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	Termin „wideo na żądanie”(który podajemy tu zgodnie z jego angielskim skrótem VoD czyli Video on Demand) obejmuje szeroki zestaw technologii, których wspólnym celem jest umożliwienie wyboru nagrania wideo i jego wypożyczenie lub zakup na odległość w formie niematerialnej w celu obejrzenia tego materiału niezwłocznie lub z przesunięciem czasowym na różnego rodzaju nośnikach (komputer, telewizor, telefon, przenośny odtwarzacz…),                   w czasie określonym lub nieokreślonym.
W dobie rozwoju techniki cyfrowej w Europie, oferty VoD przeżywają prawdziwy rozkwit.*



Z każdym pojawieniem się „nowej” usługi audiowizualnej, nieuchronnie nasuwa się pytanie: jakim podlega ona normom i czy normy te w wystarczający sposób uwzględniają wszystkie potrzeby i prawnie uzasadnione interesy? Jeżeli chodzi o wideo na żądanie (dalej „VoD”), jedna rzecz jest oczywista, Dyrektywa Telewizja bez Granic (89/552/EWG, wraz ze zmianami wprowadzonymi Dyrektywą 97/36/WE) w żadnym razie nie ma tu zastosowania. Tak chce logika uregulowań sektorowych, która zawsze wyraźnie odróżniała z jednej strony telewizję, z drugiej zaś o audiowizualne usługi medialne na żądanie. Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych bez granic, przyjęta 11 grudnia 2007 roku (2007/65/WE) doprowadzi do zredukowania marginesu swobody, jaką Dyrektywa Telewizja bez Granic nadal pozostawia usługom na żądanie. Nowe ramy prawne, specyficzne dla mediów, proponują stanowisko neutralne                  z technologicznego punktu widzenia, z jednolitymi postanowieniami dla głównych elementów (w tym przede wszystkim dla reklamy). Europejski prawodawca pragnie                  w ten sposób uniknąć zakłócenia zasad konkurencji, poprawić bezpieczeństwo prawne, przyczynić się do dopełnienia rynku wewnętrznego oraz ułatwić pojawienie się unikalnej przestrzeni informacyjnej (motyw 7 nowej dyrektywy).

Zasady te zostały uzupełnione postanowieniami niespecyficznymi, odnoszącymi się od dziś do wideo na żądanie, jak również do innych audiowizualnych usług medialnych. Chodzi w szczególności o postanowienia dotyczące mediów, ujętych w prawie autorskim, prawie ochrony konsumentów, prawie konkurencji, prawie karnym                       i oczywiście prawie swobody informacji, które jest w naturalny sposób wpisane                      w konstytucję każdego z Państw.

Już samo wydobycie z tych różnych źródeł kwintesencji norm mających zastosowanie do usług na żądanie nie jest sprawą prostą.  Przedsięwzięcie to staje się naprawdę ryzykowne, gdy chodzi o ich stosowanie. Wówczas konieczne może okazać się dostosowanie ram prawnych. Usługi VoD są w rzeczywistości wielowymiarowe                      z technicznego punktu widzenia, oferowane są na skalę całej planety i znajdują się               w rękach wielu uczestników – z czego jedni są doświadczeni, inni zaś to nowicjusze. Poza tym ilość usług różnego typu VoD wzrasta z dnia na dzień. Aby ten rynek                     w pełnym rozkwicie mógł nadal się rozwijać, istnieje konieczność a nawet  bezwzględny imperatyw przestudiowania „prawa VoD”, inaczej mówiąc wszelkich norm mających zastosowanie do usług wideo na żądanie.

Usługodawcy zapewniający VoD potrzebują głównie informacji dotyczących prawa autorskiego, ponieważ, ogólnie rzecz biorąc, ich zamiarem jest proponowanie treści chronionych (przynajmniej częściowo).  Jakie prawa powinni nabyć, jakimi sposobami  i dla jakich obszarów? Jaką rolę dla poszczególnych mediów odgrywają pola eksploatacji? Kim są użytkownicy? Czy istnieją standardowe umowy? Na tyle kluczowych pytań powinni odpowiedzieć potencjalni partnerzy, producenci filmów, usługodawcy zapewniający VoD itd.
Przestudiowania wymaga również inny aspekt prawny, a mianowicie konkurencja. Konkurencja pomiędzy różnego typu usługami (linearnymi i nielinearnymi), ale korzystającymi z tych samych treści, konkurencja terytorialna usługodawców zapewniających VoD. Wiemy, że przemysł muzyczny jest pionierem w zakresie rozwoju usług na żądanie, jak też technologii peer-to-peer, że od tego czasu przetestował rożne modele odpłatności i umów, z czego niektóre stały się przedmiotem „prawnych studiów”. W tym kontekście, europejskie prawo konkurencji odegrało dominującą rolę. Znaczące były również pozostałe tematy, poruszane już w ramach prawa autorskiego. Zapewne muzyka na żądanie oraz wideo na żądanie różnią się pod względem technicznym  i prawnym, ale mają również ze sobą wiele wspólnego. Zatem ważne jest zadanie sobie pytania czy to, czego dowiedzieliśmy się na temat muzyki może mieć zastosowanie do filmu. A nawet tam, gdzie nie ma to miejsca, uzyskane informacje mogą mieć duże znaczenie i przyczynić się do lepszego zrozumienia problemów prawnych, przed jakimi stają usługi VoD i pomóc nam w ich opanowaniu.
Inna kwestia do przestudiowania, której nie możemy pominąć: relacja między przemysłem VoD a jego klientami. W przyszłości odbiorcy usług VoD korzystać będą, jako konsumenci, z przepisów Dyrektywy o audiowizualnych usługach medialnych bez granic, odnoszących się do reklamy. Obecnie chronią ich niektóre aspekty prawa wspólnotowego takie, jak przepisy dotyczące informacji zgodnie z Dyrektywą o handlu elektronicznym (2000/31/WE). Jednak przed prawnikami otwiera się jeszcze nieodkryty ląd, który będzie od nich wymagał dużej wiedzy i sprawności: podwójna rola konsument-producent. Takie usługi VoD jak MySpace czy YouTube w rzeczywistości umożliwiają internaucie odgrywanie podwójnej roli, staje się on „prosumentem” – aktywnym, produkującym konsumentem. Jaką prawo ma odpowiedź na taki nowy typ personalnego połączenia? Czy należy na nowo wymyślić niektóre reguły, np. nakazujące usługodawcom ochronę odbiorców?
Wszystkie te kwestie oraz wiele innych były przedmiotem warsztatów zorganizowanych w czerwcu 2007 roku wspólnie przez Europejskie Obserwatorium Audiowizualne, Europejskiego Instytut Prawa Mediów (EMR) oraz Instytut Prawa Informacyjnego (IViR). Wystąpienia, które pozwoliły zebrać „dokumentację” do publikacji, która została tu Państwu zaprezentowana pod tytułem IRIS Wydanie Specjalne: Prawne aspekty wideo na żądanie – publikacji, która sama w sobie uzupełnia dane i analizy zaproponowane na początku 2007 roku przez Obserwatorium w raporcie Wideo na żądanie w Europie, z którego zaczerpnęliśmy cytat na wstępie.
Ścisłe powiązania pomiędzy ekonomicznymi i prawnymi aspektami VoD przekonały Obserwatorium do wydania dwóch wzajemnie się uzupełniających publikacji. Nakładanie się tych związków zadecydowało o wyborze i układzie tematów zatwierdzonych do niniejszego Specjalnego Wydania IRIS: mają one swe odzwierciedlenie w pierwszej części publikacji, raporcie z warsztatów, zredagowanym przez EMR. Raport ten prezentuje różne modele odpłatności oraz zawartą w nich wizję VoD: tradycyjne modele, zgodnie z którymi usługi na żądanie stanowią szeroką ofertę interesujących filmów i seriali, które można oglądać bez ograniczeń czasowych – oraz internetowe witryny wideo, działające bardziej na zasadzie giełdy wymiany filmów, odgrywające niemniej ważną rolę. EMR podejmuje następnie podniesione w prawie wspólnotowym zagadnienie warunków ramowych. Zarówno w trakcie warsztatów, jak też w niniejszym Specjalnym Wydaniu IRIS, wspomniane wyżej tematy zostały pogłębione w wystąpieniach i w trakcie dyskusji i przestudiowane w świetle prawa autorskiego, prawa konkurencji oraz prawa konsumenta (w jak najszerszym znaczeniu).   
By uwzględnić rzeczywiste ograniczenia, warsztaty poświęciły dużą uwagę francuskim, brytyjskim i niemieckim normom. Taki wybór  odpowiada gospodarczemu znaczeniu sektora VoD w tych krajach i umożliwił prezentację różnych stanowisk                   w konfrontacji z praktyką. Wystąpienia mówców, następujące po sprawozdaniu                    z warsztatów, odnoszą się w szerokim zakresie do tych trzech państw. W większości przypadków artykuły są przeredagowanymi wersjami wystąpień. Pozycja nadawców publicznych jest przedmiotem osobnego wystąpienia, zaś prezentacja Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego pozwoliła włączyć do niniejszego wydania najważniejsze decyzje wymiaru sprawiedliwości i ich rozwinięcie w zakresie prawa autorskiego we Francji.
Niniejsze Specjalne Wydanie IRIS wiele zawdzięcza zaangażowaniu ekspertów                 z dziedziny VoD, występujących w charakterze uczestników, animatorów, organizatorów  warsztatów - a także autorów: Składamy podziękowania następującym osobom: Caroline Cichon (Bird & Bird, Monachium), Olivierowi Cottet-Puinel (SACD), Markowi Cranwellowi (ATVOD Board Member/BT Retail Legal), Natali Helberger (IViR), Pascalowi Kamina (adwokat, Paryż), Philippe’owi Kernowi (KEA European Affairs), Michaelowi Kühn (ProSiebenSat.1 Media AG), Cornelii Kutterer (BEUC), Nicoli Lamprecht-Weißenborn (EMR), André Lange (Europejskie Obserwatorium Audiowizualne), Tilmanowi Makatachowi (T-Mobile/T-Home), Geraldowi Mierschowi (Komisja Europejska, Dyrekcja Generalna ds. Konkurencji), Bertrandowi Moullier (NARVAL Media), Jonathanowi Porterowi (Ofcom), Lorenzo Pupillo (Telecom Italia), Alexandrowi Scheuerowi (EMR), Sebastianowi Schweda (EMR), Tedowi Shapiro (MPA), Erikowi Valgaerenowi (Law Firm Stibbe, Bruksela), Nico van Eijk (IViR), Sefanowi Ventroni (Kancelaria Prawnicza Poll Straßer Ventroni Feyock, Monachium), Neilowi Watsonowi (British Film Council), Gregorowi Wichertowi (ZDF), jak również naszym kolegom Francisco Cabrera i Michelle Ganter, którzy pełniąc rozmaite funkcje, przyczynili się do przygotowania warsztatów                        i opracowania Specjalnego Wydania IRIS.
Pragniemy wyrazić wdzięczność berlińskiemu Senatowi, a w szczególności Panom Dietrichowi Rupke i Andreasowi Kumpert. Kiedy Republika Federalna Niemiec objęła przewodnictwo w Unii Europejskiej, użyczyli naszym warsztatom pomieszczeń                   w berlińskiej Radzie Miasta, które stanowiły przyjemne, a zarazem  stymulujące otoczenie dla naszych debat, będących źródłem niniejszego Specjalnego Wydania IRIS.  
Strasburg, grudzień 2007

	Wolfgang Closs

Dyrektor Wykonawczy
	Susanne Nikoltchev
Dyrektor Departamentu Informacji Prawnych




Powiązania prawne pomiędzy partnerami, 
konkurentami i użytkownikami
Sprawozdanie z warsztatów z 15 czerwca 2007 roku, organizowanych w Berlinie przez OEA, EMR oraz IViR

Sebastian Schweda
Europejski Instytut Prawa Mediów (EMR), Sarrebruck/Bruksela
Warsztaty „Video on demand: The Legal Bonds between Business Partners, Competitors and Users” (Wideo na żądanie: powiązania prawne pomiędzy partnerami, konkurentami i użytkownikami), współorganizowane przez Europejskie Obserwatorium Audiowizualne (OEA), Europejski Instytut Prawa Mediów (EMR) oraz Instytut Prawa Informacyjnego (IViR) odbyły się w dniu 15 czerwca 2007 roku w Berlinie. Miały one na celu przestudiowanie głównych kwestii prawnych związanych z usługami wideo na żądanie (VoD). Główne tematy wykrystalizowały się wokół prawa autorskiego, prawa konkurencji i ochrony użytkowników, jak też wokół praktyk stosowanych w umowach w różnych krajach takich, jak Francja, Zjednoczone Królestwo czy Niemcy.
W celu uzyskania jak najpełniejszego obrazu rynku VoD i zrozumienia całego kontekstu prawnego, warsztatom nadano taką strukturę, by uwidocznić stosunki pomiędzy ogniwami łańcucha wartości. Pierwsza część, wstępna, miała na celu prezentację VoD jako zjawiska rynkowego i modelu ekonomicznego
 oraz usytuowanie tej usługi w kontekście wspólnotowym. Druga część zawierała wystąpienia opisujące główne związki pomiędzy uczestnikami tego rynku: prawo autorskie oraz powiązania prawne pomiędzy potencjalnymi partnerami
. Poddano obserwacji  praktyki                            i zachowania konkurencji i postawiono sobie pytanie, czy doświadczenie przemysłu płytowego
 może zostać wykorzystane w przemyśle filmowym
. Następnie została przestudiowana bardzo dokładnie rola i pozycja prawna użytkowników treści: odwołano się do konsumenta, który staje się producentem oraz do przykładu brytyjskiego, godnego dokładniejszej analizy. Po zakończeniu każdej grupy tematycznej, miała miejsce debata umożliwiająca pogłębienie poruszanych tematów.

Czytelnik znajdzie na następnych stronach podsumowanie najważniejszych wyników oraz zarys informacji i argumentów wymienianych w trakcie debat.
Wystąpienie 1

Pierwszy prelegent przedstawia parametry różnych modeli odpłatności w usługach dostawców VoD.

Warto wiedzieć, że w wybranych 24 Państwach europejskich, w samym 2005 roku liczba tych usług podwoiła się, a w roku następnym osiągnęła ilość 142. Największą ofertę miał rynek francuski, który proponował 27 usług na żądanie. Przybliżono główne korzyści i wady różnych nośników przekazu wideo na żądanie (Internet, telewizja internetowa, kablowa, satelitarna i cyfrowo-naziemna).  Rzut oka na statystykę pokazuje, że około 90% usług VoD jest rozpowszechnianych w Europie na podstawie protokołu internetowego (IP): dwie trzecie za pomocą Internetu otwartego, zaś jedna trzecia w formie usług telewizyjnych za pośrednictwem IP. Dostawcy wywodzą się z najróżniejszych branży; najczęściej są to firmy telekomunikacyjne oraz dostawcy usług internetowych,  po nich następują nadawcy radiowi i content aggregators
. Wszyscy oni tworzą konkurencję dla operatorów kablowych, spółek przemysłu kinematograficznego, uczestników mediów, a nawet organizacji zbiorowego zarządzania prawami autorskimi i/lub prawami pokrewnymi. Zostały również zaprezentowane strategie wprowadzone przez dostawców treści (amerykański przemysł filmowy, krajowe zbiorowe podmioty kinematograficzne, niezależni producenci i nadawcy radiowi).
Mówca przedstawia różne modele ekonomiczne. Po pierwsze, klasyczny najem: klient konsultuje odpłatnie, przez jeden do dwóch dni dany tytuł bądź grupę tytułów – trochę na zasadzie tradycyjnej wideoteki. Najczęstszym pojęciem jest Subscription Video on Demand  (SVOD): abonent może oglądać, w trakcie obowiązywania umowy, tyle utworów, ile sobie życzy. Natomiast, w wypadku Download to own, klient staje się właścicielem załadowanej przez siebie kopii: własność, która ogranicza się do pliku, który nagrywa na swój komputer chyba, że nabył, za dodatkową opłatą, prawo do nagrania utworu na płytę DVD. Wreszcie istnieją oferty finansowane za pomocą reklam, umożliwiające „bezpłatne” używanie materiałów: Free Video on Demand (FVOD).
Mówca przedstawia wnioski, domagając się konsekwentnie większej przejrzystości               w sektorze VoD. Nie mamy do dyspozycji statystyk dotyczących pojedynczych gości, odwiedzanych stron bądź obrotów. Zapewne zrozumiałym jest, że dostawcy niechętnie publikują własne wyniki, zważywszy na gwałtowną konkurencję królującą na tym wschodzącym rynku. Jednak w dłuższej perspektywie użytkownicy będą potrzebować dodatkowych informacji, by dokonać swobodnego wyboru dystrybutora i sposobu eksploatacji. 
 Wystąpienie 2

Przedmiotem zainteresowania drugiej prezentacji są charakterystyczne cechy modelu YouTube
.

Mówca zaczyna od przypomnienia, że serwis ten ma pewną przewagę: jest bezpłatny. Internauta, który  nie chce zamieszczać własnych treści w sieci, może korzystać                   z serwisu bez rejestracji, zatem bez podawania jakichkolwiek danych osobowych. Wbrew błędnej, choć częstej opinii, serwis ten nie zawiera jedynie osobistych wideoklipów, lecz również nagrania wyprodukowane przez profesjonalistów. System oceny nagrań umożliwia internautom selekcję interesujących ich materiałów. Według niektórych szacunków, koszty eksploatacji miałyby wynosić około 1 miliona USD; wpływy wynoszą wielokrotność tej kwoty.
Mówca koncentruje się na naruszeniach praw autorskich, krytykowanych przez właścicieli tych praw: strona YouTube publikuje nielegalne treści, chociaż strategia YouTube wyklucza zamieszczanie na swoim serwisie treści chronionych amerykańskim prawem autorskim. Co najwidoczniej nie przeszkadza użytkownikom zamieszczać treści naruszających amerykańskie prawo autorskie takich, jak telewizyjne show, reklamy lub klipy muzyczne. Jeżeli sami właściciele praw nie powiadomią                                o naruszeniach prawa autorskiego, odpowiedzialni za serwis YouTube zdobywają o nich wiedzę jedynie za pośrednictwem systemu autoregulacji, to znaczy oświadczenia pochodzącego od społeczności internetowej. Nielegalne treści są wówczas wycofywane
. Google, które nabyło YouTube w październiku 2006 roku, zawsze broniło tej praktyki, opierając się na amerykańskiej ustawie Digital Millenium Copyright Act (DMCA)
 oraz na zasadzie safe harbor
: dana firma nie musi tłumaczyć się, jeżeli, po otrzymaniu powiadomienia, wycofuje treści zamieszczane na swoim serwisie z naruszeniem praw autorskich popełnionym przez osoby trzecie.
Taka interpretacja prawa została zaatakowana w ramach różnych postępowań sądowych wszczętych przeciwko YouTube. Mówca cytuje Viacom
, zbiorowy pozew The Football Association Premier LeagueLtd. oraz Bourne.Co (niezależnego producenta muzycznego)
, francuskiej Ligi Futbolu Zawodowego (LFP), Francuskiej Federacji Tenisa (FFT), jak również Cherry Lane Music Publishing. Co. Inc
. Wszyscy skarżący postulują, że YouTube oferuje nie tylko witrynę internetową umożliwiającą oglądanie       i dzielenie się filmami wideo, lecz również publikuje wysyłane do niego treści: zapewnia wyszukiwarkę do wyszukiwania filmów wideo; opracowuje kod HTML dla treści nawet, jeśli odbywa się to z inicjatywy użytkownika. Ogólnie rzecz biorąc, pozwani uważają, że YouTube ma kontrolę nad treściami i w związku z tym może być stroną w razie naruszenia uregulowań prawnych odnoszących się do prawa autorskiego, nawet w przypadku braku  uprzedniego zawiadomienia ze strony osób trzecich.
W tym kontekście mówca precyzuje, że funkcja wyszukiwania, do której odwołali się skarżący, ograniczała się do obserwowania kluczowych słów w treściach zamieszczanych przez internautów i przez nich określanych (!). Konsekwencją tego może być brak ułatwień, a wręcz skomplikowanie wyszukiwania treści chronionych prawem autorskim, jeżeli słowa kluczowe nie odsyłają ani do treści, ani do jej autora. Podobnie trudno odnaleźć „prywatne” filmy wideo i oznaczone jako prywatne                             w momencie ich zamieszczania w Internecie. Mówca zaprezentował narzędzie umożliwiające identyfikację nagrań wideo naruszających prawo autorskie: ślad akustyczny. Niezależnie od funkcji wyszukiwania, ten system rozpoznawania porównuje obrazy w bazie danych usługodawcy zapewniającego dostęp z klatkami                   z filmów zamieszczanych przez internautów. Filtr taki miałby działać nawet, gdyby dane binarne nie odpowiadały danym oryginału lub jakość dźwięku byłaby niezadowalająca. Chroniony utwór jest identyfikowany jako taki, bez potrzeby jego oglądania. YouTube oświadczył, że jest gotów, po podpisaniu umów z producentami treści przedstawiających pewną wartość
, opatrzyć chronione filmy wideo filtrem wykrywającym materiały naruszające prawo autorskie.
Mówca przedstawia następnie w zarysie klauzule odpowiedzialności stosowane w Unii Europejskiej na mocy artykułu 12 i 14 dyrektywy o handlu elektronicznym
: usługodawca nie ponosi odpowiedzialności za przechowywanie treści na zasadach cachingu naruszających prawo autorskie ani za zamieszczanie takich treści, skoro nie ma on ogólnego obowiązku kontroli nielegalnych działań i informacji. Powinien natomiast jak najszybciej wycofać podejrzane treści i zablokować do nich dostęp, jak tylko uzyska o nich wiedzę lub zostanie powiadomiony przez osoby trzecie
. Mówca wyraził jednak żal z powodu braku jednolitości ze strony państw członkowskich                     w stosowaniu dyrektywy oraz braku spójności w orzecznictwie
. Czy artykuł                        14 Dyrektywy o handlu elektronicznym odnosi się do wyszukiwarek? Ta kwestia jest szczególnie delikatna. Niektóre kraje członkowskie odpowiedziały twierdząco, wyraźnie włączając te narzędzia do krajowych norm prawnych, przeniesionych                         z dyrektywy, inne tego nie uczyniły. Możemy życzyć sobie, by następna rewizja tej dyrektywy stała się równocześnie okazją jej wyjaśnienia.
Mówca komentuje następnie interwencję niektórych Państw, które tymczasowo zablokowały dostęp do portalu udostępniania filmów wideo z powodu treści  z różnych względów nagannych. Obawia się on, że taki sposób postępowania hamuje wolność słowa i swobodę wyrażania opinii. Wyjaśnia również, że witryna jest wykorzystywana przez polityków, umieszczających na YouTube swoje filmy wideo w celu dotarcia do jak najszerszego kręgu odbiorców: niektórzy kandydaci w amerykańskich wyborach prezydenckich w 2008 roku umieścili w Internecie przesłania, które poddali debacie
. Wobec tego nowego sposobu wykorzystania portalu, należy zastanowić się nad tym, jak uregulować dostęp zarówno polityków, jak też obywateli do portalu YouTube przy poszanowaniu swobody wyrażania opinii i wolności słowa.
Dalszy ciąg debaty koncentruje się przede wszystkim na ostatnio wytoczonym YouTube procesie. Jeden z uczestników podnosi następującą kwestię: YouTube przedstawia się                z jednej strony jako usługodawca zapewniający dostęp w rozumieniu artykułu                       14 dyrektywy o handlu elektronicznym, z drugiej zaś strony w swoich ogólnych warunkach sprzedaży wskazuje na chęć zawarcia z użytkownikiem pragnącym zamieścić wideo w Internecie umowy mającej na celu uczynienie z YouTube właściciela praw
. Takie sprzeczności pojawiły się również w opinii innych uczestników, toteż niezbędne są wyjaśnienia z prawnego punktu widzenia. Niektórzy uczestnicy konferencji uważają, że jedna z przyczyn takiego stanu tkwi                                 w rygorystycznym charakterze amerykańskich zasad (safe harbor rule
), leżących                  u źródeł modelu YouTube. Inne zagadnienie stało się również przedmiotem komentarzy: jak operatorzy platform powinni postępować z treściami umieszczanymi przez internautów, a naruszającymi prawa autorskie osób trzecich? Prawdą jest, zgodnie z opinią jednego z uczestników, że operator i użytkownik wysyłający jakiś materiał systematycznie zawierają umowę na eksploatację praw. Jednak jest niezgodne z prawem, by treści zamieszczane na witrynie internetowej, łamiące w oczywisty sposób prawo autorskie, mogły być odzyskiwane, na przykład w wypadku filmów wideo,                     a następnie rozpowszechniane przez nadawcę współpracującego z witryną. 
Mówca przywołuje przypadek dostawców treści, próbujących zidentyfikować użytkowników sieci udostępniania i wymiany plików (P2P) (niezależnie od tego, czy ładują oni pliki czy też zamieszczają treści w Internecie) w kontekście bezprawnego publicznego udostępniania utworów objętych ochroną. Charakter takich sieci nie może być dokładnie porównywany z YouTube, ale tutaj interesującą kwestią jest reakcja sądów. W całej serii postępowań dotyczących podziału odpowiedzialności pomiędzy Google a użytkownikami wyszukiwarki postanowiono, że operator wyszukiwarki jedynie udostępnił witrynę podczas, gdy sam użytkownik rozpoczął oglądanie filmu wideo klikając na właściwą
 miniaturkę
. Jak osoby odpowiedzialne za YouTube mogłyby odrzucić taki  argument wiedząc, że ich firma tak bardzo identyfikuje się ze swoim modelem ekonomicznym, że nie może skupić się na prostszym rozwiązaniu, polegającym na oferowaniu zwykłego portalu
?

W tym wystąpieniu prelegent, podobnie jak pierwszy mówca, ujawnia brak przejrzystości u usługodawców VoD. Zagadnienie to jest przedmiotem debaty. Niektórzy uczestnicy oskarżają konkurencję o bezwzględność na wschodzącym rynku, zachęcającą firmy do publikowania możliwie jak najmniejszej ilości danych. Gdyby przekazywały chociażby ilość odwiedzających witrynę, konkurenci mogliby odgadnąć, jaki jest ich model ekonomiczny  oraz wywnioskować stąd inne poufne dane. Zastrzeżenia dotyczą również ochrony danych osobowych klientów. Jeden                                       z uczestników zauważa, że w przypadku treści zamieszczanych przez użytkowników, istotna jest przejrzystość: wszyscy partnerzy powinni mieć do siebie wzajemnie zaufanie. W szczególności właściciel praw powinien wiedzieć, które z jego filmów są oferowane w Internecie. W przypadku odniesienia sukcesu, może on w istocie domagać się pomocy publicznej przy finansowaniu. Należy również zastanowić się, w jaki sposób dostawca może wzmocnić swoją pozycję na rynku.
Wystąpienie 3

Tematem trzeciego wystąpienia jest zastosowanie zasad konkurencji w sektorze usług medialnych. Mówca przedstawia ciąg precedensów dotyczących zasady terytorialności praw własności intelektualnej, zbiorowego zarządzania prawami i zbiorowego przekazania praw do relacji z wydarzeń sportowych.
Sprawa iTunes zasadza się na nierówności cen: dzięki porozumieniom z gigantami przemysłu płytowego, Apple zaoferował na brytyjskich stronach „iTunes” pliki muzyczne za cenę wyższą niż w strefie euro. Klienci usiłujący zakupić je na kontynencie za pośrednictwem iTunes, nie mogli tego uczynić: autoryzacja ich kart kredytowych dotyczyła tylko kraju zakupu. Komisja Europejska poinformowała                      w „zgłoszeniu skarg”
, że taka segmentacja rynku ogranicza możliwość wyboru użytkownika, który nie może zakupić muzyki w jakimkolwiek miejscu, w którym sobie tego zażyczy i stanowi naruszenie artykułu 81 Traktatu WE. Podkreślono jednak, że zgłoszenie to stanowi jedynie przedwstępną opinię. Zainteresowanym spółkom pozostawiono możliwość zajęcia stanowiska zanim zostanie przedstawiona ostateczna opinia
. 
W sprawie CISAC
 poruszona również została kwestia ograniczeń terytorialnych. Postępowanie antytrustowe wymierzone było przeciwko faktycznemu monopolowi organizacji zbiorowego zarządzania prawami odpowiednio na terytorium ich krajów, wspieranych wzajemnymi porozumieniami o reprezentowaniu
, zawieranymi pomiędzy członkami CISAC. Autorzy zostali zobowiązani do przekazywania swoich praw jedynie swemu krajowemu organizacji zbiorowego zarządzania prawami (klauzula powiązania). Ponadto użytkownicy komercyjni mogli  otrzymać licencję jedynie od lokalnego podmiotu i na własny obszar (klauzula wyłączności). Komisja dostrzega w tym ograniczeniu terytorialnym możliwe naruszenie zakazu praktyk handlowych mogących szkodzić wolnej konkurencji (artykuł 81 Traktatu Unijnego). Od chwili, gdy dystrybucja nie jest ograniczona do obszarów geograficznych jak, na przykład, dyskoteki, lecz wręcz przeciwnie, odbywa się drogą internetową bądź satelitarną, nabiera zasięgu światowego; w celu korzystania z chronionych treści, nie ma już potrzeby fizycznej obecności. Ów nowy sposób dystrybucji wymaga zatem innego podejścia: jeśli nie ma konieczności przebywania na miejscu, ograniczenia terytorialne nie mają już uzasadnienia.  Ten punkt widzenia doprowadził Komisję do opublikowania analizy rynkowej i obwieszczenia, że zasada wyłączności zostanie poddana analizie. Komentarze mogły być wysyłane do 9 lipca 2007 roku. Komisja przewidywała dla podmiotów zbiorowego zarządzania prawami możliwość przekazywania licencji na cały obszar Unii Europejskiej na pewnych warunkach. Wchodziłaby tu w grę licencja bezpośrednia na jeden utwór lub licencje panaeuropejskie obejmujące cały repertuar innych podmiotów zbiorowego zarządzania prawami (licencja wielorepertuarowa). Brak oznak pozwalających wywnioskować, czy Komisja skłania się ku którejkolwiek z opcji.
Mówca kończy swoje wystąpienie zwracając uwagę słuchaczy na tematykę sportową,               a w szczególności na trzy decyzje Komisji odnoszące się do zbiorowej sprzedaży praw do relacji sportowych. W Niemczech, począwszy od sezonu 2005/2006, można oferować pakiety osobnych praw nadawcom radiowym, operatorom telewizji komórkowej lub dostawcom treści w Internecie
 dla meczów pierwszej ligi w mistrzostwach piłki nożnej (Erste Fußball-Bundesliga). W Wielkiej Brytanii, przeciwnie, licencje są przekazywane w sposób technologicznie neutralny w wypadku transmisji meczy Premier Ligue
. Co się tyczy Ligi Mistrzów UEFA 2003, Komisja odstąpiła od artykułu 81 ustęp 3 Traktatu Unijnego
. Przedstawiono niektóre środki przewidziane przez federacje sportowe w celu dostosowania konwencji dotyczących wspólnej eksploatacji praw do europejskich uregulowań w zakresie konkurencji.
Kolejna debata dotyczy głównie następującego zagadnienia: czy istnieje możliwość przeniesienia przypadku iTunes na sektor wideo? Czy zgłoszenie skarg miałoby podobną zawartość gdyby iTunes nie proponował plików muzycznych lecz pliki wideo? Istnieją znaczne różnice pomiędzy rynkiem filmowym a rynkiem muzycznym, nie tylko na poziomie sposobów płatności lecz również w zakresie stosowanego prawa autorskiego i schematów finansowania. Dotyczy to w szczególności krajowych produkcji filmowych w państwach członkowskich Unii Europejskiej. Przykładem tego są niejednolite terminy rozpowszechniania w różnych państwach. Jeden z uczestników zauważa, że w sektorze muzycznym potrzeba kontroli terytoriów krajowych nie jest porównywalna z taką kontrolą w przemyśle filmowym. Na potwierdzenie tej tezy cytuje orzeczenie Trybunału Sprawiedliwości
 w sprawie Coditel, specjalnie przygotowane na potrzeby przemysłu filmowego i nie dające przenieść się bezpośrednio na grunt sektora muzycznego. Zgłoszenie skarg Komisji dotyczące sprawy iTunes stanowi jedynie przedwstępną opinię. W związku z tym, na dzień dzisiejszy wszelkie rozważania dotyczące możliwości przeniesienia na sektor  filmowy lub jej braku stanowią jedynie czystą spekulację. Jedna z uczestniczek polemizuje twierdząc, że na początku sprawy iTunes było wiele wspólnych punktów: aby mieć dostęp do usług wideo na żądanie takich, jak BSkyB, należało być obywatelem państwa, które proponowało ofertę                       i zaświadczyć o tym za pomocą konta bankowego, rachunku za energię elektryczną lub innego tego typu dokumentu. Zatem nadal istnieją próby zmierzające do zagwarantowania terytorialnej wyłączności oferty,
Inny uczestnik wraca do tematu „braku spójności” Komisji w zakresie polityki konkurencji. W zaleceniu z 2005 roku
, Komisja broni postawy zdecydowanie krytycznej wobec wzajemnych porozumień o reprezentowaniu i popiera konkurencję pomiędzy podmiotami zbiorowego zarządzania prawami a posiadaczami praw, opierającą się na przekazywaniu licencji paneuropejskich (pojedynczy system); natomiast w sprawie CISAC, wydaje się, że akceptowane jest współistnienie obu postaw. W trakcie debaty dotyczącej konkurencji uczestnicy podkreślają, że Komisja nie odgrywa roli regulatora: bada jedynie sytuację rynku, aby dowiedzieć się, czy przestrzegane są zasady konkurencji, a co się tyczy pozostałych kwestii (dotyczących ewentualnych sposobów płatności), jej rola jest neutralna. Możemy się więc domyślać, że Komisja nie zajmie się podmiotami zbiorowego zarządzania prawami, kiedy zniesione zostaną ograniczenia terytorialne.
Jeden z uczestników stwierdza, że przy okazji sprawy iTunes, występują symptomy pozwalające przypuszczać, że Komisja rozróżnia dwa rodzaje rynku: z jednej strony rynek muzyki międzynarodowej, obejmujący głównie repertuar angloamerykański, bardzo płynny i dla którego istotne znaczenie miałaby licencja paneuropejska; z drugiej zaś strony muzyka narodowa, która niełatwo przekracza granice. Inny uczestnik odpowiada mu, że podejście takie nie występuje w definicji rynku. Dokładnie                          w przypadku iTunes bynajmniej nie chodziło o „muzykę międzynarodową” – w każdym razie łatwo dającą się znaleźć na jakiejkolwiek stronie internetowej. To nie w tym sektorze prawa użytkownika są łamane. Co się tyczy rynku muzyki międzynarodowej, możemy zaobserwować różnicę jedynie na poziomie cen praktykowanych                                   w Zjednoczonym Królestwie i na pozostałym obszarze Europy. Natomiast prawdziwe ograniczenia jeśli chodzi o treści występują na regionalnych rynkach muzycznych. Na przykład na belgijskiej stronie iTunes nie ma możliwości dostępu do niektórych utworów niderlandzkich, dostępnych wyłącznie po zalogowaniu się na stronie                        w Holandii. Regionalne rynki muzyczne nie są ograniczone granicami Państw; są one uzależnione od podziałów językowych. Uczestnik nie uważa, by, z perspektywy całości, konieczne było wprowadzenie rozróżnienia pomiędzy ogólnonarodowymi                                i regionalnymi formami, które należą przecież do tego samego rodzaju muzyki. Inny uczestnik przypomina ocenę skutków, sporządzoną przez Komisję w następstwie zalecenia odnoszącego się do usług muzycznych online
. Komisja uznała, że trzecia opcja
 (którą wybrano później) mogłaby doprowadzić do wzrostu cen konsumpcyjnych, gdyby istniał wyłącznie jeden właściciel licencji (jak jest to w przypadku wielkich sukcesów kinowych) i posiadałby on własne prawa bez konieczności przekazywania ich specjalnym organizacjom zarządzania prawami. Jeden z uczestników zauważa, że scenariusz ten nie odpowiada aktualnej sytuacji: własność powinna być traktowana jako prawo wyłączne. Jeżeli rynek miałby ewoluować                        w kierunku trzeciej opcji, trzeba by mimo wszystko zachować czujność wobec siły, jaką zdobędą różni uczestnicy. Zatem organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi, dysponujące różnorodnym repertuarem, mają z natury rzeczy znaczny wpływ. Należy więc zadać sobie pytanie: czy  w danym wypadku mogłaby zaistnieć rzeczywista konkurencja na poziomie repertuarów między zarządcami dysponentami licencji bezpośrednich? Jeżeli chodzi o zasadę, możliwy jest wybór podmiotów zarządzających. Tymczasem Komisja ogranicza się do obserwowania rynku.
Wystąpienie 4

Tematem czwartego wystąpienia jest identyfikacja właścicieli praw, rola organizacji zbiorowego zarządzania prawami oraz problemy utworów zwanych osieroconymi.

Mówca od razu przechodzi do sedna sprawy. Umowy zawarte w celu zezwolenia na użytkowanie utworów stanowią bardzo zróżnicowane modele, mają jednak pewną cechę wspólną: obowiązek bardzo precyzyjnego określenia przyznanych praw. W przypadku VoD może to być problematyczne, ponieważ pojęcie wideo na żądanie jest pojęciem niejednolitym. Independent Film and Television Alliance (IFTA)
 podjęła wysiłek podania jednolitej definicji. Przy tej okazji mówca podkreśla, jak ważne jest odróżnienie pojęcia streaming  od download. Dodaje, że należy wyróżnić kilka typów eksploatacji pobieranych treści: czy została ona pobrana na stałe, na czas ograniczony, jednorazowo czy też  w formie abonamentu? Streaming  z racji swego charakteru wyklucza użytkowanie pliku przez dłuższy czas, podczas gdy załadowane treści otwarte są na takie typy eksploatacji.
Następnym zagadnieniem wystąpienia jest uwolnienie praw autorskich dla utworów kinowych oraz różnice pomiędzy systemem funkcjonującym w Stanach Zjednoczonych i w Niemczech. Produkcje niemieckie objęte są odrębnymi licencjami, ponieważ prawa do nich należą do różnych osób, które miały swój udział w ich realizacji; w Stanach Zjednoczonych produkcje są od początku tak tworzone, by można było zarządzać prawami autorskimi na całym świecie. W Niemczech, prawa do eksploatacji muzyki filmowej są zawsze traktowane osobno: zarządza nimi Gesellschaft für  musikalische Auffürungs-und mechanische Vervielfältigungsrechte (GEMA)
. W Stanach Zjednoczonych, osobne zarządzanie prawami stanowi tylko jedną z możliwych opcji. Porozumienie dotyczące dystrybucji filmu może również obejmować wszystkie prawa muzyczne. Jeden z uczestników zwraca uwagę na to, że stopień złożoności wzrasta                 w przypadku utworów koprodukowanych przez kilka krajów.
Mówca podejmuje następnie kwestie nabywania, w przypadku VoD, praw do panaeuropejskiej eksploatacji muzyki. Taki system cesji praw istnieje już w innych sektorach dla wszystkich państw Unii  Europejskiej; przytacza w tym momencie   licencje producentów nośników, którymi to licencjami zarządza Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten (GVL)
. Nie rozumie on, dlaczego nie ma możliwości przeprowadzenia podobnej procedury w przypadku praw autorskich do utworów muzycznych.

Wystąpienie kończy kwestia utworów zwanych osieroconymi, która do tej pory pojawiła się przede wszystkim za Atlantykiem. Za osierocone uważane są takie utwory, w przypadku których trudno jest zidentyfikować lub skontaktować się z właścicielami praw. Chodzi tu głównie o dawne utwory. Taka debata została ostatnio wznowiona               w Europie, a grupa ekspertów z Komisji jest odpowiedzialna za to dossier.                            W Niemczech nie ma obecnie żadnych uregulowań, dotyczących takich utworów, a ich eksploatacja odbywa się na ryzyko  użytkownika. Natomiast Kanada wprowadziła system nadający kanadyjskiej Komisji praw autorskich uprawnienia do wydawania licencji, jeśli posiadacz praw nie może być odnaleziony: w pewnym sensie Komisja zajmuje miejsce autora
. 
Jeden z uczestników przedstawił hipotezę (bardzo kontrowersyjną), że we Francji nie ma utworów osieroconych. W pozostałych przypadkach, zdarza się to na rynku filmowym i telewizyjnym, ale niezwykle rzadko. Może być bardzo trudno odnaleźć poszczególnych posiadaczy praw
. Wedle wiedzy mówcy, dotyczy to zwłaszcza filmów dokumentalnych lub podobnych produkcji. 
Na pytanie uczestnika zdziwionego tym, że definicja VoD podana przez Międzynarodową Federację Archiwów Telewizyjnych IFTA nie odnosi się do technologii telewizji internetowej (z adresem IP), mówca odpowiada, że w usłudze PPV (pay per view) istnieje klauzula zawierająca definicję wideo na żądanie.  Prawdą jest, że klauzula ta nie jest specyficzna dla kanału dystrybucji. Jego zdaniem, definicja IFTA kładzie zbyt duży nacisk na Internet, a VoD nie ogranicza się ani do sieci ani do przesyłu kablowego, a może być oferowane za pośrednictwem wszelkich kanałów dystrybucji. Zawężona wizja dokumentu wydanego przez IFTA stanowi błąd dość powszechny w tekstach opisujących możliwe zastosowania usług na żądanie. 
Wystąpienie 5

Jakie uprawnienia powinna obejmować licencja, aby utwór mógł być legalnie eksploatowany w formule VoD? 
Zdaniem mówczyni, głównym problemem dostawców nowych usług jest brak pewności co do praw, jakie powinni oni nabyć, by legalnie używać danych treści lub co do tego, jakie zastosowania obejmuje dana licencja. Ona również podkreśla obecny brak takiej definicji pojęcia wideo na żądanie, która stworzyłaby przymus prawny i którą potwierdziłoby ustawodawstwo lub orzecznictwo. Z jakimi kategoriami powiązać takie zjawiska, jak streaming (niekoniecznie bezpośredni) lub usługi Near Video on Demand (NVod)
? Wobec takich wątpliwości, ustawodawca niemiecki reaguje na niekorzyść nabywcy licencji. W związku z brakiem szczegółowego opisu sposobów użytkowania, zakres prawa użytkowania został określony zgodnie z zasadą celowości (§ 31 punkt           5 UrhG)
: w przypadku wątpliwości, przyznanie licencji obejmuje możliwie jak najwęższy zakres uprawnień, odpowiadający jeszcze celowi wyznaczonemu                            w przyznanej licencji.  Zastosowanie takiego „miękkiego” pojęcia VoD w umowach licencyjnych nie jest zatem zalecane. Korzystniej jest wyszczególnić w umowie, z jak największą precyzją, przyznane uprawnienia.
Jedno z postanowień niemieckiego prawa autorskiego jest również kłopotliwe: żadna licencja nie może być z góry nadana dla nowych sposobów użytkowania, nieznanych               w chwili koncesji
. Aspekt techniczny nie jest jedynym aspektem uwzględnianym               w celu określenia momentu, od którego dany sposób użytkowania jest traktowany jako „znany”: użytkowanie takie musi również wyróżniać się spośród innym poprzez aspekt ekonomiczny. 
Mówczyni przechodzi następnie do analizy praw użytkowania, przewidzianych w tym zakresie w niemieckim prawie autorskim. Z jej punktu widzenia, oferowanie załadowania treści nie przedstawia najmniejszego problemu: stanowi ono prawo publicznego udostępniania treści w rozumieniu § 19a UrhG.  Natomiast klasyfikacja streaming’u budzi pewne kontrowersje. Istnieją różne jego formy. Simulcasting może być traktowany jako przesyłanie przewodowe (§ 20b UrhG), a live webcasting jako nadawanie (§ 20 UrhG), ale jak sklasyfikować inny wariant, jakim jest streaming on demand? W zależności od tego, czy mowa o przekazie indywidualnym, czy też masowym, będzie to publiczne udostępnienie lub nadawanie
.

Następny punkt dotyczy czasu nadawania (po niemiecku Sperrfrist) i jego znaczenia dla eksploatacji treści w różnych formach (sale kinowe, DVD, interaktywne serwisy multimedialne itd.). Również w tym kontekście pojawia się kwestia klasyfikacji VoD; odnosi się to zarówno do postanowień dotyczących eksploatacji praw zgodnie z niemieckim ustawodawstwem o pomocy dla dzieł kinematograficznych, jak też do  umów właściwych dla różnych sposobów użytkowania. Na przykład niemiecka grupa ProSiebenSat1 udostępnia filmy na platformie VoD Maxdome
 nawet przed ich nadawaniem. 
Następująca po wystąpieniu debata dotyczy także klasyfikacji wideo na żądanie, jego wyszczególnienia w niemieckim prawie autorskim. Jeden z uczestników wyraźnie sprzeciwia się opinii prelegentki. Jego zdaniem usługi VoD nie mogą być traktowane jako nadawanie, ponieważ ta jest usługą linearną. Przeciwnie, do usług VoD stosowane są postanowienia § 19a UrhG wymagające, by użytkownik miał do nich dostęp                       w miejscu i czasie przez siebie wybranym. Należy zatem postawić sobie pytanie: czym  nadawanie różni się od pozostałych usług medialnych? Jakim obowiązkom usługi publicznej podlegają jedne i drugie? Prelegentka zgadza się, że klasyczne udostępnienie poszczególnych utworów na życzenie klientów całkowicie odpowiada kryteriom § 19a UrhG. Nie dotyczy to stosunkowo nowego zjawiska, polegającego na udostępnianiu w całości spektakli telewizyjnych, nie w formie jednostkowych produkcji, lecz wcześniej zaprogramowanych elementów znacznej długości, ze zróżnicowaną treścią. Emisje te, kontynuuje, nie zostały uwzględnione w definicjach. Porównuje ona ten typ emisji z audycjami radiowymi, składającymi się z wielu utworów muzycznych nadawanych w porządku nieznanym słuchaczowi. Jeśli o nią chodzi, nie widzi ona  różnicy pomiędzy użytkownikiem słuchającym programu poprzez manipulowanie pokrętłem radia czy użytkownikiem klikającym na „Streaming on demand”.  Przyznaje jednak, że opinia ta nie jest podzielana.  
Jeden z uczestników zauważa, że chodzi w rzeczywistości o udostępnienie publiczne            w rozumieniu artykułu 3 ustęp 2 dyrektywy o prawie autorskim
. Podtrzymuje on stanowisko prelegentki, uznającej udostępnienie publiczne pod warunkiem, że usługa jest używana w „duchu interaktywnym”. Zakwalifikowanie VoD do artykułu 3 ustęp 2 dyrektywy o prawie autorskim ma znaczny wpływ na cała serię postanowień. Dyrektywa przewiduje zatem, że usługi online nie powodują wyczerpania praw
. Odnosi się on do artykułu 6 ustępu 4 paragrafu 4 dyrektywy, który powołuje się na wyjątki w odniesieniu do prawa zwielokrotniania
.  Prelegentka pozostaje przy swoim zdaniu i podkreśla, że determinujący jest przede wszystkim wpływ użytkownika na proponowane treści. Wpływ ten można zmierzyć z jednej strony wyborem treści, do których użytkownik ma dostęp, a z drugiej strony wiedzą, jaką użytkownik posiadł w momencie rozpoczęcia nadawania. Kwestia ta nie ma wiele wspólnego w technologią stosowaną do nadawania.
Uczestnik dyskusji twierdzi, że niepokoi go inna kwestia: poszukiwanie pragmatycznego rozwiązania w celu zabezpieczenia praw autorskich w nowym społeczeństwie, w którym następuje rozwój globalnych schematów sprzedaży. Sytuacja organizacji zbiorowego zarządzania prawami jest niejasna, zarówno w dziedzinie muzyki, jak też w całym ciągu innych treści nakładających się na działalność dziennikarską. Zastanawia się nad tym, jakie konkretnie podejmowane są działania                    w celu uwiarygodnienia pozycji tych instytucji. Stwierdza, że obecny przebieg tego procesu jest generalnie problematyczny. Przywołuje w tej kwestii często znaczne różnice pomiędzy przeniesieniem dyrektyw europejskich na grunt prawa narodowego podczas, gdy dyrektywy te powinny umożliwić nakreślenie jednolitych norm. Nawet nieznaczne odchylenia mogą stać się ważne dla modelu globalnego, jakim jest na przykład YouTube czy Google.  Kolejny dyskutant zasadniczo przystaje na wniosek znalezienia lepiej dostosowanego rozwiązania.  Zamiast dyrektywy o prawie autorskim przeniesionej na 27 różnych sposobów, optowałby raczej za formą aktu normatywnego. Wątpi jednak, by stało się to możliwe w najbliższej przyszłości ze względu na brak konsensusu w Państwach Członkowskich.
Kolejny uczestnik zabiera głos. Zauważa, że wraz z przyjęciem nowej dyrektywy                      o audiowizualnych usługach medialnych bez granic (SMAV)
, Komisja faworyzuje zasadę państwa pochodzenia dla czasu nadawania. Kładzie nacisk na znaczenie tej zasady w ramach organizacji rynku międzynarodowego. Komentuje następnie przyznawanie licencji zbiorowych, które nie są problematyczne same w sobie,                      w każdym razie istnieje możliwość uniknięcia ewentualnych trudności. Jego zdaniem, jest to ulga dla użytkownika. Jeżeli istnieje taka potrzeba, dlaczego z niej rezygnować? W istocie chodzi jedynie o bardziej skuteczne zorganizowanie systemu na tym nowym rynku. Dostosowanie nie będzie proste, 9,7% zbiorowych licencji przyznano jeszcze wedle tradycyjnego schematu: większość użytkowników stara się nabywać licencje krajowe. Dopiero od niedawna pojawili się uczestnicy rynku globalnego zainteresowani licencjami międzynarodowymi. Musi upłynąć trochę czasu, byśmy przyzwyczaili się do tych nowych uczestników. Konieczne jest przede wszystkim znalezienie najbardziej skutecznego mechanizmu. System umów o wzajemnej reprezentacji oraz pomysł na jedno stanowisko obsługi na poziomie panaeuropejskim mają swoje zalety i wady. Pewnym jest jednak, że Komisja może znaleźć rozwiązanie tego problemu.
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Popołudniowa sesja rozpoczyna się refleksją na temat czynników determinujących związki między konkurentami na rynku praw muzycznych.

Mówca nakreśla ewolucję modeli ekonomicznych w sektorze eksploatacji muzyki                  w Internecie. W początkowym okresie handlu online, giganci przemysłu muzycznego chcieli głównie kontrolować dystrybucję w tym nowym wektorze. Próby te - mówca przywołuje tu PressPlay i MusicNet – jednak nie udały się. Wówczas został wprowadzony rynek nielegalnej wymiany – z braku legalnych ofert, w istocie łatwiej było użytkownikom „ukraść” tytuły niż nabyć je drogą legalną. Skorzystała z tego Apple, producent sprzętu – dzięki swemu systemowi iTunes, zdobyła dominującą pozycję na rynku legalnego ściągania utworów, powodując spadek o prawie 25% dochodów przemysłu płytowego oraz utratę kontroli nad dystrybucją. Mówca apeluje do przemysłu kinematograficznego, by wyciągnął z tego naukę. 
Dzisiaj w szczególności giganci płytowi przekształcają się właśnie w organizacje zbiorowego zarządzania własnymi prawami, jest to działalność, która obiecuje                         w przyszłości większe zyski aniżeli zwykła produkcja nośników. Konsekwencją tego jest istotna zmiana ich relacji z artystami i wykonawcami i jednocześnie zakwestionowanie roli organizacji zbiorowego zarządzania prawami. Rozwiązaniem dla tych spółek byłoby udostępnienie dużym użytkownikom takim, jak Apple, MTV czy Google katalogu praw, jakie jeszcze przy nich pozostają w całości i na wyłączność.                 Z 20 do 25 % udziałem w rynku globalnym, miałyby one taką samą siłę negocjacyjną, jak wielkie wytwórnie płytowe.  Podobnie europejscy producenci filmowi powinni połączyć się i wspólnie wejść na rynek VoD.
Europejski świat biznesu oraz podmioty praw autorskich są również odpowiedzialni za uproszczenie procedury nadawania licencji. Zdaniem mówcy jest to jedyny sposób na to, by ich treści były udostępnione na platformach VoD. Muszą mieć również odpowiedni udział w dochodach.  Równy podział po połowie pomiędzy producentami              i firmami telekomunikacyjnymi, w formie, w jakiej był często proponowany podmiotom praw autorskich praw w Europie, z pewnością może wydawać się słuszny obecnie, ale za pięć lub dziesięć lat może okazać się całkowicie nie do przyjęcia. Jest to dodatkowy powód przemawiający za wspólnym działaniem.
Zostały przedstawione trzy europejskie inicjatywy dla wspólnej strategii sprzedaży                  w Internecie. Pierwsza pochodzi z Danii i nazywa się „VoD-Company"; stanowi grupę                   15 producentów, którzy połączyli swe siły, by prowadzić wspólnie negocjacje                              z operatorami telekomunikacyjnymi i nadawcami radiowymi. Druga, Universciné France
, jest francuską platformą VoD, skierowaną do producentów filmów niezależnych i została stworzona przez 32 producentów. Trzecią  jest EGEDA
 (Entidad de Gestión de Derechos de los Productores Audiovisuales - Spółka Zarządzania Prawami Producentów Audiowizualnych), ta hiszpańska spółka zbiorowego zarządzania prawami reprezentuje prawa producentów filmowych i telewizyjnych i rozwinęła własną platformę VoD.
Mówca podejmuje temat poszukiwania adekwatnej strategii europejskiej dla wdrożenia zbiorowej eksploatacji praw na rynku VoD. Obecna praktyka, polegająca na finansowaniu produkcji filmu poprzez uprzedni zakup praw, mogłaby doprowadzić spółki dystrybucyjne do wywierania znacznej presji na nabywanie praw w Internecie. Istnieje nawet możliwość, że odmówią one inwestowania w daną produkcję, jeśli nie otrzymają tych praw. Europejscy realizatorzy powinny wystrzegać się powielania hollywoodzkiego modelu, ponieważ służy on innym interesom. W wypadku europejskiego przemysłu filmowego dostęp do Internetu jest kluczowy dla dystrybucji ogólnoświatowej. Istotne jest podjęcie tej kwestii z odpowiedniej perspektywy. Na zakończenie mówca przywołuje znaczenie pomocy Państwa, od której przemysł filmowy uzależniony jest w znacznym stopniu: konieczna jest jakaś reorganizacja, by nie budować barier niekorzystnych dla rozwoju rynku praw w Internecie.
Na zakończenie prezentacji zabiera głos uczestnik, który podaje istotne informacje na temat wydarzeń rozgrywających się w przemyśle muzycznym w chwili upadku PressPlay i MusicNet. Podaje, że proponując ofertę w Internecie ta duża marka obawiała się zaszkodzić własnym produktom sprzedawanym poza Internetem (sprzedaż płyt CD) i narazić się sprzedawcom detalicznym oraz klasycznym sieciom dystrybucji. Podobny argument przytaczają dziś studia produkcji filmowej, które nie chcą urazić właścicieli sal kinowych. Sytuacja, którą można sklasyfikować jako „klasyczną” i która została opisana w amerykańskiej książce The Innovator’s Dilemma: liderzy sektora usiłują zabezpieczyć swoje przychody blokując technologię, ocenianą jako psującą szyki; przez większość czasu nic to nie daje, ponieważ nowa technologia, chociażby przynosiła niewielką wartość dodaną dla klienta, i tak przetrze sobie szlak. Często zdarza się nawet, że jakiś zewnętrzny uczestnik, którego nikt się nie spodziewał, przejmuje wpływy całego rynku. Tak stało się z Apple iTunes na rynku muzycznym. Zaznaczyć należy, że wytwórnie płytowe uskarżają się często na to, że wpływy ze sprzedaży na iTunes nie rekompensują strat na sprzedaży tradycyjnej i jest to prawdą.               Z różnych analiz wynika jednak, że iTunes nie może być jeszcze traktowany jako idealny sklep online.  Dziś nie można jeszcze przewidywać z dozą pewności, jaka będzie sytuacja na rynku, kiedy handel online stanie się powszechnie stosowany.  Powyższe odnosi się również do filmu.
Mówca stwierdza, że jesteśmy dosyć surowi wobec przemysłu nagraniowego, skarżąc się na zbyt powolne wdrażanie nowych technologii. Dla wytwórni, których ta sytuacja dotyczy, jest to prawdziwa rewolucja: zostały stworzone wedle zupełnie innego modelu i muszą zreorganizować swoją strategię. Brak jest właściwych uregulowań, które byłyby im w tym pomocne. Uregulowania dotyczą jedynie sektorów technologii informacji i komunikacji. Regulator zajął stanowisko postanawiając, że można bezpłatnie rozpowszechniać treści (głównie muzykę, ale coraz częściej również filmy), a technologia P2P wsparła pojawienie się rynku o wysokiej przepustowości. W końcowym rozrachunku, to właściciele treści zapłacą rachunek. Kwestia odpowiedzialności pojawi się ponownie, kiedy zostaną przedyskutowane dyrektywa               o handlu elektronicznym oraz pakiet telekomunikacyjny, a rozwiązanie znajdzie się zapewne na zasadzie kompromisu.
Uczestnik cytuje następnie inny przykład zalecanego projektu reformy opłat od praw autorskich
: właściciele praw stworzyli najsilniejszą grupę nacisku w trakcie debaty dotyczącej zniesienia opłaty za kopie prywatne. Gdyby nie utworzyli lobby, zalecenie to przetrwałoby do dziś. Mówca odpowiada, że ta dyskusja na temat opłaty za prywatne kopie ilustruje ostrą walkę, jaką prowadzić muszą podmioty praw autorskich.                      W niniejszym wypadku Komisja zaproponowała zniesienie opłaty przynoszącej przemysłowi muzycznemu i filmowemu wpływy rzędu 570 milionów euro. Obiecała                    w zamian popieranie przez pewien czas sektora muzycznego i filmowego w dyskusji nad propozycjami poddanymi przez przemysł produkcji nośników zmierzającej do ograniczenia pirackich kopii w Internecie, nie wyszczególniając jednak, w jaki sposób.
W opinii innego uczestnika, podział wpływów 50/50 z tego „wspólnego rynku” nie odnosi się do wszystkich treści na żądanie. Strategia polegająca na łączeniu się małych firm produkcyjnych w koncerny, żeby wspólnie uzyskać 50-procentowy udział jest interesująca i być może realna w przemyśle muzycznym, jednak sytuacja kina jest inna. Film rożni się od efemerycznego klipa muzycznego dwiema cechami: z jednej strony znacznie wyższym kosztem produkcji i dłuższą żywotnością;  z drugiej strony przyciąganie publiczności jest bardzo zmienne. Film nakręcony przy budżecie 200 milionów USD i odnoszący sukces w salach kinowych przyniesie niewątpliwie więcej zysków aniżeli produkcja za 1 milion USD. W sektorze kinematograficznym równy podział zysków nie wydaje się być sprawiedliwym, ale nie zawsze mamy do czynienia                  z właściwym podziałem. Mówca Ne uważa tym bardziej, że podział 50/50 jest słuszny.  W muzyce najczęściej spotykany jest podział 70/30 lub więcej na korzyść podmiotów praw autorskich.

Czy przemysł filmowy powinien zajmować się znajdowaniem schematu eksploatacji online – taka rada mówcy nie jest prosta do zrealizowania, sprzeciwia się inny uczestnik. Z jednej strony nie istnieje już dawny model podziału zysków z niezależnego filmu europejskiego (zwłaszcza anglojęzycznego), którego finansowanie było zapewnione dzięki opłatom za prawa przed ich użytkowaniem. VoD nie nadaje się do systemu przedpłat. Z drugiej strony istnieje niepokojąca różnica w cenie między DVD zakupionym przez użytkownika a wideo „na żądanie”. Badania przeprowadzone na rynku amerykańskim wykazały, że model płatności za wypożyczanie wideo online „download to rent” przynosił jedynie od 20 do 25% ceny zakupu DVD (od 15 do 20 USD) za ten sam utwór
. 
Mówca zgadza się, że kwestia ta warta jest refleksji. Jego zdaniem, głównym problemem w sektorze VoD jest uprzedni zakup praw prepurchase. Pojawienie się sektora VoD prowadzi do narodzin nowego rynku, nie znającego już sprzedaży praw do rozpowszechniania. Aby wypełnić tę lukę, być może okaże się konieczną modyfikacja mechanizmów pomocy publicznej i kontroli. Jeśli przyjmiemy zasadę, że wideo na żądanie zastąpi DVD, trzeba będzie znaleźć inną drogę wyciągnięcia finansowych korzyści z tego nowego sposobu dystrybucji. Podział zysków po połowie między autorem a dystrybutorem nie jest dobrym rozwiązaniem, chociaż odpowiada to temu, co aktualnie proponują swym autorom organizacje zbiorowego zarządzania prawami.  Dystrybutorzy mieli nadzieję na podział 70/30 na swoją korzyść, uważając, że zostali oszukani w trakcie negocjacji dotyczących dystrybucji DVD. Rynek muzyczny przeżywa ferment; niewątpliwie z tego powodu liderzy zachowują ostrożność. Wracając do filmu, rozwój sektora kinematograficznego musi być kontynuowany, a jego uczestnicy muszą mieć poparcie. Przemysł płytowy nie miał poparcia, musiał podporządkować się prawom rynku. Instytucje kompetentne w zakresie kontroli                       i pomocy publicznej dla kin mają do odegrania istotną rolę. Uczestnik warsztatów ostrzega przed fałszywym sygnałem, jaki mógłby zostać wysłany na rynek ze strony instytucji pomocowych i kontrolnych,  gdyby niezależny film został wybrany przed konsultacją ze stronami reprezentującymi rozbieżne interesy.

Dalszą część dyskusji determinuje inne zagadnienie. BSkyB został podany jako przykład uczestnika dominującego na rynku brytyjskim. W danym wypadku problemem nie jest to, że takie firmy usiłują hamować pewien rozwój, lecz to, że otwierają nowe perspektywy. Główną przeszkodą dla trwałego wzrostu brytyjskiego przemysłu filmów niezależnych w latach 90 jest, zdaniem tego uczestnika, brak konkurencyjnego rynku płatnej telewizji. Niezależni producenci nie mogli sprzedawać filmów kanałowi Sky, ponieważ Sky postanowił ich nie kupować. W związku z tym „gwarancja”, jaką mogłaby dostarczyć im płatna telewizja, nie mogła pokryć ryzyka producentów. Czy chodzi o problem rynku czy problem konkurencji, jedna rzecz jest pewna: istnienie konkurencyjnego rynku płatnej telewizji ma pierwszorzędne znaczenie dla pomyślnego rozwoju europejskiego przemysłu filmów niezależnych. W tym kontekście odniesiono się do analizy przeprowadzonej przez Ofcom na brytyjskim rynku płatnej telewizji
. Zapewne będzie ona miała konsekwencje dla sektora VoD.
Uczestniczka chciała dowiedzieć się przy tej okazji o neutralność sieci, czy jest ona uwzględniona w wystarczającej mierze w dystrybucji online, o hierarchizację treści, która może ponownie zaszkodzić niezależnym filmowcom europejskim,                                 a przynajmniej najmniejszym z nich. Mówca sądzi, że to zadaniem rynku jest odegranie roli regulatora. Wszystkie firmy, niezależne od ich znaczenia, powinny skonfrontować się z rynkiem. 
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Czy zbiorowe licencje przemysłu muzycznego dadzą przenieść się na grunt przemysłu filmowego?

Mówca prezentuje istotne cechy przemysłu filmowego oraz cechy, które odróżniają go od przemysłu płytowego. Wynika z tego, że koszty produkcji filmu są nieporównywalne z kosztami wyprodukowania piosenki. Producenci filmowi,                          w szczególności niezależni, często odwołują się do modeli  finansowania patchworkowego  zdobywają fundusze z różnych źródeł – odwrotnie do światowego rynku praw muzycznych. Zwłaszcza geograficzna lokalizacja praw w różnych państwach powoduje mnożenie dróg finansowania. Nawet Hollywood przyznaje niektóre prawa zlokalizowane geograficznie spółkom dystrybucyjnym i rozdziela produkcję jednego dzieła na różne studia, aby pokryć koszty inflacji. W Europie znane jest zjawisko koprodukcji: prawa autorskie i prawa eksploatacyjne nie pozostają przy jednym producencie, lecz należą do kilku koproducentów”.
Mówca pragnie podkreślić, że koszty udostępnienia filmu mogą bardzo różnić się                      w zależności od państwa lub od regionu językowego, ponieważ koszty wersji językowych mogą podlegać znacznym różnicom. Wyjaśnia to nierówność cen, które to zagadnienie już poruszaliśmy przy okazji przemysłu muzycznego i sprawy iTunes. Ponadto rynek jest podzielony ze względu na rozłożenie dat premier filmowych. Mówca podejmuje tu temat relatywnie nowego zjawiska: „Day and Date”. Chodzi o strategię zmierzającą do lepszego skoordynowania w czasie premier filmu. Zaoferowano tu dwie możliwości. Dystrybucja filmu odbywa się jednocześnie na wszystkich platformach dystrybucji (sale kinowe, droga kablowa, DVD itp.) bez względu na chronologię mediów; tak jest w przypadku Bubble Stevena Sodebergha
 bądź też film wychodzi tego samego dnia we wszystkich państwach. Drugi wariant „Day and Date” wymaga jednak, by wspomniany film miał wystarczającą siłę, by umieć przebić się na całym świecie wobec innych nowości w danym tygodniu. Mogą sobie na to pozwolić jedynie wielkie produkcje hollywoodzkie. 
Mówca podtrzymuje w zasadzie założenie swego przedmówcy: połączenie producentów filmów niezależnych dałoby im silną pozycję do negocjacji na rynku VoD. Zgadza się on również na unikanie w miarę możliwości licencji na wyłączność z powodu niedojrzałości rynku oraz wysokich opportunity costs wyłączności w porównaniu                   z brakiem wyłączności. Jednak w praktyce należy uwzględnić wpływ analogicznych bezpłatnych kanałów telewizyjnych oraz kanałów płatnych, które finansują znaczną część filmów kinowych i seriali. Nadawcy mają w rezultacie dużą siłę negocjacyjną umożliwiającą im zakaz eksploatowania przez konkurencję praw do VoD danego filmu dzięki licencjom na wyłączność. W rzeczywistości spółki producenckie mogłyby zjednoczyć swoje siły w celu dystrybucji swoich dzieł, ale są osamotnione na poziomie negocjacji dotyczących finansowania swoich kosztów produkcji. Zatem na tym etapie wielkie grupy medialne mogą wywierać skuteczną presję.
Mówca przedstawia dwa przykłady modeli ekonomicznych, z których każdy stanowi ilustrację innej formy wspólnej eksploatacji praw Vod. Francuski model funkcjonuje na wzór spółdzielni rolniczej: Universciné skupia filmy wszystkich producentów z nim stowarzyszonych, przekazuje prawa do eksploatacji dostawcom usług na żądanie                     i zarządza własną platformą VoD utworzonych już archiwów filmowych. Innym modelem jest model brytyjski, umożliwiający testowanie platformy VoD na kanale Channel 4, nazwanym 4oD. Świadczeniodawca usług na żądanie otrzymuje licencję na wyłączność ograniczoną do jednego miesiąca. Po upływie tego terminu obie strony podejmują decyzję o przedłużeniu wyłącznej eksploatacji dzieła przez usługodawcę na kolejne pięć miesięcy bądź o braku takiego przedłużenia. W przypadku odmowy, film nie może być eksploatowany w czasie tego terminu przez jakąkolwiek inną platformę VoD. Po upływie całkowitego półrocznego terminu, wszystkie prawa VoD wracają do producenta. 
Na zakończenie mówca ponownie podkreśla argument przytoczony przez swego przedmówcę, że sama waga przemysłu filmu niezależnego może nie być wystarczająca, by producenci niezależni zdobyli silną pozycję, nawet jeśli ich liczba wzmocni ich znaczenie na rynku. Dodaje, że na tym jeszcze niedojrzałym rynku, producenci nie są zainteresowani, z przyczyn ekonomicznych, przekazywaniem praw na wyłączność; mogliby jednak zagrozić przekazaniem konkurencji licencji na wyłączność, by korzystniej wynegocjować podział wpływów.
Debata rozpoczyna się zagadnieniem ograniczenia praw. Mówca ponownie wyjaśnia, że we Francji uczestnicy o stałej pozycji na rynku, to znaczy content aggregators, mogą, na mocy aktualnych uregulowań rynkowych, domagać się jedynie pierwotnych praw do eksploatacji. Następnie prawa wracają do dostawcy treści, który znowu przekazuje je temu samemu nadawcy bądź innym platformom. Sprecyzowano przy tym, że regulacja ta dotyczy jedynie filmów traktowanych jako produkcje niezależne. Nabycie innych praw jest na pewno możliwe, ale już nie w przypadku produkcji niezależnych. Jeden                z uczestników zauważa, że system francuski ma bardzo bogatą regulację w zakresie chronologii mediów. Bogactwo to nie zawsze uzależnione jest od ustawodawstwa, lecz również po części od porozumień interprofesjonalnych, wymagających następnie uzyskania zgody rządu. W opinii mówcy celem tych uregulowań jest promocja alternatywnych platform sprzedaży; liczymy w ten sposób na uniknięcie pojawienia się monopoli, a nawet na likwidację oligopoli. 
Obserwacja sytuacji w Wielkiej Brytanii pokazuje, że brytyjscy uczestnicy chętniej inwestują w sieci aniżeli w treści. W związku z tym potrzebujemy dostępu do treści. Nadawcy z kolei, którzy inwestują we własne treści, domagają się ochrony i chcą wyłącznych praw do eksploatacji. Obawiają się, żeby swobodna eksploatacja ich treści na żądanie nie podkopała ich modelu ekonomicznego. Właściwy urząd regulacji mediów i telekomunikacji  podtrzymuje ich stanowisko, przyznając im kontrolę  wstępnej eksploatacji w trakcie pierwszej transmisji. Co do reszty, decyduje dewiza „use it or lose it”: jeśli dany kanał sobie tego życzy, może również eksploatować swoje treści w formule VoD. Jeśli nie uczyni tego w stosunkowo krótkim terminie po pierwszej transmisji, prawa wracają do producenta. Do dnia dzisiejszego nie nastąpiła eksploatacja w formule VoD, ponieważ strony wskutek ciągłych kłótni dotyczących własności praw, wzajemnie sparaliżowały swoje działania. Zatem nie można zapominać, że ostatecznym celem jest udostępnienie produkcji na rynku – w interesie klientów. Nie znaleziono jeszcze żadnego rozwiązania godnego tej nazwy, w każdym razie w Wielkiej Brytanii. Różne modele są w fazie testów. Producenci zaczęli rozumieć, że trzeba rozłożyć ryzyko i zrobić to wspólnie. Ktoś przypomniał, że od dawna istnieje obowiązek zwrotu praw producentowi i to nie tylko zgodnie z ostatnią dyrektywą.  Communications Act
 wzywa nadawców publicznych do określenia zasad stosowanych w umowach z producentami w „Code of Practice”
. Szczegóły ustaleń dotyczących wynagrodzenia zostaną uregulowane osobno, w późniejszym terminie,                w warunkach handlowych (Terms of Trade).  W praktyce szczegóły są ustalane na początku, żeby było jasne, jakie obowiązki przypadają każdej ze stron. Powrót do zasad jest sprawą niedawną. Biuro regulacji nie udziela instrukcji tak szczegółowych, jak te zawarte w „Terms of Trade”, lecz jedynie warunki określające ramy negocjacji.
Debata ponownie wraca do sprawy iTunes: czy da się ona przenieść na grunt sektora wideo? Mówca wyjaśnia, że już w stadium poprzedzającym eksploatację, koszty produkcji filmu znacznie przewyższają koszty produkcji płyty. Należy liczyć od 3,5 do 5 milionów euro na produkcję filmu. W normalnym trybie projekt jest finansowany                z wcześniejszej sprzedaży praw chyba, że ma się do dyspozycji taki kapitał lub można go pożyczyć i zainwestować w produkcję. Jest to najlepszy sposób na utrzymanie się             w biznesie.
Inna różnica między filmem a muzyką polega na tym, że w przemyśle filmowym bardzo rzadko zdarza się, by wszystkie światowe prawa autorskie i prawa pokrewne pozostawały w tym samym miejscu. Od początku należy zatem dowiedzieć się                       o dostępność praw. Uczestniczka zauważa, że brak jednolitych cen, podniesiony przy okazji sprawy iTunes, spowodowany był tym, że organizacje zbiorowego zarządzania prawami w różnych Państwach Członkowskich Unii Europejskiej przekazywały użytkownikom prawa do jednego i tego samego produktu jedynie na własnym terytorium i na samodzielnie wynegocjowanych warunkach. Sytuacja taka nie ma już miejsca obecnie, ponieważ globalne prawa do muzyki są prawie zawsze w rękach grup spółek, będących  w stanie wynegocjować jednolite warunki. Jednak nie zawsze tak się dzieje, ponieważ producenci płytowi nadal argumentują, że nie mogą przekazywać licencji panaeuropejskich i usiłują eksploatować prawa za pośrednictwem spółek krajowych, na warunkach różniących się w zależności od terytorium. Inna jest sytuacja w sektorze filmowym, gdzie zarządzający prawami działają w różnych krajach i są niezależni od producentów z prawnego punktu widzenia. 
Wedle ogólnej zasady, jedynie sprzedaż tych praw umożliwia sfinansowanie produkcji filmu chyba, że rozwinie się nowy model, europejski - jak zauważa to jeden                           z uczestników. Obecnie nie ma na rynku tego rodzaju alternatywy.
Wedle opinii innego uczestnika, taka sytuacja może przedstawiać pewną korzyść. Producenci coraz częściej uskarżają się na brak dostępu do rynku audiowizualnego, ponieważ nadawcy niej kupują już filmów. Mogłoby to stanowić zachętę do kapitalizowania praw do VoD. Europa wydaje rocznie 2 miliardy euro na wspomaganie europejskiego przemysłu filmowego; środki te mogłyby do reorganizacji modelu finansowania.  Mówca jest sceptyczny: wspólne zarządzanie prawami nie nadaje się do wstępnego finansowania filmu. Jeśli ten rodzaj negocjacji naprawdę miałby być stosowany ze znanymi uczestnikami rynku, producent pozostałby bez wątpienia osamotniony, w każdym razie na tym wczesnym etapie.
Debata koncentruje się następnie na uważanej za główny problem monetyzacji praw autorskich,. Trzeba koniecznie opracować model ekonomiczny. Ostatnio słyszeliśmy, że Apple prowadził negocjacje z Hollywood. Kto w Europie mógłby odegrać rolę Hollywood? Należałoby tak zadziałać, by Apple miało łatwy dostęp do filmów europejskich: i to nie Apple zrobi pierwszy krok. Inny uczestnik twierdzi, że negocjacje z Apple w materii prawa autorskiego byłyby bardzo proste: na przykład prawa do filmów francuskich są całkowicie uwolnione dla usług wideo na żądanie i podobnie będzie w przypadku negocjacji z usługodawcami europejskimi. Problemem nie są autorzy, z którymi powinny być zawierane umowy, lecz producenci
 oraz finansowanie. Oczywiście sytuacja różni się w zależności od tego, czy negocjujemy                z wielkimi producentami czy z producentami niezależnymi.
Ponownie wraca sprawa przekazywania praw na wyłączność. Dlaczego prawa do VoD są najczęściej przekazywane bez wyłączności? Odpowiedź nie jest prosta. Na samym początku zwraca się uwagę na to, że prawa na wyłączność mają ogromne znaczenie, zwłaszcza w wypadku transmisji na żywo wydarzeń sportowych. Uczestnik podejrzewa, że nie istnieją prawa do transmisji w ramach VoD wydarzeń sportowych na żywo. Czy wyjaśniałoby to częściowo rzadkość występowania praw na wyłączność dla treści  zamieszczanych w Internecie? A może szczególne cechy charakterystyczne usług na żądanie sprawiają, że wyłączność staje się zbędna. To zagadnienie nie mogło zostać wyjaśnione. Inny uczestnik zauważa, że brak wyłączności na eksploatację lepiej służy interesom niezależnych producentów filmowych, ponieważ umożliwia im przekazywanie licencji możliwie jak największej liczbie platform. Natomiast wielcy  dostawcy VoD tacy, jak Canal+ lub BSkyB prawdopodobnie wymagać będą wyłączności na eksploatację. 
Uczestnik przywołuje podobieństwo rynków usług wideo na żądanie oraz płatnej telewizji (w szczególności oferty amerykańskich operatorów kablowych na filmy płatne za seans). Operatorzy ci uzyskują filmy od studiów, najczęściej bez wyłączności                     i udostępniają je za pośrednictwem własnego serwisu. Ktoś podkreśla, że obecnie rynek VoD jest jeszcze niedojrzały i nie byłoby właściwym, z ekonomicznego punktu widzenia, dać się złapać w sidła umów na wyłączność. W interesie licencjodawców leży, by nie mieli do czynienia z nieuczciwymi konkurentami. 
Uczestnik informuje, że zgodnie z ogólną  zasadą nawet wielcy dostawcy  treści sprzedają swoje prawa do VoD europejskim platformom dystrybucyjnym bez klauzuli na wyłączność
. Jednak może się zdarzyć, że prawa do eksploatacji zostają przekazane na wyłączność na czas określony. Niewątpliwie producent danego filmu notowanego w box-officie uzyskuje wyższe wpływy przekazując licencję na wyłączność. Pozostali uczestnicy warsztatów są zdania, że wyłączność będzie nabierała coraz większego znaczenia w miarę rozwoju rynku: konkurentom zależy na tym, by proponować swoim klientom jakąś dodatkową korzyść.
Jeden z uczestników, mając na myśli neutralność, jaka powinna charakteryzować sieć, zwraca uwagę na „podwójną klientelę” usługodawców zapewniających dostęp, z którą ma w podobny sposób do czynienia: dostawcy treści z jednej strony, a klienci z drugiej. Kto zainwestuje w instalację sieci nowej generacji (NGN), dzięki którym mają przepływać treści? Uczestnik jest zdania, że transmisja danych jest potrzebna obu typom „klienteli” i że z tego powodu zarówno jedni, jak i drudzy powinni mieć swój udział w finansowaniu. W przypadku NGN, transmisje powinny być pilotowane niezależnie od treści: za pomocą takiego narzędzia zaistnieje również możliwość zwrócenia się do dostawców treści z prośbą o udział w rozpoczętym finansowaniu sieci dostępu. Zresztą sieć powinna być otwarta bez różnicy dla tych wszystkich, którzy mają w niej swój finansowy udział
. Czy takie założenie jest zgodne z wymogiem neutralności sieci (Net Neutrality)? To zagadnienie nie zostało wyjaśnione. 
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Jaka jest rola klienta w obszarze wideo na żądanie? To złożone zagadnienie jest przedmiotem trzeciego popołudniowego Wystąpieniu.
W porównaniu z klasycznymi usługami audiowizualnymi, użytkownik serwisów VoD jest znacznie bardziej włączony w cykl produkcji treści zwłaszcza, kiedy serwisy zezwalają na umieszczanie w Internecie treści stworzonych przez użytkowników, jak to się dzieje np. w przypadku Shoobidoo
, YouTube, Google lub Tribler, holenderskiej społeczności P2P
. Użytkownik sam staje się producentem. Mowa tu o „prosumentach”, pojęciu powstałym z połączenia „producenta” z „klientem”.
Jakie prawo stosuje się do tych nowych uczestników? Odpowiedź mówcy jest zróżnicowana. Dopóki działa on jako zwykły użytkownik serwisu VoD, inaczej mówiąc ładuje jedynie treści wygenerowane przez innych, internautę takiego chroni niewątpliwie ogólne prawo ochrony konsumentów oraz, w sposób pośredni, sektorowa dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych. To prawda, że reguluje ona jedynie część rynku dotyczącą oferty, ponieważ ustawodawca ma nadzieję osiągnąć wysoki poziom ochrony dzięki treściom wyprodukowanym zgodnie z dyrektywą. Co się tyczy ogólnego prawa ochrony konsumentów, jest ono obecnie przedmiotem zielonej księgi odnoszącej się zwłaszcza do szczególnej roli klienta w mediach, poszukującego treści         w Internecie. Wspólnotowe teksty dotyczące ochrony konsumentów zmierzają przede wszystkim do zagwarantowania konsumentowi możliwie jak najlepszej informacji (dyrektywa dotycząca nieuczciwych praktyk) oraz opracowania postanowień wymierzonych przeciwko niewłaściwym klauzulom zawartym w umowach konsumenckich. Na potwierdzenie tego mówca cytuje klauzulę warunków używania platformy iTunes, zezwalającą internaucie na używanie załadowanych treści jedynie przy użyciu instalacji platformy. Czy jest to klauzula nadużywająca?  Jak do takiego zagadnienia odniosłaby się usługa wideo na żądanie
?

 Jeżeli, przeciwnie, konsument publikuje na jakiejś platformie treść, którą sam wygenerował, działając w ten sposób w charakterze profesjonalnego konsumenta [prosumenta], jakim dyspozycjom podlegają te treści? Mówca stwierdza, że sektorowe uregulowania  nowej dyrektywy o audiowizualnych usługach medialnych („SMAV”)
 nie stosuje się do treści pozaekonomicznych
.  Usługi VoD zawierające treści wyprodukowane przez użytkowników korzystają w danym wypadku z „wakacji reglamentacyjnych”. Jest to usprawiedliwione, o ile weźmiemy pod uwagę, że niepodobne usługi w telewizji podlegają bardziej ograniczonej ochronie. Ponadto, znaczenie przypisane tym usługom w ramach kształtowania opinii publicznej ma mniejszy zasięg, aniżeli znaczenie nadane transmisjom. Mówca jest zdania, że być może należałoby zrelatywizować tę diagnozę biorąc pod uwagę około 4,2 milionów odwiedzających stronę YouTube.
Czy ogólne prawo ochrony konsumentów stosuje się do treści wyprodukowanych przez użytkowników? Mówca podnosi problem klauzul nadużywających w umowach zawieranych pomiędzy konsumentami a usługodawcami VoD. Dla sądu, który miałby to rozstrzygnąć, rezygnacja bez odpowiedniego świadczenia za swoje prawa do wyprodukowanej treści mogłaby stanowić klauzulę nadużywającą zwłaszcza, jeżeli treść jest wykorzystywana w celach handlowych. Ze względu na problemy, jakie mają nawet profesjonalni posiadacze praw z dyktowaniem swoich warunków, mówca zastanawia się nad krokami, jakie konsumenci mogą w praktyce podjąć w walce przeciwko niesłusznej klauzuli. Ma tu na myśli wywarcie w mediach takiej presji, która zmusiłaby dostawców platform do zmiany swoich nadużywających warunków. Na potwierdzenie tego cytuje sprawę systemu zarządzania prawami cyfrowymi (Digital Rights Management – DRM), stosowany przez SonyBMG na niektórych płytach CD, przeciwko któremu masowo zaprotestowali klienci i udało im się wygrać
. Jedna taka sprawa może postawić przemysł VoD w krytycznym położeniu. Na przykład YouTube planuje możliwość zastosowania modelu wynagrodzenia za treści produkowane przez użytkowników, pod warunkiem, że będą one miały jakąś wartość ekonomiczną.
Po wystąpieniu ma miejsce burzliwa debata dotycząca rekompensaty wypłacanej internaucie, umieszczającemu własne treści w Internecie na takiej platformie, jak YouTube. Jeden z głosów twierdzi, że handlowa wartość tych nagrań wideo często jest nieznaczna i wynagrodzenie nie powinno być finansowe, ponieważ już samo umieszczenie w Internecie jest pewną rekompensatą. Taka usługa dostawców platform jest dla internauty, poszukującego przede wszystkim sławy i uwagi innych, cennym wynagrodzeniem.
Niektórzy uczestnicy ostro negują taki punkt widzenia. Jeżeli prawdą jest, że niektóre filmy wideo przedstawiające scenki z życia wiejskiego – rozłożony na trawie kot – mają ograniczoną wartość informacyjno-ekonomiczną, inne wręcz przeciwnie, choć również wyprodukowane przez użytkowników, przedstawiają wartościowe treści, które mogą być sprzedawane. Cytowana jest tu sprawa ostatniego Red Hot Chili Peppers Contest
: grupa RHCP zaapelowała do internautów, by stanęli w konkursie na klip - zwiastun filmowy do jej nowej piosenki Charlie. W takim wypadku internauci wiedzą, co zamieszczają online i są całkowicie świadomi tego, do czego posłużą ich treści, co zapisane jest w warunkach ogólnych. Argument ten odpiera jeden z uczestników, powołując się na ogólne prawo ochrony konsumentów. Rzeczywiście to prowadziłoby do przyznania, że wszelkie warunki ogólne są dozwolone skoro użytkownik, po ich przeczytaniu, wie, czego się może spodziewać.

Jeden z uczestników dostrzega dokładnie w tym punkcie ogromne ryzyko, na jakie wystawia się YouTube. Gdyby warunki korzystania z tej platformy okazały się nieprawomocne, dla firmy oznaczałoby to, że narusza ona prawa autorskie wszystkich użytkowników i ponosiłaby za to pełną odpowiedzialność. Korzystniej byłoby bardziej precyzyjnie wymienić wszystkie warunki. Taki punkt widzenia potwierdza inny uczestnik, odsyłający do dyrektywy o nieuczciwych warunkach: prawie wszystkie standardowe warunki ogólne w Internecie są potencjalnie nieprawomocne, ponieważ przeciętny użytkownik z trudem jest w stanie je zrozumieć. 
Z innego punktu widzenia nieprawomocne warunki nie pociągają za sobą tego, że YouTube nie nabywa jakiejkolwiek licencji. Globalna licencja przewidziana w warunkach korzystania zostałaby zastąpiona, w przypadku nieważności, inną licencją, która obejmowałaby wykorzystywanie treści przez YouTube. Zapewne użytkownik może w każdej chwili zażądać wycofania swoich treści, ale nie może uzyskać odszkodowania. Jeśli wysyła na stronę nagranie wideo, wiedząc przy tym, że ktokolwiek może je obejrzeć, zgadza się tym samym na jego publikację, co jednak nie pozwala wysnuć wniosku o jakimkolwiek prawie do odszkodowania. Taki wniosek można by wysnuć z ekstensywnej interpretacji na przykład prawa niemieckiego, do której odnosimy się w wypadku warunków ogólnych  uznanych za nieważne, o ile prawo legislacyjne nie proponuje odpowiedniego postanowienia wypełniającego tę lukę
. W prawie autorskim, dążenie wyznaczone przez cesję praw jest również celem ostatecznym
. Jednak licencja nadana w taki sposób dorozumiany ogranicza się do eksploatacji niehandlowej.
Jak zauważa jeden z uczestników, na pierwszy rzut oka taka argumentacja mogłaby zostać podważona również przez usługodawców handlowych (na przykład przemysł płytowy), skoro oni również umieszczają treści w Internecie; wiedzą oni, że ktokolwiek może je skopiować lub przekazać. Różnica jest następująca: umieszczając w Internecie swoje nagrania wideo na YouTube, użytkownik „narusza” własne prawa autorskie. Sprzeciwia się temu inny uczestnik. Nie zdarza się często, by profesjonalni artyści bezpłatnie wystawiali publicznie swoje dzieła, na przykład malarskie, aby mogły być rozpowszechniane – dlaczegóż by nie drogą radiową. W ten sposób zezwoliliby na wystawienie obrazu – a zawsze mogliby domagać się praw pokrewnych.
Aby zamknąć debatę na ten temat, uczestnik zamyka sprawę YouTube stwierdzeniem, że prawnicy specjalizujący się w prawie autorskim zupełnie nie docenili przeszkód prawnych, jakie mogą pojawić się na drodze cesji praw do eksploatacji w klauzulach umownych, zważywszy na prawo o ochronie konsumentów. Całkiem nowym wyzwaniem jest więc obecnie dostosowanie do tych postanowień ogólnych warunków sprzedaży. Nie ma podobnych spraw, które mogłyby wskazać kierunek działań.
Inny uczestnik wraca do tej problematyki, ale z innej perspektywy. Jaki wpływ na klasyfikację VoD ma wynagrodzenie Za treści produkowane przez użytkowników, w ramach dyrektywy o audiowizualnych usługach medialnych („SMAV”)? Jeżeli jakieś wynagrodzenie jest przekazywane osobie, która, za pośrednictwem platformy YouTube umieszcza wyprodukowane przez siebie nagranie wideo do dyspozycji innych członków społeczności, już to mogłoby stanowić świadczenie usługi handlowej w rozumieniu artykułu 49 oraz 50 Traktatu WE. Na czym polegałaby wobec tego odpowiedzialność oraz obowiązki takiego internauty? W każdym przypadku byłby on odpowiedzialny               w świetle dyrektywy SMAV. Jeżeli zamieszczanie w Internecie zdarza się często                       i dotyczy różnorodnych treści, internauta mógłby nawet być traktowany jak usługodawca. Inna kwestia wymagająca wyjaśnienia: kto jest odpowiedzialny za treści? Czy ten, kto zamieszcza je w Internecie, czy też dostawca usług czy wreszcie operator platformy? To trochę jak w talk show. Prawa osoby są naruszane, padają wypowiedzi nawołujące do nienawiści, pewne głosy naruszają postanowienia o ochronie nieletnich. W takich wypadkach, istnieje orzecznictwo: sądy pochylają się nad odpowiedzialnością nadawców, w szczególności, gdy sporne emisje są powtarzane
.  Należałoby również znaleźć zróżnicowane regulacje dla platform wideo w Internecie. Dlaczego by nie wziąć pod uwagę, na przykład, żeby odpowiedzialność usługodawcy była bardziej ograniczona, gdy polityk nawołuje do nienawiści na platformie VoD niż w przypadku wypowiedzi nie na miejscu jakiegoś obywatela? W tym ostatnim wypadku zastosowanie ma artykuł 14 dyrektywy o handlu elektronicznym.
Słyszymy również inną opinię: YouTube nie jest modelem o charakterze handlowym. Takim platformom jak YouTube czy MySpace udało się znaleźć rozwiązanie, by produkować treści po niższych kosztach. Ich biznes oparty jest o dobrą wolę konsumentów, którzy umieszczają treści. Chodzi tu o działalność nieekonomiczną w rozumieniu motywu 16 dyrektywy o telewizyjnej działalności nadawczej (w najnowszej wersji, poprzednio motyw 13).
Podnoszą się głosy domagające się, by odpowiedzialność była uwarunkowana poziomem kontroli redakcyjnej operatora platformy. Ktoś podaje przykład usługodawcy internetowego AOL. Niemiecki sąd uznał AOL winnym udostępnienia przez abonentów na serwerze AOL plików muzycznych MIDI z naruszeniem praw autorskich – chociaż firma nie kontrolowała ani nie mogła mieć kontroli nad tymi plikami
. Należy również zauważyć, że sprawa miała miejsce w czasie,  gdy dyrektywa o handlu elektronicznym, do zastosowania w danym wypadku, nie była jeszcze przeniesiona na grunt prawa niemieckiego.
Czy osobę umieszczającą treści na platformie wideo powinno chronić prawo o ochronie konsumentów, prawo autorskie czy też oba prawa?  Mówczyni odpowiada, że każdy jako użytkownik w chwili działania w charakterze producenta, pozostaje mimo to użytkownikiem. Ta podwójna funkcja nie została przewidziana ani w prawie autorskim ani w prawie o ochronie konsumentów. Obowiązujące prawo nie daje zatem sensownej odpowiedzi na to pytanie.
Wystąpienie 9

Tematem ostatniego wystąpienia w trakcie warsztatów jest rynek wideo na żądanie w Wielkiej Brytanii, zilustrowany ofertą British Telecom - BT Vision
. Mówca przedstawia BT Vision jako pakiet usług medialnych. 40 bezpłatnych kanałów odbieranych drogą cyfrową naziemną oraz jednego kanału sportowego, Setanta Sports, zapewnia „V-Box” łączący odbiornik telewizyjny z anteną. Ruter „BT Home Hub” umożliwia dostęp do usługi VoD oferowanej przez BT Vision, a jednocześnie bezprzewodowe połączenie internetowe w komputerze.
Lista dostawców treści współpracujących z BT Vision w ramach oferty VoD obejmuje, wedle mówcy, od 40 do 50 firm, wśród których wielkie studia, jak Disney, Universal, Warner Brothers i MGM, kilku niezależnych producentów, jak też nadawcy (HBO, MTV, BBC itd.). Dzieki temu to BR Vision może oferować od 1500 do 2000 godzin treści w ramach VoD. BT Vision zawiera zazwyczaj jedynie umowy krótkookresowe, by uniknąć wiązania się umowami nie odpowiadającymi rzeczywistości rynku                       w pełni rozwoju technologicznego. Firma jest konkurencyjna w stosunku do innych serwisów VoD w Wielkiej Brytanii takich, jak BSkyB, Tiscali TV, Virgin Media, 4oD czy BBC Worldwide. Takie serwisy internetowe, jak  YouTube  czy Joost są również traktowane jako konkurenci.
Brytyjski rynek VoD reguluje głównie ATVOD
, będąca instytucją autoregulacji. W 2003 roku, serwisy interaktywne wyraźnie odcięły się od zakresu stosowania Communication Act: uregulowanie przez Państwo wschodzącego rynku nie wydawało się najważniejsze. Postanowienia dyrektywy o sprzedaży na odległość, o prawach autorskich, ustawodawstwie dotyczącym gier hazardowych i kodeksu Audiowizualnego mają zastosowanie na poziomie prawa wtórnego; jeśli chodzi o uregulowania prawne, ma miejsce odwołanie się do Ofcom oraz Advertising Standards Authority (ASA). ATVOD ma na celu zebranie w jednym miejscu wszystkich brytyjskich dostawców VoD. 
Zadanie ATVOD polega przede wszystkim na czuwaniu nad tym, by proponowane treści nie szkodziły dzieciom i młodzieży i aby były chronione interesy użytkowników. W tym celu ATVOD opracowało kodeks praktyki (Code of Practice)
, w którym zostały określone główne zasady jego działań, a działania przybliżone w Practice Statements
.  Teksty te inspirują się opracowanymi i wypróbowanymi postanowieniami Kodeksu Audiowizualnego (Broadcast Code) oraz klauzulami specyficznymi dla usług na żądanie. Mówca podaje jako przykład klauzulę o stałej dostępności treści na żądanie. Jest to specyfika uniemożliwiająca ochronę nieletnich poprzez nadawanie treści potencjalnie dla nich szkodliwych jedynie późnym wieczorem. Wprowadzony został podwójny system ochrony, przynajmniej tak samo skuteczny: przy zakupie oprogramowania, użytkownik musi wprowadzić swój identyfikator. Jeśli chce obejrzeć program, wprowadza drugi identyfikator dla treści, które byłyby nadawane bardzo późną porą, gdyby podlegały Broadcast Code.
Kod praktyki precyzuje w szczególności zabiegi, jakie musi podjąć użytkownik stwierdzający pogwałcenie postanowień ATVOD przez dostawcę usług VoD, na przykład w ramach ochrony nieletnich bądź ochrony innych grup. W pierwszej fazie może złożyć skargę bezpośrednio u danego dostawcy. BT Vision kieruje następnie skarżących do dostawców treści, BBC, Channel 4 itd., ponieważ treści podlegające oskarżeniu były już generalnie emitowane w kinie lub w telewizji. Jeśli sprawa nie została rozstrzygnięta na korzyść klienta, przejmuje ją BT Vision i jeśli jej również nie uda się doprowadzić tego do końca, użytkownik może wreszcie zwrócić się do ATVOD. Instytucja autoregulacji rozstrzyga sprawę, a postanowienie jej zarządu jest obowiązujące dla członków. 
Mówca oświadcza, że jest rozczarowany nową dyrektywą SMAV reformującą uregulowania audiowizualnych usług medialnych. Uważa, że system autoregulacji sektora jest dobrym rozwiązaniem i sądzi, że nie ma konieczności zewnętrznej interwencji regulującej. Ocenia jednak, że średnioterminowo trzeba będzie zmienić system autoregulacji na system koregulacji. Wystarczyłoby przekształcić ATVOD w instytucję kontrolowaną przez Ofcom z kompetencjami legislacyjnymi.
Mówca jest ciekaw, co wyniknie z kolejnej analizy Ofcom dotyczącej brytyjskiego rynku płatnej telewizji. Ma nadzieję, że odpowie ona na serię istotnych pytań dotyczących rynku VoD, a zwłaszcza „magazynowania” praw (warehousing): operacji umożliwiającej ustanowienie kontroli dostawcy na rynku lub zagwarantowanie wyłączności praw dochodowych, sportowych lub innych. Takie umowy sprawiają duży kłopot dostawcom VoD, ponieważ stoją na przeszkodzie użytkowaniu przez nich treści. 
Jeden z uczestników informuje w ramach uzupełnienia, że wedle jego wiedzy Komisja, po długich rozmowach z przedstawicielami Zjednoczonego Królestwa, skłonna jest zatwierdzić ATVOD jako system koregulacji. Niezależnie od tego, bardziej bezpośrednie sformułowanie artykułu 3 ustępu 7 dyrektywy SMAV, określającej również systemy autoregulacji,  może zostać docenione jako reakcja na brak jednolitości niepaństwowych systemów regulacyjnych w Państwach członkowskich.
Na prośbę jednego z uczestników, mówca wraca do systemu ochrony użytkowników (user protection system). Nie ma konieczności, by ATVOD na nowo klasyfikowała każdą emisję. Programy już emitowane w telewizji zostały poddane ocenie, która, jak się wydaje, została ogólnie przyjęta. Podobnie rzecz ma się z filmami kinowymi. Ta klasyfikacja ora indywidualnie wybrany poziom ochrony pozwalają na zdecydowanie się, czy dana emisja może być obejrzana po wprowadzeniu identyfikatora czy też nie. 
Wybór poziomu ochrony może mieć miejsce w trakcie instalacji dekodera cyfrowego. Istnieje również możliwość dezaktywowania ochrony.
W odpowiedzi na inne pytanie, mówca nie sądzi, by ATVOD mogło określić i ustalić normę wspólnej przejrzystości stosowaną do publikacji danych gospodarczych takich, jak liczba dostawców, użytkowników lub obroty. Minister nadzorujący na pewno postawił wymóg, by każdy dostawca usług VoD w Zjednoczonym Królestwie został członkiem instytucji autoregulacyjnej ale obecnie tak sytuacja nie ma miejsca. Ani Sky   i jego usługa na żądanie Sky Movies, ani Channel 5 nie są członkami ATVOD. Dyrektywa AMSV wydaje się być na rozdrożu. Obecnie ATVOD nie jest w stanie odegrać dominującej roli normatywnej. 
Zdaniem mówcy, podział wpływów w proporcji 70/30, jak w modelu Apple, stanowi anomalię. Wynika on z faktu, że główna działalność Apple na rynku polega na sprzedaży milionów iPodów,  a nie muzyki. Sytuacja ma się całkiem inaczej                          w przypadku tradycyjnych spółek telekomunikacyjnych oraz pozostałych dostawców VoD, oferujących bezpłatnie set-top box za kwotę 200 GBP.  Proporcja 70/30 nie może zatem służyć jako wzorzec. Natomiast mówca gotów jest podtrzymać pomysł skupienia produkcji filmów, reprezentujących razem około 25% rynku, w celu wzmocnienia ich pozycji w negocjacjach. Wyraża zarazem swój sprzeciw wobec zarzutów stawianych firmom telekomunikacyjnym o finansowanie szybkiego Internetu kosztem posiadaczy praw – zwłaszcza wspomagając sieci P2P, stale naruszające prawa autorskie. Przypomina, że jeśli chodzi o British Telecom, inwestuje ona 16 miliardów GBP, by dostosować swoją sieć do norm dwudziestego pierwszego wieku.
Pytany o układy zawierane przez British Telecom z właścicielami treści w sprawie podziału zysków, mówca wyjaśnia, że często ustalany jest podział w formie procentów, wzbogacony o minimalną gwarancję dla dostawców treści. W niektórych przypadkach strony ustalają ryczałtowe wynagrodzenie od licencji, bez udziału w zyskach. W ostatecznym rozrachunku, jest to zawsze sprawa negocjacji. Jaką treść tak naprawdę mamy do dyspozycji, gdy już jesteśmy gotowi zapłacić? Jeśli chodzi o oszacowanie minimalnej kwoty gwarantowanej, trzeba zdać sobie sprawę z tego, że jest to ustalane w odniesieniu do konkretnego rynku. W niektórych umowach za każde załadowanie dostawcom przekazywany jest określony procent ceny sprzedaży filmu na rzecz użytkownika. Niezależnie od tego, dostawca musi czuwać nad tym, by pokryć bardzo wysokie koszty transmisji, zwłaszcza w godzinach szczytu. Istnieją też modele mieszane, wysokość procentów również jest zmienna. Należy jednak zauważyć, że właścicielowi treści nigdy nie zostało przyznane prawo do procentu zysków pochodzących z abonamentu na szerokopasmowy dostęp, ponieważ BT Vision traktowana jest jak firma niezależna, zupełnie oddzielona od oferty dostępu szerokopasmowego. Umożliwiło to zajęcie pozycji w dość wygodnej niszy, pomiędzy imponującą ofertą BSkyB dla abonentów kablowych związanych umową na minimalny okres jednego roku i miesięcznym kosztem od 30 do 50 GBP z jednej strony, a telewizją analogową i bezpłatną TNT z drugiej strony.
Debata podejmuje inne aspekty. Co ma do zaproponowania ATVOD w materii ochrony użytkowników VoD? Zdaniem mówcy, Code of Practice
, zwięzły i ograniczający się do wyrażenia głównych zasad, został objaśniony w Practice Statements
, opierającym się na doświadczeniu serwisów VoD. Najbardziej oczywistą różnicą pomiędzy usługą Vod a linearną emisją telewizyjną jest założenie, opierające się na wprowadzeniu identyfikatora, o ochronie nieletnich, a bardziej ogólnie ochronie przed wszelkimi treściami mogącymi szkodzić osobom. Instytucja autoregulacji uważa, że jest zobowiązana zająć się wszystkim tym, co ma mniejszy lub większy związek z VoD. Jednak po głębszych refleksjach zdecydowano, ze skargi dotyczące wad w usługach dla klientów oferowanych przez dostawców nie należą do jej kompetencji i powinny zająć się nimi inne departamenty legislacyjne do spraw ochrony konsumentów.  
Do dnia dzisiejszego ATVOD nie miało wiedzy o skargach. Początkowo sądzono, że wynikało to z faktu, że nie było problemów. W rzeczywistości możliwe jest inne wyjaśnienie: być może użytkownicy nie wiedzą o istnieniu ATVOD? Zresztą rynek na żądanie nie jest jeszcze zbyt rozwinięty: BT Vision ma jedynie 13 000 abonentów, Tiscali TV (dawniej HomeChoice) 4 000. Poza tym wiemy, że treści są w większości nadawane wcześniej w telewizji: gdyby jakiś film miał problem, byłaby już o tym mowa. 

ATVOD nie zajmował się również skargami dotyczącymi systemu wprowadzonego dla zarządzania prawami cyfrowymi. Kodeks praktyki nie zawiera postanowień ograniczających reklamę, ponieważ dziedziną to zajmują się prawa wtórne. Jeśli chodzi o program nadawany przez TNT, wkracza tu ASA. BT Vision nie nadaje obecnie żadnych spotów reklamowych w ramach VoD. Jeżeli chodzi o BBC International, w umowach licencyjnych zostały przewidziane odpowiednie postanowienia w tym zakresie.
Mówca kończy kładąc nacisk na fakt, że kodeks praktyki, podobnie jak Kodeks audiowizualny wymienia jedynie główne zasady ochrony przed treściami szkodliwymi.
Wnioski

Warsztaty z dnia 15 czerwca 2007 roku wyjaśniły wiele aspektów wideo na żądanie. W trakcie ich trwanie okazało się, że wiele pytań nadal pozostało bez odpowiedzi, począwszy od definicji pojęcia „wideo na żądanie”: pomimo wszelkich wysiłków IFTA, jasne i powszechnie obowiązujące oddzielenie tej usługi od innych usług wideo okazało się obecnie niemożliwe. Czy oglądanie treści w ramach „streamingu” należy do dziedziny wideo na żądanie czy do telewizji? Wyjaśnienie tej kwestii jest ważne, bo pozwala sprecyzować zasięg licencji przyznawanych na użytkowanie treści. Prawo autorskie jest zresztą jednym z delikatnych tematów wymagających wyjaśnienia. Z niecierpliwością czekamy na decyzje sądów, do  których odwołali się posiadacze praw zarzucający wielkim platformom VoD takim, jak YouTube umieszczenie w Internecie treści z naruszeniem praw autorskich.
Decyzje Komisji Europejskiej dotyczące przemysłu muzycznego (sprawa CISAC oraz komunikaty iYunes Komisji) oraz ich ekstrapolacja na grunt przemysłu wideo długo jeszcze pozostaną pasjonującymi tematami dyskusji. Ogólnie rzecz biorąc, koniecznym okazało się wyciągnięcie lekcji z doświadczeń zdobytych dzięki eksploatacji muzyki w Internecie. Z jednej strony ważny jest dobry wybór modeli ekonomicznych, umożliwiających uniknięcie dewiacji rynku w kierunku braku legalności. Z drugiej strony należałoby zastanowić się nad sposobem zarządzania prawami na rynku VoD, który jest dopiero rynkiem wschodzącym. Wielu z uczestników odradzało, przy obecnym stanie tego młodego rynku, zawieranie umów na zbyt długi okres oraz przekazywanie licencji na wyłączność. Czy sprzedaż praw na wyłączność stanie się pewnego dnia realną opcją? Pytanie to pozostało bez satysfakcjonującej odpowiedzi. Na ile niezależni producenci filmów mogą być pewni, że nie zostaną wchłonięci w czasie negocjacji z operatorami platform? Tutaj również brak jednolitej odpowiedzi. Uczestnicy zaproponowali, że by połączyli się w celu wzmocnienia sił w trakcie negocjacji, podczas gdy inni powątpiewali, by było to zadowalające rozwiązanie. 
Pozycja ”prosumers”, użytkowników publikujących własne treści, nie jest jeszcze jasna                   z prawnego punktu widzenia. Wiele jest kwestii do wyjaśnienia. Dla jakiego typu użytkowania operatorzy platform mogą nabywać licencje internautów? Za jakie wynagrodzenie?  Kto będzie odpowiedzialny za publikowane treści? Kto będzie odpowiadał za treści kwalifikowane jako nielegalne w świetle dyrektywy SMAV lub innych przepisów? Po przyjęciu dyrektywy, pozostanie jeszcze wystarczająco dużo materii, nawet poza zakresem działania dyrektywy, by prowadzić światłe debaty dotyczące najlepszych sposobów regulowania o audiowizualnych usług medialnych. 
YouTube i platformy wymiany treści tworzonych przez użytkowników – nowi uczestnicy?

Erik Valgaeren i Nicolas Roland(
Kancelaria adwokacka Stibbe, Bruksela

Niniejsze studium dotyczy pewnych kwestii podnoszonych w kontekście YouTube, znanego na całym świecie portalu udostępniania filmów wideo, oraz portali o podobnym profilu zamieszczających pliki utworzone przez użytkowników. Pierwsza część zwięźle przedstawia rodzaj usługi świadczonej przez YouTube i umieszcza ją w jego ramach. Część druga analizuje jego model ekonomiczny. W trzeciej poruszane są pewne aspekty związane z prawem autorskim, zwłaszcza w świetle procesu sądowego wytoczonego przez Viacom. Czwarta część porusza inne problemy odnoszące się do YouTube, które dotyczą wolności słowa i swobody wyrażania opinii oraz ochrony prywatności.

1. Ogólna charakterystyka YouTube

1.1 Usługa

(1) YouTube, Inc. („dalej zwany YouTube”) jest bardzo popularnym serwisem udostępniającym filmy wideo przez Internet. Użytkownicy mogą tam przeglądać, zamieszczać (w różnych formatach plików) i udostępniać nagrania wideo (co nazywane jest „społecznością YouTube
”). Portal jest całkowicie darmowy, a jego użytkowanie bardzo łatwe.

Filmy wideo mogą być oceniane. Otrzymana średnia ocena oraz liczba wyświetleń na jeden film podawane są do wiadomości publicznej. Powiązane filmy wideo, rozpoznawane za pomocą tytułu i etykiet (lub „tagów” – etykieta jest kluczowym słowem, z którym wiąże się informacja, używanym do celów klasyfikacji tematycznej                     i wyszukiwania informacji) pojawiają się na ekranie na prawo od oglądanego nagrania.

Użytkownicy mogą również aktywnie angażować się w tworzenie grup lub krótkich list filmów wideo przeznaczonych do późniejszego wyświetlenia, wskazując filmy niepewnego pochodzenia
, itp. Zarejestrowani użytkownicy mogą wyrazić zgodę na bycie „śledzonym” (jedynie pod nazwą użytkownika) w czasie gdy oglądają oni dany film wideo, aby pozostali użytkownicy mogli w tym samym czasie dowiedzieć się, jacy członkowie społeczności oglądali ten sam film.

(2) Jeżeli użytkownicy niezarejestrowani mogą oglądać większość filmów wideo przedstawionych na portalu, to ci, którzy są zarejestrowani mogą ponadto załadować na serwer („uploadować”) nieograniczoną ilość filmów. Wszyscy zobowiązani są do przestrzegania ogólnych warunków korzystania z usług YouTube
.

Zasady funkcjonowania YouTube mówią, że użytkownicy mogą tam zamieszczać filmy wideo tylko wtedy, gdy mają na to zezwolenie posiadacza praw oraz osób pojawiających się na obrazie. Ponadto użytkownicy nie mają zezwolenia na „uploadowanie” nagrań, które zawierałyby nielegalne treści bądź linki do takich treści, lub stanowiłyby przestępstwo karne (np. pornografia lub treści nawołujące do nienawiści). Co więcej, niektóre filmy wideo dostępne są wyłącznie dla użytkowników powyżej 18 roku życia.

Każdy z użytkowników zamieszczający filmy wideo w sieci udziela YouTube licencję upoważniającą portal do rozpowszechniania i zmieniania tych nagrań, przynajmniej dopóki nie wycofa on filmów wideo ze swojej strony.

Codziennie na YouTube przeglądanych jest około 100 milionów nagrań, a co                       24 godziny zamieszcza się w sieci jakieś 65 000 nowych filmów wideo, co czyni z niego jeden z najczęściej odwiedzanych portali na świecie. 
(3) Portale oparte na technologii Web 2.0, których treść jest „tworzona przez użytkowników”, takie jak YouTube, Wikipedia, MySpace
 czy Dailymotion
, istotnie różnią się na dwóch płaszczyznach od tradycyjnych dostawców usług w sieci (działających w technologii zwanej „Web 1.0”) Przede wszystkim ogromna popularność portali opartych na Web 2.0, których treść jest tworzona przez użytkowników, wynika głównie z dużej różnorodności treści proponowanych na tych portalach oraz ich udostępniania. Tradycyjni dostawcy usług w sieci starają się raczej zapewnić połączenie z Internetem, bądź są to portale sprzedaży internetowej. Ponadto portale, których treść jest tworzona przez użytkowników, nie skupiają się tylko na biernym „przenoszeniu” informacji. Są one znacznie bardziej aktywne, zachęcając swoich użytkowników do udostępniania twórczych treści, czy to utworzonych przez nich samych (jak w przypadku tysięcy amatorskich wideoblogów tworzonych przez młodych ludzi za pomocą kamer cyfrowych), czy to treści chronionych
.

1.2 Spółka

(4) Spółka została założona na początku roku 2005 przez Chada Hyrleya i Steve`a Chena, dwóch dawnych pracowników Paypal (przedsiębiorstwo zajmujące się sprzedażą internetową, które umożliwia dokonywanie płatności i przekazów pieniężnych przez Internet). W dużej mierze YouTube zawdzięcza swój błyskawiczny sukces zamieszczeniu przez użytkownika w sieci chronionego filmu wideo zawierającego skecz pierwotnie rozpowszechniany w programie Saturday Night Live o nazwie „Lazy Sunday”. Kiedy NBC zażądała od YouTube wycofania tego nagrania, 5 milionów osób już je obejrzało i YouTube stał się zjawiskiem szerzącym się jak wirus
.

(5) Na przełomie października i listopada 2006 roku Google zapowiedział zawarcie umowy mającej na celu nabycie spółki za sumę 1,65 mld USD w akcjach Google`a
. Należy zauważyć, że Google wypłacił w akcjach zaliczkę w wysokości około 200 mln USD na poczet postępowania karnego za naruszenie praw autorskich
.

2. Model ekonomiczny

(6) Przed zakupem przez Google model ekonomiczny YouTube opierał się już na reklamie: przedstawianej na banerach („display ads”) oraz poprzez wskaźniki ilości wejść przez kliknięcie („click-throughs”). W związku z tym im więcej gości na YouTube, tym wpływy od reklamodawców są większe
.

Jednak koszty funkcjonowania YouTube są wysokie, zwłaszcza z powodu wymaganej szerokości pasma. Stąd też komentarze powątpiewające w skuteczność modelu ekonomicznego spółki, tak jak w przypadku innych nowych inwestycji internetowych
.

(7) W sierpniu 2007 r. Google wprowadził nową formę reklamy w postaci filmów wideo. Chodzi tu o pasek reklamowy u dołu okna filmu wideo na poziomie 20 % jego wysokości, który pojawia się 15 sekund po rozpoczęciu nadawania filmu wideo
.

3. Naruszenie praw autorskich

3.1 Wprowadzenie: amerykański punkt widzenia

(8) Ustęp 106 amerykańskiej ustawy o prawach autorskich przyznaje posiadaczom praw autorskich pewne wyłączne prawa, zwłaszcza w zakresie: (1) zwielokrotniania chronionych utworów, (2) ich dystrybucji, (3) realizacji utworów pokrewnych, (4) ich publicznego rozpowszechniania i (5) ich publicznego pokazywania
.

Jak wspomniano wcześniej zasadą YouTube jest usuwanie filmów wideo chronionych przez prawa autorskie po zgłoszeniu przez posiadaczy praw takiej treści
. 

„Jeżeli posiadasz prawa autorskie bądź reprezentujesz posiadacza praw autorskich i stwierdzasz, że film dodany przez użytkownika lub jakakolwiek inna treść narusza twoje prawa autorskie, możesz nam przesłać zgodnie z Digital Millennium Copyright Act (DMCA) oświadczenie informujące nas o tym, dostarczając na piśmie osobie odpowiadającej w naszej spółce za prawa autorskie następujące informacje (bardziej szczegółowe informacje zob. 17 U.S.C. 512 (c) (3)”.

Jednakże YouTube był (żywo) krytykowany za brak czujności w monitorowaniu takich ostrzeżeń.

(9) Tak jak inne strony Web proponujące filmy wideo, YouTube przyjmuje wiele chronionych nagrań. Zostały one zamieszczone w sieci przez użytkowników YouTube, którzy skopiowali je z takich nośników jak DVD czy inne strony internetowe. Oczywiście posiadacze praw do tych nagrań zamierzają zachować kontrolę nad swoimi produktami oraz nad zyskami, które mogą one wygenerować. W warunkach korzystania z YouTube (6.D) stwierdza się jednak, że „jeśli chodzi o materiały zamieszczane przez użytkowników, zobowiązujesz się (to znaczy jakikolwiek użytkownik usługi zaproponowanej przez YouTube) nie zamieszczać w sieci żadnych filmów wideo podlegających tajemnicy handlowej, chronionych prawami autorskimi lub prawami osób trzecich, zwłaszcza prawem ochrony prywatności i prawem do kontroli wykorzystania wizerunku, chyba że posiadasz oficjalną licencję lub zgodę od prawowitego właściciela na zamieszczenie w sieci przedmiotowego materiału oraz na udzielenie niniejszym YouTube wszelkich licencji.”

(10) Istnieją realne obawy dotyczące przyszłości YouTube: jeżeli nie podpisze umów z grupami medialnymi, co pozwoliłoby YouTube na rozpowszechnianie filmów wideo bez popełniania naruszeń praw autorskich, portalowi grozi całkowita klapa i podzielenie losu upadłego w roku 2001 portalu Napster udostępniającego muzykę w sieci
. Na razie YouTube podpisał kilka umów licencyjnych na dystrybucję z takimi gigantami medialnymi jak grupy Universal Music i Warner Music, czy też BBC
, prawdopodobnie przeznaczając na to część wpływów uzyskiwanych z reklam
.

Zarazem autorzy podkreślają podstawowe różnice między YouTube a modelem komunikacji peer-to-peer polegającym na wymianie plików muzycznych: „Sposób działania YouTube różni się od przykładów innowacji internetowych nie rokujących perspektyw, takich jak Napster czy Grokster, ponieważ wykorzystuje on inny model rozpowszechniania i jest mniej narażony na naruszenia praw autorskich, ale również dlatego że sama spółka YouTube jest bardziej skłonna do współpracy. Ponadto w przeciwieństwie do Napstera i Grokstera poniesione szkody są równoważone przez korzyści dostarczane przez YouTube posiadaczom praw autorskich i internautom
.

Różnice te okażą się być może bardzo istotne w trakcie przyszłych postępowań prawnych, jakim prawdopodobnie YouTube będzie musiał stawić czoło (patrz poniżej).

3.2 Bezpieczna przystań dla amerykańskich dostawców usług internetowych

(11) YouTube nie uważa się za portal zawierający pirackie treści. Spółka utrzymuje nawet, że jej działalność jest zgodna z ogólnymi normami „uczciwego stosowania” (fair use) i klauzulami bezpiecznej przystani (safe harbor) z ust. 512 Digital Millenium Copyright Act (DMCA)
, przyjętego w 1998 r. przez kongres amerykański z zamiarem znalezienia właściwej równowagi między sprzecznymi interesami posiadaczy chronionych utworów, dostawców usług internetowych i końcowych użytkowników
.

(12) Przepis art. 512 DMCA pomaga „usługodawcom”
 (dostawcy informacji
, usługi umieszczania w pamięci podręcznej
, przechowywania systemów
 oraz narzędzi lokalizacji informacji
) uniknąć odpowiedzialności („nietykalność”) za naruszenia praw autorskich popełnione przez osoby trzecie: oferuje on „niewinnym
” usługodawcom bezpieczną przystań i ogranicza możliwość wprowadzenia środków nakazu sądowego w przypadku bezpośredniego naruszenia, odpowiedzialności za czyny innych osób
 bądź za współudział


. Bezpieczne przystanie stosujące się do różnych typów usług znacznie różnią się od siebie wzajemnie
.

Podczas jego przyjmowania nie przewidziano, że DMCA będzie się stosował do usług udostępniania plików (blogi, peer-to-peer lub pliki wideo)
. W tym czasie wykorzystanie Internetu ograniczało się do wiadomości umieszczanych na grupach dyskusyjnych, stron „czatu”, e-maili i sprzedaży internetowej. Z naszego punktu widzenia jednym z wyzwań w trakcie debaty prawnej wokół YouTube, podobnie jak pozostałych inicjatyw nakierowanych na „społeczność” lub związanych z „treściami stworzonymi przez użytkowników”, będzie właśnie określenie w jakiej mierze różne systemy bezpiecznej przystani mogą i/lub muszą być rozciągnięte na te nowe rodzaje usług.

(13) DMCA daje sądom możliwość orzekania nakazów sądowych i przyznawania klasycznych odszkodowań, pokrywających szkody same w sobie, utracony zysk oraz koszty adwokackie
. Kiedy naruszenie zostało popełnione świadomie, ustawa przewiduje, że sąd może przyznać odszkodowanie ryczałtowe w wysokości 150 000 USD za naruszenie
.

(14) Każdy usługodawca pragnący skorzystać z klauzuli bezpiecznej przystani musi odpowiadać pierwszej serii trzech kryteriów określonych w art. 512(i) DMCA.

Najpierw usługodawca musi „przyjąć i ostrożnie wprowadzać […] politykę zakładającą rozwiązanie, w wyniku zaistniałych okoliczności, abonamentów i kont użytkowników systemu lub sieci usługodawcy będących sprawcami, którzy ponownie popełnili naruszenie”.

Ponadto musi on pokazać, że „przystosuje się do standardowych środków technicznych i nie będzie działał na ich szkodę”. Środki te zostały określone: chodzi o środki techniczne przyjęte „zgodnie z powszechnym konsensem osiągniętym przez posiadaczy praw autorskich i usługodawców”, dostępne na rozsądnych warunkach, i które nie narzucają „usługodawcom znaczących wydatków
”.

Zatem usługodawca musi „wyznaczyć […] pracownika przyjmującego powiadomienia o naruszaniu praw autorskich
”.

Po wypełnieniu „wstępnych kryteriów” usługodawcy muszą powołać się na ustępy dotyczące szczególnych proponowanych przez nich świadczeń, które mogą zawierać dodatkowe warunki.

(15) Bezpieczna przystań dotycząca „przechowywania systemu (system storage), przewidziana w art. 512 (c) DMCA, wydaje się być najbardziej przystosowana do internetowych portali udostępniania filmów wideo, takich jak YouTube.

Aby móc starać się o taką bezpieczną przystań, przechowywanie systemu musi spełniać, poza trzema kryteriami minimalnymi opisanymi powyżej, następujące warunki:

(1) usługodawca nie musi wiedzieć o nielegalnym działaniu;

(2) jeżeli usługodawca ma prawo i zdolność do kontrolowania nielegalnego działania, nie musi on wycofywać zysku finansowego bezpośrednio przypisanego do niedozwolonego działania;

(3) jeżeli otrzymuje on w należytej formie powiadomienie co do istnienia naruszenia praw autorskich, usługodawca musi niezwłocznie wycofać przedmiotową treść lub zablokować dostęp do niej.

Ponieważ YouTube wydaje się wypełniać trzy pierwsze minimalne kryteria, zbadamy naprędce każdy z dodatkowych warunków.

(16) Przede wszystkim usługodawca nie musi „mieć faktycznej wiedzy” o istnieniu takiego naruszenia. Ponadto musi on upewnić się, że naruszenie nie było „pozorne”
. W przeciwnym wypadku może on zostać obciążony odpowiedzialnością.

Poza tym usługodawca posiadający faktyczną lub pozorną wiedzę o naruszeniu prawa autorskiego, do którego doszło na jego portalu, może być zmuszony do poniesienia kosztów związanych z monitorowaniem portalu
.

Jednakże ani wiedza faktyczna, ani wiedza pozorna nie są przedmiotem jasnej definicji zawartej w art. 512 (c) (1) (A) (i), ani też gdzie indziej w art. 512! Aby zrozumieć te terminy, konieczne wydaje się zbadanie obowiązującego orzecznictwa.

(17) Artykuł 512 (c) (3) (B) pomaga w określeniu znaczenia pojęcia „rzeczywistej wiedzy”, ponieważ stanowi on, że jeżeli powiadomienie o naruszeniu prawa autorskiego zasadniczo nie odpowiada wymogom wymienionym w art. 512 (c) (3), nie może on być brany pod uwagę przy osądzaniu czy usługodawca ma o nim faktyczną wiedzę
.

Poza tym elementy właściwe dla każdej sprawy bierze się pod uwagę przy określeniu czy usługodawca posiada rzeczywistą wiedzę o danym naruszeniu, czy też nie. Do dzisiaj, aby zdecydować czy próg faktycznej wiedzy został osiągnięty, sądy opierały się
 na przykład na dokumentach wewnętrznych, w których wspomina się                     o zakazanych treściach i działaniach, oraz na „przewodnikach” dostarczanych przez usługodawców w celu wyjaśnienia, jak łamie się prawa autorskie
.

(18) Według nas trudno byłoby powoływać się na „faktyczną wiedzę” aby zaatakować YouTube. Należy raczej poczekać, aż posiadacze praw autorskich spróbują pokazać dokumentację na podstawie pozornej lub domniemanej wiedzy o zakazanej działalności.

Historia ustawodawcza art. 512 (c) (1) (A) (ii) skłania do oparcia się na reakcji na „ostrzeżenie” (red flag) w celu określenia, czy istnieje wiedza pozorna, czy też nie:

„(…) nie jest konieczne, aby usługodawca zapewniał monitorowanie swojej usługi, czy też szukał dowodów potwierdzających istnienie zabronionej działalności (chyba, że odpowiada ona standardowym środkom technicznym określonym w ust. (h)), aby skorzystać z ograniczenia odpowiedzialności (bądź z jakiegokolwiek prawem przewidzianego ograniczenia). Jednakże od chwili, gdy usługodawca dowiaduje się o „ostrzeżeniu” sygnalizującym istnienie bezprawnej działalności, nie będzie mógł korzystać z ograniczenia odpowiedzialności, jeżeli zaniedba on podjęcia środków
”.

(19) Ogólna wiedza o możliwości zaistnienia działalności zabronionej nie jest jednak wystarczająca, by spełnić wymogi wiedzy pozornej
. Zatem w sprawie Corbis przeciw Amazon Corbis oskarżył Amazon o naruszenie praw autorskich, ponieważ niektórzy z jego „sprzedawców” wprowadzali do obrotu postery z dziełami chronionymi należącymi do Corbis na platformie Amazon „Marketplace” o nazwie „zShops”
. Corbis nie był jednak w stanie dostarczyć dowodów wystarczających do wykazania, że Amazon posiadał wiedzę o bezprawnej działalności.

(20) Posiadanie świadomości tego, „że szczególny rodzaj artykułów mogących bez trudu stanowić przedmiot naruszenia” nie zostało uwzględnione jako dowód posiadania wiedzy
. Za to dowody pokazujące, że użytkownicy otwarcie dyskutują o nielegalnej wymianie utworów chronionych w systemie usługodawcy, uważane są za przykład „ostrzeżenia” sygnalizującego zabronioną działalność
.

Wiedza pozorna może również zostać przywołana, kiedy usługodawca „zamyka oczy” na działania zakazane prowadzone na jego stronie: „W prawie autorskim umyślne przymykanie oczu jest równoznaczne z posiadaniem wiedzy
”. W każdym razie istnienie „ostrzeżenia” lub jego brak jest obiektywnie określony, podczas gdy bierze się pod uwagę wiedzę subiektywną: 

„(…) aby zdecydować czy te fakty bądź te okoliczności stanowią ‘ostrzeżenie’ – innymi słowy, czy działalność zakazana byłaby pozorna w oczach osoby rozsądnej w okolicznościach identycznych lub analogicznych – należy zastosować normę obiektywną
”.

(21) Poza tym usługodawca nie powinien czerpać żadnych korzyści finansowych związanych z działalnością zakazaną
. Ustawodawca zalecił sądom „przyjęcie zdroworozsądkowego podejścia, opartego na faktach, zamiast stanowiska formalistycznego” w celu określenia istnienia korzyści finansowej lub jej braku
. Punkt ten może ewoluować w zależności od faktów będących przedmiotem sprawy oraz szczegółowej analizy dochodów.

Odtąd YouTube zamieszcza reklamy wyłącznie na stronach pokazujących wyniki wyszukiwania lub zawierające w pełni dozwolone treści. W tych okolicznościach spółka YouTube może argumentować, że nie czerpie ona żadnych korzyści finansowych wynikających z obecności zakazanych treści. Jaka więc będzie jej linia obrony, jeżeli pobierała ona dochody z reklam dzięki umieszczeniu na portalu pirackich filmów?

(22) Zatem aby korzystać z bezpiecznej przystani świadczący usługi składowania musi, po otrzymaniu powiadomienia, podjąć kroki w celu usunięcia i zablokowania zakazanych plików
.

(23) W tym przypadku każdy może uznać, że YouTube dokłada wszelkich starań w celu wprowadzenia skutecznych narzędzi ochrony danych, aby pomóc posiadaczom praw autorskich w wykryciu nagrań umieszczonych w sieci, które mogłyby szkodzić ich interesom, oraz uniknąć ponownego umieszczenia w sieci kopii tych nagrań po ich usunięciu z YouTube. Ponadto, inaczej niż na stronach Grokster czy Napster, użytkownicy YouTube nie mają zezwolenia na kopiowanie na swój własny użytek umieszczonych w sieci chronionych filmów wideo.

(24) Jednakże posiadacz praw autorskich nie jest w żaden sposób prawnie obowiązany do pisemnego uprzedzenia pracownika wyznaczonego przez usługodawcę przed wszczęciem postępowania sądowego
. W związku z tym, mając wybór między uprzednim powiadomieniem a jego brakiem, posiadacz praw autorskich w znacznej mierze kontroluje możliwość ochrony usługodawcy przez bezpieczną przystań. Podobnie usługodawca nie jest zobowiązany do usunięcia bezprawnych plików, nawet po tym jak został uprzedzony o ich obecności. Jednakże skutki jego bezczynności przypuszczalnie mogą go drogo kosztować, ponieważ traci on możliwość skorzystania z bezpiecznej przystani i ryzykuje, że zostanie pociągnięty do pełnej odpowiedzialności za naruszenie praw autorskich…

3.3 Przykłady skarg dotyczących naruszania praw autorskich:


 sprawa Viacom

(25) Dnia 13 marca 2007 r. Viacom, będący właścicielem MTV, Nickelodeon i Comedy Central, ogłosił swój zamiar wniesienia skargi przeciw YouTube w sądzie pierwszej instancji okręgu południowego Nowego Jorku za „nagminne i zamierzone naruszanie praw autorskich
”. Viacom spodziewał się otrzymać ponad miliard dolarów amerykańskich odszkodowania, oraz nakazu sądowego zabraniającego YouTube popełniania innych naruszeń praw autorskich, czy to bezpośrednio
, przez nakłanianie, udział, czy też popełnione przez inne osoby
.

(26) YouTube uważa, że DMCA narzuca mu wycofanie ze swojej strony nielegalnych plików dopiero po otrzymaniu prośby o usunięcie ze strony posiadacza praw autorskich. YouTube twierdzi ponadto, że dostarcza skutecznych narzędzi mających przyjść z pomocą właścicielom praw autorskich, którzy chcieliby wycofania ze strony niektórych plików. Jednakże posiadacze praw autorskich nie są w pełni usatysfakcjonowani, ponieważ YouTube usuwa bezprawnie umieszczane chronione pliki dopiero po otrzymaniu powiadomienia, a te same pliki wideo mogą pojawić się w sieci po kilku następnych godzinach. Tracą oni zatem jakąkolwiek możliwość kontrolowania rozpowszechniania ich dzieł, ale również zawarcia umowy w sprawie ich licencjonowanej elektronicznej dystrybucji od chwili gdy są one bezpłatnie udostępniane z pośrednictwem YouTube.

Viacom i inni właściciele treści zażądali w związku z tym od YouTube, aby podjął on wzmożone działania zapobiegawcze i ochronne, takie jak wprowadzenie technologii filtrowania. Uważają oni dzisiaj, że YouTube nie odpowiedział w sposób zadowalający na ich wniosek.

(27) Nie wiadomo jeszcze jak wymiar sprawiedliwości potraktuje sprawę Viacom, ponieważ różne postanowienia DMCA nie zostały jeszcze skonfrontowane z sądową rzeczywistością
. I tak art. 512 nie uściśla czy obowiązek usunięcia zakazanych treści lub zablokowania do nich dostępu spoczywający na usługodawcy nakazuje mu również zapewnienie nadzoru swojego portalu mając na uwadze nielegalne filmy wideo. Z zasady, jak już to wyjaśniono wyżej, DMCA nie narzuca usługodawcom obowiązku „polowania” na naruszenia praw autorskich w swojej sieci lub w swoim systemie
: „usługodawca nie jest zobowiązany do wyszukiwania nielegalnych treści, ale nie będzie on mógł korzystać z bezpiecznej przystani, jeżeli przymknął on oczy na „ostrzeżenia” sygnalizujące oczywiste naruszenia”.

Jeżeli urządzenia usługodawcy „umożliwiają korzystanie z zasobów nienaruszających praw autorskich”, sąd najwyższy wskazał, że sąd „nie mógłby stwierdzić odpowiedzialności przez współsprawstwo tylko z tego powodu, że usługodawca nie podjął pozytywnych działań w celu uniemożliwienia naruszenia
”.

Te uwagi mogłyby stać się osią przyszłej debaty na temat skarg złożonych przeciw YouTube, ponieważ „własne” filmy wideo nadal stanowią istotę działalności YouTube.

3.4. Dyrektywa o handlu elektronicznym

(28) Przyjęta w dniu 8 czerwca 2000 r. „dyrektywa o handlu elektronicznym” została opublikowana w Dzienniku Urzędowym Wspólnot Europejskich dnia 17 lipca 2000 r.
 Jej celem jest sprawienie, aby usługi na rzecz społeczeństwa informacyjnego korzystały z zasad swobodnego przepływu usług i swobody prowadzenia działalności gospodarczej obowiązujących na rynku wewnętrznym. Dyrektywa ogranicza odpowiedzialność usługodawców pośrednich, jeżeli spełniają oni jedynie funkcję przekazywania
, przechowywania na zasadach „catchingu”
 lub hostingu
 informacji
. Nie narzuca ona poza tym żadnego ogólnego obowiązku nadzorowania bezprawnych treści lub działań w ramach tych usług
.

Jednakże aby korzystać z tej ochrony, taki operator jak YouTube powinien usunąć zakazaną treść „zaraz” po tym jak o niej się dowie lub zostanie o niej powiadomiony.

Innymi słowy, jeżeli YouTube został poinformowany o obecności zakazanych plików, ale ich nie usunął, spółka mogłaby ponosić odpowiedzialność za naruszenie praw autorskich na równi z użytkownikiem, który zamieścił te treści w sieci
.

(29) Słuszność systemu odpowiedzialności oferowanego przez dyrektywę „pośrednikom” tych nowych usług i modeli ekonomicznych – w tym platform udostępniania plików utworzonych przez użytkowników oraz narzędzia lokalizacji informacji – jest nadal przedmiotem debaty. Jednakże podczas wprowadzania systemów ograniczonej odpowiedzialności zgodnie z dyrektywą dotyczącą hostingu, przechowywania na zasadach „catchingu” i zwykłego przesyłania, niektóre państwa członkowskie UE rozciągnęły te systemy na nowe formy pośrednictwa, takie jak wyszukiwarki, które nie były nawet jasno wymienione w dyrektywie (Hiszpania, Portugalia, Austria i Liechtenstein)
.

(30) Niedawne sprawy zasądzone w Europie potwierdzają konieczność większej jasności w traktowaniu tej kwestii. W orzeczeniu
 z dnia 13 lipca 2007 r. sąd najwyższej instancji w Paryżu otrzymał argument, zgodnie z którym DailyMotion zajmuje się hostingiem, a nie edycją stron internetowych (wpływy pochodzące z reklam nie stanowią wystarczającej podstawy, aby go tak kwalifikować)
, ale zarazem rozstrzygnął, że DailyMotion mógł zostać pociągnięty do odpowiedzialności za naruszenie praw autorskich
.

W rzeczywistości sąd uznał, że ograniczenie odpowiedzialności nie mogło mieć zastosowania, ponieważ DailyMotion został absolutnie poinformowany                                         o niedozwolonej działalności, która odbywała się na jego stronie. Sąd przywołał następujące uzasadnienie: „Ponieważ nie jest naprawdę możliwe, aby przeznaczeniem architektury oraz środków technicznych wprowadzonych przez spółkę DailyMotion było jedynie umożliwienie wszystkim dzielenia się amatorskimi filmami wideo z przyjaciółmi lub ze społecznością internautów zgodnie z wybraną opcją, podczas gdy zmierzały one do pokazania zdolności zaoferowania wspomnianej społeczności dostępu do wszystkich rodzajów filmów wideo bez różnicy, pozostawiając przy tym użytkownikom troskę o umieszczanie plików w sieci na warunkach w sposób oczywisty zapewniających, że dzieła te będą chronione prawem autorskim
”.

Podsumowując sąd orzekł, że: „sukces przedsięwzięcia niewątpliwie zakładał rozpowszechnianie dzieł publicznie znanych, jedynych które mogły zwiększyć audytorium i równolegle zapewnić wpływy z reklam. (…) DailyMotion powinien być traktowany jako świadomy przynajmniej faktów i okoliczności sugerujących, że nielegalne filmy wideo są umieszczane w sieci”.

Ponadto sąd ocenił, że nielegalna działalność użytkowników na platformie „nie była cytowana” przez spółkę DailyMotion: „Ponieważ należy stwierdzić, że spółka DailyMotion nie podjęła żadnych działań odpowiednich do uniemożliwienia dostępu do filmu „Wesołych Świąt”,…podczas gdy jej obowiązkiem jest przeprowadzenie kontroli a priori
”.

Orzeczenie to podnosi kilka interesujących kwestii. Przede wszystkim uwzględnienie „wiedzy” przy odmowie ograniczenia odpowiedzialności odwołuje się do przepisów art. 512 DMCA (patrz powyżej). Sąd nie stwierdza jednak „faktycznej wiedzy”, ale stosuje pojęcie wiedzy „pozornej” lub „domniemanej”. Kiedy analizuje się podstawę tej wiedzy „pozornej” lub „domniemanej”, wydaje się jednak, że sąd odnosi się do bardzo ogólnego poziomu wiedzy, oceniając że sukces portalu można wytłumaczyć tylko, jeżeli założymy, że musi on zawierać nielegalne treści. Jest mało prawdopodobne, aby ten rodzaj wiedzy mógł być uważany za „wiedzę pozorną” w rozumieniu DMCA, ale jeszcze mniej prawdopodobne jest wyobrażenie sobie, żeby wiedza ta mogła być uznana za „faktyczną wiedzę”, co jest kryterium wymaganym przez art. 14 dyrektywy w zakresie hostingu. Ponadto zakładając, że żadne ogólne zobowiązanie do wyszukiwania bezprawnych treści nie spada na pośredników, sąd ocenia, że DailyMotion „zachęcił” użytkowników do przedstawiania niedozwolonych treści na swoich stronach zapominając o podjęciu stosownych działań w celu dokonania weryfikacji a priori. Nie jest jasne na jakiej podstawie sąd może z tego wynosić, że DailyMotion jest zobowiązany „do przystąpienia do kontroli a priori”.

(31) Ponadto przewodniczący sądu najwyższej instancji w Paryżu ocenił w postanowieniu o zarządzeniu środka tymczasowego z dnia 22 czerwca 2007 r.
 (tj. kilka tygodni przed orzeczeniem dotyczącym DailyMotion), że MySpace, wbrew swojemu charakterowi operatora, także odgrywa rolę wydawcy (tym razem głównie na podstawie wpływów z reklam) i może w związku z tym ponosić odpowiedzialność za naruszanie praw autorskich na swojej stronie.

(32) Patrząc na te orzeczenia nie można uniknąć uwagi, że w tej dziedzinie prawa sąd także działa po omacku. W rzeczywistości wydaje się, że rozumuje on na opak, wychodząc z przekonania, że dostawca platformy musi zostać pociągnięty do odpowiedzialności (co wydaje się bardziej uzasadnione od chwili gdy wycofuje on wpływy ze swojej działalności) oraz kształtując następnie rozumowanie „prawne” w celu wykazania jego odpowiedzialności. Ten rodzaj podejścia, połączony z brakiem spójności w podejmowaniu decyzji oraz z różnicami w stosowaniu dyrektywy w różnych państwach członkowskich UE, nie jest czynnikiem bezpieczeństwa prawnego. Ponowne rozpatrzenie dyrektywy o handlu elektronicznym odbywa się obecnie zgodnie z art. 21 dyrektywy. Mamy nadzieję, że to ponowne rozpatrzenie przyniesie wyjaśnienia co do odpowiedzialności usługodawców. Ideałem byłoby, żeby stanowiło ono podstawę przyszłego jednolitego kodeksu postępowania, który wyznaczy równowagę między interesami różnych odbiorców – użytkowników, pośredników/dostawców platform i posiadaczy praw autorskich.

3.4 Wykorzystanie filtrowania poprzez ślad akustyczny oraz narzędzia „Claim your Content”

(33) YouTube wydaje się obecnie rozważać inne możliwości i środki technologiczne, które umożliwią filtrowanie i/lub identyfikację bezprawnych treści. W październiku 2006 r. YouTube zapowiedział zawarcie porozumień z „liczącymi się” twórcami treści w celu wykorzystania oprogramowania antypirackiego odwołującego się do technologii podpisu dźwiękowego. Według YouTube technologia ta zapewniłaby wykrywanie filmów wideo o złej jakości, będących kopiami dzieł chronionych i ich usuwanie ze strony
. Dnia 16 kwietnia 2007 r. prezes Google zapowiedział, że YouTube jest dwa kroki od sfinalizowania systemu filtrowania treści, który utrudniałby zamieszczanie w sieci chronionych treści, czyli filtra nazwanego „Claim Your Content
” („dochodź swych praw do treści”). Powinien on zacząć działać w końcu września lub trochę późniejszą jesienią
.

(34) Wprowadzenie takich technologii do tej usługi byłoby z pewnością dobrze przyjęte przez posiadaczy praw autorskich. Jednakże można mieć wątpliwości czy rozsądne byłoby poddawać usługodawców ogólnemu obowiązkowi używania takich technologii i, co byłoby jeszcze bardziej obciążające, ponosić tego koszty. W niedawnej decyzji sądu pierwszej instancji w Brukseli uznano zatem, że belgijski usługodawca zapewniający dostęp do Internetu Scarlet powinien uciec się do blokady udostępniania nielegalnych plików w swojej sieci
. Dał on przedsiębiorstwu sześć miesięcy na wprowadzenie na własny koszt technologii uniemożliwiającej swoim klientom udostępnianie pirackiej muzyki i filmów wideo. Postępując w ten sposób sąd odrzucił obawy eksperta wyznaczonego przez sąd, który zapewniał, że bezspornie nie istnieje żadne „niezawodne” rozwiązanie technologiczne. To że systemy te mają zbyt globalny skutek lub mogą pociągać za sobą znaczny koszt (szacowany na 0,5 euro na miesiąc na użytkownika), nie przeszkodziło sądowi w zastosowaniu takich środków.

4. Prawo do informacji, swobody wyrażania opinii i wolności słowa

(35) Dostęp do YouTube został zablokowany w kilku krajach, takich jak Brazylia
, Iran
, Maroko
, Tajlandia
 i Turcja
.

Wyrażono obawy co do zagrożenia dla swobody wyrażania opinii i wolności słowa. Przepisy takie jak decyzje o wprowadzeniu zakazu mogłyby zagrażać sposobowi, w jaki miliony osób wymieniają informacje, wiadomości, treści rozrywkowe lub formy ekspresji politycznej i artystycznej. Wielu krytykuje taką politykę, uważając że chodzi w niej o „cenzurę”
.

(36) Wiele osobistości politycznych realizuje filmy wideo i zamieszcza je w sieci na YouTube wykorzystując portal do propagowania swoich opinii. Kandydaci w amerykańskich wyborach prezydenckich 2008 r. wykorzystują w ten sposób YouTube jako nośnik swoich kampanii. Wyborcy mogą bez trudu śledzić oświadczenia kandydatów i realizować swoje własne filmy wideo, aby ich popierać lub krytykować – co ma miejsce zwłaszcza w przypadku Baracka Obamy i Hillary Clinton
.

Ten nowy wymiar posługiwania się YouTube jest przyczynkiem do poruszenia takich nowych kwestii jak dostęp, zarówno dla kandydatów jak i dla obywateli, do takich platform w ramach wykonywania swoich praw do wolności słowa i dostępu do informacji.

5. Podsumowanie

(37) Jeżeli nawet YouTube i portale „społecznościowe” o podobnym charakterze coraz częściej stanowią przedmiot dochodzeń donoszących o „nagminnym” naruszaniu praw autorskich, to niektórzy komentatorzy oceniają, że w przeciwieństwie do Grokstera                   i Napstera
, YouTube i niektóre platformy o podobnym charakterze zrobiły duży wysiłek, aby dostosować się do procedur „powiadamiania” i „wycofywania”, ale również w celu wprowadzenia procedury wypowiedzenia dostępu uderzającej w sprawców, którzy ponownie popełnili naruszenie
.

W związku z tym model YouTube jest „jedyny w swoim rodzaju, o ile przedstawia on korzyści posiadaczom praw autorskich (na przykład poprzez dzielenie się wpływami z reklam) oraz społeczeństwu w swoim ogóle (stanowiąc forum nowego typu w porównaniu z tradycyjnymi metodami edukacji ogółu społeczeństwa i mobilizacji opinii
)
.

(38) Poza problemami dotyczącymi praw autorskich, zapewne pojawią się inne ważne kwestie związane z platformami wymiany treści tworzonych przez użytkowników, takie jak ochrona prywatności, dyskryminacja i zniesławienie… Debata wyraźnie dopiero się zaczyna
, i w przyszłości będzie się nasilać. Wyrażamy nadzieję, że trwające ponowne rozpatrzenie dyrektywy o handlu elektronicznym przyniesie jakieś wyjaśnienia dotyczące niektórych z tych kwestii.

Parametry dla modeli przedsiębiorstw

André Lange

Europejskie Obserwatorium Audiowizualne

1. Ponad 150 usług dostępnychw Europie
W maju 2007 roku Europejskie Obserwatorium Audiowizualne oraz francuska Dyrekcja Rozwoju Mediów opublikowały raport dotyczący rozwoju VOD                          w Europie. Raport ten ogranicza się do usług dostarczających wybraną przez usługodawców treść, a nie obejmuje usług dostarczania treści tworzonych przez użytkownika
. Z końcem 2006 roku, 142 płatne usługi (poza usługami poświęconymi wyłącznie muzyce oraz tymi, na które składają się jedynie programy dla dorosłych) były dostępne w 24 przestudiowanych krajach. Jeżeli dodamy do tego usługi bezpłatne, te, które pojawiły się na początku 2007 roku i te istniejące w krajach nieobjętych niniejszym studium, ilość usług obecnie dostępnych w Europie można szacować na ponad 150. Francja, Holandia i Zjednoczone Królestwo jawią się jako liderzy jeżeli chodzi o ilość usług. Większość usług oferowanych w Europie (94) jest dostępnych w Internecie i mogą one być oglądane na ekranie komputera. Przekaz za pomocą sieci ADSL, najczęściej w ramach oferty dystrybucyjnej kanałów telewizyjnych za pomocą telewizji internetowej IPTV, stanowi drugi najczęściej stosowany sposób dystrybucji (47 usług). W tym wypadku programy mogą być oglądane na ekranie telewizora. Nadawanie cyfrowe drogą satelitarną oraz naziemną ofert wideo na żądanie jest możliwe poprzez nagranie programów na cyfrowy odtwarzacz użytkownika (PVR). Ilość tego typu usług jest jeszcze ograniczona w Europie, ale główne platformy telewizji cyfrowej (Sky Anytime na kanale BSkyB w Zjednoczonym Królestwie i Irlandii oraz Direkt Premiere + utworzona przez Premiere w Niemczech i Austrii) już mają je w swojej ofercie.
Tabela: Ilość usług według krajów i podział 

według sieci rozpowszechniania (koniec 2006 roku)

Nie obejmuje usług bezpłatnych, wideoklipów i serwisów dla dorosłych

Źródło: NPA Conseil/Europejskie Obserwatorium Audiowizualne
2. Wzajemne korzyści i wady platform

Każda z platform charakteryzuje się zaletami i wadami w momencie uruchamiania usługi VoD. Dystrybucja drogą internetową ma tę bezsprzeczną zaletę, że umożliwia stosowanie modeli B2C. Oznacza to, że mali uczestnicy mają możliwość kierowania swoich programów do szerokiego ogółu odbiorców po niskich kosztach i przy uniknięciu jakiejkolwiek zależności od dystrybutorów. Internet umożliwia również usługodawcom wzbogacenie  usługi VoD o dodatki wydawnicze i możliwości zindywidualizowanego marketingu zgodnie z modelem stron internetowych oferujących programy kulturalne (zgodnie z klasyczną formułą „jeżeli podobał się wam ten film, na pewno spodoba wam się również…”). Jeżeli usługodawca jest właścicielem praw międzynarodowych, rozpowszechnianie drogą internetową pozwoli również na oferowanie usług na całym świecie lub, przynajmniej, usług dostępnych w wielu krajach.
Jednak ogromna słabość VoD w Internecie polega na tym, że oglądanie filmów lub programów audiowizualnych na ekranie telewizora jest zawsze bardziej praktyczne                         i ergonomiczne, aniżeli na ekranie komputera. Oczywiście mniejsza część odbiorców (w szczególności młodych) codziennie wykorzystuje komputer w charakterze ekranu telewizyjnego. Choć znaczna część odbiorców na pewno jest w stanie przenieść filmy z komputera na ekran telewizora, będzie ona jednak długo jeszcze wolała odbiornik telewizyjny. Rozpowszechnianie za pomocą telewizji internetowej, kablowej, satelitarnej lub cyfrowej ma pod tym względem niewątpliwą przewagę. Jednak telewizja satelitarna czy TNT nie mają możliwości dostarczania szczegółowych katalogów, ponieważ programy nie mogą być nagrywane na odtwarzaczu cyfrowym. 
W rezultacie telewizja internetowa i kablowa wydają się zwyciężać w wyścigu do wdrożenia VoD, charakteryzuje je jednak pewien defekt, właściwy im jeśli chodzi o wydolność: ryzyko nasycenia wydajności sieci w przypadku telewizji internetowej IPTV oraz dość wysokie koszty cyfryzacji dla istniejących sieci kablowych. Usługi VoD w telewizji internetowej i kablowej będą korzystne dla dużych dystrybutorów                 i właścicieli kanałów tematycznych, ze szkodą dla mniej zasobnych nadawców.
3. Uczestnicy

Są trzy typy uczestników szczególnie aktywnych na rynku wideo na żądanie:
· Edytorzy kanałów telewizyjnych dostarczają ogólnie usługi catch-up TV, umożliwiające oglądanie programu po jego nadaniu w telewizji. Jednak wielu nadawców korzysta z dobrej pozycji na rynku praw i oferuje również filmy.
· Content aggregators są firmami, posiadającymi zdolność tworzenia katalogów praw dla utworów, które mogą być rozpowszechniane w formule VoD. Do tej kategorii możemy zaliczyć wydawców wideo, organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi (jak SGAE i EGEDA w Hiszpanii), instytucje lub firmy zarządzające archiwami (Narodowy Instytut Audiowizualny we Francji, Norwegian Film Institute, British Pathe itd.) lub firmy handlu detalicznego (sieci takie, jak FNAC bądź Virgin, firmy specjalizujące się w wypożyczaniu DVD, jak Lovefilm, Glowria itp.). Niektóre firmy zostały utworzone specjalnie w tym celu, by stać się content aggregators. W Holandii z katalogu opracowanego przez OD MEDIA zorganizowało się co najmniej 9 serwisów.
· Operatorzy telekomunikacji (znani operatorzy, usługodawcy zapewniający dostęp do Internetu, operatorzy kablowi) są nowymi uczestnikami na rynku rozpowszechniania treści, najbardziej aktywnymi i nowatorskimi, jeżeli chodzi o różnorodność oferty (zwłaszcza za pomocą partnerstwa poziomego). 
Na marginesie, niektóre firmy produkcyjne bądź zrzeszenia producentów są również wydawcami serwisów.  Przeciwnie niż to ma miejsce w Stanach Zjednoczonych, gdzie hollywoodzcy giganci stworzyli serwis Movielink, wielkie europejskie zrzeszenia kinematograficzne nie ogłosiły jeszcze własnego serwisu. Należy jednak odnotować implikację grupy Svensk Filmindustri w serwis SF-Anytime, dostępny w różnych krajach skandynawskich. W europie hollywoodzcy giganci współpracują z głównymi krajowymi serwisami VoD, najczęściej w ramach umów niewyłącznych. Należy jednak zaznaczyć, że Warner połączył się z Arveto (Grupa Bertelsmann) w celu wylansowania serwisu Film2Home w krajach niemieckojęzycznych.
Tabela: Porównanie zalet/wad różnych pozycji na rynku

4. Pojawiają się trzy typy modeli ekonomicznych

4.1 Wynajem:

Istnieje kilka formuł wynajmu:

- płatność za wywołanie (wynajem jest opłacany od jednostki, za cenę wynoszącą zazwyczaj od 1,5 do 6 euro). W większości przypadków, wypożyczony program może być oglądany od 24 do 48 godzin.

- płatność za pakiet programów (np. kilka odcinków serialu)

- ryczałt umożliwiający nieograniczone oglądanie programów zawartych                     w ofercie (formuła szczególnie dostosowana do programów dla dzieci)
- abonament umożliwiający użytkownikowi oglądanie określonej ilości programów przez okres trwania abonamentu (lub SVod czyli „Subscription Vod”). W takim wypadku płatność pokrywa wszystkie programy, które można oglądać w sposób nieograniczony  przez określony czas.
4.2 Zakup

Można również płacić za wywołanie programu cenę wynoszącą zazwyczaj od 5 do 15 euro. Program można oglądać i ściągać na swój komputer; rzadko na odtwarzacz DVD połączony z telewizorem (z powodu zastosowanych typów kodowania). Istnieje również opcja „zakupu z możliwością przegrania na płytę”, umożliwiającego nagranie załadowanego programu na DVD (niekiedy w ograniczonej liczbie kopii). Ceny wynoszą w takim wypadku od 15 do 20 euro. 
4.3 Bezpłatne VoD (lub FoD „Free on Demand”)

Bezpłatne VoD dotyczy najczęściej oglądania materiałów audiowizualnych                    w formule catch-up TV (to znaczy programów oferowanych jako usługi VoD w określonym czasie po ich emisji na kanale telewizyjnym).
Istnieją dwa modele bezpłatnego VoD: bezpłatne programy finansowane z reklam (głównie seriale i filmy fabularne) oraz programy do swobodnego podziału. Ten drugi model jest stosowany do celów promocyjnych  lub w celu przetestowania bezpłatnego modelu po to, by zbudować w dalszej perspektywie lepsze podstawy do negocjacji z reklamodawcami.
O ile w przeszłości płatność za wywołanie była głównym sposobem udostępniania materiałów na żądanie,  o tyle obecnie istnieje mnóstwo schematów sprzedaży działających na korzyść bieżących ulepszeń: tworzenie pakietów, oferty abonamentowe (SVoD czyli „Subscription VoD”), ryczałty dające prawo do nieograniczonego oglądania całości lub części oferty katalogowej do dyspozycji oraz finansowanie przez osoby trzecie (za pomocą subwencji na różne produkty oferowane przez operatora lub udziały w reklamach).

Uwolnienie praw autorskich i rola organizacji zbiorowego zarządzania prawami autorskimi
Stefan Ventroni
Kancelaria Poll Straßer Ventroni Feyock, Monachium
1. Wideo na żądanie: definicja i znaczenie umów licencyjnych
Fakty są takie, że występuje duża różnorodność umów licencyjnych umożliwiających eksploatację utworów filmowych; mogą one być zawierane przez różne strony. Producenci filmów często zawierają takie umowy z dystrybutorami, którzy z kolei przyznają podlicencjonowanie w celu eksploatacji utworów. Jednak producent filmu ma również możliwość zawarcia umów licencyjnych bezpośrednio ze swymi partnerami eksploatującymi. Niezależnie od przyjętej formuły, wszystkie te umowy licencyjne mają wspólną cechę: muszą precyzyjnie określić przekazane prawa. W przypadku sektora filmowego, charakteryzującego się pewną kolejnością etapów eksploatacji (sale kinowe, wideo, telewizja, wideo na żądanie), kluczowe jest poznanie form eksploatacji przyznawanych każdemu posiadaczowi praw oraz określenie granicy między akceptowanymi i zakazanymi sposobami użytkowania. Dotyczy to w szczególności wideo na żądanie (VoD), będącego w coraz większej konkurencji z tradycyjnymi formami eksploatacji takimi, jak wideo (DVD) oraz telewizja.
Jednocześnie formuła „wideo na żądanie” jest ogólnikiem, stosowanym w sposób niejednolity przez cały sektor. Nie oznacza tej samej rzeczywistości dla techników i przedsiębiorców; a ma jeszcze inne znaczenie dla prawników. Każdy licencjodawca   przekazujący prawa do VoD bez szczegółowego określenia dozwolonych w tych ramach typów użytkowania, naraża się na ryzyko, że właściciel licencji wybierze sposób eksploatacji filmu, do jakiego nawet licencjodawca nie jest uprawniony.  Inaczej, właściciel licencji nabywający „prawa VoD” wyszczególnione w niedostateczny sposób, naraża się na ryzyko zakupienia nie takich praw, jakie w rzeczywistości sobie życzył. Zdarza się to zwłaszcza w przypadku niemieckich przepisów dotyczących prawa autorskiego, wedle których zasada dominująca stanowi, że w przypadku wątpliwości autor utworu zachowuje prawo do wszelkich sposobów eksploatacji, nieokreślonych w sposób wyraźny w umowie.
Czy działając w charakterze prawników zaryzykowaliby Państwo, na przykład, złożenie obietnicy  dostawcy usług telekomunikacyjnych, nabywającemu nie wyszczególnione „prawa VoD” do jakiegoś film, że może on przekazać utwór do dyspozycji swych klientów za pośrednictwem dekodera na nieograniczoną ilość załadowań  przez jedną dobę bądź też: jeżeli platforma internetowa po prostu nabyła nie wyszczególnione „prawa VoD”, czy jest ona upoważniona do oferowania filmu swym klientom w ramach streamingu lub czy może ona oferować również jego ściągnięcie? Pytania te pokazują, jak ważne jest precyzyjne określenie w zawieranym porozumieniu terminu VoD w celu uniknięcia wszelkich sporów pomiędzy stronami umowy.
Ma to kluczowe znaczenie z innego powodu: zgodnie ze szczegółowo określonymi sposobami użytkowania, jakie obejmuje wyrażenie „wideo na żądanie” w umowie, właściciel licencji może być zobowiązany do ubiegania się od posiadaczy praw  o licencje dodatkowe dla każdego typu użytkowania, w ramach uzupełnienia licencji nabytej od pierwszego licencjodawcy. Dotyczy to również muzyki filmowej: w zależności od typu użytkowania, występuje na przykład obowiązek nabycia praw do utworu od organizacji zbiorowego zarządzania prawami (jak np. GEMA w Niemczech) i/lub od wydawcy muzyki.
Biorąc za przykład istniejący model umowy, chciałbym przede wszystkim pokazać Państwu, w jaki sposób „wideo   na żądanie” może być określone w umowie. Zatem, w swej „umowie o międzynarodowej dystrybucji dotyczącej praw wielorakich”, IFTA
 posługuje się ogólnym rozróżnieniem między „prawami internetowymi” a „prawami związanymi z pay-per-view (płatnością za seans)” za pomocą następujących terminów:
Definicje praw internetowych
:

Prawa internetowe oznaczają eksploatację filmu poprzez załadowanie z internetu lub za pomocą streamingu.  Prawa internetowe nie zawierają żadnej formy eksploatacji w ramach pay-per-view (płatności za seans), pokazu wideo, pokazu w płatnej telewizji bądź pokazu filmu w bezpłatnej telewizji. 

Załadowanie z internetu oznacza eksploatację cyfrowej kopii filmu, polegającą na jej udostępnieniu w internetowej sieci World Wide Web w celu umożliwienia przesłania na jakiś komputer, na którym zostanie utworzona dokładna cyfrowa kopia kopii filmu, a nowa kopia cyfrowa zachowana na okres długotrwały po zakończeniu wstępnego procesu przesyłania. Załadowanie z Internetu nie oznacza jakiejkolwiek formy streamingu. Streaming oznacza eksploatację cyfrowej kopii filmu, polegającą na udostępnieniu jej w internetowej sieci World Wide Web w celu umożliwienia oglądania w formie ciągłej kopii filmu na komputerze, w ramach przesyłu strumieniowego, równocześnie z transmisją tej samej kopii filmu w Internecie, jednakże bez umożliwienia wykonania kolejnej kopii cyfrowej,  chyba, że na krótki okres w celu ułatwienia oglądania.  Streaming nie oznacza jakiejkolwiek formy załadowania treści z Internetu.
Streaming/załadowanie  z Internetu oznacza eksploatację kopii filmu, polegającą na jej udostępnieniu w internetowej sieci World Wide Web zarówno w celu załadowania z internetu, jak też streamingu, głównie równoczesnego.
Definicje praw związanych z pay-per-view (płatnością za seans)
:

Pay-per-view oznacza eksploatację filmu poza miejscem stałego pobytu, istnieje również pay-per-view résidentiel - eksploatacja w miejscu stałego pobytu oraz oglądanie na żądanie. Pay-per-view nie oznacza jakiejkolwiek formy telewizji płatnej bądź bezpłatnej ani też  jakiejkolwiek formy eksploatacji polegającej na udostępnianiu filmu w Internecie. 

Pay-per-view résidentiel oznacza emisję kopii filmu za pomocą zakodowanego sygnału w celu odbioru w domu lub w innych podobnych miejscach stałego pobytu, gdzie widz jest fakturowany, w przypadku każdego seansu, za prawo korzystania z dekodera umożliwiającego emisję filmu o godzinie określonej przez nadawcę.

Pay-per-view non résidentiel oznacza emisję kopii filmu za pomocą zakodowanego sygnału w celu odbioru w hotelach lub w innych podobnych miejscach pobytu czasowego, gdzie widz jest fakturowany, w przypadku każdego seansu, za prawo korzystania z dekodera umożliwiającego emisję filmu o godzinie określonej przez nadawcę.

Oglądanie na żądanie oznacza emisję kopii filmu za pomocą zakodowanego sygnału w celu odbioru w domu lub w innych podobnych miejscach stałego pobytu, gdzie widz jest fakturowany, w przypadku każdego seansu, za prawo korzystania z dekodera umożliwiającego oglądanie filmu o określonej przez niego godzinie.

2. Rola organizacji zbiorowego zarządzania prawami autorskimi

Nadszedł czas na podjęcie kwestii roli, jaką odgrywają organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi  uwolnieniu praw związanych z filmami. Uwolnienie praw w sektorze filmowym następuje zwykle w dwóch etapach:
Początkowo producent utworu nabywa prawa niezbędne do realizacji i eksploatacji filmu. W tym celu musi podpisać umowy ze wszystkimi stronami uczestniczącymi w tworzeniu filmu (na przykład: reżyserem, operatorem kamery, uczestnikami), jak również z właścicielami praw autorskich, których utwory zostaną wykorzystane w filmie (na przykład: autorem, którego powieść zostanie zaadaptowana). Umowy te zawierają ogólnie przekazanie praw do VoD.
W drugim etapie producent utworu przekazuje osobom trzecim prawa do wyprodukowanego przez siebie filmu w celach dystrybucyjnych lub eksploatacyjnych. Jeżeli utwory są wykorzystywane w Niemczech (jak też w niektórych pozostałych krajach europejskich), zbiorowe przekazanie praw do muzyki przez organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi jest przedmiotem osobnej procedury. Powinno to być uwzględnione przy formułowaniu umowy licencyjnej dotyczącej filmu.
Członkowie GEMA
, spółki zarządzającej prawami autorskimi w zakresie utworów muzycznych w Niemczech (kompozytorzy, autorzy słów oraz wydawcy muzyczni), powierzyli jej prawa  wyłączne, co oznacza, że kompozytor, autor słów lub wydawca muzyczny nie może już niezależnie przekazywać tych praw osobom pragnącym wykorzystać utwór. Odnosi się to również do sytuacji, gdy muzyka do filmu jest wykorzystywana w ramach eksploatacji utworu w formie VoD. Inaczej niż, na przykład, w Stanach Zjednoczonych, gdzie kompozytorzy, autorzy słów oraz wydawcy muzyczni wykorzystują spółki zarządzania copyright (takich, jak Harry Fox Agency) w charakterze „agentów” i sami zachowują możliwość przekazywania praw exploitants, nie jest to możliwe w Niemczech od momentu, w którym  kompozytor, autor słów bądź wydawca muzyczny upoważnił GEMA do ochrony swoich praw w zakresie wideo na żądanie. Przypomnijmy, że GEMA jest odpowiedzialna równocześnie za prawa do mechanicznego odtwarzania
 oraz za prawa do reprezentacji związane z eksploatacją w formie VoD.
Schematy (2.1, 2.2 oraz 2.3) powinny być uwzględnione w świetle przedstawionych elementów, podobnie jak klauzule dotyczące praw związanych z muzyką w umowie dystrybucyjnej IFTA (2.4).
Schemat 2.1 pokazuje proces uwalniania praw dla filmu niemieckiego nadawanego w salach kinowych. Jeżeli wcześniej istniejący utwór muzyczny (na przykład wydany wcześniej na CD) 
jest wykorzystywany w filmie, producent powinien – w uzupełnieniu praw należących do autora zdjęć, reżysera i innych twórców włączonych do produkcji filmu – nabyć (a) to, co nazywany „prawami do wykorzystania oryginalnego nagrania
” dla nagrań muzycznych od każdego wydawnictwa płytowego oraz (b) to, co nazywamy „prawami synchronizacji” dotyczącymi utworu muzycznego (kompozycja i słowa) zawartego w nagraniu od autora/autorów lub jego wydawcy muzycznego. Prawo synchronizacji oznacza prawo połączenia utworu muzycznego ze sfilmowanymi obrazami. Chociaż autorzy i wydawcy przekazują GEMA prawo synchronizacji w ramach umowy, którą podpisują przystępując do tej organizacji, mogą je wycofać dla konkretnych projektów filmowych, aby przyznać je producentowi, samodzielnie negocjując kwotę transferu. W większości przypadków wydawca muzyczny korzysta z tego prawa do wycofania. Zgodnie z przepisami niemieckimi, prawo synchronizacji powinno odróżniać się od praw do eksploatacji utworów muzycznych w wyprodukowanym filmie, na przykład za pośrednictwem publicznej projekcji w kinie, emisji lub wyprodukowania na DVD oraz dystrybucji filmu na takim nośniku. Z powodu wyłącznego transferu praw autorów i wydawców na rzecz GEMA, zgodnie z procedurą opisaną powyżej, kina, kanały telewizyjne, dystrybutorzy wideo oraz platformy VoD mogą nabywać prawa eksploatacyjne do potrzebnego im utworu muzycznego jedynie od GEMA, podczas gdy producent filmu w Stanach Zjednoczonych może zakupić wszystkie prawa do muzyki wykorzystanej w filmie – niezbędne do eksploatacji – bezpośrednio od autora i/lub wydawcy muzycznego i przekazać je następnie dystrybutorowi lub zarządcy (sal kinowych, kanałów telewizyjnych itd.) (zobacz schemat 2.3), ci zaś nie mogą w Niemczech nabywać tych praw od autora lub wydawcy muzycznego.
Schemat 2.2 pokazuje proces uwalniania praw w przypadku filmu niemieckiego przeznaczonego dla telewizji. Występują różnice w porównaniu z filmem przeznaczonym do eksploatacji w  salach kinowych: (a) prawa synchronizacji dla własnych produkcji  kanałów telewizyjnych lub przez nie zamawianych, jak też prawa do emisji w telewizji bądź każdej innej formy eksploatacji przyznaje GEMA (inaczej mówiąc, wydawca muzyczny/autor nie może w takim wypadku odebrać GEMA zarządzania prawami synchronizacji); ponadto (b) prawa do wykorzystania oryginalnego nagrania oraz prawa do nadawania w radiu nagrań muzycznych przyznaje Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten (Spółka eksploatacji praw pokrewnych - GVL) (a nie wydawnictwa płytowe). W przypadku, gdy te produkcje przeznaczone dla telewizji są eksploatowane na DVD lub proponowane na platformach wideo na żądanie (eksploatacja wtórna), prawo niemieckie nie precyzuje, czy te sposoby eksploatacji wtórnej wymagają lub nie zgody autora/wydawcy muzycznego (a niemiecki Sąd Najwyższy nie wypowiedział się jeszcze w tej kwestii).
2.1 Produkcja filmu niemieckiego (kino)

/schemat/ 

2.2 Produkcja filmu niemieckiego (własne produkcje kanałów telewizyjnych lub przez nie zamówione)

/schemat/ 

2.3 Produkcja filmów w Stanach Zjednoczonych

/schemat/ 

2.4 Klauzule IFTA dotyczące praw muzycznych:

Muzyka

1.2 Synchronizacja: licencjodawca przedstawia i zaświadcza dystrybutorowi, że kontroluje wszelkie prawa niezbędne do synchronizacji muzyki zawartej w filmie, na wszystkich eksploatowanych przez dystrybutora kopiach, na całym danym terytorium i na okres trwania niniejszej umowy. Licencjodawca upoważnia dystrybutora do eksploatacji tychże praw synchronizacji bez kosztów związanych z eksploatacją jego filmu. Jedynie licencjodawca będzie odpowiedzialny za uiszczenie wszelkich kosztów niezbędnych do uzyskania i kontroli praw synchronizacji przez cały okres trwania niniejszej umowy, a licencjodawca zwalnia dystrybutora z wszelkiej płatności w tym względzie.
1.3 Odtwarzanie: licencjodawca przedstawia i zaświadcza dystrybutorowi, że kontroluje wszelkie prawa niezbędne do odtwarzania muzyki zawartej w filmie, na wszystkich eksploatowanych przez dystrybutora kopiach, na całości danego terytorium i na okres trwania niniejszej umowy. Licencjodawca upoważnia dystrybutora do eksploatacji tychże praw do odtwarzania bez kosztów związanych z eksploatacją jego filmu. Jedynie licencjodawca będzie odpowiedzialny za uiszczenie wszelkich kosztów niezbędnych do uzyskania i kontroli praw do odtwarzania przez cały okres trwania niniejszej umowy, a licencjodawca zwalnia dystrybutora  z wszelkiej płatności w tym względzie; jednak gdyby organizacja zbiorowego zarządzania prawami do odtwarzania muzyki lub zarządzania prawami autorskimi na danym obszarze odmówiła honorowania zezwolenia uzyskanego przez licencjodawcę w kraju, z którego pochodzi film, jedynie dystrybutor będzie odpowiedzialny za uiszczenie tych kosztów.
1.4 Wykonanie: licencjodawca przedstawia prawa do wykonań niescenicznych każdej kompozycji muzycznej zawartej w filmie i zaświadcza dystrybutorowi, że prawa te są: (i) dostępne ogółowi na danym obszarze; lub (ii) w wystarczającej mierze kontrolowane przez licencjodawcę tak, by umożliwić dystrybutorowi eksploatację praw przyznanych w ramach  licencji bez konieczności opłaty dodatkowych kosztów; lub (iii) do dyspozycji w ramach licencji od krajowej spółki/krajowych spółek zarządzania prawami do wykonań na danym obszarze, afiliowanym z Międzynarodową Federacją Stowarzyszeń Autorów i Kompozytorów (CISAC). Jeżeli chodzi o muzykę należącą do kategorii (iii), jedynie dystrybutor jest odpowiedzialny za uzyskanie licencji na eksploatację tych praw krajowej spółki/krajowych spółek zarządzania prawami do wykonań.
3. VoD i „utwory osierocone”
Poproszono mnie o krótkie przedstawienie kwestii utworów osieroconych, pojawiającej się zwłaszcza w ramach eksploatacji w Internecie dawnych dzieł (kinematograficznych). Utwór osierocony jest takim utworem chronionym, w przypadku którego właścicielem lub właściciele praw autorskich nie mogą być zidentyfikowani bądź odnalezieni. Niektóre kraje – na przykład Kanada – wprowadziły system obowiązkowej licencji w celu rozwiązania tego problemu.  Umożliwia on Komisji ds. praw autorskich w Kanadzie nadawanie licencji na wykorzystywanie opublikowanych utworów na rzecz dysponentów praw, których nie można odnaleźć.              W Niemczech ustawa o prawie autorskim nie zajmuje się kwestią utworów osieroconych a w trakcie debat na te tematy jest ona zaledwie wspominana. Być może sytuacja będzie musiała zmienić się w najbliższej przyszłości, ponieważ Komisja Europejska studiuje ten problem. Jednak dopóki niemiecka ustawa o prawie autorskim nie będzie przewidywała zwolnień w przypadku utworów osieroconych, jedynie nabywanie licencji od dysponentów praw autorskich pozwoli na uniknięcie ryzyka obowiązku wypłacania odszkodowań za wykorzystanie chronionych utworów bez posiadania licencji.
 
Licencja i chronologia mediów

Caroline Cichon

Bird & Bird, Monachium

4. Usługi wideo na żądanie dzisiaj

Skrót VoD (video on demand, wideo na żądanie) jest dziś w modzie, choć był już dobrze znany na początku lat dziewięćdziesiątych. Prasa prawnicza i medialna informowała, że VoD wkrótce zastąpi wideo tradycyjne oraz DVD i że fakt ten bardzo szybko zmieni formy środowiska audiowizualnego 
. Tymczasem do zapowiedzianej eksplozji nie doszło. Gospodarstwa potencjalnych konsumentów nie były wówczas jeszcze wyposażone w odpowiednią infrastrukturę techniczną: szybki Internet nie był wystarczająco rozwinięty, a szybkość transmisji danych niezbędna dla nawigacji nie była znana. Koszty załadowania całości filmu były więc wysokie. Przyzwyczajenia konsumentów nie były jeszcze zwrócone ku oglądaniu filmów gdzie indziej niż w kinie czy przed ekranem telewizora. Ponadto, pęknięcie bańki internetowej w 2000/2001 pociągnęło za sobą bankructwo znakomitej większości startupów nowych technologii, z których niektóre stawiały na rozwój założeń dostarczania wideo na żądanie. 

Obecnie sytuacja znacznie się zmieniła. Nowe serwisy, jak Joost, Vudu i Zattoo, CinemaNow, Movielink oraz serwis płatnego ładowania BitTorrent rozpoczęły sprzedaż swojej oferty (na początku głównie w Stanach Zjednoczonych) i podbój nowych użytkowników. Jednakże większość z nich znajduje się jeszcze w okresie testowym i zwraca się wyłącznie do konsumentów północnoamerykańskich. Ponadto każdy z nich ma inne interfejsy użytkowania jeśli chodzi o nawigację, wymaga innego oprogramowania i.t.d., i wszystkie mają trudności w pozyskiwaniu potencjalnych klientów i przekonywaniu ich do zadania sobie trudu ładowania, instalowania programów i uczenia się nawigacji na coraz to innych platformach programowych. W dodatku, koszty są wciąż porównywalne do kosztów zakupu czy wypożyczenia sprzętu DVD. Często serwisy te są nawet droższe od samego DVD.

Nowi usługodawcy napotykają duży problem. Jest on związany z uzyskaniem praw od posiadających je na mocy licencji – zwłaszcza (i) jeśli chodzi o starsze dzieła, które istniały uprzednio
  oraz (ii) o kontekst transgraniczny – choć na razie mowa jest tylko o Stanach Zjednoczonych. 
 Aby uniknąć tych ograniczeń dostawcy VoD muszą przede wszystkim upewnić się, że wszystkie nierozwiązane aspekty prawne i możliwości pozyskania praw zostaną ustalone przed rozpoczęciem działalności serwisów.

5. Zakres licencji wideo na żądanie

Aby określić wymagania, jakie muszą spełnić licencje operacyjne zawierające wszystkie prawa dla serwisów wideo na żądanie, należy najpierw ustalić, czym dokładnie jest taki serwis.

6. 1. Czy wideo na żądanie jest rodzajem użytkowania?

Pojęcie „wideo na żądanie” nie jest zdefiniowane żadnym tekstem prawnym: prawodawstwo nie dało jeszcze spójnej odpowiedzi na to zagadnienie. Sam przemysł rozrywkowy nie posługuje się nim w spójny sposób. 

2.1.1. Formy wideo na żądanie

Zostało ustalone, że to, co niektórzy nazywają wideo na żądanie może przybrać rozmaite formy, które możemy sklasyfikować według następujących kryteriów:

· inicjatywa przekazu danych (push, pull i serwisy mieszane push/pull);

· rodzaj transmisji (streaming lub ładowanie);

· stopień wpływu użytkownika na wybór treści (na żądanie, zaprogramowany i usługa mieszana typu near VoD oraz podcasting;

· stosowany sprzęt (dekodery, magnetowidy w sieci, PC, sprzęt przenośny);

· infrastruktura stosowanej sieci (szerokie pasmo / Internet ADSL, linie telefoniczne, kabel TV, przekaz cyfrowy/analogowy naziemny oraz satelitarny, sieć elektryczna); 

· technologia stosowanej sieci (Internet Protocol, technologia point-to-point);

· inne możliwe kryteria;

Obecnie istnieje zaledwie kilka serwisów, a prowadzone doświadczenia opierają się przede wszystkim na technologii point-to-point, użytkowaniu komputera osobistego jako terminala peryferyjnego oraz podaży na żądanie, jak też serwisach zaprogramowanych, w obu tych przypadkach zarówno ładowanych, jak i nadawanych na żywo.

Pojęcie „na żądanie” sugeruje,  że VoD pozwala użytkownikowi, w ten czy inny sposób, mieć choć minimalny wpływ na to, co będzie oglądał i kiedy będzie to robił. W rezultacie streaming i simulcasting nie mogą więc być uważane za formy VoD, chociaż użycie tego skrótu przez niektórych uczestników tego sektora nie może być wykluczone.

Zważywszy, że podstawowy podział dotyczy typu transmisji, czyli serwisów nadawania na żywo i ładowanych, zdefiniujemy teraz oba te typy, jak również przybierane przez nie podstawowe formy;

Streaming jest zwykle rozumiane jako cyfrowa transmisja treści pokazująca utwory w momencie ich transmisji, przy czym nie wynika z niego (celowo) zapisywanie kopii. Formuła ta jest zazwyczaj preferowana przez mających prawa, gdyż postrzegana jest jako ograniczone użytkowanie danego utworu i powoduje mniejsze ryzyko bezprawnego użytkowania przez użytkowników końcowych (klientów).

Streaming może przyjąć formę transmisji bezpośredniej lub simulcastingu, gdzie transmisja danych odbywa się w określonej chwili; w przypadku nadawania na żywo, dane mogą być odbierane równocześnie z przekazywaniem sygnału audio lub wideo (porównywalnie do telewizji na żywo). W przypadku simulcastingu, mogą być one odbierane równocześnie z transmisją tradycyjną (drogą satelitarną lub naziemną) tej samej treści (na żywo lub nagranej). Streaming może również przybrać formę odczytywania danych na żądanie (jak na przykład muzyka na żywo, tradycyjne dane audio itd.), gdzie przekazywane dane są przechowywane w formie pliku na stronie internetowej usługodawcy i mogą być odsłuchiwane (lub odegrane) przez użytkowników w wybranym przez nich momencie, ale (za wyjątkiem nielegalnej manipulacji) nie mogą być w żaden sposób ani nagrane, ani zapisane, ani skopiowane na ich urządzeniach peryferyjnych.

NVoD (Near Video on Demand, “prawie wideo na żądanie) jest “hybrydą” obu tych założeń, gdzie przekazane dane są zachowane w formie pliku na stronie internetowej serwisu transmisyjnego, ale sama transmisja nie może być rozpoczęta i/lub powtórzona przez użytkowników końcowych w wybranej przez nich chwili; rozpoczyna się w określonym uprzednio czasie. Przedziały czasowe są jednakże rozplanowane na tyle gęsto, by użytkownik końcowy miał możliwość wyboru momentu oglądania nie musząc czekać zbyt długo.

Jeśli chodzi o serwisy VoD funkcjonujące w formule na żądanie lub na abonament, proponują one najczęściej taki model transmisji danych (np. Pro7Sat1`s Maxdome
), przy czym mogą być one oferowane bezpłatnie, na przykład w przypadku reklam lub działalności promocyjnej.

Ładowanie jest zazwyczaj rozumiane i definiowane jako cyfrowa transmisja treści umożliwiająca utworzenia stałej kopii na peryferyjnych urządzeniach użytkowników i otwierająca im w ten sposób dostęp do treści w dowolnej chwili.

Kopie dostarczone za pośrednictwem serwisów ładowania na żądanie mają czasem ograniczoną żywotność, co wymaga użycia systemu DRM (digital rights management, cyfrowe zarządzanie prawami). Żywotność może na przykład obejmować 24 godziny po załadowaniu (na przykład w Niemczech Download-Leihe T-Online Vision 
), zgodnie z modelem wynajmu – ładowania. Istnieją również modele zwane download-to-own (ładowanie dla celów prywatnych), inaczej mówiąc digital sell through (sprzedaż cyfrowa), które pozwalają użytkownikom załadować „kopię stałą” danego utworu. Podlega ona jednakże (w przypadku większości serwisów, które nie są piratowane) ograniczeniom za pośrednictwem DRM (dotyczącym na przykład liczby lub rodzaju urządzeń, na których będzie ona odtwarzana (na przykład In2Movies w Niemczech
).

Dużo się również mówi o serwisach mieszanych push/pull, gdzie usługodawca gromadzi na urządzeniu peryferyjnym użytkownika (na przykład dekoderze) pewien wybór treści w formie kopii o ograniczonej żywotności. Również w tym wypadku użytkownik może zdecydować, co będzie oglądać, i dysponuje w tym celu określonym czasem.

2.1.2 Ergonomia pojęcia „wideo na żądanie” wobec kwestii licencyjnych

Pojęcie „wideo na żądanie” określa jedynie fakt, że użytkownik dokonuje wyboru, co chce oglądać poprzez wysłanie sygnału do usługodawcy i otrzymując w zamian określoną treść. Nie dotyczy ono w żadnym razie kanału transmisji (Internet, linie telefoniczne, kabel TV, sieć elektryczna, telefon komórkowy, przekaz naziemny lub satelitarny...), sposobu odpłatności (na żądanie, abonament, ładowanie prywatnej kopii, bezpłatnie...) oraz intensywności użytkowania (nadawanie, ładowanie w określonym czasie, ładowanie dla celów prywatnych....).

Jednakże czynniki te są ważne w świetle kwestii licencyjnych: używana technologia i kanały transmisji mają znaczenie dla uniknięcia nakładania się licencji, co wywołałoby trudności pomiędzy beneficjantami danej licencji, a potencjalną odpowiedzialnością ze strony jej posiadacza (patrz sprawa DFL/Premiere/Arena 
 dotyczący kwestii praw „TV-IP” i „TV-Broadcast). Rodzaj działalności ma wpływ na schematy taryfikacji licencji (zwykle w formie wpływów lub podziału zysków ze sprzedaży lub wpływów z reklam). Intensywność użytkowania jest ważna w świetle ochrony interesów posiadających prawa. Poza tym, w zależności od rodzaju użytkowania, jakiego dotyczy licencja, różne jednostki mogą występować w charakterze posiadających prawa (dystrybutorzy, producenci...).

Ponadto, niemieckie prawo autorskie (dotyczące użytkowania utworów w Niemczech) stanowi, że w przypadku wątpliwości co do zakresu licencji (jak w przypadku dozwolonego sposobu użytkowania), interpretacja musi być dokonana na niekorzyść beneficjanta licencji i opierać się na możliwie najwęższym znaczeniu, pozwalając zrealizować jedynie zakontraktowany cel (Zweckübertragungsgrundsatz).

Założenie to jest opisane w sekcji 31, paragraf 5 prawa niemieckiego dotyczącego praw autorskich (Urhebergesetz, UrhG) i przewiduje co następuje
:


„Jeśli rodzaje użytkowania, których dotyczy prawo do eksploatacji nie zostały wyszczególnione podczas nabycia tego prawa, zakres prawa eksploatacji będzie określony zgodnie z celem, dla którego prawo zostało nabyte”.

W rezultacie beneficjant, który nie sprecyzował rodzaju użytkowania danego utworu, ponosi ryzyko, że nie posiadł odpowiednich praw, gdyż sądy mogłyby a posteriori inaczej zinterpretować „cel kontaktu”.

W rezultacie, w świetle kwestii licencyjnych, pojęcie „wideo na żądanie” jest pozbawione sensu, niewystarczająco sprecyzowane, a nawet niebezpieczne zarówno dla beneficjantów licencji, jak i posiadaczy praw, jeśli weźmie się pod uwagę potencjalnie krzywdzące konsekwencje niejasności umów
.

Jeśli chodzi o nowe umowy, obie zainteresowane strony powinny indywidualnie określić pozyskane prawa eksploatacji i rodzaje użytkowania w każdej licencji i w każdym serwisie wideo na żądanie, tak by zawarte w nich zostały jedynie wymagane prawa. W tym celu można przede wszystkim doradzić wyszczególnienie detali technicznych przewidywanych funkcji (na przykład inicjatywę transmisji: push lub pull, ładowanie lub streaming, ograniczenia czasowe lub inne zastrzeżenia DRM, itd.), jak również przewidzieć wszelkie możliwe późniejsze rozszerzenia i/lub ulepszenia serwisu w ramach celu określonego w kontrakcie.

Jeśli chodzi o istniejące umowy licencyjne, ważne jest jasne oszacowanie, czy określenie zakresu licencji odnośnie rodzaju użytkowania dopuszcza eksploatację VoD czy nie
. W przeciwnym razie należałoby wyeliminować ryzyko nieposiadania wymaganych praw poprzez dodatkowy proces likwidacyjny mogący objąć nawet oryginalnych autorów i producentów danego utworu.

2.2. Nowy rodzaj użytkowania? 

Zgodnie z zasadą państwa opiekuńczego, niemieckie prawo autorskie dotyczy reguł eksploatacji utworów na terytorium Niemiec. Na dzień dzisiejszy, prawo niemieckie nie dopuszcza pozyskania praw eksploatacji dla rodzajów użytkowania, które nie są jeszcze znane (sekcja 31, paragraf 4 UrhG):

„Pozyskanie prawa eksploatacji dla nieznanych rodzajów użytkowania  i wszelkie zobowiązania tej natury nie maja mocy prawnej”.

W rezultacie, jeśli chodzi o utwory starsze, uprzednio istniejące, ważne jest ustalenie, czy domniemany posiadacz praw, na przykład producent filmowy, dystrybutor, lub też wydawca płyt rzeczywiście posiada prawa eksploatacji wymagane dla danego rodzaju użytkowania (i w rezultacie może je przekazać), czy też te prawa są w posiadaniu autorów/twórców danego utworu (co często prowadzi do procesu likwidacyjnego praw, zazwyczaj długiego i złożonego).

W świetle tego postanowienia „rodzaj użytkowania” jest wszelką namacalną formą, technicznie i ekonomicznie niezależną, użycia utworu 
. Niemieckie teksty prawne są jednomyślne w kwestii VoD jako nowego rodzaju użytkowania. Sytuacja jest więc specyficzna zważywszy, że – jak powiedzieliśmy wyżej – pojęcie VoD nie jest wystarczająco precyzyjne, jeśli chodzi o jego treść. Można natomiast poprzeć ten punkt widzenia, jeśli przypomnimy sobie, że wszystkie opisane formy wideo na żądanie są nowe w porównaniu z istniejącymi rodzajami użytkowania. 

Jeśli zatem sklasyfikujemy wszystkie opisane formy wideo na żądanie jako nowe typy użytkowania, otwierają one wtedy nowe rynki – w porównaniu do klasycznego wynajmu – sprzedaży kaset wideo, kina i rynków telewizyjnych. Są to bowiem modele transmisji cyfrowej pozwalające konsumentom oglądać wybrane filmy w wybranym momencie, nie opuszczając domu 
. Kiedy porównamy serwisy VoD z wcześniejszymi formami eksploatacji treści audiowizualnych (kino, telewizja płatna i bezpłatna, wynajem – sprzedaż kaset wideo / DVD), wydaje się to niewątpliwe, w odróżnieniu od „nowych form użytkowania”, których prawodawstwo nie uznało za „nowe typy użytkowania”. Na przykład Bundesgerichtshof (niemiecki Federalny Trybunał Sprawiedliwości) postanowił w innej sprawie, że transmisja programu telewizyjnego poprzez kabel i satelitę nie jest nowym typem użytkowaniu w zestawieniu z transmisją naziemną, jedynie kanał transmisji różni się technicznie 
. Podobnie jest w przypadku DVD w porównaniu z kasetą wideo – nie jest ono znacząco różne, a zatem nie jest nowym typem użytkowania 
.

Zakładając, że VoD jest nowym typem użytkowania, jawi się pytanie, w którym momencie nie jest on już „nieznany” w znaczeniu sekcji 31, paragraf 4 UrhG.  Federalny Trybunał Sprawiedliwości postanowił już w innej sprawie, że aby stać się „znanym” typem użytkowania, nie wystarczy, by był on znany z punktu widzenia technicznego, ale również rozpoznawany, jako mający znaczenie ekonomiczne rozpoznawalne w porównaniu z innymi sposobami użytkowania
 .

Dokładny moment, kiedy to nastąpiło, pozostaje tematem stałej debaty w niemieckiej prasie prawnej. W przypadku Niemiec niektórzy komentatorzy sytuują to w roku 1995, inni w 1997. Tak czy inaczej, wszyscy się zgadzają, że najpóźniej pod koniec 2000 roku (wraz z rozwojem technologii cyfrowych) „użytkowania typu VoD” były znane w sensie cytowanego powyżej postanowienia 
. Nie jest jeszcze jasne, czy to, co było wtedy uznane za „użytkowanie VoD” obejmuje wszystkie współczesne formy VoD (w tym zwłaszcza technologię peer-to-peer).

We wszystkich wypadkach umowy licencyjne zawarte przed 1995 nie mogą być uznawane za zawierające prawa niezbędne dla oferowania usług VoD. W rezultacie „prawa VoD” na dane filmy nie mogą być po prostu pozyskane od dystrybutorów międzynarodowych. Usługodawca VoD musi wszcząć proces likwidacyjny w celu uniknięcia sytuacji, gdzie – w świetle sekcji 31, paragraf 4 UrhD – pozostałe prawa pozostaną w rękach autorów/producentów.

2.3. Prawa eksploatacyjne wideo na żądanie

Ustawa o prawie autorskim przewiduje pewną liczbę sposobów użytkowania, które określa jako „prawa eksploatacyjne”. Te z kolei mogą dotyczyć pewnych typów użytkowania i stanowić zaledwie część wachlarza praw koniecznych do wprowadzenia w życie danego użytkowania. Na przykład prawo eksploatacyjne mające na celu „dystrybucję” zezwala na sprzedaż okładek itd., czyli dotyczy kilku typów użytkowania, podczas gdy sprzedaż książki sprzedawanej z okładką wymaga co najmniej licencji obejmującej prawa do zwielokrotniania i dystrybucji danego dzieła, co stanowi dwa różne „prawa eksploatacyjne”.

Jeśli porównamy sposoby użytkowania wideo na żądanie z innymi typami użytkowania w celu: (i) umożliwienia interpretacji niejednoznacznych klauzul licencji lub (ii) określenia, czy konkretne postanowienia dotyczą konkretnych praw eksploatacyjnych (na przykład „zasada wyczerpania praw” dotyczy – jedynie – prawa dystrybucji), ciekawym będzie uprzednie sprawdzenie jakich praw eksploatacyjnych dotyczą użytkowania wideo na żądanie.

2.3.1. Prawa eksploatacyjne, których użytkowanie VoD potencjalnie dotyczy

W prawie niemieckim prawa eksploatacyjne odpowiadające użytkowaniu wideo na żądanie są opisane w sekcjach 16, 17, 19a, 20, 20b oraz 44a UrhG:

Sekcja 16 UrhG: prawo zwielokrotniania
(1) Prawo zwielokrotniania jest prawem pozwalającym realizować kopie utworu dowolną metodą i w nieograniczonej ilości.

(2) Zwielokrotnianie utworu polega również na umieszczeniu tego utworu na nośnikach umożliwiających kolejne emisje sekwencji obrazów lub dźwięków (nośniki nagrań wideo lub audio), poprzez nagranie emisji utworu na medium wideo lub audio, albo poprzez transfer utworu z jednego nośnika na drugi.

Sekcja 17 UrhG: prawo dystrybucji

(1) Prawo dystrybucji jest prawem do zaoferowania publiczności lub do wprowadzenia w obieg oryginalnego utworu lub jego kopii.

(2) Jeśli utwór oryginalny został wprowadzony w obieg na terytorium Unii Europejskiej lub państwa należącego do Europejskiego Obszaru Gospodarczego poprzez sprzedaż za zgodą posiadacza prawa dystrybucji, dystrybucja tego utworu będzie możliwa za wyjątkiem wynajmu.

(3) W świetle postanowienia tej ustawy, wynajem utworu jest rozumiany jako jego czasowe udostępnienie dla bezpośredniego lub pośredniego zysku.

Sekcja 19a UrhG: prawo udostępniania/ publicznego komunikowania

Prawo udostępniania/publicznego komunikowania jest prawem prezentowania utworu publiczności, poprzez kabel lub nie, w taki sposób, by publiczność miała do niego dostęp w wybranym miejscu i o wybranej godzinie.

Sekcja 20 UrhG: prawo transmisji

Prawo transmisji jest prawem udostępnienia utworu publiczności poprzez transmisję radiową lub telewizyjną, za pomocą kabla lub podobnego sprzętu technicznego.

Sekcja 20 UrhG: retransmisja kablowa

(1) prawo do retransmitowania utworu w kontekście retransmisji symultanicznej, nie zmienionej i nie skróconej, poprzez kabel lub system mikrofal (retransmisja kablowa) może być wykorzystane jedynie przez organizację zbiorowego zarządzania prawami. Nie dotyczy to praw, z których korzystają organizacje radiofoniczne w ramach swoich emisji.

(2) Jeśli autor przekazał prawo retransmisji kablowej organizacji radiofonicznej lub producentowi nagrania audio lub filmowego, organizacja ta będzie jednak musiała uiścić opłatę za retransmisję kablową. Nie można zrzec się prawa do opłaty. Może ono jedynie być z góry przekazane organizacji zarządzania prawami i wykorzystane przez nią. Postanowienie to nie może przeciwstawić się umowom zbiorowym lub umowom dotyczącym utworu organizacji radiofonicznych, jeśli autor otrzymał zapłatę za każdą retransmisję kablową.

Sekcja 44a UrhG: czasowe akty kopiowania

Czasowe akty kopiowania są dozwolone, o ile nie są permanentne lub kiedy pokrewne i stanowią integralną, materialną część procesu technicznego, którego celem jest ułatwienie:

1) transmisji pomiędzy stronami trzecimi w ramach sieci poprzez pośrednika; lub

2) prawnego użytkowania utworu podlegającego pod prawa autorskie lub prawa pokrewne, które są pozbawione niezależnej stosowności handlowej.

2.3.2 Klasyfikacja różnych sposobów użytkowania wideo na żądanie w stosunku do praw eksploatacyjnych.

2.3.2.1. Przechowywanie treści na serwerze

Proces przechowywania treści wideo na żądanie podlegającej pod prawo autorskie (filmy, produkcje telewizyjne, pasma reklamowe itd.) na serwerze web stanowi zwielokrotnianie w myśli prawa zwielokrotniania (sekcja 16 niemieckiego UrhG)
.

2.3.2.2. Proces transmisji

Trudniejsza jest klasyfikacja procesu transmisji w stosunku do praw eksploatacyjnych.


2.3.2.2.1 Modele ładowania

Jeśli chodzi o modele ładowania wideo na żądanie, wybrana przez konsumenta treść jest zazwyczaj transmitowana w chwili i miejscu wybranym przez użytkownika. W rezultacie obecnie transmisja przez ładowanie treści podlegających pod prawo autorskie jest prawie jednomyślnie uznawana za udostępnianie/komunikowanie publiczne danej treści (sekcja 19a UrhG)
. Klasyfikacja ta nie odpowiada jednak serwisom push, gdzie stała kopia przekazywanej treści jest przekazywana na komputerze osobistym użytkownika lub na innym urządzeniu peryferyjnym gdzie, nawet jeśli nie jest to inicjatywą użytkownika, lecz usługodawcy, transmisja odbywa się jednak w chwili i miejscu wybranym przez użytkownika.


2.3.2.2.1 Modele nadawania

Jeśli chodzi o modele nadawania, literatura prawnicza odsłania obecną kontrowersję, czy, i w jakiej formie, ten rodzaj transmisji stanowi transmisję radiofoniczną (sekcja 20 UrhG) lub czy i kiedy jest udostępnieniem/komunikowaniem publicznym (sekcja 19a UrhG)
.

Simulcasting może być z łatwością uznany za retransmisję kablową (sekcja 20b UrhG), o ile chodzi o (re)transmisję programu telewizyjnego via web, która odbywa się symultanicznie z tradycyjną retransmisją drogą naziemną/kablową. Podobnie webcasting live (nadawanie na  żywo) może być w sposób naturalny uznane za transmisję radiową, gdyż godzina jego rozpoczęcia jest stała i użytkownicy zazwyczaj nie znają uprzednio specyfiki nadawanych treści (co jest normalne w przypadku emisji na żywo).

Odwrotnie jest w przypadku serwisów nadających według wyboru, które są trudniejsze do sklasyfikowania. Z jednej strony użytkownicy mają wpływ na czas rozpoczęcia emisji (co sprawia, że mogą oglądać daną treść „w wybranym przez siebie miejscu i czasie”, zgodnie z definicją udostępnienia/komunikowania publicznego; z drugiej strony, bardzo często przekazywana treść składa się z wcześniej zaprogramowanych elementów znacznej długości, gdzie użytkownik nie zna uprzednio ich składu czy kolejności sekwencji tych elementów. W rezultacie przypomina to bardziej tradycyjną transmisję niż sprzedaż cyfrową. 

Niemiecka ustawa o prawie autorskim (UrhG) nie zawiera żadnej definicji transmisji (w rozumieniu sekcji 20 UrhG). Spowodowane jest to faktem, że w momencie jej przyjęcia pojęcie „transmisji” zawierało tylko ograniczony wachlarz form transmisji (czyli naziemną transmisję radiową i telewizyjną) i dzięki temu wydawało się wystarczająco jasne. Zdefiniowanie tego pojęcia nie było więc konieczne 
. Ale ta sytuacja się znacznie zmieniła w ciągu następnych lat: techniczna i ekonomiczna konwergencja przyczyniła się do stopniowego zbliżenia się pojęcia transmisji i udostępniania/komunikowania publicznego 
.

Jednakże tradycyjna konstrukcja sekcji 19a i 20 UrhG prowadzi do definicji transmisji (w rozumieniu sekcji 20 UrhG) odwracając logikę sekcji 19a. Transmisja jest zatem rozumiana jako odtwarzanie publiczne w czasie, który nie zależy od użytkownika, ale jest określony przez nadającego.  Takie rozróżnienie z jednej strony transmisji, z drugiej strony udostępnienia/komunikowania publicznego opiera się na tradycyjnym pojęciu „publiczności synchronicznej”
. Chodzi tu o koncept odnoszący się zwykle do reklamy (gleichzeitige Öffentlichkeit) sprzed doby Internetu i nowych możliwości „indywidualnego komunikowania masowego”, które doprowadziły do wprowadzenia praw udostępniania/komunikowania publicznego sekcji 19a UrhG. Natomiast (asynchroniczne) pojęcie publiczności w ramach udostępniania/komunikowania publicznego sekcji 19a UrhG jest odtąd rozumiane jako różne od „publiczności” transmisji sekcji 20.

W celu zdefiniowania transmisji w niemieckich regulacjach odnoszących się do mediów, jak na przykład w postanowieniach odnośnie ochrony nieletnich, najważniejszym kryterium przyjętym dla sklasyfikowania danej transmisji jako „transmisji radiowej” jest kryterium „potencjału kształtowania opinii publicznej”
 wyprzedzające kryterium inicjatora rozpoczęcia transmisji. W ten sposób w regulacjach dotyczących mediów pojęcie „transmisji” niekoniecznie musi być takie samo, jak w ustawie o prawach autorskich. Celem regulacji dotyczących mediów jest określenie odniesienia pojęć porządku publicznego takich jak ochrona nieletnich
; cel ten jest inny od celu przedstawionego w ustawie o prawach autorskich. Można więc przypuścić, że to samo pojęcie mogłoby być używane dla różnych konceptów.

W tym rozróżnieniu pomiędzy prawem udostępniania/komunikowania publicznego a prawem transmisji intencja prawodawcy polegała na rozdzieleniu masowych aktów komunikowania – z użyciem elementów zaprogramowanych uprzednio – od aktów indywidualnego komunikowania interaktywnego – z bardziej intensywnym użytkowaniem specyficznych utworów. Oba te koncepty nie mają wiele wspólnego z pojęciem „synchroniczny/asynchroniczny”, lecz raczej ze stopniem interaktywności – czy też wpływu -, jaki jest udziałem użytkownika wobec dostarczonej treści.

Zestawiając ten cel prawny z nowymi modelami powtórnej eksploatacji programów telewizyjnych, jak Joost, można sobie zadać pytanie czy stanowi to rzeczywiście różnicę z transmisją, z jednej strony oraz z udostępnieniem/komunikowaniem publicznym z drugiej, w przypadku, gdy nie skrócone elementy programów telewizyjnych są oferowane użytkownikom (po ich pierwotnej transmisji) w ramach oferty nadawania na żywo w formule na żądanie (tzn. w czasie wybranym przez użytkownika). Jeśli oferta pojawia się w rozsądnym przedziale czasowym po pierwotnej transmisji i program jest oferowany w odniesieniu do tejże, wydaje się oczywiste, że charakter oferty zmienia się z „transmisji” na „udostępnienie/komunikowanie publiczne” z prostego faktu różnicy w czasie. Wreszcie, jej natura masowego komunikowania pozostaje niezmienna.

Nowe podejście do tego zagadnienia mogłoby  więc opierać się na rozdziale pomiędzy transmisją a udostępnieniem/komunikowaniem publicznym w zależności od stopnia interaktywności, jaka jest udziałem użytkownika w stosunku do treści. Jeśli użytkownik ma dostęp w miarę natychmiastowy do treści, jaką chce oglądać
, można powiedzieć, że ta treść jest przygotowana i dostępna interaktywnie poprzez indywidualne polecenie typu pull. Może to świadczyć raczej na korzyść udostępnienia programu niż transmisji, nawet jeżeli to usługodawca określa czas nadawania, jak to jest w przypadku ofert Near VoD. Natomiast w przypadku podcastingu, gdzie są transmisje typu Joost  dotyczące porcji programów telewizyjnych z licznymi elementami, które nie są znane a priori, podejście to kierowałoby nas bardziej w stronę transmisji niż udostępnienia/komunikowania publicznego. Ponadto prawdopodobieństwo kształtowania opinii publicznej jest o wiele większe w przypadku treści uprzednio zaprogramowanych, gdzie użytkownicy oglądają lub słuchają tego, co jest im prezentowane nie dokonując świadomego wyboru. 

Należy jednakże przyznać, że każde zróżnicowanie prowadzące do uelastycznienia kryterium synchroniczności pociągnęłoby za sobą problemy związane z ograniczeniem licencji na „dopuszczalną liczbę aktów transmisji”. Aby uniknąć sytuacji, gdzie dana licencja ważna „na pięć razy” wygaśnie po drugim użyciu programu w Jooost, koniecznym jest uznanie wszystkich aktów transmisji mających miejsce w rozsądnym przedziale czasowym po emisji pierwotnej (w odniesieniu do której są oferowane), jako „jeden akt transmisji”.

Poza tym takie podejście nie pozwala na ustalenie podziału granic, co jest znowu przeszkodą w tradycyjnej klasyfikacji transmisji w stosunku do udostępniania. Może być bardzo trudno ustalić, co jest utworem zamkniętym, a co treścią uprzednio zaprogramowaną, w przypadku, na przykład, długiego medley audiowizualnego, które składa się w licznych elementów utworu.

W modelach Near VoD użytkownik zazwyczaj wie tyle samo o treści poszukiwanego elementu, co w modelu nadawania na żądanie. W rezultacie, jeśli zastosujemy poprzednie podejście, fakt, że czasy rozpoczęcia cykli transmisyjnych są ustalone (w przeciwieństwie do swobodnego jego wyboru przez konsumenta) nie będzie miał takiego znaczenia, o ile będą one zbliżone do siebie tak, by użytkownik nie musiał zbyt długo czekać na początek transmisji, a zatem będzie miał w danej chwili pewien wybór tego, „co teraz będzie oglądał”
.

2.3.2.3. Utworzenie kopii na peryferyjnym terminalu użytkownika
Nie ma wątpliwości, że plik cyfrowy nadanego utworu zapisany na terminalu peryferyjnym użytkownika, utworzony podczas ładowania, jest zwielokrotnianiem w sensie prawa o zwielokrotnianiu (sekcja 16 UrhG). W odróżnieniu od tego, tymczasowa kopia zapisana w pamięci RAM komputera (lub, również tymczasowo, w pamięci dekodera) podczas nadawania na żądanie jest jedynie czasowym aktem kopiowania w rozumieniu sekcji 44a niemieckiego UrhG.

3. Pierwszeństwo w łańcuchu eksploatacyjnym / chronologia mediów
Chronologia mediów jest określona w ramach postanowienia ustalają, że pomiędzy różnymi eksploatacjami danego utworu powinien upłynąć pewien czas (na przykład pomiędzy wejściem filmu do sal kinowych a jego komercjalizacją na DVD, emisją telewizyjną, w mediach interaktywnych lub w grach). Podobne postanowienia znajdują się w większości międzynarodowych umów dystrybucyjnych oraz w regulacjach dotyczących mediów. W kontekście umów nazywa się je często czasowymi przedziałami emisji (po niemiecku Sperrfristen).

Chronologia mediów w regulacjach dotyczących mediów

Fakt, że wideo na żądanie zajęło priorytetową pozycję w łańcuchu eksploatacyjnym jest olbrzymiej wagi w kontekście niektórych regulacji dotyczących mediów. W istocie, niektóre z nich przypisują znaczące konsekwencje stopniowi priorytetowości każdego użycia.

Jako przykład możemy podać niemieckie prawo federalne dotyczące pomocy Państwa dla kina (FFG, Filmförderungsgesetz), które w sekcji 30 stanowi, że publiczne subwencje dla produkcji kinematograficznej winne być zwrócone, jeśli zostaną przekroczone ustalone prawnie czasowe przedziały emisji. Znane formy VoD muszą być porównane do typów użytkowania określonych w tekście w celu odkrycia podobieństw, które mogłyby określić stopień priorytetowości mający być zastosowanym.

W zależności od typu VoD i jego klasyfikacji w kategorii transmisji lub udostępnienia/komunikowania publicznego, mogą być zastosowane różne przedziały emisyjne FFG: przedział dla „indywidualnych serwisów na żądanie” (sekcja 30, paragraf 1, nr 2 FFG: 12 miesięcy po premierze) lub dla „telewizji płatnej” (sekcja 30, paragraf 1, nr 3 FFG: 18 miesięcy po premierze). Odpowiada to tradycyjnemu usytuowaniu wszystkich sposobów użytkowania „na żądanie” po kasetach wideo/DVD znajdujących się w domach i przed transmisją w telewizji bezpłatnej. Innymi słowy, eksploatacja indywidualna jest dozwolona zanim utwór zostanie ogólnie udostępniony i wszelkie użytkowania wymagające opuszczenia domu przez użytkownika wyprzedzą użytkowanie domowe.

W rezultacie, w kontekście FFG, każdy serwis VoD określony jako udostępnienie/odtwarzanie publiczne musi być uznane jako forma indywidualnego serwisu na żądanie w rozumieniu sekcji 30, paragraf 1, nr 2 FFG. Jeśli ten serwis jest oferowany jako komercyjny, stosowany jest przedział emisyjny równy 12 miesiącom po premierze. Jeśli chodzi o abonamentowe serwisy VoD, które mogłyby być uznane za transmisję (na przykład jako powtórna eksploatacja programów telewizyjnych), porównanie z telewizją płatną jest właściwsze, a zatem stosowana tu będzie sekcja 30, paragraf 1, nr 3 FFG, odpowiadająca telewizji płatnej.

Producenci filmów występujący o publiczne subwencje zgodnie z FFG muszą respektować przedziały emisyjne, aby uniknąć wysokich kar finansowych. Z tego powodu ustalenia dotyczące chronologii mediów są zawarte w umowach dystrybucyjnych filmów subwencjonowanych przez Państwo. 

Chronologia mediów w umowach dystrybucyjnych lub eksploatacyjnych

Międzynarodowe umowy dystrybucyjne i towarzyszące im specyficzne umowy eksploatacyjne są ponadto zaopatrzone w szeroki wachlarz czasowych przedziałów emisyjnych dla różnych typów eksploatacji. Tradycyjnie filmy ukazują się zgodnie z kalendarzem, w którym różne typy eksploatacji następują po sobie. Przedziały te dotyczą premier kinowych, telewizji na żądanie, domowego wideo, kanałów kablowych, telewizji abonamentowej i telewizji bezpłatnej itd.

Utworzona w sekwencji użytkowań w ramach łańcucha eksploatacyjnego hierarchia prowadzi do tego, by sektor mający pierwszeństwo mógł jak najlepiej eksploatować utwór i by pomiędzy sektorami nie powstawały konflikty. W tej hierarchii użytkowania wideo na żądanie zajmują, jak dotychczas, pozycję za kasetami wideo/DVD oglądanymi w domu, a przed telewizją abonamentową
.

Ale biorąc pod uwagę sukces iTunes, studia produkcyjne postanowiły stosować „sprzedaż cyfrową” (digital sell-through) swoich produktów (tzn. sprzedaż stałej kopii poprzez ładowanie)
. Dla wypromowania tej nowej żyły złota, posiadacze praw wydają się chcieć, w pewnym zakresie, wypróbować tradycyjną hierarchię łańcucha eksploatacyjnego
. Przykładem być może, jeśli chodzi o serwisy VoD dla „eksploatacji wtórnej” programów telewizyjnych, Maxdome
, który oferuje pewną liczbę seriali na tydzień przed ich pierwszą emisją telewizyjną. Film Bubble
 reżysera Stevena Soderbergha
, pioniera w tej dziedzinie, jest kolejnym przykładem. Była to pierwsza hollywoodzka „uniwersalna premiera” równocześnie w kinach, na domowym wideo i w telewizji płatnej.

Trzeba jednak ocenić znaczenie takiej modyfikacji przedziałów emisyjnych. Ale w ostatecznym rozrachunku taka nieznaczna tendencja do uelastycznienia priorytetowości nowych typów eksploatacji wydaje się wskazywać, że posiadacze praw dążą raczej do zwiększenia swych zysków niż do zabezpieczenia swych praw.

7. Licencje krajowe lub europejskie

W zakresie międzynarodowych praw autorskich zarządza się prawami eksploatacyjnymi raczej w odniesieniu do konkretnego państwa (a zatem na określonym terytorium). Jak wyjaśniamy to bardziej szczegółowo w innej prezentacji, zwyczaj ten wywodzi się z konceptu terytorialności, który znowu opiera się na zasadzie państwa opiekuńczego.

Zasada ta jest przyjęta na poziomie międzynarodowym w zakresie prawa dotyczącego własności intelektualnej i stanowi, że powstanie, zakres i natura prawa własności intelektualnej są zarządzane poprzez prawodawstwo państwa, w którym dąży się do ochrony tego prawa. Wynika stąd, że poszczególne kwestie związane z prawem autorskim są inaczej rozwiązywane w zależności od kraju, w którym należy terytorialnie to prawo zabezpieczyć. Oznacza to, że ochrona praw danego autora w stosunku do danego utworu jest rozdzielona na tyle praw, ilu dotyczy to krajów i że te prawa mogą być zupełnie różnie stosowane, jak też, że mogą powstawać, obowiązywać i wygasać w sposób niezależny.

Dlatego też prawa te mogą być przyznawane przez grupy państw (na przykład umowy N/A/S dla Niemiec, Austrii i Szwajcarii) lub przez odrębne państwa.

4.1. Tradycyjna „taryfikacja terytorialna”

Biorąc pod uwagę, że uwarunkowania rynkowe były zawsze bardzo zróżnicowane w zależności od kraju i że prawa własności intelektualnej mogły być negocjowane osobno w poszczególnych krajach, kopie tego samego utworu były kupowane po różnych cenach w różnych państwach. Częstokroć było to powodowane faktem, że jednostka eksploatująca utwór w jednym kraju była różna od tej, która go eksploatowała w innym, kraju, a każda z nich ustalała swoją cenę niezależnie od innych. Z tego powodu muzyka jest tradycyjnie droższa w Wielkiej Brytanii niż w Europie kontynentalnej (na przykład w Niemczech), nie mówiąc o Europie wschodniej. 

W każdym razie obecnie przemysł rozrywkowy jest o wiele bardziej skonsolidowany i najczęściej utwory nie są dystrybuowane na poszczególnych rynkach przez różne jednostki, lecz raczej przez filie jednej spółki – matki. Jednakże firmy eksploatacyjne zachowały tradycyjnie stosowany schematy taryfowe na różnych rynkach i ceny pozostały wyższe w krajach, gdzie możliwość płatności jest większa (na przykład w Wielkiej Brytanii). 

4.2. Rezultat: dyskryminacja taryfowa

Obecna sytuacja powoduje więc dyskryminację taryfową, gdyż ten sam produkt jest sprzedawany przez tę samą spółkę różnym konsumentom po różnych cenach, w zależności od ich skłonności do zapłaty. Jeśli taka dyskryminacja, z zasady, jest do przyjęcia w świetle swobody oferenta w ustalaniu cen, może to wywołać zachowania oportunistyczne: konsument mogący nabyć dany produkt po niższej cenie, może to zrobić nie w celu konsumpcji własnej, lecz sprzedania go innemu konsumentowi, któremu ten produkt jest oferowany po wyższej cenie; obaj mogą podzielić się różnicą. Można też zaobserwować (zwrotny) import kopii utworu z krajów, gdzie jest on sprzedawany po niższej cenie. 

Aż do ostatnich lat takie praktyki były uważane za nielegalne, jeśli dotyczyły one utworów chronionych prawem (w odróżnieniu od produktów nie chronionych przez prawo własności intelektualnej), gdyż każda odsprzedaż kopii wymagała prawa dystrybucji (patrz na przykład sekcja 17 niemieckiego UrhG). W myśl tego prawa posiadacze praw mogli zakazać odsprzedaży produktu w innym kraju, o ile importer nie miał osobnej licencji (oficjalnej licencji na „import bezpośredni”).

4.3. Europejska zasada wyczerpania praw

Jeśli chodzi o terytorium Unii Europejskiej, w 2001 roku Parlament zdecydował, że zakaz odsprzedaży produktu nabytego legalnie w innym kraju Unii – nawet jeśli podlega on pod prawo własności intelektualnej – pogwałciłby zasadę wolnego przepływu (artykuł 28 Traktatu Unijnego); wprowadził więc do ustawy odnoszącej się do praw autorskich
 pojęcie europejskiego stosowania zasady wyczerpania praw: zasada ta przewiduje, że jeśli produkt chroniony prawem jest legalnie sprzedany w obrębie UE, może być odsprzedany na całości terytorium UE. Prawo dystrybucji nie może być już stosowane w celu zapobieżenia tej formie odsprzedaży
. Doktryna państwa danego prawa zostaje więc właściwie nie zmieniona, należy ją jednak odczytywać w świetle prawa wspólnotowego.

Nowa europejska zasada wyczerpania praw została zawarta w prawie niemieckim, w paragrafie 2 sekcji 17 UrhG:


„Jeśli oryginalny utwór lub jego kopie zostały wprowadzone do obiegu na terytorium Unii Europejskiej lub kraju należącego do Europejskiego Obszaru Gospodarczego poprzez jego sprzedaż za zgodą posiadacza prawa dystrybucji, dystrybucja utworu jest dozwolona za wyjątkiem jego wynajmu”.

4.4. Różnice taryfowe w zależności od kraju w dystrybucji cyfrowej: zgłoszenie skarg Komisji Europejskiej w stosunku do iTunes

Tak czy inaczej prawo dystrybucji jest zazwyczaj rozumiane jako dotyczące wyłącznie „fizycznych” kopii utworu. Co sprawia, że europejska zasada wyczerpania praw dotyczy wyłącznie kopii fizycznych. W ten sposób, wraz z pojawieniem się dystrybucji cyfrowej, posiadacze praw kontynuowali dawną praktykę sprzedaży kopii – cyfrowych – tego samego produktu chronionego prawem, po różnych cenach w zależności od kraju wydając licencje na poszczególne kraje po różnych cenach; lub wręcz nie wydając licencji na niektóre kraje.

Ostatnio na rynku muzycznym Komisja Europejska zakwestionowała tę praktykę kierując wykaz skarg do największych firm muzycznych i do Apple dotyczących ograniczeń terytorialnych przy sprzedażach online, jak oferty iTunes Music Store Apple; pozostałe firmy, których to dotyczyło to: Universal, SonyBMG, EMI i Warner
. Wykaz skarg podkreśla, że ten sam utwór muzyczny jest sprzedawany na brytyjskim Music Store o 18% drożej, niż w krajach strefy euro. Ponadto, klient zlokalizowany w Wielkiej Brytanii nie może zamówić tego utworu na Music Store iTunes w strefie euro, gdyż autoryzacja kart kredytowych dotyczy tylko kraju zakupu.

Komisja Europejska sprzeciwiła się takiej praktyce przypominając europejską regulacją antytrustową. Określiła tę praktykę jako „terytorialne ograniczenie sprzedaży”, co stanowi pogwałcenie artykułu 81 Traktatu Unijnego. W istocie, ograniczenie to przeciwstawia się wolnej konkurencji pomiędzy poszczególnymi Music Stores iTunes. Ukryta motywacja zbliża się do zasady wyczerpania praw/wolnego przepływu towarów wspomnianej wyżej. 

W odpowiedzi na ten wykaz skarg iTunes stwierdziło, że w każdym wypadku wolałoby zarządzać jednym sklepem online na poziomie europejskim, ale że nie było w stanie uzyskać od wytwórni płytowych wszystkich wymaganych licencji europejskich. Ze swej strony wytwórnie argumentowały, że mają uprawnienia do wydawania licencji terytorialnych – jak to zawsze robiły – i że w niektórych wypadkach nie mogły wydać praw na poziomie Unii Europejskiej z prostego powodu, że same ich nie mają. W rezultacie twierdzą one, że nakaz lub grzywna ze strony Komisji Europejskiej zmusiłby je do stosowania jednego „europejskiego prawa autorskiego”, które mogłoby – i powinno – być wprowadzone przez prawodawcę.

Należałoby również wprowadzić porównywalne kroki prawne co do terytorialnych różnic taryfowych, jeśli dostęp do udostępnionych serwisów z innego kraju jest ograniczany w jakikolwiek sposób. Różnica w taryfach jest bowiem powodowana faktem, że niezależne jednostki eksploatują utwory na różne sposoby na swoich terytoriach; podejście skoncentrowane na właściwym stosowaniu zasady konkurencji mogłoby rozdzielić taką sytuację od sprawy iTunes.

Ewentualność wprowadzenia jednej licencji europejskiej, przy uwzględnieniu wszystkich specyfik narodowych, oraz jednej organizacji zbiorowego zarządzania prawami jest jeszcze obecnie tematem intensywnej debaty politycznej. Jesteśmy jeszcze dalecy od skonkretyzowania tego w najbliższej przyszłości
. Trzeba więc będzie jeszcze poczekać zanim prywatne spółki będą miały motywację do wydawania licencji europejskich i porzucenia ustalonej praktyki optymalizacji swych wpływów w zależności od kraju.

Doświadczenie przemysłu muzycznego
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1. Wprowadzenie

Europejskie Obserwatorium Audiowizualne zwróciło się do mnie, bym podzielił się z nimi refleksją płynącą z doświadczenia przemysłu płytowego i sektora muzycznego. Cieszy mnie to, gdyż sądzę, że taki zabieg jest bardzo pożyteczny dla ewolucji, które się zarysowują i które już mają miejsce w sektorze kinematograficznym. Chciałbym rozpocząć od wyjaśnienia, co się obecnie dzieje, moim zdaniem, w sektorze muzycznym i w jakich punktach historia tej gałęzi może dotyczyć również kina. Następnie chciałbym się dłużej zatrzymać nad kwestiami dotyczącymi licencji eksploatacyjnych. VoD jutro będzie jedną z podstawowych działalności przemysłu kinematograficznego. Wyjaśnię, w jaki sposób, w praktyce, wspólne zarządzanie licencjami dystrybucyjnymi na filmy europejskie na nowych platformach cyfrowych może, według mnie, przynosić korzyści europejskiemu przemysłowi kinowemu.

2. Ewolucja sektora muzycznego

a. Nadejście Internetu

Siedem lat po pojawieniu się Napstera sektor muzyczny wciąż rozpaczliwie szuka dla siebie modelu ekonomicznego. Obroty tej gałęzi zmniejszyły się o blisko 25% w ciągu pięciu lat.  Ani płatne ładowanie plików, ani inne działalności związane z Internetem nie były w stanie zrekompensować spadku sprzedaży w handlu detalicznym. Specjaliści w dziedzinie kina powinni się nad tym zastanowić, nawet jeśli te dwa modele ekonomiczne znacznie się między sobą różnią. 

Sektorowi muzycznemu trzeba było dużo czasu, by zajął się on swoją przyszłością. Ktokolwiek przychodził do wytwórni płytowych z propozycją modelu ekonomicznego opartego na Internecie, był przyjmowany przez prawnika specjalizującego się w prawie autorskim lub radcę prawnego, gdyż główną stawką dla tych firm była ochrona praw autorskich i walka z piractwem. Oto jak początkowo widziano ewolucję nowych technologii. Poza tym, w tym okresie, główne firmy fonograficzne (których było wtedy pięć) przymierzały się do kontroli rozpowszechniania utworów w Internecie, ponieważ miały już pieczę nad ich rozpowszechnianiem fizycznym. Ich celem było zatem wprowadzenie takich modeli ekonomicznych, które pozwolą im mieć kontrolę nad dystrybucją cyfrową. Pamiętają Państwo może PressPlay i MusicNet, dwie platformy stworzone przez firmy fonograficzne w celu wejścia na rynek cyfrowego rozpowszechniania utworów. Wyparte przez lepiej skonstruowane serwisy i strony nielegalne, żadna z nich nie przetrwała. 

Rynek legalny został następnie zdetronizowany przez rynek nielegalny, gdyż konsumentem było łatwiej „ukraść muzykę” niż ją „kupić”. W pewien sposób sektor muzyczny pozwolił temu rynkowi uciec. Jedyną firmą, której udało się stworzyć swój rynek jest firma z założenia technologiczna: Apple. Sukces systemu iTunes dał Apple dominującą pozycję na rynku ściągania tytułów wywołując utratę kontroli całości sektora muzycznego nad dystrybucją oraz, w pewnym zakresie, nad ustalaniem cen.

Przemysł kinematograficzny powinien przemyśleć ten przypadek. Od kiedy Apple stworzyło rynek, sektor muzyczny stał się w zasadzie zależny od polityki handlowej jednego producenta sprzętu informatycznego, który sprawuje kontrolę nad 70% legalnego rynku ładowania tytułów. 

b. W stronę „rynku koncesji licencji”

Wobec ewolucji technologicznych zmienia się rola wytwórni płytowych, a handel produktami fizycznymi (CD) ustępuje koncesji licencji. Coraz więcej marek fonograficznych zbliża się do modelu ekonomicznego wydawców muzyki. Zarządzanie i koncesja licencji w celu użytkowania nagrań muzycznych może za pewien czas stać się podstawową działalnością. W rezultacie zmodyfikuje to ich związki z artystami, co daje się odczuć w umowach pozwalających firmom fonograficznym inwestować w markę artysty i w jego prawa merchandisingu.

Inna analogia, związana ze strategiami w zakresie licencji, może również dotyczyć sektora kinematograficznego: główni uczestnicy na rynku, którzy posiadają szerokie katalogi, jak i zasoby (ludzkie i finansowe), są w stanie przekazywać licencje użytkownikom w sposób indywidualny. Firmy takie, jak Universal, EMI, Warner Music i Sony-BMG mogli podpisać indywidualne kontrakty na eksploatację swych nagrań z tak znaczącymi użytkownikami, jak Apple, MTV czy Google. Ale co się stało z mniejszymi wytwórniami? W przeciwieństwie do kina, sektor muzyki posiada tradycję wspólnego zarządzania prawami. W rezultacie większość praw reprezentacji i rozpowszechniania zostały przekazane licencyjnie przez organizacje zbiorowego zarządzania prawami: Gesellschaft zur Verwertung von Leistungsschutzrechten (GVL)
 w Niemczech, Phonographic Performance Ltd (PPL)
 w Wielkiej Brytanii itd. Jednakże giganci wycofali swój repertuar lub mandat z tych organizacji zbiorowego zarządzania prawami, które nie mają już możliwości włączenia się w sektor licencji na interaktywne treści cyfrowe ani reprezentowania repertuaru niezależnego. 

Podobnie jak w przemyśle kinowym, niezależne produkcje muzyczne zajmują 20 do 25% rynku. Niezależne wytwórnie fonograficzne nie były w stanie wynegocjować indywidualnie równych warunków na dystrybucję licencjonowaną. Zostały zmuszone do wzięcia swego losu we własne ręce i zaplanować wspólne negocjacje z użytkownikami. 

Jeśli musiały przyjąć taką zasadę postępowania, to dlatego, że użytkownicy poszukujący treści muzycznych nie trudzili się pukaniem do wszystkich drzwi, by zidentyfikować posiadacza praw i ubiegać się o licencję. Fakty są takie, że użytkownik poszukujący licencji uznaje, że pozyskiwanie praw w sposób indywidualny jest zbyt skomplikowane i zadaje sobie trudu, by to uczynić, lub – jeśli to robi – to dokonuje wyboru wytwórni kalkulując: „Podpiszę umowę z tą wytwórnią, ponieważ dysponuje tym utalentowanym artystą, ale ta mnie nie interesuje, więc jeśli ma przyznać mi licencję, to w celach promocyjnych, bez wynagrodzenia finansowego”. Tak w rzeczywistości było na początku, kiedy Apple i MTV wprowadziły swoje systemy: odrzucały wszelkie wspólne negocjacje z niezależnymi wytwórniami. Lecz te ostatnie zmusiły te wielkie firmy do podpisania z nimi umów – głównie mówiąc o nich w prasie. Pokazuje to, że działając wspólnie i solidarnie niezależne wytwórnie były w stanie wzmocnić swoją pozycję negocjacyjną i uniknąć znalezienia się na marginesie sieci cyfrowych.

W moim mniemaniu, takie podejście stanowi najlepszy sposób na umocnienie sytuacji posiadaczy praw MŚP, by wynegocjować i uzyskać warunki zbliżone do warunków wielkich międzynarodowych koncernów w zakresie koncesji licencji. 

Niezależne wytwórnie fonograficzne stanowią wspólnie między 20 a 25% rynku, czyli tyle, co jeden gigant. Powinny więc móc negocjować równe warunki handlowe unikając tym samym wykluczenia z rynku online.

Dlatego też stworzyły spółkę Merlin, której celem jest zarządzanie prawami internetowymi niezależnych wytwórni muzycznych.

3. Strategia dla europejskiego przemysłu kinematograficznego

Jeśli chodzi o rozwój wideo na żądanie (VoD), głównym zagadnieniem jest dla mnie kwestia dostępu do rynku. Jak umożliwić spółkom – producentom kinematograficznym, a zwłaszcza spółkom europejskim, w większości małym i średnim przedsiębiorstwom – dostęp do tego rynku online, który znajduje się w fazie pełnego rozwoju? Sądzę, że specjaliści w tej dziedzinie nie będą mieli innego wyjścia, jak skłonić się ku modelowi wspólnych licencji, jak by on nie wyglądał. Będzie to coś nowego dla sektora kinowego, gdyż (w przeciwieństwie do sektora muzycznego) opierał się on zawsze na licencjach indywidualnych. Producenci filmowi nie dochodzili do porozumienia, by działać wspólnie za wyjątkiem eksploatacji praw retransmisji kablowej poprzez Stowarzyszenie Wspólnego Międzynarodowego Zarządzania Dziełami Audiowizualnymi (AGICOA)
 .

Dodam, że wspólne działania nie powinny być obligatoryjne. Posiadacz praw powinien móc decydować, co najlepiej broni jego interesów. W przypadku filmu, który odniósł sukces, indywidualna licencja będzie z pewnością lepsza niż wspólna umowa. 

3.1. O wadze rozmiaru

Myślę, że wspólne działania staną się w końcu koniecznością dla większości producentów filmowych, kiedy ci zapragną wejść na rynek wideo na żądanie i mieć znaczenie w jego rozwoju, jeśli chodzi o różnorodność i o wybór. Nawet „ważny” posiadacz praw, taki jak Pathé lub Gaumont we Francji może jutro nie być w stanie podpisać umowę z Apple z powodu niewystarczającego rozmiaru lub ograniczonego potencjału językowego katalogu. W sektorze muzycznym nie przywiązuje się wielkiego znaczenia do producentów niezależnych, nawet tych najważniejszych.

Jak więc upewnić się, że Pathé będzie miało dostęp do tych platform lub uzyskać takie same warunki, jak wielkie studio hollywoodzkie? Jaka jest główna cecha wyróżniająca europejski przemysł kinowy od Hollywood? Głównym elementem jest fakt, że firmy w Europie nie są zintegrowane pionowo – a jeśli są, integracja ta dotyczy wyłącznie obszaru danego kraju i nie istnieje na poziomie międzynarodowym. W rezultacie spółki europejskie powinny wspólnie prowadzić swe zasoby i katalogi, być stać się interesującymi partnerami handlowymi w oczach użytkowników poszukujących treści.  Wspólne działanie umożliwiające tryb koncesjonowania licencji zbliżony do usługi scentralizowanych zakupów służyłoby interesom użytkowników. Ci ostatni, jak również właściciele platform, są łakomi treści. Ale w jaki sposób mogą pozyskać filmy europejskie? Jeśli będą potrzebować armii prawników, by negocjować z każdą spółką z osobna i w każdym kraju oddzielnie, gotowi są szybko zrezygnować. Trzeba zrobić wszystko, by wypromować system ułatwiający użytkownikom dostęp do europejskich praw VoD. Jest to podstawowy warunek dla upowszechnienia obecności filmów europejskich na platformach cyfrowych. 

Trudności w pozyskaniu licencji na eksploatację praw VoD hamują rozwój legalnego rynku zawierającego znaczną ofertę dzieł europejskich. 

3.2. Inicjatywy obecne w Europie

Sądzę, że ułatwienie pozyskiwania praw leży w gestii posiadaczy praw i europejskiego świata biznesu. Jeśli zrobią taki wysiłek, będą mieli dostęp do platform, gdyż te ostatnie poszukują treści, szerokiej gamy treści. Idę o zakład. Ażeby dostarczyć dowodów, przejrzałem wspólne strategie na poziomie europejskim i odkryłem trzy inicjatywy, które chciałbym Państwu przedstawić, gdyż prezentują sobą ciekawe ewolucje. 

3.2.1. Wspólne negocjacje

Pierwsza inicjatywa narodziła się w Danii; chodzi o spółkę wideo na żądanie. Piętnastu producentów zdecydowało się połączyć w celu zachowania swych praw do VoD i wspólnych negocjacji z operatorem telekomunikacyjnym i duńskimi nadawcami. Mogą wybrać jedną z dwóch następujących strategii: pierwsza polega na zachowaniu swych praw do wideo na żądanie bez odsprzedawania ich dystrybutorom; druga – na wspólnym wynegocjowaniu najbardziej interesującej umowy z operatorami telefonicznymi. 

Umowa, którą proponuje się zwykle w Europie posiadaczom praw polega na podziale 50 – 50 zysków. Są one równomiernie rozłożone pomiędzy operatora telekomunikacyjnego a posiadacza praw. Producenci obawiają się oczywiście, by nie stworzyło to niebezpiecznego precedensu: o ile podział 50 – 50 wydaje się na dzień dzisiejszy interesujący, gdyż wideo na żądanie jest słabo rozwinięte i zupełnie nie lukratywne, takie porozumienie może okazać się za pięć lub dziesięć lat zupełnie bezsensowne i posiadacze praw mogą go wtedy żałować. Ich reakcja jest więc następująca: „Połączmy się i uniknijmy znalezienia się w sytuacji, w której będziemy musieli – indywidualnie – zadowolić się podziałem 50 – 50, bo nie będziemy mogli się sprzeciwić. Jesteśmy zbyt mali, by nie przyjąć pieniędzy, które się nam daje. Przyjmijmy wspólną strategię, by wzmocnić naszą pozycję negocjacyjną”.

3.2.2. Stworzenie wspólnej platformy VoD

Drugi przykład dotyczy francuskiego Universciné, które jest innym modelem przedsięwzięcia. Tam, gdzie Duńczycy zadowolili się na dzień dzisiejszy stworzeniem rodzaju wektora negocjacyjnego, Universciné skupia 32 producentów, którzy są akcjonariuszami platformy wideo na żądanie. Ta chce być portalem dla filmów niezależnych i pozwala w ten sposób zadowolić popyt na kino artystyczne i prób. I tu chodzi o wspólną strategię przedsięwziętą przez 32 producentów, którzy zjednoczyli swe siły, by zachować kontrolę nad tą działalnością. 

3.2.3. Stworzenie platformy VoD przez spółkę zarządzania prawami

Trzecia inicjatywa jest w moim mniemaniu najbardziej interesująca i zwiastuje przyszłość. Została opracowana w Hiszpanii przez spółkę wspólnego zarządzania prawami reprezentującą producentów filmowych i telewizyjnych, Spółkę Zarządzania Prawami Producentów Audiowizualnych (EGEDA)
. Hiszpańscy producenci audiowizualni powierzyli EGEDA misję stworzenia platformy wideo na żądanie i odpowiedzi na oczekiwania konsumentów za pomocą systemu pewnego i legalnego. Strona, nazwana Filmotech. Com, ruszyła w kwietniu 2007. EGEDA ponadto posiada mandat, by negocjować umowy na licencjonowaną dystrybucję z operatorami telefonicznymi, nadawcami i dostawcami Internetu szukających filmów do swojej oferty ładowania cyfrowego. I tu chodzi o strategię globalną, opartą na wspólnym procesie, gdzie EGEDA – która przede wszystkim zbiera opłaty za prywatne kopie w Europie – wykorzystała pozyskane na prywatnych kopiach środki, by stworzyć serwis, który może się jutro stać modelem dla Europy.

3.3. Strategia europejska?

Ten krótki opis trzech narodowych inicjatyw ukazuje fragmentację prawa w Europie. Ciekawym byłoby opracować strategię europejską dla wyciągnięcia korzyści z sytuacji kina europejskiego na tym, co stało się rynkiem międzynarodowym i zoptymalizować przepływ przez granice filmów europejskich. W tym świetle można żałować, że Komisja Europejska w ramach programu MEDIA wolała faworyzować rozwój platform narodowych, niż stworzenie europejskiej sieci tych platform lub wspólne tworzenie katalogów, by umocnić pozycję posiadaczy praw w negocjacjach z platformami, które z czasem zdominują rynek VoD. 

Patrząc całościowo, kino europejskie posiada 20 – 25% rynku na starym kontynencie. Jeśli więc chodzi o udziały w rynku, kino europejskie jest więc tak samo mocne, jak Warner, Universal czy Disney. Ta pozycja powinna pozwolić europejskim posiadaczom praw na negocjowanie korzystnych warunków dystrybucji licencjonowanej i mieć w ten sposób swój udział w tworzeniu legalnego rynku, co jest najlepszą bronią przed nielegalnym ściąganiem filmów. 

Innym ważnym aspektem jest to, że dziś każdy producent filmowy, który chciałby zrealizować film, musi wynegocjować jego przedsprzedaż, by móc sfinansować produkcję. Dystrybutorzy i spółki telewizyjne wywierają więc w rezultacie silną presję, aby kupić prawa do wideo na żądanie. Jeśli nie mogą ich pozyskać, mogą odmówić inwestowania w produkcję utworu. Oto kwestia, która wymaga rozważenia, gdyż jeśli chcemy, by producent odniósł korzyści z tej nowej formy eksploatacji, musi on być w stanie zachować swoje prawa do VoD albo upewnienia się, że prawa te będą odpowiednio wykorzystane.

Jeśli chodzi o producentów europejskich, otwierają się przed nimi dwie możliwości. Mogą zadeklarować: „Hollywood zdecyduje za nas i będziemy iść tym przykładem”. Albo zadecydować: „Może będziemy mieli coś do powiedzenia odnośnie ewolucji naszej działalności, lepiej więc będzie, jeśli się zorganizujemy czerpiąc z doświadczenia sektora muzycznego. Zmobilizujmy wysiłki, by udostępnić użytkownikom filmy europejskie, a dostęp ten niech będzie łatwiejszy, niż do filmów hollywoodzkich”.

Hollywood również stoi przed dylematem. Gdzie leży jego interes? Na chwilę obecną, na rynku DVD, a nie w działalności związanej z VoD. Najważniejsi uczestnicy amerykańscy tego sektora nie śpieszą się ze znalezieniem swego miejsca na tym rynku, gdyż przede wszystkim sprawują kontrolę nad dystrybucją tradycyjną. W moim mniemaniu spółki europejskie mają inne powody, by dążyć do ekspansji rynku online, gdyż Internet oferuje im narzędzie dla dystrybucji międzynarodowej, której do tej pory im brakowało. Jest to teoria „długiego ogona”, która ilustruje zalety Internetu nad tradycyjnymi kanałami dystrybucji – i zniesienie „tyranii przestrzeni fizycznej”, która skazywała filmy europejskie na jeden/dwa tygodnie istnienia w salach kinowych, zanim stamtąd zniknęły.

Podstawową przeszkodą dla elektronicznej dystrybucji filmów europejskich jest, oczywiście, fragmentaryzacja prawa. Myślę jednak, że może ona zostać pokonana, zwłaszcza dzięki technologiom DRM.

4. Podsumowanie

Na europejskich producentach i reżyserach ciąży zadanie stworzenia legalnego rynku, bez którego rynek wideo na żądanie zostanie wyparty przez piratów. O ile przemysł filmowy do chwili obecnej się im opierał, to dlatego, że załadowanie filmu wymaga znacznie więcej czasu niż załadowanie płyty. Ale to się zmieni wraz z rozwojem dostępu szerokopasmowego. 

Reżyserzy/ producenci mogą wiele zyskać na rozwoju tego rynku, gdyż w ich interesie leży, by zgromadził on jak najwięcej użytkowników. Chcą uniknąć sytuacji, gdy będzie on zdominowany przez jednego czy dwóch uczestników. Im bardziej ich treści będą dostępne bez wyłączności, tym więcej rynek będzie miał uczestników i tym bardziej będzie konkurencyjny.

W moim mniemaniu sukces finansowy wideo na żądanie zależy od umiejętności posiadaczy praw ułatwienia uzyskiwania licencji poprzez scentralizowane systemy zakupów. Zyski będą płynęły z umów o licencjonowanej dystrybucji zawieranych z różnymi platformami krajowymi i międzynarodowymi. Trudność nie będzie polegać na podpisani umowy z uczestnikami krajowymi – z tym krajowy system kinematograficzny będzie sobie w stanie poradzić. Problem będzie raczej polegał na sposobie dostępu do platform międzynarodowych. Dystrybucja licencjonowana na poziomie krajowym jest możliwa, gdyż filmy krajowe stanowią ważne źródło treści dla France Telecom czy Canal + we Francji, dla KPN czy Liberty Media w Holandii.

Ale można pójść o zakład, że platformy VoD, które odniosą największy sukces, będą przedmiotem eksploatacji międzynarodowej i trzeba się starać, by filmy europejskie były na nich widoczne. Jest to jedyny sposób na wejście na rynek międzynarodowy wideo na żądanie. Będzie on podlegał takiej samej ewolucji, jak sektor muzyczny: uczestnicy międzynarodowi, jak YouTube, VIACOM, Google, Yahoo czy Apple będą na czele rynku. Dla Europejczyków kluczem jest dostęp do tych platform. 

Ponadto, europejscy producenci i reżyserzy muszą zająć taką pozycję na tych platformach, by nie być dyskryminowanymi i otrzymać takie same warunki koncesji licencji jak Hollywood. 

Na zakończenie chciałbym poruszyć rolę władz publicznych w rozwoju rynku wideo na życzenie. Dzisiaj europejski przemysł filmowy jest w dużym stopniu zależny od wsparcia ze strony Państwa. Pomoc ta dotyczy jednak przede wszystkim dystrybucji tradycyjnej, a zwłaszcza w salach kinowych. Pomoc Państwa nie pozwala producentom europejskim ryzykować w Internecie. Premiera internetowa bez uwzględnienia eksploatacji tradycyjnej w wielu krajach europejskich stanowi przeszkodę w pozyskaniu pomocy dla dystrybucji. Szkoda. Nasze MŚP mogłyby wykazać się większą odwagą niż hollywoodzcy giganci, by eksperymentować z business models – regulacje nie powinny ich powstrzymywać.

Najwyższy czas również przemyśleć mechanizmy pomocowe, stanowią także elementy blokujące rozwój rynku VoD. Tu właśnie Obserwatorium mogłoby być cennym wektorem w badaniu ewentualnych przeszkód w regulacjach.

Ponieważ te warsztaty mają być punktem wyjścia dla pisemnego sprawozdania, mam nadzieję, że to sprawozdanie będzie pozytywne i że podkreśli szanse, jakie stoją przed europejskim sektorem kinowym – zwłaszcza pokazując możliwości, jakie oferuje wideo na żądanie w zakresie dystrybucji międzynarodowej. Jeśli chodzi o związane z tym kwestie, powinniśmy śledzić te ewolucje, zważywszy, że debata pomiędzy samymi posiadaczami praw jest nikła: wszyscy są zajęci realizowaniem filmów i poszukiwaniem dofinansowania, które pomoże im osiągnąć cele produkcyjne. Wielu specjalistów w dziedzinie kina ma świadomość, że VoD jest ważkim elementem, ale nie dysponują oni ani czasem, ani zasobami niezbędnymi dla znalezienia rozwiązania. Rola Obserwatorium polega na postawieniu kluczowych pytań (w zakresie technologii, regulacji, finansowania i prawodawstwa) w pozytywnej optyce i stworzeniu forum dla debaty – przynajmniej tak długo, jak Europejczycy nie będą chcieli wziąć własnego losu w swoje ręce.

Przeniesienie doświadczenia przemysłu muzycznego 

do sektora kinematograficznego
Bertrand Moullier

Narval Media

1. Wprowadzenie

Zostałem poproszony o ustosunkowanie się do wypowiedzi Philippe`a Kerna dotyczącej możliwości przeniesienia do sektora kinematograficznego wspólnego modelu dystrybucji licencjonowanej w całej Europie zgodnie z koncepcją wywodzącą się z praktyki rynku muzycznego. W tym celu nawiążę do kwestii już tu omówionych uzupełniając je – głównie w odniesieniu do artykułu 61 WE i ostatniego zgłoszenia skarg przyjętego przez Komisję Europejską w zakresie użytkowania iTunes w Europie. Podstawowym zagadnieniem jest kwestia, czy obiekcje dotyczące dystrybucji licencjonowanej utworów muzycznych w UE mogą dotyczyć filmów kinowych, jeśli podobny system byłby wprowadzony w tym sektorze.

2. Cechy sektora kinematograficznego

Chciałbym rozpocząć od opisania w kilku punktach specyfiki przemysłu kinematograficznego. Trzeba bowiem pojąć pewną liczbę cech charakterystycznych dla produkcji i dystrybucji filmów, zanim zacznie się planować wprowadzenie modelu przyznawania licencji przeniesionego z sektora muzycznego. Musimy zrozumieć duże różnice strukturalne i ich wpływ na modele ekonomiczne i modele przyznawania licencji. W trakcie dzisiejszej przedpołudniowej debaty zostało przypomniane, że anglo-amerykański przemysł muzyczny jest często opisywany przez pryzmat istnienia wpływowych organizacji, które skupiają prawa. W tym modelu firmy te pozyskują zazwyczaj wszystkie prawa umożliwiające eksploatację danego utworu na całym świecie: piosenka jest piosenką, nie musi być adaptowana na różne rynki. Jeśli Johnny Hallyday postanowił nagrać wersję standardu Johnny`ego Casha „Wanted” i zatytułować ją „On me recherche”, ta nowa wersja jest w zupełności oryginalnym utworem i może być rozpowszechniana na całym świecie – nie odnosząc, być może, podobnego sukcesu, ale to już jest inna kwestia...

Finansowanie „patchworkowe” prowadzące do rozrzedzeniu kontroli praw

Inaczej – i ta różnica zasługuje na podkreślenie jej tutaj – jest w dobrze mi znanym przemyśle kinowym, a zwłaszcza w segmencie kina niezależnego, które charakteryzuje się „patchworkowym” finansowaniem filmów, pochodzącym z rozmaitych źródeł. Ta forma finansowania polega na pozyskaniu, w zamian za niektóre prawa, kwot pieniężnych umożliwiających realizację filmu, która, jak Państwo wiedzą, kosztuje znacznie więcej niż piosenka, nawet w przypadku utworu niskobudżetowego. Ta „patchworkowa” strategia opiera się – w obecnym stadium ewolucji sektora – na terytorialności praw. W rezultacie, pozyskanie licencji na specyficzne prawa, z określonymi ograniczeniami terytorialnymi, pozostaje dzisiaj podstawowym środkiem finansowania tego typu filmów. Być może pośpieszą się Państwo ze stwierdzeniem, że nie jest tak w przypadku Hollywood, ale oto element, który podaję Państwu do refleksji: Hollywood ogarnęła dzisiaj plaga hiperinflacji, wzrostu kosztów produkcji znacznie przewyższającego wzrost wskaźnika cen konsumpcji. Jednym z rozwiązań dla tego problemu jest zlikwidowanie z bilansu spółek ryzyka produkcyjnego poprzez podpisanie umów podziału, które sprawiają, że w produkcję jednego filmu jest zaangażowanych wiele studiów dzielących pomiędzy siebie obszary eksploatacji lub też umożliwiając niezależnym dystrybutorom spoza Ameryki pozyskanie praw dotyczących dystrybucji na pewnych obszarach w zamian, na przykład, za Minimalną Gwarancję. 

W rezultacie w kinie, w przeciwieństwie do sektora muzycznego, niewiele producentów jest w stanie zadeklarować podczas negocjacji: „Posiadamy prawa autorskie i prawa eksploatacyjne na cały świat i możemy planować na tej podstawie eksploatację i dystrybucję licencjonowaną na wielu terytoriach”. W rzeczywistości, w kontekście europejskim, wszyscy słyszeli o „koprodukcjach”, systemie, w którym realizowanych jest większość filmów wykraczających poza pewien budżet. W takiej koprodukcji większość  najbardziej lukratywnych obszarów dystrybucji licencjonowanej ulatnia się, zanim zostanie nakręcone pierwsze ujęcie, a żadna ze spółek nie posiada całości praw. Nawet prawa autorskie są podzielone proporcjonalnie, w zależności od udziałów każdego z partnerów koprodukcji. Dla nas, specjalistów w tej dziedzinie, jest to jedyny sposób n a sfinansowanie projektu.

Koszty wprowadzenia filmu do kin są zróżnicowane w zależności od kraju

Kolejną specyficzną cechą sektora kinowego jest kwestia dotycząca pozyskiwania licencji na muzykę i przypuszczalnie dyskryminacyjne kształtowanie cen. Na obszarze Europy trzeba zarządzać różnymi wersjami językowymi, dubbingowanymi lub z napisami. Są to wysokie koszty związane z wprowadzeniem filmu do kin na danym terytorium lub w danej strefie językowej, w określonym momencie. W takim modelu ekonomicznym, sale kinowe pozostają podstawowym rynkiem dla filmu. Tymczasem koszty dostępu do rynku są znaczne, chociażby te związane z wprowadzeniem filmu do sieci kin w jej obecnej formie. W Hollywood, wprowadzenie superprodukcji do kin północnoamerykańskich kosztowało w zeszłym roku średnio 34 miliony USD na film. W Europie trzeba najczęściej liczyć 300 000 EUR, by zapewnić filmowi europejskiemu wejście do kin godne tej nazwy, na dużym terytorium. Ale kwota ta może być podzielona na pół (i więcej) w małym kraju. Te znaczne koszty są więc również bardzo zmienne. A zatem w miarę, jak oddalamy się od sal kinowych w łańcuchu kolejnych form eksploatacji filmu, określenie kosztów odpowiada zmiennym kosztom ponoszonym przez posiadaczy praw, którzy stosują różne strategie wprowadzania filmów w poszczególnych krajach. Ustalić jednolite koszty dla dystrybucji licencjonowanej na wszystkich terytoriach oznaczałoby nie znać rzeczywistych różnic w kosztach wprowadzania filmów w poszczególnych państwach UE.

Kalendarz premier i dane terytorium

Mogłoby być łatwiejszym – przynajmniej teoretycznie – stworzyć strategię dla dystrybucji filmów na licencji wspólnej i paneuropejskiej, jeśli tryby i daty premier byłyby lepiej koordynowane w ramach UE. Stosunkowo nowa strategia umożliwia w ten sposób lepszą koordynację czasową: zwana „day-and-date” (lub „ premiera światowa”) w rzeczywistości oznacza dwie praktyki. Pierwsza z nich polega na wprowadzeniu filmu równocześnie na wszystkie platformy eksploatacyjne nie uwzględniając wcześniejszych ustaleń przewidujących, dla danego kraju, rozłożenie premier w zależności od medium. Ta niesekwencyjna strategia została przyjęta w przypadku filmu Bubble Stevena Soderbergha, który został równocześnie udostępniony na wszystkich platformach w Stanach Zjednoczonych: wszedł do kin przynależnych i eksploatowanych przez dystrybutora w tym samym tygodniu, w którym miał premierę w kanale telewizji kablowej, na płycie DVD i w Internecie. 

Drugą praktyką „day-and-date” jest ta stosowana przez Hollywood na całym świecie dla swych sztandarowych produkcji: wychodzą w tym samym dniu we wszystkich salach, lub, najczęściej, w wąskim przedziale czasowym (np. dwutygodniowym). Producent nie mógłby sobie pozwolić na zastosowanie takiej metody, gdyby nie wiedział, że jego film ma druzgoczącą konkurencyjną przewagę w stosunku do wszystkich innych premier danego tygodnia na całym świecie i że większa część młodej publiczności będzie gotowa stać w kolejce aż na ulicy, by go obejrzeć. Jeśli dysponuje Spidermanem 3 lub Matrixem 2, jego pozycja jest silna. Jeśli rozpowszechnia inny film, o mniejszym znaczeniu, napotka konkurencję dziesięciu lub piętnastu innych filmów na danym terytorium. Sektor muzyczny o wiele mniej cierpi z powodu tego zjawiska dzięki plastyczności swego nośnika. Sądzę, że trzeba jeszcze długo czekać, by praktyka „day-and-date” stała się potoczna w europejskim przemyśle kinematograficznym. Ten rodzaj strategii jest korzystny dla studiów hollywoodzkich, które dzisiaj dysponują osiemdziesięcioletnim doświadczeniem w sztuce zarządzania premierami swych filmów na całym świecie. Niestety, w Europie nie ma takich firm. 

Mam nadzieję, że powyższe uwagi rzuciły światło na niektóre przeszkody strukturalne, które sprawiają, że trudno jest zaplanować jeden paneuropejski model licencjonowanej dystrybucji online w przypadku kina. Obecny model ekonomiczny sprawia, że fragmentaryzacja praw jest prawie nie do uniknięcia, gdyż od niej zależy finansowanie, premiery kinowe nie są, w większości wypadków, zsynchronizowane i wymagają wypuszczenia różnych wersji w osobnych okresach roku, wreszcie, jako że koszty wprowadzenia filmu, wciąż bardzo wysokie, są bardzo zmienne, co sprawia, że ustalona cena licencji jest różna w zależności od kraju. 

3. Czy producenci niezależni mogą zachować prawa odnośnie wideo na żądanie?

Chciałbym odnieść się teraz do niektórych kwestii poruszonych przez Philippe`a Kerna. Widzianym przez niego podstawowym rozwiązaniem dla europejskich producentów niezależnych jest ochrona ich praw odnośnie wideo w Internecie, kontrola wydawania licencji na ten rodzaj eksploatacji i, o ile to możliwe, wpływ na negocjacje dotyczące podziału zysków płynących z eksploatacji online. Z tego wszystkiego wynika kwestia braku wyłączności, w moim mniemaniu bardzo istotna dla producenta próbującego rozpowszechniać pod licencją swoje filmy w tym nowym segmencie rynku europejskiego. Doktryna w tej dziedzinie jest następująca: po pierwsze, zachowajcie swoje prawa, po drugie, jeśli je przekazujecie na licencji, zróbcie to bez wyłączności. Umowy bez wyłączności są zalecane, ponieważ chodzi o rynek niedojrzały i zyski związane z nadaniem wyłączności na VoD są rekompensowane przez koszty dogodności odpowiadające zaletom, jakie można uzyskać nadając jednocześnie prawa odpowiadające innym formom eksploatacji.

Logicznym jest więc zachęcanie do podpisywania umów bez wyłączności. Jednakże w praktyce zasada ta jest ograniczana elementem, który wspomnieliśmy już wcześniej w naszej debacie, a który wydaje mi się bardzo charakterystyczny dla rynku europejskiego: władza wielkich spółek medialnych – myślę przede wszystkim o kanałach analogowych o wolnym dostępie do platform płatnej telewizji, które pozostają podstawowym źródłem finansowania kina europejskiego. Gdy chodzi o ustalenie, który projekt będzie (lub nie) finansowany w stadium rozwoju, ci operatorzy o silnej pozycji mają w rezultacie duży wpływ na negocjowanie, czy dany film lub program zostanie zrealizowany. Jeśli chcą, mogą zamknąć dostęp do praw odnośnie VoD na samym początku procesu, a potem przechowywać te filmy i programy „w zapasie” (wyrażenie znane i lubiane przez osoby odpowiedzialne za konkurencję), by nie dopuścić przejęcia ich przez inna platformę i używać w celu wzmocnienia własnej konkurencyjności. Jest to bardzo ważna kwestia i myślę, że stanowi ona wyzwanie dla obrońców zjednoczonej strategii dla europejskich producentów niezależnych. Podpisuję się pod przedstawioną przez Philippe`a Kerna teorią „w jedności siła”; jeśli producenci połączą się w system zbliżony do spółdzielni rolniczej i jeśli stworzą „masę krytyczną” praw, ich siła negocjacyjna w stosunku do kupców licencji VoD znacznie wzrośnie. W rzeczywistości jednak, o ile producenci niezależni mogą się łączyć na poziomie dystrybucji, o tyle umowy dotyczące produkcji/finansowania są zawsze negocjowane indywidualnie. W tych okolicznościach spółki medialne o silnej pozycji mogą wywierać presję, by odebrać im kontrolę praw dotyczących wideo na żądanie.

4. Przykłady nowych modeli ekonomicznych

Model spółdzielczy – trzy w jednym

Zbadajmy teraz niektóre modele ekonomiczne, które się niedawno narodziły. Zadajmy sobie pytanie, czy te modele mogą mieć swój udział w przedstawieniu producentom filmów europejskich nowej strategii nadawania licencji na eksploatację utworów w Internecie w Europie. Znam co najmniej dwie nowe firmy, których modele mogą być interesującym wzorem.

Modelem, który na dzień dzisiejszy najbardziej przypomina wspomnianą już przeze mnie „spółdzielnię rolniczą” jest model prezentowany przez francuską firmę Universciné. Universciné nie jest jedynie platformą, pełni potrójną rolę: (i) skupia katalog filmów i szczyci się dzisiaj 52 członkami, którzy wszyscy obiecali mieć swój wkład w ten model spółdzielczy wnosząc do niego swe filmy; (ii) jest to skończona platforma, która ma wartość dodaną w postaci wywiadów z reżyserami, elektronicznych dossiers prasowych itd. i wszystkim, co może się podobać wielbicielom kina; wreszcie (iii) jest to dystrybutor. Universciné rozpowszechnia zatem lub też udostępnia publiczności utwory na własnej platformie i podpisuje umowy licencyjne ze wszystkimi innymi uczestnikami na francuskim rynku, od operatorów telewizyjnych do platform ładowania – wynajmu i streamingu itd. Dzięki takiemu założeniu można powiedzieć, że Universciné uprawia własny sad, sprzedaje owoce w bramie gospodarstwa i wysyła na cały świat, jak nasza spółdzielnia. 

Zaletą tej strategii jest to, że przyczynia się ona wśród francuskich producentów – członków Universciné – do wzmocnienia silnej pozycji, ponieważ przekazują oni tej platformie swe prawa dotyczące wideo online zanim rozpoczną negocjacje z wielkimi operatorami medialnymi celem sfinansowania produkcji nowego filmu czy programu audiowizualnego. W pewnym sensie zbliżamy się tutaj do francuskiej strategii autorów filmowych (scenarzystów i reżyserów), którzy przekazują niektóre prawa organizacjom zbiorowego zarządzania prawami, by były one z miejsca wykluczone z transakcji, gdy negocjują oni realizację nowego francuskiego filmu.

Nadawanie licencji VoD na czas ograniczony

Drugą strategią wprowadzoną w życie przez producentów brytyjskich, którzy przeanalizowali swoje relacje z Channel 4, by stwierdzić: „Bardzo dobrze, damy wam wyłączność, ale na czas ograniczony. Możecie rozpowszechniać treść na waszej platformie VoD przez okres trwania waszej podstawowej licencji”. Podstawowa licencja odpowiada standardowej licencji na nadawanie czy też „licencji na nadawanie wolnego dostępu”, jak się ją czasem nazywa. W ten sposób, w przypadku Channel 4, umowa przewiduje trzydziestodniowy okres, kiedy kanał może na jej podstawie udostępniać program na swojej platformie wideo na żądanie 4VOD na określony czas; klauzula przewiduje następnie „okres zawieszenia” (‘black-out”) trwający pięć miesięcy: albo producent zezwoli kanałowi rozpowszechniać utwór przez pół roku (w zamian za dodatkowe wynagrodzenie), albo odmówi. W tym ostatnim przypadku, ani Channel 4, ani producent nie może eksploatować produktu na jakiejkolwiek platformie VoD w tym okresie. Po upływie pół roku producent może dowolnie korzystać ze swych praw odnoszących się do VoD.

Jest to strategia, którą nazywam „lepiej niż nic”. Niesie ona jednakże dobrą nowinę: podstawowa licencja nadawania jest zazwyczaj przyznawana na okres od dwóch do pięciu lat (jeśli jest to regulowane, jak we Francji lub w Wielkiej Brytanii), a nawet na piętnaście lat lub na okres nieokreślony, co może wyczerpać jej dodatkową wartość. Tymczasem przedział czasowy negocjowany dla eksploatacji w formule wideo na żądanie obejmuje maksymalnie pół roku, po którym kanał telewizyjny nie może wywierać żadnej presji na producenta, by odstąpił swoje prawa na dłużej, jeśli on tego nie chce. 

Krótka uwaga dotycząca Francji: jeśli chodzi o rynek cesji praw, trzeba zauważyć, że odpowiednie regulacje ograniczające możliwości wpływowych mediów, jak TF1 czy France Télévision, czerpania zysków z praw wtórnych i pochodnych zostały podjęte w przeszłości. W rezultacie spółka kontrolująca dostęp do rynku (na przykład wielka stacja nadawcza), która kupiłaby licencję na nadawanie wolnego dostępu dla danego filmu, mogłaby czerpać inne zyski w innym segmencie rynku praw pochodnych, ale nie mogłaby „zagarnąć” całości praw pochodnych dotyczących danego utworu. Tu wizja wymownie przedstawiona przez Philippe`a Kerna jest wzmocniona odpowiednimi regulacjami.

Ilość jest ważna, ale czy wystarczy dla uzyskania lepszego podziału dochodów?  

Jeszcze jeden komentarz do modelu Philippe`a Kerna: sądzę, że ma on rację mówiąc, że jeśli 52 producentów połączy się w spółdzielnię, będą oni teoretycznie mieli większą siłę negocjacyjną, niż gdyby byli sami lub we dwóch. Działalność grupy medialnej BSkyB w Wielkiej Brytanii charakteryzuje się wielkością – operatorzy tego rodzaju zarabiają na ilości i myślę, że VoD również stanie się działalnością ilościową. Jeśli wspominam BSkyB, to dlatego, że kiedyś brytyjski producent mógł zrealizować film z udziałem amerykańskich gwiazd dysponując budżetem porównywalnym do budżetu filmów wchodzących w skład standardowych umów na dostarczanie utworów podpisywanych z Fox, MGM czy Warner Brothers. Jeśli próbował sprzedać indywidualnie ten film kanałowi telewizyjnemu, otrzymywał, jeśli miał szczęście, około 200 000 GBP za utwór, który osiągnąłby dobrą cenę (na przykład 1 200 000 USD, czyli 594 281 GBP) w ramach umowy na dostarczanie utworu z, na przykład, Paramount.  W przypadku niezależnych producentów europejskich (o ile mają takie możliwości) chęć wejścia w działalność o wielkiej ilości świadczy o zdrowym rozsądku, gdyż kupcy preferują ilość.

Koncept wyłączności – czy dziś lub jutro może on funkcjonować?

Tak czy inaczej, zważywszy niedojrzałość rynku wideo na żądania, nie można w obecnym stadium wywierać presji na podział dochodów, nawet jeśli licencje są nadawane wspólnie, albo za pośrednictwem spółki prywatnej, albo spółki praw autorskich. Dlaczego? Dlatego, że nie można powiedzieć operatorowi: „Zaproponuję mój film komuś innemu, kto mi zaoferuje ciekawsze warunki”. Internetowe VoD jest na razie skromnym źródłem przychodów, sądzę, że potwierdzają to wszystkie analizy ekonomiczne. W rezultacie, nawet jeśli producenci niezależni połączą swe siły, wątpię, czy będzie to miało na obecną chwilę znaczący wpływ na zmianę podziału dochodów. Być może zmieni się to w miarę, jak rynek ten będzie się rozwijał i kierował w stronę umów bardziej wyłącznych, ale na dzień dzisiejszy nie wydaje mi się, by finansowy sukces wynikający ze wspólnego nadawania licencji był blisko.

Podsumowując trzeba sobie zadać poważne pytanie na ile UE może się stać bardziej przyjaznym otoczeniem dla rozpowszechniania filmów na licencji. Ale trzeba by poczynić liczne zmiany strukturalne na poziomie finansowania, dystrybucji i wprowadzania filmów, zanim powstanie paneuropejski, wspólny model nadawania licencji, który będzie poważną kontrpropozycją dla obecnego modelu ekonomicznego.

Zmiana roli użytkownika w Dyrektywie

„Telewizja bez granic”

Natali Helberger

Instytut Prawa Informacji (IViR), Uniwersytet Amsterdamski

1. Wprowadzenie

„Tradycyjne” regulacje dotyczące mediów działały według następującego modelu: firmy medialne dystrybuowały pewną liczbę (ograniczoną) programów masie anonimowych użytkowników, których często nazywano cynicznie „łykającymi wszystko”. Interwencja Państwa w zakresie regulacji skupiała się przede wszystkim na dostarczaniu usług audiowizualnych. Jeśli chodzi o użytkowników tych usług, choć to ich przede wszystkim dotyczyły regulacje, odgrywali oni wtórną rolę w prawodawstwie audiowizualnym, jakby byli zaledwie biernymi odbiorcami oferty medialnej (uregulowanej, więc zróżnicowanej)
.

Rola użytkownika na rynkach audiowizualnych przechodzi obecnie zmiany. Selekcja, przyjęcie, a nawet produkcja i dystrybucja nie są już zarezerwowane wyłącznie dla nadawców i operatorów sieci. Już od pewnego czasu użytkownicy włączają się aktywnie w łańcuch dystrybucji treści
. Różnica pomiędzy sytuacją dziś a dziesięć lat temu polega na tym, że rynki audiowizualne zaczęły odpowiadać na aspiracje najbardziej aktywnych użytkowników i rozwijać bardziej interaktywne modele dla dystrybucji treści audiowizualnych. 

Serwisy wideo na żądanie są tego przykładem. W zależności od konfiguracji serwisu, użytkownik może wybrać godzinę (prawie wideo na żądanie), a często nawet film, który chce obejrzeć (wideo na żądanie). Można już mówić o rewolucji jeśli porówna się tę ofertę do transmisji tradycyjnej. On niedawna użytkownicy mogą nawet wybierać pomiędzy treścią proponowaną przez innych użytkowników lub wręcz samodzielnie produkować i rozpowszechniać treść audiowizualną. Serwisy takie, jak YouTube, MySpace czy holenderski Tribler odpowiadają potrzebom użytkowników cyfrowych wnosząc wartość dodaną w ciągłym wzroście i zgłębiają nowe sposoby zintegrowania tej wartości dodanej w ich modelach przedsiębiorczości. 

Zmiana roli użytkowników serwisów audiowizualnych mogłaby wreszcie mieć wpływ na modyfikację tradycyjnej polityki mediów. Ale jest jeszcze zbyt wcześnie. Natomiast czas zdać sobie sprawę z tych zmian i zastanowić się nad ich ewentualnym zastosowaniem w zakresie polityki i prawodawstwa mediów. Celem niniejszego artykułu jest analiza niektórych aspektów tradycyjnego zaangażowania Państwa w media audiowizualne z perspektywy zmiany roli użytkowników. Omawiane aspekty będą dotyczyły usprawiedliwienia interwencji Państwa, percepcji użytkownika, natury interwencji i pojawiających się problemów, które w przyszłości mogłyby mieć wpływ na prawo i politykę mediów. Punktem wyjścia będzie projekt poprawki do dyrektywy dotyczącej regulacji audiowizualnych usługach medialnych 
.

2. Zmiana roli użytkownika serwisów audiowizualnych

Jedną z cech opisujących współczesne rynki informacyjne jest coraz większe zaangażowanie użytkowników w łańcuch zaopatrywania. Aby zrozumieć rewolucyjny potencjał tego rozwoju rynków, prawodawstwo i politykę mediów, że interakcja pomiędzy użytkownikami a dostawcami usług transmisji tradycyjnej ograniczała się do włączenia lub wyłączenia telewizora, a później do przeskakiwania z jednego programu na drugi.

Od „łykającego wszystko” do konsumenta

Dwie ważne technologiczne innowacje dają początek transformacji publiczności w aktywnych użytkowników rynku, innymi słowy, w konsumentów, którzy kupują treść audiowizualną bezpośrednio od dostawców usług. Pierwszą jest wzrost możliwości transmisji dzięki technologiom cyfrowym („koniec wyjątkowości”). Drugą innowacją jest proliferacja technologii umożliwiająca kontrolę dostępu i użytkowanie treści w sposób zindywidualizowany. Od tej pory dostawcy usług audiowizualnych mogą bezpośrednio komunikować z użytkownikami za pośrednictwem kanału wstecznego, budować bezpośrednie kontakty handlowe i oferować wybór serwisów, zindywidualizowanych i rozmaitych. Pierwsze komercyjne serwisy wideo na żądanie pojawiły się w Stanach Zjednoczonych i w Europie w latach 90.

Od konsumenta do prosumenta

W tym samym czasie ulepszenia internetowej struktury technologicznej oferowały nowe możliwości przechowywania danych, tworzenia i rozpowszechniania informacji. W ramach „architektury uczestnictwa”
 Web 2.0., nowej i zdecentralizowanej, pojedyncze węzły sieci – użytkownicy – pełnią funkcję agregatorów, nadawców, ewaluatorów, magazynierów itd. Użytkownicy nie są już biernymi telewidzami, lecz aktywnymi konsumentami, a zatem prosumentami
. Moc oprogramowań zwanych Web 2.0. polega na tym,  że umożliwiają one zgromadzić inteligencję, siłę pracy, możliwości (przechowywania i dystrybucji), czas użytkowników oraz zmaksymalizować efekty sieci poprzez „długi ogon” (long tail, tzn. dużą liczbę rynków niszowych, których nie obsługują, lub raczej nie obsługują, media tradycyjne)
. Nowa generacja usług audiowizualnych stara się zintegrować wartość stworzoną przez użytkowników dla użytkowników. Duża liczba tych serwisów znajduje się w fazie rozwoju i poszukuje trwałego modelu ekonomicznego
. Na przykład Shoobidoo, strona wymiany wideo stworzona przez KPN
 zachęca użytkowników do ściągania wideo obecnych na platformie Shoobidoo. Inni użytkownicy, zwani „kierownikami”, na ochotnika wybierają spośród proponowanych wideo te, które najbardziej odpowiadają ich kanałowi. Wreszcie, kanały te będą mogły być włączone do jednej z platform komercyjnej telewizji KPN (MineTV (telewizja IP) lub i-Mode (telewizja przenośna))
. Holenderska strona ikoptv
, powstała w wyniku współpracy pomiędzy holenderskim medialnym gigantem Endemol a stacjami regionalnymi, zachęca obywateli – reporterów do kręcenia reportaży dotyczących aktualności z ich regionów. Obywatele – reporterzy dostają telefon komórkowy (z funkcją foto i wideo), a najlepszy reportaż miesiąca jest nagradzany. Dzięki programowi Tribler
, który jest serwisem stworzonym we współpracy dwóch holenderskich uniwersytetów, stacji publicznych i holenderskiego Ministerstwa Zagadnień Ekonomicznych, łańcuch dystrybucji przybiera jeszcze inny wymiar. Tribler jest stroną społeczności jednostek, skupiającą użytkowników w dystrybucji treści audiowizualnej. Jeden użytkownik dzieli się z następnych. Użytkownicy mogą stworzyć wspólnotę „przyjaciół”, w ramach której oddają do dyspozycji innym użytkownikom ładowane treści, przyspieszając w ten sposób czas trwania ładowania. „Przyjaciele” mogą też oferować pasmo przenoszenia, by pomóc kolejnemu użytkownikowi („zbieraczowi”) w dostępie do całego pliku.

To, co jest wspólne dla wszystkich serwisów interaktywnych, i innych, to stworzenie zindywidualizowanej relacji, mniej lub bardziej interaktywnej i czasem handlowej pomiędzy użytkownikami a dostawcami usług. Poziom interakcji może przyjąć różne formy: pozwolić po prostu użytkownikom wybierać treści i czas lub też sprawić, że włączą się oni aktywnie w łańcuch zaopatrywania, odwracając w ten sposób tradycyjny model „nadawca aktywny – odbiorca pasywny”.

Schemat: Zaangażowanie użytkownika w serwisy audiowizualne

Participation de l`utilisateur – Uczestnictwo użytkownika

Spectateur – Widz

Radiodiffusion traditionelle – Nadawanie tradycyjne

Quasi vidéo à la demande – Prawie wideo na żądanie

Vidéo à la demande (« traditionnelle ») – Wideo na żądanie (« tradycyjne »)

YouTube, MySpace, Tribler etc : - YouTube, MySpace, Tribler itd.

Prosument

3. Zmiana roli użytkowników a Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych 

Jednym z głównych celów regulacji serwisów audiowizualnych jest stworzenie wielorakiej oferty medialnej, zróżnicowanej i wysokiej jakości
. Dotyczy to również europejskiego prawa mediów. Zgodnie z nową Dyrektywą o audiowizualnych usługach medialnych, która powinna być wkrótce przyjęta:

„Rosnące znaczenie, jakie [te serwisy] przybierają dla społeczeństw, demokracji – zwłaszcza gwarantując wolność informacji, rozmaitość opinii i pluralizm mediów – edukacji i kultury tłumaczy stosowanie i respektowanie zasad specyficznych dla tych serwisów”
.

W tym kontekście tradycyjna rola użytkownika jest rolą biernego odbiorcy i obywatela. Jako obywatele, odbiorcy mają fundamentalne prawa i swobody polityczne, w tym, rzecz jasna, wolność słowa i możliwość uczestniczenia w debacie publicznej. Ingerencja Państwa tłumaczy się jego pozytywnym obowiązkiem ustalenia warunków, które umożliwią użytkownikom korzystanie z demokratycznej oferty medialnej odzwierciedlającej zróżnicowane preferencje i interesy publiczności i która funkcjonowałaby jako platforma zarówno dla celów demokratycznej debaty, jak i rozrywkowych czy edukacyjnych
 . Zaangażowanie Państwa jest tym bardziej niezbędne, gdy użytkownicy są biernymi odbiorcami, gdyż mają oni wtedy bardzo ograniczony wpływ na ofertę medialną. Jak wykażemy dalej, regulacje dotyczące mediów koncertują się na dostarczaniu usług audiowizualnych w celu stworzenia oferty medialnej służącej interesom użytkowników. 

Pojawienie się aktywnego konsumenta stawia pod znakiem zapytania wypracowane koncepcje w zakresie prawa audiowizualnego. Fakt, że konsumenci mogą mieć aktywny wpływ na treść programów, co niektórzy nazywają też „demokratyzacją produkcji medialnej”
, jest ważkim argumentem przeciw protekcjonalnemu podejściu, który był wciąż krytykowany zarówno przez profesorów prawa, jak i ekonomii, z powodu swego protekcjonalnego i restrykcyjnego charakteru
. Pojawienie się kanałów telewizji płatnej, które pozwalają użytkownikowi na bardzo ograniczone uczestnictwo, skłoniło już naukowców do zadania sobie pytania, czy „informacja na żądanie” jest „wystarczająca, by zagwarantować wolność wypowiedzi (z konstytucyjnego punktu widzenia), zwłaszcza, że użytkownicy wymagają informacji poprawnej w zakresie politycznym
. Pojawienie się prosumenta powinno postawić więcej wyzwań przed tradycyjnymi usprawiedliwieniami dla ingerencji Państwa w dziedzinę mediów.

3.1. Zasięg

Zmiana roli użytkownika wpłynęła, choć w sposób ograniczony, na zrewidowanie Dyrektywy „Telewizja bez Granic” (zwanej dzisiaj: „Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych” – Dyrektywa SMAV). Z jednej strony, Dyrektywa SMAV zawarła w swoim polu działania usługi interaktywne (zwane, w terminologii Dyrektywy SMAV, „usługami nielinearnymi”)
, takie jak wideo na żądanie. Odtąd prawo medialne, jak również jego cele, dotyczy również Internetu. Z drugiej strony Dyrektywa SMAV przyznaje, że z powodu pewnego poziomu interaktywności pomiędzy dostawcami usług a ich użytkownikami, nie można już uzasadnić stosowania w przypadku usług audiowizualnych niektórych regulacji wyjątkowo surowych w porównaniu z regulacjami dotyczącymi innych mediów. Zgodnie z Dyrektywą SMAV, „usługi nielinearne różnią się od usług linearnych w zakresie wyboru i kontroli, jakie użytkownik może sprawować oraz wpływem, jaki mają one na społeczeństwo. Wydaje się więc usprawiedliwione, że usługi nielinearne podlegają bardziej elastycznym regulacjom i że nie muszą podlegać regulacjom podstawowym zawartym w artykułach 3 a do 3 h”
.

Innymi słowy, w przeciwieńswie do użytkowników usług tradycyjnych, użytkownicy serwisów wideo na żądanie powinni bardziej pilnować własnych interesów. Odpowiedzialność jednostki zastępuje tu odpowiedzialność Państwa, co ma również wpływ na zasięg Dyrektywy SMAV.

Według Dyrektywy SMAV, im bardziej dany serwis jest interaktywny i oddala się od modelu telewizji tradycyjnej, tym mniej użytkownicy mogą się odwoływać do regulacji publicznych w zakresie jakości treści audiowizualnej
. Serwisy interaktywne „umożliwiające oglądanie programów w czasie wybranym przez użytkownika i na jego żądanie, na podstawie katalogu wyselekcjowanego przez dostawcę usług medialnych” podlegają również pod Dyrektywę SMAV
.

Aktywny udział użytkowników tych serwisów polega na wyborze, ze wcześniej ułożonego katalogu, treści i godziny, o której użytkownik chce obejrzeć dany program.

Serwisy proponujące treści stworzone przez „prosumentów” nie wchodzą w ramy Dyrektywy SMAV pod warunkiem, że nie mają wpływu na szeroką publiczność
 i że ich działalność „nie jest w istocie komercyjna i nie stanowią one konkurencji dla transmisji telewizyjnej, jak to jest w przypadku prywatnych stron Web i serwisów, których rola polega na dostarczaniu lub rozpowszechnianiu treści audiowizualnych wyprodukowanych przez prywatnych użytkowników w celu podzielenia się nimi lub zamiany w ramach grup zainteresowań”
.

Zgodnie z założeniami Dyrektywy SMAV, serwisy, które wykorzystują treści stworzone przez użytkowników nie podlegają zobowiązaniom przewidzianym w tej dyrektywie. Jednakże trzeba określić, jakie prawodawstwo jest stosowane w przypadku platform wykorzystujących treści stworzone przez użytkowników w celach komercyjnych i/lub konkurujących z transmisją tradycyjną. Serwisy takie, jak YouTube czy MySpace nie ograniczają się już do proponowania treści pochodzących od osób prywatnych. Służą również jako platformy dla rozpowszechniania i dystrybucji treści pochodzących od dostawców profesjonalnych
. Ponadto, YouTube czy MySpace odgrywają ważną rolę w przygotowaniu przyszłych wyborów prezydenckich w Stanach Zjednoczonych, bowiem prowadzą dialog z publicznością i informują ją.

Aby podać inny przykład: Shoobidoo funkcjonuje jako platforma poszukująca nowych treści przeznaczonych do telewizji na IP lub kanałów przenośnych KPN. Podobnie www.ikoptv.nl określa się jako „nowy program rewolucyjnej telewizji”, ani jako prywatna i niekomercyjna strona Web
. Innymi słowy, trzeba sobie zadać pytanie, czy jest zawsze usprawiedliwione uznawanie platform wykorzystujących treści stworzone przez użytkowników – w miarę, jak wykorzystują one te treści w celach komercyjnych i/lub zastępują transmisję tradycyjną – jako zwykłe serwisy prywatne wyjęte z obszaru działania dyrektywy. Czy prosty fakt, że treść tych serwisów jest stworzona przez amatorów, a nie profesjonalnych twórców zwalnia dostawców tych serwisów od wszelkiej odpowiedzialności jeśli chodzi o ogólną jakość oferty? Będzie to zależało od interpretacji pojęcia „prawo do wglądu”
, używanego dla wykluczenia zwykłych dystrybutorów z obszaru działania dyrektywy
. W tym kontekście należy sobie również zadać pytanie czy dyrektywy uzupełniające dotyczące odpowiedzialności, zawarte w Dyrektywie o handlu elektronicznym
 odpowiadają potrzebom użytkowników tych serwisów w zakresie ochrony przed niepożądanymi lub szkodliwymi treściami. 

3.2. Postrzeganie użytkownika

„Podczas, gdy transmisja jest adresowana do telewidzów lub słuchaczy, ci nigdy nie wiedzą, czego chcą ani czym się interesują”
. Cytat ten pochodzi z reportażu o przyszłości BBC z lat 80. i pokazuje, w jaki sposób konsument był postrzegany w regulacjach dotyczących transmisji. Idea, że konsumenci nie wiedzą, czego chcą, lub nie znają swoich potrzeb odpowiadała paternalistycznej koncepcji charakterystycznej zwłaszcza dla państwowych regulacji dotyczących transmisji, gdyż to zadaniem Państwa było decydować o potrzebach konsumenta. Tłumaczy się to po części faktem, że transmisja była „jednokierunkowa”, co nie pozwalało łatwo określić, czego konsumenci by sobie życzyli albo jakie są ich potrzeby. Określenie preferencji                         i zainteresowań użytkowników zostało powierzone specjalistom od marketingu                        i reklamy.

Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych rzuca nowe światło na tradycyjne postrzeganie użytkownika. Dyrektywa mówi o użytkowniku „znającym się na mediach”. Chodzi tu o użytkownika, który jest „zdolny do dokonywania świadomego wyboru, do zrozumienia natury treści i serwisów i do korzystania z całego wachlarza możliwości oferowanych przez nowe technologie komunikacyjne”
.

Innymi słowy, nowy, znający się na mediach, użytkownik usług audiowizualnych jest uczestnikiem rynku, który nie tylko wie, czego on sobie życzy, ale który także stara się to uzyskać (a nawet wyprodukować).

Jest ciekawe, że definicja znającego się na mediach użytkownika usług audiowizualnych zbliża się do definicji „przeciętnego konsumenta” europejskiego, który jest „normalnie poinformowany i wystarczająco uważny i spostrzegawczy”
. Obserwacja ta opiera się na fakcie, że Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych wciąż i wyraźnie odwołuje się do użytkownika usług audiowizualnych jako do konsumenta. W porównaniu, w dawnej Dyrektywie „Telewizja bez granic” pojęcie „konsumenta” pojawia się zaledwie dwa razy i jest użyte głównie w kontekście regulacji dotyczących reklamy.

Dyrektywa SMAV określa pobieżnie „prosumenta” jako konsumenta, który produkuje i rozpowszechnia treść audiowizualną przeznaczoną dla innych użytkowników. Jeśli odwołamy się do preambuł dyrektywy, możemy stwierdzić, że działalność prosumenta jest działalnością ściśle (pół)prywatną, niekomercyjną, i wytwarzającą treść przeznaczoną do wymiany w ramach grupy zainteresowań
. Działalność ta jest prywatna w takim sensie, że nie ma żadnego wpływu na realizację celów politycznych w zakresie informacji publicznej. Czytając dyrektywę można stwierdzić, że działalność prosumentów nie jest konkurencyjna dla działalności nadawców telewizyjnych
 - teoria, która wymaga jeszcze potwierdzenia.

3.3. Natura ingerencji Państwa

Zmiana roli użytkownika usług audiowizualnych ma również konsekwencje dla obrony interesów władzy publicznej. Tradycyjnie prawodawstwo audiowizualne polegało przede wszystkim na nałożeniu pewnej liczby obowiązków na dostawców usług audiowizualnych: respektowanie regulacji w krótkich fragmentach, tworzenie list dla wydarzeń specjalnej wagi, ochrona nieletnich, zakaz treści nawołujących do nienawiści, respektowanie zasad dotyczących promocji i produkcji utworów europejskich (w przeciwieństwie do utworów z Hollywood i Bollywood) i respektowanie szerokiego zestawu regulacji dotyczących reklamy. Jeśli chodzi o usługi interaktywne, przechodzą one znaczące zmiany. W pierwszym rzędzie Dyrektywa SMAV ma bardziej elastyczne podejście, gdyż narzuca zaledwie parę regulacji stosowanych w przypadku usług transmisji tradycyjnej ( przede wszystkim dotyczących ochrony nieletnich, treści nawołujących do nienawiści, ale również mniej dokładne regulacje dotyczące reklamy i łagodniejsze obowiązki dotyczące utworów europejskich. Z drugiej strony, ogólne regulacje dotyczące ochrony konsumenta (zawarte, na przykład, w Dyrektywie o handlu elektronicznym) są stosowane zawsze
. Możliwość aktywnego wyboru przez konsumenta tego, co chce oglądać, przekłada się na jego większą odpowiedzialność osobistą oraz na zmniejszenie ingerencji Państwa
.  Trzeba zauważyć, że to nie podstawowy cel – ochrona przed szkodliwymi treściami i nadużywanie reklamy, dostęp do zróżnicowanej i wysokiej jakości treści itd. – zmienia się czy też nie jest stosowany do usług online
, ale środki wprowadzone w życie dla jego realizacji (samoochrona zastępuje ingerencję Państwa).

W drugim rzędzie Dyrektywa SMAV stara się dać większą odpowiedzialność i autonomię użytkownikowi, na wzór prawa konsumenckiego, które mu daje środki do działania. Dyrektywa chce faworyzować rozwój „edukacji medialnej na każdym poziomie społeczeństwa”
.  Według Dyrektywy, osoby wyedukowane medialnie „będą w stanie lepiej chronić się same i swoje rodziny przed materiałami szkodliwymi i szokującymi”
. W tym celu Dyrektywa nakłada nowy obowiązek na wszystkich dostawców usług multimedialnych (również serwisów na żądanie i transmisyjnych), którzy od tej pory będą musieli przekazywać konsumentowi swoje nazwisko, adres, stronę Web i adres e-mail
. Kryje się za tym idea pomocy konsumentom we wzięciu odpowiedzialności za ich wybory dając im szczegółowe informacje o pochodzeniu treści, która jest im dostarczana
.

Informowanie konsumentów zawsze było ważnym elementem polityki (europejskiej) w zakresie konsumpcji
. Głównym celem tego działania jest danie konsumentom większej autonomii i większej swobody wyboru
. Idea polega na tym, by dostawca nie był uprzywilejowany, gdyż zna lepiej niż konsument produkty czy usługi, które sprzedaje. Przekazanie konsumentom niewystarczającej informacji mogłoby przeszkodzić im w pozyskaniu tego, co najlepiej odpowiada ich indywidualnym preferencjom i potrzebom. Ingerencja Państwa dążąca do przekazania konsumentom bogatszej informacji ma na celu nałożenie na nich odpowiedzialności za własne potrzeby i zorientowanie rynku na ofertę, która będzie lepiej odpowiadała ich preferencjom.

Informowanie konsumenta jest nowym podejściem w zakresie prawa audiowizualnego i nie było jeszcze przedmiotem dyskusji. Na wzór prawa konsumenckiego użytkowanie informacji kierowanej do konsumenta jako narzędzia dla ochrony jego interesów może stwarzać wiele problemów. Problemy te dotyczą zwłaszcza faktu, że informacje kierowane do konsumenta są adresowane do wykształconego konsumenta z klasy średniej – ekonomia zachowań wątpi w zdolność konsumenta do podejmowania racjonalnych decyzji – oraz faktu, że przekazywanie informacji konsumentowi nie zastępuje inicjatyw podejmowanych dla zniesienia przeszkód i blokad hamujących dobre funkcjonowanie konkurencji
. 

Zastosowanie informowania konsumenta jako narzędzia regulującego usługi audiowizualne podnosi jeszcze jedną kwestię: do jakiego stopnia jest konieczne informowanie i edukowanie konsumenta o usługach audiowizualnych, aby osiągnąć cele polityki publicznej odnośnie regulacji medialnych (w tym dostępu do wielorakiej i zróżnicowanej oferty multimedialnej, ochrony nieletnich, ochrony przed treściami szkodliwymi itd.)?

Inicjatywy prowadzące do informowania i edukowania użytkowników serwisów audiowizualnych nie powinny zasłaniać faktu, że wraz z nowymi formami mediów interaktywnych ingerencja władzy publicznej, taka, jaka miała miejsce w przypadku transmisji tradycyjnej, będzie coraz mniej potrzebna. Jednakże będą one mogły stwarzać inne problemy dla użytkowników treści audiowizualnych z zakresu poszukiwania, zaufania i dostępu w sprawiedliwych warunkach i dostępnej cenie
. Zresztą doświadczenia z innych dziedzin – na przykład rynku muzyki online – pokazały, że sposób, w jaki treść cyfrowa zostaje skomercjalizowana dla konsumentów może pociągnąć za sobą zbiór nowych problemów, które zagrażają nie tylko ekonomicznym interesom konsumentów, ale również podstawowym prawom z zakresu komunikacji  (ochrony życia prywatnego, wolności słowa), jak też interesom publicznym, społecznym i indywidualnym w dziedzinie mediów
. Pozostaje sprawdzić, czy zastosowanie do sektora audiowizualnego ogólnych regulacji dotyczących handlu elektronicznego będzie wystarczające, aby odpowiedzieć na potrzeby użytkowników treści audiowizualnych oraz celom polityki publicznej w tym sektorze. 

Wreszcie punkt, który nie został poruszony w Dyrektywie SMAV, a który dotyczy możliwej kontrybucji aktywnych użytkowników w realizację celów interesu publicznego stawianych przez regulacje dotyczące serwisów audiowizualnych. Jeśli nowe technologie dadzą im środki do działania, użytkownicy mogliby mieć aktywny wkład w realizację politycznych celów w zakresie wprowadzenie wielorakiej i zróżnicowanej oferty informacyjnej, ochronę przed szkodliwymi treściami, ewaluacje i wyławianie treści wysokiej jakości, zlikwidowanie problemów mocy, prezentację różnych kultur i mniejszości w Europie, itd. Chociaż dyrektywa przewiduje aktywny wkład ze strony konsumentów dla realizacji tych celów, jest on ograniczony do sfery prywatnej i polega na ochronie siebie samego i rodziny poprzez świadome wybory. Przyszły rozwój rynków i technologii pokaże, czy tradycyjne struktury dostawcy-użytkownicy zostaną zachowane lub czy nadszedł czas, by zrealizowała się wizja Brechta dotycząca transmisji jako środka komunikacji:

„[trzeba przejść] od dystrybucji do komunikacji. Radio i jego szeroka sieć przewodów jest środkiem komunikacji najlepiej dostosowanym do życia publicznego.  A przynajmniej mogłoby nim być, gdyby umiało tak samo dobrze odbierać, jak nadawać, pozwolić mówić słuchaczowi tak samo dobrze jak słuchać, gdyby wiedziało, jak nawiązać relację z tym słuchaczem zamiast go izolować. Radio powinno więc odejść od prostej dystrybucji i uznać swych słuchaczy za dostawców usług”.

Brecht jest jednym z pierwszych europejskich intelektualistów, którzy  głosili potencjał interaktywny, a zatem prawdziwie demokratyczny, mediów radiofonicznych
. Polityce medialnej przypadnie ustalić, czy tak się dzieje, a jeśli, to w jaki sposób zachęcić i zarządzać aktywnym wkładem użytkowników w celu stworzenia rynków audiowizualnych bardziej zróżnicowanych, dostępniejszych, bardziej interesujących itd.

4. Podsumowanie

Zmiany w roli użytkownika serwisów audiowizualnych zostały również zawarte w Dyrektywie o audiowizualnych usługach medialnych i doprowadziły do ujednolicenia podejścia ingerencji Państwa. Regulacje dotyczące usług audiowizualnych obejmujące kwestie aktywnego wkładu użytkownika charakteryzują się bardziej elastycznym podejściem i stopniowym ograniczaniem odpowiedzialności Państwa proporcjonalnie do możliwości użytkowników chronienia się przed niepożądanymi i szkodliwymi treściami. Dyrektywa kładzie również nacisk na znaczenie edukowania i informowania konsumenta – dwa nowe elementy polityki medialnej – oraz wprowadza nowe obowiązki na wszystkich dostawców usług audiowizualnych. Te inicjatywy są adresowane do ludzi wykształconych, innymi sowy użytkowników umiejących dbać o własne interesy w przeciwieństwie do biernych odbiorców z tradycyjnego prawa medialnego.

Przegląd pierwszej Dyrektywy „Telewizja bez granic”, choć w założeniu uwzględniający zmianę roli użytkownika, nie umiał, w tym kontekście, rozwikłać fundamentalnych kwestii. Jeśli chodzi o zmianę roli użytkownika Dyrektywa SMAV jako pierwsza porusza kwestię ograniczenia stosowania tradycyjnych regulacji medialnych do nowych usług. Pozostaje ustalić, czy zmiana roli użytkowników i ich handlowej relacji z dostawcami audiowizualnych usług medialnych pociągnie za sobą nowe problemy i konieczność ingerencji Państwa. Konieczne jest również określenie reperkusji (pozytywnych i negatywnych) aktywnego użytkownika na uczestnikach rynku i ich działalności a ramach tego sektora.

Wydaje się również, że nadszedł czas, by przedyskutować sposób, w jaki użytkownicy mogą wnieść swój wkład w realizację celów politycznych w zakresie informacji publicznej.

Pozycja nadawców publicznych

Gregor Wichert

Zweites Deutches Fernsehen (ZDF)

Prawo autorskie jako koncepcja prawna ma iść w ślad za rozwojem technologicznym mediów. Dlatego prawodawstwo powinno zachować rolę adekwatnego narzędzia, jakim jest ustawa o prawie autorskim w aktualnym pejzażu szybko rozwijających się mediów. Cel ten nie może być osiągnięty za pomocą prawa autorskiego, które dążyłoby jedynie do zwalczenia piractwa. Musi ono również umożliwić uczciwym uczestnikom wolny i sprawiedliwy dostęp do wszystkich praw, które są im niezbędne do dostarczania usług w otoczeniu cyfrowym. Kabel szerokopasmowy, Internet, 3G i IPTV to słowa kluczowe zwracające uwagę na kwestie pozostające do rozwiązania pomiędzy wspólnikami, konkurentami i użytkownikami.

31 marca 2006 roku, podczas sympozjum UER poświęconemu prawu autorskiemu, w którym wzięło udział ponad 160 osób, miała udział pogłębiona debata nad bezpośrednimi potrzebami nadawców w zakresie prawa autorskiego w globalnym otoczeniu cyfrowym. Przedstawiony podczas konferencji dokument
 podkreśla fundamentalne potrzeby, które cytujemy poniżej:

1. Wydajne wspólne zarządzanie prawami

(1) Zasada pojedynczego systemu dla praw administrowanych przez organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi
Organizacje zbiorowego zarządzania prawami muzycznymi powinny nadal móc wydawać licencje obejmujące całość światowego repertuaru, czy jeśli chodzi o serwisy online, czy też nie. W specyficzny przypadku fonogramów producenci powinni obowiązkowo powierzać administrowanie swymi prawami organizacjom zbiorowego zarządzania, które byłyby wtedy w stanie wydawać licencje równoległe do licencji wydawanych przez związki autorów.

(2) Dodatkowe kopie

Kiedy prawo zezwala nadawcom na rozpowszechnianie fonogramów komercyjnych za odpowiednią opłatą, każda dodatkowa kopia danego fonogramu zrealizowana w wyłącznym celu ułatwienia rozpowszechnienia utworu, nie mająca odrębnego celu ekonomicznego, powinna być uznana jako wchodząca w zakres zezwolenia na rozpowszechnianie utworu (a nie podlegać jakiemukolwiek prawu autoryzacji/zakazu, które mogłoby zostać w rzeczywistości użyte, by je obejść).

(3) Właściwe kierowanie organizacjami zbiorowego zarządzania prawami

Chociaż organizacje zbiorowego zarządzania prawami pozostają niezbędnym                           i skutecznym instrumentem dla wykonywania praw, trzeba się jednak upewnić, za pomocą właściwych środków, że nie mogą one wykorzystywać swej dominującej pozycji.

2. Uproszczona procedura pozyskiwania praw

(4) Dystrybucja emisji online (streaming/simulcasting/na żądanie)

Jak w przypadku transmisji tradycyjnej, co również specjalnie potwierdza dyrektywa WE o transmisji satelitarnej/kablowej w podobnym przypadku transmisji satelitarnej (kiedy sygnał może być równocześnie odbierany w wielu krajach), stosowane prawo jest prawem kraju, gdzie ma miejsce akt transmisji streaming/simulcasting                             (w przeciwieństwie do krajów, gdzie te programy mogą być odbierane, tzn. w zasadzie wszystkie kraje świata).

Musi być tak również w przypadku prawa udostępnienia, szczególnie ważnego dla nadawców, gdy oferują oni swej publiczności (podlegającej pod system opłat audiowizualnych) możliwość śledzenia programów online w trybie odroczonym.

(5) Równoczesna retransmisja programów na całej platformie „nowych mediów”

Uproszczony system wprowadzony w życie dla pozyskiwania praw dystrybucji kablowej powinien być poszerzony na podobne przypadki retransmisji programów przez trzecich operatorów komercyjnych na przenośnych platformach „nowych mediów”, przewodowych lub bezprzewodowych, takich jak sieć szerokopasmowa (na przykład ADSL), telefonia komórkowa i platformy cyfrowe naziemne lub satelitarne. Jednakże pod jednym warunkiem: ten rodzaj retransmisji powinien przebiegać w sposób równoczesny, kompletny, bez wprowadzenia jakichkolwiek modyfikacji oraz, przede wszystkim, każdy abonent serwisu retransmisji powinien być identyfikowany w sposób przejrzysty i uiścić wobec operatora opłatę w zamian za dostęp do serwisu.

(6) Prawa do archiwalnych programów nadawców

W tej dziedzinie prawodawca może dać upust swojej wyobraźni, o ile chodzi o stworzenie tekstów prawnych gwarantujących nadawcom udostępnianie słuchaczom i telewidzom własnych programów archiwalnych (tzn. własnych produkcji lub produkcji na zamówienie, które w całości sfinansowali) w zamian za odpowiednią opłatę.

3. Równość interesów: ochrona i otwarcie

(7) Traktat  „nadawcy” Światowej Organizacji Własności Intelektualnej

Przyjęcie tego traktatu było od dawna oczekiwane, gdyż ochrona nadawców przed piratowaniem ich sygnału programowego oraz różnymi sposobami wykorzystania, równoczesnego lub odroczonego, w tym przez platformę „nowych mediów”, jest niezbędna. Nadawcy potrzebują również aktualizacji ochrony, by móc pozytywnie odpowiedzieć na prośby o legalne wykorzystanie ich sygnałów, których liczba rośnie wraz z rewolucją cyfrową. 

(8) Cyfrowe zarządzanie prawami

Przyszłe rozwiązania Digital Rights Management (DRM) muszą być do przyjęcia przez wszystkich zainteresowanych, w tym konsumentów; muszą respektować fundamentalne założenia prawodawstwa dotyczącego prawa autorskiego. Ponadto, by uniknąć sytuacji, gdzie usługi nowych mediów będą „filtrowane”, należy zapobiec nadużywaniu praw własności, czy to w przypadku prawa autorskiego, czy jakiegokolwiek innego. Rozwiązania DRM muszą zapewniać za pomocą otwartych norm i zasadę „interoperability”, że technologia odbioru cyfrowego pozostanie atrakcyjna dla wszystkich widzów i słuchaczy oraz umożliwi nadawcom równy dostęp to wszystkich platform medialnych.

Choć te osiem punktów opisuje zarówno potrzeby nadawców komercyjnych, jak i publicznych, ci ostatni są związani specjalnymi zobowiązaniami prawnymi. Jednakże nadawcy publiczni odgrywają fundamentalną rolę w nowym, globalnym otoczeniu cyfrowym. Z tego punktu widzenia koncepcja „usługi publicznej” nabiera podwójnego wymiaru. Z jednej strony w zakresie zaplecza technicznego, co oznacza, że każde gospodarstwo domowe powinno móc odbierać ten program. Z drugiej strony w zakresie kohezji społecznej, tzn. że każda grupa czy kategoria społeczna powinna móc korzystać z usługi publicznej (biedni i bogaci, młodzi i starsi, wykształceni i mniej wykształceni, ludzie o konkretnych zainteresowaniach, religii, kulturze, wysportowani i inni). Nadawcy publiczni zapewniają uczestnictwo w społeczeństwie informacyjnym każdemu obywatelowi, a mniejszościom odpowiedni dostęp do niezależnych ofert istniejących modeli ekonomicznych. Oferują kierunek godny zaufania i są w stanie wyrównać ewentualne niedociągnięcia rynku. 

W celu zachowania statusu „usługi publicznej” działalności nowych mediów, w tym wideo na żądanie (VoD) niemieccy nadawcy publiczni będą stosować trzyetapową procedurę:


- po pierwsze, nadawcy publiczni muszą udowodnić, że ten typ oferty mieści się w ramach misji usługi publicznej i że z tego powodu służy ona potrzebom demokratycznym, społecznym i kulturowym społeczeństwa niemieckiego.


- po drugie, oferta musi mieć jakościowy wkład w konkurencję edytorską.


- po trzecie, nadawcy muszą określić skutki finansowe nowej usługi.

Nadawcy trzeci będą mieli możliwość przedstawić swój punkt widzenia. Opisana procedura zostanie wprowadzona na drodze prawnej w 2009 roku.

Aktualne zagadnienia prawne we Francji

Europejskie Obserwatorium Audiowizualne

1. Procesy przeciw usługom wymiany filmów wideo
1.1. Sądy francuskie wydały ostatnio wiele wyroków w sprawach dotyczących Google Video, Dailymotion i innych operatorów internetowych „serwisów wymiany”.

Działania te, rozpoczęte przez producentów i autorów utworów audiowizualnych są następstwem udostępnienia filmów kinematograficznych, filmów dokumentalnych i programów telewizyjnych na platformach.

Wnioskodawcy stwierdzili, że dystrybucja ich utworów bez zezwolenia na tych platformach jest bezprawnym wykorzystaniem ich praw autorskich i producenta. Utożsamiali działalność tych serwisów z działalnością edytora.

We własnej obronie serwisy utrzymywały, że jako serwisy hostingowe powinny korzystać z rygoru odpowiedzialności określonego dla serwisów hostingowych w artykule 6(I)(2) ustawy z 21 czerwca 2004 (ustawa w sprawie zaufania w gospodarce cyfrowej), która podejmuje postanowienie artykułu 14 Dyrektywy o handlu elektronicznym.

 1.2. 16 maja 2007 roku sędzia procesowy sądu wysokiej instancji w Paryżu wydał pierwszą decyzję w sprawie przeciwko Google Video w formie zarządzenia zakazując Google Video rozpowszechniania na swoich stronach pewnego filmu dokumentalnego pod groźbą grzywny 10 000 EUR za każde udostępnienie. 

Wnioskodawcy życzyli sobie tego nakazu z powodu kolejnej emisji, która miała miejsce w trakcie trwania procedur.

Sędzia nie zajął stanowiska w zagadnieniu, które leży w sercu sporu, tzn. czy Google Video może być uznane za zwykły serwis hostingowy i korzystać tym samym z przywilejów w zakresie odpowiedzialności. Sędzia uznał, że określenie natury tego serwisu należy do sędziego wysokiej instancji. 

Uznał jednakże, że nawet jeśli, jak utrzymuje to Google, te usługi miałyby być uznane za usługi zwykłego dostawcy hosta, ograniczenie przewidzianej przez prawo odpowiedzialności może być zastosowane tylko jeżeli serwis hostingowy nie ma świadomości nielegalnej działalności na swoich stronach lub jeżeli, od momentu, gdy tę świadomość posiądzie, szybko zadziała, by usunąć nielegalne elementy lub uniemożliwić dostęp do nich. Sędzia uznał, że Google, które zostało poinformowane o nielegalnym rozpowszechnianiu filmu dokumentalnego na swoich stronach nie może utrzymywać, że przedsięwzięło wszystkie niezbędne środki, aby uniemożliwić do niego dostęp, gdyż emisja filmu została powtórzona.

Zresztą sędzia wskazał, że okoliczność udostępnienia utworu online przez różnych użytkowników nie ma znaczenia dla  oceny odpowiedzialności serwisu hostingowego.

1.3. 22 czerwca 2007 roku zapadła kolejna decyzja, tym razem odwoławcza, podjęta przez inną izbę sądu wysokiej instancji w Paryżu w sprawie przeciw operatorowi MySpace. Sprawa ta dotyczyła emisji bez zezwolenia skeczu wideo na portalu MySpace. Jak w sprawie Google Video i w tej sprawie został złożony wniosek o nakaz wykonawczy, ale izba przyjęła inną strategię definiując jasno MySpace jako edytora, a nie jako zwykłego dostawcę usług hostingowych:

„Ponieważ jest faktem niezaprzeczalnym, że spółka pozwana sprawuje techniczne funkcje dostawcy hostingowego, nie ogranicza się ona jednakże do tej funkcji technicznej; w rezultacie narzucając strukturę ramowej prezentacji, którą oddaje do dyspozycji gościom i emitując przy okazji każdej konsultacji reklamy, z których czerpie zyski, ma ona status edytora i posiada przypisany do niego zakres odpowiedzialności”.

Rozumowanie to jest zbliżone do tego, które było przyjęte przez sąd apelacyjny w Paryżu w postanowieniu z dnia 7 czerwca 2007 przeciwko spółce Tiscali w sprawie dotyczącej emisji bez zezwolenia filmów rysunkowych przez abonenta używającego miejsca na portalu.

1.4. Kilka tygodni później, 13 lipca 2007 roku,  sąd wysokiej instancji w Paryżu wydał swój pierwszy wyrok w innej sprawie dotyczącej serwisów wymiany filmów wideo. Sprawa ta dotyczyła emisji filmu kinematograficznego na portalu Dailymotion. W wyroku z 13 lipca 2007 roku sąd wypowiedział się przeciwko Dailymotion.

Sąd uznał, że Dailymotion nie ma statusu edytora, gdyż sporne filmy są dostarczane przez samych użytkowników. Dailymotion został tym samym uznany za zwykłego dostawcę usług hostingowych. Jednakże sąd uznał, że jako dostawca tych usług, Dailymotion powinien znać fakty i okoliczności pozwalające mu przypuszczać, że nielegalne filmy są emitowane online na jego portalu. W rezultacie, rygor specyficznej odpowiedzialności dotyczący serwisów hostingowych nie może być zastosowany i Dailymotion zostaje skazane za uzurpację praw autorskich. Sąd skazał Dailymotion na wypłacenie 13 000 EUR odszkodowania producentowi, 10 000 EUR wyłącznemu dystrybutorowi filmu i na opublikowanie decyzji sądu na swoim portalu Web. Dailymotion założyło apelację od tego wyroku.

Podobny wyrok skazujący został wydany przez ten sam sąd 19 października 2007 roku, tym razem w sprawie dotyczącej serwisu Google Video w związku z wielokrotną emisją filmu dokumentalnego w tym serwisie. Google Video jest tu również uznane za serwis hostingowy. 

Przyjęte obecnie przez sąd wysokiej instancji stanowisko prowadzi zatem od uchylenia wszelkiej odpowiedzialności za pierwsze udostępnienie utworu w tych serwisach. Odpowiedzialność wynikająca z nagminności wydaje się znów obowiązywać w przypadku ponownego udostępnienia utworu po informacji lub ostrzeżeniu ze strony posiadającego prawa, nawet jeśli utwór został udostępniony przez innego internautę.

1.5. Sąd Gospodarczy w Paryżu powinien wkrótce wydać co najmniej jeszcze jeden wyrok w sprawie dotyczącej Google Video.

2. Umowy handlowe / obowiązkowe wspólne zarządzanie prawami

W latach 1999, 2002 i 2004, SACD, główna organizacja zbiorowego zarządzania prawami autorskimi w dziedzinie utworów audiowizualnych podpisała szereg umów z niektórymi organizacjami zawodowymi reprezentującymi producentów. Umowy te dotyczą eksploatacji utworów audiowizualnych w formie wideo na żądanie (VoD) („umowy VoD”).

Umowy VoD zapewniają „minimalne wynagrodzenie” autorom, których dzieła są wykorzystane przez VoD. SACD jest zobowiązana pobierać to wynagrodzenie bezpośrednio od serwisów VoD. Kwota wynagrodzenia została ustalona na 1. 75% ceny płaconej przez publiczność za dostęp do utworów – dla wszystkich autorów.

Aby zapewnić jednolite stosowanie tego mechanizmu, umowy VoD przewidują, że kontrakty zawierane pomiędzy producentami a autorami muszą się powoływać na umowy VoD poprzez wprowadzenie następującej klauzuli:

„Cesja przez autora na rzecz producenta praw eksploatacji utworu przez wszystkie media telekomunikacyjne, otwierającej publiczności dostęp do utworu za opłatą, a zwłaszcza w formule pay-per-view i wideo na żądanie jest możliwa na warunkach przewidzianych w protokole podpisanym 12 października 1999 roku pomiędzy SACD i zawodowymi organizacjami producentów”.

Zresztą umowy VoD ustalają, że powyższa klauzula „jest integralną częścią kontraktów podpisanych przez zawarciem umowy”, chyba że te już przewidują odpłatną cesję odnośnych praw.

2.2. Ustawa o prawie autorskim z dnia 1 sierpnia 2006 roku wprowadziła nowy paragraf do artykułu L.132-25 Kodeksu własności intelektualnej umożliwiając ministrowi kultury poszerzyć branżowe umowy dotyczące wynagrodzenia autorów na całą grupę „osób zainteresowanych” danego sektora działalności:

„Umowy dotyczące wynagrodzenia autorów zawarte pomiędzy zawodowymi organizacjami autorów lub organizacjami zbiorowego zarządzania prawami wymienionymi w tytule II księgi III a organizacjami reprezentującymi dany sektor działalności mogą obowiązywać wszystkich zainteresowanych danego sektora działalności na mocy uchwały ministra kultury”. 

W odniesieniu do tego tekstu Minister Kultury i Komunikowania wydał 15 lutego 2007 roku uchwałę, która rozszerza zakres umów VoD, bez innych wyszczególnień. Uchwała  została zredagowana w następujący sposób:

„Wszystkie przedsiębiorstwa sektora produkcji kinematograficznej i wszystkie przedsiębiorstwa sektora produkcji audiowizualnej są zobowiązane do stosowania ustaleń protokołu umowy z dnia 12 kwietnia 1999, uzupełnionego protokołami z 5 lutego 2002, 12 kwietnia 2002 i 17 lutego 2004, odnośnie wynagrodzenia dla autorów utworów kinematograficznych i utworów audiowizualnych w przypadku eksploatacji tych utworów we wszystkich formach komunikacji elektronicznej umożliwiającej publiczności dostęp do tych utworów za opłatą, a szczególnie opłatą za seans i w formule wideo na żądanie”.

2.3. Uchwała jest obecnie kwestionowana przez zawodową organizację agentów artystycznych. Uzasadnienie dotyczy, między innymi:

- rzekomo obowiązkowa cesja praw VoD (w przypadku kontaktów zawartych przed wejściem w życie umów VoD) – problem kompatybilności z Konwencją Berneńską i prawodawstwem europejskim;

- obowiązkowe wspólne zarządzanie prawami VoD - problem kompatybilności z Konwencją Berneńską i prawodawstwem europejskim;


- modyfikacja treści istniejących umów uchwałą;


- rozszerzenie rygoru na podmioty nie będące członkami SACD;


- problemy związane z konkurencją (wykluczenie indywidualnego zarządzania prawami przez autorów i ich agentów).
� Wideo na żądanie w Europie, raport opublikowany przez NPA Conseil dla Europejskiego Obserwatorium  Audiowizualnego i Dyrekcji Rozwoju Mediów (DDM – Francja) 2007, str. 11.


� Patrz wystąpienie André Lange, str. 23 oraz Erica Valgaerena, str. 29 dotyczące YouTube.


� Wystąpienie Stefana Ventroni, str. 45 oraz Caroline Cichon, str. 53.


� Wystąpienie Philippe’a Kerna, str.67.


� Wystąpienie Bertranda Moulliera, str. 75.


� Content aggregators są usługodawcami, którzy grupują dane treści w jedną ofertę i kierują ją do nowych grup docelowych.  


� Założony w 2005 roku, YouTube jest serwisem udostępniającym filmy wideo w sieci, odwiedzanym przez użytkowników i internautów, którzy chcą  oglądać filmy wideo lub zamieszczać własne filmy.  Zobacz � HYPERLINK "http://youtube.com/t/about" �http://youtube.com/t/about� (stan z 21 października 2007).


� Nawet w wypadku wycofywania treści skrajnie prawicowych, YouTube często zawierza swemu systemowi „automatycznego oczyszczania”. Przypomnijmy ostatni skandal wywołany masową obecnością na portalu klipów neonazistowskich. Należy jednak zaznaczyć, że współpracownicy serwisu podobno usunęli wszystkie konta zawierające treści z wielu powodów nielegalne. Sprawa ta miała duży oddźwięk w Niemczech. Patrz: „YouTube:, Nazis raus!) (Precz z nazistami), opublikowany 29 sierpnia 2007 na: http://www.stern.de/wirtschaft/unternehmen/unternehmen/596475.html?q=youtube (stan z 21 października 2007)


� Patrz: Rozdz. 512 (c) DMCA. Cały tekst ustawy jest do wglądu pod adresem:


� HYPERLINK "http://thomas.loc.gov/cgi-bin/query/z?c105:H.R.2281.ENR" �http://thomas.loc.gov/cgi-bin/query/z?c105:H.R.2281.ENR�: ((stan z 21 października 2007)


� Aby mogły zadziałać zasady safe harbor, na mocy Rozdz. 512 (c) (1) DMCA, świadczeniodawca (A) nie może mieć faktycznej wiedzy o treściach lub działaniach naruszających prawo, ani o okolicznościach pozwalających wywnioskować popełnienie naruszenia, (B) nie może czerpać bezpośredniej korzyści finansowej z nieuprawnionych treści (w opinii mówcy YouTube zamieszcza ogłoszenia reklamowe jedynie na stronach wyników wyszukiwania oraz na stronach zawierających treści dozwolone) oraz (C) musi niezwłocznie wycofać przedmiotową treść po otrzymaniu powiadomienia co do istnienia naruszenia praw autorskich lub zablokować dostęp do niej. 


� Patrz � HYPERLINK "http://finanzen.suedeutsche" �http://finanzen.suedeutsche�. de/aktien/news_news?page=2&secu=269125&show_list=0&dpa_news_id=538636. Akt oskarżenia jest do wglądu pod adresem:  � HYPERLINK "http://online.wsj.com/public/resources/documents/Viacom YouTubeComplaint3-12-07.pdf" �http://online.wsj.com/public/resources/documents/Viacom YouTubeComplaint3-12-07.pdf� (stan z 21 października 2007)


� Akt oskarżenia jest do wglądu pod adresem: � HYPERLINK "http://www.youtubeclassaction.com/courtdox/2007-05-04YTComplaint.pdf" �http://www.youtubeclassaction.com/courtdox/2007-05-04YTComplaint.pdf�  (stan z 21 października 2007)





� 6 czerwca 2007  francuskie zrzeszenia sportowe przyłączyły się wraz z jednym z największych niezależnych wydawców muzycznych Cherry Lane Music Publishing. Co., do zbiorowej skargi The Football Association Premier LeagueLtd. i Bourne.Co przeciwko YouTube


� 15 października 2007 roku Google Inc. zaprezentował swoje nowe narzędzie filtrowania, technologię rozwiniętą wewnątrz firmy. Nazwana „dochodź swych praw do treści”, system ma identyfikować treści podlegające prawu autorskiemu i uniemożliwić zamieszczanie ich w Internecie. Spółka  współpracuje w tym celu z dziewięcioma firmami medialnymi, między innymi Walt Disney Co.  i Time Warner Inc., które przekazują YouTube dane dotyczące chronionych treści. Jeżeli użytkownik zamieścił te treści w Internecie bez zezwolenia, YouTube informuje o tym firmę, której dotyczy naruszenie. Firma ta może podjąć decyzję o wycofaniu filmu wideo lub pozostawieniu go w Internecie. W tym ostatnim wypadku, YouTube i właściciele treści dzielą się zyskami z reklam zamieszczanych na stronie dostępu do klipu. Zobacz http://www.youtube.com/t/video_id_about (stan z 17 października 2007)


� Dyrektywa 2000/31/WE Parlamentu Europejskiego oraz Rady Europejskiej z 8 czerwca 2000 roku w sprawie niektórych aspektów prawnych usług społeczeństwa informacyjnego, w szczególności handlu elektronicznego w ramach rynku wewnętrznego („Dyrektywa o handlu elektronicznym”). Dostępna pod adresem: � HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2000/l_178/l_1780000711fr00010016.pdf" ��http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2000/l_178/l_1780000711fr00010016.pdf� (stan               z 21 października 2007)


� Zobacz art. 14 ustęp 1 dyrektywy o handlu elektronicznym.


� Zobacz orzeczenia Sądu Okręgowego [Tribunal de Grande Instance] w Paryżu w sprawach DailyMotion i MySpace, komentowane w wystąpieniu Erica Valgaerena (str. 29) oraz Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego (str. 95).


� Zobacz � HYPERLINK "http://www.youtube.com/youchoose" �http://www.youtube.com/youchoose� (stan z 21 października 2007).


� Artykuł 8.2 warunków korzystania z portalu YouTube precyzuje, że właściciel konta zachowuje wszelkie prawa własności intelektualnej do własnych materiałów, jednak powinien przyznać ograniczone prawa licencyjne YouTube. Zgodnie z artykułem 10.1 A, właściciel konta udziela YouTube niewyłącznej, zbywalnej (z prawem sublicencji), bezpłatnej, nieograniczonej terytorialnie licencji na korzystanie, powielanie, rozpowszechnianie, wystawianie bądź wykonywanie materiałów, tworzenie na ich podstawie utworów zależnych, w tym, do promowania i rozpowszechniania Witryny Internetowej w części lub całości (wraz z utworami zależnymi), niezależnie od formatu i nośnika. Warunki korzystania z witryny YouTube są do wglądu na � HYPERLINK "http://www.fr.youtube.com/t/terms" �http://www.fr.youtube.com/t/terms� (stan z 21 października 2007)


� Op. cit.


� Jeśli chodzi o grafiki, zobacz sprawę Bilder Perfect 10 przeciwko Google, Inc. i inni, do wglądu na � HYPERLINK "http://www.cacd.uscourts.gov/CACD/RecentPubOp/nsf/bb61c530eab0911c882567cf005ac6f9/3fdcaed8913a22018825711c005055a5/$FILE/CV04-9484AHM.pdf" �http://www.cacd.uscourts.gov/CACD/RecentPubOp/nsf/bb61c530eab0911c882567cf005ac6f9/3fdcaed8913a22018825711c005055a5/$FILE/CV04-9484AHM.pdf� (stan z 21 października 2007). W sprawie dzieł sztuki w formie miniaturek, zobacz postanowienie sądu regionalnego Erfurtu, wydanego 15 marca 2007, sprawa 3 0 1108/05, ZUM 2007, 566 (tom 7). Pozwany w sprawie prowadzonej w Bielefeld nie wygrał jej z tego powodu, że zdjęcie umieszczone w formie miniaturki, za które domagał się odszkodowania, zostało usunięte (postanowienie sądu regionalnego w Biedefeld, wydane 8 listopada 2005, sprawa 20 S 49/05, ZUM 2006, 652).


� Winieta jest ograniczoną wersją obrazka umożliwiającego jej podgląd. Załadowanie jest przyspieszone. Winieta jest często związana z właściwym obrazkiem poprzez hiperłącze


� W sprawie Primer League i inni przeciwko YouTube i Google, wnioskodawcy zarzucali pozwanym wiele kroków rozmyślnie podejmowanych przez YouTube w celu sprzyjania naruszeniom prawa autorskiego w ten sposób, że usługodawca oferował znacznie więcej, aniżeli zwykłe „przechowywanie” plików. YouTube miał podobno udostępniać swoim użytkownikom kod HTML, niezbędny do przechowywania na innych witrynach internetowych plików wideo zamieszczanych na YouTube.


� Zobacz komunikat prasowy Komisji Wspólnot Europejskich z 3 kwietnia 2007 dotyczący „Statement of Objections”, MEMO/07/126, � HYPERLINK "http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=MEMO/07/126" �http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=MEMO/07/126� (stan  z 21 października 2007).


� Prasa podawała, że Apple i czterech gigantów SonyBMG, EMI, Universal oraz Warner obronili swoją pozycję przed Komisją Europejską 19 września 2007; zobacz


� HYPERLINK "http://www.reuters.com/article/marketsNews/idUKL1935665520070919?rpc=44" �http://www.reuters.com/article/marketsNews/idUKL1935665520070919?rpc=44� (stan  z 21 października 2007).


� Zobacz komunikat prasowy Komisji Wspólnot Europejskich z 7 kwietnia 2006, MEMO/06/63, � HYPERLINK "http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=MEMO/06/" �http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=MEMO/06/�63 (stan  z 21 października 2007). CISAC jest skrótem Międzynarodowej Federacji Stowarzyszeń Autorów i Kompozytorów.


� Zalecenie Komisji Wspólnot Europejskich z 18 maja 2005 dotyczące transgranicznego zbiorowego zarządzania prawem autorskim i prawami pokrewnymi w odniesieniu do legalnych usług muzycznych online określa w punkcie 1 i) wzajemne porozumienie o reprezentowaniu jako „dwustronną umowę pomiędzy podmiotami zbiorowego zarządzania prawami autorskimi, na mocy której jeden podmiot zbiorowego zarządzania prawami autorskimi udziela drugiemu tego typu podmiotowi prawa do  reprezentowania swego repertuaru na obszarze tego drugiego”. Zalecenie jest dostępne w języku francuskim   pod adresem: 


� HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2005/l_276/l_27620051021fr00540057.pdf" �http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2005/l_276/l_27620051021fr00540057.pdf�                           (stan z 21 października 2007).





� Na ten temat zobacz również komunikat prasowy Komisji Wspólnot Europejskich z 19 stycznia 2005, IP/05/62, pod adresem: � HYPERLINK "http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=" �http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=�IP/05/62 (stan  z 21 października 2007).


� Jednak, również w tym przypadku, prawa zostały przekazane w ramach otwartej procedury przetargu. Zobacz komunikat prasowy Komisji Wspólnot Europejskich z 19 stycznia 2005, IP/05/62, pod adresem: � HYPERLINK "http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=" �http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=�IP/06/62 (stan  z 21 października 2007).


�  Zobacz komunikat prasowy Komisji Wspólnot Europejskich z 24 lipca 2003, MEMO/03/156, pod adresem: � HYPERLINK "http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=" �http://europa.eu/rapid/pressRealeasesAction.do?reference=� MEMO/03/156 (stan  na dzień                 21 października 2007).





� Trybunał Sprawiedliwości Wspólnot Europejskich, orzeczenie z 13 lipca 1980, Coditel S.A. przeciwko Ciné Vog Films SA i innym, sprawa 62/79, zbiór orzecznictwa 1980, str. 881, pod adresem: � HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri= CELEX:" �http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/LexUriServ.do?uri= CELEX:�61979J0062:FR:HTML (stan z 21 października 2007).


� Op. cit.


� Op. cit.


� W ocenie skutków z października 2005 roku, Komisja zaproponowała trzy opcje: brak podejmowania działań (opcja 1), zniesienie wszelkich barier terytorialnych i rezygnacja z konwencji podziału rynków, wynikającego z wzajemnych umów pomiędzy podmiotami zbiorowego zarządzania prawami (opcja 2) lub pozostawienie właścicielom praw dodatkowego wyboru przyznania podmiotowi zbiorowemu zezwolenia na korzystanie ze swoich utworów muzycznych online na całym obszarze UE (bezpośrednia licencja panaeuropejska). Studium do wglądu pod adresem:


� HYPERLINK "http://e.europa.eu/internal_market/copyright/docs/management/sec_2005_1254_en.pdf" �http://e.europa.eu/internal_market/copyright/docs/management/sec_2005_1254_en.pdf�                                         (stan z 21 października 2007)


� http://www.ifta-online.org


� Organizacja zarządzająca prawami do wykonywania i odtwarzania utworów muzycznych: � HYPERLINK "http://www.gema.de" �http://www.gema.de� 


� Organizacja zarządzająca prawami pokrewnymi: � HYPERLINK "http://www.gvl.de" �http://www.gvl.de� 


� Zobacz Francisco Javier Cabrera Blàzquez, W poszukiwaniu zaginionych właścicieli praw: europejskie utwory audiowizualne, a likwidacja praw do wideo na żądanie, IRIS plus 2002-8, jak też Stef van Gompel, Archiwa audiowizualne i niemożność uwolnienia praw do utworów osieroconych, IRIS plus 2007-4.  


� Zgodnie z prawem niemieckim, osoba autora może ulec zmianie jedynie wówczas, gdy pierwotny autor umiera, a jego prawa zostają przekazane spadkobiercom na mocy ogólnego zapisu (§ 1922 ustep 1 Kodeksu Cywilnego „BGB” w związku z § 28 prawa autorskiego „UrhG”); prawo autorskie można również przekazać wykonując postanowienie testamentu lub współspadkobiercom w drodze likwidacji spadku. Jakakolwiek cesja lub przeniesienie przez żyjącego autora jest wykluczona (§ 29 ustęp 1 UrhG). Autor może jednak przekazać osobie trzeciej prawo do użytku zwykłego lub wyłącznego (§ 31 UrhG), które może zostać umownie rozszerzone na pewne sposoby użytkowania lub na wszystkie sposoby użytkowania. 


� Prawie wideo na żądanie jest technologią zbliżona do wideo na żądanie z tym, że treści są nadawane              z przesunięciem czasowym. Klient nie ma do filmu dostępu natychmiastowego, lecz dostęp niemal                     w wybranym przez siebie czasie.


� Pełny tekst Urhebergesetz (ustawa o prawie autorskim – UrhG) dostępna w języku niemieckim pod adresem: � HYPERLINK "http://bundesrecht.juris.de/urhg/index.html" �http://bundesrecht.juris.de/urhg/index.html� (stan na 21 października 2007).


� Bundesrat (Rada Federalna Niemiec) przyjęła 31 sierpnia 2007 roku projekt drugiej ustawy dotyczącej uregulowania prawa autorskiego w społeczeństwie informacyjnym, umożliwiający zatem przyszłe wejście w życie reformy regulującej nieznane jeszcze sposoby użytkowania, na których zasadę wydaje zezwolenie. Autor ma jednak do dyspozycji trzymiesięczny termin odwołania licząc od daty, w której druga strona „wysłała do autora, na ostatni znany adres, zawiadomienie o dacie, w której nowy sposób użytkowania utworu będzie promowany”. Tekst ogłoszenia ustawy dostępny na: � HYPERLINK "http://www.bundesrat.de/cln_050/SharedDocs/Drucksachen/2007/0501-600/582-07,templateId=raw,property=publicationFile.pdf/582-07.pdf" �http://www.bundesrat.de/cln_050/SharedDocs/Drucksachen/2007/0501-600/582-07,templateId=raw,property=publicationFile.pdf/582-07.pdf� (stan na 21 października 2007).


� W swym postanowieniu z dnia 21 lutego 2007 roku, sprawa 308 0 791/06, sąd regionalny w Hamburgu w naturalny sposób wyszedł z zasady, że proponowana oferta stanowiła publiczne udostępnienie                      w rozumieniu § 19a UrhG. Pozwany udostępnił online muzykę pewnej grupy, która mogła być słuchana na żądanie abonentów (streaming on demand), choć nie uzyskał od posiadacza praw, które powinny były zostać uzgodnione w umowie. Zobacz Kommunikation Und Recht 2007, str. 484 i następne.                                                                       


� � HYPERLINK "http://www.maxdome.de" �http://www.maxdome.de�





� Pełne brzmienie Dyrektywy na:


� HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2001/l_167/l_16720010622fr00100019.pdf" �http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2001/l_167/l_16720010622fr00100019.pdf� (stan na dzień 21 października 2007).


� Zobacz Artykuł 3 punkt 3 Dyrektywy o prawie autorskim.


� Artykuł 6 punkt 4 ustęp 4 dyrektywy o prawie autorskim stanowi, że Państwa Członkowskie nie przewidują odwoływania się do pewnych wyjątków lub ograniczeń w przypadku usług na żądanie. Prawo do zwielokrotniania jest prawem autora i prawem podmiotów praw pokrewnych do zezwalania lub zabraniania zwielokrotniania przedmiotów objętych ochroną (dla autorów w odniesieniu do ich utworów, dla artystów wykonawców — w odniesieniu do utrwaleń ich przedstawień, dla producentów — w odniesieniu do ich filmów). Zobacz artykuł 2 dyrektywy o prawie autorskim.


 


� Dyrektywa 2007/65/WE (SMAV) została przyjęta 11 grudnia 2007, tekst dostępny na:


� HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2007/l_332/l_33220071218fr00270045.pdf" �http://eur-lex.europa.eu/LexUriServ/site/fr/oj/2007/l_332/l_33220071218fr00270045.pdf�


� � HYPERLINK "http://www.universcine.com" �http://www.universcine.com�/ 


� � HYPERLINK "http://www.egeda.es/" �http://www.egeda.es/� 


� Witryna do konsultacji: � HYPERLINK "http://ec.europa.eu/internal_market/copyright/levy_reform/index_fr.htm" �http://ec.europa.eu/internal_market/copyright/levy_reform/index_fr.htm� (stan na dzień 21 października 2007).


� Jednak klient wybierający opcję VoD nabywa jedynie prawo użytkowania ograniczone w czasie tak, jak w wypadku wypożyczenia płyty DVD.


� Zobacz � HYPERLINK "http://www.ofcom.org.uk/media/news/2007/03/nr_20070320" �http://www.ofcom.org.uk/media/news/2007/03/nr_20070320� (stan na dzień 21 października 2007). Ofcom jest urzędem regulacji mediów w Wielkiej Brytanii. 


� Według prasy, hollywoodzkie studio Warner Bros ma zamiar przetestować ten model na wszystkich wielkich produkcjach w Holandii, Belgii i krajach skandynawskich. W ten sposób oferowane filmy na danym rynku krajowym (np. Harry Potter i relikwie śmierci) wychodzą jednocześnie na DVDi w formie wideo na żądanie (model „Day-and-Date VoD”), zobacz � HYPERLINK "http://www.broadbandtvnews.com/today/?p=1905" �http://www.broadbandtvnews.com/today/?p=1905� (stan na dzień 21 października 2007).


� Zobacz Art. 285(1) CA. Pełny tekst Communication Act 2003 na: � HYPERLINK "http://www.opsi.gov.uk/acts/acts2003/pdf/ukpga_20030021_en.pdf" �http://www.opsi.gov.uk/acts/acts2003/pdf/ukpga_20030021_en.pdf� (stan na dzień 21 października 2007).


� Zobacz � HYPERLINK "http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=98982&highlight=EMR+Code+of+Practice" �http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=98982&highlight=EMR+Code+of+Practice� (stan na dzień 21 października 2007).





� W sierpniu 2007 roku dowiedzieliśmy się, że Disney International Television i Canal+ podpisały porozumienie o niewyłącznym nadawaniu w formule wideo na żądanie ponad 170 filmów z katalogu Walt Disney Pictures i Touchstone Pictures.


� Na poziomie technicznym, operator NGN mógłby również zainstalować dostęp zastrzeżony wyłącznie na rzecz jednego dostawcy, wykluczając w ten sposób jego konkurentów.


� � HYPERLINK "http://www.shoobidoo.nl/" �http://www.shoobidoo.nl/� 


� � HYPERLINK "http://tribler.org/" �http://tribler.org/� 


� Zobacz � HYPERLINK "http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=218054&highlight=EMR+itunes" �http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=218054&highlight=EMR+itunes� oraz � HYPERLINK "http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=213386&highlight=EMR+itunes" �http://rsw.beck.de/rsw/shop/default.asp?sessionid=CCD440A71A7C4F6DA61A460A13285007&docid=213386&highlight=EMR+itunes� (stan na dzień 21 października 2007).


� Op. cit.


� Patrz motyw 13 Dyrektywy o audiowizualnych usługach medialnych (wersja ostateczna).


� Cyfrowy system zarządzania XCP (Extended Copy Protection), którym SonyBMG opatrzył swoje CD, polegał na tymczasowej instalacji Trojana na komputerze nabywcy. Ten „Rootkit” miał uniemożliwiać nielegalne kopiowanie CD. Reakcja klientów była taka, że spółka musiała oddać do ich dyspozycji narzędzie służące odinstalowaniu szpiegowskiego programu. Program jest dostępny na � HYPERLINK "http://cp.sonybmg.com/xcp/english/home.html" �http://cp.sonybmg.com/xcp/english/home.html� (stan na dzień 21 października 2007). 


� Zobacz � HYPERLINK "http://www.youtube.com/group/RHCPcontest" �http://www.youtube.com/group/RHCPcontest� (stan na dzień 21 października 2007).


� W tego typu przypadku (i tylko w takim; jeżeli istnieje jakieś postanowienie legislacyjne, stosowane jest ono zgodnie z postanowieniami § 306 ustęp 2 BGB (Bürgerliches Gesetzbuch/niemieckiego Kodeksu Cywilnego), stałe orzecznictwo stanowi, że klauzulę dotkniętą nieważnością zastępuje zapis, który strony wybrałyby po głębokiej refleksji, kierując się wzajemnym interesem, gdyby w przeszłości miały wiedzę   o nieważności przedmiotowej klauzuli; zobacz Sammlung der Entscheidungen des Bundesgerichtshofs in Zivilsachen (BGHZ) (Zbiór orzeczeń Sądu Federalnego w sprawach cywilnych), tom 90, str. 69 i następne.


� Zobacz § 31 ustęp 5 UrhG (niemiecki Kodeks Prawa Autorskiego).


� Zobacz sprawę Lionarakis przeciwko Grecji; orzeczenie Europejskiego Trybunału Praw Człowieka (ETPC) z 5 lipca 2007, wniosek 1131/05, dostępny na stronie ETPC (� HYPERLINK "http://www.echr.coe.int/echr/" �http://www.echr.coe.int/echr/�), jak też komentarz do orzeczenia opublikowany w IRIS 2007-9, str. 2 przez Dirka Voorhofa. Nikitas Lionarakis, prezenter i koordynator audycji radiowej transmitowanej na żywo przez greckiego nadawcę ERT, został skazany przez greckie sądy na wypłatę odszkodowania za obraźliwe i oszczercze wypowiedzi jednego z gości programu. W wydanym orzeczeniu, ETPC osądza, że skazanie narusza swobodę wypowiedzi zagwarantowaną w artykule 10 Europejskiej Konwencji Praw Człowieka. Przypomina, że w tej kwestii odpowiedzialność prezentera nie pokrywa się z odpowiedzialnością autora wypowiedzi, tym bardziej, że audycja nadawana na żywo została tak pomyślana, by wzbudzić swobodną wymianę opinii. Dziennikarz nie jest zobowiązany w sposób  systematyczny i formalny dystansować się od treści wypowiedzi, która mogłaby obrażać osoby trzecie, ponieważ nie jest to zgodne z rolą dziennikarstwa, której zadaniem jest informowanie.


� Zobacz decyzję Sądu Regionalnego w Monachium I z 30 marca 2000, sprawa 7 0 3625/98, dostępną na � HYPERLINK "http://www.jurpc.de/rechtspr/200000073.htm" �http://www.jurpc.de/rechtspr/200000073.htm� (stan na dzień 21 października 2007).


� � HYPERLINK "http://www.btvision.bt.com/" �http://www.btvision.bt.com/� 


� � HYPERLINK "http://www.atvod.org.uk/" �http://www.atvod.org.uk/� ATVOD jest skrótem od Association for Television on Demand.


� Code of Practice z 9 czerwca 2004 roku dostępny na: � HYPERLINK "http://www.atvod.org.uk/docs/atvod_code_of_practice.pdf" �http://www.atvod.org.uk/docs/atvod_code_of_practice.pdf� (stan na 21 października 2007).


� Practice Statements, obecnie w liczbie siedmiu, są dostępne na:  � HYPERLINK "http://www.atvod.org.uk/docs/atvod_ practice_statement.pdf" �http://www.atvod.org.uk/docs/atvod_ practice_statement.pdf� (stan na 21 października 2007).


� Op. cit.


� Op. cit.


( Erik Valgaeren praktykuje jako adwokat w Brukseli i w Nowym Jorku, a także jest członkiem grupy TMT (Technologia, media i telekomunikacja) w kancelarii Stibbe. Nicolas Roland jest członkiem palestry w Brukseli i współpracuje z grupą TMT. Obaj praktykują głównie w Brukseli.


� D. O`Brien i B. Fitzgerald, „Digital copyright law In a YouTube Word” („Cyfrowe prawa autorskie               w świecie YouTube”), Internet Law Bulletin 9, 2006 (str. 71-74), dostępne na stronie �HYPERLINK "http://eprints.qut.edu.au/"�http://eprints.qut.edu.au/� 


� YouTube, Broadcast Yourself, �HYPERLINK "http://www.youtube.com/"�http://www.youtube.com/� 


� Warunki korzystania z usług są dostępne na stronie �HYPERLINK "http://youtube.com/t/terms"�http://youtube.com/t/terms� 


� �HYPERLINK "http://www.myspace.com/"�http://www.myspace.com/� 


� �HYPERLINK "http://www.dailymotion.fr/"�http://www.dailymotion.fr/� 


� L. Holson, „Hollywood Asks YouTube: friend or foe?” („Hollywood pyta YouTube czy jest przyjacielem czy wrogiem?”), �HYPERLINK "http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9D0DEEdE1030F936A25752C0A9619C8B63"�http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9D0DEEdE1030F936A25752C0A9619C8B63� ,z 15 stycznia 2007 r.: „Nikt dokładnie nie wie ile filmów wideo pochodzących z Hollywood zostało zamieszczonych w sieci na tym portalu bez zgody studiów, ale badacze i właściciele koncernów medialnych szacują to między 30 a 70 %. Zobacz także artykuł D. O`Briena i B. Fitzgeralda „Mashups, remixes i copyright law” w („Mashupy, remiksy i prawa autorskie”), Internet Law Bulletin 9, 2006, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://eprints.qut.edu.au/"�http://eprints.qut.edu.au/� o wersjach pochodnych, które przerabiają film wideo, takie jak mashup – „remiks wideo, zwykle film wideo lub strona internetowa, która remiksuje i łączy treści pochodzące z różnych źródeł, aby stworzyć nowe i twórcze nagranie”.
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� Zob. A&M Records, Inc. przeciw Napster, Inc., opinia przyznająca wstępny nakaz, 114 F.Supp. 2d 896, 918 (N.D. Cal. 2000), częściowo potwierdzona, częściowo uchylona przez A&M Records, Inc. przeciw Napster, Inc., 239 F.3d 1004, 1021 (9th Cir. 2001), dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.altlaw.org/"�http://www.altlaw.org/� 


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Zob. Corbis, Inc. przeciw Amazon.com, 2004 WL 3092244 (W.D. Wash. 2004); na stronie �HYPERLINK "http://eric_goldman.tripod.com/resources/ospliabilitycases.htm"�http://eric_goldman.tripod.com/resources/ospliabilitycases.htm� 


� P. Sayer, „Corbis sues Amazon, others over image sales” („Corbis atakuje Amazon za sprzedaż obrazów”), z 2 lipca 2003 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.infoworld.com/article/03/07/02/HNcorb_1.html"�http://www.infoworld.com/article/03/07/02/HNcorb_1.html� 


� C. Manekshaw, „Liability of ISPs: Immunity from Liability under the Digital Millenium Copyright Act and the Communication Decency Act” („Odpowiedzialność usługodawców internetowych: nietykalność według brzmienia Digital Millenium Copyright Act i Communication Decency Act”), z 13 marca 2006 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.smu.edu/csr/articles/2005/Fall/SMC103.pdf"�http://www.smu.edu/csr/articles/2005/Fall/SMC103.pdf� (str. 130)


� Zob. sprawa In Re Aimster Copyright Ligitation 252 F.Supp.2d 634, 650 (N.D.Ill., 2002), orzeczenie poświadczone przez In Re Aimster Copyright, 334 F.3d 643 (7th Cir. 2003), takie jak cytowane na stronie �HYPERLINK "http://homepages.law.asu.edu/~dkarjala/cyberlaw/InReAimster(9C6-30-03).htm"�http://homepages.law.asu.edu/~dkarjala/cyberlaw/InReAimster(9C6-30-03).htm� 


� In Re Aimster Copyright, 334 F.3d 643 (7th Cir. 2003), takie jak cytowane na stronie �HYPERLINK "http://homepages.law.asu.edu/~dkarjala/cyberlaw/InReAimster(9C6-30-03).htm"�http://homepages.law.asu.edu/~dkarjala/cyberlaw/InReAimster(9C6-30-03).htm�


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190: „w zasadzie uważa się, że usługodawca prowadzący działalność zgodną z prawem nie czerpie żadnych korzyści finansowych bezpośrednio przypisywanych działalności zabronionej, jeśli naruszający prawo przekazał mu kwoty równoważne z tymi, które uiścili użytkownicy serwisu, którzy nie przyznali się do naruszenia”; dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Artykuł 512 (c) (1) (C).


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190: „Posiadacze praw autorskich nie są zobowiązani do powiadamiania o ewentualnych naruszeniach, aby bronić swoich praw”, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Pierwsza skarga przeciw YouTube została złożona w lipcu 2006 r. przez Roberta Tura, fotoreportera z Kalifornii, który twierdził, że jego filmy wideo stanowiły przedmiot naruszenia praw autorskich, zwłaszcza naruszenia popełnionego wobec Reginalda Dennisa podczas rozruchów w Los Angeles w roku 1992. , G. Sandoval, „YouTube sued over copyright infringement” („YouTube pozwany za naruszenie praw autorskich”), z 18 lipca 2006 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.news.com/YouTube+sued+over+Copyright+infringement/2100-1030_3-6095736.html"�http://www.news.com/YouTube+sued+over+Copyright+infringement/2100-1030_3-6095736.html� oraz T. Brown, „YouTube hit with law suit” („YouTube przedmiotem skargi”), z 20 lipca 2006 r., Oakland Tribune, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://findarticles.com/articles/mi_qn4176/is_20060720/ai_n16674986"�http://findarticles.com/articles/mi_qn4176/is_20060720/ai_n16674986�. Dnia 20 czerwca 2007 r. sędzia odrzucił wnioski obu stron, które żądały niezwłocznego wydania postanowień, ponieważ wniosek Roberta Tura (który uważał, że YouTube nie starał się o ochronę art. 512 (c)) nie przedstawiał wymaganych dowodów wykazujących, że YouTube miał prawo i zdolność do kontrolowania zakazanej działalności. Wniosek YouTube został również odrzucony, ponieważ „dowody przedstawione przed sądem dotyczące procedury wprowadzanej przez YouTube między chwilą, w której użytkownik przedstawia nagranie wideo, a tą kiedy jest ono udostępnione na stronie internetowej YouTube, są niewystarczające”; J. Bickerton, „Court`s DMCA Interpretation everything for YouTube” („Interpretacja DMCA dokonana przez sąd na korzyść YouTube”), z 26 czerwca 2007 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.uniquetracks.com/blog/intellectual-property/courts-dmca-interpretation-everything-for-youtube/"�http://www.uniquetracks.com/blog/intellectual-property/courts-dmca-interpretation-everything-for-youtube/� 


� YouTube musi również stawić czoło powództwu zbiorowemu złożonemu w dniu 4 maja 2007 r. przez angielski związek pierwszej ligi piłki nożnej oraz przez wydawcę muzycznego Bourne`a w sądzie pierwszej instancji okręgu południowego Nowego Jorku, wspartego przez związek europejskich zawodowych lig piłki nożnej, francuską federację tenisa (organ odpowiedzialny za rozwój tenisa we Francji oraz, przede wszystkim, organizator turnieju Rolanda-Garrosa): zob. Greg Sandoval, „Legal Troubles Mount for YouTube” („Przed YouTube piętrzą się kłopoty prawne”), z 6 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.com.com/2100-1030_3-6181753.html"�http://news.com.com/2100-1030_3-6181753.html�; oraz “NBC lines up against YouTube in copyright case” („NBC przyłącza się do skargi przeciw YouTube w związku z naruszeniem praw autorskich”), z 6 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://ww.news.com/8301-10784_3-9716354-7.html"�http://ww.news.com/8301-10784_3-9716354-7.html�, BBC News, „YouTube facing football law suit” („YouTube wobec skargi władz piłkarskich”), z 4 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.bbc.co.uk/2/hi/business/6627135.stm"�http://www.bbc.co.uk/2/hi/business/6627135.stm�, zob. także �HYPERLINK "http://www.youtubeclassaction.com/"�http://www.youtubeclassaction.com/� 


� Piosenkarz Prince niedawno zażądał usunięcia około 2 000 filmów wideo z portalu YouTube. Jak zapowiedział Prince w dniu 19 września 2007 r., w wyniku niezastosowania się przez portal do tego żądania, zostanie przeciw niemu wszczęte dochodzenie, na stronie �HYPERLINK "http://www.lawdit.co.uk/reading_room/room/view_article.asp?name=../articles/1003-Copyright-Infringement.htm"�http://www.lawdit.co.uk/reading_room/room/view_article.asp?name=../articles/1003-Copyright-Infringement.htm� 


� M. Helft i G. Fabrikant, „Viacom Sues Google over Video Clips on Its Sharing Weg Site” („Viacom pozywa Google w sprawie nagrań na jego stronie udostępniającej filmy wideo”), New York Times, na stronie �HYPERLINK "http://nytimes.com/"�http://nytimes.com/�, z 14 marca 2007 r.


� Dotyczy to zakazanego publicznego powielania, przedstawiania i odtwarzania filmów wideo umieszczonych w sieci.


� Zob. skarga Viacom, International, i wsp. Przeciw YouTube, LLC i Google, Inc, 2007 WL 775695 (S.D.N.Y. 2007) (Nr 1:07CV02103) oraz opinie dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.viacom.com/NEWS/YouTube%20Ligitation/default.aspx"�http://www.viacom.com/NEWS/YouTube%20Ligitation/default.aspx�, oraz E. MILLS, „Google denies Viacom copyright charges” („Google odrzuca oskarżenia Viacom w zakresie praw autorskich”), z 1 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.zdnet.com/2100-9588_22-6180387.html"�http://news.zdnet.com/2100-9588_22-6180387.html� 


� M. Driscoll, „Will YouTube sail into the DMCA`s Safe Harbor Or sink for Internet Piracy?” („YouTube skorzysta z bezpiecznej przystani czy utonie z powodu piractwa internetowego?”), 6 J. MARSHALL REV. INTELL. PROP., L. 550 (2007), str. 551, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.jmripl.com/"�http://www.jmripl.com/� oraz W. Davis, „Downloading a File of Copyright Woes: Google`s buyout of YouTube show federal law still lags behind technology” („Google dziedziczy wiele problemów związanych z prawami autorskimi: zakup YouTube pokazuje, że prawo federalne jest jeszcze daleko w tyle za postępem technologii”), ABA Journal, marzec 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.abajournal.com/magazine/downloading_a_file_of_copyright_woes/"�www.abajournal.com/magazine/downloading_a_file_of_copyright_woes/�


� Sprawozdanie komisji prawnej senatu amerykańskiego, 105-190, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)"�http://www.congress.gov/cgi-bin/cpquery/R?cp105:FLD010:@1(sr190)�


� Zob. Metro-Goldwyn-Mayer Studios, Inc. przeciw Glokster, Ltd, 04-480 (2005), str. 22; dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.altlaw.org/v1/cases/176963"�http://www.altlaw.org/v1/cases/176963�. Urządzenie umożliwiające korzystanie z zasobów nienaruszających praw autorskich nie naraża jego pomysłodawcy na odpowiedzialność za naruszenie praw autorskich: Sony Corp. Of Am. Przeciw Universal City Studios, Inc., 464 U.S. (1984), znana również pod nazwą „sprawy Betamax”, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://en.wikisource.org/wiki/Sony_Corp._of_America_v._Universal_City_Studios%2C_Inc"�http://en.wikisource.org/wiki/Sony_Corp._of_America_v._Universal_City_Studios%2C_Inc� 


� Dyrektywa 2000/31/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z dnia 8 czerwca 2000 r. w sprawie niektórych aspektów prawnych usług społeczeństwa informacyjnego, w szczególności handlu elektronicznego w ramach rynku wewnętrznego, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://eur-lex.europa.eu/fr/index.htm"�http://eur-lex.europa.eu/fr/index.htm� 


� Artykuł 12: „(…) w przypadku świadczenia usługi społeczeństwa informacyjnego polegającej na transmisji w sieci telekomunikacyjnej informacji przekazanych przez usługobiorcę lub na zapewnianiu dostępu do sieci telekomunikacyjnej usługodawca nie był odpowiedzialny za przekazywane informacje, jeżeli: �a) nie jest inicjatorem przekazu;�b) nie wybiera odbiorcy przekazu; oraz�c) nie wybiera oraz nie modyfikuje informacji zawartych w przekazie.”


� Artykuł 13: „(…) w przypadku świadczenia usługi społeczeństwa informacyjnego polegającej na transmisji w sieci telekomunikacyjnej informacji przekazanych przez usługobiorcę usługodawca nie był odpowiedzialny z tytułu automatycznego, pośredniego i krótkotrwałego przechowywania tej informacji dokonywanego w celu usprawnienia późniejszej transmisji informacji na żądanie innych usługobiorców pod warunkiem że:�a) usługodawca nie modyfikuje informacji:�b) usługodawca przestrzega warunków dostępu do informacji;�c) usługodawca przestrzega zasad dotyczących aktualizowania informacji, określonych w sposób szeroko uznany i używany w branży;�d) usługodawca nie zakłóca dozwolonego posługiwania się technologią, szeroko uznaną i używaną w branży w celu uzyskania danych o korzystaniu z informacji; oraz�e) usługodawca niezwłocznie usuwa lub uniemożliwia dostęp do przechowywanych informacji, gdy uzyska wiarygodną wiadomość, że informacje zostały usunięte z początkowego źródła transmisji lub dostęp do nich został uniemożliwiony albo gdy sąd lub organ administracyjny nakazał usunięcie informacji lub uniemożliwienie dostępu do niej.


� Artykuł 14: „(…) w przypadku świadczenia usługi społeczeństwa informacyjnego polegającej na przechowywaniu informacji przekazanych przez usługobiorcę usługodawca nie był odpowiedzialny za informacje przechowywane na żądanie usługobiorcy, pod warunkiem że:�a) usługodawca nie ma wiarygodnych wiadomości o bezprawnym charakterze działalności lub informacji, a w odniesieniu do roszczeń odszkodowawczych — nie wie o stanie faktycznym lub okolicznościach, które w sposób oczywisty świadczą o tej bezprawności; lub�b) usługodawca podejmuje niezwłocznie odpowiednie działania w celu usunięcia lub uniemożliwienia dostępu do informacji, gdy uzyska takie wiadomości lub zostanie o nich powiadomiony.


� Narzędzia lokalizacji informacji nie zostały wyraźnie włączone.


� Artykuł 15.


� S. Holmes i P. Ganley, „User-generated content and the law” („Treści utworzone przez użytkowników a prawo”), J.I.P.L., 2007 (2), nr 5, str. 338-344.


� Komisja Europejska, pierwsze sprawozdanie na temat stosowania dyrektywy 2000/31/WE, COM (2003), 702 wersja ostateczna, z 21 listopada 2003 r., str. 13 i następne.


� Orzeczenie co do istoty sprawy, a nie postanowienie o zarządzeniu środka tymczasowego.


� „A nie wydawca treści:, jak twierdzili skarżący. 


� B. Splitz, „DailyMotion: a ‘hosting provider’ diable for copyright infringement” („DailyMotion: operator odpowiedzialny za naruszanie praw autorskich”), z 18 lipca 2007 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.juriscom.net/actu/visu.php?ID=949"�http://www.juriscom.net/actu/visu.php?ID=949� oraz �HYPERLINK "http://legalis.net/"�http://legalis.net/� ; zob. także �HYPERLINK "http://www.copyrightfrance.blogspot.com/"�http://www.copyrightfrance.blogspot.com/� 


� Orzeczenie, str. 6, ust. 4.


� Tamże, str. 7, ust. 1.


� B. Splitz, „’The Buttock’ sues MySpace for copyright infringement” („’The Buttock pozywa MySpace za naruszanie praw autorskich”), z 11 lipca 2007 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.juriscom.net/actu/visu.php?ID=942"�http://www.juriscom.net/actu/visu.php?ID=942� oraz �HYPERLINK "http://legalis.net/"�http://legalis.net/� 


� A. Veiga, „Anti-piracy system could hurt YouTube” („Systemy antypirackie mogłyby szkodzić YouTube”), z 12 października 2006 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.msnbc.msn.com/id/15240348/"�http://www.msnbc.msn.com/id/15240348/� 


� G. Sandoval, „Schmidt says YouTube ‘very close’ to filtering system” („Schmidt twierdzi, że YouTube jest ‘bardzo blisko’ przyjęcia systemu filtrowania”), z 16 kwietnia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.news.com/Schmidt+says+YouTube+very+close+to+filtering+system/2100-1026_3-6176601.html"�http://www.news.com/Schmidt+says+YouTube+very+close+to+filtering+system/2100-1026_3-6176601.html� ; E. Mills, „Google denies Viacom copyright charges” („Google odpiera oskarżenia Viacom o naruszanie praw autorskich”), z 1 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.zdnet.com/2100-9588_22-6180387.html"�http://news.zdnet.com/2100-9588_22-6180387.html� ; oraz E. Auchard, „Google sees video anti-piracy tools as priority” („Google sądzi, że narzędzia antypirackie do filmów wideo są priorytetem”), z 22 lutego 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://uk.reuters.com/article/technologyNews/idUKN2136690720070222"�http://uk.reuters.com/article/technologyNews/idUKN2136690720070222� 


� OUT-Law News, „YouTube says content will be filtered this year” („YouTube zapowiada, że jego treści będą filtrowane jeszcze w tym roku”), z 1 sierpnia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.out-law.com/page-8338"�http://www.out-law.com/page-8338� 


� Sabam przeciw Scarlet, sąd pierwszej instancji w Brukseli, z 29 czerwca 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.sabam.be/"�http://www.sabam.be/� 


� Nakaz sądowy narzucił wprowadzenie filtrów mających uniemożliwić użytkownikom dostęp do portalu z terytorium Brazylii, „YouTube blocked after film insults Thai King” („Blokada YouTube z powodu filmu znieważającego króla Tajlandii”), z 5 kwietnia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.timesonline.co.uk/tol/incomingFeeds/article1615724.ece"�http://www.timesonline.co.uk/tol/incomingFeeds/article1615724.ece� oraz BBC news, „Brazil model wins YouTube battle” („Brazylijski model wygrywa z YouTube”), z 5 stycznia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.bbc.co.uk/2/hi/americas/6233693.stm"�http://news.bbc.co.uk/2/hi/americas/6233693.stm� ; oraz Reporterzy bez granic, z 9 stycznia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.rsf.org/article.php3?id_article=20342"�http://www.rsf.org/article.php3?id_article=20342� 


� Z zamiarem zablokowania szkodliwego wpływu filmów i muzyki zagranicznej, Reporterzy bez granic, z 7 grudnia 2006 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.rsf.org/article.php3?id_article=20016"�http://www.rsf.org/article.php3?id_article=20016� 


� Dnia 5 maja 2007 r. Maroc Telecom, w części należący do państwa marokańskiego, całkowicie zablokował dostęp do YouTube, Reporterzy bez granic, z 30 maja 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.rsf.org/article.php3?id_article=22322"�http://www.rsf.org/article.php3?id_article=22322� 


� Za pozostawienie w sieci filmu wideo znieważającego króla Tajlandii, „YouTube blocked after film insults Thai King” („Blokada YouTube z powodu filmu znieważającego króla Tajlandii”), z 5 kwietnia 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.timesonline.co.uk/tol/incomingFeeds/article1615724.ece"�http://www.timesonline.co.uk/tol/incomingFeeds/article1615724.ece� oraz „YouTube clip removed after Thai protest” („Nagranie usunięte z portalu YouTube po protestach Tajlandii”), na stronie �HYPERLINK "http://technology.timesonline.co.uk/tol/news/tech_and_web/article1617749.ece"�http://technology.timesonline.co.uk/tol/news/tech_and_web/article1617749.ece� 


� Za pozostawienie w sieci filmów wideo znieważających Turków i Attaturka, założyciela nowoczesnej Turcji, zob. N. HINES, „YouTube banned In Turkey after video insults” („YouTube zakazany w Turcji z powodu znieważających filmów wideo”), z 7 marca 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.timesonline.co.uk/tol/news/world/europe/article1483840.ece"�http://www.timesonline.co.uk/tol/news/world/europe/article1483840.ece� , BBC news, „Turkish courts Ban YouTube Access” („Sądy tureckie zakazują dostępu do YouTube”), z 7 marca 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.bbc.co.uk/2/hi/europe/6427355.stm"�http://news.bbc.co.uk/2/hi/europe/6427355.stm� oraz Reporterzy bez granic, z 20 września 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.rsf.org/article.php3?id_article=23714"�http://www.rsf.org/article.php3?id_article=23714� 


� Zobacz np. oświadczenie reporterów bez granic („każda ustawa dotycząca przepływu informacji w sieci powinna być zakorzeniona w prawie do swobody wyrażania opinii, jakie określone jest w art. 19 Powszechnej Deklaracji Praw Człowieka”), dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.rsf.org/article.php3?id_article=14136"�http://www.rsf.org/article.php3?id_article=14136� 


� R. Lizza, „The YouTube election” („Wybory według YouTube”), z 20 sierpnia 2006 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.nytimes.com/2006/08/20/weekinreview/20lizza.html?pagewanted=1&ei=5070&en=85390faf159305f2&ex=1190174400"�http://www.nytimes.com/2006/08/20/weekinreview/20lizza.html?pagewanted=1&ei=5070&en=85390faf159305f2&ex=1190174400� ; „YouTube politics” („YouTube i polityka”), z 25 czerwca 2007 r., na stronie �HYPERLINK "http://www.economist.com/world/na/displaystory.cfm?story_id=9392751"�http://www.economist.com/world/na/displaystory.cfm?story_id=9392751� orazJ. Keen, „Websites Win Candidates` Praise: Young People Pushed Them to Get Online” („Sieć doceniana przez kandydatów: młodzi zmusili ich, aby przeszli do Internetu”), z 17 października 2006 r., USA TODAY, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.usatoday.com/tech/news/2006-10-16-campaign-sites_x.htm"�http://www.usatoday.com/tech/news/2006-10-16-campaign-sites_x.htm� 


� D. Wood, „The YouTube World Opens an Untamed Frontier for Copyright Law” („Świat YouTube otwiera nieznane terytoria w zakresie prawa własności intelektualnej”), z 18 grudnia 2006 r., Christian Science Monitor, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.csmonitor.com/2006/1218/p01s03-usju.html"�http://www.csmonitor.com/2006/1218/p01s03-usju.html� ; zob. także ustęp „Comparison with Past Models” („Porównanie z dawnymi modelami”), w M. Driscoll, „Will YouTube sail into the DMCA`s Safe Harbor Or sink for Internet Piracy?” („YouTube skorzysta z bezpiecznej przystani czy utonie z powodu piractwa internetowego?”), 6 J. MARSHALL REV. INTELL. PROP., L. 550 (2007), str. 560, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.jmripl.com/"�http://www.jmripl.com/�


� Sprawca, który ponownie popełnił naruszenie jest użytkownikiem, który dostał ostrzeżenie za niedozwoloną działalność więcej niż dwa razy, i/lub którego materiały zamieszczone w sieci zostały usunięte więcej niż dwa razy.


� Biały Dom zamieścił tak w sieci na YouTube swoje spoty zapobiegające używania narkotyków, aby zwiększyć szanse dotarcia do młodych, BBC News, „YouTube used for war on drugs” („YouTube używany w walce z narkotykami”), z 25 września 2006 r., na stronie �HYPERLINK "http://news.bbc.co.uk/2/hi/americas/5378798.stm"�http://news.bbc.co.uk/2/hi/americas/5378798.stm� 


� M. Driscoll, „Will YouTube sail into the DMCA`s Safe Harbor Or sink for Internet Piracy?” („YouTube skorzysta z bezpiecznej przystani czy utonie z powodu piractwa internetowego?”), 6 J. MARSHALL REV. INTELL. PROP., L. 550 (2007), str. 568, dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.jmripl.com/"�http://www.jmripl.com/�


� R. Neff i K. Basin, „YouTube ligitation: Google`s tough DMCA tests” („Spór na temat YouTube:Google skonfrontowany z surowymi kryteriami DMCA”), z 22 sierpnia 2007 r., dostępne na stronie �HYPERLINK "http://www.hollywoodreporter.com/"�http://www.hollywoodreporter.com/� 


� Dokument niniejszy opiera się na raporcie Wideo na żądanie w Europie, wydanym przez NPA Conseil dla Europejskiego Obserwatorium Audiowizualnego oraz Dyrekcji Rozwoju Mediów (Francja). Obserwatorium opublikowało studium w maju 2007 roku. Analizuje ono różne metody techniczne stosowane dla wideo na żądanie, stosowane modele ekonomiczne, debatę dotyczącą regulacji oraz miejsca wideo na żądanie w przemyśle filmowym i audiowizualnym. Dostarczono szczegółową analizę około 150 serwisów operacyjnych w 24 krajach. Więcej informacji na: � HYPERLINK "http://obs.coe.int/oea_publ/market/vod.html" �http://obs.coe.int/oea_publ/market/vod.html�  


� Koncepcja „treści tworzonej przez użytkownika” wymagałaby szerszej debaty. Z jednej strony absurdalnym wydaje się wykluczanie takich serwisów ze sfery handlowej wyłącznie dlatego, że treść dostarczana jest przez użytkownika. Można uznać, że operatorzy takich serwisów znajdują się na tym samym rynku, co wydawcy mediów finansowani za pomocą reklam: ich prawdziwym produktem są odbiorcy; produkt, który mogą sprzedać reklamodawcom i specjalistom od marketingu. Oryginalność treści stworzonej przez użytkownika polega na (niskim) koszcie poniesionym w celu zdobycia odbiorcy: koszty pokrywają głównie użytkownicy, a nie usługodawcy. Zatem, jak pokazał to proces wszczęty przez Viacom przeciwko YouTube, pojęcie treści tworzonej przez użytkownika może być z drugiej strony złudne. W rzeczywistości, w wielu przypadkach, użytkownicy publikują jedynie treści, których nie są ani autorami, ani właścicielami praw.


� Independent Film & Television Alliance.


� Część G załącznika zawierającego definicje IFTA.


� Część B załącznika zawierającego definicje IFTA.


� Gesellschaft für musikalische Aufführungs – und mechanische Vervielfältigungsrechte (Organizacja zarządzająca prawami do wykonywania i odtwarzania utworów muzycznych – GEMA), patrz http://www.gema.de/  


� Według glosariusza WIPO, prawa mechanicznego odtwarzania są „ogólnie traktowane tak, jak prawo autorskie do odtwarzania utworów literackich, dramatycznych lub muzycznych w formie nagrań (dokumenty dźwiękowe lub audiowizualne), tworzonych w sposób mechaniczny w jak najszerszym rozumieniu tego pojęcia, w tym również za pomocą sprzętu elektroakustycznego. Prawa do odtwarzania utworów muzycznych, z towarzyszącym tekstem lub bez, są generalnie powierzane spółkom wspólnego zarządzania prawami autorskimi lub innej odpowiedniej organizacji. Niektóre normy prawne dotyczące prawa autorskiego przewidują obowiązkowe nadanie licencji producentom dźwiękowych dokumentów powiązanych z utworami muzycznymi i związanymi z nimi tekstami”.


� Prawa do wykorzystania oryginalnego nagrania są wymagane w celu eksploatacji dokumentów dźwiękowych nagranych uprzednio, których nie posiadamy lub nie mamy nad nimi kontroli. Można je uzyskać jedynie od pierwotnego posiadacza nagrań, którym zazwyczaj jest wydawnictwo płytowe. Zaleca się uzyskanie licencji na wykorzystanie oryginalnych nagrań od ich właściciela przed ubieganiem się o licencję na mechaniczne odtwarzanie. Zobacz: http://www.worldwideocr.com/Rights_Mechanical_FAQ.asp


Więcej informacji dotyczących praw związanych z muzyką w „Music Rights Primer” na:


http://stevegordonlaw.com/MusicPrimer.doc





� wmfh = work made for hire (utwór, którego prawa przypisane są do użytkownika)


� Więcej informacji na temat utworów osieroconych, zobacz S. van Gompel „Archiwa materiałów audiowizualnych, a niemożność uwolnienia praw w przypadku utworów osieroconych”, IRIS plus 2007-4 na: � HYPERLINK "http://www.obs.coe.int/oea_publ/iris/iris_plus/iplus4_2007.pdf" �http://www.obs.coe.int/oea_publ/iris/iris_plus/iplus4_2007.pdf� oraz F. J. Cabrera Blàzquez                         W poszukiwaniu zaginionych właścicieli praw: europejskie utwory audiowizualne, a likwidacja praw do wideo na żądanie, IRIS plus 2002-8, � HYPERLINK "http://www.obs.coe.int/oea_publ/iris/iris_plus/iplus/iplus8_2002.pdf.fr" �http://www.obs.coe.int/oea_publ/iris/iris_plus/iplus/iplus8_2002.pdf.fr� 





� Patrz np. Wandtke-Bullinger/Manegold, UrhR, wydanie drugie, C.H. Beck, Monachium, 2006, vor (przed) §§ 88ff, 4.


� Patrz debata zatytułowana long tail enemy #1 na stronie: http://www.longtail.com/the_long_tail/2007/04/long_tail_enemy.html


� Jeśli chodzi o muzykę, patrz Zgłoszenie skarg Komisji Europejskiej dotyczące terytorialności iTunes Music Stores – sprawa iTunes – oraz Zgłoszenie skarg Komisji Europejskiej przeciw umowom o wzajemnej reprezentacji w zakresie wspólnego zarządzania prawami spółek do wystąpień publicznych – sprawa CISAC. Patrz Poll, Grenzüberschreitende Lizenzierung von Musikwerken in Europa – Weiterführende Überlegungen (Transgraniczne licencje dzieł muzycznych w Europie – inne rozważania), artykuł w dzienniku prawnym  Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 2007, XXVII; von Einem, Auswirkugen der Empfehlung der EU-Kommission zur Rechtewahrnehmung auf das System der Gegenseitigkeitsverträge (Wpływ zaleceń Komisji Europejskiej w zakresie wspólnego zarządzania prawami w systemie umów o wzajemnej reprezentacji), dziennik prawny Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 2006, 647.


� www.maxdome.de


� http://vod.t-online.de/c/64/09/68/6409688.html


� http://www.in2movies.de/in2movies/


� Arena/DFL odróżniała „prawa internetowe” od „praw retransmisji”, podczas gdy DTAG/Premiere utrzymywała, że „prawa internetowe” dotyczą również każdego przekazu sygnałów audiowizualnych poprzez „Internet Protocol” (TV-IP). Wywołało to konflikt dotyczący praw transmisji na żywo meczów piłki nożnej poprzez IP; patrz FAZ (20 kwietnia 2006); epd Medien nr 42 (24 kwietnia 2006), str. 12; FTD-Kompakt (31 maja 2006), str. 5; Ory, Sind Broadcast-TV und IP-TV unterschiedliche Nutzungsarten ? (Czy TV Broadcast i TV-IP są dwoma równymi typami użytkowania?), artykuł w dzienniku prawnym Kommunikation und Recht (Komunikowanie i prawo, KuR 2006, 303.


� Przypis wydawcy: wszystkie cytaty z UrhG pochodzą z tłumaczenia dostarczonego nam przez Międzynarodowe Biuro OMPI. Zostały one zaktualizowane przez autora, w celu oddania zmian legislacyjnych, które od tego czasu zostały wprowadzone do oryginalnego prawa niemieckiego; zwłaszcza odnośnie wzmocnienia pozycji kontraktowych autorów (Gesetz zur Stärkung der vertraglichen Stellung von Urhebern) i prawa regulującego prawa własności intelektualnej w społeczeństwie informacyjnym (Gesetz zur Regelung des Urheberrechts in der Informationsgesellschaft).





� Patrz Wandtke-Bullinger/Manegold (l.c.), vor (powyżej) §§ 88 i następnych, 25 i 29 (użycie fenotypiczne pojęcia).


� Dla przykładu decyzji korzystnej (rzadko) dla beneficjanta, patrz Oberlandesgericht München (Regionalny Sąd Apelacyjny w Monachium) w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 1998, 365, gdzie VoD zostało uznane jako zawarte w licencji na „prawa audiowizualne”; komentarz krytyczny Lauktiena w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 1998, 369.


� Przypis wydawcy: Kolejne prawo regulujące prawa autorskie w społeczeństwie informacyjnym, które ma wejść w życie 1 stycznia 2008 znosi artykuł 31, paragraf 4 UrhG wprowadzając bardziej elastyczną dyspozycję. Zgodnie z nowym artykułem 31 a UrhG, cesja praw dla systemów eksploatacji, które w momencie zawarcia umowy nie są jeszcze znane, staje się możliwa, o ile autor nie skorzysta z przysługującego mu prawa sprzeciwu w ciągu trzech miesięcy od poinformowania go przez posiadacza licencji o zamiarze użycia utworu w nowym systemie eksploatacji. Prawo do sprzeciwu wygasa również, kiedy autor i posiadacz licencji nie mogą dojść do porozumienia w kwestii wysokości odpłatności za dane użycie. Tekst ustawy (w języku niemieckim) znajduje się na stronie: � HYPERLINK "http://www.bmj.bund.de/files/-/2547/bgbl_urheberrecht.pdf" ��http://www.bmj.bund.de/files/-/2547/bgbl_urheberrecht.pdf�, patrz również Nicola Lamprecht – Weiβenborn, [DE] Przyjęcie „drugiej tury” reformy prawa autorskiego, w IRIS 2007-10: 9, na stronie: http://merlin.obs.coe.int/iris/2007/10/article15.fr.html


� Bundesgerichtshof, w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), BGH GRUR 2005, 937, 939 – Der Zauberberg i kolejne hasła.


� Patrz Wandtke – Bullinger/Grunert (l.c), § 31, 61 – 63 i 67 i następne.


� Bundesgerichtshof , w Entscheidungssammlung des Bundesgerichtshof in Zivilsachen (Lista wyroków Federalnego Trybunału Sprawiedliwości w sprawach cywilnych), BGH BGHZ 133, 281 – Klimbim.


� Bundesgerichtshof, w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), BGH GRUR 2005, 937 – Der Zauberger.


�� Bundesgerichtshof, w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), BGH GRUR 1986, 62, 65 – GEMA-Vermutung I, w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), BGH GRUR 1995, 212 – Videozweitauswertung III, v. Gamm, Urheber- und urhebervertragsrechtliche Probleme des `digitalen Fernsehens` (Prawa autorskie a problemy kontaktowe telewizji cyfrowej), artykuł w dzienniku prawnym Zeitschrift für Urheber- und Medienrecht (Dziennik prawa autorskiego i prawa mediów), ZUM 1994, 593 i następne.


� Patrz Wandtke – Bullinger/Grunert (l.c.), § 31, 61-63 i 67 i poniżej; Ernst, Urheberrichtliche Probleme bei der Veranstaltung von On-demand-Diensten (Zagadnienia praw autorskich w serwisach na żądanie), w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), GRUR 1997, 592, 596.


� Patrz Wandtke-Bullinger/Heerma (l.c.), § 16, 10; Ernst, Urheberrichtliche Probleme bei der Veranstaltung von On-demand-Diensten (Zagadnienia praw autorskich w serwisach na żądanie), w dzienniku prawnym Gewerblicher Rechtsschutz und Urheberrecht (Własność przemysłowa a prawo autorskie), GRUR 1997, 592.


� Patrz Wandtke-Bullinger/Bullinger (l.c.), § 19a, 25f.


� Patrz Wandtke-Bullinger/Bullinger (l.c.), § 19a, 19f; Dreier-Schulze/Dreier, UrhG, wydanie drugie, C.H.Beck, Monachium, 2006, § 20, 16.


� Patrz Möhring-Nicolini/Kroitsch, wydanie drugie, Verlag Franz Vahlen, Monachium, 2000, § 20, 11. 


� Patrz Dreier-Schulze/Dreier (l.c.), UrhG, § 20, 13 i następne.


� Patrz Wandtke-Bullinger/Erhardt (l.c.), § 20-20b, 9.


� Bundesverfassungsgericht (niemiecki Federalny Trybunał Konstytucyjny) w Entscheidungssammlung des Bundesverfassungsgerichts (Lista wyroków Federalnego Trybunału Konstytucyjnego), BverfGE 90, 60, 87 – Rundfunkgebühr (= 8. Rundfunkurteil).


� Na przykład Verwaltungsgericht München (monachijski Trybunał Administracyjny) w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), VG München, MMR 2003, 292 (w kontekście ewentualnego zakazu pornografii NvoD została sklasyfikowana jako „transmisja”) i komentarz Palzera w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 2003, 295 (z odnośnikami do przeciwnych opinii).


� Podkreślając wagę wyboru treści przez użytkownika (a nie wyłącznie miejsca i czasu): Lauktien, komentarz w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 1998, 369 i następne.


� Podobne: Wandtke-Bullinger/Bullinger (l.c.), § 19 a, 20; Dreier-Schulze/Dreier (l.c.), § 19a, 10.


� Patrz zwłaszcza Wandtke-Bullinger/Manegold (l.c.), §§ 88 i następne, 8; Frohne, Filmverwertung im Internet und deren vertragliche Gestaltung (Eksploatacja filmów w Internecie a warunki kontaktowe), artykuł w dzienniku prawnym Zeitschrift für Urheber- und Medienrecht (Dziennik praw autorskich i prawa mediów), ZUM 2000, 819; Schwarz Klassische Nutzungsrechte und Lizenzvergabe bzw. Rückbehalt von Internet-Rechten (Klasyczne typy użytkowania i pozyskiwanie licencji na prawa internetowe), artykuł w dzienniku prawnym Zeitschrift für Urheber- und Medienrecht (Dziennik praw autorskich i prawa mediów), ZUM 2000, 816 f.


� http://www.mazine.ws/node/139


� http://www.ft.com/cms/s/7e076da6-09cc-11da-b870-00000e2511c8.html


� Maxdome jest serwisem VoD Pro7Sat1Media AG. Patrz http://www.maxdome.de/


� � HYPERLINK "http://en.wikipedia.org/wiki/Steven_Soderberg#Latest_work" ��http://en.wikipedia.org/wiki/Steven_Soderberg#Latest_work�; http://en.wikipedia.org/wiki/Bubble_(film)


� http://en.wikipedia.org/wiki/Steven_Soderbergh


� Trybunał Sprawiedliwości wydał postanowienia w tym świetle, co posłużyło za podstawę do stworzenia tej zasady: patrz Europejski Trybunał Sprawiedliwości 15/74 – Centrafarm c. Sterling Drug i Europejski Trybunał Sprawiedliwości 187/80 – Merck v. Stephar.


� Dyrektywa 2001/29/WE Parlamentu Europejskiego i Rady z 22 maja 2001 o harmonizacji niektórych aspektów prawa autorskiego i praw pokrewnych w społeczeństwie informacyjnym. 


� Patrz na przykład www.financialtimes.de/technik/medien_internet/181968.html


� Patrz na przykład Poll, Grenzüberschreitende Lizenzierung von Musikwerken in Europa – Weiterführende Überlegungen (Licencje transgraniczne utworów muzycznych w Europie – inne rozważania), artykuł w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 2007, XXVII; von Einem, Auswirkungen der Empfehlung der EU-Kommission zur Rechtewahrnehmung auf das System der Gegenseitigkeitsverträge (Wpływ rekomendacji Komisji Europejskiej w zakresie wspólnego zarządzania prawami w systemie umów o wzajemnej reprezentacji), w dzienniku prawnym Multimedia und Recht (Multimedia i prawo), MMR 2006, 647.





* www.keanet.eu


� https://www.gvl.de/gvl-neuer-webcastingtarif.htm


� http://www.ppluk.com/


� http://www.agicoa.org/


� http://www.egeda.es


� N. Helberger, „The Right to Information’ and Digital Braodcasting – About Monsters, Invisible Men, and the Future of European Broadcasting Regulation” [“Prawo do informacji i transmisji cyfrowej – o potworach, niewidzialnych ludziach i przyszłości regulacji dotyczących transmitowania europejskiego”], 17 [2006] Entertainment Law Review, str. 70-83.


� Patrz na przykład Y. Benkler, „The Wealth of Networks, How Social Production Transforms Markets and Freedoms” [“Bogactwo sieci. Jak produkcja społeczna zmienia rynki i swobody”], Yale Press, 2006, str. 68 ff. Dostępne na: http://www.benkler.org/wonchapters.html


� Propozycja poprawki dyrektywy Parlamentu Europejskiego i Rady zmieniająca Dyrektywę 89/552/WE Rady mająca na celu koordynację niektórych dyspozycji prawnych, regulaminowych i administracyjnych Państw członkowskich dotyczących prowadzenia działalności transmisji telewizyjnej („Audiowizualne usługi medialne bez granic”), Bruksela, COM(2007) 170 final, dostępna na: � HYPERLINK "http://ec.europa.eu/avppolicy/docs/reg/modernisation/proposal_2005/com_2007_170_en.pdf" ��http://ec.europa.eu/avppolicy/docs/reg/modernisation/proposal_2005/com_2007_170_en.pdf� (dalej zwana „Dyrektywa o audiowizualnych usługach medialnych”).


� T. O`Reilly, „What is Web 2.0. Design Patterns and Business Models for the next Generation of Software” [“Co to jest Web 2.0.: Modele koncepcyjne i biznesowe dla przyszłej generacji oprogramowań”], O`Reilly Network, 9 marca 2005, dostępne on-line na: http://www.oreillynet.com/lpt/a/6228


� Termin ten został utworzony przez Alvina Tofflera w jego książce „The Third Wave” [„Trzecia fala”], Morrow, 1980.


� O`Reilly 2005, op.cit.


� S. Limonard, „User driven business model for digital television. Exploring the long tail for audiovisual content on TV and the internet online” [“Telewizja cyfrowa: modele komercyjne zorientowane na użytkowników. Treść audiowizualne w telewizji i Internecie on-line: analiza długiego ogona”], � HYPERLINK "mailto:B@Home" ��B@Home� 2007, dostępny na: � HYPERLINK "https://doc.telin.nl/dscgi/ds.py/Get/File-70649/User%20driven%20models%20for%digital%20television" ��https://doc.telin.nl/dscgi/ds.py/Get/File-70649/User%20driven%20models%20for%digital%20television�.


C.Pascu et.al, «Social computing.Implications for the EU innovation landscape » [« Social computing : implikacje w dziedzinie innowacji w UE »], artykuł zaprezentowany na Konferencji EuroCPR 2007, „Policies for the content industries” [„Polityki dla przemysłów treści”], 25-27 marca 2007, Sewilla. Organizacja Współpracy i Rozwoju Gospodarczego (OCDE), „Participative Web: user-created content” [„Web uczestniczący: treść stworzona przez użytkownika”], sprawozdanie, DSTI/ICCP/IE(2006)7/FINAL, 14 kwietnia 2007 (OCDE 2007), dostępne on-line na: http://www.ocde.org/LongAbstract/0,3425,en_2649_33757_38393116_119666_1_1_1,00.html


� http://www.shoobidoo.nl/


� Limonard 2007, op.cit., str. 70.


� http://www.ikoptv.nl


� https://www.tribler.org/


� P.Valcke, „Digitale Diversiteit”, De Boek & Larcier, Bruksela, 2004 ; Komisja Europejska, « Media Pluralism in the Member States of  the European Union” [“Pluralizm mediów w krajach członkowskich Unii Europejskiej”, Dokument roboczy oddziałów Komisji, SEC(2007)32, Bruksela, 16 stycznia 2007; Eric Barendt, “Broadcasting Law” [“Prawo transmisji”], Clarendon Press, Oksford, 1993.


� Preambuła 3 Dyrektywy o medialnych usługach audiowizualnych  i wersja ostateczna Dyrektywy SMAV.
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