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Rezumat de teza

Dezbaterile citeodata viguroase incepute in Europa cu ocazia transpunerii Directivei
2001/29/CE din 22 mai 2001 privind drepturile de autor si drepturile conexe 1n societatea
informationald au determinat autorul tezei de a aborda problema drepturilor de autor intr-un
plan transversal mult mai larg decat se face de obicei. Aceasta abordare are scopul de a
intelege mai bine atit provocarile cit si relatiile de putere care se manifesta intre diferitii
actori din acest domeniu.

Bazele

Epistemologie

Inainte de a efectua o revizuire a drepturilor de autor, este probabil util pentru a arata modul
in care orice critica a dreptului cere in mod necesar luarea in considerare a altor discipline,
precum si de a aminti necesitatea Tn care se gasesc "stiintele umaniste" de a isi revendica
propria lor demnitate. Aceasta demnitate tine de obiectul lor, sau mai degraba de subiectul lor,
deoarece ele propun sa studieze subiectele care sunt fiintele umane — ocolo unde stiinta se
aplicd la observarea obiectelor, ajungind pana la punctul in care autorul isi propune sa le
numeasca "discipline ale subiectului." Astfel, lucrarea de fatd se angajeazd sa precizeze
caracteristicile subiectatii (sujéité), ceea ce poate traduce prin "natura oricarui subiect liber."
Actele subiectului astfel definit nu sunt reproductibile si nu permit sa aplice metode specifice
de stiintd, cu riscul de a reduce sau ignora ceea ce este caracteristica sa esentialda, de "a fi
subiect". Studiul naturii persoanei permite sa judecam atdt rolul Celuilalt jucat in
individualizarea subiectelor pe care le alcatuim noi 1nsine si locul ocupat de creatie in propria
noastra devenire (implinire). Luand ca baza de etica de autonomizare a subiectului, autorul
aratd mai apoi in ce masura acest curent de eticd se reveleaza interdisciplinar prin natura,
cunostinta interdisciplinard extragind unitatea din subiectul inteles ca "punct de unificare
ontologic". Odata amintite aceste baze ne este posibil sa Incepem interogatiile despre dreptul
de autor 1n el insusi.

Cele trei dimensiuni ale eticii

Santierele initiate de catre disciplinele convocate in acest sens ne conduc constant catre etica,
catre raportul intre sine si celdlalt, la necesitatea de a gasi de urgenta un sens. Unitatea
interdisciplinard se construieste din nivel de realitate in nivel de realitate, prin includerea
contrariilor, in dinamica Treimii Incluse. Interdisciplinaritate si eticd de autonomizare a
subiectului gasesc, Tn grija sa de a include mai degraba decit a exclude, primul lor punct
comun. Prin grija de a respecta ceea ce face din fiecare dintre noi o sursa unica de expresie de
sine, prin care universul se prelungeste si atinge infinitul, acest curent de etica se obligd a
cultiva integritatea fiecarei fiinte umane. El asigurd fiecaruia conditiile de aderare la
modalitatea unica de exprimare a Treimii Ascunse care 1i este proprie. Eticd inteleasa astfel ca
garanta a subiectatii, mai degraba decit sa fie constituitd intr-o disciplind normativa despre



care nu stim prea bine, 1n zilele nostre, daca trebuie sd o legam la filozofie, la religie sau
« stiintelor sociale », descopera in realitate o naturd inclasabild, foarte clar transdisciplinara,
care acllioneaza in trei niveluri : (1) metodologic/deontologic, (2) critic i (3) ontologic.
Definita ca o reflexie despre actiunea umana dorita, ea actioneaza in trei campuri concentrice,
din ce in ce mai profund. In primul rind, etici manifestd Treimea Inclusi in calitate de
principiu metodologic fundamental, al tuturor disciplinelor, atit practice cit si teoretice ; ea
este astfel chematd a isi Tnsusi relatia practicienilor cu propria lor activitate, considerata ca
actiune umana. Interventia sa nu se limiteazd numai la deontologie ci atinge de asemenea
natura insisi a metodelor lor proprii. In domeniul disciplinelor practice, si de manierd
generald, campurilor de activitate, vocatia eticii a ajuta omul a se determina in functie de
actele sale si de cele care ating consacrarea de drept in calitate de trunchi comun non-
normativ al diverselor deontologii. Aplicatd numai disciplinelor subiectului, in masura in care
domeniul lor conduce catre om (umanitate), etica trebuie sd ocupe un loc proeminent in
dimensiunea critica — referindu-se la tentativele de explicare a comportamentelor observate
cit si la conditia de observare insasi. O observatie « obiectiva » a subiectului, chiar daca este
posibild, nu pierde tot sensul (intelesul) si tot interesul din momentul in care ea pretinde ca
ajunge la o asemenea cunostere a subiectului insusi, altfel spus, nu considerata in optiunile
trecute, poate chiar conditionate, ci in alegerile posibile? In fine, etica autonomiei subiectului
are ca vocatie sd ajute omul a se determina, prin prisma propriilor acte, in raport cu Cine este
el. In calitatea sa de garanti a expresiei subiectului, ea anunta astfel Treimea Ascunsi.
Aceastd pozitie proeminentd este justificatd de faptul ca semsul/ vietii umane trebuie sa
orienteze actiunea si ca orice actiune umana, pentru a fi intreaga, trebuie sa fie constienta si
inscrisa in acelasi destin ca omul. Eticd autonomiei subiectului este o etica care poate mai
degraba sa orienteze a face decit a fi.

Integritatea subiectului pare astfel activa in doud planuri. In calitate de principiu etic in primul
rind, ea reuneste spontaneitatea sentimentelor (Francis Hutcheson) cu caracterul universal al
ratiunii (Immanuel Kant) ; ea constitue atunci un principiu puternic in acelasi timp comun
tuturor oamenilor cit si propriu intimitatii fiecaruia dintre ei, ceea ce, in opozitie a eticilor de
suspiciune, se sprijind pe o visiune pozitiva a platformei fizico-psihice a naturii umane (eul).
Aceasta reflecta concluziile lui Michel Terestchenko, atunci cind el sugereaza ca omul
complet - deci liber — se distinge prin aceea ca integritatea sa are prioritate fatd de simpla sa
supravietuire biologica. Intr-un plan superior, in calitate de expresie a subiectatii in domeniul
eticii, integritatea unificd nu numai constiinta imediatd de sine (« constiinta existentei ») si
constiinta reflexa a ratiunii («constiinta de sine »), ci ea le integreazd intr-o forma a
constiintei specifica pentru sine. Acesta din urma apare ca o constiinta spirituala "detasata" de
mine, sau mai degraba, in legdtura cu mine, este mediata. Numita citeodata ,,meta constiinta”,
ea constituie constiinta inteleptului care se vede evoluind intre oameni 1nsa n retragere in fata
propriul sdu eu, el insusi ca un altul”. Aceasta atitudine ne aminteste detasarea exprimatd de
Paul de Tarse care Tndemna corintienii sa plinga ,,ca si cum nu ar plinge” si sa se bucure ,,ca si
cum nu s-ar bucura” (I Corinthiens 7 : 30). Acesta forma de constiintd permite o viatad ,,dez-
identificata”, care este exact contrariul indiferentei. Ea este legatd de ,,al treilea loc” al lui



Donald Woods Winnicott, un spatiu de ucenicie unde putem “risca fard pericol”, altfel spus,
fara distorsiunile impuse de frica, ceea ce constituie cu precizie rolul jocului. De acolo ne
vorbesc operele cele mai inspirate, operele care ne invata Cine suntem noi, ce anume ne
permite sd patrundem Intr-un spatiu a intersubiectivitatii, si de aceea ele contituie un sens fara
sd tina de cenzurd, atita timp cit scapa discursului constiintei reflexive. Dar, contrar jocului,
constiinta mediata a traversat frica, nu se mai joacd cu ea; nu mai incearcd sa Tmblinzeasca
fiindca integreaza; toti oamenii nu ating acest nivel in cursul vietii lor. Ea este semnul unui
»super fiinte”, de o densitate de prezentd 1n lumea in care integritatea este semnal.
Clarviziunea pe care ea o aduce scapa de frica esecului sau de orbirea succesului, permite
trairea completa si intensa a experientelor in ele insile, conform naturii noastre profunde, fara
sd aiba nevoie sa recurga la fictiunea jocului. Trup, ratiune si spirit sunt atunci ,,unul”.

Catre Treimea Ascunsa

Analiza conditiilor de constructie a persoanei in calitate de individ permite sa mergem mai
departe, facind un ocol pe la chestiunea motivatiei. Colectia de marturii ale actorilor in timp
de razboi, completatd de mai multe cercetari in psihologie sociala, permit constatarea ca, In
general, omul nu este lipsit de etica, chiar si atunci cand comite atrocitdti cum ar fi cele care
au fost observate in timpul celui de-al doilea razboi mondial. ,,Banalitatea raului” denuntatd
de Hannah Arendt se explicd prin suspendarea acestui sens etic in anumite circumstante,
astfel Incit Michel Terestchenko prefera opozitiei clasice dintre egoism si altruism notiunile
de ,,absenta” si de ,,prezenta de sine”. Aceastda notiune de ,,prezentd de sine” pare, cu toate
acestea, insuficientd. Ea sugereaza existenta a doud principii de personalitate care sunt eul,
principiul platformei fizico-psihice al persoanei, si sine, principiu de integritate si de
platforma spirituald a persoanei. Eu/ nu permite nici explicarea unitdtii, nici caracterul
ontologic unic al persoanei; el hraneste mai multe paradoxuri, dintre care cele mai importante
il fac sd se creada unic atunci cind se percepe in pozitie de concurenta si de a revendica
primul loc in orice domeniu, atunci cind de fapt el este gata sa se supund judecdtii altora. Nu
este nimic neasteptat, atunci cind eul/ este sediul constiintei imediate, sau altfel spus al ,,
constiintei de a exista”. Eul, mai ales, este incapabil sa explice comportamentele altruiste ale
omului, adica sa proiecteze o naturd umana purtatd si realizatd 1n acelati timp prin grija de
sine cit [1i de celalalt. Ori, aceasta existd intr-adevar. Michel Terestchenko incearca sa arate
ca teoriile egoismului psihologic ca si cele ale altruismului de sacrificiu sunt de vind in
masura in care motivatiile umane se dovedesc multiple. Teza prezentd demonstreazd de
manierd complementara ca egoismul psihologic, atunci cind reduce persoana la un eu atallat
indisociabil la vialla biologica, nu are dreptul, in dimensiunea care este prin definillie a sa,
sd vada un ,,interes personal” in urmarirea unui scop post-mortem, chiar daca subiectul il
urmarellte ca ['1i cum ar fi vorba de un bun individual (,,salvarea sufletului”, de exemplu).

Odata indepartata teza egoismului psihologic, este posibil sa abordam chestiunea raportului la
Celalalt, asa cuam Emmanuel Lévinas si Hans Jonas I-au imaginat. Daca eul/ este prezentat ca
« dat », acesta nu este si cazul pentru sine, fiindca este posibil ca acesta sa fie absent. Drumul
spiritual al omului consista, la inceput, Tn a schimba sediul constiintei si a trece de la mine la



sine. « Prezenta de sine » poate atunci sa fie inteleasa si ca « prezenta in sine ». Nu trebuie sa
considerdm sine si mine ca doud antonime, ci ca notiuni complementare, trecerea de la mine la
sine permitind trecerea de la un dat la o alegere, ceea ce nu Inseamna eliminarea lui mine ci
doar 1i indica locul sdu potrivit. Acestd re-asezare, cu toate ca este fundamentald, nu este
prima la omul liber. Privirea Celuilalt este esentiala in acest parcurs, nu fiindcd ne
construiel lte, ci fiindca ne descopera pe noi fata de noi ingine. Importanta sa este nu numai
capitald ci si inconturnabild. Celalat cistiga astfel o putere extraordinara fata de noi-insine,
puterea de a face din noi « strdini cdtre noi insine », ca si cum am fi murit farda s ladsam un
mostenitor bunurilor noastre. Aceasta nu inseamna ca el ne construieste, chiar daca incearca
deseori. Libertatea noastra nu se arata ca fiind mai putin abisala, fiindca depinde de alegerile
noastre accesul la integritate si revelarea lumii « Cine suntem noi ». Aceasta revelatie de noi-
insine de catre Celalalt, de a cdrui intilnire suntem trimisi cdtre demnitatea noastra, extrage
din noi un angajament care depdseste ordinea alegerii reflectate : privirea Celuilalt sau
prezenta de sine fac appel la fiinta in intregimea sa. Pentru un ganditor ca Emmanuel Lévinas,
etica precede astfel actiunea si decizia autonomad. Acest statut deriva din conceptia sa despre
responsabilitate : in masura in care aceasta din urma « naste In momentul in care celalalt ma
afecteaza si, [ca] aceasta afectare mad face responsabil de mine in ciuda mea », ea devine
conditie de libertate ; contra-balansind « egoismul constiintei », ea instaureaza « strdin la tine
insusi ». Atunci este rolul eticii de a realiza unitatea transversala in cadrul subiectului. Strain
la tine insusi : iatd ce aminteste de prezenta de sine, ca un ecou al privirii celuilalt. Intrucit
privirea Celuilalt nu poate actiona decit dacd se gaseste in rezonanta in cadrul insusi al
subiectului pus in prezenta sa. Daca de altfel noi ne revelam incapabili de a ajunge la sine prin
noi-insine, odatd ce sintem construiti, accedam la o anumitd forma de autonomie — foarte
diferitd de autarhie — care ne libereaza de orice dependen|’a radicala la privirea Celuilalt in
descoperirea de Cine suntem noi. Aceasta forma de autonomie ne permite sd ne obisnuim cu
sine si sd accedem la o forma de autenticitate care hraneste la rindul sau relatia pe care o
intretine cu Celalalt.

Pentru a repeta ceea ce a fost spus despre mine si despre sine, privirea celuilalt ne face sa
trecem de la constiinta imediata de mine la constiinta reflexiva de sine, si odata treziti de catre
celalalt, raspunsul pe care vom decide si i1l dam ne va conduce sau nu catre sine, ne va face sa
devenim din ce 1n ce mai mult Cine suntem noi. Intr-un fel, constiinta imediata proprie mie
este fata de constiinta de sine ceea ce acestd ultimd constiintd este fata de constiinta mediata
de sine. Cel care traieste sine-ul sdu il percepe ca «necunoscut », in timp ce descopera
« inepuizabilul » celuilalt. Respectul si acceptarea celuilat permite acceptarea Celuilalt care
suntem pentru mine, un « Altul » inepuizabil, capabil in fine sd se Tnscrie Intr-o veritabila
relatie care este nu numai infinita judecind relatia intersubiectiva, asa cum ar putea sa ne lase
sd credem o lectura superficiald a lui Emmanuel Lévinas, ci fiindca ea angajeaza comuniunea
de doua infinituri revelate la ei insisi. In aceasta dimensiune este revelati Treimea Ascunsa.

Cel care traieste sine-ul sau il percepe atit ca fiind «inepuizabil » cit si ca fiind
« incognoscibil », descoperire farda sfirsit, ca un fel de «fund fard fund ». Fiinlla a
posibilitatilor, subiectul nu poate fi cunoscut de maniera exhaustiva, fiindca esenta sa este de



a fi sursd — cel putin partiald — al propriei sale « existente Tn lume », urmarind crearea lumii
intr-un mod pe care nu il poate prevede si care il reveleaza lui-insusi: autenticitatea devine
« sursa de surpriza » (surprenance). Sine se deschide 1n definitiv catre infinitul Celuilalt care
suntem pentru noi insine, odatd « descentrati » de mine si se descoperd in plind deschidere
catre Treimea Ascunsa.

Autorul ca subiect

Din momentul in care admitem ca procesul de creatie contribuie la individualizarea fiecarui
creator, o legatura profunda apare intre principiul personalist al dreptului de autor si relatia
catre celdlalt. Este atunci posibil sa stabilim o legatura intre rolul Celuiltalt in constituirea
sine-ului Ui rolul jucat de catre opera in devoalarea autorului. Opera devine atunci « Celalalt
sine ». Ori, relatia umand ne aratd nu numai ca privirea celuilalt ne este indispensabila pentru
a ne permite accesul la partea din noi ingine care ne este necunoscutd, dar ca aceasta revelare
presupune un nucleu ireductibil in fiecare dintre noi. In absenta recunosterii celor doi poli
care sint celalalt si sine, nu numai ca « revelatia » 1n chestiune s-ar dizolva Intr-o retea infinita
de legaturi fara sens, dar relatia ar deveni fabricare a celuilalt — in mod necesar mutual si deci
paradoxal — mai degraba decit o revelatie respectuoasa de identitatea sa profunda. In timp ce
subiectul nu poate "realiza esenta sa adevdratd" decit prin ochii celuilat, intr-un proces care
aminteste de cataliza, In mod identic, crearea dezvdluie fondurile proprii ale autorului,
principiu al autenticillatii sale, prin rezistenta pe care i-o opune motivul lui. Daca
presupunem existenta unei parti nereductibile in noi, este atunci posibil sa sustinem ca autorul
extrage intr-un anumit sens opera din propriile sale fonduri si cd notiunea de originalitate
capata tot intelesul; dar dacd este averat ca datoram celuilalt o parte de ceea ce sintem noi
insine, trebuie atunci sd sustinem ca societatea civila si traditia exercitd o influenta n procesul
de elaborare a operei si deci ca autorul 1i este dator. Vedem bine, ca intrebarea ridicata de
aceasta relatie ocupa — sau ar trebui sa ocupe — un loc capital in determinarea protectiei
acordate autorului: cum este definit ca nu putem deveni noi-insine fara privirea celuilalt, oare
este rezonabil sd continuam in aceastd directie, hotaritor individualista si excluziva — ba chiar,
asa cum este demonstrat, paradoxala?

Nu trebuie oare tinut cont mai degrabd de interesele societatii civile, independent de orice
considerent wutilitar, aducindu-ne aminte ca toate legile juridice se bazeaza pe o forma de
,»pact social”? Acest lucru nu este, 1n alti termeni, actiunea de a recunoaste in sfarsit ca autorul
nu mai este nici izolat, nici mort?

Intelegem astfel in ce dreptul de autor nu poate decit sa Intre in contradictie cu bazele sale
atunci cind acceptd o viziune care obiectiveazd autorul sau cind considerd opera fard nici o
legaturd cu autorul sau. Intelegem mai bine prin ce procesul creativ, radical non-directiv, se
opune procesului de productie al ,,operelor culturale”. Atita timp cit propo-ul esential al
acestor productii este de a maximiza profitul celor care le finanteaza, procesele lor se supun
cel mai des la reguli care vizeaza garantarea succesului inca de la primirea sa de catre public.
Nu mai este atunci posibil decit sa fie recunoscut altceva decit o simpla muncd; nu putem n



acest caz sa justificdim protectia lor decit in respectul regulilor tratind despre concurenta
neloiala.

Cele trei puneri 1n perspectiva

Odata temelia etica stabilitd, dreptul de autor poate fi studiat prin intermediul a trei domenii
principale de studiu: economie, istorie a dreptului de autor si creativitate. Primul domeniu
(economic) pentru a Incerca de a Intelege cauzele si consecintele schimbarilor actuale suferite
de catre drepturile de autor, care s-au schimbat, uneori, impotriva intereselor autorilor insisi;
al doilea domeniu (istoric) pentru a capta natura revendicarilor autorilor prin secole si sa
intelegem modul in care au avut loc inregistrarile acestui drept in favoarea intermediarilor; si
al treilea domeniu (creativitatea) In cele din urma, pentru a intelege mai bine nevoile
creatorilor, rolul creativitdtii Tn vietile noastre si conditiile necesare pentru a gasi un perimetru
de protectie adecvat.

Economic

Analiza economica se impune mai ales din cauza importantei pe care proprietatea intelectuala
a dat-o economiei de drept, care urmareste sd supund dreptul unor imperative ale pietii,
judecind acceptarea si pertinenta unei legi prin efectele sale economice; in alti termeni,
economia dreptului 1si propune sa masoare legea, prin compararea consecintelor efective la
scopul pe care i1l urmarea, gratie unor metode de analizd proprii economiei contemporane.
Macar daca aceste norme si proceduri ar fi neutre. Ori, economia nefiind o stiinta Tn sensul
strict al termenului, fiindca ea se referd mai mult la alegerea autorilor comerciali si financieri
decit a legilor verificabile 1n toate ocaziile. De aceea, o critica a regulilor aplicate se impune,
dar aceasta situatie este rara. Pentru a evalua eventuala neutralitate a regulilor economice, este
convenabil sd ne aplecam asupra caracteristicilor capitalismului, modelul economic de
referintd actual. Din aceasta analizd rezultd cd aceste legi nu au nimic de a face cu
neutralitatea.

Remarcabilul studiu istoric de Ellen Meiksins Wood despre originile capitalismului (Ellen
MEIKSINS WOOD, The Origin of Capitalism. A Longer View, Verso Books 2002) permite
trasarea principalelor caracteristici ale acestui sistem si 0 mai buna intelegere a interactiunilor
sale. Fundamentele capitalismului sunt cinci la numar: obligativitea regulilor de piatd;
productia competitiva; imbundtdtirea continud a productivitatii muncii; maximizarea
profitului; acumularea nelimitatd. Fiecare dintre aceste baze reduc cu atit mai mult libertatea
actorilor, obligindu-i destul de des la un comportament convenit asupra caruia nu au nici o
influentd. Notiunea de constringere (obligativitate) pare sa fie cuvintul-cheie al acestui sistem,
foarte indepartat de notiunea de ,,alegere” si de ,,convergenta intre cerere si oferta”, ceea ce
este propus destul de des ca explicatie. Consecintele acestor baze sunt numeroase. Printre ele
figureaza cele pe care Karl Polanyi, unul dintre adversarii cei mai inspirati ai sistemului a
decelat, cum ar fi ,decarcasarea” economiei in raport cu societatea civild. Aceasta
,decarcasare” este cu sigurantd alimentatd de tentatia proprie tuturor disciplinelor constituite
de a accesa statutul de auto-referintd. Insa, cu capitalismul, economia merge si mai departe.
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Ideologia capitalistd, prin maniera sa de a reduce totul la statutul de marfd, intelege sa
mediatizeze raporturile sociale de piatd. Prezentind economia ca fiind autonoma in raport cu
sfera sociala si politica, ea fondeaza utopia pietei auto-reglementate, afisat ca si cum ar fi o
»lege naturala”, acolo unde societatile pre-capitaliste integreaza raporturile lor economice ca
fiind una din fatetele echilibrului lor propriu. In acest fel societatea noastra devine oarba, in
materie de drept de autor ca si in alte domenii: fortindu-ne sa privim raporturile sociale numai
prin prisma costurilor imediate, ea se intreaba care sunt mijloacele (cifrabile) cele mai eficace
pentru a atinge un scop despre care ea nici macar nu isi mai da osteneala sd discute.

Veleitatile liberarii de economia capitalistd se declind pe mai multe fronturi, fie el celui al
eticii, sau prin ideologia auto-reglementarii de piata, a celui politic si juridic, dar si stiintific,
al transmiterii cunostintei si chiar al epistemologiei. Adoptarea unui formalism matematic de
fatada 1i permite, de exemplu, sa obtina un statut de ,,stiinta exacta” atunci cind ea reveleaza
prin naturd doar discipline ale subiectului. Prin toate aceste veleitati, economia capitalistd nu
cauta de fapt decit sa se debaraseze de om, sau mai exact, de umanul din om, prin respingerea
oricarei masuri destinate sa o incadreze sau sa discute despre scopurile urmarite. Ea aratd prin
aceasta ca nu mai considerd omul ca masura a actiunii sale ci Intelege sd instrumentalizeze
pentru a isi atinge scopurile, care sunt atit nelimitate cit si iluzorii. In acest caz este atunci
vorba, in domeniul dreptului de autor, de a refuza abordarea intrebarilor asupra valorii
cunoasterii si a protectiei creatiei prin intermediul economic. Punerea intr-o perspectiva
economicd sugereazd mai multe concluzii esentiale in cea ce priveste dreptul de autor.
Schimbarea naturii dreptului de autor pe care 1l constatam 1n ultimii ani, a fost concretizat mai
ales prin trecerea de la proprietatea intelectuala din perimetrul de competenta al UNESCO in
al celui de OMC si de OMPI 1n cursul anilor 1980. Responsabilitatea capitalismului Tn aceasta
veritabild mutatie vine din ceea ce pare sa fie condamnat a urmari o logica inexorabild de
expansiune. Aceasta conduce la impunerea unei piete unice tuturor actorilor sociali, pentru
toate schimburile, fara nici o exceptie. Aceasta expansiune de dezvolta pe doua axe. Primul
obliga integrarea tuturor pietelor disparate din punct de vedere geografic si inglobarea lor ntr-
0 piatd unicd: este mondializarea. Al doilea, mai insidios, Tmpinge transformarea oricarei
realitati in marfa, atunci cind societatea civild ataseazad o oarecare importanta, altfel spus o
anumita ,,valoare” in sens sociologic si filozofic al termenului. Dar dreptul de autor se
modificd 1n functie de aceste doud axe: standardizarea internationald pe de o parte, care
extrage substanta dreptului de autor in favoarea viziunii comerciale Inguste existente in tarile
cu copyright; prin transformarea informatiei si culturii in marfa, pe de alta parte. Astfel se
poate explica intruziunea economiei in domeniul dreptului de autor si transformarea radicala
pe care o impune dreptului, pina In punctul in care 1i retrage justificarea Tnsusi.

Prin necesara transformare a oricdrei realitati in marfa pe care o poate manipula, capitalismul
se dovedeste nu numai extrem de simplist, dar si fundamental objectivant. Karl Polanyi, unul
dintre cei mai fini critici ai capitalismului nu greseste si a facut din aceasta unul din principiile
sale de avangarda. El expune in cartea sa Marea transformare ca acest sistem a putut impune
tuturor sa treaca la economia de piatd pentru a asigura propria subzistenta, pe motivul
transformarii n marfa a paméantului, muncii si banilor, fara respect pentru natura lor profunda.
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Karl Polanyi le calificd drept « aproape-marfa », in masura in care, pentru el, o marfa se
defineste ca un bun produs 1n scopul de a fi vandut. Continuind analiza lui Karl Polanyi,
Genevieve Azam aratd ca cunoasterea, devenita esentiald Tn «societea nostrd
informationald », a avut aceeasi soartd ca « aproape-marfa », considerind ca ea ar trebui
vazutd mai degraba ca o «marfd fictivd » (Genevieve AZAM, La Connaissance, une
marchandise fictive). Astfel capitalismul a transformat cunostiinta in marfa operind o
profundd modificare asupra naturii dreptului de autor; a facut exact la fel In domeniul
organismelor vii, printr-o schimbare a naturii dreptului acestor brevete.

Controlul capitalist asupra operelor intelectuale are doud consecinte, in plus fatd de
transformarea lor Tn marfa: cunoasterea fiind intre toate sursele puterii cea care prezinta
calitatea ce mai ridicata, privatizarea cunoasterii care permite proprietatea intelectuald ofera
in primul rind capitalismului, o sursa de putere inegalata in trecut. Aceasta captare hraneste
iluzia ca piata capitalista si-ar fi modificat natura, transformind o piata cu bogatii obligatoriu
limitate intr-o sursa ,,infinitd” de bogatii. Aceasta extindere contribuie sa credibilizeze
expansiunea fard limite care le fondeaza ; ea ramine iluzorie, si in acest moment precis, pune
in evidentd una din pricipalele contradictii ale sistemului capitalist in dubla sa pretentie de a fi
atit global cit si individual (privativ). In realitate, este imposibil si considerim opere
imateriale in acelasi timp ca bunuri comune — pentru asomarea cu gindirea capitalului
,helimitat” care rezultd - cit si ca obiecte de proprietate. Exercitiul capitalist al proprietatii
trece printr-o necesara fabricare a raritatii lor, deci o frind radicala pusa in calea comunicarii
lor. Si fara proprietate, nu poate exista o includere posibila a capitalului imaterial in evolutia
capitalistd a bogatiilor. Esential materialista, piata capitalistd pare astfel condamnatd sa
ramina /imitata si exclusiva.

Istorico-juridic

Istoria dreptului de autor aduce lumind asupra citorva puncte care ar putea inspira solutii de
viitor. Textele clasice ne invatd ca autorii literari ai Romei Antice, prin grija lor de a vedea cei
care plagiaza acoperiti de oprobiul public, revendicau deja o anumita forma de drept moral
asupra operelor lor. Acest aspect se dovedeste fundamental si aratd ca legatura ntre autor si
opera sa reveld o forma de intimitate non negociabild. Aceste revendicari trebuiesc luate in
considerare de cdtre societatile civile, chiar si in epoca Internetului. Dar, la romani, aceasta
revendicare este acompaniatd de o oarecare suplete in demarcarea care trebuie stabilita intre
plagiat si opera originald care este hranitd prin traditie : este convenabil si in acest caz, sa
retinem lectia, intoleranta marelui public fata de dreptul de autor actual vazind, fara ezitare —
cel putin partial — dintr-o protectie excesiva care nu tine cont de mecanismele de creatie prin
asimilare sau de creatii colective pe care le faciliteaza incontestabil Internetul.

Istoria dreptului de autor ne atrage atentia si asupra strategiilor elaborate in cursul secolelor
par intermediari care isi insusesc drepturi recunoscute autorului. Ori acesta ramine, in ciuda
rolului important jucat de catre cel care investeste, elementul inconturnabil al procesului
cultural. El este cel care convine sa fie protejat, inaintea oricarui alt actor. Activitatea
intermediarilor pare mai degrabd sa tind de dreptul la concurenta. Tipdrirea cu caractere
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mobile ofera un excelent exemplu la acest subiect. Ea permite mai ales sa judecam efectele
tehnicii asupra dreptului pe care majorii industriilor de agrement vor sa vada amplificate, cu
ocazia oricarei noi evolutii tehnice. Imprimeria n primul rind, nu aduce nici o evolutie pietei
existente, dar creazd o noud piatd construitd in acest scop. Raritatea cartilor in Occident,
inaintea acestei inventii, nu tine de fapt numai de dificultatile legate de copiile manuscrise,
cum afirmd prea repede anumite persoane, ci pentru motive culturale, mai ales legate de
controlul Bisericii exersat asupra cunoasterii. Numarul de copii imprimate va permite accesul
la carti marelui public, in afara cercului traditional de cititori de manuscrise care erau preotii,
invatatorii, studentii, secretarii, functionarii, medicii si juristii. Tipografia permite intre altele
aparitia unor opere de referinta, fiecare exemplar al unei editii fiind strict identic celorlalte,
ceea ce permite eruditilor care sunt departe unii de altii, sa devind siguri ca discutd despre
acelasi text, ceea ce nu poate fi garantat de catre traditia manuscriselor. Aceasta Intareste de
asemenea individualitatea textelor si faima autorului, acest ultim devenind referinta directa a
cititorilor sai. Insa, intermediarii intre autor si publicul sau continua sa existe, chiar daca sint
mai simplu de identificat. Cel mai important dintre ei este tiparitorul / editor. Membrii acestei
noi profesiuni atit de putin reglementate isi fac intre ei o concurenta acerba. Primele texte
aparute, clasicii greco-latini, au exigenta unei munci de critica colosala si o retea de
cumparatori densd pentru a stringe manuscrisele aceluiasi text rdspindit in lumea
mediteraneana ; din toate punctele de vedere, este mai simplu de a relua textul stabilit de catre
un concurent, chiar si felul Tn care este pus in pagina, decit sa stabililesti propria versiune
bazatad pe diferite surse. Cei care tiparesc se gindesc atunci sd obtina din partea autoritatilor
civile o formd de monopol asupra textului editat prin mijloacele lor, ceea ce putem numi
« privilegiul publicatiei ». Acest privilegiu este strain de orice legatura cu autorul si se inscrie
exclusiv intr-un raport de concurentd. Protectia obtinutad este insa dezamagitoare : gindita in
mod special n favoarea editorului, ea este limitatd la o perioada scurtd — cinci ani Tn medie.
Dar asigurarea de a vedea, de multe ori din motive de politie si sau cenzurd, autorii fortati sa
cedeze drepturile lor de a asigura publicarea textelor, ii face sd schimbe tactica. Ei incep
atunci sa fondeze drepturile lor pe dreptul autorilor de a dispune de propria opera. Astfel,
editorii parisieni justifica in 1725, In fata concurentilor provinciali, reconducerea sistematica a
privilegiilor lor. Autorul, se dovedeste deja relativ defavorizat in raport cu editorul, care i
impune regulile sale Tn ceea ce priveste plata, chiar si atunci cind editorul ii violeaza fara
rusine drepturile. Gratie noii lor pozitii de ,,protectori” ai autorilor, editorii pot estima ca vor
mosteni drepturi cu perpetuitate recunoscute autorului: imprescriptibilitatea (lipsa de limita)
fata de cei cinci ani; avantajul este evident. Denis Diderot, in calitatea sa de autor care nu uita
trecutul sdu de editor, imagineaza atunci o strategie in doi timpi: utilizer cuplul tiparitor/editor
pentru a intdri privilegiile juridice ale autorului si pentru a asigura integritatea textelor fata de
publicatiile parazite, aceasta inainte de a se gindi sda se emancipeze. Istoria ne aratd astfel
originea confuziei grosiere operate intre interesul editorilor de a interzice concurenta putin
scrupuloasa a altor editori concurenti si interesul autorilor de a 1si face recunoscute drepturile
lor imateriale asupra operelor lor.
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Aceastd confuzie a fost intdritd prin ambiguitatea perceputa insuficient de cdtre specialisti,
intre notiunea de proprietate asa cum este ea inteleasa de catre capitalisti si lluminism, in
asemenea grad ca inca in zilele noastre, majorii industriei de distractii si cei care ii sustin se
cred in drept sa se considere in filiatiune cu Iluminismul, cind in realitate ei urmaresc scopuri
in opozitie deschisd idealurilor pe care le apara. Libertatea individuala este revendicata de
Iluministi Intr-o paradigma foarte diferita de cea a capitalismului: departe de a fonda dreptul
fiecaruia fata de ceilalti asa cum I-a facut Thomas Hobbes, ea face figurd de garantie acordata
fiecarui cetatean in consolidarea dreptului celorlalti impotriva puterii unuia singur, si anume
tiranul. Proprietatea se inscrie deci in aceastd perspectiva, pe care Iluministii o reprezinta ca
baza materiald a libertatii individuale si garantia exercitarii practice, barajul cel mai concret
pe care putem ridica impotriva tentatiei recurente de confiscare a puterii politice. Astfel
artizanul, vazindu-si recunoscutd proprietatea patrimoniului sdu, are asigurarea de a putea
face sa traiasca cei din cercul sau de apropiati gratie mijloacelor de productie si existenta care
il sunt proprii. Din contrd, proprietatea capitalistd, prin caracterul sau exclusiv, se dovedeste
profund anti-sociala. In Anglia, ,tragedia” celor multi (sau ,batalia gardurilor”), care a
aruncat pe drumuri zeci de mii de mici tarani, a demonstrat natura radicala de excludere si
anti-sociald a proprietdtii capitaliste: caracterul obligatoriu al pietei nu va impinge sistemul
pentru a indeparta orice actiune veritabild de comunitate?

Plasata in inima problemei drepturilor de autor aceasta diferentd de intelegere a proprietatii
intre capitalisti si Iluministi poate clarifica mai multe puncte. Intarind in secolul XVI°
notiunea de proprietate funciard, trecind de la un drept personal echilibrat prin exercitiul
drepturilor cutumiere comune (dreptul de pasunat, de exemplu), catre dreptul exclusiv al
unuia singur asupra pamintului, Anglia capitalistd trebuia, prin John Locke, sa initieze o
revolutie si mai radicald, gindind aceast individ exclusivist ca emblematic pentru relatia
noastrd cu corpul. In Essay Concerning Human Understanding, John Locke extinde
"proprietatea naturala" a individului pe corpul sau la "proprietate naturald" a lucratorului la
rezultatul activitatii sale fizice. El procedeaza astfel in cel mai banal maniheism si marcheaza
o negare a conditiei noastre umane, refuzind sa admita ca trupul este in acelasi timp condil lia
si radacina existentei noastre, operind o confuzie fundamentala intre a fi si a avea. O
asemenea confuzie nu este fard consecinte asupra chestiunii intre a face si libertate. Immanuel
Kant va raporta in mod corect ca notiunea de "proprietate de sine" se opune notiunii de
libertate; ea i se pare "in mod corespunzator de neconceput"”, acolo unde John Locke a vazut
dimpotriva, conditia libertatii. Stranie inversiune de valori, care vede a avea devenind
conditie de a fi prin a face. El aplica 1n al doilea rind acel principiu general despre relatia
unind lucrdtorul la productia sa, vazuta ca fruct al activitatii sale. Contra [luministilor, al caror
scop este de a asigura autonomia de gindire si de actiune a autorilor in raport cu puterea
politica, scopul urmat de John Locke este diferit: cel de a justifica cesiunea proprietatii
fructului muncii salariate in profitul angajatorului, ceea ce in domeniul dreptului de autor,
revine a justifica instrainarea autorului de opera sa 1n profitul unei terte persoane, editorul sau,
de exemplu. Odata ce artistul este imaginat ca decorporat (in afara corpului sau), este logic ca
legislatorul englez va postula ,,disocierea clara Intre autor si operd” si va institui copyright-ul
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ca un drept de proprietate in care dimensiunea marfa predomina, acolo unde dreptul de autor
dubleaza dreptul de proprietate originala asupra operei de un drept al persoanei, opera fiind
exprimatd ca expresie si comunicare a autorului. Ceea ce Revolutionarii francezi nu au stiut
sa vada, este identitatea dreptului la proprietatea originala si dreptul persoanei, amindoud
fiind nascute din acelasi act creator. Editorul mosteneste deci drepturi patrimoniale prin
contract, act de natura juridica fundamental diferitd de modul de achizitie original al dreptului
recunoscut autorului asupra operei sale. Acest ,,punct negru” in dreptul de autor va fi plin de
consecinte. Pentru incapacitatea de a intelege diferenta de acceptare a conceptului de
proprietate Intre capitalisti si Iluministi, Revolutionarii au suprapus drepturile morale cu
privire la drepturile de proprietate deja identificate in loc de a recunoaste unitatea lor si de a

proclama egalitatea lor de neblocat, asa cum sunt recunoscute in legea germana actuala.

John Locke, nu numai ca nu a inteles corect relatia autorului la opera sa, in plus reduce creatia
la o activitate pur fizica, altfel spus, la o simpld munca, evitind astfel sa trateze spinoasa
chestiune a originalitatii operei, sau de raportul pe care opera il intretine pe de o parte cu
traditia, pe de altd parte cu personalitatea autorului. Astfel se face ca copyright-ul se
dovedeste bazat pe una din viziunile dualiste cele mai triviale si pe o reducere a realitatii, ceea
ce 1l conduce sa neglijeze in integralitate caracterul specific al actului creator, despre care
antropologia atesta ca el a creat omul in propria sa umanitate...

Procesul de individualizare este des prezentat ca conditia recunoasterii sociale a figurii
autorului si deci ca o conditie de aderare a dreptului de autor cdtre pozitivitate: ori, aparitia
unei revendicari sociale nu se traduce intotdeauna prin achizitia unui drept pozitiv; de altfel,
conditiile sujective aflate la originea unui drept pot sd isi piardd influenta in sinul unei
societati, poate chiar sa dispard, iar dreptul pozitiv ndscut nu ii va supravietui decit in rare
ocazii. In mod identic ar putea fi si individualizarea, conditie de aparitie a figurii autorului si
al dreptului specific recunoscut actualmente. Cea mai mare parte a specialistilor Tn istoria
dreptului de autor parcurg Istoria ca pe poveste a aparitiei progresive si aproape lineard a
acestei figuri, de la Antichitate pina in zilele nostre, citeodatd cu o paranteza intre sfirsitul
imperiului roman si secolul XII. Cu toate acestea individualizarea in Occident si
recunoasterea sociala a statutului de autor pe care o conditioneazd, nu pot fi atribuite numai
secolului XII, ci si Antichitatii romane, daca nu ne purtam privirea numai pe artele grafice
(sau reprezentative), ci mai ales Tn domeniul literar. Intr-adevar, autorii romani indeplinesc
deja toate cerintele: numele distinctiv - identitatea Tn general - semndtura, facultatea
recunoscuta de catre societatea civild de a isi pune amprenta pe o opera (cu sigiliul si stiletul)
si aprobarea de a purta responsabilitatea pentru propriile actiuni. In domeniul literar, chiar se
adaugd personna romana, care a fondat raspunderea juridica si civica a cetatenilor,
responsabilitatea autorului, eu-ul istoricului sau filosofului care vorbeste in calitate de martor,
ca si Herodot, sau garant de sens, ca Platon. Cad individualitatea, sub presiunea invaziilor
barbare, a dispdrut Tncd din secolul III al erei noastre, doar pentru a reapare zece secole mai
tarziu fara nici o indoiald, ne face sa intelegem ca individualizarea nu este un fenomen
ireversibil.
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Dar daca individualizarea se aratd ca conditie a accesului la pozitivitate al dreptului de autor,
ea nu este primul argument: autorul este protejat, nu trebuie uitat, din cauza rolului pe care il
joaca in elaborarea operei, si aceasta inca de la primele desene rupestre ale Paleoliticului.
Curentul ,,mortii autorului” nu stirbeste cu nimic necesitatii dreptului de autor. Ca atare, o
revizuire de baza pentru protectia drepturilor de autor invocate in cursul istoriei poate arata in
ce ancorajul personalist, odata dezbracat de lecturi psihologice dezvoltate de catre anumite
persoane, pare a fi cea mai adecvata; mai mult decat atat, ea inspira si include mai multe baze
aparate recent de cdtre doctrind, cum ar fi publicitatea discursului sau anumite drepturi
fundamentale. Lucrarea prezenta propune sd adoptam o baza care, de inspiratie deschis
personalistd, se sprijind mai mult pe autor ca producator al operelor sale decit pe o figura
sociala: este vorba de creallia umana, inteleasa 1n natura sa ca un factor de umanitate din noi,
asa cum il prezintd punerea in perspectiva artistica.

Artistic

Dreptul de autor actual tradeaza o disfunctionare profunda, datoritd mai ales complezantei
extreme citre industrie, in pofida autorilor. In Franta, de exemplu, el gizduieste amestecat
protectia fotografiilor din satelit, suruburilor, cosurilor de salatd din material plastic (cu atit
mai mult, judecind dupa materia lor ...), chiloti si programme de ordinator, ceea ce poate
aduce dubii cd toate aceste opere raspund tuturor conditiilor de originalitate si de forma puse
de cdtre jurisprudenta, indiferent ca apartin « domeniului literar, stiintific si artistic »
(Convention de Berne, art. 2 al. 1), daca dictionarul nu minte. Alte incoerente, printre care cel
mai mic nu a fost refuzul protectiei unei fotografii de peisaj sub pretextul ca ea reprezinta
constructia Maestrilor din secolul XVIII, completeaza tabloul si impun o relectura a criteriilor
de protectie actuale. Este oportun sd se faca astfel plecind de la lucrari artistice si literare,
primele protejate pentru a exprima principiile de protectie inainte de a examina cét de departe
sa se extinda protectia: intr-adevar, pare exclus in zilele noastre de a restringe sfera de
aplicare a drepturilor de autor numai operelor artistice si literare, ceea ce revine la a proteja
operele in functie de genul lor.

Analiza fenomenului de creatie poate emite o caracteristica care se extinde pina la lucrari
stiintifice cum ar fi cercetarea: transformarea autorului prin munca sa, in acelasi timp in care
creazd. Alegerea acestui criteriu de baza este esential din mai multe puncte de vedere. Astfel,
dificultatea incercatd de catre legislator de a gdsi un criteriu de distinctie obiectiv intre
productie artistica veritabila si cea a artelor aplicate este la originea tezei unitatii artei: un
afis poate foarte bine prezenta calitati artistice indeniabile, indiferent de finalitatea sa.
Estetice: daca domeniul drept de autor a putut sa se dezvolte mai departe decit corpul operelor
literare si artistice, este cu sigurantd din cauza conceptiei Inguste - altfel spus estetizante - a
artei, asa cum o aveam in acele timpuri. Teza unitatii de artd a permis Intreprinderilor sa
capteze in propriul interes protectia teoretic acordata autorilor. Paradoxal, o asemenea teza nu
se putea impune dacad am fi avut o opinie mai ridicata despre arta, sau mai bine: fondatrice, ca
notiunea pe care o banuim de transformare a autorului simultan cu elaborarea operei.
Aceasta teza a unitatii artei se opune celei a autonomiei, aparata aici, presupune sa ne abtinem
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a exclude o opera din domeniul protectiei pe motiv de gen, de merit sau destinatie. Daca lupta
impotriva cenzurii - In perfecta coerentd cu teza autonomiei artei - justifica faptul ca nu putem
judeca o opera in functie de meritul sdu sau chiar de genul sau, este cu totul altceva 1n ceea ce
constitue criteriul destinatiei. Criteriul destinatiei introduce efectiv un factor care ruineaza in
acelasi timp autonomia artei cit si criteriul de libertate al autorului in executia operei sale,
fiindcd dreptul de autor isi permitea sa protejeze productii a caror elaborare a fost sub
constringere prin functia lor sau prin programul investitorului, atunci cind destinatia finald a
operei este de a maximiza profitul sau. Ori, fara nici un dubiu, cu exceptia lui Agnes Tricoire,
foarte rari par sa fie autorii care percep distinctia fundamentald intre criteriu de destinatie si
alte criterii aparate prin teza unitatii artei. Cu toate acestea, ceea ce apare atunci cind avem
grijd sa gasim un criteriu capabil sd justifice autonomia artei - notiune de fictiune pentru
Agnes Tricoire.

Numeroase sunt lucrdrile care, Tn revansa, in ultimii ani, au purtat reflexia asupra notiunii de
opera criticind opozitia clasica intre forma si idee pentru a incerca sd includa instalatiile de
«artd conceptuald» in perimetrul protectiei de drept de autor. Este esentiala chestiunea de a sti
daca opera trebuie sa se defineasca 1n raport cu autorul sau, de manierd imanenta sau 1n
legaturd cu primirea facuti de catre public. In acest echilibru, cea mai mare parte a autorilor
neglijeaza cel putin unul din acesti trei poli. Indepartindu-se de autor sau de procesul creativ,
ei pierd din vedere perspectiva dupa care natura foarte particulara intre autor si opera sa este
ceea ce justifica protectia; neglijind opera, ei uitd cd conceptia si elaborarea operei se
influenteaza reciproc si tin de acelasi act de creatie angajand fiinta intreaga, In masura in care
el dezvaluie si transformd mereu - mai mult sau mai putin - atit autorul cit si proiectul initial
prin «plonjarea in indiferentiat»; uitind publicul in final, ei pierd din vedere ca el singur
descoperda polisemia ontologica a operei, pe cind autorul nu este niciodatd constient de
ansamblul interpretatiilor sale posibile, si prin aceasta opera il depaseste. Si daca opera poate
depasi autorul, aceasta este datoritd deschiderii eu-lui catre sine initiata de aceasta plonjare.
La fiecare dintre cele trei elemente ale ecuatiei corespunde un tip de idee particular; firul
creatiei este astfel facut din trei statuturi discontinue, consecintd directd a plonjarii in
indiferentiat, caruia opera si sine aduc, fiecare in felul sau, elementul necesar de coerenta. Pe
cind opera leaga proiectul initial al autorului la rezultatul sau material si interpretarilor care
pot fi facute, sine leagd mine cu deschiderea sa interioara catre lume prin experienta
«plonjarii 1n indiferentiat» si ecoul universal pe care opera rezultantd gaseste In cea mai
intima parte a spectatorilor. Sine-le trebui astfel inteles ca o manifestare a Treimii Ascunse.

Se dovedeste esential de a interoga notiunea insasi a creatiei sub unghiul fenomenologic in
scopul evitarii capcanei constructiilor teoretice care o percep ca pe un proces intelectual pur,
ceea ce ea nu este cu sigurantd. Doud constatdri fundamentale au ghidat analiza operei
dezvoltata in aceasta teza: creatia este un mister, mai ales sau mai mult pentru autor, si orice
analiza care uita aceasta se condamna sd se indepdrteze de realitatea perceputa des cdtre
autori; dimensiunea sa misterioasa, care nu trebuie sd fie mascata de catre un poncif prin
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imprecizii complezante, tine la aceea ca creatia este relativa la autor in intregimea sa: sa faci
din ea o activitate mentald purd asa cum ar dori sd o facd cei ce tin de arta conceptuala,
transeaza bogatia sa si modifica natura sa, mai mult decit sd o simplifice. Voind sa facd din
artd si din creatie in general o activitate intelectuald condamna la confuzia intre opera, pe de o
parte, si munca, chiar informallie de de alta parte. Aceasta confuzie denota refuzul de a lua in
consideratie conditia umana si dimensiunea sa incarnatd. Cu tot respectul pentru arta
conceptuald, noi suntem corpul nostru - cel putin in perspectiva eu-lui si in constiinta imediata
care 1i este sediu - mai mult, creatia trebuie sa il integreze in mod necesar sau se condamna sa
nu fie decit o activitate care nu se plonjeaza in indiferentiere, ceea ce nu permite atunci
«autorului» nici de a se transforma, nici de a se dezvolta in profunzime.

La fel ca si cunostinta, experienta creatoare este un act intentional; ea este cu acest titlu
inconturnabild pentru cine anvizajeaza «sd incerce, sd resimtd sau sa facd experienta lumii»
(Chantal DESCHAMPS, Le Chaos créateur, Guérin 2002). Asa cu afirma Jacques Gastinel,
«principala specificitate a fiintei umane este sd conduca catre forma relatia sa cu lumea» ; este
chiar posibil sa intrevedem ca arta a facut omul (Jean-Paul JOUARY, Préhistoire de la beauté —
Et I’art créa I’homme, Les Impressions Nouvelles 2012), el constituie un mijloc privilegiat de
a refnoi cu «simtit-crezut-gandit» indiferentiat de originile noastre de care el ne-a emancipat,
permitindu-ne evolutia si accesul putin cite putin citre constiinta reflexiva. In prezent,
practica artei si a tuturor formelor de creatie ne permite Tn schimb sa mobilam spatiul nostru
intim oferindu-ne posibilitatea de a se reuni cu fiinta noastrd completa si fundamental
indeterminabild. In cele din urmi, in cuvintele lui Michel Terestchenko, creativitatea este o
forma de "auto-prezentd" (Michel TERESTCHENKO, Un si fragile vernis d’humanité, La
Découverte 2007), sau ca ea ne va conducea catre - si aceasta Intareste efectul sdu terapeutic
- sau cd ea mdrturiseste. In realitate exista amindoud, fiindca procesul creator ne transforma
in acelasi timp cind transformad si materia in opera. Creativitatea, ca expresie a personalitatii,
este in acest sens efectul cel mai spectacular al transcendentei si a libertatii fundamentale a
persoanei uname. Este in mare parte pentru aceste argumente cad este extrem de periculos a
supune experienta creatoare numai prerogativelor economice: aceasta ar Tnsemna de a supune
una din cdile principale ale educatiei de sine si de lume profitului mercantil, marcind prin
aceasta «incarcasarea (Tncapsularea)» supremd a societatii civile de catre capitalism. La
nivelul la care suntem privind Intarirea proprietatii intelectuale, ceea ce este in joc nu se
reduce numai la posibilitatea autorului de a trdi din activitatea sa, ci se dezvolta la asimilarea
operelor predecesorilor si de a le apropria - in special prin transpozitie- fara grija unui proces.

Punerea 1n perspectiva istorico-juridicad a aratat cd aparitia figurii autorului era legatd de
progresul individualizarii in Occident si prin consecinta, apropierea care justificd cel mai bine
ca protectia autorului de-a lungul Istoriei era de naturd personalistd; ea ne-a permis sa
verificdm cd aceasta protectie se Intinde de la primele formalizari legale la ansamblul operelor
literare si artistice mai degraba decit numai singurelor opere avind un caracter estetic, fara ca
totusi sd se confunde cu orice artifact uman. Examinarea fenomenologica a procesului creativ
confirma in propria manierd teza personalista, insistind pe rolul jucat de autor in calitate de
factor de opere, functie mult mai esentiala decit figura sa. Acest rol fundamental al autorului
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este ante-mergator cu mult aparitiei individualizdrii dar nu angajeaza mai putin persoana
intreagd a autorului chiar de la inceputurile Istoriei.

Perspectiva artisticd autorizeazd 1ncd un pas in plus, prin examinarea a trei conditii ale
protectiei care sunt libertatea de executie (metoda de lucru) de care beneficiazd autorul,
originalitatea operei si punerea sa In forma. Luind 1n consideratie prima condittie, creallia se
termind - si protectia de drept de autor ar trebui sd faca acelasi lucru - acolo unde incepe o
munca cu rezultat incadrat de catre un program si obtinut prin utilizarea unei metode sau
instructiune precisa aliate cu un simplu savoir-faire; ea permite sa elimine din sfera protectiei
productiile utilitare ale caror procese de elaborare au fost constranse de catre proiectul initial
sau de functiunea obiectului, si care refuzd orice veritabild libertate de executare celui
implicat. De la inceput este propus sa distingem radical orice asimilare a originalitallii la
noutate. Originalitate este de naturd subiectivd, acolo unde noutatea, de naturd obiectiva si
tehnica, neglijeaza raportul special existant Intre opera si autor. Trebuie admis ca aceasta
confuzie sta pe ambiguitatea notiunii de originalitate, care oscileazd intre autenticitate (extras
din propriul fond) si noutate (ideea de «nu am mai vazut»). Reflexele asimilind originalitatea
la noutate sunt numeroase: de la cercetarea de anterioritate la absenta de banalitate, ar fi
original ceea ce nu are echivalent, care adauga ceva corpului operelor existente. Sunt
numerosi doctrinarii si judecatorii care ajung, mai devreme sau mai tirziu, sa faca turul
obiectiv al originalitdtii. Ori, tezele obiective ale originalitdtii se condamnd la confuzia
originalitatii cu forma, prima fiind dedusd obligatoriu din a doua; in termeni diferiti,
originalitate se traduce atunci prin forma noud. In scopul de a insista asupra caracterului
necesar subiectiv al criteriului de originalitate si pentru a evita consecintele de ambiguitate
semantica care afecteaza notiunea, este propusa adoptarea notiunii de «autenticitate» in loc de
clasica «originalitate», aceasta ca conditie de protectie. Cele doua criterii devin atunci
complementare din mai multe puncte de vedere: apropierea subiectiva a autenticitatii aparate
aici raspunde in mod util caracterului necesar obiectiv al formei, fondat pe analiza structurilor
proprii modului de expresie; atunci cind autenticitatea se aseazd pe natura procesului creativ
si transformarea interioara a autorului pe care o opereaza, criteriul formei poartd asupra
rezultatului material, altfel spus, asupra operei. Regasim astfel cele doua intelesuri principale
ale termenului ambiguu de «creatie» (simultan aclliune de creallie si rezultat), reluate de
catre cele doud intelesuri principale ale notiunii de «originalitate» ( simultan «extras din
fondul propriu» - in legatura cu autorul - si de «noutate» - n referinta la opera).

Dupa anumiti autori, din care fac parte Ivan Cherpillod, Agnes Tricoire, Philippe Le Tourneau
si Julien Cabay, distinctia formd / idee nu ar mai avea nici un sens $i nu ar permite stabilirea
limitei intre ideile «de libera circulatie» si operele protejate, o forma vehiculind obligatoriu o
idee si o idee nefiind transmisibild - si deci exister pentru ceilalti - decit prin forma. Ei propun
atunci sa uitdm criteriul formei si sunt incurajati in demersul lor de catre arta conceptuald si
de catre industrie. Primii au in vedere protejarea instalatiilor reduse la cea mai simpla expresie
formala, astfel incit se prezinta ca ilustrarea unei idei mai degraba decit expresia unei
personalitati, aportul lor, extras chiar din sdracia de executie, neputind fi intelese decit extins
la o serie de opere care incorporeaza acelasi concept formal. Industria, ea doreste, prin teoria
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unitatii artei, sa protejeze «productiile imateriale» ale lumii de afaceri ca o consecinta a
protectiei acordate autorilor, confundind, in trecere opere cu simple informallii si plasind,
gratie monopolului acordat, constiinta sub control.

Criteriul formei si luarea in cont a plonjarii in indiferentiat permite oricum detasarea a trei
tipuri de «idei» operind in procesul creativ: «proiectul initial», care ramine prin definitie
inexprimat; «ideea operei», legatd inextricabil la forma sa; reprezentarile personale pe care
oricine le poate face despre o opera plecind de la multiplele impresii pe care le evocheaza si
care le apartin 1n sens propriu. Deseori este pus in evidentd nu doar tipul de idei care permit sa
consideram opera si interpretarile aduse de public ca definite in intregime prin proiectul
initial. Ori, experienta pare a recuza aceastd viziune, In avantajul unei «plonjari in
indiferentiere» care induce o rupturd, o discontinuitate intre aceste trei etape si justifica
prezenta celor trei tipuri de idei n loc de unul singur. Dintre aceste trei tipuri de idei, numai al
doilea corespunde ideii despre care vorbesc acesti autori si se gaseste inclusa in protectia
acordata. Celelalte doud nu pot pretinde in nici un caz sa fie identificate la o forma, fie prin
definillie pentru primul, dupa marturisirea lui Ivan Cherpillod, fie justificat de «ontologica
polisemie» a operelor de fictiune pe care Agnes Tricoire apard cu fortd prin principiul
autonomiei artei si pe care Romanticii germani din Cercul de la Iena I-au afirmat inaintea sa.

Doua limite ale protectiei permit sa precizam perimetrul de protejat: Tnaintea operei, pe
parcursul punerii sale in forma, sunt excluse mijloacele de expresie ale caror structura este
prea elementard pentru a permite fransmisia a ceea ce autorul poartd in el si incearca sa
exprime ; dupa operd, extrapolarile dezvoltate de catre public 1i apartin atunci cind ele
depdsesc cadrul formal al operei: va fi de exemplu urmarea unei opere cunoscute, sau
reinterpretarea uneia din temele sale majore. A admite protejarea ideii purtate de operd ca
fiind inextricabil legatd formei sale permite scdparea de capcanele unei protectii prea rigide,
focalizate in exces pe o anumita forma, ceea ce deserveste autorul, augmenteaza pentru toti
incertitudinea juridica si nu face sa poarte protectia acordata asupra a ceea ce autorul
transmite prin opera sa. Astfel, doud faze ale aceluiasi sens si cu aceeasi structura sint ele deja
cuprinse 1n aceeasi protectie, utilizarea de sinonime neschimbind nimic la esentialul exprimat
prin prima: trebuie sa vedem semnalul ca protectia nu poartd numai asupra formei, ci pe ceea
ce poarta («forma sa interioara») si despre care ea este indiciul. Abordarea propusa aici
permite, intre altele, o mai buna justificare a exclusiunii proceselor si regulilor de producllie
ale operelor, in temeiul legii brevetelor, si nu pentru a vedea o exceptie de la principiul de
protectie a ideilor cuprinse in opera asa cum Ivan Cherpillod pare jenat sd recunoasca la
sfarsitul tezei sale (Ivan CHERPILLOD, L’Objet du droit d’auteur, CEDIDAC 1985).
Recunoasterea rolului principal al plonjarii in indiferentiere actioneaza in procesul creativ;
imposibilitatea stabilirii unei paternitati rationale si imediate intre proiectul initial al autorului
si ideea purtata de opera, sau intre aceasta din urma si multiplele sale interpretari posibile; o
distinctie intre trei tipuri de idei interesind dreptul de autor care a urmat; atentia purtata ceolr
doud procese de abstractiune situate Tnaintea si dupa opera formala, toate acestea permit sa
sustinem impreuna teza personalistd, revendicarea protectiei anumitor idei prin prisma formei
sl mentinerea - cu ajutorul preciziei - a distinctiei intre forme si idei.
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Analiza celor doud principale conditii de protectie care sint autenticitatea si forma arata
incertitudinile juridice la care sunt conduse astazi examinarea lor juridica, accentuata de catre
o deficienta a legii Tn materie de definitii, ceea ce livreaza judecatorii la ei-insisi si 11 gaseste,
intre silogismele lor, in acelasi timp stdpini de la majora si subsumare (a propos de silogism).
Este deci propusa mai degrabd formalizarea examenului judiciar in contrafacere, pentru a le
face mai previzible si in acelasi timp, sd apere mai bine nevoile procesului creativ. Natura
dovezilor necesare vor varia daca autorul este reclamant sau parat in procesul de contrafacere
care il opune unei parti terte, pentru a tine seama de faptul ca procedura pentru falsificare
(contrafacere) opune Intotdeauna doi autori si cd avantager in mod nejustificat o parte revine
la a sldbi pozitia tuturor autorilor.

Cu autenticitatea, procesul creativ de gaseste n inima discutiei si a probelor. Ar fi convenabil
sd se revizuiasca sarcina probei obligind reclamantul de a demonstra cel putin credibila
autenticitatea operei sale, precum si lipsa de autenticitate a operei pe care el o pretinde ca este
contrafacuta. Credibilitatea autenticitdtii propriei sale opere se va fonda pe criterii subiective
pe care el singur este capabil sa le furnizeze; expunind de exemplu parcursul muncii sale de
asimilare si ale circumstantelor sau apropierilor care 1-au motivat, cum au facut-o de exemplu,
avec o placere certd, Hélene Maurel-Indart, Michel Terestchenko si Paul Amselek.
Credibilitatea absentei de originalitate al operei acuzate de contrafacere se va face cu ajutorul
unui examen de similitudine. Examenul de similitudine raspunde mai degraba la logica de
excludere si objectivanta a copyright-ului, Tn masura 1n care el protejeaza noutatea, fata de
dreptul de autor, care intelege sa apere originalitatea - Inteleasa in sens de autenticitate; el
avantajeaza intotdeauna autorul operei de referintd, fiindca tinde sa considere orice asemanare
cu opera ca un indiciu de plagiat, chiar daca este posibil ca acesta sa rezulte dintr-un
imprumut paralel dintr-un patrimoniu comun, sau sd rezulte dintr-un stil Tmpartasit de mai
multi autori din acea epoca. De aceea este esential de a considera ca examenul de similitudine
nu poate fi niciodata admis 1n a stabili ca proba de contrafacere, ci cel mult credibilitatea unei
contrafaceri. Sub unghiul autenticitatii, diferentele ar trebui sa cintareasca mai mult decit
similitudinile, ca urmare a fenomenului crealliilor paralele; de aceea numai analiza
diferentelor poate administra proba in materie de autenticitate.

In ceea ce priveste criteriul formei, am aratat in ce calitate de forma externa si fixa a operei
care este protejata ca forma sa interioara (a distinge de «forma internd» la Philippe Gaudrat):
faptul ca practica «de-marcare» (ridicarea semnaturii sau marcii, logo-ului) este considerata
ca o contrafacere o motiveazad destul. Aceasta nu repune in cauza distinctia clasica forma /
idee, insa imbogateste mai ales notiunea de forma. Protectia formei sub unghiul mijloacelor
de expresie, prin procesul de abstractie degresiv, priveste autorul ca plecind de la elemente
generale si universale pe care le personalizeaza prin punerea lor in relatie din ce in ce mai
structuratd pe masurd ce opera se elaboreaza. Nu mai ramine decit a determina a doua
frontiera a perimetrului de protectie. Ea este data de procesul de abstractie regresiv, prin care
publicul interpreteaza opera si $i-0 insuseste.
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Daca plasam dezbaterea sub unghiul eticii, importanta dreptului de autor augmenteaza in
asemenea masura Incit poartd asupra recunoasterii de ceea ce ne face umani. Sa plasdm la
acelasi nivel reguli de folosintd sau programe de ordinator cu opere de imaginatie, revine a
condamna sa pierdem din vedere Cine sintem noi; revine a reduce creatia la transmisia unei
informallii sau la o simpla munca intelectuald al carui merit este judecat dupa timpul petrecut
pentru a ajunge la sfirsit cu bine - un tip de evaluare a valorii pe care capitalismul I-a
dezvoltat pentru om. Elargirea fara limite a cercului de bunuri protejate, ilustrata prin trecerea
semantica de la «opera» la «bun intelectual», comanda in retur excluderea a minima de la
protectie a textelor sau altor lucrdri tehnice a cdror supunere la propoul initial nu permite nici
de a pretinde la libertatea de executie necesara, ni de a atinge o structura internd capabila de a
transmite o reala intenllie personald. In numele cui un manual de utilizare rispunde la
definitia unei opere si beneficiaza de o protectie de aceeasi natura ca cea acordatd unui
roman? Aceste productii de inspiratie tehnica, limitate la informallia pe care o contin, deseori
reluate din diverse surse incrucisate si care se dovedesc rezultatul unei simple munci, pot ele
sd justifice mutarea radicald a unui drept adaptat «creatiilor de spirit» si nu ansamblului de
producii? Cert, aceste lucrari pot inca de acum sa 1si vada refuzata orice protectie din cauza
lipsei unei originalitati suficiente; insd sistemul actual nu hraneste el astfel o incertitudine
juridicd inacceptabild permitind inflorirea peste tot a asemenea productii marcda de
revendicare de paternitate de care intreprinderile sunt interesate? Tine de coerenta protectiei
acordate prin proprietatea intelectuald, chemata a se impartasi - pentru domeniul care ne
intereseaza - intre dreptul de autor, dreptul brevetelor si al desenelor si modelelor industriale,
fard a ignora existenta dreptului la concurenta si jurisprudenta dezvoltatd in materie de
parazitism.

Reformele propuse

In afard de interpretarea stricti a originalititii in calitate de sinonim de autenticitate si de
propunerile formulate despre gestiunea probei de autenticitate si de forma, o serie de
propuneri concrete iau nastere din dezvoltarile care preced.

Intarirea pozil liei autorului

La origine, drepturile acordate autorilor au fost, inainte de orice, pentru a proteja
intermediarii, mai precis cel care imprima impotriva concurentilor contraficatori, si nu de
public. Ori solutia dualista retinutd de catre legislatorul Revolutionar il pune din nou pe autor
la dispozitia acelorasi intermediari printre care el este obligat sd treaca si care au astizi
aparenta actorilor economici care sint editorii, comanditarii, difuzorii, producatorii,
angajatorii ... Acesta capturd se face intotdeauna din cauza necesitatii autorului de a face apel
la ei pentru a produce sau difuza opera lor. Solutia legislatorului provine initial dintr-o
mostenire istorica, dreptul de autor fiind construit sub regalitate in urma monopolului acordat
editorilor. Este deci vorba de drepturi exclusiv patrimoniale; a trebuit sa asteptdm a doua lege
Revolutionara, cea din ianuarie 1791, pentru a vedea consacrat dreptul moral al autorilor, dar
numai ca un «substrat»; aceastd mostenire istorica nefericitd oculteazd un fapt capital,
justificarea insasi a dreptului acordat, care este de naturd personalistd nu numai in aspectele
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sale morale, dar chiar si patrimoniale. Efectiv, legatura particulard a autorului cu opera sa este
ceea ce justifica in tarile de drept de autor ansamblul de drepturi acordate autorilor si pozitia
lor de proprietari originari ai operei. Ori, dualismul dreptului de autor francez tine de dubla
sa baza, drepturile morale fiind atasate drepturilor personalitatilor, in timp ce drepturile
patrimoniale, fondate pe singura lege asupra dreptului de autor, sunt asimilate la un drept de
proprietate, dacd nu chiar la un monopol.

Istoria ne aratd cd unica manierd a proteja cu eficacitate autorul trece prin recunoasterea
transferabilitatii drepturilor patrimoniale, cu exceptia cauzei mortii. In lipsa de aceastea, orice
intarire a drepturilor proprii autorilor sfarseste prin a intari intermediarii. Autorii, In toata
perioada secolului al XIX-lea, nu au incetat sa se intrebe de ce Intarirea dreptului de autor nu
le dadea satisfactie si sfarsea prin a servi interese foarte diferite de a celor vizati initial.
Aceastd netransferabilitate ar asigura pozitia de neocolit a autorului fard Tnsa s Tmpiedice in
vreun fel comercializarea operelor sale, deci fara sa 1i ridice posibilitatea de a trai din aceasta.
Sa pretinzi contrariul revine la a obliga proprietarul unui teren sa 1si cedeze proprietatea -
chiar si sub forma fiduciara - in favoarea arhitectului sperind astfel sa 1si construiasca o casa...
Mai mult decit atit, Germania, fard dubiu sub influenta lui Immanuel Kant pentru care
intermediarii cartii nu pot fi proprietarii continutului operei, a adoptat o pozitie personalista
monistd, ceea ce inseamnd cd toate drepturile de autor apartin de dreptul personalitatii si le
este recunoscut caracterul non-transmisibil. In Elvetia, dreptul moral nu este direct atasat
dreptului personalitatii (art. 27 si 28 CC), asa cum este el in Franta.

Posibilitatea de a ceda drepturile sale patrimoniale, care a fost prezentatd in timpul sau,
si care este Inca prea des, ca un avantaj recunoscut autorului, 1l deservesc 1n fapte, n
plus de ignorarea, cum am scris anterior, a naturii imateriale justificatoare de drepturi,
inclusiv patrimoniale, conferite. Capturarea acestui drept de catre intermediari fine
inainte de toate caracterului transmisibil al drepturilor patrimoniale, atunci cind
aceasta cesiune, chiar pentru un tip de operd usor reproductibild ca un text literar, nu
este necesard pentru a garanta siguranta raporturilor intre autori si editori. Din contra,
sistemul actual a adus argumente in favoarea intermediarilor. Atunci cind cesiunea
drepturilor patrimoniale este posibila, intermediarii 0o cer numai din partea autorilor
doritori sd se facd cunoscuti, care nu au altd alegere decit sd se supuna. Reputati
inconturnabili pentru asigurarea distributiei, pentru publicitate si vinzare, el impun
atunci conditiile lor, foarte dezavantajoase pentru autori. Sint numerosi tinerii autori
care patimesc din cauza acestui sistem, atunci cind ei fac parte dintre cei care au cea
mai mare nevoie sa fie confirmati in drumul lor.

Daca legea ar ajunge, din contrd, sd proclameze ne-transmisibilitatea drepturilor patrimoniale,
scriitorul dezamagit de editorul sau sau muzicianul de producatorul lui - chiar si in cazul unui
contract de exclusivitate - ar putea contracta legal cu unul din concurenti, fiindca ei ar fi in
continuare titulari ai drepturilor operelor lor. Pe durata procedurii, ei ar putea astfel - in afara
de a pierde masurile provizionale - vedea creatia lor produsd in bune conditii si sa obtina
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drepturi de autor care le revin asupra vinzarilor, ceea ce le-ar asigura finantarea procesului pe
care intermediarul eliminat ar putea sd il intenteze. Autorul s-ar afla atunci intr-o pozitie mult
mai puternicd, fara insa ca legea sa livreze intermediarii capriciilor autorilor. Am putea chiar
imagina cd autorul, daca notorietatea sa 1i permite sau daca actualitatea operei o justificd, ar
putea sd vada cd noul partener poate sd 1i propund chiar acoperirea financiara a cheltuielor de
justitie Tn eventualitatea unui proces intentat de catre primul editor. Percepem astfel caracterul
strategic care este purtat de catre ne-transmisibilitatea drepturilor patrimoniale pentru autor.

Restric( /ii ale protec!iei

In paralel cu intdrirea pozitiei autorului in fata intermediarilor de piata, importa si
restringem portanta protectiei acordate. Prima ameliorare a sistemului care pare sa se
impuna este restringerea domeniului de aplicare a protectiei. Aceasta restringere, in
special, este consecinta excluderii din oficiu a protectiei operelor a caror destinatie
utilitard sau esentialmente mercantila conditioneaza elaborarea. Aceasta rectificare a
teoriel unitatii artei ar trebui intdrita prin exigenta liberei executii a operei. Mai mult,
pentru a proteja creatia prin apropriere, aceste masuri trebuie sa fie acompaniate de o
limitare a protectiei la un singur «prim utilizator» al operei, altfel spus de o
interpretare restrinsd a notiunii de operd derivata. A proteja autorul nu Tnseamna a
proteja toate posibilitatile operei sale din moment ce aceasta a fost divulgata
publicului. Astfel, protectia ar trebui sa fie limitata la «prima utilizare» a operei, la
utilizarea sa principala: dacd este preferabil sd protejam planuri de arhitect prin
drepturi de autor care impiedica construirea altor cladiri similare fara acordul sau, nu
este admisibil Tnsd ca un arhitect poate interzice, in virtutea dreptului sau de autor,
fotografierea operelor sale, a fortiori cind acestea sint vizibile de pe domeniul public.
Protectia acordata arhitectului trebuie limitatd la domeniul arhitecturii, acolo unde el ar
putea sd sufere de avarii care pot afecta activitatea sa viitoare. Cu siguranta, aceasta
limitare a proprietatii intelectuale lasa sa se creada ca ea nu protejeaza decit raporturile
neloiale de concurentd, mai mult decit legatura personald care ataseaza opera la autorul
sau. Dar oare o asemenea limitare nu se justificd ea prin ambitia insasi a dreptului de
autor, care, Tn domeniul patrimonial, este de a permite autorului de a trdi din creatia sa,
nu de a maximiza profiturile sale sau sa alimenteze o piata obligatorie? Limitarea
protectiei la «prima utilizare» a operei descdtuseaza opera de masinaria comerciala
care o acompaniaza citeodatd: astfel, un film nu trebuie sa fie o ocazie de a maximiza
profituri devenind vitrina a «produselor derivate» pe care el poate sa le suscite. Atunci
cind scenariul unui film ca Jurassic Park se multumeste sa devind un suport destinat
sd asigure promotia de gadgeturi, am putea sa ne intrebam daca se mai poate vorbi de
o opera atunci cind structura sa a fost larg conditionatd de profit asteptat din «produse
derivate»: productia esueaza atunci la conditia de libertate de executie.
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Exceptii la dreptul de autor nu trebuie de altminteri sa mai fie interpretate restrictiv, ci
ca un drept Tn masura in care dreptul de autor constituie el Tnsusi o exceptie de la
principiul libertatii de circulatie a ideilor. Aceste drepturi trebuie insd precizate, in asa
fel Incit sa evite anumite excese, in special pe Internet. La fel cum persoana umana
datoreste bogatia sa fondului sau propriu, dar ca acesta este revelat prin privirea
Celuilalt, la fel inspiratiile de autor nu 1i ajung doar prin fondul sau propriu ci 1i parvin
printr-o culturd colectiva din care el poate sd se inspire. Copia privata trebuie
recunoscutd integral pentru ceea ce este: un drept, pe care nici un procedeu anti-copie
nu trebuie sa il restringd. DRM-ul sau alte procedee ca «zonajul» operelor audio-
vizuale nu trebuiesc protejate de catre lege, din contrd, ar trebui sa fie posibil sd le
evitam atunci cind dreptul la copia privata il justifica. Astfel este cazul copiilor
operelor dintr-un format 1n altul in functie de tribulatiile programate ale «progresului»
tehnic Tn materie de electronica de larg public.

Pluralitatea regimurilor de protectie

Privind necesitatea actuald de a nu limita protectia numai la singurele opere artistice si
literare si 1n final, s coborim pentru toti exigenta originalitdtii pentru a putea include
alte opere 1n perimetrul protejat, pare necesara constructia unei tipologii de regimuri
de protectie: un simplu articol publicat Intr-o revistd stiintifica poate pretinde la
aceeasi implicatie a autorului ca si un roman, chiar daca este posibil sa fabricam
romane dupa metodele dovedite eficace pentru a realiza un «blockbuster»? Interdictia
de a judeca o operda dupa meritul sdu ar trebui sa sfirseascd la un tratament similar al
operelor de acelasi tip, cele mai autentice dintre ele justificind protectia acordata
celorlalte. Dar a pretinde ca toate crealliile spiritului trebuie sd apartina regimului de
protectie, revine a ignora ca creatia lor nu urmareste aceleasi scopuri, nici pentru autor,
nici pentru publicul vizat. Unicitatea de protectie, sustinuta de teoria de "unitate de arta" - in
special interdictia de a judeca o lucrare in functie de destinatie - deserveste autorii.

Richard Stallman a propus o tipologie pe baza criteriilor de interes public si originalitate care
rezultd in trei regimuri diferite de aplicare, in scopul de protectie crescatoare (Richard
STALLMAN, Copyright et mondialisation a [’dge des réseaux informatiques): cel legat de
«lucrari functionale si de referintd», care se aseamadna cu regimul licentelor GNU/GPL, cu
dreptul de a publica versiuni modificate; cel propriu operelor vizind sa « comunice ceea ce 0
persoana a gandit, a vazut, a crezut», si celui propriu «operelor artistice (estetice) sau de timp
liber», unde «cel mai important este senzatia simtitd privind opera». Aceasta tipologie
stabilitd Intr-un context de copyright, interesantd pentru mai multe criterii, nu este totusi
exceptata de critici sub unghiul dreptului de autor. Este convenabil sd adoptam aceasta
tipologie si sa Tncercdm sa o amelioram, adoptind criteriile evocate mai sus. Aceste criterii
permit degajarea propunerii tipologiilor urmatoare, in ordine descrescatoare de protectie:
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= operele de arta, literare (scrieri de fictiune) si muzicale, atit cit si operele artelor
decorative care nu au altd functionalitate decit cea esteticd (de exemplu tapiteriile), a
caror elaborare coincide cu o transformare a autorului prin intermediul unei forme mai
mult sau putin importante de «plonjare in indiferentiere»; ele corespund creatiilor care
tin de modul vizionar dupd Carl Gustav Jung;

= comunicdrile stiintifice si de opinie, inclusiv articolele filozofice si documentare, a
caror inspiratie se inscrie in cadru rational cu toate ca protectia operei antreneaza si ea
- dar intr-o masurd mai mica - transformarea autorului; ele corespund creatiilor tinind
de modul psihologic al lui Carl Gustav Jung;

= operele pentru care o parte a procesului de elaborare este conditionat de
functionalitatea lor (de la opere de arte aplicate pind la artizanat, opere de arta
decorativa ca bijuteriile, opere de arhitecturd, jocuri video, dar si montaje fotografice
sau de filme, tinind cont de complexitatea posibila a structurii lor;

= opere al caror proces de formalizare este mecanic, in asemenea masura ca putem
asimila alegerea autorului ca o simpld punere in scend sau o interpretare (si nu o
reprezentare) a realitatii date (fotografii, inclusiv fotografii retusate);

= manualele si operele de referinta, operele colective (exemplu: articolele enciclopediei
Wikipedia, articole ale anumitor publicatii a caror politica editoriald este recunoscuta
prin stil) sau operele efectuate in cadrul profesional, inclusiv operele comandate
traditional (ca de exemplu retete de carti de bucatarie), primele in justificare de
finalitatea lor, secundele fiindca conceptia lor, ca si executia, se reazdma mai mult pe
retete invatate si module testate mai mult decit pe experienta confruntdrii cu
necunoscutul.

Nu ar trebui sa faca parte din aceastd enumeratie operele industriale, cum ar fi obiecte utilitare
cu aparenta esteticd produse de catre grafisti sau desenatori industriali («designers»),
programele de ordinator, basele de date, modurile de folosinta, contractele, contabilitatile si
alte productii a caror libertate de executie este puternic redusa prin scopul utilitar pe care il au
sau prin prescriptii precise date de cdtre comanditar.

In ceea ce priveste bazele de date, ele sfirsesc prin a adauga date pre-existante si din acest
motiv nu ar trebui niciodata sa se alature operelor protejate de cdtre un drept legat de dreptul
de autor.

In interiorul dreptului de autor, notiunea de fic[liune va permite asigurarea unei distinctii
sigure Intre operele literare si artistice si reprezentdrile care nu sunt 1n aceasta categorie. Insd
o tipologie mai find ar permite clasarea operelor in functie de gradul de autenticitate pe care il
cistiga prin genul lor, Jean-Yves Leloup ar vorbi despre «locul» de unde se exprima persoana
autorului, indiferent de meritul lor sau de caracterul lor estetic.

Diferitele regime de protectie ar trebui sd varieze prin durata protectiei acordate (un
maximum de 25 de ani) si largimea drepturilor conferate, in special capacitatea de a se opune

26



la o exploatare non comerciald a operei, dreptul de a se opune la orice modificare a operei sau
dreptul de a stabili sau nu opere derivate.

Catre o alta viziune a lumii

Aceasta teza, dupd ce a cautat cauzele si fundamentele dreptului de autor, («de ce»), si apoi
dupa ce a dedus perimetrul si criteriile dezirabile de protectie («ce»), lasd celorlalti sa
aprofundeze maniera prin care se poate gera cel mai bine economia dreptului de autor in
functie de principiile sale («cum»). Dar inainte de toate, ne invitd la o «alta viziune» a lumii.

Dreptil de autor este in situatie de criza si dezvoltarea Internetului nu pare a fi cauza, ci mai
degraba revelatorul (catalizatorul). Este obligatoriu in perioadd de criza, atunci cind
societatea civila nu il mai respecta ba chiar vede 1n aceasta un mijloc de control al unora
asupra vietilor noastre, deci apararea dreptului de autor nu este decit un pretext. Societatea
civila presimte ca dreptul de autor este mai degraba legat de intermediarii creatiei mai mult
decit de catre autori, atit de bine ca restringerile actuale nu favorizeaza in nici un caz ultimii.
Dar ratacirile dreptului de autor nu constitue numai un fapt de societate. El supune mai ntii
activitatea care ne-a facut umani si care, inca in zilele noastre, ne reveleaza si ne permite sa
locuim 1n constiinta spatiul nostru intim, nevoii controlului si al individualismului exacerbat
care pare sa caracterizeze societatea actuald. Aceastd luptd intre cei care sustin Intdrirea
proprietatii intelectuale si opozanti ascunde o sciziune profunda, care opune de mai multe
secole idealurile de impartire si emancipare purtate de catre [luministi proiectelor de aservire
ale capitalismului; ele pun in cauza acest sistem economic care ne este din ce Tn ce mai putin
folositor si care nu tine cont deloc de Cine suntem noi.

Daca vrem intr-adevdr sa punem capdt hegemoniei pietii, lectura noastra univoca a lumii
trebuie schimbatd. Trebuie sa avem constiinta necesitdtii de a ne deschide catre o conceptie
mai putin ingustd a realitatii, integrant mai multe din nivelele sale si adoptind o apropiere
compatibild cu principiul Tertei Incluse. Intr-o astfel de abordare, etica de imputernicire
subiectul este de mare ajutor. Pentru aceasta ea nu trebuie sd se nchida intr-un sistem de
gandire, cu riscul de a trada vocatia sa profunda si natura sa transdisciplinara, ci ar trebui din
contrd, s ramina deschisa asupra Tertei Ascunse.

Aceastd reorientare ne va permite o Intoarcere la chestiunea trancendentei: transcendenta a
persoanei, dar si a creativitatii, servitd de un drept de autor mai puternic dar mai bine
circumscris. Numai un retur la transcendentd, corespunzind adoptarii constiintei mediate a
existentei si acceptarea responsabilitatii care 1i este atasatd, ar putea sd ne protejeze de
imposibilitatea actuald a societatii mercantile de a satisface vocatia noastra ce mai profunda si
puternica: devenirea Cine suntem noi.
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