystujà komputery do wymiany utworów. 

Tymczasem po drugiej stronie Atlantyku BBC og∏osi∏o w∏aÊnie, ˝e

stworzy „Creative Archive”, z którego obywatele brytyjscy b´dà mogli

Êciàgaç utwory BBC i je kopiowaç, miksowaç i wypalaç14. Natomiast

w Brazylii minister kultury Gilberto Gil, który sam jest legendà muzyki

brazylijskiej, przy∏àczy∏ si´ do Creative Commons, by tak˝e w tym laty-

noamerykaƒskim kraju udost´pniaç utwory i wolne licencje. 

Przedstawi∏em ponurà opowieÊç. Prawda jest bardziej dwuznaczna.

Technologia da∏a nam nowe obszary wolnoÊci. Niektórzy powoli zaczyna-

jà rozumieç, ˝e wolnoÊç ta nie oznacza anarchii. Mo˝emy wnieÊç wolnà

kultur´ w XXI wiek bez strat dla artystów i bez niszczenia potencja∏u tech-

nologii cyfrowej. Przekszta∏cenie dzisiejszych RCA w Causbych b´dzie wy-

maga∏o troch´ refleksji, i co wa˝niejsze, troch´ dobrej woli. 

Zdrowy rozsàdek musi si´ zbuntowaç. Musi s∏u˝yç wolnej kulturze.

JeÊli te mo˝liwoÊci majà kiedykolwiek byç zrealizowane, to musi si´ to

staç ju˝ nied∏ugo. 
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Jestem pewny, ˝e przynajmniej kilku czytelników spoÊród tych, którzy

dotrwali do tego momentu, zgodzi si´ ze mnà, ˝e trzeba zmieniç kieru-

nek, w którym podà˝amy. W ksià˝ce, którà macie przed oczami, wyty-

czam mo˝liwe kierunki dzia∏ania. 

Natomiast wskazówki ewentualnych dzia∏aƒ podzieli∏em na dwie

cz´Êci: te które ka˝dy mo˝e wprowadziç w ˝ycie ju˝ dziÊ oraz te, wyma-

gajàce wsparcia ze strony prawodawców. Dzieje przekszta∏cenia zdrowe-

go rozsàdku pokazujà, ˝e konieczna jest zmiana sposobu, w jaki wiele

osób myÊli o tej samej sprawie. 

Dzia∏ania nale˝y zaczàç na ulicach. Ruch spo∏eczny powinien zrze-

szyç znacznà liczb´ rodziców, nauczycieli, bibliotekarzy, twórców, pisa-

rzy, muzyków, filmowców, naukowców, którzy opowiedzieliby t´ samà

histori´ w∏asnymi s∏owami oraz wyjaÊnili swoim sàsiadom, dlaczego

walka jest tak wa˝na. 

Gdy tylko ruch ten odniesie sukces na ulicach, mo˝na mieç nadzie-

j´, ˝e wywrze te˝ wp∏yw na Waszyngton. W koƒcu nadal jesteÊmy paƒ-

stwem demokratycznym, w którym liczy si´ to, co ludzie sàdzà. Mo˝e

nie tak bardzo jak powinno, przynajmniej wtedy, gdy staje si´ w szran-

ki z takim przeciwnikiem jak RCA, ale jednak si´ liczy. Stàd te˝, w dru-

giej cz´Êci poni˝szych wskazówek naszkicowa∏em, przeznaczone dla

Kongresu propozycje zmian, których wprowadzenie zwi´kszy∏oby

ochron´ wolnej kultury. 
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Każdy z nas, teraz

Zdrowy rozsàdek stoi po stronie wojowników praw autorskich, ponie-

wa˝ dotàd debat´ prowadzono z dwóch skrajnych pozycji; wybór by∏ al-

bo/albo – albo w∏asnoÊç albo anarchia, albo pe∏na kontrola albo twórcy

pozbawieni wynagrodzeƒ. Je˝eli rzeczywiÊcie stoimy przed takim wybo-

rem, zwyci´stwo nale˝y si´ wojownikom. 

Zostaje tu pope∏niony b∏àd wy∏àczonego Êrodka. Ekstremalne punkty

widzenia nie wyczerpujà wszystkich mo˝liwych stanowisk w tej debacie.

Niektórzy sà zwolennikami prawa autorskiego wed∏ug zasady „wszelkie

prawa zastrze˝one”. Inni odrzucajà ide´ prawa autorskiego zgodnie z zasa-

dà „brak praw zastrze˝onych”. Zwolennicy „wszelkich praw zastrze˝o-

nych” uwa˝ajà, ˝e ka˝dy powinien poprosiç o zezwolenie przed „u˝yciem”

utworów chronionych przez prawa autorskie. Z kolei zwolennicy „braku

praw zastrze˝onych” wyznajà zasad´, i˝ ka˝dy powinien móc u˝ywaç twór-

czoÊci w dowolny sposób, bez wzgl´du na to czy ma zezwolenie, czy te˝ nie. 

W czasach narodzin internetu, jego poczàtkowa architektura sprzyja-

∏a zasadzie „brak praw zastrze˝onych”. Stàd ka˝da treÊç mog∏a byç tanio

i wiernie skopiowana, a kontrola praw do treÊci nie by∏a ∏atwa. Ze wzgl´-

du na sposób, w jaki pierwotnie internet zaprojektowano, istniejàcy ∏ad

praw autorskich, bez wzgl´du na czyjekolwiek ˝yczenia, by∏ oparty na za-

sadzie – „brak praw zastrze˝onych”. Utwory mog∏y byç „brane” bez

wzgl´du na uprawnienia. W konsekwencji nie chroniono ˝adnych praw. 

Ten pierwotny charakter internetu spowodowa∏ reakcj´ (obronnà,

ale niewspó∏miernà) w∏aÊcicieli praw autorskich. Jej opisanie by∏o te-

matem tej ksià˝ki. W∏aÊcicielom praw autorskich uda∏o si´ przy pomocy



ustawodawcy, na drodze sàdowej oraz przez modyfikacj´ budowy sieci,

zmieniç najistotniejszà w∏aÊciwoÊç pierwotnego Êrodowiska internetu.

O ile wyjÊciowa architektura tego medium ustanowi∏a regu∏´ „brak

praw zastrze˝onych” jako norm´ domyÊlnà, to kszta∏t jego przysz∏ej ar-

chitektury spowoduje, ˝e normà b´dà „wszelkie prawa zastrze˝one”.

Architektura oraz prawo okreÊlajàce charakter internetu wytwarzajà

sukcesywnie Êrodowisko, w którym ka˝dy u˝ytek jego zasobów b´dzie

wymaga∏ zezwolenia. Dzisiejszy internetowy Êwiat typu „kopiuj i wklej”

stanie si´ w przysz∏oÊci Êwiatem typu „uzyskaj zezwolenie na kopiuj

i wklej”, a wi´c koszmarem nocnym ka˝dego twórcy. 

Potrzeba metody pozwalajàcej zajàç pozycj´ wypoÊrodkowanà: ani

„wszelkie prawa zastrze˝one”, ani „brak praw zastrze˝onych” lecz „nie-

które prawa zastrze˝one”. By∏by to sposób na respektowanie praw autor-

skich i jednoczesne umo˝liwienie twórcom uwolnienia treÊci, zgodnie

z ich wolà. Innymi s∏owy, potrzebujemy sposobu przywrócenia katalogu

swobód, które wczeÊniej uznawaliÊmy za oczywiste. 

Odbudowywanie swobód uprzednio oczywistych: 
przykłady

JeÊli zapomnimy na chwil´ o bitwie, którà dotychczas opisywa∏em, za-

uwa˝ymy ten sam problem w innych kontekstach. Weêmy, na przyk∏ad,

prawo do prywatnoÊci. Zanim nasta∏a era internetu, nikt z nas nie mu-

sia∏ si´ zbytnio martwiç o informacje o w∏asnym ˝yciu, które wysy∏a∏

w Êwiat. Po wejÊciu do ksi´garni i przewertowaniu niektórych dzie∏ Ka-

rola Marksa nie musia∏eÊ si´ martwiç, jak póêniej wyt∏umaczysz swoje

zachowanie sàsiadom lub szefowi. Mia∏eÊ zagwarantowanà „prywat-

noÊç” swoich nawyków czytelniczych. 

Co by∏o gwarantem prywatnoÊci? 

Bioràc pod uwag´ sposoby regulacji, które opisa∏em w rozdziale 10.,

twojà prywatnoÊç zapewnia∏a niewydajna architektura gromadzenia in-

formacji, nak∏adajàca ograniczenia rynkowe w postaci kosztów na ka˝dego,
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kto chcia∏by zbieraç te informacje. GdybyÊ by∏ pracownikiem CIA, podej-

rzewanym o szpiegowanie na rzecz Korei Pó∏nocnej, to niewàtpliwie nie

móg∏byÊ mieç pewnoÊci co do ochrony w∏asnej prywatnoÊci. Jednak

dzia∏oby si´ tak tylko dlatego, ˝e CIA uzna∏aby (miejmy takà nadziej´),

˝e warto zainwestowaç du˝e sumy w Êledzenie twojej osoby. Jednak

szpiegowanie wi´kszoÊci z nas nie op∏aca si´ (ponownie miejmy takà na-

dziej´). Wysoce niewydajna architektura rzeczywistego Êwiata powoduje,

˝e mo˝emy cieszyç si´ sporà dozà prywatnoÊci. Gwarantuje jà nam opór

materii, a nie prawo, gdy˝ nie ma przepisów chroniàcych „prywatnoÊç”

w miejscach publicznych. W wielu miejscach nie chronià jej te˝ normy

obyczajowe („wÊciubianie nosa” w nie swoje sprawy, czy te˝ plotkowanie

jest niez∏à zabawà). PrywatnoÊç jest po prostu zapewniona przez koszty,

jakie opór materii narzuca na ka˝dego, kto chcia∏by szpiegowaç. 

Nagle pojawia si´ internet, w którym koszty Êledzenia, w szczególno-

Êci osób przeglàdajàcych jego zasoby, sta∏y si´ minimalne. Je˝eli jesteÊ

klientem sklepu Amazon, to w miar´ jak przeglàdasz jego strony, Ama-

zon gromadzi dane dotyczàce tego, co obejrza∏eÊ. Wiesz o tym dobrze,

poniewa˝ z boku ka˝dej strony widnieje lista „ostatnio oglàdanych”

stron. Obecnie, dzi´ki architekturze sieci oraz plikom cookies, trudniej

jest nie gromadziç danych ni˝ je zbieraç. Opór materii znik∏, a wraz

z nim wszelkie formy prywatnoÊci przez nie chronione. 

Oczywiste, to nie Amazon jest problemem. Ale powinniÊmy mo˝e za-

czàç si´ martwiç o dobro bibliotek. Je˝eli jesteÊ jednym z tych zwariowa-

nych lewaków, którzy uwa˝ajà, ˝e ka˝dy powinien mieç „prawo” do szpe-

rania w bibliotece, bez udost´pniania w∏adzom wiedzy o przeglàdanych

ksià˝kach (jestem jednym z nich), to mo˝esz mieç powody, by niepokoiç

si´ zmianami zachodzàcymi w technologii monitoringu. W momencie,

gdy gromadzenie i przetwarzanie informacji o tym, kto co robi∏ w prze-

strzeni elektronicznej staje si´ dziecinnie proste, znika dotychczasowa, po-

wodowana przez opór materii prywatnoÊç. 

Te fakty t∏umaczà, dlaczego tak wiele osób jest zdeterminowanych, ˝e-

by okreÊliç natur´ „prywatnoÊci” w internecie. ÂwiadomoÊç, ̋ e technologia
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jest zdolna zniszczyç to, co wczeÊniej gwarantowa∏ nam opór materii po-

woduje, ˝e wielu próbuje przeforsowaç prawa, które b´dà pe∏ni∏y funkcj´

takà, jakà uprzednio pe∏ni∏ ów opór. Kwestia tego, czy popiera si´ te pra-

wa, czy nie, jest drugorz´dna – istotny jest sam przebieg zdarzeƒ: musi-

my podjàç dzia∏ania afirmatywne, aby zabezpieczyç swobody, które

wczeÊniej by∏y nam samoczynnie zapewniane. Zmiana technologiczna

wymusza na tych, którzy wierzà w wartoÊç, jakà jest prywatnoÊç, dzia∏a-

nia afirmatywne tam, gdzie kiedyÊ prywatnoÊç by∏a dana. 

Podobnie przedstawia si´ historia narodzin ruchu wolnego oprogra-

mowania. W czasach pionierskich dla komercyjnego obrotu komputera-

mi z oprogramowaniem, oprogramowanie – zarówno kod êród∏owy jak

i binarny – by∏o darmowe. Program napisany dla platformy Data Gene-

ral nie dzia∏a∏ na maszynie IBM, wi´c Data General i IBM nie intereso-

wa∏y si´ zbytnio kontrolowaniem swoich oprogramowaƒ. 

W takim Êwiecie wychowa∏ si´ Richard Stallman, który jako badacz

w MIT pokocha∏ wspólnot´, rozkwitajàcà w warunkach, gdy ka˝dy móg∏

badaç oprogramowanie i „majstrowaç” w nim. B´dàc przy tym cz∏owie-

kiem bystrym oraz utalentowanym programistà, Stallman przyzwyczai∏

si´, ˝e ma swobod´ udoskonalania i modyfikowania cudzych dzie∏. 

Powy˝sza idea nie jest wyjàtkowo radykalna, przynajmniej w Êrodo-

wisku akademickim. Na wydziale matematyki ka˝dy móg∏by pracowaç

nad dowodem przedstawionym przez innà osob´. JeÊli uwa˝asz, ˝e znasz

lepszy sposób na udowodnienie jakiejÊ tezy, mo˝esz zajàç si´ cudzym do-

wodem i go zmieniç. Na wydziale filologii klasycznej, ka˝dy mo˝e swo-

bodnie poprawiç t∏umaczenie niedawno odkrytego tekstu, jeÊli uzna, ˝e

jest wadliwe. Rozumujàc w podobny sposób, Stallman uwa˝a∏ za oczy-

wiste, ˝e ka˝dy ma prawo majstrowaç i poprawiaç cudzy kod. Skoro kod

by∏ tak˝e rodzajem wiedzy, czemu nie mia∏by byç otwarty na krytyk´, tak

jak inne jej formy? 

Nikt na to pytanie nie odpowiedzia∏. Zamiast tego, zmieni∏y si´ uwa-

runkowania uzyskiwania dochodu z oprogramowania. W momencie, gdy

przenoszenie programów z jednego systemu do innego sta∏o si´ mo˝liwe,
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ukrycie przed innymi kodu napisanego przez siebie programu sta∏o si´

atrakcyjne z ekonomicznego punktu widzenia (przynajmniej zdaniem nie-

których). Podobny skutek wywo∏a∏o wprowadzenie do obrotu urzàdzeƒ

peryferyjnych dla jednostek centralnych. Gdybym móg∏ wziàç i skopiowaç

gotowy sterownik do drukarek twojego autorstwa, by∏oby mi ∏atwiej ni˝

tobie sprzedawaç na rynku owe drukarki. 

Stàd te˝ praktyka kodu zastrze˝onego zacz´∏a si´ rozpowszechniaç i na

poczàtku lat 80. Stallman mog∏ czuç si´ osaczony przez zastrze˝ony kod.

Âwiat wolnego oprogramowania zosta∏ zrównany z ziemià przez zmia-

n´ w ekonomicznych uwarunkowaniach informatyki. Stallman uwa˝a∏, ˝e

jeÊli b´dzie staç z za∏o˝onymi r´koma, to swoboda modyfikowania i dzie-

lenia si´ oprogramowaniem zostanie w istotny sposób os∏abiona. 

Dlatego te˝ w 1984 roku zapoczàtkowa∏ projekt budowy wolnego sys-

temu operacyjnego, tak aby przynajmniej jedna ga∏àê wolnego oprogramo-

wania przetrwa∏a. Tak zrodzi∏ si´ projekt GNU, do którego Linus Torvalds

doda∏ jàdro „Linux” i powsta∏ w efekcie system operacyjny GNU/Linux. 

Stallman wykorzysta∏ prawo autorskie do stworzenia Êwiata oprogra-

mowania, które na zawsze pozostawa∏o wolne. Oprogramowanie na

stworzonej przez Free Software Foundation licencji GPL nie mo˝e byç

zmieniane i rozprowadzane, o ile wraz z nim nie jest rozprowadzany je-

go kod êród∏owy. Stàd te˝, ka˝dy budujàcy w oparciu o oprogramowanie

na licencji GPL musia∏by równie˝ darmowo udost´pniaç swoje wytwory.

Wed∏ug Stallmana, taka regu∏a gwarantuje powstanie ekosystemu wol-

nego kodu komputerowego, na zr´bach którego inni mogà swobodnie

budowaç w∏asny kod. Fundamentalnym celem Stallmana by∏a wolnoÊç.

Innowacyjny i twórczy kod by∏ tylko produktem ubocznym. 

Stallman zrobi∏ dla oprogramowania to, co obroƒcy prywatnoÊci czynià

dzisiaj dla tej ostatniej. Poszukiwa∏ sposobu na odbudowanie wolnoÊci,

którà wczeÊniej uznawano za oczywistà. Poprzez afirmatywne korzystanie

z licencji wià˝àcych kod chroniony prawem autorskim, Stallman afirma-

tywnie odzyskiwa∏ przestrzeƒ, w której wolne oprogramowanie mog∏o

przetrwaç. Chroni∏ czynnie to, co wczeÊniej by∏o mu biernie gwarantowane. 
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Na koniec proponuj´ aktualny przyk∏ad, który bardziej bezpoÊrednio

wspó∏gra z treÊcià tej ksià˝ki. Chodzi o zmian´ sposobu, w jaki produ-

kuje si´ czasopisma akademickie i naukowe. 

W miar´ jak rozwijajà si´ technologie cyfrowe, dla wielu staje si´

oczywiste, ˝e drukowanie co miesiàc tysi´cy kopii poszczególnych tytu-

∏ów i wysy∏anie ich do bibliotek nie jest najbardziej wydajnym sposo-

bem upowszechniania wiedzy. Zamiast tego, czasopisma coraz cz´Êciej

przyjmujà form´ elektronicznà, a biblioteki i ich u˝ytkownicy uzyskujà

dost´p do elektronicznych czasopism poprzez zabezpieczone has∏ami

strony internetowe. Podobne zjawisko od oko∏o 30 lat wyst´puje na

rynku publikacji prawniczych: Lexis i Westlaw od dawna udost´pniajà

abonentom swoich serwisów elektroniczne wersje uzasadnieƒ tez ame-

rykaƒskiego Sàdu Najwy˝szego. Pomimo, i˝ poglàdy Sàdu Najwy˝szego

nie sà chronione przez prawa autorskie i ka˝dy mo˝e swobodnie zazna-

jomiç si´ z nimi w bibliotece, to Lexis i Westlaw mogà pobieraç od swo-

ich klientów op∏aty za dost´p do tych opinii za poÊrednictwem w∏asnego

serwisu. 

Ogólnie rzecz bioràc, nie ma w tym nic z∏ego. W rzeczy samej mo˝-

liwoÊç pobierania op∏at za dost´p nawet do materia∏ów z domeny pu-

blicznej, jest dobrà zach´tà do rozwijania nowych i innowacyjnych spo-

sobów rozpowszechniania wiedzy. Prawo na to zezwala i dlatego

serwisom Lexis i Westlaw tak Êwietnie si´ powodzi. Je˝eli zatem nie ma

nic z∏ego w sprzedawaniu domeny publicznej, nie mo˝e byç zasadniczo

nic z∏ego w sprzedawaniu dost´pu do utworów, które do domeny pu-

blicznej nie nale˝à. 

Ale czy jest to prawdà równie˝ w sytuacji, gdy dost´p do spo∏ecz-

nych i naukowych danych jest mo˝liwy tylko poprzez zastrze˝one ser-

wisy? Gdy jedynym sposobem na korzystanie z tych danych jest wyku-

pienie subskrypcji? 

Wiele osób zaczyna zauwa˝aç, ˝e w coraz wi´kszym stopniu tak w∏a-

Ênie majà si´ sprawy z czasopismami naukowymi. W czasach gdy takie

czasopisma by∏y rozpowszechniane na papierze, biblioteki oferowa∏y 
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je ka˝demu, kto mia∏ dost´p do tych bibliotek. Dlatego te˝ osoby chore

na raka mog∏y staç si´ ekspertami w dziedzinie nowotworów, gdy˝ mia∏y

dost´p do bibliotek. Podobnie pacjenci, próbujàcy zrozumieç zagro˝enia

zwiàzane z danà kuracjà, mogli samodzielnie to zrozumieç, czytajàc

wszystkie dost´pne na ten temat artyku∏y. WolnoÊç wynika∏a zatem z bi-

bliotek jako instytucji (a wi´c norm) oraz technologii, jakà by∏y wydawa-

ne drukiem czasopisma (a wi´c architektury), bowiem trudno by∏o kon-

trolowaç dost´p do drukowanych czasopism. 

W miar´ jak czasopisma przybierajà elektronicznà form´, wydawcy

nie chcà, ˝eby biblioteki umo˝liwia∏y powszechny do nich dost´p. To

oznacza, ˝e zaczynajà zanikaç swobody wczeÊniej gwarantowane przez

dost´pne w bibliotekach czasopisma wydawane drukiem. Na tym grun-

cie mo˝na stwierdziç, ˝e podobnie jak to mia∏o miejsce z prywatnoÊcià

i oprogramowaniem, zmieniajàca si´ technologia oraz rynek powodujà

kurczenie si´ wolnoÊci uznawanej wczeÊniej za oczywistà. 

Kurczenie si´ tej wolnoÊci zainspirowa∏o wielu do podj´cia dzia∏aƒ

w celu przywrócenia utraconej wolnoÊci. Na przyk∏ad Public Library 

of Science (PLoS) jest korporacjà non-profit, której zadaniem jest udo-

st´pnianie wyników badaƒ naukowych wszystkim, którzy majà dost´p

do sieci. Przesy∏ane do PloS przez ich autorów prace naukowe sà potem

recenzowane kole˝eƒsko (peer reviewed). Je˝eli zostanà zaakceptowane, sà

umieszczane w publicznie dost´pnym archiwum elektronicznym i na sta-

∏e bezp∏atnie dost´pne. PLoS sprzedaje równie˝ prace w postaci drukowa-

nej, z tym ˝e prawa autorskie do drukowanego czasopisma nie ogranicza-

jà niczyjego prawa do rozpowszechniania danego utworu za darmo. 

Przyk∏ad powy˝szy jest jednym z wielu wysi∏ków na rzecz przywróce-

nia wolnoÊci traktowanej uprzednio jako oczywistej, a dziÊ zagro˝onej

przez zmieniajàcà si´ technologi´ oraz rynek. Nie ma wàtpliwoÊci co do

tego, ˝e jest to alternatywa konkurujàca z tradycyjnymi wydawcami i ich

dà˝eniami, nakierowanymi na zysk z wy∏àcznej dystrybucji treÊci. W na-

szej tradycji bowiem patrzymy przychylnie na konkurencj´, szczególnie

jeÊli s∏u˝y upowszechnianiu wiedzy i nauki. 
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Pomysł na odbudowę wolnej kultury

T́  samà strategi´ mo˝na zastosowaç do kultury, jako odpowiedê na

rosnàcà kontrol´ narzucanà przez prawo i technologi´. 

Tu pojawia si´ Creative Commons, korporacja dzia∏ajàca na zasadzie

non-profit, utworzona w stanie Massachusetts, ale mieszczàca si´ na Uni-

wersytecie Stanforda. Jej celem jest zbudowanie warstwy rozsàdnego pra-

wa autorskiego ponad dwoma skrajnoÊciami, które obecnie dominujà.

S∏u˝y temu system, który umo˝liwia ∏atwe tworzenie na zr´bach cudzych

utworów. System ten u∏atwia twórcom deklarowanie swobód pozwalajà-

cych innym braç ich utwory i budowaç na ich podstawie. Staje si´ to mo˝-

liwe dzi´ki prostym oznaczeniom po∏àczonym ze zrozumia∏ymi dla ludzi

opisami, które z kolei sà zwiàzane z niezawodnymi licencjami. Proste,

a wi´c nie wymagajàce poÊrednika lub prawnika. Przez prosty zestaw li-

cencji, które twórcy mogà sami do∏àczaç do treÊci, Creative Commons

chce ustanowiç zbiór treÊci, na bazie których mo˝na w prosty sposób

tworzyç dalej. Oznaczenia sà te˝ po∏àczone z wersjami licencji zrozumia-

∏ymi dla komputerów, które umo˝liwià automatycznà identyfikacj´ treÊci

i u∏atwià korzystanie z nich. Trzy sposoby wyrazu – licencja prawna, zro-

zumia∏y dla ludzi opis oraz zrozumia∏e dla komputerów oznaczenia –

sk∏adajà si´ na licencj´ Creative Commons, która gwarantuje ka˝demu,

kto si´ z nià zapozna, okreÊlone prawa. Co wa˝niejsze, jest to wyrazem

wiary osoby zwiàzanej z licencjà w coÊ odmiennego od dwóch skrajnoÊci:

„wszystko” albo „nic”. Oznaczenie treÊci znakiem CC nie oznacza zrze-

czenia si´ praw autorskich, lecz udzielenia pewnych swobód. 

Swobody te wykraczajà poza swobody gwarantowane przez zasad´

dozwolonego u˝ytku. Ich ostateczny kszta∏t zale˝y od decyzji twórcy. Ten

zaÊ mo˝e wybraç licencj´, która pozwala na dowolny u˝ytek, o ile utwór

b´dzie oznaczony imieniem jego autora. Mo˝e te˝ zdecydowaç si´ na li-

cencj´, która zezwala jedynie na niekomercyjne wykorzystanie utworu.

Mo˝e wybraç licencj´ zezwalajàcà na ka˝dy sposób korzystania tak d∏u-

go, jak d∏ugo te same swobody sà udzielane dla dalszego u˝ytku („dziel
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si´ na tych samych zasadach co ja”). Mo˝e to równie˝ byç licencja na ko-

rzystanie pod warunkiem, ˝e nie powstanà ˝adne utwory zale˝ne. Albo

te˝ licencja na dowolny u˝ytek we wszystkich krajach rozwijajàcych si´.

Albo na samplowanie, dopóki nie powstanà kopie ca∏ego utworu. Albo

wreszcie na dowolny u˝ytek do celów edukacyjnych. 

Powy˝sze mo˝liwoÊci ustanawiajà zakres wolnoÊci, który wykracza

poza standardowy model prawa autorskiego. Zapewniajà swobody wy-

kraczajàce poza tradycyjny dozwolony u˝ytek. Co najwa˝niejsze, swobo-

dy te sà tak jasno wyra˝one, ˝e kolejni u˝ytkownicy mogà korzystaç z li-

cencji i polegaç na nich bez potrzeby zatrudniania prawnika. W ten

sposób Creative Commons chce zbudowaç warstw´ treÊci, chronionà

przez warstw´ rozsàdnego prawa autorskiego, na zr´bach której budo-

waç móg∏by ka˝dy. TreÊci stanà si´ dost´pne dzi´ki swobodnemu wybo-

rowi osób, w tym twórców. Nam z kolei te zasoby umo˝liwià odbudowa-

nie domeny publicznej. 

Jest to zaledwie jeden z wielu projektów prowadzonych przez Cre-

ative Commons i oczywiste jest, ˝e Creative Commons nie jest jedynà

organizacjà, która w swych dzia∏aniach dà˝y do omówionych powy˝ej

wolnoÊci. Cechà odró˝niajàcà Creative Commons od innych jest to, i˝

nie ograniczamy si´ tylko do prowadzenia dyskusji o domenie publicz-

nej i do nak∏aniania ustawodawców, aby pomogli tworzyç t´ domen´.

Jej podstawowym celem jest stworzenie ruchu skupiajàcego konsumen-

tów i twórców treÊci (adwokat Mia Garlick nazywa ich „konducentami

treÊci”, content conducers), którzy wspomogà budow´ domeny publicznej

i swojà pracà ukazujà znaczenie domeny publicznej dla innych form

twórczoÊci. 

Zatem, celem nie jest tutaj zwalczanie zwolenników „wszelkich praw

zastrze˝onych”, ale raczej ich uzupe∏nianie. Problemy, jakie obowiàzujà-

ce prawo stwarza naszej kulturze wynikajà z szalonych i niezamierzo-

nych konsekwencji praw spisanych wieki temu, a stosowanych obecnie

wobec technologii, którà jedynie Jefferson móg∏ sobie wyobraziç. Te re-

gu∏y prawne mog∏y mieç sens w kontekÊcie technologii sprzed wieków,
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lecz utraci∏y go wobec technologii cyfrowych. Potrzebujemy nowych

regu∏, obejmujàcych ró˝norodne swobody i wyra˝onych tak, ˝e ˝aden

prawnik nie b´dzie potrzebny. Creative Commons daje ludziom skutecz-

ne narz´dzie, za pomocà którego mogà zaczàç tworzyç te regu∏y. 

Dlaczego twórcy mieliby wyrzec si´ ca∏kowitej kontroli? Niektórzy

uczestniczà w tym, aby upowszechniç swojà twórczoÊç. Przyk∏adem jest

Cory Doctorow, pisarz science-fiction. Down and Out in the Magic Kingdom,

jego pierwsza powieÊç, zosta∏a opublikowana nieodp∏atnie w internecie

na licencji Creative Commons tego samego dnia, w którym trafi∏a na

pó∏ki ksi´garni. 

Dlaczego z kolei wydawca mia∏by si´ godziç na coÊ takiego? Podejrze-

wam, ˝e wydawca Doctorowa rozumowa∏ w nast´pujàcy sposób: sà dwie

grupy osób: (1) tacy, którzy kupià ksià˝k´ Cory’ego niezale˝nie od tego,

czy b´dzie dost´pna w internecie, czy nie oraz (2) tacy, którzy nigdy nie

us∏yszeliby o ksià˝ce, gdyby nie to, ˝e sta∏a si´ dost´pna bezp∏atnie w in-

ternecie. Niektórzy nale˝àcy do pierwszej kategorii Êciàgnà ksià˝k´ Co-

ry’ego z internetu zamiast jà kupiç. Nazwijmy ich „z∏ymi jedynkami”.

JednoczeÊnie cz´Êç nale˝àcych do drugiej kategorii Êciàgnie z internetu

ksià˝k´ Cory’ego, polubi jà i w koƒcu zdecyduje si´ na jej kupno. Nazwij-

my ich „dobrymi dwójkami”. JeÊli „dobrych dwójek” jest wi´cej ni˝

„z∏ych jedynek”, strategia obejmujàca darmowe wydanie ksià˝ki Co-

ry’ego online najprawdopodobniej zwi´kszy jej sprzeda˝. 

W rzeczy samej doÊwiadczenia jego wydawcy potwierdzajà w pe∏ni t´

konkluzj´. Pierwszy nak∏ad ksià˝ki wyczerpa∏ si´ miesiàce przed przewi-

dywanà przez wydawc´ datà, czyniàc debiut tego autora science-fiction

prawdziwym sukcesem. 

Hipoteza g∏oszàca, ˝e darmowa treÊç mo˝e zwi´kszyç wartoÊç treÊci

odp∏atnej znajduje potwierdzenie w historii innego autora. Peter Wayner

jest autorem ksià˝ki Free for All, traktujàcej o wolnym oprogramowaniu.

Po wyczerpaniu si´ jej nak∏adu Wayner umieÊci∏ w internecie elektro-

nicznà wersj´ ksià˝ki na licencji Creative Commons. Od tamtej pory roz-

poczà∏ te˝ monitorowanie cen, jakie ksià˝ka osiàga∏a w antykwariatach.
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Jak mo˝na si´ by∏o spodziewaç, cena ksià˝ki ros∏a wraz z rosnàcà liczbà

Êciàganych wersji elektronicznych. 

To sà przyk∏ady u˝ycia Creative Commons, do szerszego rozpo-

wszechniania treÊci zastrze˝onych prawem autorskim. Uwa˝am, ˝e jest

to wspania∏y a zarazem powszechny sposób u˝ycia Commons. Inne oso-

by korzystajà z licencji Creative Commons z innych powodów. Wielu wy-

biera „licencj´ na samplowanie”, gdy˝ wszystko inne tràci∏oby hipokry-

zjà. Licencja ta g∏osi, ˝e inni mogà, czy to w celach komercyjnych, czy te˝

nie, samplowaç utwór nià obj´ty, nie mogà jedynie udost´pniaç innym

pe∏nych wersji licencjonowanego utworu. Jest to zgodne z duchem ich

w∏asnej twórczoÊci, gdy˝ sami tak˝e samplujà cudze utwory. Poniewa˝

koszty prawne samplowania sà wyjàtkowo wysokie (Walter Leaphart,

mened˝er grupy rapowej Public Enemy, która samplowa∏a utwory in-

nych od samego poczàtku swego istnienia twierdzi, ˝e z powodu wyso-

kich kosztów prawnych, „nie pozwala” ju˝ grupie samplowaç), artyÊci ci

wprowadzajà do twórczego ekosystemu treÊci, na podstawie których in-

ni mogà dalej tworzyç tak, aby wybrana przez nich forma twórczoÊci mo-

g∏a si´ rozwijaç. 

Istnieje wreszcie wiele osób, które opatrujà swoje utwory licencjami

Creative Commons tylko dlatego, ˝e chcà zamanifestowaç znaczenie

zrównowa˝onych poglàdów w tej debacie. Akceptacja systemu praw au-

torskich w jego obecnej postaci w gruncie rzeczy oznacza wyra˝enie zgo-

dy dla modelu „wszelkie prawa zastrze˝one”. Twój wybór, jednak wielu

tej zgody nie chce wyra˝aç. Wiele osób sàdzi, i˝ jakkolwiek ten model

odpowiada Hollywood i wariatom, to nie jest on zgodny z poglàdami

wi´kszoÊci twórców na ich prawa, zwiàzane z ich twórczoÊcià. Licencja

Creative Commons wyra˝a ide´ „niektórych praw zastrze˝onych” i daje

wielu osobom mo˝liwoÊç przedstawienia tego modelu innym. 

W ciàgu 6 pierwszych miesi´cy eksperymentu Creative Commons, li-

cencjami gwarantujàcymi wolnà kultur´ obj´to ponad milion obiektów.

Nast´pnym krokiem jest wspó∏praca z dostarczycielami oprogramowa-

nia poÊredniczàcego, by pomóc im wbudowaç w ich technologie proste
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mechanizmy umo˝liwiajàce u˝ytkownikom znakowanie utworów jako

gwarantujàcych swobody Creative Commons. Kolejnym krokiem b´dzie

ju˝ tylko obserwacja i Êwi´towanie dokonaƒ twórców, którzy budujà

swoje utwory na zr´bach uwolnionej twórczoÊci. 

Tak wyglàdajà pierwsze kroki ku odbudowie domeny publicznej. Nie

sà to tylko czcze ˝yczenia, lecz faktycznie podejmowane dzia∏ania. Budo-

wa domeny publicznej jest pierwszym krokiem, który poka˝e, jak istot-

na jest ta domena dla twórczoÊci i innowacji. Creative Commons chce

odbudowaç domen´ publicznà w oparciu o dobrowolne dzia∏ania innych.

Doprowadzà do powstania Êwiata, w którym mo˝liwe b´dzie wi´cej, ni˝

tylko dobrowolnie podj´te kroki. 

Creative Commons jest tylko jednym z wielu przyk∏adów dobrowol-

nego wysi∏ku twórców i innych osób zmierzajàcego do reformy zbioru

praw regulujàcych obecnie sfer´ twórczoÊci. Projekt ten nie rywalizuje

z prawami autorskimi, a wr´cz je uzupe∏nia. Jego celem nie jest walka

z prawami twórców, lecz u∏atwienie autorom i twórcom egzekwowania

swoich praw w sposób taƒszy i bardziej elastyczny. Jest to ró˝nica, któ-

ra naszym zdaniem b´dzie prowadziç do ∏atwiejszego rozprzestrzeniania

si´ twórczoÊci. 
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Oni, wkrótce

Nie odzyskamy wolnej kultury wy∏àcznie poprzez indywidualne dzia∏a-

nia. Sà do tego potrzebne tak˝e istotne nowelizacje obowiàzujàcego pra-

wa. Czeka nas jeszcze d∏uga droga, nim politycy wys∏uchajà tych pomy-

s∏ów i przeprowadzà niezb´dne reformy. Z drugiej strony daje to nam

czas, aby stworzyç powszechnà ÊwiadomoÊç koniecznoÊci zmian. 

W tym rozdziale szkicuj´ 5 ró˝nych zmian: 4 ogólne oraz 1 szczegó-

∏owà, odnoszàcà si´ do najbardziej obecnie palàcego problemu, jakim

jest muzyka. Jakkolwiek ka˝da z tych zmian jest jedynie krokiem, a nie

celem w´drówki, to jednak ka˝dy z tych kroków zaprowadzi nas daleko

w stron´ naszego celu. 

1. Więcej formalności

Gdy kupujesz dom, sprzeda˝ musi byç potwierdzona aktem notarialnym.

Gdy kupujesz grunt, na którym chcesz wybudowaç dom, sprzeda˝ po-

winna byç zawarta aktem notarialnym. Gdy kupujesz samochód, otrzy-

mujesz faktur´ sprzeda˝y i rejestrujesz samochód. Gdy kupujesz bilet

lotniczy, widnieje na nim twoje nazwisko. 

To sà formalnoÊci zwiàzane z w∏asnoÊcià. Wymogi, na które musimy

si´ zgodziç, jeÊli zale˝y nam na ochronie naszej w∏asnoÊci. 

Dla kontrastu, w Êwietle obecnie obowiàzujàcego prawa ka˝dy automa-

tycznie otrzymuje ochron´ prawa autorskiego, niezale˝nie o tego, czy do-

pe∏ni formalnoÊci. Nie trzeba si´ rejestrowaç ani oznaczyç swoich treÊci.

DomyÊlnie zak∏ada si´ kontrol´, a „formalnoÊci” skazano na banicj´. 



Dlaczego tak jest? 

Tak, jak to sugerowa∏em w rozdziale 10., powody zniesienia formal-

noÊci by∏y s∏uszne. Zanim nasta∏a epoka technologii cyfrowej, formalno-

Êci narzuca∏y na uprawnionych z tytu∏u praw autorskich istotny ci´˝ar,

nie dajàc wiele w zamian. Stàd te˝ rozluênienie formalnych wymagaƒ,

którym musia∏ sprostaç w∏aÊciciel praw autorskich, by móc chroniç i za-

bezpieczaç swój utwór, uznano za post´p. FormalnoÊci by∏y wy∏àcznie

przeszkodà. 

Internet wszystko zmieni∏ i dzisiaj formalnoÊci niekoniecznie muszà

byç ci´˝arem dla twórcy. To raczej Êwiat bez formalnoÊci jest Êwiatem,

w którym twórczoÊç jest ograniczana. Obecnie nie da si´ ∏atwo stwier-

dziç, kto jest w∏aÊcicielem praw do utworu oraz z kim trzeba negocjo-

waç, ˝eby skorzystaç z cudzego utworu lub tworzyç na jego podstawie.

Nie ma ˝adnych rejestrów ani systemu Êledzàcego zmiany w∏aÊcicieli

praw do utworów, ani te˝ prostej drogi do uzyskania zezwolenia wyko-

rzystania fragmentu lub ca∏oÊci utworu. JednoczeÊnie, bioràc pod uwag´

ogromny rozrost zakresu zastosowania prawa autorskiego, uzyskanie

zezwolenia jest konieczne przy dowolnej próbie tworzenia z wykorzysta-

niem dawnych utworów. Brak formalnoÊci zmusza wielu potencjalnych

twórców do milczenia w sytuacji, gdy w innych warunkach mogliby

przemówiç.

Zatem prawo powinno zmieniç narzucane wymagania1 – ale zmiana

ta nie mo˝e polegaç na powrocie do dawnego, zwichni´tego systemu.

PowinniÊmy wymagaç formalnoÊci, jednoczeÊnie ustanawiajàc system

zach´cajàcy do zmniejszenia ich ucià˝liwoÊci. 

Istotne sà 3 rodzaje formalnoÊci: oznaczenie utworu podlegajàcego

prawom autorskim, zarejestrowanie praw autorskich oraz odnowienie

roszczeƒ z tytu∏u tych praw. Pierwszà z tych formalnoÊci uprawniony

zazwyczaj wype∏nia∏ sam; nast´pne dwie wype∏nia∏o za niego paƒ-

stwo. Zrewidowany system formalnoÊci wykluczy∏by paƒstwo z ca∏e-

go procesu, z wyjàtkiem aprobaty standardów wyznaczonych przez inne

podmioty. 
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Rejestracja i odnowienie

Wed∏ug starych rozwiàzaƒ w∏aÊciciel praw autorskich, chcàc je zareje-

strowaç bàdê odnowiç, powinien zg∏osiç si´ do Copyright Office. Za re-

jestracj´ by∏a pobierana op∏ata. Jednak, jak to cz´sto bywa z urz´dami

paƒstwowymi, Copyright Office nie mia∏o powodów, by redukowaç

ucià˝liwoÊç formalnoÊci lub obni˝aç stawk´ op∏aty. Trzeba te˝ wziàç pod

uwag´, ˝e Copyright Office nie jest g∏ównym celem polityki paƒstwa

i jak dotychczas by∏o zawsze zdecydowanie niedofinansowane. Z tych

przyczyn pierwszà reakcjà znawców tematyki na pomys∏ przywrócenia

formalnoÊci jest panika. Nie ma bowiem nic gorszego ni˝ zmuszanie lu-

dzi do konfrontacji z ba∏aganem, jaki panuje w Copyright Office. 

Tym, co zawsze wywo∏ywa∏o u mnie zdziwienie, jest fakt ˝e my, Ame-

rykanie, którzy wywodzimy si´ z tradycji niezwyk∏ej innowacyjnoÊci w za-

kresie kszta∏tu paƒstwa, nie jesteÊmy ju˝ w stanie tak innowacyjnie podejÊç

do kwestii zaprojektowania poszczególnych funkcji paƒstwa. Z samego fak-

tu obecnoÊci elementu u˝ytecznoÊci publicznej w danej funkcji, jakà wyko-

nuje paƒstwo, nie musi wynikaç, ˝e to ono musi tà funkcjà zarzàdzaç. Za-

miast tego powinniÊmy sk∏aniaç prywatne instytucje do tego, a˝eby s∏u˝y∏y

obywatelom, oczywiÊcie wedle standardów wyznaczonych przez paƒstwo.

W kontekÊcie rejestracji oczywistym wzorem jest internet. Mamy

przynajmniej 32 miliony stron internetowych zarejestrowanych na ca∏ym

Êwiecie. Posiadacze domen muszà op∏acaç swoje strony, aby ich rejestra-

cja nie wygas∏a. W przypadku domen g∏ównych, takich jak com., org., net.

istnieje centralny rejestr, jednak sama rejestracja jest dokonywana przez

wiele konkurencyjnych rejestrów. Konkurencja powoduje obni˝enie cen

oraz, co istotniejsze, coraz wi´kszà ∏atwoÊç procesu rejestracji. 

PowinniÊmy przyjàç taki sam model rejestracji i odnawiania praw au-

torskich. Copyright Office mog∏oby pos∏u˝yç jako rejestr centralny, ale

nie powinno dzia∏aç na rynku rejestracji. Zamiast tego Copyright Office

powinno za∏o˝yç baz´ danych i okreÊliç zestaw standardów obowiàzujà-

cych instytucje rejestrujàce. Powinno zarazem akredytowaç instytucje,
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które odpowiadajà jego standardom. Instytucje rejestrujàce mog∏yby

wtedy konkurowaç w dostarczaniu najtaƒszych i najprostszych syste-

mów rejestracji i odnawiania praw autorskich. Konkurencja s∏u˝y∏aby

zmniejszeniu ucià˝liwoÊci tej formalnoÊci. JednoczeÊnie powstawa∏aby

baza danych, która u∏atwi∏aby licencjonowanie treÊci. 

Znakowanie

NiegdyÊ zaniechanie umieszczenia przy utworze wzmianki o zastrze˝e-

niu praw autorskich oznacza∏o utrat´ uprawnieƒ. By∏a to zbyt surowa

kara za niespe∏nienie formalnych wymogów, porównywalna z wymierze-

niem kary Êmierci za nieprawid∏owe parkowanie. Znów nie ma powodu,

by wymóg znakowania musia∏ byç egzekwowany w ten sposób. Co wi´-

cej, nie ma te˝ powodu, ˝eby powy˝szy wymóg by∏ jednolity dla ró˝nych

mediów i rodzajów treÊci. 

Celem znakowania jest zasygnalizowanie, ˝e dany utwór jest chro-

niony prawem autorskim oraz, ˝e autor ˝àda respektowania tego prawa.

Znak u∏atwia tak˝e identyfikacj´ i odnalezienie posiadacza praw autor-

skich, gdy chcemy otrzymaç zezwolenie na korzystanie z utworu. 

Jednym z pierwszych problemów, którym stawi∏ czo∏o system ochrony

praw autorskich, by∏o to, ˝e ró˝ne utwory podlegajàce tej ochronie, mu-

sia∏y byç ró˝norodnie znakowane. Nie by∏o wtedy jasne, jak i gdzie ma byç

znakowana rzeêba, nagranie muzyczne, czy film. Nowy wymóg znakowa-

nia móg∏by rozwiàzaç wszelkie problemy poprzez zdolnoÊç rozró˝niania

poszczególnych mediów. Mo˝liwa sta∏aby si´ te˝ ewolucja systemu znako-

wania na tyle, na ile pozwala na to aktualny stan odpowiednich technolo-

gii. W tym systemie zaniechanie znakowania mog∏oby oznaczaç nie utra-

t´ praw autorskich, lecz utrat´ prawa domagania si´ kary dla osoby, która

nie uzyska∏a zezwolenia na korzystanie z utworu. 

Zacznijmy od ostatniej kwestii. Je˝eli w∏aÊciciel praw autorskich po-

zwoli na publikacj´ swego utworu bez informacji o zastrze˝eniu praw, to

konsekwencjà nie musi byç ich utrata. Zamiast tego konsekwencjà by∏oby
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uprawnienie wszystkich do korzystania z utworu, dopóki posiadacz

praw autorskich nie zg∏osi sprzeciwu, nie udowodni, ˝e utwór nale˝y do

niego i nie oznajmi, ˝e nie wydaje nikomu stosownego zezwolenia2.

Wtedy brak oznakowania oznacza∏by, ˝e „mo˝esz korzystaç, dopóki ktoÊ

nie zg∏osi sprzeciwu”. W tym wypadku, poczàwszy od momentu zg∏o-

szenia sprzeciwu powstaje obowiàzek zaprzestania wykorzystywania

dzie∏a w innych utworach, przy czym kara nie by∏aby wymierzana za

wczeÊniejsze u˝ycia. Takie uj´cie sprawy stanowi∏oby silnà zach´t´ dla

posiadaczy praw autorskich do znakowania swych prac. 

Rodzi si´ tak˝e pytanie o to, jaki jest najlepszy sposób znakowania

utworów. Znowu trzeba tu wskazaç na potrzeb´ dostosowania systemu

do rozwijajàcych si´ technologii. Najlepszym sposobem by∏oby ograni-

czenie roli Copyright Office jedynie do aprobowania standardów znako-

wania treÊci wypracowanych przez inne instytucje. 

Przyk∏adowo, je˝eli stowarzyszenie z bran˝y muzycznej zaprojektuje

nowy sposób znakowania CD, b´dzie mog∏o przedstawiç je Copyright

Office, które na odpowiednim posiedzeniu rozwa˝y∏oby tak˝e inne pro-

pozycje. Wówczas Copyright Office mog∏oby wybraç propozycj´, którà

uzna za optymalnà. Wybór by∏by zale˝ny jedynie od tego, którà ze z∏o˝o-

nych propozycji mo˝na by najlepiej zintegrowaç z systemem rejestracji

i odnawiania praw. Wtedy nie musielibyÊmy wyczekiwaç innowacyjnych

rozwiàzaƒ ze strony paƒstwa, ale nadal moglibyÊmy liczyç na to, ˝e dzi´-

ki paƒstwu jakakolwiek innowacja b´dzie zgodna z innymi funkcjami

i celami paƒstwowymi. 

Znakowanie treÊci uproÊci∏oby wreszcie w wyraêny sposób wymogi

rejestracyjne. Je˝eli oznakowalibyÊmy fotografie wed∏ug autora i roku,

nie by∏oby powodu, dla którego fotograf nie mia∏by zarejestrowaç naraz

wszystkich zdj´ç z danego roku. Nak∏adanie wymogów formalnych nie

ma bowiem uprzykrzaç ˝ycia twórcom, a system powinien pozostaç tak

prosty, jak to tylko mo˝liwe. 

FormalnoÊci mia∏yby s∏u˝yç przejrzystoÊci. Obecny system nie robi

bowiem nic w tym kierunku, czasem wr´cz zdaje si´ byç zaprojektowany
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tak, ˝eby tylko zaciemniç obraz. Przywrócenie formalnoÊci, takich jak re-

jestracja praw autorskich, usun´∏oby jednà z wi´kszych trudnoÊci, które

wià˝à si´ z korzystaniem z domeny publicznej. ¸atwo by∏oby wtedy usta-

liç, które treÊci sà przypuszczalnie wolne oraz ustaliç, kto kontroluje pra-

wa do okreÊlonego utworu. Równie ∏atwo by∏oby uzyskaç uznanie swo-

ich praw, jak i je odnowiç w odpowiednim czasie. 

2. Krótsze okresy obowiązywania

Okres obowiàzywania praw autorskich zwi´kszy∏ si´ z 14 lat do 95 dla

osób prawnych. W przypadku osób fizycznych prawa autorskie chronià

utwory w trakcie ˝ycia autora oraz przez 70 lat po jego Êmierci. 

W The Future of Ideas proponowa∏em wprowadzenie 75-letniej ochro-

ny, przyznawanej w 5-letnich okresach, z koniecznoÊcià odnowienia

ochrony co 5 lat. Ju˝ wtedy by∏y to radykalne pomys∏y. Jednak po naszej

przegranej w sprawie Eldred v. Ashcroft pojawi∏y si´ jeszcze bardziej rady-

kalne propozycje. „The Economist” proponowa∏ 14-letni okres obowià-

zywania praw autorskich3, inni proponowali ten sam okres, co okres

obowiàzywania patentów. 

Zgadzam si´ z tymi, którzy wierzà w potrzeb´ radykalnej reformy

w zakresie d∏ugoÊci okresu obowiàzywania praw autorskich. Jednak˝e

niezale˝nie od tego, czy mia∏by on wynosiç 14 czy te˝ 75 lat, nale˝y za-

wsze mieç na uwadze 4 zasady, dotyczàce okresów obowiàzywania praw

autorskich. 

1) Muszà byç krótkie: Okres powinien byç na tyle d∏ugi, ˝eby da-

waç zach´t´ do tworzenia, ale nie d∏u˝szy. Gdyby by∏ dodatkowo

powiàzany ze skutecznà ochronà autorów (tak, ˝e mogliby oni od-

zyskiwaç swoje prawa od wydawców), prawa do jednego utworu

(nie chodzi tu o utwory zale˝ne) mog∏yby byç wyd∏u˝ane. Chodzi

o to, ˝eby nie obejmowaç utworu gorsetem prawnym, gdy nie s∏u-

˝y to ju˝ wi´cej autorowi. 
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2) Muszà byç jasne: Linia podzia∏u mi´dzy domenà publicznà 

a treÊcià zastrze˝onà musi byç jasno wytyczona. Prawnicy lubujà

si´ w nieostroÊci terminu „dozwolony u˝ytek” oraz w odró˝nia-

niu „pomys∏ów” od „wyra˝eƒ”. Prawo w takiej postaci zapewnia

im wiele pracy. Jednak twórcy naszego prawa mieli na myÊli prost-

szy podzia∏, na utwory chronione i niechronione. Zaletà krótszych

okresów obowiàzywania jest brak koniecznoÊci wbudowywania

w prawa autorskie jakichkolwiek wyjàtków. Dzi´ki wyrazistej i ak-

tywnej „strefie wolnej od prawników” maleje koniecznoÊç ˝eglo-

wania wÊród zawi∏oÊci znaczenia terminu „dozwolony u˝ytek”

czy rozró˝nienia „pomys∏ów” i „wyra˝eƒ”. 

3) Muszà byç ˝ywe: Prawa autorskie nale˝y odnawiaç. W szcze-

gólnoÊci w przypadku d∏ugiego maksymalnego okresu w∏aÊciciel

praw autorskich winien byç zobowiàzany do wyra˝ania co pe-

wien czas ch´ci przed∏u˝enia okresu trwania ochrony. Ten obo-

wiàzek nie musi byç ucià˝liwy, ale nie ma te˝ powodu, ˝eby

przyznawaç za darmo ochron´ stanowiàcà swoisty monopol.

Weteran wojenny potrzebuje Êrednio 90 minut do z∏o˝enia po-

dania o emerytur´4. Je˝eli zatem nak∏adamy na weteranów taki

ci´˝ar, to nie widz´ powodów, dla których nie mielibyÊmy ˝àdaç

od twórców poÊwi´cania 10 minut co 50 lat na wype∏nienie

jednego formularza. 

4) Muszà byç perspektywiczne: Jak d∏ugi by nie by∏ okres obo-

wiàzywania prawa autorskiego, ekonomia daje wiele dowodów na

to, ˝e raz ustalony okres nie powinien byç przed∏u˝any. Byç mo˝e

przyznanie twórcom w 1923 roku 56–letniego okresu ochrony ich

prac by∏o b∏´dem. Uwa˝am, ˝e nie by∏ to b∏àd, ale kto to wie? Je-

Êli by∏aby to pomy∏ka, to w konsekwencji w 1923 roku by∏o mniej

aktywnych pisarzy, ni˝ w innym. Nie mo˝emy jednak obecnie na-

prawiaç tej pomy∏ki przez wyd∏u˝enie terminu. Niezale˝nie od tego,
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co byÊmy przedsi´wzi´li dzisiaj, nie zwi´kszymy ju˝ liczby autorów,

którzy tworzyli w 1923 roku. OczywiÊcie mo˝emy zwi´kszyç zy-

ski, jakie b´dà czerpaç pisarze dzisiaj (albo, jako alternatyw´,

zwi´kszyç ci´˝ar formalnoÊci zwiàzanych z prawami autorskimi,

które duszà obecnie wiele utworów przez to niedostrzeganych).

Jednak˝e zwi´kszenie wynagrodzeƒ nie wp∏ynie na kreatywnoÊç

z 1923 roku. Co nie zosta∏o zrobione we w∏aÊciwym czasie, nie

mo˝e zostaç zrobione teraz i nic na to nie poradzimy. 

Powy˝sze zmiany powinny spowodowaç, ˝e Êredni okres obowiàzywa-

nia praw autorskich b´dzie o wiele krótszy od obecnego. Do 1976 roku

Êredni okres trwa∏ tylko 32,2 lata i do takiego celu powinniÊmy zdà˝aç. 

Bez wàtpienia ekstremiÊci nazwà te pomys∏y „radykalnymi”. (Koniec

koƒców sam nazywam ich „ekstremistami”.) Pragn´ raz jeszcze podkre-

Êliç, ˝e proponowany przeze mnie okres jest d∏u˝szy od okresu, jaki obo-

wiàzywa∏ pod rzàdami Richarda Nixona. Czy jest mo˝liwe, by postulat

prawa autorskiego bardziej szczodrego, ni˝ za czasów Nixona, by∏ postu-

latem „radykalnym”? 

3. Swobodny kontra dozwolony użytek

Jak wskaza∏em na poczàtku tej ksià˝ki, tradycyjnie rozumiane prawo

w∏asnoÊci dawa∏o w∏aÊcicielowi kontrol´ nad dobrami rozciàgajàcymi si´

od ziemi a˝ po samo niebo. Nastàpi∏a jednak era samolotów i zakres pra-

wa w∏asnoÊci uleg∏ szybko zmianie. Bez wi´kszej wrzawy, czy potyczki

na gruncie konstytucyjnym. Po prostu okaza∏o si´, ˝e nie ma ju˝ sensu,

a˝eby przyznawaç komukolwiek a˝ tyle kontroli, bioràc pod uwag´ wy-

∏aniajàce si´ w∏aÊnie nowe technologie. 

Konstytucja daje Kongresowi w∏adz´ przyznawania autorom „wy∏àcz-

nego prawa” wzgl´dem ich „utworów pisanych”. Kongres z kolei da∏ au-

torom wy∏àczne prawo do ich „utworów pisanych” oraz do jakichkolwiek

utworów zale˝nych (wykonanych przez innych), które sà wystarczajàco
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podobne do oryginalnego utworu. Dlatego te˝, je˝eli ja napisz´ ksià˝-

k´, a ktoÊ na jej podstawie zrobi film, to b´d´ móg∏ odmówiç mu pra-

wa rozprowadzania tego filmu, choç przecie˝ nie jest on „moim utwo-

rem pisanym”.

Poczàtkiem by∏o prawo ustanowione przez Kongres w 1870 roku, gdy

ten rozszerzy∏ zakres wy∏àcznych praw autorskich i umo˝liwi∏ kontrol´

nad t∏umaczeniami i scenicznymi adaptacjami utworów5. Sàdy systema-

tycznie rozszerza∏y zakres praw autorskich poprzez interpretacj´ przepi-

sów prawnych. Ekspansja ta zosta∏a opisana przez jednego z najlepszych

s´dziów w historii, s´dziego Benjamina Kaplana.

Tak bardzo przyzwyczailiÊmy si´ do rozszerzania si´ monopolu

wzgl´dem szerokiego zakresu tak zwanych utworów zale˝nych, ˝e

nie odczuwamy ju˝ w ogóle, jak dziwna jest w istocie akceptacja

rozrostu praw autorskich. JednoczeÊnie mamroczemy sobie ma-

giczne zakl´cia w rodzaju pomys∏u oraz wyra˝enia6. 

MyÊl´, ˝e nadszed∏ czas, ˝eby zauwa˝yç obecnoÊç samolotów i uznaç,

˝e dalsza ekspansja praw regulujàcych utwory zale˝ne nie ma sensu. Âci-

Êlej mówiàc, nie majà one sensu, jeÊli trwajà tak samo d∏ugo jak prawa

autorskie. Nie majà tak˝e sensu jako bezkszta∏tna korzyÊç. Rozwa˝my

kolejno oba ograniczenia. 

Okres: Je˝eli Kongres chce nadal przyznawaç prawa zale˝ne, to pra-

wa te powinny obowiàzywaç krócej. Ma mianowicie sens chronienie

praw Johna Grishama do sprzeda˝y praw do ekranizacji jego ostatniej

powieÊci (albo przynajmniej jestem gotów przyjàç, ˝e tak jest); jednak

nie ma sensu, ˝eby to prawo trwa∏o tak samo d∏ugo, jak le˝àce u jego

podstaw prawo autorskie. Prawo zale˝ne mo˝e mieç znaczenie jako za-

ch´ta dla kreatywnoÊci, ale traci na znaczeniu, gdy dzia∏ania twórcze

mia∏y miejsce dawno temu. 

Zakres: Podobnie ma si´ rzecz z zakresem praw zale˝nych, który

powinien byç zaw´˝ony. Ponownie, istniejà przypadki, w których prawa
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zale˝ne sà istotne i nale˝y je wyraênie sprecyzowaç. Jednak prawo powin-

no wyraênie wytyczyç granice regulowanego i nie obj´tego regulacjà

u˝ytku utworów obj´tych ochronà praw autorskich. W czasach, w któ-

rych ka˝dy „ponowny u˝ytek” twórczoÊci znajdowa∏ si´ pod kontrolà

firm, zapewne mia∏o sens poleganie na prawnikach, by owe linie

podzia∏u negocjowali. Obecnie nie ma to ju˝ sensu. Wyobraêmy sobie

mo˝liwoÊci, jakie dajà nam technologie cyfrowe, a nast´pnie wyobraêmy

sobie, ˝e wlewamy do urzàdzeƒ melas´. Tak w∏aÊnie dzia∏a ogólny wy-

móg uzyskiwania zezwolenia na proces twórczy – dusi go. 

To mia∏ na myÊli Alben, gdy opisywa∏ proces tworzenia CD na temat

Clinta Eastwooda. Ma oczywiÊcie sens wymóg negocjacji, dajàcych si´

przewidzieç praw zale˝nych – ekranizacji ksià˝ki lub przerobienia wier-

sza na piosenk´. Jednak nie ma sensu wymóg negocjowania tego, co nie-

przewidywalne. W tym wypadku ustawowa gwarancja prawa wydaje si´

mieç wi´cej sensu. 

W ka˝dym z omawianych tu przypadków prawo powinno wskazaç na

sposoby u˝ytkowania obj´te ochronà. Pozosta∏e u˝ycia z za∏o˝enia nie

powinny byç chronione. Jest to odwrotnoÊç tego, co rekomendowa∏ mój

kolega Paul Goldstein7, którego zdaniem prawo powinno byç napisane

wedle zasady, ˝e szersza ochrona nast´puje po rozszerzeniu si´ zakresu

u˝ytkowania. 

Analiza Goldsteina by∏aby bezsporna, gdyby koszty funkcjonowania

aparatu paƒstwowego nie by∏y wysokie. Jednak˝e jak widaç w przypad-

ku internetu, niepewnoÊç odnoÊnie zakresu ochrony oraz pobudki, by

broniç istniejàcej architektury zysku, w po∏àczeniu z silnym prawem au-

torskim, os∏abiajà procesy innowacyjne. 

Prawo mog∏oby rozwiàzaç ten problem znoszàc ochron´ wykraczajà-

cà poza wyraênie okreÊlony zakres, lub przyznajàc prawo do ponownego

u˝ytku, na warunkach okreÊlonych przez ustaw´. W obu przypadkach

skutkiem by∏oby wyzwolenie sporego fragmentu kultury, którego inni

mogliby swobodnie u˝ywaç. W ramach ∏adu uprawnieƒ ustawowych po-

nowny u˝ytek przynosi∏by artystom wi´cej dochodu. 
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4. Wyzwólmy muzykę – ponownie

Bitwa, która wywo∏a∏a t´ ca∏à wojn´, zosta∏a stoczona o muzyk´. Nie by-

∏oby wi´c w porzàdku zakoƒczyç t´ ksià˝k´ bez odniesienia si´ do proble-

mu muzyki, który dla wi´kszoÊci jest najbardziej palàcy. Nie ma drugiego

przedmiotu rzàdowej polityki, który równie dobrze przekazywa∏by nauk´

p∏ynàcà z tej ksià˝ki, jak potyczki wokó∏ kwestii dzielenia si´ muzykà. 

Czar wymiany muzyki by∏ w okresie rozrostu internetu niczym crack

(kokaina) i bardziej ni˝ jakakolwiek inna aplikacja internetowa nap´dza∏

popyt na dost´p do internetu. By∏a to aplikacja zabójcza, byç mo˝e wr´cz

w dwóch znaczeniach tego s∏owa. Wymiana plików bez wàtpienia nap´-

dza∏a popyt na przepustowoÊç. Jednak˝e równie prawdopodobnie jest to

aplikacja, która nap´dza popyt na regulacje prawne, które koniec koƒców

zabijajà innowacyjnoÊç w sieci. 

Celem praw autorskich, w odniesieniu do treÊci w ogóle, a muzyki

w szczególnoÊci, jest stwarzanie artystom zach´ty do komponowania

muzyki, wykonywania jej oraz – co najwa˝niejsze – do jej rozpowszech-

niania. Ustawodawca umo˝liwia to, dajàc kompozytorowi wy∏àczne pra-

wo do kontrolowania publicznych wykonaƒ jego utworu, a wykonawcy –

do kontrolowania kopii wykonania. 

Sieci wymiany plików skomplikowa∏y powy˝szy model umo˝liwia-

jàc rozpowszechnianie treÊci, za które wykonawca nie otrzymywa∏ wy-

nagrodzenia. To jednak nie wszystko, co umo˝liwiajà sieci wymiany

plików. Tak jak to wskaza∏em w rozdziale 5., umo˝liwiajà one cztery

formy wymiany: 

A. Niektórzy korzystajà z sieci wymiany plików tak, jakby by∏y

one substytutem kupowanych CD. 

B. Sà tak˝e tacy, którzy u˝ywajà sieci wymiany plików do przes∏u-

chiwania muzyki, majàc zamiar kupiç CD. 

C. Wielu wykorzystuje sieci wymiany plików, ˝eby uzyskaç do-

st´p do treÊci, które nie sà ju˝ d∏u˝ej sprzedawane, lecz nadal
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pozostajà zastrze˝one prawem autorskim, albo których zakup

poza siecià jest zbyt niewygodny. 

D. Równie wielu wykorzystuje te sieci, ˝eby uzyskaç dost´p do

treÊci nie obj´tych ochronà prawa autorskiego lub takich, na

dost´p do których przez sieci wymiany plików w∏aÊciciel praw

autorskich wyraênie zezwala. 

Ka˝da nowelizacja prawa powinna uwzgl´dniaç te ró˝ne typy u˝ytku.

Nale˝y przy tym unikaç utrudniania dost´pu typu D, nawet jeÊli prowadzi

to do eliminowania dost´pu typu A. Ponadto zapa∏, z jakim prawo chce eli-

minowaç dost´p typu A, powinien zale˝eç od skali zachowaƒ typu B. Tak

jak w przypadku magnetowidów, jeÊli zsumowane skutki wymiany nie sà

bardzo szkodliwe, potrzeba regulacji prawnych jest znacznie mniejsza.

Tak jak to wspomnia∏em w rozdziale 5., faktyczne szkody wyrzàdzone

przez udost´pnianie plików sà kwestià kontrowersyjnà. Jednak w niniej-

szym rozdziale przyjmuj´, ˝e faktycznie one istniejà. Innymi s∏owy przyj-

muj´, ˝e u˝ycie typu A jest znacznie bardziej rozpowszechnione, ni˝ typu

B i jest dominujàcym sposobem korzystania z sieci wymiany plików. 

Niemniej jednak, powinniÊmy mieç na uwadze jeszcze jednà kluczo-

wà cech´ obecnego kontekstu technologicznego, je˝eli chcemy dowie-

dzieç si´, jak powinno reagowaç prawo. 

Dzisiaj wymiana plików uzale˝nia, za 10 lat ju˝ tak nie b´dzie. Obec-

nie jest naj∏atwiejszym sposobem na uzyskanie dost´pu do szerokiego

wachlarza treÊci. Jednak˝e za 10 lat ju˝ tak nie b´dzie. Dzisiaj dost´p do

internetu jest ucià˝liwy i powolny – w Stanach Zjednoczonych mo˝emy

czuç si´ szcz´Êliwi, jeÊli mamy dost´p do us∏ug szerokopasmowych

o du˝ej przepustowoÊci. W dodatku bardzo rzadko pr´dkoÊç przesy∏ania

danych jest zapewniona w obydwu kierunkach – z sieci i do sieci. Cho-

cia˝ dost´p bezprzewodowy staje si´ coraz bardziej popularny, to wi´k-

szoÊç z nas ciàgle jeszcze ∏àczy si´ przez kabel oraz za pomocà sprz´tu

wyposa˝onego w klawiatur´. Wizja zawsze w∏àczonego, zawsze pod∏à-

czonego internetu jest przede wszystkim tylko wizjà. 
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Pewnego dnia stanie si´ ona jednak rzeczywistoÊcià, a to oznacza, ˝e

sposób, w jaki dzisiaj uzyskujemy dost´p do internetu jest technologià

w fazie przejÊciowej. Osoby odpowiedzialne za kszta∏t polityki spo∏ecz-

nej nie powinny jej opieraç na technologii przejÊciowej, lecz na bazie

wiedzy o kierunku, w jakim zmierza rozwój technologiczny. Pytanie, jak

prawo powinno regulowaç udost´pnianie plików tu i teraz, nie jest w∏a-

Êciwym pytaniem. Nale˝y zapytaç, jakiego prawa b´dziemy potrzebowa-

li, gdy sieç przybierze takà postaç, do której wyraênie zmierza. Jest to

sieç, do której praktycznie ka˝dy zasilany elektrycznoÊcià sprz´t jest

pod∏àczony; to sieç, w ramach której mo˝esz natychmiast po∏àczyç si´

z internetem, gdziekolwiek byÊ by∏, z wy∏àczeniem pustyni lub Gór Ska-

listych. Wyobraêmy sobie internet równie wszechobecny jak sieç komór-

kowa z najlepszym mo˝liwym zasi´giem oraz sytuacj´, w której jedno

pstrykni´cie wystarczy, ˝eby uzyskaç po∏àczenie. 

W takim Êwiecie b´dzie niezwykle ∏atwo po∏àczyç si´ z serwisami, któ-

re oferujà na bie˝àco dost´p do treÊci – takich jak radio internetowe, prze-

sy∏ane strumieniowo na ˝àdanie u˝ytkownika. Tu dochodzimy do sedna

sprawy: w sytuacji, gdy b´dzie niezwykle ∏atwo po∏àczyç si´ z serwisami

dajàcymi dost´p do treÊci, ∏atwiej b´dzie ∏àczyç si´ z nimi, ni˝ Êciàgaç

i przechowywaç treÊç na wielu ró˝nych urzàdzeniach, których b´dziemy

u˝ywaç do odtwarzania treÊci. Innymi s∏owy: ∏atwiej b´dzie byç subskry-

bentem ni˝ administratorem bazy danych, którym jest dzisiaj ka˝dy korzy-

stajàcy z technologii takich jak Napster, opartych na zasadzie wymiany po-

przez Êciàganie plików. Choçby nawet korzystanie z treÊci podlega∏o

op∏acie, serwisy oferujàce treÊci b´dà rywalizowaç z wzajemnym udost´p-

nianiem treÊci. Ju˝ dzisiaj japoƒskie sieci telefonii komórkowej oferujà (za

op∏atà) strumieniowe przesy∏anie utworów muzycznych do telefonów

(wyposa˝onych w dodatkowe wtyczki na s∏uchawki). Japoƒczycy p∏acà za

te treÊci, chocia˝ „darmowe” treÊci sà dost´pne w sieci jako pliki MP38.

Moje uwagi na temat przysz∏oÊci majà pokazaç, z odpowiedniej per-

spektywy, teraêniejszy stan rzeczy: jest on wybitnie tymczasowy. „Pro-

blem” z wymianà plików, o ile rzeczywiÊcie istnieje, b´dzie stopniowo
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zanika∏ w miar´ jak po∏àczenie si´ z internetem b´dzie ∏atwiejsze. Stàd

te˝ ustawodawcy pope∏niajà b∏àd usi∏ujàc „rozwiàzaç” powy˝szy pro-

blem w kontekÊcie technologii, która jutro odejdzie w niepami´ç. Istot-

nà kwestià nie jest sposób takiej regulacji internetu, aby wyeliminowaç

wymian´ plików (sieç, ewoluujàc, sama ten problem zlikwiduje). Powin-

niÊmy raczej zastanowiç si´, jak zapewniç twórcom wynagrodzenie

w okresie przejÊciowym mi´dzy XX–wiecznym modelem robienia inte-

resów a technologiami XXI wieku. 

Musimy zaczàç od uznania, ˝e mamy kilka ró˝nych „problemów” do

rozwiàzania. Zacznijmy od treÊci typu D – niezastrze˝one prawem autor-

skim lub chronione treÊci, które zgodnie z wolà artysty mogà byç wymie-

niane. „Problemem” tyczàcym tych treÊci jest zapewnienie, ˝eby techno-

logia umo˝liwiajàca ten rodzaj wymiany nie sta∏a si´ nielegalna. Mo˝na

to porównaç do nast´pujàcego przyk∏adu: budki telefoniczne sà bez wàt-

pienia wykorzystywane do sk∏adania ˝àdaƒ okupu. Mimo to wiele osób

potrzebuje budek, choç nie majà nic wspólnego z ˝àdaniami okupu. By-

∏oby niedobrze zakazaç stawiania budek w celu eliminowania porwaƒ. 

Inny „problem” powstaje, je˝eli chodzi o treÊci typu C. Stanowià go

treÊci, które by∏y kiedyÊ opublikowane, a nie sà ju˝ osiàgalne. Mo˝e si´

tak staç, poniewa˝ twórca przesta∏ byç wystarczajàco wartoÊciowy dla

wytwórni, z którà zawar∏ kontrakt. Albo te˝ utwór zosta∏ zapomniany.

Bàdê co bàdê, celem prawa powinno byç umo˝liwienie dost´pu do tych

treÊci, najlepiej w sposób, który przysporzy dochodu twórcy. 

Ponownie, za wzór mo˝e pos∏u˝yç antykwariat. W sytuacji, w której

nak∏ad ksià˝ki si´ wyczerpa∏, dana pozycja mo˝e nadal byç osiàgalna

w bibliotece, bàdê antykwariacie. Jednak˝e biblioteki i antykwariaty nie

p∏acà posiadaczowi praw autorskich za to, ˝e ktoÊ przeczyta lub kupi

ksià˝k´, której nak∏ad si´ wyczerpa∏. Ma to jak najbardziej sens, bo-

wiem ka˝de inne rozwiàzanie by∏oby zbyt ucià˝liwe, by antykwariaty

mog∏y przetrwaç. Jednak˝e z punktu widzenia twórcy, taka „wymiana”

jego utworu bez wynagrodzenia dla niego, jest rozwiàzaniem pozosta-

wiajàcym wiele do ˝yczenia. 

329

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



Przyk∏ad antykwariatów sugeruje, ˝e prawo mog∏oby inaczej trakto-

waç muzyk´, której nak∏ad wyczerpa∏ si´. W sytuacji, gdy wydawca nie

udost´pnia do sprzeda˝y kopii danego utworu, komercyjni i niekomer-

cyjni dostawcy mogliby, wedle powy˝szej regu∏y, „udost´pniaç” utwór,

nawet je˝eli by∏oby to jednoznaczne z kopiowaniem. Kopia taka mia∏aby

bowiem na rynku znaczenie marginalne. W sytuacji, w której komercyj-

na dystrybucja zosta∏a zakoƒczona, obrót muzykà powinien byç równie

swobodny, jak w przypadku ksià˝ek. 

Ewentualnie prawo mog∏oby stworzyç ustawowe ramy licencji, która

zapewni∏aby twórcom pewien okreÊlony zysk z obrotu ich utworami.

Przyk∏adowo je˝eli prawo ustali∏oby niskà stawk´ ustawowà za komer-

cyjne udost´pnianie treÊci, które nie sà ju˝ w ofercie komercyjnego wy-

dawcy i je˝eli odpowiednia kwota trafia∏aby do depozytu na korzyÊç

twórcy, to wokó∏ idei wymiany treÊci móg∏by zaczàç rozwijaç si´ biznes,

a twórcy mogliby z takiego obrotu osiàgaç korzyÊci. 

Powy˝szy system stworzy∏by tak˝e zach´t´ dla wydawców, aby zapew-

niali dost´pnoÊç utworów na rynku. Utwory, które sà komercyjnie dost´p-

ne, nie by∏yby przedmiotem wy˝ej wspomnianej licencji. Tym samym, wy-

dawcy mogliby chroniç w∏asne prawo do pobierania dowolnych op∏at za

danà treÊç, o ile utrzymajà utwór na rynku. JeÊli natomiast tego nie zrobià,

a twarde dyski komputerów nale˝àcych do fanów z ca∏ego Êwiata zapewniaç

b´dà dost´p do pewnych treÊci, to kwota nale˝na za kopiowanie powinna

byç o wiele ni˝sza od tej, która nale˝a∏aby si´ wydawcy komercyjnemu. 

Twardym orzechem do zgryzienia jest kwestia treÊci typu A i B, choç

trudnoÊç wywo∏ana jest g∏ównie faktem, i˝ skala problemu z czasem

zmieni si´, w miar´ jak b´dà zmieniaç si´ technologie dost´pu do treÊci.

Rozwiàzania prawne powinny byç tak elastyczne, jak sam problem i wy-

chodziç z za∏o˝enia, ˝e znajdujemy si´ w samym Êrodku procesu radykal-

nej transformacji technologii dostarczania i dost´pu do treÊci. 

Oto rozwiàzanie, które z poczàtku mo˝e wydaç si´ bardzo dziwne

dla obu stron tej wojny, lecz które po rozwa˝eniu, jak sàdz´, powinno

okazaç si´ sensowne. 
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Gdy odrzucimy retoryk´ na temat Êwi´toÊci prawa w∏asnoÊci, podsta-

wowy argument przemys∏u medialnego jest nast´pujàcy: nowa technolo-

gia (internet) zaszkodzi∏a grupie praw chroniàcych prawa autorskie. Je-

˝eli te prawa majà podlegaç ochronie, to przemys∏owi medialnemu

nale˝y si´ odszkodowanie. Tak, jak technologia obróbki tytoniu, która

zaszkodzi∏a zdrowiu milionów Amerykanów, albo azbestu, technologii

która spowodowa∏a Êmiertelne choroby u tysi´cy górników, tak i techno-

logia sieci cyfrowych wyrzàdzi∏a szkody przemys∏owi medialnemu. 

Kocham internet, wi´c osobiÊcie nie przepadam za porównywaniem

go do tytoniu lub azbestu. Jednak˝e nale˝y przyznaç, i˝ z punktu widze-

nia prawa powy˝sza analogia jest poprawna. Sugeruje ona te˝ w∏aÊciwà

odpowiedê: zamiast staraç si´ zniszczyç internet lub technologie p2p,

które obecnie szkodzà dostawcom treÊci w internecie, powinniÊmy zna-

leêç wzgl´dnie ∏atwy sposób kompensaty dla poszkodowanych. 

Takie rozwiàzanie jest zmodyfikowanà wersjà propozycji przedsta-

wionej przez Williama Fishera, profesora prawa na Uniwersytecie Ha-

rvarda9. Sugeruje on bardzo màdrà Êcie˝k´ omijajàcà obecny impas w in-

ternecie. Wed∏ug tego planu ka˝da treÊç, którà mo˝na poddaç transmisji

cyfrowej by∏aby (1) oznaczona cyfrowym znakiem wodnym (∏atwoÊç

z jakà mo˝na te znaki usuwaç nie powinna byç przedmiotem troski, po-

niewa˝ oka˝e si´, ˝e brak ku temu powodów). Po oznakowaniu treÊci

przedsi´biorcy powinni rozwinàç (2) systemy monitorujàce, ile egzem-

plarzy poszczególnych utworów zosta∏o rozpowszechnionych. Na tej

podstawie (3) twórcy b´dà otrzymywali wynagrodzenia, sfinansowane

dzi´ki (4) specjalnemu podatkowi. 

Propozycja Fishera jest wyczerpujàca i wywa˝ona. Prowokuje te˝ mi-

liony pytaƒ, na które w wi´kszoÊci sam autor udziela wyczerpujàcej od-

powiedzi w majàcej si´ nied∏ugo ukazaç ksià˝ce pod tytu∏em Promises to

Keep (Obietnice, które b´dà dotrzymane). Chcia∏bym zaproponowaç stosun-

kowo prostà zmian´ w propozycji Fishera, który wyobra˝a sobie, ˝e jego

projekt zastàpi istniejàcy system ochrony praw autorskich. Ja wyobra-

˝am to sobie jako uzupe∏nienie istniejàcego systemu. Celem takiej
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propozycji jest u∏atwienie wyrównania szkód, o ile te zosta∏yby wykazane.

Wyrównanie to by∏oby okresowe, mia∏oby u∏atwiç przejÊcie od jednego

∏adu do drugiego i wymaga∏oby odnowienia po kilku latach. Gdyby

umo˝liwienie darmowej wymiany treÊci poprzez system jej opodatkowa-

nia mia∏oby nadal sens, trwa∏by on dalej. Je˝eli okaza∏oby si´, ˝e taka

forma ochrony nie jest ju˝ konieczna, to system móg∏by powróciç do po-

przedniej formy, opartej na kontroli dost´pu. 

Fisher nie zgodzi∏by si´ na to, ˝eby taki system przedawnia∏ si´. Jego

zamierzeniem jest nie tylko zapewnienie, ˝e twórcy zostanà wynagro-

dzeni, ale tak˝e spowodowanie, ˝e system wspomo˝e mo˝liwie najszer-

szy zakres „demokracji semiotycznej”. Jednak cele semiotycznej demo-

kracji zostanà zaspokojone tak˝e wtedy, gdy zostanà zrealizowane

zmiany, które opisa∏em, w szczególnoÊci dotyczàce ograniczeƒ u˝ycia za-

le˝nego. System, który wy∏àcznie pobiera op∏aty za dost´p, nie obcià˝y∏-

by za bardzo semiotycznej demokracji, o ile istnia∏oby jedynie kilka za-

sad ograniczajàcych sposób korzystania z treÊci. 

Bez wàtpienia by∏oby trudno dok∏adnie zmierzyç rozmiar rozwa˝anej

„szkody” wyrzàdzonej przemys∏owi. Jednak˝e trudnoÊç dokonania po-

wy˝szej kalkulacji jest niczym w porównaniu z zyskiem, jaki przyniesie

zwi´kszona innowacyjnoÊç. Dzia∏ajàcy w tle system wyrównywania nie

kolidowa∏by z takimi innowacyjnymi rozwiàzaniami, jak sklep MusicSto-

re firmy Apple. Gdy wystartowa∏ MusicStore, eksperci przewidywali, ˝e

pobije on „nieodp∏atnà” wymian´, gdy˝ b´dzie ∏atwiejszy w u˝yciu. Ich

przewidywania potwierdzi∏y si´. Apple sprzeda∏ miliony piosenek za sto-

sunkowo wysokà cen´ 99 centów od sztuki. (Jest to cena odpowiadajàca

Êredniej cenie za piosenk´ w przypadku CD, choç wytwórnie nie muszà

pokrywaç kosztów wyprodukowania p∏yty). Posuni´cie Apple skontro-

wa∏a firma Real Network, oferujàc piosenki za 79 centów. Bez wàtpienia

dojdzie jeszcze do rywalizacji na rynku muzyki online. 

Jak dotychczas, konkurencja rynkowa wyst´powa∏a na tle „darmo-

wej” wymiany muzyki w systemach p2p. Dostawcy telewizji kablowej

wiedzà ju˝ od 30 lat, a dostawcy butelkowanej wody od jeszcze d∏u˝szego

wolna kultura á posłowie á332



czasu sà Êwiadomi, i˝ „konkurowanie z darmowym” nie jest niczym nie-

mo˝liwym. W rzeczy samej to w∏aÊnie konkurencja, jak ˝aden inny czyn-

nik, nap´dza oferty nowszych i lepszych produktów. Do takiego w∏aÊnie

stanu ma z za∏o˝enia prowadziç gospodarka rynkowa. Stàd te˝ w Singa-

purze, choç kwitnie tam piractwo, kina sà cz´sto luksusowe – wyposa˝o-

ne w fotele „pierwszej klasy” i oferujàce posi∏ki w trakcie filmu. W ten

sposób wynajdujà skuteczne sposoby konkurowania z „darmowym”.

Taki ∏ad konkurencji, przy zapewnieniu, ˝e twórca na tym nie straci,

sprzyja∏by w wielkim stopniu innowacyjnoÊci w zakresie dostarczania

treÊci. Powodowa∏oby to spadek wymiany typu A. Inspirowa∏oby te˝ nie-

zwykle rozleg∏y kràg nowych innowatorów, którzy mieliby prawa do tre-

Êci i jednoczeÊnie nie musieli l´kaç si´ niejasnych i barbarzyƒsko dotkli-

wych kar przewidzianych przez prawo. 

Podsumowujàc, moja propozycja wyglàda nast´pujàco: 

Internet znajduje si´ w fazie przejÊciowej, a my nie powinniÊmy pod-

dawaç regulacji technologii b´dàcej w fazie przejÊciowej. Zamiast takie-

go rozwiàzania powinniÊmy przyjàç regulacje zmierzajàce do minimali-

zacji szkód wyrzàdzanych przez powy˝szà zmian´ technologicznà,

a jednoczeÊnie umo˝liwiajàce i wspierajàce technologie tak wydajne, jak

tylko potrafimy je stworzyç. 

Mo˝emy minimalizowaç szkody przy jednoczesnej maksymalizacji

korzyÊci dla innowacyjnoÊci przez: 

1) zagwarantowanie prawa do wymiany typu D; 

2) zezwolenie na niekomercyjnà wymian´ typu C bez prawnej od-

powiedzialnoÊci oraz na komercyjnà wymian´ typu C przy ni-

skich i sta∏ych stawkach ustawowych; 

3) opodatkowanie i wyrównanie, w trakcie fazy przejÊciowej, wy-

miany typu A, o ile zostanie wykazana faktyczna szkoda. 

Co jednak poczàç, jeÊli „piractwo” nie zniknie? Co stanie si´, je˝eli

mimo istnienia rynku dzia∏ajàcego na zasadach konkurencji i oferujàcego
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treÊci po niskich cenach, du˝a liczba konsumentów nadal b´dzie „pobie-

raç” treÊci bez p∏acenie? Czy prawo powinno wtedy interweniowaç? 

Tak, powinno. Jednak, raz jeszcze, dzia∏ania powinny zale˝eç od prze-

biegu zdarzeƒ. Zmiany prawa mogà nie wyeliminowaç wymiany typu A.

Istotnà kwestià nie jest jednak abstrakcyjny problem wyeliminowania wy-

miany, lecz wp∏yw zmian na rynek. Czy lepiej jest (a) dysponowaç techno-

logià w 95 procentach bezpiecznà i tworzàcà rynek o rozmiarze x, czy te˝

(b) dysponowaç technologià tylko w 50 procentach bezpiecznà, lecz two-

rzàcà rynek b´dàcy 5–krotnoÊcià x? S∏absze zabezpieczenia powodujà

wi´cej nieautoryzowanej wymiany, ale sprzyjajà te˝ wymianie legalnej

na znacznie wi´kszà skal´. Najwa˝niejsze to zapewniç twórcom wynagro-

dzenia, nie niszczàc przy tym internetu. Dopiero wtedy nadejdzie odpo-

wiedni moment, by znaleêç sposoby na wytropienie drobnych piratów. 

Jednak˝e daleko nam dzisiaj do sprowadzenia problemu do kwestii

wymiany typu A. Dopóki tak si´ nie stanie, nie powinniÊmy skupiaç si´

na szukaniu sposobów zniszczenia internetu. PowinniÊmy raczej upew-

niç si´, ˝e artyÊci otrzymujà swojà zap∏at´, jednoczeÊnie chroniàc prze-

strzeƒ sprzyjajàcà innowacji oraz kreatywnoÊci, jakà daje internet. 

5. Trzeba zwolnić wielu prawników

Jestem prawnikiem, który zarabia kszta∏càc nowych prawników. Wierz´

w prawo, w tym w prawa autorskie. W rzeczy samej poÊwi´ci∏em swoje

˝ycie pracy w wielu dziedzinach prawa nie dlatego, ˝e zapewnia mi ona

ostatecznie du˝e pieniàdze, lecz dlatego, ˝e istniejà idea∏y, które chc´

w ˝yciu realizowaç. 

Jednak wi´kszà cz´Êç niniejszej ksià˝ki poÊwi´ci∏em krytyce prawni-

ków oraz roli, jakà odgrywajà w rozwa˝anej debacie. Prawo odwo∏uje si´

do idea∏ów. Jednak przedstawiciele naszej profesji, wedle mojego prze-

konania, zbyt dostrajajà si´ do klienta. W Êwiecie, w którym bogaci

klienci majà wyraziste poglàdy, cechujàcy naszà profesj´ brak woli kwe-

stionowania oraz kontrowania tych poglàdów psuje prawo. 
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Istniejà niepodwa˝alne dowody podobnego naginania prawa. Jestem

atakowany przez wielu prawników jako „radyka∏”, jakkolwiek poglàdy,

których broni´ sà zbie˝ne z poglàdami kilku najbardziej umiarkowanych

i liczàcych si´ luminarzy tej ga∏´zi prawa. Przyk∏adem jest wiele g∏osów,

uznajàcych nasze wyzwanie rzucone ustawie o okresach ochrony praw

autorskich za szaleƒstwo. Tymczasem zaledwie 30 lat temu Melville

Nimmer, powa˝ny autorytet i przedstawiciel doktryny i praktyki w za-

kresie prawa autorskiego, uzna∏ t´ krytyk´ za oczywistà i zasadnà. 

Jednak˝e mój krytycyzm wobec roli, jakà odgrywajà prawnicy w roz-

wa˝anej debacie, nie dotyczy wy∏àcznie profesjonalnego skrzywienia.

O wiele bardziej jest dla mnie istotna nasza niezdolnoÊç dostrze˝enia

rzeczywistej wysokoÊci kosztów, które niesie ze sobà prawo. 

To ekonomiÊci, z za∏o˝enia, potrafià rachowaç koszty i zyski. Nie majà

jednak zazwyczaj poj´cia o tym, jak faktycznie system prawa funkcjonuje. Po

prostu przyjmujà, ˝e koszty transakcyjne systemu prawnego sà niskie11. Ob-

serwujà system, który istnieje od setek lat i przyjmujà, ˝e dzia∏a on tak, jak

ich uczono w szkole podstawowej, na lekcjach wiedzy o spo∏eczeƒstwie. 

Ale w rzeczywistoÊci system prawa nie funkcjonuje. Dok∏adniej rzecz

ujmujàc, dzia∏a jedynie na korzyÊç tych, którzy majà najwi´cej zasobów.

Nie dzieje si´ tak dlatego, ˝e system jest skorumpowany. Wr´cz nie sà-

dz´, by nasz system prawa (przynajmniej na szczeblu federalnym) by∏

choç troch´ skorumpowany. Mam na myÊli jedynie to, ˝e zadziwiajàco

wysokie koszty dzia∏ania systemu prawa powodujà, ˝e wymiar sprawie-

dliwoÊci niemal nigdy nie funkcjonuje. 

Te koszty wypaczajà wolnà kultur´ na wiele sposobów. Godzina pracy

prawnika w najwi´kszych firmach jest warta ponad 400 dolarów. Jak du˝o

czasu taki prawnik powinien poÊwi´ciç na dok∏adne zapoznanie si´ ze

sprawà, albo analiz´ mniej zbadanych zakamarków w∏adzy? Odpowiedê na

to pytanie podsuwa rzeczywistoÊç: coraz cz´Êciej – bardzo ma∏o. TreÊç pra-

wa zale˝y od starannej artykulacji i rozwoju doktryny, które wymagajà sta-

rannej pracy. Ta jednak obecnie kosztuje zbyt wiele, z wyjàtkiem spraw,

które przyciàgajà najwi´cej uwagi i sà najbardziej kosztowne. 
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KosztownoÊç, niezdarnoÊç oraz przypadkowoÊç takiego systemu

drwià z naszej tradycji. Dlatego prawnicy i naukowcy powinni wziàç pod

uwag´, i˝ na nich spoczywa obowiàzek zmiany sposobu dzia∏ania prawa

– albo, ˝eby wyraziç to jeszcze dobitniej, obowiàzek zmiany prawa tak,

˝eby dzia∏a∏o. èle dzieje si´, gdy system prawa pracuje dobrze jedynie na

rzecz 1 procenta spoÊród wszystkich klientów. Tymczasem mo˝na by

prawo uczyniç znacznie bardziej wydajnym, mniej kosztownym, a wi´c

i radykalnie bardziej sprawiedliwym. 

Lecz zanim postulowana przeze mnie reforma zostanie wprowadzo-

na w ˝ycie, my jako spo∏eczeƒstwo powinniÊmy trzymaç prawo z dala od

obszarów, w których mog∏oby ono jedynie zaszkodziç. Tak w∏aÊnie mo-

˝e cz´sto zdarzyç si´, je˝eli umo˝liwimy ingerencj´ prawa w du˝y obszar

naszej kultury. 

PomyÊl, jak niesamowite rzeczy twoje dziecko mog∏oby zrobiç lub stwo-

rzyç za pomocà cyfrowych technologii, takich jak film, muzyka, strona

WWW czy blog. Albo pomyÊl o tym, jak fantastyczny u˝ytek z technologii

cyfrowych mo˝e uczyniç twoje otoczenie – stron´ wiki, wspólny projekt dla

lokalnej spo∏ecznoÊci, dzia∏anie dà˝àce do jakiejÊ zmiany. PomyÊl zatem

o wszystkich takich formach kreatywnoÊci, po czym wyobraê sobie zimnà

melas´ rozlewajàcà si´ po komputerach. Takie sà skutki dowolnego ∏adu

opartego na zezwoleniu. Jak by∏a ju˝ o tym mowa wy˝ej, to realia z Rosji za

czasów Bre˝niewa. 

Prawo powinno regulowaç okreÊlone obszary kultury, ale tylko tam,

gdzie regulacja przynosi korzyÊci. Jednak prawnicy rzadko zastanawiajà

si´ nad swoimi racjami, bàdê racjami, które reprezentujà, zadajàc sobie

proste i pragmatyczne pytanie: „Czy to przys∏u˝y si´ dobru?”. Kiedy na-

tomiast krytykuje si´ ich za zwi´kszanie zasi´gu prawa, odpowiadajà

„Dlaczego nie?”.

To my powinniÊmy zapytaç „Dlaczego?” Poka˝cie nam, dlaczego re-

gulacja kultury jest potrzebna. Poka˝cie nam, co dobrego przynosi ta re-

gulacja. Póki tego nie zrobicie, trzymajcie z dala swoich prawników. 
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Przypisy

W tekÊcie mo˝na znaleêç linki do stron WWW. Ka˝dy, kto próbowa∏ korzystaç z sieci

wie, ˝e linki ulegajà zmianie. Próbowa∏em temu zaradziç przekierowujàc czytelników

– na stronie WWW tej ksià˝ki – do oryginalnych êróde∏. W przypadku ka˝dego z ni˝ej

wymienionych linków mo˝esz odwiedziç stron´ http://free-culture.cc/notes i, klikajàc

liczb´ znajdujàcà si´ po znaku „#”, odnaleêç oryginalne êród∏o. JeÊli oryginalny link na-

dal dzia∏a, zostaniesz przekierowany w odpowiednie miejsce. JeÊli jest nieaktualny, zo-

staniesz przekierowany do odpowiednich odnoÊników dotyczàcych tego materia∏u.
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adcast Flag: Mechanisms of Consent and Refusal and the Propertization of Copyright,

„University of Chicago Law Review” vol. 70, 2003, s. 281.

13. Copyright Law Revision–CATV: Przes∏uchanie dotyczàce: S. 1006 przed Podkomi-

sjà ds. Patentów, Znaków Handlowych i Praw Autorskich Senackiej Komisji ds. Sà-

downictwa, 89th Cong., 2nd sess., 78 (1966) (oÊwiadczenie Rosela H. Hyde’a,

przewodniczàcego Federalnej Komisji Komunikacji).

14. Copyright Law Revision–CATV, 116 (oÊwiadczenie Douglasa A. Anello, g∏ównego

radcy prawnego National Association of Broadcasters).

15. Copyright Law Revision–CATV, 126 (oÊwiadczenie Ernesta W. Jennesa, g∏ównego

radcy prawnego Association of Maximum Service Telecasters, Inc.).

16. Copyright Law Revision–CATV, 169 (wspólne oÊwiadczenie Arthura B. Krima,

prezesa United Artists Corp. oraz Johna Sinna, prezydenta United Artists Televi-

sion, Inc.).

17. Copyright Law Revision–CATV, 209 (oÊwiadczenie Charltona Hestona, prezesa

Screen Actors Guild).

18. Copyright Law Revision–CATV, 216 (oÊwiadczenie Edwina M. Zimmermana, za-

st´pcy prokuratora generalnego).

19. Zob. np., National Music Publisher’s Association, The Engine of Free Expression:

Copyright on the Internet–The Myth of Free Information, dost´pny przez link #13.

„Zagro˝enie piractwem – wykorzystywaniem czyjejÊ pracy twórczej bez pozwo-

lenia i rekompensaty – wzros∏o z pojawieniem si´ internetu”.
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Rozdział piąty: „Piractwo”

1. Zob. IFPI (International Federation of the Phonographic Industry), The Recording

Industry Commercial Piracy Report 2003, lipiec 2003, dost´pny przez link #14. Zob.

tak˝e Ben Hunt, Companies Warned on Music Piracy Risk, „Financial Times”, 14 luty

2003, s. 11. 

2. Zob. Peter Drahos i John Braithwaite, Information Feudalism: Who Owns the Knowled-

ge Economy?, New York 2003, The New Press, s. 10–13, 209. Porozumienie w Spra-

wie Handlowych Aspektów Praw W∏asnoÊci Intelektualnej (The Trade-Related

Aspects of Intellectual Property Rights – TRIPS) zobowiàzuje paƒstwa-sygnatariu-

szy do stworzenia administracyjnych gwarancji praw w∏asnoÊci intelektualnej oraz

do stworzenia systemu egzekwowania tych praw, co dla krajów rozwijajàcych si´

jest propozycjà kosztownà. Co wi´cej, prawa patentowe mogà doprowadziç do

podwy˝szenia cen w tak podstawoej ga∏´zi gospodarki jak rolnictwo. Krytycy

TRIPS kwestionujà dysproporcje pomi´dzy ci´˝arami narzuconymi krajom rozwi-

jajàcym si´ oraz korzyÊciami przys∏ugujàcymi krajom uprzemys∏owionym. TRIPS

pozwala rzàdom na wykorzystywanie patentów do celów publicznych – na nieko-

mercyjne wykorzystywanie patentów bez pozwolenia ich posiadaczy. Kraje rozwi-

jajàce si´ mogà wykorzystaç t´ mo˝liwoÊç, by skorzystaç z zagranicznych patentów

po ni˝szych cenach. Z punktu widzenia krajów rozwijajàcych si´, strategia TRIPS

jest obiecujàca. 

3. Analiz´ ekonomicznych skutków technologii kopiowania mo˝na znaleêç u Stana

Liebowitza, Rethinking the Network Economy, New York 2002, Amacom, s. 144–90.

„W niektórych przypadkach (...) wp∏yw piractwa na mo˝liwoÊci uzyskania przez

posiadaczy praw autorskich odpowiedniego wynagrodzenia za prac´ b´dzie bez

znaczenia. Jednym z oczywistych przypadków jest sytuacja, w której jednostka an-

ga˝ujàca si´ w piractwo, nie naby∏aby orygina∏u, nawet gdyby nie istnia∏ay mo˝li-

woÊci podejmowania dzia∏aƒ pirackich”, Ibid., s. 149. 

4. Sprawa Bach v. Longman, 98 Eng. Rep. 1274 (1777). 

5. Zob. Clayton M. Christensen, The Innovator’s Dilemma: The Revolutionary National Be-

stseller That Changed the Way We Do Business, New York 2000, HarperBusiness. Pro-

fesor Christensen bada, dlaczego firmy, które stworzy∏y i zdominowa∏y rynek pro-

duktów pewnego rodzaju, cz´sto nie sà w stanie znaleêç dla nich takiego

zastosowania, które by∏oby najbardziej twórcze i zmienia∏o paradygmat. Tego ro-

dzaju praca zazwyczaj przypada w udziale innowatorom z zewnàtrz, którzy w po-

mys∏owy sposób przekszta∏cajà istniejàcà technologi´. Omówienie pomys∏ów

Christiansena – zob. Lawrence Lessig, The Future of Ideas, s. 89–92, 139. 

6. Zob. Carolyn Lochhead, Silicon Valley Dream, Hollywood Nightmare, „San Francisco

Chronicle”, 24 wrzeÊnia 2002, s. A1; Rock ‘n’ Roll Suicide, „New Scientist”, 6 lipiec

2002, s. 42; Benny Evangelista, Napster Names CEO, Secures New Financing, „San

343

á lawrence lessig á www.wsip.com.pl



Francisco Chronicle”, 23 maja 2003, s. C1; Napster’s Wake-Up Call, „Economist”, 

24 czerwca 2000, s. 23; John Naughton, Hollywood at War with the Internet, „Times”

(London), 26 lipca 2002, s. 18.

7. Zob. Ipsos-Insight, TEMPO: Keeping Pace with Online Music Distribution (wrzesieƒ

2002), gdzie mo˝na znaleêç dane wskazujàce, ˝e 28 procent Amerykanów w wie-

ku 12 lat i starszych Êciàga∏o muzyk´ z internetu, a 30 procent s∏ucha∏o plików mu-

zycznych znajdujàcych si´ w ich komputerach w postaci cyfrowej.

8. Amy Harmon, Industry Offers a Carrot in Online Music Fight, „New York Times”, 6

czerwca 2003, s. A1.

9. Zob. Liebowitz, Rethinking the Network Economy, s. 148–149.

10. Zob. Cap Gemini Ernst & Young, Technology Evolution and the Music Industry’s Busi-

ness Model Crisis (2003), s. 3. Raport ten opisuje wysi∏ki przemys∏u muzycznego

z lat 70., zmierzajàce do napi´tnowania rozwijajàcej si´ praktyki przegrywania ka-

set, a obejmujàce m.in. kampani´ reklamowà wykorzystujàcà znak czaszkiw kszta∏-

cie kasety, opatrzony podpisem „Domowe przegrywanie zabija muzyk´”. 

Gdy zagro˝eniem sta∏y si´ cyfrowe taÊmy audio, Biuro Badaƒ Technicznych Kon-

gresu (Office of Technology Assessment, OTA) przeprowadzi∏o badanie sonda˝o-

we dotyczàce zachowaƒ konsumentów. W 1988 roku, 40 procent konsumentów

majàcych wi´cej ni˝ 10 lat przegrywa∏o muzyk´ do formatu kasetowego. Kongres

Stanów Zjednoczonych, Office of Technology Assessment, Copyright and Home Co-

pying: Technology Challenges the Law, OTA-CIT-422, Washington, D.C., October

1989, U. S. Government Printing Office, s. 145–156. 

11. Kongres Stanów Zjednoczonych, Copyright and Home Copying, s. 4.

12. Zob. Recording Industry Association of America, 2002 Yearend Statistics, dost´pny

przez link #15. Póêniejszy raport wskazywa∏ nawet wi´ksze straty. Zob. Recording

Industry Association of America, Some Facts About Music Piracy, 25 czerwiec 2003,

dost´pny przez link #16: „W ciàgu ostatnich 4 lat w Stanach Zjednoczonych, licz-

ba sprzedanych jednostek z nagraniami muzycznymi spad∏a o 26 procent z 1,16

miliarda jednostek w 1999 roku do 860 milionów jednostek w 2002 roku (oparte

na jednostkach b´dàcych w obrocie). JeÊli chodzi o wielkoÊç sprzeda˝y, przycho-

dy zmala∏y o 14 procent, z 14,6 miliarda dolarów w 1999 roku do 12,6 miliarda

dolarów w ubieg∏ym roku (w oparciu o wartoÊç dolarów amerykaƒskich w okre-

sie obrotu)”.

13. Jane Black, Big Music’s Broken Record, „BusinessWeek online”, 13 lutego 2003, do-

st´pny przez link #17.

14. Ibid.

15. Zgodnie z jednym z szacunków, 75 procent muzyki wydanej przez g∏ówne firmy

przemys∏u muzycznego nie ma ju˝ w sprzeda˝y. Zob. Online Entertainment and Co-

pyright Law–Coming Soon to a Digital Device Near You, Przes∏uchanie przed Senackà
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Komisjà ds. Sàdownictwa, 107th Cong., 1st sess. (3 kwietnia 2001) – oÊwiadcze-

nie przygotowane przez Future of Music Coalition – dost´pne przez link #18.

16. Choç brak jest dobrych oszacowaƒ odnoÊnie do liczby istniejàcych sklepów z u˝y-

wanymi nagraniami, to w 2002 roku w Stanach Zjednoczonych by∏o 7198 sprze-

dawców u˝ywanych ksià˝ek, co oznacza wzrost o 20 procent od roku 1993. Zob.

Book Hunter Press, The Quiet Revolution: The Expansion of the Used Book Market

(2002), dost´pny przez link #19. Sprzeda˝ u˝ywanych nagraƒ w 2002 roku ocenia

si´ na 260 milionów dolarów. Zob. National Association of Recording Merchandi-

sers, 2002 Annual Survey Results, dost´pny przez link #20.

17. Zob. Transcript of Proceedings, In Re: Napster Copyright Litigation, w: 34–35 (N.D. Cal.,

11 lipca 2001), nos. MDL-00-1369 MHP, C 99-5183 MHP, dost´pny przez link #21.

Obliczenia dotyczàce tej sprawy oraz negatywnych skutków dla Napstera, zob. Jo-

seph Menn, All the Rave: The Rise and Fall of Shawn Fanning’s Napster, New York

2003, Crown Business, s. 269–282.

18. Copyright Infringements (Audio and Video Recorders): Przes∏uchanie dotyczàce 

S. 1758 przed Senackà Komisjà ds. Sàdownictwa, 97th Cong., 1st and 2nd sess., 

s. 459 (1982) (zeznanie Jacka Valenti, prezydenta Motion Picture Association 

of America, Inc.).

19. Copyright Infringements (Audio and Video Recorders), s. 475.

20. Universal City Studios, Inc. v. Sony Corp. of America, 480 F. Supp. 429, 438 (C.D. Cal.,

1979).

21. Copyright Infringements (Audio and Video Recorders), s. 485 (zeznanie Jacka

Valenti).

22. Universal City Studios, Inc. v. Sony Corp. of America, 659 F. 2d 963 (9th Cir. 1981).

23. Sony Corp. of America v. Universal City Studios, Inc., 464 U. S. 417, 431 (1984).

24. Sà to najwa˝niejsze przyk∏ady w naszej historii, ale znane sà tak˝e i inne. Aby zmi-

nimalizowaç ryzyko piractwa, Kongres podda∏ regulacji technologi´ cyfrowego za-

pisu taÊm audio (digital audio tape – DAT). W ramach Êrodków zaradczych Kon-

gres na∏o˝y∏ ograniczenia na producentów DAT, polegajàce na opodatkowaniu

sprzeda˝y taÊm oraz kontrolowaniu technologii DAT. Zob. Audio Home Recording

Act z 1992 roku (Tytu∏ 17 United States Code), Pub. L. No. 102-563, 106 Stat. 4237,

skodyfikowany w 17 U. S. C. §1001. Jednak tak˝e ta regulacja nie eliminuje mo˝-

liwoÊci „jazdy na gap´” w znaczeniu, które opisa∏em. Zob. Lawtence Lessig, The Fu-

ture of Ideas, s. 71. Zob. tak˝e Randal C. Picker, From Edison to the Broadcast Flag: Me-

chanisms of Consent and Refusal and the Propertization of Copyright, „University of

Chicago Law Review” vol. 70, 2003, s. 293–296.

25. Sony Corp. of America v. Universal City Studios, Inc., 464 U. S. 417, 432 (1984).

26. John Schwartz, New Economy: The Attack on Peer-to-Peer Software Echoes Past Efforts,

„New York Times”, 22 wrzeÊnia 2003, s. C3.
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„Własność”

1. List Thomasa Jeffersona do Isaaca McPhersona (z 13 sierpnia 1813), w: The Wri-

tings of Thomas Jefferson, vol. 6, Andrew A. Lipscomb i Albert Ellery Bergh (red.),

1903, s. 330, 333–334.

2. Przedstawiciele realizmu prawniczego wprowadzili do amerykaƒskiego prawa po-

glàd, ˝e wszelkie prawa w∏asnoÊci sà niematerialne. Prawo w∏asnoÊci to po prostu

prawo, przys∏ugujàce jednostce wobec Êwiata do dokonywania, albo nie, okreÊlo-

nych czynów które mogà, ale nie muszà dotyczyç obiektów fizycznych. Prawo sa-

mo w sobie jest niematerialne, nawet jeÊli obiekt z którym (metaforycznie) si´ ∏à-

czy jest namacalny. Zob. Adam Mossoff, What Is Property? Putting the Pieces Back

Together, „Arizona Law Review” vol. 45, 2003, s. 373, 429 przypis 241.

Rozdział szósty: Założyciele

1. O Jacobie Tonsonie pami´ta si´ zwykle z powodu jego powiàzaƒ z wybitnymi oso-

bistoÊciami XVIII–wiecznych kr´gów literackich, zw∏aszcza Johnem Drydenem.

Pami´ta si´ tak˝e jego udane „ostateczne wydania” klasycznych dzie∏. Obok Romea

i Julii wyda∏ zadziwiajàcy zbiór dzie∏, które nadal pozostajà ˝elaznymi pozycjami

kanonu literatury angielskiej. Nale˝à do nich, mi´dzy innymi, dzie∏a zebrane Szek-

spira, Bena Jonsona, Johna Miltona i Johna Drydena. Zob. Keith Walker, Jacob Ton-

son, Bookseller, „American Scholar” nr 3, vol. 61, 1992, s. 424–431.

2. Lyman Ray Patterson, Copyright in Historical Perspective, Nashville 1968, Vanderbilt

University Press, s. 151–152.

3. Siva Vaidhyanathan przekonujàco dowodzi, ˝e b∏´dem jest nazywanie tego „pra-

wem do kopiowania”. Zob. Vaidhyanathan, Copyrights and Copywrongs, s. 40.

4. Philip Wittenberg, The Protection and Marketing of Literary Property, New York 1937,

J. Messner, Inc., s. 31.

5. List do Deputowanego w sprawie Ustawy, obecnie przed∏o˝onej Izbie Gmin, zmie-

rzajàcej do zwi´kszenia skutecznoÊci Aktu ustanowionego w ósmym roku panowania

królowej Anny, a zatytu∏owanej Akt wspierajàcy nauczanie przez nadanie prawa wykony-

wania kopii wydrukowanych ksiàg autorom bàdê nabywcom takich kopii w czasie w niej

okreÊlonym (Londyn, 1735), w: Brief Amici Curiae of Tyler T. Ochoa et al., s. 8, El-

dred v. Ashcroft, 537 U.S. 186 (2003) (No. 01-618).

6. Lyman Ray Patterson, Free Speech, Copyright, and Fair Use, „Vanderbilt Law Review”,

vol. 40, 1987, s. 28. Zob. tak˝e przekonujàce przedstawienie tego zagadnienia 

w: Vaidhyanathan, Copyrights and Copywrongs, s. 37–48.

7. Pe∏ne uj´cie tego zagadnienia: zob. David Saunders, Authorship and Copyright, Lon-

don 1992, Routledge, s. 62–69.

8. Mark Rose, Authors and Owners, Cambridge 1993, Harvard University Press, s. 92.

9. Ibid., s. 93.
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10. Patterson, Copyright in Historical Perspective, s. 167 (cytat z Boswella).

11. Howard B. Abrams, The Historic Foundation of American Copyright Law: Exploding the

Myth of Common Law Copyright, „Wayne Law Review”, vol. 29, 1983, s. 1152.

12. Ibid., s. 1156.

13. Rose, Authors and Owners, s. 97.

14. Ibid.

Rozdział siódmy: Nagrywacze

1. Znakomità argumentacj´ za tezà, ˝e w tego rodzaju przypadku mamy do czynienia

z „dozwolonym u˝ytkiem”, chocia˝ prawnicy nie pozwalajà na uznanie tego za

„dozwolony u˝ytek”, mo˝na znaleêç w pracy Richarda A. Posnera i Williama F. Pa-

try’ego, Fair Use and Statutory Reform in the Wake of Eldred (szkic w archiwum auto-

ra), University of Chicago Law School, 5 sierpnia 2003. 

Rozdział ósmy: Przerabiacze

1. Z technicznego punktu widzenia, prawa w∏asnoÊci, których status mia∏ ustaliç Al-

ben, dotyczy∏y pierwszego wykorzystania – chodzi∏o zatem o prawo artystów do

sprawowania kontroli nad komercyjnym wykorzystywaniem ich prac. Jednak˝e, jak

pokazuje niniejszy rozdzia∏, takie prawa te˝ stanowià barier´ dla twórczoÊci opie-

rajàcej si´ na zasadzie „ripowania, miksowania i wypalania”. 

2. U.S. Department of Commerce Office of Acquisition Management, Seven Steps to

Performance-Based Services Acquisition, dost´pny przez link #22. 

Rozdział dziewiąty: Zbieracze

1. Pokusa jednak pozostaje. Brewster Kahle podaje, ˝e Bia∏y Dom zmienia swoje sta-

nowiska dla prasy, nie zawiadamiajàc o tym fakcie. 13 maja 2003 roku komunikat

prasowy g∏osi∏: „Dzia∏ania wojenne w Iraku zakoƒczy∏y si´”. Nast´pnie, bez zawia-

domienia, zmieniono go na: „G∏ówne dzia∏ania wojenne w Iraku zakoƒczy∏y si´”.

èród∏o: e-mail od Brewstera Kahle z 1 grudnia 2003 roku. 

2. Doug Herrick, Toward a National Film Collection: Motion Pictures at the Library of Con-

gress, „Film Library Quarterly” nr 2–3, vol. 13, 1980, s. 5; Anthony Slide, Nitrate

Won’t Wait: A History of Film Preservation in the United States, Jefferson, North Caro-

lina 1992, McFarland & Co., s. 36. 

3. Dave Barns, Fledgling Career in Antique Books: Woodstock Landlord, Bar Owner Starts

a New Chapter by Adopting Business, „Chicago Tribune” z dn. 5 wrzeÊnia 1997, Me-

tro Lake 1L. SpoÊród ksià˝ek opublikowanych w latach 1927–1946, w 2002 roku

wydano jedynie 2,2 procent. R. Anthony Reese, The First Sale Doctrine in the Era of

Digital Networks, „Boston College Law Review” vol. 44, 2003, s. 593, przypis 51.
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Rozdział dziesiąty: “Własność”

1. Home Recording of Copyrighted Works: Przes∏uchania dotyczàce H.R. 4783, H.R.

4794, H.R. 4808, H.R. 5250, H.R. 5488 i H.R. 5705 przed Podkomisjà ds. Sàdów,

Swobód Obywatelskich i Wymiaru SprawiedliwoÊci Komisji ds. Sàdownictwa Izby

Reprezentantów, 97th Cong., 2nd sess., s. 65 (1982) (zeznanie Jacka Valenti).

2. Gdy prawnicy pos∏ugujà si´ s∏owem „w∏asnoÊç”, nie majà na myÊli jakiejÊ samoist-

nej rzeczy, ale zbiór praw, które sà niekiedy powiàzane z konkretnym przedmio-

tem. Zatem „prawo w∏asnoÊci” do mojego samochodu daje mi prawo wy∏àcznego

u˝ywania go, ale nie daje prawa do jazdy z pr´dkoÊcià 150 mil na godzin´. Najwi´-

cej wysi∏ku w prze∏o˝enie potocznego znaczenia s∏owa „w∏asnoÊç” na „mow´

prawników” w∏o˝y∏ Bruce Ackerman, i to on uzyska∏ w tej dziedzinie najlepsze re-

zultaty., zob., ten˝e, Private Property and the Constitution, New Haven 1977, Yale

University Press, s. 26–27. 

3. Opisujàc, jak prawo wp∏ywa na pozosta∏e trzy odmiany, nie chc´ sugerowaç, ˝e nie

wp∏ywajà one na prawo. Jasne, ˝e tak jest. Specyfika prawa sprowadza si´ do tego,

˝e wypowiada si´ ono, jak gdyby mia∏o uprawnienia do Êwiadomej zmiany pozo-

sta∏ej trójki. Prawo pozosta∏ych trzech jest wyra˝ane o wiele bardziej nieÊmia∏o.

Zob. Lawrence Lessig, Code: And Other Laws of Cyberspace, New York 1999, Basic

Books, s. 90–95; Lawrence Lessig, The New Chicago School, „Journal of Legal Stu-

dies”, lipiec 1998. 

4. Niektórzy kwestionujà ten sposób mówienia o „wolnoÊci”. Robià to, poniewa˝,

gdy rozwa˝ajà ograniczenia w jakiejÊ chwili, w centrum ich zainteresowania znaj-

dujà si´ wy∏àcznie ograniczenia narzucane przez rzàd. Ludzie ci uwa˝ajà, na przy-

k∏ad, ˝e jeÊli burza zerwie most, to stwierdzenie, ˝e czyjaÊ wolnoÊç zosta∏a ograni-

czona, jest pozbawione sensu. Most zosta∏ podmyty i z tego powodu jest trudniej

dostaç si´ z jednego miejsca do drugiego. Ich zdaniem mówienie w tym przypad-

ku o utracie wolnoÊci prowadzi do pomieszania spraw politycznych z kaprysami

zwyk∏ego ˝ycia. Nie mam zamiaru odmawiaç wszelkiej wartoÊci temu w´˝szemu

spojrzeniu na to zagadnienie, poniewa˝ zale˝y to od kontekstu danych dociekaƒ.

Chcia∏bym jednak zaprotestowaç przeciwko upieraniu si´, ˝e ta wàska perspekty-

wa jest jedynym prawid∏owym oglàdem wolnoÊci. Jak dowodzi∏em w ksià˝ce Code:

And Other Laws of Cyberspace jesteÊmy dziedzicami d∏ugiej tradycji myÊli politycz-

nej, w której wolnoÊç to coÊ wi´cej ni˝ tylko dzia∏ania rzàdu. Na przyk∏ad John Stu-

art Mill broni∏ wolnoÊci s∏owa przed tyranià ograniczonych umys∏ów, a nie w oba-

wie przed zagro˝eniami ze strony paƒstwa; John Stuart Mill, O wolnoÊci, [prze∏.

Amelia Kurlandzka, Warszawa 1999, Akme, s. 19]. John R. Commons znakomicie

broni∏ wolnoÊci ekonomicznej si∏y roboczej przed ograniczeniami narzucanymi

przez rynek: John R. Commons, The Right to Work, w: Malcom Rutherford i War-

ren J. Samuels (red.), John R. Commons: Selected Essays, London 1997, Routledge, 

s. 62. Amerykanie poprzez Disabilities Act (Ustawa o niepe∏nosprawnoÊci) przyczynili
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si´ do wzrostu wolnoÊci ludzi niepe∏nosprawnych fizycznie poprzez zmian´ archi-

tektury miejsc publicznych, tym samym u∏atwiajàc dost´p do tych miejsc; 42 Uni-

ted States Code, artyku∏ 12101 (2000). Ka˝de z tych dzia∏aƒ, majàcych zmieniç ist-

niejàce warunki, zmienia∏o równie˝ wolnoÊç poszczególnych grup. Skutki tych

dzia∏aƒ powinny byç wyjaÊnione, a˝eby móc zrozumieç faktycznà wolnoÊç w obli-

czu której stan´∏a ka˝da z tych grup. 

5. Zob. Geoffrey Smith, Film vs. Digital: Can Kodak Build a Bridge?, „BusinessWeek on-

line”, 2 sierpnia 1999, dost´pny przez link #23. Dla bardziej aktualnej analizy miej-

sca zajmowanego przez firm´ Kodak na rynku, zob. Chana R. Schoenberger, Can

Kodak Make Up for Lost Moments?, „Forbes.com”, 6 paêdziernika 2003, dost´pny

przez link #24. 

6. Fred Warshofsky, The Patent Wars, New York 1994, Wiley, s. 170–171. 

7. Zob. na przyk∏ad, James Boyle, A Politics of Intellectual Property: Environmentalism for

the Net?, „Duke Law Journal” vol. 47, 1997, s. 87. 

8. William W. Crosskey, Politics and the Constitution in the History of the United States,

London 1953, Cambridge University Press, vol. 1, s. 485–486: „k∏adzie kres,

opierajàc si´ wprost na »najwy˝szym prawie krajowym«, wieczystym prawom,

przypisywanym autorom lub domniemanym prawom na podstawie common law”

(podkreÊlenie autora). 

9. Chocia˝ w latach 1790–1799 w Stanach Zjednoczonych opublikowano 13 tysi´cy

tytu∏ów, odnotowano jedynie 566 rejestracji praw autorskich; John Tebbel, A Histo-

ry of Book Publishing in the United States, vol. 1, The Creation of an Industry, 1630–1865,

New York 1972, Bowker, s. 141. Z 21 tysi´cy druków odnotowanych przed rokiem

1790, jedynie w przypadku 12 zarejestrowano prawa autorskie po wejÊciu w ˝ycie

aktu z 1790 roku; William J. Maher, Copyright Term, Retrospective Extension and the

Copyright Law of 1790 in Historical Context, 2002, s. 7–10, dost´pny przez link #25.

Przygniatajàca wi´kszoÊç utworów przesz∏a bezpoÊrednio do domeny publicznej.

Nawet te utwory, które by∏y obj´te ochronà praw autorskich szybko wesz∏y do do-

meny publicznej, poniewa˝ okres obowiàzywania praw autorskich by∏ krótki. Po-

czàtkowo okres ten wynosi∏ 14 lat, z opcjà wyd∏u˝enia o kolejne 14 lat. Copyright

Act of May 31, 1790, §1. 

10. Niewielu spoÊród w∏aÊcicieli praw autorskich odnawia∏o je. Na przyk∏ad, z 25 006

praw autorskich zarejestrowanych w 1883 roku, jedynie 894 zosta∏y odnowione

w roku 1910. Przeprowadzono analiz´ odnowy praw autorskich rok po roku – zob.

Barbara A. Ringer, Study No. 31: Renewal of Copyright, Studies on Copyright, vol. 1,

New York 1963, Practicing Law Institute, s. 618. Dla bardziej aktualnej i wszech-

stronnej analizy, zob. William M. Landes i Richard A. Posner, Indefinitely Renewable

Copyright, „University of Chicago Law Review” vol. 70, 2003, s. 471, 498–501,

wraz z za∏àczonymi wykresami. 

11. Zob. Ringer, Study No. 31: Renewal of Copyright, rozdz. 9, przypis 2. 
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12. Statystyki te sà zani˝one. Pomi´dzy rokiem 1910 a 1962 (pierwszy rok w którym

czas odnowy praw zosta∏ przed∏u˝ony), przeci´tny okres odnowy nie by∏ d∏u˝szy

ni˝ 32 lata, a Êrednia dla ca∏ego okresu wynosi∏a 30 lat. Zob. Landes i Posner, In-

definitely Renewable Copyright, s. 471, 498–501, wraz z za∏àczonymi wykresami. 

13. Zob. Thomas Bender i David Sampliner, Poets, Pirates, and the Creation of American

Literature, „New York University Journal of International Law and Politics” nr 1–2,

vol. 29, 1997, s. 255; oraz James Gilraeth (red.), Federal Copyright Records,

1790–1800, U. S. G. P. O., 1987. 

14. Jonathan Zittrain, The Copyright Cage, „Legal Affairs”, lipiec/sierpieƒ 2003, dost´p-

ny przez link #26. 

15. Profesor Rubenfeld przedstawi∏ bardzo wa˝ki argument wynikajàcy z konstytucji,

dotyczàcy ró˝nicy mi´dzy jedynie „kopiami” a utworami zale˝nymi, którà prawo

autorskie powinno zarysowywaç (opierajàc si´ na I poprawce). Zob. Jed Rubenfeld,

The Freedom of Imagination: Copyright’s Constitutionality, „Yale Law Journal” vol. 112,

2002, s. 1–60 (w szczególnoÊci strony 53–59). 

16. W ten sposób prawo zostaje uproszczone, ale tylko nieznacznie. Prawo z pewno-

Êcià reguluje o wiele wi´cej spraw ni˝ tylko „kopii” – na przyk∏ad publiczne odtwa-

rzanie piosenki chronionej prawem autorskim jest regulowane prawnie, chocia˝

odtwarzanie nie jest samo przez si´ kopiowaniem; 17 United States Code, artyku∏

106 (4). A czasami z pewnoÊcià prawo nie reguluje „kopii”; 17 United States Code,

artyku∏ 112 (a). Ale w ramach obowiàzujàcego prawa (które reguluje spraw´ „ko-

pii”; 17 United States Code, section 102) istnieje domniemanie, ˝e tam gdzie mamy

do czynienia z kopià, tam obowiàzuje prawo. 

17. Nie twierdz´ wi´c, ˝e nale˝y znieÊç wszystkie mo˝liwoÊci przed∏u˝ania okresu obo-

wiàzywania prawa autorskiego. Proponuj´, by jego przed∏u˝enie (jeÊli ma miejsce)

by∏o dobrze uzasadnione i by nie okreÊlaç jego zakresu na podstawie arbitralnych

i automatycznych zmian powodowanych przez technologi´. 

18. Nie mam tu na myÊli „naturalnego porzàdku” w znaczeniu, ˝e nie mo˝e byç inaczej.

Chodzi mi o to, ˝e ich obecna postaç zak∏ada tworzenie kopii. Sieci Êwiat∏owodowe

nie wymagajà kopiowania przesy∏anych treÊci, a sieci cyfrowe mogà byç projektowa-

ne tak, aby usuwaç wszystko to, co kopiujà – w efekcie liczba kopii si´ nie zmienia.

19. Zob. David Lange, Recognizing the Public Domain, „Law and Contemporary Pro-

blems” vol. 44, 1981, s. 172–173. 

20. Ibid. Zob. tak˝e Vaidhyanathan, op. cit., s. 1–3. 

21. Umowa mo˝e stawiaç mi jakieÊ wymogi. Mog´ na przyk∏ad kupiç od ciebie ksià˝-

k´ wraz ze zwiàzanà z nià umowà, która g∏osi, ˝e przeczytam jà tylko 3 razy, albo,

i˝ obiecuj´ przeczytaç jà 3 razy. Ale to zobowiàzanie (i ograniczenia co do tworze-

nia tego zobowiàzania) wynikajà z umowy, a nie z prawa autorskiego. Poza tym zo-

bowiàzania umowy nie muszà byç koniecznie wymagane od ka˝dego, kto póêniej

naby∏ ksià˝k´. 
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22. Zob. Pamela Samuelson, Anticircumvention Rules: Threat to Science, „Science” nr 293,

2001, s. 2028; Brendan I. Koerner, Play Dead: Sony Muzzles the Techies Who Teach

a Robot Dog New Tricks, „American Prospect”, 1 stycznia 2002; Court Dismisses Com-

puter Scientists’ Challenge to DMCA, „Intellectual Property Litigation Reporter”, 11

grudnia 2001; Bill Holland, Copyright Act Raising Free-Speech Concerns, „Billboard”,

26 maja 2001; Janelle Brown, Is the RIAA Running Scared?, „Salon. com”, 26 kwiet-

nia 2001; Electronic Frontier Foundation, Frequently Asked Questions about Felten and

USENIX v. RIAA Legal Case, dost´pny przez link #27. 

23. Sony Corporation of America v. Universal City Studios, Inc., 464 U. S., s. 417, 455 przy-

pis 27 (1984). Rogers nigdy nie zmieni∏ swojego zdania o magnetowidach. Zob. Ja-

mes Lardner, Fast Forward: Hollywood, the Japanese, and the Onslaught of the VCR, New

York 1987, W. W. Norton, s. 270–271. 24. Istnieje wczeÊniejsza i prorocza analiza,

zob. Rebecca Tushnet, Legal Fictions, Copyright, Fan Fiction, and a New Common Law,

„Loyola of Los Angeles Entertainment Law Journal” vol. 17, 1997, s. 651. 

25. FCC Oversight: Przes∏uchanie przed Senackà Komisjà ds. Handlu, Nauki i Transpor-

tu, 108th Cong., 1st sess., 22 maja 2003 r. (oÊwiadczenie senatora Johna McCaina).

26. Lynette Holloway, Despite a Marketing Blitz, CD Sales Continue to Slide, „New York

Times”, 23 grudnia 2002. 

27. Molly Ivins, Media Consolidation Must Be Stopped, „Charleston Gazette”, 31 maja 2003. 

28. James Fallows, The Age of Murdoch, „Atlantic Monthly”, wrzesieƒ 2003, s. 89. 

29. Leonard Hill, The Axis of Access, uwagi wyg∏oszone przed Weidenbaum Center Fo-

rum, „Entertainment Economics: The Movie Industry”, St. Louis, Missouri,

3 kwietnia 2003 (zapis przygotowanych uwag dost´pny jest przez link #28; histo-

ria Leara, nie zawarta w tych˝e uwagach, zob. link #29). 

30. NewsCorp./DirecTV Merger and Media Consolidation: Przes∏uchanie dotyczàce

w∏asnoÊci mediów przed Senackà Komisjà ds. Handlu, 108th Cong., 1st sess., 2003

(zeznanie Gene’a Kimmelmana w imieniu Consumers Union oraz Consumer Fe-

deration of America), dost´pne przez link #30. Kimmelman cytuje Victori´ Riskin,

prezydenta Writers Guild of America, w jej Remarks at FCC En Banc Hearing, Rich-

mond, Virginia, 27 luty 2003 r. 

31. Ibidem. 

32. Barry Diller Takes on Media Deregulation, Now with Bill Moyers, Bill Moyers, 25 kwiet-

nia 2003 roku, zredagowany zapis dost´pny przez link #31. 

33. Clayton M. Christensen, The Innovator’s Dilemma: The Revolutionary National Bestsel-

ler that Changed the Way We Do Business, Cambridge 1997, Harvard Business School

Press. Christensen przyznaje, ˝e idea ta po raz pierwszy zosta∏a zasugerowana

przez dziekana Kima Clarka. Zob. Kim B. Clark, The Interaction of Design Hierarchies

and Market Concepts in Technological Evolution, „Research Policy” vol. 14, 1985, 

s. 235–251. Nowsze studium poÊwi´cone temu problemowi, zob. Richard Foster

i Sarah Kaplan, Creative Destruction: Why Companies That Are Built to Last Underper-
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form the Market – and How to Successfully Transform Them, New York 2001, Curren-

cy/Doubleday. 

34. W lutym 2003 roku stowarzyszenie Marijuana Policy Project próbowa∏o wyemito-

waç w stacjach telewizyjnych w obr´bie Washington D.C. reklamy, które by∏y bez-

poÊrednià reakcjà na seri´ z Nickiem i Normem. Comcast odrzuci∏ reklamy jako

„przeciwne [ich] polityce”. Lokalny oddzia∏ NBC, WRC, odrzuci∏ te reklamy nawet

ich nie oceniajàc. Z kolei lokalny oddzia∏ ABC, WJOA, poczàtkowo zgodzi∏ si´ wy-

emitowaç reklamy i przyjà∏ zap∏at´, ale póêniej zmieni∏ swojà decyzj´ i zwróci∏ pie-

niàdze. Wywiad z Nealem Levine z 15 paêdziernika 2003 roku. OczywiÊcie, re-

strykcje te nie ograniczajà si´ do polityki wzgl´dem narkotyków. Zob. na przyk∏ad:

Nat Ives, On the Issue of an Iraq War, Advocacy Ads Meet with Rejection from TV Ne-

tworks, „New York Times”, 13 marca 2003, s. C4. Poza powiàzanymi z wyborami

sprawami zwiàzanymi z czasem antenowym istnieje bardzo niewiele przypadków,

w których FCC (Federalna Komisja Komunikacji) albo sàdy zmuszajà do zrobienia

czegoÊ w tej sprawie. Ogólny przeglàd – zob. Rhonda Brown, Ad Hoc Access: The Re-

gulation of Editorial Advertising on Television and Radio, „Yale Law and Policy Review”

vol 6, 1988, s. 449–479, a dla bardziej aktualnego podsumowania stanowiska FCC

i sàdów, zob. sprawa Radio-Television News Directors Association v. FCC, 184 F. 3d 872

(D.C. Cir. 1999). W∏adze miejskie korzystajà z tej samej w∏adzy co sieci telewizyj-

ne. Mamy niedawny przyk∏ad z San Francisco, gdy zarzàd przewozów w tym mie-

Êcie odrzuci∏ reklam´ krytykujàcà miejskie autobusy z silnikiem diesla. Phillip Ma-

tier i Andrew Ross, Antidiesel Group Fuming After Muni Rejects Ad, „SFGate. com”,

16 czerwca 2003, dost´pny przez link #32. Podstawà odrzucenia by∏o to, ˝e kryty-

ka by∏a „zbyt kontrowersyjna”. 

35. Siva Vaidhyanathan prezentuje podobne stanowisko, gdy pisze o „czterech kapitula-

cjach” prawa autorskiego w epoce cyfrowej. Zob. Vaidhyanathan, Op. cit., s. 159–160. 

36. Dowiedzenie, ˝e wszelkie prawa w∏asnoÊci opierajà si´ na równowa˝eniu intere-

sów prywatnych i publicznych jest najwi´kszà zas∏ugà realizmu prawniczego. Zob.

Thomas C. Grey, The Disintegration of Property, w: J. Roland Pennock i John W. Chap-

man (red.), Nomos XXII: Property, New York 1980, New York University Press. 

Rozdział jedenasty: Chimera

1. Herbert George Wells, Kraina Êlepców, t∏um. Irena Krzywicka [w:] Herbert George

Wells, OpowieÊci fantastyczne, Kraków 1976, Wydawnictwo Literackie, t. 2, s. 109–136. 

2. Doskona∏e podsumowanie mo˝na znaleêç w raporcie przygotowanym przez Gart-

nerG2 oraz Berkman Center for Internet and Society przy Harvard Law School, Co-

pyright and Digital Media in a Post-Napster World, 27 czerwca 2003 roku, dost´pnym

przez link #33. Cz∏onkowie Izby Reprezentantów John Conyers Jr. (przedstawiciel

Demokratów z Michigan) oraz Howard L. Berman (przedstawiciel Demokratów

z Kalifornii) wprowadzili ustaw´, która pozwala∏a traktowaç nieautoryzowane ko-
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piowanie przeprowadzane online, jako ci´˝kie przest´pstwo, z karami si´gajàcymi

5 lat pozbawienia wolnoÊci; zob. Jon Healey, House Bill Aims to Up Stakes on Piracy,

„Los Angeles Times”, 17 lipca 2003 roku, dost´pny przez link #34. Kary cywilne

sà obecnie ustalone na poziomie 150 tysi´cy dolarów za skopiowanà piosenk´.

Niedawno RIAA wywo∏ujàc spór prawny, za˝àda∏a (bezskutecznie), aby dostawca

us∏ugi internetowej ujawni∏ to˝samoÊç u˝ytkownika oskar˝onego o dzielenie si´

ponad 600 piosenkami za pomocà rodzinnego komputera; zob. RIAA v. Verizon In-

ternet Services (In re. Verizon Internet Services), 240 F. Supp. 2d 24 (D. D. C. 2003).

Taki u˝ytkownik móg∏ stanàç w obliczu problemu zap∏acenia kary si´gajàcej 90 mi-

lionów dolarów. Tego rodzaju astronomiczne kwoty dajà RIAA pot´˝ny arsena∏,

wykorzystywany w trakcie oskar˝ania osób wymieniajàcych si´ plikami. Ugody, na

mocy których czterej studenci oskar˝eni o wymian´ plików na du˝à skal´ w ramach

sieci uniwersyteckich muszà zap∏aciç od 12 do 17,5 tysiàca dolarów, wydajà si´

przys∏owiowym n´dznym groszem w porównaniu z 98 miliardami, które RIAA

chcia∏ uczyniç przedmiotem procesu sàdowego. Zob. Elizabeth Young, Downloading

Could Lead to Fines, redandblack.com, 26 sierpnia 2003 roku, dost´pny przez link

#35. Na przyk∏ad branie przez RIAA na celownik wymiany plików przez studen-

tów i pozywanie ich w zwiàzku z tym do sàdów, doprowadzi∏o uniwersytety do

ujawniania to˝samoÊci studentów wymieniajàcych pliki, zob. James Collins, RIAA

Steps Up Bid to Force BC, MIT to Name Students, „Boston Globe”, 8 sierpnia 2003, s.

D3, dost´pny przez link #36. 

3. WIPO and the DMCA One Year Later: Assessing Consumer Access to Digital En-

tertainment on the Internet and Other Media, Przes∏uchanie przed Podkomisjà ds.

Telekomunikacji, Handlu i Ochrony Konsumenta, Komisja Izby Handlu, 106th

Cong. 29 (1999) (oÊwiadczenie Petera Hartera, wiceprezydenta Global Public Po-

licy and Standards, eMusic.com), dost´pny w: LEXIS, Federal Document Clearing

House Congressional Testimony File. 

Rozdział dwunasty: Straty

1. Zob. Lynne W. Jeter, Disconnected: Deceit and Betrayal at WorldCom, Hoboken, N. J.

2003, John Wiley & Sons, s. 176, 204; gdy idzie o szczegó∏y porozumienia, zob.

oÊwiadczenie prasowe MCI, MCI Wins U. S. District Court Approval for SEC Settlement

(7 lipca 2003), dost´pne przez link #37. 

2. Ustawa, ukszta∏towana na wzór kalifornijskiego modelu reformy klasyfikacji czynów

niedozwolonych, zosta∏a przyj´ta przez Izb´ Reprezentantów, ale odrzucona w g∏o-

sowaniu Senatu w lipcu 2003 roku. Ogólny zarys sprawy – zob. Tanya Albert, Measu-

re Stalls in Senate: ‘We’ll Be Back’ Say Tort Reformers, amednews.com, 28 lipca 2003 ro-

ku, dost´pny przez link #38, a tak˝e Senate Turns Back Malpractice Caps, CBSNews.

com, 9 lipca 2003 roku, dost´pny przez link #39. W trakcie ostatnich miesi´cy pre-

zydent Bush nadal wyra˝a∏ ch´ç reformy klasyfikacji czynów niedozwolonych. 
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3. Zob. Danit Lidor, Artists Just Wanna Be Free, „Wired”, 7 lipca 2003, dost´pny przez

link #40. Przeglàd wystawy – zob. link #41. 

4. Zob. Joseph Menn, Universal, EMI Sue Napster Investor, „Los Angeles Times”, 23

kwietnia 2003 roku. Istnieje analogiczna teza dotyczàca wp∏ywu innowacji na roz-

powszechnianie muzyki, zob. Janelle Brown, The Music Revolution Will Not Be Digi-

tized, Salon. com, 1 czerwca 2001 roku, dost´pny przez link #42. Zob. tak˝e Jon

Healey, Online Music Services Besieged, „Los Angeles Times”, 28 maja 2001. 

5. Rafe Needleman, Driving in Cars with MP3s, „Business 2.0”, 16 czerwca 2003 roku,

dost´pny przez link #43. Chcia∏bym wyraziç wdzi´cznoÊç dla dr Mohammada Al. -

Ubaydli za wskazanie mi tego przyk∏adu. 

6. GartnerG2 i Berkman Center for Internet and Society przy Harvard Law School,

Copyright and Digital Media in a Post-Napster World, 2003, s. 33–35, dost´pny przez

link #44. 

7. Ibid., s. 26–27. 

8. Zob. David McGuire, Tech Execs Square Off Over Piracy, „Newsbytes”, 28 luty 2002

roku (Rozrywka). 

9. Jessica Litman, Digital Copyright, Amherst, New York 2001, Prometheus Books. 

10. Wyjàtek na poziomie sàdu okr´gowego mo˝na znaleêç w sprawie Recording Industry

Association of America (RIAA) v. Diamond Multimedia Systems, 180 F. 3d 1072 (9th Cir.

1999). To sàd apelacyjny Dziewiàtego Okr´gu wyciàgnà∏ wniosek, ˝e twórcy prze-

noÊnych odtwarzaczy MP3 nie byli odpowiedzialni za przyczynianie si´ do narusza-

nia praw autorskich, poniewa˝ urzàdzenie to nie jest w stanie nagrywaç, czy te˝

rozpowszechniaç muzyki (a jego jedyna funkcja umo˝liwiajàca kopiowanie to prze-

noszenie plików muzycznych ju˝ przechowywanych na twardym dysku komputera

u˝ytkownika). Na poziomie okr´gowego sàdu stanowego, wyjàtek mo˝na znaleêç

w sprawie Metro-Goldwyn-Mayer Studios, Inc. v. Grokster, Ltd., 259 F. Supp. 2d 1029

(C.D. Cal., 2003), w której sàd ustali∏, ˝e zwiàzek pomi´dzy dystrybutorem a ja-

kimkolwiek u˝ytkownikiem jest zbyt s∏aby, a˝eby czyniç dystrybutora odpowie-

dzialnym za przyczynianie si´ do naruszeƒ albo odpowiedzialnym za czyjeÊ naru-

szenia prawa. 

11. Na przyk∏ad w lipcu 2002 roku, cz∏onek Izby Reprezentantów, Howard Berman

wprowadzi∏ Peer-to-Peer Piracy Prevention Act (H. R. 5211), który chroni∏ w∏aÊcicieli

praw autorskich od odpowiedzialnoÊci za szkody dotyczàce komputerów, uczynio-

ne, gdy osoby majàce prawa autorskie wykorzystujà technologi´, aby powstrzymaç

∏amanie praw autorskich. W sierpniu 2002 roku, cz∏onek Izby Reprezentantów,

Billy Tauzin wprowadzi∏ ustaw´ stanowiàcà, ˝e technologie pozwalajàce na redystry-

bucj´ cyfrowych kopii filmów nadawanych w telewizji (np. komputery) winny re-

spektowaç transmitowany kod zabezpieczajàcy (broadcast flag), co uniemo˝liwia ko-

piowanie takich utworów. Wreszcie, w marcu tego samego roku, senator Fritz

Hollings wprowadzi∏ Consumer Broadband and Digital Television Promotion Act, który
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upowa˝nia do stosowania technologii chroniàcej prawa autorskie we wszystkich

urzàdzeniach zwiàzanych z mediami cyfrowymi. Zob. GartnerG2, Copyright and

Digital Media in a Post-Napster World, 27 czerwca 2003, s. 33–34, dost´pny przez

link #44. 

12. Lawrence Lessing, Man of High Fidelity, s. 239. 

13. Ibid., s. 229. 

14. Przyk∏ad ten pochodzi z listy op∏at ustalonych w trakcie obrad Copyright Arbi-

tration Royalty Panel (CARP), a przytoczony zosta∏ w postaci, jakà nada∏ mu pro-

fesor William Fisher. Materia∏y z konferencji iLaw, Stanford, 3 lipca 2003, w ar-

chiwum autora. Profesorowie Fisher i Zittrain sk∏adali w trakcie obrad CARP

zeznania, które zosta∏y ostatecznie odrzucone. Zob. Jonathan Zittrain, Digital

Performance Right in Sound Recordings and Ephemeral Recordings, Docket No. 2000-9,

CARP DTRA 1 and 2, dost´pny przez link #45. Doskona∏a analiza przedstawiajàca

podobny punkt widzenia, zob. Randal C. Picker, Copyright as Entry Policy: The Case

of Digital Distribution, „Antitrust Bulletin”, lato/jesieƒ 2002, s. 461: „To nie by∏o za-

mieszanie, tylko znane od dawna bariery dost´pu. Analogowe stacje radiowe sà

chronione przed cyfrowymi inicjatywami, przez ograniczanie mo˝liwoÊci wkracza-

nia na pole dzia∏alnoÊci radiowej i ró˝nicowanie. Robi si´ tak w imi´ p∏acenia tan-

tiem posiadaczom praw autorskich, ale gdyby nie gra pot´˝nych interesów, mo˝na

by∏oby to robiç w sposób, który nie wp∏ywa na media”. 

15. Mike Graziano i Lee Rainie, The Music Downloading Deluge, Pew Internet and Ame-

rican Life Project, 24 kwietnia 2001, dost´pny przez link #46. Pew Internet and

American Life Project doniós∏, ˝e na poczàtku 2001 roku, 37 milionów Ameryka-

nów Êciàga∏o muzyk´ z internetu. 

16. Alex Pham, The Labels Strike Back: N. Y. Girl Settles RIAA Case, „Los Angeles Times”,

10 wrzeÊnia 2003 roku, Business. 

17. Jeffrey A. Miron i Jeffrey Zwiebel, Alcohol Consumption During Prohibition, „Ameri-

can Economic Review” nr 2, vol. 81, 1991, s. 242. 

18. National Drug Control Policy: Przes∏uchanie przed Komisjà Izby Reprezentantów

ds. Reformy Rzàdowej, 108th Cong., 1st sess. (5 marca 2003) (oÊwiadczenie Joh-

na P. Waltersa, dyrektora National Drug Control Policy). 

19. Zob. James Andreoni, Brian Erard i Jonathan Feinstein, Tax Compliance, „Journal 

of Economic Literature”, vol. 36, 1998, s. 818 (przeglàd wykorzystywanej literatury).

20. Zob. Frank Ahrens, RIAA’s Lawsuits Meet Surprised Targets; Single Mother in Calif., 

12-Year-Old Girl in N. Y. Among Defendants, „Washington Post”, 10 wrzeÊnia 2003

roku, s. E1; Chris Cobbs, Worried Parents Pull Plug on File ‘Stealing’; With the Music

Industry Cracking Down on File Swapping, Parents are Yanking Software from Home PCs

to Avoid Being Sued, „Orlando Sentinel Tribune”, 30 sierpnia 2003 roku, s. C1; 

Jefferson Graham, Recording Industry Sues Parents, „USA Today”, 15 wrzeÊnia 2003,

s. 4D; John Schwartz, She Says She’s No Music Pirate. No Snoop Fan, Either, 
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„New York Times”, 25 wrzeÊnia 2003, s. C1; Margo Varadi, Is Brianna a Criminal?,

„Toronto Star”, 18 wrzeÊnia 2003, s. P7. 

21. Zob. Revealed: How RIAA Tracks Downloaders: Music Industry Discloses Some Methods

Used, CNN.com, dost´pny poprzez link #47. 

22. Zob. Jeff Adler, Cambridge: On Campus, Pirates Are Not Penitent, „Boston Globe”, 

18 maja 2003, „City Weekly”, s. 1; Frank Ahrens, Four Students Sued over Music Si-

tes; Industry Group Targets File Sharing at Colleges, „Washington Post”, 4 kwietnia

2003, s. E1; Elizabeth Armstrong, Students ‘Rip, Mix, Burn’ at Their Own Risk,

„Christian Science Monitor”, 2 wrzeÊnia 2003, s. 20; Robert Becker i Angela 

Rozas, Music Pirate Hunt Turns to Loyola; Two Students Names Are Handed Over; Law-

suit Possible, „Chicago Tribune”, 16 lipca 2003, s. 1C; Beth Cox, RIAA Trains An-

tipiracy Guns on Universities, „Internet News”, 30 stycznia 2003, dost´pny przez

link #48; Benny Evangelista, Download Warning 101: Freshman Orientation This Fall

to Include Record Industry Warnings Against File Sharing, „San Francisco Chronicle”,

11 sierpnia 2003, s. E11; Raid, Letters Are Weapons at Universities, „USA Today”,

26 wrzeÊnia 2000, s. 3D. 

Rozdział trzynasty: Eldred

1. Pojawia si´ tu analogia z pornografià, która jest doÊç trudna do opisania, ale bar-

dzo wyraêna. Internet przyczyni∏ si´ do powstania Êwiatka niekomercyjnych dys-

trybutorów pornografii – ludzi, którzy dystrybuujà pornografi´, ale nie zarabiajà na

tym pieni´dzy, czy to bezpoÊrednio, czy te˝ poÊrednio. Taka kategoria osób nie ist-

nia∏a przed powstaniem internetu, poniewa˝ koszty dystrybucji pornografii by∏y

stosunkowo wysokie. Jednak˝e ta kategoria dystrybutorów pornografii skupi∏a

specjalnà uwag´ Sàdu Najwy˝szego, gdy w 1996 roku uchyli∏ on Communications

Decency Act. By∏o to po cz´Êci spowodowane zarzutami ze strony osób nie repre-

zentujàcych interesów gospodarczych, które uzna∏y, ˝e prawo to wykracza poza

w∏adz´ Kongresu. To samo mo˝na by∏o zrobiç w przypadku niekomercyjnych wy-

dawców po nastaniu epoki internetu. Przed pojawieniem si´ internetu na Êwiecie

by∏o bardzo niewiele osób pokroju Erica Eldreda. Mo˝na by pomyÊleç, ˝e w koƒcu

równie istotna jest obrona ludzi pokroju Eldreda, jak obrona niekomercyjnych dys-

trybutorów pornografii. 

2. Pe∏ny tekst brzmi: „Sonny [Bono] chcia∏, aby okres ochrony praw autorskich by∏ wie-

czysty. Zosta∏em poinformowany przez personel, ˝e tego rodzaju zmiana mog∏aby

pogwa∏ciç konstytucj´. Zapraszam was wszystkich do wspó∏pracy ze mnà w celu

wzmocnienia naszych praw autorskich na wszystkie mo˝liwe sposoby. Jak wiecie ist-

nieje równie˝ propozycja Jacka Valenti – w tym uj´ciu prawa autorskie powinny byç

wieczyste minus jeden dzieƒ. Byç mo˝e Komisja mo˝e si´ tym zajàç w trakcie kolej-

nej sesji Kongresu”, 144 Cong. Rec. H9946, 9951-2 (7 paêdziernika 1998). 
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3. Associated Press, Disney Lobbying for Copyright Extension No Mickey Mouse Effort;

Congress OKs Bill Granting Creators 20 More Years, „Chicago Tribune”, 17 paêdziernik

1998, s. 22. 

4. Zob. Nick Brown, Fair Use No More?: Copyright in the Information Age, dost´pny przez

link #49. 

5. Alan K. Ota, Disney in Washington: The Mouse That Roars, „Congressional Quarterly

This Week”, 8 sierpnia 1990, dost´pny przez link #50. 

6. United States v. Lopez, 514 U. S. 549, 564 (1995). 

7. United States v. Morrison, 529 U. S. 598 (2000). 

8. JeÊli jest to zasada dotyczàca wymienionych w∏adz, w takim razie przechodzi ona

od jednej z wymienionych w∏adz do kolejnej. Pobudzajàcym argumentem w kon-

tekÊcie Klauzuli handlu by∏o to, ˝e interpretacja proponowana przez rzàd mo˝e do-

prowadziç do nieograniczonej w∏adzy rzàdu w sferze dotyczàcej regulacji handlu –

pomimo ograniczenia do handlu mi´dzystanowego. Ten sam argument jest praw-

dziwy w przypadku Klauzuli praw autorskich. Tu równie˝ interpretacja rzàdowa mo-

˝e przynieÊç nieograniczonà w∏adz´ rzàdu w zakresie regulacji praw autorskich –

pomimo ograniczenia do „ograniczonego okresu”. 

9. Informacja Nashville Songwriters Association, Eldred v. Ashcroft, 537 U.S. 186

(2003) (No. 01-618), przypis 10, dost´pny przez link #51. 

10. 2 procenty to ekstrapolacja pochodzàca z badania wykonanego przez S∏u˝b´ Ba-

dawczà Kongresu, w Êwietle oszacowanych zakresów odnowieƒ. Zob. Brief for Pe-

titioners, sprawa Eldred v. Ashcroft, s. 7, dost´pny przez link #52. 

11. Zob. David G. Savage, High Court Scene of Showdown on Copyright Law, „Los Ange-

les Times”, 6 paêdziernik 2002; David Streitfeld, Classic Movies, Songs, Books at Sta-

ke; Supreme Court Hears Arguments Today on Striking Down Copyright Extension, „Or-

lando Sentinel Tribune”, 9 paêdziernik 2002. 

12. Pismo Hal Roach Studios and Michael Agee, wniesione jako Amicus Curiae za

wnioskodawcà, Eldred v. Ashcroft, 537 U. S. 186 (2003) (No. 01- 618), 12. Zob. tak-

˝e Amicus Curiae wniesione w imieniu wnioskodawcy przez The Internet Archive;

Eldred v. Ashcroft, dost´pne przez link #53. 

13. Jason Schultz, The Myth of the 1976 Copyright ‘Chaos’ Theory, 20 grudnia 2002 roku,

dost´pny przez link #54. 

14. Pozew Amici Dr. Seuss Enterprise et al., Eldred v. Ashcroft, 537 U.S. 186 (2003)

(No. 01-618), 19. 

15. Dinitia Smith, Immortal Words, Immortal Royalties? Even Mickey Mouse Joins the Fray,

„New York Times”, 28 marca 1998, s. B7. 
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Rozdział czternasty: Eldred II

1. Przed uchwaleniem w 1908 roku Konwencji berneƒskiej, prawodawstwo poszczegól-

nych paƒstw dotyczàce praw autorskich czyni∏o ochron´ zale˝nà od przestrzegania

formalnoÊci, takich jak rejestracja, depozyt oraz umieszczenie informacji stwier-

dzajàcej prawa autorskie twórcy. Jednak˝e, poczynajàc od aktu z 1908 roku, ka˝dy

tekst Konwencji zapewnia∏, ˝e „cieszenie si´ i korzystanie” z praw gwarantowane

przez Konwencj´ „nie musi byç przedmiotem jakichkolwiek formalnoÊci”. To ogra-

niczenie dotyczàce formalnoÊci jest obecnie zawarte w Artykule 5 (2) paryskiego

tekstu Konwencji berneƒskiej. Wiele krajów nadal nak∏ada wymagania dotyczàce ja-

kiejÊ formy depozytu, czy rejestracji, aczkolwiek nie jako warunek przyznania praw

autorskich. Na przyk∏ad prawo francuskie wymaga z∏o˝enia kopii utworów w wy-

znaczonych krajowych instytucjach, g∏ównie w Muzeum Narodowym. W Bibliote-

ce Brytyjskiej muszà zostaç umieszczone egzemplarze ksià˝ek wydanych w Zjed-

noczonym Królestwie. Niemiecka ustawa o prawie autorskim zabezpiecza si´

rejestracjà autorów, co jest powiàzane z odnotowaniem prawdziwego nazwiska au-

tora w przypadku utworów publikowanych anonimowo, bàdê pod pseudonimem.

Paul Goldstein, International Intellectual Property Law, Cases and Materials, New York

2001, Foundation Press, s. 153–154. 

Zakończenie

1. Commission on Intellectual Property Rights, Final Report: Integrating Intellectual Pro-

perty Rights and Development Policy, London 2002, dost´pny przez link #55. Wed∏ug

notatki prasowej Âwiatowej Organizacji Zdrowia, datowanej na 9 lipca 2002 roku,

w krajach rozwijajàcych si´ jedynie 230 tysi´cy osób z 6 milionów potrzebujàcych

leków otrzyma∏o je, a po∏owa z nich ˝y∏a w Brazylii. 

2. Zob. Peter Drahos i John Braithwaite, Information Feudalism: Who Owns the Knowled-

ge Economy?, New York 2003, The New Press, s. 37.  

3. International Intellectual Property Institute (IIPI), Patent Protection and Access to

HIV/AIDS Pharmaceuticals in Sub-Saharan Africa, a Report Prepared for the World Intel-

lectual Property Organization, Washington, D.C. 2000, s. 14, dost´pny przez link

#56. BezpoÊrednia relacja dotyczàca konfliktu zwiàzanego z Afrykà Po∏udniowà,

zob. Przes∏uchanie przed Podkomisjà ds. Prawa Karnego, Polityki Lekami i Zaso-

bów Ludzkich, Komisji Izby Reprezentantów ds. Reformy Rzàdowej, H. Rep., 1st

sess., Ser. No. 106–126 (22 lipca 1999), s. 150–157 (oÊwiadczenie Jamesa Love’a). 

4. International Intellectual Property Institute (IIPI), Patent Protection and Access to

HIV/AIDS Pharmaceuticals in Sub-Saharan Africa, a Report Prepared for the World Intel-

lectual Property Organization, Washington, D.C. 2000, s. 15. 

5. Zob. Sabin Russell, New Crusade to Lower AIDS Drug Costs: Africa’s Needs at Odds with

Firms’ Profit Motive, „San Francisco Chronicle”, 24 maja 1999, s. A1, dost´pny przez
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link #57 („obowiàzkowe licencje i szara strefa stwarzajà zagro˝enie dla ca∏ego sys-

temu ochrony wartoÊci intelektualnej”); Robert Weissman, AIDS and Developing

Countries: Democratizing Access to Essential Medicines, „Foreign Policy in Focus” vol. 4,

nr 23, sierpieƒ 1999, dost´pny przez link #58 (opis polityki Stanów Zjednoczo-

nych); John A. Harrelson, TRIPS, Pharmaceutical Patents, and the HIV/AIDS Crisis:

Finding the Proper Balance Between Intellectual Property Rights and Compassion, a Synop-

sis, „Widener Law Symposium Journal”, wiosna 2001, s. 175. 

6. Jonathan Krim, The Quiet War over Open-Source, „Washington Post”, 21 sierpnia

2003, s. E1, dost´pny przez link #59; William New, Global Group’s Shift on ‘Open So-

urce’ Meeting Spurs Stir, „National Journal’s Technology Daily”, 19 sierpnia 2003,

dost´pny poprzez link #60; William New, U. S. Official Opposes ‘Open Source’ Talks

at WIPO, „National Journal’s Technology Daily”, 19 sierpnia 2003, dost´pny po-

przez link #61. 

7. Chcia∏bym ujawniç, ˝e by∏em jednà z osób, które zaprosi∏y WIPO na to spotkanie. 

8. Stanowisko Microsoftu wobec wolnego oprogramowania („free software”) oraz

oprogramowania o otwartym kodzie („open source”) jest bardziej wyrafinowane.

Jak wielokrotnie zapewniano, dla Microsoftu nie jest problemem oprogramowanie

o otwartym kodzie, czy te˝ oprogramowanie znajdujàce si´ w domenie publicznej.

G∏ówny sprzeciw Microsoftu odnosi si´ do „wolnego oprogramowania”, licencjo-

nowanego za pomocà licencji typu „copyleft”, która wymaga, aby posiadacz licen-

cji zaadoptowa∏ te same warunki do wszelkich utworów zale˝nych. Zob. Bradford

L. Smith, The Future of Software: Enabling the Marketplace to Decide, Government Policy

Toward Open Source Software, Washington, D. C. 2002, AEI-Brookings Joint Center

for Regulatory Studies, American Enterprise Institute for Public Policy Research,

s. 69, dost´pna przez link #62. Zob. tak˝e Craig Mundie, wiceprezes Microsoft, The

Commercial Software Model, dyskusja w New York University Stern School of Busi-

ness, 3 maja 2001 roku, dost´pna przez link #63. 

9. Krim, The Quiet War..., dost´pny przez link #64. 

10. Zob. Drahos i Braithwaite, Information Feudalism..., s. 210–220. 

11. John Borland, RIAA Sues 261 File Swappers, CNET News. com, 8 wrzeÊnia 2003, do-

st´pny przez link #65; Paul R. La Monica, Music Industry Sues Swappers, CNN/Mo-

ney, 8 wrzeÊnia 2003 roku, dost´pny przez link #66; Soni Sangha i Phyllis Furman,

oraz Robert Gearty, Sued for a Song, N. Y. C. 12-Yr-Old Among 261 Cited as Sharers,

„New York Daily News”, 9 wrzeÊnia 2003, s. 3; Frank Ahrens, RIAA’s Lawsuits Meet

Surprised Targets; Single Mother in Calif., 12-Year-Old Girl in N. Y. Among Defendants,

„Washington Post”, 10 wrzeÊnia 2003, s. E1; Katie Dean, Schoolgirl Settles with RIAA,

Wired News, 10 wrzeÊnia 2003, dost´pny przez link #67. 

12. Jon Wiederhorn, Eminem Gets Sued... by a Little Old Lady, mtv.com, 17 wrzeÊnia

2003, dost´pny przez link #68. 
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13. Kenji Hall, Associated Press, Japanese Book May Be Inspiration for Dylan Songs, Kan-

sascity. com, 9 lipca 2003 roku, dost´pny przez link #69. 

14. BBC Plans to Open Up Its Archive to the Public, notka prasowa BBC, 24 sierpnia 2003,

dost´pna przez link #70. 

15. Creative Commons and Brazil, Creative Commons Weblog, 6 sierpnia 2003, dost´p-

ny przez link #71. 

Każdy z nas, teraz 

1. Zob., na przyk∏ad, Marc Rotenberg, Fair Information Practices and the Architecture of

Privacy (What Larry Doesn’t Get), „Stanford Technology Law Review”, vol. 1, 2001,

par. 6–18, dost´pny przez link #72 (znajdziemy tam opis przypadków, w których

technologia okreÊla∏a polityk´ prywatnoÊci). Zob. tak˝e Jeffrey Rosen, The Naked

Crowd: Reclaiming Security and Freedom in an Anxious Age, New York 2004, Random

House (szkicowanie kompromisów pomi´dzy technologià a prywatnoÊcià). 

2. Willful Infringement: A Report from the Front Lines of the Real Culture Wars (2003), pro-

ducent: Jed Horovitz, re˝yseria: Greg Hittelman, produkcja: Fiat Lucre, dost´pny

przez link #72. 

Oni, wkrótce

1. Propozycja, której tu broni´ mog∏aby mieç zastosowanie jedynie w przypadku

utworów Amerykanów. OczywiÊcie wierz´, ˝e by∏oby czymÊ korzystnym gdyby ten

sam pomys∏ przyj´∏y inne kraje. 

2. Mog∏aby pojawiç si´ pewna komplikacja dotyczàca utworów zale˝nych, której tu

nie rozwik∏a∏em. Moim zdaniem, prawo dotyczàce utworów zale˝nych stwarza

o wiele bardziej skomplikowany system ni˝ jest to uzasadnione tworzonymi przez

nie niewielkimi zach´tami. 

3. A Radical Rethink, „Economist”, 366: 8308, 25 stycznia 2003 roku, s. 15, dost´pny

przez link #74. 

4. Department of Veterans Affairs, Veteran’s Application for Compensation and/or Pension

VA Form 21-526 (OMB Approved No. 2900-0001), dost´pny przez link #75. 

5. Benjamin Kaplan, An Unhurried View of Copyright, New York 1967, Columbia Uni-

versity Press, s. 32. 

6. Ibid., s. 56. 

7. Paul Goldstein, Copyright’s Highway: From Gutenberg to the Celestial Jukebox, Stanford

2003, Stanford University Press, s. 187–216. 

8. Zob. na przyk∏ad Music Media Watch, „The J@pan Inc. Newsletter”, 3 kwietnia 2002

roku, dost´pny przez link #76. 

9. William Fisher, Digital Music: Problems and Possibilities (ostatnie poprawki: 10 paê-

dziernik 2000), dost´pny przez link #77; William Fisher, Promises to Keep: Tech-

nology, Law, and the Future of Entertainment (w druku), Stanford 2004, Stanford
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University Press, rozdz. 6, dost´pny przez link #78. Profesor Netanel zapropono-

wa∏ pokrewny pomys∏, który móg∏by uwolniç niekomercyjnà wymian´ plików od

prawa autorskiego, a zarazem móg∏by stworzyç rekompensat´ dla artystów, rów-

nowa˝àcà wszelkie straty. Zob. Neil Weinstock Netanel, Impose a Noncommercial Use

Levy to Allow Free P2P File Sharing, dost´pny przez link #79. Inne propozycje, zob.:

Lawrence Lessig, Who’s Holding Back Broadband?, „Washington Post”, 8 stycznia

2002 roku, s. A17; Philip S. Corwin w imieniu Sharman Networks, List do sena-

tora Josepha R. Bidena, Jr., Przewodniczàcego Senackiej Komisji Spraw Zagranicz-

nych, 26 luty 2002, dost´pny przez link #80; Serguei Osokine, A Quick Case for In-

tellectual Property Use Fee (IPUF), 3 marca 2002, dost´pny przez link #81; Jefferson

Graham, Kazaa, Verizon Propose to Pay Artists Directly, „USA Today”, 13 maja 2002,

dost´pny przez link #82; Steven M. Cherry, Getting Copyright Right, IEEE Spectrum

Online, 1 lipca 2002, dost´pny przez link #83; Declan Mc-Cullagh, Verizon’s Copy-

right Campaign, CNET News.com, 27 sierpnia 2002, dost´pny przez link #84. Pro-

pozycja Fishera jest bardzo podobna do propozycji Richarda Stallmana dotyczàcej

DAT. W przeciwieƒstwie do Fishera, projekt Stallmana nie zak∏ada∏ bezpoÊredniej

i proporcjonalnej zap∏aty dla artystów, chocia˝ artyÊci bardziej popularni mogliby

uzyskaç wi´cej ni˝ mniej popularni. Co charakterystyczne dla Stallmana, jego pro-

pozycja wyprzedza∏a obecnà debat´ o oko∏o dziesi´ç lat. Zob. link #85. 

10. Lawrence Lessig, Copyright’s First Amendment (Melville B. Nimmer Memorial Lec-

ture), „UCLA Law Review”, vol. 48, 2001, s. 1057, 1069–1070. 

11. Dobrym przyk∏adem sà prace profesora Stana Liebowitza. Nale˝y go pochwaliç za

uwa˝nà analiz´ danych dotyczàcych naruszeƒ praw, co doprowadzi∏o do dwukrot-

nego zakwestionowania zajmowanego publicznie stanowiska. Poczàtkowo przewi-

dywa∏ on, ˝e Êciàganie plików znacznie zaszkodzi przemys∏owi. Nast´pnie, w Êwie-

tle danych, zmieni∏ opini´, a ostatnio zmieni∏ jà po raz kolejny. Porównaj: Stan J.

Liebowitz, Rethinking the Network Economy: The True Forces That Drive the Digital Mar-

ketplace, New York 2002, Amacom, s. 173 (prezentuje tam swojà pierwotnà opini´,

wyra˝ajàc jednak˝e sceptycyzm), ze: Stan J. Liebowitz, Will MP3s Annihilate the Re-

cord Industry?, tekst roboczy, czerwiec 2003, dost´pny przez link #86. Staranna ana-

liza przeprowadzona przez Liebowitza jest niezmiernie wartoÊciowa, jeÊli chodzi

o szacowanie wp∏ywu technologii wymiany plików. Moim zdaniem, zani˝a on jed-

nak˝e koszty systemu prawnego. Zob. na przyk∏ad Rethinking..., s. 174–176.
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Podziękowania

Ksià˝ka ta jest produktem d∏ugiej i, jak do tej pory, niezakoƒczonej pomyÊlnie

walki, która rozpocz´∏a si´, gdy przeczyta∏em o wojnie Erica Eldreda, pragnàcego

uwolniç ksià˝ki. Praca Eldreda pomog∏a zainicjowaç ruch – ruch na rzecz wolnej

kultury. Z tego wzgl´du ta ksià˝ka zadedykowana jest w∏aÊnie jemu. 

Otrzyma∏em wiele rad od przyjació∏ i pracowników naukowych, takich jak:

Glenn Brown, Peter DiCola, Jennifer Mnookin, Richard Posner, Mark Rose i Ka-

thleen Sullivan. Porad i sugestii poprawek udzieli∏o mi te˝ wielu studentów ze

Stanford Law School i Stanford University. Chcia∏bym tu wymieniç takie osoby jak:

Andrew B. Coan, John Eden, James P. Fellers, Christopher Guzelian, Erica

Goldberg, Robert Hallman, Andrew Harris, Matthew Kahn, Brian Link, Ohad May-

blum, Alina Ng i Erica Platt. Szczególnie wdzi´czny jestem Catherine Crump

i Harry’emu Surdenowi, którzy bezpoÊrednio pomogli mi swoimi badaniami, oraz

Laurze Lynch, która na wiele rzeczy potrafi∏a spojrzeç krytycznym rokiem. 

Yuko Noguchi pomog∏a mi zrozumieç japoƒskie prawo, jak równie˝ kultur´

tego kraju. Jestem wdzi´czny jej, jak i innym osobom z Japonii, które pomog∏y

podczas pracy nad ksià˝kà: Joi Ito, Takayuki Matsutani, Naoto Misaki, Michihiro

Sasaki, Hiromichi Tanaka, Hiroo Yamagata i Yoshihiro Yonezawa. Podzi´kowania

nale˝à si´ równie˝ profesorowi Nobuhiro Nakayama oraz Tokyo University Busi-

ness Law Center – za u∏atwienie mi pobytu w Japonii, a tak˝e Tadashi Shiraishi

i Kiyokazu Yamagami – za ogromnà pomoc udzielonà mi w trakcie mego pobytu. 

Powy˝sze podzi´kowania to podzi´kowania, za pomoc której zwykle

udzielajà naukowcy. Ale poza tà pomocà, dzi´ki internetowi, uzyska∏em wiele

rad i wskazówek od wielu, których nigdy nie spotka∏em. PoÊród osób, które za-

reagowa∏y na proÊby zawarte w moim blogu dotyczàcym ksià˝ki i udzieli∏y mi

niezmiernie pomocnych rad, znajdujà si´: dr Mohammad Al-Ubaydli, David

Gerstein i Peter DiMauro, a tak˝e d∏uga lista osób majàcych szczegó∏owe pomy-

s∏y dotyczàce sposobów rozwijania mojej argumentacji. WÊród nich byli: Ri-

chard Bondi, Steven Cherry, David Coe, Nik Cubrilovic, Bob Devine, Charles

Eicher, Thomas Guida, Elihu M. Gerson, Jeremy Hunsinger, Vaughn Iverson,

John Karabaic, Jeff Keltner, James Lindenschmidt, K.L. Mann, Mark Manning,
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Nora McCauley, Jeffrey McHugh, Evan McMullen, Fred Norton, John Pormann,

Pedro A.D. Rezende, Shabbir Safdar, Saul Schleimer, Clay Shirky, Adam Shostack,

Kragen Sitaker, Chris Smith, Bruce Steinberg, Andrzej Jan Taramina, Sean Walsh,

Matt Wasserman, Miljenko Williams, „Wink”, Roger Wood, „Ximmbo da Jazz”

oraz Richard Yanco. (Przepraszam, jeÊli kogoÊ pominà∏em – z komputerami idà

w parze problemy techniczne, a awaria mojego systemu poczty elektronicznej

oznacza∏a utrat´ pewnej liczby znakomitych podpowiedzi). 

Richard Stallman i Michael Carroll przeczytali ksià˝k´ w brudnopisie i ka˝dy

z nich udzieli∏ mi niezmiernie pomocnych rad oraz sugestii odnoÊnie do popra-

wek. Michael pomóg∏ mi wyraêniej dojrzeç znaczenie regulacji odnoszàcych si´ do

utworów zale˝nych. Richard z kolei, poprawi∏ tak du˝à liczb´ b∏´dów, ˝e wprawia

mnie to w zak∏opotanie. Chocia˝ moja praca zosta∏a po cz´Êci zainspirowana

przez Stallmana, nie zgadza si´ on ze mnà w wielu miejscach tej ksià˝ki. 

Wreszcie, i na zawsze, wdzi´czny jestem Bettinie, która stale utrzymywa∏a, ˝e

z dala od tych bitew mo˝e istnieç niekoƒczàce si´ szcz´Êcie. I która zawsze mia∏a

racj´. Piszàcy te s∏owa, chocia˝ uczy si´ powoli, jest jednak, jak zawsze, wdzi´cz-

ny za jej bezustannà cierpliwoÊç i mi∏oÊç. 
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Słownik 

A
American Broadcasting Corporation, ABC – amerykaƒska sieç stacji telewizyj-

nych i radiowych, w∏asnoÊç Walt Disney Co.

American Civil Liberties Union, ACLU – amerykaƒska organizacja pozarzàdo-

wa zajmujàca si´ ochronà praw i swobód obywatelskich.

AT&T – amerykaƒska firma telekomunikacyjna, do 1984 roku monopolista na ame-

rykaƒskim rynku i jedna z najwi´kszych firm telekomunikacyjnych na Êwiecie.

American Society of Composers, Authors and Publishers, ASCAP – amery-

kaƒska organizacja zbiorowego zarzàdzania autorskimi prawami majàtkowy-

mi; odpowiednik polskiego ZAiKS-u.

B
Barnes & Noble – sieç du˝ych samoobs∏ugowych ksi´garni, odpowiednik pol-

skiego EMPiK-u.

blog, ang. blog, weblog, web-log – strona internetowa z∏o˝ona z datowanych

wpisów, zazwyczaj wyÊwietlanych od najnowszego do najstarszego; blogi sà

najcz´Êciej stosowane jako osobiste pami´tniki, mogà te˝ jednak s∏u˝yç wy-

mianie wiedzy, komunikacji marketingowej lub politycznej.

broadcast flag – sygna∏ wprowadzony przez amerykaƒskà FCC do transmisji te-

lewizji cyfrowej, oznaczajàcy ˝e dany program jest chroniony prawami autor-

skimi. Sygna∏ ten nakazuje urzàdzeniom odtwarzajàcym chroniç ten program

przed kopiowaniem. Jego europejskim odpowiednikiem jest system Content

Protection/Copy Management (CP/CM) wprowadzany przez mi´dzynarodo-

we konsorcjum Digital Video Broadcasting Project (DVB).

barn raising (budowanie stodo∏y) – êród∏a poj´cia si´gajà wiejskich wspólnot

w Stanach Zjednoczonych w XVIII i XIX wieku. Stodo∏a by∏a wtedy najwi´kszà

i najdro˝szà budowlà, jakà osiedlajàca si´ rodzina musia∏a wybudowaç. W jej

budowie uczestniczyli wi´c wszyscy cz∏onkowie wspólnoty, którzy razem sta-

wiali nowà stodo∏´ w jeden, dwa dni. Tradycja wspólnego budowania stodó∏

przetrwa∏a do dzisiaj wÊród Mennonitów i Amiszów. Mike Godwin w ksià˝ce

Cyber Rights zastosowa∏ to poj´cie w odniesieniu do nag∏ych zrywów produk-

tywnoÊci w internecie, takich jak stworzenie systemu operacyjnego Linux.
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C
Columbia Broadcasting System, CBS – amerykaƒska sieç stacji telewizyjnych

i radiowych, w∏asnoÊç Viacom.

cookie (ciasteczko) – krótka informacja przekazywana przez serwer i przecho-

wywana w komputerze u˝ytkownika przez przeglàdark´ internetowà. U∏atwia

u˝ytkownikowi ponowne korzystanie ze strony, która wys∏a∏a ciasteczka,

na przyk∏ad przez zapami´tanie indywidualnych ustawieƒ. Zdaniem obroƒ-

ców prywatnoÊci w internecie, cookies sà szkodliwe, gdy˝ pomagajà „Êledziç”

i zbieraç informacje o internautach.

CliffsNotes – seria materia∏ów edukacyjnych dla studentów zawierajàcych stresz-

czenia i objaÊnienia dzie∏ literackich.

CodePink: Women for Peace – zainicjowany przez kobiety, oddolny ruch na

rzecz pokoju i sprawiedliwoÊci spo∏ecznej, którego celem jest doprowadzenie

do zmian poprzez twórcze, pozytywne i pokojowe protesty.

Comedy Central – kana∏ komediowy w amerykaƒskiej telewizji kablowej, wielkà

popularnoÊç zyska∏ w 1997 roku, kiedy zaczà∏ nadawaç serial South Park.

common law – system prawny, w którym g∏ównà rol´ odgrywa orzecznictwo sà-

dów i tradycja. Oznacza to, ˝e w przeciwieƒstwie do polskiego systemu praw-

nego (systemu prawa cywilnego), akty prawne ustanawiane przez organy

ustawodawcze (parlament) zawsze interpretuje si´ w Êwietle nadrz´dnego

zbioru precedensów i zwyczajów (common law). Mo˝liwe jest nawet, ˝eby pew-

ne dzia∏y prawa nie by∏y spisane (jak np. brytyjska konstytucja), a mimo to

wcià˝ sà wià˝àce. W tradycji common law sà silnie akcentowane elementy spo-

ru mi´dzy stronami w procesie i rozumowania opartego na rozpatrywaniu

przyk∏adów i podobnych przypadków (precedensów). System common law jest

stosowany w krajach zwiàzanych historycznie z Wielkà Brytanià (równie˝

w Stanach Zjednoczonych).

Communications Decency Act – ustawa regulujàca pornografi´ w internecie,

uchwalona przez Kongres w 1996 roku; w wi´kszej cz´Êci odrzucona jako

ograniczajàca wolnoÊç s∏owa i niezgodna z I poprawkà do konstytucji USA.

Copyright – formu∏a zastrzegajàca i gwarantujàca prawa autorskie; w ustawo-

dawczej tradycji Stanów Zjednoczonych chroni prawa majàtkowe do utworu,

nie chroni natomiast praw osobistych twórcy; formalnà przes∏ank´ prawnà

do ochrony praw autorskich twórcy stanowi umieszczenie znaku © ∏àcznie

z nazwà podmiotu prawa autorskiego na ka˝dym egzemplarzu opublikowane-

go dzie∏a.

Copyright Office – amerykaƒska instytucja, cz´Êç Biblioteki Kongresu, odpowie-

dzialna za rejestracj´ praw autorskich i prowadzenie rejestru utworów. Nie

ma odpowiednika w Polsce, poniewa˝ nasze prawo autorskie nie przewiduje

obowiàzku rejestracji.
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cover – ponowne wykonanie utworu muzycznego (rock, pop) przez innego wyko-

nawc´, cz´sto jako oddanie ho∏du twórcy orygina∏u.

Creative Commons – amerykaƒska organizacja non-profit za∏o˝ona w 2001 roku

przez Lawrence’a Lessiga, której podstawowym celem jest rozwój i propago-

wanie licencji u∏atwiajàcych rozszerzenie zakresu praw autorskich, zgodnie

z wymogami post´pujàcego rozwoju technologicznego. Opracowane przez CC

licencje zast´pujà regu∏´ „wszelkie prawa zastrze˝one” regu∏à „niektóre pra-

wa zastrze˝one”. Przeznaczone sà dla wszystkich twórców, którzy chcà roz-

szerzyç zakres korzystania ze swoich utworów. Nie tracàc praw autorskich

mogà dzi´ki nim wspieraç wolnà, wspólnà kultur´.

D
digital divide (podzia∏ cyfrowy) – okreÊlenie spo∏ecznych i ekonomicznych nie-

równoÊci pomi´dzy grupami majàcymi dost´p do internetu i grupami bez do-

st´pu. Podzia∏ cyfrowy mo˝e te˝ oznaczaç nierówne umiej´tnoÊci korzystania

z internetu.

digital rights management, DRM (cyfrowe zarzàdzanie prawami) – dowolna

technologia pozwalajàca sprzedawcy kontrolowaç treÊç i ograniczaç jej u˝ycie.

Systemy DRM obejmujà dzie∏a obj´te prawami autorskimi i egzekwujà te pra-

wa, wraz z innymi ograniczeniami, na poziomie cyfrowej technologii.

Digital Millennium Copyright Act, DMCA (prawo autorskie na cyfrowe mil-

lenium) – kontrowersyjna ustawa, której jeden z zapisów wprowadzi∏ zakaz

obchodzenia cyfrowych zabezpieczeƒ utworów oraz tworzenia technologii,

umo˝liwiajàcych takie obchodzenie. Sankcja karna jest niezale˝na od naru-

szenia prawa autorskiego, karane jest wi´c na przyk∏ad obchodzenie zabez-

pieczeƒ, które ograniczajà prawa u˝ytkownika w zakresie wi´kszym, ni˝ czy-

ni to prawo. W swoim czasie DMCA by∏a przedmiotem dyskusji gor´tszej

od aktualnej europejskiej dyskusji nad dyrektywà o patentach na oprogra-

mowanie.

domena publiczna – ogó∏ utworów, które nie sà obj´te prawami autorskimi

(up∏yw okresu obowiàzywania lub zrzeczenie si´ praw).

E
Eldred v. Ashcroft – oznaczenie sprawy sàdowej, w której Eric Eldred wyst´pu-

je przeciwko Johnowi Ashcroftowi. Nie sà to osobiste porachunki Eldreda

z Ashcroftem, który by∏ prokuratorem generalnym USA, lecz tradycyjne ozna-

czenie procesu przeciwko paƒstwu (administracji federalnej). 

estate – mo˝e oznaczaç po prostu majàtek, ale tu ma znaczenie specyficzne dla

common law. Jest to spadek (majàtek zmar∏ego) zarzàdzany przez odpowiednià

instytucj´, czyli niekoniecznie przez spadkobierców. Estate powstaje w niektó-

rych stanach z mocy prawa (niezale˝nie od testamentu), mo˝e równie˝ zostaç

zaplanowany przez spadkodawc´.
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F
Federal Communications Commission, FCC – odpowiednik polskiej Krajowej

Rady Radiofonii i Telewizji, czyli organ odpowiedzialny za regulacj´ przydzia-

∏u cz´stotliwoÊci dla stacji radiowych i telewizyjnych.

Forbes, Steve – redaktor naczelny presti˝owego finansowego magazynu „Forbes”.

Free Software Foundation, FSF (Fundacja Wolnego Oprogramowania) – za∏o-

˝ona w 1985 roku; promuje prawa u˝ytkowników do u˝ywania, kopiowania,

modyfikowania i redystrybucji programów komputerowych. FSF wspiera roz-

wój i wykorzystywanie wolnego oprogramowania, w szczególnoÊci systemu

operacyjnego GNU.

G
Global Positioning System, GPS – system nawigacji satelitarnej, który umo˝liwia

precyzyjnà lokalizacj´ jednostek i obiektów praktycznie na ca∏ej kuli ziemskiej.

geek – dos∏ownie: dziwak, Êwir. S∏owo „geek” poczàtkowo oznacza∏o artyst´ cyr-

kowego wykonujàcego dziwaczne pokazy, jednym z których by∏o zazwyczaj

odgryzienie g∏owy w´˝a lub kurczaka. Dzisiaj „geek” oznacza osob´ zg∏´biajà-

cà, cz´sto obsesyjnie, okreÊlonà dziedzin´ wiedzy. „Geek” najcz´Êciej intere-

suje si´ technologià, w szczególnoÊci komputerami i nowymi mediami.

„Geekami” sà cz´sto hakerzy, czy koderzy.

H
hak – w pierwotnym znaczeniu, odnoszàcym si´ do komputerów by∏o to szybkie

(i sprytne) rozwiàzanie problemu. W takim znaczeniu u˝ywa go Autor i w zasa-

dzie wcià˝ w wielu Êrodowiskach takie znaczenie jest oczywiste. Wspó∏czeÊnie

„hack” oznacza jednak cz´sto program lub metod´, umo˝liwiajàce nielegalne

uzyskanie okreÊlonych mo˝liwoÊci programu (czyli np. zamian´ wersji testowej

w pe∏nà). Bardziej prawid∏owym okreÊleniem na taki program jest jednak crack.

haker – termin poczàtkowo oznacza∏ wszelkiego rodzaju ekspertów komputero-

wych, a szerzej poj´ty, dowolnego eksperta, majàcego szczegó∏owà wiedz´

oraz twórczo i z zapa∏em podchodzàcego do intelektualnych problemów. Dru-

gie, pejoratywne znaczenie terminu „haker” jest powszechnie stosowane

przez media i oznacza intruza, przest´pc´, komputerowego w∏amywacza. Ha-

kerzy w pierwszym rozumieniu tego s∏owa takie osoby nazywajà krakerami

i z˝ymajà si´ na media, które ich zdaniem budujà hakerom z∏à reputacj´.

I
International Intellectual Property Association, IIPA – koalicja prywatnych

firm stworzona w 1984 roku w celu reprezentowania amerykaƒskiego prze-

mys∏u opartego na w∏asnoÊci intelektualnej w mi´dzynarodowych gremiach

zmierzajàcych do zwi´kszenia ochrony tej w∏asnoÊci w skali globalnej.

International Standard Recording Code, ISRC – standardowy mi´dzynarodo-

wy kod identyfikujàcy nagrania muzyczne i muzyczne nagrania wideo.
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K
Kazaa – popularny system wymiany plików peer-to-peer. Przeciwko jego u˝ytkow-

nikom RIAA wytoczy∏a w 2003 roku seri´ g∏oÊnych procesów cywilnych,

oskar˝ajàc ich o nielegalnà wymian´ plików.

koder – cz∏owiek piszàcy kod, czyli tak˝e programista, albo haker. Autor pisze

o koderach z szacunkiem, choç sam termin mo˝e czasem oznaczaç „wyrobników”.

Kongres – parlament w Stanach Zjednoczonych, najwy˝szy organ przedstawiciel-

ski i organ w∏adzy ustawodawczej, w sk∏ad którego wchodzi Izba Reprezen-

tantów (House of the Representatives) i Senat (Senate).

konstytucja, poprawki i klauzule – amerykaƒska konstytucja to wcià˝ ten sam

dokument, który zosta∏ uchwalony w 1787 roku, stàd staroÊwieckie brzmie-

nie przepisów oraz trudno zrozumia∏a struktura. W konstytucji USA nie do-

konuje si´ zmian, lecz dodaje si´ kolejne poprawki (jest ich obecnie 27), np.

poprawka ustanawiajàca (nr XVIII) i znoszàca (nr XXI) prohibicj´. Tekst sa-

mej konstytucji sk∏ada si´ z 7 bardzo d∏ugich artyku∏ów (dla porównania pol-

ska konstytucja ma ich 243 i sà znacznie krótsze), obejmujàcych wiele ró˝-

nych przepisów. W zwiàzku z tym, ˝eby lepiej orientowaç si´ w tekÊcie, mówi

si´ o klauzulach (np. Klauzula post´pu to 8. akapit sekcji 8. artyku∏u 1.).

Konwencja berneƒska – mi´dzynarodowa umowa zawarta w Bernie w 1886

roku, w której po raz pierwszy okreÊlono zasady respektowania praw autor-

skich mi´dzy paƒstwami. Dotychczas utwory chronione w jednym paƒstwie

nie podlega∏y ochronie zagranicà. Od czasu wprowadzenia konwencji ochro-

na praw autorskich jest automatyczna i nie wymaga ze strony autorów

w krajach, które podpisa∏y Konwencj´ podejmowania ˝adnych specjalnych

dzia∏aƒ. Stany Zjednoczone nie sà sygnatariuszami Konwencji.

L
licencja ustawowa, przymusowa – autor nie mo˝e zabroniç udzielenia takiej li-

cencji, ale automatycznie otrzymuje okreÊlone wynagrodzenie. Przyk∏adem sà

licencje na utwory muzyczne, udzielane przez organizacje takie, jak np. ZAiKS.

M
mem – wprowadzone przez Richarda Dawkinsa okreÊlenie jednostki ewolucji

kulturowej, b´dàce odpowiednikiem genu jako jednostki ewolucji biologicz-

nej. Memy, zdaniem Dawkinsa, rozprzestrzeniajà si´ i przemieszczajà pomi´-

dzy ludzkimi mózgami i innymi noÊnikami informacji. Potocznie mem mo˝e

oznaczaç dawk´ informacji o szczególnie zaraêliwej naturze, która sk∏ania nas

do jej rozpowszechniania.

Metropolitan Museum – jedno z najwi´kszych i najwa˝niejszych muzeów sztu-

ki na Êwiecie, mieszczàce si´ w Nowym Jorku.

Massachusetts Institute of Technology, MIT – uniwersytet techniczny w Cam-

bridge w stanie Massachusetts.
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Motion Picture Association of America, MPAA – organizacja zrzeszajàca stu-

dia filmowe i dzia∏ajàca na rzecz ich interesów.

Mr. Rogers’ Neighborhood – telewizyjny program dla dzieci, emitowany od koƒ-

ca lat 60. XX wieku.

N
Napster – pierwszy system wymiany plików na zasadzie peer-to-peer, który zyska∏

powszechnà popularnoÊç. Napster zosta∏ stworzony w 1999 roku przez Shaw-

na Fanninga, amerykaƒskiego nastolatka. W 2001 roku Napster w wyniku na-

kazu sàdowego wstrzyma∏ dzia∏alnoÊç, a w 2002 roku zosta∏ przej´ty przez

Bertelsmann AG. Obecnie Napster jest p∏atnym serwisem muzycznym odno-

szàcym umiarkowane sukcesy.

National Association of Broadcasters (Narodowe Stowarzyszenie Nadawców)

– amerykaƒskie zrzeszenie bran˝owe reprezentujàce interesy komercyjnych

stacji radiowych i telewizyjnych.

National Rifle Association (Krajowe Stowarzyszenie Posiadaczy Strzelb) – orga-

nizacja chroniàca prawa posiadania broni.

National Broadcasting Company, NBC – amerykaƒska sieç stacji telewizyjnych

i radiowych.

O
Office of National Drug Control Policy – Urzàd ds. Krajowej Polityki Kontroli

Narkotyków.

Olympia Snowe – republikaƒska senator ze stanu Maine, o umiarkowanych po-

glàdach.

oprogramowanie o otwartym kodzie êród∏owym, otwarte oprogramowanie

(open source software) – rodzaj oprogramowania i zwiàzany z nim ruch pro-

gramistów wywodzàcy si´ z ruchu wolnego oprogramowania. Ró˝nica mi´dzy

wolnym i otwartym oprogramowaniem sprowadza si´ w du˝ej mierze do ró˝-

nicy w nazewnictwie. Patrz te˝: wolne oprogramowanie.

P
peer-to-peer, p2p (sieci p2p) – sieci bezpoÊredniej wymiany plików, czyli sieci,

w których komputery u˝ytkowników ∏àczà si´ bezpoÊrednio ze sobà (jednak

za poÊrednictwem np. odpowiedniego programu takiego jak Napster) i u˝yt-

kownicy udost´pniajà w ten sposób innym u˝ytkownikom okreÊlone zasoby.

Patent and Trademark Office – amerykaƒski urzàd federalny odpowiedzialny

za zarzàdzanie przyznawaniem patentów i znaków towarowych.

Pew Internet & American Life Project – cz´Êç Pew Research Center, specjalizu-

jàca si´ w badaniu wp∏ywu internetu na amerykaƒskie spo∏eczeƒstwo.

I poprawka – przepisy amerykaƒskiej konstytucji dotyczàce nast´pujàcych wol-

noÊci: s∏owa, wyznania, prasy, zgromadzeƒ oraz sk∏adania petycji.

Presidio – park w San Francisco, w którym do 1994 roku mieÊci∏a si´ baza woj-

skowa, a obecnie znajduje si´ tam mi´dzy innymi Internet Archive.
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Prezes Sàdu Najwy˝szego (Chief Justice) – przewodniczàcy federalnej w∏adzy

sàdowniczej. Oprócz zwyk∏ych uprawnieƒ s´dziego Sàdu Najwy˝szego przy-

s∏ugujà mu kompetencje np. w zakresie procedury usuwania z urz´du Pre-

zydenta USA (impeachment). Obecnie funkcj´ t´ sprawuje William Renhquist,

mianowany w 1986 roku przez Ronalda Reagana.

Public Citizen – amerykaƒska lewicowa organizacja pozarzàdowa, powo∏ana

do ˝ycia w 1971 roku przez Ralfa Nadera – prawnika i aktywist´ wyst´pujàce-

go przeciwko wielkim korporacjom.

R
Radio Corporation of America, RCA – kilkadziesiàt lat temu najwi´kszy me-

dialny koncern Stanów Zjednoczonych i pr´˝na firma komputerowa;

przed II wojnà Êwiatowà RCA zdominowa∏a rynek stacji radiowych, przepro-

wadzi∏a te˝ pierwsze próby emisji programu telewizyjnego; z RCA wy∏oni∏y

si´ m.in. korporacje NBC, ABC; obecnie RCA to marka telewizorów i znak to-

warowy wytwórni p∏ytowej.

Recording Industry Association of America, RIAA (Amerykaƒskie Zrzeszenie

Przemys∏u Nagraniowego) – organizacja zajmujàca si´ ochronà interesów,

promocjà i zarzàdzaniem prawami artystów i firm p∏ytowych. Ochrona intere-

sów i zarzàdzanie prawami to przede wszystkim procesy sàdowe, z kolei pro-

mocja to prawa do nadawania statusu Z∏otych®, Platynowych®, Multi-Platy-

nowych™ i Diamentowych® p∏yt.

S
samplowanie, sampling – w muzyce wzi´cie fragmentu (sample) jednego utwo-

ru i wykorzystanie go jako fragment innego. Samplowanie odbywa si´ za pomo-

cà samplera, który mo˝e byç urzàdzeniem lub programem komputerowym.

Sampling jest metodà powszechnie stosowanà w takich gatunkach muzyki

jak hip-hop, dub i wszelkie odmiany muzyki elektronicznej. Dzisiaj wymóg

uzyskania zgody w∏aÊciciela praw autorskich na wykorzystanie ka˝dego

sample’a zdecydowanie utrudnia samplowanie.

Sàd Apelacyjny dla Dziewiàtego Okr´gu (Court of Appeals for the Ninth

Circuit) – federalny sàd apelacyjny dla okr´gu obejmujàcego cz´Êç stanów za-

chodniego wybrze˝a (m. in. cz´Êç Kalifornii, Oregon i Hawaje). Jest to naj-

wi´kszy spoÊród 12 federalnych sàdów apelacyjnych (11 numerowanych oraz

Sàd Apelacyjny dla Okr´gu D.C.).

Sàd Najwy˝szy – po∏àczenie naszego Sàdu Najwy˝szego z Trybuna∏em Konstytu-

cyjnym. Amerykaƒski Sàd Najwy˝szy rozpatruje wprawdzie sprawy z odwo∏aƒ

od orzeczeƒ sàdów ni˝szej instancji, ale rozstrzygni´cia majà na celu ocen´

zgodnoÊci ustaw z konstytucjà. W systemie common law orzeczenia Sàdu Naj-

wy˝szego stanowià (przez moc precedensu) obowiàzujàce prawo. S´dziów

powo∏uje na do˝ywotnià kadencj´ (do emerytury) Prezydent USA, wybór za-

twierdza wi´kszoÊcià g∏osów Senat. Obecnie jest 9 s´dziów (nie jest to sta∏a
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liczba): przewodniczàcy – William Renhquist oraz 8 s´dziów: Ruth Bader

Ginsburg, Stephen Breyer, Sandra Day O’Connor, Anthony Kennedy, Antonio

Scalia, David Souter, John Paul Stevens, Clarence Thomas.

Screen Actors Guild – zwiàzek zawodowy reprezentujàcy aktorów w Stanach

Zjednoczonych.

Secure Digital Music Initiative, SDMI – inicjatywa na rzecz bezpiecznej muzyki cy-

frowej, organizacja skupiajàca liczne firmy elektroniczne i wytwórnie p∏ytowe,

której celem by∏o stworzenie bezpiecznych standardów dla muzyki cyfrowej.

Sonny Bono Copyright Term Extension Act – ustawa z 1998 roku o przed∏u˝eniu

okresów obowiàzywania praw autorskich nazwana imieniem Sonny’ego Bono –

by∏ego piosenkarza i m´˝a Cher, a w latach 90. republikaƒskiego senatora.

T
Ted Stevens – republikaƒski senator z Alaski, najstarszy sta˝em wÊród Republi-

kanów.

U
Universal Product Code, UPC – kod kreskowy umieszczany na produktach

sprzedawanych w sklepach.

V
Valenti, Jack – by∏y przewodniczàcy (do 2004 roku) Motion Picture Association

of America i jeden z najbardziej zagorza∏ych lobbystów na rzecz ochrony praw

autorskich.

W
wolne oprogramowanie (free software) – oprogramowanie, które mo˝na swo-

bodnie kopiowaç, u˝ywaç, analizowaç, modyfikowaç, rozprowadzaç. Prawa

u˝ytkownika sà gwarantowane przez specjalne umowy licencyjne, z których naj-

popularniejszà jest GNU General Public License (GNU GPL). Nad wolnym

oprogramowaniem pracuje ruch programistów zainicjowany przez Richarda

Stallmana i jego Free Software Foundation. Patrz te˝: oprogramowanie o otwar-

tym kodzie êród∏owym.

World Intellectual Property Organization, WIPO – zwiàzana z ONZ organiza-

cja mi´dzynarodowa, której celem jest ochrona w∏asnoÊci intelektualnej

w skali Êwiatowej.

Z
zakup poprzez pojedyncze klikni´cie (one-click shopping) – opatentowana

przez internetowà ksi´garni´ Amazon us∏uga, polegajàca na mo˝liwoÊci sk∏a-

dania kolejnych zamówieƒ, np. w sklepie internetowym, jednym klikni´ciem,

bez koniecznoÊci ponownego podawania danych o sobie (adresu, numeru kar-

ty kredytowej itp.), gdy˝ te sà przechowywane na serwerze. Patent zosta∏ wy-

korzystany przez Amazon w procesie przeciw konkurencyjnej ksi´garni Barnes

& Noble. Dla przeciwników praw autorskich by∏ to dowód szkodliwoÊci paten-

towania oprogramowania.
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